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Erasmus Weddigen

"Jacomo tentor f." 

Myzelien zur Tintoretto-forschung 

Peripherie Interpretation Rekonstruktion

Vorbemerkung

Seit der Abfassung eines Grossteils der vorliegenden Beiträge zwischen den Jahren 1965 und 1970 hat sich die Tintorettoforschung um zahllose und wesentliche Studien bereichert, die sowohl das Gesamtbild des Oeuvres neu zu zeichnen vermochten als auch Detailaspekte vertieften. Die Wiederaufnahme meiner Beschäftigung mit Jacopo Tintoretto – nicht zuletzt in der Absicht, die einstigen Ergebnisse endlich wenigstens teilweise zugänglich zu machen – erforderte nicht nur eine Durchsicht der inzwischen erschienenen Literatur, sondern auch eine weitgehende Abänderung der Konzeption der alten Arbeit, heilsame Kürzungen und Korrekturen, schliesslich eine konsistente Erweiterung um ikonographische und technologische Belange.

Schon das Erscheinen von Pierluigi de Vecchis Apparat im Rahmen der Monographie L'Opera completa von 1970, im besonderen Masse jedoch die jüngere kritische Gesamtstudie von Rodolfo Pallucchini und Paola Rossi Le opere sacre e profane von 1982, drohten längst Zusammengetragenes überflüssig, so manche Entdeckung entjungfert, so viele Schlüsse als gefehlt erscheinen zu lassen. Dem etwas entmutigenden heimlichen Bescheid, nach zwei Dezennien des Pausierens von einer uneinholbaren Forschung überrundet worden zu sein, steht der Trost entgegen, der dahinstürmenden kunstgeschichtlichen Atalante doch noch ein paar goldene Äpfel nachwerfen zu dürfen. Beherzigend, nur jenes Obst dabei wiederverwenden zu wollen, das besagten kathartischen Winter unbeschadet überdauerte, erlaube ich mir sogar, der Straffung und Komprimierung der Aufsätze zuliebe, das so vollständige Bildmaterial, die erschöpfende Bibliographie und namentlich das so grundlegend neugeordnete Schedarium des besagten Doppelwerkes Pallucchini – Rossi,
 das reichhaltige Material von Roland Krischel
 und die Atti del Convegno des Symposiums von 1994
 ausgiebig zu plündern.

Als Dörrobst ältesten Datums dürfte jemand das werten, was ich als Vorspann erneut übersetzt und weniger gekürzt nochmals zur Diskussion stelle, weil es im Rahmen meiner zeichnerisch-technischen Darlegungen zum Markus-Komplex vorausgesetzt werden muss: die Adultera Chigi,
 deren Eigenhändigkeit für Jacopo kürzlich erneut in Frage gestellt wurde und sie in ein Licht rückte, unter welchem sie, wie ich hoffe, zum letzten Mal die Genialität ihres Autors unter Beweis stellen wird. 

So sehr sich die monographische Forschung um Chronologie, Evolution und Deutung der Gemäldezyklen Jacopos in der Scuola Grande di San Rocco bemüht hat, so stiefmütterlich behandelte sie jenen heute teils verstreuten, teils formatmässig verstümmelten, teils verlorenen Werkkomplex in der Scuola Grande di San Marco. Diesem ist ein gut Teil der Beiträge gewidmet.

Obwohl man seit Roland Krischels Monographie zum Sklavenwunder von 1547/8 glauben könnte, zu dieser Inkunabel der venezianischen Malerei sei so gut wie alles gesagt, will ich in zwei Essays, deren einer bereits einmal in Italien erschien, peripherische Fragen zur Ikonographie und der an diese anknüpfende Porträtistik aufgreifen. Eine folgende Studie gilt der zwischen 1562 und 1566 entstandenen Trilogie der Markuswunder Jacopos. Die grundlegenden, aber vornehmlich der Architektur und der Dokumentation der Scuola gewidmeten Studien Paolettis von 1929
 wurden erst unlängst durch ergänzende Beiträge fortgesetzt, die jedoch weder dem Wesen noch der einstigen Erscheinung des Zyklus besondere Aufmerksamkeit angedeihen liessen.
 Der Beitrag ist wiederum nur eine Detailstudie, die sich um Jacopos Gemälde allein kümmert, ohne sie in die Gesamtheit des Dekorationsprogrammes der vorangehenden Künstlergeneration, noch in Domenicos Vollendung der Serie einzubetten.
 Letzterer Anspruch kann erst erfüllt werden, wenn dereinst die Gestalt Domenicos und besonders der übrigen Bottega zureichend gezeichnet sein wird.

Was den Guardian der Scuola und Auftraggeber der besagten Gemäldeserie, Tommaso Rangone angeht, so sind die ihn betreffenden Dokumente noch immer in der kleinen Monographie des Schreibenden in saggi e memorie versammelt; hier sei nur deren jüngste, bereits einmal publizierte Ergänzung aufgeführt,
 um der Trilogie eine historische Hintergrundsfärbung zu verleihen.

Ebenfalls bereits erschienen ist ein Vortrag zu Tintorettos aussergewöhnlichen kryptogrammatischen Weise der Selbstdarstellung am Beispiel der Bamberger Himmelfahrt Mariens, in der er eine nahezu autoanalytische "Memoria" seiner zu gedenken, hinterliess. Eine analoge Suche nach weiteren Signalen dieser Art im Oeuvre könnte der Forschung vielleicht dienlicher sein als das verzweifelte Umschaufeln des noch allzu hypothetischen chronologischen Corpus Tintorettianum.

Eine Uraltoption ist die Wiedergabe meiner These, dass Jacopo Tintoretto nie einen Studienausflug nach Rom unternommen habe und sein ikonologisches und handwerkliches Rüstzeug, wie es die Überlieferung schon immer wollte, aus seinem näheren Umkreis, im wesentlichen autodidaktisch aneignete. Ein demselben Thema anverwandter Entwurf, der deshalb einige unvermeidliche Wiederholungen riskiert, gilt dem Perspektive- und Raumverständnis Tintorettos. Schliesslich, zur Abrundung meiner konzeptanalytischen Versuche von 1993 bringe ich kurzgefasst (aber mit neuem Zeichenprogramm) die computerassistierte Rekonstruktion eines Studienmodells, das Jacopo zur beleuchtungstechnischen Gestaltung seiner Münchner Götterfarce von Venus, Vulkan und Mars benutzt haben könnte. In einem Anhang versammle ich schliesslich Schubladenmaterial, das nicht das Licht eines Lektorats erblickte oder in entlegnen Medien erschien: ein allererster Artikel zur Adultera Theodor Fontanes, der die Rezeptionsgeschichte eines einst beliebten Jacopo zugeschriebenen Werkes nachzeichnet, und der dank des vergangenen Fontane-Jahres 1998 vielleicht nicht ganz überholt ist, dann die Rezension der Manierismus-Ausstellung in Venedig 1981/82 aus der Sicht des Restaurators, schliesslich die Rezension der Tintoretto-Monographie von Irma Emmrich, einem Buch von 1988, das den meisten Forschern entgangen ist, und ein kritischer Rückblick auf das TintorettoJahr 1994 mit einem Ausblick und 'Anregungskatalog' zur Forschung auf das kommende Jubiläum Tintorettos von 2018/19 hin.

Wer erwartete, in der etwas heterokliten Zusammenstellung von sich zuweilen überschneidenden Aufsätzen, grundlegend neue Zu- und Abschreibungen, Umdatierungen und Neuentdeckungen vorgeführt zu bekommen, muss enttäuscht bleiben; Vorschläge zur zeitlichen Umordnung von Werkkomplexen habe ich zwar verschiedentlich ausgesprochen, was etwa die Bamberger Himmelfahrt und die Ausstattung der Madonna dell'Orto angeht, doch steht ein konstruktives Echo aus. Dass das 'Jugendwerk' von Grund auf neu gesichtet werden muss und die Hände der Bottega ihrer Erarbeitung harren, ist mir bewusst; doch diese, eine Teamarbeit – nicht anders als die Neuordnung des Rembrandt-Oeuvres – steht einer kommenden Generation in einem kommenden Zentenar-Rahmen bevor...

Eduard Hüttinger † Herbst 1998

der manchen dieser Texte wohlwollend entstehen sah

in memoriam

E.W., Bern, im November 1999
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1 Jacopo Tintoretto  Christus und die Ehebrecherin  (‘Adultera Chigi‘) Gall.Naz.d’Arte Antica Rom
2 Jacopo Tintoretto  Adultera Chigi  Radiographie
Tintorettos römische Adultera Chigi  




"...Ation sì l'una, come l'altra certo,




Che no'se puol con muodo più ecelente




Rapresentar ne l'caso più euidente




Da chi se vogia in la Pitura esperto."




Marco Boschini, Carta del Navegar pittoresco,

Venezia 1660,367,9f

Im Jahre 1902 schenkte Principe Don Mario Chigi der in Rom 1895 gegründeten Galleria Nazionale d'Arte Antica – der heutigen Galleria Nazionale di Palazzo Barberini in Rom – ein Leinwandbild mit der Darstellung der Ehebrecherin vor Christus.
 (Abb.1) 

Da sich die Galleria damals im Palazzo Corsini am Tiber befand, pflegte die Kunstgeschichtsschreibung von der sogenannten "Adultera Corsini" zu sprechen, die in Wirklichkeit nie zum Grundbestand der zwischen 1737 und 1740 von Kardinal Corsini ins Leben gerufenen Collezione Corsini gehört hatte. 

Seit John Maxon eine Schülerpersönlichkeit aus dem Atelier Jacopo Tintorettos auf den Namen "Master of the Corsini Adulteress" getauft und jenem Unbekannten, in dem er später den Griechen Aliense
 zu erkennen glaubte, eine Reihe verwandter Werke zugeeignet hatte,
 und seit neuerdings Robert Echols unsere Adultera mit anderen bisher dem Frühwerk zugeschriebenen opere minori Giovanni Galizzi zuschreibt
, drängt sich der Rückgriff auf die Benennung Adultera Chigi geradezu auf.

Wir wollen versuchen, die Polemik um Entstehungszeit und Zuschreibung erneut aufzugreifen (ohne die geistigen oder natürlichen Vaterschaften gegenüber der jüngeren Malergeneration in die Diskussion werfen zu müssen!).

Die eigenartige Struktur der Bildoberfläche im ungünstigen Lichteinfall, hatte mich im Frühjahr 1965 veranlasst, die Leinwand zur Untersuchung ins römische Istituto Centrale del Restauro bringen zu lassen.

Dort hatte man das Bild mit der Methode der Kontakt-Radiographie in der Grösse des Originals geröntgt,
 (Abb.2) Farbenproben entnommen und chemisch analysiert. Streiflichtphotographie, Infrarotaufnahmen und Betrachtung im ultravioletten Licht vervollständigten die Untersuchung. Auf eine gleichzeitige Restaurierung hatte man damals allerdings verzichtet, da der Erhaltungszustand befriedigend war.

Eine zurückhaltende Entfernung der dichten Firnisschichten wäre insofern bis heute wünschenswert, als das allzu warme Kolorit störend auf die Farbverteilung wirkt: nur mit Mühe parieren die olivfarbenen Blau- und Graukomponenten das Übergewicht an Rot, Goldbraun und Orange.

Es war und ist tunlich, den Ergebnissen eine Beschreibung des Bildes voranzuschicken, da sich dadurch so manche Frage von selbst erhellt:

Die Handlung, das Gespräch zwischen Christus und der Ehebrecherin,
 spielt sich vor einer gegen Vorder- und Hintergrund offenen Säulenhalle ab. Tiefe, golden verzierte Kassetten überdecken zwei Drittel des Raumes, das letzte rechte Bilddrittel besteht in einer Flucht von grätigen Kreuzgewölben zwischen Gurtbogen. Diese wachsen aus flachgedrückten, ionischen Kapitellen, ohne Rücksicht auf den unverkröpften Architrav, dem das Gewölbe aufliegt. Dieser verliert dadurch seine durchgehende horizontale Funktion und wird zur Reihung einzelner schwerer Steinbalken. Massige graue Säulen sind die Träger von Flachdecke und Wölbung. 

Der Bogendurchblick in seiner Tunnelhaftigkeit, der an die nämliche Darstellung Jacopo Bassanos von 1545/46 erinnert (Abb.3), leitet in einen dunstigen, leichtbewölkten Himmel; darunter liegt eine Wasserlandschaft mit hereinragenden Uferzungen. Die Sicht durch den perspektivischen Stützenwald links ist dagegen von Bäumen, Büschen und bläulichen Berghängen begrenzt, und ihre zum Horizont hin abfallende Silhouette bildet die Gegenbewegung zum perspektivischen Ansteigen der rechten Bodenfläche.

Der fast zwingende 'Sog' der Säulen zum Fluchtpunkt hin wird durch die anmutige Musterung des Bodens verstärkt: ein Wechsel oktogonaler und übereckstehender Quadrate. Die grünvioletten Fliesen sind von den Achtecken, die ihrerseits schachbrettartig in helleres und dunkleres Lachsrosa gefeldert sind, durch weisse Randstreifen getrennt. Dieser Boden unterfängt die Säulen auf feinprofilierten aber niedrigen Basen und bildet die Bühne der figurenreichen Szenerie. Ein illusionistisch-undeutlich beschrifteter Steinsockel mit Rahmenprofilen, auf dem sich Christus niedergelassen hat, steht links im Vordergrund.

Die Raumunterteilung spiegelt sich im Figuralen. Ein Drittelskreis von Jüngern schwingt sich unter einer hohen Decke schräg in den Raum. Jene sind in orange, krappfarbene und blaue Togen gewandet, isokephal
 wie zu einer 'bergenden Mauer' aneinandergereiht und nehmen Christus in ihre Mitte. Der Schein ihrer Nimben unterscheidet sie vom Tempelklerus und der Soldateska die ihnen den Rücken kehrt. Wie aus der kühlen Unendlichkeit der Bogenhalle tretend, nähert sich die Ehebrecherin. Noch ist sie isoliert, nahe der Bildmitte, überlängt, ja hoheitsvoll, Schuldgefühl und Stolz vereinend, wie die monumentale Säule über ihr, Dienen und Ragen.

Christus hat jene enigmatischen und verschieden gedeuteten
 Zeichen auf den Boden geschrieben, stützt sich mit der Rechten und blickt auf. "Wo sind sie? Hat dich niemand verurteilt?"– Mit gesenktem Blick, die Arme öffnend, sie, eine Schönheit in Taft, blauen Brokaten, Schleppe und fallenden Schleiern: "Niemand Herr." – Fast greifbar schwebt in der Luft die noch unausgesprochene Entscheidung über ihr Los.

"... sie aber gingen, als sie es hörten, einer nach dem andern hinaus, die Ältesten voran und Er blieb allein mit der Frau, die in der Mitte war." Im Hintergrund ist ihre weltlich-gesetzliche Aburteilung durch das aufgeregte Verlaufen der Ankläger ins Nichts zerronnen. Der brüske Abgang wiederholt sich in den drei kräftig ausschreitenden Männern (ein Rechtsgelehrter und Tempelgarde) rechts, in deren Abdrehung Verwirrung liegt, Empörung und trotzdem Neugier ob dem, was hinter ihnen vorgeht.

Durch die Teilung in zwei räumliche (Kassettendecke-Gewölbe) und drei szenische Elemente (die Jünger mit Christus, die Ehebrecherin, die Abgehenden) besitzen beide, Geschehen und Architektur, ein Eigenleben, welches die Spannung des Vorganges erhöht und das Transitorische des Augenblicks verstärkt.

Farblich ist 'warmer Innenraum' links vom 'kühlen Aussenraum' rechts auch durch ein verschiedenes Architekturkolorit geschieden. Ähnliches drückt sich im Dreiklang der Figurengruppen aus: Die feuerorange Rückengestalt eines Schriftgelehrten (ohne Nimbus, mit kleiner Kappe) führt uns in den dominant rötlichen Jüngerkreis um Christus hinein, und ein ebenso oranger Togatus (als farbliches Gegengewicht) leitet uns aus dem Geschehen hinaus (ihm zur Seite zwei Sbirren in kaltblauen Rüstungen und dunklen Mänteln). Zwischen 'Auftakt' und 'Ausklang' liegt als drittes ein Angelpunkt, ein Stillstand von Farbe, Form und Bewegung in der vereinzelten Frauengestalt, mit ihrem ausgewogenen diaphanen Spiel von Blau, Gelb und Weiss in den Gewändern, dem Goldton des Haars und dem Blassrosa des Inkarnats. Mit der massigen Säule über ihr – wo der 'Querraum' abbiegt, um durch eine monumentale Gewölbegasse bildeinwärts geschleust zu werden – hält die Adultera bedeutungsmässig die Mitte des Bildes ein, auch wenn dies kompositionell-geometrisch nicht ganz stimmt.

Das Theaterhafte in 'Auftakt', 'Höhepunkt' und 'Ausklang' wird durch die Verhältnisse der Figurengrössen zum Raum gesteigert; mit der isokephalen Aufreihung wird das Bild auch horizontal in drei Ebenen gegliedert: eine reine Architekturzone liegt über einem Register der Handlung, des Ausdrucks, der Bewegung und eine dritte, tiefliegende, 'passive' Zone bildet das allesunterfangende Paviment. Innerhalb dieses räumlichen und perspektivischen Übergewichts wirken die Personen marionettenhaft klein, auch wenn sie in ihren Körperproportionen überlängt, ja verzeichnet scheinen.

Dank der so starken inhaltlichen und formalen Gegensätzlichkeit oder Bildparataktik haftet der Adultera Chigi etwas Musikalisches und Irreales an. Ohne Zweifel darf man Komposition, Farbverteilung, die Verhältnisse des Figuralen zum Raum und die Raumschöpfung selbst manieristisch nennen.

Das Erbe parmigianesker Graphik, die Entdeckung der flämischen Landschaft, die Dualistik fontainebleau'scher Proportionen und die farblichen Vorstösse Lottos oder Schiavones schimmern, nicht als einzige, aber doch mögliche Quellen manieristischer Orientierung durch das Inkarnat der Erfindung hindurch, die geistige und gefühlsmässige Identifizierung des Künstlers mit seinem Gegenstand, die Suche nach übermittlungsfähigem Ausdruck, die Situationstreue, die Bemühung um einen kontinuierlichen Raum,
 der den Luftraum des Betrachters fortsetzt, sind persönlichste Eigenart seines eher 'stil'-freien Schöpfertums.

Zu Technik und Material

Der Beschreibung seien hier die wichtigeren Ergebnisse von Farb- und Material​untersuchungen des chemischen Labors und die Zustandsdiagnosen beigefügt.

Rahmen und Trägerstoff:

Ein zu grell blattvergoldeter Galerierahmen, erst im 19.Jh. nach Mass gearbeitet, umgibt einen dunkel gebeizten nicht originalen, grob zugerichteten Keilrahmen mit Mittelstütze. Chassis und Rahmen sind des öfteren beschriftet und besiegelt worden, ersteres mitunter mit dem roten Siegel der Chigi. Die grobkörnige Originalleinwand in Normalwebart ist mit einem feineren Tuch des 19. Jh. kleisterdoubliert. Eine horizontale Mittelnaht der mitunter zu kurz bemessenen Schutzleinwand hat sich auf die Bildvorderseite durchgezeichnet (die erneuerte Nagelung – in zu grossen, girlandenbildenden Abständen – hat oft nurmehr originale Leinwand zu halten).

Materialien:

Die Bildseite ist aus drei ungleich breiten, horizontalen Leinwandstreifen zusammengenäht, deren oberster so schmal und unregelmässig angestückt ist, dass man annehmen darf, er sei erst während einer ultimativen Umarbeitung hinzugekommen. Eine etwa 9 cm lange, leicht schräg verlaufende Flicknaht im mittleren Streifen, ein gleichzeitiges Hochkurven der darunterliegenden Stückungsnaht, Girlanden im oberen Gewebe lassen erkennen, wie durch überstarkes Spannen ein Riss entstand und mit groben Stichen genäht worden ist. Da sich die Malschichten kontinuierlich folgen, dürfte der Fehler bereits in der Werkstatt behoben worden sein.

Die dünne Grundierschicht enthält wenig Farbkörper – kein Bleiweiss – und beschränkt sich auf tierische Leime und graurötliche Erden. Über einer präzisen Kohlevorzeichnung der architektonischen Details, die namentlich in unteren Bildzonen sichtbar geblieben ist, liegt ein Bleiweissaufbau, der besonders im Figuralen improvisiert. Über den Weissflächen liegen hauchartige Lasuren von blauem, kristallin zerstossenem Smalto, Lackrot, Kupferoxydgrün und Alizarinen.

Die Gesichter der dargestellten Personen sind im Pigment sorgfältiger und dichter gehalten,
 was eine leichte Craquelierung begünstigte. Schwundrisse sind an pigmentreichen Stellen durch dunkle, harzige oder ölige Bindemittel entstanden, aber selten. Ein Spiralsprung steht im Himmel des Bogenausblicks an pastosester Stelle. Das flink und trocken aufgetragene Weiss der Mischtechnik hatte jedoch einen dauerhaften Grund ergeben.

Zwei bewusste Spachtelkratzspuren auf der oberen Begrenzungslinie des Paviments und auf dem Cippus im Vordergrund sind von sonstigen Farbausfällen zu unterscheiden, die durch Brechen der Leinwand (ev. bei Transportrollung) entstanden sind und meist in vertikaler Richtung verlaufen. Die Röntgenaufnahmen besitzen hier ihre schwärzesten Schattierungen. Die Korrektur im Lagunenausblick hat wohl folgenden Grund: die Kohle- oder Bleilineaturen wuchsen wie im Paviment durch die Weisshöhungen hindurch, was den atmosphärischen Eindruck störte. Der Maler zog vor, die Farbschicht dort kurzerhand abzutragen.

Ein jüngerer stark vergilbter Firnis deckt Farbe, Retouchen und üble moderne Kreidekittungen mit einem apokryphen Goldton. Neuere Übermalungen hat das Bild nur im Gefolge von Neukittungen den Kanten entlang (unter dem Galerierahmen verborgen) und im rechten unteren Drittel erlitten, die aber lediglich das Pavimentmotiv beeinträchtigen. Die Betrachtung im ultravioletten Licht bestätigte die weitgehende Unversehrtheit des Werkes.

Radiographie und Infrarotaufnahme

Die Anregung, das Bild röntgen zu lassen, gab mir die schwache Silhouette einer dreibogigen Brücke am Horizont des Bogendurchblicks (die selbst auf Normalfotografien sichtbar ist.)

Die damalige nicht ungefährliche Methode des ICR, Röntgenstrahlen direkt auf hartes Fotopapier in Originalgrösse des Bildes zu richten (in unserem Falle sind die Keilrahmenbreiten abzurechnen, da man die Leinwand nicht vom Träger lösen wollte), brachte vorzügliche Ergebnisse von grosser Detailtreue, ja von ästhetischer Schönheit. Das Einwirken schwacher Strahlung über längere Zeit liess auf dem Kontaktpositiv unerwartete Pentimenti zum Vorschein kommen (Abb.2):

1) Dem heutigen oktogonalen Pavimentsystem ging ein schachbrettartiges voraus. Die beiden übereinanderliegenden Systeme beginnen in den unteren Bildwinkeln und münden im Fluchtpunkt. Mit der stets zunehmenden Verkürzung der Felder 'verebbt' die Anlage gegen die Bildmitte hin. Unter den bereits projektierten Säulenbasen sind keine Fliesen mehr angelegt. Die diagonalen, flüssigeren Weisshöhungen gehören der späteren Umarbeitung an; deren Fehlen unter den Gestalten rechts beweist dies.
2) Die Grundform des Gewölbes im rechten Bilddrittel hat sich einst über die ganze Hallenbreite fortgesetzt, wobei man die Gurtbogen von ihrer perspektivischen Schrägsicht unterscheiden kann. Höherliegende weisse Bogenschatten erklären sich als die Segmente der Gewölbearchitektur; sie werden stets nur dort sichtbar, wo die Staffelung der Säulen und Tonnen es erlaubt.

3) Die Säulen sind als Streifen angelegt, die man erst nachträglich mit Voluten, Basen und Volumenschatten versehen hat.

4) Die heute freie Durchsicht in Himmel und Horizont war durch eine geschwungene dreibogige Brücke verstellt, durch den Teil eines oktogonalen Zentralbaus und durch ein Haus mit robustem Balkon auf Konsolen.

5) Bäume und Berge links waren nicht vorprojektiert, ebensowenig der Standort der Figuren im Bildplan.

6) Die drei Gestalten am rechten Bildrand haben anfänglich offenbar Nimben getragen und den sich Entfernenden in der Bogenhalle waren ursprünglich drei weitere Figuren zugesellt.

7) Ein ausfahrendes, äusserst pastoses Pentiment auf Kassettenhöhe über der Ehebrecherin ist wohl als Pinselabstrich zu interpretieren.

Die durch das Röntgenbild aufscheinenden Pentimenti ermöglichten, die Entstehungsphasen des Bildes voneinander zu trennen und zeichnerisch wiederzugeben. Hierzu diente eine Infrarotaufnahme mit der sich die Genese des Fussbodenmotivs entschlüsseln liess (Abb.11): eine genaue Kohlelinierung vom unteren Bildrand zum Fluchtpunkt und die immer rascher aufeinanderfolgenden Horizontalen, vor allem aber eine diagonale Schnittlinie zur Ermittlung der perspektivischen Felderverkürzungen wurden sichtbar (in den oberen Bildpartien fanden sich keine Hilfslinien mehr, da die Pigmentschicht infolge der Änderungen zu dicht wird und die herkömmliche IR-Methode versagt). Das Fehlen jeglicher Vorzeichnung im figuralen Programm veranschaulicht den flinken und spontanen Malvorgang.

Rekonstruktion der Entstehungsstadien

Die Ornamentierung des Bodens wirkt so regelmässig und geometrisch, dass man geradezu angehalten ist, den Proportionen und den Bildeinteilungen nachzuspüren:

Die Breite unseres Bildes misst fünf venezianische Fuss.

Drei Fuss Höhe würden wenig vor der zweiten oberen horizontalen Leinwandnaht enden. Das Massverhältnis 5x3 für Gemälde ist eine gebräuchliche Proportion
 des Malerhandwerks. Da die erste Leinwandnaht ohnehin nahe am Bildrand liegt, ist eine weitere Stückung
 von noch geringerer Breite, welche die zu erwartende Proportion 5x3 stört, ungewöhnlich. Die Erklärung fand sich dank Infrarotaufnahme und Radiographie, die eine Folge von Zustandsphasen offenlegten:

Zustand I: Das Ausgangsformat war ein Tuch von 174 cm Länge und ca. 114 cm Höhe (ein weniges verlor sich durch Umfalzen auf den Keilrahmen) also 5x3 piedi veneziani. Die Leinwand war ursprünglich nur aus zwei Streifen zusammengesetzt. Ein regelmässiges Quadratnetz von 6x4 Feldern auf der Basis von je 28 cm war als Kohlelinierung über diese Fläche gezeichnet.

In einer ersten Planung war als Hintergrundsabschluss eine offene Säulenhalle oder ein Portikusbau vorgesehen, der sich nicht in die vordere Bildzone erstreckte. (Der Bautypus lässt sich nicht nur im florentinischen Quattrocento sondern auch im Veneto nachweisen: ein Beispiel wäre der ehemalige Fischmarkt Venedigs oder die Santo-Kapelle in Padua (Abb.113). Die Arkaden der Libreria Sansoviniana hatte Tintoretto als Motiv in früheren Darstellungen der Adultera bereits nachempfunden; ähnliche Hallenbauten treffen wir in den Cassonetafeln Jacopos von Wien (Abb.4) und Verona, was ohne Zweifel ein venezianisches Erbe der Bellini und Mansuetis ist (etwa die Szenen der Markusvita der Scuola Grande di S.Marco), aber auch von Bonifazio (Cassoni in Padua), Cima oder Lotto (Barbara- und Lucienlegende; Christus und Maria in Berlin) stammen kann.

Die oben erwähnte Leinwandnaht, die jenes primäre Bauwerk durchzogen hätte, wäre leicht mit einem Gebäudegesims kaschierbar gewesen (die Naht halbierte eine normale Quadraturhöhe von 14x14 cm).

Die Zirkeleinstiche für die Arkaden setzten auf den Kreuzpunkten des Massgitters an. Die Höhe der Säulen oder Pfeiler betrug die Höhe eines solchen Quadrates, in dessen Mittelteilung sie standen. Für eine Gebäude-Oberwand und den seitlichen Abschluss war genügend Raum, um die Harmonie einer Portikusanlage zu gewährleisten (Abb.5).

Zustand II: Einfall oder Auftrag veranlassten den Künstler unvermittels, nachdem die ersten Bleiweissbozzierungen bereits ausgeführt waren, die Bogenhalle des Hintergrundes nach vorne zu ziehen (um sie als raumschaffendes Element an der darzustellenden Handlung besser teilhaben zu lassen, zumal sich die neutestamentliche Szene im Tempel ereignete). Damit wurden die bereits angelegten Bogen der Arkadenfassade nun zur Rückwand einer Halle, deren Fassade weit im Vordergrund zu suchen war. Die wiederverwendeten Frontbogen dienten zur Konstruktion der Gewölbe: da die Tonnen dank ihres perspektivischen Anwachsens zu wenig Platz auf dem Bildfelde fanden, sah sich der Künstler genötigt, einen weiteren Leinwandstreifen (von ca.10 cm oder mehr) anzunähen. (Ein mühsames und ungelenkes Unterfangen, sobald Appretur und Grundierung ausgehärtet sind. Durch das zweifache Aufspannen mag der oben erwähnte Riss entstanden sein, der damals sofort geflickt wurde.) Durch eine derartige Anstückung verlor die oberste Bildkante ihr einfaches Massverhältnis zur Quadrierung.

Der unbefangene Betrachter erwartet den Fluchtpunkt für eine solche Anlage am ehesten in einem Kreuzpunkt der Quadratur (z.B. in der Ebene 5x1 und der Vertikalen 2x2) und ist durch einen ungeometrischen Standpunkt irritiert. Die Gründe sind folgende: läge er zentral auf der Arkaden-Mittelachse (des 5. Bogens), ergäben sich zwei zu ähnliche seitliche Säulenstaffelungen. Der perspektivische Einblick in das Gewölbe wäre allzu symmetrisch. Ein zentrierter rechter Architektur-Komplex hätte sich optisch von den linken Staffelungen und Verschiebungen mit ihren reizvollen Unregelmässigkeiten isoliert (selbst konstruktive Schwierigkeiten wären aufgetreten).

Läge der Fluchtpunkt auf der Basislinie der Gewölbestützen, gerieten die besagten Säulenstellungen zu weit, der Horizont bliebe zu tief und spannungslos. Läge der Fluchtpunkt höher, z.B. auf der Quadratmitte, würde die Bogenhalle zu eng. Überraschenderweise liegt dieser im Bilde gut sichtbare Punkt um etwa 9 cm höher als die Basis der Stützen, was just der Breite der zweiten Anstückung entspricht. Die Seitwärtsschwenkung nach links ermöglicht einen leicht schrägen Einblick in die Halle, wodurch sich die rechte Säulenstaffelung dehnt und die Kreuzgewölbe von Gurte zu Gurte eine geringe Verschiebung erfahren (die diagonale Schnittlinie über die Bildränder hin schneidet die Zirkelpunktachsen, auf denen im folgenden die Gurten ausgezirkelt wurden, um die perspektivische Staffelung der Parallelen zu finden, denen die transversalen Ebenen der Gurten und Säulen entsprechen; Abb.6).

Zustand III: Jeweils dort, wo sich die Fluchtstrahlen mit den Horizontalen kreuzen, liegen, wie bereits gesagt, die Zirkelpunkte der neuen Bogenformationen. Der Künstler durfte nun die perspektivischen Systeme nicht verwechseln, um Bogenanfänge, Säulen und Architrave richtig zu treffen (im linken Bilddrittel ist ihm schliesslich gar ein Fehler unterlaufen, indem er einen eigentlich von davorliegenden Säulen und Tonnen verdeckten Bogen anlegte und wieder übermalen musste [vgl. gestrichelte Linie und Röntgenaufnahme]).

Auch der Boden wird vorbereitet. Aus den Quadraturschnittpunkten des unteren Randes und den dazwischenliegenden Halbierungen ziehen 13 Strahlen zum Fluchtpunkt. Sie werden von einer Diagonalen geschnitten (die im Infrarotbild und von Auge sichtbar ist), die im linken unterer Bildwinkel beginnt und im ersten Quadrat rechts endet. Wo der Strahlenfächer geschnitten wird, kommen die Parallelen zu liegen, welche die Pavimentfelder in ihrer perspektivischen Verkürzung formen (Abb.7).

Zustand IV: Der von Hilfslinien gesäuberte Rohbau mit einer Folge von Tonnen (denn konstruktiv sind nur diese ausgeführt – die Kreuzgrate sind freihändig hinzugekommen) und einem Schachbrettboden bietet sich dem Auge nicht so überzeugend dar, wie es sich der Entwerfer vorgestellt hatte: die Vielzahl der Säulen und Architrave verdeckt einen Grossteil der Gurtbögen (die einzigen Merkmale einer Tonne, solange keine Licht-Körpereffekte vorhanden sind). Der geometrisch errechnete Säulenrhythmus stört die Harmonie besonders rechts, wo eine optische Verzerrung die Säulen als zu kurz und massig empfinden lässt. Die harte Bodenzeichnung verfeinert die Anlage nicht gerade. Die Leere des Horizontes prallt nicht unmittelbar auf die Pavimentierung, da sich eine Brücke und Gebäude dazwischenlegen. Die Dachzonen der Gebäude liegen auf einer Fluchtlinie, die im rechten oberen Bildwinkel endet – auch die obere rechte Architravkante orientiert sich nach ihr. Selbst die Brücke entbehrt nicht der Symmetrie aus einem Zirkelschlag, der über einem Quadraturschnittpunkt erhoben wurde. Der Cippus, auf dem Christus ruht, scheint ebenfalls am Lineaturnetz teilzuhaben (Abb.8).

Zustand V: Der Meister verwirft nun die Anlage von Gewölben, lässt ein einziges vollständig stehen und orientiert sich an den alten horizontalen Schnittlinien, die wohl nur noch mit Mühe sichtbar geblieben sind. Dorther erklären sich die Fehler im Bemessen der neuen Querbalkentiefen: da das ursprüngliche System linear war, müssen nun die Untersichten der Traveen aus dem Handgelenk zugefügt werden (vertikale Pfeile ( verweisen auf die Abweichungen).

Die optische Unschönheit der rechten Säulenfolge wird durch ein Heranrücken der vordersten Stützen korrigiert (oder auch: durch ein improvisiertes Verschieben der Zirkelpunktachse nach links). Mit den Säulen geht der Meister nun willkürlich um: während er sie rechts rafft, verschiebt er sie links und löscht gar eine aus. Er erfindet die endlose Flucht in Himmel und Wasser, er schleust den Blick an Berg- und Baufolien vorbei nach rechts in die Tiefe – ein 'Sog', der sich auch im Figurenprogramm wiederholt. Über das alte Fussbodenmotiv werden rechts drei Gestalten gesetzt, nicht zuletzt um die optische Verzerrung der zu kurzen Säulen zu kaschieren. Dass diese Figuren einst Jünger waren, da sie gemäss Radiographie offenbar Nimben getragen haben, wird durch die kompositionelle Notwendigkeit plausibler – eine Figurengruppe, ganz gleich welcher Art, hatte hier stehen müssen.

Die ganze linke Bildseite hat ihren Loggiencharakter verloren: die längsbalkige Kassettierung auf ionischen Kapitellen, die so zwingend an Pordenones Schrankflügel Martin und Christophorus von 1528 in San Rocco erinnert, verleiht diesem Bauteil etwas Innenräumliches. Das stehengebliebene Gewölbe wird nun zur bestimmenden Achse der Architektur und des Bildganzen und ist als einziges Motiv fähig, mit dem freien Aussenraum zu kommunizieren. Deshalb mussten Brücke und Häuser weichen, selbst zwei oder drei Personen in der Bogenhalle scheinen die Wirkung des Ausblickes gestört zu haben und wurden gelöscht (Abb.9).

Da nun eine Flachdecke abrupt auf das verbliebene Gewölbe aufprallt, rief die strenge Bodenmusterung nach Verfeinerung und Auflockerung: das Änderungsprojekt hat sich seltsamerweise als 'Modul' am mittleren unteren Bildrand erhalten,
 sichtbar in einer schwachen Kohlezeichnung. (Abb.10)

Die Suche nach dem zeichnerischen Vorgang führte auf Sebastiano Serlio's Architekturtraktat, das im zweiten Buche de prospettiva eine bequeme Art, perspektivische Oktogone zu entwerfen vorstellt (Abb.11);
 auch die Theorie zum perspek​tivischen Bühnenbau und besonders zu der in unserem Bilde erhaltenen 'albertinischen' Schnittlinie im Paviment ist dort zu finden.

Auf der heutigen Bildoberfläche erkennt man deutlich eine rosafarbene und eine zweite, im selben Tone hellere Unterteilung der Fliesen. Dieser Unterschied ist jedoch nicht als bewusste Ornamentierung zu deuten, sondern als reizvolle Folge der beiden übereinandergelegten Systeme (Abb.12).

Sebastiano Serlio

Es lässt sich heute mit Sicherheit annehmen, dass der Autor der Adultera Chigi verschiedene Entwurfsformulierungen der seit 1537 in Venedig, Paris und Lyon in freier Erscheinungsfolge publizierten sette libri di architettura di Sebastiano Serlio gekannt hat. Da, wie andernorts erwiesen worden ist, Serlios Traktate im Frühwerk Tintorettos, vor und nach der Entstehung unserer Ehebrecherin, unverkennbare Spuren hinterlassen hat, ist die Frage, ob direkte Übernahme von Motiven, oder ein Vertrautsein damit, irrelevant.

Beispiele von Elementen, die einerseits Allgemeingut des Malerhandwerkes gewesen sein mögen, anderseits alle bei Serlio auch zu finden sind, wären etwa:

1) Das genannte Modul zum Entwurf des oktogonalen Bodensystems (Lib.II)

2) Proportionenlehre, Quadrierung und Teilungsgeometrien (Lib.I)

3) Schnitt-Theorie zur Ermittlung der perspektivischen Horizontalen (Lib.II)

4) Gewölbekonstruktion von Bogen, Gurtbogen, Kreuzgraten usw. (Lib.II)

5) Verwendung einer dreibogigen Brücke (Lib.III),
 Balkonuntersicht (Lib.II)

In der Adultera Chigi wäre Tintorettos Anleihe bei Serlio – ohne den Modul der Fliesenkonstruktion – weniger überzeugend nachzuweisen als in den monumentaleren Werken ihres Umfeldes, namentlich der Adultera in Amsterdam und den Varianten der Fusswaschung. Es gilt stets zu unterscheiden, was als musterbuchartige Übernahme, was als handwerkliche Tradition zu bezeichnen ist.

Der 'Master of the Corsini Adulteress'

Die Zuschreibungsschwierigkeiten vieler Bilder im frühen Oeuvre Tintorettos liessen verschiedentlich ratsam erscheinen, eine Reihe qualitätsmässig eher unbedeutenderer Werke unter einem anderen Meisternamen zu versammeln.

Gewisse farblich und kompositionell wiederkehrende Eigenheiten – darunter die Bevorzugung trockener weisser bis grauer Töne, die Isokephalie, tiefe Perspektiven oder die Vereinzelung kleiner Figurinen in hohen weiten Räumen – veranlassten 1961 John Maxon, eine anonyme Malerpersönlichkeit aus dem von Rodolfo Pallucchini zusammengetragenen Frühwerk Jacopos auszuklammern. Viele Zweifel schienen dadurch plötzlich wegzufallen.

Maxon zögerte zwar, die gesamte Hypothek jener fraglichen Bilder Tintorettos auf den Griechen Aliense zu überschreiben, war jedoch überzeugt, dass die Gruppe zeitlich nicht viel vor den achtziger Jahren entstanden sein könne.

Ausgerechnet diente ihm die Adultera Corsini alias Chigi als Modell der Identifizierung und schliesslich gar zur Namensgebung. Da der Schöpfer unserer Ehebrecherin nur Jacopo sein kann, wie wir diese Ansicht auch gegenüber Robert Echols rechtfertigen werden, so wurde der neugekürte Master of the Corsini Adulteress zum Pseudonym seiner selbst. 

Farbe und Aufbau, Stil und Geist des Römer Bildes sind nicht nur eng mit des Meisters Hand verbunden, sondern auch mit einem Grossteil der übrigen von Maxon (und Echols) besprochenen, meist kleinformatigen Werke. Ein Augenschein der betroffenen Cassonetafeln in Wien und Verona, der alttestamentliche Zyklus im Prado, die inzwischen restaurierte und rehabilitierte Entrata a Gerusalemme in Florenz, die Adultera in Amsterdam und eine Auseinandersetzung mit dem Modello zum Markuswunder in Brüssel, ergeben eine so enge Verwandtschaft von Handschrift, Kolorit, Disposition und Evolution des Arbeitens (Perspektive, Pentimenti), dass nur für wenige verbleibende, oft ruinöse oder übermalte Werke, vor allem jene, die erst in den letzten Jahren zum Oeuvre geschlagen wurden, die Zuschreibung offen bleiben muss (z.B. jene Adultere in Atlanta und im Erzbischöflichen Palast in Mailand, jene abzulehnende in Prag, Esther vor Assuer in Sarasota u.a.m., während neuerdings Salomon und Balkis in Chenonceau
 vor der Kritik besteht).

Weder die Isokephalie noch eine farbliche Vorliebe für Weisshöhungen noch die manieristischen Raumproportionen – aber auch nicht die Stereotypie der Figuren oder deren entmaterialisierte, oft unanatomische Form – sind Argumente, die fähig wären, eindeutig eine Schülerpersönlichkeit von der Gestalt Jacopos scheiden zu können, verlegt man sich auf eine Auswahl im Sinne der Qualität, der Erfindungsgabe, der Quellenkundigkeit und des Witzes. Weder ein Aliense noch ein Galizzi vermelden – geht man ihrem Schöpfertum auf den Grund – die geringste Originalität.

Selbst die grossen Hauptwerke – denken wir an die Abendmahlsdarstellungen (S.Marcuola, S.Trovaso, S.Giorgio Maggiore), die Lavanda des Prado und die von Newcastle upon Tyne, die Bilderfolgen der beiden Scuole Grandi S.Marco und S.Rocco, die Wiener Susanna oder die Adultera in Dresden, die frühen Schöpfung und Sündenfall der Akademie – sind stets vom typischen Nebeneinander von disegno und abbozzo, von Gegensätzen der Farbe und der Proportion, Könnerschaft und Entgleisung durchwachsen. Gerade Stereotypie und Isokephalie, Nachlässigkeit und Miniaturismus sind durch Jahrzehnte hindurch eindrückliche gleichzeitige Gestaltungsmittel Jacopos gewesen. Ganz charakteristisch sind im langen Zeitraum der Anleihen bei Sebastiano Serlio etwa phantastische Architekturen. Die Fähigkeit Jacopos, im Kleinen wie im Grossformatigen die Malweise dem Gegenstand auch technisch anzupassen, war schon durch v.Hadeln mehrfach veranschaulicht worden. Dass nicht alle Schöpfungen durchgehend Meisterwerke waren, ist in Anbetracht der überbordenden Produktion verständlich.

Es ist immerhin tröstlich zu wissen, dass von den umstrittenen Werken die Adultera Corsini – alias Chigi von Maxon als qualitätvollstes Hauptstück der fraglichen Gruppe anerkannt wurde. Für einen Teil der betroffenen und viele der inzwischen hinzumanipulierten könnte man Maxon allerdings beistimmen: "basically perplexing problems remain."

Datierung und Autorschaft

Es genügte schon, Carpegnas alten Katalog der Galleria Nazionale zu konsultieren, um sich der Zuschreibungs- und Datierungsschwierigkeiten zu vergewissern, die das Bild verursacht hat. Nachdem Ricci und wenige andere als Urheber noch Domenico Greco vermutet hatten, wird heute die Autorschaft Tintorettos nur von Echols angezweifelt. R.Pallucchinis grundlegenden Forschungen zum Jugendwerk Jacopos war die Meinung A.Venturis, v.d.Berckens, Tietzes und anderer vorangegangen, die Adultera sei in den Jahren 1545 bis 48 entstanden. Nur Arslan und Coletti datierten in die 70er Jahre, gefolgt vom ikonoklastischen Maxon. Pallucchini und Rossi zementierten in ihrer Monographie schliesslich das frühe Datum unter der Autorschaft Jacopos, dem ich mich heute anschliesse,
 auch wenn man betonen muss, dass viele gestalterische und technische Eigenheiten der frühen Handschrift Jacopos bis weit in die 70er Jahre hinein lebendig blieben.

Der Autor, den wir ohne Zögern Jacopo Robusti nennen dürfen, hat in seiner Adultera wohl den quellentreusten und spannungsvollsten Moment des neutestamentlichen Themas gewählt, nachdem die venezianische Tradition um Rocco Marconi, die Tizianesken und Bonifazio das im Venedig der Kurtisanen besonders beliebte Motiv bis zur Langweiligkeit und zur Beziehungslosigkeit der Dargestellten untereinander verschliffen hatte.
 Hier hingegen ist die psychologische Steigerung in den Gesichtern bis in die Farbmaterie hinein feststellbar: der Pigmentauftrag ist dichter und sorgfältiger, während weniger ausdrucksgebundene Elemente, wie Gewänder, Füsse oder Arme nur skizzenhaft angedeutet sind. Das Figurale dient – für Tintoretto bezeichnend – ausschliesslich dem Sinn und dem dramatischen Augenblick des Geschehens.

Farbe und Komposition gehorchen ganz malerischen Massstäben: Nur ein Meister geht mit Architektur, Landschaft und Figuren so freimütig um, wie heute ein Modellator mit Tonmasse und Spachtel. Er bedient sich gewagter Konstruktionen, verwirft sie und entwirft sie neu. Die Lichter gehorchen nicht einer akademischen Wichtigkeit sondern einer schöpferischen Notwendigkeit (etwa die doppelte Lichtführung aus dem unbestimmbaren 'Links' und aus dem Bogendurchblick...).

So reife Eigenwilligkeit verträgt sich kaum mit den beschränkten schöpferischen Möglichkeiten eines Werkstattgehilfen. Da überdies die einzigen in Frage kommenden Persönlichkeiten, Domenico Robusti und Domenico Theotocopuli el Greco, erst 1560 und 1545 geboren wurden, fällt es schwer, einen würdigen Nachfolger zu finden, der so mimetisch im Geiste Jacopos hätte zu malen verstanden. Ein Galizzi, oft Ausdruck lähmender Befangenheit und suchender Schwerfälligkeit, hatte erst recht nicht das Zeug zur Erfindung!

Dass sich eine so monumentale Adultera wie die in Dresden so aufdringlich von unserem Bilde unterscheidet, liegt an Jacopos mimetischer Fähigkeit, seine Form- und Ausdrucksprache an jeweilige Gegebenheiten von Bildgrösse, an Nah- bzw. Fernsicht, private und öffentliche Eignerschaft und auch wohl an inhaltliche und formale Forderungen des Auftraggebers anzupassen. Dies werden die Untersuchungen zum Bilderzyklus der Scuola Grande di San Marco zu bestätigen suchen.

Verfeinerte Untersuchungstechniken erlauben heute, den Umwandlungsprozess eines Bildes in seinen aufeinanderfolgenden Phasen sichtbar zu machen. Dieser Fall von fast kinetischer Bildwerdung charakterisiert die 'Adultera Chigi' gewissermassen als Inkunabel des im Veneto vom Süden her eindringenden manieristischen Geistes. Das 'klassische' Gestaltungsprinzip von Ordnung und vorbereitendem disegno wird einem freieren kontradiktorischen Willen geopfert, um zu farblich wie formal neuen und spontanen Bildschöpfungen zu gelangen.

Es sei jedoch nicht übersehen, dass sich der musischere Venezianer selten über die Grenzen eines naturhaften, atmosphärischen Realitätsgrades hinauswagte,
 wie dies etwa die manieristischen Zeitgenossen in Florenz, Rom, Mantua oder Fontainebleau taten. Die venezianische Architektur der Zeit hat Bauten hervorgebracht, die sich in unserem Bilde – trotz aller Erfindung – widerspiegeln mochten: neben den oft bemühten Arkaden der Libreria zahllose klassizierende Hallen-, Säulen- und Gewölbebauten des übrigen Venedig und der Terraferma. (Es wären besonders die Hallenräume zu nennen, über denen die Scuolen von S.Marco, S.Rocco und der Misericordia stehen, oder den eigenartigen Portikus am Campo S.Francesco della Vigna, den der Doge Andrea Gritti 1525 von Sansovino errichten liess.)

Die Adultera Chigi  als Pendant einer Entrata in Gerusalemme?

Carlo Ridolfi erwähnt in seinen Maraviglie dell'arte von 1648
 drei Darstellungen der Ehebrecherin von Jacopo Tintoretto: eine im Besitz des Botschafters Feilding, eine im Hause Vidman und eine dritte, welche dem Kunstliebhaber und Sonntagsmaler Vincenzo Zeno
 gehörte. Die letztere beschrieb Ridolfi besonders ausführlich und es besteht kaum ein ernster Zweifel, dass es sich um unsere Adultera Chigi handelt:

"...l'altro [quadro] è dell'Adultera, e mentre nostro Signore accenna col dito le lettere da lui scritte in terra, si veggono gli scribi e Farisei partirsi l'vn dopo l'altro, celandosi dietro le colonne d'vn porticale, che formano vna bellissima prospettiua, condotti con belle osseruationi."

Die Identifizierung unserer Adultera erleichtert zudem das Begleitbild
 im Hause Zeno, eine Entrata in Gerusalemme vergleichbarer Masse:

"[Il Signor Vicenzo Zeno,...] hà similmente due quadri di braccia tre in circa, l'uno del Saluatore trionfante sopra l'asino in Gierusalemme, precorrendolo alcuni degli hebrei con rami di oliuo e palme in mano, altri in segno di corteggio stendendo le loro vesti sotto a'suoi piedi..."

Ikonographisch bilden die beiden Themen kein übliches Paar. Deshalb überrascht es nicht, wenn man zwei 1660 von Boschini in der Carta del navegar 
 überschwenglich gerühmte Bilder ebendiesen Vorwandes in der Sammlung des Kunsthändlers Paolo del Sera
 wiederfindet, kurz bevor dieser die beiden Werke an den leidenschaftlich sammelnden Kardinal Leopoldo de Medici
 weitervermittelte:



"...

Do quadri del supremo Tentoreto




Tra questi splende, come Luna, e Sol;




Perle, che l'Oriente mai no'puol




Formar più bele. Oh siestu benedeto!




In l'vn se vede el trionfante Cristo,




Ch'intra in Gerusalem, dove festoso




Ghè vien incontra un popul numeroso.




Più bel quadro de quel no'fù mai visto.




"   

In l'altro, tra diverse architeture,




Davanti a Christo comparir se vede




La tuta penitente e tuta fede




Adultera..."

Unsere beiden Bilder trennten sich schon im 17.Jahrhundert: Kardinal Flavio Chigi erwarb 1666 in Siena von der Familie Nucci die Adultera, die bis 1902 im Besitz der Chigi blieb. Die Entrata (Abb.14) dagegen gelangte direkt aus dem Nachlass Leopoldos de Medici in die Uffizien, wo sie bis 1928 ausgestellt blieb, ohne indessen als Original betrachtet zu werden. Sie wurde als Depotleihgabe der Uffizien in die Privaträume der Präfektur im Palazzo Medici-Riccardi verlagert, wo sie so gut wie verschollen blieb, bis ich sie einer genauen Autopsie unterziehen durfte und mich ihrer Qualität vergewissern konnte. Seit der Restaurierung und Ausstellung zu Ehren des Zentenars im Jahre 1994 und der folgenden Besprechungen konnte sich die Rehabilitierung des Werkes durchsetzen.

Die Ausführung der Entrata entspricht zwar nicht ganz dem lebendigen Schwung der Adultera mit ihrem partiellen 'non finito', die Pinselschrift ist dichter und deckender, doch ist der Charakter des Pinselzugs, das Kolorit, die Velaturentechnik dieselbe, wie auch Grundierung, Kompositionsweise und die Disposition der reichen rötlichen Lacktöne, der leuchtenden Orange und 'antithetischen' Blau ganz Jacopo gehören. Auch die Leinwand ist vom gleichen normalgewobenen Typus, Farbe und Fadenstärke, ja selbst die 'sauberen' Webkantennähte,
 die Tuchbreite des jeweiligen Haupt-Leinwandstreifens
 und die Nagelung der Bildränder entsprechen sich.

Von Bedeutung ist vor allem das identische Höhenmass beider Bilder, das für die Adultera beweist, dass die zweite obere Anstückung auch in Hinsicht auf eine Angleichung der Formate stattfand und dass sie nach der Entrata entstanden sein muss. Ihre Zusammengehörigkeit war also eher zufällig und wohl durch die Vorliebe des Sammlers Zeno bedingt worden, zwei zumindest höhengleiche Werke zu erwerben. Reizvoll bliebe die Hypothese, dass die Adultera Chigi einmal auch rechts um eine Quadratureinheit breiter gewesen sei, womit die Ehebrecherin in die kanonische Mitte gerückt und ein harmonischerer rechter Säulenabschuss entstanden wäre... (Zustand VI, Abb.13) 
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3 Jacopo Bassano  Christus und die Ehebrecherin  Museo Bassano del Grappa

4 Jacopo Tintoretto  Salomon und Balkis, 'Cassonetafel'  Kunsthist.Museum Wien
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5 Adultera Chigi: Zustand I: Originalformat mit erster Naht (---) und 4x6-Netz mit anfänglichem Hintergrund-Portikus
6 Adultera Chigi: Zustand II: 2.Anstückung und Entwurf des in den Bildvordergrund verlängten Portikus; leicht exzentrischer Fluchtpunkt
7 Adultera Chigi: Zustand III: Aufbau von Stützen, Gewölbegurten und Bodenflucht mittels Schnittdiagonalen (Fehler beim Entwerfen:= = =)
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8 Adultera Chigi: Zustand IV: Aspekt der Gewölbetonnen, Schachbrettpaviment und geschlossener Hintergrund; Unbefriedigende Wölbungs- und Stützenlösung
9 Adultera Chigi: Zustand V: Umwandlung in links flachgedeckte Halle; freihandliche Korrekturen (() Verwandlung des Schachbrettbodens in ein Oktogonalsystem
10 Jacopo Tintoretto  Adultera Chigi  Detail Infrarotaufnahme: vorgezeichnetes Pavimentmodul

11 Sebastiano Serlio  libro secondo di architettura  Oktogonalmodul für Fliesenmuster 

12 Zeichnerische Evolution (() des Bodenmotivs der Adultera Chigi gemäss Serlio
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13 Adultera Chigi: hypothetischer Vorzustand VI: 4x7-Netz, Zentralstellung der Adultera, zusätzlicher Bogenabschluss rechts
14 Jacopo Tintoretto  Einzug Christi in Jerusalem  Galleria Palatina Florenz
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15 Sebastiano Serlio  libro secondo di architettura, scena comica (in Seitenverkehrung von 1551)

16 Sebastiano Serlio  libro secondo di architettura, scena tragica
17 Sebastiano Serlio  libro secondo di architettura  Häuserflucht für scena comica (Seitenverk. 1551)

18 Sebastiano Serlio  libro quarto, dell’ornamento rustico  Loggienkonstruktion für kurze Säulen
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19 Anonymer Kopist nach Tintorettos Entrata  Depot Uffizien Florenz

20 Jacopo Tintoretto Adultera Rijksmuseum Amsterdam; hypothetische 5x7-Quadratur, Adultera zentral

21 Sebastiano Serlio  libro secondo  perspektivische Treppenmotive
Der Einzug Christi in Jerusalem der Uffizien

"Giunti in cotal modo a Gierusalemme, il grido delle genti tenuto alquanto affreno per il viaggio, si fece udire dai monti. E ne lo aprire de i balconi, dove correvano con le donne, con i fanciulli e co i vecchi fino agli infermi, parve che si diserassero gli abissi..." 

Aretin in: De la humanità di Christo 1539

Die neutestamentliche Szene
 (Abb.14) ist in eine verwunschene Parklandschaft versetzt, die dank ihrer unwirklichen Atmosphäre, jeden Stadtrandcharakters entbehrt, welchen die Szene eigentlich erforderte. Die weite Ebene geht links in eine Anhöhe über, mit der der schriftgemässe Ölberg gemeint sein will. Eine Treppe, die in fast tropischer Weise von Farnen und dichtem Laub umwachsen ist, deutet den Anstieg des Geländes an. Gegen die Bildmitte hin schliessen sich verträumte Architekturen an: eine luftige Toranlage zwischen hochbeinigen, zweigeschossigen Loggien. Rechts am Rande steht das einzige bewohnbare Haus mit Fenstern und Balkon, doch ist es halb von Bäumen und Büschen verborgen. Die Loggia links des Tores besitzt einen spitzbogigen Portikus, während sein rechtes Gegenstück auf zwei Pfosten ruht, die sich über einer Freitreppe erheben. Der Hauptbogen des Rustica-Tores setzt sich in zwei seitlichen Flügeln fort, die von kleineren Bogenöffnungen durchbrochen sind. Zwei kleine Nischen zieren die Torseiten. Durch den stark überhöhten Mittelbogen führt eine gerade Marmorstrasse in die Tiefe des Prospektes, wo schemenhaft klein und nah am Horizont die Stadt mit Kuppelbauten, Obelisken und Tempeln liegt. Auf halbem Wege ist ein zweiter Bogen zu sehen, eine Variante des ersten, diesmal auf Säulen stehend mit seitlichen Traveen – eine sogenannte 'Serliana'.

Wenige Spaziergänger bevölkern die Strasse, erst im Mittelgrund vor dem Tore häufen sich bonfazeske Menschengrüppchen: dort hat ein Mann einen hohen Baum bestiegen, um Zweige für das unten wartende Volk zu brechen. Die Äste am Stamm hinauf sind schon entlaubt, während die herabgeworfenen Zweige fortgetragen werden: einer der Männer wendet sich um, zu sehen, an wen er sie verteilen werde, ein anderer hat sein Bündel geschultert. Frauen mit zierlichen Hüten oder kunstvollem Haarschmuck eilen herbei. Zwei von ihnen führen zweigetragende Kinder an der Hand. Die sind nackt und wohl beim Spielen unterbrochen worden, da sie sich umblicken und der Mutter widerstreben. Ähnliches geschieht rechts im Vordergrund: drei Frauen werden vom Geschehen abgelenkt, weil ein verängstigter Knabe sich hinter der Mutter verbirgt, die, als Rückenfigur sichtbar, dem Kleinen einen Palmwedel in die Hand drückt und ihm den Platz anweist, wo er zu stehen habe.

Mittlerweile ist Christus fast vorbeigeritten. Seiner Eselin
 folgen zwölf Jünger verschiedensten Alters, in ernste Gespräche vertieft, während sie munter ausschreiten. An der Spitze des Zuges beeilen sich zwei Männer, ihre Mäntel vor die Hufe des Tieres zu breiten. Christus beantwortet die Geste mit feierlich ausgestreckter Rechten. Auch profanes Volk scheint sich unter die Jünger mit ihren Strahlennimben gemischt zu haben. Die ausdruckreichen Häupter sind in den verschiedensten Stellungen festgehalten und erinnern an die Charakterköpfe der Adultera. Der neben dem Esel Schreitende ist jener Mann mit flachem Käppchen, der im römischen Bild die Szene einleitet. Der Bärtige am linken Bildrand ist nur mit den ,Republikanern' hinter dem sitzenden Christus der Adultera zu vergleichen. Jesus selbst ist im selben Vollprofil zu sehen wie dort, und die Frauengesichter variieren die Züge der Ehebrecherin.

Wieder ist es eine Rückengestalt, die den Betrachter von links ins Bild geleitet. Wieder ist der mittlere Vordergrund bühnenhaft leer und drei Personen am rechten Rande lassen den weiten Figurenbogen ausklingen. Die kleinen Hintergrundsfigurinen sind uns wohlbekannt; wieder zieht ein perspektivischer Kegel den Blick in lichte Ferne, die als zweite irreale Beleuchtungsquelle dient; naturnahe Assoziationen werden von derselben märchenhaften Befangenheit verscheucht.

Mit grosser Sorgfalt ist der Vorgang in überschaubarer ablaufgerechter Weise inszeniert. Die architektonischen Attribute, unmöglich als wahre Steinbauten zu denken – sind wie Kartenhäuschen in die Tiefe gestaffelt, während Büsche und Bäume wie abgrenzende Kulissenversatzstücke die Akteure von den Seiten umstellen.

Und wieder: Sebastiano Serlio

Die bühnenhafte Architekturlandschaft ist in ihren Einzelheiten keine Schöpfung Jacopo Tintorettos, sondern geht, ebenso wie die Hintergründe der Ehebrecherin in Amsterdam und der verschiedenen Versionen der Lavanda dei Piedi auf Serlios Bühnenbeispiele am Ende des zweiten Buches über Perspektive und Szenenaufbau zurück.

Einige Elemente sind direkt übernommen, andere verändert worden; die gesamte Anlage ist ein Konglomerat verschiedener Druckvorlagen.

1) Die spitzbogige Loggia
 links vom Hauptbogen entstammt der scena comica, während Weiträumigkeit und Klassizität der scena tragica angehören (Abb.15,16).

2) Desgleichen die zusammengesetzten Formen der Loggia rechts und das Haus mit Balkon am rechten Bildrand (Abb.17 seitenverkehrt aus Lib.II, Ed.1551). 

3) Das grosse dreibogige Triumphtor geht auf Beispiele des vierten Buches regole generali di architettura sopra le cinque maniere degli edifici, del ornamento rustico zurück und ist eine freiere Erfindung aus dort vorgefundenen Einzelteilen.

4) Der kleinere Bogen im Durchblick des grossen ist die Nachbildung des Blattes XIII verso (s. Ausg. 1551, oder 1566, 135verso) daselbst. (Abb.18)

5) Aber auch die landschaftliche Disposition ist eine Anleihe bei Serlio: die Entrata ist ebenso perspektivisch geplant wie die Scena Satirica des II. Buches und besitzt dieselbe überschaubare Raumtiefe (selbst in den Landschaftsmotiven bleibt Serlio Architekt: zwei Bäume leiten portalhaft den Blick in die Szenerie). Auch Tintoretto hatte zwei sich gegenüberstehende Bäume in sein Bildkonzept übernommen, übermalte jedoch den rechten wieder, da er wohl den 'szenischen Ablauf' der dargestellten Handlung störte: Der Mann, der im linken Baum Zweige pflückt, wäre vom Betrachter nicht deutlich genug erfasst worden.

Leinwand und Proportionen

Die Florentiner Entrata besteht wiederum nicht aus einem einzigen Leinwandstück. Analog zur Adultera bildet ein Längsstreifen von 97cm Stärke die Hauptfläche des Bildes. Nur ist der Reststreifen von 21cm da er die Himmelszone beeinträchtigt hätte, nun am unteren Bildrand angesetzt. Sind die Höhenmasse identisch, so ist auch der Abstand des Fluchtpunktes vom linken Bildrand beiden nahezu gemeinsam. Lediglich dessen Höhe variiert mit 10 cm Zuwachs in der Entrata.
 Wirkliche Proportionsunterschiede betreffen nur die Bildlänge: der Adultera fehlen den von Ridolfi angegebenen "braccia tre in circa" ganze 44cm zum Gegenstück, das genau drei Ellen mass. Entweder meinte Ridolfi mit "in circa" ein approximatives Augenmass oder eine bemerkbare Breitendivergenz der Gemälde;
 im ersten Falle wäre die Adultera am rechten Rande ursprünglich breiter gewesen und wohl erst nach ihrer Trennung von der Entrata beschnitten worden, womit die Figur der Sünderin ihren anzunehmenden Stand im zentralen Schnittpunkt (Zustand VI, Abb.13) verlor!

Original oder Kopie?

Was mitunter ausschlaggebend für die Authentizität des Bildes ist, sind verschiedene, im schräg einfallenden Licht sichtbare Spuren von verworfenen oder umgearbeiteten Motiven. So ist zum Beispiel die Mittelöffnung des Triumphtores links um zwei Zentimeter breiter gewesen. Der kleinere Bogen des rechten Flügels war anfänglich vollständiger, und wurde von den Pfeilern der Loggia nicht angeschnitten. Vor der Loggia selbst sind die Konturen eines grossen Baumes sichtbar, der sich auf der Höhe des Untergeschosses gabelte und dicht belaubt war. Eine Radiographie würde sicherlich eine Reihe weiterer Änderungen zum Vorschein bringen.

Was weiterhin gegen eine Kopie spricht, ist die sorgfältige perspektivische Ausarbeit der Architekturen. Die Ausrichtung auf den gut sichtbaren Fluchtpunkt
 ist von grosser Genauigkeit. Alle Bögen besitzen erkennbare Zirkelpunkte, und teilweise schimmern präzise Vorzeichnungen durch das elfenbeinfarbene Weiss der Gebäude hindurch.Ein Kopist hätte sich kaum die Mühe genommen, mehr als einen äusserlichen Eindruck des architektonischen Vorbildes zu wiederholen: eine mediokre Kopie in den Reserven der Uffizien bestätigt dies aufs schönste (Abb.19).

Die florentinische Entrata in Gerusalemme ist als Bilderfindung ebenso originell wie die Adultera in Amsterdam (Abb.20), deren Hintergrundsvedute eine vereinfachte scena tragica Serlios ist (Abb.16), deren 'Rednertribüne' auf Serlios dortiger Proszeniumtreppe oder auf Treppenmotiven des nämlichen libro secondo (Abb.21) ruht und zu der sie morphologisch und dank ihres narrativen Erzählstiles noch enger anverwandt ist als zur Adultera Chigi. Die baulichen Absurditäten wie der Amsterdamer Hermenportikus mit drei Stützen (ein bauliches Unikum das uns im Brüsseler Modello wiederbegegnen wird!) ist nicht weniger kulissenhaft als die hölzerne Theaterloggia in der Entrata. Aber gerade die Unbefangenheit des Malers vor dem klassischen Requisit, die an Verulkung der 'antichità' grenzt, liefert ihm die Freiheit des Meisterlichen; die Grenze zum Plumpen und Unschöpferischen ist sehr wohl zu ziehen, wenn man etwa die eher nichtssagenden Kulissen der Prager Adultera in die Diskussion um Eigenhändigkeit einbezieht.
Dass zwischen Entrata und Adultera Chigi, die kaum als ursprünglich gemeinsam konzipierte Pendants entstanden, ein evolutionärer Quantensprung besteht, ist nicht zu bestreiten, sind doch die kompositionellen Umwandlungen der letzteren ein Zeichen der Fortentwicklung von der "narratione" zum "dramma", von der Illustration und Schilderung zum Erlebnisbild, vom "teler" zum Kabinettstück. Und da man hinter einer Figuration Tintorettos mehr denn vieler seiner Zeitgenossen stets auch den Bestimmungsort, den mehr oder weniger intimen Auftraggeber und die Umstände bedenken muss, unter denen ein Auftrag an ihn erteilt wurde, wundert die Verschiedenartigkeit, wie er sich seiner Aufgabe entledigte, nicht
 – selbst, wenn es sich um Teile eines umfassenderen Ausstattungskomplexes handelte, wie etwa die Apsisbebilderung der Kirche San Rocco, der Madonna dell'Orto oder die Trilogie der drei Markuswunder der Scuola Grande di San Marco.

Im Zuge der Restaurierung des Bildes zur Zentenarausstellung 1994/95 in Florenz
 liessen sich nicht nur die malerischen und farblichen Qualitäten des Bildes wiedergewinnen; auch die Umstände seines venezianischen und florentinischen Itinerars konnten erhellt werden. Seine Herkunft aus der Sammlung der (mitunter theaterbegeisterten) Zen im originellen polystilistischen, von Pietro und Francesco Zen unter Beratung von Sebastiano Serlio
 konzipierten Palazzo am Campo dei Crociferi – jener Arena so mancher Herausforderung des jungen Tintoretto
 – beleuchtet die möglichen gesellschaftlichen Querverbindungen, die den Bildungs- und Werdegang des Meisters beschleunigt haben dürften.

Giovanni Galizzi?

Es geht nicht an, auf Grund oberflächlicher physiognomischer Ähnlichkeiten morelli'scher Systematik einen so durchgeistigten Gehalt, ein über mehrere Etappen hin gereiften Bildzusammenhang, ein durchgerungenes Streben zur überzeugendsten Darstellungsweise eines komplexen ikonologischen und ikonographischen Vorganges wie den der Adultera Chigi leichtfertig abzuhandeln und zum künstlerischen Ausschuss eines bescheiden begabten Mimetisten zu schlagen. Die Trennungslinie vom Schöpferischen zum Madonnero muss in der Tat im Wust der Kleinig- und Kleinlichkeiten von Werkstatt- und Gelegenheitsarbeiten im Umkreis Tintorettos gesucht und gefunden werden, wenn das Frühwerk nicht im trüben Sud des Gewöhnlichen, Linkischen und Ungrazilen untergehen soll. Echols Ansetzen an der Paduaner Kreuzigung
 ist ein berechtigter Vorstoss, auch wenn mir der Name Galizzis hier nicht relevant genug erscheint, weil schon die wilde Jagd der weissen Reiterei im Hintergrund an Raumverständnis, ikonologischem Mut, die inventiven Fähigkeiten des Bergamasken übertraf. Dass ein so heteroklytes Puzzle von Anleihen wie jene Kreuzigung nicht vom selben Holze sein kann wie die von einem homogenen Schöpfungsprozess durchwachsene Adultera Chigi sollte indessen einleuchten.

Auch Echols Untersuchungen zur Mitarbeit des "Chamäleons" Lambert Sustris in der Bottega Jacopos sind von eloquenter Schlüssigkeit, was angeblich frühe Werke Jacopos angeht, die man sich mit gemischten Gefühlen seit einigen Lustren vermehren sah wie die Fische und Brote des umstrittenen Bildes der Stanley Moss Collection.
 Mit Neugier begrüsst man den Zuschlag des Wasserwandelnden Christus von Washington
 an den immerhin besten der zu Verfügung stehenden Alternativ-Namen seit Greco. Aber geht mit Jacopos Galiläer nicht auch gleich der Kasseler Loth, die Katharina von Chicago, das Turiner Concilio di Trento, die Dresdner Arsinoë im Strudel der Bedenklichkeiten unter?
 Auch die Mitarbeit Lamberts als Landschafter mag überzeugen, wenn die offenen Räume formatmässig überhaupt der Rede wert waren, von einem Spezialisten assistiert zu werden.
 Wer ist der nordische Kleinstmeister, der in einer Sternstunde im Mailänder Wunder der Brotvermehrung
 einen so ansehnlichen Fisch fing? Wer malte die Fortuna-Allegorie der Brera, die Madianitischen Jungfrauen des Prado, den Katharinenzyklus der gleichnamigen Kirche? Welchen malerischen Beistand verlangte etwa die Erweckung des Lazarus Colnaghi?
 Für den Paduanischen Ovid-Zyklus fordere auch ich seit 1983 noch immer die Bekennerschaft eines Eklektikers aus dem Trupp der Mitarbeiter eines Paolo Fiammingo, Lodovico Pozzoserrato (Toeput), Lambert Sustris oder Marten de Vos.
 

Abgesehen davon, dass in einer so komplexen Handscheidung über bildphilologische Nuancen hinweg ein verschollenes Bild wie die Sacra Conversazione ehemals Kunsthandel Fischer
 in Luzern ob der evidenten fast totalen Übermalung überhaupt nicht zur Diskussion gestellt werden dürfte, ist der Vergleich ungleich gut erhaltener, restaurierter, ungenügend photographisch und radiographisch dokumentierter, oft im Kunsthandel manipulierter Bilder von geringem Gewinn.
 Und solange ein Galizzi nicht notorisch oder notarisch in Mariegole, Verträgen, Scuolen-Mitgliederlisten, Steuerlisten oder Rechnungen aufgetaucht ist, müssen Zuschreibungen mit grosser Vorsicht gehandhabt werden. Schliesslich wären die Wurzeln des bergamaskischen Provinzialismus eines Galizzi von den viel komplexeren Jugendeinflüssen Tintorettos aus der byzantinisch-dalmatinischen Tradition zu unterscheiden: letzterer verwendete noch als anerkannter Impresario 'lumeggiature' in Mal- und Blattgold wie in der Presentazione der Madonna dell'Orto oder der Madonna della Concezione Pitti lange nach den Cassone-Experimenten der Frühzeit; die Rekurrenz auf stereotypierte manichinohafte Figurinen in frühen kleinfigurigen Kompositionen begleitet, wie schon J.Wilde 1938 meinte, den Meister als Stilmittel bis in die Zeiten der Ausstattung der Scuola di San Rocco, wobei immer neben physiognomischer Bravour ein Stück Nachlässigkeit im Körperlichen einhergeht. Tintoretto spielt – immer intelligent, immer bildphilologisch wachsam, immer vorwandmässig bewusst – mit seinen Figuren wie auf einem Schachbrett, ähnlich wie er mobile Raummodelle und Requisiten benutzte, Beleuchtungen akribisch zu erproben; seine allgegenwärtigen Pentimenti beweisen, wie wenig wichtig narratives Beiwerk werden konnte, wenn ihm ein neues Figurendispositiv in den Kopf kam. Ein Galizzi ist nie sprunghaft oder inkohärent, erlaubt sich keine Ausrutscher und Korrekturen, aber auch keine Gedankenblitze und Humoresken.
 Galizzis nachlässige unarchitektonischen Hintergründe sind ohne Luft und Raum,
 das Gegenteil finden wir zeitlebens bei Jacopo, auch wenn so mancher Hintergrund später von Mitarbeitern ausgeführt sein mag. Überhaupt scheinen kleine Formate oft Provisorien, Übungsfelder zu sein, im Kleinen Grosses zu erproben. Der kunsthistorische Usus, Gemälde in beliebiger Grössenunterschiedlichkeit nebeneinander zu publizieren schadet gerade Tintoretto beträchtlich, da oft seinem spielerischen Übungsmaterial zu viel Nahsicht und Gewicht beigemessen wird. Dass er dieses als Debütant unbesehen in den Handel brachte, passt sowohl zu seinem ökonomischen Charakter wie dem sozialen Umfeld seiner Käufer. Welcher namhafte Dichter produzierte nicht auch zuweilen Trivialliteratur, um zu überleben...

"... non si deue restringere, come alcuni fanno, il valore del Tintoretto in vna breue tela, ne fare il commento sopra ogni cosa da lui dipinta, operando egli poco picciole cose, quali fece talora, per compiacere ad amici. Ne si deue in ogni minima cosa obligare il Pittore à trascendere alle marauiglie, essendo necessitato ad accommodarsi bene spesso all'occasione & al tempo."
– meinte schon Ridolfi in seiner Vita di Iacopo Robusti
 und Goethe schrieb 1825 in Über Ältere Gemälde als wüsste er, dass man sich dereinst um das Jugendwerk Robustis raufen würde:
"Selbst die nachherige ungeheure Ausdehnung der Kunst hat ihren Beginn von so kleinen Bildern genommen, wie es die Tintorettischen Anfänge in der Schule der Schneider bezeugen...".
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22  Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Gallerie dell’Accademia Venedig

23  Scuola Gr. di San Marco Sala Grande gegen Süden; zeichnerische Integration des Sklavenwunders
Tintorettos Wirken für die 

Scuola Grande di San Marco

"Questa xe una perfeta inteligenza;

El dessegno qua vence tuto el resto"
Bemerkung Pietro da Cortonas zu Marco Boschini über 

Tintorettos Gemälde in der Scuola Grande di San Marco 

 (Carta del Navegar pittoresco 1660, 250,19f).

Ein bestimmendes Merkmal des religiösen, sozialen und kulturellen Lebens in Venedig bildete die unpolitische "Scuola" oder Laienbruderschaft, deren Vertreter den verschiedensten Berufsständen angehörten und die einen wesentlichen Beitrag zur bürgerlichen Dynamik der Lagunenstadt lieferten.
 Die sozialen, karitativen und religiösen Grundsätzen lebenden, nebenbei aber recht zahlungskräftigen Vereine verfügten über ansehnlichen Einfluss, Geldmittel und Positionen im Gesellschaftsleben. Sie waren in gegenseitiger Konkurrenz Stifter künstlerischer Aufträge zur Verschönerung ihrer Versammlungslokale, Kapellen und Kirchen; deren heilige Patrone gaben den Scuolen nicht nur ihren jeweiligen Namen, sondern stets auch Anlass zur bildlichen Darstellung ihrer Viten und Martyrien.

Bevor Jacopo Tintoretto der Scuola Grande di San Rocco das gigantische Hauptwerk seines Lebens widmete,
 hatte er sich seinen ersten Ruhm als Künstler "presso al palio" (Aretin) in der Scuola Grande di San Marco erworben. Die Confraternità – eine der sechs "Grossen" – war schon 1260 gegründet worden. 1473 konnten die neuen, weiträumigen Lokale neben Kirche und Konvent der Domenikaner, S.Giovanni e Paolo,
 bezogen werden. Doch wurde der Neubau bereits 1485 von einem Brande verheert, der auch den ersten illustren, biblischer Thematik gewidmeten Bilderbestand von Werken Jacopo und Gentile Bellini, Squarcione, Andrea da Murano und Bartolomeo Vivarini u.a. vernichtete.

Pietro Lombardo wurde mit der Wiederherstellung betraut und sein Nachfolger Mauro Codussi vollendete noch vor der Jahrhundertwende die vielfarbige Marmorschmuckfassade und das Treppenhaus. Die bildhauerische Wunderleistung, die dem Platz von Zanipolo das Prädikat "campo delle maraviglie" verlieh, stammte von Bartolomeo Bon, Giovanni da Trau und der Werkstatt der Lombardi – ebenso namhafte Künstler wie jene, die fast ausnahmslos zu den Scuolenmitgliedern gehörten und zur malerischen Ausschmückung der Säle herbeigerufen wurden: so etwa die Brüder Bellini, Vettor Belliniano, Giovanni Mansueti, Palma Vecchio und andere Meister der älteren Generation.

Wir vergessen heute allzusehr, was die Gesamtheit des Markuszyklus, dessen Fertigstellung fast ein Jahrhundert dauerte, für unsere Scuola Grande bedeutete. Im Gegensatz zu den sich unter den Fahnen der ersten Künstler Venedigs konkurrierenden Scuolenbebilderungen, die einem Hl.Rochus, Georg, Sebastian, Hieronymus, Stephan oder einer Heiligen Ursula, Katharina usw. gewidmet waren, bekleidete die Markusvita den ersten Rang nach den alt- und neutestamentlichen Bilderfolgen, den mittlerweile opulenten Nachkommen der Biblia pauperum. Markus kleidete weniger das Gewand der Heiligkeit denn jenes religiös inkarnierter Staatssymbolik. Und dies in konstanter Kontinuation seit dem Fall von Byzanz. Die ihm ergebene Bruderschaft verwaltete gleichsam seit 1260 sein politisches Erbe unter sozialethischer Verhüllung. Der alIgegenwärtige Markuslöwe liess zuweilen Devotion mit Ambition verwechseln, da man Staatsemblem und Scuolenwappen letztlich nicht mehr unterschieden wissen wollte. San Marco gebührte die älteste, schönste, grösste und einflussreichste Scuola der Stadt – "la principal veramente, et la più degna di tutti li altri" – da nur diese ein populäres Bild von ihm zu schaffen in der Lage war, das alle sozialen Schichten gleicherweise und gleichwertig zusammenführte, unter einer Fahne, "vexillo Sti.Marci" buchstäblich verbrüderte. Das "Pax tibi Marce" war in der Volksseele eine apotropäische Schutzlosung christlicher Prägung, während der geflügelte Löwe geradezu heidnische Atavismen des Orients beschwor. (Hätte man es sonst nötig gehabt, deren einige als Beutestücke, furchterregend und fremdländisch an der Pforte zum Arsenal, am Pulse der Macht, aufzureihen? Und zogen sie nicht noch nach dem Untergang der Stadt den zerstörerischen napoleonischen Hass auf sich?)

Hatte man mit der Translatio der Markuspferde aus Konstantinopel die einst nach Byzanz abgewanderte Imperiumsmacht Roms gleichsam nach Venedig zu entführen versucht, so war die leibliche Einbürgerung Marci in der Lagunenstadt, die wie keine andere so berufen war, zwischen Orient und Okzident, namentlich nach der Katastrophe Konstantinopels von 1204, zu vermitteln, eine weitere kirchenpolitische Herausforderung an das noch bis zur Rückkehr der Päpste dahinsiechende Rom. Während Jahrhunderten überstrahlte der goldene Ring Marci, die sichtlich angerosteten Schlüssel Petri...

Um das Bild des Apostelfürsten im Herzen des Volkes zu kultivieren, genügte dessen staatliche Chiffre, sein omnipotentes und omnipräsentes Kürzel, der Löwe, nicht ganz. Markus selbst musste am Leben, Sterben und Auferstehen erhalten werden, als menschliche und übermenschliche Parallele zum längst ungreifbar gewordenen Erlöser (den ja Jacopo Tintoretto als erster wieder unter die leiblichen Menschen zurückzuholen bemüht war!). Unsere Scuola versprach sich und der Stadt der Laien aus dem Gral der Markuslegende eine unerschöpfliche Bildquelle der Erbauung und Belehrung zu machen. Nicht ohne Absicht sind bereits die sechs Bekrönungslünetten der Scuolenfassade gleichsam ein Schattenriss der Markusbasilika mit ihren unverkennbaren orientalisierenden Blendlünetten und Kuppeln und die fiktive perspektivische Unterhöhlung der Erdgeschosszone evoziert derselben fastosen und forensischen Vorhallen- oder Loggiencharakter mit ihren gestaffelten Blendsäulen,
 die einst viel polychromere Fassade wollte dem Farbenrausch der goldenen Dogenkapelle nicht nachstehen. Die Markusvita sollte schliesslich in Relief und Farbe ausführlicher und aufwendiger illustriert werden, als es die sublimsten Kunstwerke der Vergangenheit je vermocht hatten: die ehrwürdigen Mosaikzyklen der Markusbasilika und der Glasfluss der Pala d'Oro.

Dem hohen Ziele war, wie wir hörten, das Glück nicht hold. Was baulich gut begonnen und ausstattungsmässig unter den Händen der ersten Meister der Stadt zu einem Tempel der Künste zu werden versprach, ging 1485 erstmals in Rauch auf. Eine Generation hartnäckigen Mutes brachte es dann doch zum architektonischen Juwel, das wir heute noch bewundern. Allerdings der malerische Schmuck, anfänglich noch homogen und Künstlern verwandten Schlages anvertraut, wurde in immer unregelmässigeren und sich verzögernden Kadenzen geliefert. Geldmangel, Führungsschwäche und Zwistigkeiten schadeten dem Ausstattungskonzept wie dem Zeitprogramm, innerhalb welchem sich zu viele, wenn auch insigne Meister die Klinke reichten. Die Kohärenz und Harmonie konkurrierender Scuolenzyklen von Carpaccio oder den Bellini war nicht mehr zu erreichen. Die Qualität sank, auch wenn das Ringwunder Bordones noch einmal die alten Tage heraufbeschwor. Und nun, nach neuen schmerzlichen Pausierens von über einem Jahrzehnt kam man auf einen noch recht unerprobten, jungen Mann: Jacopo, den Färbersohn.

Mit den Aufträgen an Jacopo Tintoretto und später an seine künstlerische Erben begann ein neuer Abschnitt im Mäzenatenwesen der Scuola, das als solches gegen die Mitte des 17.Jahrhunderts – nicht zuletzt wegen des immer wieder akuten Geldmangels – ganz zum Stillstand kommen sollte. Aber, wie wir sehen werden, weder mit Jacopo Tintoretto noch mit dem gefügigeren, aber auch weniger begabten Domenico sollte die in ihren Ansprüchen zunehmend abgewirtschaftete Scuola Grande viel glücklicher werden. 

So als gehörte der selbstherrliche Narzismus eines ihrer Guardiane, des Ravennaten Tommaso Rangone zum Schicksal unserer Scuola Grande, brachte sie – auch in künstlerischer Hinsicht – die zuweitgesteckten Ziele, ihre Hybris, sich den Staatspatron für repräsentative Zwecke dienstbar zu machen, moralisch zu Fall. Kam dies Verhalten dem jungen Tintoretto 1547 noch gelegen, so musste er schon bald eingesehen haben, dass sein künftig sich selbst zu errichtendes Denkmal nicht hier, sondern in der Scuola Grande di San Rocco zu stehen habe: zum 11. März 1565 nahm ihn die konkurrierende Bruderschaft des Hl. Rochus auf Lebenszeit unter ihre Mitglieder auf...

Und das fernere Schicksal der Scuola Grande di San Marco führte über Auflösung, Auflassung, Abbruchunternehmen und Bombardement, über Zerstörung und Zerstreuung des Bilderschmucks, über Militärlazarett und Zivilkrankenhaus zum heutigen wehmutsvollen Zwitterdasein zwischen zeitlosem Fassaden-Monument, muffiger Fachbibliothek und nützlicher Sozial-Institution: mit dem Untergang der Republik Venedig 1797 wurde die Bruderschaft zwangsweise aufgehoben und ihr Haus 1819 in das heutige "Ospedale Civile" umgewandelt.

Bereits 1542 hatte die Scuolenleitung beschlossen, sich nach längerem Intervall endlich um die Ausschmückung der Sala Grande zu kümmern,
 doch war 1544 erst eine Bebilderung von arg kritisierten "tellerj", mehr Wandbehängen als Gemälden, durch den inzwischen verstorbenen Guardian veranlasst worden. Erst 1548 hören wir dann aus den berühmten Kunst-Briefen Andrea Calmos und Pietro Aretinos (April 1548) an Tintoretto ein hohes, wenn auch im zweiten Falle lehrmeisterliches Lob zu dessen jüngstem Werk in der Sala Grande.

Das in der Bruderschaft anfänglich auf heftige Kritik stossende,
 im übrigen Venedig aber sofort Aufsehen erregende Bild (Abb.22) mass über 20 Quadratmeter und füllte die vertäferte Wand zwischen den zwei Fenstern ("in testa") der Sala Grande (Abb.23), die auf den genannten Campo blicken (Abb.24). Dort hing es bis 1797. Napoleon liess es nach Paris entführen und als es 1815 zurückerstattet wurde, war mittlerweile die Scuola Grande aufgelöst worden. So gelangte das Sklavenwunder schliesslich in die Akademie, wo es heute noch – als eines der bedeutendsten Meisterwerke des Museums, wenn nicht der gesamten venezianischen Malerei überhaupt, zu sehen ist.

Der Rang des epochemachenden Wurfes unseres jungen Künstlers geht weniger aus den enthusiastischen Worten Boschinis hervor, der von ihm sagte, es sei "tra le maraviglie la maraviglia maggiore",
 als aus der viel nüchterneren Feststellung Thodes: "Das Entscheidende war die mit diesem Gemälde vollzogene Schöpfung eines monumentalen Wandgemäldestiles in der venezianischen Kunst."

Erst geraume Zeit später, 1562, erging ein neuer Auftrag an Tintoretto. Stifter war der Arzt und Gelehrte, Tommaso Rangone alias Giannotti da Ravenna, welcher Guardian Grande geworden, die Bewilligung erhalten hatte, "da poter far dipinger a tute sue spese li tre quadri con i miracoli del nostro santissimo prottettor messer S.Marco."

Die drei Bilder müssen bereits 1566 an Ort und Stelle, der Ostwand der Sala Grande gehangen haben, da Vasari sie in der Vita des Battista Franco
 eingehend würdigte. Spätere Autoren widmen diesen Werken eine Ausführlichkeit der Beschreibung, die so manchem anderen Meisterwerk Venedigs nicht vergönnt war.

Das Geschick der späteren Serie war indessen minder glücklich. Bevor die drei Gemälde im 19.Jh. endgültig getrennt und teilweise verstümmelt wurden, waren sie Rangone bereits einmal (10. August 1573) vom wohl mit dem Spender überworfenen Kapitel der Scuola zurückgegeben worden und als der "non li volse", einen Monat später ins Atelier Tintorettos zurückgeschickt, um die Bildnisse des mittlerweile unbeliebten Donatoren übermalen zu lassen. Aus bis heute unbekannten Gründen gab sie Tintoretto später offensichtlich unverändert wieder zurück.

1866 verschleppten die Österreicher die zwei in Venedig verbliebenen Gemälde zeitweise nach Wien, während das unversehrte Markuswunder von 1811 (mit einem längeren Exil von 1847 bis 1886 in der Markuskirche in Mailand) bis heute in der Brera bewahrt wird. Die Stücke der Akademie verliessen ihren Standort nur noch, um 1958/9 restauriert zu werden.
 Auf den damaligen Untersuchungen fusst unser Versuch einer Rekonstruktion der Serie.

Das Sklavenwunder
Seit Roland Krischel ausführlichst über diese Inkunabel der venezianischen Malerei gehandelt hat, sind meine in den Mittsechzigerjahren zusammengetragenen Notizen weitgehend kaum noch der Wiedergabe wert; ich will mich deshalb auf das Nötigste beschränken, um mich mehr den bisher zumeist ausgeblendeten, weil heiklen und hypothetischen Peripheriefragen der Porträtistik zuwenden zu können. Von der Markustrilogie von 1562 wird in der Folge gehandelt sein.

Thema – Auftrag – Schicksal

Ausführliche thematische Bestimmungen zur Ausschmückung der Sala Grande der Scuola sind im Notatorium der Bruderschaft nicht niedergelegt worden.
 Das grundsätzliche Dekorationsprogramm lässt sich jedoch aus den 1566 bereits vorhandenen und den von Domenico Tintoretto erst nach 1585
 begonnenen Gemälden erschliessen. Das Leben und Wirken des heiligen Markus war im Albergo der Scuola bereits durch die Bilderfolgen, der Bellini, Mansuetis und Bellinianis, sowie Palmas Burrasca und Bordones Ringwunder als Beginn einer neuen Serie vertreten; im Anschluss an letztere sollten nun vor allem des Evangelisten posthume Taten geschildert werden, später schliesslich das in der Chronik Andrea Dandolos und im Herzen eines jeden Venezianers verhaftete Nationalereignis, die Überführung der Gebeine des Heiligen von Alexandrien nach Venedig.

Die damals an Mitgliedern und Wirkungsgrad noch immer zunehmende Scuola
 Grande genoss ein bedeutendes Ansehen und sah sich unter der Fahne Sti.Marci unmittelbar mit dem Schicksal, wenn nicht mit dem Ursprung und der Bedeutung der Stadt verbunden. Der religiöse Vorwand wurde letztlich, gemessen an der Vielzahl der Bilder, die allein dem Raube und der Überführung der Reliquien gewidmet wurden, zu einer weniger kirchlichen denn politischen Demonstration. 

Was im Vergleich hierzu Tintoretto in der Scuola Grande di San Rocco schuf, ist dort eher als seine 'Sixtina' anzusehen, eine typologische Prachtbibel, ein bekenntnishaftes Universum, das nicht zuletzt Spiegel einer reifen und weitsichtigen Bruderschaft war. Es ist bezeichnend, dass auch der alte Tintoretto stets nur dieser Vereinigung nahestand und einigen Grund hatte – nach allen Ränken und Unannehmlichkeiten mit dem Rate der Scuola Grande di San Marco – die späteren Aufträge dem Sohne zu überlassen, dem er damit auch die Ernennung zum 'confrate' erwirkte.

Dank der grossen Zahl von Stimmen, die sich zum Sklavenwunder bisher geäussert haben, ist es müssig, Allzubekanntes zu Sujet und Darstellungsweise zu wiederholen. Das seit seiner Entstehung gefeierte Bild, eines der wenigen von Tintoretto signierten, ist bis heute mit seiner unverminderten Beliebtheit, seiner zeitlosen Genialität, nicht zuletzt dank seiner Datierbarkeit zum Meisterstück an sich, des jungen Tintoretto, ja der venezianischen Jahrhundertmitte geworden.

Trotzdem hat das Werk längst nicht alle seine Geheimnisse preisgegeben, wenn man 1981 – etwa unter den Fittichen Hauser'scher Sozialkunstgeschichte – vom Schöpfer des Sklavenwunders  liest, er habe sich mit seinem Geniestreich doch eher an ein "popolo rozzo e ingenuo, quali erano per lo più gli assistiti della Scuola" gewandt!

Es wird vielleicht nie zur Gänze geklärt werden können, warum Tintoretto (und seine bis heute nicht mit Sicherheit zu bestimmenden Auftraggeber) einen Zyklus von Wunderdarstellungen ausgerechnet mit einer spezifisch grausamen, topographisch entlegenen (das Wunder ereignete sich in der Provence, die hier stark von türkisch-morgenländischen Statisten bevölkert wird) und szenisch provokanten Moritat anheben liess, zumal man heute annehmen muss, dass Jacopo, zwar sekundiert durch Freunde in den Reihen der Bruderschaft, doch weitgehend in Eigenregie plante und handelte. Sicherlich erlaubten auch politische Umstände die Wahl des Themas, war doch die Scuola Grande in die Ausrüstung von Flotte und Armee verwickelt, Markus der Protektor der venezianischen Seefahrt und der westliche wie der östliche Mittelmeerraum zur Zeit der Entstehung des Bildes durch Vorstösse der Orientalen bedroht. Die Provence ist anderseits Domäne Frankreichs und noch hat man dem kapriziösen François I nicht vergessen, dass er mit den Türken gemeinsame Sache gegen Kaiser und Papst gemacht hatte. Soeben war er, wie der kirchenabtrünnige Heinrich VIII von England verblichen. Die Provence galt noch 1545 als Herd der Häresie, wo das königliche Heer soeben die Anhänger Pierre Valdos erbarmungslos ausrottete, vertrieb oder auf die Galeeren zwang. Seit 1542 war die Inquisition mit allen Konsequenzen der Folter erneuert worden. Der Katholizismus nahm seit dem Tode Luthers 1546 und dem Sieg Karls V bei Mühlberg im Schmalkaldischen Krieg im April 1547 einen neuen Aufschwung, zumal das Konzil Pauls III – trotz dessen tiefer Divergenzen mit dem Kaiser – ein Erfolg für die Kanonisierung der Vulgata und deren Gleichstellung mit der kirchlichen Tradition bedeutete. Der letzteren kanonische Aufwertung im April 1546 gab gerade den Märtyrerakten und dem apokryphen Überlieferungsgut Rückhalt und Förderung. Nur die mitunter willentlich ausgestreuten Pestgerüchte unterbrachen das so erfolgreiche Tridentinum und vertrieben es nach Bologna.

Vor diesem politischen und religiösen Hintergrund entstand das Sklavenwunder. In dessen Kunterbunt von Rassen und Nationen, ethischem und sozialem, lokalem und fernländischem Plurikolorit, ereignet sich ein überzeitliches Wunder, das unter den 'Mitspielern' die althergebrachten urbanen 'Kasten' venezianischer Tradition sprengt, die Stände, Machtordnungen und Geistesorientierungen mischt, Gut und Böse kaum zu scheiden erlaubt, alle zu Schergen macht. Die Handlung ist Durchfluss, Transition, Bewegung, denn das Wunder verändert ethisch und moralisch die Protagonisten ausnahmslos, nicht aber den betroffenen 'Sklaven', den rechtlosen Un-menschen, den Nur-menschen bar aller gesellschaftlichen Insignien und Ambitionen. Hier wird er zu Adam, Spiegelbild des Heiligen. Der Betrachter, ob Seher, Voyeur oder Badeau, sucht sich sein Ebenbild im Publikum, ja versteckt sich in und hinter ihm, meidet die Identifikation mit dem Gemarterten, denn die Wahrheit, die nackte, schmerzt nicht minder als die Folter: glaubst Du, Zuschauer, wie der an die göttliche Firmung?

Ein revolutionäres, ein existentielles, ein philosophisches Bild.

Aber kehren wir zur materialen Ernüchterung zurück:

Masse und Proportion

Einer der wenigen offenen Fragen ist die nach dem Format des Bildes. Auch Krischel hat bereits die vier eingebogenen Eckzwickel als original erkannt, sind sie doch auch von der Komposition her als 'leer' konzipiert: weder beginnen oder enden dort bauliche noch malerisch relevante Elemente, ja die Aststruktur des 'pergolato' biegt rechts in Begleitung zum Viertelskreis ein und der kniende Krieger rechts unten lässt sich nur mit Mühe "richtig" vervollständigen, was vielen Kopisten beim Ausfüllen ihrer orthogonalen Wiedergaben dementsprechend misslang.

Die fehlenden Leinwandbeträge
 lassen sich mühelos auf ein hypothetisches Ausgangsformat vervollständigen; schon dem blossen Auge stellen sich naheliegende Forderungen:

1) Die wunderwirkende Hand des Evangelisten verlangt, zentralsymmetrischer "Auslöser" sowohl von 'disegno' als auch 'istoria'
 zu sein. Eine absolut zentrale Anlage drängt sich auf.

2) Die Pergola ruft nach Vertiefung; Astwerk und Querstreben benötigen Volumen und Bedeutung, der Mantelzipfel des fliegenden Markus ebenso seine Ergänzung wie der heute abgetrennte Fuss.

3) Die Architektur des linken Portikus entbehrt eines plausiblen, bzw. vollständigeren Architravansatzes.

4) Rechts erwartet man die Handgeste des Padrone und jenen bildeinwärtsblickenden Porträtkopf als weniger abrupt angeschnitten.

5) Links verlangt die im Vordergrund abschliessende Säule mehr Volumen und das Guckkasten-Bildnis des 'Zeugen' im Vordergrund mehr Abstand vom Rande.

Die These einer, wenn auch geringfügigen Formatänderung wird nicht nur durch J.B.Jacksons Clairobscur-Holzschnitt von ca 1740,
 J.Mathams Kupfer, sondern auch durch eine ausführliche Kopie in Böhmen
 untermauert (Abb.25), wo just jene geforderten Ergänzungen zu sehen sind: Das Pergolagestänge zählt dort vier Querstreben, Fuss und Mantel Marci sind zur Gänze erhalten und auch das Gesims links reicht höher hinauf. Lediglich der linke 'Zeuge' ist unterschlagen, eine Eigenschaft vieler Kopien, die den kompositorischen 'Mangel' dieses mittlerweile nicht mehr identifizierbaren Zaungastes zu korrigieren suchten.

Da fast alle Stimmen zum Sklavenwunder die viertelkreisförmige Stutzung der Ecken überliefern, fragte sich auch J.Wilde, ob diese im 16.Jh. nur an Deckengemälden
 übliche Achteckform echt sei (Abb.26).

Ein Ausmessen der vier Eckzonen ergab, dass sie nicht nur unregelmässig sind, sondern verschiedene Randabstände aufweisen. Da eine aufwendige Originalrahmung sicherlich spiegelgleich gearbeitet war und keine Proportionsfehler erlaubte, rekonstruieren sich (mit dem unteren rechten Winkel als Modell) die Kreiswinkel auf einem durchschnittlichen Normalschnitt mit gleichen Schenkellinien.

Die Ergebnisse überraschen: Der linke Bildrand muss um 10-11 cm, der obere um etwa maximal 19,5 cm, gekürzt sein, rechts fehlt ein Minimum von nur ca 2 cm, unten noch weniger. Die rekonstruierte Bildfläche mass 434,5x556 cm, was den einfachen venezianischen Massen von 12½ zu genau 16 piedi entsprach (Abb.27,28).

Der Fluchtpunkt der Architektur, der sich in der Malschicht sichtbar markiert hat, liegt zwischen Daumen und Zeigefinger der segnenden Hand Marci, der, sportlich ausgedrückt, einen akrobatischen Handstand im Angelpunkt der Perspektive vollführt.
 Dieser Punkt liegt heute nicht mehr in der Bildmitte, sondern um just 10 cm dem linken Rande näher als dem rechten und entspricht somit dem Fehlbetrag der Distanz der Kreisausschnitte. In Analogie zur Adultera Chigi lag er auch auf der Vertikalteilung.

Wenn Ridolfi die Masse des Bildes mit "piedi venti in circa per ciascun lato" bezeichnete, übertrieb er dank einer in Anbetracht der Monumentalität verzeihlichen Augen-täuschung. Sein 'Irrtum' lag wohl darin, dass er die reichdekorierten skulpturalen Rahmungsprofile der umgebenden Täferung mitmass, betrug doch die freie Wandfläche zwischen den beiden Fenstern wenig mehr denn 21 Fuss. Zudem öffnete sich das Bildfenster erst auf einer Höhe von zweieinhalb Metern über den Rücklehnen der Kapitelbänke ("spalliere"), um wenig unter der Friesleiste der Deckenkassettierung
 zu enden. Der stark ansteigende Blickwinkel hat die späteren Kopisten
 mehrheitlich in Massen und Proportionen irregehen lassen. Selbst die Werkstattkopie in Lucca (Abb.29)
 ist vor gravierenden Proportionsfehlern nicht gefeit. Eine kleine, wenn auch ungelenke Skizze der Uffizien
 veranschaulicht (Abb.30), welche Verzeichnungen üblicherweise entstehen mussten: die dem Betrachter nahen Figuren gerieten übergross, der Himmelsraum, die oberen Architekturen und der fliegende Evangelist wurden weit unterschätzt. Selbst heutige photographische Aufnahmen sind ausnahmslos verzerrt. Erst seit Anfang des 19.Jhs, als die galeriemässige Ausstellung das Bild in die Nähe des Besuchers rückte, entstanden massgetreuere Kopien oder Reproduktionen,
 obwohl auch dann fast keinem Kopisten die streng zentralperspektivische Anlage auffiel. Es gibt unter ihnen kein Exemplar, das die Qualifizierung eines Bozzetto verdiente, wie dies für manche von ihnen erwogen worden ist (Kopien Brüssel, Florenz, Lucca, Pavia, Venedig u.a.), besonders, sobald das Porträt des bärtigen 'Zeugen' am linken Bildrande fehlte.

Da der junge Meister mit dem höchsten Einsatz seiner künstlerischen Reputation zu spielen beabsichtigte, musste das Sklavenwunder, was Bildgeometrien und proportionale Bezüge zu Raum, Wand und Fenstern
 angeht, akribisch durchgeplant sein. Diese Vorgaben sind noch weitgehend unerforscht und benötigen zulängliche photogrammetrische Aufnahmen und Radiographien. Hier kann nur auf die mit Gewissheit genutzte Anwendung von Zirkel und Messband, Perspektive- und Proportionentheorie verwiesen werden,
 die dem Gemälde seine so überwältigende kompositäre Einheitlichkeit, Sicherheit und Ausgewogenheit verleihen (Abb.28).

Zwei Aspekten, denen die meisten Autoren bisher geflissentlich aus dem Wege gingen, möchte ich die folgenden Seiten widmen: Einer ist die Klärung der oft denunzierten ikonographischen Verwandtschaft des Sklavenwunders zu seinem Vorbilde, einem der sechs Sängerkanzelreliefs Jacopo Sansovinos im Chor der Markusbasilika, was eine neue Lesung des nordseitigen Bronzetriptychons von 1542 erfordert. Der andere, notwendig an die Figur Sansovinos als "amicissimus" unseres Künstlers anknüpfend, ist der weit brisantere Versuch zur Identifikation einiger im Sklavenwunder auftretender Protagonisten. 
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24 Grundriss von Sala Grande, Scuola Gr. di San Marco Cappella, Albergo Standort des Sklavenwunders
25 Anonymer Kopist  Sklavenwunder  Schloss Opoçno Böhmen
26 Cristoforo Sorte  oktogonale Deckenrahmungen  in der Sala del Maggior Consiglio des Dogenpalastes
10

27 mit Hilfe der Kreissegmente rekonstruierte Bildfläche des Sklavenwunders (fehlende Bildteile:---)
28 Rekonstruktion der Wandtäferung an der Südwand der Sala Grande; das Sklavenwunder im Wandverband mit dem kompositorischen Geometriegerüst
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29 Anonyme Skizze nach dem Sklavenwunder in situ mit typischen Verzeichnungen  Uffizien Florenz 
30 Werkstattreplik Sklavenwunder Lucca, Pinakothek
Präliminarien zum Sklavenwunder : Sansovinos zweiter Markus-Pergolo und die Loggetta


"[dei sudori mirabili del Sansovino]


questo serenissimo impero ha due tesori:


uno in San Marco e l'altro in Piazza."

Aretin an Diego Mendoza im Februar 1540 


(lettere II,146)
Wer sich als Liebhaber des Cinquecento Veneziano in jüngerer Zeit Restaurierungen monumentalen Ausmasses und Prominenz, etwa der Sixtina oder des Palazzo del Té in Mantua vergegenwärtigt, ist unweigerlich genötigt, die Rezeption der Protagonistenhände, der florentinischen Quattro- und Cinquecentisten, Michelangelos oder Giulio Romanos (wie anderer raffael'scher Trabanten) durch die venezianische Künstlerschaft neu zu überdenken.

Eine der noch immer enigmatischen Figuren, der junge Jacopo Tintoretto, dem man ob seines markanten Michelangiolismus und ob seines als manieristisch angesehenen Formengutes nicht aufhört, eine Bildungsreise nach Rom in den mitt-40er Jahren nachzusagen, verdient unter dem Licht des restauratorisch zurückgewonnenen Kolorismus
 – nicht zuletzt in Hinsicht auf sein soeben vollendetes Zentenar – eine besondere Aufmerksamkeit. So stellt sich heute einerseits die spekulative Frage, was und wie hätte Jacopo formal, inhaltlich und farblich rezipiert, wäre er wirklich in Rom gewesen, anderseits gälte es im Falle negativen Bescheids, seine Palette, die ihrerseits dank der Restaurierungen der letzten Jahre eine ungeahnte Leuchtkraft zurückgewonnen hat und ihm buchstäblich das technische Prädikat eines genialen 'Freskanten in Öl' zuzumessen erlaubt, aus lokalen oder autodidaktischen Quellen herzuleiten, die jene 'vexata questio' der Romreise als überlebt erscheinen liesse.

Eine Konfrontation mit den malenden Wahlvenezianern der beiden Salviati, eine Kenntnis des üppigen toscorömischen Idioms Giulios und seiner manieristischen Dialektik in Mantua liegt auf der Hand, einer Rezeption Raffaels, namentlich seiner Sixtinagobelins, die als Kopien im Dominikanerkonvent zugänglich waren, gälte es eingehender nachzugehen; das graphische Erbe Parmigianinos und seiner Imitatoren ist ebenso unbestritten wie die frühe Kollaboration und Einflussnahme Schiavones, Bonifazios und Pordenones oder eines Lotto... Diesbezüglich sind die Verdienste Rodolfo Pallucchinis um den ersten Bildungshorizont Jacopos dank seiner Giovinezza del Tintoretto ungeschmälert.
 Trotzdem wäre es nicht müssig, die Aufnahme der Leitbilder im einzelnen genauer zu untersuchen und zu unterscheiden. Dessen eines ist die prädominante Gestalt Jacopo Sansovinos
 und zwar in bildhauerischer Hinsicht: er könnte als eigentlicher erster formaler Zuträger einer 'modernen' Formensprache Robustis gelten,
 sehen wir von der spontanen und autodidaktischen Reflexion über das antike Lehrmaterial ab, das die Skulpturensammlungen in Venedig, Padua und Mantua boten (und über das zu handeln eine weit reizvollere Aufgabe wäre, als Robustis Quellen im florentinischen Raum zu suchen!).

Sansovinos zweiter Sänger-'Pergolo' von 1544

Wie John Shearman und Bruce Boucher richtig gesehen haben, ist die (m. M. so oft im Widerspruch zu einer trotz allem unvermeidlichen Architekturumgebung stehende) Glyptik Jacopo Tatti's, wie etwa die Madonnengruppen der Loggetta, des Arsenals und des Palazzo Ducale bezeugen,
 schon im frühesten Formengut der ersten noch etwas linkisch verräumlichten und ikonenhaften Madonnen Robustis zu spüren.
 Andere Vorbilder mögen die Cartapesta-Reliefs
 und Modelli des Typus der Madonna delle Muneghette
 gewesen sein, wenn nicht gar die nurmehr schriftlich dokumentierbaren Besitztümer Tommaso Rangone's, dem wohl frühesten Mäzen und Förderer Tintorettos, der mit dem Bildhauer befreundet und auftraggeberisch zeitlebens verbunden war.

Hier sollen uns indessen die Spurenelemente Sansovinos im kurzen Debüt des Malers als 'madonnero' weniger kümmern, als das gereiftere 'Omaggio' an den eine Generation Älteren im Momente seines kometenhaften Auftretens als frecher Forderer der gesamten Malergilde Venedigs.

Dass dem Sklavenwunder von 1547 Sansovinos gleichthematisches Sängerkanzel-Relief im Presbyterium der Markuskirche starke mäeutische Hilfe leistete, ist so offensichtlich, wie mancherorts behandelt. Zum Verständnis des malerischen Geniestreiches benötigt das plastische Leitbild jedoch eine korrigierende ikonographische Analyse (Abb.31). 

Sansovinos Sklavenwunder oder Markus hindert die Marterung des provençalischen Knechtes ist das linksäusserste Feld der drei nördlichen 'pergolo'-Reliefs aus der zwischen 1541 und 1544 geschaffenen zweiten Serie von "sei storie di bronzo di mezzo rilievo"
 "(istorie) figurate per i miracoli di San Marco",
 die mit der rechten Serie von 1537 mit Szenen aus dem Leben, Wirken und Sterben des Evangelisten anhoben.
 Laut der Mehrzahl aller kunsthistorischen Stimmen seit Laura Pittoni's J.Sansovino scultore von 1909 enthält die zweite Dreierserie die alleinige Legende vom Sklavenwunder in drei Sequenzen, nämlich Marter und Danksagung des Knechtes sowie die anschliessende Bekehrung des Gebieters. Schon der Canonicus Stringa glaubte 1604 in seinen Kommentaren zu Francesco Sansovinos Città Nobilissima zusätzlich eine durch ihn gedeutete Szene, die 'Heilung einer paralytischen Frau von Murano' zu erkennen. Somit wäre die Thematik des Triptychons mehr diversifiziert gewesen.
 Während Boucher 1976 eher geneigt war, Stringa zuzustimmen,
 kehrte Deborah Scott 1983 in ihrer sonst akribischen Untersuchung der Serie zum vermeintlichen "servant and the people praising S.Marc"
 im Mittelfelde zurück. Seither hat sich diese Sehweise zementiert. Einen Ausstattungskomplex an prominentester Stelle des Staatsheiligtums, dem Grabe des Evangelisten, unter erheblicher Vernachlässigung von Funktion, Programmatik und ikonologischer Aussage nach nurmehr artistischen Leistungsmasstäben zu beurteilen, erscheint mir doch etwas unzulässig. Dasselbe gilt nicht minder für Tintorettos Sklavenwunder, dessen zeichengebendes Ereignis sich nicht im künstlerisch-schöpferischen Produkt erschöpfte, sondern vor einem 'ikonostrategischen' Hintergrund auftrat und mit 'ikonologistischer' Raffinesse und Ellenbogigkeit focht! Doch davon später.

1) Vom planerischen Aspekt der beiden zeitlich wenig auseinanderliegenden Pergoli her ist die Verwendung zweier, aber unkongruenter Ausstattungsprojekte vom gleichen Meister innerhalb eines byzantinisch ausgeklügelten Organismus wie der Markuskirche für ein- und dieselbe liturgische und dekorative Aufgabe, wie sie die beiden 'Tribunetten'-Pendants erfüllten, ausgeschlossen: kamen rechts drei wesentliche parataktische Momente aus Mission, Martyrium und Heilsleben Marci zur Sprache, konnten links nicht die geradezu lückenbüssenden Felder eines einzigen, eher marginalen posthumen Ereignisses ausgebreitet worden sein.

2) Wenn mit Francesco Sansovino (1556) die 'pergoli' dazu dienten, "a cantar l'Epistola e il Vangelo quando bisogna",
 so war die rechte südliche Sängerkanzel nach ältestem Brauch die Epistelseite ('cornu epistola'), von der die direkten Worte der Apostel als gleichsam Lebende und Wirkende gehört wurden, während die evangelische Verheissung links und nördlich des Altars der Nachwirkung und dem künftigen Heil reserviert blieb. Dort trat der Evangelist in seiner numinalen Funktion als Sprachrohr und wundertätiger Mittler Gottes auf. Die posthume Reliefserie schrieb sich ein in ein strenges liturgisches Programm als Gegenpart zur gegenüberliegenden.

3) Während die früheren rechten Episoden punktuell im christenfeindlichen Alexandria stattfinden, mit paganer Architektur, Skulptur und Kostümen als sprechende Hintergrundsfolie auf die aktuelle, dem Türkenfeinde ausgelieferte Christenheit anspielend (die Kreuzzugsfarce Karls V war gerade erst in Nordafrika so gut wie gescheitert!), so ist die zweite Serie in die sorgfältig diversifizierten Kulissen eher okzidentaler Requisiten ambientiert: ein Stadtinneres, ein Kastellvorhof und – was bisher nie zum Stutzen Anlass gab – eine freie, aber vegetationslose Landschaft (Abb.32). Gerade für das letzte Feld bestand nicht der geringste Anlass, auf Architekturdekor ganz zu verzichten, wenn es die Legende nicht ausdrücklich verlangte!

4) Niemanden störte bis heute, dass für eine offenbar einzige Folge von Wunderwirksamkeit der Einstand des Heiligen gleich dreimal als fliegender Deus ex machina gefordert war, als benötigte nach der wundersamen Unverletzlichkeit des Sklaven, auch Volk und Kastellan aufmunternden Simultanbesuch... eine optisch-artistische Notlösung? Wohl kaum.

5) Selbst dem kritischen sottinsu-Auge Deborah Stotts entging, dass in der sogenannten 'Bekehrung' der kniende 'Patron' (Abb.33) weder gewandlich noch physiognomisch mit dem Gebieter des 'Marterwunders' übereinstimmt (so der Brustharnisch, Schulterstücke und -riemen, Rockfältelung), sich hingegen kaum von seinen eigentlichen 'Untergebenen', den Soldaten der rechten Reliefhälfte, absetzt, d.h. auch ohne Wolfshelm, Schild und Lanze ein kommuner "miles" zu sein scheint. Und ist es derselben 'künstlerischen Freiheit' zuzuschreiben, wenn in der Marterszene die dem Padrone sicher beidemal nützliche Gardeeskorte fehlt?

6) Das dreimalige Erscheinen Marci diente gewiss höherer Mission, wenn er zum einen jenen niederen Sklaven vor dem Verderben bewahrt, vor allem aber seinen grausamen Feudalherren bekehrt, zum anderen einer offensichtlich ruralen Bevölkerung erscheint und schliesslich sich einer Bürgerschaft und ihrer soldatischen Besatzung zuwendet. Die Pluri-Versilität Marci über soziale bzw. ständische Unterschiede hinweg ist buchstäblich Programm: sein wunderwirkendes Eingreifen im Rahmen der Standesunterschiede ist Gegenpart zu seinem auf Geist, Körper und Seele agierenden Heilswirken im ersten Pergolo-Pendant (Taufsakrament, physische 'sanità' und moralische Bestrafung der Martyriumsschergen).

7) Der Kosmopolitismus Marci wird deutlich, sobald die drei Szenen als grundsätzlich verschiedene identifiziert und lokalisiert werden können. Zweifellos ist der 'Padrone' oder "castellano" des Sklavenwunders in der "Provenza" beheimatet,
 folgen wir der Legenda Aurea Voragines oder dem Parallelbericht Pietro da Chioggia's: Sansovino gibt Orientalismen, wie dies Tintoretto in der Folge tut, wenig Raum; die fremdländische Note in den beiden linken Zuschauern genügte, die Ungläubigkeit, Feindseligkeit oder Ferne des Landstriches zu betonen. Thema der Episode ist die Gefolgschaft des Heiligen, die Schutz, Immunität und das Heil der Konvertierten gewährt.

Das zweite Exempel behandelt Gehorsamkeit und Gratifikation der Gemeinde nach einer vorausgehenden Vernachlässigung des Markuskultes: wenn im gegenüberliegenden Relief der Schleifung Marci die Hintergrundsarchitektur von Naturgewalten durchbrochen wird, ist hier auf eine Staffage nahezu verzichtet, weil unsere Szene im agraren Flachland Apuliens, oder der "terra di lavoro"
 spielt. Eine isokephale Menge entzückten Bauernvolkes entbricht in Dankbarkeit für den ersten erfrischenden und befruchtenden Regenguss, den Markus den Wiederbekehrten nach langer Dürre (als Ausdruck seines Grolles) bescherte. Noch ziehen wellenartig die Wolken davon,
 man kniet nieder, küsst die getränkte Scholle. Die Szene ist vornehmlich ein Trost- und Mahnwort an die in der Regel schwer arbeitenden Frauen, hier in evidenter Überzahl (die übrigens angesichts der Markus-Tumba im Kirchenschiff, also auf der linken Evangelienseite der Frauen den Messen und der kultischen Markusverehrung beiwohnten).
 Wenn in beiden mittleren Reliefpendants Naturphänomene zu Worte kommen, die vom Titelheiligen ausgelöst werden, so ist dies gerade in ihrer Ausrichtung auf die Elemente Wind und Wasser für die Lagunenstadt bezeichnend: Giorgiones (bzw. Palmas/Bordones) Burrasca aus der gleichsam staatlichen Repräsentations-Bruderschaft Marci und später Tintorettos ebendortiges Sarazenenwunder mögen für manches andere Beispiel stehen.

Gehört die Schleifung des Evangelisten zum brutalsten Ausdruck menschlichen Unrechts, so sind die fanatisierten Schänder des Leichnams, gegenüber dem mitleidigen, verschüchterten Frauenvolk, Stellvertreter der rohen Mannsgewalt. Das Pendant des Regenwunders ist optisch wie inhaltlich in feiner Nuancierung als friedliches Gegenstück
 gedacht: die bewegt sich veräussernde kriegslärmige "actio" aus dem Stadttumult steht bewusst gegen die statuarisch-feierliche innere Ergriffenheit der "contemplatio" der bäuerischen Menge, der "acclamatio" des Landvolkes.

Das dritte Exemplum ist in eine städtische Umgebung verlegt und mag der Posen und winterlichen Bekleidungen halber in ein nördliches Gefielde – man denke nicht ungern an die Lombardei – gehören. Eine antikische, mitunter wolfskopfbehelmte Soldateska hört sich die Geschichte der wundersamen Errettung eines der Ihren – ob Ritter oder Fussoldat – an, der Markus die verdiente Gefolgschaft gelobt und sich somit der Zähmung ungezügelter Gewaltsamkeit des Militärs befleissigt. Im Feldzeichen martialischer Wolfs-Symbolik mag man vielleicht eine Anspielung an die barbarischen Horden germanischer- sprich habsburgisch-spanischer Marodeure sehen, die noch unlängst Venetien verwüstet hatten. Ein unbewaffneter Ignudo, Sansovinos eignen zeitgleichen Loggetta-Apoll paraphrasierend (und so einer Sängerkanzel nicht unangemessen!) steht in der Muschelnische eines städtischen Monumentes, als Gegensatz zum Waffengetümmel des Vordergrundes und als Mahnmahl der Pax, Concordia und der Musenblüte in Friedenszeiten. Selbst die Waffen- und Helmlosigkeit des "miles" hindert nicht, gleich zwei Episoden des Legendenschatzes Marci als Vorwände für seinen Markus als 'Soldatenfreund und –helfer' in die Schranken zu fordern: so zog dieser einen Ritter, der vollbewaffnet vom Pferde in den Graben einer belagerten Burg gefallen war und ob der Schwere seiner Rüstung zu ertrinken drohte, mit dem Lanzenschaft ans rettende Ufer.
 Der dominikanische Hagiograph Pietro Calò da Chioggia präzisiert seinen Wunderbericht, indem er den Verunfallten waffenlos "equo, clypeo atque lancea super pontem relictis" das Treuegelübde aussprechen lässt: "voto se ad famulatum sancti Marci astrinxit." Dieser Geschichte, die als kleine Hintergrundsszene auch im Markus-Gobelinzyklus von 1551 (der ja nicht ohne wesentliche programmatische Mitplanung Sansovinos entstanden sein dürfte), auftritt,
 steht jene andere Calò's und Voragines, die ebenso zutreffend gemeint sein könnte
 zur Seite: ein Soldat verlor im Kampfe nahezu die Hand, welche zu amputieren Freund und Ärzte anrieten. Die Scham vor Verstümmelung und sein Vertrauen in die chirurgischen Heilkräfte Marci, liessen ihn in extremis unter Anrufung des Heiligen eine Bandagierung versuchen, die von Erfolg gekrönt wurde, ihm aber als Zeugnis des Wunders, eine sichtbare Narbe hinterliess. Eine Art Band am Handgelenk des Knienden, die Erregung der "familiares" links und die zurückhaltende Geste eines imponierenden Greises (ev. ein Arzt) liessen sich auf diesen Bericht anlegen, nähmen der Lanzen-Legende jedoch nicht ihre gleichzeitige Daseinsberechtigung.
 Möglich ist, dass Sansovino selbst eine allzu einseitige Entscheidung offenliess, da mit einer Doppeldeutigkeit der Ruhm Marci als Soldatenfreund nur gewinnen konnte, wenn seine thaumaturgischen Kräfte auch dem streitbaren Stande auf die Fahnen geschrieben wurden. Ähnlicher Mehrdeutigkeit bediente sich Tintoretto später im Markuszyklus von 1562 im noch immer nicht zureichend gedeuteten Markuswunder der Brera.

8) Der moralisierende Grundgehalt der drei linken Pergoloszenen ist an eine weitgesteckte Koimé gerichtet, deren Stammland in Provence, Apulien und Lombardei als Tutel des Staatsheiligen vom venezianischen Grenz- und Einflussgebiet somit kultur- und religionspolitisch eingekreist, missioniert und ideologisch anektiert werden konnte: in Nord, Süd und West lieferten sich derzeit die Ränkespiele um die Macht zwischen Frankreich, Habsburg und den Türken verlustreiche Schlachten, die der Staatspatron trotz mancher hilfreicher Einwirkung allerdings selbst zu Lepanto nicht nachhaltig für Venedig zu entscheiden vermochte.

Die rechte Sängertribüne diente hingegen der Exaltation der Ausserordentlichkeit des heiligen Protagonisten am Orte seines Lebenswerkes im urchristlichen Orient, dessen evangelische Erbschaft, unter Umgehung der erzfeindlichen Rivalin Rom, Venedig rechtens anzutreten glaubte.

Die harmonische Abstimmung aufeinander, die gewiss mehr inhaltlicher denn stilistischer Art ist, liegt einem ebenso weisen Gesamtkonzept zugrunde, wie die übrigen Ausstattungswerke Sansovinos am nämlichen, schon von klarsichtigen Vorgängern des "proto" zielstrebig durchgeplanten Orte: die Sakristeitür, die einstige Evangelistenbalustrade um die Markusaltar-Tumba, die Wirkteppichserie der "spalliere" des des Johannes Rost (1551)
 (gemäss Entwürfen Giuseppe Portas oder Schiavones) nach Anleitung Sansovinos, die Schreintüre des Sakramentsaltares, das Taufbecken, der  Intarsienkomplex, schliesslich die Kopffelder der nämlichen Pergoli selbst, mit je einer sitzenden Markusfigur,
 gedacht, auf weite Sicht hin die Reliefinhalte an- und abzustimmen.

Tintorettos Sansovino-Rezeption

Tintorettos Sklavenwunder verdankte Sansovinos linkem Pergolozyklus wohl nicht nur die Thematik der Marterszene und eine Reihe von Einzelmotiven, sondern schulte sich auch an verborgeneren Aspekten wie die parataktischen Rhythmen und Symmetrien, die Synchronisierung der Bewegungsabläufe, die Logik und Simultaneität der Handlung, die 3 zu 2 - Teilung von Horizontal- zu Vertikalordnung, die zentralperspektivische Anlage, die typisch bildhauerische Getragenheit der Komposition durch Figuren allein (die Bühnenrequisiten Tintorettos sind nur geringfügig raumbestimmend und haben vornehmlich verschlüsselte inhaltliche Relevanz).
 

Bereits die Idee des wunderbewirkenden Fluges Marci nimmt – Zwischenstationen der Realisierung bei Raffael, Pordenone und Michelangelo vorausgesetzt – in Sansovinos zweitem Zyklus eine wenn auch konformistische, doch reliefwürdige Gestalt an, die den Maler zu seiner gewagten, wie so oft gescholtenen, aber unzweifelhaft stark skulptural geprägten Sturz- und Skurzfigur inspirierte (den 'kraulenden Schwimmer' Sansovinos, dessen niemand im Relief ansichtig wird, steigert Tintoretto zum gigantischen 'Taucher', zu dem nur das unter der Masse der Schergen und Gaffer zu ertrinken drohende Opfer eine rettende Blick-Leine werfen kann!). Dem Regenwunder entnahm der Maler die dominante und zentrale Rückenfigur des bäuerlichen Adoranten mit erhobenen Händen, den Sansovino bereits auf den entsprechenden Apostel in Tizians Assunta (Abb.34) gemünzt haben dürfte, der seinerseits vielleicht ein Omaggio auf die bewunderte, von Rhodos stammende lysippische Grossbronze des Berliner Betenden Knaben (Abb.35) sein mochte:
 seitenverkehrt wird sie zum mächtigen Lehrstück einer 'figura serpentinata', wiedergeboren im 'Türken' Tintorettos, der die nutzlosen Werkzeuge emporhält; gleichsam formale wie sinngemässe Überhöhung, wenn nicht Überforderung des bildhauerischen Freundes und "proto" mit Hammer und Spitzmeissel. Aus dem zur lebensspendenden Erde Apuliens niedergebückten Bauern wird nun des Malers Folterknecht und die als einzige den Greueltaten beiwohnende Frauengestalt hat ihren Weg zumindest ideell aus dem Relief ins Gemälde genommen. Die Entlehnungen aus dem Soldatenwunder sind eher gestueller Art, variieren Stand-, Blick- und Kniemotive, während der Marterung des Sklaven neben Details wie Kaftan und 'Zylinder' aus der Zuschauermenge, etwa die Formel der Sitzpose des Padrone
 oder die ihm gegenüberliegende Position eines Säulenportikus, die vektorielle Koordinierung der Stellungen von Heiligem und Sklaven in nuce das Vorbild auszuwerten bestrebt sind, doch die stets zugleich im Sinne des 'paragone' dieses bis an die Grenzen des Malbaren auszureizen und zu überrunden versuchen.

Die Rezeption der Kunstfertigkeit eines Sansovino dürfte für Tintoretto weniger im formalen Detail gelegen haben, war doch, wie längst veranschaulicht worden ist, das übermächtige Formengut Michelangelos sei es in graphischer oder (modell-) skulpturaler Weise bereits zur Genüge auch in Venedig greifbar. Eher dürfte die logische, organisatorische Konsequenz und der erfinderische Reichtum des bedächtigen Architekten und Bildhauers den von Natur aus heissspornigen und ungeduldigen Schnellmaler
 im Sinne der Kontrast-Affinität beeindruckt haben: jenes überväterliche 'Alter Ego' arbeitete beharrlich an der Orchestrierung eines geradezu utopischen Konzeptes, nämlich den vornehmsten Spielplatz kirchlicher und säkularer Macht zwischen Markuskirche, Dogenpalast, Prokuratien, Libreria, Zecca und Loggetta zu einer einzigen gesamtkunstlichen Vision zusammenzuschmieden. Sollte sich da das Färberlein Robusti mit dem Malen von Truhen und Madonnen bescheiden?

Die Loggetta 'picta'

Mit dem Sklavenwunder versuchte sich Tintoretto mit schlagfertiger von Aretin nichtsdestoweniger erkannter Hybris ein malerisches Monument und zugleich Programm zu setzen, das den diversifizierten Manifestationen Sansovinos ebenbürtig, wenn nicht überlegen sein wollte. 

Zugleich galt es, dessen erklärten Malerfreund und -fürsten zu treffen, der gerade am Hofe Karls weilte, doch als graue Eminenz die Alpträume des jungen Robusti beherrscht haben wird: Tizian. 

Dass er seine Wegbereiter und Vorbilder zu schätzen, ja formal zu ehren wusste, lehrt der Meisterwurf selbst: ist doch im Portikus der linken Bildseite nichts Geringeres als die massgerechte Schrägsicht der Loggetta
 konterfeit (Abb.36), die jüngste und einzigartige Schöpfung des Florentiners,
 in deren Konzept sich die geringste urbanistische Nützlich- und Notwendigkeit mit dem höchsten künstlerischen Engagement ihres Erbauers paarten: fast ein Manifest unzeitgemässer l'art pour l'art, eine damals noch unbekannte Seite künstlerischen Selbstverständnisses, das nur ein Mann vom Zeuge Robustis wenn nicht vorauszuahnen, so in gewissen Seiten seines Schaffens auszuleben imstande war.

Die Akribie, mit der das gefeierte Bauwerk wiedergegeben ist, wird erst heute offenbar, seit man sich an die Gewissheit gewöhnen darf, dass Jacopo Tintoretto auch peinlich genau kopierender und miniaturisierender Detaillist sein konnte.

Die heutige Situation der Sockelperspektive der Loggetta ist lediglich durch den Terrassenvorbau von 1663 verfälscht, der die Standhöhe der Zuschauer im Gemälde heute nicht mehr nacherleben lässt. Die ehemalige Zugänglichkeit der Seitenarkaden und die einstige Elevation geht aus Giacomo Franco's Stich in Gli habiti von etwa 1600 hervor. Tintoretto zitiert selbst das Frontrelief des vorderen Sockels und es mag sich sogar das Motiv seines 'Säulenkletterers'
 aus den bronzenen Standfiguren von Minerva und Merkur entwickelt haben,
 die gleichsam lebendiggeworden – "più vere che finte" – ihre Muschelnischen verlassen. Erst wenn man ahnt, dass die dunkelgewandete Halbprofilfigur, über die der antikische Hüne hinwegsteigt, sich hinter einer verdeckten, erhöhten Marmorbalustrade hervorlehnt, die ihn hindert, ohne unangemessenen Flankensprung zum übrigen Zuschauervolk zu gelangen, erhellt sich die Disposition der 'Ränge'. Der zuäusserst links unten ins Bild hineingebeugte Verifikant des Wunders, den wir vorausgreifend mit dem Arzt, Physikus und Gelehrten Tommaso Rangone – "ricoperto da la toga dottorale"
 – identifizieren, ist vermutlich am äussersten Loggettasockel in eine halbkniende Stellung herabgesunken. Technisch-malerisch gesehen ist der so flink und summarisch hingesetzte 'Säulenkletterer', der wie Anchises auf den Schultern des Aeneas voltigiert, vom Halbporträt unter ihm, auffällig verschieden, als sei dem Schemen eines halb antikisierenden, halb orientalisierenden Recken bewusst die zeitgenössische Gegenwärtigkeit eines real Konterfeiten gegenübergestellt. Letzterer bewegt sich auf einer von ihm verschiedenen Realitätsebene, ist der zeitgenössischen Loggia als "redutto o loggia dei nobili"
 zugehörig, in der, wie Aretin schon 1537 in einem seiner Briefe voraussagte, "spassegeranno personaggi di cotanta nobiltade".
 Die schemenhafte Nischenfigur ist dagegen unwirklicher 'typos' oder 'topos', ist malereigewordene Skulptur,
 verwandt den Pergoloreliefs Sansovinos und schliesslich dessen gesamtem Bronzeoeuvre im Markus-Presbyterium, das – man denke etwa an die Sakristeitür-Paneelen – zur skulpturgewordenen Malerei geriet. Die Anspielung Tintorettos auf den Paragone der bildenden Künste
 ist evident: schon der Bau der Loggetta mit ihrem Kanon farbiger Steinsorten und ihrer dank der Nord-Süd-Ausrichtung stets in ein malerisches Schattenspiel getauchten Erscheinung nimmt daran teil (Lorenzetti nannte mit Recht das Produkt spielerisch und dekorativ verbauter Triumphalideen "l'opera meno architettonica" Sansovinos).

Das Profilporträt (Abb.37) ist im Gegensatz zum 'Säulenkletterer' ein Stück präziser, haptischer, nahsichtiger und im Raum definierbarer Malerei, will quasi die Unterschiede von "prestezza" und "diligenza" als gleicherweise berechtigte Malweisen veranschaulichen. "Idea" und "realtà", "concetto" und "disegno" prallen wie Lehrstücke zeitgenössischer Malertheoreme
 aufeinander. Tintoretto beabsichtigte, sie in einem und demselben Gemälde zu vertreten und zu vereinen, ihren Antagonismus zu schlichten, so als gälte es, die Bedeutung der Loggettabronzen Sansovinos "sapienza" und "eloquenza", "concordia" und "pace" in ein malerisches Manifest der Harmonie umzusetzen.

Bleibt zu fragen, wen ein solcherweise befrachtetes, vom Chor der übrigen Protagonisten abgesetztes 'ritratto demostrativo' wiedergeben wollte, oder besser konnte.

War die Loggetta zur Selbsterhöhung der noblen Prokuratorenschaft gedacht und nur ihrem politisch-sozialen Klan reserviert, blieb sie dem kommunen Volke verwehrt. Hinter der trennenden Brüstung konnte nur ein Magistrat auftreten, ein Nobile mit seiner obligaten weitärmeligen Toga, oder ein durch hohe Verdienste Nobilitierter. Warum also nicht der Prokuratorenehren geniessende, die Prokuratien bewohnende "protomastro" des gesamten venezianischen Offizialbauwesens und würdiger "esaltator" ihres Standes? 

Jacopo Sansovino selbst.

Bildnis als Omaggio

Auf die Annahme, Tintorettos Sklavenwunder sei keinesfalls ein Gruppenbild der Confratelli einer Bruderschaft
 – selbst vom Range der Scuola Grande di San Marco – sei erst im folgenden Essay eingegangen. Hielten wir die Hypothese für unser Loggetta-Porträt als gegeben und wagten, es mit Sansovino zu bezeichnen, gälte es, die physiognomische Ähnlichkeit des Dargestellten mit der bescheidenen, hauptsächlich nur die Altersphase betreffenden 'rittrattistica Sansoviniana' zu überprüfen. 

Als 1545 der junge Maler für Sansovinos intimsten Freund, Aretin, eine Zimmerdecke mit Themen ovidischer Musik-Contesa schmückte und als Gegenleistung durch die öffentliche Briefpolitik des Literaten ins Stadtgespräch gelangte, hätten sich in der Folge nicht wenige Gelegenheiten bieten können, die Züge des Architekten einzufangen. Dem Loggetta-Bildnis am nahesten kommt in der Tat, was Kleidung und Gebaren angeht, das einst im Haager Bachstitz-Besitz und heute in der Sammlung Sedlmajer in Genf sich befindende Porträt mit der lateinischen Zueignung "IACOPI SANSOVINI / ARCHITECTVRAE ET SCOLPTVRAE / ARTE CELEBERIMI / IMAGINEM PINXIT / IACOBVS TINTORETTVS / EIVS AMICISSIMVS" (Abb.38).
 Der überaus jung erscheinende Dargestellte in einem in der Taille gebundenen Sammetwams bürgerlichen Unternehmertums lehnt die Rechte auf einen gewappneten Skulpturtorso und der Fensterausblick führt in eine Berglandschaft mit einer konkaven (!) Portikus-Ruine, die man in höchst unpsychologischer Weise auf den peinlichen Einsturz der ersten Libreria-Einwölbungen gemünzt wissen wollte.
 Die in der Beischrift erwähnten und für die 'artes' des Geehrten signifikanten Attribute besitzen eine entfernte Verwandtschaft zu den Zitaten im Sklavenwunder, die Sansovino als ruhmvollen Fortsetzer und Überrunder der Antike stilisieren. 

Damals zählte der Architekt – in seiner höchsten Blüte wohlgemerkt – zwar schon knapp sechzig Jahre, deren Gewicht jedoch etwas relativiert wird, wenn man Vasari glaubt, der gegen 1556 berichtet, Sansovino sei nicht nur mittelgross und schlank, gehe aufrecht, sei von hellstem Teint (bianco), trage einen rötlichen Bart, sei in der Jugend äusserst schön und grazil gewesen, sondern sei auch mit seinen 78 Jahren geradezu als jung zu bezeichnen: "non ne mostra in certo modo più che quaranta". Wie jugendlich muss Jacopo zehn Jahre früher gewirkt haben!
 

Aber auch die aus späteren Jahren überlieferten Züge des Architekten, namentlich das Selbstporträt an der Sakristeitür der Basilika (Abb 39), jene Buchvignette Cristofano Coriolano's der Vasari'schen Vita (1568), Porta-Salviatis Bildnis eines Architekten
, die Medaillenbildnisse aus dem Umkreis Leone Leoni's (?) und die Altersbildnisse Tintorettos in Florenz und Weimar lassen sich mit dem Profil im Sklavenwunder vereinbaren, wenn man vom zunehmend fülligen und weissen Bartkranz, der später das Greisen- und Prophetenhafte übermässig betonte, absieht.

Fragen wir uns schliesslich, was Tintoretto bewog, dem um so vieles älteren Freunde – gerahmt von dessen signifikantestem Bauwerk, um nicht zu sagen Gesamtkunstwerk – ein so hervorragendes Monument zu setzen. Eine hypothetische Antwort wäre, dass der illustre Bildhauer und Architekt – dessen bildnerisches Oeuvre allein wohl kaum genügte, die Wissens- und Lerngier des Jüngeren zu befriedigen – vor allem in jener entscheidenden Abwesenheit Tizians von Venedig, dem jungen Emporkömmling so manche Tür zu Mäzenen und Sammlern, Künstlern und Literaten geöffnet hat. Vielleicht sogar im Zuge der Auftragvergabe des Markuswunders selbst. 

In der ehrgeizigen Scuola Grande di San Marco war bis zum Antritt des florentinischen "Proto" eine Beschäftigung vornehmster Unternehmer staatlicher oder parastaatlicher Imprese wie der Buon, Lombardi, Buora, Codussi und Scarpignano geradezu Tradition.
 So mancher von Sansovinos Vorgängern war zugleich "protomaestro de' supra" gewesen. Viele von ihnen – nicht minder als die am grossen älteren Markuszyklus des Albergo beteiligten ersten Maler
 der Stadt – waren eingeschriebene Mitglieder mit bisweilen verantwortungsvollen Ämtern. Der von Tintoretto zweifellos gesuchte Dialog mit dem 'Superintendenten' Venedigs – über den persönlichen Zugang und sogar eine engere Freundschaft hinaus – gestattete gleichsam eine ideelle 'Kontaktheiligung' seines Tuns durch den 'Segen' des Proto; dieser förderte sicherlich seinen Ehrgeiz, sich mit dem damals gigantischen Wurf des Sklavenwunders in die Società der Grossen hineinzukatapultieren.

Dass ihn die ebenso fromme, wie eitle Bruderschaft darin missverstand, beargwöhnte, ja ablehnte, ist ebenso überliefert wie verständlich, setzte sich doch Jacopo über deren traditionellen Wunsch hinweg, im Monumentalgemälde gleichnishaft, spiritualiter und bildnishaft 'repräsentiert' zu werden.

Eine Erklärung des Omaggio an den Architekten ex negativo wäre ebenfalls möglich, auch wenn dieser die buchstäbliche 'Erhöhung' nicht zwingend nötig gehabt hätte. 

Zur Entstehungszeit des Gemäldes 1547 war der politische und gesellschaftliche Schaden, den der partielle Einsturz des entstehenden Libreria-Baus verursacht hatte, alles andere als vergessen und verlangte noch immer den Einsatz aller Freunde, Sansovinos Ansehen wiederherzustellen. Auch die, wie immer 'offen' gemeinten Briefe Aretins vom Januar und Februar 1546 dienten jenem Zwecke, indem er die Libreria Sansoviniana Tizian etwa als "tabernacolo de la gloria del fratel nostro" schilderte, der "gli fusse diventata cimitero a la fama." 

Tintorettos Reverenz verstünde sich somit – unter Einbezug aller anderen möglichen Beweggründe – auch als Schützenhilfe für den diskriminierten Freund.

Auch wenn wir uns an dieser Stelle nicht näher mit dem architektonischen oder landschaftlichen Kontext des Sklavenwunders aufhalten wollen,
 sollte man vielleicht nicht darüber hinwegsehen, dass jene allesüberwachsende Weinlaube, die sicherlich kaum auf eine urbane Piazzetta gehört und vom rustikalen Throne des provençalischen Patrons bis zur 'Loggetta' hinüberwuchert, nicht ohne Symbolik befrachtet sein dürfte. Will sie etwa die damalige 'summa architettonica' mit einem signifikanten Gegenpart verbinden? Wäre in letzterem etwa eine versteckte Anspielung auf die getreppten 'murazzi' (des Gegenspielers Sanmicheli) zu suchen, mit denen man damals die meerseitige Sicherheit der Lagunenstadt zu erhöhen hoffte? Lagen anderseits nicht die rohen Blöcke istrischen Marmors, die auf ihre Verarbeitung durch Sansovinos Steinmetzen an Libreria, Zecca, Prokuratien und Loggetta warteten, bergeweise gestapelt wie in einem nicht endenwollenden 'eternel chantier', auf der Piazza zwischen Libreria, Zecca, Loggetta und den Prokuratien?

Auch in Sansovinos Relief des nämlichen Sklavenwunders begegnen sich die Spielformen von 'dorico' (bzw. 'antico') und 'rustico'. Im gesamten Triptychon ist das landschaftlich-meterologische Element in der Regen-Legende Bindeglied zum je seitlichen städtischen Kulturdekor. Schwingt nicht in der Pergola/Vignetta das Motto der Natura naturans mit und erinnert an das vom reiferen Tintoretto laut Ridolfi geäusserte Bekenntnis zur Natur als Mutter allen Gestaltens und ihrer Vorbildlichkeit für jegliches Disegno? Angesichts der gestalterischen und semantischen "ghiribizzi" Tintorettos ist nicht ganz von der Hand zu weisen, dass die Genese der Weinlaube "pergola" nicht doch auf Sansovinos bewunderten "pergolo" der Basilika zurückweisen will, der dem Maler so sehr zum ikonographischen und formalen Leitbild gedient hatte.
 Die Ranke wird so zum zeichenhaft-pfadfinderischen Leitfaden, nicht unähnlich dem Lesezeichen, das Tintoretto in seiner Bamberger Himmelfahrt Mariens in die dort aufgeschlagene Bibel einlegte, die Auffindung des verschlüsselten autobiographischen Rebus zu erleichtern.
 Die für Tintoretto so typischen Wortallusionen und Wortspiele gelten für pergola/pergolo nicht weniger als für "tribuna"und "tribunale", bzw. die Sänger-Cantoria zum Lobe ihres Schöpfers und die Gerichtshof-Schranken
 zum Schaden des verurteilten Sklaven. 

Das Zitat der rhetorischen Loggetta,
 der Pergolo-Wortwitz und die 'vigna' erheben im Gemälde eine Art Tribunals-Podium, über des Architekten hohe Kunst zu richten und seinen Sieg zu lobpreisen, ihn gar mit dem Weinlaub der Rebe
 zu kränzen, deren Saft mitunter seinen Namen zierte. Wundere man sich nicht über solcherlei fast komödiantische und ironische Spielerei, würdig eines Aretin oder Calmo, die der junge Robusti zu seinen Freunden zählte!

Die Loggetta eignete sich vorzüglich als spektakuläres und doch serenes Repoussoir, als Kulisse für die gewaltsame Marterszenerie eines Gerichtsfrevels und dessen göttlichen Aufhebung; ihr allegorischer Hintersinn beschwor das Zusammenspiel von Grazia und Justizia als Kondition des harmonischen Zusammenlebens von Bürger und Autorität.
 Und mehr: wie Markus öffentlich die wundersamen körperlichen Fährnisse des Märtyrers als auch den Seelenwandel des barbarischen Patrons bewirkte, so konnte aus groben Steinblöcken der Künstler-Demiurg eine Zierde städtischen Dekorums zaubern. Ein weiterer 'paragone', diesmal ausgetragen zwischen den veredelnden Kräften des Glaubens und der Kunst.
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31 Jacopo Sansovino  Sklavenwunder  Bronzerelief I vom 2. Sänger-Pergolo der Markusbasilika (1541-44)

32 Jacopo Sansovino  Regenwunder in Apulien  Bronzerelief II vom 2. Sänger-Pergolo der Markusbasilika 
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33 Jacopo Sansovino  Das Wunder des Soldaten  Bronzerelief III vom 2. Sänger-Pergolo d. Markusbasilika 

34 Tizian, Assunta, Detail: (sog.) Hl. Andreas, Frari Venedig

35 Der betende Knabe  Bronze, Rhodos 4.Jh. v.Chr. Antikensammlung Pergamonmuseum Berlin
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36 Jacopo Sansovino  Loggetta del Campanile  Markusplatz Venedig; Schrägsicht wie im Sklavenwunder
37 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Detail: Porträt Sansovinos aus der Loggetta lehnend

38 Jacopo Tintoretto  Porträt Jacopo Sansovino  Sammlung Sedlmajer Genf

39 J. Sansovino u. A.Vittoria  Bildnis Jacopo Sansovino Sakristeitür Markusbasilika Venedig
Zum Publikum in Tintoretto's Sklavenwunder

"...ed in questa [storia] è gran copia di figure, di scorti, d'armadure, casamenti, r i t r a t t i , ed altre cose simili, che rendono molto ornata quell'opera." 

Vasari Vite VI 1568 

Der klamorose Auftritt Jacopo Tintoretto's im Frühjahr 1548 auf der Bühne des venezianischen Kunstwettbewerbs mit seiner damals gigantischen Komposition kann nicht epocheprägend genug und für den Künstler selbst nicht wegbestimmend genug gewertet werden. 

Der soeben Dreissigjährige war sich seines Stellenwerts und der Herausforderung an die ältere wie die gleichaltrige Künstlergeneration voll bewusst, riskierte alles, ohne auch nur einen Trumpf aus der Hand zu geben: er wird sich des Zuspruchs der einflussreichsten Männer aus dem Kreis der Scuolenleitung und deren künstlerischen Berater (Ridolfi wird nach einem vollen Jahrhundert berichten:"...alcuni de' Governatori della Confraternittà di S.Marco  c o n g i u n t i  al Tintoretto...") vergewissert haben, um sein eigenwilliges Vorhaben auch gegen alle Tradition und Konvention durchzusetzen: er war nicht bereit, wie seine illustren Vorgänger im Ausschmücken des 'Albergo', den Darstellungsgegenstand den Repräsentationswünschen der Confratelli unterzuordnen. Er beabsichtigte, den Hemmschuh alles Porträtistisch-Zeremonialen, das dem dramatischen Tempo, der Gewaltsamkeit und der Aktionslogik der Handlung zuwiderlaufen musste, abzustreifen und ging im Vornherein das Wagnis ein, sich die Sympathien der Bruderschaft, deren vornehmlicher Anspruch auf Selbstdarstellung und fromme Apotheose zielte, bis zu einem gewissen Grade zu verscherzen. 

Ein entsprechend umfassender kirchlicher oder profaner Dekorationsauftrag hätte ihm die Konfrontation mit den flügelbeschneidenden Auflagen und Eitelkeiten erspart, doch wo hätte er einen strategisch angemesseneren, angeseheneren und publikeren Austragungsort seiner Ambitionen finden können, als gerade die Scuola Grande, locus politicus erster Ordnung nach den Schaltzentren der Macht am Markusplatz und zugleich bruderschaftliches Ritrovo der vornehmsten Künstlerschaft Venedigs!? 

Wie viel ihn der Einsatz kostete, wird man kaum je in Erfahrung bringen können, doch lässt der überlieferte Zorn der Bruderschaft,
 die zeitweilige Rücknahme des Bildes durch den Künstler, die Ablehnung einer Aufnahme Jacopo's unter die Confrati, ja auch spätere Animositäten im Zuge der Stiftungen Tommaso Rangones erahnen, wie sehr man Tintorettos Auftreten als Intrusion und Friedensstörung betrachtet haben muss. Womöglich gelang es dem Künstler, als die Rückendeckung durch die Freunde unter dem Gewicht banausischer Mehrheiten zu versagen drohte, nur über die Schenkung des Werkes, die moralischen Fronten aufzuweichen; gewissermassen ein Vorlauf für seinen bekannten anekdotischen, nicht gerade kollegialen Husarenstreich in der Scuola Grande di San Rocco, mit dem er sich letztlich sein Lebenswerk, seine 'Sixtina' zu sichern verstanden hat. 

Wird mit Recht der kometenhafte Auftritt des Sklavenwunders zuweilen mit dem ebenso zeitenwendigen Ereignis der tizianischen Assunta der Frari von 1518 verglichen, so ist die anfängliche Ablehnung beider von verschiedenem Holz. Fusste bei letzterer die Rüge Padre Germano's im künstlerischen Missverständnis, so dürfte der Unwille der Bruderschaft im Falle der Markus-Szene in ethisch-sozialen, administrativen und personalpolitschen Bedenken wurzeln: das Diktat eines künstlerischen Emporkömmlings durchbrach die Tradition und Ordnung zu begünstigender Hierarchien im Parnass der Scuola zugewandter Künstler-Mitbrüder, mit deren bedächtiger und gebührend verzögerter Aufnahme man sich der Kontinuität und Attraktivität künftig zu stiftender Bewerbungswerke zu versichern pflegte. Mochte der unbequeme 'teler' noch so genial und noch so günstig erworben sein, er huldigte dem persönlichen Ehrgeiz ihres Schöpfers, nicht dem Kalkül der entmündigten Auftraggeber...

Man wird einwenden, der eingearbeiteten, schon von Vasari als "gran copia...di ritratti" anerkannten Porträts sind doch genug, die dort so eindrücklich Konterfeiten zu Befürwortern des jungen Künstlers umzustimmen! Nun scheinen jedoch weder Auftreten, Gehabe, noch Rollenverständnis der Dargestellten, sich in irgend einer Weise mit einem solchen der Confrati in Einklang bringen zu lassen, hätten sich diese doch sicher geweigert, innerhalb eines so szenisch-bühnenhaften tumultuösen Ambiente die Feindbild-Rollen von Schlächtern, Gaffern, Türken, des grausamen Padrone und seiner buntgewürfelten Bravo-Garde zu spielen. Also wird man folgern müssen, das Gemälde enthalte zwar naturnahe Bildnisse, aber nicht solche aus den Reihen der Bruderschaft; was eine Angriffsfläche mehr für etwaige Kritik aus deren Chor bedeuten musste...

Nun ist die Überlegung ebenso reizvoll wie legitim, dass der junge Tintoretto, der sich soeben anschickte, wohlwissend und in masslosem Durchsetzungswillen ins künstlerische Rampenlicht Venedigs zu treten, die Auswahl der Bildnisse auf einen Kreis ausserhalb des Scuolen-Ambientes konzentrierte, es genauestens bedachte, programmatisch rechtfertigte und keinesfalls einem Zufall überliess, den ja erst ein ferneres Jahrhundert sich zum Usus der Künstlerpraxis auserkor.

Im vorangehenden Kapitel liess sich die Hypothese, Jacopo Sansovino's Pergolo-Bronzen in San Marco hätten den Werdegang der Bildidee wesentlich beeinflusst, in dem linksseitigen Portikus sei Sansovinos Loggetta und im daraus sich vorbeugenden Profil deren Schöpfer dargestellt, weitgehend erhärten.
 Das prominente Omaggio an den Offizial-Architekten der Stadt an bevorzugter 'Incipit'-Stelle im Bildverband zeichnete einen Mann aus, der unserer Scuola als Erbauer der Westfassade (1533–46) und als deren 'proto' seit 1546
 zwar von erheblichem Nutzen sein konnte (und verschiedentlich wurde, wie im Falle des von ihm geplanten Kapitelsaal-Altars, für welchen er schon 1546 Zweithand-Material aus dem eingestürzten Libreriaflügel beschaffte), der aber bezeichnenderweise nicht ordentliches Mitglied war.

Die rustikale Antithese

Die Bildsymmetrie, die gestalterische Ponderation des Sklavenwunders stellt nun dem sansovinesken Omaggio auf der linken Seite einen bis heute nicht zu Genüge gedeuteten Podestaufbau auf der rechten gegenüber, von welchem herab der provenzalische 'Padrone' der Marterszene beiwohnt und in staunender Ergriffenheit vom wunderbaren Geschehen zur Konversion gestimmt wird (Abb.40). 

Die Stufenpyramide aus groben Blöcken wohl istrischen Marmors, deren einer im Vordergrund auch noch als Sitzbank der Soldateska dient, steht im krassen Gegensatz zum zierlichen Säulenportikus links, hat aber inhaltlich und gestalterisch eine verwandte Aufgabe; nämlich die der 'Erhebung' des auf ihr sitzenden Gebieters, analog zum in nobler Rahmung auszuzeichnenden Ideator der Loggetta drüben. 

Die Legende sagt zwar nichts über die kulturellen Qualitäten des provenzalischen Patrons aus, doch dessen grausames Verhalten behaftet ihn mit Eigenschaften der Brutalität, der 'grossezza' und gegenüber venezianischer Zivilisiertheit mit fremdländischer Ungeschlachtheit.
 Dessen imminenter Gesinnungswandlung verlangte jedoch, ihn nicht bodenlos unmenschlich und nur gewalttätig erscheinen zu lassen, ja seine zurschaugestellte Regsamkeit nimmt ihm bereits alles Despotische; man ist versucht, anzunehmen, die porträtistische Charakterisierung des Mannes sei der Forderung der Narratio zuvorgekommen: der Dargestellte sollte in seiner realen Personalität schliesslich nicht zu Schaden kommen...

Warum sitzt nun der Provenzale nicht unter einem Baldachin, auf einem Thron, in einem erhabenen oder herkömmlichen Sessel wie ihn Sansovino im Pergolorelief der nämlichen Szene, Tintorettos Leitbild, wiedergab?

Der Antagonismus von modernster städtisch-verfeinerter Zierarchitektur (Loggetta) zu den rohen, abgetreppt geschichteten Blöcken rechts – zutreffend von Zanotto
 1834 "un rustico trono" genannt – ist zu augenscheinlich, um nicht eine ideologische Absicht vermuten zu lassen.

Der im modischen Schwarz gekleidete Dandy 'Jacopo Sansovino' im architektonischen Dekorum raffinierter 'civiltà' und umgeben vom heterokliten Getümmel städtischen Bürgertums unter ihm, verlangte jedenfalls ein Konterpart von zumindest ebenbürtiger Imponenz. Die glatzköpfige, etwas prophetenhafte Charakterfigur in rotem Rock auf seiner rustikalen Treppenpyramide, umlagert von einer Auswahl an "homines militares" verschiedener Kategorien (möglicherweise einem Rudersklaven, einem Arsenalotto, einem Flottenkapitän, nicht gerade vertrauenerweckenden "Bravi da mar e di terra" – alle verschieden gekleidet und bemerkenswerterweise nur mit Stäben bewaffnet!
 – vertritt nicht die Legende allein, sondern ist ebenso Topos für venezianisches Gesellschaftsleben wie sein Gegenüber, spiegelt, wie alle venezianische Imagerie eine spezifisch stadtbezogene Situation (so etwa: der im Weichbild der Stadt seit alters unerwünschten Soldateska war das öffentliche Waffentragen so gut wie untersagt).

Feiert die linke Bildhälfte einen hervorragenden 'klassischen' Baustil und seinen (demokratisch zum 'procurator' erwählten) Schöpfer, könnte sein Gegenüber nicht den architektonischen 'ordo rustikale' mitunter des venezianischen Hinterlandes, der Provinz (sic!) vertreten, besetzt mit den Repräsentanten einer brachialen Oligarchie und der militärischen Gewalt? (Die war für das von Türken und neidigen Abendländern mehr und mehr bedrängte Venedig nichtsdestotrotz von lebenserhaltender Wichtigkeit!) Versinnbildlichte diese Seite den erst jetzt unter dem Druck der politischen Verhältnisse als ungenügend oder fehlend wahrgenommenen und nun in die Wege geleiteten einzigen Schutz der Lagunenstadt: den ordo der 'murazzi', der See-Bollwerke, des befestigten Inselkranzes, für dessen Bewachung ein komplexes Söldnerheer aufzubringen war? 

Die Scuola Grande di San Marco zählte unter ihre wichtigsten sozialen und karitativen Aufgaben die Betreuung der Witwen und 'donzelle', der ausgedienten Offiziere und Galeotti der Flotte, des Arsenal-Personals! So manche Aushebung, Piratenexpedition, Küstensicherung und Heeresausstattung war von betuchten Mitgliedern der Scuola wesentlich mitfinanziert worden, was ihr das Prädikat 'Grande' und dank dem Vorrang ihres von der Lagunenwelt adoptierten Patrons ja die Stellung als erste der Stadt verbriefte.

Will sich die zivilisierte jungfräuliche Grazie Venedigs (wie oft hatte sie Aretin beschworen!) hier mit einer allusiven Gebärde viriler Macht ein symbolhaftes Überdauern sichern? Architekturgewordene Metapher einer Vernunftehe der schutzlos-fastenreichen Venus/Justizia/Venezia mit dem trutzgewährenden, aber auch polternden 'Stratioten' Mars?

Malte Tintoretto sein Sklavenwunder gegen die bisherigen Gebräuche der Scuolen und ihrer Auftraggeber weitgehend in Eigenregie, weil er bereit war, seiner künstlerischen Freiheit zuliebe, die Risiken und Kosten für sein Unternehmen weitgehend selbst zu tragen, dann dürften ihn künstlerische Belange, wie Wettbewerb mit den Zeitgenossen, Omaggio an die Vorbilder, Agon und Paragon, Zitat und formale Herausforderung mehr interessiert haben als die Einarbeit und Reflexion privatpolitischer, intern-sozialer oder religiöser Scuolen-Thematik. Exaltierte er links die Gestalt des Künstlers und Vorbildes Sansovino, ist man auch rechts versucht, im Padrone ebenfalls eine Künstlerpersönlichkeit angesprochen zu sehen, die dem Florentiner real und bildlich die Waage zu halten verstand. Wer anders als der gefeierte Veroneser Baumeister, der sich damals anschickte, die gesamten Seebefestigungen der Stadt und des Territoriums neu zu konzipieren, nachdem er bereits seine Vaterstadt mit noch heute bewundernswerten Bollwerken versehen hatte: 

Michele Sanmicheli.

Der Aufgabenbereich des damals etwa 63-jährigen Architekten war von dem Sansovinos um manches verschieden, auch wenn die beiden sich zuweilen im Bau von Repräsentationsbauten und Villen für untereinander rivalisierende Familien – man denke an die Palazzi Grimani bei San Luca und Corner/Mocenigo (Sanmicheli) und Corner, Dolfin, oder Moro (Sansovino) – zu messen hatten. Dem vielbeschäftigten weltmännischen, universalen und weitgehend autonomen aber integrationsfreudigen Florentiner und Wahlvenezianer stand ein bedächtiger 'Ingenieur' und Spezialist gegenüber, mit theoretischen und militärischen Vordenkern wie Daniele Barbaro und Francesco Maria della Rovere zur Seite, der die 'Terra ferma' unter seinen Füssen nie zu leugnen beabsichtigte. 

Die beiden gleicherweise einflussreichen Meister sollen befreundet gewesen sein; Aretin spricht 1552 Sanmicheli als engsten Freund an, nicht weniger als Tizian und Sansovino, "fratelli miei come vostri", auch wenn die Korrespondenz einen Streit zwischen Aretin und dem Veroneser bezüglich eines Missverständnisses im Falle der Schuld Sansovinos am Libreria-Einsturz aufscheinen lässt (Torbido entkräftete im Januar 1546 die Differenz des "l'essermi posto in la mente il vostro  o d i a r e  Jacopo Sansovino"). Michele soll zur Begutachtung des Schadens an der Sansoviniana beigezogen worden sein, doch hat sein Urteil die weiterdauernde Freundschaft offenbar nicht getrübt...

Im Fertigungsjahr des Sklavenwunders hatte Sanmicheli in Venedig soeben die Lagerhalle des Bucintoro, des Dogen-Prunkschiffes, im Januar 1547 das mächtige Bollwerk von San Niccolò del Lido fertiggestellt, während der Bau des Forte di Sant'Andrea noch bis ins achte Jahrzehnt weiterdauern sollte. Die Bastionen waren in riesigen Blöcken istrischen Marmors gefertigt und die administrativen, logistischen und technischen Probleme verzögerten das gigantische Vorhaben nicht wenig, so dass der Ausruf Aretins im Januar 1546 "...l'architettura con che fate sì  a l t i  miracoli" fast ein wenig ironisch klingt (Sansovinos Loggetta benötigte dagegen nur wenig mehr denn zwei Jahre Bauzeit!).

Den Veroneser um die Mitte des fünften Jahrzehnts als den Vertreter des 'ordine rustico' zu verstehen, wäre auch bezüglich seiner nüchternen Ideale des neuen Landhaustypus berechtigt, der dem "fascino della vita campestre" nachkam und sich 1546 in der 'villa-castello', der später von Paolo Veronese und Zelotti ausgemalten Soranza niederschlug (die erste vergleichbare Villa Palladios, die Contarina fällt ins gleiche Jahr).

Eine eigentliche Berührung Sanmichelis und Tintorettos könnte spätestens durch den seit 1548 initiierten Bau des Palazzo Gussoni
 gegeben sein, für den der junge Maler die Fassade freskierte, aber auch schon frühere bauliche Motive haben in die Hintergründe der tintoretto'schen Szenerien fliessen können, sofern man eine Kenntnisnahme von Bauten im bis Verona reichenden Hinterland Venedigs durch Jacopo annehmen will.

Bliebe uns lediglich, die Züge des etwas vierschrötigen und schon nahezu kahlköpfigen Architekten auch physiognomisch zu belegen. Nichts Naheliegenderes als das Holzschnittbildnis Cristoforo Coriolano's in der Viten-Ausgabe des ihm befreundeten Giorgio Vasari von 1568! (Abb.41) Auch eine (umstrittene) Ölskizze Tizians in der Brera käme als Bildnis in Frage (Abb.42), während ein Konterfei Domenico Brusasorzi's in Verona gesichert ist (Abb.43). 

Undiskutiert ist bis heute die alte Meinung geblieben, eine Büste des Veronesers befände sich unter den Porträts der Sansovinischen Sakristeitür (begonnen 1546), dem kleinen 'Pantheon' zeitgenössischer Künstlerschaft, in seiner Tradition ein Erbe und Omaggio an die florentinischen Bronzetüren Ghiberti's. Die rechte unterste Büste ist ein physiognomisches wie psychologisches Meisterwerk der damaligen Porträtkunst, schon ganz im Sinne der malerischen Oberflächen eines Alessandro Vittoria, dem ich die Endausführung des so naturnahen Bildnisses als ersten Beweis seiner späteren Bravour zuzutrauen versucht bin: ein Michele Sanmicheli fände hier einen porträtistisch überzeugenden und stellenmässig würdigen Platz unter den Kulturgrössen (Abb.44), mehr als der damals noch nicht geborene Scamozzi (!) oder der erst seit den frühen 50er Jahren in Venedig auftretende Veronese.

Omaggio an einen Musterschüler?

Wenn schon von Alessandro Vittoria als Mitarbeiter Sansovinos am bronzenen 'Künstlersymposium' der Sakristeitür die Rede ist, so könnte man in Fortsetzung des Essays zum Sansovino-Porträt im Sklavenwunder auch den Trentiner selbst zu identifizieren versuchen, der gerade erst wenig mehr denn zwanzigjährig war und seit vier Jahren sein Können in solchem Masse bewies, dass ihn sein Meister namentlich für bedeutende 'finiture' und porträtliche Aufgaben einsetzte, die immer zu seinen grössten Qualitäten gehören sollten. 

'Sansovino' beugt sich nun im Sklavenwunder nicht nur vor, um dem Wunder beizuwohnen; sein ausgestreckter Arm könnte zwar einen Gestus des Erstaunens ausdrücken wollen, würde aber in diesem Falle die geöffnete Hand der Linken kaum so offensichtlich verbergen. Anders, wenn er sie dem Jüngling vor und unter ihm auf die von der (einer 'Caritas' so ähnlichen) Frauenfigur
 verdeckte Schulter legte (Abb.45). 
 Sansovino nobilitierte in einer solchen Geste seinen Star- und Lieblingsschüler, was damals kaum verwundert hätte, war doch die zeitweise Verstimmung der beiden, die zum fruchtbaren 'Exil' Vittorias in Vincenza und Padua führte, aus dem ihn der vermittelnde Aretin 1553 zurückführte, noch nicht ausgebrochen. Alessandro 'nachbearbeitete' ("nettare") damals die Pergolo-Reliefs von San Marco und die Wachsvorlagen für den Dekor der Sakristeitür (1546); d.h. die 'finitura' der kleinen Künstlerbüsten könnte gut zu seinen ersten weitgehend eigenhändigen Werken gehören: unter ihnen auch jenes bezwingend bildnishafte Köpfchen (Mitte rechts) eines jungen Mannes mit hochgezogenen Schläfen, Mittelschopf und ovalem Gesicht sowie spärlichem Bart einer so weichen, malerischen Behandlung, wie man sie von Sansovino kaum erwarten würde (Abb.46). Verglichen mit dem Bildhauerporträt Veroneses im Metropolitan Museum N.Y. (Abb.47),
 das man mehrheitlich für ein Bildnis Alessandros hält oder mit jenem Gemälde Moronis in Wien
 zu Anfang der Jahrhundertmitte, liesse sich unsere Hypothese stützen. Wenn man beherzt, dass Tintorettos jugendliches Selbstbildnis im Victoria und Albert Museum in London vermutlich aus dem Besitz Vittorias stammte und just in den nämlichen Jahren entstand, erschlösse sich nicht nur eine mögliche Begegnung der beiden Künstler über die Werkstatt Sansovinos, sondern machten jene persönlichen Bande so früh schon wahrscheinlich, wie sie später zweifelsohne bestanden.

Serlianische Retro-Perspektiven?

Doch kehren wir zum szenischen Gehalt des Sklavenwunders zurück:

Teilt sich die architektonische Disposition des Bildes in einen Antagonismus von klassischer Finesse und rustikalem Abbozzo, kommt unweigerlich die Frage nach dem serenen Gartenhintergrund auf und jener Pergola, die beide Seiten mit ihrem Weinlaub
 verbindet. 

Hat das Landschaftsgestalterische lediglich kulissenhafte Bedeutung oder liegt auch ihm ein allusiver Hintersinn zugrunde, der beispielshalber an die vitruv'schen Theaterkategorien von 'scaena tragica', 'comica' und 'satirica' erinnern will? Bühnencharakter besitzt das Sklavenwunder allemal und seit Vasari 1542 in Venedig mit den modernsten Beleuchtungsfinessen die Talanta Aretins
 (wohl im damals noch unfertigen Palazzo Gonnella, später Valier, im Quartier Cannaregio, unweit Tintorettos künftigem Haus)
 ausstaffierte und die Bewunderung des 'Triumvirats' (Tizian, Sansovino, Aretin) entzündete, müssen Bühnenbau und Beleuchtungsfragen den überlieferterweise in Theaterbelange involvierten Tintoretto beschäftigt haben: fast gleichzeitig zur Entstehung des Sklavenwunders bestückte er die Prospekte und Veduten in seinen Fusswaschungen, Ehebrecherinnen oder Königinnen von Saba vor Salomon usw. mit Zitaten aus den dem Theater und antiken Bauten gewidmeten Passagen der Architekturtraktate von Sebastiano Serlio. 

Diesem verdankte Jacopo sein gesamtes perspektivisches und baumotivisches Wissen und noch im siebten Jahrzehnt wird er zuweilen auf Details aus der zeichnerischen Fundgrube des bolognesischen Architekten zurückgreifen. 

Nicht von ungefähr stützen vier Hermen das Gartentor im Hintergrund der Zaunkulisse des Sklavenwunders, als sei's eine Reminiszenz der von Fruchtgirlanden umwucherten Frontispiz-Aedicula aus Serlios Regole Generali von 1537
 (Abb.48). Es wäre somit nicht allzu abwegig, das Bildnis Sebastianos im Bildverband des Sklavenwunders zu suchen (auch wenn er dazumal bereits in Fontainebleau weilte), da sich zum illustren Stadtbaumeister und Urbanisten Sansovino und zum genialen Ingenieur Sanmicheli nun auch der ausgewiesene Architekturtheoretiker beigesellt hätte, dem mit seinen Traktaten vorschwebte, ganz im Sinne seines Freundes, des Mnemotechnikers und Magier-Philosophen Giulio Camillo Delminio
 ein "gran teatro dell'architettura" zu entwerfen.
 

In der Tat visiert ein einziger, im Halbschatten der gewaltigen Markusfigur aufgereckter Kopf, das thaumaturgische Fingerspiel mit dem Fluchtpunkt des sonst von niemandem bemerkten Heiligen (als sei es nur dem Theoretiker gegeben, mit einer so abstrahierenden Funktion zu kommunizieren!): das bärtige Haupt mit Stirnglatze blickt gebannt auf den wunderwirkenden Funkenschlag im Bildmittelpunkt des Gemäldes in dem zugleich die perspektivische Flucht der Gesamtkomposition ruht! (Abb.49)

Allein, die nur sehr hypothetische Identifikation des Architekten, den Tintoretto noch als etwa Mittsechzigjährigen vor dessen Übersiedelung nach Frankreich hätte persönlich erleben können, wird durch die flinke Malweise des sich verkürzenden Profils und die bedauerliche Absenz gesicherter Bildnisse Serlios
 nicht wenig kompromittiert...

Thomas Philologus Physicus miraculi testis

Weitaus sicherer scheint uns heute die Bestimmung des am linken unteren Rande in die Kastenbühne von aussen her hineinblickenden Halbprofils mit Vollbart, knolliger Nase und etwas schütterem Haupthaar (Abb.50). Der Dargestellte trägt eine schlichte schwarze Gelehrtentunica mit weisser Hemdborte und muss entweder unterhalb der Bildebene, bzw. vor dem eigentlichen Bildraum stehen, oder aber an die Sockelkante der sansovinischen Loggetta hinkniend gedacht, in jedem Falle aber als 'Aussenstehender' miteinbezogen sein. Zwar blickt auch von rechts aussen ein porträtistischer Zuschauer ins Bildfeld, doch atmet dieser gleichsam noch die Luft der Szenerie, ist er doch ins Halbdunkel des Laubwerkschattens eingebunden. 

Der weissblendende Marmor-Hintergrund versetzt unser linkes Profil hingegen in die Betrachterebene vor der Leinwand, wenn gleichwohl die Figur lebhaften Anteil an der Marterung des Sklaven bezeugt. Sie ist somit Mittlerin zwischen Real-Innenraum des Scuolen-Sitzungssaales und der fiktiven Platz-Aussenarchitektur (die sich ja wiederum auf dem Campo Zanipolo in einer gleichsam wiedergewonnenen Wirklichkeit fortführte...).
 

Wenn die 'Banca e Zonta' der Scuolenleitung an ihrem erhabenen, monumentalen Präsidiumstische just unterhalb des Bildes tagte, konnte der gemeine Confrate aus der Saalmitte, oder von den monumentalen Treppen her eine stetig abnehmende Kontinuität des Wirklichkeitsgrades von den präsenten zu den imaginären Personen erleben: sowohl nahm das Bild am Lebens- und Wirkungsraum der Anwesenden teil, wie diese sich in jenem fortzusetzen schienen.
 Nur so lässt sich Aretins Aussage, "che lo spettacolo pare piu tosto uero che finto"
 zur Gänze nachvollziehen. Wer musste oder konnte nun dieser in räumlicher, illusionistischer wie inhalts- und sinnbezogener Hinsicht 'vermittelnde' Zeuge sein, dessen persönliche Ausstrahlung Wichtigkeit und Kompetenz gross genug war, um der wunderkündenden Narratio als Zuträger der Heilsbotschaft des Evangelisten und geradezu Verifikant des Wunders beigesellt zu werden? 

Mein 1974 halbherzig geäusserter Versuch, auf Grund von physiognomischen Ähnlichkeiten den stets im Bilde als anwesend tradierten Pietro Aretino hier identifizieren zu können, muss man ohne Zögern als überholt werten; wenn mich damals irritierte, dass der Gönner und spätere Guardian Grande der Scuola, Tommaso Rangone 1547 in den Scuolenverzeichnissen noch nicht geführt wurde, ja dort erst seit 1560 auftaucht, so scheint mir gerade seine 'extrakommunitive' Stellung heute den Beweis seiner Identifikation zu stützen, zumal ich heute die Anwesenheit anderer Scuolenmitglieder im Gemälde so gut wie ausschliesse.

Tommaso Giannotti da Ravenna, Filologo, später nach seinem Gönner Guido Rangoni mit dem bekannteren "Rangone" selbstzubenamt, Doktor der Medizin, Seuchenarzt, Hochschullehrer in den verschiedensten Disziplinen der Philosophie, Naturwissenschaften und Sprachen, Astrologe und einer der ersten Hygieniker, Verfasser zahlreicher vornehmlich populärmedizinischer Schriften, Humanist, Wohltäter und Mäzen stand in den 40er Jahren wenige Lustren vor dem Zenit seines öffentlichen Wirkens und gefiel sich in der Rolle des noch unbestrittenen Universalgelehrten, auch wenn ausserhalb der eher konservativen Stadt bereits fortschrittlichere Massstäbe an Wissen und Person eines Humanisten oder Arztes gelegt wurden und ihm noch wunderliche Züge mittelalterlicher Selbstüberschätzung, Gutgläubigkeit und Masslosigkeit anhafteten.
 

Selbst ein welterfahrener Kritiker wie Aretin widmet ihm 1546 einen schmeichelhaften Kunstbrief, in welchem die Vielseitigkeit, das umfassende Wissen und seine medizinische Autorität in höchsten (aber nicht ganz unironischen) Tönen gefeiert wird. Pietros Panegyrik ist umso bemerkenswerter, als Rangones Zusammenarbeit mit Jacopo Sansovino bezüglich der gönnerischen Bauprojekte von San Geminiano und San Giuliano noch in einiger Ferne lagen und Aretin den einstigen Hofastrologen des modenesischen Condottiere 1526 noch mit "bestiolo" verunglimpft hatte.

Rangone, der den jeweiligen sich ablösenden Päpsten und Dogen sein Buch mit dem Versprechen widmete, über hundertzwanzigjährig werden zu können, galt damals als schlechthin allwissend, was den menschlichen Körper, seine astrische Konditionierung, seine Gebrechen, Metabolismus und Diät, Klima und mit heutigen Worten, Biorhythmik angeht; sein Bücherwissen, seine ansehnliche Bibliothek, eine Wunderkammer damaligen Wissens, flösste Ehrfurcht ein, sein wohl menschennaher Umgang als Praktiker bestrickte und seine Geschicklichkeit, Erfahrung in Reichtum umzumünzen, förderte den Zulauf der Klienten und Hörer.

Der damals etwa 54-jährige Rangone dürfte um 1547 in aller Munde und auch ohne der Scuola anzugehören, so manchem prominenten Mitglied vertraut gewesen sein. Ihn als Verifikanten eines Wunders, das die physische Unversehrtheit eines unmenschlich Gemarterten bewirkt hatte, darzustellen, hatte dem Reformgeist des Tridentinums zufolge, der fragwürdige oder gefälschte Wunderberichte nach Kräften zu überführen und zu verhindern trachtete, jedwelche Berechtigung.
 

Die bekennerische (später als Guardian Grande der Scuola abgelegte) Bescheidenheit, mit welcher der Physikus am Bildrande auftritt, zeugte für seine wissenschaftliche Nüchternheit; sein abgeklärtes Desinteresse, sein Scharfsinn und seine Belesenheit standen für die Prüfung der hagiographischen Quellen; als 'Aussenstehender' unterlag er nicht der betrügerischen Täuschung, wie sie im wundergläubigen Alltag von gewinnsüchtigen Pseudoklerikern, Scharlatanen oder Fanatikern praktiziert wurde. 

Er fungiert in jeglicher Beziehung als 'Sehender' in einer Szene, in der dem Opfer gerade diese Fakultät genommen werden soll, was durch die Blickrichtung des Verifikanten klar unterstrichen wird; ja vielleicht ist der Verzicht auf jegliche Handgestik des barhäuptig und somit durchaus devot Porträtierten, der sich in seine Gelehrtentoga verschränkt, Ausdruck bewusster Meditation des Geschehens: ihn packt weder Entsetzen, noch versucht er Einhalt zu gebieten; er weiss, dass der Sklave die Marter ungeschoren überstehen wird. Er garantiert somit auch, dass das Geschehen trotz aller Allusionen auf Gegenwärtigkeit im Abbild der Loggetta und den zeitgenössischen Kostümen lediglich 'exemplum' sein will für eine Frühzeit des staatsgründenden und -erhaltenden Markusmythos, in den der noch so leibhaft repräsentierte 'Mitspieler' letztlich nicht eingreifen kann und darf, weil er bereits zu den lebenden Zuschauern gehört.

Rangone auch porträtistisch wiederzuerkennen, ist auf Grund der zahlreichen Medaillen- und Gemäldebildnisse, seiner Bronze-, Marmor- und Terracottakonterfeis mehr als für so manchen illustreren Zeitgenossen möglich (Abb. 51, 52, 53, 54).

Ein wahrscheinlicher Beweis seiner Anwesenheit im Sklavenwunder geht aus dem Scuolen-Beschluss von 1573 hervor, der von Tintoretto verlangte, Rangones Porträts nicht nur aus den drei späteren Markuswundern zu tilgen ("finirle perfettamente levando la figura dell'Ex Ravena" verspricht der Künstler) sondern auch "insieme di finir perfettamente la quarta tella", womit eigentlich nur das Sklavenwunder gemeint sein dürfte.

Divus et flagellum

Ganz anders ist der nach der fliegenden Markusfigur sich am dramatischsten gebärdende Protagonist in der Bildmitte gestaltet: jener die untauglichen Marterwerkzeuge dem Patron emporreichende 'Türke'.
 Er ist buchstäblich Antipode des Evangelisten: der strahlenden Verklärtheit des lockenumflorten Markus kontert die Banalität des exotischen Turbans; der verschatteten Numinosität des sichtbar unsichtbaren Heiligen, widerspricht das sonnenklar gezeichnete realistische Profil des zum Gläubigen evoluierenden Ungläubigen; schwebt der eine, optisch-perspektivisch nur auf einen irrealen Punkt gestützt, steht der andere breitfüssig auf dem Ziegelpflaster eines venezianischen Campo. 

Die ungleichen Brüder wirbeln indessen wie zwei komplementär gefärbte Flügel eines Windrads um die Bildmitte, ein dualistisches Paar zwischen Gut und Böse, Göttlich und Heidnisch, zwischen bezeugendem Rot und zweiflerischem Gelb, würdiger Barhäuptigkeit des Apostels und irreverenter Bedecktheit des Apostaten. Der Orientale,
 in aktuellster Gegenwärtigkeit Wiedergeburt des 'flagellum Dei', des (zur Gründung Venedigs so förderlichen) furchtbaren Attila, erinnert als 'alter ego' Marci an dessen Martyrium in Alexandria, ohne welches Markus nicht Markus wäre und Venedig nicht die heiligsten Reliquien verliehen worden wären. Fast ist das Heil des einen durch das Unheil des anderen determiniert. Anderseits fährt die elektrisierende Ladung des Heils in und an der Figur Marci entlang als Fluss gleissenden Streiflichtes in und über den aufgereckten Körper des prophetenhaft barfüssigen Türken
 hinweg, auf dass er Teil habe an der Möglichkeit wundersamer Bekehrung. 

Diese vollzieht sich im staunenden Vorzeigen der Marterinstrumente – ein zerspellter Pfahl und ein weichgewordener Hammer – welche die ins erhellende Licht gereichten 'Attribute' eines notorischen Zweiflers sind, in antithetischer Parallelität zum geschlossenen Testament als hermetischem Kennzeichen des Evangelisten.

Aber auch gestalterisch sind die beiden gewaltigen Körper in ihrer quirlenden Gedrehtheit Brüder im Geiste, ein Akrobatenduo, das die Arena des herrschenden Kunstgeschmacks herausforderte und deren Anlehnung an verwandte Schöpfungen der damaligen 'proti' der Malerei nicht nur Omaggio der Bewunderung sondern auch Provokation des 'et ego' Tintorettos sein wollte: Wenn die Wucht des herabfliegenden Markus seine modernsten Vorläufer in den schwindelnden Gottvater-Konzepten Pordenones in der Kirche San Rocco (verloren), in Cortemaggiore und Treviso finden dürfte, oder in den "scorti terribili" (Vasari) im Schöpfungszyklus der Klostergang-Fresken von Santo Stefano,
 ist die Rückenfigur des Türken eine unbestreitbare Auseinandersetzung mit Tizians sogenanntem 'Andreas' in der Assunta. 

Tintoretto behandelt seine Vorbilder gleicherweise irreverent und im Geiste der Kompetition: Markus wird von aussen bildeinwärts gedreht und der Türke seitenverkehrt, mit sich durchzeichnenden Schenkeln, beiden die unappellierbaren Gesetze des 'Disegno' Michelangelos überwerfend. Die Absicht der Kritik und Übertrumpfung der beiden einander feindlichen Giganten Vercellio und Pordenone ist nicht zu überhören...

Aber wer sollte, besser, wer konnte den Namen jenes Türken tragen, dessen verlorenes Profil (Abb.55) noch immer charakteristisch genug war, an dessen riesiger Nase und dem fülligen Bart den Träger zu erkennen, ohne ihn jedoch der frommen Bruderschaft in verletzender Weise aufzudrängen? Wer war Antiapostel genug, mit tizianischer Grandezza eine heilighafte Pose zu spielen und doch ein halber Heide zu bleiben, wer war scharfsichtig und behend genug, die (Wunder-) Zeichen der Zeit zu deuten, zu vermitteln, überzeugend zu inszenieren, festzuhalten, wortgewaltig und gestenreich zu verbreiten, zu vulgarisieren?

Wer anderer als Pietro Aretino.

In seinen frühen Pronostica, aber auch später liebte er, sich nicht nur wie auf den Medaillenbildnissen als 'flagello dei Principi' (Geissel der Fürsten),
 sondern auch als 'fünften Evangelisten' angesprochen zu sehen. Mit den anstössigen Ragionamenti (1534ff) hatte er sich, wie schon mit seinen zotigen Sonetti lussuriosi so manchen Vertreter des Klerus verstört. 

Dies hinderte ihn nicht, zumindest äusserlich eine innere Wandlung vorzuzeigen, indem er seit 1540 begann, ein wortgewaltiges Marienleben und die Heiligenviten der Katharina und des Thomas von Aquin zu verfassen (schon früher hatte er die Psalmen, eine Christuspassion und die Genesis in seine vielfarbige Sprache umgeschmiedet), nicht ohne den Hintergedanken, eine wenn auch vage Ernennung zum Kardinal zu betreiben.
 

Sein Hedonismus, seine Vorliebe für prächtiges Auftreten, in mitunter exotischer Kleidung sind schriftlich und bildlich überliefert. Der manchmal geradezu erpresserische Spötter, Enkomiast, Lästerer und Blitzeschleuderer der Kunstbriefe jedoch ist der, welcher uns am ehesten die Identifizierung des Türken erleichtert: mit seinem 'Promotionsschreiben' an "Jacopo Tentore" vom April 1548,
 begrüsst er in wohlweislicher Abwesenheit Tizians
 den neuen Stern am Kulturhimmel Venedigs; er übergibt gleichsam den Beweis des Verwunderung erregenden und in Erstaunen versetzenden Könnens des jungen Kometen (in den sonst federführenden Händen seines Förderers, die er selbst als allein der "veritade" gehorchend zu bezeichnen liebt) dem Urteil seiner Richter (den Künstlern und Mäzenen); er überantwortet das Genie der Öffentlichkeit (nicht ohne das eigne Verdienst in Worten aufmunternder Kritik zu hüllen). 

Aretin weist zu Anfang des Briefes darauf hin, dass er dem öffentlichen Lob zuvorgekommen sei, d.h., dass er die Entstehung des Werkes selbst miterlebt, oder gar beeinflusst haben könnte. Er hält sich für den Entdecker des Färbersprosses. Und er rühmt indirekt von sich, dass er die Nase gehabt hatte, den Ruhm des Neuankömmlings zu erschnüffeln: 

"& si come non è  n a s o  per infredato che sia, che non senta in qualche parte il fumo de lo incenso, cosi non è uomo sì poco instrutto ne la uirtu del disegno, che non si stupisca nel rilieuo de la figura che, tutta ignuda, giuso in terra è offerta a le crudeltà del martirio." 

Welche rotangelaufene Riesennase passte besser auf die Aretins, als die des monumentalen Türken, der die handwerklichen Beweisstücke – gleichsam Hammer und Meissel – des so wunderbar gearbeiteten liegenden Scorcio (dessen "rilievo" an den skulpturalen Wirklichkeitsgrad des Körpers erinnert) der 'Signoria' (der kritikfähigen Autorität, dem "giudizio" des Publikums, der Kennerschaft) darreicht? Die Erscheinung der Heiligen und das Auftreten von Wundern ist von wundersamen Weihrauchdüften begleitet, wie so oft aus den sakralen Schriften Aretins hervorgeht; "incenso" ist aber auch die Aretin so geläufige Umschreibung für Ruhmeslob und Apotheose.

Aretin, der des öftern die Metapher des Bildhauers für sein schriftstellerisches Tun benutzte,
 ist der Wort-'scultore' oft so lästerlicher Produkte, dessen Werkzeuge Hammer und Meissel nun vor der überragenden malerischen Qualität des Sklavenaktes und somit dessen gegen böse Nachrede gefeiten Schöpfers versagen müssen.

Wenn zu Tintorettos 'Vernissage' die zwei einflussreichsten Architekten der Stadt geladen sind und durch die kunstkritische Autorität der schillernden Gestalt Aretins bildlich wie literarisch der Neuling hochgelobt wird,
 den er schon im selben Monat April in einem Brief an Sansovino als "nel corso è si può dir presso al palio", d.h., als nur wenig von der Ziellinie entfernt, auszeichnete, so haben wir es hier mit einer der frühesten und raffiniert orchestrierten (Selbst-) Förderungsaktionen des Kunstwesens zu tun.

Es gälte nun, die Porträts des Aretiners mit unserem Türkenprofil zu vergleichen. Die fleischigen Ohren, Wangen und Nase, der vorgereckte Stiernacken des "Divin' Aretino" (Ariost, Furioso) sind aus den Medaillen Alessandro Vittorias (Abb.56,57)
 und xylographischen Bildnissen aus Frontispizien seiner Schriften (Abb.58,59,60) vielfach belegbar.
 

Auch an der Sakristeitür von San Marco fehlt er nicht (oben rechts), (Abb.61), während die Bildnisse in Öl von Tizian in Florenz (Pitti) und New York (Abb.62) seine Züge aufs eindrücklichste überliefert haben. Einer Identität Aretins in seiner notorischen Vermittlerrolle mit unserem Türken stände nichts Abschlägiges entgegen.

Wenn die Gestalt des 'Divus' Aretin (so zu Genüge selbsttituliert in seinen Medaillen-Bildnissen) im Gewande eines Anti-Apostels (oder Antipoden des anderen 'Divus': Markus!) aus der epocheprägenden Assunta Tizians entlehnt ist (als 'Andreas', dem 'Zweiterwählten' käme die Allusion zum Tragen, dass dieser laut Legenda Aurea dem geblendeten Matthäus das Augenlicht wiedergibt!), dürfte auf die enge Beziehung des 'Triumvirats', das ja auch Sansovino miteinschloss, hingewiesen sein: wie Pietro seine Freunde zu fördern und zu verteidigen pflegte, so wünschte sich zumindest Robusti vermittelt und gerühmt zu sehen, was auch prompt im Briefe von 1548 geschah.

Ecce Titianus

Aretin in eine vermittelnde Pose (eines Anti-Christen) zu (ver-)kleiden, hatte ein berühmtes Vorbild: Tizians Ecce Homo in Wien (Abb.63),
 1543 für die Familie des Giovanni d'Anna geschaffen, lässt den Aretiner in der Figur des Pilatus den geschundenen Christus dem Volke (in deren Menge sich zahllose weitere Bildnisse identifizieren lassen) vorzeigen. Wenn Tintoretto im Sklavenwunder das bei Tizian vorderansichtige Modell umdreht und in eine unmissverständliche Figur aus dem viel früheren Repertoire des Cadoriners verwandelt, ist die Allusivität offenbar: es wird bewusst, ja bis in formale Details hinein (etwa Format, Raumtiefe, die architektonische Zweiteilung, die monumentale Treppe, die Rustikabauten, die türkischen Reminiszenzen usw.) nun das jüngste aufsehenerregende Meisterwerk Tizians angegangen: ist die Exaltation des früheren Werkes etwa als Kritik am neuen zu verstehen? 

Tizians Überrundung war im Moment der Bildentstehung die vornehmste und vornehmlichste Aufgabe des Herausforderers. Die Sterne standen günstig, reiste doch sein gewichtigster Gegner, seit 1533 als 'Conte Palatino' geadelt, nach dem römischen Aufenthalt 1545/46, wo man ihn noch – analog zu Michelangelo – zum römischen Bürger ernannt hatte, nur für kurz in Venedig weilend, im Winter 1547/8 zu Karl V nach Augsburg. 

Tizians Absenz dürfte Jacopo nicht gehindert haben, in seinem Sklavenwunder das sprichwörtliche Kleeblatt von Architekt und Literaten mit dem Malerfürsten zu vervollständigen: diese Hypothese vorausgesetzt – sie überlebte offenbar nicht nur als Bonmot der Fremdenführer – wäre der Cadoriner nach den bisherigen Ausführungen notwendig zugegen: 

Tizian signierte nicht ohne Eitelkeit seit seiner Erhebung in den kaiserlichen Adel, Gemälde von grösserer Bedeutung und Imponenz der Auftraggeber, wiederholt mit dem ritterlichen "[A]EQUES"
 (einer Würde, die auch später Tintoretto angetragen wurde, die er aber aus Kalkül, sozialem Feingefühl und Bescheidenheit ablehnte). 

Im Gemäldezentrum auf den Treppenstufen des Wiener Ecce Homo mit zahllosen prominenten Bildnissen hinterlässt Tizian den blendendweissen Cartello mit seinem "TITIANVS EQUES CES. F. 1543". Im Sklavenwunder signiert Robusti, wie bereits ausgeführt, im verschatteten Dunkel auf vergleichbaren Rustikastufen anfänglich mit "JACHO[bus] TIN[ctor] F[ecit]",
 ändert dies aber in der Folge in das vulgärsprachliche "JACOMO TENTOR F[ece]"; offensichtlich ein Akt der Besinnung auf 'umiltà' und Herkunft, vielleicht aber auch ein bewusstes Zeichen der Abgrenzung gegen den im selben Bilde als anwesend beschworenen 'Ritter' Tizian. Jacopo liebt hiermit auszudrücken, dass es, über die künstlerischen Mittel bzw. Waffen hinaus unzulässig sei, mit gesellschaftlichen zu kämpfen; auch einen Bildungsvorsprung vorzuschützen, d.h., sich im vornehmeren Latein auszudrücken, hält er hier für unfair.

Unser 'Eques' ist nun unschwer zu erkennen: für einen Henkersknecht, Schergen oder auch nur gaffenden Gardesoldaten, dem hier ein blutiges, niederes und übles Handwerk obliegt, ist jener Ritter in prunkvoller geblänkter Dreiviertelrüstung vor der Loggetta für jeden Zeitgenossen ganz entschieden 'overdressed'. Die roten Strümpfe könnten ihn als Generalissimus aber auch als Pfalzgrafen auszeichnen! Als sei's zum Hohn seiner Opulenz (oder als Aufforderung zur Bescheidenheit?) drängt sich die barfüssige, ärmlich gekleidete Mutter mit dem nackten Kinde als 'Carità' (oder 'Pietà') neben ihn. 

Mit dem 'Überbringer der wundertätigen Botschaft', Aretin, verbindet ihn die Handhabe eines Hammers, mit dem laut Legende der Mund des Sklaven hätte zum Schweigen gebracht werden sollen (die gespitzten Pfähle galten dessen Augenlicht, die Äxte seiner Fortbewegung). Des Ritters Interesse am Los des Sklaven ist so gross, dass er sich trotz schwerer Rüstung übermässig niederbeugt, sich auf dem Rücken des nach den Augen des Sklaven zielenden Gehilfen abstützen muss und so als Porträtierter dem Gemarterten am nahesten kommt.

Bis auf den langen Bart ist das stark verlorene Profil (Abb.64) mit hoher Stirn und schütter werdendem Haar nur mit einiger Anstrengung auf die gewohnten Bildnisse Tizians (in Florenz, Madrid und Berlin) anzuwenden, zumal der Meister seine Calvität stets mit Käppchen oder Baretts zu verheimlichen trachtete.
 Immerhin existiert eine Medaille aus der Jahrhundertmitte (bezeichnet "TITIANVS PICTOR ET EQUES C", (Abb.65) und das etwas abgegriffene plastische Porträt an der Sakristeitür von San Marco von Sansovino (unter Mitarbeit Vittorias, Abb.66),
 das von Giovanni Britti in Holzschnitt umgesetzte Selbstbildnis von etwa 1550 (Abb.67),
 schliesslich das Altersselbstporträt um 1562 in Berlin (Abb.68) und das späte Konterfei Coriolan's in den Viten Vasari's (Abb.69), die eine physiognomische Ähnlichkeit zumindest nicht ausschliessen lassen.

'Il Colorito di Tiziano e'l Disegno di Michelangelo'

Hätte sich Tintoretto im Sklavenwunder erlaubt, sein malerisches Vorbild Tizian in einer stattlichen, wenn auch nicht unkritischen Ritterpose darzustellen, muss man sich fragen, ob die oft beschworenen Anklänge an die plastischen und malerischen Werke Michelangelos, namentlich die Medici-Gräber
 oder auch die Ignudi der Sixtina, in den Sitzfiguren zu Füssen des provençalischen Patrons, nicht auch nach der Inkarnation Buonarrotis rufen, einem weiteren 'divino' im Chor so vieler Berühmtheiten. 

In der Tat wäre der Nachbar 'Tizians', der mit gefurchter Stirn fast nachdenklich auf den liegenden Körper des Sklaven niederblickt, mit der Linken einen dunklen Filzhut an die rechte Schulter drückt, eine angegraute, kurzgelockte Haartracht trägt, und dessen unvenezianisches Wams in eine Fransenborte übergeht (man denkt am ehesten an einen toskanischen 'artegiano'!),
 mit der gebotenen Vorsicht als Hypothese eines Michelangelo-Bildnisses anzusehen.
 Dies liesse sich etwa mit den Porträtstichen des Giulio Bonasone von 1546 untermauern
 – sowohl mit, als auch ohne Hut im Dreiviertelprofil, (Abb.70,71) oder aber mittels der eindrücklichen Bronzebüste Giambolognas mit der sorgevoll gefältelten Stirn (Florenz, Akademie und Louvre). 

Die sonderbare Reverenzgeste der Linken, das Abnehmen der Kopfbedeckung vor dem wunderbaren Geschehnis, würde dem Dargestellten eine besondere Gottesfürchtigkeit zumessen, oder aber, es flösste ihm die Unverwundbarkeit des gepeinigten Sklaven besonderen Respekt ein. Von seinem Nachbarn unterscheidet ihn eine noblere Zurückhaltung und die Absenz eines Marterwerkzeuges. 

Da die beiden Porträtierten von einer allegorischen 'Caritas' und zwei türkischen Gaffern gleichsam von gesichtslosen Statisten eingekreist und isoliert sind, ist deren Zusammengehörigkeit evident (erst der hintere 'Rang' enthält wieder zwei ausdrückliche Bildnisse). Haben wir es mit einem aktiv vendikativen prachtliebenden 'Eques'/Tizian und einem kontemplativ mitleidenden bescheidenen 'Artifex'/Michelangelo zu tun? Ein feinstfühlig abgewogenes Omaggio an den 'glanzvollen' extrovertierten Malerfürsten und das düsterbeschaulich introversierte bildnerische Genie? 

In diesem Falle wären die beiden Protagonisten, mit den Worten Aretins "Tizian perpetuo e Michelagnol divo"
 als Dioskurenpaar der zeitgenössischen Kunst verstanden, wäre die erste (oder, wenn man mit Francesco Arcangeli will, der das Paar bereits in der frühen Disputà zu Milano, Abb.72, auszumachen glaubte, zweite
) fassbare Inkarnation der immer wieder als apokryph gescholtenen Nachricht von Tintorettos Atelierdevise 'die Farbe Tizians und das Disegno Michelangelos'! 

Hätten sich die Aretini, Pini, Dolci, Borghini, Ridolfi und Boschini doch nicht in der Utopie geirrt, dass es den erstrebenswerten Zwitter geben müsse, oder zumindest als Ambition geben könne ? Dann aber wird man sich fragen müssen, vor wem neigen die beiden Dioskuren so neugierig und voll des Erstaunens ihre Häupter?!

Vor Jacomo Tentor.

Ich bin mir der Einmaligkeit und Gewagtheit einer solchen Hypothese bewusst, seit ich sie vor über 30 Jahren formulierte, sie aber nie zur Veröffentlichung brachte.
 Erst mit der ferneren Beschäftigung mit Charakter und Eigenart Jacopos erschien mir die Annahme plausibler und schliesslich wahrscheinlich: Tintoretto muss sich zeitlebens als der am Schicksal seiner Herkunft und der anfänglichen künstlerischen und sozialen Chancenlosigkeit Leidende, aber auch als moralischer Überwinder und schöpferischer Sieger über die äusseren Widrigkeiten gesehen haben: er spielte selbstdarstellerisch die Rollen seiner heiligen Märtyrer, die des geschundenen Musikgenies Marsyas, die des Christus triumphans, des Musageten Apoll, ja die des gehörnten Götterfabers Vulkan.
 

Aber auch die Kryptogramme, ironischen Tüfteleien, ikonographischen Spitzfindigkeiten, semantischen Signale und verkleideten Vieldeutigkeiten förderten nach und nach ein Mosaik überraschender "ghiribizzi" dieses Mannes zu Tage, hinter welchen künftig nicht noch Feinheiten und Assoziationen genug vermutet werden können.

Dass sich Künstler und ihre Kollegen aus den verschiedensten bildnerischen und intellektuellen Disziplinen in Einzel- oder Gruppenporträts in mehr oder weniger selbstdarstellerisch offener oder dissimulierter Weise gegenseitig zu präsentieren liebten, ist nicht neu,
 ja schon der toskanischen Freskenmalerei des Quattrocento mehr als vertraut. Dass sich Künstler mit ihrem Lose hadernd oder in purer Selbstgefälligkeit, mangels geeigneter Modelle oder zum selbstanalytischen Studium, als Ausdruck der Devotion, der Ironie, der Weltangst, als Ulk oder aus metaphysischen Zwängen ihr Selbstbildnis in Gemälden mit den disparatesten Sujets verwoben, ist bekannt. 

Der Fall Michelangelo's dürfte Tintoretto sogar eigens inspiriert haben: die geschundene Haut des Bartholomäus im Gericht der Sixtina mit den Zügen Buonarrotis (und Aretin als seinem Schinder!) war Ausdruck gequälten Protestes gegenüber Kritikern und Auftraggebern, Vorläufergeste so mancher Künstler, die sich in den letzten Zügen des Holophernes oder im Haupte des Johannes mit narzistischem Grausen auf blankem Silberteller zu spiegeln liebten. Andere rächten sich, wie Artemisia Gentileschi, als personifizierte Schlächter am Unglück ihrer eigenen Biographie. Andere benutzten die Mittel des Selbstausdrucks zur Meditation des Memento mori, der Vanitas; andere waren a priori manische Selbstdarsteller.

Während eine abgezogene Haut, ein geköpftes Haupt, das schemenhafte Bildnis in einem Spiegel, der autobiographische Rebus im anekdotischen Vexierbild, den Charakter des Stillebens oder Genres selten verliert, ist das Tun eines sich angesichts einer gestikulierenden Künstlerprominenz buchstäblich querlegenden, entblössten 'Tintoretto'-Sklaven eine bizarre und aufregende Neuheit. Diese aber von unerhörter Gewagtheit und psychologischer Raffinesse. 

Jacopo wählt als Bühne seines Schauspiels unverkennbar venezianische Kulissen, ein Capriccio von ausgesuchten Versatzstücken, je pars pro toto für die Ambientierung eines seiner Darsteller. Diese bilden den agierenden Chor einer kryptisch kostümierten auserwählten Intelligentia bzw. einer 'namhaften' Künstlerschaft, an die er sich anklagend, herausfordernd wendet, die teilnahmsvoll, unberührt oder feindlich das Los des Protagonisten beobachtet, beeinflusst, kommentiert. Tintoretto hatte die Wahl seines seltenen Bildthemas – das am Beispiele des Pergolo-Reliefs von Sansovino unlängst grössten Erfolg geerntet haben dürfte – vermutlich selbst getroffen oder über seine Förderer geschickt veranlasst: in der 'istoria' soll ein Märtyrer, ein Opfer untersten sozialen Herkommens, just am Wesentlichsten, das ihm über das bare Leben hinaus bleibt, zu Schaden kommen: Glieder, Mund und Augen. 

Für einen Künstler sind letztere das empfindlichste Organ, stehen für seine äusseren und inneren Augen, sind die Fenster zum Licht schöpferischer Perzeption und Konzeption. Ausgerechnet sie blenden zu wollen, den (im Falle Robustis überliefert spöttisch-lästerlichen) Mund zum Schweigen zu zwingen, die (produzierenden) Glieder bewegungsunfähig zu machen, ist hier die Absicht der einen und wird von den anderen anfänglich bejaht, geduldet oder mit Neugierde verfolgt. 

Das Opfer, auf dem blossen Ziegelboden gleichsam auf dessen Marmorbänderungen wie ein Schächer aufs Kreuz geheftet,
 ist nackt, wehrlos, sozial 'unrein', fremd und ein Neuankömmling. Seine Schuld ist, sich aus eigenem Antrieb in eine offenbar geschlossene Gesellschaft eingeschlichen zu haben, um dort das Wort der Kritik zu ergreifen, Neues zu verkünden, anders zu sein, ja, als Gipfel der Hybris, besser, intelligenter, schneller und erfolgreicher zu sein. 

Das Verdikt von Obrigkeit, Beratern und Menge kann nur auf Tod und 'Vernichtung' lauten, denn deren gesellschaftliche Kohärenz würde bedroht, gestört, aufgehoben. Doch dank der göttlichen Inspiration, des geheimnisvollen und unsichtbaren Einwirkens des schöpferischen Numens bleibt das zu Boden geworfene und gekreuzigte Opfer unverwundbar, überwindet geistig, moralisch und handwerklich seine Gegner, indem sie vorerst staunen, dann beistimmen und schliesslich dem Triumphe des anfänglich Unterlegenen die Wege bereiten. 

Bergpredigthaft siegt der Geringste, hier das Färberlein über die hohen Repräsentanten der Künste, seine mächtigen Vorbilder, die Manen, die ihn bisher auf Schritt und Tritt beengt hatten; selbst ein Michelangelo zieht den Hut. Auch die Freunde, die ihm beistanden, denen er im Omaggio seine unverholene Reverenz erwies, werden ihn fortan in seiner wahren Grösse, nicht in jener physischen der "cinque piè", des aus dem Nichts gekommenen Autodidakten akzeptieren.

Sklavenkörper und Markuserscheinung sind gegeneinanderversetzte Zwillinge,
 sind Spiegelungen gleicher, und zugleich gegensätzlicher Energien; Markus hat seine Tarnfigur wie einen schützenden Schatten auf die des Sklaven gelegt,
 hat ihn mit Göttlichkeit imprägniert, hat ihn imunisiert, unantastbar gemacht (nicht die geringste Nacktheit wird gestalterisch von Schergen oder Gaffern verdeckt!); sie sind beide vom Licht/Schatten-Dualismus ebenso getränkt wie das Gegensatzpaar Markus/Türke,
 während sich unvermittelt ein drittes Duo bildet, jenes zwischen Sklave und Türke: nackt, ausgestreckt liegend und unbeweglich steht gegen bekleidet, aufwärtsgeschraubt und bewegt. Alle drei versetzen das Auge in Rotation um den Bildmittelpunkt, fast ist das ganze Gemälde nur um ihretwillen gemacht. Die Menge wird halbkreisförmig in den Mittelgrund gefegt, als brauche man Platz für ein dramatisches Jahrmarkts-Gauklerspiel. Mit somnambuler Sicherheit hatte Aretin auf dieses Trio angespielt.

Imago pietatis victrix

Der Kopf des Opfers ist zwar nicht perspektivisch-konstruktiv, aber doch stellenwertmässig-ponderativ vorderstgründig, liegt im Rampenlicht, ist sorgfältiger als die meisten übrigen Bildnisse ausgeführt, will, muss gesehen werden (Abb.73). Die Lider sind zwar gerötet und geschwollen, doch nicht verletzt, der Mann ist vom Leiden gezeichnet, aber nicht vernichtet, sein herkulischer Körper wird wiederaufstehen, schon sind die Muskeln aufs höchste gespannt, alle Mattheit ist nur gespielt, ist Pose; die Augen werden nach dem Blitz des Wunders noch besser sehen, der Mund noch Verblüffenderes aussprechen, die Glieder noch gewalttätigere Taten verrichten...

Das Aussehen des jungen Tintoretto
 ist uns in zwei kleinen Selbstbildnissen (London und Philadelphia, Abb.74a & b) und neuerdings im 'Jacobus' der Bamberger Himmelfahrt
 (Abb.75 in Abb.128) sowie als vermutbare Kleinporträts (Abb.72?) in frühen, mitunter profanen Kompositionen überkommen.
 Weitere eingearbeitete Selbstkonterfeis dürften noch unentdeckt geblieben sein, denn charaktermässig ist Tintoretto (nicht unähnlich Rembrandt oder Van Gogh) ein Selbstdarsteller, ein 'Ego-Eidetiker', ein Autovisionär. Seine Züge sind feinlinig, mit spitzem Kinn, schütterem, unregelmässig 'verwehtem', wohl leicht rötlichem Bart – "la barba chiara" sagte von ihm Andrea Calmo – und kurzem dunklen Kraushaar, schläfenseitig leicht fallenden, sonst runden, tiefgelegenen und eher engen Augen mit stark zeichnenden Brauen.

Mit diesen Elementen lässt sich eine lupenreine Beweisführung für das so stark verlorene, bildeinwärtsliegende und kopfstehende Sklavenantlitz kaum führen. Wir bewegen uns auf dem Treibsand der Hypothese, der Deutung und der Indizienschlüsse. Der Sklave wird zum Selbstporträt erst, wenn ein Grossteil der übrigen Dargestellten Sinn und Namen erhalten hat. 

Für Tintorettos Protektoren Rangone, Sansovino, Sanmicheli und Aretin besteht eine hochgradige Wahrscheinlichkeit, ja für die beiden ersten gar Sicherheit. Das Paar Tizian/Michelangelo ist kunstkritisch und historisch gesehen zwar fast zu schön, um wahr zu sein, aber nach ihm verlangt eine innere Logik der Bildidee. Und diese Logik ist von einer bezwingenden Faszination, der man kaum entrinnen kann, will man nicht Kunstgeschichte mit nüchternem Pharisäertum verwechseln. Die übrigen möglichen Statisten wie Serlio und Vittoria, Optionen wie der befreundete Verleger Marcolini,
 Giuseppe Salviati,
 Schiavone,
 Calmo,
 Doni u.a.m. sind nurmehr Konjekturen, die ersetzt werden könnten oder müssten, wenn überzeugendere physiognomische oder biographische Indizien gefunden würden.

Aber schon mit einer geringeren Anzahl von Repräsentanten des zeitgenössischen Kulturlebens im Venedig von 1547 würde manifest, dass das Sklavenwunder nicht ein zwar dramatisch durchgewirbeltes, aber letztlich klassisches und exklusives Gruppenporträt einer Scuolengesellschaft, sondern dessen diametrales Gegenteil ist: nämlich Ausdruck einer apokryphen parallelen autobiographischen Narratio zum legendären hagiophanen Geschehen öffentlichen Interesses, die dem Willen, der Zeichensprache und dem Kunstverständnis des Künstlers allein angehört. 

Ob es nun auf Sichtbarkeit bzw. Revelation des Inhalts zielt oder nicht. Tintoretto musste sich an ein Minimum von Konventionen halten, wollte er sein Gemälde an den prominenten Platz verbringen, wo es seine subkutan bezweckte Wirkung ausleben konnte: sprach er seine Sendung zu deutlich aus, gefährdete er den Erfolg des Unternehmens, befand er sich doch mit dem Sklavenwunder buchstäblich in der Höhle des (Markus-) Löwen, umringt von neidischen Künstler-Confratelli, kalkulierenden Krämern, bigotten Tartüffs von unterschiedlichstem Rang und Namen, die nicht nur virtuelle Auftraggeber waren, die im Gegenteil nur auf die geringste Schwäche des Novizen warteten, ihn vor der ungebildeteren Öffentlichkeit blosszustellen. 

Ein Fauxpas hätte seinen Fall lediglich zur Handhabe werden lassen, einen nächsten Künstler-Anwärter zu erpressen; und deren gab es 1547 genug. Seine grösste Schwäche angesichts einer sozial bemühten Laienbruderschaft wäre gewesen, sich mit der Todsünde Superbia einzulassen. Tintorettos Mission musste halbwegs verborgen bleiben, wollte er selbst mit der Schützenhilfe von Freunden wie Marco de Episcopi, Andrea Calmo, vielleicht Bordone und anderen die Aufnahmeprüfung auch nur mit dem 'rite'-Prädikat bestehen. 

Im Gegensatz zu einer für eine kulturelle und politische Öffentlichkeit inszenierte Travestie wie das Ecce Homo Tizians, mit der man im Hause d'Anna den königlichen Besuch Heinrich III von Frankreich feierte – durften die Bildnisse weder aufdringlich ähnlich, noch konnten Schlüsselfiguren der Scuola selbst eingearbeitet sein, um jeder Missgunst oder Eifersucht vorzubeugen. Es liess sich mit der Grausamkeit und Violenz der Handlung argumentieren, dass auf das übliche porträtierende Zitieren der Confrati diesmal zu verzichten sei.

Jacopo bestand sein Examen nicht im ersten Anlauf. Die Confraternita, brüskiert, frustriert, in Gegner und Befürworter geteilt, haderte mit dem unbequemen Sujet, dem Mangel an Konzession an alles Bruderschaftliche (das sich in einer meisterhaften, aber durchaus unkanonischen Rückenansicht einer 'Caritas'
 im 'disegno' vielleicht salviatischer oder tizianischer Aszendenz begnügte!), mit der Ungewohntheit von Form, Farbe und Dramatik; manchem dürfte ein Hauch des Hintersinns aufgegangen sein, andere beunruhigte ein blosser Argwohn vor der so schwer verständlichen bizarren Versammlung von unbekannt Bekanntem, das zu erklären sich Jacopo ausserhalb eines intimsten Kreises von Wissenden und Implizierten sicher gehütet haben wird. Seine Schweigsamkeit, sein Mimetismus, sein taktisches Handhaben von Wort und Geste dürften schon damals ein Grundzug seines Wesens gewesen sein.

Konfrontation, Streit, ein vorerst unausgesprochenes Kunst-Tribunal war unvermeidlich. Jacopo kam dem zuvor, entfernte sein Donativ, für das er vielleicht unvorsichtig und im ungewohnten berauschenden Bewusstsein des vermeintlichen Sieges, ein unübertreffbares Meisterstück geschaffen zu haben, ein anfänglich nicht ausgehandeltes Entgelt gefordert hatte,
 liess die leere Wand des Versammlungssaales für sich sprechen, bis der Rat zu Kreuze kroch, die Kröte aller unerfüllten Erfordernisse und Irreverenzen schluckend, das Produkt des neuen Wunderkindes zurückerbat. 

Mit diesem Schachzug heimste sich Robusti eine weitere unvorhergesehene Palme ein: es wiederholte sich, als sei's die Rechtfertigung für einen Generationenkonflikt, nach genau dreissig Jahren, die kontroverse Akzeptanz der Assunta Tizians, also prompt des Epochenwerkes, mit dem sich linguistisch, materialiter und idealiter gesehen der Herausforderer zu messen versucht hatte. 

Der Ausgang des Streites um die Assunta garantierte geradezu die Rehabilitation des Sklavenwunders, versprach dem Schöpfer der monumentalen Riesenleinwand eine prosperierende Laufbahn am Exempel des Cadoriners. Es hatte sich gelohnt, so viele Gevatter ins Bild zu bitten, den herkulischen Täufling aus der peniblen Taufe zu heben; der hohe Einsatz an Konzept, Mitteln, Logistik und Beredtheit hatte sich ausgezahlt, auch wenn man sich damit die Aufnahme des hochstaplerischen Eindringlings unter den Chor der Confrati zeitlebens verbat. 

Das Sklavenwunder ist ein ausgesprochen theatrales Werk, undenkbar ohne den Geist des damals aufkommenden Theaters, seiner Intendanten, Stückeschreiber, Bühnenbildner und Akteure, die noch kaum eine dementsprechende berufliche Bezeichnung tragen konnten und die der Mut zu Improvisation und Amateurismus befeuerte. Tintoretto muss einer der Ihren gewesen sein, der gemeinsam mit Andrea Calmo die Möglichkeiten und Grenzen der jungen Bühne auszuloten versuchten (oft sind die Anfänge einer Disziplin auch gleich die Sternstunden einer kaum noch zu überrundenden Intensität und Qualität) und die ihre Erfahrungen in ihre Werke übertrugen: die Litere piscatorie Calmos und die Gemälde Robustis dieser Jahre sind gleicherweise rezitativ, choreographisch, vom Helldunkel der palchi scenici dramatisiert, überfärbt, ausdruckslaut, beschwörend. 

Im Sklavenwunder treffen sich alle Perspektiven der damaligen Bühne, für die wir die Komödie Talanta Aretins (1542) als symptomatisch beiziehen wollen, weil sie improvisiert war und doch musterhaft sein wollte, bemühte man doch niemanden weniger als Vasari aus Florenz, sie zu inszenieren. So naiv heute wohl das Bühnenbild mit den aneinandergereihten 'maraviglie' Roms auf uns heute gewirkt haben würde, so konzentriert und konzertiert müssen die unzähligen Abläufe vor dieser Kulisse unter dem eisernen Einheitsgesetz von Handlung, Zeit und Ort das zeitgenössische Publikum hingerissen haben. 

Das Sklavenwunder ist eine Art Reduktionsform jenes tumultuösen Bühnenrezitativs mit zwei symbolhaften Kulissenelementen im Vordergrund (Loggetta und 'murazzi') und einem idyllischen Parkhintergrund mit Prunkportal (der in einer früheren Entwurfsphase noch weitere stadtlandschaftliche Elemente enthalten haben könnte wie Obelisken, Giebel usw., die im Streiflicht und während der Restaurierungsuntersuchungen der Sechzigerjahre zu sehen waren). 

Tintorettos Statisten und Hauptakteure posieren oder agieren theatralisch, mehr als die zeremonialen Prozessionisten eines Bellini, Mansueti oder Carpaccio, nicht weil ihr Handeln darauf angelegt ist, sondern weil man es von ihnen nicht erwartet: Spannung, Drama, Kulmination und Lösung des Geschehens sind so komprimiert, dass der flüchtige Betrachter nicht merkt, dass hier gespielt wird; erst nach längerem 'Zusehen' wird er gewahr, wie sorgfältig kostümiert die Protagonisten, die Menge, die Hintergrundstatisten sind. 

Die zeitgenössischen Reminiszenzen der Schauspieler sind wenige, nicht mehr als in Aretins Komödien, die hin und wieder eingespielten Invektiven an wohlbekannte Figuren des Alltags, die dadurch umso stärker wirken. 

Auch technisch gesehen ist unser Bild von einem Furioso der Pinselschrift und freskenhaften Schnelligkeit, dass sie selbst einem kongenialen Aretin Worte aufmunternder Kritik entrang. Der Riesen-'teler' wurzelt letztlich (auch formal in seiner Achteck-Rahmenform!) im Theatervorhang, im Kulissenbild, nur dass der Schöpfer auch die Spieler mit ihren Porträtgesichtern und ihren verschlüsselten Libretti mit hineinentwarf, bis auf einen, den echtesten Spieler seiner Zeit, Rangone. Dieser, wie ein Prologist zwischen Saal und Bühne gestellt, sollte das Spiel im Spiel ja erst einführen und glaubhaft machen, ausgerechnet er, der selbst an seine wissenschaftlichen Scharlatanerien glaubte, er, der zwischen Sein und Schein nicht zu unterscheiden wusste oder es zumindest klug vermied!

Und so gewann Jacopo Tintoretto das Ränkespiel mit der Bruderschaft...

Unmittelbar Vergleichbares hat Robusti nach dem Sklavenwunder kaum noch von sich gegeben, obwohl ihn der Hang zur bühnenhaften Gestik nie verliess; wurde er doch zunehmend ernster, verinnerlichter. Ihm standen grosse Etappen bevor, wie der Rochuszyklus, die Bamberger und die Gesuiti-Assunta, der Tempelgang Mariens, die Markuswunder der nämlichen Scuola, die Kreuzigung von 1562, die gründer- und endzeitlichen 'fatiche di Ercole' der teleroni in der Madonna dell'Orto, die Biblia pauperum der Rocco-Bruderschaft, die Abendmahle. 

Die theatrale Grundstimmung verwandelt sich in Meditationen über das Thema des Lichtes und ist später völlig mit Konzept, Narratio und Handschrift verwoben, nicht wie hier in ihrer Manifestation gleichsam vom erzählerischen Grunde abhebbar, in den Mitspielern vereinzelbar und so wörtlich im Tun jedes einzelnen ablesbar. 

Vielleicht kehrte Tintoretto nach dem Erfolg des Sklavenwunders von neuen und andersartigen Aufträgen, aber auch von Arbeitsüberhang und familiären Umständen genötigt, dem Theater und somit dem Spielerischen, das noch gerade in die Zeit von Venus, Vulkan und Mars zu Anfang der Fünfzigerjahre hineinreichte, endgültig den Rücken, auch wenn ihn zeitlebens ein kryptischer und kritischer Humor begleiten sollte. Er hatte mit dem Miracolo dello schiavo eine Scuola erobert, deren Geist aber ihn.
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40 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Detail des provençalischen Padrone

41 Cristoforo Coriolano Sanmicheli  Porträtvignette aus Vasaris Vite 1568

42 Tizian (?) Bildnis Sanmicheli (?) Milano Brera (seitenverkehrt)

43 Domenico Brusasorci  Porträt Sanmicheli  Mus. Civico Verona

44 Sansovino – Vittoria  Bildnis Sanmicheli Sakristeitür Markusbasilika Venedig
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45 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Detail: neben der ‘Caritas‘ Alessandro Vittoria (?)

46 J.Sansovino und A.Vittoria  Bildnis Vittoria Sakristeitür Markusbasilika Venedig

47 Paolo Veronese  Porträt Vittoria  Kopfdetail Metropolitan Museum of Art New York

48 Sebastiano Serlio  Regole generali di architettura Hermen-Frontispiz Venezia 1537

49 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder Detail: Serlios Visierung des Fluchtpunktes (?) und Gartenportal 
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50 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Detail: Tommaso Rangone als Verifikant

51 Martino da Bergamo  Rangone-Medaille  Museo Correr Venedig

52 Alessandro Vittoria  Rangone-Medaille  Museo Civico Padua

53 Alessandro Vittoria  Terracottabüste Tommaso Rangone  Museo Correr Venedig

54 Jacopo Sansovino und Alessandro Vittoria  Bronzestatue von San Giuliano Bildnis Tommaso Rangone
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55 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Detail: das Haupt des Türken

56 Alessandro Vittoria  Bildnismedaille Aretin  Museo Correr Venedig

57 Alessandro Vittoria  Bildnismedaille Aretin  Museo Correr Venedig

58 Pietro Aretino  Lettere I  Holzschnitt Venezia 1538

59 G.Porta-Salviati  Profilbildnis Aretin  Venezia 1542
60 Tizian u. F.Marcolini  Aretin und die Sirene  Frontispizvignette Clairobscur Venezia 1537-1552
61 J.Sansovino und A.Vittoria  Bildnis Aretin Sakristeitür Markusbasilika Venedig
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62 Tizian  Bildnis Aretin  Frick-Collection New York

63 Tizian  Ecce Homo 1543 (Aretin als Pilatus) Kunsthistorisches Museum Wien
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64 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Detail dreier Künstlerporträts und "Caritas"

65 Tizian-Medaille  Mitte16.Jh., Museo Correr Venezia

66 Sansovino –Vittoria  Bildnis Tizian  Sakristeitür Markusbasilika Venedig

67 Giovanni Britti, Holzschnitt nach Tizians Selbstporträt um 1550

68 Tizian  Selbstporträt  Staatliche Museen Berlin 

69 Cristoforo Coriolano  Tizianbildnis Vasari Vite 1568
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70 Giulio Bonasone  Porträt Michelangelo  (mit Hut) Kupferstich 1549

71 Giulio Bonasone  Porträt Michelangelo  Kupferstich 1546

72 Jacopo Tintoretto  Disputà  Detail Dommuseum Mailand 

73 Jacopo Tintoretto  Sklavenwunder  Kopfdetail des Sklaven 

74a Jacopo Tintoretto  Selbstporträt  Museum Philadelphia,

74b Jacopo Tintoretto  Selbstporträt Victoria & Albert Museum London
75 Jacopo Tintoretto  Mariae Himmelfahrt Detail: Selbstporträt als Jacobus maior Obere Pfarre Bamberg
Der Brüsseler Modello
Ein bis heute offenes Problem ist die Frage, ob der kleine Bozzetto oder besser Modello zur Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung durch die Alexandriner in Brüssel
(Abb.76) ein Entwurf für einen um 1542 unausgeführten Bildvorschlag sei, dem in der Folge das Sklavenwunder von 1547/8 vorgezogen wurde,
 oder ob er erst dem Auftrag der Trilogie von Markuswundern voranging, die Tommaso Rangone der Scuola Grande gegen 1562 stiftete.

Die Forschungen zum Vor- und Umfeld des Sklavenwunder-Auftrags verdanken wir Roland Krischel, der den späteren Schwiegervater Tintorettos, Marco Episcopi und den ebenfalls seit 1534 der Bruderschaft angehörenden Literaten und Komödianten Andrea Calmo impliziert haben möchte.
 Die Ölskizze hätte bereits seit dem Winter 1542/43 zu einer Bewerbung dienen können, die einen Dekorationszyklus posthumer Wunder Marci betraf, von der indessen der damalige selbstherrliche Guardian Bontempo den jungen Robusti ausschloss, der dann erst 1547 zum Zuge kam, ohne auf den Vorwand des Modello zurückzukommen.

Die Darstellung

Die Bildbühne ist ein wie oft in frühen Werken Jacopos schachbrettartig gequaderter Platz, der mit seinem Ausblick aufs Meer
 und den seitlichen Kolonnaden nicht wenig an die Situation der Piazzetta, den volksmundlichen 'broglio' erinnert, wo in Venedig zwischen den Monumentalsäulen des Markuslöwen und des San Todaro die Richtstätte der Republik war. Die linke dorische Gebäudefront öffnet sich triumphbogenförmig in eine Arkade zwischen vorgestellten Säulen, die sich im Obergeschoss fortzusetzen scheinen. Auf der Gegenseite führt eine vierstufige Freitreppe unter einen Portikus nurmehr dreier
 massiger Rundsäulen mit Kompositkapitellen, Reminiszenzen des Colleoni-Monuments (Abb.77), das im Wiener 'Cassone' der Anbetung des goldenen Kalbes bereits einmal ironisch debütiert hatte (Abb.78). 

Gleich hinter den Gebäuden schliesst die 'Platea' an eine wildbewegte Meeresbucht, inmitten derer man die linke Hälfte eines Rundtempels gewahr wird, der auf einem flachen gerundeten Marmorpodest steht.
 Unter dessen Säulenumgang und auf der Balustrade blicken ungeachtet der Regengüsse und Blitze
 einige Leute aufs Meer hinaus, eine Galeone oder Karacke
 beobachtend, die soeben zu kentern droht, während ihr unter schwersten Böen das Besansegel vom Grossmast bricht und davonwirbelt und bleierne Wolkenmassen über den Himmel jagen. Auf der Platea im Hintergrund scheucht das Gewitter sich in ihre Mäntel bergende Orientalen, mitunter eine Frau mit Kind (sic), den schützenden Portiken
 zu. Links vorne hasten zwei Männer, deren einer seine Tunika über den Kopf emporzieht, über einen Gestrauchelten hinweg, dem der halbentblösste andere aufzuhelfen versucht. Rechts stürmt man die Freitreppe empor oder am Portikus vorbei, vor dem sich ein junger Mann hingekauert hat und unter dessen Schutz zwei Turbanträger das Ereignis verfolgen. Fast wie vom Unwetter unbetroffen, mühen sich im Mittelgrund drei christliche Alexandriner, den Leichnam des Evangelisten vom Scheiterhaufen aus Holz und Reisig zu heben und in Sicherheit zu bringen. Dessen Bischofskasel
 (nicht etwa das Buch des Evangelisten, sondern das Messgewand ist Indiz, dass sich das Wunder in Alexandrien, Schauplatz des ersten Patriarchats, ereignete und dass Martyrium, Ergreifung am Altar und Schleifung eben erst geschahen) liegt über die zwei Stufen im Vordergrund
 gebreitet und wird wohl als erste improvisierte Transporthülle dienen.

Die textgetreue Szene
 schildert ein Schiff in höchster Not, die hier nicht nur an die Vehemenz des Unwetters, sondern wohl auch an andere Zusammenhänge erinnern will: nicht nur überlebte der Heilige als Lebender einen Sturm, sondern sowohl ein Schiffsunfall als ein Sturm überzeugten laut der posthumen Legenden ungläubige Schiffer von der Authentizität des entführten Leichnams, ein Schiffsuntergang bekehrte einen Sarazenen und ein weiteres Unwetter gab Anlass zum angeblich historischen, 1341 ereigneten 'miracolo della burrasca'. In Venedig ist Markus Erlöser aus Unwetterkatastrophen nicht weniger als der Heilige Bischof Nikolaus zu Bari; ein Schiff in Havarie wird so gleichsam zum Attribut des Heiligen.

In vielen Einzelheiten entspricht dies kleine Rettungswunder seinem grossen Gegenstück in der Akademie in Venedig. Der Zeitpunkt des Ereignisses ist hingegen versetzt: in der Grossausführung ist die eigentliche Rettung des Leichnams vor der Verbrennung bereits vollzogen. Ausführlich werden dort die eher konsekutiven Folgen des Unwetters ausgebreitet: die Verscheuchung der Schergen und der Abzug der Christen mit ihrer heiligen Beute, denen sich ein Dromedar zugesellt. In der kleinen Studie ist hingegen alles Momentaufnahme, Blitzlicht, Brennpunkt des dramatischen Höhepunktes.
 Die zahlreichen Handlungsmotive sind wie in einer kreisenden Kettenreaktion ausgelöst worden. Die Spannung steigert sich noch immer, während in der Endfassung der Kataklysmus den Höhepunkt überschritten hat.

Die kompositorische Fortentwicklung von Skizze zu Endfassung ist unverkennbar: aus der eher losen Dreiergruppe Fliehender wurde ein verknäulter Zweikampf um den schützenden Mantel,
 der Voranstürmende vertauscht mit dem sich Niederbeugenden die Rolle des Ignudo,
 das zentrifugale Fliehen der Heiden wird links 'synchronisiert', um die Dreiteilung der Szene in eine zweiteilige umzuwandeln. Freitreppe, Portikus und Kolonnade verwandeln sich aus hölzernen Bühnenrequisiten in eine realistischere und atmosphärischere Platzarchitektur; der naive zentrale Scheiterhaufen rückt ort-zeitlich in den Hintergrund und in eine unmittelbarere Vergangenheit. Der noch allzubeseelte Leib des Toten wird nun schwer und leblos.

Stilistische Gründe und die Breitformatigkeit des Modello veranlassten Pallucchini und eine beachtliche Gefolgschaft, den Entwurf dem Sklavenwunder vorausgehen zu lassen.

Komposition

Wir wollen diese auch hier mit gebotener Vorsicht aufzuschlüsseln versuchen:

1) Der Fluchtpunkt hat vom unteren Rand her und von beiden Seiten denselben Abstand.

2) Verlängert man die Fluchtlinien des Fliesenpaviments bis zum unteren Rand, zählt man zwölf Felder eines Schachbrettmusters.

3) Das Bodensystem endet (zwischen Fluchtpunkt und unterem Bildrand) auf 2/3-Höhe, während die Diagonalschnittlinie zur Felderverkürzung (vgl. Adultera Chigi) im 1.Drittel die Mittelsenkrechte schneidet. Dies legt nahe, dass die Kunstruktionsgrundlage ein Quadratnetz von 6x(3+x) Einheiten gewesen sein muss.

4) Vom Fluchtpunkt aus ist nach drei Seiten hin eine Drittelung möglich; nur in der Höhe fehlen dazu 12 cm.

5) Augenfällige Architekturglieder fallen auf Waagerechte oder Senkrechte dieses Netzes, oder orientieren sich perspektivisch an den Schnittpunkten des Systems (Säulenbasen, vorderste Säulenmitte, linke Kapitellzone, Pavimentabschluss, Architravlinien, rechte Sockelzone u.s.w.).

6) Ergänzt man das System auf 6x6 Felder, so liegen auch die angeschnittenen Kapitelle rechts auf einer Linie, die im zweiten Quadratwinkel beginnt...

7) Sowohl die zweistufige Rampe des Vordergrundes als auch die Tempelvortreppe sind freier über die Kompositionslineamente gesetzt, weil diese inzwischen unter den Anlageschichten zu verschwinden begannen.

Auf Grund solcher Prämissen könnte man spekulieren, dass das ursprüngliche Entwurfsnetz auch sechs Einheiten hoch gewesen sei (Abb.79).

Rechnet man hinzu, dass, wie wir sehen werden, auch die drei Markuswunder von 1562 auf einem Feldersystem von 6x6 Bracci aufgebaut waren und dass im Sklavenwunder wie in der vom Brüsseler Entwurf abhängenden Rettung des Leichnams der Fluchtpunkt in der genauen Bildmitte lag, so ist man anzunehmen versucht, dass der Modello einst quadratisch gewesen sein müsse: die Architekturen hätten sich in der Höhe voll entwickeln können, dem Gewitter wäre noch augenfälligerer Raum geboten. Wurde das Bild formatisiert, so natürlich am oberen Rande, wo die Figuration nicht wesentlichen Schaden nahm.

Stellung im Oeuvre

Es erscheint müssig, auf die verschiedensten Zuschreibungen, die zwischen, Domenico, Bottega, Schulwerk, Kopie, "Venezianisch", Greco, Palma, 'Master of the Corsini adulteress' (am Ende hoffen wir nicht auch Galizzi) und zwischen eigenhändigem Frühestwerk und später Variante schwanken. Jacopos Mimetismus und Ungebundenheit an stilistische Zwänge, sein Rückgreifen auf Früheres und die verschiedene Behandlung von Klein- und Grossformatigem, seine Monumentalität im Kleinen und sein Miniaturismus im Grossen erlauben die wunderlichsten Sprünge. Die Qualität des Werkchens sollte indessen an der Autorschaft Jacopos nicht mehr zweifeln lassen.

Wenn der Modello verschiedentlich zum Beweis einer Romreise Robustis herhalten musste, so ist dies nun längst überholt, seit man weiss, wie sehr er sich der Musterblätter Sebastiano Serlios bediente: Das auffallendste architektonische Merkmal im Brüssler Modello ist jener Tempietto, der auf flachem Podest inmitten des bewegten Meeres steht. Die Frage ist berechtigt, ob er eine hagiographische, bzw. topographische Bedeutung hat (dekorativ gemeinte Rundtempelchen findet man beispielsweise in frühesten Kulissendetails des Themas von Salomon und Balkis, in der mit unserem Modello nicht wenig verwandten Kreuzesauffindung in S.M. Materdomini
 oder in der Cena von San Polo). 

Abgesehen davon, dass die Bildidee ausgesprochen venezianisch anmutet, da man die leuchtende Fernwirkung des Sechseck-Tempelchens der Cappella Emiliani auf der nahen Isola San Michele evoziert findet,
 so ist ein Rückgriff auf Quellen im Sinne der Legenda Aurea nicht von der Hand zu weisen, bestatteten doch die Retter ihren kostbaren Leichnam in der Gründungskirche der alexandrinischen Gemeinde "edificata... nelle ripe appresso il mare".
 Dass sich die Grabesstätte Marci ausgerechnet Bramantes Gedenkbau über der angeblichen Stätte des Märtyrertodes Petri, nämlich den Tempietto im Hofe von S.Pietro in Montorio zu Rom, zum Vorbild des Zitates nimmt, ist mehr denn zufällig, vergegenwärtigt man sich den kirchenpolitischen Antagonismus der beiden Patrone und ihrer Einflussbereiche.

Obwohl Tintorettos Bramante-Zitat sich sowohl vom heutigen Bauwerk (Abb.80) wie seiner perspektivisch möglichen Erscheinung unterscheidet – die Abweichungen sind mit jenen des Tempietto von Federigo Barocci in der Flucht des Aeneas geradezu identisch,
 galt es lange so manchem Forscher (namentlich R.Pallucchini 1950) als Nachhall eines römischen 'Reiseeindrucks'. Inzwischen ist das Vorbild sowohl Baroccis wie Tintorettos in der serlianischen Ur- oder wenigstens Idealfassung aus dem dritten Buche der antichità di Roma (Folioausgabe von 1540 für Jacopo, die Quartausgabe von 1566 und spätere für Federigo) geläufig geworden (Abb.81) und auf den Erweis seiner eindeutig druckgraphischen Herkunft kann hier verzichtet werden.

Stilistische Analogien zu verschiedenen Werken aus den Jahren zwischen 1555 und 1563 lassen indessen noch immer eine Spätdatierung nicht ganz ausschliessen:

1)
Mit der Kreuzesauffindung von 1561 verbinden unseren Modello, wie erwähnt, jene dorische Tempelfront, der rechte 3-Säulenportikus, ein überkuppelter Rundbau, eine zentralperspektivisch, auf das Triumphtor ausgerichtete, kastenartige Platzanlage.

2)
Mit der Piscina probatica von 1559 in der Chiesa di San Rocco teilt der Entwurf eine Vorliebe für schwere unstrukturierte Säulenschäfte, über den engeren Bildschnitt ragende Glieder oder Tücher, für Motive des 'in Textilien Greifens' (Bett-Träger, Mantelhalter) oder von Figuren, die sich aus dem Bildgrund nach vorn über Liegende beugen.

3)
Mit der formatähnlichen Resurrezione von Oxford um 1555–56
 hat unser sich im Mantel bergender Fliehender die Stellung und Funktion des flüchtenden Soldaten und weitere figurale Eigenheiten gemein.

4)
Die explosionsartigen Bewegungsmotive gemahnen sowohl an die genannte Resurrezione wie an das Giudizio Universale der Madonna dell'Orto, wo Körperposen, Lichteffekte und Gesten wiederkehren.

5)
Die Typologie des erwachenden Lazarus in Leipzig aus denselben Jahren ist die seitenverkehrte Fortentwicklung unserer Markusgruppe.

6)
Die Deposizione der Akademie von 1559–60 reflektiert ebendiese Figuration.

Aus diesen und anderen Beobachtungen liesse sich erwägen, dass unser Modello einem Projekt entsprach, dem wenig nach 1557, als die Saaldecke des Kapitelraumes vollendet war, hätte stattgegeben werden können. Die kompositorische Geschlossenheit des Bildes, darin in der Tat dem Sklavenwunder verwandt, lässt auf ein Einzelprojekt
 schliessen, das nicht notwendig mit der Gestalt eines Donators im Sinne Tommaso Rangones verbunden zu sein brauchte. Allerdings hat dessen Auftreten als Gönner nach der Wahl zum Guardian (oder manipulierte er diese sogar mit der Aussicht auf eine Bilderschenkung?) die Verbindlichkeit des Modello aufheben können, da nun eine mehrteilige Serie, mit komplizierterem Vorwand und kapriziöseren ikonologischerem und porträtistischem Gehalt nach den Wünschen des Auftraggebers ins Haus stand.

Im ausführlichen Testament Tommasos ist von einem Modello nicht explizit die Rede
 und ich glaube kaum, dass er je dessen Besteller war, was nicht hiesse, dass er in inhaltlicher Hinsicht Jacopo nicht hätte beraten haben können.

H.Tietze hatte erst 1951
 Hadeln zugestanden, dass das Brüsseler Bild in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Auftrag von 1562 stehen müsse. Gleichzeitig veröffentlichte er eine kleine Skizze zur Auffindung des hl. Kreuzes durch Helena für die Scuola della Santissima Croce,
 die in Technik, Geist und figuralen Eigentümlichkeiten dem Modello von Brüssel so verwandt ist, dass sie ihm sogar vorausgegangen sein könnte: das Thema eines herbeigetragenen Leichnams wäre in der Haltung des heiligen Markus auf dem Scheiterhaufen weiterentwickelt worden und die Stellung eines Mannes, der im Hintergrund einen Kreuzbalken hält, könnte im händeringenden Helfer wiedererkannt werden, der in der Brüsseler Version hinter der Trägergruppe steht: man hat ihm buchstäblich das Kreuz aus der Hand genommen; noch ist er unbeteiligt, erst in der definitiven Ausführung erhält er eine Funktion. 

Die Gestalt der Helena im Bozzetto von Chicago mag vielleicht in einer der erwähnten Rückseitenskizzen des Sarazenenwunders modifiziert worden sein, um dann in der endgültigen Fassung nochmals verändert zu werden (wenn jene Zeichnung wirklich die Herleitung vom Bozzetto zum Grossbild darstellte, liesse sich eine Bildfolge aufstellen, die alle beteiligten Leinwände evolutiv aneinanderkettete).

Betrachtet man die stilistische oder konstruktive Entwicklung der Bildidee, den Bildschnitt oder die Malweise, so gibt es keine zwingenden Gründe für eine Frühdatierung vor 1548, auch wenn die ikonologischen familienheraldischen Argumente Roland Krischels bezüglich einer Allusion an Marco  E p i s c o p i  bestechen könnten
 und die Charakteristik als zentralperspektivisches Einzelbild im Sinne des Sklavenwunders die Zugehörigkeit zu diesem nahelegten.
 Anderseits ist die Zuhilfenahme von serlianischen Architekturzitaten auch in den frühen 60er Jahren manifest und ihre naturalistische Einbettung in ein atmosphärisches Ambiente voller Naturbeobachtung, Gestik und Dramatik für die Bildergruppe der Scuola und ihr näheres Umfeld nicht zu übersehen.

Die Wiederauffindung der Markusreliquien in Venedig
Durch das bekannte Dokument der Scuola von 1562 war Tommaso Rangone – nunmehr Guardian Grande – stattgegeben worden, drei Gemälde von Markuswundern ausführen zu lassen, mit Ausnahme jenes, das dem Exguardian vorbehalten war:

"...risevatto il primo quadro appresso la capella, che ad istantia del magnifico messer Vetor Garbignan Dr. olim guardian grando, suo processor...fu fatto a far a Ser Andrea Schiavon pittor."

Dieses Bild Schiavones war nie in die Scuola gelangt; vielleicht war es nie vollendet worden, denn Andrea starb schon am 1. Dezember des folgenden Jahres 1563. Detlev v.Hadeln hat gefolgert,
 dass das Thema der Leinwand mit demselben Sujet gleichzusetzen sei, das viel später Domenico Tintoretto für die Sala Capitolare ausführte – eines der Werke, die stets mit jenen seines Vaters zusammen genannt wurden: die Darstellung der Apparitio Sti. Marci in der Markusbasilika (Abb.82).
 Eine Zeichnung in Windsor Castle (Abb.83) verglich er mit einem Fragment, das ein Überbleibsel der unvollendeten Komposition Schiavones sein könnte und schloss, Jacopo Tintoretto sei der Auftragserbe des befreundeten Slavoniers geworden und habe die Ausführung schliesslich seinem Sohne überlassen.
 Die vom Thema her zeremoniale und recht unanschauliche Apparitio war jedoch ein geeigneter Vorwand eine grösstmögliche Anzahl von Mitgliederporträts der Bruderschaft zu versammeln.
 Vermutlich gelang es Jacopo 1585,
 den als Porträtisten begabten jungen Domenico so in die Scuola 'einzukaufen' und sich zugleich des alten Vorwurfs zu entledigen, im Sklavenwunder und der Folgetrilogie der Markuswunder ausser dem verpönten Rangone keine Confrati verewigt zu haben.

Das in den Bildhintergrund verwiesene aber in der venezianischen Staatshagiographie hervorragende und oft in Miniaturen, Gemälden und Mosaiken beschworene Ereignis von 1094 geht nicht auf die geläufigen Texte der 'Legenda Aurea' zurück, sondern auf die ausführlicheren Erzählungen Pietro Calòs oder Dandolos; die übliche und im rechten Transept der Markusbasilika mosaizierte Überlieferung lässt den Sarkophag des Heiligen während einer Bittprozession zur Wiederauffindung der Gebeine aus einer Ecksäule des Querschiffes hervortreten, hier indessen streckt Markus einen Arm aus der hervorschwebenden Kassette und wird sich in der Folge von dem jungen Dogenhöfling aus der Dolfin-Familie "domenico delphyno de la cà Grande"
 den berühmten Markusring vom Finger streifen, der seit 1509 bis zu seinem Diebstahl und dem Einschmelzen durch den Dieb im Jahre 1574 zu den kostbarsten Zimelien der Scuola zählte.

Gemessen am Wichtigkeitsgrad, den die mosaizistischen Mittel an der Fassade sowie im Innern der Markuskirche dem staatserhaltenden Ereignis einräumten, muss eine Wiederholung desselben in der Sala Grande der Scuola einem gesellschaftlichen Manifest gleichkommen, in dem sich die Träger der Institution als Wahrer des hagiographischen Erbes und Verwalter der evangelischen und karitativen Sendung Marci betrachteten, die den staatspolitischen Würdenträgern am Markusplatz die Stirne zu bieten vermochten, wenn man bedenkt, was sie alles zum Wohle der Öffentlichkeit beitrugen. Ihre Porträts konnten nur hier, in byzantinischer Zeremonialität auftretend, den erstrebten Nachdruck erbringen. Dass sich ein nur auf Individualitäten und bewegende Szenarien einlassender Tintoretto scheute, ein derartiges stereotypiertes Gruppenporträt zu produzieren, liegt auf der Hand: an diese Front schickte er den ausdauernden Domenico...

Die Wunderheilungen Marci in Alexandrien der Brera


"E chi di questo sopranaturale intendimento ne volesse un picciolo assaggio, 


osservi il corpo morto disteso in terra coi piedi inanzi nella Scuola di San Marco, 


ove il Tintoretto rappresenta l'inventione del corpo del medesimo Santo." 

Boschini, Le ricche minere (16742, S.68f):

Entgegen der Gepflogenheit der jüngeren Kunstgeschichtsschreibung
 sei mit dem dritten Gemälde des Zyklus von Markuswundern begonnen, jenem, das die Brera aufbewahrt,
 weil es uns fast unbeschadet überkommen ist und so manchen Schluss auf die beiden anderen Stücke der Trilogie erlaubt. Eine Beschreibung ist unerlässlich, weil es durchwegs unzureichend interpretiert wurde und wird (Abb.84).

In eine quadratische Bildfläche von heute 398,5x402 cm
 ist eine Gewölbekonstruktion eingespannt, die beidseitig auf zehn Pilastern ruht, die sich in Gurten fortsetzen. Die Tonne liegt über einem dreifach auskragenden Gesims, das vor den Pilastern verkröpft ist und einem serlianischen Muster des libro secondo entstammt (Abb.85).
 Das Gewölbe wird durch die Gurten in 9 kreuzgrätige Joche unterteilt – was uns bereits in der Adultera Chigi begegnet ist.
 Hier ist dagegen die Gesamtanlage genauestens durchkonstruiert und mit grösstem Raffinement gegliedert: Die Wölbungseinheiten sind übersichtlich ablesbar und entsprechen dem Schachbrettplan der Pavimentierung, auf der die Wandvorlagen ohne Basen regelmässig aufwachsen. Die Raumflucht ist durch eine unbeleuchtete Wand verriegelt, auf der nur das Gesims entlangzieht, das über der linken, perspektivisch enggestaffelten Pilasterfolge zurückkehrt. Der schräge Einblick in die soweit tür- und fensterlose Krypta gibt dem Auge nur die rechten Wandflächen frei, in die neun rechteckige an der Front heraldisch (serlianisch?) reliefierte (Abb.86) Sargkästen eingepasst sind, die auf Konsolen mit Figuren- oder Blattwerkschmuck oder einfachen Voluten ruhen. Sie stellen mächtige Wandtumben mit eingelassenen Deckeln dar, deren einer offensteht und ein weiterer geöffnet werden soll.

Nah der Abschlusswand befindet sich eine Bodenplatte, die von drei Männern aufgestemmt worden ist und nun im Widerschein einer lodernden Fackel aufleuchtet, welche ein kniender Helfer in das tieferliegende Gelass hinabhält. Ein weiterer beugt sich angestrengt in die Tiefe. An das fünfte Wandgrab hat ein im Dunkel fast nicht auszumachender Mann eine Leiter angelegt und zwei Gestalten sind hinaufgestiegen, den Grabdeckel zu heben. Dieses ist den zwei Männern, die sich je auf eine Leiter abstützend an die Stirnseiten des vordersten Sarkophages klammern, bereits gelungen und ein untenstehender Bärtiger mit Turban hat den linken Arm eines schwer überhängenden Leichnams gepackt, den die beiden Helfer aus über zweifacher Mannshöhe mittels eines Tuches herablassen (oder aber gerade wieder hinaufziehen). Ein vierter im gegürteten schwarzen Wams
 hält eine Kerze empor, sei es, eine Inschrift zu entziffern (so v.d. Bercken) oder um den Beschäftigten zu leuchten.

Im Halbdunkel des Mittelgrundes kauert, auf einen langen Blindenstock gestützt, ein Blinder, der zurückgelehnt, mit der Linken auf sein leeres Auge deutet. Schräg vor ihm kniet ein weisshaariger Greis im Prachtgewand des venezianischen Würdenträgers aus Brokat mit goldgewirkter Schärpe, dem "stolone" und weiten Ärmeln: niemand anderer als der Donator Tommaso Rangone im Ornat des "Cavalier aureato" und wie einst Gentile Bellini und Tizian "conte palatino".
 Er hält das Haupt leicht zur Seite und breitet die Arme mit gespreizten Fingern in Verzückung über das Geschehen im Vordergrund, zu dessen Zeuge er wird: am äussersten linken Bildrand sieht er den überlebensgrossen muskulösen Heiligen im roten ärmeligen Gewand und blauem Mantel herantreten. Ihm zu Füssen lagert auf einem reichornamentierten Orientteppich mit rötlichen Fransen ein Leichnam in mantegnesk verkürzter Sicht, das unbärtige Haupt bildeinwärts und leicht abgewinkelt auf ein Kissen gelagert; die Lider scheinen nur halbgeschlossen, die Arme schlaff zu Seiten eines elfenbeinernen Leibes. Für ihn, vielleicht das Opfer einer Seuche, scheint man im Hintergrund ein eiliges Grab in der Gruft vorbereitet zu haben.

Ein Nimbus schimmert um das wildbärtige Haupt des herkulischen Evangelisten von raffaelscher Aszendenz und Imponenz,
 der sein Buch wie ein Wurfgeschoss im Mantelbausch der Hüfte einstemmt. Die ausgestreckte Linke einer Feldherrenpose im Kontrapost der Schrittbewegung gilt jedoch weniger dem (offensichtlich zu erweckenden) Toten vor ihm, als eher den 'Grabschändern', die sich um den Leichnam der vordersten Arca mühen. 

Das Aufragen der Markusgestalt verleiht ihr die Schrecknis des Überirdischen, die sich in der vordersten Dreiergruppe zweier kniender Männer und einer stehenden Frau wie ein Windwirbel auswirkt: der uns im Lichtschein zugewandte Kauernde, den ein lose über der linken Achsel geknüpftes offenes Hemd als Bettler oder Seuchenkranken ausweist, gewahrt mit irren Augen seines zurückgeworfenen Hauptes den Heiligen, umfasst aber gleichzeitig den besessenen Gefährten, der sich in heftigster Drehbewegung an das Gewand einer weiblichen Stehenden klammert, die, fast zum Stürzen gebracht, sich Markus zuwendet, während ihr Manteltuch zur Erde gleitet. Aus dem Munde des sich spasmodisch Herumwerfenden kräuselt ein feiner Rauch, dessen weisse Konturen sich zum Schemen eines gehörnten Dämons verdichten, der ins Gewölbe voltigiert und aus teuflischem Munde seinen Pestatem verströmt.

Den Exorzismus und die Totenerweckung beleuchtet ein greller Kunst- oder Tageslichteinfall aus dem rechten Vordergrund, der gerade noch den Schimmer des Brokats und das Gesicht des Donators erhellt. Der Kerzenschimmer sorgt für die dämmrige Helle im Mittelgrund und erst die verborgene Fackel in der Gruft gibt ihren Schein ans Gewölbe ab und zeichnet die Schlagschatten der fieberhaft nach weiteren Toten Suchenden... Durch die Fluchtung des Leichnams zur fernen fackelbeschienenen Gruftplatte hin stellt sich eine Achse her, die auch inhaltlich bedeutsam sein will: auf ihr gleitet der Tote gleichsam seiner Bestimmung zu, wenn nicht Markus sein erweckendes Machtwort spräche...

Ikonographie

Um dieses Markuswunder auf einen verbindlichen Inhalt zu taufen, genügen die gewohnten Benennungen mit rinvenimento, ritrovamento del corpo di San Marco oder trafugamento der Reliquien in Alexandrien nicht mehr, da wenige Überlegungen diese Interpretationen als fragwürdig ausweisen.
 Kaum eine Darstellung jener Jahrzehnte ist so missverstanden worden,
 und auch ich lege mich nicht auf eine einspurige Bezeichnung fest, in der Meinung, auch Tintoretto habe eine solche nicht bezweckt.

Die Umstände der Entwendung des Körpers Marci aus Alexandrien war den meisten früheren Autoren geläufig
 und schloss die Bezeichnung einer Wiederauffindung der Leiche entschieden aus, denn diese war der Legende gemäss in Alexandrien sorgsam vom Kirchenpersonal bewacht, als die venezianischen Händler 828 erschienen und eine translatio sprich: den Raub der Reliquien, erwogen. Der Mönch Stauratius und der Priester Theodorus, die den Leib Marci aushändigten, setzten sich später nach Venedig ab, wo sie dank ihrer diskutablen Tat ehrenvolle kirchliche Würden bekleiden durften. Man brauchte den heiligen Körper also nicht zu suchen, noch gab es Zweifel über dessen Identität. Das heilige Grab des Evangelisten lag an gut kenntlicher Stelle im Ostteil des Kirchenschiffs
 und war durch architektonischen Schmuck, Säulenbaldchin und Marmorkatafalk ausgezeichnet,
 an den zwei mittelalterliche Mosaiken der Markuskirche erinnerten (Abb.87; jenes der Fassade ist nurmehr durch Bellinis Prozession der Kreuzreliquie überliefert). 

Die eigentliche Schwierigkeit war das heimliche Geschäft des Entwendens ohne die alexandrinische Gemeinde zu alarmieren. Nicht nur musste dies im Verborgenen geschehen, auch durften die Siegel auf der die Gebeine einschlagenden Seidenchlamys, die für die Authentizität Marci bürgten, nicht erbrochen werden. Man schnitt die Hüllen deshalb von der Rückseite auf, entnahm aus dem anliegenden Grabtumulus die Gebeine der Heiligen Claudia, bedeckte sie mit den unversehrten Plomben und legte sie in das Grab des Evangelisten.

Da keine Quelle von einer nächtlichen, geschweige fieberhaften Suche berichtet,
 am Raube ausschliesslich vier an Herkunft, Gewändern und Sozialstatus gut unterscheidbare Männer beteiligt waren, der Ort ein (zumindest orientalisierender) Kirchenraum und keine camposantoartige Gruftanlage war, vom persönlichen Eingreifen Marci nirgends die Rede ist, der Austausch eines weiblichen Leichnams hier nicht geschildert ist, kann Tintorettos Darstellung mitnichten eine der Entführungsepisoden sein, auch wenn das hagiographische Indiz einer kastenartigen Grabtumba aus Marmor zu einer solchen Annahme noch so verlockte. 

Die vielbewunderte suggestive Flucht von Wandgräbern,
 in deren einem beliebigen man in Alexandria den kostbaren Körper des Evangelisten bestattet hätte, ja zu kennzeichnen vergass und infolgedessen suchte, kann kaum Ausgangsidee für unsere Szene gewesen sein. Die Tradition solcher Tumulationen ist aber einerseits in Padua heimisch, wo die Professorengräber der Universität, solche von Würdenträgern und Prälaten in zahlreichen Kreuzgängen noch heute bestehen (Abb.88) – der Stifter der Gemäldeserie Tommaso Rangone war stolzer Lehrer, Kolleg- und Internatsgründer daselbst – anderseits war der Durchgangsraum, "Andio" oder "Atrium" unter dem Albergo der Scuola Grande di San Marco,
 wo sich heute die Pharmazie des Spitals befindet, ursprünglich Grablege
 renommierter Guardiani und Confrati mit Boden- und namentlich Wandgräbern ("arche"), die jenen Dogentumben an der anliegenden Fassade von San Giovanni e Paolo entsprachen (Abb.89). Da Rangone im Gemälde als Guardian Grande und 'Cavalier aureato' in der Mitte eines Katakombenraumes posiert,
 sind Allusionen an ein wohlverdientes Monument unter illustren Kollegen des universitären wie des bruderschaftlichen Umkreises vermutlich sogar beabsichtigt. Der Rückgriff Tintorettos auf reale Versatzstücke für fiktive Konzepte war im Sklavenwunder bereits ebenso manifest wie im Brüsseler Modello; in den Heilungswundern der Brera mochte es wohl nicht anders sein!

Da sich Tommaso als Hygieniker, Syphilis- und Pestarzt hervortat und als Autor ein Leben von 120 Jahren versprach, wenn man sich nach seinen 'consilia' und Rezepten richtete, scheint die Darstellung einer Totenerweckung durch Markus im Verbande mit weiteren Heilungen zu Lebzeiten des Evangelisten in Alexandria die naheliegendste Interpretation, zumal eines von Sansovinos sechs Pergoloreliefs, die Tintoretto so nachhaltig beeinflusst hatten, eine ebensolche Simultanheilung verschiedener Leiden enthält.

Die so imponente Aufbahrung einer Leiche auf orientalischem Teppich zu Füssen Marci hatte viele Interpreten seit Ridolfi und Boschini bis in die Gegenwart verleitet, im Leichnam jenen des Heiligen selbst zu sehen.
 Noch Voll meinte 1924 "Es ist eine beinahe verwegene Idee, denselben Mann als Toten und in der Verklärung nebeneinander zu sehen."
 Und Modigliani ging so weit, noch 1950 (Kat. Brera) im aufsteigenden Geiste der Exorzismusszene gar den "Spirito del Santo" symbolisiert zu sehen! Nur ein Zeitgenosse, Borghini erklärte knapp und wohl richtig den Vorwand des Bildes im Riposo von 1584 als: "...si veggono [...] risucitar morti, liberare spiritati..." und auch Vasari enthielt sich aller Spekulation, wenn er nur auf den Exorzismus eingeht: "...dove uno spiritato si scongiura...".

Eine Aufbahrung bzw. Ausstellung des Leichnams Marci gab es in der Tat, aber 200 Jahre später, nach der Wiederauffindung (apparitio) der Gebeine in Venedig am 5.Juni 1094 bis zum 8.Oktober während derer sich verschiedene Wunderheilungen ereignet haben sollen,
 die ihrerseits der Verifikation dienten, dass es sich um den gesuchten wahren Leib Marci gehandelt habe: "come suole avvenire nelle motioni de'corpi Santi...", wie sich Ridolfi ausdrückte. 

Da eine feierliche Aufbahrung der venerablen Gebeine sich kaum mit der naturalistischen ebenerdigen Niederlegung einer noch kaum erkalteten Leiche verträgt, ist uns auch diese Interpretation verwehrt. Oder wäre hier etwa die inventio der Gebeine der Heiligen Fortunatus und Hermagoras gemeint, Protagonisten des Gründungsmythos Venedigs, zu dem Domenico Tintoretto später in der Cappella der Scuola zwei Bilder schuf? 

Die Gebeine der Mitstreiter Marci wurden, wie manche wollen, nächtlicherweise in der Krypta der gleichnamigen Kirche S.Eufemia zu Grado (Anlass zu Verwechslungen mit dem Grab des Evangelisten) unter Beisein eines hohen Würdenträgers wieder aufgefunden:
 die beiden Leichen und die Figur Rangones würden sich zwar ebenso erklären lassen wie die verifikatorischen Wunder und das Einschreiten des Heiligen in persona, doch welche Relevanz hatte diese Szene für die Scuola Grande di San Marco? Oder hatte Tintoretto ursprünglich vor, gar die Heilige Claudia im Vordergrunde aufzubahren, da doch die quadrierte Zeichnung eines Frauenaktes in der Albertina die nämliche Stellung einnimmt? (Abb.90) 

Nein. Eine verbindliche Deutung hat nur über den Umweg von Sansovinos Pergolorelief von 1537
 zu geschehen, das den Evangelisten in seiner Diözese Alexandria als Lebenden und Wirkenden schildert, im Sinne der Worte des Petrus de Natalibus: "Deinde ingressus civitate evangelium predicabat; omnes intinuitates curabat ac demones effugabat; etiam mortuos suscitabat."
 Oder wie es bei Calò heisst: "Nam infirmos sanabat, surdis auditum redidebat, predicabat verbum domini, cecis visum donabat, revocabat ad vitam mortuos." Schon die mittelalterlichen Mosaiken der Cappella Zen führen die Beischrift: "Sanctus Marcus recedens Roma, pergit in Aegyptum, ibique ejicit demonia et alia multa signa facit."

Um die Tragweite von Tintorettos Inspiration zu ermessen, genügt es, den Mittelteil von Sansovinos Relief im Spiegelbild zu betrachten: von den zentralperspektivischen Säulen eines Portikus überragt, steht ein vergleichbarer Markus vor einem diesmal planparallelen und bekleideten Toten; seitlich dahinter die wildbewegte Zweiergruppe eines Besessenen und eines ihn nach Kräften im Zaume Haltenden. Aus dem Munde des Exorzierten entweicht ein geflügelter und gehörnter männlicher Dämon.
 

Ein bärtiger Zuschauer kauert in der Mitte des Hintergrundes, Frauen auf der Gegenseite. Im spontaneren römischen Terracotta-Entwurf
 (Abb.91) ist deutlicher, dass ein Blinder im Hintergrund mit den Händen nach dem Haupt einer jungen Frau tastet; die Erschreckensgestik einer anderen ist mit jener der Stehenden Tintorettos, die Kontorsionen des Besessenen mit der vergleichbaren Gruppe so verwandt, dass man erwägen könnte, ob der Maler nicht etwa in aller Musse Zugang zu den Terracotta-Modellen gehabt habe. 

Was Tintoretto aus seinem Vorbild macht, ist die verräumlichende Dramaturgie des Augenblicksgeschehens und ein Herausstellen der Totenerweckung, die bei Sansovino fast übersehen wird, weil deren Relief verhaltener ist und sich die drei klagenden Frauen angesichts der wilden Exorzismus-Szene nicht genügend abheben. Tintoretto lässt die Erweckung sich nicht nur örtlich in die Bildtiefe, sondern auch zeitlich entwickeln, indem die (bei Sansovino noch zusammengedrängten) Zuschauer nun eilen, weitere Tote ihren Gräbern zu entreissen um sie dem Leben wiederzugewinnen; was Markus mit herrischer Geste unterbindet: eine hervorragende Psychologisierung, Exemplifizierung und Katechese des Heilswirkens, die einer fortschreitenden Säkularisierung und Banalisierung, zugleich schrillen Übertreibung des Wundergedankens entgegenzutreten scheint. Dies gemahnt bereits an die ersten gegenreformatorischen Auswirkungen des Tridentinums.

Tintoretto hält sich in den kleinen Begleitszenen der Graböffnungen an keine Quelle; sie dienen lediglich der schöpferischen erzählerischen Ausgestaltung. Die Verlegung der Szenen in den Orient wird allein durch einen Teppich und einen Turban signalisiert; Rangone ist hier buchstäblich ein Fremdling, dessen Anwesenheit einzig als Verifikant und durch seinen Beruf als Physikus gerechtfertigt ist: er vertritt die ars medicinae am Rande der menschlichen Möglichkeit: wo sie versagt, hilft nurmehr das Wunder.

Da Markus als Thaumaturg auch posthum eine grosse Anzahl an Wundern bewirkte,
 scheint Robusti die Festlegung auf ein orientalisches Ambiente nicht allzu nachdrücklich betrieben zu haben. Einem unbelehrten Betrachter sollten ja die historische Nähe, die Unmittelbarkeit des Heiligen und seiner möglichen Erscheinungen, die Aktualität seines Wirkens und reale Heilsaussichten erlebbar gemacht werden. 

Seine Version der Wunder ist deshalb, wie so manche seiner grossen Schöpfungen ikonologisch offen, undefiniert, hintergründig und erlaubt Sehweisen und Deutungen, die über den blossen hagiographischen Vorwand hinausgehen. Dies erklärt, warum unser Gemälde so viele Missverständnisse
 verschuldete.

Die offensichtliche Betonung des Erweckungmotivs und der Gräberanlage durch Tintoretto hat nicht zuletzt mit der Funktion der Scuola selbst zu tun, der es vornehmlich oblag, Sterbenden und Hinterbliebenen beizustehen: Nicht nur die Flammenvasen zwischen den Giebeln der rechten Fassadenhälfte der Scuola und die Symbole des Phönix am Portalpilaster, das grosse Lünettenrelief mit den kuttenvermummten Battuti erinnerten an die heiligen Pflichten der Bruderschaft um Tod und Auferstehung. Vor den sechs "arche" des "Andio" zur einstigen Friedhofskapelle
 waren stets "lampade" entzündet,
 die wohl der nächtlichen Atmosphäre und der Fackelbeleuchtung Tintorettos den bilderfinderischen Weg bereiteten. 

Komposition

Nachdem wir unserem Bilde einen ikonographisch vertretbaren Namen, nämlich Wunderheilungen Marci in Alexandrien, gegeben haben, sei aus den ablesbaren architektonischen und kompositorischen Gegebenheiten die Bildgenese verdeutlicht.

1) Der Fluchtpunkt liegt nahezu auf der horizontalen Bildhalbierung.

2) Die Pavimentlinien zum Fluchtpunkt beginnen in den sechs Teilungsfeldern des unteren Bildrandes.

3) Von den fünf Vertikalen über diesen Teilungen schneidet die erste annähernd den Fluchtpunkt.

4) Die dritte Vertikale halbiert die Horizontlinie des Fluchtpunktes; folglich bestand das Kompositionsnetz aus 6 mal 6 Quadraten.

5) Aus den Eckpunkten dieser Quadrierung nehmen fast alle wichtigen Kompositionsfluchten der Architektur ihren Ausgang (Pilastergrundrisse, Verkröpfungen, Kreisbogenanfänge, Sarkophaghöhe usw.).

6) Den Vertikalen des Quadraturnetzes entsprechen fünf Bildnähte von sechs Leinwandbahnen
 einer Tuchbreite je eines venezianischen Braccio (Elle) oder zweier Piedi (Fuss).
 

7) Mass das Gemälde die geforderten 12 piedi, genügten die geringen Fehlbeträge, den angeschnittenen Fuss Marci, den Arm der Frau rechts und oben geringe Architekturmotive
 zu vervollständigen.

Meine Planskizze (Abb.92)
 versucht, auf der Quadratur aufbauend nur jene Lineaturen einzubeziehen, die zur Raumkomposition notwendig waren. Das Gurtensystem findet seinen Ursprung im Gewölbe der Adultera Chigi, ist indessen akribisch genau durchkonstruiert und mit einem vollentwickelten Gesims versehen; beides gemäss Serlios Lehrmodellen. Die Säulen haben sich nun in Pilaster (noch immer ohne Basen) verwandelt. Wieder ist die Mittelteilung des Bildes Horizontlinie und zugleich Augenhöhe der Figuren, noch immer ist die ansteigende Bodenfläche raumbestimmend und die Schachbrettmusterung das Distanzmass. Die ausgestreckte Hand des Heiligen, die hier links der Handwurzel gleichsam den Fluchtpunkt 'markiert'
 oder ihm gleichsam 'wehrt', wiederholt den suggestiven Trick des Sklavenwunders, wo sich die gesamte Wunder-'Handlung' um jene magische Hand des Thaumaturgen dreht.
 

Tintoretto hat nur in diesem einzigen Gemälde eine baulich korrekte, ja konstruktiv realiter nachvollziehbare Architektur
 entworfen (Abb.93). Damit wies er sich als kompetenten Kenner der Materie aus, der auch das theoretische Metier beherrschte und einem Veronese die Stirn bieten konnte. War der Beweis für seine Könnerschaft einmal erbracht; brauchte er sich fortan um mathematisch-perspektivische Perfektion nicht mehr zu kümmern: wie mit seinem dionysischen Farbkanon, der perfekten Schönformigkeit seiner Figuren und dem verblüffenden Miniaturismus in etwa den Versionen der Himmelfahrt Mariens in Bamberg und der Gesuiti-Kirche Venedigs (mit letzterer wird ihm ja eine Konkurrenz zu Veronese nachgesagt), ist mit der durchgestalteten Bühne im Brerabild eine weitere Meisterprüfung abgelegt, eine weitere Herausforderung an die Künstler- und Auftraggeberschaft Venedigs ins Spiel gebracht...

Es bleibt allerdings zu fragen, ob die ungewöhnlich hohe Genauigkeit des Entwurfs nicht nahelegt, dass dem Künstler ein Spezialist im Fache, etwa einer der Fratelli Rosa zur Hand ging, die in der Madonna dell'Orto die einst als virtuos gerühmten, heute verlorenen fiktiven Gewölbearchitekturen konstruiert hatten.

Die Rettung des Leichnams Marci vor der Verbrennung

Der in die Sala Grande Eintretende erblickte dieses Bild gleich zu seiner Linken (Abb.94). Dessen ursprünglichen Eindruck können wir heute nur über zwei ältere kleine Kopien (Abb.95,96)
 und einen unproportional breiten Stich
 von Andrea Zucchi in Lovisa's Gran Teatro di Venezia von 1720 wiedergewinnen (Abb.97). Erst die Restaurierung von 1958
 gab dem durch Formatisierung
 geschändeten Bild das übermalte zentrale Motiv jenes Scheiterhaufens aus der Legende zurück, der dank eines wundersamen Platzregens gelöscht wurde. Der Leichnam Marci wurde so vor der Verbrennung durch die alexandrinischen Heiden verschont und die Widersacher durch Steinhagel und Blitze vertrieben. Die Christen brachten den Leichnam in Sicherheit und errichteten ihm ein würdiges Grab.

Wie schon im Sklavenwunder ereignet sich das Wunder auf einem Platz, der diesmal den legendären Namen "abangulis" zu verdienen scheint. Nun ist die architektonische Staffage jedoch ganz in den Mittel- und Hintergrund gerückt und die Weiträumigkeit der Anlage erinnert an wirkliche Plätze des Veneto. Zwei figurale Gruppen haben nun allein die Kompositionsschwerpunkte zu verantworten, wo im Sklavenwunder noch bauliche Kulissen das Geschehen rahmten. Alles Zurückliegende ist Beiwerk und dient dazu, Zeit, Örtlichkeit und Atmosphäre mitzubestimmen. Noch mehr als im vorangehenden Bilde hat sich die Handlung zeit-räumlich in die Bildtiefe gelängt, nun aber in die entgegengesetzte Richtung: der Fortgang lässt sich vom Scheiterhaufen her ins Gegenwärtige 'abschreiten'.

Die Bühne ist ein hoch zum Horizont hinaufgeführtes Ziegelpflaster mit helleren Steinbänderungen, wie diese bis ins 19.Jh. üblich waren. Ein Gebäude, drittels Kirchturm des venezianischen Campanile-Typus, drittels Renaissance-Uhrturm des Veneto im Mittelteil und an der Basis eine Art Loggetta Sansoviniana, als Ganzes ein Triumphalbau festdekorativen Charakters mit grisaillenartigem Relief- und Figurenschmuck riegelt das Stirnende des Platzes ab. 

Links davon wächst dem Betrachter die Flucht eines langen, noch quattrocentesken Palazzo entgegen, zu dessen Säulenarkade eine fünfstufige Freitreppe führt. Seine Fassade besitzt eine doppelte, überbreite Gesimszone und darüber eine gotisierende Fensterwand zwischen Pilastern; Marmorverblendungen überkuppeln je zwei Bogenfenster und ihr Teilungssäulchen. Darüber zieht sich ein verkröpftes Gesims hin und stützen Konsolen einen weiteren Dachvorsprung. Der gegenüberliegende Parallelbau ist lediglich eine durch Dachgesimse und Lisenen artikulierte öffnungslose Blendfassade.

Ein Blitz zuckt durch zwei unheilvolle Wolkenbänke neben dem Turm hernieder. Platz, Baukulissen und Volk sind im gespenstischen Licht schemenhaft erblasst. Sturm, Hagel und Regengüsse scheuchen die Alexandriner in wilder Eile unter die Arkaden. Aus der Richtung des Scheiterhaufens prescht ein Reiter, gefolgt von drei Männern. Im Vordergrund hat ein Gestürzter nach dem Mantel eines Fliehenden gehascht, sich vor dem Hagelschauer zu bergen.
 

Der nun Entblösste versucht aufgereckt, das Tuch wieder über den Rücken zu ziehen; sein kräftiges Reissen hat den Festgeklammerten hintübergerollt. Über die verzweifelt Ringenden hinweg, die ihrer besonderen Qual halber vermutlich die Schergen des Märtyrers waren, schwebt, von geflügelten Engelsköpfen umflattert, die diaphane Seele des soeben verstorbenen Heiligen
 als entblösster Körperumriss himmelwärts.

Die Christen, vom Unwetter unbehelligt, haben sich des Leichnams bemächtigt, ihn in Eile an sicherem Orte zu bestatten. Ihre Gruppe, angeführt von einem weisshaarigen Alten, strebt nach rechts, den schweren Körper auf einem Linnen fortzutragen. Ein jüngerer Mann schleppt die Hauptlast, ein graugelockter Edelmann – wer anderer als Tommaso Rangone – im pelzverbrämten weitärmeligen Prokuratorenmantel stützt (mehr respektvoll als tatkräftig) das zurückfallende Haupt Marci.
 

Der Fuss eines Voraneilenden, ein porträtverdächtiger Begleiter
 und ein in der Platzmitte niedergestürzter berberfellbemützter
 heidnischer Treiber, welchem das devote Dromedar
 entläuft, den Christen seine Transportdienste anzubieten, schliesst den kompakten Tross, der mehr kurios als fremdländisch anmutet,
 doch uns unzweifelhaft nach dem ägyptischen Alexandria
 verweisen will.

Rekonstruktion

Die 1958 vorübergehend freigelegte Leinwandrückseite (Abb.98), auf der sich, wie im Gegenstück der Brera unlängst entdeckt, ein primäres Grundier- und Entwurfsprofil durchgeschlagen hatte, liess einige Kompositionsveränderungen
 wahrnehmen: das Haupt Marci war ursprünglich höhergelegen und weiter links geplant; der vorderste Träger hatte bildeinwärts geblickt und die Pavimentierung hatte zunächst
 die aus der Adultera Chigi altbekannte Schachbrettmusterung besessen. Wie schon dort erlaubt der Aufbau der Säulenarkaden Aufschluss über den Kompositionsvorgang: direkt aus der Parallel-Lineatur der Bodenfelder steigen vertikale Streifen auf, die in der Folge zu Säulen umgearbeitet wurden.

1992 untersuchte Paolo Spezzani
 Teile der Vorderseite mit Infrarot-Reflektoscopie; die wenigen von ihm publizierten Details erweisen immerhin, dass der linke Arkadenbau sich ursprünglich um etwa zwei Joche verlängerte und dass der Turmbau vermutlich breiter bzw. gedrungener geplant war. Selbstredend führten die Freitreppen-Stufen unter dem linken Tuchzipfel weiter...

Wie in den Wunderheilungen Marci der Brera kann die Leinwandstruktur als Mittel der Rekonstruktion dienen:

1) wieder bilden hochoblonge Stoffstreifen von ca. 68 cm Breite die Malfläche,

2) wieder stimmt die perspektivische Bodenquaderung am unteren Rand mit den Stoffbahnen überein,

3) wieder liegt die Horizontlinie auf der Bildhalbierung,

4) aber diesmal ist der Fluchtpunkt in die (ehemalige) Bildmitte verschoben.

Da Sandra Moschini eine genaue Rekonstruktion der originalen Bildfläche für unmöglich erklärte, wollen wir diese Aussage widerlegen:

Vergleicht man rückseitig die vier ersten Stoffbahnen von links nach rechts, so bleiben sie sich bis auf die erste, die unter Nagelungen gelitten hat und durch Umlegen auf das Chassis eine Falzbreite verloren hat, gleich.

Der anschliessende fünfte Streifen von nurmehr 46,5 cm Breite wurde von der genannten Formatisierung betroffen.

Die Spuren der Pavimentierung beginnen mit ihrem ersten Feld im äussersten Winkel, was heisst, dass der von der Vorderseite gesehene rechte Bildrand, so gut wie intakt ist, was auch die alten Kopien bestätigen.

Da der Fluchtpunkt mit der dritten Naht, bzw. dem dritten Teilungskompartiment der Bodenzeichnung korrespondiert und auch mit identischer Distanz vom intakten Rand in der vertikalen Mittelteilung liegt, lässt sich folgern: (Abb.99) 

1) dass zum Restbetrag der fünften Bahn auch eine sechste fehlt. Somit war unser Bild ebenfalls quadratisch und ist auf wenige Fehlbeträge genau rekonstruierbar. Die einstige Grösse entsprach somit den Wunderheilungen Marci der Brera (von maximal annehmbaren 407x407 cm),

2) dass dem Aufbau wieder eine Quadrierung von 6x6 bracci zugrundeliegt,

3) dass wieder wesentliche Architekturglieder in den Schnittstellen der Quadratur oder in ihren Ausgängen (Treppe, Gesimskanten, Arkadenhöhen, Turmgeschosse usw.) beginnen,

4) dass die Freitreppe nichts anderes als die Schattierung eines jeden übernächsten Pavimentlinienpaares in ihrer perspektivischen Flucht ist und

5) dass ein Rhythmus von sechs Felderabständen die Folge der horizontalen Parallelen (auf der Bildvorderseite durch dunklere Quadrate kenntlich) akzentuierte und auch gleich als Abstandsmass der Säulen links und der Lisenen der Gegenseite diente.

6) Die Gemälde Wunderheilungen Marci und Rettung des Leichnams beziehen sich formatmässig und strukturell aufeinander, sind sich in ihrer figuralen Parataktik (je zwei Vordergrundgruppierungen) ähnlich aber topographisch bewusst gegensätzlich (geschlossene Krypta zu offener Piazza); nicht anders im ikonographischen Sinne (Markus einmal als Lebender, dann als Toter; hier ein auffliegendes teuflisches und dort ein heilighaftes Geistschemen; thaumaturgische gegen göttliche Einwirkung; heilende Gnade gegenüber Strafe usw.).

7) Die beiden Leinwände waren formatgleich und entwurfsmässig genauestens aufeinander abgestimmt; ihre perspektivische Divergenz rufen nach einem dritten Begleitstück.

Ikonographie

Wie schon das Bild der Wunderheilungen der Brera wurde auch dieses bald einmal zum Gros des Entführungszyklus geschlagen, ungeachtet der befremdenden Tatsache, dass die Szene im Dekorationsprogramm zweimal auftreten musste.
 Den Scheiterhaufen übersah man offenbar schon vor seiner Übermalung.

Gegenüber Sansovinos mittlerem Pergolorelief der rechten 'tribuna' mit der Schleifung Marci,
 die ja die letzte Episode seiner Vita darstellte, war das Gewitterwunder Tintorettos dank einer geringen Zeitverschiebung
 zum ersten seiner posthumen Wunder geworden. 

Da es von seiner zentralperspektivischen Anlage her – auch die Reliefszene Sansovinos war ja ein Mittelfeld! – fast zwingend zwei 'laterali' herausforderte, die auch inhaltlich konsekutiv gelesen werden wollten, musste der Anschluss an ein Bild wie das der Brera, das Markus als noch lebend Wirkenden auszeichnete, beirren. Da überdies der Platzregen als Naturphänomen in Form der Wassertropfen oder Hagelkörner mit gewohnten Instrumentarien noch nicht darstellbar war und der Künstler von der Ursache auf die Wirkung desselben auszuweichen hatte, konnte der unbefangene Betrachter den gelöschten Scheiterbrand kaum als Grund der Rettung der Gebeine erkennen: dessen Übermalung war sozusagen vorprogrammiert; zudem musste die allzu venezianische Gestalt Rangones wie schon im Gemälde der Brera vom geschichtlichen und topographischen Kontext ablenken.
 Schliesslich wurde die Plötzlichkeit der Handlung und ihres Ausgangs nicht wenig durch die Anwesenheit des (Tintoretto ja nicht unfamiliären!) Dromedars
 (Abb.100) geschmälert, das allzusehr an eine sorgsam vorbereitete Flucht (die erst Jahrhunderte später stattfand) erinnern konnte. Das für bedächtig und weise gehaltene Tier war als einziges Element fähig, uns in den Orient und namentlich nach Alexandria zu versetzen, denn nur wer im Albergo die Predigt Marci von Gentile und Giovanni Bellini bewundert hatte,
 erinnerte sich, dass er auf der ägyptischen 'piazza' gleich zwei Dromedare und eine Giraffe zu sehen bekommen hatte. 

Tintorettos marmorne 'platea' gemahnt nicht wenig an den Markusplatz oder den Broglio Venedigs oder ebensogut die Piazza dei Signori in Padua (Abb.101), mit welcher sich Rangone als Gönner und Akademiker nicht weniger verbunden fühlte, als mit der Piazza S.Marco, an der er herrschaftlich wohnte... Sie ist aber kaum geeignet, alexandrinische Ricordi zu erwecken, auch wenn dem inzwischen mythischen aber jedem Venezianer stets gegenwärtigen Weltwunder, dem Leuchtturm von Alexandria – auch er besass ein Achteck-Stockwerk über einem quadratischen Rumpf (Abb.102a & b)
 – durch den Markusturm und die hochzielenden Planungen Sansovinos im Herzen der Venezianer ein ebenso gewichtiger symbolbehafteter Konkurrent erwachsen war.

Die Diskussion um die topographische Ambientierung der Szene und ihre architektonischen Vorbilder, die mit Cecil Gould
 begann, sich mit Erik Forssman
 fortsetzte und Manfredo Tafuri,
 Giuseppe Maria Pilo
 und auch mich neuerlich wieder beschäftigte,
 fand neue Belebung durch Martina Frank,
 die im ersten Geschoss des Turmbaus die Loggetta Sansovinos wiedererkennt (Abb.103).
 Diese sieht sie erweitert in Strukturen des (in der Tat oft von Blitzen heimgesuchten) Markusturms oder der torre dell'orologio und postuliert für den linken Portikus – wenig überzeugend – das damalige Urprojekt der Neuen Prokuratien. 

Auch wenn Tintoretto als Kompetenz in architektonischen Dingen stilisiert und neuerlich sogar dokumentiert wird,
 glaube ich, dass die baulichen Elemente hier lediglich Versatzstücke und gedankliche Klitterungen sind, die mehr dem Inhalt, bzw. dem Vorwande der Figuration zu dienen haben, als der lokalen Quelle. Wenn Jacopo mit einem geradezu photographischen Konterfei der Loggetta im Sklavenwunder den Freund Sansovino ehrt, muss sich dies nicht unbedingt im alexandrinischen Gewitterwunder wiederholen, weil hier die Auflagen oder Wünsche des gelehrten Bestellers, Tommaso Rangone ein unverhältnismässig grösseres Gewicht erhielten.
 

Eher wäre dem überlieferten Witz Robustis zuzutrauen, dass er dem Weltwunder Alexandrias in genüsslicher Übertreibung und im Sinne des Antikenparagone einen modernen bramantesk-serlianisch-sansovinischen Unterbau zumutete (Abb.104), der zu verschiedensten spielerisch-intellektuellen Spekulationen Anlass bot und letztlich die Handlung virtuell sowohl nach Venedig, Padua ebenso wie nach Alexandria zu versetzen erlaubte. Selbst Rangone würde dieser Ambivalenz zugesagt haben, war er doch mit den beiden ersten Foren oder 'publici loci amoeni' aufs engste verbunden
 und sah er sich mit der geplanten Stiftung seiner 'Biblioteca miracolosa' mit angeschlossenem Museum, der ersten öffentlichen Bibliothek Venedigs nach der gescheiterten Petrarcas, als ruhmwürdiger Fortsetzer der einstigen Bibliothek und des Museions von Alexandria.

Dass sich Tintoretto im Jahrzehnt vor der Entstehung unseres Bildes bereits mit dem Pharos Alexandriens auseinandergesetzt hatte, beweist die genaue Vedute der ägyptischen Hafenstadt im Portrait des Benedetto Soranzo in Harewood House,
 die nach einem zeitgenössischen Stich gearbeitet sein muss. Der mehrstöckige, minarettartig gedünnte Turm über der Kalifenburg (Abb.105) hat erwartungsgemäss wenig Ähnlichkeit mit dem ehemaligen Pharos, doch galt es ja nicht im Markuswunder den seit 1517 türkischen Bau zu zitieren...

Die Rettung des Sarazenen
Ein sarazenischer Handelssegler mit Kurs auf Alexandria kenterte im Sturm und versank. Eine Gruppe venezianischer Kaufleute, die eine Geschäftsreise nach Mekka unternahmen, hatten rechtzeitig ein Beiboot besteigen können, während die heidnische Besatzung über Bord ging und ertrank. Ein sarazenischer Matrose, der mit wenigen Leidensgefährten in die Wanten des Grossmastes
 geklettert war und sich verzweifelt an den Mastkorb geklammert hatte, bemerkte das Glück der Venezianer und rief mit einem Stossgebet den heiligen Markus um Hilfe. Da ereignete sich das Unfassbare: Markus in strahlender Glorie schwebte in persona durch den Sturm herbei, entriss den Matrosen den Wogen, hob ihn empor und setzte ihn sanft in die Barke der Christen.

So hat Tintoretto sein drittes Markuswunder geschildert (Abb.106); wenige Einzelheiten genügen zu seiner Vervollständigung: Auf wilden Wogenkämmen treiben die Ruderpinne und an versinkender Takelung ein zerfetztes Segel, und den Horizont verwischen bleierne Wolkenwände, die sich mit den grünen Wassern vermengen. Das schräg ins Bild rollende Boot, mehr eine überladene Nussschale, wird – ein fast nutzloses Unterfangen – von drei Ruderern mühevoll vor dem Umschlagen bewahrt. Ein greiser Passagier, wer anderer als Rangone, hat seinen wasserschweren Prokuratorenmantel etwas zurückgestreift, um einem ertrinkenden Sarazenen in lässiger Einhändigkeit(!) in den Kahn, aus dessen Innern sich bereits das Wasser ergiesst, zu helfen.
 Ein anderer Schwimmer hat sich links mit kräftigem Arm ans Heck gehängt. Von rechts her versucht ein Weiterer – die Brust auf ein leeres Fass gestemmt – das vermeintlich rettende Boot zu gewinnen...
 

Die beiden jungen Ruderer, die sich eben noch ausbalancierend gegenüberstanden, sind vor der Markuserscheinung zurückgeschreckt und verlieren ihr Gleichgewicht: sie weichen vor dem herabschwebenden, überlängten, halbbedeckten Körper des Heiden zurück, dem der Heilige von oben unter die Arme greift. Von dessen Gestalt im flatternden roten Mantel – fast eine verheissende Antwort auf die Irrlichter der entfesselnden Natur, einem Sonnendurchbruch ähnlich – geht ein blendendes Licht der Heiligkeit aus...

Wiederum illustriert der Künstler einen Passus der literarischen Überlieferung, den wir den erwähnten Quellentexten entnehmen. Die beiden bildmässig wirkungsvollsten Motive kamen zur Ausführung:

"...navis eadem ingentibus quassata fluctibus naufragium certissimum minabatur. Quod intelligentes venetici qui erant in ea descenderunt in scapham, sub occasione navium auxiliandi. Quibus aliquantulum cum scapha separatis a nave minimam facies revolutionem navis submersa est." Dem Markus um Hilfe flehenden Heiden aber wird Rettung zuteil: "apparuitque illice ei beatus Marcus eum de fluctibus elevans et inter Christianos in scapha constituens."

Unser Bild, das geradezu nach schäumendem Meerwasser riecht und aus dem der Sturm heult, entbehrt als dritte Komposition einer Serie fast ganz der üblichen Orientierungsachsen, wie Horizontlinie, Schwerpunkte, Raumstaffelungen usw. Das Prinzip der Linea serpentinata schraubt sich durch jedes Motiv, ob Körper, Wogen, Wolken oder Draperien. Himmel und Meer durchdringen sich wie Wunder und Katastrophe, oder Rettung und Tod. Der Künstler, in den vorangegangenen Bildern messend, wägend, konstruierend, gibt alle Befangenheit auf, gibt sich ungebändigt wie sein abgründig grünes Element. Boschini erfand hier für seine Carta del Navegar (251,17–21) den erfahrensten Seemann:

"Un solo ne fa veder chiaramente

 Che è vero Mariner, tuto perfeto,

 Mariner vechio, apronto un Tentoreto

 Ardio; che tuto el mar nol stima niente.

 Con quei do remi el tien dreto el vasselo." 

Dem aufmerksamen Betrachter entgehen nicht die architektonischen Kompositionsspuren am rechten Bildrand unterhalb der Markuserscheinung: Ein reichprofilierter Architrav- oder Gesimsbalken fällt in starker Perspektive bildeinwärts und verliert sich unter den dichteren Schichten der aktuellen Malerei. Weiter links durchlaufen breite senkrechte Bänder die Höhe der Leinwand. Für eine Meeresszenerie recht ungewöhnliche Pentimenti!

Die verworfene Raumkomposition

Während der Restaurierung von 1958 hatte man auf der Leinwandrückseite ähnlich durchgesickerte Farbspuren entdeckt (Abb.107a) wie im vorangegangenen Bilde (und jüngst im Gemälde der Brera Abb.107b). Ganz unter dem Eindruck der zusätzlich neugefundenen monumentalen Figurenentwürfe:
 vernachlässigte man – bis heute! – eine Besprechung der hervorschimmernden Architekturen einer ersten Fassung, und die damalige flüchtige Rekonstruktion entbehrte jeder tiefergehenden Analyse:
 ausgerechnet jene Gesimsteile, die vorderseitig aufscheinen, wurden nicht berücksichtigt. 

Was nach Photographien noch identifizierbar ist, sei in Kürze aufgelistet:

1) Den unteren Bildteil füllt ein ansteigendes Schachbrettmuster in perspektivischer Verkürzung.

2) Auf dieser Bodenfläche erheben sich zwei Kolonnaden von je sechs Säulen
 auf Plinthen mit Basiskarnies und ebenso auskragendem Abschlussrand.

3) Ein komplizierter hoher Architrav liegt über (wohl vormals dorischen) Volutenkapitellen.

4) Darüber wölbt sich eine lange, halbrunde Tonne.

5) Diese ist durch Gurten gegliedert, die gemäss der Säulenabstände fluchten.

6) Die freistehende Säulenzeile gewährt den seitlichen Durchblick in den anliegenden Raumteil, der durch queroblonge Kassetten gedeckt ist. Am Bildrande zeichnet sich ein zweiter Längsbalken ab, der als Architrav einer ähnlichen Säulenreihe dient.

7) Die Bodenfliesen haben die gleiche Ausgangsbreite wie in den vorangegangenen Werken. Auch hier beginnt das erste Muster im äussersten Bildwinkel (die beschädigte Bildkante verletzt die Komposition nicht wesentlich).

Aus diesen Beobachtungen lässt sich folgern (Abb.108):

Das dritte Bild war in einem ersten Stadium wie das Gemälde der Wunderheilungen in der Brera als Architekturstück angelegt. Wieder hatte ein Quadraturnetz von 6x6 bracci veneziani als Übertragungs- oder Entwurfssystem gedient, das vereinfachend die Pavimentierung und wichtige Architekturglieder festlegen half. Der Fluchtpunkt hatte dieselben Abstände von den Bildseiten wie dort, nur auf die Gegenseite versetzt, womit der perspektivische Einblick in das Gewölbe gegenläufig geschah. 

Wieder lässt sich die Annahme widerlegen, dass keine Aussagen über die ursprüngliche Bildgrösse und die verlorenen Randteile möglich seien: das ehemals ebenso quadratische Werk hat nur wenige Zentimeter der linken Randborte, jedoch etwa 60 cm des rechten Randes eingebüsst. Der Verlust ist auf der verbliebenen Komposition spürbar: der Schnitt durch die Markusgestalt und den Schwimmer auf dem Fass bringt die rechte Bildhälfte ins Ungleichgewicht.

Da die Leinwand diesmal aus ganz verschieden breiten Bahnen zusammengesetzt ist,
 in denen man wohl Reststücke sehen kann, liesse sich annehmen, der Künstler habe mit diesem Gemälde die Serie begonnen, noch bevor oder während neue Leinwand beschafft wurde. Die in sehr fortgeschrittenem Stadium verworfene architektonische Anlage muss in unmittelbarer ikonographischer Beziehung zu den Schwesterbildern der Serie gestanden haben, da die gleichen Massverhältnisse durchgehalten wurden. Die vermutlich erst nach der Fertigstellung der beiden anderen Wunderdarstellungen übermalte Komposition hat auch als Architekturentwurf das Primat vor seinem Gegenstück der Brera: die Raumanlage einer flachgedeckten Säulenhalle, an die rechts ein Gewölbe auf Architraven und Säulenstellungen anschliesst, ist nichts anderes als die ins Monumentale gesteigerte Bildidee der Adultera Chigi! 

Der hohe bildhalbierende Horizont, die grundsätzlichen Quadratureigenschaften, selbst die Säulenzahl sind direkte Übernahmen, während die Architravelemente, die Verschiebung des Fluchtpunktes und die Erhebung der Säulen auf Plinthen Bereicherungen und Weiterentwicklungen desselben Systems sind. Und dessen reales Vorbild – von der Tonne abgesehen – war mitunter der räumliche und perspektivische Eindruck der Haupteingangshalle der Scuola Grande di San Marco selbst! (Abb.109a) 

Erinnern wir uns, dass die eher 'cimiteriale' Raumidee des Brerawunders vielleicht ihren Ausgang in der anliegenden zweiten Eingangsflucht unter dem Albergo mit ihren einstigen Wandgräbern nahm, ist eine solcherweise parataktische Gestaltungsidee von höchster Relevanz für des Malers Arbeitsweise, von dem man sagte, wie sehr eine vorgefundene räumliche Disposition seine Bildschöpfungen beeinflusste.

Da die Radiographien von 1958 jegliche Aussage verbaten, ist der figurale Vorwand, sofern er bereits bestand, nicht zu erschliessen. Auch die Gründe zur Verwerfung einer so komplizierten kompositionellen Einheit der Serie und ihr ikonographischer Zusammenhalt ist Hypothese. Eine einschneidende Auftrags- oder Programmänderung, die mit den räumlichen Gegebenheiten zu tun hatte, dürfte das ursprüngliche Konzept zum Scheitern gebracht haben. Über dieses nachzudenken ist vielleicht nicht ganz müssig.

Wandel und Rekonstruktion der Bildereinheit

Fassen wir die bisherigen Ergebnisse zusammen:

Die drei von Guardian Grande Tommaso Rangone gestifteten und bei Tintoretto bestellten Bilder, welche Ereignisse und Wunder – "immiracoli" – aus der Markuslegende schildern sollten, besassen vor ihrer Entführung, Trennung und teilweisen Verstümmelung im 19.Jh. alle dasselbe, quadratische Format vom Umfang der noch weitgehend unbeschädigten Leinwand der Brera.

Die Themen entstammten, wie bereits der Vorwand des Sklavenwunders von 1547/48 der Legendensammlung des Pietro Calò, einer ausführlicheren Parallelredaktion zur Legenda Aurea aus der Mitte des 14.Jhs. (Das Mutterkloster Calòs war der Dominikanerkonvent, auf dessen Grundstück die Scuola Grande di San Marco erbaut war; zu ihm pflegte die Bruderschaft enge soziale, religiöse und administratorische Beziehungen). 

Der Philologe Tommaso Rangone, der auch zeitweise Prokurator des anliegenden Klosters war, wird die Quellentexte zur Markusvita an Ort ausgewählt, geprüft und womöglich für die bildliche Verwendung durch den Künstler redigiert haben. Zwei der Gemälde betreffen die Fährnisse und Wunder des Stadtpatrons in Alexandria als Lebender und im Martyrium Sterbender. Das Sarazenenwunder gehört, wie schon das Sklavenwunder an der Südwand der Sala, erst zum posthumen Wirken Marci. Seiner Entstehung geht eine architektonische Anlage in der Form eines basilikalen Halleninnenraumes auf Säulenstellungen und einer zentralen Tonnenwölbung voran, die ein seitenverkehrtes Gegenstück zu den Wunderheilungen der Brera bildet, aber auch ein loggienhaft diaphaneres Mittelding zwischen der gruftartigen Krypta des einen und der offenen Piazza des anderen darstellte. Mit dem dritten zentralperspektivischen Bild der Rettung der Gebeine vor der Verbrennung teilten beide Pendants Format, Quadrierung, Pavimente, Horizontlinie in der Bildhalbierenden und waren gedacht als perspektivische Einheit gesehen zu werden.

Zwei Gemälde entsprechen ikonographisch weitgehend dem Reliefzyklus Sansovinos am ersten rechten Pergolo der Markusbasilika, den Aretin 1537 mit "mirabile contesto di figure" gerühmt hatte, aber auch ihren Terrakotta-Modellen (sowie den Sujets zweier Markus-Teppiche von Giovanni Rost nach Anregungen Sansovinos, bzw. Entwürfen Giuseppe Portas oder Schiavones).
 

Die Frage ist berechtigt, ob der frischgekürte Markusritter Rangone nicht auch Sansovinos dritten Reliefvorwand
 Markus tauft Gläubige in der Kirche von Buccoli in Alexandria bei Tintoretto hatte bestellen wollen, zumal im Albergo diese spezifische Szene nicht wiedergegeben war. Giovanni und Gentile Bellini hatten dort die Predigt des Heiligen in Alexandrien, Mansueti die Taufe des Anianus dargestellt. Die verworfene architektonische Anlage wäre Sakralraum genug gewesen, eine solche Handlung in geeignetem Kirchenrahmen stattfinden zu lassen: die Adultera Chigi ist mit einem ebensolchen Schauplatz, dem Tempelinnern in Jerusalem, versehen. Zu allem ist der basilikale Innenraum des sansovinischen Reliefs trotz der Bogenarkaden und dem Chor, dem Entwurfspalimpsest (der die Konzeption eines flachwandigen Abschlusses mit Gesims wie im Gegenstück der Brera ja nicht ausschliesst), keineswegs unähnlich (Abb.109b).

Nun war aber eine Taufhandlung kein eigentliches Wunder. Und Wunder, traumatische Ereignisse, heldische Bravur, hagiographische Sensationen, an Zauber grenzende Fabel war das Gebot der Zeit. Diese war für den Zyklus im Albergo mit der jüngeren Generation von Malern wie Giorgione, Palma und Bordone angebrochen. Wenn man Rangone per Dekret der Scuolenleitung gestattete, die Wunder des Scuolenpatrons malen zu lassen, konnten Widersacher des selbstherrlichen Guardian opponieren und verlangen, dass man sich an das beschlossene Programm halte. Zu den im Albergo vorherrschenden eher gemächlichen Schilderungen der Vita des Evangelisten zurückzukehren, hätte das Ordnungsprinzip empfindlich gestört, zumal dort mit der Ring-Legende Bordones und der Burrasca Giorgione/Palma's der Kanon der posthumen Wunderdarstellungen bereits angehoben hatte.

Wenn Tintorettos Ursprungsgemälde schon so weit gediehen war, wie es die Spuren der Rückseite verraten, muss der Trilogie (Abb.110) mehr denn eine Anlehnung an das Vorbild Sansovinos oder dessen ikonologische Kompaktheit zugrundeliegen: vermutlich wollte Jacopo im architektonischen Rahmen der Sala Grande eine perspektivische Schauwand mit drei aufeinander abgestimmten Sequenzen konzipieren, wie sie bisher nur in bildhauerischen Werken vom Range der Reliefkunst der älteren Lombardi, des Santo-Altars von Donatello in Padua (Abb.111),
 oder in den verräumlichten Arkadenreliefs der ebendortigen Santo-Kapelle (Abb.112)
 durch die Bottega Sansovinos, in den ersten Proszeniumsprojekten eines Palladio (Abb.113) oder wieder einmal mehr, an der Fassade der Scuola Grande selbst vorexerziert worden war (Abb.114): die perspektivischen marmornen Eingangsreliefs Pietro Lombardos und Giovanni Buoras, mit Szenen aus der Vita des Evangelisten
 seitlich des rechten Nebenportals und den bewachenden Löwen des linken Haupteingangs, die so sehr zur populären Bezeichnung des Platzes als 'campo' delle maraviglie' beitrugen.
 

Das Erdgeschoss der Fassade gliedert sich bekanntlich in zwei Kompartimente mit je einer Tür zwischen zwei bogigen und zwei flach abschliessenden fiktiven Durchlässen. Die Blendarkaden der Kirche S.Zanipolo mit ihren eingepassten Dogensarkophagen schliessen direkt an die Perspektive des Eckfeldes unter dem Albergo an, wo sich die fingierten Arkaden
 in die Relieftiefe fortsetzen (Abb.89,114); bei geöffnetem Durchgang könnten sogar die ebenerdigen Bruderschaftsgräber ("...jacentibus sub porticu Alberghi") und "arche" früher einmal wie eine Fortsetzung der ehrwürdigen Dogenmonumente gewirkt haben,
 ein verhaltener Anspruch auf Gemeinsamkeit der dort Tumulierten mit den Inhabern dogaler Würden drängt sich auf.

Tintoretto sah sich an der Ostwand der Sala Grande mit einer ähnlichen Wanddisposition konfrontiert, erweitert um eine zusätzliche Tür von der Grösse jener des Albergo. Der Mittelbogen zur Prunktreppe entsprach etwa dem Haupteingang der Scuola. Wenn Jacopo zuerst das rechte Kompartiment zur Albergotür hin zu dekorieren hatte und er sich für eine Trilogie perspektivischer Einheitlichkeit entschied,
 mass der zur Verfügung stehende Platz über den Spalliere, bzw. der Holztäfelung drei Mal vier Meter plus Raum für trennende Zierleistenrahmungen (12,70m), was genau unserem rekonstruierten Triptychon aus drei quadratischen Feldern entsprach. 

Wollte Jacopo die Raumfiktion der 'prospettiva miracolosa' der Scuola-Eingänge evozieren, kam nur eine Trilogie in der räumlichen Reihenfolge von links nach rechts 1) Heilungswunder, 2) Gewitterwunder, 3) 'Taufszene' (?) in Frage (Abb.114), wenn sie just auch der sansovinischen Relieffolge entsprechen sollte. Eine solcherart divergierende, 'manieristische' Perspektive liess sich an der Naht der beiden Gebäude zwischen den Eingängen ablesen (Abb.115). Natürlich konnte man die beiden Aussenflügel der Bilderdreiheit vertauschen, um eine konvergierende 'klassischere' bildgemässe Blickweise zu erhalten (Abb.116), die ja, um ein Fassadenfeld versetzt, an der Scuolenfassade ebenfalls zu beobachten war. Die erstere, 'bühnengemässere', wurde indessen bereits in den aufkommenden Theatern – man denke an die graphischen Kolosseums-Modelle Cesarianos oder die Illustrationen zu Daniele Barbaros Vitruvübersetzung 1556,
 schliesslich Palladios Pläne
 für die Kulissen des Teatro Olimpico in Vicenza – zum besseren illusionistischen Nutzen der Zuschauer erprobt.

Die zusätzliche Existenz einer allerersten Perspektivanlage mit einem um eine Quadratureinheit ausserhalb des Bildrandes gelegenen Fluchtpunkt (Abb.117a) unter dem zentralperspektivischen Bilde der Rettung der Gebeine verrät Jacopos Ringen um eine räumlich plausible Positionierung des Zyklus beispielsweise beidseitlich des Haupteingangs der Sala, an den die geplante apparitio Schiavones hätte anschliessen können, deren Masse wir zwar nicht kennen, die aber auf Grund der überkommenen Zeichnung sich proportionsmässig bestens eingepasst hätte (Abb.117b). Dann hätte es vorerst kein zentralperspektivisches Mittelstück gegeben, da es mit der Arkade zu den Prunktreppen zu einer raffinierten perspektivischen Verräumlichung gekommen wäre, die wieder analog zur Scuolenfassade mit Realraum und Fiktion spielte.

Hielte man an der ersten Variante fest, hätte sich die Bebilderung des ersten Wandkompartiments seitlich des Treppenzugangs noch mit dem Leben, Wirken und Sterben Marci befasst, das zweite Wandstück derselben Länge links des Portals mit den posthumen Ereignissen, namentlich Schiavones, bzw.Domenicos apparitio und zwei noch zu planenden Szenen, die in die verbleibenden acht Meter Wand passten. Der Übergang zur Ausstattung der Cappella mit der künftigen Bilderfolge der translatio wäre so einigermassen logisch und anschaulich vollziehbar gewesen.

Aber es kam anders. 

Entweder liess ein Wunsch des Kapitels, eine Insolvenz der Mittel, einer vollständigeren Bebilderung stattzugeben, eine hagiographische Umdisposition oder die Ablösung des Guardian Rangone auf das Jahresende 1562, der andersartige Geschmack des neuen Leiters oder aber der unerwartete Tod Schiavones 1563 das Markusprojekt einschneidend verändern. Als die Gemälde in die Scuola gelangten, war deren Einheit bereits gesprengt, die dichte Wandbestückung zugunsten einer Einzelhängung aufgegeben, das Sarazenenwunder über das Pendant der Wunderheilungen Marci gemalt.

Nochmals diente wohl der Brüsseler Modello als Anregung zur Änderung der Komposition:
 Tintoretto versprach ein Meereswunder zu schaffen, das an Dramatik jenes seiner Vorgänger im Albergo übertraf; es sollte vielleicht geradezu Probestück für seine Fertigkeit sein, Meeres-Szenerien zu gestalten, die ihm oder seiner Bottega künftige Aufträge zu sichern versprach: die Mehrzahl der Illustrationen des verbleibenden Zyklus hatte ja mit Meer, Lagune, Überfahrten und Seestürmen zu tun.
 Die überraschende Kehrtwendung, die Anpassung an die neuen Auflagen, denen sich Jacopo unterwarf, als hätte es sein geniales Projekt nie gegeben, veranschaulicht nicht nur das Mimicri seines Charakters, sondern auch eine beachtliche Nonchalance und Ergebenheit in jedwede Lage. 

Sein Sarazenenwunder ist jedoch nicht nur Resignation vor den Auftraggebern, sondern Annahme einer neuen Herausforderung, sich selbst zu übertreffen, ein Incipit, wie es sein Sklavenwunder eines gewesen ist: Er malt in monumentaler Gestik, vielleicht auch mit kaum gebändigter Wut, eine Meereskatastrophe, wie sie bis anhin noch nie zu sehen gewesen war. Er malt sich mit fast zynischer Vehemenz die Enttäuschung, nicht verstanden zu sein, vom Leibe, zum letzten Male in dieser zerstrittenen Scuola,
 bevor er Seelenheil und Berufung in der Scuola Grande di San Rocco sucht und findet. 

Selbst ein Vasari spürte die Beunruhigung und Eile, die den unverstandenen Maler trieb, nur hüllte er sein Votum in etwas schulmeisterliche Kritik, wenn er urteilte: "ma non è già questa [storia] fatta con quella diligenza, che la già detta" (wobei er mit letzterem das Sklavenwunder meint). Die übrigen Werke benotete er immerhin mit "ragionevole", womit er deren konzeptionelle Erfindung meinte.

Tintorettos Sarazenenwunder setzt sich in jeder Hinsicht von den Vorgängerbildern ab; selbst die Markusfigur ist neu geformt: sein bisher eher spirituales Auftreten und Wirken wird zum punktuellen physisch-brachialen, aber auch die "istoria" ironisierenden
 Eingreifen. Auf alle spukhaften Begleiterscheinungen wird verzichtet. Seine Wundertat benötigt keine 'Zeugen' mehr (Rangone ist kraftlos mit einem zum Ertrinken Verurteilten beschäftigt!). Die Narratio ist auf einen einzigen Moment zusammengeschrumpft, eine existentielle Zeitspanne zwischen Leben und Tod. 

Tintoretto schildert nicht die Fährnisse, die Überwindung von Gefahr, sondern malt die Gefahr an sich. Markus ist nicht mehr der Übermensch der vorangehenden Historien, sondern auf menschliches Mass reduziert, sichtlich verjüngt, fast schmächtig, ist nurmehr Instrument, 'Handlanger' des Göttlichen, das nun im Lichtglanz hinter und unter ihm das Unmögliche bewirkt; Markus rettet gerade mal einen unter Tausenden von jährlich auf See Sterbenden. Einen schönen jugendlichen Heiden dazu. Tintoretto ist des überzeichneten Helden
 von einst müde geworden. Aus dem Phantasten wird ein Realist...

Der finale Aspekt des Bilderbestandes in der Sala Grande

Die Erscheinung des Kapitelsaales der Scuola Grande di San Marco ist heute durch Einbauten, welche einen Teil der medizinischen Bibliothek und der Sammlungen des Ospedale civile beherbergen, gestört. Allerdings muss man sich vergegenwärtigen, dass die Dorsalwände der Kapitelbänke, die auf allen Seiten des Saales herumführten
 ebenso hoch reichten, wie heute die Bücherschränke.
 Ferner ist anzunehmen, dass die jetzt unwirtlichen Wände nach alter Gewohnheit, wo nicht Bilder hingen, bespannt oder holzverkleidet waren. Die originalen Viertelkreis-Einbuchtungen der vier Ecken des Sklavenwunders beweisen, dass rings um die Bildfläche eine systematische dekorative Umfassung bestanden haben muss, die über die blosse Rahmenfunktion hinausging. Derartige Bildformate findet man sonst nur noch an den Decken des Dogenpalastes innerhalb schwerer Schnitz-Inkastraturen. Da der riesige Bildschnitt des Sklavenwunders für vereinzelte Wandgemälde damals wohl noch eine Ausnahme war, muss die Leinwand in einer massiven Wandverschalung eingepasst gewesen sein.
 Schliesslich wollte die Prachtdecke des Vettor da Feltre und Lorenzo da Trento (1519) in würdiger Weise fortgesetzt sein.
 

Die Wandverkleidung nahm man sicherlich von der Südseite her in Angriff (1547/8), um sie über die Ostwand fortzusetzen (die westliche Kanalseite zwischen den zehn Fenstern sollte bekanntlich ebenfalls auf Bestellung Rangones durch Fresken Tintorettos ausgestattet werden – ursprünglich die sieben Kardinaltugenden gegenüber den sieben Todsünden – am Ende aber von Sibyllen und Propheten ersetzt, die noch 1797 zu sehen waren). Die Cappella, deren Leerflächen zwischen den Fenstern und den Altaraufbauten Domenico nach 1585 gänzlich mit Gemälden ausfüllte, war 1562 noch nicht eingerichtet und wurde durch provisorische von Rangone gestiftete "telle per adobbare"
 abgeriegelt. Auch in ihrer unvollständigen Vereinzelung werden Tintorettos drei Gemälde an der Ostwand und später jenes der apparitio Domenicos von Wandbespannung oder Täfer eingefasst gewesen sein; ein horror vacui erlaubte nicht, an insignem Orte auch nur eine Handbreit Wand übrigzulassen.
 

Gemälde galten als Ausblicke, Fenster in Welten des Mysteriums, der Kontemplation, der hagiographischen Überwirklichkeit. Erst die architektonische Rahmung setzte die Welt des Beschauers von der des Beschaulichen ab, ja exaltierte sie durch Goldglanz, Schnitzerei oder Brokat.

Wie auch immer das Mobiliar der Sala Grande ausgesehen haben mag, so ist sicher, dass seit dem Anfang des 17.Jhs. dem durch den Eingangsbogen von der Treppe her Eintretenden als erstes die lange Prozession von freskierten Allegorien Tintorettos an der entgegengesetzten Fensterwand entgegenleuchtete.
 

Schweifte sein Blick nach links zur Südwand nahm ihn das Drama des Skavenwunders in Bann. Zur Ostwand gewendet wurde sein Blick in die Tiefe des Platzes der Rettung der Gebeine vor der Verbrennung gesogen und zur Albergotür hin tobten die Elemente des Sarazenenwunders (Abb.118). 

Zur Rechten, irrtümlich zur Domäne der posthumen Wunder geschlagen, schreckte ihn das Halbdunkel der Wunderheilungen mit dem Todeshauch einer Erweckung und den Qualen einer Teufelsaustreibung, dann, auf dem Weg zur Kapelle begegnete der Devote so manchem bekannten Gesicht in der Wiedererscheinung der verlorengeglaubten Reliquien, trat damit ein in die solidere Welt des Domenico Tintoretto und des venezianischen Geschicks des heiligen Staatsprotagonisten. Über vier Stufen gelangte man in den von Gemälden austapezierten Altarbezirk (Abb.119), den allerdings in Restitution eines verdorbenen Bildes Jacopos oder der Bottega von 1586 ein Altarblatt Giacomo Palmas beherrschte: Der Redentore, segnet den verklärten Markus, von Engeln, Peter und Paul umgeben, thronend auf einer Wolke über dem Weichbild der Stadt. Zur Linken der Mensa: Markus erscheint der Engel im Traume, zur Rechten geschieht die Segnung der Laguneninseln, Domenicos beste, wohl noch unter Anregung des Vaters entstandene Stücke; die Fensterwände flankieren links der Transport Marci Gebeine zum Schiff und die Überfahrt der Reliquien nach Venedig (verschollen), auf der Gegenseite der Seesturm während der Überfahrt und der Empfang der Reliquien, alle auf die zu Verfügung stehenden Wandstreifen zugeschnitten.

Wer das Schicksal des Heiligen Markus, dessen Leben Wirken und Tod in Alexandria noch bildhafter und intimer kennenlernen wollte, betrat das Albergo. Mit Ergriffenheit konnte er die Meisterschaft der älteren Meister Bellini, Mansueti, Belliniano, Bordone und Giorgione/Palma erleben.

Wer dem Evangelisten den höchsten Tribut an Könnerschaft, malerischer Bravour, künstlerischem Ernst, Vertiefung und Ausdruckswillen geleistet hatte, wusste ein Confrate nicht leichter als wir heute zu bezeichnen, nahm doch die Scuola Grande di San Marco lange nur die ersten Künstler der Stadt in ihre Dienste. Gewiss ist aber, dass sich Jacopo Tintoretto hier am Anfang seiner Laufbahn einen Platz unter diesen Ersten erstritt und damit auch später noch als reifer Künstler diesen Rang behauptete. Vergleichbares oder in seiner Grandiosität Erhabeneres schuf er nur noch in der Madonna dell'Orto und der Scuola Grande di San Rocco.
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76 Jacopo Tintoretto Die Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung  Musées Royaux des Beaux-Arts Brüssel
79 Zeichnerische Rekonstruktion des Brüsseler Bozzetto auf 6x6-Quadratur; oberer Bildrand heute (.-.-.-).
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77 Sockel des Colleoni-Denkmals vor der Scuola Grande di San Marco 
78 Jacopo Tintoretto Anbetung des goldenen Kalbes  Kunsthist.Museum Wien
80 Donato Bramante  Tempietto  San Pietro in Montorio Rom 
81 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità di Roma ecc. Tempietto di Bramante
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82 Domenico Tintoretto  Apparitio Sancti Marci ehemals Sala Grande der Scuola Grande di San Marco
83 Andrea Schiavone  Apparitio Sancti Marci  lavierte Zeichnung Windsorcastle
84 Jacopo Tintoretto  Wunderheilungen Marci in Alexandrien  Brera Milano
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85 Sebastiano Serlio  Secondo libro di architettura  Plinthen- bzw. Pilasterkonstruktion
86 Sebastiano Serlio  Libro quarto, Wappenmotive
87 Mosaik 13.Jh. Entnahme der Markusreliquien in Alexandrien  Markusbasilika
88 Wandkonsolgräber im Chiostro del Santo in Padua
89 Dogen-Wandkonsolgräber zwischen Zanipolo und Nebendurchgang zur Scuola Grande di San Marco
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90 Jacopo (?) Tintoretto  Frauenakt  Albertina Wien
91 Jacopo Sansovino Wunderheilungen Marci in Alexandrien Tonbozzetto, Palazzo Venezia Rom
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92 Wunderheilungen Marci in Alexandrien: Vertikalnähte, Quadraturnetz, Fluchtlinien
93 Perspektivische Nachzeichnung der Wunderheilungen Marci (gemäss Tardito 1990)
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94 Jacopo Tintoretto  Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung Accademia Venedig
95 Anonymer Kopist  Rettung der Gebeine Marci  National Gallery of Scotland Edinburgh
96 Anonymer Kopist  Rettung der Gebeine Marci  ehem. Smgl.Otto Schatzgen
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97 Stich Andrea Zucchis (Silvestro Manaigo)  Rettung der Gebeine Marci  in Lovisas Gran Teatro 1720
98 Jacopo Tintoretto  Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung  Bildrückseite, Accademia Venedig
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99 Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung: Naht- und Netzkonstruktion, Hauptfluchtlinien
100 Mittelalterliches Fassadenrelief am Palazzo Mastelli oder „Camello“ (ndl. der Casa Tintoretto)  Rio Madonna dell’Orto
101 Piazza dei Signori in Padua mit Loggia del Consiglio und Uhrturmausbau Falconettis (1532)
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102a Mosaik (11.Jh.) Reise Marci nach Alexandrien  (Detail: Stadtsymbol des Pharos)  Markusbasilika Venedig
102b Gentile Bellini Prozession der Kreuzreliquie  Detail: Lünettenszene mit dem Pharos von Alexandria, Accademia Venedig
103 Jacopo Sansovino  Loggetta darüber der Campanile am Markusplatz
104 Sebastiano Serlio  Loggia di Bramante a Belvedere  aus Lib.III  delle antichità di Roma (1540)
105 Jacopo Tintoretto, Bildnis Benedetto Soranzo, Detail: Hafen und Pharos von Alexandria
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106 Jacopo Tintoretto  Sarazenenwunder  Gallerie dell’Accademia Venedig
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107a Jacopo Tintoretto  Sarazenenwunder  rückseitige architekturale Pentimenti und Figurenentwürfe
107b JacopoTintoretto Heilungswunder Marci  rückseitige Architektur-Farbdurchwachsungen im Vergleich mit 107a
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108 Rekonstruktion der verworfenen Komposition unter dem Sarazenenwunder
109a Eingangshalle der Scuola Grande di San Marco Venedig
109b Jacopo Sansovino, Markus tauft Alexandriner Bronzerelief III vom 1.Pergolo der Markusbasilika
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110 Divergierende Perspektiv-Rekonstruktion der ehemals geplanten Markuswunder-Trilogie (Sansovinos Pergolo-Reliefs (1537) entsprechend)
36

111 Donatello,  Santo-Altar  mit dem Maultierwunder (1450) Chiesa del Santo Padua
112 Andrea Palladio  Teatro Olimpico Vicenza  divergierende Bühnendurchblicke
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113 Die 'Arca' der Santo-Kapelle in Padua; Stich von D.Valesi (nach F.Battiglioli), Museo Civico Padua
114 Scuola Grande di San Marco: Gesamtfassade mit perspektivischen Reliefszenen aus der Markus-Ikonographie
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115 Rekonstruktion der geplanten Trilogie mit konvergierenden Blickfluchten 
39

116 Rekonstruktion der Trilogie mit divergierenden Perspektiven im Wandverband der Sala Grande
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117a Rekonstruktion einer aussenseitigen Paviment-Perspektive in der Rettung der Gebeine Marci
117b Rekonstruktionsvariante unter Einbezug von 117a um das Mittelportal der Scala Grande (links das geplante Gemälde Schiavones)
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118 Sala Grande und Kapelle mit der Bilderaufteilung seit Vervollständigung des Zyklus durch Domenico Tintoretto und Palma Giovane 

119 Blick von der Sala Grande in die Cappella mit den beiden ehemaligen Gemälden von Domenico 

Tintoretto und dem heutigen Altarblatt Palma Giovanes 
Tommaso Rangone, MÄZen Der Eigenliebe

Wer dem Strom der Venedigpilger trotzend sich vom Markusplatz durch die Merceria nach Rialto müht, sieht sich unvermittelt am Ende eines unscheinbaren Pätzchens zur Rechten mit der in ihrem weissen Steinkleid jüngst erneuerten Fassade von San Giuliano konfrontiert, in deren Eingangslünette in gravitätischer Lehrpositur nicht der bronzene Kirchenpatron, sondern der Gelehrte, Mäzen und Bauherr Tommaso Rangone übers Gedränge der meistbegangenen Hauptachse Venedigs hinwegblickt (Abb.120). 

Die mehrsprachig beredten Inschriften im Rollwerk der Wappenfestons und im Mittelfeld des Obergeschosses feiern einen Sonderling ravennatischer Abkunft, auf dessen Person völlig diametrale Charakterisierungen zu passen scheinen, die beim allwissenden Humanisten, erfahrenen Wunderarzt, avantgardistischen Hygieniker, ernstzunehmenden Astrologen, sozialen Wohltäter beginnen und beim ehrgeizigen Emporkömmling, ruhmsüchtigen Besserwisser, spekulierenden Seuchengewinnling, narzisstischen Prahlhans und dilettantischen Scharlatan enden.

Uns soll hier nur ein Teilaspekt dieser schillernden Figur zwischen 'para-renaissancenem' Mittelalter und 'protoaufgeklärter' Neuzeit beschäftigen, der 'dottor' Tommaso Giannotti, mit dem enkomiastischen Zunamen Rangone (als 'omaggio' an seinen einstigen noblen modenesischen Förderer) oder dem Homonym 'Thomas Philologus Ravennas' als Mäzen, Gemäldestifter, Bauherr und Ideator einer ersten öffentlichen Bibliothek, ist er doch einer der wenigen privaten Persönlichkeiten des Cinquecento, deren sozialpolitisches und kulturelles Wirken fast lückenlos zutage liegt: Einträge in den diversen Bruderschaftsnotatorien von Scuolen, denen Tommaso angehörte, kirchlichen und karitativen Institutionen, denen er als Prokurator vorstand, die überkommenen Kunstwerke und baulichen Hinterlassenschaften, die zahlreichen Schriften des Arztes, Gelehrten und Hygienikers, das Echo der Zeitgenossen, sind mehr als beredte Zeugnisse. 

Aber allem voran veranlasste Tommasos fast krankhaft zu wertende Besorgtheit um sein geistiges Überleben im Angedenken der Wahlheimat Venedig und seines in Padua gestifteten Studentenheimes, ein über 50-seitiges, mehrfach ausgeführtes Testament zu verfassen, das Leben, Werk, Besitz, Kunstgut, Legate, ja die Titelliste seiner Bibliothek verzeichnete. Zwar harrt dies schriftliche Monument noch immer einer Wiedergabe und Auswertung und wurde von den Historikern nur häppchenweise exzerpiert, doch schickt sich mittlerweile ein Team der Biblioteca Marciana an, zum ersten wenigstens die Inventare der Rangone'sche Bücherei der Vergessenheit zu entreissen: Immerhin jährte sich am 18. September 1993 der 500. Geburtstag des Ravennaten. 

Seit einem Exkurs zu meiner Dissertation über Jacopo Tintoretto, ein Essay zu dessen Mäzen in Saggi e Memorie von 1974,
 ist es um Thomas Philologus wieder recht still geworden, nachdem noch im Dezember 1973 Romano Pasi einer Auswahl von acht Medaillen Rangones ein längeres Exposè mitunter zum Leben und Werk des Ravennaten
 gewidmet hatte; inzwischen begegneten ihm nur Deborah Howard in ihrer Monographie zur Architektur Sansovinos (1975),
 Jan Bialostocki (1983)
 in seiner Analyse von Kirchenfassaden als Ruhmesdenkmäler, Marino Zorzi (1990)
 im Rahmen seiner Arbeit über die öffentlichen und privaten Bibliotheken, und jüngst Bruce Boucher in seinem monographischen Werk zur Skulptur Jacopo Sansovinos (1992);
 sie alle bedachten ihn mit mehr denn den üblichen flüchtigen Hinweisen auf seine doch so unübersehbare Existenz.

Anlässlich der Restaurierung der Kirchenfassade von San Giuliano und der Bronzefigur ihres Stifters ist (wieder zufällig im Jahr des Zentenars) ein ausführlicherer Bericht von Ettore Merkel (1993)
 erschienen, der nun auch von technischer Seite her das Mitwirken Alessandro Vittorias Hand bestätigt.

Familie, Name und Lebenslauf

Tommaso Giannotti wird als Sohn wohlbemittelter bürgerlicher Eltern am 18.August 1493 – just zwanzig Jahre nach Kopernikus
 – in Ravenna geboren, wo er seine jugendlichen Schuljahre verbringt. Sein Studium, namentlich in Mathematik und Astrologie schliesst er in Ferrara mit der Magisterwürde ab, und in Bologna holt er sich 1516 'in artibus et medicinae' den Doktorhut. Seit dem Folgejahr ist sein humanistisch-modischer Zuname 'Philologus' nachweisbar, und das Herkunftsnomen 'Rhavennas' verdrängt bis etwa 1525 das latinisierte bürgerliche 'Janothus'. 

Auf Empfehlung Kardinal Domenico Grimanis, dem Patriarchen von Aquileia und grossen Diplomaten wie Kunstsammler, begibt sich der junge Arzt und Gelehrte nach Rom, wo er sogar im Hause Grimanis wohnt. An der römischen 'Achademia' lehrt Thomas Sophistik, Philosophie und Astronomie. Letztere Disziplin schlägt sich im 'Pronosticon anni 1517' sowie in späteren astrologischen Schriftchen zur Sintflutpolemik des Jahres 1524 nieder.
 

Er lehrt in der Folge sowohl in Bologna als auch in Padua, wo er bei den Studenten Ansehen und Beliebtheit erntet. Der Condottiere und Amateurastrologe Guido Rangoni, Conte di Modena, nimmt ihn seit 1521 in seine Dienste, vermittelt ihm väterlich Einkünfte und zusätzliches Wissen, was ihm Thomas über dessen Tod hinaus mit der Widmung seiner anfänglich auch in Modena gedruckten Schriften dankt. Er fungiert als Hauslehrer, Berater und während der nicht immer glücklichen Feldzüge als 'Seni' Rangones und nennt sich fortan 'Rangonus', bzw. 'Rangone'. Seit 1526 dient sich Thomas auch dem Hause Gonzaga an, scheitert jedoch am neidvollen Widerstande Aretins und verdirbt sich vermutlich auch die Gunst Guidos, welcher seinerseits in den Wirren um den Sacco di Roma jegliche Fortuna verliert, selbst als man ihn noch zum 'Capitan General della Repubblica' ernennt. 

Als Medicus, Anatom und Physiker muss sich Thomas bald nach dem Sacco im sicheren und florierenden Venedig niedergelassen haben, was 1532 mit einem Mietvertrag und einer Brunnenlizenz am Markusplatz aktenkundig wird. Als Flottenarzt begleitet Tommaso den 'Capitan General da mar' Vincenzo Cappello auf der Armada von 1534 gegen die Seepiraten Chaireddin Barbarossas und veröffentlicht stracks seine Erfahrungen, die ihn zum 'Consigliere del Magistrato alla Sanità' befördern. 

Während der nächsten zwei Dezennien erscheinen Traktate zur Hygiene, zur Verlängerung des Lebens auf 120 Jahre, zur Heilung von Syphilis und Bekämpfung der Pest, zu Kosmetik und Naturwissenschaften. Rangone gewinnt als Praktiker, Berater und Publizist beträchtlichen Einfluss und Reichtum, der ihm erlaubt, Grundbesitz zu erwerben, ein Haus in Padua zur Einrichtung eines Institutes und Studentenheimes für 32 zu fördernde Schüler zu kaufen, das ihn noch lange als Stiftung überleben sollte; schliesslich betreibt er die Errichtung eines sichtbaren Monumentes seines Gönnertums im Bauvorhaben von San Geminiano am prominentesten Prospekt der Stadt, vis-á-vis der Markuskirche, durch den Stadtbaumeister Jacopo Sansovino, dem er seit den 30er Jahren freundschaftlich verbunden war. Jacopo Tintoretto porträtierte sie beide, wie wir sahen, in seinem Sklavenwunder von 1547 in der Scuola Grande di San Marco.
 

Als das ehrgeizige Projekt am Misstrauen der Behörden scheitert, lässt Rangone die Fassade von San Giuliano an der Merceria, immerhin der wichtigsten Fusswegachse zwischen Markusplatz und Rialto, mit panegyrischem Schriftwerk, seinem Wappen und reich skulptierter Lünette erneuern (1553–56) und ermöglicht daraufhin auch den Neubau des Kirchenschiffes. Nach einer Brandstiftung des paduanischen 'Studium Palatij Ravenna Patavij' (was beweist, dass er auch Feinde besass und sich nicht nur mit seiner eigenen ravennatischen Familie überwarf) wird dieses wiedererrichtet, werden Medaillen durch Matteo della Fede geschnitten und wird Alessandro Vittoria, der schon die bronzene Gewandfigur Tommasos für San Giuliano, Terrakotta- und Bronzebüsten desselben und diverse Medaillen geschaffen hatte, schliesslich mit dem Prunkportal des Konvents von San Sepolcro an der Riva dei Schiavoni beauftragt, wo die monumentale Standfigur eines Heiligen Thomas selbstredend die Züge des Ravennaten trägt. 

Inzwischen war dieser 1560 unter die Mitglieder der Scuola Grande di San Marco, der angesehensten Laienbruderschaft der Stadt, aufgenommen worden, promovierte sogleich unter die 'zonta' und wurde 1562 zum Vorsteher, bzw. Guardian Grande gewählt, fast gleichzeitig mit seiner Ernennung zum Markusritter durch den Dogen Priuli. Als 'Einstiegspreis' in die hohen Ehren stiftet Rangone die drei Markuswunder Tintorettos, in denen er sich jedesmal als zeugnisgebender Teilnehmer repräsentieren lässt, verteilt seine Bildnismedaillen, verspricht Gelder und Freiplätze am Palazzo Ravenna zu Padua, nicht ohne sich die Setzung einer Statue an der Scuolenfassade auszubedingen. 

Nach deren Ablehnung wendet sich Tommaso der Scuola di San Teodoro zu, wird 1563 deren Guardian, unmittelbar darauf Prior des Ärztekollegiums. Aus dem neuerlichen Status des 'zonta'-Mitglieds der Markusbruderschaft wird er 1568 nochmals zu deren Guardian Grande gewählt, was mit der Bestellung eines weiteren Markuswunders bei Tintoretto einhergeht und noch 1571 mit Schenkungen gedankt wird. Im nämlichen Jahr bewilligt man ihm immerhin die Aufstellung einer Büste über einem Seitenportal von San Geminiano, schliesslich hatte man es nun mit einem von Maximilian II zum 'Conte Palatino' ernannten Ehrenadligen zu tun! Flugs trug ihm die Scuola Grande dei Mercanti das Guardiant an und wird das Amt des 'Prokurator perpetuus' von San Sepolcro um jenes des Kapitels und Kollegs von San Giovanni in Bragora aufgestockt. Indessen bröckelt Rangones Beliebtheit in der Markusbruderschaft und man verlangt – vergeblich – die Tilgung oder Übermalung der selbstherrlichen Porträts in den drei Markuswunder-Darstellungen durch die Hand Tintoretto. 

In den letzten Jahren seines Wirkens erleben die verschiedenen Schriften zu Hygiene und Seuchenprophylaxe erneute Auflagen, was allerdings nicht verhindert, dass ein Drittel der Bevölkerung von der schrecklichen Pest von 1575–77 hinweggerafft wird, während man dem Physikus nachsagt, er habe über gute Ratschläge hinaus nicht viel für die Leidenden getan.
 Auch das eigens propagierte Lebensalter von 120 Jahren erreicht er nicht, als er am 10. September 1577, kaum der abflauenden Pest entkommen, nach der Verfassung des längsten, aufwendigsten und ambitiösesten Testaments aller Zeiten als 84jähriger an Altersschwäche stirbt. Seine dreifache feierliche Aufbahrung, umgeben von kostbarsten Zimelien, der nicht endenwollende Trauerzug auf vorgezeichneten Wegen durch die halbe Stadt (trotz der nur 500 Schritt von San Geminiano nach San Giuliano), dem alle Scuolen und besondere Träger mit seinen goldschnittgebundenen Schriftwerken, Baumodellen, Medaillen, Büsten, Gemälden, fürstlichen Andenken und Prozessionsbaldachinen und -fackeln zu folgen hatten und schliesslich die Tumulierung in San Giuliano in einem Steinsarg in Menschengestalt,
 müssen der Nachwelt noch für Jahre in Erinnerung geblieben sein, auch wenn das Projekt einer ersten öffentlichen Bibliothek mit angeschlossenem Stiftermuseum in der Merceria nie zur Ausführung kommen sollte. 

Zum Abgesang der Glorie Tommasos gehört schliesslich, dass mit dem Ende der Republik sich auch die Paduanische Schulstiftung auflöste, bevor am 5.Februar 1918 der Palazzo Ravenna von Fliegerbomben zerstört wurde. Das kaum dauerhaftere Relikt des Ravennaten, sein unehelicher Sohn Mario, verblich vermutlich schon 1582, die sterblichen Reste des Physikus wurden hingegen 1823 exhumiert und auf St. Ariano anonym bestattet, der ägyptisierende Sarkophag respektlos umgestürzt in einen Hinterhofwinkel des Seminario Patriarcale geschafft, seine Büste mit dem Abbruch von San Geminiano ins Ateneo Veneto verbracht, der Konvent von San Sepolcro, noch heute als Kaserne in Gebrauch, sah die Wappenzierden Rangones am Portal getilgt und die Thomasstatue mit Inschrift ebenfalls ins Seminario verschleppt, wo man sie heutigentags kaum noch sehen kann, weil es an Aufsichten oder Einsichten der Soprintendenza des verwaisten Museums mangelt. Nur die Terracottabüste Vittorias, letztes Relikt von Rangones geplantem Museum, gab man neuerdings dem Museo Correr zurück...

Immerhin entdeckt man hin und wieder unter den Volumen der Biblioteca Marciana einen der seltenen Quartbändchen in rotem Leder aus der "wunderbaren" Bücherei Tommasos, der den Irrweg der 'Libreria' über das Kapuzinerkloster der Giudecca nach 1810 überlebte, hatte man doch zeitweise mit den unermesslichen Bücheransammlungen der aufgelassenen Klöster nichts Besseres anzufangen gewusst, als sie zu verschleudern, den Papiermühlen zu überantworten oder sie schlicht vermodern zu lassen (wenigstens dienten sie nicht der Entsumpfung der Lagune, wie Entsprechendes etwa aus dem säkularisierten oberbayerischen Benediktbeuren überliefert ist).

Figur zwischen Mittelalter und Neuzeit

Schon zu Lebzeiten des Ravennaten hat man dessen Charakter, sein Wirken, Wissen und namentlich sein Mäzenatentum mit verschiedenerlei Mass gemessen. Die neue Generation von Ärzten und Wissenschaftlern, die das Zeitalter prägten und mit Padua oder dem Veneto in praktizierender, dozierender oder publizierender Weise verbunden waren, man denke an Andrea Vesalio (1514–1564), Pietro Mattioli (1501–1577), den Hygieniker Alvise Cornaro (1484?–1566),
 Girolamo Fracastoro (ca.1478–1553), Niccolo Massa (1504–1569), Bernardino Tomitano (1517–1576), Gabriele Falloppio (1523–1562) oder seinen Schüler Fabrizio da Acquapendente (1533–1619)
 verschweigen die Figur oder die Schriften Rangones; nur Francesco Sansovino, Polygraph und Sohn des Stadtarchitekten Jacopo, widmet ihm elogienreich die posthume Zweitausgabe der Prachtfolioschrift La Fabbrica del Mondo des kongenialen Philologen und Poeten Francesco Alunno (1484–1556). Tommasos Wissen, Methodologie und Naturkonzept müssen um die Jahrhundertmitte bereits überholt gewesen sein, was allerdings nicht verhinderte, ihn dank des hilfeheischenden Zudrangs der Patienten reich werden zu lassen. Seine Masslosigkeit im Vortrag von Gewissheiten und Versprechen (etwa dank seiner Rezepte ein methusalemisches Alter zu erreichen) und sein vermutlich bigott-hochmütiges Auftreten, seine auf Besserwissen und Allbeschlagenheit gründende Selbstsicherheit dürften einfache Gemüter, nicht aber verantwortungsbewusste Häupter getäuscht haben, die erkannten, dass Rangones religiös-verbrämtes Wohltäter- und Mäzenatentum aus personalpolitischem Kalkül und hemmungsloser Grossmannssucht bestand (was nicht heissen will, dass er von aufrichtiger Frömmigkeit erfüllt und von seiner Werkheiligkeit überzeugt war!). Schlug er mit seinen selbstdarstellerischen Ansinnen über die Stränge, verweigerte man ihm die Gefolgschaft; wo man von ihm nutzbringend profitieren konnte, liess man ihn gewähren: sich mit und an San Geminiano ein weithin sichtbares und bis dahin (noch!) einmaliges Denkmal zu setzen, musste den Senat brüskieren, die baufällige Kirche San Giuliano zum Dekorum der Merceria zu erneuern, liess sich zur Not mit einer 'Privatfassade' des Gönners erkaufen; eine Büste Rangones mit dem Standbild des Colleoni konkurrieren zu lassen fand man überheblich, was hingegen mit und in den Gemälden hinter der Prunkfassade der Lombardi im Innern des Kapitularsaales der Scuola Grande di San Marco geschah, mochte zum Gefallen der Bruderschaft hinlänglich und auf Zeit akzeptierbar sein...

Bauherr und Mäzen

Das erste Förderungsprojekt, mit dem Rangone an die Öffentlichkeit treten wollte war zugleich sein ehrgeizigstes und kann nicht genug in seiner urbanistischen Relevanz gesehen werden: der Um- und Neubau von Kirche und Fassade von San Geminiano am Markusplatz, stets als Sansovinos bester und liebster Kirchenbau gehandelt (war er doch auch seine Grablege), muss im Rahmen der umfassenden städtebaulichen Konzepte gesehen werden, die den florentinischen Architekten und seine Auftraggeber um den Dogen Andrea Gritti, die Prokuratoren Vettor Grimani und Antonio Cappello bewegten: die 'renovatio urbis'
 gemäss dem Kanon antiker Ideale und Kosmese. Die politneuralgische Zone um den Dogenpalast sollte neugestaltet werden und der 'Venezia – Altera Roma'
 ein würdiges Zeremonialkleid angepasst werden. Auch wenn die ursprünglichen Pläne Sansovinos nur unvollständig und durch die Zeitläufe entstellt ausgeführt werden konnten, so lässt sich doch noch die 'Grande Macchina' einer antikisierenden Forums-Idee
 rekonstruieren, die Libreria, Loggetta, Prokuratien, Zecca, ja die präexistente Scala dei Giganti, Campanile und Uhrturm im optischen und ideologischen Verbande mit Palast und Basilika zusammenschweissten. Den Schlusstein nach Westen und den achsialen Gewichtsausgleich hatte Neu-San Geminiano zu bilden, jene Kirche, die der Doge und sein Gefolge, die Signoria, jährlich am Sonntage 'in albis' feierlich besuchten. Die angebliche Gründung im 6. Jahrhundert, lange vor der Markusbasilika, und die Titularheiligen Geminiano und Menna, die den kirchlichen wie den kriegerischen Stand vertraten, versinnbildlichten die historischen und moralpolitischen Wurzeln der Stadt. Die architektonische Einbindung in die Arkadenflucht der erneuerten Prokuratien stand für die Gegenkraft der diese bewohnenden und in diesen wirkenden Würdenträger zum geschichtsträchtigen Doppelpol von Dogensitz und marcianischer 'Hauskapelle'.

Von Sansovinos Plänen wird Rangone früh erfahren haben, wenn er nicht als Philologe, Latinist und Humanist deren Werdegang selbst beeinflusst hat. San Geminiano mit seiner ältlichen Backsteingotik war Tommasos Sprengelkirche, deren 'procurator perpetuus' er dereinst werden sollte; er wohnte im 'Piano nobile' des nördlich an die Kirche anschliessenden Prokuratientraktes, den Sansovino zwischen 1532 und 1538 fertiggestellt hatte, d.h., schräg über der Sakristei und muss mit dem Parrocco Benedetto Manzini, den Alessandro Vittoria in einer ebenso eindrücklichen Büste wie den Gönner Rangone verewigte (heute in der Sammlung der Cà d'Oro), zeitlebens befreundet gewesen sein. Da die Fassadenpläne Sansovinos von 1552 zu den wohlgehüteten Zimelien des Ravennaten gehörten und zum Bau auch ein Modell angefertigt worden war, von dem laut Senat (1557) unter keinen Umständen abgewichen werden durfte, die Pläne aber noch 1577 den Leichenzug begleiteten, könnte man annehmen, dass Konzept und Ausführung sich nicht wesentlich unterschieden haben. Die Wahl der Kirchenfassade als 'locus exaltationis' des Gelehrten, sich für seine Stiftungsgelder ein persönliches Monument miteinplanen zu lassen, brüskierte indessen die Serenissima, obwohl jene im folgenden Jahhundert so unselige Praxis noch nicht um sich gegriffen hatte und sich Professorengräber, Kenotaphien und Mausoleen bisher nur in modesterer, innenräumlicher Umgebung ansiedelten (man erinnere sich der Dogen-Wandgräber bei San Zanipolo, im Friedhofsatrium der Markusbruderschaft oder der Kreuzgänge in Padua). Hier wagte ein bürgerlicher 'Einwanderer' im Blickfeld beredtester Staatssymbolik, der triumphalen Porta della Carta mit ihrem zeremoniellen Dogenbildnis Foscari, einen sich petrifizierenden Monolog über urbanistische Privatinitiative zu halten! Die offizielle Stiftungsinschrift des Senats pochte denn auch 1557 auf die 'pecunia publica', die öffentlichen Gelder, mit denen der Bau letztlich wiederhergestellt worden sei.

Aber Rangone erfocht einen Pyrrhussieg, den er in seinem Testament mit berauschtem Enthusiasmus feierte: 1571 durfte er endlich über dem Sakristeidurchgang des Kircheninnern
 seine Bronzebüste mit stark gekürzter Inschrifttafel, "pulcherrimoque iutus apparatu [...] inter mirabilia mundi a nullo adhuc visa"
 anbringen lassen, in der Tat eines der schönsten Bronzebildnisse Vittorias, ja der venezianischen Porträtkunst schlechthin (Abb.121). 

Das Debüt 'in platea' abgewiesen, aber keinesfalls entmutigt, suchte sich Rangone schon 1553 ein weniger provokatives, aber nicht minder eindrückliches Bauobjekt: San Giuliano, eine Gründung der Balbi-Familie ravennatischer Aszendenz, Patrozinium eines wahrlich dubiosen Heiligen, der seine Eltern im ehelichen Bett ermordet haben soll.
 Die Lage der Kirche an einem der noch heute belebtesten und kürzesten Fusswege zwischen Markusplatz und Rialto, den Volk, Nobilität, Magistraten, Ambassadoren, Staatsaufmärsche, Prozessionen und Karnevalsumzüge regelmässig begingen, versprach eine zwingend hohe Besucherfrequenz und wenn auch nur zur flüchtigen Betrachtung der leicht geschrägten Fassade, auf die der Vorplatz trichterförmig trifft. Tommaso bedingte sich nicht nur aus, hier seine Grablege einzurichten, sondern forderte "una sua figura dal vivo, et imagine di bronzo" in die Fassade setzen zu dürfen. 

Die Einsturzgefahr des alten Rumpfbaus beschleunigte das Bewilligungsverfahren, denn beim Fundamentieren stürzte in der Tat das Dach ein. Die Arbeiten nach Plänen und einem Modell Sansovinos, sowie Zeichnungen Vittorias für die Fassade (Giovantonio Rusconi hatte einen Alternativentwurf gefertigt) verschleppten sich wegen Geldmangels in mehreren Etappen bis 1580, auch wenn die untere Fassade mit den Wappen und den 'kosmo-chronologischen' und autobiographischen Ruhmesinschriften in Latein, Griechisch und Hebräisch, der skulpturalen Lünette und ihrer bronzenen Sitzfigur des Gelehrten seit 1557 der öffentlichen Bewunderung verfügbar war.
 Der graburnenhafte Sockel, auf welchem der im Lehren begriffene Astronom, Philologe, Geograph, Astrologe, Botaniker und Heilpraktiker (was die 'Attribute' seines wissenschaftlichen Tuns erkennen lassen) wie ein Neuer Ptolemäus thront, ist ein Kenotaph. Dieser will darauf hinweisen dass dessen Gebeine – allerdings erst nach dem heilkundlich hinausgezögerten Ableben des Medicus – dereinst im Kircheninnern zu finden seien und dort eines frommen Angedenkens oder der Fürbitte des Besuchers harren werden.
 Überdies versprach der lebensnahe und lebensgrosse eherne Rangone, der eine seiner durch Schriften und Elexierrezepte gepriesenen Heilpflanzen in der Rechten hält,
 die Überlistung des Todes: Dessen Urnen-Symbol 'tritt er mit Füssen', als ob der Überlebende 'medicinae virtutibus', ihm gerade entstiegen oder einstweilen entgangen sei. Indem er sich als noch lebender Kosmograph und Wunderarzt (vom Zeuge des nur zwei Monate jüngeren Paracelsus,
 mit dem er vielleicht in Ferrara studiert hatte), vorstellt – die Linke hält prophetenhaft eine kosmologische Symboltafel (Abb.122,123)
 mit dem eigenen Horoskop – muss seine Erscheinung wie ein monumentales 'Firmenschild' auf die Menge gewirkt haben, das mit allen damalig verfügbaren psychologischen Suggestivmitteln für Ansehen und Produkte des zeitlebens so leib- und lebhaft Glorifizierten warb und bürgte. 

Durch Solidität der Fassadenbauweise in istrischem Marmor, der Anfertigung der Figur in Bronze, aber auch durch vertragliche Beglaubigungen, der Einrichtung "ewiger" Messelesungen, und mit Fideikommiss-Stiftungen hoffte Rangone sich ein Überdauern seines Nachruhmes zu sichern; ähnlich verfuhr er mit der Stiftung des Paduanischen Internats, ähnlich sorgte er sich an der Fassade des Nonnenkonvents von San Sepolcro um ein buchstabentreues heilighaftes Bildnis seiner selbst in der Verkleidung eines Hl. Apostel Thomas: Dessen fabelhaftes Curriculum in der Legenda Aurea präfigurierte den Patron als glänzenden Architekten, mildtätigen Gönner, Wunderheiler und erfolgreichen Frauenbekehrer, ganz abgesehen vom zweifelnden, bzw. prüfenden Prodromos der Gelehrtengilde und erlaubte so einen typologisch-frommen Seitenblick magno casu! auf den Ravennaten, der sich als perfekte Reinkarnation seines Namensvetters gesehen haben muss...

Auch die Stiftung von Gemälden in der Scuola Grande di San Marco, der vornehmsten, geradezu parastaatlichen Bruderschaft, die so oft an den Geschicken und namentlich in Gefahrenzeiten an der hohen Politik der Republik teilhatte, ist in Rangones Identifikationskonzept vom ruhmreichen Geber im Sinne des 'do ut des' einzubetten. In inhaltlich raffinierter Abwägung und Diversifikation tritt er mit der goldgewebten Toga des "cavalier aureato" mitten im Bildgeschehen und sorgfältig porträtiert auf, einmal als gläubig fürbittender und berufener Zeuge und Verifikant der Einwirkungen des Heiligen im Gemälde der Heilungswunder Marci der Brera – analog zu seiner Präsenz im Sklavenwunder von 1547
 – dann als Bewahrer der Tradition und Beschützer des Nationalheiligen in der wunderbaren Rettung der Gebeine Marci und schliesslich als Bekehrer und Repräsentant des Tatchristentums im Sarazenenwunder. Neu gegenüber dem längstgeübten Einbezug lebender Statisten-Donatoren in den Sacre Conversazioni ist nun das aktive Eingreifen eines profanen Protagonisten in die hochdramatische Handlung, ein revolutionärer Schritt zum Aktions-Votivbild zu dem sich damals wohl nur ein Tintoretto hatte ermuntern lassen! 

Kaum zum Guardian gewählt und die malerische Dekoration der Sala Grande versprochen, d.h. die Scuolenmitglieder gewonnen, schlägt Rangone vor, als Gegenleistung für 200 geschenkte Dukaten und gewisse Schuldentilgungen, zwei Stipendiums-Plätze im "Palazzo Ravenna" in Padua und weitere testamentarische Legate, in der Scuolenfassade "sotto il capo del lion in un nichio nela fazada...forj sul campo" sich mit Inschrift, Wappen und Ewigkeitsgarantien eine ganzfigurige Stein- oder Bronzefigur setzen zu lassen.
 Das anfänglich positive Abstimmungsergebnis der 'zonta' wurde zwar widerrufen, und nach langem Streit verzichtete Tommaso auf sein Monument, doch erholte sich die Stimmung wider die Eitelkeit des neuernannten Markusritters so weit, ihn vielleicht aus politisch-gesellschaftlichem Kalkül, Finanz- oder Parteienklüngel nochmals zum Guardian Grande zu küren.

Die Platzanlage vor der verschwenderisch dekorierten Scuola Grande di San Marco umfasste mit Verrocchios und Leopardis Reiterdenkmal des bergamaskischen Condottiere Colleoni – das nur mit Donatellos Gattamelata in Padua und dem antiken Mark Aurel in Rom wetteiferte – auch die ehrwürdigen Dogengräber in der Fassade des Pantheons von Venedig, San Zanipolo,
 deren Prunkportal man damals noch zu vollenden trachtete. Das im Stadtplan de Barbari's von 1500 zu erkennende orthogonal zu Kirche, Scuola und Reiterstandbild marmor- und ziegelgepflasterte Areal (das südöstlich die Kapelle der Addolorata und eine Konventsmauer mit der kleinen Scuola di San Vincenzo abgrenzten) mit monumentaler Anlegefreitreppe am Kanal und dem generösen Ponte Cavallo – bildeten den zweitschönsten Campo der Stadt, der im Volksmund nicht grundlos " delle maraviglie" hiess. (Das 'Wunder' eines Donativs von 100000 Zechinen
 und Kredite für einen Türkenkrieg hatten Colleonis Erblassern den Standort vor der Markus-Basilika zur Aufstellung des vergoldeten Monuments zwar nicht erwirkt, aber auch hier erwuchs es auf Marci circensischem Boden!). 

Dem Gelehrten und Arzt Rangone hätte es nun bestens angestanden, unterhalb des symbolträchtigen Löwenkopfes an der Aussenwand der Scuola zu thronen, erhaben über den perspektivischen Markusreliefs seitlich des Nebeneingangs, die Taufe und Wunderheilung Anian's darstellend, unweit der Relieflöwen des Hauptportals. War er nicht unter dem Zeichen des Löwen geboren – sein Horoskop, die Löwentafel von San Giuliano, Medaillen und autobiographische Testament-Hinweise überliefern dies – und forderten nicht Glück und Glorie des Ravennaten die Nachbarschaft so illustrer Monumente und eine Apotheose des Emporkömmlings?

Aber sein anfänglich erfolgreiches Ansinnen endete in eifersüchtigem Klamauk und rechtlichem Hader. Erst die Renovierung des Nonnenkonvents von San Sepolcro erbot sich als glimpfliche Alternative. Die von unzähligen Pilgern besuchte Heiliggrab-Kopie ersparte den von den Türken molestierten Jerusalemfahrern die gefahrvolle Weiterreise und war zugleich Konkurrenzziel für das Compostela des Apostel Jacobus. Rangone liess sich sein Donativ als "procurator perpetuus" denn auch mit der Aufstellung einer prophetischen Gewandfigur des Hl. Thomas (ob Apostel, Aquinas oder Becket, jeder hätte dem Besteller geschmeichelt!) mit den eigenen, stadtbekannten Zügen vergelten. Die heute abgemeisselten Wappen des von Vittoria gestalteten Portals wiesen unmissverständlich auf den Bauherrn hin und es war 1572 (da die Inschrift den Stifter bereits als "Comes palatinus" feiert) die letzte auf die Öffentlichkeit bezogene Manifestation des Ravennaten, wenn man die Tumulierung in San Giuliano in der extravaganten Sarkophagschale von menschlicher Gestalt (die auf ein Überdauern der sterblichen Reste vom Genus der ägyptischen Pharaonen alludieren wollte) nicht mitzählt. 

Wieder ist der Wirkungsort neben dessen religiösem Renommée kulturell vorbelastet: hier, an der schon seit 1324 gepflasterten, Pilgern, Seefahrern und lustwandelnden Bürgern wohlvertrauten Riva dei Schiavoni, soll Petrarca in einem Hause der Molin, das die Signoria dem Dichter überliess, gewohnt und der Republik seine berühmte Bibliothek zum 'ewigen öffentlichen Nutzen' versprochen haben. Noch heute sind an der ehemaligen Konventsfassade die diesbezüglichen Inschriften zu sehen.
 Rangone sah sich als Fortsetzer des Lorbeergekrönten, indem er seine "biblioteca miraculosa" nun mit vermeintlich gewisserem Erfolg und in Nähe des Markusplatzes zu stiften gedachte.
 

Person im Zwielicht

Wenn die Nachwelt in der Charakterisierung des Ravennaten noch heute zwischen dem Scharlatan
 und dem Humanisten, dem Wohltäter und Profitgeier, dem Kunstförderer und Gefallsüchtling schwankt, so nicht zuletzt, weil das Wesen Tommasos sich einer klaren kulturgeschichtlichen Eingrenzung zwischen den künstlichen Zäsuren Mittelalter/ Renaissance/ Neuzeit entzieht, d.h. weil er allen diesen Epochen angehört, aber keine repräsentiert.
 Aretin beschimpfte ihn 1526 dank seiner abstrusen astrologischen Aussagen mit "bestiolo",
 umgarnte ihn aber zwanzig Jahre später mit schmeichlerisch-ironischen Wortgirlanden als Universalgenie.
 

Rangones Bauvorhaben, Anträge auf Anbringung seiner Bildnisse, Publikationen und Donationen koinzidieren regelmässig mit namhaften Ereignissen seines Curriculums, dienen der eignen Kommemoration würdevoller Ernennungen zum x-ten "procurator perpetuus", Guardian Grande, Markusritter oder Conte Palatinus durch Dogen und Kaiser. 

Das schriftliche Beiwerk ist ihm als Philologen und Gelehrten ebenso wichtig wie die physiognomische Präsenz seiner Konterfeis. Sie ergänzen sich, versichern sich gegenseitig eines unbeschränkten Überdauerns ("perpetuus" ist eines seiner Lieblingsworte). Die mehrfache Ausfertigung seines Testamentes – wir sind mit zwei Originalen und fünf Kopien gesegnet, wobei man noch immer auf das Auftauchen der Urfassung hofft! – verrät ein fast manisches Vertrauen in die Überzeugungskraft des Wortes. Dies erklärt, warum der Gelehrte seine Statue von Büchern umgeben und grosse Teile seiner "bibliotheca miraculosa", Stiftungsdokumente, Zimelien- und Bücherverzeichnisse mitaufbahren und im Leichenzuge mittragen liess.
 

Sein Gönnertum ist somit ausschliesslich auf seine Person bezogen, ihr sine qua non ist in die Psyche des egozentrierten Renaissance-Erfolgsmenschen des Frühhumanismus und Frühkapitalismus einzuschreiben, dem noch das Selbstverständnis, die Taktlosigkeit und die Unbekümmertheit des Quattrocento anhaftet, mit dem aber auch ein Fenster auf die barocken Fasten persönlicher Selbstüberhebung und Adulatrie, die Korruption des Charakters und die Manipulation einer neuen determinierten und determinierenden Öffentlichkeit aufgetan wird.

Bauen als Selbstdarstellung

Fragen wir uns nun, welches kulturelle Echo namentlich das bauliche Mäzenatentum eines ehrgeizigen Privatmannes vom Zeuge Rangones für die Nachwelt hinterliess. Sicher ist, dass die Stiftung einer so gefälligen Kirchenfassade wie San Giuliano, ausgeführt von den namhaftesten Architekten und Bildhauern der Stadt (der zeitweise zugezogene Tessiner Rusconi war ebenfalls vornehmlich – wenn auch im Schatten Palladios – im Dogenpalast beschäftigt), zur weiteren Nachahmung reizte. 

Ausgerechnet der nachtridentinische Zeitgeist entdeckte, als sich das Kircheninnere der grossen 'Gottesscheunen' der überreich gewordenen Bettelorden mehr und mehr bis zur äussersten Platznot mit Grabmonumenten füllten, dass die bis anhin so gut wie undekorierten oder gar wie in Venedigs Gotik weitgehend unstrukturierten, zumeist angealterten Kirchenfassaden, selbst kleinerer Sprengelkirchen, unverhoffte Leerflächen boten, die den anwohnenden Familien zur Ausbreitung ihrer selbstdarstellerischen Glorie genügen konnten. Was heute Reklame und Publizität für ein Produkt einer spezifischen Firma, war damals die Apotheose eines Familiennamens am Beispiel illustrer Vorbilder desselben Clans. 

Das Beispiel des Ravennaten löste eine Lawine von privaten Bauvorhaben im sakralen Stadtbild. Innen- und Aussenfronten von Kirchen wurden regelrecht von einzelnen 'Casate' gepachtet, und das gottlob nur in Venedig zu verzeichnende abstruse Ende waren architektonisch-skulpturale 'Schlachtfelder' wie jene recht unrühmliche Triumphfassade der Familie Fini von San Moisè
 des Andrea Tremignon, die, hätte eines seiner Projekte das Plazet etwa der Morosini gewonnen, nur von den krausen Projekten Antonio Gasparis für San Vidal übertroffen worden wäre! 

Andere Beispiele sind etwa Giuseppe Sardis Santa Maria Zobenigo oder del Giglio von 1680–83 mit einer ganz den Barbaro gewidmeten Familienikonographie (obwohl einer der gebildetsten Sprosse des Hauses, Daniele, sich seit 1556 in seinen bedeutenden Vitruvkommentaren gegen den Aufwand der Grabmäler und den Pomp der Inschriften gewandt hatte); dann die (in der Neuzeit "entrümpelten") Stifter-Fassaden Longhenas von Santa Giustina und die des Ospedaletto der Donatoren Cargnoni und Soranzo, so etwa die Kirchenfront der Misericordia von Clemente Moli (1651–59) als Schaustück der Familie Moro. Noch früher hatte die Familie Cappello das Glück, mit Santa Maria Formosa gleich zwei Fassaden ihrer Hauskirche ausstatten zu können: das Hauptportal zum Campo datiert von 1604 und feiert drei Familienmitglieder; die Fassade zum Kanal hingegen ist ausgeprägt sansovinesken Stiles, seit 1542 im Bau, aber erst über ein Jahrzehnt später durch Domenico da Salò mit Urnen-Epitaph und Statue des Vincenzo Cappello (gest.1541)
 versehen. 

Eine solche Gestaltung wie die letztere ist ideell und architektonisch als Vorgängerkonzept
 der unausgeführten Stifterfassade von San Geminiano und der von San Giuliano anzusehen und dürfte Rangone und seine Architekten zu beiden Projekten animiert und den Entscheid der Behörden bezüglich der zweiten beschleunigt haben ("SENATUS PERMISSU" klingt es fast trotzig von der Front von S.Giuliano).

Da die sichtbaren Zeichen der Privatinitiative bis anhin noch in akzeptablen Schranken geblieben waren, konnte das bauliche Novum als ausgesprochen gelungen angesehen werden. Neu und unerhört war nur, dass man erst nach Fertigstellung der wortreich beschrifteten Fassade von San Giuliano festgestellt haben muss, dass der Kirchenpatron auch nicht mit einer Silbe gewürdigt blieb und das geringste Zeichen religiöser Hingabe fehlte! Rangones "Templum Divi Juliani alias Tomasi" bot apostatisch der Stadt eine buchstäblich profanisierte Stirn! 

Wie weit sind wir von der Kenothaph-Lünette der Familie Cappello über dem schlichten Portal von S.Elena entfernt, wo der devote Feldherr und Flottengeneralissimus gegen die Türken Bayezit's, Vettor Cappello (†1467) – sicherlich heldisches Vorbild des Capitan Generale Vincenzo ein knappes Jahrhundert später – in verehrender Meditation mit der Titularheiligen sich zur eindrücklichsten steingewordenen Sacra Conversazione einfand, welche die venezianische Skulptur je hervorbrachte!
 

Rangones sichtbares Mäzenatentum beschränkte sich bezeichnenderweise auf ein Quartier oder besser die vornehmste Einflusszone "per Merceriam Realem seu Maiorem",
 die er sich selbst als Wohn-, Wirkungsort, Grablege und posthume (bibliothekarisch-museale) Kommemorationsstätte bestimmt hatte: der nächste Umkreis um Dogenpalast und Markusplatz, wobei die Scuola Grande di San Marco zwar als extraterritorial aber ideell (als vorrangigste Laien-"loge") dem Markuskomplex zugehörig angesehen werden muss (wie ja auch das Territorium der Nonnen von San Zaccaria, bereits im Quartier Castello gelegen, dem Dogen direkt unterstellt war und die noblen "Vestalinnen" der Republik beherbergte). 

Rangones übriges Wirken in zahlreichen anderen Scuolen, dem medizinischen Kolleg, ja vermutlich auch im Weichbild seines paduanischen Institutes oder seiner ravennatischen Ehrenämter, blieb ohne manifestes kosmetisches Auftreten. Das Ballungszentrum seiner bildnerischen und inschriftlichen Vorhaben verband sich mit der eignen leiblichen Präsenz – ein fast an Heraldenpomp, den Gesslerhut oder die Duftmarken der Naturwelt gemahnendes Gebaren – wie auch das immer neue Widmen seiner mehrfach aufgelegten Schriften und das Verschenken seiner Medaillenprägungen und Gründungstäfelchen in Bronze, Silber und Gold insistierende Pfande seiner irdischen Existenz und Persistenz zu sein hatten. 

Sie künden von einer Überlebensangst und Übersteigerung des Selbst, einer Einsamkeit und Affektstörung, die damals übliche Gewohnheitsmargen übertreten haben mögen: die Art, wie der 'procurator aureatus' jeweils in Tintorettos drei Markuswundern in sich verloren, bemühlich ins Geschehen eingeblendet auftritt, dürfte symptomatisch sein. Stiften und Schenken war für Thomas über alle Grossmannssucht hinaus Überlebenshilfe für einen im Innersten vom Jenseits beunruhigten Mann, der vorzog, selber zu Lebzeiten den Heiligen auf einer Bühne zu spielen, auf der die trost- und gesundheitspendenden Volkspatrone unter dem Scharfblick des Wissenschaftlers und Philosophen in ihrer Tauglichkeit fadenscheinig geworden waren.

Obwohl man ihn öffentlich "Protector Religionis", Konservator der katholischen Kirche, "Salvator Sapientiae" und "Esaltator della Virtù" zubenannte, wirkt Rangones frommes Gebaren im monologischen Schrifttum und seinem monomanisch-schwatzhaften Testament eher formal und wässrig. Es lässt die senatorische Toga und die Diesseitigkeit, demagogische Virtus und hochmütige Ruhmseligkeit antiker Vorbilder durchschimmern, deren Bücher er besass und las, deren Elexiere er nachbraute und deren rhetorische Lebensrezepte er verwaltete.

Fazit eines Wirkens

Fragen wir uns zuletzt, was für eine Art Mäzenatentum Tommaso Rangone repräsentierte und ob er im Rahmen des venezianischen Cinquecento Regel oder Ausnahme war. Da in seinem Testament all sein Hab und Gut aufgelistet ist, lässt sich aus Qualität und Quantität seiner Zimelien ersehen, dass er zwar einen Hang für gediegene, künstlerisch hochstehende und auch wertvolle Gegenstände besass, diese aber ausschliesslich mit seiner persönlichen Einflusssphäre, seinen gesellschaftlichen und beruflichen Aspirationen und seinem Curriculum verklitterte: Dinge des täglichen oder repräsentativen Gebrauchs, wie Waffen, Handschriften, Mobiliar und kostbare Kleider, Instrumentaria wie Globen und Armillarsphären, Erinnerungsstücke wie die Rüstung Franz I von Frankreich oder Pläne, Zeichnungen, Baumodelle seiner Stiftungen oder Objekte der ihm zugetanen Künstler, wie die Stuck- und Bronze-Madonnen Sansovinos oder die Medaillen Vittorias. 

Rangone war somit kein herkömmlicher Sammler. Dies erstaunt umso mehr, als die Hochburg des europäischen Kollektionismus Venedig war und sich hier über die Jahrhunderte innerhalb der grossen Familien überbordende Schätze angesammelt hatten. Auch das kultiviertere Bürgertum, Künstler, Poeten und Gelehrte, ja selbst die betuchten Kurtisanen horteten beachtliche Kunstwerke und Artefakte ausgesuchter Qualität, wenn man die Beschreibungen Venedigs seit Sansovinos Città Nobilissima durchpflügt. 

Es hätte Rangone weder an Mitteln noch Gelegenheit gefehlt, sich auch sammelnd unter die ersten Mäzene der Stadt reihen zu können; allein sein professoraler Charakter, der aller Hedonie, Frivolität und Verschwendung, Musse und Muse, aller Poesie und Kunst um der Kunst willen abgeneigt war, verbat sich die Freuden eines Odoni, Liberi, Grimani oder Contarini. Sein Fördern und Gönnen, sein Besitzen und Prunken gehorchten dem Kalkül eines zuinnerst wohl kleinlichen, wenn nicht geizigen Menschen, dessen Abwägen, Rückversichern, Misstrauen, Hadern und Auftrumpfen so lehrbuchhaft aus seiner kleinlich-kalligraphischen Buchhalterschrift hervorschimmert, noch eh man eine Zeile seines ermüdenden Testaments gelesen hat.

Thomas Philologus ist weder Sammler noch mit dem Sammelsurium seiner Kostbarkeiten ein Prototyp des Mäzens, auch wenn die Spuren, die sein öffentliches Auftragswesen hinterliess, von beachtlicher künstlerischer und gesellschftlicher Wirkung auf das Kulturleben Venedigs blieben. 

Jacopo Tintoretto verdankte ihm immerhin Aufträge, die zu Schlüsselwerken seines Oeuvres und zu Inkunabeln der Stilgeschichte gehören.
 Vielleicht hat auch die Gelehrsamkeit und der beachtliche Bücherbesitz des Ravennaten dem 'Tintorello' erlaubt, seinen Horizont über jene Grenzen zu erweitern, die ihm anfänglich von Haus aus gesetzt waren und möglicherweise brachte ihm der gesellschaftliche Umgang des Medicus so manche Weiterempfehlung ein...
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"Memoria OCCULTA": 

ein Nachleben Als Bekenntnis

Über Jacopo Tintoretto als produktiven wie innovativen Porträtisten ist von Berufeneren ausgiebig gehandelt worden.
 Allerdings konnten nur wenige der von ihm Dargestellten bis heute namentlich identifiziert, geschweige als Persönlichkeiten zu zeit- und ortsgerechtem Nachleben erweckt werden. Den hypothesenfreudigen Reanimationsversuchen der Vergangenheit (die noch Jacopos Tochter Marietta, und den übrigen familiären Werkstattmitgliedern ein stilvolles Gesicht zuerkannten) steht heute das Argument entgegen, über vage antiquarische Spekulation hinaus sei mit dem nurmehr nachschöpferischen Akt der Namensgebung wenig zu gewinnen. 

Zugegeben verwischt die inflationäre Vielzahl offizieller und offiziöser Honoratiorenbildnisse, zumeist der späteren Bottega, die charakterisierenden Züge, die biographischen Signale und ikonologischen Schlüssel, Bildnisse aus dem Umkreis Tintorettos mit einer mehr als oberflächlichen "Memoria" zu ummänteln. Da nun Bildnisse vielfach heimliche Selbstaussagen sind, weil das Gegenüber durch die Spiegelbrille ihres Autor gesehen wird, liessen sich neue Aussagen über jene gewinnen, wenn sich das Bild der Meisterhand entsprechend bereicherte – und umgekehrt. Jacopo Tintorettos Psychogramm zu vertiefen, scheint mir den Versuch wert zu sein, ist er doch unter den Grossen noch immer ein grosser Unbekannter.
 

Dass der junge Meister im Momente seines ersten aufsehenerregenden öffentlichen Auftretens in der Scuola Grande di San Marco mit dem Sklavenwunder von 1547/8 auch ein für die Zeit ungewöhnliches porträtistisches Bravourstück lieferte, das dank seiner Neuerungen Rembrandts Gildenstücken, der Anatomie des Dr. Tulp oder der sogenannten Nachtwache keineswegs nachgestanden hätte – wäre die Auftragslage in irgend einer Weise vergleichbar gewesen – wird bis heute ungenügend beachtet. 

Die im tumultuösen Wunderschauspiel dargestellten Komparsen sind, wie wir sahen, dort keineswegs die Mitglieder der Scuola, sondern – wiederholen wir die Quintessenz der Hypothese – eine kritisch-ironische, mitunter etwas adulatorische Versammlung illustrer Zeitgenossen zu einem "tempio" von Exponenten aus Kunst- und Geistesleben Venedigs, ist im eigentlichsten Sinne "memoria" eines historisch-kulturellen Reibungsmomentes des Malers mit seinem gesellschaftlichen und wettbewerblich-künstlerischen Umfeld: das Wunderkind "Il Tintorello" betrat damals, allen sozialen Blössen zuwider, eine buchstäbliche Rampe, sich einen Sonnenplatz im Parnass zu erzwingen.

Hier soll uns Jacopo Tintoretto noch einmal als Selbstdarsteller
 beschäftigen, da ihn diese charakterliche Veranlagung – zwar nicht im Masse eines Rembrandt, van Gogh oder Corinth – aber von der Motivation her typisiert, und Ergänzendes über sein Verhältnis zum Menschenbild allgemein und zum Porträt und seinen Darstellern im besonderen, auszusagen verspricht.

Von Selbst- und Familiarenbildnissen aus engstem häuslichen Kreise berichtet Ridolfi und so manches Sammlungsinventar verschiedentlich; allein, es erfreuen sich nur wenige einer unumstrittenen Identifikation.
 Zu den raren, aber um so eindrücklicheren Selbstzeugnissen zählen allen voran die frühen kleinen Konterfeis
 in Philadelphia (Abb.74) und London, nicht zuletzt auch das tragisch-verhangene Altersbildnis des Louvre.
 Wenige physiognomische Steckbriefe erleichtern uns die Suche nach weiteren in Gemälden profanen und sakralen Inhalts verborgenen Selbstbildnissen, wie etwa jenes in der Mailänder Disputà (Abb.68 und 124).
 Aber gerade sie bezeugen einen unverkennbaren Hang zur Selbstanalyse, zur Identitätssuche, zur Spiegelung einer unruhigen überwachen, herausfordernden, kritischen, aber auch spiritualen, sich höchsten Belastungen und Leistungen unterziehenden Psyche.
 

Hier sei nur anregungsweise auf die Diskussion um die Dargestellten des fälschlich oft Anbetung des goldenen Kalbes bezeichneten linken grossen Chorgemäldes der Madonna dell'Orto,
 Hauskirche und künftige Grablege der Familie des Meisters eingetreten: Man ist versucht, Jacopos gigantische 'fatiche' – die von ihm bezeichnenderweise zum Spesenpreis offerierten 'teleroni' der Übergabe der mosaischen Gesetze mit der Modell- und Schmelzgut-Präsentation zum Gusse des goldenen Kalbes im unteren Teil und das Jüngste Gericht mit den Stifterbildnissen auf der Gegenseite – auch im Lichte eines sich überzeitlichen Anbefehlens ihres Autors zu sehen: Im ersteren ist ungewöhnlicherweise der Transport eines von Geschmeide überhäuften Kalb-Modells in Ton durch den entwerfenden Künstler vor den demagogischen Aaron
 (Abb.125) dargestellt. Die gesamte Szene muss im Sinne einer dissimulierten, aber dem damaligen Eingeweihten erkennbaren, mitunter selbstdarstellerischen Künstlerapologie gelesen werden. 

Will man, wie verschiedentlich geäussert, im planenden und das Modell vorstellenden 'Architekten' Sansovino sehen,
 so muss der prominente, fast in die Bildmitte gerückte, halbentblösste Träger der 'Lade' der verantwortliche ausführende Künstler und Giesser
 des 'Goldenen Kalbes'
 sein: Jacopo Tintoretto in sozialer Umiltà, aber auch in herkulischer Überhebung, nicht viel anders als im Sklavenwunder (Abb.126)?!

Jüngstes Beispiel der Wiederentdeckung eines weit besser gesicherten, selbstbildnishaften "Ex voto" Tintorettos wurde dem Schreibenden 1986/88 anlässlich des internationalen Kolloquiums über die angehende Restaurierung der Bamberger Assunta in München greifbar
 (Abb.127 und 72). 

Die für die Zeit ihrer Entstehung (ca. 1552–54) ungewöhnlich grosse Hauptaltarleinwand, die bis anhin so gut wie unbeachtet blieb, geschweige kritisch bearbeitet worden war, entpuppte sich als eigentliches Schlüsselbild des sakralen Oeuvres im Gefolge des Sklavenwunders. Noch sind die kunsthistorischen und -philologischen Konsequenzen zu Stellenwert, Datierung oder der zu erwartenden Neuorientierung des umgebenden Gemäldefeldes längst nicht diskutiert, geschweige gezogen; begnügen wir uns hier mit der Evidenz und Diskussion der autoporträtistischen Indizien.

Inmitten einer Jüngerschar in turbulenter Ergriffenheit, entheben fünf weibliche festlich geschmückte Engel eine sich eben der Todesschwere entringende Gottesmutter ihrem altarhaften Sarkophage, während zwei männliche Erzengel einen triumphalen Christus im Niederfluge zur Begegnung mit der Braut-Mutter-Ecclesia begleiten. Im Bildschnittpunkte beider Häupter (zugleich Kreismittelpunkt der Bildapsis) entzündet sich im Zusammenfluss der Nimben der Lichtfunke der 'Unio Mystica'. Das metaphysische Ereignis – weniger seine optische 'Wirklichkeit' – versetzt die Jünger in extatische Erschrecktheit und leidenschaftliche Emotion in allen Stadien zwischen erster Gewahrwerdung und höchster 'Berauschung' am Auferstehungswunder. 

Nur einer der Zwölfboten – der hinterste am Bildrande links (sein Auge liegt genau auf der Mittelteilungslinie des Bildes), drückt mehr kontemplatives Staunen aus, enthält sich einer sprechenden Handgeste. Er ist als einziger Jünger mit den Attributen ikonographischer Kanonizität versehen: ein dunkles Pilgerwams und der über die Häupter hinausragende Pilgerstab weisen zwar auf die baldige Aussendung und den Aufbruch der Jünger hin – ganz wie jener marschbereite Greis im Vordergrunde –, wollen jedoch mit Nachdruck den Ahnen und Patron des Pilgerwesens bezeichnen: Jacobus maior. 

Er ist als einziger mehr als ein Mitspieler im geistlichen Schaustück. Seine 'Brüder im Herrn' verfolgen gebannt die Wiederholung des ersten Unerhörten nach Christi Himmelfahrt: diesmal die leibliche Entführung der Muttergottes durch ihre angelischen Trägerinnen. Nur er, Jacobus, wird der 'unio mystica' im wenig höheren Bildregister ansichtig. Ähnlich wie der Arzt und Philologe Tommaso Rangone
 im Sklavenwunder wird Jacobus hier zum Zeugen, Verifikanten und Garanten des wunderbaren Ereignisses; beide – der eine dank seines hagiographischen Curriculums als wandernder Verkünder des Wortes, der andere dank seines säkularen Berufsstandes (und im Bilde vom Bühnenvordergrunde und bildperspektivisch bewusst ausgeschieden) als Kenner und Wissenschaftler der Realia – tragen, teleologisch gesehen, als Gewährsmänner des von ihnen miterlebten möglichgewordenen Unmöglichen, ihre Kunde aus der Gemäldewirklichkeit hinaus in die des Betrachters, der Alltäglichkeit. Beide sind zugleich Bildnisse real Lebender.

Für gewöhnlich lässt Tintoretto innerhalb seiner Szenarien, oder von den Bildrändern her, einzelne Handlungsträger oder Statisten mit deren Augen oder Gesten prominente Fluchtstrahlen, Hauptachsen, Bildmittelpunkte usw. fixieren,
 um so die 'Leserichtung' eines Geschehens vektoriell zu bestimmen, oder auf inhaltliche Höhepunkte oder Zäsuren aufmerksam zu machen. "Jacobus" entledigt sich dieser Aufgabe zwar in für Tintoretto typischer Weise, doch dank der übermässig marginalen und bescheidenen Position im Bildverband, nurmehr theoretisch und für den Betrachter nur als 'Mitwissender' bemerkbar. Im Gegensatz hierzu sind etwa die devoten Donatoren der wenig vorangehenden Assunta von San Stin
 (Accademia) deutlicher in den Szenenmittelgrund eingereiht. 

Auch ohne die überzeugende Porträtähnlichkeit des "Jacobus" mit den frühen Selbstbildnissen Tintorettos bemühen zu müssen, lässt die unrepräsentative Darstellungsweise in mitnichten "schönender", fast überrealistischen Untersicht, auf ein Selbstkonterfei des Bildautors schliessen: der hochgerückte Ansatz des sich wirr über die Ohren kräuselnden Haares, der unsymmetrische Schnurrbart, die unverholene – mitunter einzige – Anspielung auf das Patronym im Jakobsstab dürften genügen,
 im Dargestellten ein privatimes "Ex voto", eine Selbstempfehlung Jacopo Robustis vermuten zu lassen (Abb.72). Deren magische Beredtheit und existentielle Bannwirkung – nämlich im Heile von Zeit und Ort losgesprochen zu werden, den Tod, (auch den künstlerischen) zu überdauern – war jeder Signatur (die er zeitlebens nach Möglichkeit mied) schliesslich weit überlegen!

Dem allen aber nicht genug.

Unsere Assunta, auf deren aussergewöhnliche ikonographische Finessen hier nicht erneut eingegangen werden soll, sucht das wunderhafte Geschehen in typologischer und exegetischer Spitzfindigkeit aus einem Detail heraus zu entwickeln, das in herkömmlichen Darstellungen der Dormitio, über die Assumptio bis hin zu komplexeren Marienkrönungen nurmehr illustrative Beigabe einer antiquarischen Tradition zu sein pflegte: jene vor einem blonden extatischen "Johannes" an die Sarkophagstufen (zur Austauschbarkeit von arca = ara, s.w.u.) gelehnte, aufgeschlagene Bibel im Bildvordergrund (Abb.128). 

Überraschenderweise ist – im Gegensatz zu sonstigen wiedergegebenen Volumina im Oeuvre Jacopos – die zur Schau gestellte Kapitelüberschrift der Versoseite auf Lesbarkeit angelegt: in der unteren Seitenhälfte prangt in Majuskeln:

"( L I B R O  P R I M O  D E (
MACHABEI."
und nach der Inhaltsangabe des "CAP. I." die florealdekorative Gross-Initiale "E", während die Seitenüberschrift "MALACHIA" auf das vorangehende Buch Maleachi zurückweist, dessen letzter Kapitelabsatz mit der Initiale "E" beginnt.
Auch die Rectoseite scheint sich illusionistischer Wirklichkeitstreue zu befleissigen, ist doch sogar die Pagination "242" deutlich entzifferbar. Nur der Kopfverweis lässt sich mit einem geforderten "DE MACHABEI" nicht vereinbaren. Immerhin sind zwei weitere Kapitelinitialen "L" und "O" noch auszumachen. Mit mehr Glück als Methodik gelang es dem Schreibenden, die dargestellte Bibel unter den venezianischen Volgareausgaben aufzuspüren. 

Nicht, wie so mancher gern erwartet hätte, handelt es sich um die 1532 erstmals edierte, inzwischen umstrittene und 1559 indizierte Bibelübersetzung des der Häresie bezichtigten Antonio Brucioli (†1566),
 der im Kreise der reformnahen Contarini, aber auch des Tizian-Aretin-Clans verkehrte, sondern um jene intellektuell bescheidenere und kanonischere des Dominikanermönches "Santi Marmochino (Fiorentino)" vom Jahre 1538 (die dieser in seinem Todesjahr 1545 ein zweites Mal, wohl unter den ersten Wirkungen des Tridentinums gereinigt und verbessert, edierte).
 Sie wurde in Venedig bei den Erben Marcantonio Giunti's verlegt. Unser Exemplar fand sich in der Bayerischen Staatsbibliothek München (Abb.129-132). Es ist anzunehmen, dass sich Tintoretto zeitlebens dieser, seiner 'Hausbibel' bediente, doch steht eine methodisch vergleichende Prüfung der spezifischen Quellentexte, die seinen Bildprogrammen zugrundeliegen, noch aus, vor allem wie weit sich diese auf die oft vereinfachenden und zuweilen misszuverstehenden Formulierungen des Predigers zurückführen lassen. 

Öffnet man nun Marmochinos Quartband an der uns beschäftigenden Buchzäsur, verblüfft uns Tintorettos Wiedergabe mit ihrer Sicherheit im Proportionieren von Illusion und Miniaturismus, d.h. die abgewogene Distanznahme zwischen der Fiktion des Objekts schlechhin und der Ablesbarkeit seiner Bedeutung: der Betrachter ist aufgefordert, ohne sich dem Bilde ungebührlich nähern zu müssen und ohne eine sklavische Kopie der Schriftsätze vorgeführt zu bekommen, einen konkreten Sinn zu erahnen.

Für die optische Inszenierung der besagten Bibelstelle hätte sich Tintoretto mit Vorteil eines jener Bibelexemplare bedienen können, in welchem die Makkabäerschriften an anderem Orte eingereiht waren (und die Marmochino selbst im Inhaltsverzeichnis, fälschlich als nach dem Buche Esther figurierend angekündet hatte) oder gar fehlten. 

Ein um grösstmögliche Evidenz besorgter Auftraggeber hätte dem Maler im druckfreudigen Venedig jederzeit eine solche Bibel besorgen können. Jacopo benutzte indessen ganz einfach seine drucktechnisch am Ende des Buches Malachia
 hinreichend gefällige 'Hausbibel'-Seite, obwohl damit die übermässig hervorgehobenen Makkabäer-Texte vornehmlich historischen Inhalts den Stellenwert der Elias-Prophetie und der fundamentalen Schnittstelle zwischen AT und NT verwischen (immerhin enthält namentlich das 2.Makkabäerbuch Auslege-Referenzen auf die Auferstehung, das Totenopfer und die endzeitliche Fürbitte...). Marmochino's "CAP. IIII" (dessen Incipit  "ECco" Tintoretto fast getreu kopiert) lautet nun (Abb.130): 

"Del di dell'advento di Christo. Di Eliah che ha à venire.                 C A P . I I I I.

E

Cco che certamente verra il giorno ardente come (una) fornace. Et saranno tutti i superbi, &/ tutti quegli che fanno l'impieta, come stipola,& infiammeragli il di che ha à venire, ha detto il/ Signore de gli eserciti, che non lassera à quegli la radice, & il ramo. Et nascera à voi che temete il / nome mio il sole della giustitia, & la sanita sara nell'alie di quello. Et uscirete, & sarete moltiplicati, come vitelli ingrassati. Et rovinerete gl'impii, quando saranno come cenere sotto le piante de piedi vostri nel/ di nel quale io fo, ha detto il Signore de gli eserciti. Ricorderetevi della legge di Moyseh servo mio, la/quale ho commandato à tutto Israel, gli statuti,& i giudicii. Ecco che io vi mando Eliah propheta innan/zi che venga il di del Signore magno, & terribile. Et convertira i cuori de padri co figliuoli, & i cuori de figliuoli co padri di quegli, accioche forse non venga, & percuoti la terra colla occisione."

Vermissen wir in der Titelglosse Marmochinos eine Anspielung auf Maria expressis verbis, so finden sich doch solche als exegetische und typologische Verweise in zahlreichen Kapiteln seines Alten Testamentes, namentlich im Hohenlied und den Chroniken, die der Bildidee Tintorettos zugrundegelegen haben müssen.
 Der Himmelfahrer Elias war Präfigurator sowohl Christi wie Mariens und somit als textlicher Mentor einer 'unio mystica' bestens angebracht. 

Die Relevanz dieser Bibelstelle lässt sich im Gemälde bis in detailistische Motive des Schöpfungsprozesses verfolgen, die bei Tintoretto wie so oft, sich an Wort- und Laut-Assoziationen
 entzünden: "ardente", "fornace", "infiammeragli", "sole della giustizia" sind Begriffe, die den in der Kunstgeschichte einmaligen Funkenschlag der sich berührenden Nimben von Christus und Maria in einer gleissenden 'Unio mystica' vorbereiten. Der "Signore de gli eserciti" macht den quirlenden Engelschwarm um die Protagonisten erklärlich, die von den "Flügeln des Heils" umschwirrt sind, ja, die "Mastkälber" des Zitates erinnern entfernt an Jacopos ersten, wenn auch in der Folge verworfenen Einfall, auf dem Sarkophag Mariens das seltene Relief eines antiken Stieropfers
 darzustellen und "sotto le piante dei piedi" eines zur Aussendung gerüsteten Jüngers wird eine Spitzwegerichpflanze (plantago = Sinnbild der Humilitas) in Allusion auf ihre wundheilende Wirkung niedergetreten... Die "Konversion der Herzen" schliesslich könnte nicht ausdrucksvoller in den bewegten Gesten der Jünger zum Ausdruck kommen.
Ein aufmerksamer und kritischer Bildbetrachter wird inzwischen zwar zugeben, dass Jacopo Marmochinos Bibel von 1538 zur Vorlage hatte (und nicht etwa den Nachdruck von 1545, in der die Kleeblatt-Vignetten, welche den Makkabäer-Titel einrahmen, fehlen), doch wird er einwenden, dass der Satzspiegel der Rectoseite im Original ohne Absätze erscheint und trichterförmig endet. Besonders aber hätte die Paginierung "332" und nicht "242" lauten müssen.

Mit der teleologischen und typologischen Festlegung des für die Himmelfahrt Mariens signifikanten Textes in Form einer Schauseite,
 brauchte die ohnehin inhaltlich perspektivisch und durch Verschattung in ihrer Wichtigkeit geschmälerte Rectoseite eigentlich kaum noch interessieren. Lediglich die intrigante, fast überdeutliche Paginierung – im Gegensatz zu den eher nachlässigen Schriftblöcken, in denen etwa die Abschnittzeichen "C" und "D" vertauscht und statt "A" und "B" von der Gegenseite übernommen sind – fordert den Betrachter heraus: Den 'Fingerzeig' an ihn, die Bibelvorlage um 90 Seiten zurückzublättern, gibt der Maler selbst: im etwa zweiten Drittel des Volumens – dort, wo die Schrift vom Alten zum Neuen Testament wechselt, ist eines der beiden roten Schnürbänder als "Lesezeichen"
 eingelegt. Die übrigbleibenden 90 Seiten bis Seite 242 entsprechen genau dem darüberliegenden Seitenpaket!

Der Satzspiegel der besagten Seite (Abb.131) ist zwar etwas weniger getreu übernommen, doch sind die Kapitelinitialen "L" und "O" noch lesbar und auch der Buchhinweis "ECCLESIASTICO" bleibt nahezu entzifferbar. Offensichtlich ging es Tintoretto nicht mehr um miniaturistische Treue, sondern um den Seiten-Rebus, mit welchem er den Aufmerksamen seiner Um- und Nachwelt eine kryptogrammatische Botschaft vermitteln wollte.

Das Buch Ecclesiasticus ist die deuterokanonische Spätschrift des Jesus Sirach, eine Auflistung der verschiedensten Lebensweisheiten und moralischen Maximen in dichterischer Form, die sich lange wie die Salomonischen Sprüche oder die Lehren des Prediger Salomo im kanonischen Ekklesiastes (!) in der christlichen Liturgie der grössten Beliebtheit erfreuten. Weniger paradigmatisch als die letzteren und näher am Volksmund und nicht ohne Verhaltensmassregeln eines gesunden Witzes und angewandter Psychologie, liessen sich aus ihnen für jeden Stand treffende Sentenzen herausdestillieren. Ja, für eine Assunta oder eine Immacolata Concezione hätte das 24.Kapitel – wie schon für das Frari-Triptychon Bellini's, wo ein Hl.Benedikt mit aufgeschlagenem "Ecclesiasticus" dem Betrachter die berühmten Sapientia (=Marien)-Synonyme entgegenhält
 – bestens genügen können. 

Doch Tintorettos Auswahl auf Seite 242 ist von so privat-moralischem Inhalt, dass eine ikonographische Verbindlichkeit für den Vorwand der Assunta auszuschliessen ist, mahnen doch schon die Kapitelüberschriften lediglich zu Mässigkeit, Verschwiegenheit, Aufrichtigkeit, Unbestechlichkeit und Vernunft. Aber gerade diese Tugenden sind es, die in biographischen Nachrichten, in Dokumenten und Anekdoten, im Nachruhm und Künstlermythos Jacopos im guten wie im negativen Sinne mit der Charakterzeichnung seines gespaltenen und so komplexen Wesens kollidieren oder zusammenfliessen. Die Bejahung und Hervorhebung gerade dieser "guten Vorsätze" sind programmhaft zu werten und dürften einem geistig-moralischen Wunschbild entsprechen, das der Meister parataktisch seinem realistischen Selbstbildnis beigesellte. Es ist die fromme Niederlegung einer "Memoria", zusammengesetzt aus Real- und Idealbild, aus Wahrheit und Dichtung, Wille und Vorstellung...

Man bedenke, dass Jacopo mit dem Betrachter seiner Werke auf direkteste, ja zuweilen autobiographische Weise zu kommunizieren verstand: Beispiele sind etwa das Dresdener Konzert der Horen und Grazien mit seiner kopfstehenden authentischen Musikpartitur,
 oder die zahlreichen Zitate persönlicher Musikinstrumente, Architekturtraktate, Veduten, Statuenabgüsse und Modelle,
 ja die wildwachsende Blumenflora der Assunta selbst, die er nur im Monatsraum des Juni in lokaler Lagunenlage gepflückt haben konnte.
 Sie mögen genügen, auf die ungezählten, noch unausgewerteten Motive und Signale vorauszuweisen, die es künftig zu suchen und zu interpretieren gilt. 

Vorerst wird deutlich, wie wenig die Künstlerpersönlichkeit Tintorettos bereit war, in den Schatten des eigenen Oeuvres zu treten; der Wille zur sichtbaren Mitsprache ist allgegenwärtig, der Verzicht auf Signaturen, alles andere als Bescheidenheit. Wie unendlich subtiler ist sein, vielleicht von Lotto herstammendes Anspielen mit Rebus oder Kryptogramm, mit ikonographischer Spitzfindigkeit und der Arroganz des Belesenen! War es nicht auch Herausforderung an das allzu vordergründige "Titianus eques fecit"?

Dem Wunsch des Auditoriums anlässlich des Symposiums "Il Ritratto e la Memoria" sei im folgenden stattgegeben, Marmochinos "Ecclesiastico"-Passage in extenso vorzustellen, da das Bibelexemplar von 1538 selten und das tintoretto'sche "Memorandum" zu aussergewöhnlich ist, um seine Vorlage nicht als autobiographisches Zeugnis seiner 'Vita' beizufügen. Die mit "ECCLESIASTICO" und der Pagination "242" überschriebene Seite beginnt mit dem 25.Vers des XVIII. Kapitels Ecclesiastici der Vulgata, die mit den bezeichnenden Worten "Memento paupertatis in tempore abundantiae..." anhebt.

"[Ricordera]ti della poverta nel tempo dell'abondantia, & (ricorderati) della necessita della poverta nel / di delle ricchezze. Dalla mattina insino alla sera sarà mutato il tempo, & tutte queste cose sono cita/te ne gli occhi di Dio. L'huomo savio teme in tutte le cose, & ne giorni de peccati attende dalla pigritia. / Ogni astuto cognosce la sapienza, & à quello che la trova dara la confessione. I sensati nelle parole, & ess/si sapientemente hanno fatto, & hanno inteso la verita, & la giustitia, & hanno domandato i proverbi & / i giudicii. Non andare doppo le tue concupiscentie, & rivoltati della tua volonta. Se presti all'anima tua / le concupiscentie di quella faratti in gaudio à nimici tuoi. Non ti delettare nelle turbe, ne nelle cose pic/cole. Perché la commissione di quegli è assidua. Non sarai mediocre nella contentione dell'usura, & non / è à te nel secolo cosa alcuna, imperoche sarai invido all'anima tua.

Il vino & la libidine fanno poveri & stolti. Tieni i segreti. Vsa la corettione nel prossimo. La prudentia del mon/do è stoltitia appresso à Dio                                                                           C A P . X I X .
L

'Operaio imbriaco non arricchira, & chi dispregia le cose piccole casca à poco à poco (nelle / grandi). Il vino, & le donne fanno ribellare i savi, & riprendono i sensati, & chi si congiunge à fornicarii sara cattivo. La marcia, & i vermini herditeranno quello, & sara inalzato in maggio/re esempio, & sara tolto nel numero l'anima di quello. Chi crede presto e leggier di cuore, & sara sminuito / & chi pecca nell'anima sua, oltra di questo sara havuto (leggieri). Chi si rallegra dell'iniquita sara dinota/to, & chi ha in odio la correttione sara sminuito di vita, & chi ha in odio la loquacita spegne la malitia. / Chi pecca nell'anima sua si pentira, & chi si rallegra nella malitia sara notato. Non replicare la parola catti/va, & dura, non sarai diminuito. All'amico, & al nimico non volere narrare il tuo senso, & se è à te il / peccato non voler scoprire. Certamente ti udira, & guarderatti, & come quello che diffende il peccato / ti odiera, & cosi ti sara sempre presente. Hai udito la parola inverso il prossimo tuo, muoia in te confidan/dosi che non ti rompera. Dalla faccia della parola partorisce il pazzo, come il pianto del parto del fan/ciullo. (Come) la freccia ficcata al fianco del cane, cosi (è) la parola nel cuor del stolto. Correggi l'ami/co, accioche forse non habbia inteso, & dica non ho fatto, & se ha fatto, accioche non aggiunga di fare. / Correggi il prossimo, accioche forse non dica, & se gli ha detto, accioche non rifaccia. Correggi l'amico, perche spesso si fa la commissione, & non credere a'ogni parola. Chi si sdrucciola colla lingua sua, / ma non da animo. Chi è certamente che non pecchi nella lingua sua: Correggi il prossimo innanzi / che minacci, & da luogo al timore dell'altissimo, perche ogni sapientia è il timore di Dio, & in quella è //B// temere Iddio, & in ogni sapientia è la dispositione della legge. Et non è sapientia la disciplina della ne/quitia, & non è buono pensiero la prudentia de peccatori. E la cattivita della prudentia, & in quella (è) / la maladittione, & è sciocco chi è diminuito di sapientia. Megliore è l'huomo che è sminuito di sapien/tia, & è deficiente di senso nel timore di Dio, che colui che abonda di senso, & trapassa la legge dell'altissi/mo. Et una solertia certa, & essa (è) iniqua, & è chi manda la parola certa narrando la verità. E chi / cattivamente si humilia, & le interiori di quello sono piene d'inganno, & è giusto che troppo si sotto/mette dalla molta humilita, & è il giusto che inclina la faccia sua, & finge di non vedere quello che non / è saputo. Et se della debolezza delle forze teme peccare, se troverra tempo di far male fara il male. Dal vedere / si conosce l'huomo, & dallo scontro della faccia è conosciuto il sensato. Il vestire del corpo, & il riso de / denti, & l'andare dell'huomo annuntiano di quello. E una correttione bugiarda nell'ira del contumelio/so, & un giudicio che non si prova essere buono, & è chi tace, & esso è prudente.

La confessione aperta è buona. Il tacere & parlare al tempo è sapientia. Il furto da assiduamente le bugie. Il dono /accieca il giudice.                                                              C A P . X X .

O

Quanto è (piu) buono riprendere che adriarsi, & non prohibire chi confessa nella oratione. La / concupiscentia dello illegitimo ha sverginato la giovanetta, cosi chi fa per forza il giudicio iniquo. / Quanto è buono il cuor retto manifestare la penitentia, imperoche cosi fuggirai il peccato vo/lontario. E quel che tace che si trova savio, & odibile chi è presontuoso à parlare. Ma è chi tace, & non / ha il senso del parlare, & è chi tace che sa il tempo del tempo atto. L'huomo savio tacera infino al tem/po, ma il lascivo, & l'imprudente non servera il tempo. Chi usa molte parole offendera l'anima sua, & / chi si piglia la potesta ingiustamente sara odiato. E una processione ne mali all'huomo indisciplinato, / & è una inventione in detrimento. E un dato che non è utile, è un dato, la retributione del quale è dop/pia. E la minoratione per la gloria, & è chi dalla humilta levera il capo. E chi ricompra molte cose con / poco prezzo, & chi restituisce quelle in sette volte più. Il savio nelle parole fa amabile se madesimo, ma / le gratie de pazzi si verseranno. Il dato dello sciocco non ti sara utile, perche gli occhi di quello sono di sette / pieghe. Dara cose piccole, & rimproverera molte cose, & l'aprire della boca di quello è infiammatione. / Hoggi presta ad usura alcuno, & domane richiede, & è odibile simil houmo. Al pazzo non sara amico & / non sara la gratia ne beni di quello. Imperoche quegli che mangiano il pane di quello son false lingue. Quante volte / & quanti lo sbefferanno. Ne certamente quello che era d'essere havuto distribui col senso diritto, [similmente & quello che non era da essere havvuto. Lo sdrucciolo della falsa lingua (è) quasi quello che cade nel pavimento, cosi il caso de cattivi verra festinamente. L'huomo sanza gratia (è) quasi la favola vana, et nella bocca degli indisciplinati sara assidua. Della bocca del pazzo sara reprobato la parabola, perche non la dice nel tempo suo. E chi è vietato peccare per la povertà, & nel suo riposo sara stimulato]."

Es ist auf Grund der anschaulichen Thematik (von Lüge, Weisheit und Dummheit, Tod, Untreue, Freundschaft und Hausfrieden usw.) anzunehmen, dass das begonnene oder gar die beiden folgenden Kapitel implizit weitergelesen werden wollten... 

Die Auswahl der Sentenzen trifft auffallend gewichtig auf die Thematik der üblen Nachrede, der wohlwollenden und ehrlichen Kritik am Fehlenden, der Bescheidenheit des Auftretens; sie preisen die Weisheit des Schweigers, die Zurückhaltung und Disziplin in Umgang mit dem Nächsten, die Offenheit des Sinnes. 

Hält man sich die schwierigen frühen Jahre der ersten Erfolge Jacopos gegenüber der etablierten Gegnerschaft im Umfeld Tizians vor Augen, wo Neid, Konkurrenz​intrigen, gehässige Nachrede, Cliquentum oder die erpresserische literarische Förderung eines Aretin einem Neuankömmling die sperrigsten Hindernisse in den Weg legen konnten, klingen die nicht zuletzt trost- und mutspendenden Ermunterungen an wie ein situationsgemässes Memento an sich selbst. 

Charakterisierte nicht Ridolfi seinen Helden als wortkarg, beobachtend, lakonisch, der aus dem Hinterhalt geschärften Witzes aber auch beissend ironisch, wenn nicht zynisch sein konnte, der seine Vorteile zu planen und zu nutzen verstand, der ebenso kleinkrämerisch wie grossmütig, so heftig wie mild, so listig wie offenherzig sein konnte, oder so demütig wie überheblich?

"Wer Kleinigkeiten verachtet, meistert nach und nach auch grosse Dinge nicht". Welcher Sinnspruch Jesus Sirachs passte besser auf jenen "cervello terribile", dem Ridolfi bescheinigte – fast als sei es angesichts des Schwesterstücks unserer Assunta (in der Jesuitenkirche Venedigs mit ihrem unübertroffenen Stilleben kirchlichen Geräts) ausgesprochen – ein "diligente miniatore"
 zu sein: Die Bamberger Himmelfahrt Mariens ist ein Exponent jener Symbiose sorgfältigen Detailbemühens und ausfahrender Gestik, von ernstem Quellen- und Kompositionsstudium sowie unbefangener Kreativität, die zur Abwandlung ikonographischer Traditionen und Einführung geradewegs zu häretischen Erfindungen führte (was vielleicht letztlich unsere Assunta als allzu unkanonisch in den deutschen Norden verbannen liess und die inhaltlich traditionellere Version der Gesuiti-Kirche hervorbrachte...). 

Wo gewissenhafteste heilsmässige Vertiefung und impulsivste Freigeistigeit in derselben Brust wohnten, mussten die gegensätzlichen Neigungen von 'Humilitas' und 'Superbia' sich unweigerlich als Kontrast und Kontrapunktik in Form und Chaos, Farbe und Achromie, Disegno und "Ghiribizzo", Güte und Auswurf auf den leinwandenen Schlachtfeldern Tintorettos begegnen. Die Ruhmsucht, sich ein bleibendes Monument zu setzen, muss ihn ebenso angestachelt haben, wie ihn die Bewusstheit seiner unternehmerischen Unmoralität zur Demut zwang. Den Frevel der Superbia zu tilgen trieb ihn, sich als Zuschauer der 'Unio Mystica' zu empfehlen, die ihm die Vereinigung aller Gegensätze, so auch die Befriedung seiner eigenen inneren Zwiste versprach.

Einen Moment lang mochte Jacopo geglaubt haben, mit seiner Assunta – die nach dem Sklavenwunder wohl die gewagteste schöpferische Leistung genannt zu werden verdient – das ein Christusleben ältere tizianische Vorbild in der Frarikirche überrundet zu haben. 

Aber noch ehe er siegestrunken den Pinsel niederlegte, erfasste ihn die Bange um das eigene Heil.
 Seine Pietät legte er als buchstäblich apokryphes Memoriale auf dem Altar künstlerischer Selbstüberhebung nieder, auch wenn sie sich nur in einer bescheidenen Seitenzahl verbarg. Diese aber verriet dem frommen Mitwisser, dass er, der Schöpfer dieser fürbittenden Assunta, "jacomo tentor",
 zugegen sei und erwarte, für seine titanische Leistung ins tägliche Gebet eingeschlossen zu werden: ihn, den visionären Seher, Zeugen und Beschreiber des Mysteriums der himmelfahrenden Madonna zu entdecken, fordert der inmitten des 19.Ecclesiastico-Kapitels unserer wiedergegebenen Bibelseite geradezu autoporträtistische Verweis:

"An seinem Aussehen erkennt man den Menschen,

in seinen Gesichtszügen offenbart sich der Vernünftige;

seine Kleidung sein Lächeln und sein Gang verraten sein Wesen."

Die erstrebte weltliche "Memoria" blieb dem grossen Schweiger Tintoretto zwar mit gewissen Hochs und Tiefs seiner fortuna critica erhalten, doch sein sprechender devoter Rebus schwieg als stilles Vermächtnis einer 'Memoria autopurificativa' bald viereinhalb Jahrhunderte.
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125 Jacopo Tintoretto  Der 12jährige Christus im Tempel  Dommuseum Mailand, Detail: Selbstporträt(?)
126 Jacopo Tintoretto  Präsentation des Gussmodells für das ‘Goldene Kalb‘ durch den entwerfenden Bildner (Sansovino?)
127 Jacopo Tintoretto  Präsentation des Gussmodells für das ‘Goldene Kalb‘, Detail: der Künstler und Giesser (Tintoretto?)
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Jacopo Tintoretto  Himmelfahrt Mariens  Obere Pfarre Bamberg
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129 Jacopo Tintoretto  Himmelfahrt Mariens  Detail: Bibel auf den Stufen zur 'Arca' Mariens, Obere Pfarre Bamberg
130 Die ‘Hausbibel‘ Tintorettos von 1538 in der Volgareübersetzung von Santi Marmochino, Staatsbibliothek München
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131a Die ‘Hausbibel‘ Tintorettos von 1538, Inzipit des 1. Makkabäerbuches
131b Die ‘Hausbibel‘ Tintorettos von 1538, Seite “242"  Ecclesiasticus Kap.XIX
132 Die 'Hausbibel' Tintorettos von 1538 Frontispiz mit Vignetten Lorenzo Lottos

Überlegungen zur hypothetischen 

Romreise Tintorettos

Am 31. Mai 1994 jährt[e] sich zum vierhundertsten Male der Todestag Jacopo Robustis, Il Tintoretto. Seiner in Rom
 zu gedenken, ist weniger abwegig als es aufs erste scheinen mag, erlebte doch im nämlichen Lustrum das malerische Hauptwerk eines der beiden grossen Vorbilder des Venezianers, Michelangelos Jüngstes Gericht, seine atemberaubende restauratorische Wiederauferstehung. Buonarrotis neugewonnene Farbigkeit, eine neu erfahrbare Atmosphäre, ein neues Raumgefühl, das von den Wänden und der Decke der Sixtina ausgeht, stellen über die Problematik, die Kontroversen und die Polemiken hinaus, die diese Restaurierung aufwerfen mochten und mögen,
 eine Fülle von Fragen an die Forscher, die sich mit der Rezeption des Florentiners, sein Weiterwirken namentlich in der Palette des Manierismus, befassen. Der Kolorist Michelangelo ist, dank einer mechanisch-chemischen Manipulation seines Chef-d'euvres, wie es keinem Werk seiner Zeitgenossen so krass wiederfuhr, zum Protagonisten aktuellster Betrachtung und Analyse geworden, dank derer wohl so manche Cinquecento-Kunstgeschichtsauffassung korrigiert, wenn nicht neugeschrieben werden muss. Von Tintoretto im fernen Venedig hat man gesagt, er habe sich das Werkstattmotto "Il disegno di Michelangelo e'l colorito di Titiano" beherzt (eigentlich eine unpersönliche und idealistisch theoretisierende Formulierung Paolo Pinos
 in seinem Traktat von 1548 – just im Jahr des dieser Maxime so entgegenkommenden Sklavenwunders). Und in der Tat ist sein "Michelangiolismus" Leitfaden seiner frühen Laufbahn als Autodidakt und begierig Lernender. Wer sich über Jacopos Disegno beugte, hatte bisher verständlicherweise die formalen Anleihen bei Skulptur und Malerei Buonarrotis im Auge, während der direkteste Weg seiner Rezeption in einem Augenschein der Vorbilder angenommen wurde. Mit der Neubewertung der Malerei der Sixtina stellt sich allerdings nun die Frage, ob "disegno" nicht auch die koloristischen Komponenten mitbeinhalten müsste, wo diese doch unverbrüchlich und violent die formalen Belange beeinflussen und dementsprechend das Tun der ersten Manieristengeneration zutiefst geprägt haben. Hätte somit nicht auch "il colore di Michelangelo" auf den jungen Venezianer wirken müssen, wenn er sich vor Ort an seinem genialen Vorbild hätte schulen können?

Doch holen wir aus:

Spätestens seit Rodolfo Pallucchini's grundlegendem Buch zur 'Giovinezza' Tintoretto's
 ist es um das Für und Wider einer unüberlieferten Bildungsreise des jungen Färbersohnes nach Rom, wo er die wesenlichen Impulse des tosko-römischen Manierismus empfangen habe, nicht still geworden. Pallucchinis These (wiederholt 1964
 und 1982
), die auf einer Kette von früheren Vermutungen (E.v.d.Bercken–A.L.Mayer 1916–18, 1923, 1942, M.Pittaluga 1925,
 M.Dvorák 1927, N.Pevsner 1928, W.Arslan 1937, J.Wilde 1938, S.H.Levie 1953, A.Hauser 1964, S.J.Freedberg 1971 u.a.) fusste und der Paola Rossi noch 1982 immerhin das Prädikat einer eher zu bejahenden 'vexata quaestio'
 zueignete, wurde von der Forschung mit Vorsicht gebilligt, stillschweigend zur Kenntnis genommen, mit Argumenten für eine alternative Rezeptionsmöglichkeit lieber zurückgedrängt wie D.R.Coffin 1951,
 oder mit Gefühlen des Unbehagens verworfen, ohne aber Beweismittel dafür anzuführen. 

Aktualität erhielt die Frage nun wieder jüngst durch die Dissertation von Katharina Dobai von 1991,
 welche den Einfluss der florentinischen Skulptur auf Tintoretto analysierte und unter dem Eindruck zeitlich auseinanderliegender Indizien sogar mehrere Aufenthalte Jacopos in Rom nicht von der Hand wies (dies wohl auf der Fährte S.H.Levie's, der schon 1953 eine solche Reise zwischen März und November 1552 einzugrenzen versucht hatte!)
 und schliesslich Lea Salvadori Rizzi 1994, die eine persönliche Kenntnisnahme von Fresken Raffaels in Rom in den Jahren 1543–44 für erwägbar hält. 

Den affirmativen Stimmen wie jener A.Hausers von 1964/79 standen und stehen aber auch immer schon die Zweifler gegenüber: angeführt von L.Coletti (1940), H.Tietze (1947, der gleichsam die jüngste Restaurierung vorausahnend sagte: "Der Künstler... ist nicht lernend unter der Decke der Sixtina gesessen.") und B.Berenson (1954, welcher lapidar aussprach: "Il Tintoretto non si mosse da Venezia.") oder neuerdings auch Paola Rossi, die inzwischen auf die Unbelegbarkeit der Unternehmung einschwenkte, gefolgt von Robert Echols (1996:
 "La visita a Roma non ebbe mai luogo."), geschweige all derer, die wie H.Thode (1901) oder D.v.Hadeln auf einen persönlichen Kontakt mit der Bildungsmetropole nicht eingehen wollten, sprich, ihn so gut wie ausschlossen. 

Die oberflächlichere Historiographie hingegen hat sich Tintorettos 'Grand Tour' seit längerem voll zu eigen gemacht, obwohl sie den Aussagen 'ex silentio' Carlo Ridolfis (1642, 1648)
 widerspricht, Jacopo habe seine Heimatstadt bzw. das engere Territorium Venedigs (mit Ausnahme eines späten Besuchs bei den Gonzaga in Mantua 1580) nicht überschritten. 

Ridolfis biographische Aussagen gehen immerhin auf Jacopos Sohn Domenico (1560–1635) zurück, den er selbst noch gekannt hat und dessen lebendige und anekdotenreiche Ausführungen der gesondert und den Maraviglie vorausgehend publizierten Vita Jacopos von 1642 zugrundeliegen dürften. Allerdings liegt zwischen der literarischen Verarbeitung des Stoffes und dem Zeitraum des Lebensabschnittes, der uns interessiert, ein gutes Jahrhundert, und schiebt sich zwischen die Rezeption von Sohn und Schriftsteller eine nicht unbeträchtliche Mythifizierung des (übrigens von beiden keineswegs übermässig geliebten) Helden, die vom einen geduldet und vom anderen gewollt sein dürfte: der an prominentem Auftragswesen kränkelnden Bottega kam eine geschönte, dramatisierte Publizität zugute und Ridolfi, der selber von seiner eigenen affinen Epigonen-Kunst lebte, war wohl ein Parti pris nicht ganz abhold, wenn es darum ging, die Tugenden des imitierten Protagonisten ins Glanzlicht des Genies zu stellen. 

Genie aber besass vor allem jener, der seit Vasaris Viten mit Begabung auf die Welt gekommen war, die es lediglich am Vorbild geeigneter Meister auszubauen und zu schleifen galt. Das Wann und Wo einer Formation erhält bei den meisten frühen kunsthistorischen Autoren deshalb nicht wenige Beachtung. Hinzu kam im Falle Ridolfis der nicht unwesentliche Republikstolz des in Opposition zu Vasari schriftstellernden (Wahl-) Venezianers, in Tintoretto einen echten Spross der Lagunenstadt zu sehen, der nicht das Homonym einer fremden Herkunft trug, wie die meisten seiner prominenten Zeitgenossen. So sollte die Herkunft seiner Maniera, seines Stils, Disegno und Colore nach Möglichkeit auch im in Venedig anstehenden Boden wurzeln oder zumindest dank möglichst indirekter Vermittlung ausgebildet worden sein. 

Des weiteren war das Lebenswerk Robustis zu Zeiten Ridolfis bereits ein abgeschlossenes Universum sozial-religiösen Grundgehaltes einer typisch venezianischen Prägung, die nach dem Kirchenkonflikt und Interdikt im Umkreis des streitbaren Paolo Sarpi, den Anspruch auf Autonomie gegenüber Rom fortsetzte. Die gegenreformatorische Frömmigkeit vom Genre Tintorettos war gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts noch immer von so grosser Überzeugungskraft und Dynamik, dass mit der löblichen Ausnahme Palmas, Nachahmer und Nachfolger sich lange nur als namenschwache Epigonen auszuweisen verstanden, bis neue mitunter wieder ausservenezianische Impulse die Szene belebten. So war für Ridolfi und einen 'venezianissimo' wie Boschini die Figur Tintorettos über die des Malers der Republik hinaus Politikum, Meta einer Zeitentwicklung, Ausdruck der Identifikation mit einem zweiten verborgeneren Wesenszug der Venezianità, die sich der geschäftige Normalbürger und seine gestrenge Obrigkeit für gewöhnlich verbaten: träumerische Exkursivität, genialischer Weitflug, Schnell- und Leichtlebigkeit, überbordende Produktivität und glutvolle Hingabe an Ideen und Prospektionen. 

Der Traum war das Gegenmittel, ein nicht minder nutzloses Triak gegen die Gewissheit des heimlichen Niedergangs der Stadt. Tintoretto war unter der Künstlerschaft des Cinquecento die letzte positivistische Heldengestalt, derer man sich erinnern, auf die man sich beziehen konnte, wollte man einer Renovatio überhaupt noch entgegensehen, waren doch Ricci, Piazzetta, Pittoni und Tiepolo wie ihre dekorativeren Zeitgenossen, etwa Guardi und Canaletto, noch lange nicht in Sicht!

Sind unter den genannten Auspizien die Aussagen der Historiographen glaubwürdig, lässt sich die Formierung des jungen Tintoretto durch das Gespinst ihrer Klitterungen, Anekdoten und engagierten Annahmen rekonstruieren? Ist das Bild des genialischen Autodidakten eine Fälschung? Auf die Gretchenfrage reduziert:

War Jacopo Tintoretto in Rom?

Rodolfo Pallucchini glaubte 1950 auf Grund ikonologischer und linguistischer Indizien eine Bekanntheit Jacopos mit damals neuesten, ja spektakulärsten Bildschöpfungen feststellen zu können, die kaum ohne direkte Berührung als Auslöser manieristischer Tendenzen im fernen Venedig hätten wirken können, wären sie lediglich über mündliche oder zeichnerische Kunde an den Adressaten gelangt: so etwa Francesco Salviatis und Jacopino del Contes Fresken-Zyklus in San Giovanni Decollato oder Daniele da Volterras Kreuzabnahme und Himmelfahrt Mariens in Santa Trinità ai Monti. Michelangelos Bekehrung des Saulus in der Cappella Paolina
 hatte früher schon Max Dvorák als Vorbild für die Hauptmotive des Sklavenwunders in die Schranken gerufen und E.v.d.Bercken und A.Mayer sahen (gefolgt von R.Pallucchini
 und R.Tozzi)
 in den zahllosen Zitaten der 'Anticaglie', voran dem Bramante-Tempelchen des Brüsseler Markus-Modello unwiderrufliche Zeichen einer Bekanntheit mit römischer Renaissancearchitektur und antiker Ruinenlandschaft.

Mit C.Goulds Beitrag von 1962
 zum Einfluss der serlianischen Architektur-Tafeln auf die venezianische Kunst wurde der Verweis auf die 'antichità romana' als hinreichenden Beweis eines Rombesuchs zwar gegenstandslos, doch griff lange niemand diesen interessanten Faden der Wahrheitsfindung auf. Allein ein eingehendes Studium aller Anleihen Tintorettos im Fundus des Musterbucharchitekten benötigte einen eigenen Essay für sich, der veranschaulichte, wie intensiv sich Jacopo während gut einem Jahrzehnt mit Bau- und Dekorationsformen der Traktate befasste, sie kombinierte, abwandelte und so völlig unarchitektonisch rezipierte. Uns mögen wenige Detailbetrachtungen genügen, die einen Augenschein vor Ort durch Jacopo unwahrscheinlich machen:

Der Madrider alttestamentliche Deckenzyklus, den Velazquez für Philipp IV. in Venedig erstand, enthält die 'poesia' von Esther vor Assuer mit einer untersichtigen Trajans- oder Marcantonssäule
 im mittleren Himmelsfeld (Abb.132, sie erscheint in der kleinen [Cassone-]Szene des Muzius Scaevola in Wien erneut, Abb.133). Auf jeden Rombesucher wirkt die reale Bänderung der Bilderfriese nur merklich ansteigend, ja, wegen des enormen Säulendurchmessers eher fast horizontal gelagert (Abb.134). Tintoretto lässt sie in übertriebener Steile an einem viel zu engen Schaft emporschlingen, ganz im Sinne seiner Vorlage in Serlios drittem Buch delle antichità di Roma ecc. (1540, III, fol.LXIII, Abb.135). In beiden Wiedergaben ist zudem die reale, schriftbandanaloge Rechtsläufigkeit des Monumentes invertiert; in der Vorlage ein banales Resultat des seitenverkehrenden graphischen Druckverfahrens! Auch die massige Untersicht der Deckplatte (und der bis 1589 statuenlose Abschluss) ist eher vom Drucke abzuleiten, als der Naturanschauung abzugewinnen. Tintorettos Detailtreue und hohe Beobachtungsgabe hätten innerhalb des Lustrums zwischen Sklavenwunder und der Bamberger Himmelfahrt Mariens eine solche 'trascuratezza' kaum erlaubt.
 Der nachweislich von antiker und zeitgenössischer Skulptur und Reliefplastik faszinierte Novize, der die Antiken der Sammlung Grimani und der Gonzaga in Mantua, wohl auch die des Marco Mantova Benavides in Padua studierte und rezipierte, hätte kaum die Charakteristik und die 'istorie' der beiden römischen Monumentalsäulen übersehen und in der Folge seiner malerischen Wiedergabe so wenig Plastizität verliehen – wie dies hingegen für den Stecher einer kumulativen Schautafel unbedenklich war.

Ähnlich aufschlussreich ist die genauere Betrachtung des Bramante-Tempelchens im Brüsseler Präsentationsentwurf für das Gewitterwunder bzw. der Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung: Das römische Petrus- und Pilgermonument in San Pietro in Montorio, am Abhang des Gianicolo in klösterlicher Umbauung eingeengt (Abb.76), wird hier, der Markusvita angepasst,
 in die isolierte Meeresnähe (am Grossen Hafen) Alexandriens versetzt (an dessen Ostsporn in der Tat einst ein Isistempel lag). Vielleicht soll das Gebäude die Gründungskirche der christlichen Gemeinde bedeuten und in der Folge die heiligen Gebeine empfangen, von wo aus sie schliesslich nach Venedig gelangten. Tintorettos Bramantezitat unterscheidet sich vom realen Bauwerk wie in seiner perspektivisch möglichen Erscheinung ganz wesentlich – mit Abweichungen, die mit dem Tempietto Federigo Baroccis in der Flucht des Aeneas
 und seiner Entwurfszeichnung in Florenz geradezu identisch sind. So manchem Forscher und namentlich Pallucchini erschien Tintorettos Tempelchen trotzdem als Nachhall des römischen Reiseeindrucks. Indessen ist weder die Höhenentwicklung des Obergeschosses noch die Kuppel am Bauwerk dank der zwingenden Nahsichtigkeit so imponent zu spüren, während dies der graphische Aufriss Serlios nach der 'Ur- oder Idealfassung' Bramantes im dritten Buche der antichità di Roma (Folioausgabe 1540)
 erlaubt (Abb.77). Nur Serlios Unterschlagung der in Wirklichkeit prominenten Sockelbasis dürfte Tintoretto dazu verleitet haben, auf die Freitreppenringe ganz zu verzichten. Auch die malerischen Freiheiten wie Karyatiden und die Verbreiterung des Portikus und der Türe, der Verzicht auf den Triglyphenfries und den zweiten Dachtraufenring mag nur vom Stiche ausgehen, dessen sich Tintoretto später noch einmal in der Ultima Cena von San Polo entfernt erinnern wird (noch bis in die 60erJahre sind solcherlei graphische Anleihen und Kombinationen keine Seltenheit...). 

Tintoretto ist jedoch nicht Graphikausbeuter genug, sich nicht auch mit seiner wirklichen städtischen Umgebung auseinanderzusetzen: im genannten Modello stammt der kuriose Dreisäulen-Portikus wie erwähnt vom Vorplatz der Scuola Grande di San Marco, nämlich dem Sockel des damals noch vergoldeten Colleoni Verrocchios (Abb.73,74), eine Bildidee, die im Wiener Cassonetäfelchen mit der Anbetung des goldenen Kalbes wiederkehrt und dort vielleicht ironisch gemeint ist (Abb.136).

Bleiben die oft flüchtigen stereotypen Hintergrund-Zitate von antikisierenden Bauwerken und Ruinen, ja selbst einer Ansicht der Engelsburg, in Ausblicken freiluftiger Szenarien oder Porträts. Sofern diese nicht frei erfunden sind, wiederholen sie Formen und Formeln wie sie die Graphik Campagnolas und des Tiziankreises längst verbreitet hatten und die auch in die Freskenwelt des jungen Veronese eindrangen.
 Vom frühen San Demetrio von San Felice
 über das Sansovino-Porträt in Genf zum Bildnis des Gabriele Emo in Columbia und dem Sammlerbildnis in Privatbesitz mit je einer Engelsburg-Vedute,
 zum Ottavio Strada in Amsterdam uam., lässt keiner der Ausblicke auf einen realen Bezug schliessen, der nicht durch graphische 'Ricordi' und manualistische Topographien abgedeckt wäre.

Vergessen wird ob der nicht seltenen malerischen Einarbeit von 'Anticaglie' im Opus Tintorettianum die Existenz von zahllosen antiken Skulpturen, Reliefs und Abgüssen in damals öffentlichen und privaten Sammlungen Venedigs (man denke an den Sammler Odoni, die Familien Marcello, Grimani, d'Anna, Contarini ja Pietro Bembo selbst u.a.) und der näheren Terraferma, von denen nur bescheidene Reste im Museo Archeologico überdauert haben, nicht zu sprechen von den heute verschwundenen Antikenschätzen, die sich in der Benavides-Sammlung in Padua
 oder im Besitz der Gonzaga zu Mantua häuften. 

Als Hauptargument des 'soggiorno romano' gilt seit je Jacopos 'Michelangiolismus' der mittvierziger Jahre bis zum Sklavenwunder von 1547/48. Schon Borghini nennt im Riposo von 1584
 Michelangelo als Quelle intensivsten Studiums. Ridolfi bestätigt dies,
 führt aber als Arbeitsmaterial Abgüsse nach den vier Tageszeiten der Cappella Medicea in Florenz an, die Daniele da Volterra laut Vasari erst 1557
 schuf und die somit nicht die erste Quelle der Inspiration sein können. Vielmehr dürfte Tintoretto schon seit den frühesten Kontakten zu Aretin oder Sansovino als Mittler des toskorömischen Formengutes (das sowohl Raffael
 wie Giulio Romano miteinbezieht und die Ausschliesslichkeit Michelangelos einschränkt) an Zeichnungen oder Bozzetti gelangt sein,
 die in Künstlerkreisen um Tizian, die beiden Salviati und Sammler vom Zeuge der Contarini und des Kardinal Grimani zirkulierten. Die mit "1540" datierte und signierte Sacra Conversazione Molin
 (Abb.137) ist nicht nur Paradebeispiel für Jacopos Eklektizismus: vereinigt er in ihr nicht nur formale traditionelle Elemente Bonifazios (im knienden Franziskus), farbliche Lottos und inventive wie den querliegenden Bambino Pordenones, sondern unverkennbar allusive wie die Madonna mit dem überschlagenen Bein nach der Medicifigur Buonarrotis (deren Haltung nur noch in der Präsentationszeichnung der Madonna del Silenzio von etwa 1540 bzw. in Reproduktionen wie der Bonasones wiederkehrt Abb.138). Nicht dass Jacopo die Figur in situ zu Florenz konterfeite: die Finitura der blossen Füsse und die Abstützung der Rechten sind klare Hinweise auf ein verkleinertes Vorbild im Sinne der Pariser Bronzekopie (Abb. 139) oder des verlorenen Berliner 'Modelletto', die der Kunsthandel in den Norden brachte.

Jacopos früher Michelangiolismus (den der vergangene Schwarz-Weiss-Kunsthistorizismus sicherlich übertrieben hat) ist in allen Fällen ein selektives Zitieren von immer wieder neu aufgegriffenen Einzelposen mit recht geringem Variationsspektrum, was auf die Verwendung von wenigen 'modelletti'
 oder aber graphischen Vorlagen schliessen lässt. 

Überdies geben Szenerien wie die der verschiedenen Lavanda-Versionen (mit Michelangelos ohnehin nur graphisch tradiertem 'Schuhauszieher'-Motiv!), des Sklavenwunders (mit den Rückenansichten der Medici-Allegorien) oder der Kreuzauffindung in S.M.Materdomini (Abb.150) nie ein homogenes monumentales architektonisches oder skulpturales Ambiente wieder, das Figuren und Grund zusammenband, wie es die Sixtina mit ihren Szenenfolgen und dem Jüngsten Gericht, die Paolina mit ihren gewaltsamen Freskoteppichen, die obengenannten Oratoriums- und Kapellen-Zyklen der Toscorömer boten, noch spielt die originale orchestrale Farblichkeit, die in den letzten Jahren wieder zutagetrat, die geringste Rolle. Jacopo 'koloriert' in einer ihm eigentümlichen Regie nach den Zwängen des Helldunkel (was ihn in der Vergangenheit dem Aspekt des ungereinigten Sixtina-Dekors in unerlaubter Weise nähern liess!), während doch der 'neue' Buonarroti eine dionysisch-parataktische Farbfleckenstrategie bietet, die von atemberaubender Klanggewalt ist und erst heute verstehen lässt, wie der Farbmanierismus eines Salviati, Rosso und Pontormo, eines Bronzino und Primaticcio zustandekam. 

Die direkte Berührung eines so lernbegierigen autodidaktischen Färbersohnes von besonders regem Interesse für technisch-handwerkliche Belange mit einem Wahlpatronat dieser Monumentalität, Ausdruckskraft und Spiritualität hätte ganz andere, tiefgreifendere und anhaltendere Grundwellen der Rezeption ausgelöst, als es die Akolyten 'zweiter Hand', Daniele, Salviati oder del Conte vermocht hätten, ja es ist fraglich, ob in Rom Jacopo nicht ein ganz anderer geworden wäre, hätte er den Schock des einsamen Vorbildes in kruder Unmittelbarkeit erlebt. Die beredten apollinischen Tonalitäten Tizians liessen sich noch als Anreiz der Herausforderung assimilieren, ein handgreiflich übermächtiger Furor Michelangelos verbat jeden Metabolismus, traf er einen noch unfertigen und wehrlosen Venezianer von der Sensibilität Jacopos. Hatte nicht selbst der Cadoriner im eigentlich souveränsten Reifealter seine Romimpression von 1545 nur mit schwerer Identitätskrise überstanden!? Gerade die chamäleonhafte Fähigkeit des noch orientierungslosen Tintoretto, der in seinen Anfängen nachweislich Carpaccio und mit gewisser Wahrscheinlichkeit Tizian kopierte
 in der Gebärdensprache und Handschrift eines Bonifazio, eines Schiavone zu malen oder in Posen und Gewändern eines Veronese, Bordone, Bassano, oder gewalttätig wie Giulio Romano oder Pordenone aufzutreten verstand, hätte ihm erlaubt, den ihm heiligsten Prodromos des Disegno nachhaltiger und expressiver zu imitieren, als es etwa im Schlüsselwerk seiner Aszendenz in den Olymp der Zeitgenossen, dem Sklavenwunder der Fall war.

Die Hauptzeugen, die einst für die Argumentierung eines Rombesuchs hinreichend zu genügen schienen, nämlich die Fresken im Oratorium von San Giovanni Decollato und jene in Sta.Trinità ai Monti haben inzwischen bis auf formale Anlehnungsindizien nicht zuletzt dank jüngerer Restaurierungen ihre Überzeugungskraft eingebüsst, da sie technisch, farbkompositionell und in der Behandlung des Helldunkel nur noch wenige Anknüpfungspunkte bieten, die über eine graphische Tradierungsmöglichkeit hinausweisen dürften. 

Um so originelle Kompositionen Robustis anzuregen wie Mariae Tempelgang, die Bamberger Himmelfahrt Mariens, das Agneswunder, die turbulenten Gerichtsszenen der Madonna dell'Orto oder die dortigen Orgelprospekte mit den gewaltsamen Martyrien von Peter und Paul, schliesslich die Grablegung von Bridgewaterhouse,
 sind zu viele Vermittlungswege zu berücksichtigen, als dass auf einen so selektiven Augenschein in Rom geschlossen werden kann. Beispielshalber geht die Kreuzabnahme Danieles von 1541 mit ihrer Vielzahl an Leitern, die vielzitierte perspektivische trauernde Frauengruppe mit der ohnmächtigen Maria (die bei Tintoretto seitenverkehrt wiedererscheint und deren Nachhall in zahlreichen weiteren Kreuzabnahmen, wie jener in Caen, La Spezia, Wien, Nancy, Strassburg und Venedig, San Cassiano zu spüren ist) möglicherweise auf das noch in London erhaltene Wachsmodell Jacopo Sansovinos zurück,
 das er etwa 1510 für Perugino anfertigte, welches Vasari bewunderte und das mehrfache Nachahmung fand.
 Wenn nicht Sansovino selbst die eigene, wenn auch in der Trägergruppe an Raffaels Deposizione Borghese von 1507 erinnernde Schöpfung an Tintoretto weitergab, so besteht zumindest die Spekulation, dass Zeichnungen für und nach Volterras Fresko Vasari 1542 in die Lagunenstadt gelangten, sofern sie nicht längst in graphischen Ricordi und Reproduktionen greifbar waren.

Nimmt man an, Tintoretto habe formal wie koloristisch-tonal seine wesentlichsten Impulse für seinen 'Michelangiolismus' über die Vermittlung von Modelletti, Abgüssen und Graphiken erhalten können, die indirekte Rezeption sei über Werke Francesco Salviatis, Sansovinos und Vasaris in Venedig geschehen, so stellt sich die Frage, was hätte ein direkter Kontakt mit dem malerischen Oeuvre Buonarrotis in Rom ausgelöst, wie hätte sich eine solche Begegnung im so stark beeinflussbaren Gemüt des Neophyten, in seinem noch tastenden Frühwerk abgezeichnet? Dem Historiker ist das 'Was wäre gewesen wenn...' zwar eine verbotene Frucht, doch dürfen wir uns zumindest fragen, warum der Niederschlag einer sicher unvergesslichen direkten Begegnung mit des Meisters Sixtina im so reichhaltigen von Domenico referierten biographischen Material Ridolfis nicht im geringsten aufscheint, und dass die Palette des jungen Venezianers mitnichten über das weich-harmonische Kolorit Veroneses, den Schmelz Tizians, das emailhafte Farb-Cloisonnieren Lottos, oder das sfumateske Mischen Schiavones hinausgeht. Die provokanten Farbklänge und Dissonanzen des soeben wiedergeborenen Michelangelo
 hätten einen Tintoretto ebenso betroffen machen, ja überwältigen müssen, wie beispielshalber einen Pordenone, der mit Sicherheit den Florentiner, aber auch Raffael, Peruzzi und Giulio in seinen Fresken reflektierte, wann immer man die oder jene Romreisen des Friulaners ansetzen will.

Schliesslich wird man einwenden müssen, eine Bildungsreise von Venedig nach Rom eröffnete auch dem eiligsten Reisenden ungezählte weitere Möglichkeiten des Studiums, wenn nicht der direkten Berührung mit der zeitgenössischen Avantgarde. Weder sind uns biographische noch stilgeschichtliche Indizien fassbar geworden, die eine Station Robustis etwa in Parma, Bologna, Florenz, Siena oder gar Urbino wahrscheinlich machten. Ja, vielleicht ist sein hermetisches Einzelgängertum, das nur unumgängliche visuelle Einflüsse aus seiner nächsten Umgebung zuliess, wie Tizian, Bordone, Schiavone und Veronese, Ausdruck eines asketischen Verzichtes auf die Lockungen einer überreichen Ferne ist, die das eigene Produzieren zu lähmen drohte. Überdies mochte der zwischen 1545 und 1548 überaus enge Kontakt zu Aretin einer Romreise nicht förderlich gewesen sein; dessen Romüberdruss,
 die Schilderungen der Hofintrigen jener 'Roma puttana', ja selbst die noch druckfrischen Anwürfe an den schroffen Michelangelo eines weitum umstrittenen, schamlosen Giudizio und die wohl nicht sehr ermunternden Nachrichten über Tizians Reise, die schwanke politische Lage wenig vor der Jahrhundertmitte und schliesslich ein enormer Arbeitsanfall Jacopos im Zuge des Sklavenwunders, das Aretin so wortgewandt publik gemacht hatte, sprechen wenig für ein so unzeitgemässes Unternehmen. 

Damals muss Tintoretto zudem finanzielle Opfer geleistet haben, um sein stark vergrössertes Atelier
 führen zu können (wo nun eine ganze Serie überbreitformatiger Gemälde entstanden), und im persönlichsten Rahmen wird er der Schwiegerfamilie der Episcopi verbunden wenn nicht verschuldet gewesen sein, ehelichte er doch gerade in diesen Jahren die junge Faustina, Tochter Marcos, des Buchführers der Scuola Grande di San Marco. 

Für Rom dürfte Jacopo schlechtweg keine Zeit gefunden haben, geschweige die nötigen Mittel für ein damals oneröses Abenteuer: gerade seine malerischen Bravourstücke müssen wenig oder nichts eingebracht haben, galt es doch, sich in der Mittelschicht Venedigs, beim Parrochialklerus und der Staatsnomenklatur und besonders innerhalb der Scuolen, bzw. Laienbruderschaften, einen Namen zu machen. Diese aber geizten mit Aufträgen, oder liessen sich solche weitgehend unentgeltlich oder gegen Aufnahmeversprechen ausführen, sofern es sich um junge, noch wenig arrivierte Artigiani handelte.

Nicht zuletzt liesse sich argumentieren, dass die Attraktivität eines sich wirtschaftlich eben erst erholenden Kunst- und Kulturpoles antipodischer Strukturen wie Rom auf den kaum dreissigjährigen Venezianer, den die ersten mühselig errungenen Erfolge in der heimatlichen Arena krönten, aber auch in Atem hielten, der als zehnjähriger Knabe unvermeidlich von den Greueln des Sacco di Roma gehört haben muss und nun in eher romfeindlichen oder zumindest romkritischen Kreisen verkehrte, nicht sonderlich gross gewesen sein dürfte: der Spott Aretins über die römische Kurie und ihre höfischen Trabanten in Wort, Schrift und Theater war zur allgemeinen Attitüde der freigeistigen Intelligenz Venedigs geworden. Verzeichnete man nicht gerade in den frühen Vierzigerjahren eher den umgekehrten Trend, nämlich den Besuch oder gar die Niederlassung der Toscorömer wie die beiden Francesco (1539/40) und Giuseppe (Porta) Salviati (1539 ff), Giorgio Vasari (1542/43), Bartolomeo Ammanati (1540/43) und anderer aus dem Veneto wie Leone Leoni (1537;1544/46) Michele Sanmicheli (1535;1542 ff), Alessandro Vittoria (1543/51), in der unbeschwerten und reichen Lagunenstadt oder dem näheren Hinterland als Arbeitsfeld? Schliesslich liess sich die Romreise Tizians eher als gesellschaftlich relevantes Ereignis werten (was dem bis anhin namenlosen 'Tintorello' keinen Anreiz bieten konnte), denn als begeisternde Weiterbildungstour.

Auf Tintorettos Liste in Rom zu beziehenden Lernstoffes hätten, sieht man seine künftige Entwicklung im Zeitraffer voraus, nur wenige Namen und Begriffe stehen können; wohl kaum das für den toskanischen Manierismus so zentrale 'Disegno' im zeichnerisch-handwerklichen, perspektivischen oder dekorativen Sinne, weder Kontur noch akribische Komposition; weder 'Anticaglie' noch die theoretischen Lehren der Perspektive. Nur das skulpturale Oeuvre Michelangelos wäre Quelle genug gewesen, den Dürstenden nach Florenz oder Rom zu locken, obwohl doch ein Meister von überragenden Qualitäten, Sansovino, selbst in Venedig lebte und mit Jacopo befreundet war, wie die Widmung auf Jacopos Sansovino-Porträt und das Omaggio der Loggetta im Sklavenwunder ausweisen. Schon die malerischen Leistungen Michelangelos hätten schwerlich genügt, Robusti über Mantua, die buchstäbliche 'Nuova Roma' mit ihrer Fülle an Antiken und modernen Meisterwerken, hinaus in die Fremde gehn zu lassen, wo doch das Gute an zeichnerischem Disegno per Original wie per Kopie im Veneto erreichbar blieb und das Erfinderische der Ignudi und des Giudizio in graphischer Wiedergabe längst zu Verfügung stand. Dass sich Jacopo mit Hartnäckigkeit und grossen Kosten Gipse oder gar Bozzetti Buonarrotis besorgte, wie Borghini, Boschini und Ridolfi zu verstehen geben, bringt sich zwar immer noch schlecht in zeitlichen Einklang mit dem Frühwerk (es müsste darüber noch manches geforscht werden!), spiegelt jedoch den eigentlichen Focus Tintorettoschen Interesses am plastischen Vorbild, nicht am malerischen (dessen titanischer Vertreter stets Tizian mit langem Abstand vor Veronese und den anderen Vertretern der 'Venezianità' bleiben sollte...).

Fazit der überwiegenden Argumente ist wohl, dass Tintoretto nie in Rom war und kaum, sofern er reiste, bis Florenz gelangte. Wo er indessen als Lernender hätte gewesen sein können, hat Roland Krischel inzwischen aufzuzeigen versucht.
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133 Jacopo Tintoretto  Esther vor Assuer  Prado Madrid
134 Jacopo Tintoretto  Muzius Scaevola  Detail, Holztafel Kunsthistorisches Museum Wien
135 Colonna Marcantons an der Piazza Colonna Rom
136 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità di Roma  Colonna istoriata
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137 Jacopo Tintoretto  Sacra Conversazione ‘Molin‘ (1540)  Field Collection Los Angeles
138 Giulio Bonasone  Madonna del Silenzio Kupferstich 1561
139 Michelangelo-Kopist  Bronzeversion der Madonna Medici  Paris Louvre
Zu Tintorettos Raumverständnis

"...de prospetiva, che par mostruosa

fata tuta al contrario de Natura."

Marco Boschini, Carta del Navegar pitoresco, 

Venezia 1660,Vento quinto, 273,4-5

Architektur, Raum, Figur

Die Einbeziehung von Architektur in Gemälden ist nicht gleichzusetzen mit der Ausweitung räumlicher Gegebenheiten oder mit 'Verräumlichung' einer Szenerie. Das lehrt uns besonders – im Gegensatz etwa zum florentinisch-römischen Manierismus – die Malerei des Cinquecento Venedigs. Nirgendwo entbehrt gemalte Architektur so sehr einer baukünstlerischen Grundlage, eines aus Grundriss und Aufriss, Perspektive und Raumgespür gewonnenen Aufbaus, ja, man findet nach den topographischen Veduten Gentiles mit Ausnahme Veroneses selten eine überzeugende Illusionsfertigkeit oder gar den Willen dazu. 

Die Gründe hierfür sind gewiss so alt wie die Stadt selbst. Verbietet sich doch dem Auge über dem Spiegeln der Kanäle, im flimmernden Ausblick aus Loggien und Arkaden oder über dem Gegenlicht-Horizont der Lagune, nach Festgebautem, nach Stütze, Last oder Masse zu suchen.
 Die Anfänge Venedigs im Pfahlbauerdorf sind nicht nur ein Teil seiner Geschichte. Die Künste sind – ohne Ausnahme und eigentlich bis heute – Ausdruck einer schwimmenden und nicht einer gebauten Stadt geblieben.

Die Spielzeugstädte eines Cima, der Bellini oder Carpaccios, auch das architekturfreudigste Gastmahl Paolo Veroneses, geschweige die Veduten der Guardi und Canaletto, sind wenig mehr als Kulissen auf Abruf, gleichsam immer bereit, gerade das Architektonische an ihnen zu leugnen oder jedem Einbruch von Licht, Luft und Wasser zu opfern (man denke an Serlios scena tragica, die von Tintoretto zwar getreu übernommen, aber dann von Kanälen durchkreuzt, mit Gebüschen bepflanzt, oder durch Villenatmosphäre 'entkörpert' wird). Diese 'Architekturverlorenheit' 'es könnte so, aber auch anders sein' und den Schwebezustand des venezianischen Stadtbildes selbst, liesse sich am ehesten durch Klee's kleine Skizzen von Seestädten auf schwankenden Wellenhorizonten verdeutlichen.

Trotz der architekturfernen Haltung hat kaum ein Venezianer auf Architektur verzichtet. Jeder hat auf seine Art Vorgefundenes übernommen, anders eingekleidet, wieder Neues hinzuerfunden – und dies mehr als in anderen Kunstlandschaften. Der Reiz, mit Architekturen umzugehen, muss für die meisten venezianischen Maler ein Spiel mit dem Unwirklichen gewesen sein, dem die Faszination des Verbotenen – nämlich das eigentlich Architektonische – anhaftete. Sie verstanden, mit feinsten Mitteln das reale Gesicht der Stadt gegen ein phantastisches auszuspielen.

Auch die Bildhintergründe und Raummodelle eines Tintoretto wurzeln ursprünglich in jener Welt zauberhaften Zwiespaltes ('Cassoni', die "poesie" des Frühwerks, die Adultere, Lavande usw.) – auch wenn figurale Dramatik und monumentale Bewegung schliesslich ganz die Oberhand gewannen.

Über Gestalt und Wesen der Architekturen im Werk Tintorettos nachzusinnen dürfte also von vornherein zwar nicht nebensächlich, so doch von untergeordneter Wichtigkeit sein? Hatte für Jacopo das architektonische Beiwerk in seinen Gemälden mehr Bedeutung gehabt, würde er sich nicht bemüht haben, von Serlios "Musterbüchern" loszukommen? Das Beispiel Veroneses müsste eine solche Annahme bejahen: diesem die Anleihen bei Palladio, Serlio oder Sanmicheli im einzelnen nachzuweisen fällt um einiges schwerer; zugleich sind Architekturen in seinem Werke nicht wegzudenken.

Eine Beantwortung dieser Frage ist jedoch nur über den Umweg einer Zusammenstellung und Auswertung einzelner Beispiele möglich. Es genügt nicht, dass einige besonders auffällige Quellen zu gewissen baulichen Motiven, wie etwa Serlios Szenenbilder, bekannt geworden sind (C.Gould, E.Forssmann u.a.). Aufschlüsse über das Verhältnis des Meisters zum Architektonischen und in der Folge zum Räumlichen, lassen sich nur durch gründlichere Analysen erhalten.

Auf die Ergebnisse vorausblickend, lässt sich sagen, dass Raumdenken und Architektur bei Tintoretto getrennte Wege gehen, ja oft im selben Gemälde in Reibung geraten. Die Ursache dafür ist vielgestaltig, aber vielleicht lassen sich gewisse Gegebenheiten hervorheben; die sich einer eigentlichen Architekturmalerei Jacopos widersetzten: die Eigenart des venezianischen "Zeremonienbildes" (ein Ausdruck E.von der Bercken's und A.L.Mayer's), Tintorettos Festhalten am Ikonographischen, seine Schrift- und Traditionsgebundenheit und die Aufnahme manieristischer Einflüsse über den Umweg vornehmlich graphischer Vorbilder, schliesslich seine 'unvenezianische' Orientierung am Plastischen.

Die Malerei Venedigs hat mehr denn anderswo auf der Terraferma am spezifischen Gepräge ihrer Stadt teilgehabt. Orient, Kirche und Geschichte, Mode und Handel – kurz: 'li habiti de' Viniziani' – lieferten der Malerei unentwegt neuen Stoff der sich dank Prosperität und Auftragsfreudigkeit in Buntheit und Leichtlebigkeit der malerischen Vorwände erschöpfte. Das Bewegte, Teppichhafte und Farbtrunkene verlangte nach entsprechenden Hintergründen, nach Rahmen und Spiel-Räumen (man denke an Bellinis Markuspredigt). Der Forderung nach Kulisse, monumentaler Arena oder Festplatz wollte Tintoretto nach den eher aussergewöhnlichen und vielleicht vom Auftraggeber aufgedrängten Experimenten des Markuszyklus kaum noch entsprechen. Es scheint, als habe man ihn zuweilen zwingen müssen, bauliche Elemente in seine Bilder einzubeziehen (z.B. Ultima Cena von San Polo, Zyklen im Dogenpalast und in der Scuola Grande di San Rocco, Mantuas Gonzaga-Zyklus in München, explikative Porträthintergründe usw.). Auch erscheint die Ausbeute um so magerer, je älter der Meister wurde. Gleichzeitig wuchs der Ruhm Veroneses, der mit seiner architekturfreudigen Bildgattung jeglichen Wettbewerb ausschloss.

Tintoretto malte weder Freude und Festlichkeit, noch naiv-heitere Gläubigkeit und Fabel. Er beschwor, um mit Gerhart Hauptmann zu sprechen,
 das "Purgatorium", die "Suggestion des Wunders", er schuf sich eine Christusgestalt, die "aus der Sphäre der Halbgötter und Heroen nie heraustritt", er malte "Hadeslandschaften"; "Er offenbart einen Zustand, in dem der Himmel nicht Sieger und die Hölle nicht Siegerin ist, nämlich das Drama von Licht und Finsternis." Architektur hat in solcher Umgebung wenig Platz.

Architektur bildete also nicht notwendig die szenische Hintergrundsfolie für Leben und Treiben der Heiligen im Gewande der Zeitgenossen, sondern sie wurde von Tintoretto – Tizian nicht unähnlich – als sparsamstes Indiz der Ortsbestimmung geduldet oder zeitweilig zu kleinfigurigen aber auch monumentalen räumlichen Konstruktionsversuchen benutzt, wenn sie den Bewegungsablauf einer Handlung oder den der Körper im Raum optisch oder perspektivisch zu steigern versprach. (Lavande-Versionen, Markuswunder-Zyklus, Hochzeit zu Kana, Ultima Cena der Salute...)

Architektur als Zugabe, Schmuck oder redselige Rahmung eines Geschehens blieb für Jacopo ein möglichst zu vermeidendes Übel, da ihr Wert für Inhalt und Form seines künstlerischen Anliegens zu gering war.

Erik Forssman
 und neuerlich David Rosand
 haben daran erinnert, dass in der venezianischen Malerei des mittleren Cinquecento Säulenhallen und davon ableitbare Räume mit Pilastern oder Kolonnaden kaum ohne das Vorbild der 1526 vollendeten Pesaro-Madonna Tizians zu denken seien und dass die vedutistischen Architekturen jener Zeit dank ähnlicher Impulse zu einem funktionelleren Raumgefüge fanden, dass ob der zähen Traditionsgebundenheit die Schritte Tizians oft nur mässig befolgt wurden und sich z.B. Säulenstümpfe oder Postamente als "Würdezeichen" (aber auch als Beweise der Modernität) über lange Zeit hin in der Malerei vornehmlich geringerer Meister erhielten. (Man denke an die wirklichkeitsfernen "Säulenkletterer" und Zuschauer-Statisten, die auf keinem architektur- und figurenreichen Gemälde der Zeit fehlen durften.) Zum bildnerischen Streit zwischen Fortschritt und Traditionalismus kommt das Eindringen der von Raffael und Bramante gefeierten "romanità" hinzu, welche in Venedig die (von R.Pallucchini so anschaulich dargelegte) "crisi manieristica" auslöste.

Tintoretto ist nun sowohl ein Kind der Tradition, des Fortschritts wie der Krise: in seinen Bildkompositionen der frühen und mittleren Schaffenszeit ringen Tendenzen wie das von Carpaccio und den Bellini geprägte Fernbild, ihre monumentalen 'Schau-spiel-felder', der tizianische Säulensymbolismus, die veronesische Kulisse und die toscorömische Bühnentiefe mit ihren zugleich vordergründigen Nahwirkungen mit den "entwirklichten" manieristischen Diagonalfluchten Parmigianinos. Zur überzeugenden Verschmelzung dieser Tendenzen in einer räumlichen Bildeinheit – die auch das Figurative miteinschloss – kam es selten. Vielleicht weil diese verschiedenen Seh- und Konstruktionsweisen mehr zum 'Lehrkörper' Jacopos, aber nicht zu dem einer Veranlagung entsprechenden 'Besitz' gehörten. Dass Tintoretto überhaupt um kontinuierliche Raumstaffelung und Bildtiefe im Zusammenhang mit Architekturen bemüht war, beweisen die vereinzelten Versuche mit Gewölbefluchten und stark untersichtigen Schrägbauten, Hallenräumen und Platzarchitekturen. Der tektonische Charakter jener Gebilde kümmerte ihn wenig. Sie sind infolgedessen kaum mehr als Chiffren der Raumdisposition und nie mit gebauter Wirklichkeit in Einklang zu bringen. Die Überlieferung, Tintoretto habe mit kleinen Bühnenaufbauten gearbeitet, bezeugt sein Suchen nach räumlich-illuministischen und nicht architektonischen Wirkungen – die Modelle der Architekten und Szenenbildner waren dagegen Vollzugsmodelle, nicht Studienobjekte bezüglich Licht, Raum und Bewegung.

Ob antiquarisch, mit dem Reiz der modischen Neuheit ausgestattet oder ikonographisch unverzichtbar und bildphilologisch erforderlich, das vom Zeitgeschmack geforderte Architekturmotiv widersprach als solches den bildnerischen Absichten Jacopos.

Wenn Tintoretto nie zu einem wirklichkeitsnaheren Architekturraum – geschweige zum veronesischen 'trompe l'oeil' – gelangen konnte – selbst wenn es in seiner Absicht gelegen hätte –, so infolge seiner wohl veranlagungsbedingten Ausrichtung auf "plasticità", auf die Gewaltsamkeit des Nurkörperlichen, für das er sich das Vorbild Michelangelos erkor.
 

Weder tizianisches Bildgefüge noch dessen Kolorit noch die deskriptive Raumtiefe Raffaels liessen sich mit den Formen michelangiolesker Körperlichkeit verschweissen. Die alte Wunschformel vom "disegno di Michelangelo e l' colorito di Tiziano" blieb irreführende Literatenalchemie, solange damit ein Kompromiss, eine Symbiose oder gar ein Wettbewerb im Wesen Tintorettos ausgedrückt werden soll (welcher Künstler hätte unter einer solch dräuenden Maxime über der Ateliertür zu arbeiten verstanden?!). Eine solche Formulierung ist einzig im Zeichen des Zwiespaltes erwägbar, in dem sich Antipoden gegenseitig vernichten, und aus deren Asche ein völlig neues, drittes, entstehen konnte; die "terribilità" Tintorettos!

Es ist schwer zu beurteilen, was und wieviel Tintoretto dem älteren Tizian zu verdanken hat; allgemein wird diese Bildungsquelle überbewertet. Die Orientierung am michelangiolesken Disegno ist einzig von entscheidender Bedeutung gewesen, sofern das Naturell Jacopos nicht überhaupt schon eine innere Verwandtschaft mit dem Florentiner besessen hat (die Rezeption Raffaels, Giulios, Pordenones, Sansovinos und anderer beschäftigt die Forschung sicherlich und trotzdem mit Recht). Schon geringste Anstösse dürften genügt haben, seine schöpferische Hand zur Entfaltung zu bringen. Was das tizianische Kolorit angeht, so dürften Bonifazio, Lotto und Bordone gleichermassen als Inspiratoren Jacopos angesehen werden können, zumal die fernen Gründe des Paris, dessen ausgeschnitten wirkenden Figurengruppen im Vordergrund (Bathseba 1542) und der etwas naive Umgang mit architektonischen Versatzstücken, der Schaffensweise des jungen Tintoretto bei weitem mehr entgegenkam, als der neuere Kanon des dazumal von der "crisi manieristica" heimgesuchten Tizian.

Der Hang Jacopos zur Beobachtung des Körperlichen in Licht, Raum und Bewegung – selbst von Michelangelo nie mit diesem "furioso" betrieben – liess alle sekundären Probleme bedeutungslos werden: nie 'gelang' es ihm, Figuren 'richtig' in einen zugehörigen Umraum zu stellen (etwas, das dem sonst architekturfeindlichen Tizian noch im hohen Alter selbstverständlich war, wie in Pietà, und Geisselung festzustellen), nie sind Bauwerke, Raumtiefe usw. im Grund oder Aufriss lesbar, perspektivische Dispositionspläne sind, wenn überhaupt, dann zwar auf das Sorgfältigste ausgearbeitet, sonst aber auf einfachsten Grundgesetzen errichtet; Raumfluchten oder Raumgrenzen werden gekreuzt, verschoben oder aufgehoben, weil es die Figurengruppen so verlangen.

Raumgebilde werden von Tintoretto also ganz in Abhängigkeit von figuralen Bedürfnissen geschaffen: Bewegung wird nur im Raum, d.h. durch seine Begrenzungen, erfahren; also auch dargestellt. Architektur ist für Jacopo die zu meist unvermeidliche Einkleidung eines Raumgedankens in verbindliche und lesbare Formen, wie Wand, Tür, Fassade, Bogenhalle. Das Architekturmässige daran beschafft er sich auf kürzestem, wenn nicht billigstem Weg: über das 'Musterbuch' – nicht anders als der ihm verwandte 'artifex' im Mittelalter. Zufällig waren die Traktate des Sebastiano Serlio in ihrer naiven Anschaulichkeit geeignet, die nötigen Vorlagen zu liefern. Von Architekturen bei Tintoretto zu reden, ist im eigentlichen Sinne deshalb unangebracht und man wundert sich, wenn ihm jüngst ernsthaft eine "autorità in materia di architettura"
 zugemutet wird.

Der vorliegende Essay hat sich nicht zur Aufgabe gestellt, neben der Veranschaulichung von Architekturfragen im Rahmen der Gemälde Tintorettos, des längeren auf eigentliche Raumprobleme einzugehen, so sehr dies aus der Sicht der gegenwärtigen Kunstgeschichtsforschung wünschenswert wäre. Immerhin haben berufene ältere Autoren wie E.Panofsky,
 H.Jantzen
 und K.Badt
 Grundsätzliches zur Raumtheorie gesagt, das, auf das Oeuvre Tintorettos angewendet, seine Gültigkeit behält, nicht anders als der genannte fragmentarische Beitrag E.Forssmans, dem Arbeiten von R.Krautheimer, R.Wittkower, P.Zucker und besonders C.Gould zugrunde liegen.

Es gilt hier lediglich die Erkenntnisgrundlagen anzuschneiden, mit Hilfe derer eine Kritik des Raumbildes bei Tintoretto zu leisten wäre; mit anderen Worten, sollte die Erhellung der Arbeitsmethoden des Meisters bzw. gestalterischer und maltechnischer Praktiken den Weg öffnen für die theoretische Durchdringung der Tintoretto eignen künstlerischen Raumvorstellung. Der Nachweis von Vorbildern, Theorien und technischen Hilfsmitteln genügt natürlich nicht, die Fragen nach der Absicht, dem Sinn oder gar dem Wert einer jeweiligen räumlichen Schöpfung zu beantworten, doch dürfte für eine künftige Theorie der Umgang mit Ergebnissen solchen Forschens von Nutzen sein. Die kompositionellen und zeichnerischen Praktiken in Tintorettos Werkstatt sind durchaus konventionell gewesen und waren, wie die Zeichenbücher des Jacopo Bellini erweisen, längst der Abstraktion der seit Alberti sich niederschlagenden Kunstlehren entwöhnt und in die Hände eines jeden Künstlers gelangt. 

Trotzdem scheint es nicht überflüssig, die Arbeitsweise eines Meisters an bestimmten Werken zu verfolgen, da nur so die künstlerische Wertung von Vorurteilen und entstellenden Überlieferungen befreit wird. Der beliebte und oft spielerische Usus, geometrische Figuren, wie Kreis, Quadratteilungen oder goldenen Schnitt mit oft nicht geringer Gewaltsamkeit auf Gemäldekompositionen anzulegen, soll hiermit nicht gemeint sein, denn es hat sich gezeigt, wie selten man damit den Schöpfungsprozess eines Werkes erhellt. Diesen hingegen in seiner Genese gewissermassen von der leeren Leinwand her mitverfolgen zu können, das Vorher oder Nachher von Kompositionsveränderungen zu erkennen, und Bilder auf ihre Vollständigkeit bzw. Unversehrtheit hin zu befragen wird inzwischen durch Infrarot-Reflektographie und Radiographie wesentlich erleichtert. Nur werden diese analytischen Hilfsmittel zur Aufdeckung von Arbeitsweise und Werketappen noch viel zu wenig oder zu dilettantisch genutzt, wie gerade die Tintorettoforschung beweist, wo mangels akribischer Beobachtung voreilig falsche Schlüsse, Zuschreibungen und Interpretationen blühen.

Besonders die Schöpfungen Tintorettos sind geeignet, auf Werdegang und Schicksal untersucht zu werden, denn wie kaum ein Meister seiner Zeit arbeitete er so im Sinne modernster gegenwärtiger Künstlergewohnheit, indem er stets mit dem soeben Hervorgebrachten im Dialog blieb, ohne sich an ein allzu verpflichtendes Disegno gebunden zu fühlen: scheute er doch nicht, vollendete Flächen noch in letzter Phase der 'finitura' abzuwandeln. Die Vorstellung des Künstlers verband sich kontinuierlich mit dem abweichenden Resultat der voranschreitenden Ausführung, um schliesslich als modifizierte Idee erneut den Weitergang der Arbeit zu beeinflussen, also ein dialektischer Vorgang, der an Hegels Dreischritte erinnert. Wie durch Zins und Zinseszins wuchs so in sich das kompositorisch-schöpferische Kapital. Nur wenige Meister der älteren Malerei sind Tintoretto in dieser Schaffensweise kongenial vergleichbar, unter ihnen wohl Caravaggio und Rembrandt. 

Loggia, Bogenhalle, Säulenportikus

Die architektonische Entwicklung des Portikus und der Bogenhalle in einigen Werken Jacopo Tintorettos ist eine nähere Betrachtung wert. Von besonderem Interesse ist hierbei die Herkunft dieser Motive. Denn schon lange vor dem Bau der Loggetta oder der Libreria Sansoviniana war diese Baugattung in den Gemälden Venedigs und des Veneto heimisch.

Es scheint, dass die Maler des venezianischen Quattrocento im Erfinden baulicher Neuheiten – wenn auch nur für kurze Zeit – der zeitgenössischen Architektur um eine Spanne voraus waren. Die im Veneto ohnehin verspätete Gotik hatte sich noch nicht genügend ausgelebt oder sie fand in der schwimmenden Stadt dank ihrer leichten Bauweise, der optischen Schwerelosigkeit oder des herrschenden orientalisierenden eher dekorativen Geschmacks noch immer Nahrung weiterzugedeihen. Man ist nicht selten überrascht, in Gemälden Bordones oder Lottos und besonders der ihnen vorangehenden Generation schon reizvolle Rundbogen-Loggien
 und Serliana-Architekturen
 zu entdecken, die gebaut damals noch selten zu sehen waren, während Spitzbogen und floreales Masswerk im Stadtbild grassierten. Erst mit dem Auftreten der Lombardi, von Coducci, Sanmicheli und Sansovino setzte eine dem Renaissancegefühl entgegenkommendere Gestaltungsweise ein. Bezeichnenderweise sind die Genannten keine Venezianer, auch das ganz einmalige Projekt der Procuratie Vecchie mit seiner loggienhaften Fassade ist von einem Toscaner, Giovanni Celestro, geplant worden und die suggestiven Fabbriche Vecchie von 1522 stammen von Scarpagnino, einem Mailänder.

In der Nachfolge Jacopo Bellinis (Skizzenbücher), seines Sohnes Gentile und etwa Lazzaro Bastianis, haben Cima da Conegliano, Vittore Carpaccio, Mansueti und Belliniano die bauliche Staffage ihrer Bilder fast ebenso wichtiggenommen wie die figuralen Schilderungen; man denke an die Zyklen der Ursulalegende von Carpaccio für die einst neben S.Giovanni e Polo befindliche Scuola di Sant'Orsola (1490–95) oder dessen noch märchenhafte Hintergründe in den Hieronymus- und Georgslegenden von S.Giorgio degli Schiavoni (1502–07). Besonders spürbar muss die Beliebtheit des Architekturstückes einst in der Scuola von S.Giovanni Evangelista gewesen sein, wo sich die Miracoli della Santa Croce von Vittore, Gentile und Lazzaro im buntesten Häusermeer des zeitgenössischen Venedig ereigneten. Giovanni Mansueti (der nicht wie Gentile den Orient bereist hatte) überbordete schliesslich in der Scuola Grande di San Marco mit seinen orientalisch gemeinten Architekturphantasien, deren figurale Schilderungen schon wegen der hohen Bildformate registerweise übereinandergestaffelt oder abschnittsweise nebeneinander und hintereinander geschachtelt werden mussten. Solch überfüllte Bühnen lassen das Markusmartyrium
 Bellinianos daneben als verschwiegene Romantik erscheinen!

Paris Bordone führte diese Tradition mit allerdings antikisch gewordener, ja, schon serlianischer Tektonik fort. Und nicht zuletzt vererbte sich solcherlei heitere Baukastenwelt auf Paolo Veronese, der ihr nicht nur den verlorenen Realitätsgehalt zurückgab, sondern sie bis zur Augentäuschung verfeinerte. (Gastmäler; Fresken in Maser). Dessen Nachfolger, die barocke Kulissenwelt der Repräsentationsmalerei, die Ricci, Guardi, Tiepolo, die Vedutisten und das Ottocento haben vielleicht mit Ausnahme Bellottos dem Architektonischen und Räumlichen nur assistierende Bedeutung zugemessen, sofern sie nicht ohnehin in Architekturen bereits eingebettet waren.

Beschränken wir uns auf die Darstellung der Loggia, der Bogenhalle und des Portikus. Sieht man von Jacopo Bellinis Architekturskizzen für die Scuola Grande di San Giovanni Evangelista (in Paris und London) ab, so dürfte Mansuetis Aniansheilung
 in der Scuola Grande di San Marco als Prototyp und Lehrstück dieser Gattung gelten: Fast den gesamten Bildhintergrund nimmt eine auf freistehenden Säulen errichtete Vorhalle ein; über den zierlichen, beidseitigen über Treppen vorspringenden Arkaden führt ein Balkongeländer um die, im zentralperspektivischen Mitteltrakt zurücktretenden Loggienflügel. Noch dient diese Rückwand nicht illusionistischer Betrachtung (im Sinne giorgionescher 'Ambientierung') sondern ist szenisches Simultan-Schaugerüst einer sich darunter, darüber und davor abspielenden geistlichen Theateraufführung.
 Im Gegenstück, Osterpredigt, Anklage und Gefangenschaft Marci,
 ist die Legende durch ihre Drei-Phasen-Teilung noch stärker an eine komplizierte Choreographie gebunden, in der man den Betrachter durch richtungsweisende Reiterfiguren orientierte.

In der nämlichen Scuola und im selben Albergo hat Paris Bordone 1534 auf Mansuetis Architekturen mit einem entsprechenden Bravourstück geantwortet. Er führte sich mit seiner berühmten consegna dell'anello al Doge bei der Bruderschaft ein. Hier ist das bauliche Ambiente durch die Lokalisierung der Legende in die zeitgenössische, utopisch überhobene Lagunenstadt eigentlich erst venezianisch geworden.
 Da die Loggia des Hintergrundes damals kaum einem bestehenden Bauwerk, ja nicht einmal einer Festarchitektur entsprechen konnte, ist sie wohl als eine Art präsansovinische Vision in Fortsetzung der frei erfundenen Staffagen Mansuetis anzusehen.

Vielleicht seit 1542, spätestens aber mit dem Beginn seiner Arbeiten zum Sklavenwunder von 1547 muss Jacopo Tintoretto die Räume und Gemäldebestände der Scuola Grande di San Marco kennengelernt haben. Abgesehen vom skulpturalen und architektonischen Eindruck des Prachtbaus dürften die malerischen Schöpfungen der Bellinesken und Bordones nicht ohne Folgen auf den soeben ins Rampenlicht des venezianischen Kunstlebens tretenden Künstler gewesen sein. Trat er etwa in Wettbewerb mit diesen Leitbildern, als er just in der Entstehungszeit des Sklavenwunders sich so unerwartet dem architektonischen Beiwerk zuwandte? Noch die Cena von San Marcuola liess nichts dergleichen vorausahnen! Besonders in den Bildhintergründen kleinformatiger Werke, die wie in den sansovinesken Madonnen mit simpelsten schrägsichtigen Quadratfliesenböden ausgestattet waren, tauchten plötzlich mehrarkadige Loggienbauten, Säulenhallen oder einfache Bogenrückwände auf. Als geeignetes Versuchsfeld architektonischer Exerzitien bot sich der beliebte 'Cassone' an, Truhenfronten, Orgelbrüstungen, Supraporten und Wandmedaillons holzverkleideter Gemächer. Mancher namenlose Kleinmeister,
 viel mehr aber Bonifazio und Schiavone waren Jacopo mit bestem Beispiel vorangegangen, versprach dieses Handwerk doch einen respektablen Verdienst.

Die Bildhintergründe einiger erhaltener 'Cassoni' in Verona und Wien – in der Mehrzahl alttestamentlichen Inhalts – veranschaulichen, wie Jacopo in kleinen Schritten das Motiv der Loggia abwandelte, schliesslich Innenräume und Säulenstellungen mit in den Vordergrund einbezog und zu immer vertiefteren Raumfluchten fand, wie dies die Adultera Chigi exemplarisch veranschaulichte. Die Erfahrungen im kleinsten Massstab setzten sich konsequent in monumentaleren Schöpfungen
 wie den Lavande dei Piedi oder noch später in den Markuswundern von 1562 fort.

Jacopo Tintoretto hatte nicht nur eine Neigung zur Wiederholung figuraler Bewegungsmotive wie dem untersichtigen Flug der Engel, der patriarchalen Sitzhaltung Christi, die raumgreifenden Würdeposen von Herrschern und Heiligen, der Aufrichte- oder Stützbewegung von Helfern einem Kauernden gegenüber
 oder der gebückten Haltung einer mit Gefässen oder anderen Gegenständen beschäftigten Figur,
 auch die Betrachtung des architektonischen Beiwerks zeitigt einen Hang zu wiederholbaren distanz- und raumschaffenden Gebäude- oder Kastenraum-Typen.

Der Loggia als einfachem Element eines Bildhintergrundes
 begegnen wir im Wiener 'Cassone' Samson erschlägt die Philister, aber auch in der zugehörigen Tafel von Salomon und Balkis in Wien und deren Varianten in Chenonceau und Aachen,
 schliesslich im Ursprungsprojekt der Adultera Chigi. Der Gebäudetypus geht auf Bordones Ringwunder oder Schiavones Raub der Helena in Turin
 zurück (sofern nicht die Loggetta des Markusplatzes schon als Vorbild gedient hat). In den alttestamentlichen Szenen vertritt die Loggia den Tempel Salomons. Diese Bedeutung erhält sich in Repräsentationsgemälden wie der Madonna dei Camerlenghi in der Akademie,
 wird jedoch gesteigert durch die Funktion als "Würdezeichen" (Forssman) des Marienthrons, an dessen quattrocentesken Baldachin die Säulenstellungen entfernt erinnern.

Mit der Erweiterung der mehrbogigen Loggia in den Bildvordergrund hinein erhielt Tintoretto ein bühnenartiges Raumgebilde, das sich im radiographisch ermittelten Zwischenstadium der Adultera Chigi manifestierte, doch schon in früheren Versionen abgewandelt worden war. Da komplette Bogenstellungen im Bildvordergrund nicht zur Wirkung kommen konnten, da sie das Figurenprogramm in seiner Höhenausdehnung reduzierten, beschränkte sich Jacopo oft auf flachgedeckte Portiken: so die 'Cassoni' Bathseba vor David und Simson stürzt die Säulen des Palastes in Wien, und besonders deutlich im monumentalen Christus am Teiche Bethesda (im Wettbewerb mit dem älteren Pendant des Pordenone) in der Chiesa di San Rocco.

Auch in der Landschaft verzichtet Jacopo nicht auf Bogenmotive: sowohl in der kleinen Susanna des Prado
 als auch in jener des Kunsthistorischen Museums in Wien
 und der Auffindung Moses,
 ja der Narziss Colonna
 mit seiner zentralen Apsisruine und den Baumstämmen ist die Metapher einer Laubenflucht, und in der kleinen privaten Susanna
 dienen rundbogige Rosenhecken zur perspektivischen Vertiefung des Bildraumens. Selbst die in der Dunkelheit des Waldes spielende Susanna-Szene in Paris
 wie jene in Wien besitzen ihr florales 'Fenster' in der kanonischen rechten Bildhälfte (vgl. Adultera Dresden), und die perspektivisch gereihten Baustämme, bzw. die Hecke wiederholen das Motiv der Säulenhalle aus den meisten Adultera-Darstellungen. Die Laube signalisiert fast immer einen 'locus amoenus' oder einen aulischen Moment der Handlung, wie der Portikus zur sakralen Überhöhung einer Person oder Gruppe dient.

In breitformatigen Gemälden wie der Hochzeit zu Kana (1561, S.M.d.Salute) oder den Kranken- und Gefängnisszenen in Scuola und Chiesa di San Rocco scheint Jacopo auf die ihm so lieben innenräumlichen Säulenstellungen verzichtet zu haben, um genügend Freifläche für die figurenreichen Handlungen zu gewinnen. Die überdehnten Hallen und Deckenkassettierungen wirken ihrer Stützen beraubt. Nun, im Umkreis der Arbeiten für die Scuola di San Rocco, dem Abendmahl in San Giorgio usw. wird deutlich, wie Tintorettos Interesse an deskriptiver, architektonischer Durchgestaltung seiner Szenen schwindet. Architektur kann man die schmucklosen monumentalen Kastenräume mit ihren block- und balkenartigen Raumgrenzen kaum noch nennen; sie sind Raumhülle geworden und dienen ausschliesslich den Interaktionen von Licht und Figur. 

Seit den genannten Nachfolgern Bellinis hat sich bis zu Veronese paradoxerweise nur Tintoretto um innenräumliche Architekturprobleme gekümmert, wobei seine Absichten etwa dort ansetzen, wo Pordenone kurz vor seinem Tod 1539 stehengeblieben war
 (Chiesa di San Rocco). Giorgione und die Tizianesken, Schiavone und die Bassani (bei denen man vornehmlich Aussenansichten antrifft) vermieden nach Möglichkeit durchkonstruierte Architekturen. Selbst Sebastiano del Piombo liess um 1511 sein Salomonsurteil unvollendet,
 und man muss über die eher zaghaften Versuche des Veronesers Pitati,
 die Eklektik des Trevisaners Bordone und die aussergewöhnlichen Erfindungen des Bergamasken Lotto hinaus zum Florentiner Sansovino gehen, um in seinen Reliefs annähernd durchdachte Portikus- oder Basilikalsysteme wie die bronzenen "pergoli" von San Marco zu finden, die, wie wir sahen, die Schöpfungen Tintorettos so nachhaltig beeinflussten.

In auffälliger Parallelität zu Jacopos Adultera Chigi hatte der junge Jacopo Bassano schon gegen 1535 das Motiv der Säulenhalle, des landschaftlichen, von Architektur gerahmten Ausblicks
 durch eine perspektivische Tonnenwölbung in seiner Ehebrecherin in Bassano
 (Abb.3) verwendet. Man vermisst indessen jede reale Verräumlichung der glücklichen Bildidee und jede atmosphärische Minderung des additiven manieristischen Kompositionsschemas, man spürt noch das Erbe Bonifazio Veroneses hindurch.

Wie wir im Werdegang der Adultera Chigi beobachten konnten, wollte Jacopo auf das reizvolle Bogenmotiv, den 'Ausblick' in die Landschaft aber auch auf dessen symbolistische Verstellung mit Arkade oder Säule nicht verzichten.
 Die Härte rechtwinkliger Kastenräume liess sich mildern, dem manieristischen Ferngefühl konnte entsprochen werden. In diesem Sinne entstanden die meisten übrigen Adultera-Darstellungen, die Ultima Cena von San Trovaso
 etwa Christus und Magdalena im Escorial und natürlich die Konzeption des verworfenen Markuswunders unter der Sarazenen-Episode in der Akademie.

Raumkasten und Kastenraum des reifen und späten Tintoretto

Wie schon Dagobert Frey mustergültig nachwies, war eines der grossen Anliegen Tintorettos die "Verknüpfung des Bildraumes mit dem Raum des Betrachters". Lange vor den Gewölbeschluchten Fumianis und den Wolkenpalästen Tiepolos werden von Robusti wohl als erstem die gefühlsmässige Fortsetzung von Zeit und Ort ins Unendliche, die Verschleifung der Trennung zwischen Subjekt und Objekt (ein schon der Gotik und dem Manierismus Gemeinsames!), so krude betrieben, dass die Unwissenheit der Nachwelt zuweilen die Zeichen seiner Bravour beseitigte, wie in den kupierten Beinen des Kranken am Teiche Bethesda in der Chiesa di San Rocco spürbar, oder indem die ursprünglichen altarnahen Bezüge zwischen Bild und Eucharistie durch liturgische oder bauliche Umdisposition wenn nicht Verschleppung der Werke verwischt worden sind.

Bevor es Tintoretto gelang, zu Gunsten der Figurendynamik auf räumliche Chiffrierung von Distanz mittels Architekturen fast ganz zu verzichten, hatte er von Sebastiano Serlio gelernt, aus der Grundrissstruktur eines Bühnenbodens die räumliche Vertiefung einer Szene perspektivisch annähernd 'richtig' durchzugestalten. Bis ins Spätwerk und die Praktiken der Bottega hinein scheute er nicht, jene grundlegenden Quadraturmuster eines perspektivischen Bildaufbaus auch im vollendeten Gemälde stehenzulassen – mehr oder weniger als Fliesenboden verkleidet, der lediglich mit Rhomben, Oktoedern, Randstreifen oder einer alternierenden Schachbrettkoloratur belebt wurde. (Zuweilen wurden diese Pavimentierungen erst in ultimo verändert, vornehmlich grossflächig übermalt und vereinfacht; deren Ursprung im Fadennetz der Quadrierung blieb meistens erkennbar: so im Sklaven- und den Markuswundern, der Cena von San Trovaso, verschiedenen Adultera-Varianten, Venus Vulkan und Mars in München und zahlreichen anderen Gemälden, mitunter der Scuola Grande di San Rocco.)

Kaum ein Venezianer jener Generation hat dabei so konsequent in einer antiquierten quattrocentesken Weise gearbeitet oder hat seinen perspektivischen 'Lehrkörper' – man denke namentlich an die unveränderten Anleihen bei Serlio – so offen zur Schau getragen wie Jacopo.

Seine Hilfsmittel nicht zu verheimlichen ist Eigentümlichkeit und für den modernen Betrachter löbliches Verdienst Tintorettos. Schon Zeitgenossen haben neben den maltechnischen und farblichen "invenzioni" dessen Kompromisslosigkeit
 und dessen Treue zur eigenen künstlerischen Idee bewundert. Statt nur von Farbe oder Form zu sprechen, wäre es heute angebracht, Begriffe wie "prestezza" (Vasari), "prontezza" (Zanetti), oder "purità dell'espressione" auch zur Kritik der raumgestalterischen, architektonischen und perspektivischen Hilfsmittel zu nutzen.

Ein malerisches Raumgebilde hatte im Sinne Tintorettos nicht zu gefallen, sondern auf unmittelbarstem Wege (was seinen Figuren ohnehin gegeben war) 'Raum zu signalisieren', zu begrenzen. Der Bühnenkasten Serlios versprach, dies auf die ökonomischste Weise, nämlich mit den Gestaltungsmitteln des aufkommenden Theaters, zu ermöglichen.

Pavimentmuster und Säulenstellungen dienten nicht einer verfeinerten dekorativen Ausgestaltung im Sinne Veroneses, sondern stellten Vektoren dar, 'Wegweiser', die den Betrachter anhielten, zwingend einer räumlichen oder figuralen Bewegung, einer Beleuchtungsquelle zu folgen (es sei etwa an den gefluchteten Abendmahls​tisch der Ultima Cena in San Giorgio erinnert), um die narrativen Zusammenhänge zu erleben.

Während frühe, erzählerische Bildwerke wie die Salomon-Darstellungen eine Art Befangenheit, Unlust oder Ratlosigkeit gegenüber der Staffage,
 vor dem Architekturmässigen oder Dekorativen als 'Spielsache' bezeugen, wird der neue Raumkasten, der eine Szene umgibt, zum Spielfeld, Spielraum im eigentlichen Sinne. 

Der reife und alternde Meister verzichtete in den grossen Wandzyklen immer mehr auf ablesbare Definitionen von Vorder- und Hintergrund. Seit dem ersten versuchsweisen Wurf im engen Chor von San Rocco, steigert sich die noch bühnenhafte Nachtszene S.Rocco betreut die Pestkranken (1549),
 zum dantesken Alptraum S.Rocco im Gefängnis vom Engel getröstet,
 wo der Raumkasten (auf den Spuren Giulio Romanos) von allen Rücksprüngen, Säulenstellungen, divergierenden Fluchten und selbst den einst unvermeidlichen Aus- und Durchblicken in neue Tiefen, entleert oder von Schranken der Verschattung abgeriegelt wird. Zurück bleibt ein Kastengehäuse von fast mönchischer Undinglichkeit, ein blosses Gefäss religiösen Ernstes (auch die "Hadeslandschaften" der beiden Marien in San Rocco und die meisten landschaftlichen Gründe in Bildern jener Zeit haben an jener abstraktiven Leere teil).

Die Ausräumung der Bühne fällt mit einem Weiteren zusammen: Im verworfenen ersten Projekt des Sarazenenwunders von 1562 hatte sich – ungeachtet der wirklichen Gründe, die jene rekonstruierbare Säulenhalle nicht zur Ausführung kommen liessen – eine ernste Krise in der Arbeitsweise des Meisters bemerkbar gemacht: das Bild der Wunderheilungen Marci in der Brera war die Frucht eines Ringens um stabile Raumgrenzen. 

Die Krise endete mit der Entledigung der Säule, eines seit Jahrzehnten vertrauten Bildelementes: er opfert sie in der Verkündigung der Scuola Grande di San Rocco buchstäblich einem ruinenhaften Verfall. Fortan sollte sie nur noch als Pilaster oder vorgeblendet erscheinen, ohne Wirkung im szenischen Verband, als Versatzstück ohne die einstige körperhafte Festigkeit (so im Bild der Strage dei Innocenti der nämlichen Scuola, Christus am Teiche Bethesda ebenda, in Porträthintergründen, im Mocenigo-Bozzetto in New York und dessen Ausführung im Dogenpalast, der Cena in San Giorgio und anderen Werken). Mit jener erdrückenden Architekturfassade in Christus vor Pilatus (Abb.140) – die nicht ohne die noch narrativere und aus zitativen Versatzstücken geklitterte Kulisse aus dem Agneswunder der Madonna dell'Orto zu denken ist (Abb.141) – nahm Jacopo mit einer monumentalen Anstrengung – einer dem Sklavenwunder ebenso entgegengesetzten Geste, wie jenes sich einst von der Cena in San Marcuola fortentwickelt hatte – Abschied vom hergebrachten Requisit, dem "casamento", der "antichità". Christus übernahm die Rolle des Styliten, Figuren erklimmen selbst die Stylobaten...

Bühne, Handwerk, Hilfsmittel

Jacopo Tintoretto war im Gegensatz zu Paolo Veronese weder erfinderischer Architekturen-Maler noch überhaupt ein tektonisch denkender, konstruktiv abwägender und mechanistisch konzipierender Künstler – selbst wenn einige Hauptwerke wie das Sklavenwunder, die verschiedenen Lavande dei Piedi oder die Hochzeit zu Kana in der Salute das Gegenteil zu beweisen scheinen. Nicht einmal die menschliche Figur in ihrem räumlichen Rahmen war so sehr der Schauplatz seiner unermüdlichen Suche nach einem monumentalen und letztlich abstrakten Menschenbild. Fast ausschliesslich beschäftigte ihn dessen Bewegung, dessen wechselhafte Erscheinung, die Veränderung einer 'Gestalt ohne Namen', eine Manicchino unter dem Einfluss von Kraft, Wille, Zeit, Licht und Raum.

Für Veronese ist Architektur ein sinnlich-heiterer, atembarer und kommunizierender Lebensraum, der zur 'Vergesellschaftung' von Betrachter und Illusion dient. Ganz anders Tizian: bauliche Motive sind zuweilen unentbehrliche, noch eben geduldete, aber existentielle Orientierungshilfen; ein Erbe Giorgiones, dessen in träumerische Befangenheit oder glückhafte Ferne entrücktes 'Irgendwo' oder 'Dortsein', das bei den Bellinesken noch eine Weile weiterlebte. Was Cima, Mansueti oder Carpaccio an Sinn für architektonische Spielerei und Fabel überliefert hatten – an Einheit von Dichtung und Wahrheit in der "nuova etade", das mischten Bonifazio und Bordone schliesslich mit der Gelehrsamkeit des theoretischeren Südens.

Architektur ist im Werke Tintorettos gleichbedeutend mit Bühne. Sie dient Marionetten als Umkleidung innerer Apparaturen, dient dem Sänger und Tänzer als Grenze zum Alltäglichen, dient als Folie profanen Seins dem Narren – die Bühne hüllt den Mimen in den Schein des Erhabenen.

Die Bühne Tintorettos ist oft nicht mehr als das Resultat einer logischen Notwendigkeit, eine bestehende Figur – und sei sie nurmehr in der Vorstellung des Künstlers präexistent – mit Orientierungsraum zu umgeben. Jacopo hat seine zahllosen Studien nach dem Akt stets ohne Rücksicht auf eine innerbildliche räumliche Konzeption oder ihre Verankerung im späteren perspektivischen Kontinuum gezeichnet. Sein Interesse galt der Interaktion von Imagerie und dem Ort, für den sein Szenarium gedacht war. Die maltechnisch bedingte Sukzession von Raumlineament und Figurenpräsenz täuscht nicht darüber hinweg, dass beide in unabhängigen Arbeitsgängen entworfen sind:
 Die monumentalen Figurensilhouetten überwältigen oder negieren fast immer jede auch noch so sorgfältig konstruierte, oder erfahrungsnahe Bildperspektive. Dies wieder im Gegensatz zu Veronese, dessen örtliche und perspektivische Einkleidung des Bildgedankens in jedem Stadium der Bildentstehung von durchgehender Propotionalität geprägt ist.

Vermutlich hat das irreale Verhältnis von Figur und Raum im Oeuvre Tintorettos Autoren des 17. und 18.Jhs. (wie Ridolfi, Boschini oder Zanetti) veranlasst, ausdrücklich jene Gewohnheit Tintorettos anzuführen, nach welcher er seine Bilder mit kleinen Wachsfigürchen, Kartonkulissen und Kerzenbeleuchtung vorzubauen liebte, um den Eindruck von Licht, Form und Raum zu prüfen. Eine solche Gepflogenheit war keineswegs neu. Auch die gegenteilige Charakterisierung von Tintorettos Arbeitsweise, nämlich ohne Vorzeichnung alla prima zu malen, trifft schon auf die Cassonetechnik Bonifazios oder Schiavones zu. Möglicherweise führte die heterogene Kompositionsweise Tintorettos, dergemäss sich voneinander absetzende Entwurfsphasen oft im vollendeten Bilde ablesbar blieben, zu so betont maltechnischen Hinweisen seiner Biographen. Wie ein Individuum nur gegen Widerstände zur Grösse gelangt, so schuf Tintoretto – dem ein angeborenes Gefühl für Perspektive und Proportionierung abging – die gewaltigsten "Abgründe", Fernblicke und "Höhenflüge" (v.d.Bercken) seiner Zeit; Rubens war deshalb sein aufmerksamster 'Schüler'. 

Es ist überflüssig, sich zu fragen, ob Tintoretto die Kontinuität von Figur zum Bildraum stets so gründlich misslang oder ob er sie überhaupt erstrebte. Wahr ist, dass er sich alle Mittel zunutze machte, die ihm derartige Sisyphos-Mühen zu erleichtern versprachen: Unter vielen zeitgenössischen Techniken und Anleitungen figurierten in einem zeitlich eingrenzbaren Schaffensbereich auch die Vorlagen Sebastiano Serlios. Wie weit ihm Mitarbeiter beim Entwerfen komplizierterer Konstruktionen zur Hand gehen mussten, ist noch unerforscht...

Die frühesten nachweisbaren Werke Jacopos wirken in ihrer architektonischen Anlage befangen oder entbehren einer solchen ganz: Die innenräumliche Darstellung der Darbringung in Santa Maria del Carmine – einer der ersten öffentlichen Aufträge gegen 1540 – begnügte sich mit wenigen, letztlich unpräzisen Fluchtlinien und einem Minimum an baulichen Elementen (im Gegensatz zur späteren Version der Chiesa dei Crociferi, wo der räumliche Dekor beginnt, Träger und Mantel der Figuration zu werden). In der Cena zu Emmaus (Budapest) sind die Fluchtlinien noch kaum koordiniert und das Raumgebilde entfernt sich kaum von der Ultima Cena Tizians in Urbino.

In den meisten Frühwerken entsprechen die zugrundeliegenden zeichnerischen Techniken Gepflogenheiten, die seit den Skizzen Jacopo Bellinis für die Ausschmückung der Scuola Grande dell'Evangelista üblich waren: der meist hochliegende Fluchtpunkt fällt vornehmlich mit der Bildmitte oder mit augenfälligen dekorativen Achsen zusammen, die Pavimentierung besitzt selten ein natürliches Verhältnis zur Figur – ist schachbrettartig rhomboid oder wie bei den Bellinesken oktogonal gemustert. Der Innenraum ist, soweit er überhaupt 'begehbar' wirkt, trotz aller Ausblicke in landschaftliche Weite kurz und luftlos. Bis zur Cena von San Marcuola – mit dem 27.August 1547 beschriftet – treten keine einschneidenden räumlichen Neukonzeptionen auf; viele kleinfigurige bühnenhafte "poesie" sind, soweit sie als authentisch gewertet werden können, als Etüden einer parallellaufenden Lehrzeit zu werten.
 Einzig die Mailänder Darstellung Christus unter den Schriftgelehrten müht sich, die Figuren mit fast pedantischer Kontinuität zu verkleinern, um Raumtiefe zu gewinnen (im visionären Viaggio di Sant'Orsola von San Lazzaro dei Mendicanti, wird – frei nach Carpaccio – mit ähnlicher Methodik eine Lagunenlandschaft 'figuriert'). 

Die Befreiung vom traditionellen, improvisierenden Raumgebilde geschah wenig vor dem Sklavenwunder (von 1547/48), in dem man noch viel vom Kampf um eine realere Tiefenwirkung spürt: Plötzlich wird ein bühnenartiger Kastenraum – nicht mehr als Selbstzweck wie in der Darstellung des Besuch der Königin von Saba in Greenville –zur monumentalen Folie der figuralen Komposition.

Erst jetzt spaltet sich Tintoretto in den Erfinder von "bizzarri capricci d'habiti" und "picciole figure pieni di spirito" (Ridolfi), von "modelli di cera e di creta vestendoli di cenci", welche er in "fabriche varie, architetture regolari, terreni di paesi piani o montuosi... di carta e tavolette" (Zanetti) hineinkomponierte, einerseits und anderseits in den grossformatigen Dramatiker, dessen Ultima Cena und das Sklavenwunder die Zäsur einer tiefgreifenden, plötzlichen Wandlung offenlegen. 

Beide Seiten seines künstlerischen Charakters sollten lebenslang nebeneinander fortbestehen: der Miniaturist innerhalb ausfahrendster Grossunternehmen. Wir dürfen annehmen, dass Jacopo besonders damals auftragsweise Theaterdekorationen entwarf, derenthalben "ogn'uno ricorreva à lui in simili occasioni" (Ridolfi); im Venedig der "momarie" erfreute sich das Theater seit wenigen Lustren steigender Beliebtheit; lebte doch Pietro Aretin seit 1527 in der Stadt und weilte Vasari 1541 dort vorübergehend, um bei der Inszenierung von Aretins Komödie Talanta bühnenbildnerisch mitzuwirken. 

Der Hang des in einer Kulissenstadt lebenden Venezianers zum Theaterhaften spricht sich nicht zuletzt in der Form jener dialogförmig geführten, aber unsystematischen Kunstpolemiken der Polygraphen, Literaten und Kritiker Paolo Pino (1548), Doni oder Biondo (1548) aus. Sebastiano Serlio muss in Venedig spätestens seit 1540 an der Vollendung seiner geometria und prospettiva gearbeitet haben, die als Bücher I und II 1545 in Paris (französisch mit italienischem Beitext) erschienen. Die Ausführlichkeit, die Serlio dem Bühnenbau beimass (im Zusammenhang mit der perspektivischen Konstruktion baulicher Elemente, was in einem architektonischen Lehrbuch eigentlich befremden müsste, ginge es nicht auf Vitruv und Serlios Ruf eines Theatertechnikers zurück), ergänzt das theaterfreudige Bild vom Venedig der Jahrhundertmitte, für das Ridolfi, im Zusammenhang mit Tintoretto wohl das treffendste Wort aussprach: "Nacque Jacopo in Venetia, Teatro d'ogni maraviglia...".

Mit seiner Bühnenentwurfstechnik beabsichtigte Jacopo sich weniger ein miniaturhaftes, illustratives Szenarium im Sinne Carpaccios und dessen Zeitgenossen anzueignen (auch wenn er zeitweise nach Carpaccios Werken kopierte, wie das Bild der Märtyrer vom Ararat bezeugt)
 als eher einen 'solideren', begehbareren Tiefenraum zu gewinnen. Dem körperhaft und bewegungsmässig konzipierenden und stenographisch in die Fläche 'furchenden' Meister dürften die serlianischen Hilfsmittel zunächst widerstrebt haben, ersetzte die naive Kastenbühne, doch nicht den wirklichen Raum, dessen überzeugende Fiktion nur Paolo Veronese zu erschliessen wusste. Deshalb sind die frühen Versuche nur bedingt überzeugend, verraten aber die Einsicht, dass er seine Malerei auf den festeren Grund einer der Figur zwar untergeordneten aber präexistenten Raumschale stellen musste.

Die serlianischen Anleihen

"Io l'ho tutta vista e tutta letta, e vi giuro che ella è tanto vaga d'apparenza, sì ben figurata, si perfetta di proporzione ne le mesure e sì chiara nei concetti, che non ci è dove avanzi il più né dove manchi meno. E l'autore, che con la modestia del suo procedere dà lo spirito a le cose da lui disegnate e descritte...[è] uomo non men dotto ne la religione e ne la bontà de la vita che ne le sposizioni e di Vitruvio e di se stesso." 

Aretin an Marcolini zum Erscheinen der Architettura Sebastiano Serlios am 18. September 1537.

Seit Cecil Gould 1962 die Bedeutung der Traktate des Sebastiano Serlio für Schöpfungen Bordones, Tintorettos und anderer (mitunter Wahl-) Venezianer nachgewiesen hat,
 ist dies von Autoren wie H.E.Wethey,
 E.Forssman,
 R.Pallucchini, P.Rossi und F.Valcanover zur Kenntnis genommen worden, doch haben sich bis heute wenige methodisch in das gewonnene ikonologische Material vertieft. Sowohl Gould, Wethey und Forssman haben in ihren Beiträgen den Einfluss serlianischer Vorlagen in Werken des jüngeren Tintoretto mit anschaulichen Beispielen von gewissen Szenarien und Musterbauwerken des Bolognesen in Bildern wie der Fusswaschung im Prado und Newcastle upon Tyne oder der Adultera in Amsterdam belegt. Die eigentlichen kunstgeschichtlichen Konsequenzen sind bisher jedoch weder für Bordone noch den jungen Greco, weder für Tintoretto noch Veronese gezogen worden; ist doch die Antwort auf die Frage, ob sich die serlianischen 'Musterblätter' in der Malerei widerspiegeln weniger wichtig als die Überlegung, warum sich gewisse Künstler des Veneto – nicht zu vergessen auch die ausserhalb Italiens im Vergleich
 – ihrer bedienten und was für Folgen sich daraus für deren Raumbild oder deren Verhältnis zur Bildarchitektur ergaben. Auch hier müssen diese Probleme weitgehend offengelassen bleiben, solange nicht eine gründlichere Sammlung das reiche Fundgut gesichtet hat. Es würde den Rahmen des vorliegenden Essays sprengen, sollte man vorerst den Quellen der Architekturmotive bei den Leitbildern Jacopos, Bordone, Bonifazio oder Schiavone – nachgehen. Auch das Verhältnis der Architekturen zu jenen Paolo Veroneses wäre betrachtenswert, sofern eine eingehendere – längst erwartete – Analyse der veronesischen Architekturvorbilder vorläge.
 Selbst die Frage nach anderen möglichen Quellen Tintorettos neben den Traktaten Serlios, wollen wir nicht stellen, obwohl die venezianische Kunst über weitgestreute noch wenig ausgewertete Bildungsmöglichkeiten verfügte: Es erschienen in der führenden Capitale des Buchdrucks neben der Vitruv-Edition und dem Perspektivetraktat des Daniele Barbaro entsprechende Manuale von Cesariano, Vignola, Palladio und Scamozzi. Florentinischer, emilianischer und römischer Lehrstoff über zeichnerische Theorien und Techniken (meist auf jenen Albertis fussend) wurden, wenn nicht nachgedruckt, so von auswärts eingeführt.

Wir begnügen uns mit einer begrenzten Bestandesaufnahme von möglicherweise entlehnten baulichen Motiven in Gemälden Jacopos.

Bei einer rein perspektivisch-theoretischen Anlehnung Tintorettos an die prospettiva Serlios blieb es verständlicherweise nicht.
 Schon seit 1537 und 1540 waren die Bücher IV der regole generali und III dell'antichità als venezianische Ausgaben von Francesco Marcolini im Handel. Für Jacopo und eine Reihe von Künstlern wurden diese Werke zum Hand- oder Musterbuch für Hintergrundsmotive architektonischer und antikisierender Art. Paris Bordone hatte sich die Vorlagen in grossem Umfange zunutze gemacht (man denke etwa an die Bathseba in Köln oder die Gladiatoren in Wien), und auch bei Bonifazio Veronese findet man eine, wenn auch kleinere Auswahl an Anleihen.
 Sogar der junge Paolo Veronese hat, bevor er sich dem realistischeren Palladio zuwandte, aus Serlio geschöpft.
 

Rekapitulieren wir in Kürze die wichtigsten Werke Tintorettos, in denen Motive aus den Büchern Serlios zur Anwendung gekommen sind:

1) In der Adultera Chigi stammte das Wölbungssystem und das korrigierte Pavimentmuster aus der prospettiva des 2. Buches.

2) Die als unfreiwilliges 'Pendant' anzusehende Entrata in Gerusalemme in Florenz enthielt Teile der scena comica (Lib.II) und Bogenformationen des ornamento rustico (Lib.IV).

3) In der Amsterdamer Adultera ist die scena tragica (Lib.II) Hauptelement des Hintergrundprospektes. Auch die Pavimentierung, die Hermenfiguren und die mit einem Bogen durchbrochene Treppenkonstruktion (Abb.21) sind serlianischen Ursprungs.

4) Die Adultera in Amsterdam mit den Lavande dei Piedi in Newcastle, im Prado und in Toronto verglichen, lässt den Schluss zu, dass die letzteren mit ihren aus der scena tragica kolportierten, organischeren 'Ausblicken' perfektionierte Folgestücke sein dürften.
 

5) Die Lavanda in Toronto (Abb.142) wandelt die scena tragica (Abb.15) mit nur geringen Veränderungen ab: der Triumphbogen enstammt diesmal dem libro terzo delle antichità und reproduziert den Trajans-Bogen. Dessen gesamte Attika ist jedoch Phantasie (Abb.143).

6) Die scena satirica lieferte das Vorbild für die Baumflucht im frühen Susanna-Täfelchen; das Haus im Hintergrund identifizierte Pilo
 mit der casa di ordine ionico aus dem IV Buch, das in Venedig 1537 erschien.

7) Mit wenig geringerer Beweiskraft liessen sich die Pavimentsysteme der Adultera-Darstellungen in Mailand und Atlanta auf Serlio (Lib.II) zurückführen (das ältere und traditionellere Schachbrettmuster der Adultera in Dresden muss somit noch der unmittelbar vorangehenden Cena von San Marcuola zugeordnet werden!).

8) Das mit Sansovinos Loggetta ausgestattete Sklavenwunder hat mit Serlios Vorlagen vielleicht nur latente Strukturen gemeinsam, die auch von anderen Quellen herleitbar wären (Kastenbühne, Hermen-Gartentor, Zentralperspektive...). Bezüglich einer serlianischen 'Stadtlandschaft' als Pentiment unter der Gartenflora wartet man längst auf eine radiographische Dokumentation.

9) Die Aufträge der Scuola Grande di San Marco von 1562 brachten aufschlussreicheres Vergleichsmaterial: der Brüsseler Modello zur Rettung der Markusgebeine vor der Verbrennung enthält, wie wir bereits sahen, neben anderen serlianischen Motiven eine auf das dritte Buch delle antichità zurückgehende Abbildung des Tempietto von Bramante.

10) Demselben 3. Buch, bzw. dem Blatt mit der Loggia Bramantes "fatta a Belvedere ne i giardini del Papa" entstammt der Unterbau des nach Alexandrien verweisenden 'Pharos'-Turmes in der endgültigen Ausführung der Rettung der Gebeine Marci in Alexandria (allerdings ist die Nähe dieses Gebäudeteils zu bestehenden Monumenten, wie der Loggetta von Sansovino oder dem Uhrturm Falconettos in Padua, gross genug, um sich die Herkunft des allusiven Motivs auch ohne die Vermittlung Serlios vorstellen zu können). Die Platzanlage selbst mit Pavimentierung und Freitreppe ist in jedem Fall nach den serlianischen Vorschriften entworfen.

11) Analog zur Adultera Chigi sind die Gewölbeformationen der Markuswunder in Alexandrien (Brera) und dessen unausgeführten Pendant (Sarazenenwunder-Pentiment, Accademia) gemäss der Prinzipien Serlios zum perspektivischen Zeichnen von Wölbungen, Bogengängen und der Gesimsformation (Lib.II) ausgeführt. Die Kompliziertheit der Anlage ist im Werke Tintorettos einmalig; ohne den konstruktiven Leitfaden der prospettiva hätte das Liniengerüst nie jene bewundernswerte Genauigkeit erreicht.

Bereits an dieser beschränkten Auswahl von entlehnten Architektur- und Konstruktionselementen erkennt man die Bedeutung des serlianischen 'Lehrkörpers' für den jungen und in wenig geringerem Masse auch für den gereiften Meister.

Um das Bild abzurunden, seien einige weitere Werke memoriert, welche die gleiche Praxis Jacopos veranschaulichen. 

Um (nochmals) die Fragwürdigkeit der Romreise Tintorettos zu betonen, nehmen wir diejenigen Werke vorweg, welche an der irreführenden Hypothese besonders mitgewirkt haben, ja den ersten Anstoss dazu lieferten.

Ein Teil dieser Bildergruppe
 mit baulichen Versatzstücken trägt auffallenderweise verwandte Bildsituationen: Königin von Saba vor Salomon, Esther vor Assuer, die Ehebrecherin vor Christus.

Eine erste Darstellung in Greenville (Bob Jones University
, Abb.144) dürfte dem Sklavenwunder (1547/48) nur wenig vorangehen. Im mittleren Prospekt des Palasthofes führt ein kleiner Portikus in einen Garten (analog zum monumentaleren Sklavenwunder ist das Portal durch eine Rosenlaube in die Tiefe verlängert). Der Torbau entstammt der Abbildung B eines römischen Portals aus Spoleto in den antichità des 3.Buches (Abb.145).

Denselben Bogen entdecken wir in der Salomo und Balkis-Szene aus dem alttestamentlichen Dekorationszyklus einer ehemaligen Alkovenkassettierung(?) im Prado;
 diesmal in perspektivischer Untersicht innerhalb einer "Forumsanlage" (v.d.Bercken) (Abb.146).

Im Pendant zum genannten Werk, der Esther-Darstellung,
 kam, wie bereits erwähnt, aus demselben 3.Buche (1540, fol LXIII) die Trajans- oder Marcaurels-Säule zur Abbildung. (Die Säule trägt die beweiskräftigsten Merkmale graphischer Herkunft: im Druckverfahren erschien der Verlauf der Reliefspiralen seitenverkehrt bzw. dem Auge 'abwärts' abrollend. Die Skulpturenbänderung ist im Drucke steiler, als sie in Wirklichkeit gesehen werden kann. Beide 'Fehler' sind von Tintoretto kritiklos übernommen worden; Abb.130-133.)

Die dritte Salomon-Episode
 spielt in einer verwunschenen, an Carpaccio erinnernden antikischen Hafengegend, in der sich Tempel, Häuser und Ruinen um ein Seebecken mit kleinen Schiffen lagern (Abb.147). Der nüchterne Vordergrund ist von Serlios Achteck-Fliesenmusterung geprägt, während der Bogen im Mittelgrund getreu den übergiebelten Mittelteil des Gavierbogens (Abb.148) in Verona zitiert (III, 1540, fol.CXXXI, Abb.149). Die anderen Monumente sind Derivate und teilweise zweckentfremdete Bauteile desselben dritten Buches. 

Der Wiener Salomon-Cassone und die auf ihrer rechten Seite verkürzte analoge Szene in jenem (allerdings zweifelhaften und heute vernichteten) Bozzetto in Aachen und in der dazugehörigen grossen Ausführung im Schloss Chenonceau sind an Serlios Architekturmotiven nicht minder beteiligt. Sie sind in ihren Raum-, Treppen- und Thronkonstruktionen noch immer der prospettiva des zweiten Buches verpflichtet
 (man erinnert sich der serlianischen bühnenhaften Rhetoren-Treppe Christi in der Adultera in Amsterdam Abb.20,16,21).

Eine reiche Ausbeute an Zitaten lässt sich der wohl kaum vor 1551 entstandenen Darstellung der Kreuzesauffindung in Sta.Maria Materdomini
(Abb.150) entnehmen. Verschiedene Blätter aus den Büchern IV, V(?) und VI, vielleicht aus II die Grundidee des Prospektes, dienten hier zur Schaffung eines monumentalen, wenn auch etwas leblosen Architekturhorizontes (Abb.151); sein fremder Ursprung spiegelt sich im gut spürbaren Widerspiel zum Figürlichen. Die Disposition des Hintergrundes gemahnt an die Salomon-Darstellung des Pradozyklus.

Für lombardische oder im Zweifelsfalle venezianische Impressionen hielt v.d.Bercken
 die Hintergrundsbauten der Pala di Sant'Agnese in S.M. dell'Orto
 (Abb.141). Die in der Tat dort 'missverstandenen' Gebäudeformen sind wiederum nichts anderes als umgemodelte Baumotive aus dem Buch der antichità. Tintoretto ging so weit, flache gemauerte Hilfsbögen aus einem Schnitt der Pantheonsvorhalle in freistehende Gewölbebogen umzudeuten.
 Der Versuch, diese Kulisse – nicht anders als Christus vor Pilatus der Scuola San Rocco – in ihre logischen Grundrisse umsetzen zu wollen, wie das bei tosco-römischen Szenarien seit Piero vielfach bestens gelingt, würde Ratlosigkeit oder bestenfalls Verwunderung auslösen!

Die frühe Darbringung Christi im Tempel der Akademie (Abb.152) besitzt eine für Tintoretto einmalige Rückwand in der Form eines pantheonartigen,
 apsis- oder ovalförmigen Innenraumes mit Nischen und Statuenschmuck. Serlio hat in seinem libro quinto delli tempii, das erst 1551 in Venedig erschien, das Grund- und Aufrissmodell eines entsprechenden fast berninisch (St.Andrea al Quirinale!) wirkenden Ovalbaues entworfen (Abb.153), dessen innere Wandgliederung auf die Innendisposition des Bramanteschen Tempietto (1540 III, fol 44, Abb.154) oder den Schnitt des Pantheons zurückgehen mag (Abb.155). 
 Aus der einen oder anderen zeichnerischen Vorlage
 hätte Tintoretto schöpfen können; im Falle des naheliegenderen kirchlichen Zentralbaus aus dem fünften Buch besässen wir einen weiteren nicht unerheblichen Hinweis 'post quem', der sich für die Pala di Sant'Agostino in Vicenza mit noch grösserer Sicherheit bestätigen liess: Jenes meisterhafte Werk stellt die Erscheinung des Heiligen Augustin unter den verkrüppelten Pilgern dar, denen auf dem Wege nach Pavia Segen und Heilungsversprechen zuteil wird. Der Kirchenbau des Hintergrundes entstammt bekanntlich dem fünften Buch delli templi von 1551 und lässt sich nicht von einem realiter bestehenden Bauwerk ableiten. Die Übereinstimmungen schliessen einen Zufall aus.

Auch kleinmeisterliche Gemälde vom Genre des obenerwähnten Susanna-Täfelchens aus Privatbesitz weisen neben dem Fassadenzitat aus dem Libro IV dell'ordine ionico von 1537
 serlianische Anleihen auf: etwa das Motiv des widersinnigen Zweistützen-Portikus, Derivat der scena comica, der auch in den Salomo-Szenen in Rom und Greenville, in der Amsterdamer Adultera und der Florentiner Entrata zu sehen ist. Selbst noch die Wiener Susanna verleugnet ihre gestalterische Herkunft von der scena satirica kaum, was Heckenflucht und kastenartige Abtiefung der Quelle im Vordergrund angeht, aber auch Laubenkonstruktion und Hermen sind uns inzwischen als Anleihen vertraut.

Nicht weniger anschaulich wäre die Erwägung eines serlianischen Eindrucks für Jacopos Entwurf der halbrunden und gewölbten Tempelvortreppe im Tempelgang Mariens der Madonna dell'Orto. Aus dem serlianischen Vorbild der antichità, der getreppten Pantheonabdeckung hätte Tintoretto leicht die Bildidee gewinnen können,
 doch hatte immerhin schon Lorenzo Lotto im Fresco der Presentazione al Tempio in der Kapellenlünette von San Michele al pozzo bianco (Bergamo) in den Jahren 1524–26 eine monumentale gewölbte Rundtreppe mit antikischen Versatzstücken wie einer Colonna istoriata und eines Obelisken dahinter (man vergleiche jenen bei Jacopo!) für denselben Bildgegenstand entworfen.
 

Im Blick auf das Gesamtwerk von Tintoretto sind die Beispiele einer nachweisbaren Anleihe des Künstlers aus Vorlagen Serlios nun nicht so allgegenwärtig, dass man behaupten könnte, Jacopos Architekturmotive seien überhaupt nur dessen Zitate. Die Werke in der Scuola Grande di San Rocco beweisen gerade, wie weit sich Tintoretto später vom Eindruck der Vorbilder entfernte; weder im Gonzagazyklus in München,
 noch in den grossen Schöpfungen des Dogenpalastes ist das Erbe Serlios noch zu spüren. Nach der Trilogie für die Scuola Grande di San Marco wird spürbar, wie "antichità" und Theorie der serlianischen Baukastenwelt aus dem Formenschatz des Meisters verschwinden – und dies zu einer Zeit, wo Palladios Bauten begannen, die Architektur des Veneto umzugestalten, wo Paolo Veronese sich in modellhaften baulichen Hintergründen seiner Gemälde nicht genug tun konnte. 

Tintorettos Verhältnis zum architektonischen Beiwerk wurde im Alter zunehmend lockerer – 'venezianischer'; mehr und mehr diente Architektur als blosses Hilfsmittel, als beliebiges Gerüst und Hülle zur Schaffung von Raum und Licht. Immerhin tauchten später hie und da reale venezianische Monumentzitate auf, namentlich in Gemälden, welche der Apotheose des Doganats zu dienen hatten oder historische Ereignisse im lokalen Rahmen schilderten, doch – soweit Tintoretto senior überhaupt dort eigenhändig Regie führte – waren diese Offizialtopographien mehr vedutistische Übungen der Bottega, die zwar eine beobachtete Wirklichkeit wiedergaben, doch diese wie Fensterdurchblicke als mit der Szenerie nicht kommunizierende Versatzstücke importierten.
 Man vergegenwärtige sich etwa des Blickes auf die Piazzetta im Devotionsbild des Dogen Alvise Mocenigo in der Sala del Collegio des Dogenpalastes von 1581–84 und seinem Bozzetto in New York: zwischen Entwurf und Ausführung liegt eine zunehmende Entfernung vom Wirklichkeitseindruck.

Das Auftreten serlianischer Vorbilder in Werken Tintorettos lässt sich zeitlich in einen Zeitraum von etwa 10 bis 15 Jahren eingrenzen. Im Cassone-Material und wenig vor 1550 finden sich die ersten nachweislichen Beispiele, in den frühen 50er Jahren folgte die Hauptmasse der Anleihen. In den monumentalen Innenraumschöpfungen, wie dem Wunder am Teiche Bethesda (San Rocco), die Heilungen des Hl.Rochus und der Gefangenschaft des Hl. Rochus (San Rocco & Scuola) oder der Hochzeit zu Kana (S.M.d.Salute) scheint Serlio als Quelle des Zitates vorübergehend überwunden zu sein, während Kastenbühne, Perspektive und Proportionierung der Körper im Raume nun zur Grundlage des Disegno gehören. In die Aufträge für die Scuola di San Marco, in gewisse Darstellungen der Cena (San Polo, San Rocco usw.), die besagte Kreuzauffindung, Agneswunder oder Christus vor Pilatus mischen sich zwar erneut willkürlich zusammenkomponierte serlianische Motive, aber mit zunehmend umgedeuteten, unstabilen, manieristischen Raumwirkungen. Und schliesslich, nach der Mitte der 60er Jahre, werden Figur, Licht, Landschafts​chiffre und Raumhieroglyphe zum alleinigen Träger eines rastlosen Bewegungsaktes, der zäsurenlos über die riesigen Leinwände hinwegquirlt (San Rocco) in welchem der dynamische Ablauf durch "antichità" und deskriptive Bauornamentik nur gestört worden wären.

Die Erscheinungsdaten von Serlios Büchern III und IV (1540, 1537) sind für das Auftreten von antiken Bauwerken und Stil- und Dekorationsmotiven
 aus den regole generali in Gemälden Tintorettos nicht sehr verbindlich. Selbst die prospettiva (Buch II) hätte in einem Lyoner Exemplar seit 1545 in den Besitz Jacopos gelangen können
 und eine persönliche Berührung mit Serlio oder dessen Freundeskreis ist heute mehr denn wahrscheinlich. Als Serlio 1541 Venedig verliess, führte er den grössten Teil seines Lehrmaterials so gut wie druckreif mit sich. Ich glaube immerhin, dass die venezianische Ausgabe von 1551 bei Nicolini eine Reihe von Werken beeinflusst haben könnte, welche bisher, allerdings nur aus rein stilkritischen Erwägungen, in die Jahre vor und um 1548 datiert wurden (Lavande dei Piedi, Adultere u.a.m.). Im Falle der Entrata in Gerusalemme (Florenz) müsste neben der nur in der Ausgabe von 1551 seitenverkehrt wiedergegebenen scena comica etwa ein französisches Einzelblatt, ein invertierter Raubdruck oder eine gedrehte Pause zur Anwendung gekommen sein.

Eine eindeutige Datierung 'post quem' erlaubt sich nur für die Pala di S.Agostino in Vicenza, wo Jacopo einen Kirchenbau darstellte, den er dem 1551 erschienenen 5.Buch delli Templi entnommen hatte. Vielleicht lässt sich ein ähnlicher Nachweis für die Darbringung Christi in der Akademie erwägen.

Es ist für Jacopos Abstandnahme von Serlio gegen das siebte Jahrzehnt hin bezeichnend, dass jenes 1557 in Venedig gedruckte libro estraordinario mit oft geradezu skurrilen Portalbeispielen den Meister in keiner Weise mehr ansprach – vermutlich ganz im Gegensatz zu Veronese, dessen Benutzung jener Quelle bisher kaum erforscht ist.

Wie schon aus der Untersuchung der Adultera Chigi hervorging, bediente sich Tintoretto der zeichnerischen Vorlagen nicht nur für den Entwurf von Gebäulichkeiten im Hintergrund seiner Werke. Die Konstruktionsmethoden zur Perspektive des zweiten Buches gaben dem Meister verschiedentlich Anregung zu formalen innenräumlichen Dispositionen, wo sie Serlio selbst nur als Hilfsmittel dienten.
 

Mit welcher geradezu naiven Bildhaftigkeit Jacopo die theoretischen Modelle der prospettiva auswertete, veranschaulicht jene Darstellung von Venus, Vulkan und Mars in München (Abb.159), in welcher der zeichnerische Entwurf in Berlin (Abb.160) eine ursprünglich schrägsichtige Pavimentierung, nach den Empfehlungen Serlios, (1551, fol.25ab, 26ab) vorgesehen hatte (Abb.157b). Die Fluchtlinienkonstruktion der Vorlage, welche Tintoretto als Fliesenboden umnutzen wollte, schien sich bei der Umsetzung optisch wenig zu eignen und wurde schliesslich verworfen. Aber die im Raume verteilten Elemente (Fensterbank, Kommode, Bett) zeugen noch immer von den ursprünglichen Modellkuben Serlios, die Jacopo in einfache räumliche Versatzstücke verwandelte.

Ein zweiter Versuch, ein Schachbrettmuster schräg zur Bildebene (also im extremsten Falle rhomboid) anzulegen, kam einzig in der Cena von San Polo (Abb.156) zur Anwendung,
 wobei auch dort in der Stellung des Tisches und der Anrichte links die perspektivischen Modellkörper wiederzuerkennen sind (Abb.157a). 

Die Einmaligkeit dieser Konstruktionsweise bei Tintoretto veranschaulicht, wie sich der Maler eines fremden Motivs bediente, das er ganz anders in malerische Formensprache übersetzte, als es der Theoretiker beabsichtigt hatte. Wie ungeniert unarchitektonisch er dabei dachte, zeigen die verschiedenen absurden Baumotive, wie jener dreiteilige Hermenportikus der Amsterdamer Adultera, die Neunsäulenfront
 der Tempelkulisse der Madonna mit Katharina und Heiligen in Lyon, freistehende Pilasterloggien, Zwei- und Drei-Säulenportiken, eine Tempelfront mit drei vorgeblendeten Pilastern und dergleichen mehr, was einen Serlio – obwohl auch er anfänglich Maler und Bühnenbildner ("maestro di legname")
 – sich im Grabe hätte umdrehen lassen und sicherlich die "autorità in materia di architettura" Robustis in einigen Misskredit gebracht hätte.

Selbst wenn Räume von bezwingenden Realismus zu sein scheinen wie in der Hochzeit zu Kana der Salute von 1561 (Abb.158) spürt man Konstruiertheit und Klitterung der baulichen Strukturen, die trotz aller perspektivischen Akribie eines realen architektonischen Zusammenhaltes entbehren; man wähnt die vorrangige Interferenz des abstrakten Modellbaukastens als Beleuchtungshilfe und die Konzentration auf den narrativen Gehalt. Dies noch näher zu untersuchen sei die Aufgabe des folgenden Essays.
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140 Jacopo Tintoretto Christus vor Pilatus Scuola Grande di San Rocco Venedig
141 Jacopo Tintoretto  Agneswunder  Madonna dell’Orto Venedig
142 Jacopo Tintoretto  Lavanda dei Piedi  Detail; The Art Gallery of Toronto
143 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità  Trajansbogen
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144 Jacopo Tintoretto  Salomo und Balkis  Greenville South Carolina
145 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità  dorisches Portal in Spoleto 

146 Jacopo Tintoretto  Salomo und Balkis  Prado Madrid
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147 Jacopo Tintoretto  Salomo und Balkis  Palazzo Venezia  Rom
148 Gavierbogen Verona
149 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità  Gavierbogen von Verona
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150 Jacopo Tintoretto  Kreuzauffindung der Hl.Helena  S.M.Materdomini Venedig
151 a und b: Sebastiano Serlio  Libro quarto  Portikusbeispiele
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152 Jacopo Tintoretto  Darbringung Christi im Tempel  Gall.dell’Accademia Venedig
153 Sebastiano Serlio  Libro quinto delli tempii  ‘Tempio ovale‘
154 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità  Schnitt durch Bramantes Tempietto
155 Sebastiano Serlio  Libro terzo delle antichità  Schnitt durch das Pantheon
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156 Jacopo Tintoretto  Ultima Cena  San Polo
157a Sebastiano Serlio  Libro secondo  Prospettiva; Aufbau von Körpern in Diagonalsicht bei gleichen Horizontlinien und Distanzpunkten
157b Sebastiano Serlio  Libro secondo  Prospettiva; Pavimentsysteme und Körper in Diagonalsicht bei gleichen Horizontlinien und Distanzpunkten
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158 Jacopo Tintoretto, Hochzeit zu Kana  S.M.della Salute, Venedig

VENUS VULKAN UND MARS 

DIE INQUISITION DER INFORMATIK 

Zeichenanalytische Annäherungswege an Jacopo Tintoretto II


"Esercitavasi [Jacomo Tentoretto] ancora


 nel far piccoli modelli di cera e di creta,


[...]quali diuisaua ancora entro picciole case


 e prospettive composte di asse e di cartoni,


 accommodandovi lumicini per le fenestre,


 recandoui in tale guisa lumi e le ombre."


Carlo Ridolfi, Maraviglie 1648

("Überdies übte er sich im Anfertigen kleiner Wachs- und Tonfigürchen [die er mit Stoff-Fetzen bekleidete, um so aufs Genaueste Faltenwürfe und den Verlauf der Glieder auszumachen]. Diese [Modellfigürchen] stellte er in kleinen Bauten und Kulissenfluchten aus Holzbrettchen und Karton auf, die er von den Fenstern her beleuchtete, um Licht- und Schattenwirkungen zu erzielen.")

Abermals, aber mit neuen Ergebnissen und Einsichten, möchte ich zum Thema möglicher Annäherungswege an Jacopo Tintoretto – über die ikonographisch-geschichtliche Fallstudie von Venus, Vulkan und Mars hinaus – eine technisch-zeichnerische Rekonstruktions-Arbeit der Jahre 1992–94 und deren jüngste Verfeinerung 1999 vorstellen.

Im Brennpunkt des Interesses stand seit meiner Analyse der römischen Adultera Chigi (s.o.) die konzeptionelle und perspektivische Evolution so manchen Gemäldes des vornehmlich frühen Meisters, als er autodidaktisch die architektur- und entwurfstheoretischen Lehren Sebastiano Serlios (1475–1554) beherzigte, aus dessen Illustrationen schöpfte und diese zuweilen fast plagiatär in seine eigenen Bildhintergründe einfügte (es sei hier besonders an die zahlreichen frühen Versionen der Lavanda oder Fusswaschung, aber auch der Adultera, bzw. der Ehebrecherin vor Christus oder Varianten des Themas von Salomon und die Königin von Saba erinnert). Das Nachzeichnen vieler dieser Kompositionen auf der Suche nach ihrem Werdegang erhob oft nicht nur die Frage nach der heutigen Integrität der Leinwände (namentlich ihrer Randzonen), d.h. nach ihrem konservatorischen Schicksal, sondern das Studium der Originale führte auch zu interessanten Feststellungen über den im Falle Tintorettos ganz spezifischen Werkstattusus von Zurichtung, Stückung und Verwendung von Leinwandqualitäten und ihren Standardmassen. Von dort war der Sprung nicht weit, die Gewohnheiten von Flächendisposition, Teilungsmodus, Fluchtung, Ponderation, Symmetrie, Raumverständnis und Geometrie zu untersuchen. Die graphische Rekonstruktion des heute zerstreuten und teilweise verstümmelten Gemäldezyklus der Markuswunder (um 1562) des ehemaligen prachtvollen Bruderschaftslokales der Scuola Grande di San Marco mit Hilfe zeichentechnischer und kompositorischer Auswertung bot sich hierbei besonders an, da sich bis in die 70er Jahre niemand ernstlich mit dem Zyklus befasst hatte. Meine inzwischen angealterten Handzeichnungen behalten ihren analytischem Nutzen nur, wenn sie als evolutive Passage zum künftig mehrversprechenden modernen CAD-Zeichenmedium, dem Computerbild, gesehen und dereinst auf ihre Richtigkeit geprüft werden. Der in den voraufgehenden Kapiteln vorgestellte Scuolenzyklus der Markus-Wunder, die der Mäzen und Gelehrte Tommaso Rangone um 1562 in den Kapitularsaal der Markus-Gilde stiftete,
 wo ursprünglich eine triptychonartige Einheit mit zentralperspektivischer bzw. entweder zentripetaler oder auch zentrifugaler Ausrichtung beabsichtigt war, harrt deshalb künftiger Untersuchungen im Sinne derer, wie sie für Venus, Vulkan und Mars in München 1993/4 Sonya Schmid
 erbrachte und die im Spätherbst 1999 erneut überprüft werden konnten.

Durch die Auflösung und teilweise Verschleppung des monumentalen Zyklus in der ehemaligen Scuola Grande, zu dem auch die Fortsetzung in der östlichen Cappella-Apsis durch Domenico Tintoretto und Palma Giovane's Altarblatt gehörte, und vor allem nach der historisierenden Entstellung der ehemaligen ganzheitlichen malerischen Ausstattung der Madonna dell'Orto, die durch Regotisierung ihre raumbestimmende perspektivische und illusionistische Wand- und Deckenverkleidung der Fratelli Rosa
 verlor, in die sich einst die 5 Christlichen Allegorien und verlorene Gewölbefresken Tintorettos integrierten, lässt sich der Meister nurmehr am einzigen Beispiel der Scuola di San Rocco als orchestraler Gestalter von Licht- und Raumwirkungen erleben, zumal fast alle übrigen originalen Altarräume der Kirchen und Sakramentskapellen der Korporationen, die er mit Bilderschmuck bestückte, baulichen Veränderungen und liturgischen Zwängen zum Opfer fielen.

Tintorettos Licht-Raumgefühl, ja sein grundsätzliches Raumdenken, das sich in der wohlbekannten Nachricht Carlo Ridolfi's erhalten hat, er habe nicht nur durch Lokaltermine jeweils die herrschenden Licht- und Sichtverhältnisse geprüft, sondern auch kleine Modellbühnen gebaut, um Lichtführung, Figuraldisposition und Bildkomposition vorauszuplanen,
 schien mir nach den Erfahrungen mit dem Markus-Zyklus augenfällig und erforschenswert genug, um an einem Beispiel den Realitätsgehalt der Überlieferung abzuschätzen. Es bot sich kein besseres Beispiel an, als die Münchner Götterfarce von Vulkan, der den Ehebruch von Venus und Mars entdeckt
(Abb.159), weil einzig zu diesem Bilde in Berlin eine perspektivische und graphisch-malerisch durchgearbeitete Kompositions-Vorstudie existiert, die vornehmlich dazu diente, Lichtführung und Raumausstattung, sowie ein kompliziertes Verspiegelungsmotiv zu beobachten (Abb.160). 

Die Annahme, Jacopo habe just hierzu ein kleines Bühnen-Modell benutzt, galt es mit bildphilologischen und zeichnerischen Mitteln zu erhärten, aber auch überzeugend mit geeigneten raumperspektivischen Methoden darzustellen. Das neue Hilfsinstrumentarium fand sich im computerassistierten digitalen Zeichnen am Bildschirm, das höchste Präzision, ständige Korrigierbarkeit und die Ausblendbarkeit der verschiedenen Arbeitsphasen und -ebenen gewährte, und schliesslich, dank Erweiterung der Technik und deren Programme sogar eine richtungsunabhängige Visualisierung erlaubte, ja für eine inzwischen handgreiflich gewordene Zukunft eine filmische Animation von Blick- und Drehungsfolgen, Figurinenlauf und Szenenabfolgen versprach.

Auch wenn mangels Sponsoren und Terminen das ursprüngliche Münchner Museumsprojekt nicht zur geplanten Ausstellungsreife gedieh (eine Koproduktion zum vierten Zentenar des Todesjahres von Jacopo Tintoretto in der Neuen Pinakothek München und der Accademia in Venedig), so liessen sich damals wenigstens rechtzeitig die wichtigsten Ergebnisse publizistisch festhalten. Deren Quintessenz ist folgende: 

Tintoretto benutzte in der Tat jene von seinem Biographen Ridolfi überlieferte primitive Kastenbühne, in die er einfachste kubische 'arredamenti' stellte und in der er durch eingeschnittene Fenster hindurch optische und perspektivische Lichtphänomene beobachten konnte. Die von uns rekonstruierte virtuelle Bühne für die Berliner Vorzeichnung (Abb.161) und das Münchner Gemälde (Abb.162) ist in Grundzügen dieselbe; das malerische Endprodukt erweiterte sich lediglich um die Schmiede-Werkstatt im Hintergrund (die der Künstler auch freihandzeichnerisch hätte hinzukomponieren können). Tintorettos Interesse am Lichteinfall entzündete sich am mythologischen Ovidischen Vorwand, nämlich der Rache des von Venus zuvor versetzten Sol-Apollo am ehebrecherischen Paar. Ihn kümmerte wie so oft, nicht die traditionelle festgeschriebene ikonographische Darstellungsweise jener 'istoria' (nämlich die durch frühe Ovid-Illustrationen wohlbekannten Fesselung oder Überraschung der Ehebrecher durch Vulkan), sondern das evolutive und logische Wie der Handlung, an deren funktionale Beweggründe er unter genauestem Studium der Quellen zu gelangen suchte. Im Falle der Münchner Szenerie ist die Auflösung des Verrats-Rebus sowohl eine symbolistisch-pictogrammatische als auch eine real am Kartonmodell observierbare: zum Verständnis ist daher unabdingbar, im bisher allzu banal als manieristischen Boudoir-Dekor interpretierten zentralen Spiegel vielmehr den Rundschild des Mars zu sehen,
 der zwar gedacht war, als spionistischer 'Warnspiegel' das Liebespaar mit boccacciesker List in Sicherheit zu wiegen, seinen 'Besitzer' nun aber verraten darf, da er laut Mythos ursprünglich ein Artefakt des genialen Vulkan war. (Dass ein Rundspiegel von damals überproportionalen Massen nicht auf Nabelhöhe über einer Bank zwischen Butzenfensterflügel und Wand zu hängen pflegt, war bis heute niemandem aufgefallen!) Der voyeuristische Apoll ist indessen nur als 'morgendlicher' Sonnenschein oder Lichtstrahl fassbar, der durch das Fenster dringt und sich im wassergefüllten Glasväschen 'der Wahrheit' bündelt, bzw. verstärkt (ein im Theater geübter optisch-physikalischer Bühnentrick, den uns Sebastiano Serlio im secondo libro di architettura von 1545 schildert).
 Das Lichtbündel bricht sich virtuell sodann auf der spiegelnden Schildoberfläche, um in den Betrachterraum umgelenkt zu werden. 

In der heute nurmehr schwach sichtbaren (doch auch in vorrestauratorischen Aufnahmen und durch Infrarotreflektogramm und Radiographie belegbaren) Schildspiegelung, steht zwischen den gespiegelten Schemen der Protagonisten auf einer (anfänglich von mir als Toilettentisch oder Kommodenfläche interpretierten) Standfläche, die sich unlängst ihrer Höhe halber als eine Art Kaminsims erwies, ein zweiter Reflektor, nämlich diesmal das vermisste traditionelle Venus-Attribut in der vagen Form eines oblongen, bzw. wohl ovalen und oktogonal gerahmten Toilettenspiegelchens mit Ständerfuss. 

Rekonstruiert man dieses letzte Requisit zeichnerisch am Modell, logischerweise nun schon bildaussenseits, gelangt von hier aus der besagte vom Schild des Mars zurückgeworfene Lichtblitz fast zwingend in den dunklen Schmiederaum jenseits der Tür, wo Vulkan an der Esse hantiert. Das verräterische Irrlicht
 an der Wand – welches Kind hat nicht schon einmal solcherweise mit einem Handspiegelchen ahnungslose Personen genarrt! – veranlasst den hinkenden, von der Kohlenglut schwitzenden und halbentblössten Schmied, sich umzudrehen und die Arena des Ehebruchs zu betreten. 

Die Folgen sind im Bilde sichtbar: der (im friedfertigen Venedig übrigens recht ungeliebte und hier als "Martellino" = kleiner Mars = Hämmerchen, bzw. erotisches Schnapphähnchen) verulkte Mars hat sich eben noch – des bellenden, die eheliche Treue symbolisierenden Hündchens halber jedoch vergebens – unter den von Velourdecke und Manteltuch bedeckten Tisch gerettet; Vulkan inspiziert in geradezu empörender Zudringlichkeit die unkeuschen Lenden und Laken der Gemahlin, um im wenig späteren Moment phyrrushaften Triumphes das Butzenfenster hinter ihm zu öffnen und der quellentreu olympisch lachenden Götterschar die eigene Schmach zu verkünden! Währenddessen gibt Amor auf der als Wickelkommode dienenden Fenster-Eckbank verschmitzt zu schlafen vor, im Arm den die Ehebrecher so fatal liebesverwundenden Pfeil...

Der komplexe bühnenhafte Lichtmechanismus ist einem eiligen Bildbetrachter oder dem die mythologischen Umstände ignorierenden Dilettanten – mit Vergil (Aeneis 8,729): miratur rerumque ignarus imagine gaudet – weitgehend verborgen. Jacopo fügt deshalb, radiographisch nachweisbar, erst in ultimo den besagten Schosshund ein, den Verratsablauf auch für den Banausen erkennbar zu machen.

Man konnte am kleinen Kartonmodell die 'fattibilità' oder Effizienz der Versuchsanlage nachweisen: Der Lichtstrahl ist in der Tat im beschriebenen Sinne mit einem Handspiegelchen katoptrisch umlenkbar, was beweist, dass der junge Robusti, wie überliefert, im Inszenieren von Theateraufführungen bewandert war, in welchen man sich, wie schon Giorgio Vasari anlässlich der Aufführung von Pietro Aretinos Komödie Talanta in Venedig 1542 berichtet,
 besonders der Verstärkung, Richtung und Streuung von Licht mittels Glaskugeln und Spiegeln bediente.

Die Münchner Götterfarce steht mit ihrem komplizierten optischen Verspiegeln eines zu vermittelnden Gehaltes nicht ganz allein. Möglicherweise entstand die Wiener Susanna nur kurz vorher: dort wird sich die versonnen Badende ihrer Beobachter bewusst, indem sie im schräg vor ihr stehenden Toilettenspiegel jenes ersten Alten gewahr wird, der im Bildhintergrund nahe der Sehachse vorbeihuscht und somit entlang der vektoriellen Leitlinien auch den zweiten Späher hinter der Heckenflucht im Vordergrund preisgeben wird (Abb.163).

Für Verspiegelungsphänomene zur Vermittlung einer Information oder als Ermöglichung einer Handlung liessen sich in Literatur, Geschichte und Gebrauchskunst zahlreiche Beispiele anfügen – wer kennte nicht den Trick des Perseus, in einen Spiegelschild blickend das ihn zu versteinern drohende Medusenhaupt abzuschlagen, des Archimedes Brandspiegel, mit dem er die römische Flotte vor Syrakus zu entzünden und zu vernichten gedachte oder die manieristischen Spiegelcruziverbalismen der Emblematiker!
 

Für unsere spezifische Verratsszene gibt es jedoch nur einen Präzedenzfall, nämlich Ercole Roberti's Septemberfresco im Palazzo Schifanoia zu Ferrara, wo ein noch 'morgendlich-knabenhafter' Apoll, bzw. die Morgensonne ("facie puerili" laut Martianus Capella) die optische Nachricht des Ehebruchs von Mars und Venus im Bildvordergrund in einer spiegelartigen Scheibe einfängt und dem grämlichen, auf seinem Triumphwagen thronenden Vulkan 'coram publico' zuträgt – d.h. folglich auch jener fröhlich-kindlichen Götter- (bzw. 'Seelchen'-) Schar am Firmament und auf olympischen Felshöhen – weiterpetzt.
 Auch der am Höhleneingang als Werkstück der Zyklopen aufgehängte magische Schild des Äeneas, hat Zauberspiegel-Charakter, lässt er doch in seiner Buckelfläche das künftige strahlende Schicksal Roms (laut Vergil, VIII,615-730) aufscheinen (Abb.164). 

Unser Sprichwort, "Die Sonne bringt es an den Tag" war auch Jacopo Tintorettos Motto, als er sowohl die Berliner Skizze zum Studium der Lichtführung als auch die endgültige Fassung des Münchner Bildes schuf; denn das ausdrücklich unsichtbare Netz als grobes Fischernetz darzustellen, wie dies sein Quartiernachbar und möglicher befreundeter Präzeptor Paris Bordone in der nämlichen, wie bereits von Ercole Roberti ins Freilandschaftliche verlegten Szene der Berliner Museen tat,
 musste dem akribischen Grübler allzu plump erschienen sein. Dem Fallensteller und Ränkeschmied Vulkan gibt er vielmehr den Anstrich des dädalischen oder prometheischen Genies, der eine Art unsichtbare Lichtfalle ersinnt. Wieder einmal dürfte sich der Künstler selbst im göttlichen Faber, Schöpfer und Erfinder gespiegelt haben (entbehrt er doch ganz der Lächerlichkeit des lukian'schen 'Gehörnten'!). Dass ihm der Sonnengott Apoll als 'theatertechnischer' Übermittler und Inspirator der verräterischen Kunde als 'Lichtblitz' vorschwebte, beweist die dem Münchner Bilde vorausgehende Supraporten- oder Kaminhauben-Dekoration des Palazzo Pitti mit der noch unausgereiften häuslich-naiven 'Ehe-Idylle' von Vulkan, Venus und Amor: Deren vorgebliche Eintracht droht ein am morgenstündlichen Firmament entfernt dahinstiebender Sonnenwagen zu stören! 

Stehen auf Grund der Vorbild- und Quellenforschung die ikonographischen und ikonologischen Axiome der Bildgestaltung fest, d.h. ist Handlungsablauf und Kausalitätenfolge ablesbar, steht einer Rekonstruktion der zeichnerischen wie der malerischen Vorlage nichts mehr entgegen, zumal die Abfolge Zeichnung – Gemälde hier kaum zu Diskussion stehen sollte; ja, sie bestätigte sich im Verlaufe der CAD-Bearbeitung aufs beste. Natürlich empfiehlt sich vor jeder rechnerischen Umsetzung eine klassisch-handzeichnerische, um den Bildaufbau zu durchschauen und die zugrundeliegenden Geometrien zu erkennen. Wie auf viele Werke von Renaissancekünstlern vor ihm, lässt sich dieses Prozedere auf solche Tintorettos ebenso anlegen, obwohl dank seiner raschen und sprunghaften Arbeitsprozesse das ursprüngliche Disegno sich bald verwischte oder sich stets wieder neu definierte: kaum ein anderes Künstleroeuvre ist schliesslich so durchsetzt von Pentimenti wie das des 'Jacomo tentor'!

Wie so oft überrascht uns der Gegensatz von peinlichster Konzeption mit Lineal und Zirkel (dem auch jede einzelne Butzenscheibe unterworfen ist!) und kursiver Flüchtigkeit der Finitura (etwa der Bodenfliesen), was einmal mehr das Nebeneinander von tüftelndem Miniaturismus und fahrigem Freimut ungeduldigen Schnellmalens beweist.

Sowohl Zeichnung wie Gemälde gehorchen einer Vielzahl von geometrischen Bezügen (Abb.170), die aufzuzeigen einen eigenen Essay benötigten,
 wohlwissend, dass nachträgliches Hineinphantasieren in vollendete Werke oft zu gewagten bis abstrusen Hypothesen und Spitzfindigkeiten jenseits aller Evidenz führen kann. Gerade letzteren suchten wir aus dem Wege zu gehen, um nur mit sparsamen und realistischen Mitteln zu akzeptablen Aussagen zu gelangen. Das computerassistierte Zeichnen ist hierfür ein weitgehend trugsicheres Hilfsmittel.

Die Ergebnisse unserer computerzeichnerischen Analyse sind nun (in umgekehrt proportionaler Kürze zum Arbeitsaufwand an Zeichentisch und Bildschirm!) folgende:

Der Berliner Entwurf  behandelt eine vielleicht noch nicht ausdrücklich auf Venus und Vulkan zielende Beleuchtungs- und Figurenstudie (Zweifiguren-Themen wie Tarquin und Lukrezia, Zeus und eine seiner Geliebten, Amor und Psyche usw. kämen ebensogut in Frage) und ist in seiner perspektivischen Anlage noch wenig organisiert, finden sich doch verschiedene Fluchtachsen auf verschiedenen Höhen und Distanzen (das Bett etwa steht schief im Raum); die Bodenmusterung versucht nach der serlianischen Vorlage aus dem zweiten Buch des Architekturtraktates
 und im Sinne der schrägen Fliesen der Ultima Cena von San Polo eine erhöhte vektorielle und raumschluckende Wirkung zu erzielen. Deren Spiegelung im 'Rundschild' (oder in einem in dieser Phase noch expliziteren Spiegel) ist genau beobachtet und 3-D-technisch auf einer schwach gewölbten Spiegeloberfläche reproduzierbar (Abb.169). Sobald auch die beiden Protagonisten als plastische Mannequins vom Rechner erfasst sind, lassen sich diese proportionsgerecht spiegeln und sind bis auf eine geringe Divergenz der Körperbiegung identisch; ebenso lässt sich der Lichteinfall perspektivisch in die Modellbühne eintragen und entspricht den beobachteten Lichtverhältnissen genau. Der primitive Modellkasten (der rechte Wandabschluss ist hier vernachlässigt) bleibt im oberen und seitlichen Abschluss verständlicherweise Hypothese (Abb.165), entbehrt im Vergleich zum definitiven Bilde jedoch nicht der Wahrscheinlichkeit. Interessant ist das Ergebnis, dass Tintoretto wie so oft zwei und mehr Lichtführungen anwandte: hier eine direktionelle, aktive handlungsgebundene und eine andere diffuse, vordergründige, passive. Letztere ist Arbeits- und Atelierlicht und dient der natürlichen Plastizität der Formen, die andere agiert, um den Vorgang oder Gegenstand auch bedeutungsmässig zu 'erhellen'.

Bearbeitet man die Zeichnung mit dreidimensionalen Programmen, lassen sich in Strichwiedergabe oder kolorierbaren Flächen die Raumgegebenheiten von verschiedenen Sehachsen her beobachten, ja, mit der Konstruktion von Mannequins vom Typus der damals aufkommenden Künstler-Gliederpuppen kann die Richtigkeit der figuralen Disposition im Raum und deren perspektivische Proportionalität nachgeprüft werden (Abb.166,167). Überraschend ist im Entwurf etwa die Enge zwischen Truhenbank und Tisch, die einem Mars kaum erlaubt hätte, unter jenen 'abzutauchen'. Erst im Gemälde wurde der Existenz eines dritten Akteurs Rechnung getragen: das Niederschwenken einer entsprechenden Gliederpuppe wäre 'bequem' nachzuvollziehen (allerdings konnte weder auf Mars noch den Hund hier eingegangen werden).

Mit der Aufschlüsselung des Münchner Gemäldes verfuhr man ähnlich (Abb.171,173): während der zweifenstrige Modellraum weitgehend gleichblieb, erweiterte sich dank der Analyse der Schildspiegelung das Mobiliar um einen nurmehr angedeuteten Kaminsims mit einem Ständerspiegel darauf und eines Türrahmens an der bildvorderseitig vorzustellenden Abschlusswand (Abb.172,175).
 Die rückseitige Bühne vertiefte sich um Tür und Essenraum am Ende der nun planparallelen Bodenfluchtung und belebte sich durch das erst in einer Endphase hinzukomponierte zweiflügelige Butzenfenster, das von der Seite ausgeleuchtet, absurderweise in Vulkans Bottega, den Schmiederaum führt, aber eigentlich nur dazu dient, dem Beschauer einzureden, dass die neugierige Götterschar dahinter harre, um der bevorstehenden Blamage von Mars und Venus beizuwohnen und in das sprichwörtliche olympische Gelächter auszubrechen. 

Alle zweidimensionalen Fluchtlinien bündeln sich übrigens in einem Punkt (bereits ausserhalb des Gemälderandes) unweit des Essenabzugs, wo man sich den Sichthorizont aber auch die Augenhöhe eines aufrechtstehenden, an der Esse hantierenden Vulkan vorstellen muss. Seine 'Blendung' wird zum Auslöser des turbulenten Handlungsablaufs: Perspective führt gleichnishaft zu Perspizienz. 

Eine Schlüsselstellung im Geschehen erhält das Väschen, das von der Tischmitte in der hier etwas undeutlichen Zeichnung nun auf die Fensterbank gelangt. Die Beobachtung des gezielten Lichteinfalls von links aussen ist so genau, dass auch im Rechner dieselben sich gegenüberliegenden Glanzlichter erscheinen! (Dies aber nur, wenn die Modellfenster ohne Butzenscheiben ausgestattet sind, was die Einfachheit der Modellbühne und die ultimative Gestaltung solcher Details ausweist). Ebenso erstaunlich ist die Wiedergabe der Figurenszenerie im Schilde des Mars: die Grösse der gespiegelten Sichtfläche lässt den minimen Bauchungsparameter des von Tintoretto benutzten Handspiegels berechnen. 

Der Rechner legt aber auch gewisse Konflikte des künstlerischen Vorgehens bloss: ist sowohl in Zeichnung und Gemälde die Spiegelung der Figuren und Requisiten (Väschen und Bodenzeichnung hier, Venusspiegel, Gesims, Türrahmen dort) von verblüffender Genauigkeit, irrt Tintorettos Pinselschrift im Gemälde mit der mehr freihandlich eingesetzten Spiegelung des auf den Tisch drapierten Mantels (Abb.172)
. Zwischen den zweidimensionalen Bildgeometrien handwerklicher Malertradition und dem beobachteten dreidimensionalen Modellarrangement hat sich Jacopo hindurchzumogeln: In der Zeichnung, die man fast als 'Drehbuchkonzept' ansehen möchte, da er die Spiegelung mehr plant denn akribisch beobachtet (übertriebene, bzw. fälschliche Gegenwendigkeit in Vulkans Körperhaltung), verschiebt er das Bett in eine falschperspektivische Diagonale und im Gemälde misslingt die perspektivische Präzision der beiden Fenstersimse und Gewände (Tiefendifferenz) und er hat seinen Schild an der Wand etwas schräg anlehnen müssen, um die geforderte Figuration dieserweise überhaupt spiegeln zu können.

Nur eine virtuelle Sehachse zielt durch das gespiegelte Venus-Attribut innerhalb des Schildes hin zum fiktiven und doch realen Toilettenutensil im Modellvordergrund, von wo aus der gedachte umgelenkte Lichtstrahl 'Apolls' in die Bottega gelangt, das Auge des Götterschmieds zu irritieren. Die Lichtbündelung oder –verstrahlung des Väschens – auf der Bühne ein Gemeintrick – ist im Bilde nicht auszudrücken. Die reale Verspiegelung des Leitstrahl-Motivs, die am Kartonmodell mit Spiegeln durchaus demonstrierbar ist, lässt sich nicht ins Gemälde überführen, bleibt nurmehr intelligibler Akt. Vulkans noch so geniale Lichtfalle scheitert an ihrer Unsichtbarkeit und Undarstellbarkeit: der Hund musste her, die entlarvende Aussage über dieses Hindernis hinwegzubellen...

Die rechnerische dreidimensionale Umsetzung von Kastenraum und Mobiliar gestattete nun, den Einblick in die rekonstruierte Miniaturbühne beliebig zu verändern, beantwortete beispielsweise Fragen, wie: welche Szenerie bietet sich etwa dem das Schlafzimmer betretenden Vulkan dar (Abb.174), oder: wie erschien die gesamte Modellbühne unter den Augen des ausführenden Malers (Abb.1655)?
 Oder auch: was sah das verräterische Auge Apolls?(Abb.167) 

Mit dem Nachbau der Gliederpuppen und der Führung des Lichts durch Fenster und Vasenrund, schliesslich der 'Einkleidung' der Szenerie mit stofflich verwandten Texturen konnte man einen bildgemässen Eindruck dessen gewinnen, was der Maler in seiner zurückgezogenen Klause, im hintersten Winkel seines nächtlichen oder verdunkelten Ateliers an 'ikonoptischen' Experimenten betrieb,

"...ritirato nello studio suo,

riposto nella più remota parte della casa,

dove era di necessità per ben vedervi

accendere in ogni tempo il lume."

Solcherlei allerdings aufwendige Spielereien liessen sich gewiss bis zu Medien wie dem animierten Film oder der Lasertechnik fortsetzen, indem auch Mobiliar und Figuren einen noch täuschenderen Realitätsgrad erwerben könnten; allein uns genügte, mit in Hinsicht auf künftig perfektioniertere (aber rasant wieder veraltende) Methoden veranschaulicht zu haben, dass der in seiner Jugend bühnengestalterisch tätige Jacopo Tintoretto sich der biographisch überlieferten Modellinstrumentarien in der Tat bediente und seine Szenen en miniature sorgfältig aufbaute, die Figurenwirkung mit 'manichini' und 'cenci', die Lichtführung mit Spiegel, Kerze und Kugelglas erprobte,
 sein "più terribile cervello" bis anhin kaum vorstellbare Versuchsanlagen ertüftelte, noch bevor sein rastloser Pinsel über die Leinwände zu wandern begann.
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159 Jacopo Tintoretto  Venus, Vulkan und Mars  Alte Pinakothek München

160 Jacopo Tintoretto  Entwurfsskizze zu  Venus und Vulkan  Kupferstichkabinett Berliner Museen
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161 Entwurf zu Venus und Vulkan  Berlin: perspektivische Strahlenprojektion

162 Venus, Vulkan und Mars  München: die erweiterte Kastenbühne; Rückprojektion des Venusspiegels aus dem Schild
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163 Jacopo Tintoretto  Susanna und die beiden Alten  Kunsthistorisches Museum Wien(Venus hat im Spiegel das Anschleichen der Alten beobachtet)

164 Ercole Roberti  Septemberfresko  in der Sala dei Mesi, Palazzo Schifanoia  Ferrara; (der Apolloknabe verrät den Ehebruch von Venus und Mars an Vulkan)
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165 Entwurf Venus und Vulkan Berlin: räumliche Modellprojektion in bildgerechter Sicht von vorn 

166 Entwurf Venus und Vulkan Berlin: die Modellprojektion von oben als Lichtstudie

62
167 Entwurf Venus und Vulkan Berlin: Modellprojektion mit Blick (Apolls) durchs Fenster
168 Entwurf Venus und Vulkan Berlin: Modellprojektion im bildgemässen Ausschnitt
169 Entwurf Venus und Vulkan Berlin: die errechnete Projektion der Spiegelung
63
170 Jacopo Tintoretto Venus, Vulkan und Mars  München: Kompositionsgeometrien (Nabelzentrik, Augen-Visierlinie, Achsenschnitte, Triangulation, Kreisformationen usw.)

171 Venus, Vulkan und Mars  München, Modellprojektion im bildgerechten Ausschnitt

172 Venus, Vulkan und Mars  München, Modellprojektion: Spiegelung im Schild des Mars mit dem Venus-Spiegel auf dem bildaussenseitigen Kaminsims
64

173 Venus, Vulkan und Mars  München, Modellprojektion in bildgerechter Gesamtsicht

174 Venus, Vulkan und Mars  München, Modellprojektion der Blick (Vulkans) von der Tür zum Schmiederaum her (Kaminsims mit Venusspiegel aus der Schildspiegelung errechnet)
65
175 Venus, Vulkan und Mars  München, Modellprojektion: der Blick auf Tintorettos hypothetisches Arbeitsmodell von oben mit dem Lichtstrahl (Apolls) in seiner zweifachen Brechung im Schild und im Venusspiegel auf dem Kaminsims
66

176 Tintoretto-Werkstatt Christus und die Ehebrecherin  Depot Gallerie dell’Accademia Venedig

177 Jacopo & Domenico Tintoretto Christus und die Ehebrecherin Statens Museum for Kunst Kopenhagen (Ausblick vom Atelier Tintorettos auf die Madonna dell'Orto; vermutlich Familienportraits der Robusti)
Anhang

Theodor Fontane und Jacopo Tintoretto 

eine unzeitgemässe Begegnung

Glosse zum Roman L'Adultera

Obwohl die deutschsprachige Leserschaft die Jahrhundertfeier Fontanes nicht ganz mit einmütigen Gefühlen begangen haben wird – scheiden sich doch die Geister vor seinem Werk in Jung und Alt im Sinne der Generationen nicht weniger als in Liebhaber, Kritiker, geschichtlich Interessierte, aber auch viele Gleichgültige – so ist es allemal ein kulturhistorisches Verdienst, das Andenken an den so fruchtbaren märkischen Dichter zu beleben. Ein kleiner Blick durch das Lorgnon der Belle Epoque sei uns deshalb hier vergönnt.

Weder Literatur- noch Kunstgeschichte haben über eine Begegnung Fontanes mit Jacopo Tintoretto viele Worte verloren. Dennoch: die Begegnung fand statt: 1874, in Venedig – genauer: in den Reale Gallerie dell'Accademia di belle Arti, vor einem Bilde mit der Darstellung der Ehebrecherin vor Christus, etikettiert mit: "Jacopo Robusti, detto il Tintoretto, 1518–1594" (Abb.176). Die Freude an und die Nachwirkung dieser Begegnung blieb ganz auf Seiten Fontanes, zumal der Name des grossen Venezianers im vorliegenden Falle Opfer einer heute nicht mehr haltbaren Zuschreibung war.

Mit dem ungewöhnlichen Namen L'Adultera ist der zweite Roman betitelt, den Fontane 1879–1880 niederschrieb. Leitmotiv ist die Kopie einer Ehebrecherin Tintorettos, die omenhaft Anfang und Ende der Geschichte überspannt: Das Gemälde hat der alternde Berliner Kommerzienrat Ezechiel van der Straaten für seine Privatsammlung erstanden und durch einen gewissen Salviati aus Venedig nach Berlin vermitteln lassen. Vor den Augen seiner jungen Frau Melanie wird es ausgepackt und auf eine Staffelei gestellt:

[...] van der Straaten aber, während er Melanie mit einer gewissen Feierlichkeit vor das Bild führte, sagte: "Nun, Lanni, wie findest du's... Ich will dir übrigens zu Hilfe kommen... Ein Tintoretto."

"Kopie?"

"Freilich", stotterte van der Straaten etwas verlegen. "Originale werden nicht hergegeben. Und würden auch meine Mittel übersteigen. Dennoch dächt ich..."
Melanie hatte mittlerweile die Hauptfiguren des Bildes mit ihrem Lorgnon gemustert und sagte jetzt: "Ah, l'Adultera!... Jetzt erkenn ich's. Aber dass du gerade das wählen musstest! Es ist eigentlich ein gefährliches Bild, fast so gefährlich wie der Spruch... Wie heisst er doch?"

"Wer unter euch ohne Sünde ist..."

"Richtig. Und ich kann mir nicht helfen, es liegt so was Ermutigendes darin. Und dieser Schelm von Tintoretto hat es auch ganz in diesem Sinne genommen. Sieh nur!... Geweint hat sie... Gewiss... Aber warum? Weil man ihr immer wieder und wieder gesagt hat, wie schlecht sie sei. Und nun glaubt sie's auch oder will es wenigstens glauben. Aber ihr Herz wehrt sich dagegen und kann es nicht finden... Und dass ich dir's gestehe, sie wirkt eigentlich rührend auf mich. Es ist so viel Unschuld in ihrer Schuld... Und alles wie vorherbestimmt."

Prädestination – einer Genferin mit calvinistischem Hintergrund vertraut genug – Zwangsläufigkeit, das Recht einer Frau auf Liebe und Bewegungsraum, die Überlebtheit eines alten spöttischen Zynikers und die unausweichliche Romanze der um fast eine Generation Jüngeren mit dem Gast Rubehn, Flucht, Strafe durch die Gesellschaft, Neuanfang im 'Exil' sind die Topoi der Dreiecksgeschichte.

Der Roman schliesst in weihnachtlicher Julklapp-Idylle mit der symbolhaften Übersendung einer gemalten Brosche – eine Miniatur der Adultera in einem Apfel eingeschlossen – durch van der Straaten an die neu verheiratete 'Ehebrecherin' Melanie, die sich infolgedessen der ersten Szene erinnert, als sie den – 

– Tintoretto, den sie damals so lachend und übermütig betrachtet und für dessen Hauptfigur sie nur die Worte gehabt hatte: "Sieh Ezel, sie hat geweint. Aber ist es nicht, als begriffe sie kaum ihre Schuld?" Ach, sie fühlte jetzt, dass alles auch für sie selbst gesprochen war...'
Das Motiv des Ehebruchs ist in diesem Gesellschaftsroman, kaum anders als im besagten Gemälde, weit davon entfernt, im Sinne seiner alt- und neutestamentlichen, moralischen oder gesellschaftlichen Bedeutung verstanden zu werden. Das Problem ist weder der Zwiespalt zwischen Gesetz und dem "alten leidigen Thema von Schuld und Sühne" noch die Moral der Vergebung durch Christus (Joh.7,53 bis 8,11), sondern es dient der psychologischen Zeichnung weiblichen Verhaltens und ist eine heimliche Parteinahme für ein Unrecht. 

Die Venezianische Malerei des 16.–18.Jahrhunderts (von Rocco Marconi bis Domenico Tiepolo etwa) kennt eine Unzahl solcher profanisierter, oft versüsslichter Darstellungen der Adultera, die einem milden Christus – an der Grenze des Religiösen bestenfalls – ein hübsches, bemitleidenswertes und von rohen Männer umringtes Mädchen gegenüberstellten. Nirgends war die Thematik so beliebt wie im Venedig der 12000 Prostituierten, die ihr neben einer gesellschaftlichen Standeswürde eine ikonographische Dringlichkeit und eine lokal-formale Tradition einbrachte. Zahlreiche Versionen dieses Themas verdanken wir auch Jacopo Tintoretto und seiner engeren Werkstatt:
 neben Lorenzo Lotto und Tizian dürfte er die, vom inhaltlichen her, überzeugendsten und wahrhaftigsten Ehebrecherinnen seiner Zeit geschaffen haben. 

Fontane konnte dies nicht wissen. Er benötigte lediglich einen Symbolträger. Ist die "Adultera" des sammelsüchtigen van der Straaten also nur eine Fiktion und der Name Tintorettos ein Zufall?

Die Charakterisierung des Bildes ist sicher und suggestiv, obwohl diese gerade gegen eine Autorschaft Tintorettos spräche. Aber die Existenz eines solchen Bildes ist um so wahrscheinlicher, sobald wir vernehmen, dass sich unter der Gestalt des van der Straaten der reiche Eisenhändler und (mit Bode verkehrende!) Privatsammler Louis Ravené (†1879) verbirgt, den Fontane in London flüchtig kennengelernt hatte, dass Melanie die 22 Jahre jüngere kokette Therese von Kusserow
 war und ihr Entführer, mit dem sie in Königsberg eine neue, kinderreiche Familie gründete, der Bankier Gustav Simon. Die Ereignisse des Romans gehen auf wirkliche Begebenheiten zurück, die sich im Berlin der frühen 70er Jahre abspielten.

Statt sich mit einer der Adultera-Darstellungen in den Berliner Museen oder einer jener vielen von Lucas Cranach zu behelfen – der kunstsinnige Fontane
 war viel gereist und konnte mehr als einem Stück, namentlich Tintorettos Adultera in Dresden
 begegnet sein – führt uns der Dichter nach Venedig, wo man in der Tat fast ein Jahrhundert lang ein entsprechendes Bild unter dem Namen Tintorettos in den Regie Gallerie dell'Accademia bewundern konnte.
 Vergebens wird man es heute in den Ausstellungssälen suchen, wo es seit 1850 hing und sicherlich mit grossem Interesse von den 'Wiederentdeckern' Tintorettos wie Ruskin (1851–52 in Venedig) und Taine (1881) betrachtet wurde. Selbst Jacob Burckhardt, der bekanntlich mit Ausdrücken wie "Sudelei" und "Barbarei" gegen den ihm so unsympathischen Tintoretto zu Felde zog,
 widmete gerade diesem Werk, unter den wenigen, die er erwähnenswert fand, eine halbwegs anerkennende Bemerkung:

Dann eine ebenfalls noch schön gemalte Darstellung der Ehebrecherin, welcher man es ansieht, dass sie den gemeinen Christus nicht respektiert.

Wer würde nicht die Übereinstimmung der Aussagen Fontanes und Burckhardts bemerken?

Das Gemälde selbst – es gelangte als Legat
 aus der Sammlung Renier in die Galerie und fristet gegenwärtig seit wenigen Jahrzehnten ein dürftiges Dasein im Depot – würden wir heute, auch mit der grössten Verehrung für Jacopo Tintoretto, kaum günstiger beurteilen als die Autoren der L'Adultera und des Cicerone. Im Gegenteil. Wir lassen uns heute den Blick weder durch den Gefühlsgehalt des Werkes noch durch dessen anspruchsvolle Zuschreibung trüben; bezeichnenderweise stiess sich Burckhardt an der unwahrhaftigen Aussage des religiösen Gegenstandes, nicht aber an den malerischen, künstlerischen und erfindungsmässigen Misstönen im Bildgefüge, die dem heutigen Betrachter leicht den Eindruck von genierlicher Pose, billiger Süsse, bemühlicher Ungelenkheit und langweilig antiquiertem Figurenschema erwecken.

Die formale Kritik, die das bis in die Jahrhundertmitte allbekannte Bild
 ursprünglich im Frühwerk des Meisters unterzubringen suchte, dann von "fremder Überarbeitung" sprach oder von der "Art des Domenico Tintoretto" und schliesslich – gänzlich ernüchtert – einem "flämischen Schüler der Bottega"
 zuschrieb, gewann wie so oft, die Oberhand über den Enthusiasmus des 19.Jahrhunderts und führte zur Verbannung des Gemäldes aus der Galerie und aus dem Oeuvre Jacopos.

Es bleibt uns, den Nachweis zu erbringen, dass die Adultera Fontanes wirklich auf jenes einst gefeierte, heute genierliche Bild der Akademie zurückgeht.

Wie aus zwei Briefen Fontanes ersichtlich ist, weilte er auf seiner Italienreise zwischen Verona und Salerno mit Frau Emilie zu Anfang Oktober des Jahres 1874 wenige Tage in Venedig.
 Die "ihn zu schmutzige" Lagunenstadt beeindruckte den Dichter nur mässig, zumal der kurze Besuch kaum genügte, bleibende Erlebnisse zu zeitigen. Immerhin äusserte sich Fontane im Schreiben an Karl und Emilie Zöllner begeistert zur Kunst Tizians und Veroneses, minder zu jener Jacopo Tintorettos – an dem er fast einstimmig mit Jacob Burckhardt (dessen Cicerone er sicherlich bei sich trug) rügte: "...der Mangel an aller Innerlichkeit ist geradezu erschreckend."

Fast als sei's auf die damalige avantgardistische Malerei Frankreichs gemünzt, schrieb er von den grossen Kompositionen Jacopos: "Farbentöne würden dasselbe tun." Im übrigen liess ihn die Kreuzigung in San Rocco "kalt", das Paradies im Dogenpalast bezeichnete er als "Salat von Engelsbeinen", die Zyklen dort fände er "grossartig", sofern sie "teppichartig durch Farbtöne wirken und im übrigen in klaren, äusserlich meisterhaften Kompositionen historischer Momente der Republik festhalten sollen [...]. Wollen sie mehr sein, so finde ich sie erbärmlich." Andere Bilderkomplexe Tintorettos fand er "au fond"..."tief langweilig", lässt ihm immerhin "das Kompositionstalent, die Gabe zu gruppieren, Klarheit in die Massen zu bringen", als "ausserordentlich". Aber, schloss er anderweitig, er habe "für diese Art von Kunst wohl ein Verständnis, aber kein Herz".

Die beiden Fontane besuchten auch die königliche Akademie, denn der Dichter beschrieb ausführlich die Assunta Tizians, die damals noch in der Galerie hing, und hielt sie der Variante im Veroneser Dom weit überlegen. Sie gefiel ihm besser als die Sixtinische Madonna von Raffael – ein bemerkenswertes Geschmacksurteil.

Auf die Adultera Tintorettos kam Fontane zwar nicht zu sprechen. Der Dichter muss sie indessen gesehen haben, denn sie hatte ihn offensichtlich gefesselt und nachhaltig beschäftigt: ein späterer, sehr autobiographisch gefärbter Entwurf zu einer Kurzgeschichte unter dem Titel Die goldene Hochzeitsreise (um 1875/76) liefert den Schlusstein zu unserer Hypothese: Wir lesen dort von einem Ehepaar in den Siebzigern, das seine fünfzig Jahre zurückliegende Hochzeitsreise nach Venedig "wiederholt", um den Wandel oder die Bestätigung der früheren Eindrücke, den Vergleich "zwischen damals und jetzt", aber auch die Verwandlung des eigenen Wesens zu sehen und zu erleben:

Sie besuchten nun die "Academia". Tintoretto. Das Bild von der "Ehebrecherin". Erinnerung an den alten Streit. Er hatte über den Ausdruck des Gesichts spöttische Bemerkungen gemacht. Das hatte sie übelgenommen. So: Und sie sagte, als sie vor dem Bilde standen: "Ich glaube, Herz, du hattest recht." Er lächelte. Denn deutlich stand die Szene vor seiner Seele.
 

Es ist bemerkenswert zu sehen, wie sehr die Gedanken und Erinnerungen des Dichters ausgerechnet um Tintorettos Bild kreisten, als hätte nicht so manches andere Werk weit grössere Beachtung verdient,
 zumal Jacopos Innerlichkeit, Tragik und Emphase in so vielen zugänglichen Werken Venedigs zutagelag. Verbat die zu kurz bemessene Herbstreise mit ihren früh dunklen und oft geschlossenen Kirchen oder der Zeitgeist, diese Schätze zu heben?

In der Adultera der Accademia hatte Fontane, der 1876 zum ständigen Sekretär der Berliner Akademie der Künste berufen wurde, ein Werk gefunden, das ihm mehr zu sein schien als nur "dekorativ". Mit der Forderung seines Jahrhunderts nach "Inhalt", intimer Atmosphäre, Rührung und verschämter Psychologisierung dürfte auch des Dichters brieflicher Ausruf übereinstimmen, mit dem Dürerschen Christuskopf in der Dogenkapelle konfrontiert, habe er "diesen Massenleistungen gegenüber wieder recht empfunden, dass es ohne Seele nicht geht". Wenn der Dichter schon nach drei Monaten von seinem wohl etwas öden Amte zurücktrat, so ist zu erwägen, ob er sich nicht auch als Opfer seiner Meinung nach allzu einseitigen Kunstauffassungen gefühlt haben dürfte. Ein Einäugiger verschmähte das Königtum über die Blinden...

Wohl kaum ein anderes Kunstwerk als diese Adultera war besser geeignet, den Zwiespalt des Zeitgeschmacks, der das 19.Jh. so lähmte und zugleich beunruhigte, aus dem aber auch die grosse deutsche Kunsthistorie hervorgehen sollte, zu beleuchten. Vor einer Ehebrecherin konnten sich die Geister in Anhänger und Kritiker von Inhalt, Form, Gefühlswerten und Wissenschaft, Moral und Qualität scheiden. Fochten doch die Vertreter der schillerndsten 'Schulen' bis weit in unsere Gegenwart hinein, seit der Laokoonfrage, über die Urteile zum Holbeinstreit oder die Fälschungen Van Megerens zu den falschen Modigliani-Skulpturen von Livorno oder neuerdings bis in die Polemik von Für und Wider der Sixtina-Restaurierung, mit oft kleinlichen und persönlich gefärbten Argumenten, die uns Heutigen und Künftigen zu denken geben sollten...

Ganz im Gegensatz zum lebendigeren, wenn auch nicht unproblematischen Verhältnis Goethes zu Jacopo Robusti ("...Tintorett, den ich lange liebhabe und immer mehr lieb gewinne –")
 war eine fruchtbare Begegnung Theodor Fontanes mit dem "Schelm" Tintoretto am Kunstgeschmack seines Zeitalters gescheitert. Die deutsche Dichtung musste auf Gerhart Hauptmann warten,
 um eine objektivere, wenn auch emphatische Stellung zum grossen Venezianer zu gewinnen,
 den er so treffend den "Zwangsarbeiter des Purgatoriums" bezeichnete aber auch "Herr des Tages und der Nacht Bezwinger".
 

Nichts soll uns indessen das Vergnügen nehmen, zu sehen, wie aus einem Reiseerlebnis Theodor Fontanes der Roman L'Adultera geboren wurde, von dessen zweifacher Heldin er sich bestimmen liess, "weil das Spiel mit dem l'Adultera-Bild und der l'Adultera-Figur eine kleine Geistreichigkeit, ja, was mehr ist: eine rundere Rundung in sich schliesst..."

Manierismusausstellung –

Ausstellungsmanierismus in Venedig?

Weltweites Ausstellungsfieber, gefolgt von zwanghaftem Ausstellungstourismus, erschweren es paradoxerweise zunehmend, Exponate höheren Anspruchs unter einem mehr denn politisch oder kulturpolitisch zu rechtfertigenden Dache zu versammeln. Nurmehr verantwortungsbewusstere Sammler und Museen, erhaltungswillige Konservatoren beginnen die verheerenden Wirkungen jenes überbordenden Rummels – den auch die gewichtigsten Kataloge nicht beschönigen – einzusehen. Ausleihe wird zum Mächtespiel um den geringsten Widerstand.

Laut Katalogvorwort zur grossen Jahresschau Venedigs Da Tiziano al El Greco ist Doyen und verdientester Initiant Rodolfo Pallucchini von der allgemeinen Leihfreudigkeit für die so rasch organisierte Ausstellung
 befriedigt, doch, wie schon der Untertitel "Per la storia del manierismo a Venezia 1540–1590" verrät, musste man sich nicht unerheblich einschränken: abgesehen von einer Auswahl an graphischen Arbeiten in der Biblioteca Marciana, fehlten der von N.Favaro geforderten weitestmöglichen Optik auf die venezianische Manierismusfrage die Skulptur, die Architektur, die Zeichnung, das Kunstgewerbe. Zahlreiche malerische Meisterstücke entschädigten allerdings für manches Ausgebliebene, das uns die Problematik hätte erhellen können. Das Gebotene liess die vielleicht ungehörige Frage aufkommen, ob es ausserhalb des jeweils individuellen "dubbio manieristico" (Pallucchini) und einer qualitätlichen Rangordnung der Künstler einen Manierismus als Stilströmung in Venedig überhaupt gibt.
 Für den geniessenden Laien war in Anwesenheit erhabener Werke gerade diese Frage irrelevant oder viel zu schwierig, wie auch erst eine Vertiefung in die Gesamtheit des Kataloges und mehrmaliger Besuch des oder der Ausstellungskomplexe die eigentliche Thematik offenbarten; zu sehr waren hohe Qualität mit nur didaktisch oder historisch Wichtigem, künstlerisch Zweitrangiges mit Schlüsselwerken, Ruinöses oder seelenlos Konserviertes mit 'capolavori del restauro' gemischt. Der Kenner Venedigs hatte den Vorteil, die von der Mostra geforderte Ergänzung des Manierismusbildes durch den Besuch einer Auswahl von monumentalen Gemäldezyklen
 innerlich schon bereitzuhalten, um dem wohl kompliziertesten aller vorangegangenen Mostra-Themata beizukommen. Die Überfülle an Anschauungsmöglichkeiten in Venedig selbst verlockte allerdings, künftig ein so herkömmliches und eher museales Ausstellungskonzept zugunsten eines die Stadt als Ganzes einbeziehenden und mit ergänzendem Bildmaterial geführten Rundganges aufzugeben. Der Katalog lieferte hierzu einen ersten Anstoss.

Geistiges und ikonologisches Gerüst der Ausstellung war das 1950 erschienene noch immer aktuelle Werk Pallucchinis La Giovinezza del Tintoretto
 mit dem grundlegenden Abriss über den "Manierismo del Veneto". Wohl hat sich die Forschung inzwischen vertieft und verfeinert, doch das heutige Stelldichein der schon damals gekrönten Häupter wirft dieselben grundsätzlichen Fragen auf: nach der Jugend Tintorettos und Grecos, nach dem Grund der 'Krise' Tizians und des Abgesangs der Epigonen, nach den eigentlichen Wegen der Tradierung des florentinisch-römischen Stilgebarens (Graphik, Antikenstudium, Künstlerkontakte, Schülertum). Noch immer liebäugelt man mit dem wohl widerlegbaren Rombesuch Tintorettos,
 streitet man um die 'cheir Diminikou' – die unbeholfene Linke des jungen Greco – gelingt es nicht, die Wirkung der erwachenden Kunstkritik (Aretin, Vasari, Dolce, Doni, Biondo, Pino) materialiter voll zu ermessen, geschweige die Krankengeschichte Venedigs unter dem "morbo michelangioleso" überzeugend aufzuzeichnen... Allzusehr hat man sich heute in die Ableitung von Einflüssen verstrickt (für Kunstliebhaber ein bemühlicher Lesestoff), um noch die eigenen und eigentlichen Leistungen der Künstlerpersönlichkeiten gegen Minderwertiges (und sei es im eigenen Oeuvre) abzugrenzen: So etwa tat der Beizug qualitätsärmerer früher Gemälde dem Meister einigen Abbruch
 (wo wenigstens ein Porträt hätte Abhilfe leisten können), oder blieb Grecos Entwicklungsgang unerfindlich.
 Trostreich, dass kleinere Meister an Identität gewinnen konnten
 und räumlich weit Getrenntes erstmals zusammenfand. Die wissenschaftliche Vorarbeit, die sich im bestens illustrierten Katalog (mit guter Bibliographie) auf 350 Seiten niederschlägt, ist vielstimmig, gelehrt und beredt, auch wenn das Material schon des öftern im Verborgenen umgewälzt worden ist.

Die trotz gelegentlicher Flüchtigkeiten und lateinischer Rhetorik bewundernswerte wissenschaftliche Begleitarbeit bietet dem Interessierteren das längst fällige Gesamtbild eines 'Unmoments' im Entwicklungsfluss europäischer Malerei, das sich sonst nur der Eingeweihte durch unzählige Einzelstudien zurechtklittern konnte.

Ein wesentlicher Gewinn für den Theoretiker ist nicht zuletzt die Nennung der Restaurierungsdaten im Katalog: Wie sehr Stilkritik, Zuschreibung und kunsthistorische Wertung vom Zustand der Werke abhängig sind, haben besonders die jüngsten Restaurierungen, die eigens für die Mostra vorgenommen wurden, bewiesen. Dem Lobe sei indessen der warnende Vorbehalt beigegeben, dass Ausstellungen nicht zum Vorwande serienweisen und fast immer ungerechtfertigten Restaurierens gereichen sollen – eine zunehmende Untugend gewisser Museen und besonders jener Institute und Ausstellungsorganisatoren, die selbst keine eigenen Werke besitzen!

Die in vieler Hinsicht bedeutende Ausstellung lehrte den Museologen, dass ein Unternehmen dieses Schwierigkeitsgrades nur noch in wohlabgestimmter Gruppenarbeit bewältigt werden kann, dem Historiker eröffnet sie eine bislang unter Depotstaub, Gelehrtenmuff und gegilbtem Firnis verborgene Sicht auf wiedererstandene, ja ungeahnte Farbwerte und Formen, dem Restaurator bot sie die Gelegenheit, Konservierung und Restaurierung aus Vergangenheit und Gegenwart – und besonders die Qualitätsunterschiede der letzteren – in schillernder Gegensätzlichkeit zu erleben. Neben aufsehenerregenden 'Wiedergewinnungen'
 und beachtenswert 'sauberer' Arbeit,
 über traditionsgewohnte Routine all'italiana (mit allen der Methode innewohnenden Gefahren von Kleisterdoublierung und Heissbügelung)
 zu recht liebloser Oberflächlichkeit,
 ja billigstem 'Antiquarenhandwerk',
 war so gut wie jede Schattierung des Restaurierens vertreten. Eingriffe, die die Lesbarkeit des Originals verunklärten, sind seltener geworden,
 noch immer hinterlassen jedoch gewisse Restauratoren die Mahnmale ihrer Eitelkeit inmitten der Bildfläche in Form von Schmutztassellis zur 'Dokumentation' ihres Reinigungseifers.
 Zuweilen fielen Anstückungen und Leinwandnähte dem Bügeleisen zum Opfer, wodurch dem Historiker die Feststellung erschwert wird, ob diese authentisch, älteren oder jüngeren Datums sind,
 zumal selbst nachweislich originale Anstückungen oft weder auf Fadenverlauf noch Bindungsart Rücksicht nahmen.

Typische ältere Schäden wiesen aus dem Ausland angereiste Leihgaben auf (Wien, Budapest, Caen, Amsterdam, Paris, Madrid) und veranschaulichten, wie empfindlich venezianische Lasurtechnik unter Reinigung leiden kann und für immer in Hell-Dunkel-Harmonie, Transparenz der Inkarnate und 'Durchlichtung' der Räume gestört bleibt (Bordone, Sustris, Tintoretto, Fiammingo). Hingegen fanden sich unrestaurierte Werke in bewundernswertem Zustand wie etwa Tizians Aretinporträt (17), Salviatis Kreuzabnahme (6), Mariscalchis Medea (79), dessen Herodes (78) und seine Anbetung aus dem Dom von Feltre (77), deren Unberührtheit auf originalem Chassis und noch mit originaler Nagelung unser besonderes Stossgebet gebührt.

Gerade unbekanntere Meister wie Palma, Peranda, Malombra, Vicentino oder Corona haben nach langer Vergessenheit in entlegenen Kirchen oder 'armen' Museen von fortschrittlicheren Konservierungstechniken profitieren können. Die frühen Greco verdanken ihre Frische zusätzlich der ausgezeichneten Malweise byzantinischer Schulung. Die pastose Robustheit vieler Bassano und einiger Veronese überdauerte auch radikale Restaurierungen der Vergangenheit standhaft. Von einigen Objekten liesse sich ästhetischer und kunsthistorischer Gewinn erwarten, würden sie mit aller Schonung behandelt: etwa Pordenones Pala di San Giovanni Elemosinario (1) oder die Kreuzabnahme Salviatis aus Viggiù (6); während eine Radiographie der Amsterdamer Adultera von Tintoretto (43) bedeutsame Entdeckungen versprechen dürfte.

Eine Ausstellung, die so sehr mit dem Überraschungsmoment 'Restaurierung' und "recupero" rechnet wie diese, lässt allerdings jegliche Aufklärung über die im europäischen Rahmen aussergewöhnliche venezianische Maltechnik vermissen. Inwiefern hatte die fremde "maniera" materialgeschichtliche Konsequenzen? Wo besser als in Venedig lassen sich die optisch-ästhetischen Auswirkungen durch den Gebrauch etwa der verschiedenen Leinwandqualitäten auf die Charakteristik von Aufbau, Pastosität, Malweise, Abbozzo usw. verfolgen? Kein Wort zum Erhaltungszustand der Werke, wo doch die fragile Vielschichtigkeit, Tiefenwirkung, Atmosphäre von Hauptmeistern wie Tizian, Tintoretto, Bassano oder Veronese ungleich mehr unter den Einwirkungen von Zeit und Mensch gelitten haben als etwa die glatten Gründe eines Bronzino... Es fehlen Worte zur szenischen Wirkung und Bedeutung, zur architektonischen Rahmung etwa der grossflächigen kirchlichen Werke, deren manieristische Erscheinungsweise dadurch hätte herausgestellt werden können. Wo besser denn im Veneto – man denke an Padua – ist der manieristische Gemälderahmen so bildhaft ausgeformt gewesen!

Der aufmerksame Besucher dieser Mostra – gerade er musste, wie so oft in jüngeren ähnlichen Grossveranstaltungen mit zu weit gespanntem Motto, unangesprochen bleiben – erlebte so die Darstellung einer geschichtlichen Stilkrise mit den fraglich gewordenen Mitteln einer allgemein in der Krise befindlichen Ausstellungsphilosophie und -technik. Die überragenden Glanzpunkte derselben – einzelne und wenige Meisterwerke entzogen sich, wie zu erwarten, sowohl ihrer manieristischen Tarnkappe als auch ihrem so künstlich zugewiesenen Fluchtpunkt der Betrachtung. Sie waren sich selbst genug und rechtfertigten ein Wiedersehen am geistig-geometrischen Ort ihrer Entstehung, dem stets nie fasslichen und gegensätzlichen Venedig...

Gewöhnlich sind Ausstellungsrezensionen Sache der Kunstkritik
 und des Historikers. Wenn hier dem Auge des Restaurators stattgegeben wurde, so doch in Anerkennung der Tatsache, dass ein gut Teil von Güte und Gelingen eines so anspruchsvollen Unternehmens dem Wirken der noch immer zu oft namenlosen Restauratoren zu verdanken war und schliesslich im Sinne einer Ermunterung, aus der Fundgrube künftiger Ausstellungen mehr Mut zu Kritik und streng konservierendem Verhalten zu schöpfen...

Ceterum recenseo... 

Irma Emmrichs Tintoretto-Monographie

Im politischen Taumel der untergehenden DDR waren geistig-kulturelle Leistungen und Ereignisse kaum noch gefragt. Nichts entkam dem Sog der Demontage, der Umwertung, der Entmachtung der Chimären. So blieb auch ein Druckwerk des Leipziger Reclam-Verlages ohne Echo, das man in der westlichen Fachwelt mit weit mehr Interesse hätte begrüssen können und sollen, zumal es sich um die Biographie eines Künstlers handelt, um den sich die einst vorrangige deutschsprachige Forschung nurmehr halbherzig gekümmert hat, obwohl dessen 400ster Todestag 1994 bevorstand; im Rahmen der 'Wiedergewinnung' einer so venezianisch gesinnten Kunststadt wie Dresden, gebührte einer Persönlichkeit der Spätrenaissance ersten Ranges, nämlich Jacopo Tintoretto, ein omaggio europäischer Reichweite! 

Die am Brand der Politik gewelkte Huldigung an den grossen Venezianer verdanken wir der 1919 geborenen Dresdnerin Irma Emmrich, emeritierte Dozentin für Ästhetik an der Baufach-Fakultät der TH Dresden und fruchtbare Publizistin zur alten wie aktuellen Kunst. Nicht dass sie mit ihrem biographischen Essay Tintoretto, die Welt seiner Bilder im eigentlichen Sinne Forschung betriebe, hätte solche doch in den Jahren 1986–88 ein weit grösseres Reisebudget und eine reichhaltigere Bibliotheken-Ausbeute erfordert – eine in der damaligen DDR unüberwindbare Hürde. Wie manche ihrer Kunsthistoriker-Kollegen versuchte auch I.E., aus der Not eine Tugend machend, die Begegnung mit einer Künstlerpersönlichkeit auf das persönliche Erleben einer Reihe verfügbarer Hauptgemälde abzustützen. Man würde meinen, eine wahrlich vorsintflutliche Methode, hätten sich nicht Erkenntnisquell und Informationsflut an fachfremden Mauern gebrochen. Und doch ist diese Zugangsweise noch immer legitim, ja namentlich gegenüber dem Oeuvre Tintorettos, das in den jüngsten Jahrzehnten dank weltweiter Restaurierungsunternehmen aus borkig-braungeräucherter Vernachlässigung ins Licht wiedergewonnener Farbigkeit treten durfte; ist doch eine vom Besserwissensüberhang unbekümmerte Florilegie geradezu Gebot anlässlich einer so seltenen Wiedergeburtsstunde des Tintorello. Schade, dass der ewig Unverstandene nach 1994 so früh wieder von der Kunstkreuzzügigkeit der Massen unterkühlt, dahingerafft sein wird...

So konnte I.E. gleichsam als Novizin über den wiedererblühten Zyklen Venedigs, voran der Scuola Grande di San Rocco, meditieren, lediglich der geistlichen Regel Rodolfo Pallucchinis und Paola Rossis unterworfen, deren zweibändige enzyklopädische Monographie zum Greco-Prodromos der Autorin zum Leitfaden diente. Die deutschsprachigen Padri spirituali v.Hadeln, v.d.Bercken, Mayer, Tietze, Waldmann, Dvoràk (– dessen Studien zur Kunstgeschichte I.E. im selben Verlage ausführlich extrahiert, exorziert und evoziert hatte),
 Friedländer und Weisbach wachten, dass nicht subjektivere oder linguistischere Betweisen der venetischen Kathederdoktrinen der Coletti, Valkanover oder Pallucchini etwas unsegenspendendes Oberwasser erhielten.

Wie kams zu so unvermuteter Vision und Visionierung gerade Tintorettos? I.E. war an ihren kunsterzieherischen Pulten zu marxistischer Didaktik und Dialektik vergattert. Dass sie sich habil über die Kunstauffassung der Romantik habilitierte, bezeugt ihren Willen, sich den Korsetten sozialpolitischer Pflichtsehweise zu entbändeln. Doch auf dem Pfad ihrer Publikate stolpert man zuweilen über die Fallstricke der Ideologie (Tübke, Nehmer-Biographien u.a.); nur Höherflug zu individuelleren, sensualistischeren Horizonten (Picasso, Manzù, El Greco) hob den Fuss aus den sächsischen Angeln der alsbald erleichterten Emerita. Den Blick auf den apollinischen Glanz Tintorettos mochte ihr der emphatische Dialog mit der Flammensprache Theotokopulis erschlossen haben, dessen komplexe Serpentinfigur nur mit analytischer Rückversicherung zum venetobyzantinischen Wurzelwerk und dem spiritualen Ziehvater Robusti einzufangen ist. Auch August L.Mayer war einst über Greco zu Tintoretto gelangt, ähnliches war Rodolfo Pallucchini widerfahren, allen voran jedoch dem seherischen Max Dvorák!

Der einer staatsgelenkten Kulturpolitik so liebe Einstieg in das Oeuvre eines Repräsentanten redlichen Handwerks mit sozialethischer Duftnote inmitten einer Lagunenrepublik der zahllosesten karitativen und sozialhelferischen Laieninstitutionen, d.h. 'Scuolen' und Handwerkerinnungen, hätte sich als Modellsituation gesellschaftsvergleichender Studien am Opfer Tintoretto eigentlich angeboten. Diese absegnende öffentliche Hand schlug I.E. indessen lobenswerterweise aus und ihre Zeichnung der volksnahen Seiten Jacopos bleiben ganz im Rahmen der Überlieferung (Ridolfi). Die Spartakusshände an die "plebejische Gestalt (26)" des "Mannes aus dem Nichts (41)", der zu sozialen Differenzierungen (164) fähig war, die der Zeit vorauseilten, sind ebenso schüchtern geblieben, wie sie einer mehr privaten Überzeugung und Bewunderung entfleucht sein dürften.

Jacopo ist nicht nur I.E.'s Mann der Leidenschaft und der religiösen Verinnerlichung, oder wie ihn so manche Stimme der Vergangenheit stilisierte, der grossflächig, schnell und gewaltsam produzierende Breitleinwand-Geniekämpfer, sondern vorragend geistig-schöpferisch, mit profundem Wissen ausgestattet, ein Meister intellektueller und humanistischer Disziplin (9,121), ein künstlerischer Logiker neben allem psychologischen Feingefühl.

Es ist mit I.E.'s Essay aufrichtig zu hoffen, dass sich im Unterbewussten namentlich italienischen Forschens die Gewissheit einnistet, auch Jacopo Tintoretto habe endlich die klassische Matur bestanden.

Die Autorin kommt allein auf dem Wege ihrer Begegnungsintuitionen zu m.A. erzrichtigen Aussagen, wie etwa jener, Jacopo habe kaum jene frühe hypothetische Bildungsreise nach Rom nötig gehabt, um sein toscorömisches Repertoire aufzumöbeln, oder: sein Michelangiolismus müsse eher relativiert gesehen werden (47); auch davon, dass ihn die Krise des Manierismus geschüttelt habe, ein morbo, dem obligat alle Venezianer erlegen sein sollen, hört man erfrischend wenig (ein Engel hatte wohl die nötige Literatur hierzu spitzfüssig an der Autorin vorbeigetragen...)

Die kathartischen Vor-Exerzitien der Autorin zur Gestalt Grecos scheinen das Porträt Tintorettos nur vorteilhaft geläutert zu haben, auf Anekdotisches verzichtet sie selbst dort, wo es hätte hilfreich sein können – allerdings kommt dabei Jacopos Humor nicht wenig zu Schaden. Auch Ambiguität, Sprunghaftigkeit, Laune, Berechnung, Frivolerie und Verstellung etwa, die man ihm zumuten dürfte, fehlen dem Ernst ihrer Sicht, die in dem bemerkenswerten Hinweis gipfelt, eine geistige Kongenialität liess sich zur (etwa gleichaltrigen) Theresa von Avila verspüren. Grecos transluzide Heiligkeit hat hier wohl etwas üppig auf den weit irdischeren Robusti abgefärbt...

Die ebenso beharrlich wie einfühlende Bildbetrachterin erkannte die minutiöse, kritische wie ikonologische Relevanz der Quellen für Jacopos einzelne oder zyklischen Bildformulierungen aus Bibel, Legenda Aurea usw. und bestätigte somit die ihr verzeihbar unbekannten typologischen Untersuchungen Eduard Hüttingers zur Scuola di San Rocco. Textvergleichende Systematik legt die ikonographischen Feinheiten (50) oder Kühnheiten (75) bloss, oder seziert die genialen Verdichtungen und Folgerungen zum beispielhaften Geschehen jedweder Thematik. Mit der unermüdlichen Aufnahmefähigkeit eines fast mütterlichen Sensoriums spürt I.E. dem gestalterischen Impetus des polemischen, aggressiven, erotischen, sensitiven, agonischen und antagonistischen, logischen und dissonanten Tintoretto nach und entgeht so der Gefahr, die stilinhärenten Seiten überzubewerten; nicht Wurzeln, sondern eher Erträge zeitgenössischen Befindens werden freigelegt. So ist Jacopo eher Antiklassiker denn Manierist, eher Alleingänger denn Mitläufer importierter Gebärden.

Die systematisch bildbesprechende Methode beherbergt allerdings den Makel der Monotonie, selbst wenn, oder gerade weil die früher vermissten Aussagen zur Farbigkeit der Gemälde sich hier mit beschwörender Insistenz Gehör verschaffen. So lobenswert der Versuch, den Meister in farbige Gewänder zu hüllen, die ihm Zeitläufe, Vernachlässigung, Kunsthistorikerusus oder reproduktives Unvermögen einst versagten, so fraglich mag sein, ob ein solches Oeuvre überhaupt nacherlebbarer gemacht werden kann, indem man die Farbe definiert oder describiert. Wen tröstet das lapidare Heureka in Karmin, Goldgrün oder Rosé, die Höhung in Weiss oder jene blauviolette Lasur, wenn Genosse Kollege kein Rentnervisum mehr braucht und sich nun selber die Postkarten beschafft? Hielt nicht der Meister selbst Schwarz und Weiss für die schönsten Farben (57)? Die Evokation der Palette kann m.A. für Jacopo nur in Verbindung zu ihrem tieferliegenden Sinn, ihrem Psychismus, ihrer Expression, ihrem ikonologischen Stellenwert nutzbar gemacht werden, sind doch Vokabular, Syntax und Semantik seines Farbverständnisses immer noch allzu unerforscht, die teils unzureichend originale Farbigkeit kaum erst zutagegetreten.

Irma Emmrichs ambitionsfreier biographischer Führer durch einen wesentlichen Teil des Werkes von Jacopo Tintoretto (immerhin 214 Seiten, 32 farbige, 16 s/w-Abbildungen) steht in seiner vermeintlichen Antiquiertheit als Spätestprodukt einer DDR-Veröffentlichung in angenehmem Gegensatz zur derzeitigen monographischen Auflistungs-Publizistik, die zumeist im Rahmen von Grossausstellungen in übereilter Hektik heterogeklittert ist, die mit furchteinflössender Beredtheit dem flüchtigen wie schnell ermüdeten Besucher Wissenschaftlichkeit suggeriert, dem furchtloseren Liebhaber das Attribuieren eintrichtert, dem Besserkenner zur Einschüchterungs- und Vorzeigelektüre dient.

Als captatio und Leitfaden ihres Essays demonstriert I.E. ihre Methode an einem ihr besonders nahen Bilde aus der Dresdner Galerie alter Meister, das lange so gut wie unbesprochen blieb. Es gelingt ihr, das eigentlich unanschauliche religiöse Sujet in seiner kompositorischen und ikonologischen Einmaligkeit aufzuschlüsseln, Eigenart und Schöpferweise des Autors, Zeit und Geisteslage der Entstehung blosszulegen. Sie wandelt sodann, bei den Frühwerken beginnend, durch Vita und Oeuvre – hin und wieder Exkurse zur Ikonographie einstreuend – zur Situation von Kirche, Wirtschaft und Politik Venedigs, zum Scuolenleben und den sozialen Einrichtungen. Neben der erwähnten Farblichkeit schlagen die Autorin räumliche und kompositorische Eigenheiten in ihren Bann: Figura piramidale, serpentinata, labile Ponderation, Harmonie und Dissonanz, szenische Dynamik und Handlungssynchronie, Realistik, Bilddramaturgie, Metaphorik und Allegorese. Das chronologische und selektive Vorangehen erleichtert ihre stilistische Anabasis, da sie so die berüchtigten Klippen tintoretto'scher Inkongruenz, der stilistischen Rücksprünge und verqueren Einflussnahmen, schliesslich der heiklen Bottega-Problematik elegant umgeht. Der Mangel an Anmerkungs-, Bio- und Bibliographieballast wirkt geradezu erfrischend, weil der intime Zugang zum Meister so manchen Trampelpfad der Rechtfertigung überflüssig erscheinen lässt. Lediglich die ikonographischen Missdeutungen der Markuswunder von 1562 aus der ehemaligen Scuola Grande di San Marco möchte man nicht durchgehen lassen: haben sich zwar schon berufenste Interpreten des vermeintlichen Auffindungs-Gemäldes des Zyklus (in der Brera) im Vorwande getäuscht (ja selbst nach der jüngsten Restaurierung!) so ist doch die Bergung oder Rettung des Leichnams Marci in der Akademie Venedigs schon längst nicht mehr mit dessen Entführung aus Alexandria zu verwechseln und ist der makabre 'Wurf' eines Leichnams aus seinem Wandsarkophag anstelle eines Wiedererweckungsversuchs neben einem eindeutigen Exorzismus im Brerabild der Phantasie eine Spur zu viel! Doch man tröste sich statt dessen mit der luziden Auswertung des Sklavenwunders von 1547/8 in dem das Motiv der mehrschichtigen Zeugnisgabe vom Wundergeschehen richtig erkannt worden ist, oder man beherzige den Hinweis, wie sehr die Pest von 1576 bildlichen Niederschlag im Programm der Scuola di San Rocco gefunden haben muss(137f).

Da I.E. nur behandelt, was sie persönlich "ersehen" und erlebt hat, ist ihr Tintoretto – mehr denn der hinter seinen flammenden Formalismen zurücktretende Greco – ein menschlicher, wenn auch nicht allzumenschlicher Held, über dessen leicht geglättete Haut jeweils die Formen und Gesten seiner Protagonisten, sei's Propheten oder Märtyrer, Ehebrecherinnen oder Susannen, Christusse oder Heilsuchende, übergeworfen sind. Er entfernt sich jedoch als Schöpfer nicht vom leidenden, kämpferischen oder gesellschaftlich agierenden Künstlerdasein; eher ist er Genie, weil er die vielfarbigen Facetten des Menschlichen mit seiner Kreativität, harmonisch zu verbinden wusste.

I.E.'s ungeleugnete Wahlverwandtschaft zur induktiven und individuellen Sehweise wie auch Methode Max Dvoráks scheint mehr denn eine Omage an die geistige Patenschaft des Frühverstorbenen (und seiner älteren Wiener Schule) zu sein: das nur in den ersten Ansätzen begründete Stückwerk zu Protagonisten und Entwicklungen im Rahmen manieristischer Aufbruchsituationen, seine Mäeutik gestalterischen Ingeniums scheint die Autorin in ihren Essays zu Greco und Tintoretto auswerten, ergänzen, ja vollenden zu wollen, als gelte es, eine Vaterfigur ins Leben zurückzurufen.

Rückblick auf das Tintoretto-Jahr 1994 

Ausblick auf 2018/19...

Seit das Gedenkjahr zum 400sten Todestag Jacopo Tintorettos 'more veneto', d.h. am letzten Tag des Februar 1995 zur Neige ging, wäre es vielleicht nicht unangebracht, die Bilanzen der Forschung zu Leben und Werk des Meisters in den letzten drei Dezennien zu ziehen, sein Porträt im Lichte der verschiedenen Sichtweisen zu vergegenwärtigen und zu überlegen, wohin die künftigen Fragestellungen leiten sollten.

Wer war Jacomo Robusti im Jahre 1994? Trug er noch immer die bewundernde Toga des Genies eines Ridolfi oder den lokaldialektalischen Lorbeer glühender Verehrung eines Boschini? Das romantische Rapier des Ottocento, die dramatisierende Schminke eines Hauptmann oder Sartre oder die Aktenbündel deutscher Gründlichkeit? Sind mit der Opera completa Pierluigi De Vecchis von 1970 und Rodolfo Pallucchinis sowie Paola Rossis umfassenden Monographie von 1982 (sie erlebte heuer ihre dritte, allerdings bis in die Bibliographie hinein unveränderte Auflage), in der die klassisch-italienische Kombination der essayistischen Vita und sammelnden 'schedatura' der Opere zu methodologisch nahezu mustergültiger Reife gelangte, dem Bilde des grossen Venezianers vor der Jahrtausendwende nurmehr ergänzende Details aus der archivalischen Fundgrube, Korrekturglossen zu Datierung und Zuschreibung und schüchterne Koloraturen zum durch Restaurierung neugewonnenen Eindruck des malerischen Oeuvres beizufügen?
 Sind die wenigen und ausstellungsphilologisch recht wenig gewichtigen Manifestationen des Gedenkjahres geeignet, die Ansicht so vieler zu zementieren, in Robustis anscheinend so übersichtlich und weitgehend komplett erfahrbarem Werk konserviere sich auch die Summa des Reperier- und Interpretierbaren? 

Wendete sich mit dem Kalenderblatt des 31. Mai 1994 die Aufmerksamkeit der Pflichtfeiernden nun interessanteren Gestalten zu?

Memorierbar war sicher, dass kurz nach einer eigentlich verfrühten musikalisch umrahmten Feier im Herbst 1993 in der Madonna dell'Orto, sich die nationale Zecca in Rom eine weltweit zu vertreibende Medaille zu prägen anschickte und für die Post eine Briefmarke entworfen wurde, beide mit den müden, etwas bigotten Zügen eines bis vor kurzem unbekannten Confrate der Scuola Grande di San Rocco,
 den kaum ein seriöser Forscher mit dem brennenden und etwas hohläugigen Blick des jungen wie des todesnahen Tintoretto verwechseln dürfte (welcher bekanntlich in gleich vier authentischen Selbstporträts erhalten ist, die in so eindrücklicher Weise nur von solchen Rembrandts übertroffen worden sind). Dem Entwerfer hätten diese Meisterstücke künstlerischer Selbstanalyse als Modelle für eine Medaille weit mehr gefrommt, als der besagte Usurpator, welchem pompositer wenig später in der Sala Grande der Scuola unter gleichzeitiger Präsentation eines neuen Videocassettenfilms gehuldigt wurde!
 Die dortige Absenz der Kunsthistoriker (deren erwachendes Protestgewissen Medaille und Briefmarke löblich in ultimo verhinderte!) wog hingegen erfreulich weniger in der Mostra von San Bartolomeo, wo Theologen, Kirchengeschichtler und Kleriker eine kleine Schau bestens ikonographisch kommentierter Werke aus vornehmlich stadtkirchlichem Bestand vorstellten und mutig auf die gewohnten Apparate der Kunsthistoriographen verzichteten.
 Die Herausgabe gleich zweier Itinerarkataloge mit fliegenden Laufblättern,
 die zu Stätten des Wirkens und allen in Venedig zumindest virtuell auffindbaren Werken führten, war zwar ein glücklicher, wenn auch perfektionierbarer Versuch der Aktualisierung und Dezentralisierung des musealen Meisterbildes, hatte jedoch zur Folge, dass während der Ausstellung von Januar bis April sich manche Bilder nicht dort befanden, wo man sie hinter grossbeflaggten Fassaden hätte (ohne Eintrittgelder!) aufsuchen sollen...

Folgte die angemessen katalogisierte Mostra der Porträts
 in den Gallerie dell'Accademia (die in der Folge nach Wien weiterreiste, wo man sie förderlich ergänzte) mit eindrücklichen, wenn auch recht bekannten Werken, unter denen die synoptische Ausstellung der beiden Jugendselbstbildnisse bei weitem der Höhepunkt war und vergessen liess, dass auch fragliche und zweitrangige Objekte die zwar sumptuös ausgestattete, aber sonst etwas dünne Manifestation bevölkerte. Die Reproduktionsgraphik im Dogenpalast sah eine zweite, etwas erweiterte Auflage der fernen römischen Mostra von 1982
 und wollte wohl vergessen lassen, dass Tintoretto als genialer Zeichner das Venedig von 1994 gänzlich desertiert hatte. 

Das Detroit Institute of Arts widmete Tintoretto immerhin zwischen dem 20. November und dem 31. Dezember 1994 Vorlesungen, Filme und die Präsentation der Restaurierung des Deckengemäldes "Capriccio de'sogni" (The dreams of men) ; mit Spannung erwartet man die fernere Auswertung der Studien zu Ikonographie und geistigem Hintergrund eines der seltsamsten frühen Gemälde des Meisters (1546/47).
 

Das Tintoretto-Jahr schloss (more veneto) ausstellungsmässig mit der Schau (von Dezember 1994 bis Ende Februar 1995) Jacopo Tintoretto; Il grande Collezionismo mediceo, die in der Galleria Palatina des Palazzo Pitti alle in öffentlichem Besitz sich befindenden Tintoretti Jacopos, Domenicos und der Bottega pflegeleicht restauriert und besucherfreundlich zusammenführte, begleitet von einem Katalog,
 der erstmals genauestens auf Zustände und Restaurierungsinterventionen und deren Autoren einging...Auch der Louvre beeilte sich more venetissimo mit der Universität Montréal ein internationales Colloquium (3.und 4.Februar 1995) hintanzufügen, anlässlich dessen man über die Interaktionen von Perseus und dem Hl.Georg meditierte.

Das Schrifttum erwies sich als etwas regsamer:
 selbst die Ridolfische Vita sah eine Reedition
 und die vorzüglichen Farbtafeln des neuen Buches von Giandomenico Romanelli zu den restaurierten Gemälden der Scuola Grande di San Rocco und drei kleinere deutschsprachige Monographien liessen sogar an der Frankfurter Buchmesse den Namen Robustis in Erinnerung rufen.
 

Was die Restaurierungen – namentlich die in Hinsicht auf das Zentenar – angeht, so bemerkte man wenig Kohärenz der Analyse und Forschung, zumal sich noch immer die Technologien von Nord und Süd und die zwischen Privatatelier und öffentlichen Interventionen nach Tradition, Routine, Methodologie, Ethik und Forschungsansatz stark unterscheiden. Nur so wurde es möglich, dass man die Restaurierung eines Hauptwerks von Jacopo, die Himmelfahrt Mariens der Gesuiti-Kirche
 in Venedig, die neben einer mageren Ausbeute ihrer "scheda" diskutable konservatorische Ergebnisse erbrachte und ohne jeden philologischen und technischen Rückbezug auf die Musterintervention des Schwesterstückes in Bamberg geschehen liess, die 1988 eine Publikation von nicht weniger als 250 Seiten über Restaurierung, Interpretation und ein ihr gewidmetes internationales Symposium (1986) gezeitigt hatte. Noch immer wird vielerorts nur um der ausstellerisch-ästhetischen bzw. kosmetischen Wirkungen restauriert und die gleichzeitige so einmalige Gelegenheit verpasst, dem Objekt radiographisch, physiologisch und interpretatorisch unter die Malhaut zu sehen. Immerhin wartete Florenz mit sehenswerten "recuperi" wie den beiden Leda-Darstellungen der Uffizien
 und der Entrata in Gerusalemme
 auf, die das Frühwerk Tintorettos um Aspekte der Farbigkeit und der Philologie für künftige Vertiefung bereicherte. Die Brera kümmerte sich aufwendig um ihr Markuswunder, allerdings ohne besondere Hingabe an die ikonologische und ikonographische Auswertung
 und in Paris erstand die Ultima Cena von Saint François aus den Aschen hundertjähriger Verwahrlosung; dass man sich schliesslich in Detroit akribisch über die alchemisch-astrologische Allegorie der Träume beugte, erlaubt nun dank deren Frühdatierung neue Umplazierungen im Oeuvre.

Wenn Venedig versuchte, durch musikalische Akzente (Musikprogramm der Scuola Grande di San Rocco zum 8.Juni 1994) und alternative Itinerare den Gang auf den Spuren Robustis zu erleichtern und zu kanalisieren, so vermerkt man doch eine entscheidende Lücke im ideologischen Programm: eine zeitweise (warum nicht auch definitive?!) Wiedereinrichtung der originalen Bildbestände der ungebührlich verwaisten Scuola Grande di San Marco hätte die einmalige Anziehung geboten, einen weiteren (oder gar multipleren) kulturellen Kristallisationspol zur Scuola di San Rocco (neben der Madonna dell'Orto, dem Dogenpalast und den Gallerie dell'Accademia) zu bilden, der ja recht eigentlich 1548 mit dem Sklavenwunder den Ruhm Tintorettos begründete. 

Aber was man 1994 versäumte, liesse sich immerhin 2018/19 nachholen, zumal mit der Publikation Michael Matiles
 zu den "laterali" ein zusätzliches Kompendium vorliegt, das ermöglicht, den originalen Bilderbestand und dessen ursprüngliche Plazierung in zahlreichen anderen Kulträumen Venedigs zu rekonstruieren und wohlmöglich in einigen Fällen erlaubte, Jacopo Tintorettos geniale gesamträumliche Visionen, die weit über ein Jahrhundert ihrer Zeit vorauseilten, wiedererlebbar zu machen.

Kurzum, ist man dem grossen Namen nach jenen Tizians, Bordones, Pordenones, Veroneses, Savoldos und Bassanos im Reigen der venezianischen cinquecentesken Zentenar-Omaggi gerecht geworden, oder geht das Jahrhundert mit einer – vor Tiepolos 300.Geburtstag 1996 und Lottos Farbtriumphen in Bergamo 1998 – der letzten grossen monographischen Gedächtnis-Manifestation zu Ende, ein Gefühl der organisatorischen und methodologischen Ohnmacht zurücklassend und der Gewissheit, dass die touristische Vermarktung eines grossen Kulturrepräsentanten mit dessen bedeutungsgemässer Darstellung kollidieren muss? 

Die tröstliche Antwort ist wohl die, dass man Jacomo Robusti, il Tintoretto mit gereiften Einsichten, besserer Vorbereitung, neuen Ideen und wagnisfreudigeren Organisatoren, gesunderen Finanzen und breiterer internationaler Zusammenarbeit bereits zum Jahreswechsel 2018/19
 wieder feiern kann und dies mit der optimistischeren Perspektive einer 500-jährigen Wiedergeburt, die den etwas klanglosen heurigen Tod vergessen machen wird.

Diesem widersetzte sich immerhin ein Symposiumszyklus im Oktober 1994 unter dem Motto "Tintoretto oltre Venezia", durchgeführt vom Centro Tedesco di Studi Veneziani, mit Beiträgen verschiedener Forscher zu Fragen der religiösen und formalen Rezeption in Oeuvre und Werdegang Tintorettos, zur Tochter Marietta und Bilderschicksalen in Frankreich, sowie zur englischen Wiederentdeckung des Meisters im Ottocento.
 

Wenig später folgte vom 24. bis 26. November ein den einladenden Universitätsinstitutionen hoch anzurechnender "Convegno internazionale di Studi su Jacopo Tintoretto nel IV Centenario della morte",
 der an die vierzig namhafte Forscher zusammenführte, die sich je dem Oeuvre Tintorettos genähert hatten. War dies gewissermassen die Grundsteinlegung der Absicht, ein neueres, aktuelleres Künstlerbildnis zu gewinnen, dessen Psychogramm noch so grosse enigmatische Leerflächen
 birgt und dessen Werke mit Sicherheit nicht wenige zeitliche,
 stilistische und evolutionäre Umschichtungen und Umdeutungen zu erwarten haben?

Weit davon entfernt, die einzelnen mitunter brillanten Vorträge kommentieren zu wollen, sei zusammenfassend vermerkt, dass sich das Tintoretto-Studium noch mit wenig verbindender oder überdisziplinärer Systematik, mehr Zufallsbegegnungen zufolge, mit seinem Protagonisten auseinandersetzt; der Flickenteppich entlegenster Berührungspunkte mit Werk, Ikonographie, Rezeption und Archivalien ist so buntgewürfelt wie disparat, aber auch so neugiererweckend und zum Vertiefen ermunternd wie kaum ein anderes Objekt forschenden Eros. 

So umstanden das Sterbelager des grossen Toten die illustren Schemen von Tizian und Michelangelo, Serlio, Sansovino, Vittoria und Campagna, Greco, aber auch Ovid und d'Annunzio, Calmo, Aretin und Doni neben Ruskin, Henry James, Barrés, Sartre und Dvorák. Auch Tintorettos Frauen und Töchter, die Allegorien Paupertas, Caritas und Fortuna critica, die Schwestern Gestualità und Teatralià, sein leiblicher künstlerischer Nachwuchs Domenico und Marietta, seine Bottega und seine nordischen Epigonen, wiederaufgefundenen Auftraggeber und Sammler, seine Restauratoren, Graphikentdecker, Farbanalytiker und Computergrafiker waren gekommen, vom angegilbten Tintorettobild der Mostra von 1937 Abschied zu nehmen und die Sichtweise auf sein Erbe zu diversifizieren; sogar über zeitgenössische Musik gabs sowohl zu hören wie zu denken; und siehe da, ein schüchterner Humor warf seinen Ball, bzw. Schmiedehammer unter die Trauergäste...

Wie zu erwarten, schieden sich auch im Convegno 1994 die Methodologien der Annäherung an Tintoretto in Färbungen lateinischer, angelsächsischer und germanischer Traditionen, zwischen denen ein Brückenbau gute Dienste geleistet hätte, wäre dem Auditorium auch nur eine Minute der Diskussion gestattet worden; ja, an einem Tage des Treffens teilten sich die zeitgehetzten Referenten auf getrennte Tagungsorte und können nun nur aus den Atti erfahren, was ein fernhergeeilter Kollege kündete und wie er sich dessen entledigte... 

Fazit der Kontakte und Ergebnisse des Tintorettojahres dürfte wohl sein, dass sich in Hinsicht auf das Jahr 2018/19 die Wege der Forschung koordinierten, sich Instanzen der Planung und Aufgabenverteilung bildeten und geignete Organe sich des Forschungsniederschlags annähmen. Welche universitäre Institution wäre geeignet, sich der Sammlung und Koordination der Themen, Thesen und Desiderate, der Publikate und Adressen zu widmen? Wenn sich Arte Veneta, Venezia Cinquecento, Arte Documento oder Studi Veneziani  für 2018/19 dazu entschlössen, Jacopo Tintoretto zeitgerecht vor dem Ereignis seines Geburtszentenars etwa eine eigene Edition zu widmen, im Sinne einer Fortsetzung zu den anlässlich des Convegno von 1994 in Venedig vorgelegten und 1996 publizierten Forschungen und in der Absicht, auch unbekannteren Stimmen und jüngeren Kollegen das Wort zu erteilen, erhielten wir sicherlich ein neues Bild des Mannes, der die Malerei mit allen Gefährdungen, Wagnissen und Ausweglosigkeiten, die dies einschloss, in die Moderne überführte. 

Und was gäbe es nicht alles noch zu tun!

Um sich klarmachen zu können wie viele und wie-geartete Wege der Annäherung an das Ouevre und die Person Tintorettos ausserhalb der klassischen Monographien, der Werkverzeichnisse, der monographischen Einzelstudien, der Restaurierrapporte und Farbanalysen, der Archivrecherchen, der Ausstellungs-Kompendien und der bibliographischen Aufarbeit noch geben könnte, seien hier stichwortartig und in summarischer Disposition Zielpunkte aufgelistet, die mir selbst im Laufe der letzten 30 Jahre als hinstrebenswert erschienen und die in einer künftigen weitergestreuten Arbeitsgruppe angesteuert werden könnten; deren Material liesse sich in gemeinsamer Koordination sammeln und auswerten und unter einem geeigneten Patronat zum neuralgischen Jubeljahr 2018/19 publizieren... 

A) materiale Kriterien

1) methodische Untersuchung von Leinwandqualitäten


a) Normalbindung und Köper, wo und wann?


b) Werkstattcharakteristiken (Frühwerk, Spätwerk)


2) genaue Messung der Leinwandformate


a) aktueller Zustand der Formate

b) Anwendungsweise von piede und braccio veneziano
c) Rekonstruktionskriterien fragmentarischer Formate

d) Zufall, Zwänge, Spekulation zur originalen Rahmung

3) Studium v. Interaktion Raum, Geometrie u. Proportion

a) Einflussnahme des Auftraggebers (Private, Scuolen)

b) Einfluss d. funktionalen Lokalisation (Kult, Ämter)

c) Einflussnahme lokaler Licht-Raumverhältnisse

B) Gestaltungskriterien; Komposition

1) Tradition und Theorie (Alberti, Sansovino, Serlio u.a.)


2) 'sezione aurea'; Gesetzmässigkeiten des 'Schönen'


3) Fluchtpunkt, Raumkasten und Horizont

4) Wechselwirkung zwischen Thematik und Bildgeometrie


5) Symmetrie, Ponderation, Antithetik


6) Symbolgehalt der Bildgeometrien

7) Fläche/Raum + Figur/Bewegung = optische Dramatik

8) Kräfte- u. Bedeutungszentren (z.B.: Auge, Nabel, Hand)


9) Kontinuität von Real- und Fiktionsraum

C) metrische u. zeichnerische Methoden der Annäherung


1) Messung & Nachzeichnung v. Formaten & Bildnähten


2) Auszirkelung der Grundgeometrien


3) Ausmittelung der Fluchtpunkte, perspektivische Gerüste


4) Flächen- & Raumrekonstruktionen (2 - 3-dimensional)


5) Informatik als Investigationshilfe (Auto-CAD uam.)

D) hilfs- u. kunstwissensch. Untersuchungsmethoden

1) Auswertung materialanalytischer u. maltechn. Fragen

a) Farbuntersuchungen (Sammlung und Auswertung)

b) Grundier-Aufbau, Imprimitur, Lasur, Finitur usw.

c) Bezüge z. Färberei, Cassone-Dekor, Wandmalerei

2) Sammlung foto- und radiographischen Materials 


a) Auflicht, Streiflicht, Durchlicht


b) Fluoreszenztechniken, Infrarotreflektographie


c) Radiographie und Autoradiographie


3) Schriftenanalytik


a) Signaturen und Datierungen


b) Tituli, Dedikationen, Omaggi usw.


c) Musiknotaturen


4) Tintorettos Miniaturismus und Naturalismus


a) Flora und Fauna


b) Waffen, liturgisches Gerät


c) Haargestaltung und Kleidung

E) Formation


1) Hypothesen eines Bildungsitinerars


a) Jacopo war nie in Rom


b) Michelangiolismus, die Toscorömer


c) Stationen im Veneto


d) die Kunstmetropole Mantua


2) Grenzen des Autodidaktentums


F) Einflüsse aus dem künstlerischen Umfeld


1) Zitat, Omaggio, Plagiat


a) graphische Vorlagen


b) Architekturversatzstücke


c) Dialog mit den Vorbildern


2) Rezeption


a) Antike


b) Jacopos früher 'Byzantinismus'

c) 4-cento, Zeitgenossen (Bonifazio, Bordone)


d) Literatur- und Bibelkenntnis


3) Agon und Paragone


a) Konkurrenz und Kooperation


b) Skulptur als Leitbild


c) Primat des Malerischen


d) "disegno" alla Tintoretto

G) Einflüsse aus dem gesellschaftlichen Umfeld


1) Mäzene, Sammler und Auftraggeber

a) Einzelfälle: Tommaso Rangone, Aretino

b) Dogen, Magistrate, Nobilität

c) Korporationen, Scuolen, Parocchial-Klerus

d) Terraferma, die ausservenezianischen Höfe 


2) der Freundeskreis, die Feinde

a) Freunde (Sansovino, Aretin, Doni, Tizian u.a.)

b) A.Calmo, Theater, Musiker u. Literaten

c) Marietta, die Familiaren


3) Verhältnis zu Staat, Kirche u. ihren Vertretern

a) Spielball oder Promotor v. Kultur & Kunst?

b) Moral und Religiosität 

c) Mittel, Zweck oder Bekenntnis?

H) Die Widersprüche des Botteghismus

1) Original od. Werkstatt-Wiederholung? 

2) Bozzetto, Modello, Variante u. Kopie

3) Arbeitsteilung und Originalitätsverlust

4) Schnellmalerei und Massenproduktion

5) 'Profiliation' und Profilierung der Epigonen

I) die modernen Züge des Einzelgängers

1) maltechnische Mutproben

2) Quellenvertrautheit 

3) ikonographischer Eigenwille

3) Selbstlosigkeit und unternehmerische Piraterie

4) individuelle Spiegelung, Narzismus

K) die geschichtliche Wertung


1) die Manierismusfrage


2) Das Oeuvre: Zäsur oder Kontinuität?


3) Nennwerte der Grösse? Qualitätsfragen


4) Genie und Könnertum

5) Fortuna critica im Zeitalter d. Kunstkonsumismus

6) Künstlerbild im Wandel 

a) Restaurierung und attributive Folgen

b) Ausstellungszwänge, Publikum

L) Tintoretto 1994 – 2018/19  

.....Wer tut?

...  Was?



Wenige dieser Fluren konnten bisher hinreichend beackert, geschweige beerntet werden, wenig Ertrag wurde zusammenfassend verwertet, manches ist Rohstoff geblieben, manches wurde von der Forschung seither auf frischen Nährboden umgebettet. Den hoffte ich mit erneuertem Myzel aus meiner alternden Miszellensammlung befruchtet zu haben...
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Wenn nicht anders vermerkt, sind die Aufnahmen, Graphikreproduktionen und Zeichnungen vom Autor. Aus der Fachliteratur stammen: Palluchini 1950: 37, 38, 45, 55, 64, 144; Pallucchini-Rossi 1982: 125; Moretti-Niero-Rossi 1994: 74, 126, 127, 141; Dreyer o.D.: 58-60, 67, 68; Paoletti 1929: 82, 83, 119; Demus 1984: 87, 102a, 102b; B.Boucher 1992: 31, 33, 91; 109b, 113, Ch.Fischer-Hufnagl 1985: 22, 40, 49, 73; Tardito 1990: 84, 93, 107b; Centro Di Firenze 1994: 14; AK Ritratti 1994: 105; The ill. Bartsch: 70, 71, 138; Kupferstichkabinett Berliner Museen: 160; Antike Welt: 35; Die Fotos 1,2,10 verdanke ich dem ICR in Rom; dem Gabinetto Fotografico Nazionale Roma:147; der Sovvrintendenza alle Gallerie Venedig: 49, 78, 89, 107, 120, 152, 171; der Fondazione Cini: 96, 97, 150, 156; den Bayerischen Staatsgemäldesammlungen: 75, 128-132, 159; Museums-Aufnahmen lieferten die jeweiligen Institutionen: 20, 25, 29, 30, 51, 52, 53, 56, 57, 65, 68, 76, 78, 94, 98, 133, 134, 142, 146, 147, 158, 162, 163, 165, 172; Fotoagenturen: Böhm: 50, 54, 120, 122, 123; Alinari: 13, 109, 121; AFI Bassano: 3; Editori Fabbri: 80; Postkarten: 34, 62, 80, 111, 112, 135, 148; die Bearbeitungen und CAD-Zeichnungen 23, 27, 161, 162, 170 besorgte S.Schmid, die 3-D-Gestaltungen 165-169, 171-175 im Maya-Programm 1999 A.Gutmann und M.Honegger.










� Wie schon in meiner Rezension von 1983, verweist die Bezeichnung "Cat." mit dem Kürzel "P-R 1982" auf die chronologische Laufnumerierung der Werke gemäss dem Gesamtkatalog von R.Pallucchini und P.Rossi, Tintoretto, Le opere sacre e profane, Milano 1982, I&II. 


� Die Arbeiten von R.Krischel sind im (restriktiven) Literaturverzeichnis des Anhangs aufgelistet, wie alle sonstigen hier nur mit Namen und Erscheinungsdatum verwiesenen Titel.


� Für die Atti del Convegno Jacopo Tintoretto nel quarto centenario della morte, Quaderni di Venezia Arti 3, Padua 1996 ist das Kürzel "Atti 1996" benutzt.


� E.Weddigen, L'Adultera del Tintoretto della Galleria Nazionale di Roma, in: Arte Veneta XXIV, 1970, S.81–92. Der vorliegende Text ist eine 1998 überarbeitete Fassung der dt.Vorlage.


� Paoletti 1929.


� Stefanutti 1955/1960; Wurthmann Diss. 1976, Sohm 1978/1982; Maschio 1981(& Bibl.); Pignatti – Pullan 1981(& Bibl.); s.a. Arnaldi-Stocchi 1980 3/II (Beitrag F.Lepori).


� Die Münchner Magisterarbeit von Christiane Fischer (-Hufnagl) 1985, suchte diese Lücke zu füllen.


� Paola Rossi hat sich in der Folge ihrer Studien zu Jacopo Tintoretto in zahlreichen Beiträgen verdienstvoll um die Figur Domenicos bemüht. In den Jahresbibliographien von Arte Veneta findet man ihre Titel.


� Weddigen 1974, S.10–76 und Abb. 1–57, S.149–172 und: Weddigen 1997; S.113–132, Abb. S.273–278.


� P-R 1982, Cat.109, Öl auf Leinwand 118,5x168 cm, Inv. 1460, F.N.5144. 


� Antonio Vassilacchi, *1556 Insel Melos, †1629 Venedig. Er war in den frühen 70er Jahren im Atelier Tintorettos beschäftigt.


� Maxon 1961, S.254–261, sowie: idem 1957 und: idem 1966, S.154–156. 


� Echols 1995, S.69–110. Schon in seiner Diss. 1993/1995 S.322f. datierte er sie in die Jahre 1563–1565!


� Das Original ist noch immer im Besitze des Autors (105x157 cm) ein verkleinertes Plattennegativ von 15x21,5 cm liegt im Archiv des Istituto Centrale del Restauro, Rom. Negative: Radiographie: Nr.9397; Normal: Nr.9394, Streiflicht: Nr.9396, Infrarot: Nr.9395. Auch Farb- und Gewebeanalysen sind im ICR dokumentiert.


� Nur in N.T. Joh. 8,1–11 "...am Morgen fand Er sich jedoch wieder im Tempel ein."


� Die im Frühwerk Tintorettos auffallende Isokephalie gehorcht einem längst gebräuchlichen Kompositionsgesetz: reiht man die Augenhöhen verschieden grosser Figuren auf die gleiche Horizontlinie im perspektivischen Raum, so erhält jede Gestalt ihren optisch richtigen Standpunkt von selbst. Wie konsequent diese und andere Proportionsregeln beachtet wurden, veranschaulichen die Skizzenblätter von Jacopo Bellini. Kurioserweise ging Tintoretto über jene einfachen perspektivischen Grundregeln der Frührenaissance, die ihm die Lehrbücher Sebastiano Serlios vermittelten (s.w.u.), nie hinaus.


� Schon seit dem MA wurde diese Schrift mit dem zeitlich später folgenden Ausspruch Christi "...wer ohne Fehl ist, werfe den ersten Stein." in Form eines Simultantitulus lesbar gemacht: das bildlich Charakterisierende der Handlung wurde mit dem Hauptanliegen des Gedankens zusammengelegt. Später erscheinen jene Schriftzüge nunmehr als hebräisierende Schnörkel.


� Pallucchini 1950, S.108: "Molto suggestivo è l'adultera della Galleria Naz. di Roma, pervia di quei colonnati in prospettiva che moltiplicano una spaziosità favolosa dell'ambiente, dove si svolge la scena, per cui i moti ed i sentimenti della folla sembrano echeggiare anche lontano, fino a divenire esili macchiette tracciate alla brama. Quel porre il punto focale della scena a destra, sul lontano orizzonte, di modo che i colonnati si orientano su di esso come raggi di un'immensa ruota in movimento, da alla scena un'instabilità, accettuata mediante contrasti di luce."


� "Die Aufnahme des Unendlichen in die Bilderscheinung ist etwas, was über die Weltanschauung nicht nur der Renaissance, sondern auch des Manierismus durchaus hinausführt.", v.d.Bercken 1942, S.19.


� Roter Farbstoff der Krappwurzel, bezeichnenderweise ein Färberei-Werkstoff!


� Bercken 1941, S.99, irrte in der Beobachtung (auch wenn er mit der Folgerung recht behielt): "In der Adultera Corsini vermag ich nirgends eine besonders sorgfältige und mühselige Ausmalung der Gesichter zu entdecken (Coletti, 5. 38), die auf eine weitgehende Beteiligung Domenicos schliessen lassen würde."


� Der Augenschein täuscht die Konturen eines geflügelten Engelskopfes vor. Das Röntgenbild trägt jedoch nicht zur Aufklärung bei. Kurioserweise existiert in der 5.Chorkapelle von S.Spirito in Florenz eine Altartafel Alessandro Alloris, Christus mit der Ehebrecherin, 1577 datiert und signiert, wo über der Sünderin ein grösserer Engel mit einem geflügelten Putto schwebt. (s.Abb. Venturi 1901/40, Alessandro Allori, Vol IX, P.VI, Fig.55). Das karolingische Adultera-Fresko in Müstair (Schweiz, GB) weist in einem Nachbarfeld des Zyklus einen bogenschiessenden Amor auf, der nur zur Ehebrecherin gehören kann.


� Ein venezianischer Fuss entspricht 34,75 cm (Eichmass im Portikus des Arsenals in Venedig ).


� Die harmonischen Massverhältnisse wie 1x2, 2x3, 3x4 u.s.w. entstammen dem Timäus des Pythagoras. Vitruv lehrte deren praktische Anwendung. Die venezianische Vitruvausgabe Daniele Barbaro's (1556) und Serlio's de Geometria, Bd.I (Paris 1545, Venedig 1551) trugen erneut zur Verbreitung der Proportionentheorie bei (dem Verhältnis 3x5 begegnet man bei Serlio in gleich zwei Demonstrationsmodellen).


� Bezüglich Leinwandverbrauch scheint das Atelier Tintorettos besonders sparsam gewesen zu sein: selbst in monumentalen Aufträgen erscheinen die disparatesten Puzzles, die auch vor der Mischung von Normal- mit Köperleinwand nicht haltmachen. Geradezu Ausnahmen sind zwei der 'teleri' von Markuswundern der Scuola Grande di San Marco, wo vollständige Ballenbreiten gleichen Tuches ausgenutzt wurden.


� Interessanterweise finden sich ähnliche 'moduli' im Pariser Skizzenbuch Jacopo Bellinis (z.B. in: Golubew 1908, Architekturstudie Fol.69b und König Prusias Fol.41a). Es wäre durchaus möglich, dass die jeweilige Festlegung des dekorativen Motives solcherweise vom Meister notiert wurde, während ein Schüler die endgültige Durchkonstruierung übernahm: vgl. die Zeichnung 'Atelierbetrieb' Parmigianinos der Pierpont Morgan Library in New York in: Popham 1953, mit einer identischen Gewölbekonstruktion (wie in den Mustertafeln Serlios lib.I geometria und II prospettiva). 


� Entnommen aus Ed.1566, libro secondo, c.21 verso, Mitte : "La forma ottagona..." und c.22 unten: "Similmente si farà..." der erste Konstruktionsvorschlag ("molto facile") erklärt den Aufbau eines perspektivischen Oktogons auf der in zehn Teile geteilten Grundlinie, der zweite verfeinert ihn mit einem Begleitstreifen. "Dieses System passt sich in jedem Bilde der perspektivischen Darstellung einer Bodenfläche an, und ist es nötig, die Distanzen zu ändern, so folgt man der obengenannten Regel." Auch die bei Tintoretto häufig beobachtete Umbildung in eine Rundform ist beschrieben: "...& questa forma ottagona, e così le fascie che la circondano si potrebbono ridurre in rotondità prendendo il mezo di tutti lati, & con destrezza della mano tirare esse linee circolari cosi di dentro, come di fuori, onde la forma prenderia la sua rotondità." Diese freihandliche 'rotondità' bereitete Tintoretto verschiedentlich Mühe, wie die Münchner Götterfarce von Venus, Vulkan und Mars beweist! Die Adultera im erzbischöflichen Palast in Mailand schreibt Ovale ins gebänderte Oktogon genau gemäss der Empfehlung Serlios. In der Geburt des Johannes in St.Petersburg werden Oktogonbänderung und Rundscheiben gemischt. Die identischen Oktagonalsysteme schreiten von der Amsterdamer Adultera über die Adultera Chigi zu den Lavande-Varianten Toronto, Newcastle und Madrid in zunehmender Perfektion und Routine voran. Im Belsazar-Cassone in Wien sind die Kreise flink und frei, in Salomon und Balkis (P-R 1982, Cat.104) ist die Anlage lehrstückhaft präzise und drückt den noch ungewohnten Umgang mit dem System aus und in Die Ambassadoren vor Barbarossa im Dogenpalast geht es in den Formenschatz der Bottega über (wie die Verkündigungen Bukarest, Rotterdam, Stockholm).


� Lib.II, Ed. Venezia 1551, fol.1–3.


� Die in Venedig eher unübliche Brückenform führte A.Tirali erst 1688 ein. Nur in Gentile Bellinis Miracolo della Sta.Croce (Akademie) um 1500, ist ein derartiger Bau bei San Lorenzo abgebildet. Serlios römische Beispiele sind geringfügig oder nicht gebuckelt.


� Der perspektivisch richtigen Konstruktion von Innenräumen galt Jacopos anfängliches Anliegen. Später dienten die Traktate mehr als Nachschlagewerke der bildlichen Inspiration. 


� Ungeachtet der sorgfältigen Überlegungen Pallucchinis, der den Grossteil der Bilder früh datierte. (Unfarbiges Abbildungsmaterial wird gerade dem koloristischen Jugendwerk nicht gerecht.)


	� Deren Restaurierung und Ausstellung im Hôtel de Ville in Paris im Spätherbst 1998 erwiesen überzeugende formale und farbliche Qualitäten im Sinne der Wiener Cassoni. 


� John Maxon hat schon 1957 die These vertreten, den Meisternamen der Adultera Corsini müsse man unter den drei Schülern Jacopos vermuten 1) Aliense, 2) Leonardo Corona oder 3) Francesco Crivelli ("completely unknown"). Er datierte unser Bild um 1574 und stellt abschliessend fest: "As to his real name one can only speculate, probably fruitlessly and foolishly...".


� 1969 verleitete mich die Zustimmung mehrerer Kollegen zur (Infrarot-) Lesung der Schriftzüge auf dem Cippus Christi zu einer hypothetischen Verlegung dees Bildes ins Jahr 1556. Auch wenn die Adultera Chigi am Ende ihrer progressiven räumlichen und figuralen Entwicklungreihe stehen dürfte, geht ihre Konzeption zeitlich schwerlich über das Sklavenwunder oder Venus, Vulkan und Mars in München hinaus.


� Darstellungen Marconis oder Palmas wie Martha und Maria, die Canaäerin, der Jüngling von Nain wurden zuweilen für Ehebrecherinnen gehalten!


� Wilde 1938, S.142 erinnert bezüglich des "Cassonestils" und unserer Adultera besonders den "eigenartigen Märchenton der Erzählung", deren "Gattung eine eigene Entwicklung, deren Wandlungen nicht ohne weiteres mit den Entwicklungsphasen monumentaler Bildgattungen gleichzusetzen" seien.


� Ridolfi 1648 (1924), S.45–46. Die Ausgabe von 1542 der Vita del Tintoretto, S.73–74  bringt einen leicht variierten, zuweilen zutreffenderen Text: "...accenna  c o n  m a n o  le lettere, ch'egli scrisse in terra..."(statt "col dito") und "...celandosi  t r a " (statt "dietro"), schliesslich: "rappresentato con rarissima prospettiua" und "ripieno di molta eruditione, & ben condotto" ist einem direkten Augenschein näher als die spätere Schreibtischredaktion. 


� Ridolfi 1642, S.73: "Il signor Vincenzo Zeno, che per ricreatione trattando penelli e colori si rende degno di molta lode, possiede ecc..." war vielleicht Enkel jenes 74jährigen Vincenzo, den Tintoretto in einem eindrücklichen Bildnis der Galleria Palatina in Florenz konterfeite. Zur Familie Zeno s.Chiarini, Marinelli & Tartuferi 1994, S.50f & S.66; sowie Concina 1984, S.265f.


� Die Komposition der Adultera Chigi liess Wilde 1939, S.143f bereits ein Pendant vermuten: "Die starke Verschiebung der Raumachse nach rechts lässt auf ein Gegenstück schliessen." Dies gilt aber nur, wenn das Bild in seinen heutigen Breitenmassen entstand und nicht rechts um eine Architektureinheit gekürzt wurde (hierzu weiter unten).


� Boschini 1660, 367,9ff.


� Paolo del Sera, "gentiluomo Fiorentino, stabilito in Venezia per affari di mercatura, sopra negozi di acquisto di quadri, e di disegni" (s.Pelli 1779, II, S.254f) war zugleich Sammler, Kopist und Maler "in miniadura" und schliesslich "grand'intendente e al maggior segno dilettante di Pittura" laut Boschini im Vorwort zu den Ricche minere 1674. Seine namhafte Sammlung "capità in man del serenissimo Leopoldo di Toscana", der seinerseits Sammler, Gelehrter und Mäzen war.


� Leopoldo (1617–75) wurde 1667 Kardinal. Nach seinem Tod fiel das Erbe an den Granduca Cosimo. Der Nachlass, neben unzähligen Gemälden, 4700 Zeichnungen, Porträts und Münzen, gelangte um 1700 in die Uffizien, nachdem er vorher den Studiosi im Palazzo Pitti zugänglich gewesen war. Paolo del Sera verkaufte 1654 74 Bilder zu 8000 Piastern an Leopoldo (s.Pelli 1779). Boschini war mit del Sera gut bekannt und sah die Bilder noch vor ihrer Verschickung in die Toscana. Er bedauerte den Verkauf, tröstete sich jedoch mit der Feststellung, dass die Sammlung in gute Hände gelange (Carta del Navegar, Vento quinto, 367,9f). Del Sera, der kurz vor seinem Tode 1672 von Cosimo III zum Senator erhoben wurde, stand im regen Briefwechsel mit Leopoldo (etwa 590 Briefe). Er führte Boschini am Hofe ein ("mercante di perle false", "pittore", "poeta in lingua Venetiana", "intagliatore in rame ed acqua forte"), der für den Kardinal als Kunsthändler und Vermittler del Seras Erbe antrat (s.Muraro 1965, S.65–83).


� Die zwei unteren Streifen bilden eine 'saubere' Webkantennaht mit 'überwendlichem Stich' ohne Umschlagfalze. Beide Bilder besitzen Kett- und Schussfäden in Leinen, was im ICR makroskopisch nachgewiesen werden konnte.


� Die Breite beträgt jeweils ca. 97 cm (ohne Kantenumschlag!), was in Venedig der Normbreite von Leinwand mit Normalbindung von etwas über einem Meter oder besser drei venezianischen Fuss, bzw. 1,5 bracci von 104,25 cm entsprach und in zahlreichen Gemälden Tintorettos nachgewiesen werden konnte. Das teurere köpergewobene Leinen (mit Fischgrätenmuster) besass eine Ballenbreite von ca.120 cm. 


	� Die extensiv narrativen Elemente des Bildes scheinen wie in vielen biblischen Szenerien der Folgezeit eine Kenntnis der aktionsmalerischen biblischen Nacherzählungen Aretins vorauszusetzen, s.Weise 1969, S.531.


� Matth. 21,1–27; Joh. 12,12–18; Mark. 11,1–10; Luk. 19,29–40; Matthäus erwähnt als einziger das Motiv des Ästeknickens in den Bäumen.


� Er erinnert an die antropoiden Stier- und Pferdeköpfe aus den Cassoni der Frühzeit.


� Cecil Gould 1962, S.55–62, beschrieb als erster die Herkunft so mancher Repoussoirs venezianischer Malerei aus Serlios Traktaten.


� Ein venezianisches Sammelwerk Serlios, das sowohl die drei ersten Bücher sowie das vierte und fünfte umfasste, erschien 1551 bei Nicolini (IV bei Marcolini). Das Blatt 28 verso mit der Scena comica ist – mit anderen – dort seitenverkehrt, d.h. das Gebäude mit spitzbogigem Portikus steht links, wie in unserem Bilde. Datiert man die serlianischen Anleihen vor 1551, müssen frühere seitenverkehrte (Raub-?) Blätter im Umlauf gewesen sein.


� Die Masse der Königin von Saba vor Salomo, P-R 1982, Cat.104, ehem. Bologna; Depot des Palazzo Venezia in Rom, 122x219 cm kommen der Entrata um geringe Zentimeter noch näher.


� Auch aus Ridolfis "similmente" und das "parimente" der ersten Vita-Edition von 1642 lässt nicht zwingend auf Formatgleichheit der Pendants schliessen.


� Die obengenannte Hypothese rückte die Ehebrecherin textgetreu ins absolute Bildzentrum (analog zur Adultera von Amsterdam und zu den Königinnen von Saba Greenville und Rom), die Portikusanlage hätte sich rechts um ein weiteres Joch fortgesetzt (die Halle des Wiener Cassone mit der Königin von Saba besitzt in der Tat sechs Arkaden! und unsere architektonische Anlage käme damit den Adultere in Mailand und Atlanta näher – ob jene nun authentisch sind oder nicht) und würde rechts mit einer soliden Säule abgeschlossen haben; es wäre auch inhaltlich dank der dort zusätzlich abziehenden Pharisäer ein handlungsgerechteres Gleichgewicht entstanden. Allerdings sind weder die in der Tat existierenden Farbspuren am rechten Keilrahmenumschlag, noch die sekundären Zuggirlanden in der Leinwand Argument genug, eine solche Annahme lupenrein durchzufechten.


� Die unbekannte Ruine figuriert im Depot der Uffizien unverdientermassen unter der vierten und letzten Qualitätskategorie (s.Inventario degli Uffizi,1881 (ff) unter Nr., 218 (117x146 cm); s.a. P-R 1982 Cat.110, Nachsatz). Es ist die einzige Kopie der Entrata und formal von erstaunlicher Treue (farblich unterscheidet sich das Bild durch vornehmlich kalte und graue Töne vom lebhaften Kolorit des Originals). Im Höhenmass entspricht sie ihrem Vorbild ganz: 117 cm, die Breite ist jedoch bewusst unterschritten, rechts sind die beiden Frauen mit ihren Kindern um zwei Handbreiten gegen die Bildmitte hin verschoben worden, während alle übrigen Figuren keine Veränderungen ihrer Proportionen und Stellungen erfahren haben. Bezeichnend ist nun, dass trotz aller Vorbildtreue die perspektivische Ausrichtung auf einen einheitlichen Fluchtpunkt nicht übernommen worden ist. Die Konstruktion ist, wie so oft in Kopien, empirisch nachgezeichnet, aber nicht nachgemessen worden.


� Ultima Cena und Lavanda dei Piedi von San Marcuola und San Trovaso sind Beispiele starker Divergenz von Stil, Malweise und Komposition; ihre vermeintliche Eigenschaft als gleichzeitige authentische 'laterali' wurde durch Matile 1996, S.153f und 1997 pass. richtiggestellt.


� Marinelli 1994, S.50f.


� Marinelli, ibidem, hält eine persönliche Begegnung Tintorettos mit Serlio für möglich und denkt bezüglich der Gemälde sogar an eine Auftraggeberschaft Vincenzo Zenos, den Jacopo in seinem eindrücklichen Porträt in Florenz (ibidem S.66) konterfeite. Die Fratelli Zen, Söhne Pieros, namentlich Vincenzo und Catarin wohnten im dreigeteilten Palazzo am "Campo dei Crosachieri" Francesco Zen förderte überdies Marcolini, der 1537 Serlios libri di architettura edierte; s.Concina 1984, S.271f.


� Krischel 1992 a, pass..


� P-R 1982, Cat.90; Echols 1993/1995; 1995, S.69 f.


� P-R 1982, Cat.178; Echols 1996, S.120f..


� P-R 1982, Cat.224; Echols 1996, S.113f..


� P-R 1982, Catt.203,212,220,314.


� Wie bald muss man sich fragen, wer hat im Thyssen-Pendant P-R 1982, Catt.207/208 den Hintergrund gemalt!


� P-R 1982, Cat.176.


� P-R 1982, Catt.188,223,426–431.


� P-R 1982, Catt.68–77.


� P-R 1982, Cat.1, Echols 1995, Abb.3.


� Die von P-R 1982 aufgelisteten Werke Catt.1–3, 6–10,12,13, 35, 44,47, die Serie 68–77,81,86,90, 114 u.a. müssten sicherlich alle einer Neubewertung unterzogen und auf ihre Autorschaft geprüft werden. Eine erste Antwort auf die Umbewertungen und Umdatierungen Echols' brachte Paola Rossi 1995.


� Echols Paradebeispiel, das in Farbe wiedergegebene Salomon und Balkis-Gemälde von Greenville bringt beispielsweise einen hängebäuchigen Alten, in stützender Begleitung seiner Tochter(?), der den Betrachter fixiert – ein vorzügliches Genrestück meisterlicher Beobachtung, das die für Tintoretto allzeit typische 'Plattfüssigkeit' schnell vergessen macht.


� Echols 1995, S.322: "As we have seen no other evidence that Giovanni Galizzi was interested in architecture...certainly suggests that he had an architectural specialist as a collaborator."– ist eine allzu behelfsmässige Aussage: der Kleinmeister hätte somit einen buchstäblich weitsichtigeren und intelligenteren, Schüler besessen...


� Der kongeniale Vittoria schuf, nicht anders als ein Sansovino seine Cartapesta-Reliefs, Türklopfer, Nippes-Figuren, Festdekorationen und Tafelaufsätze.


� Ridolofi 1648, II, p.41.


� Vgl. noch immer die Forschungen von Pullan 1971, 1972 und (Hrsg.Pignatti) 1981, sowie Daveggia 1986, Fortini Brown 1987 und Black 1992.


� Sagredo 1857, c.14, S.372; s.a. Pignatti-Pullan 1981, S.7–26 & Bibl.S.227–231.


� Hüttinger 1962 und neu: Romanelli 1994 und 1996.


� Die Markusbruderschaft hatte das Juspatronat über die Hauptkapelle der Kirchenapsis; vgl. Paoletti 1929, S.13. Mitglieder sollen beträchtliche Summen zum Kirchenbau beigesteuert haben.


� Paoletti 1929; Zanaldi 1950, Sohm1978 u.a. Unter den namhaften Mitgliedern der Bruderschaft fanden sich Künstler wie Gentile Bellini (als Dekan), Antonio Rizzo, Paris Bordon, Palma Vecchio (1513 aufgenommen), Marco Marziale (vermutlich seit 1493), später Domenico Tintoretto, Alessandro Vittoria (1563) u.a.m. 1533 sollte J.Sansovino bereits den Altar der Sala Grande planen, (der aber noch 1562 nicht fertig war und endlich Vittoria übergeben wurde) und 1555 stellte Sebastiano Serlio ein Gutachten zur Dekoration der Decke aus (Timofiewitsch 1963, S.158).


� Selbst die einst vergoldete Reiterstatue des Colleoni mit einem auf die Scuolenfassade angepassten Prachtsockel hat an dieser Orchestrierung teil: er spielte die Rolle eines glanzvollen Ablegers der Triumphal-Quadriga auf der Balustrade der Basilika; auch ein Fahnensockel steht als Quintessenz des Markus-Forums auf der zweitnobelsten Piazza mit ihrem breiten Molo davor, und dem Ponte "longo" oder "del Cavallo" ward besonders generöse Ausgestaltung zuteil.


� Maria Elena Massimi 1995, S.35 erinnert daran, dass sich Jacopo schon 1549 anlässlich seines "quadro della capella granda in giexia" (Rochus unter den Pestkranken) um eine Aufnahme beworben hatte, was man, vielleicht geflissentlich, 'vergass'. Seit Jahrhundertanfang war immerhin Tizian dort Confratello (der seine Mitgliederbeiträge nur unwillig oder gar nicht entrichtete). 


� "...fazendo depenzer le istorie del prottetor nostro messer san Marco..." s.Arch.d.Stato, Not.19, S.79; s. in extenso Krischel 1991, S.197f.


� Calmo: s.Krischel 1991, S.18f und Aretin: Aretino1957, II, S.204–5 vom April 1548 (IV, 420,c.181).


� Boschini in der Carta del Navegar von 1660 unter der Randglosse "Non se dà nose muschiae a porchi cingiari", was etwa unserem Bonmot "Perlen vor die Säue" entspricht, beschreibt die Zurückweisung des Bildes: "E pur gli fu un Vadian, cusi ignorante, / Che se lassè persuader da l'invidi / A refudar sta zogia; e con perfidia, / Che'l fè portar a casa int'un istante." (Ed. A.Pallucchini 1966, S.516).


� Boschini 1674 (2.Ed.Nicolini), S.68f.


� Thode 1901 b, S.11f.


� Archivio di Stato, La Scuola Grande di San Marco, Notatorio 22, carta 4 zum 21.Juni 1562. "tomaso ravena D[ottor]." erscheint frühestens 1560 (Not.21, c.202) unter den Mitgliedern des Kapitels – als er zu einen der zwölf Dekanatsadjunkten gewählt wurde. Der ehrgeizige Schriftsteller, Astrologe, Mäzen und Physikus wurde am 8.März 1562 nach dem üblichen Wahlkampf aus dem Dekansstand wie üblich für ein Jahr zum Guardian Grande erhoben. Vgl. Weddigen 1974, S.55f.


� Vasari 1566 (Ed.1881) VI, S.592.


� Um so unverständlicher ist es, dass zwei dieser Bilder nach der Auflösung der Scuola vom "Delegato delle Belle Arti", Edwards 1815 zur simplen Dekoration der Eingangswände der Libreria Sansoviniana, die damals zum Palazzo Reale gehörte, wiederverwendet und, um den neuen Wandmassen angepasst zu werden, auf barbarische Weise beschnitten wurden: Das dritte Bild entging der Schere nur, weil es zu Repräsentationszwecken in die damalige Hauptstadt Mailand verbracht worden war (1811), wo es bis heute blieb (Brera Nr. 143).


� Vermutlich hatten sich die Gemüter der Scuolenleitung bald beruhigt; ja im März 1575 gemäss dem von Krischel 1991, S.211 wiedergegebenen Dokument verbat man sich jeden Eingriff ("por mano o dar ordine a leuar li Quadri") in die Bilderausstattung ohne Beschlussfassung des Generalkapitels. Grundsätzlich genügten 1573 nur wenige Pinselstriche, die Physiognomie der Rangone-Bildnisse wesentlich zu verändern. Da man 1959 unterlassen hat, hinreichend aufklärende Radiographien anzufertigen, wären fernere Untersuchungen gefordert. Die Züge des Ravennaten wirken in den Gemälden der Accademia beinern, unlebendig, wie stilisiert (vgl. Weddigen 1974, S.57), doch die Untersuchung des Gemäldes der Brera (Tardito 1990, S.41) lässt keinen Übermalungsversuch erkennen. Vermutlich forderte man 1573 nicht nur, die Züge des Dargestellten, sondern die missverständliche Prokuratorenfigur als solche zu tilgen, weil sie die Lesbarkeit der "istoria" beeinträchtigte (Eine Tilgung als 'Strafe' des Dargestellten, beispielshalber in der Ultima Cena von San Felice s.P-R 1982, Cat.225 und neu: Béguin, Atti 1996, S.281f. und Matile 1996, S.158 & Anm.24 u.26; 1997, S.41).


� Moschini 1959, S.80–81.


� Vor dem Brande scheinen vornehmlich alt- und neutestamentliche Szenen vorgeherrscht haben.


� Tozzi Pedrazzi, 1964, S.73f und: Pullan-Pignatti 1981, S.139–142.


� Ausführlicheres zum gesamten Zyklus s.Fischer 1985.


� Arch.di stato, Venezia, Scuola grd.di S.Marco, Notatorio 20, carta 186 (1552) "La nostra schuola del glorioso protettor nostro Messer S Marco è de grande de dignita, et de honor la prima de' tutte le altre cinque schuole grande di questa citta; et e anche de sitto et de progretiva, la principal veramente, et la piu degna di tutti li altri."


� Arch.di stato, Venezia, Scuola grd.di S.Marco, Notatorio 23, carta 158, 28.Dezember 1585.


� Pignatti 1981.


� Die Bildfläche (Eigenmessung 1965: 415x544,3 cm) besteht heute aus vier waagerechten Leinwandbahnen (Köper-Standardbreite 120-125 cm), deren oberste zwischen 53 und 54,5 cm misst, die folgende 120,5-123,5 cm, die dritte 123,7-124 cm, die unterste 112-115 cm (es fehlt der Chassisumschlag von ca 7 cm).


� Schon 1938 bemerkte Wilde S.142: "Der Rahmen der Bühne wird formal dadurch betont, dass die Kreuzung der beiden Flächendiagonalen genau die Lage des perspektivischen Hauptpunktes vorschreibt...Zu diesem formalen Hauptpunkt führt aber auch die wunderwirkende Geste des Heiligen hin, so dass der ganze Raum zugleich vom inhaltlichen Zentrum aus entwickelt erscheint."


	� Starke Deformierungen; Museo Correr (Doppel-)Fol.5315&5319, 54x(zusammengesetzt)79 cm. Zum Bildformat des weiteren vgl. Krischel 1991, S.30–34.


� Schloss Opoçno, Leinwand 69,5x93 cm, verm.17.Jh.; unveröffentlicht; Negativ V.Fyman 40.678 Nat.Gal. Prag (Kenntnis und Aufnahme verdanke ich Eduard Safarik).


� Wilde 1938, S.142; s.nun Wolters 1968 und Schulz 1968. In dieselbe Entstehungszeit gehört Tintorettos achteckige Deckenkomposition in Detroit, mit den Jahreszeiten und der alchimistisch-astrologischen Figuration der I sogni degli uomini aus der Cà Barbo (s.Gandolfo 1978, S.237f und Echols in Atti 1996, S.79), das auch im Bildschnitt so manche Gemeinsamkeit mit jener Zeichnung Primaticcios im Kupferstichkabinett Dahlem teilt; schon früher entstand der ovidianische Decken-Zyklus in Modena mit sowohl geradlinig wie eingebogen abgekanteten Formaten (s.Mason in: Atti 1996, S.72–75). 


� Heutige Abstände von den Bildrändern: von links: 267 cm, von rechts 277 cm, von oben 190,5 cm, von unten 226 cm. 


� Krischel 1991, S.32. Das Bild war ursprünglich auf eine schützende Holztafel montiert.


� Krischel 1991, S.213, Notatoriums-Eintrag zum unerwünschten und riskanten Kopieren des Bildes.


� P-R 1982, A 53.


� Florenz, Uffizien Nr.E 736, 21x30 cm, Blei und Sepia, Moschini Marconi 1962, S.223.


� Krischel 1991, S.149 u.150; seiner Auflistung füge ich zu: Kopie Oxford, Christ Church Nr. 102 (Shaw, Kat.1967, S.76/77) Lw. 99,2x135 cm, 18.Jh. ("vor 1705"); "grosse Kopie", (von Shaw, Kat.1967, Nr.102, S.77, als am 2.Dez.1963 aus Coll. Sir E.Ovey, Culham Manor, Abingdon verkauft, vermerkt); Kopie Museo Vela, Ligornetto, No.608, Lw. 44x56 cm (exp. Mostra del T.,1937 Cà Pesaro, Venezia;Cat.No.6, S.30/33); kleine Kopie o.Masse, Privatbesitz Dr.Krüger, Berlin; Kopie Wien, Akademie von C.Rahl (1812–1865), o.Masse, zugeschrieben. Die druckgraphischen Wiedergaben sind weitgehend enthalten in den Ausstellungskatalogen Ticozzi 1982 und Chiari MorettoWiel 1994.


� Interessanterweise entspricht die Flucht- und Augenlinie des Bildes, die ein einziger geharnischter Leibgardist des Padrone in auffälliger Weise visiert, zugleich der Kapitellhöhe der Fensterpilaster und dem Fokus der Fensterlünetten. Diese entsprechen einer gemittelten Kreisbogenhälfte vom halben Durchmesser eines die gesamte (ehemalige) Bildhöhe übergreifenden Kreises (hat also die virtuelle Form eines weiteren Lünettenfensters in der Wandmitte). Dieser Kreis umschreibt just die Protagonistenköpfe des Padrone, des Sklaven und des als Sansovino identifizierten Bildnisses in der 'Loggetta'. Die rotierende Bewegung von Markus und dem Türken ist in sich begegnende Kreisschwünge einzuschreiben, die wie die Masswerkornamente von drehenden Fischblasen wirken. Die gegenständigen Architektur-Motive Loggia/Quaderpyramide sind zentripetal und aus den Bildecken zielend ausgerichtet u.s.w. (Abb.28).


� Unsere graphischen Rekonstruktionen sind dank der Ungenauigkeit des verfügbaren Reproduktionsmaterials mehr als Verständnishilfe zu betrachten und benötigen für künftige Recherchen eine erhöhte Präzision.


� Deutsche überarbeitete Fassung des in Venezia Cinquecento 1991, I,1, S.101–129 it. veröff. Essays. 


� Man denke hier – abgesehen vom restaurierten Oeuvre in der Scuola di San Rocco – insbesondere an die Versionen der Himmelfahrt Mariens in Bamberg (s.Weddigen 1988) und der Gesuiti-Kirche in Venedig (Sponza 1994) sowie die jenen vorangehende von San Stin (Gallerie dell' Accademia, wo inzwischen fast alle Werke Tintorettos einer Restaurierung unterzogen wurden).


� Pallucchini 1950. s. auch. P-R 1982, I. S.11–24.


� "Quanto sia debitore il Tintoretto ai rilievi del più vecchio amico Sansovino, quando porrà mano alle sue scenografie balenìoci e strepitose alle gran macchie teatrali dei quadroni della scuola di San Marco, non c'è chi non vede e non sarà mai sottolineato abbastanza," meinte bereits Paolucci 1967, S.4.


� Schon Borghini erwähnt im Il Riposo 1584, (IV, S.551): "fece grande studio sopra le statue rappresentanti Marte e Nettuno di Jacopo Sansovino, e poscia si prese per principal maestro l'opere del divino Michelagnolo". Wenn ihm nichts naheliegenderes einfällt, als die beiden späten Kolossalfiguren, ist dies lediglich als Hinweis auf die gewaltsame Gestualität Robustis zu werten; kaum wird man verlangen, dass er sich etwa der Sansovinischen Madonnen erinnere!


� Wie dies Katherina Dobai 1991 versuchte.


� Shearman 1965, S.64, Anm.1; S.253; Davis 1984, S.35.; Pilo 1994, S.118 verweist auf noch frühere Aussagen von Vittorio Moschini 1931 und Pallucchini 1950; s. neu besonders Krischel 1996 a, S.34f.


� Auf die Zuschreibung eines Teils des bisher in der Tat heteroklit zusammengetragenen Frühwerkes Robustis an Giovanni Galizzi durch Echols 1995 muss andernorts eingegangen werden, zumal dieses komplexe Thema qualitätliche Präzisierungen nötig macht.


� Zindel 1990/1992; AK Avagnina & Pianca 1989; dort insbesondere B.Boucher, S.35–43. Zwischen 1540 und 1550 "quando le capacità creative del Sansovino erano all'apice" (Boucher) scheute sich Jacopo nicht, für ein sparsameres Publikum gleich reihenweise einen bereits veralteten ikonenhaften Madonnen-Typus zu produzieren (13 erhaltene Varianten). Technik und Material erinnern an die Theater- und Triumphaldekoration, von der Tintoretto möglicherweise ebenfalls Anregungen erhielt: Vasaris Ausstattung von Aretins Talanta fiel in die nämliche Zeit (1542).


� Boucher 1980, S.22–29; dort auch die folgende Polemik im Burlington Magazine mit Beiträgen von Ch.Davis, B.Boucher, V.Sgarbi: CXXII, 1980, S.582–586; schliesslich: Ch.Davis: CXXIII, 1981, S.163–164.


� Tommaso Rangone besass von Sansovino eine Madonna in Bronze und zwei in Stuck; eine dieser war ungefasst (stuchea alba) eine andere, ein Geschenk des Künstlers, war vergoldet (stuchea aureata). Es ist überlegenswert, ob nicht auch die Madonna delle Muneghette, die ebenfall in Stuck ist, einst nicht auch zur Sammlung Rangones gehört haben könnte. s.a. Weddigen 1974, S.7–76, insbesondere S.53–54.


� Vgl. Diss. Weddigen 1969 (teilw. ungedruckt), Kap. IV. Neuerdings umfassend Boucher 1992; s.a.Boucher 1990, S.61, Anm.3.


� Vasari, Ed.1881, VI, S.506.


� Sansovino 1561. c.26r. Davis 1984, S.40f gibt ein autographisches Dokument Francesco Sansovinos wieder mit der Sequenz: "Et nella Chiesa di San Marco sono  6. H i s t o r i e  di bronzo in due Pergametti posti nel coro..."


� Über den Zyklus des ersten Pergolo ist von Berufeneren zu Genüge gehandelt worden; auf eine eingehendere Analyse sei hier verzichtet, zumal Tintoretto erst in den Markuswundern um 1562 auf ihn zurückgriff. Erwähnenswert ist indessen, wie sorgfältig Sansovino seine Quellen konsultiert: die Legenda aurea von Jacopo da Varagine (Varazze) und die Legendae sanctorum des Pietro Calò ("de Clugio"; s.Gennaro 1973, XVI, S.785–787). Beispielshalber ist die Szene des Battesimo di Aniano im prachtvollen Innern einer Basilica ambientiert, das natürlich das christliche Heiligtum meint, das die alexandrinischen Gläubigen "in uno loco chiamato Boccoli cioè bobulco" ("bubulcus" ist der Ochsentreiber) errichteten (Legenda aurea: Legende di tutti i sancti et le sancte. volg. Nicolò Manerbi, Venezia [Nicolas Jenson] 1475, fol.99r), oder wies im lateinischen Urtext Calò's heisst: "...iterum Alexandriam rediit, qui et juxta mare in rupibus ecclesiam construxerat in loco, qui dicitur Bucculi, et fideles ibidem multiplicatos invenit." Der Bukranienfries über dem Architrav ist somit nicht nur eine antiquarische Konvention, sondern eine genaue Ortsbezeichnung, die auch für den Moment des Martyriums von Bedeutung wird, als die für ihren beissenden Sarkasmus berüchtigten Alexandriner ihr Judenopfer (der Stier ist Sinnbild des Judentums) "el bufalo alli lochi del bufalo" (ibidem) zu schleifen beabsichtigen (der nach der Überlieferung "stummelfingrige" Markus – er beschnitt sich laut Legenda aurea den Daumen, um dem levitischen Priesteramt zu entgehen – war gleichwohl opferwürdig wie Ochs oder Schaf mit "zu kurzen Gliedern" gemäss mosaischem Gesetz Mos.3,22,23). 


Die Taufszene umfasst, wenn nicht Neubekehrte ganz allgemein, wie in der Legenda beschrieben, den Anianus und "tutta la famiglia della casa sua" (ibidem). Die Bukranien zieren auch den Portikus, vor welchem die verschiedensten Wunderheilungen durch Markus geschehen, namentlich der Exorzismus eines Besessenen: nur befinden wir uns nicht mehr in einem basilikalen Kircheninnern wie in der vorhergehenden Szene, sondern man blickt durch ein dorisches Vestibül ins forumhafte heidnische Stadtinnere, wo sinnigerweise unterhalb des emporflatternden Teufelchens und vor einem pantheonartigen Gebäude auf einem bekränzten Rundaltar ein Brandopfer schwelt. Da die Wunderheilungen vornehmlich exempla für die Bekehrung des Heidenvolkes sind ("non solamente cum dimostratione et signi de miracoli, non solamente cum la eloquente predicatione, ma si etiam cum eximii exempli li provocava", ibidem), lässt Sansovino sie in der Vorhalle geschehen, und nicht im begrenzten sakralen Innenraum (wie dies hingegen Tintoretto im Markuswunder der Brera tun wird, wo mit den Helldunkeleffekten eines düsteren Campo Santo die dramatische Katakombenatmosphäre gesteigert wird). 


Das Gewitterwunder ("incontinente l'aere si fu turbato et venne una grande tempesta cum grande rumore de toni. et coruscavano le sagitte dal cielo", fol.99v) ereignet sich indessen entlang einer der überlieferten Triumphalstrassen Alexandrias mit unzweideutig heidnischen Gebäulichkeiten im bewussten Kontrast quer zu Zentralperspektive der anderen beidseitigen Reliefs, was so den vektoriellen Drall einer entfesselten Menge betont, die nach beiden Seiten versprengt wird. Die Mittelstellung dieser Szene widerstrebt im Pergolo-Verband dem geschichtlich-hagiographischen Ablauf der Markus-Vita. Sie will bewusst den Fluss der Erzählung unterbrechen, gerät zum kompositorischen und programmatischen Bindeglied der seitlichen Felder, wird aber auch über den Kirchenraum hinweg zum analogen Mittelrelief der Folgeserie gebunden, das statt zentrifugaler terrorisierender heidnischer Züge, nun zentripetale verbindende, die Christengemeinde sammelnde Bezüge ausdrückt. 


Die zentralen Szenen beider Pergoli waren für den Markuskult von offenbar primordialer Bedeutung, ja von meteorologischem Hintersinn: das erste Unwetter erlaubte prädestinativ die reale körperliche trafugatio und translatio ihres Märtyrers, womit dieser zum Patron der Lagunenstadt werden konnte; das zweite posthume Regenwunder in Apulien garantiert künftige Zeichen und Einwirkungen seitens des beschützenden Thaumaturgen als unkörperliches Numen. Schliesslich war der 25. April der Tag des Martyriums, höchster Festtag der Venezianer (s. diesbez. Niero 1970, S.3–27 und: 1992, S.15–40).


Zur Vita Marci s. den lat. Text der Legenda aurea: De sanctorum legendis, Venezia, Ottaviano Scoto, 1483, cc.LXXv–LXXIIr. (s.a. Voragine, Legenda Aurea, Ed.Osnabrück 1890/1965). Den gekürzten Text der Marciana von Pietro Calò s. in: Acta Sanctorum, Aprilis III, S.356–357; und in erweiterter Version publiziert von G.Monticolo 1895. Weitere Stimmen s.A.Molino, De vita et lipsanis S.Marci, Rom 1864, bei Pompeo Molmenti, Giulio Pavanello, Silvio Tramontin uam.


� Wenigstens für die Mitteltafel wird die Deutung "Guarigione di una donna paralitica di Murano" geliefert: Sansovino/ Stringa 1604, c.36r–v. Die von Pietro Calò erzählte Wundergeschichte s. in: Monticolo 1895, S.153–155.


� Boucher 1976, S.552–566. insbes. 561; perplex äusserte sich schon Giulio Lorenzetti 1910 a, S.21 in seiner vernichtenden Rezension von L.Pittoni's Jacopo Sansovino scultore. S.a.: Lewis (Hrsg.Rosand) 1982, S.133–190, betitelt mit Apparition of St. Mark die Abbildung des Mittelreliefs (S.158, fig.20), während er im Text mit der Heilung einer Gelähmten operiert (S.156).


� Stott 1982, S.370–388, insbes. S.374–379. Diese ikonographische Leseweise hat eine gefestigte Tradition: Mariacher 1962, S.87–88, betitelt die Mittelszene mit Lo schiavo liberato ringrazia il Santo; Rosand 1982 a, S.186, in: Action and Piety in Tintoretto's Religious Pictures nennt die Apparition of St. Mark, hält indessen explizit alle drei Tafeln für Teile des nämlichen Sklavenwunders; desgleichen Douglas Lewis s.o.


� Sansovino 1556, c.26r.


� Die Legenda aurea in der Vulgarisierung durch Nicolò Manerbi (1533) erzählt das Wunder in der Form, die wohl Tintoretto vor Augen hatte (Ed. cit., f. 100r): "Un servo d'uno certo gentilhomo de Provenza, essendo obligato per voto, volse visitare el corpo di sancto Marco, ma non poté obtinere la licentia dal messere suo. Finalmente el celeste timore prevalse al timore del signore, et senza dire a quello alcuna cosa andò a visitare el sanctissimo Marco. La qual cosa cognoscendo el messere molto gravemente se disdegnò. Ritornato che fu el dicto servo, commandò che li fusseno cavati li ochi. Al qual crudele messere obediscono prestarnente gli più crudeli satelliti, et gectato a terra el servo de Dio, chiamando egli sempre el glorioso sancto Marco, a gli ochi suoi puoseno acuti pali per cavarli, ma nulla giovava la forza di pali, imperò che subito se rumpevano come debile frasche. Commandò anchora quel crudele messere che cum le mannare li fusseno ispezate le gambe et tagliati li piedi: ma el durissimo et indomabile ferro delle secure incontinente se intenerì a modo di piombo. Commandò etiam che cum li martelli di ferro li sia ropta la bocca et li denti: ma el ferro più non s'aricordava della virtù sua, ma per la potentia de Dio tutto s'intenerisce. La qual cosa vedendo el messere, meravigliandose li chiede perdono, et insieme cum el servo suo cum summa divotione visitò el sepulcro de sancto Marco."


Die ausführlichere Version des Wunders bringt Pietro Calò in der Wiedergabe durch Monticolo 1895, S.160–162; allerdings gekürzt in: Acta Sanctorum, Aprilis III, S.356/5, wo er in einer Anmerkung (S.357) präzisiert, dass die Provincia in der die Episode spielt, in der Tat die Provincia Galliae also die Gallia Narbonensis oder Provence sei. Die lapidarische Schlussbemerkung der Erzählung ("Quod cernens Dominus poenituit, et veniam a sancto et a servo petiit, et corpus sancti Marci cum dicto servo Venetias visitavit") genügte, allein auf Grund der logischen Abfolge und der örtlichen Angaben, eine Trennung dieses Wunders von den anderen 'storie' des Pergolo vorzunehmen. Krischel 1991, S.179f und 37 brachte inzwischen die Versionen des Wunders von Voragine, Manerbi, Pietro Calò, die des venezianischen Anonymus und die längste, von Stringa überlieferte des Museo Correr (Cod. Cicogna 2987–88), die der Pilgerreise von Herrn, Sklave ("Castellano") und Gefolge ("ministri") zum Grabe Marci mehr Raum bietet. Dass die Szene der 'Danksagung' im Zyklus der Sakristei-Intarsien enthalten ist, bezweifle ich, da ja Sansovinos Relief ebendahin missverstanden worden ist und eindeutig ein Ritter in Rüstung auftritt, der für die w.u. aufgeführten beiden Soldatenwunder bezeichnender wäre.


� Legenda aurea, ed. cit., f.100v: "Essendo in tutta la Puglia una grandissima sterilità, per modo che quella patria per nulla benedictione di piova produceva fructo alcuno, fu revelato che la era percossa da tale piaga cunciosia che in quelle parte non si celebrava la solennità del glorioso evangelista messere sancto Marco. Onde quelli de quel paese invocato el nome de sancto Marco et promettendo di sempre far solenne festa nel giorno della festa sua, el glorioso sancto levò la sterilità da loro donandoli salutifero aere et congruente piova."


Pietro Calò, in: Acta Sanctorum, Aprilis III, S.357/9: "In Apulia et Terra laboris, quia festum B. Marci non servabant, sed ruralibus operibus insistebant, sterilitas mirabilis supervenit, eo quod ibi per quinquennium non pluisset. Cumque homines mirarentur, quod tanta victualium penuria ibi esset, revelatum est quibusdam religiosis, quod hoc erat quia festum Sancti nullatenus observabant, nec posset pluere nisi ejus diem solennius celebrarent. Adveniente ejus festo omnes ad ecclesiam ejus vadunt, ubi solennizantes cum reverentia maxima precibus impetrarunt beneficia S.Marci: et statim imbrium copia praeter spem abundantius inundavit, et tota terrae sterilitas est abjecta, et exinde tamquam Paschalem diem festum Sancti devotius celebrarunt".


Die Terra di Lavoro gehörte zu einem Teil der Ebene Campaniens die an den Tavoliere di Puglia grenzt, aber politisch eigenständig war; weder Jacopo da Varagine noch Pietro Calò – wie man in den obigen Texten erkennt – scheinen sich um die genaueren zeitgenössischen geographischen Termini zu kümmern, wenn es heisst "In Apulia quoque in loco qui dicitur Terra laboris".


� Die vollständige Version des Textes bei Calò präzisiert "obductum est celum nubibus et imbrium copia preter spem habundantius inundavit" (Monticolo 1895, S.171). Sansovino scheint die aufziehenden Wolken wörtlich zu nehmen; den segensvollen Regen im Relief darzustellen, ging letztlich über die Möglichkeiten des Metiers!


� Bezeichnend für die Identifikation der mittleren Episode des Regenwunders ist Stringas Bemerkung zum Pergolo mit dem von ihm als Heilungswunder einer Muraneserin missverstandenen Szene: "In questo Pergolo vien fatta dal Diacono la cerimonia della benedittione del Cero Pasquale nel sabbato Santo." (Sansovino/Stringa 1604, c.36v). Der Schlussatz des Wunderberichts von Calò hebt just das Begehen der Osterfeier zu Ehren Marci durch die erlösten Bauern Apuliens hervor.


� Bemerkenswert ist die Ambivalenz der beiden gegenüberliegenden 'Regenwunder': das eine straft mit orkanartiger Gewalt die unbekehrbaren heidnischen Schergen des Heiligen, während die kostbaren Spolien vor der Verbrennung gerettet werden können, im anderen wird das Volk der Strafe enthoben und mit befruchtendem und lebenserhaltendem Segen zum Glauben und zum Kult des so einflussreichen Heiligen zurückgeführt: die politischen Absichten dieser Promotion liegen auf der Hand.


� Legenda aurea, ed. cit., Fol.400v: "Un altro cavaliero correndo armato di sopra a uno ponte li cadde el cavallo in terra sopra el ponte et el cavaliero ruinò giù in una profunda fossa. El quale vedendo per sue forze overo industrie non potere uscire de quello loco, el glorioso sancto Marco da lui invocato li porse la lanza, et trahendolo suso traxelo fuori de quel loco". 


Pietro Calò, in: AS. Aprilis III. S.356/7: "Cum quidam miles de castro, fossatis magnis circumdato, ad explorandas inimicorum insidias exivisset, cum festinantia rediens in castrum, de ponte decidit in fossatum, equo, clypeo et lancea remanentibus super pontem. Cum igitur existens in medio fossati B. Marci auxilium postulasset, sanctus astitit, et  l a n c e a  sibi porrecta per eum protinus est eductus."


In der erweiterten Version (Monticolo 1895, S.166) schliesst Calò die Erzählung mit der Versicherung, dass der Ritter "voto se ad famulatum sancti Marci astrinxit", was u.U. heissen könnte, dass er sogar auf seinen militärischen Beruf verzichte: was die erstaunten Gesten der Kumpane erklärte und den Umstand, dass der Rettungsbericht vor versammelter Menge geschieht, während die links kniende mögliche Ehefrau allen Grund hätte, dem Heiligen doppelt dankbar zu sein...


� Im Gobelin Markus tauft die Familie des Anian: im Hintergrunde fischt ein (als Mönch verkleideter) Markus mittels einer Lanze einen Ritter aus dem Graben; das Pferd steht am Ufer. Die gegenüberliegende kleine Szene enthält eines der Schiffswunder.


� Legenda aurea, ed. cit., fol.100r–v: "Uno cavaliere essendo in battaglia fu in tal modo ferito nel braccio che la mano li pendeva giù dal braccio, per modo che et li medici et li amici el consegliavano se lassasse tagliare la mano dal braccio. Lui veramente reputando questo esserli a gran mancamento di essere privato della mano, et maxime essendo la mano diricta, el quale soleva essere tenuto strenuo et probo nelle arme, repose la mano nel loco suo et fecela ligare cum li panni senza alcuno medicamento. Raccomandandosi dunque alli suffragii del beatissimo MIarco, incontinente la mano fu restituita alla pristina sanità: solamente rimase la cicatrice per testimonio de tanto miracolo et per memoria di tale beneficio."


Pietro Calò in: AS, Aprilis III, S.356/6: "In eadem Provincia vir fuit, per palmae manus medium adeo graviter vulneratus, ut non nisi ab inferiore parte tenuis quaedam pellicula remaneret. Et quia manus sic pendebat emortua, suasum est illi ab amicis, ut id quod pendebat abjiceret, ne in suae salutis periculum verteretur. Et cum respondisset, se velle potius mori quam mancus esse, invocato B. Marco, una die ligatam tenens, restitutus est praestinae sanitati, cicatrice sola exterius remanente."


Dass dieser "vir" Soldat ist, wird nicht nur durch die Legenda aurea bestätigt, sondern auch durch das Breviario Carmelitano des Andreas de Torresanis de Asula (Asolo) von 1495, das die Bollandisten (AS, Aprilis III, S.357/12) kompilierten, wo just die drei Erzählungen des Pergolo aufgezählt sind als: "de mancipio barbari Provincialis", "[de] sterilitate Apuliae immissa" und: "de milite laeso". Auch diese Episode verlegt Calò mit Bezug auf das vorhergehende 'Sklavenwunder' in die Provence: "in eadem Provincia" überdies präzisierend: "ubi cum homo quidam in proelio ita per medium palme vulneratam haberet..." und: dass ihm Freunde rieten, das Glied zu amputieren :"suasum est ei ab amicis suis etc...".


� Wahrscheinlich mass man der ersten Geschichte eine gewisse Priorität zu, da sie sich gemäss der ausführlicheren Version des Pietro Calò (Monticolo 1895, S.165–166) in der Lombardei zugetragen haben soll: "Nunc ad ea miracula quibus beatus Marcus in Lombardia resplenduit, est stilus vertendus, in qua castrum quoddam a vicinis hominibus infestabatur, capitalibus inimiciis inter homines ipsius castri et vicinos exortis etc...". Der Protagonist, "miles quidam dicti castri" (die rustikale Mauer eines solchen ist im Hintergrund nicht zu übersehen!) verliert seinen Schild und die Lanze; mit letzterer wird er aber auch von Markus gerettet. In Sansovinos Relief hält ein Soldat neben dem dankbar knienden miles eine vollplastische Lanze, die von drei bärtigen Alten aufmerksam bestaunt wird, während rechts ein mit einem Panshaupt verzierter Schild die Szene abschliesst, als seis ein besonderes Vorzeigestück; im Hintergrund ist überdies eine rustikale Stadt- oder Kastellmauer zu sehen (Stott 1982, S.375. bemerkte immerhin das "northern setting" und die Mauer der Zittadelle). Auch Calò's Schlusswort zur Episode erleichterte die Identifikation: "veniens autem miles ad ecclesiam beati Marci, hec cum graciarum actione omnibus retulit et voto se ad famulatum sancti Marci astrinxit". Kurz, ob es sich nun um einen miles laesus oder eine miles illaesus handelt, ist weniger relevant als die Feststellung, dass man fortan von einem Miracolo del soldato sprechen muss.


� Wie wir weiter unten ausführen werden, hat das Gemälde der Brera, die sogenannte Wiederauffindung der Gebeine Marci recht wenig mit diesem Sujet noch mit dem trafugamento da Alessandria zu tun, ist indessen sowohl inhaltlich wie formal in enger Anlehnung an das dritte Relief des ersten Pergolo zu sehen: In diesem bewirkt Markus in komprimiertester Simultaneität verschiedene Wunderheilungen, darunter eine Totenerweckung, eine Teufelsaustreibung an einem spasmatischen Irren; rechts drängen sich ein Krüppel, ein hydrocephaler Buckliger und ein Lahmer, bzw. Fussamputierter, den Thaumaturgen um seinen Segen zu bitten, während links hinter den ihren Toten beweinenden Frauen sich ein Blinder herantastet (noch krasser ausgesprochen im Terracottaentwurf im Palazzo Venezia zu Rom). Immer ist der Hintergrund mauerhaft von Zuschauern, 'testimoni', Staunenden und Zweifelnden abgeriegelt. 


� Pallucchini 1971, S.250f. Die kleinen, in der Tat schwer zu lesenden Hintergrundsmotive sind nicht gedeutet, doch enthalten sie in Markus heilt einen Irren eine bäuerliche Szene, Regenwolken und eine 'Orazione' vor einem Heiligtum, was auf das Regenwunder in Apulien schliessen lässt, in den übrigen Gobelins sind zwei Schiffswunder, eine kriegerische Verfolgungsszene (vielleicht die Geschichte des Soldaten und seiner geheilten Hand) und das Wunder des aus dem Graben geretteten Ritters erkennbar.


� Die Stirnseite der rechten Sängerkanzel von 1536 zeigt einen statuarisch-prophetischen Markus Evangelista über dem Löwen Venedigs mit einem geschlossenen Evangelium, seinem angestammten Attribut, aber auch dem Symbol seiner Heidenmission, die sich in der ruinenhaften Kuppel des Rundbaus (das untergehende Alexandria und die alte heidnische Welt versinnbildlichend) über ihm ausdrückt, während auf der anderen Seite ein offensichtlich lebender eher bischöflicher Markus in einer prachtvollen Halle mit Kassettendecke in seinem geöffneten Buche liest, wohl in Allusion auf sein reales irdisches Wirken, buchstäblich niedergelegt im vorzulesenden Lektionar oder seiner "Legenda".


� Rosand 1982a, S.191: "Space in the Miracle of St. Mark is essentially a function of the figures and does not depend upon architectural definition."


� Gehrig 1979, S.51–52, Anm.52: über den Gestus des Oranten s.Demisch 1984, S.124–125, S.340, Anm.69. Über die Odyssee der Bronze von Rhodos nach Berlin s.Franzoni 1964 & 1970, S.111–123. Über den Überbringer und Besitzer in Venedig 1505, Andrea, seit dessen Tod 1510 Benedetto de'Martini (+1555; die de'Martini stammten aus einer Luccheser Seidenhändlerfamilie; sic!) in der Contrada dell'Angelo Raffael s.Perry 1975, S.204f. und Bibl. (R.Krischel danke ich den Hinweis auf AK 1997 Der betende Knabe – Original und Experiment und die Empfehlung, auch Lottos 'Almosenempfänger' in der Pala di Sant'Antonio in Zanipolo (1542) mit ihren aufgereckten Armen in die Vorbildhierarchien miteinzubeziehen). Die malerische Rezeptionsgeschichte des bronzenen adorans aus der Zeit des Lysipp seit seinem Aufenthalt in Venedig ist kaum erarbeitet, obwohl er unübersehbare Spuren hinterlassen hat (Sansovino, Vittoria voran). Seine Seltenheit und Qualität (sicherlich glaubte man, er sei der von Plinius überlieferte) dürften bei Sammlern und Künstlern grosses Aufsehen erregt haben und die Ergänzung der Arme wird schon früh erwogen worden sein. Bembo selbst stiftete einen halben antiken Fuss, der dem fragmentarischen wie angegossen passte. Aretin lobte im Januar 1549 den "Ganimede" des "Fidia" in einem Brief an "Monsignor De i Martini" über alle Massen, Francesco Sansovino rühmte den inzwischen zum "pastor", bzw. Hirten umbenannten Adorans noch 1561 in Delle cose notabili. Nur Jacopo Sansovino dürfte ihm diesen ungewöhnlichen Namen angetragen haben, wenn er ihn doch im Pergolorelief des Regenwunders in Apulien als Omaggio an die Antike unter die dankbaren Bauern versetzte! (als Apollo figurierte er später in der veronesischen Sammlung Bevilacqua). Wer geeigneter als Sansovino hätte über eine Ergänzung, die offenbar erst im 17.Jh. geschah (1627 war er noch immer als "senza brazzi" aufgeführt), urteilen und beraten können? Jacopos Unternehmungen auf dem Gebiet der Imitation, Integration und Restaurierung von 'anticaglie' ist so gut wie unbekannt geblieben, wenn man von der spektakulären Kopie des Laokoon für Kardinal Domenico Grimani absieht. Auf solcherlei Aktivitäten Jacopos spielt indessen Aretin in einem Brief vom 20. November 1537 an: "Mi parrebbe bene strano il vostro giudicio, se cercaste di snidarvi da la sicurezza per colcarvi nel pericolo lasciando i senatori vineziani per i prelati cortigiani. Ma si dee perdonargli le spronate che per ciò vi danno. sendo voi atto a restaurargli i tempii, le statue e i palazzi" (Aretin, Lettere, ed.1957–1960, I, LI, S.82). Somit bestätigt sich die Aussage Vasaris, Papa Giulio II habe Sansovinos 'grazia e diligenza' im "rassettare" und "acconciare" von Antiken geschätzt (Ed.1881, VII. S.490). Wer die armlose Kopie des Adoranten fertigte, die aus dem Markusschatz später in die archäologische Sammlung gelangte, muss z.Z. offen bleiben. Eine als "Niobide" bezeichnete Kleinplastik mit ergänzten Armen soll um 1520 Francesco da Sant'Agata gefertigt haben, Cellini schuf einen "Bacchus" um 1553. Hatte Tizians Meditation des "Ganymed" in der Assunta einen extatischen Jünger produziert und Sansovino den "phidiasischen" Torso in einen gottesfürchtigen Hirten verwandelt, gab Tintoretto die Pose, wie wir sehen werden, unter dem Disput des Paragone (die Malerei erlaubte ja Antiken ohne Schaden und unter verschiedensten Aspekten zu 'restaurieren'!) im Sklavenwunder ironisch an den giftigen 'Ganimede dei principi', Aretin, zurück: aus dem zierlichen Knaben von der Weininsel Rhodos wurde buchstäblich ein breitspuriger, den Weltwunder-Koloss von Rhodos persiflierender Türke. (Das johannitische "Bollwerk der Christenheit" (Perry) Rhodos war seit 1522 endgültig von den Türken erobert worden...)


� Die vier eindrucksvollen Evangelistenfiguren Sansovinos im Chor von San Marco sind regelrechte Improvisationen über die sitzenden Prophetenfiguren Michelangelos: in ihrer manieristisch-malerischen Auflösung dürften sie das Frühwerk Tintorettos eingehender stimuliert haben als ein so oft beschworener direkter Zugang zu Werken Buonarrotis. Der statuarische "padrone" im Sklavenwunder Tintorettos spiegelt die indirekte Aufnahme toscorömischen Formengutes: der Faltenwurf des Gewandes verzichtet auf jegliche volumetrische Logik, seine einzige 'Realität' ist seine Helldunkelerscheinung.


� Zu "Price, Prestezza and Production" s.Nichols 1996a, S.207–233 und idem 1996b, S.72-100.


� R.Pallucchini hatte schon 1950, S.114 dort "un colonnato sansovinesco" festgestellt.


� Lorenzetti 1910b, S.108–133; s.a. Tafuri 1969, S.65–70, oder die Stimmen von D.Howard, B.Boucher, R.Romanelli oder D.Rosand. Die Loggetta war ursprünglich als prominenter Treff der Prokuratoren und als Prozessions-, Repräsentations- und Schauportikus für illustre Staatsgäste gedacht, aber schon nach zwanzig Jahren war sie zweckentfremdet, zerfiel und verödete nach wenigen Generationen, um schliesslich nurmehr der öffentlichen Ziehung des Lotto zu dienen, bis sie aus dem Schutt des Campanile 1904 zu den diskutablen Würden des Massentourismus und des Karnevalsrummels von heute wiedererstand.


� Vgl. hierzu Weddigen 1988, S.61–110. Von Kopien Tintorettos ist nur jene der Crocifissi dell'Ararat nach Carpaccio gesichert (beide Gemälde in Venedig in den Gallerie dell'Accademia). Aber auch die ausgezeichnete Florentiner Kopie der verlorenen Battaglia Tizians, unlängst in der Tizianretrospektive in Venedig gezeigt (AK Tiziano, Venezia 1990, S.230–235), könnte ein frühes Übungsstück von Jacopo sein: man beachte die so typischen Erkennungsmerkmale wie Augen-Lichtpunkte, oder die anthropomorphe Gestaltung der Pferdeköpfe; allerdings würde nur eine behutsame Reinigung des aus drei Leinwandstreifen gestückten Gemäldes eine zutreffendere Hypothese erlauben.


� Zum Motiv der 'Säulenkletterer', s.Kecks 1989, S.257–300. Im Sklavenwunder würde ein solcher "bewusst zur Steigerung des Bildgedankens eingesetzt" und ermögliche "die vollkommene Konzentration auf das Wunder." Krischel 1991, S.62f erinnert an Vesals Titelblatt seiner De humani corporis fabrica von 1543; der dort befremdend nackte Kletterer ist m.A. als das 'lebende Modell' des Künstlers (Calcar) anzusehen, der in den Lehrblättern posiert, also auch ein 'Paragone' zwischen Tod und Leben des Körperlichen. Arcangeli 1955 nahm ob des bereits in der Mailänder Disputà aufkommenden Motivs als erster davon Abstand, dass Tintoretto in Rom die Visitatione Cecchino Salviatis im Oratorio S.Giovanni Decollatos gesehen haben müsse und meinte, von Raffaels Heliodor in den Stanzen abgesehen, schwebe ihm eher eine Kenntnis von Camillo Boccaccinis Adultera in San Sigismondo zu Cremona vor. Dies folgerte allerdings ein dortiges ausgiebiges Studium Pordenones, als wären die gewaltsamen Giganti Giulios in Mantua nicht schon der Inspiration genug...!


� Zu Tintorettos Studium der Loggettafiguren, deren zwei Bozzetti der Verleger und Freund Tintorettos, Marcolini besass, s.Krischel 1994 b, S.24f.


� Lorenzetti 1913, S.31: Es handelt sich um dieselbe Toga, die der Gelehrte als Lünettenstatue am Portal der Kirche San Zulian trägt; s.Weddigen 1974, S.10–76. Als Mann von Kultur und Öffentlichkeit gehörte Rangone wahrscheinlich schon seit Mitte der 30er Jahre zum Freundeskreis Sansovinos, zumal der Physikus als Flottenarzt den Admiral Vincenzo Cappello auf See begleitete, der zum selben 'casato' des Prokurators Antonio gehörte, dem Francesco Sansovino den Entscheid zum Bau der Loggetta zuschreibt. Die Bildung und Belesenheit Tommasos, seine Bücherei an Klassikern, über okkulte Wissenschaften, Astrologie und Astronomie konnten mehr als eine Idee zum Konzept der Loggetta liefern, besonders im ideologischen Rahmen der der renovatio urbis unter den Dogen Andrea Grittis und Pietro Landos: s. hierzu Tafuri (Hrsg.) 1984 pass. und ders. ebenda S.9–55, sowie Rosand ebenda S.201–215.


� Gemäss der Chronik Dolfins in bezug auf ein Dekret von 1282; aber auch seitens Sanudo (Diarii XII, 80; 26 marzo 1511) werden von Erdbebenschäden am Vorgängerbau der Loggetta erwähnt "la lozetta dil campanil, dove si reduceano patricij": beide Quellen s. in: Lorenzetti 1910b, S.108–109; s. auch Tafuri 1969, S.68, Anm.81.


� In einem Brief an Jacopo Sansovino vom 20. November 1537: Lettere sull'arte, cit., I, LI, S.82–83. "Che bel vedere farà l'edificio di marmo e di pietre miste, ricco di gran colonne, che dee murarsi appresso la detta [libreria]. Egli avrà la forma composta di tutte le bellezze de l'architettura, servendo per loggia, ne la quale spasseggiarano i personaggi di cotanta nobiltade." In diesem Sinne wurde die Loggetta noch vor ihrer Fertigstellung zum Symbol venezianischen Selbstverständnisses, Ausdruck eines Kunstgefühls, das alle Musen in einer idealen Harmonie zusammenführte, 'Topos' von 'venezianità', deren bauliche Indizien Tintoretto prompt ins Miracolo dello schiavo überführte.


� Niemand besser als Aretin verstand es, die künstlerischen Absichten und Fähigkeiten Sansovinos, Skulptur zu 'beleben' (animare), zu begreifen. So etwa empfiehlt er dem Marchese von Mantua, schon am 6.Oktober 1527: "Credo che messer Jacopo Sansovino rarissimo vi ornerà la camera d'una Venere sì vera e sì viva che empie di libidine il pensiero di ciascun che la mira." (Lettere sull'arte, cit., I, Il, S.17). Und er bedankt sich in Form eines Sonetts am 13. Januar 1541 für das Geschenk einer Santa Caterina in Bronze: "Immortal Sansovin, voi pur avete / Mostrato al mondo come ai bronzi e ai marmi / Non men senso che moto dar sapete" (ibidem, I, CXI, S.180). Zu den künstlerischen Ansichten Aretins s.a. Palladino, Diss. 1981.


� 1545 stiftete Aretin Tizian und Sansovino zu einem 'paragone' an, der am Beispiel eines Porträts von Giovanni dalle Bande Nere hätte ausgefochten werden sollen, zu welchem Pietro eine Totenmaske als Modell lieferte. Das Unternehmen scheiterte, weil Tizian damals nach Rom abreiste. Aretin beklagt sich darüber sowohl bei Tizian, als bei Cosimo I in zwei Briefen vom Oktober: Lettere sull'arte, cit., II, CCLXIV–CCLXV, S.106–108; s. auch Gronau 1905, S.135–141.


� Lorenzetti 1910 b, S.108.


� Aretin war der erste, der den Zweck der Loggetta für intellektuelle Aufgaben usurpierte, wenn er von ihr sagte, sie habe eine "forma composta di tutte le bellezze dell'architettura, nella quale si radunano i più ingegni a discutere di arte e di letteratura". (Lettere, I, Nov. 1537, 238).


� Zum Thema des venezianischen Gruppenporträts s.Kleinschmidt 1977.


� Vgl. Arte a Venezia XVI–VVIII secolo, Dipinti e disegni, 26.4–8.6. 1987, S.65f.


� In jedem Falle muss das Porträt vor dem Einsturz der Libreria-Wölbung von 1545 angesetzt werden, da das Motiv eines zerstörten Portikus zu boshaften Missverständnissen hätte führen müssen. Die für Tintoretto ungewöhnlich langatmige Widmung – überdies in Latein – kann nur im Rahmen eines klassizierenden Omaggio für authentisch genommen werden. Jacopos seltene Signaturen sind überdies weder in graphischer noch inhaltlicher Hinsicht regelkonform. Dafür ist gerade das Sklavenwunder ein Beispiel: einem aufmerksamen Auge entgeht nicht, dass unter der Signatur "Jacomo Tentor F." eine frühere, leicht verschobene liegt, die "Iachob[us] / Tin[ctor]" zu lesen erlaubt. Der Künstler tilgte die erste lateinische Fassung und ersetzte sie durch eine Diktion in Volgare, was eine radikale Änderung seines ethisch-sozialen wie kultur-programmatischen Verhaltens offenlegt: Jacopo setzt sich bewusst in Kontrast zur humanistischen Mode und Eitelkeit der 'nuovi sapienti.' und zum neuen höfisch aufgewerteten, wenn nicht geadelten Künstlerbild, wie dies im Falle Tizians mit dessen multipräsentem "Ticianus Eques" manifest wurde. Das so buchstäbliche Pentimento des "Tintorello" entspricht hier einer moralischen Kriegserklärung gegen fälscherische 'Intelligenzia' und gegen Liebedienerei zur Gewinnung von Aufträgen (der er selbst später nicht entrinnen konnte). Schon Boschini 1660, 259,5 wertete die Signatur Jacopos: "La veda con che termine modesto / El mete el chiaro Sol del so gran nome / In quel scuro, che è là, che apena come / El sia formà se acorze un ochio lesto." Mit einem nahezu identischen "IACOMO TENTO[R] / FECE..."signierte Tintoretto das Portät des Scipione Clusone und seinem Zwerg von "MDLX[I]" s.Rossi, Ritratti 1994, Nr.24, S.126. Mit "Iacomo tentor pitor" zeichnet am 15.10.1559 der Künstler eine Zahlung für die Piscina probatica der Kirche San Rocco (Massimi 1995, S.66).


� So Vasari in der ersten Biographie Sansovinos von 1568 (bei Giunti; vgl. Ed. 1811, XIII, S.439). Dieses facettenreiche Urteil ist ohne substantielle Änderung (wenige Ergänzungen nach 1570) in die Vita aller folgenden Editionen übernommen worden. Sansovino wird als von mittlerer Statur beschrieben, schlank und aufrecht, von hellem Teint und rötlichem Bart; "venuto poi vecchio" hatte er eine würdevolle Erscheinung und weisses Barthaar, lief einher wie ein junger Mann, schrieb mit erhobnem Kopf und benötigte keine Brille, kurz, mit 93 Jahren war er forsch und gesund, "gagliardissimo e sano" (Ed. 1811, VII, S.509). Sansovino war 1486 geboren, doch vermerkt Vasari in der erweiterten Biographie das Geburtsjahr 1477, während in der Ausgabe Giunti jeder Hinweis fehlt. Nehmen wir das Datum von 1477 als Referenz des ersten vasarischen Urteils über die gute Gesundheit und die blühende Erscheinung Jacopos, der mit 78 nicht mehr denn 40 wirke, so müsste er dies in bezug auf etwa 1555 ausgesprochen haben und bestätigte so unsere Identifikation Sansovinos mit dem reifen und doch jugendlichen Porträt des Sklavenwunders; das ja noch 7 bis 8 Jahre früher entstanden war.


� Holzschnitt aus Doni's i Mondi , c.109r.von 1552. Die Ähnlichkeit mit Coriaolans Bildnis liesse auf Sansovino schliessen, der Altersgrad etwas weniger. 


� Zu den Bildnissen Sansovinos, s.Lorenzetti 1913, S.134–136, zu denen des alten Sansovino von Tintoretto in Florenz und Weimar s.Rossi 1974, S.105–106, 132.


� Paoletti 1929; Ph. L.Sohm 1978 & 1982. Wie sich aus einem Dokument vom April 1546 ergibt, war der Proto "Jac°Sansuin" als Intendant am Bau der Kapelle beteiligt.


� Hierzu s. auch Schmidt Arcangeli 1997, S.43–82.


� Eindrücklich ist das briefliche Engagement Aretins diesbezüglich: Es beginnt im Januar 1546 mit einer Trostbotschaft an Paola Sansovina: "acquetisi il buon messer lacopo ne lo accidente de la fabrica, che tutto risultaragli in una di quelle grandezze che lo vendicherà con la invidia" (Lettere, cit., II, CCXCIII, S.125). Gleichzeitig versucht er vor Francesco Salviati den moralischen Schaden herunterzuspielen: "La rovina de la felicità del Sansovino è stata più piccola ne la verità del caso, che non è paruta grande ne la bugia de la fama. Come si sia, egli merita infinitamente laude, poi che, nel sentire il rompersi de l'alta machina, il suo animo in ogni parte si rimase intero." (ibidem, Il, CCCXII, S.137); dann wird Diego Hurtado de Mendoza mit der "nuova de la profundata machina del Sansovino" bekanntgemacht, um Beistand gebeten, schliesslich für sein promptes Eintreten nach dem Unglück ("lo strano di lui accidente") bedankt: "subito che ve lo fece noto la fama mandaste a offerirgli ciò che di facoltà e di favore tenete nel mondo." (ibidem. Il, CCCXVI, S.140–141). Es folgt der berühmte Brief an Tizian: "Tutta la notte in cambio del dormire spesi in andar pensando a che rio termine d'ignominia la fortuna avesse recata una persona sì virtuosa e onesta: giudicando sorte crudelmente istrana che quella opera, ch'è tabernacolo de la gloria del fratel nostro, gli fusse diventata cimitero a la fama. Io non me ne disperai inanzi che intendessi altro, per sapere che la pietosa prudenzia di questi serenissimi Padri era per più tosto riguardare a l'ottima intenzione del reale uomo, che al dove egli avesse mostrato qualche difetto di giudicio in cotal suo magistero". Man lobe somit "la magnanima bontà degli ottimi nostri padroni, che danno ogni colpa a la furia del fornirla, a la imperizia dei lavoranti e a la crudeltà del verno, col danno aggiuntole dai conquassi con che la scossero e ruppero i colpi e i tuoni d'alcune artigliarie poco innanzi iscarcate nel sopravenire di certe navi". Schliesslich: "il degno spirito [...] è in la grazia che si stava prima." (ibidem. Il. CCCXXVII, S.146–147). Ein zweiter Brief an Tizian bemüht sogar die göttliche Vorsehung: "quel che dee ancora penetrarci col piacere nel cuore è che il poterci morir sotto gente infinita, e non aver fatto alcun male, testimonia la sua innocenzia". (ibidem. Il. CCCXXXIII, S.151). Im Februar 1548 kann Aretin nun endlich mit Sansovino aufatmen: "Ecco che la rovina de la fabrica è ritornata mole sublime di perpetua istabilità: né terremoti, né fulmini, né scosse d'artiglierie son per mai più poterle dare pure una piega: imperoché i di lei fondamenti non sono, come si crede, nel profondo de la piazza, ma nel centro degli animi dei serenissimi veneti senatori: nel cerchio solido de la lor bontade immensa, non solo cotale edifizio, ma ogni altra opera del vostro ingegno è collocata ivi." Die Senatoren "rendendovi la provisione che vi tolsero senza togliervela, vengono a testimoniare a le genti che essi vostri signori ingrati non sono e che voi loro creatura in disgrazia già non gli sete." (ibidem, Il, XCDIV, S.198–199). Schlussendlich, im selben Augenblick, in dem er mit seinem allbekannten Brief zum Sklavenwunder den jungen Robusti öffentlich fördert, plaudert Aretin mit Sansovino von den Ambitionen des "Tintorello", aber auch von der "gara di virtù" unter den Künstlern, deren 'Klassenkampf' ums Primat in Hass und Eifersucht abzugleiten drohe. Nur Sansovino sei "senza il fastidio de la emulazione": "i di voi concorrenti vi han perduto di vista. Talché, deposto giuso la invidia, in cambio di odiarvi vi riveriscono; dando adesso più vanto a la fabrica stupendamente ridotta, che già non gli dieron biasimo." (ibidem, Il, CDVlII, S.209–210). Aus diesem Brief geht ebenso klar wie aus dem freundschaftlichen wie lobenden Omaggio des Malers an den Architekten in dessen Bildnis ("Jacobus tintorettus eius amicissimus") und im Sklavenwunder hervor, dass Sansovino sich aus den heftigen Künstlerfehden im Schatten Tizians weitgehend herausgehalten hatte. Zum Einsturz der Eckpartie der Libreria s.a. Gaye 1855.


� Über die serlianischen Reminiszenzen der rückseitigen Gartenarchitektur ist verschiedentlich mit Recht gehandelt worden. Sicher ist, dass das ländliche Ambiente eher zum rustikalen 'Padrone' geschlagen werden muss, nicht zum urbaneren Genre des linken antikisierenden Vordergrundes.


� Man könnte versucht sein, angesichts der Weinlaub-Pergola an das Gleichnis der schlechten Weinbergpächter zu denken, denen die Sühne für die Tötung der Knechte und des Herrensohnes bevorsteht und die just im Markusevangelium (12.1–11) das Psalmenzitat rechtfertigen, dass 'der von den Bauleuten verworfene Stein zum Eckstein' erhoben sei. Allusion an das Los des Sklaven oder ein gutgemeintes an den Wiederaufbau der Libreria? Besser könnte man über die Gründung des ersten Markusheiligtums in vinea, dem weinbestandenen brojo und späteren Markusplatz, durch den bei Rialto gestrandeten Evangelisten im Chronicum Dandolo's reflektieren (s.Tramontin 1970, S.45). Oder über die Tatsache, dass im Bilde eine lebenspendende Rebe den Platz überwächst auf dem eine Exekution stattfindet analog zur Piazzetta di San Marco, dem Broletto (einst 'kleiner Obstgarten'), der auch Hinrichtungsstätte war, und zuweilen eines rettenden Markus bedurft hätte (s.Puppi 1988, S.107–130, sowie: Puppi 1990, S.112: – wo direkt unser Sklavenwunder angesprochen wird; schliesslich: idem, 1981, S.46f). 


� Weddigen 1988, S.78f. sowie idem 1994, S.263–284, Abb.7; erneute Wiedergabe in der vorliegenden Essay-Sammlung.


� Die von Krischel 1991, S.59, Anm.6 in Erinnerung geführte Beischrift des Loggetta-Stiches von Giacomo Franco sei ihrer Relevanz halber erneut wiedergegeben: "Loggietta, nella quale si congregono li Eccel.mi Proc.ri al loro tribunale nel tempo del gran Consiglio, stando alla diffesa loro una parte della Maestranza dell'Arsenale..." Die Arsenalmagistratur als Schutz, bzw. Gegenpart der Prokuratur würde unsere fernere These vom Antagonismus Sansovino/Sammicheli nicht wenig paraphrasieren!


� De Vecchi 1972, S.101–132.


� Wie spitzfindig und kongenial zu Tintoretto sich Aretin, die Metapher der Weinrebe benutzend, ausdrückt, veranschaulicht etwa eine Briefsequenz an Sansovino vom Februar 1550 (Lettere II, DXLIII): "...imperò che lo ingegno, ch'io tengo nel mio spirito, è simile a quella  v i t e  che non ha bisogno di palo, e pero l'arte la mia natura non prezza."


� Die venezianische Sitte, Staatsraison, religiösen Kultus und zirzensische Gebräuche in szenischen Ritualen zu verklittern, beschreibt Muir 1981 (it.1984).


� Dt. Manuskript zu einer auf it. in Venezia Cinquecento vorgesehenen Wiedergabe.


� Die Verstimmung wird von Ridolfi und Boschini verschieden überliefert, der letztere macht einen unverständigen Guardian verantwortlich. Die Umstände bezüglich der Akzeptanz des Bildes behandelt anlässlich einer Neuvorstellung des Briefes von Andrea Calmo an Tintoretto (Ed. 1548) Krischel 1992 b, S.8–19, pass. und Anm.53. 


� Vgl. Weddigen 1991, S.101–129.


� Sansovinos Sakristeitüre für die Markusbasilika rivalisierte mit einem vorangehenden Projekt einer bronzenen Haupteingangstüre der Scuola Grande, die jedoch zugunsten der Malereien für die Sala Grande nicht zur Ausführung kam. Die Fertigstellung des Altars für die Saalkapelle ermöglichte hingegen wohl Alessandro Vittoria 1563 die Aufnahme in die Bruderschaft (s.Paoletti 1929, S.62f).


� Was Rechtsprechung und forensische Repression angeht muss man die venezianische Zivilisiertheit nicht überbeanspruchen; Folterungen und Hinrichtungen an der Piazzetta vor einem beifallspendenden Volk zeichneten sich durch masslose Grausamkeit und weitgehende Gefühlslosigkeit der Menge aus. Das Strafen geriet zur Volksbelustigung und trotz der im staatsikonographischen Rahmen allgegenwärtigen Venezia-Justizia glaubte ein allmächtiger Consiglio dei Dieci zuweilen (man denke an den Fall Casanova!) Verdächtige ohne Prozess auf Monate und Jahre einzukerkern, zu foltern und auf ein Appelationsgericht verzichten zu können (s. hierzu die Stimmen P. Molmenti, G. Ruggiero, E. Muir, L. Puppi uam.). 


� Zanotto 1834, Bd.II, Nr.68.


� Drei der Leibwächter des Padrone tragen je einen roten Stab, was an den zu Anfang 1546 in Trient von Kardinal Madruzzo eingeführten 'Konzilswächter' erinnert, der einen roten Amtsstab zu tragen hatte (s.Galante 1911, S.55). R.Krischel verwies mich an Boerio, laut welchem die "Arsenalotti" als Ordnungskräfte durch rote Stäbe ausgezeichnet wurden.


� Queller 1986, Kap. Reality versus myth, S.236–42 und pass., sowie: Ruggiero o.D, S.128f.


� Vgl. etwa Langenskjöld 1960, S.69f und Gallo, ibidem, S.100f oder L. Puppi 1971.


� Hierzu jüngst Hochmann, Atti 1996, S.101–107, wo auch der Bezug zu Andrea Calmo wahrgenommen ist, den Krischel 1994a, S.40 aufwarf.


� Krischel 1992 a, S.63f und Anm.86, 89, 91, 92.


� Das engere Hinterland Venedigs wird der als reiseunlustig tradierte Tintoretto mit Sicherheit gekannt haben, besass er doch in der Gegend von Mestre einen kleineren Grundbesitz. Aber auch die näheren Provinzen in den Grenzen Ferrara, Rovigo, Mantua, Vicenza, Padua, und Treviso dürfte man mit einigem Grund zum Bildungshorizont Jacopos hinzuzählen können, wie Krischel 1996a veranschaulichte.


� Nur wenige haben sich bisher ernsthaft um die Deutung und Identifikation der Büsten an der Sakristeitür bemüht, obwohl deren Programmation und Auswahl von einem so umsichtigen und methodischen, ja 'ikono-logistisch' denkenden Meister wie Sansovino keineswegs dem Zufall oder rein kosmetisch-dekorativen Überlegungen überlassen blieben. Nur der Vorschlag Camesasca's für die Büsten Sansovinos, Aretins und Tizians ist akzeptabel (von B.Boucher bestätigt, s.w.u.); trotzdem halten sich die Interpretationen des Abtes Giacchetti noch weiterhin in der Literatur (zit. in Boito 1889, III, S.891 bezüglich Ms. Marc. cl.VII, Cod.2029, S.212): anstelle von 'Sansovino' wird 'Scamozzi' plaziert und der jugendliche, von mir als 'Vittoria' angesehene Kopf (s.w.u.) wird mit dem 60-jährigen Sansovino(!) bezeichnet. Anstelle Sanmichelis identifiziert er immerhin Palladio als Kandidaten, ersteren auf dessen gegenüberliegenden Seite; (es wäre zu untersuchen, ob im Laufe der Jahrhunderte die Büsten nicht auch anlässlich von Restaurierungen vertauscht worden sind...); ebenso unhaltbar die Vorschläge von Ceresole 1880, S.249–56; 273–76, wo Aretin und Tizian verwechselt wurden. Weitere Identifikationsvorschläge s.w.u. (nur für die sechste Büste, unten links, auf die physiognomisch betrachtet zwar recht gut das signierte und 1541 datierte Bildnis Palladios von Bernadino Licinio in Hampton Court passte, für ein solches aber um 1546 noch keine zureichende Motivation bestanden hätte, findet sich z.Zt. keine überzeugendere Lösung als die etwa Camesasca's, der einen 'Tintoretto' zu sehen vorschlug, was im Vergleich mit dem Bamberger Selbstbildnis als 'Jacobus' nicht abwegig wäre.)


� Krischel 1991, S.65–68 und 1994, S.24 zum scuolenspezifischen Caritas-Motiv (man denke etwa an die Cena von San Marcuola), das an der Fassade, quasi im Rücken des Gemäldes in der Skulptur Bartolomeo Buons wiederzufinden sei (s. auch w.u.). Mir scheint zusätzlich die Blickrichtung des Kindes auf die Markus-Erscheinung hin in bewusster Analogie zur Vision des devoten Sklaven gesetzt zu sein – nur Kinder erkennen in gläubiger Naivität staunend das Heilige. Auch der Römerbrief 8,15 zur Kindschaft Gottes ist relevant:"...ihr habt nicht einen knechtischen Geist empfangen, dass ihr euch fürchten müsstet, sondern einen kindlichen..."


� Boucher 1992, lag mir während der Ausarbeit des 1.Teiles meines Essays zum Sklavenwunder noch nicht vor. Die Neubenennung der Pergolo-Szenen behält ihre Geltung, ebenso der Identifikationsversuch des Sansovino-Porträts. Boucher nimmt mit Recht die Sakristeitürbüsten Tizians, Sansovinos und Aretins als für gesichert an. Die jugendliche rechte mittlere hypothetisiert er als 'Francesco Sansovino' im Sinne Ghibertis, der an nämlicher Stelle ebenfalls seinen Sohn Vittore wiedergab; eine verführerische Idee, wenn das Frontispiz-Bildnis aus dessen Schrift Il Secretario (1565) ähnlicher wäre und es nicht wunderte, dass der vielerorts so selbstbewusst auftretende Francesco seine Präsenz in der Città nobilissima verschweigt.


Zu den übrigen Hypothesen 'Palladio', 'Tintoretto', 'Veronese' und die beiden 'Palma' s. idem I, S.66 u. Anm.80, sowieCat.Nr.23 in: idem, II, S.331f. Natürlich könnte auch im Sklavenwunder die väterliche Geste 'Sansovinos' dem eignen (schwierigen) Sohn Francesco zugedacht sein, wenn Bouchers Büsten-Benennung mit unserem Bildnis übereinstimmte, doch verdiente dieser damals 25jährige noch kaum in den Parnass der Künstler und Literaten aufgenommen zu werden, wenn ihm Aretin (Lettere V, 239) noch 1550 riet, sein Glück in Rom zu suchen, da er in Venedig nicht reüssiere (vgl. die wertvollen monographischen Seiten zu Francesco in: E.A.Cicogna, Iscrizioni veneziane  Venezia 1884, Vol.IV, S.32f; schliesslich neu: Bonora 1994). 


� Pignatti 1976, I, Cat.277, S.154 und II, Abb.621.


� Gregori 1979, Vol.III, Cat.204.


� Tintoretto setzte sich besonders mit dessen Sebastian-Marsyas-Figur (N.Y.) auseinander und muss Parmigianinos Selbstporträt im Rundspiegel (Wien, seit 1527 im Besitz Aretins, seit 1560 dem Vittorias) bewundert haben, der auch seit 1558 ein Täfelchen Mazzolas des Themas Augustus und die Sybille Cumana besass (s.Predelli 1908, S.26f und pass.). Alessandro war der zu Jacopo kongenialste Bildner.


� Weinlaub ist wie der Schatten eines Feigenbaumes 'locus amoenus' von boccacciesker Aszendenz, von Aretin als 'Inquadratura' in seinen Ragionamenti nicht ohne Ironie wiederverwendet; ist aber auch topos für den Ort der Rechtsprechung (man denke an die mittelalterliche Gerichtslaube!), hier also fast ein Austragungsort forensischer, ja paragonaler Kompetition...Übrigens berichtet Molmenti 1906, II, S.77: "al principio del Cinquecento la piazza [San Marco] era ancora in qualche parte ingombra da  v i t i  ed alberi e da qualche bottega da scalpellino..."


� Zur auf Wunsch der Compagnia della Calza dei Sempiterni von Aretin verfassten Komödie s. etwa Padoan, 1982, S.184ff und pass. Aretin lässt in Akt I, Szene III,10 Tizian und Sansovino in persona Vasaris Szenenapparat bewundern!


� Foscari 1980, S.273 f.


� Dasselbe Frontispiz Marcolinis benutzte übrigens Aretin für die Ausgabe der Lettere von 1538. Seit der Restaurierung des Gemäldes in den 60er Jahren vermutet man hinter dem Zaun des Gartenabschlusses die Existenz eines ursprünglichen architektonischen Kulissenhintergrundes: neben der Hand Marci schimmert ein Obelisk durch die Übermalungen, der Forssman 1967, S.117 bewog, hier Serlios scaena tragica geplant zu sehen (der Forderung nach qualitätvollen Radiographien und Infrarot-Reflektogrammen ist man bis heute nicht nachgekommen!). Stimmt die Annahme, wäre das Omaggio an den Bologneser Architekten (mit der eventuellen Integration seines Bildnisses) noch wahrscheinlicher.


� Barbieri 1980, S.209ff. 


� Olivato 1980, S.167ff.; Puppi 1982, S.39f; Giulio Camillo ist in der Cortigiana Aretins von 1534 bereits als sich am französischen Hof aufhaltend gemeldet: (Prolog, 4) "...è occupato in mostrare al re la gran macchina de i miracoli del suo ingenio."


� Vgl. Rossi 1980a S.240f und Abb.383 zum Berliner Porträt eines Architekten von Lorenzo Lotto. Ein eindrückliches aber vielleicht apokryphes Frontispiz-Bildnis bringt Antonio Bolognini Amorini 1823.


� Die feinfühlige Einarbeit des genius loci der Platzdisposition vor der Scuola Grande ins innenseitige Bild ist durch die heutige Öffnung des Campo nach Südosten merklich verwischt (Wichmann 1987, S.96–100); der Platz mit seiner roten Ziegelpflasterung und den breitgemusterten pietra d'Istria-Quadrierungen war auf Höhe der heutigen Cappella dell'Addolorata vom Konventsareal mit Kirchgartenmauer und der niedrigen Scuola di San Vincenzo abgeriegelt, was ihm eine innenräumliche Geschlossenheit verlieh (mittels de Barbari's Stadtplan von 1500 nacherlebbar). Erreichte man ihn per Boot, wirkte er über der tief eingetreppten monumentalen Anlegetreppe erhöht; zur linken entwickelte sich die marmorne Prachtfassade der Scuola, rechts erhob sich das Monument Colleoni's vor kommunen Mauerzeilen. Im Gemälde machen sich sowohl das Gefühl einer podestartigen Bildbühne, wie die dualistische Ordnung in Erhaben und Profan, Zivil-bürgerlich und Rustikal-militärisch auf den Seiten Links und Rechts, schliesslich auch der Parkhintergrund (zum Camposanto der Dominikaner), als fast unmerkliche Zeichen der Evokation spürbar. Dass Tintoretto diese Platzanlage reflektierte, beweist auch der im folgenden besprochene Brüsseler Modello zur 'Rettung der Gebeine Marci'.


Eine übergeordnete gedankliche allusive Kombination von Markus-Piazzetta oder 'broglio' und der Prokuratoren-Loggetta einerseits mit der Platzanlage von Zanipolo anderseits, ist in einem so suggestiven Monumentalwerk nicht abwegig, da hiermit die geistige und nicht zuletzt politische Verbindung von Regierungsforum/Palatium-Platea Marci und Scuola Grande di San Marco/'Campo delle maraviglie' angesprochen wird (ein Analogon zu Paris Bordones Ringübergabe an den Dogen im Albergo der Scuola aus dem Jahrzehnt voraus). Zumindest ein solcher Kontext, nicht anders als die 'Caritas mit Kind', wird die Zustimmung der Confrati gefunden haben.


� Mit Recht weist Krischel 1991, S.52f auf die schwierigen Lichtverhältnisse hin, die der Künstler zu meistern hatte; das doppelte Gegenlicht der bildseitlichen Fenster dürfte die in den Saal diffundierende 'Irrealität' nicht wenig gefördert haben: der Effekt des "più vero che finto" Aretins meint dasselbe, nur vom Betrachter aus ins Bild projiziert. Besten Beweis für diesen geläufigen Topos im Cinquecento liefert Aretin in seiner Komödie Talanta (1542), indem er ein Bonmot Sebastiano del Piombo's bezüglich der Malereien Michelangelos in der Sixtina zitiert (Akt II, Szene III,5) "...intanto andateneve in capella a vedere il dì del giudizio che ha dipinto Michelagnolo; ché dice fra Sebastiano dal Piombo, pittore illustre, che è difficile a comprendere qual siano più vive, o le genti che ammirano le figure, o le figure che sono ammirate da le genti."


� Aretin, in: Lettere IV, Ed.1550, c.171r. an Tintoretto, meint dies explizit als Theaterschriftsteller an einen bühnenvertrauten Künstler gerichtet, dem es um die Verschleifung der Realitätsebenen ging. Auf der komischen Bühne selbst erhielt sich der Gebrauch des Vertauschungseffektes zwischen Fiktion und Realität bis in die Gegenwart: Goethe bewunderte in Venedig Gozzis improvisierendes Teatro dell'Arte und schilderte gegenüber Eckermann auch die Auftritte Pulcinells in Neapel, wenn der auf der Bühne seine Rolle zu vergessen scheint und unter dem Applaus der Zuschauer inne wird, dass er seine häusliche, triviale Alltagswelt, sprich die Realität des Publikums mit der Bühne zu verwechseln im Begriffe ist und ruft "E vero! E vero!" als ihn seine Frau ärgerlich auf die Präsenz des Auditoriums aufmerksam macht (Gespräche mit Eckermann, Leipzig 1908, II, S.328f). Die moderne Bühne hat zuweilen das Publikum selbst in die Szenerie verbracht, oder die Spieler unter dieses gemischt. Tintorettos Bestreben ist in vielen Gemälden ein analoges: emotive, synchrone, haptische Partizipation am Heilsgeschehen bis zur Sinnestäuschung, was sonst nur im religiösen Schauspiel vermittelt werden konnte. Hier gründet das Entsetzen Burckhardts, der nicht verstehen wollte, dass Robusti die 'noble' Malerei unters Volk zu bringen versuchte, wie ein Franziskus die sorella povertà. Das unerbittliche Verdikt des Bildungsbürgers und aristokratischen Humanisten zur Cena von San Trovaso war: "ein Abendmahl zum gemeinsten Schmaus entwürdigt".


� Weddigen 1997, S.113–132. Dieser Essay, den wir hier erneut, mit wenigen Zusätzen abdrucken, ergänzt die Arbeit zu Rangone von 1974, S.10–76 und Abb. 1–57, S.149–172.


� Im April 1547 gelingt es dem Nuntius Roms, Monsignor della Casa, dem Autor des Galateo, in Venedig das Inquisitionstribunal einzurichten, dem auch Laien, 'i Savi all'eresia' angehörten. Die 25. und letzte Sessio des Tridentinums sanktonierte im Dezember 1563 (in den Augen Paolo Sarpi's überstürzt) die längst überfällige Frage der Heiligenverehrung, der Bilder und Wunder: "...nulla etiam admittenda esse nova miracula, nec novas Reliquias recipiendas, nisi eodem recognoscente, & approbante Episcopo, qui simul atque de iis aliquid compertum habuerit, adhibitis in consilium Theologis, &  a l i i s  p i i s  v i r i s , ea faciat, quae veritati, & pietati consentanea judicaverit." Rangone wurden damals die offiziellen Prädikate "salvator sapientiae" und "protector religionis" zuerkannt, was auch die Kürzel "Religioni" und "Virtuti" zu Seiten seiner Büste von San Geminiano ausdrücken dürften. In der Tat erscheint er in der Markuswunder-Serie der Jahre nach 1562 als aktiver Vertreter, Garant und Verifikant dieser Tugenden im Rahmen des Wunders, dies in direkter Fortsetzung seines Debüts im Sklavenwunder. 


� Unter dem euphemistischen "finir" muss man "nachbessern" verstehen, oder "zu Ende bringen" nach einer 'verbessernden' Änderung.


� Dieser trug dem Sklavenwunder anlässlich seiner Verschleppung nach Frankreich durch Bonaparte im "Catalogo de'capi d'opere...trasportati dall'Italia in Francia", Venezia 1799 die Bezeichnung ein: "S.Marco che libera uno schiavo dalle mani dei Turchi."


� Der Türke ist hier ein Topos oder besser Typos, der nichts mit ethnischen oder topographischen Aussagen zu tun haben will, zumal der Schauplatz in der Provence zwar ein Kunterbunt an fremdländischem Volke hätte bieten können und Schauplatz der 'reconquista' war, doch nach einem Türken als Statisten am wenigsten rief; die Figur hier hat einzig die Aufgabe, den Glaubensfeind und mit seinen weiteren Landsleuten im Bilde ein orientalisierendes, weil ungläubiges Ambiente wiederzugeben, um die Wirkung des Wunders und der Konversion zu verstärken. Massimo Villa 1985, S.160f hat Unrecht, Tintoretto bezüglich dem Türkentum des Unwissens zu bezichtigen, wenn er sagt: "...il Miracolo di San Marco... mostra soltanto ignoranza negli sguardi della gente turca, molti sono quelli senza barba." Tintoretto braucht lediglich Metaphern, bzw. semantische Signale, einen Sachverhalt auszudrücken, nicht reale Mimesis. 


� Die Pose ist nicht nur die seitenverkehrte Rückenfigur des vordersten Apostel ("Andreas") in der Assunta Tizians, sie erscheint auch in Tizians Stich Pharaos Untergang im Roten Meer im den Wunderstab schwingenden Moses.


� Man müsste nicht unbedingt den Fall des Simon Mago in den Orgelflügeln des Domes von Spilimberga Pordenones bemühen, um die Vorbildhaftigkeit des von Tizian so ungeliebten Neuerers für das Sklavenwunder in die Schranken zu rufen. Flugfiguren in Untersicht waren dessen bevorzugtes Thema einer garadezu artistischen Bewältigung; die Herausforderung an die Adresse Tizians mit dem Padreterno in Cortemaggiore ist ebenso evident wie in der etwas verunglückten Verkündigung von Murano; schon der bildeinwärtsfliegende Merkur an der Fassade des Palazzo d'Anna am Canalgrande wäre Konkurrenzstoff genug gewesen, Tintoretto zum Wagnis seines Markus zu animieren.


� In der zweiten Version der Cortigiana von 1534 sind Tizian und Pordenone (mit fast despektierlichem Nebenblick auf Michelangelo, der immerhin als "stupendo" bezeichnet wird) gegenübergestellt: Pordenone begrüsst er mit dem, "le cui opre fan dubitare se la natura dà il rilievo a l'arte, o l'arte a la natura." (Akt III, Szene VII,15).


� Waddington 1989, S.655–81.


� Aretin, der "Bote und Prophet der Wahrheit", "Weltenrichter", "vertuoso" und gar "Principe della Chiesa", "protettore di qualunche vertù" (Cortigiana 1534) seines Briefeschreibens halber ein "neuer Paulus", stand zur Entstehungszeit des Bildes noch im Zenit des Ruhmes und der Ambitionen. Seine schwülstige Tragödie L'Orazia widmete er 1546 Papst Paul III Farnese, im selben Jahr, in dem Ottavio Farnese sich vergeblich beim Papst um einen Kardinalshut für Pietro bemühte. Noch Julius III (1550–55) verlieh ihm den Orden des Hl. Petrus! s. hierzu auch Petrocchi 1948, Kap.VI und pass.; sowie Labalme 1982 pass.; schliesslich die Diss. von Palladino 1981 (mit Bezug auf das Sklavenwunder S.346ff und Porträts S.173ff). Aretins religiöse Krise in den frühen 40er Jahren behandeln eingehend Di Monte, Mozzetti und Sarti 1993, S.139–161. Auf die Wechselbeziehungen zwischen Aretins religiösem Schrifttum und dem ikonographischen Fundus seiner Künstlerfreunde machte Rosand 1982 a aufmerksam, unter Verweisen an E.Hüttinger, G.Petrocchi, G.Weise.


� Die Erstausgabe des Briefes s. zit. in: Krischel 1991, S.99. 


� Zu Tizians Aufenthalt am Hofe Karls V von Anfang Januar bis Mitte September 1548 s.Schweikhart 1997, S.21–41.


� Eine ähnlich metaphorische Wendung gebraucht Aretin in einem Brief an seine "comare" Paola Sansovina (der Gattin Jacopos): "Poi che gli  i n c e n s i  degli altari non mi aprono il  n a s o  de la divinità attribuitami con la soavità, ecco che i fumi dei camini mi chiudono gli occhi de la ignoranza ch'io confesso con il fetore..." Es wird offenbar, wie Aretin auch im Briefe an Tintoretto an die eigne Nase der eignen "divinità" gedacht haben muss! (s.Brief CCCLXXII, IV 269, car.119 in: Camesasca 1957–60., vol.2, S.183).


Boerio erklärt in seinem Dizionario bezeichnend: "Chiamasi figuratamente INCENSO la lode eccessiva che vien data a taluno, di cui si briga la protezione, o dal quale s'implora un favore o un benefizio." (Boerio 1856, S.335; zum sprichwörtlich gewordenen "Geruch der Heiligkeit" s.Mc.Cleary 1931, S.223–64, Anm.18). Dass sich Aretin die 'Beweihräucherung' Jacopos vergelten lassen wollte, ist anzunehmen, vielleicht ist die Verstimmung des Divino in der Folge (Januar 1549 schreibt er an Boccamazza, der "Tintorello" habe ein nicht genauer bezeichnetes Versprechen gegenüber ihm und Tizian "per tristitia, ò pazzia" [hier: Missgunst oder Torheit] gebrochen), mitunter auf Jacopos Stolz und Zurückhaltung zurückzuführen, indem er sich weigerte, den Adulanten zu spielen; wie verletzt und erbost ein von Künstlern nicht genügend hofierter Aretin sein konnte, beweist sein Gesinnungswandel gegenüber dem ähnlich spröden Michelangelo.


� Zum Beispiel nennt er Francesco Alunnos Schreibkunst "la penna del quale dipinge le cose minute e scolpisce le grandi" (Lettere, I, 27.Nov.1537).


� Man erinnere sich übrigens der vermittelnden Position Aretins in der obengenannten Misstimmung zwischen Sansovino und Sammicheli im Streit um den Libreria-Einsturz! Mittlerdienste namentlich für befreundete Künstler waren Aretins Raison d'être; am 'Zwischenhandel' jener fand er Ein- und Auskommen!


� Etwa Vittorias Aretin-Medaillen Museo Correr, Venedig Nr.241, M 8454–55 und Nr.394; 10378/79.


� Eine grosse Anzahl von Bildnissen Aretins sammelten Camesasca & Pertile 1957, Vl.I–III, Bd.1–4.


� Eine vergleichbare optische wie ideelle Vermittlerrolle spielt die Figur des in türkischer Pracht und Attitüde dargestellten 'Intendanten' oder Maggiordomos in Veroneses Hochzeit zu Kana im Louvre. Ich glaube in ihr ein posthumes Bildnis Aretins zu erkennen: Goldkette, Ringe, die demonstrative Schritthaltung zwischen 'Artistenbühne' und der erhabenen Ebene der nobleren Gäste, die vom Ärmelsaum (den ein Bittsteller bekanntlich zu küssen pflegte!), die devot verhüllte 'empfangende' (Erpresser-)Hand, aber auch das so evident allusiv-bösartige Vorlegemesser, die Linke an der unvermeidlichen Geldbörse und eine frech-perfide Mimik würden Aretin – unweit des 'Concerto' der ihm befreundeten Künstler-Musiker – besser charakterisieren, als die jüngst geäusserte Hypothese, ihn am hinteren Prälatentisch räumlich wie ideologisch beengt (und geradezu frömmelnd aufwärtsblickend, und das zu Zeiten seiner literarischen Indizierung!) sehen zu wollen (s.Musée du Louvre 1992, S.66f, 147f, 171f und Fehl 1992, S.177f; zum "unmistakable portrait" S.264); berechtigt wäre die Frage, warum man die Figur des Intendanten schon so früh übermalte, indem aus dem grünen Gewand ein rotes wurde; könnte etwa die posthume kirchliche Verfemung Aretins seit 1557 eine Rolle gespielt haben?).


� Wethey 1969, Nr. 21, S.79, Abb. 90 & 91. Die Identifizierung Aretins schon bei Ridolfi (1648), der für Aretin den Spitz- oder Decknamen Partenio gebraucht. Die Porträts von Aretin als Pilatus, von Soliman, Alfonso d'Avalos, Bernardino Ochino und Mitgliedern der Familie d'Anna sind neu interpretiert worden von Polignano 1992, S.7–54. Tintoretto konnte das Gemälde im Hause des flämischen Bestellers Giovanni d'Anna (van Haanen; Ridolfi nennt ihn Freund und "compare" Tizians, was die These stützte, Tizian habe im weissgekleideten Mädchen des Ecce Homo, seine dreizehnjährige Tochter und Patenkind d'Annas, Lavinia dargestellt) kennengelernt haben (an dessen Hausfassade gründete Pordeneone seinen Ruhm als Freskant; auf die gefeierten 'scorzi' nimmt Tintoretto, wie gesagt, Bezug). Jacopos spätere Vorliebe für flämische Mitarbeiter sei hier nur vermerkt (s.Ridolfi [Ed.v.Hadeln] 1914–24 I, S.120,153,172). Zur Familie des Bestellers s.Limentani Virdis 1985, S.121–126.


� Tizian war 1533 in Bologna von Karl V zum "conte del Palazzo Laterano, del consiglio Aulico e del Concistoro" des Titels "Comes Palatinus" (wie dereinst Tommaso Rangone durch Maximilian II) sowie zum 'Ritter vom goldenen Sporn' ernannt worden. Wie Aretin liebte er es, sich mit seiner fürstlichen Goldkette abgebildet zu sehen. Noch nach seinem Tode beabsichtigte man ihn auf einem Katafalk in "habito di Cavaliere" mit Schwert und Sporen des Conte Palatino darzustellen, wie Ridolfi berichtet (s.Wethey 1975, III, Kap. Titian's Titles and Devices, S.248).


� Die Vulgärlateinform "Iachobus" hatte Tintoretto bisher nur in der Sacra Conversazione Molin von "1540" verwendet. (um 1566 beschriftet er das Alterspoträt Sansovinos in Florenz mit "IACHOPO TATTI SANSOVINO") Sein buchstäbliches 'pentimento' im Sklavenwunder implizierte nicht nur die kaum versetzte Schrift sondern auch die Haltung der Hand des behelmten roten Rückenaktes, die nach hinten abgebogen ins Manteltuch griff und den anfänglich stärker inklinierten roten Kommandostab des Soldaten im Kettenpanzer. Zur Bescheidenheit des Signaturcharakters bemerkte schon Boschini in seiner Carta del Navegar (259,5):


			                 "La veda con che termine modesto


			                  El mete el chiaro Sol del so gran nome


			                  In quel scuro, che è là, che apena come


			                  El sia formà se acorse un ochio lesto."          


� Tizians Selbstbildnisse, jenes in Berlin mit Kappe und das in der Trinität für Karl V in frommer Barhäuptigkeit versteckte (1551f), lassen sich hierfür anbringen. Nur Palma Giovane erinnerte sich seiner in prächtiger Glatzköpfigkeit, wenn die faszinierende Identifikation vom Doppelbildnis Tizian/Tintoretto in den Vordergrundfiguren der Enthauptung des Täufers der Gesuiti zutrifft (s.Mason Rinaldi 1984, Kat.432, S.127, Abb.411, 413, S.353).


� Das turbanartig umwundene Haupt des Cadoriners ist von Besuchern des Chores und der Sakristei stark abgegriffen und förderte die häufige Verwechslung mit 'Aretin', doch der Vergleich mit dem Holzschnitt Coriolans von 1568 aus Vasaris Viten überzeugt.


� Muraro &.Rosand 1976, Nr.56, S.120f. 


� Unverkennbar das Zitat des crepuscolo, zu dem so manche Zeichnung Robustis überlebt hat. Seit wann Tintoretto 'modelli' der Figuren besass oder nutzen konnte, ist umstritten, sie müssen nicht unbedingt erst durch Daniele da Volterra ausgeführt worden sein: s.Le Brooy 1972, S.26, 52–61 und Krischel 1996 a, S.140–143.


� Aretin nennt Sansovino im Marescalco nicht nur "speculum Florentiae" sondern auch "un mezzo Michel Angelo"... "ne la marmorarea facultate" (Akt V, Szene III,8) in Anlehnung an den 'marmorarius'; Buonarroti sah sich in der Tat stets als Vertreter der handwerklichen 'Artes' und bedauerte, die Nobilitierung der Künste auf deren Schöpfer übertragen zu sehen.


� Dass von Tintoretto ein Bildnis Michelangelos in der Sammlung König existierte, wies Andrew John Martin in Atti 1996 S.98 nach. Auch Bildnisse Jacopos von Palladio, Vittoria, Antonio da Ponte und Alessandro Caravia figurieren im Verzeichnis von ca. 1600 des Fondo Borghese im Archivio Segreto des Vatikan.


� Petrucci 1964, Fig.46 oder Bartsch P. Gr.XV, 171, Nr.346; der topfartige Filzhut dieses Dreiviertelbildnisses böte sich für einen Beizug besonders an. Ebenso verbreitet war Bonasones Halbprofil ohne Kopfbedeckung von 1546.


� Aretin in seinem den gesamten damaligen Kulturhorizont zeichnenden Hymnus an Caterina von Medici vom Herbst 1551 (Lettere VI,31 car.21v), in dem auch Tintoretto "Il Tintore" und Schiavone "Andrea" nicht übergangen werden, indem sie Caterinas "continenza" zu konterfeien hätten, eine fast ironisch zu nennende Zumutung.


� Arcangeli 1955, S.27–29. Die Hypothese (in der Folge sogar von Rossi 1973, S.26 begrüsst), der junge Maler habe sich im linken Bildhintergrund zwischen einem sich nach aussen abwendenden (!) patriarchisch gekleideten Tizian und einem barhäuptig ihm bewusst näher stehenden Michelangelo abgebildet, erhält mit dem identifikatorischen Blick auf das Sklavenwunder gewiss neue Nahrung, ja die zeichensetzende Disputà von etwa 1542 wäre geradezu Vorversuch eine so gewagte Selbstaussage in einem exemplarischen Bildverbande unterzubringen! (wohl mit Recht setzten T.Pignatti und F.Valcanover die Disputà an den Anfang ihrer Monographie von 1985).


� Dissertation Weddigen Bern 1968/9, von der nur der Essay zu Tommaso Rangone im Druck 1974 erschien.


� Weddigen 1994 a. 


� Berühmtestes Beispiel das Konzert der venezianischen Maler in der obengenannten Hochzeit zu Kana von Paolo Veronese im Louvre von 1562–3 mit den Bildnissen der beiden Veronese, Tizians, Tintorettos, Bassanos u.a.m. (Weddigen 1984, S.69). Aber auch Aretin übt sich als Literat in dieser Disziplin: in der Komödie Il Marescalco von 1533 (Akt V, Szene III,7–9) zitiert Aretin (nach Potentaten, Mäzenaten und Literaten...) seine Künstlerlieblinge Tizian, del Piombo, Giulio Romano, Raffael, Michelangelo, Sansovino, Peruzzi, Serlio, Anichini (gefolgt von Musikern und weiblichen Musen); in der venezianischen Version der Cortigiana (Akt III, Szene VII,15–16) von 1534 komplimentiert er (nach nichtendenwollenden Elogen auf Vertreter der Politik und Intelligenz) die prominenteste Künstlerschaft zu einem Gruppenbild vor die Alma Venezia, die er mit Blick auf das vom Sacco verheerte Rom eine "Arca di Noè" bezeichnet: seine Auswahl fällt auf die Maler Tizian, Michelangelo, Pordenone, den Bildhauer Bianco, die Stecher Marcantonio, Caraglio, die Kleinkunstbildner Marco di Nicclò, Nazzaro, Bernardi und Anichini (Aretin bezeugt seine Vorliebe für Goldschmiedekunst und Juwelen!), den Verleger Marcolini, die Architekten Serlio und Sansovino, den Gelehrten Alunno und den Musiker und Komponisten Willaert. So mancher der Genannten lässt uns aufhorchen, ist doch die illustre Versammlung, obwohl über ein Jahrzehnt früher, der hypothetischen Auswahl im Sklavenwunder nicht unverwandt!


� Zur Selbstdarstellung des Künstlers in Themen von David und Goliath, Judith und Holophernes, als Johanneshaupt usw. (Giorgione, Tizian, Palma Vecchio, Veronese, aber auch Allori, Bronzino und Caravaggio) s. etwa Polleross 1991, S.75–117.


� Fast ist hier die ähnlich disponierte Kreuznagelung des Schächers in der grossen Kreuzigung von San Rocco vorweggenommen! Krischel 1991, Anm.6, S.94 erwähnt Th.Gautiers 'seherische Missdeutung' des Martyriums als Kreuzigung.


� Krischel 1991, Kap.f, Sklave und Markus als kompositionelles Paar, S.92–94.


� Auf der Mittelsenkrechten im Fluchtpunkt und Teilungskreuz liegt auch die rechte Hand des Sklaven: Segensgestus und Stigma sind eines der Gegensatzpaare, die Opfer und Erlöser zu geistigen Zwittern machen. 


	� Wie bildbestimmend dieses Paar ist, veranschaulicht eine in der Accademia befindliche aquarellierte Zeichnung Domenicos(?) (13,7x19,4) im Figurenprogramm dem Sklavenwunder nachempfunden, doch ohne Markus und Türke: eine Sinnentleerung und Vulgarisierung der Szene ist die Folge.


� Die frühere Kritik hatte als Selbstporträt jenen Kopf gehalten, der unterhalb der Hintergrunds-Balustrade mit den beiden Türken im Kaftan, zwischen den drei vor ihm stehenden Orientalen hindurchblickt, als wäre er von deren Kommentaren abgelenkt: der etwas zerstreute Blick geht ins Leere. Das sorgfältig ausgeführte Bildnis ist den beiden frühen Selbstbildnissen Jacopos zwar nicht unverwandt, doch dürfte Paola Rossi mit der Ablehnung (1974) der Zuschreibung recht haben; zu symmetrisch sind die Züge, zu geordnet Haupthaar und Bart, zu klassisch und unbeteiligt die Statistenrolle für den Autor des Dramas (gesicherte Selbstbildnisse sind: a: Victoria & Albert-Ms., London, Nr.103; b: Philadelphia Museum of Art, Donation Marion R. & Max Ascoli, N.Y., erstmals wiederaufgetaucht in der Tizian-Ausstellung in Paris 1993; zum Bild s.Rossi 1974, S.109 & 117f, Abb.9 & 11 und AK Ritratti 1994 Catt.3 & 4, S.78–80, Abb.S.79, 81).


� Weddigen 1988, S.72f, Abb.18. und idem 1994, S.263–284, Abb.2,3,5.


� Frühe Selbstbildnisse und gezielte Porträt-Einarbeitungen (Tizian, Aretin u.a.) vermutete man etwa im Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas des Wadsworth Atheneums in Hartford (s.Fehl 1992, S.167; Kap. Tintoretto's homage to Titian and Pietro Aretino); die Integration Aretins als Kunstrichter in ein Gemälde mit einer 'Contesa delle Arti', wäre unmittelbare Präzedenz zu seiner Rolle im Sklavenwunder! (Tintoretto scheint sich mehrfach mit dem Part des Marsyas zu identifizieren, dem moralisch siegreichen Opfer, s.Weddigen 1984), in der obenerwähnten Disputà des Dommuseums Mailand (auch hier ist vielleicht unterschwellig ein Disput über das Primat der Künste oder ihrer Protagonisten angestimmt!) steht laut Arcangeli 1955, S.21–34 ein jugendlicher 'Tintoretto' neben einem nachdenklichen 'Michelangelo' und einem sich abwendenden 'Tizian'. In Dolces Kunstdisput L'Aretino wird Tintoretto die Praxis des Zitates signifikanter Prominenz gar zum Vorwurf gemacht: er habe mit der Darstellung lebender Senatoren im (verlorenen) Gemälde der Ankunft Barbarossas im Dogenpalast die Historie übermässig verfälscht.


� Francesco Marcolini, der Tintoretto in einem Brief an Aretin vom 15.September 1551 als "raro e come mio figliuolo" bezeichnet, war als Verleger, Stecher, Lektor, Schriftsteller und sogar Amateurarchitekt eine Angelfigur des Freundeskreises um Tizian. Mit seinem "compare" Aretin, dessen Schriften er herausgab, überwarf er sich erst, als sich ein Verhältnis zu Marcolinis Frau entspann, das ihn zum Auswandern nach Cypern bewog (1545–49), und als Francesco zurückgekehrt, begann, die Werke des verfeindeten Doni herauszugeben (1554). S.a.Krischel 1994 b, S.26–28. Zwei vorzügliche Holzschnitte in Profil von ihm selbst oder aus dem Umkreis der Salviati (s. etwa in A.F.Doni's Marmi der Ausgabe von 1552 oder die Replik in: Mc.Tavish 1981, Kat.37 und 38, letzteres trotz der starken Ähnlichkeiten auf einen Unbekannten angelegt) geben seine Züge wieder, die sich u.U. mit dem ins Bild von rechts aussen hineinlehnenden Porträtkopf vereinbaren liessen. Der Literat hätte, wenn auch vermindert, eine analoge Funktion wie 'Tommaso Rangone' auf der Gegenseite, indem er als Augenzeuge kraft seines Wortes und den Mitteln der Divulgation, das Wunder hinauszutragen verstünde, es publik machte... Jenes Porträt passte physiognomisch übrigens weit besser auf jenes unlängst von Pedrocco 1994, S.148f veröffentlichte grosse Literatenbildnis eines Unbekannten in venezianischem Privatbesitz, als das vorgeschlagene, von mir als 'Sansovino' bezeichnete...


� Giuseppe Porta, genannt nach seinem Vorbild und Lehrmeister Francesco Salviati, wäre nach dem Weggang Francescos (1541) gleichsam der Statthalter des ausblutenden toscorömischen Geschmackes gewesen und verkehrte im Kreise Marcolinis, für den er zahllose bemerkenswerte Holzschnitte schuf. Auch Aretin schenkte ihm zeitweise grosse Aufmerksamkeit (1540). Nur wenig jünger als Robusti und gewogener Freskist, besonders aber ein ernstzunehmender Konkurrent, was Aufträge und Klientele betrifft, hätte er dessen Interesse, ihn hier zu konterfeien, erwecken können. Ihn im Sklavenwunder zu suchen, ist allerdings mangels eines gesicherten Bildnisses reiner Wunsch... 


� Andrea Meldolla, gen. Lo Schiavone (* zw. 1510 und 1515) fände im Bilde einen berechtigten Platz als Mitstreiter, Freund und Inspirator Jacopos.


� Der populäre Komödienschriftsteller Andrea Calmo wäre wie Aretin, gemessen an seinem Promotions-Brief von 1548 ein privilegierter Darsteller im Sklavenwunder gewesen, indem er zu den besten Freunden Tintorettos gehörte und sicherlich an der Auftragserteilung und am szenischen Entstehen der Bildidee einigen Anteil gehabt haben wird. Andrea allein war aktives Mitglied der Scuola (s.Krischel 1991, S.22 und pass., sowie ders. 1992 b) und sein wiedererkennbares Bildnis hätte wie jenes des künftigen Schwiegervaters Marco Episcopi die Annahme des Gemäldes als parti pris vielleicht gefährden können... 


� Der dokumentarische Fund Andrew J.Martins zu einer Reihe von Porträts aus der Hand Tintorettos (Michelangelo, Alessandro Caravia, Andrea Palladio, Alessandro Vittoria, Antonio dal Ponte u.a.) dürfte interessanten neuen Forschungen stattgeben; s.Martin 1995, S.46–54.


� Krischel 1991, S.65 f, erinnert daran, dass ihr skulpturales Gegenstück von Bartolomeo Bon an der Scuolenfassade im nämlichen Wandfeld stand, just hinter welchem das Sklavenwunder hing, ein ikonologisches Indiz mehr zur bewussten Abstimmung von imaginärem Bildraum und Aussenraum des Campo; die 'reale' Carità spielte sich am Tische vor dem Bilde, der 'banca' ab, wo die Bedürftigen, Rentner und Donzelle ihre Donative, Pensionen und Aussteuern ausgehändigt bekamen. Die Gestalt selbst erinnert übrigens an die Rückenfigur der fahnenschwingenden "Sibylla erythrea" im Triumphzug des Glaubens von Tizian (1517 mit der für unser Bild nicht unpassenden Beischrift "Graue servitutis iugum tollet et impias leges" [er wird das Sklavenjoch lösen und die ruchlosen Gesetze]; s.Dreyer o.D., S.56. Aretin schildert eine Skulptur, wenn er in der Beschreibung des Betlehemischen Kindermordes in seiner Humanità di Cristo (Marcolini 1539) wortmalt: " E chi ha mai visto la Carità sculpita con le chiome raccolte sopra la fronte, scoprendo il bel collo e la bella gola, vestita di bianco, soccinta, con le braccia ignude e coi piedi scalzi..."


� Hierzu Krischel 1991, S.25. 


� Bruxelles, Musées Royaux des Beaux Arts, Inv.Nr. 277, Lw. 108,5x125 cm; P-R 1982, Cat.126, S.154f.


� So die inzwischen kanonische Auffassung R.Pallucchinis von 1950: "....non è improbabile, che esse sia un modello presentato alla Scuola di San Marco, al quale venne preferita l'altra idea compositiva, poi realizzata, del Miracolo del Santo." Alle weiteren Referenzen s.: P-R 1981, I, Nr.126, S.154–155. "Der Bildaufbau und das Fehlen des illusionistischen Raumes" führen auch A.Winter Fritzsche 1990, S.77 zur Ablehnung einer direkten zusammenhängenden Skizze.


� Rearick, Atti 1996, Anm.16, S.178: "...Pallucchini inexplicably dated it to 1548; it must reasonably be placed shortely after 1562."


� Krischel 1994 a, S.17f. Alle Notatoriumseintragungen mit Relevanz zum Kapitularsaaldekor der Scuola seit 1533 bei Krischel 1991, S.194ff.


� Tintoretto hält sich an die von der Legende geforderte Meeresnähe der Kirche in der Markus die Ostermesse zelebrierte und in der er nach dem Martyrium bestattet wurde (Voragine, Legendario delle Vite de'Santi [Legenda Aurea] Übersetzung Manerbio; Ed.Venetia [Muschio] 1575, San Marco Evangelista, 25.d'Aprile): "...i fedeli, iquali havevano edificata la Chiesa nelle ripe appresso il mare."


� Ein Unikum, das nur auf die Dreisäulenbasis der Colleoni-Statue (von A.Leopardi oder Tullio Lombardo 1496) just im Blickfeld der Scuola Grande di San Marco rückführbar ist. Eine weitere dreiteilige Tempelfront findet sich im Markusteppich des Martyriums Marci von Giovanni Rost, den die Markusbasilika aufbewahrt. Die Reiterstatue Colleonis studierte Tintoretto gemäss Ridolfi's Maraviglie eingehend s.Krischel 1994b, S.8f, 11f, 33f, Anm.15,18,& pass. Dass auch Schiavone das Monument reflektierte, könnte sein eindeutig "1547" datierter Stich des sogenannten Raubes der Helena mit dreisäuliger Tempelfront und einem prominenten Reiter davor (Abb. AK Da Tiziano a el Greco 1981, Nr.125, S.308) erweisen. Dies wiederum bestärkt seine Autorschaft am Entwurf der Markusteppiche.


� Auch hier ein Rückbezug auf die Topographie der Scuola Grande (vor Aufschüttung der Fondamenta nuove und des Uferweges neben der Scuola, der erst im 19.Jh.geschaffen wurde, wie die zahlreichen Veduten Canalettos und Bellottos ausweisen): unmittelbar hinter dem Scuola-Komplex am hier sich weitenden Rio dei Mendicanti begann bereits die Lagune: der Ausblick traf direkt auf die Isola di San Michele mit dem strahlend weissen vorgelagerten hexagonalen Tempietto der Cappella Emiliana von Guglielmo Bergamasco (1530 u.f.; Sansovino restaurierte sie 1560–62).


� Die Einfügung eines Blitzes könnte Jacopos Kopietätigkeit nach Carpaccios Martyrium der 10000 Ritter in der Chiesa di Sant'Antonio inspiriert haben (vgl.P-R 1982, Cat.87): am oberen rechten Bildrand findet ein wundersames Unwetter statt (s.Winter Fritzsche 1990, S.72).


� Sohm 1979–80, S.85–96.


� Fast scheint es, als hätte sich Jacopo der Vitruvstelle erinnert (de arch. libri X, III, cap.3; dt. Ed. Fensterbusch, Darmstadt 1964, S.97): "...die Anordnung der Säulen um das Gebäude ist deshalb erfunden worden, damit durch die Herbheit der Säulenzwischenräume der Anblick wirkungsvoll ist und ferner damit, wenn eine W a s s e r m e n g e  eines  P l a t z r e g e n s  eine grosse Anzahl von Menschen überrascht und abschneidet, diese sich in Gebäude und um die Cella herum mit ihrem breiten Umgang zwanglos aufhalten kann."


� Krischel 1994 a, S.19 und 1996c, S.66 sah in ihr eine Allusion an das Familienhomonym Episcopi's, der damit seine indirekte Auftraggeberschaft als Scuolenbeamter chiffrierte. Das Markusmartyrium im Albergo von Belliniano schildert Markus allerdings ebenfalls in seinem klerikalen Ornat und will damit auf seine gewaltsame Verschleppung vom Ort seiner bischöflichen Messtätigkeit alludieren.


� Der vordergründige Treppenansatz nimmt sich nichts anderes zum Vorbild als die oberste Stufenlage des einst tiefgestaffelten, zweifach abgesetzten monumentalen Anlegekais ('approdo') von Zanipolo und der Scuola, auf deren Eingänge die jüngere Platzpflästerung Bezug nahm.


� Voragine, op.cit.: "Volendo i pagani abbrucciarlo, incontinente l'aria fu turbata, & venne una tempesta con grandissimo rumore di tuoni, piovendo saette dal cielo, si che ogniuno si sforzava scampare, però quivi lasciarono il santo corpo, senza fargli alcuna lesione, & subito i Christiani lo presero, & con ogni riverenza lo sepellirono nella Chiesa."


� Der Quellentext der Legende (Cod.Ms.Cic. 2987–88) ist dem Modello ungemein konform; die Zitate betreffen nicht nur die Lokalisierung "juxta mare", sondern auch Gewitter und Verdunkelung des Himmels, die fliehenden Schergen, ja "Sterbende" und die klagenden Zuschauer ("alii...videntes"), die in den anderen Berichten nicht figurieren. Die Grossfassung entspricht mehr den kürzeren Versionen wie der Legenda Aurea (Cod.Corr.I, 416) und der Acta Sanctorum: War Tommaso Rangone Vermittler der Quelle, zu der er als Philologe jedwelchen Zugang haben konnte, störte uns eine Vorlage in Latein nicht sonderlich...


� Nur in Randfragmenten des Originals und einem Nachstich Andrea Zucchis erhalten.


� Die auf der Rückseite des Sarazenenwunders dokumentierte fast lebensgrosse Zeichnung einer verwandten Zweiergruppe könnte ein Zwischenstadium des Entwurfs zum Trafugamento oder zur Figur des umseitigen Sarazenen gewesen sein.


� Tramontin 1962; P-R 1982, Cat.231; der tiefe Platzprospekt des grossen 1980 restaurierten Bildes der ehemaligen Scuola della Sta.Croce enthält nicht nur eine 'dorische' Toranlage gemäss Serlios viertem Buche dell'ordine dorico, die im Brüssler Modello links in Perspektive versetzt wiederkehrt, sondern auch einen Säulenportikus und ein durch flache Lisenen artikuliertes türloses Gebäude links, das in der endgültigen Fassung der Akademie eine analoge Fortsetzung findet.


� Die 1527 projektierte, jedoch erst 1543 vollendete Kapelle des Bergamasken Guglielmo de'Grigi, in ihren Schmuckmotiven von Serlio (Lib.IV, 1537) ausdrücklich geschätzt (Wolters 1986, S.101), wirkte dazumal bezwingend modern und nahm damit städtebaulich scharnierhafte Kuppelbauten wie S.Giorgio Maggiore von Andrea Palladio 1581 oder die S.M. della Salute von Baldassare Longhena 1631–81 vorweg!


� Nach G.Lumbroso war die Begräbnis- und Pilgerkirche des Evangelisten tatsächlich in Meeresnähe, wie Beda Venerabilis berichtete, und zwar nicht weit vom Porto Nuovo (die Türken beanspruchten den stadtnahen und leichter zugänglichen alten Hafen), s.Lumbroso 1878, 9, ser.III, Vol.III, S.43.


� Die Nutzung der serlianischen Quelle durch Barocci in der einst Bramante zugeschriebenen Zeichnung in den Uffizien (Geymüller 135 a) besprechen: Malmström 1968–69, S.43–47 (zu Tintoretto: Anm.6 und 14) und Günther 1969, S.239–246 (Tintoretto: Anm.23). Tintorettos Freiheiten gegenüber Serlio sind neben der Überproportionierung die Belebung der obergeschossigen Nischen mit Figuren, der Verzicht auf die runde Freitreppe und jede Mittelachsialität, den Fenster/Nischen-Wechsel im Obergeschoss und die Laterne. Nachhaltigen Eindruck scheint Bramantes Bau auf Michele Sammicheli gemacht zu haben: sein "tornacoro" in Verona und der von ihm beeinflusste Tempietto des Lazaretts zeugen davon...


� P-R 1982, Cat.199; Abb.257; die ehemals oktogonale Form erklärt die kreisförmige und gemittelte Komposition.


� Der Exguardian Garbignan hatte bereits ein Einzelbild bei Schiavone bestellt; im Sitzungsbericht von 1562 wird jener längst fällige Dekorationszyklus als bekannt vorausgesetzt ("li tre quadri con miracoli...").


� Die Passage "quintum Xmi crucifixi grecum Divi marci miraculosi tellari nuceo coperto,..." d.h. vermutlich "fünftens: ein Griechischer Kruzifix (mit) einem holzgerahmten Markuswunder...(ev. davor)" ist zu dunkel, um einen diesbezüglichen Schluss ziehen zu können.


� Pallucchini 1950, S 109: "...come possa esser stato ritenuto contemporaneo al "Trafugamento" del 62... dato che nessuna relazione, sia di soggetto come di stile, è possibile istituire tra questi due dipinti..." (P. bestand auf dieser Frühdatierung sowohl in der Neuausgabe der Carta del Navegar Boschinis von 1967 [hrsg. v. Anna Pallucchini, S.277, Anm.7 zu V.16], als auch in P-R 1982, Nr.126.


� Tietze 1951, S.55–61. Der Bozzetto im Art Institute in Chicago, P-R 1982 Cat.96, 21,4x48,6 cm; (die Frühdatierung dort erklärt nicht die Gelöstheit und Monumentalität der kleinen Szene!) Tietze zögerte allerdings, indem er den allgemeinen Stilcharakter des Bildes Jacopo zugesteht, nicht aber die Handschrift. Wenn man gute Aufnahmen konsultiert, die geringe Bildgrösse in Betracht zieht (sie ist proportional zur Grossausführung), sowie Aufbau und Lichtführung, sollte die Zuschreibung an Jacopo, selbst ohne Kenntnis des Originals, überzeugen.


� Also:1) Skizze zum Kreuzwunder in Chicago 2) Modello von BrüsseI 3) Zeichnung 'Helena' auf der Rückseite des Sarazenenwunders 4) Auffindung des Kreuzes S.M.Materdomini 5) Architekturanlage unter dem Sarazenenwunder recto 6) Rettung der Leiche des hl. Markus 7) Sarazenenwunder.


� Man sollte bedenken, dass Zuccatos 1545 in der Atriumshalbkuppel der Markusbasilika mosaizierte grosse Apotheose Marci (nach einem tizianischen Vorbild) diesen als Bischof in der Bischofskasel und ohne Mitra wiedergibt; auch die Bischofsweihe Marci in der Petruskapelle, ein Mosaik aus dem 12.Jh., ist von kirchenpolitischem Gehalt und will die Wichtigkeit der Bischofswürde aus der Hand des ersten Bischofs von Rom hervorheben (vgl. Demus u.a.A., San Marco ecc., München 1993, Abb. S.72 & 73). Die Kasel zeichnete Markus als den Gründer des Patriarchats von Alexandria aus, welches in der Folge den Episkopaten Ägyptens, Lybiens, der Thebais und der Pentapolis vorstand und dem Bischofsamt von Rom ebenbürtig war. Nach der islamischen Zerstörung der alten Hierarchien trat Konstantinopel an dessen Stelle. Das besondere Patriarchat Aquileias, lange Konkurrent Roms, Zankapfel der Ambition, der weltlichen Politik und der kirchlichen Vorrechte, flüchtete vor den Langobarden nach Grado, von wo es 1451 auf Venedig überging und schliesslich 1751 erlosch.


� Krischel 1991, S.15f; 1994, S.18f. Sein Hauptargument zur Präzedenz gegenüber dem Sklavenwunder ist die in der Tat zu beobachtende Unbelegtheit der Eckpartien des Modello: sie sei in Hinsicht auf die innerhalb eines Täfers auszusparenden Kreiswinkel eingeplant gewesen.


� Von Hadeln 1921, II, S.138–39 und Paoletti 1929, S.176f & Abb. Die geringfügig hochformatige Zeichnung spräche nicht gegen ein quadratisches Endprojekt im Sinne der Serie Jacopos. 


� Tozzi Pedrazzi 1964, S.75f.


� Richardson 1980, S.116f, 186f. (Catt.145 & 317; die Fragmentgrösse proportional auf die Zeichnung angelegt, liesse in der Tat eine Bildhöhe von ca. 400 cm errechnen). Ikongraphisch unterscheiden sich die Darstellungen der "apparitio" von Meldolla und Domenico Tintoretto durchaus. Die Zeichnung schildert die Version der Legenda Aurea ohne Ringlegende: Markus tritt als körperliche Erscheinung aus einem architektonisch und skulptural verkleideten Pfeiler hervor, "dimostrando l'arca, dove era nascosto il glorioso corpo". In der gedrängten Menge erkennt man lediglich den Patriarchen und den Dogen Vital Falier (1084–1096); die Bildidee ist nicht besonders von porträtistischen Absichten getragen und ihr Wundergehalt schliesst sich eng an den Geist von Jacopos Serie von 1562 an, wie auch die architektonische Anlage rechts eine Pfeileranlage erwarten liesse, zumal die Säule oder ein Pfeiler zum Kennzeichen des Vorwandes gehörte.


� Ridolfi, S.259 (Domenico Tintoretto): "Nella Scuola di S.Marco da'lati dell'Altare in più quadri la Traslatione del Corpo suo a Venetia, & i Miracoli accaduti per lo viaggio, & in maggior tela fece l'Apparitione del detto Santo nella Chiesa Ducale, con molti Confrati ritratti in vesti purpuree." Die "maggior tela" misst heute 365x400 cm und hing lange zusammen mit den anderen in der Scuola am alten Orte verbliebenen Gemälden Mansuetis und Bellinianos, die alle ca 360 cm hoch sind, im Albergo. Es ist jedoch anzunehmen, dass Domenicos Leinwand ebenso gross wie die Jacopos war und ursprünglich auch 400x400 cm mass.


� Noch 1585 (Arch. di stato di Venezia, Scuola grd. di S.M., Notatorium 23, carta 158 vom 28. Dezember) gehen die Aufträge zur Fortsetzung der Bilderserie namentlich nur an Jacopo, obwohl sie der Sohn, wenn auch unter Anleitung des Vaters, ausführte.


� Ms.Corr.705 (416) cart.38 bis Ende; 2.Version der "inventio": (Vor der feierlichen Versammlung von Doge, Adel und Klerus erscheint der Heilige in seiner Grabeskirche, nachdem man mit Gebeten und Prozessionen Markus bewegen wollte, seinen vergessenen Begräbnisort zu offenbaren...) "...et locum in quo ipsius corpus latuerat gloriosissime declaravit. Nam scissis marmoribus columnae circumpositis archa qua interius claudebatur corpus ipsum concludens corpus erupit [...].Nam evangelista beato Marco sic mirifice apparente annulum aureum tribus capitibus sculptum scemate clericali in manu habente repertus est sicut domino placuit coram eo vir nobilis eidem evangeliste devotus Dominicus Delphyno de la cà grande venetus sedula oratione detentus in ibi etiam presentibus prelatis clero nobilibus et multitudine populari qui Dominicus ex magna sui devotione compulsus ipsum annulum a beato Marco requirere suppliciter et cum lacrimis attemptavit [...] (doch Markus überlässt ihm den Ring nicht sofort)...inter columpnam manum cum annulo mire retraxit...(schliesslich lässt sich der Heilige doch bewegen).Cum petitione [...] evangelista [...] Dominico Delphyno annulum [...] tradidit." vgl.a. F.Sansovino, Venetia ,I, S.287;


� Ebenso der älteren Beschreibungen und Guiden, ja selbst des Inventars der Scuola vor ihrer Auflösung. Diese richten sich nach einem systematischen Rundgang, der gewöhnlich mit dem Altarraumdekor Domenicos beginnt, die Apparitione am Anfang der Sala erwähnt, schliesslich die drei Leinwände Jacopos vornimmt und mit dem Sklavenwunder an der Südwand abschliesst, gefolgt von den uns hier nicht beschäftigenden verlorenen allegorischen Fresken an der westlichen Fensterwand von Jacopos Bottega.


� P-R 1982, Cat.244, Inv.Brera Nr.143, 1807 bis 1811 in der Sala del Scrutino des Dogenpalastes aufbewahrt, gelangte es 1847 vorerst in die Chiesa di San Marco in Mailand. Meine Beobachtungen von 1965 ergänze ich durch die Untersuchungen von G.R.Arosio und A.R.Nicola Pisano 1990, s.Tardito 1990, S.20f.


� Tardito 1990, S.22. Masse nach Abnahme aller Ränderungen und der zwei Doublierleinwände; die zahllosen restauratorischen Eingriffe hatten die Bildfläche trapezoid deformiert.


� 1551, Libro secondo, p.11 oder Ed.1566 p.28. Erstmalig nutzt Tintoretto das Modell im herabfallenden Gesimsteil des Wiener Cassone-Täfelchen von Simsons Rache, P-R 1982, Cat.53.


� Auch die Gurtbogenkonstruktion (ohne Kreuzgrate) findet sich auf der folgenden recto-Seite des vorgenannten Traktates (Ed.1566 p.29) und hat wohl zur Initialinspiration für die Gewölbegruft gedient. Die Konsolengräber dürften sich aus den massigen Balkonexempeln der Szenen-Beispiele desselben Buches entwickelt (Ihre balkonhafte Form begegnete uns schon in der radiographischen Vedute der Adultera Chigi) haben und die Kartusche des zweiten Sarkophagspiegels könnte aus den Rollwerkwappen-Beispielen der regole generali des vierten Buches (Blatt LXXVI Mitte) stammen.


� Die oft erwähnte quadrierte Vorzeichnung des Kerzenhalters im British Museum besitzt die Ansätze eines nach unten weisenden linken Armes und ein gerafftes beidseitig herabhängendes Lendentuch: somit ist sie gleichzeitig die Studie zum schemenhaften Manne mit der Leiter am fünften Wandgrab.


� Den Ritterschlag erhielt Gentile von Friedrich III anlässlich seines Besuchs in Venedig im Februar 1469; Tizian wurde Eques palatinus durch Karl V 1533 in Bologna, Tommaso Rangone am 15.März 1563. "auratus unaque creatus eques".


� Wenn Krischel 1991, S.50f & Anm.6 und 1994, S.58, Elemente aus den Raffaelschen Gobelins, namentlich die Blendung des Elymas für eine Quelle der Inspiration und Lichtgebung des Sklavenwunders einfordert, so müsste dies umso mehr für die Serie von 1562 gelten; Varianten der Markus-Pose sind gleich mehrfach vertreten (das Opfer von Lystra, konsultierte Tintoretto schon für die Bamberger Himmelfahrt). Die Kenntnis der Gobelins war ihm nicht nur über die Sammelstücke des Kardinals Grimani oder den mantuanischen Hof greifbar: die Scuola hütete unter ihren "adobbi" von an die 20 Teppichen mehrheitlich "del fu Raffael d'Urbino". Man musste sie 1725 einer kostspieligen Restaurierung unterziehen, weil sie von den Padri Domenicani vom nahen Zanipolo arg misshandelt worden waren, indem sie zu hohen Festtagen an die Wände genagelt oder gar auf den Boden ausgelegt worden waren. s.Paoletti 1929, S.190, der auch Cicogna, Marcantonio Michiel, S.48 zitiert, der ihren Verkauf ins Ausland belege.


� Réau 1958, II, S.872 erklärte mit diesen auch "invenzione", "traslazione" und "ritrovamento" synonym.


� Der fälschliche Vorwand des Raubes hat sogar eine bildliche Nachfolge gezeitigt: Giambattista Crosato malte 1748 für die Parochialkirche in Ponte di Brenta zwei Sequenzen des Markuszyklus: Der Raub in Alexandrien geschieht in einer Krypta (?); unter Fackelbeleuchtung wird der Heilige mittels Leitern aus seinem Wandgrab geholt (die zweite Darstellung behandelt die Erscheinung Marci aus dem Pfeiler der Markuskirche angesichts des verehrenden Dogen). Vgl. Fiocco 1941, Abb.47/48.


� Zur Aufhellung der ikonographischen Irrtümer sei hier der Text der Reliquienentnahme wiedergegeben, wie er in Venedig mit geringen Unterschieden der Diktion von Jacobus de Voragine, Pietro Calò, Andrea Dandolo, dem Anonymus Correr Ms.I, 705 (416) und Ms.Cicogna 2987–88 passio et translatio quaedamque miracula gloriosissimi sancti Marci evangelistae (hier zitiert) tradiert wurde und auch in den Mosaiken der Markusbasilika (bis in Details wie die versiegelte Chlamys) unmissverständlich aufgeführt ist: Nach langen Verhandlungen zwischen den Venezianern Bonus von Malanocco und Rusticus von Torcello mit den Grabwächtern und Kirchendienern Stauratius und Theodorus wird der Raub beschlossen: "umque statuta dies venisset euntes praedicti custodes aperuerunt occulte sepulcrum quod erat ex marmore habens veluti incastratura per latera in modum capsellae per quas tabula desuper erat inducta. Jacebat autem beatum corpus undique circumdatum clamide se(y)rica et positum resupinum habens a capite usque ad pedes sigilla imposita per ea loca quibus oram eiusdem clamidis desuper iungebantur. Cumque quid agerent ignorarent tandem precipuum invenerunt consilium. Vertentes igitur corpus sciderunt a dorso clamidem ut salva signa que fuerant remanerent et adducentes beatae claudiae corpus quod erat in proximo tumulatum in loco beati marci reposuerunt simili modo supinum et clamide circumdantes sigillorum quoque impressiones in pectore statuerunt ut si fortuitu diceret aliquis quod corpus beati marci furatum esset clamides et signaque ibi remanserant verum non esse ostenderent. Tanta igitur sublato corpore odoris flagrantia emanavit ut non solum ecclesia vel circuitus eius sed etiam tota civitas Alexandria repleretur..."


� "...a parte Aegypti infrantibus ad desteram occurrit ecclesia, in qua beatus E.M. requiescit, eius corpus in orientali parte eiusdem ecclesiae ante altare humatum est, memoria superposita, de quadrato marmore facta." (Beda Venerabilis, Lib de locis sanctis, Kap.19) oder: "...et posuerunt in loculo lapidis excisi, cum gloria venerantes memoriam eius, cum sobrietate [...] positus est in parte orientali." (Voragine) oder: "...E.Marci sepulchrum ac illic positorum antistitum tumulos reversus est ad Tribunos.[...] Igitur tollentes eum ad E.M. sacrae aedis partem Australem ducunt, in qua sita monumenta erant." (Petrus-Martyr)


� Die Grabstätte des Evangelisten war selbst nach dem Reliquienraub in Alexandrien in genauer Beschreibung überliefert worden. Von Beda Venerabilis über Andrea Dandolo bis zur humanistisch tendenziösen Redaktion der Acta Sanctorum im 17.Jh. vergass man weder die Lage noch die Form jenes "heiligen Grabes", dessen Patron im fernen Venedig an hagiographischer, politischer und sozialer Wirksamkeit längst renommiertere Heilige in den Schatten gestellt hatte: "La chiesa di Roma non è più a temere, perchè si ha tramutata nel culto di San Marco." (zit. Levi 1888, SerieVI, Bd.VI, S.11).


� Boschini, Carta del Navegar 1660: "Oh, furto de Virtù, da Dio permesso, / Dove a lusor de lume se procura / De trovar quela degna sepoltura / Che l'corpo de San Marco glie fu messo."


� Vasari: "gran loggia", Ridolfi: "lungo porticale (con) molti sepolcri appesi a'muri", Boschini: "cimiterio", die modernere Kunstgeschichte von Modigliani bis Couto: "tombe della cripta di S.Eufemia di Alessandria", schliesslich Rosand: "mausoleo funebre".


� Von hier gelangte man auf die Scuola-Prunktreppe, in die ehemalige Cappella S.M.vergine della Pace und die Konventsgebäude zur Rechten. Vgl. die Pläne bei Sohm 1982 Abb.12–18.


� Schmidt Arcangeli 1997, S.48 & Anm.16 (mit Bilbl.). Paoletti 1929, S.14.


� Rangone wurde in einer fortgeschrittenen Entstehungsphase des Bildes eingefügt: statt seiner sind mittels Infrarot-'trasmittografia' (Tardito 1990, S.32) Pentimenti zweier Träger eines weiteren Leichnams oder Lahmen festgestellt worden. Tommaso wählte sich seinen Standort vermutlich selbst aus. 


� Die Konfusion, den Titelheiligen zweifach wiedergegeben zu sehen, unternahm schon Lomazzo 1590, S.159 gegenüber dem Sklavenwunder (!): "...una gran tavola con un S.Marco in aria, e l'istesso ancora nudo in terra disteso quando è martirizzato...". 


Ridolfi beobachtet die meisterhafte Verkürzung des Toten (1642): "nel pavimento è quello di S.Marco in tale positura accomodato, che segue l'occhio dovunque si gira.", Martinoni 1663: "Nel suolo è posto il medesimo corpo di esso Santo..." und Zanetti 1771: "...il corpo del Santo, che giace sopra un tapetto in iscorcio..." Und noch Galanti 1876, S.19: "...e nel mezzo del pavimento il corpo del Santo...", ja 1982 bezeichnet R.Arnheim in: Die Macht der Mitte das Bild als "Die Bergung des Leichnams des Heiligen Markus"! Nicht anders interpretieren  Swoboda 1982 und Held-Schneider 1998, S.229: "Doch erst der heilige Markus selbst, der ihnen erscheint, kann seinen eigenen Leichnam identifizieren und der Schändung weiterer Gräber ein Ende setzen." S.a. Tardito 1990 und Marinelli 1996, die das "ritrovamento del corpo di San Marco" auch im Titel führen.


� Voll 1924, II, S.170f. und Bercken-Meyer 1923 entgegneten dieser Interpretation mit dem ebenso irrtümlichen Vorschlag, dort einen "Heiligen Claudius" als Substitut liegen zu sehen. 


� Erzählt von einem Klosterbruder von San Niccolò di Lido des XII Jhs. In seiner translatio Sti. Nicolai: "...de loco ubi in priori ecclesia collocatum fuerat, sublevatum est et ad videndum in medio positum dum ecclesia nova consecraretur, qui totus integer et paratus, quasi missam cantaret, cunctis evidenter fere quinque mensibus manifestus apparuit; in quo spatio per etiam multa miracula Deus omnipotens perpetravit" (s.Manin 1815, S 18 ; Quelle: Justiniani 1792, tom.5).


� Gino Fogolari, Il Marzocco 26.August 1917.


� Stix & Fröhlich-Bum 1926, Bd.I, Ven. Schule, Inv.24035, Abb.102; von Tietze 1929 allerdings Domenico gegeben.


� Erstes, linkes Relief des rechten Pergolo 47x61 cm; erste Nennung in Dok.Ongania Nr.875 vom 12.Dezember 1537: "nel primo un miracolo di San Marco caccia demoni, sana storpiati, et suscita morti, nel secondo quando strascinavano San Marco che venne quella gran pioggia, nel terzo quando San Marco battiza; et un San Marco per testa di detto [pergolo]." 


� Petrus de Natali(bu)s, Catalogus Sanctorum Gestorum, Frankfurt/Venedig 1516. Sansovino dürfte nicht nur die Legenda Aurea vorgelegen haben, da die Totenerweckung nur in den Berichten Pietro da Chioggias in Ms.Cic.2987,8, carta 4, (s.o.) und in Ms.Cic.2887, carta 3 auftritt ("Infirmos namque sanabat, leprosos mundabat,mortuos suscitabat, inmundos spiritus in nomine jesu christi solo verbo eiciebat, baptizati sunt quamplurimi.").


� Vgl. Rosand in: Atti 1996, S.135.


� Palazzo Venezia Inv.3258, 49,5x63,3 cm, Schenkung Frieda Mond 1921.


� Im Dezember 1563 fand die letzte Sitzung des Konzils statt, die Ergebnisse erschienen 1564 als Beschlüsse der Sessio XV "De invocatione, veneratione et Reliquiis Sanctorum et Sacris imaginibus." Wilde 1938, S.147 bezeichnete die Darstellung als "die erste Gestaltung aus nachtridentinischem Geiste in der Kunst, das Aufzeigen der Welt der Gnade jenseits von allem Dualismus von Gut und Böse, der Erlösung des Menschen durch die Kraft des Wunders." 


� Die Legendensammlung des Codex Ms.I Correr 705 (416) sowie deren Abschrift Correr 1432 (239), die jene Legenden Voragines und Calòs voraussetzen, umfasst 18 posthume Wunder, worunter 4 Dämonenaustreibungen, ebensoviele Krankenheilungen aber keine Totenerweckung.


� Mitunter dürfte die Anbringungsordnung die Fehldeutung – und umgekehrt – gefördert haben. Die meisten Autoren rechneten unser Gemälde zu jenem Zyklus Domenicos hinzu, der im Kapellenraum das posthume Schicksal des Heiligen behandelte, zumal an der Ostwand der Sala Grande dessen apparitio neben das missverstandene Sujet der Heilungswunder Marci zu hängen kam, auf die nach dem Treppeneingang der vermeintliche trasporto (alla nave) folgte, dessen ursprüngliche Charakteristik als Rettung vor der Verbrennung bewusst durch die Übermalung des Scheiterhaufens verändert worden war.


� "Che sotto il coverto dell'Albergo si faccino far le arche per sepellir li fratelli di Scola." (6.Februar 1479; Dokument laut Sohm 1982, S.160.) Lorenzetti, 1956/60/61, S.342 erwähnt, dass hier auch der unglückliche Doge Marin Falier (enthauptet 1355) und weitere Glieder der Gönnerfamilie tumuliert waren. Die Gräber und die kleine Kirche, die ein wunderwirkendes byzantinisches Madonnenbild beherbergte, wurden erst im 19.Jh. beseitigt.


� Sohm 1982, S.161 und Fischer 1985, S.43.


� Für die Stoffbahnen in Normalbindung verwendete Tintoretto einen für den Werkstattgebrauch selten schmalen Ballentypus, da dieser nur einem venezianischen 'braccio', bzw. zwei 'piedi' entspricht (braccio= 69,5 cm, s.u.). Die Bahnen messen von l. nach r. 65/62, 67,5, 67, 68, 68, 61/60 cm (Tardito 1990, Nota 4, S.45), wobei die beiden äusseren bis zu 7 cm durch Ausrosten der Nagelung, Nachspannen, Doublierung und Chassisumschlag usw. verloren haben. Die Webkanten sind sorgfältig auf Stoss mit einem Schlingfaden genäht und selbstredend nicht immer geradlinig, bzw. lotrecht, weil die Zugspannung bei handgewobener Leinwand von so breiten Ausmassen selten homogen bleibt. Auch die Feuchtigkeitseinwirkung infolge der Doublierungen haben die Bahnen zusätzlich trapezoidal verzogen.


� Piede(Fuss) = 34,75 cm; braccio(Elle) = 69,5 cm; passo(Schritt) = 173,75 cm (Eichmass in der Eingangshalle zum Arsenal). Ergänzte man die heutigen Masse um die fehlenden Beträge auf allen Kanten, würde das Originalmass des Tuches 417x417 cm betragen haben, von dem die einstigen Kantenumschläge abgezogen werden müssten.


� Bei der Einpassung der Leinwände in den Täferverband des Scuola-Raumes mögen geringe (für gewöhnlich) obere Randteile geopfert worden sein, zumal alle drei Gemälde heute wieder ca.398 cm in ihrer maximal erhaltenen Höhe messen.


� G.M.Zuccotti und G.Conti in Tardito 1990, S.65f und Fig.1A–4A nutzen ein weit präziseres mathematisches Instrumentarium, verbanden dies jedoch nicht mit einer weitergehenden Auswertung, die malerhandwerkliche Gegebenheiten wie Leinwandbahnen, Quadraturstruktur und Standard-Masse mit dem perspektivischen System koordinierte.


� Analog zur Adultera Chigi liegt der reale Fluchtpunkt nicht perfekt im Quadraturkreuz verankert, sondern ist leicht (um etwa 6 cm nach rechts) verschoben, um allzu zwingende achsiale Vertikalismen zu meiden. Das Einstichloch ist etwas links vom Handknöchel der ausgestreckten Hand zu sehen. Ein Nagel wird dort befestigt worden sein, um mittels Fäden die Fluchtlinien auszuziehen; dies wohlmöglich noch zu ebener Erde. Wie in allen Pavimentsystemen seiner Perspektivbühnen vermeidet Tintoretto im Gegensatz zu Veronese eine Deckungsgleichheit mit der Bildteilungsquadratur; eine geringfügige Verschiebung erhöhte den Wirklichkeitscharakter des Tiefenraums.


� Ausgedrückt von Marinelli 1980, S.326: "..ora la convergenza se non addirittura il precipitare di tutto lo spazio sui movimenti e sui gesti diventa mezzo efficacissimo a suggerire per induzione effetti di movimento e quindi di tempo, sia come istantaneità che condensa e fonde i momenti della storia, nel qual caso il dipinto di Brera segna un esito insuperato per lo stesso Tintoretto, sia come percorso e durata..." Vgl. auch Marinelli 1996, S.35f., Kap. La costruzione dello spazio mit dem Hinweis auf Serlio's zweites Architekturtraktat ("tavola per la costruzione d'una prospettiva laterale d'archi").


� Zuccotti und Conti in: Tardito 1990, S.69 gingen soweit, zu sagen: "Il Tintoretto...ha progettato una architettura vera, costruibile, da autentico architetto." 


� Die im Bilde der Brera zu beobachtende anfängliche völlige Trennung von Figuralprogramm und präexistenter Architektur könnte eine solche Vermutung stützen. Die Anlage geht an Raffinesse über die populärgeometrischen Empfehlungen Serlios hinaus. Die vermutlich auch für Theater- und Festdekorations-Entwürfe beigezogenen Perspektivisten Cristoforo und Stefano Rosa aus Brescia arbeiteten in der zweiten Hälfte der 50er Jahre in der Madonna dell'Orto neben und sicherlich auch in technischer und kompositioneller Absprache mit Jacopo Tintoretto am Ausstattungsprogramm der Kirche (s.Moretti/Niero/Rossi 1994a, S.31). 


Nachweislich (Moschini 1815) waren grosse Teile des von Vasari (Vite, 1568, III, Garofalo, bzw. Opere, VI, p.509f) bewunderten und von Francesco Sansovino 1580 in seiner Venezia città nobilissima von 1581, I, p.164 referierten fiktiven Architekturdekorums der Rosa eine monumentale Flucht von Gurtgewölben mit verkröpftem Gesims! (Vasari: "un superbo corridore con volte a crociera intorno"; s.a. Bonora 1994, S.192f; Wolters 1990, S.186 glaubt in einer Zeichnung Schickhardts einen Eindruck der ehemaligen Anlage vermitteln zu können...) Dieses war mit ausgiebigen Gold-Lumeggiaturen versehen. Nur in Anlehnung daran wird Tintoretto auf den Orgelportellen daselbst, in seiner Presentazione della Vergine, über die Tempelstufen hinweg Blattgold-Intarsien angebracht haben! Zu Goldverwendung in der Libreria Sansoviniana 1559–1560 vgl. Schulz 1961, S.101, Anm.40. (Daselbst S.91 die dokumentarische Nachricht, 1563 sei ein 22jähriger Sohn Pietro Rosa bei Tizian in die Lehre gegangen: "che va ademparar à depingere da ms. Tiziano.") Dass Tintoretto seine schon 1548 kontraktierten Orgeltüren erst 1556 lieferte, hängt sicherlich mit der aufwendigen Fertigstellung der Gewölbeprospekte der Rosa zusammen, die 1555 bestellt und von ihnen 1556 vollendet wurden.


� 1) Leicht hochformatige Kopie mit zusammengeschobenen Figurengruppen; ehem. Galerie Schatzken, Wien (Abb. Venturi, Vol IX, P.IV, Fig.365); 2) quadratische Kopie im Besitz des Earl of Crawford, National Gallery of Scotland (The Mound, Edinburgh), Lw.49,5x49,5 cm.


� Da das Foliomass der Ausgabe nicht überschritten werden konnte, gelangten nur die Vordergrundszenen formatgerecht auf die Gravurplatte. Paoletti 1929, S.180 irrte mit seiner Rekonstruktion des Gemäldes:"...la larghezza [...] prima di essere mutilato, era ca. m.4,30."


� Moschini-Marconi 1959, S.80–81.


� P-R 1982, Cat.243; Gallerie dell'Accademia, Inv.Nr.831, Lw.398x315 cm, das wiederentdeckte Fragment vom linken Rand misst 324x28 cm.


� Die ausführlichste Beschreibung des Wunders findet sich im Cod.Ms Cicogna 2987–88 (XII.Jh.), "passio et traslatio quedamque miracula gloriosissimi S.Marci evangelistae", carta 5: "Inmanis autem multitudo gentilium ignem succedentes in locum qui vocatur abangulis voluerunt reliquias sanctissimi corporis igne combuere. Tunc providentia dei et salvatoris nostri jesu christi vallida subbito tempestas exorta est procellaque venti facta est vehemens fulgura et corruscatio num tonitrua nimio cum fragore terribili(ter) discurentia crepitare ceperuit. Sol quoque subtraxisse suos radios dicitur. Imber inmensis gurgitibus redundans a mane usque ad vesperam insolito more defluxit ita ut habitacula multorum subverterentur infidelium. Factum est autem ut plurimi eorum ab hac divina morerentur animadversione perculsi. Metuentes autem custodes valde dimiserunt sanctum corpus et fugientes abierunt. Alij vero corde perditi videntes dixerunt: Quod invictissimus sarapis noster in sua hodie festivitate hunc virum noluit inviscere. Tunc viri religiosi venientes cum timore domini sacratissimum iusti corpus colligentes detulerunt ubi orationes sollicite erant consuete domino celebrare..." (letzteres, wie wir oben sahen "in loco qui vocabatur bubulci iuxta mare sub rupibus", eine Lokalisation, die jene Meereslandschaft im Brüsseler Modello bestens rechtfertigte).


� Offensichtlich eine Übernahme aus dem Brüsseler Modello. Das Motiv mit seiner antiken Aszendenz nahm Sansovino im Spätwerk der Madonna aus der Chiesetta des Dogenpalastes, die noch in den frühen 60er Jahren unter Mitwirkung der Bottega entstanden sein muss (s.Boucher 1991 pass.) vorweg, wo ein Putto sich im Mantel birgt. Dessen Kontrapost, der letztlich Michelangelos Schiavi verpflichtet ist, beschäftigte auch Alessandro Vittoria, der die gedrehte Körperpose in seinem Bacchanten der Villa Pisani-Placca und verschiedenen Sebastian-Versionen (S.Francesco della Vigna, Metropalitan Museum New York, County Museum Los Angeles) experimentierte und die schliesslich sein New Yorker Porträt von Veronese zu identifizieren erlaubte. Tintoretto, mit Vittoria auch über Rangone verkehrend, dürfte seine 'Ringergruppe' mit Sicherheit aus plastischem Studienmaterial heraus geformt haben, die grossen Entwurfszeichnungen auf der Rückseite des Sarazenenwunders veranschaulichen die intensive Arbeit am kompliziert verschraubten Motiv der figura serpentinata, das auch im Exorzismus der Brera manifest ist.


� Die tödliche Schleifung, bei Sansovino synchron zum Gewitterwunder wird in den Beischriften zu den Mosaiken der Zen-Kapelle lokalisiert: "Hic catenatus trahitur ad loca Buculi" worauf, ohne Nennung des Gewitters, folgt: "Sepelitur beatus Marcus a Christi fidelibus."


� Bei der letzten Neudoublierung trat als am oberen Rand angenähter Streifen von ca.28 cm Breite, der obere Teil des linken Eckpilasters mit Spuren der Engelköpfe und der Seele Marci und ein Arm des Ignudo zutage. Die aufschwebende Seele war für Zeitgenossen eine unerhörte Neuerung, die das Lob vieler Beschreibungen seit Vasari hervorrief. Die visionären Schöpfungen El Grecos erhielten hier sicherlich folgenreiche Anstösse.


� Wer fühlte sich nicht, wie 1938 Johannes Wilde und 1985 Christiane Fischer, an eine (m.M. recht kuriose) Umwandlung der Grablegung Borghese Raffaels erinnert!


� Winter Fritzsche 1990, S.77 identifiziert es als Selbstporträt Jacopos (was schon Paoletti 1927,S.180 äusserte), vergleicht es indessen mit dem inzwischen als Guardian-Bildnis gesicherten 'Marco Balbiani' in der Scuola Grande di San Rocco...


� Mit dem mameluckischen "zamt", Raby 1982, Abb.29 (s.a.Fischer 1985, S.54). 


� Es hat sich dort von seinem niedergestürzten Führer losgerissen und wird sich als künftiges Transportmittel des kostbaren Leibes (im Sinne Jesaja 30,6: "...sie führen auf dem Höcker von Kamelen ihre Schätze..") anbieten; Hintersinn ist, dass auch die animalische Kreatur wundersam und devot an Emanation und Wirken des Heiligen teilhat. Es könnte gemäss der stets phantasievollen Steigerung tintoretto'scher Quellentreue in der dem Gewitterwunder vorangehenden Narratio der Schleifung Marci (die Sansovino synchron schilderte!), das Zugtier des Martyriums gespielt haben, mit dem die Alexandriner den "Ochsen zum Schlachtplatz" zogen (der Stier ist das jüdische Opfertier, zugleich Sinnbild des Judentums). Ob der imaginierbaren Marter musste den Betrachter gesteigertes Grauen überkommen, zugleich aber die 'Konversion' der thumben Kreatur evozieren, von deren Sturheit Paolo Giovio im Dialogo dell'imprese (1551) gemäss Plinius (Nat.Hist.8,26) rügt, "camelo, il quale per natura arrivando a un fonte chiaro non beve di quell'acqua se prima calpestrandola non la fa torbida.", anderseits rühmt: "...essendo la natura del camelo che spontaneamente s'inchina a terra per lassarsi caricare...". Aretin vergleicht die unterwürfige Eselin, auf der Christus in Jerusalem einzieht (Dell'Umanità del figliuol di Dio Venezia 1539): "...se gli inchinò, come camello nel ricevere della soma." Da sich Tommaso Rangone mit Emblematik und arkanischen Figurationen befasste, wie seine schwer zu entschlüsselnden Medaillenbilder beweisen, ist man versucht, das als keusch und unterwürfig gehandelte Dromedar im Bilde zusätzlich mit Nebensinn zu belasten: 1555 erschien in Lyon die illustrierte Emblemata-Schrift Pegma (cum narrationibus philosophicis) von Petrus Costalius, in der das brave camelus unter der sprichwörtlichen Beischrift "Verum ubi tot miserum iuga compressere iuvencum, / Cum bove et illum ferre iubetur onus." einen zu Tode ermatteten Stier gesattelt trägt. (Gemäss Henkel & Schöne 1978, Sp.426f hiesse dies: sobald der arme Jungstier unter solchen Anstrengungen zusammengebrochen ist, lässt man das Kamel den Stier und auch dessen Last tragen.) Was sich wieder zum Opferstier/Markus reimt, der nach Buculco geschleppt wird, aber auch zu Rangones von Alessandro Vittoria geschnittenes grosses Medaillenemblem (53mm, ca 1558, Museo Correr, British Museum und Mus.Naz.Ravenna), auf dem eine Virtus/Jungfrau unterhalb einer göttlichen Erscheinung einen Stier mit einem Lorbeerkranz unter der Devise VIRTVTE PARTA DEO ET LABORE schmückt...(s.Weddigen 1974, S.47f und Pasi 1973, S.15f). Rangone wäre eitel genug gewesen, seine skurrilen autozelebrativen Metaphern unter die historiae Marci zu mischen...


� Gilles de la Tourette, L'orient et les Peintres de Venise, Paris 1923 monierte, in der Découverte der Brera deute ein einziger Turban auf ein orientalisches Ambiente und in der Translation sei das Dromedar "purement décoratif" und hätte vom Maler genausogut in eine venezianische Szene eingefügt werden können. Der weitgehende Verzicht auf alles Morgenländische ist wohl den Vorbildern Jacopos, den sansovinischen Pergoloreliefs anzulasten, deren klassischer Renaissancedekor dominiert. Sicherlich galten die stark byzantinisierenden Mosaikzyklen der Markuskirche zum gleichen Vorwand als unmodern. Erst die erneuerten Mosaiken der Zuccato u.a. nach Kartons der Tintoretto-Bottega, mühen sich um ein wirklichkeitsgetreueres Ambiente. Dromedare treten als Hintergrundsrequisiten übrigens fast gleichzeitig in Jacopos Kreuzigung der Scuola Grande di San Rocco (1565) auf.


� Alexandria ist Schauplatz eines wundersamen Gewitters in Aretins Vita di Caterina Vergine von 1540: mit kongenialer Ausdruckskraft heisst es dort (I,131): "In quel mentre i tuoni e i baleni fendendo e squassando i nuvoli fecer tremare e muggire il condensato spirito dell'aria, e i groppi del vento e i nembi della grandine e le frequenzie della pioggia, aggiugnendo strepito a romore, romore a fracasso, fan sentire come i loro impeti, i lor diluvi scuotono, abbattono e allagono. Ma standosi il cielo in sì tremendo stato, ecco il terremoto commovere ogni edificio con le forze delle sue violenze, e perché il maggior tempio della città fu percosso dal folgore, onde ne cadde il simulacro di Giove, il popolo di tutta Alessandria pare vinto dallo sbigottimento..."


� Ein erster pastoser Farbauftrag hatte sich durch das weitmaschige Gewebe gepresst. Es entstand somit ein roentgenartiges Weissprofil, das man seitenverkehrt zu lesen hat. Brauchbare Radiographien, trotz erneuter Restaurierungen, fehlen bis heute (jene partiellen von 1958 sind dank überharter Strahlung fast ohne Aussage). Die Wiederdoublierung mit Leinwand a pasta statt mit hinlänglich transparenten Medien hindert nun auf Jahrzehnte ein Studium der Rückseiten der Serie.


� Ein noch primäreres Entwurfsstadium des Schachbrettpaviments besass einen ausserhalb der Bildfäche liegenden Fluchtpunkt. Da diese erste Pavimentierung mit der zweiten in ihrer Basislinie übereinstimmt und da deren gleichhoher Fluchtpunkt um genau eine Bracciobreite ausserhalb der noch originalen Bildkante zu liegen kommt, lassen sich Hypothesen zum frühesten Bilderprogramm der Serie erwägen (s.w.u.).


� Spezzani 1992, S.110–111, Abb.a.


� Es ist ebenso interessant wie unterhaltsam zu verfolgen wie die verschiedenen Autoren dieses Bild interpretiert haben; hier einige Beispiele, die veranschaulichen, wie wenig der ikonographische Vorwand bekannt war (Hervorhebungen von E.W.):


Vasari (1568): "Nella terza [storia] è una pioggia, ed il corpo morto d'un  a l t r o  d i v o t o  di S.Marco, e l'anima che se ne va in cielo."


Borghini (1584): "...venir pioggia dal cielo e spegner il fuoco, in cui doveva esser abbruciato  u n  m a r t i r e..."


Ridolfi (1642): "...è portato il corpo del Santo da M e r c a n t i detti alla n a v e[...] e vi si vede lo spirito di S.Marco che preso forma di nube le  p e r c o r r e  il cammino; da che spaventati gli Alessandrini [...] si fuggono [...] havendo agio in tanto i pietosi portatori di condurre salvo alla nave lo acquisto tesoro."


Boschini (1660): "Daspò' la morte i [infedeli] lo [S.Marco] volea brusar [...]; [la divina volontà] l'anima beata in cielo tiolse[...] I portè 'l corpo santo in altra parte, E l'sepelì con soma reverenza." (Dies ist die einzige richtige Beschreibung! 14 Jahre später "korrigiert" sich derselbe Boschini! s.u.)


Sansovino-Martinioni (1663): "...si levo un cosi procelloso tempo, che ebbero agio li pietosi  m e r c a n t i  di codur il Santo Corpo salvo alla Nave."


Boschini (1674): "...si vede il corpo di S.Marco condursi verso la  n a v e  da  V e n e z i a n i . Apparendo in aria uno spaventoso temporale."


Zucchi/Lovisa (1720; Beitext zum Nachstich): "Temporale miracoloso insorto, mentre li Alessandrini uoleuano impedire la  T r a s l a z i o n e  à  V e n e z i a  del corpo di S.Marco" 


Zanetti (1797): "...il detto corpo [1771: furtivamente] si portava verso la nave [1771: "da' Veneziani]." er bewundert einen "spirito in aria" in Form eines "corpo trasparente" [1771: "che dicesi essere l'anima di esso Santo"]. Man spürt die Ratlosigkeit des Autors. 


Die Irrtümer werden in die moderne Kunstgeschichtsschreibung übertragen: selbst eminente Stimmen wie Dagobert Frey 1929, S.115 missdeuten nicht nur "den Zug der venezianischen Kaufleute" sondern theoretisieren über den "verlegten Augpunkt" in Verkennung der beschnittenen Leinwand. Und noch 1964 moniert Hauser, in Der Manierismus, S.223 mit der nämlichen Uninformiertheit die "zur linken Seite mit ihrer plastischen Artikulation und der Überdimensioniertheit der Hauptgruppe gegensätzlichen Substanzlosigkeit, so wie auch der von einem Windstoss in den entleerten Platz hineingewehte Schleier und der Zipfel des Vorhangs in der linken Ecke vorn, dessen Herkunft unerfindlich ist und der mit seiner scheinbaren Unangebrachtheit in der Szene an die Draperie auf der gleichen Seite in Parmigianinos Madonna mit dem langen Hals erinnert." (Kursiv von E.W.) 


� Bezeichnenderweise existiert auch hierzu der Terracotta-Entwurf in Rom (und die grosse Gobelinvariante des Vorwandes nach Sansovino/Schiavone durch Giovanni Rost, die sich eng an das Bronzerelief anlehnt). Obwohl Tintoretto die sansovinischen Sujets der beiden Bozzetti weitgehend übernimmt, scheint er im vorliegenden Fall mit Ausnahme der Übernahme des Motivs des sich im Manteltuch Bergens wenig auf das Relief zurückgegriffen zu haben.


� Da die Schleifung Marci im Türfeld des Albergo durch Belliniano zu Genüge geschildert worden war, konnte Tintoretto die dramatische Szene Sansovinos nur bezüglich der 'burrasca miracolosa' ins eigene Programm übernehmen.


� Die Rangone-Figur ist wie jenes Porträt am rechten Bildrand erst in der letzten Phase der Bildentstehung zugefügt worden (analog zum Rangone in den Wunderheilungen der Brera). Ich vermute, dass nicht nur die von der Scuolenleitung beanstandete Porträtähnlichkeit noch vor dem Tode des Donators die Zurückweisung aller drei Gemälde zur Änderung durch Tintoretto herausforderte ("levando la figura del Ex Ravena"), sondern auch die anachronistische Störfunktion des 'cavalier' beim Lesen der ohnehin so anspruchsvollen Vorgänge.


� Das Relief eines Dromedars mit seinem orientalischen Treiber ziert die Fassade des Palazzo Camello der alten Mastelli-Familie am Campo dei Mori, eines Händlerclans, der mit dem Orient in Spezereien Handel trieb. An dessen südlichen Baukomplex war das Wohnhaus und das Atelier Tintorettos angebaut. Die Allusion ist, neben ihrer mehrschichtigen ikonographischen Bedeutung, somit fast als schalkhafte Signatur des Malers zu werten...(s.Weddigen 1985, S.70f).


� Mailand, Brera, Öl auf Leinwand 347x770 cm (oben etwas beschnitten). Gentile starb im Frühjahr 1507 über diesem Werk und Giovanni führte es zu Ende. Die architektonischen Allusionen sind z.Teil Erinnerungen Gentiles an seinen Aufenthalt am Hof Mahomets II in Konstantinopel. Möglich, dass darunter auch der alexandrinische Pharos-Turm gemäss der Mosaiken von S.Marco figuriert, zumal die sogenannte Pompeius-Säule und der Kleopatra-Obelisk die Örtlichkeit ausweisen. Die der Markuskirche nachempfundene orientalisierte Basilika soll uns die spirituale Translatio des Patriarchats Alessandria/ Konstantinopel/ Venedig erkennbar und die strukturellen Abhängigkeiten in einer architektonischen Steigerung erlebbar machen: die Goldene Basilika Venedigs war, wie Bellinis Kreuzprozession für die Scuola di San Giovanni Evangelista darlegte, selbstredend die vornehmste (zur Diskussion der Architekturen s. die Stimmen Lehmann, Meyer zu Capellen, Brown, Raby, Sheard, Naumann, Belting u.a.; vgl. Fischer 1985, S.48f).


� Der ursprünglich 120m hohe, von Sostratos von Knidos (laut Plinius ebendort Erbauer einer "auf Arkaden ruhenden Promenade") um 280v.Chr. unter Ptolemaios II errichtete Leuchtturm auf der Insel Pharos, Vorbild aller späteren Türme dieser Art (bis auf den linguistischen Ursprung des 'Minaretts'!) und eines der antiken sieben Weltwunder, der den Osthafen Alexandrias und den Stadtteil Brucheion beherrschte, stürzte erst 1326 bei Erdbeben ein. Die bildliche Überlieferung der Turmform beginnt mit Münzen Domitians bis Commodus (die auch nie die grossen, seitlichen, Muschelhörner blasenden Tritonen auf dem Mittelabsatz auslassen), dann der arabischen Schriftsteller: er war vor den islamischen Wiederherstellungen im unteren Teil quadratisch und sich leicht verjüngend, im oberen achteckig, rund schliesslich die mit einer Zeus-Soter-Statue bekrönte Kegeldach-Laterne... Offenbar ist die mittelalterliche Abbildung im Mosaik der Capella Zen mit der Reise Marci nach Alexandrien für das 10. bis Ende 11.Jh. relativ naturgetreu (Lit. s. erschöpfend: Thiersch 1909, S.5,32,195f und pass., s.a. neu: Günter Grimm, Alexandria, Mainz 1998). Denselben identischen Pharos konnte man bis zur Erneuerung des Translatio-Zyklus durch Pietro Vecchia (1660) im Mosaik des 13.Jhs. in der Lünette des 4. Eingangsportals der Markusbasilika sehen: in Bellinis berühmter Prozession der Kreuzreliquie der Scuola Grande di S.Giovanni Evangelista (und sogar in Domenico Tintorettos Vedute im Gemälde der Doge Loredan vor der Madonna im Senatssaal des Dogenpalastes!) ist er bestens auszumachen. Dort ist er Wahrzeichen Alexandrias, das die Händler auf ihrem Schiff mit der heiligen Beute gen Venedig verlassen. Bis zu ihrem Niedergang 1517 unter der türkischen Despotie muss die ägyptische Hafenstadt für Venedig noch immer wichtiger Handelskontor gewesen sein, bevor sie nurmehr zum Mythos verblasste. Auf der Insel Pharos soll die Septuaginta redigiert worden sein; der Turm war Konkurrent und Modell derjenigen von Ostia/Rom und Ravenna (sic!). Der eher profane Markusturm des 9.Jhs., mehr dem Palazzo Ducale als der Basilika zugeordnet, war und ist nicht nur Fanal und Symbol der Lagunenstadt, wie einst seine indirekten Gegenstücke Ägyptens und am Hafen Ostias, der Konkurrenzstadt Roms, sondern auch morphologisch dem Urbild nachempfunden. Nur, wer wusste dies noch? Eine wohl letzte phantasiereiche spiralkeglige Ansicht des längst veränderten Turmes (umgeben von einem bogigen Portikusgeviert) gab Marten van Heemskerck inmitten einer topographisch nicht ganz unrichtigen Hafenanlage Alexandriens. Laut testamentarischem Bibliotheksinventar besass Tommaso Rangone nicht nur jegliche Art von Kartographien, Weltbeschreibungen und Globen sondern auch die Werke der lateinischen und arabischen Cosmographen, die über den Pharos hätten berichten können, wie Strabo und Plinius, Beda und Gregor sowie die Autoren "lingue omni generis siriace, arabie, persice...". Manche Quellen, wohl in Verwechslung mit Texten über Archimedes, tradieren übrigens, man habe mit den zuoberst im Pharos angebrachten Spiegeln die Schiffe von Feinden in Brand gesetzt; dass im Bilde der Scheiterhaufen Marci just unterhalb des Turmes situiert ist, könnte eine entfernte Rangonesche Allusion auf jene Überlieferung bedeuten...


� Gould 1962, S.55–62. 


� Forssman 1967, S.105–139.


� Tafuri 1980 b..


� Pilo 1991, S.116ff.


� Weddigen 1991 und die unv. Diss. 1968/69. Ich propagierte 1974, S.56 als Vorbild des Portikus die in der Tat sehr verwandte Loggia del Consiglio (1501–26) in Padua und den Uhrturm Falconettis von 1532 vor seiner Einbeziehung in den erst 1599–1605 erbauten Palazzo del Capitanio. Die Persiflage des alexandrinischen Wahrzeichens und die paduanische Loggia links überzeugen mich noch heute mehr, als die noch unausgeführten sansovinischen Gebäudeprojekte am Markusplatz, da sie, verglichen mit jenem des Sklavenwunders, als Omaggio an den Architekten explizitere Ähnlichkeiten aufweisen müssten. 


� Frank in: Atti 1996, S.237 & Anm.21 &22.


� Genausogut liesse sich als Kompositionshilfe Serlios Architekturbeispiel aus dem 3.Buch der antichità (1540) beiziehen, nämlich "una loggia fatta a Belvedere ne i giardini del Papa" nach Projekten Bramantes. Der Aufriss ist in der Tat der Loggetta Sansovinos sehr ähnlich, welche sich nur durch einzeln verkröpfte Architrave unterscheidet. Wenn der Brüssler Modello unserer Serie unmittelbar voranginge, und das Gewölbe im Wunder der Brera eine serlianische Anwendung ist, wäre der Gebrauch der Musterblätter (s. Bramante-Tempelchen!) für das sechste Jahrzehnt mehr als erwiesen...


� Carpeggiani 1982, S.145, Anm.12.


� Die meiner Ansicht sich in Utopia verstrickende Idee, im Turmgebäude handle es sich um einen Teil des hypothetischen Fassadenprojekts Sansovinos für San Geminiano im Auftrag Rangones und links um die noch unausgeführte Planung Sansovinos der Procuratie nuove, entwickelte unlängst Tafuri 1980a, S.23: "Si potrebbe osservare, per inciso, che anche il Sansovino gode, in qualche modo, di una rivincita ideale, ma mediata da una "vendetta" personale di Tommaso Rangone [...]. Nel Tafugamento [..] la fuga degli archi sulla sinistra, la piazza regolare in cui si svolge la scena e la facciata di chiesa a corpi sovraposti sul fondo sembrano alludere, in una significativa trasfigurazione, ai progetti sansoviniani per il lato del foro marciano e per il fronte di S.Geminiano..." Tafuri übersieht, dass das Obergeschoss mit überkuppelten Doppelfenstern von Tintorettos linkem Palazzo alles andere als modern wirkt. 


� Rangone wohnte seit 1532 im neuen Prokuratienbau Sansovinos, unmittelbar rechts neben der sansovinischen Fassade von San Geminiano in deren Sakristeidurchgang er seine im Ateneo Veneto erhaltene Bronzebüste und Inschrift hatte anbringen lassen.


� Rossi 1974, S.108f und dieselbe in AK Ritratti 1994, Nr.18, S.112-114. Die "neue" östliche Hafenanlage, die Halbinsel Lochias, die Stadtmauern, die Nadel der Cleopatra und die Pompeiussäule sind relativ distanzgerecht auszumachen.


� Auch hier ist das Ambiente zeitgenössisch: der perforierte Mastkorb mit Dockenbalustrade gehört zum venezianischen Typus der Kriegs- oder seltener Handelsgaleone des 16. Jhs. (s.Levi 1892).


� Ridolfi 1648 (Ed.v.Hadeln), S.23 erwähnt ausdrücklich, Tintoretto "ritrasse Tomaso da Ravenna, celebre Filosofo in veste dorata Ducale."


� Natürlich ist allen übrigen unbelehrbaren Heiden der Tod gewiss. Rangone deutet mit der Linken auf den Geretteten, als wolle er den Schwimmer nur gegen dessen Bekehrung ins Boot ziehen.


� Die kopfstehenden lebensgrossen Figurenzeichnungen (Abb. in P-R 1982,II, S.691, 4a, 5a) dürften einerseits zur Komposition der um den Mantel ringenden Gruppe im Bild der Rettung der Gebeine vor der Verbrennung gedient haben, anderseits scheint ein Teil dem grossen Gemälde der Helena die Kreuzesnägel empfangend aus S.M.Materdomini nahezustehen.


� Wahrscheinlich nahm Sandra Moschini den gewaltsamen Leinwandverlust dank einer Seitenverwechslung der Photographien auf der Gegenseite an. Seit der Mostra 1937 und Tietze 1948, S.361, glaubt man allgemein noch heute an eine Beschneidung der linken Bildhälfte, selbst Rossi in: P-R 1982, Cat.245, äusserte sich nur: "Presumibilmente tagliato ai lati".


� Nicht nur die Adultera Chigi begegneten wir der Sechs-Säulen-Loggia; sie tritt, nun auf Plinthen, auch in der zeitlich viel näheren und 1567 datierten Madonna dei Tesorieri der Gallerie dell'Accademia auf (s.Nepi Scirè 1993, S.41 & Tav.VI).


� Die Vertikalbahnen umfassen lediglich zwei Drittel der unteren Bildhälfte. Darüber liegt eine horizontale, links erneut gestückte breitere Leinwand, mit einer weiteren schmalen Horizontalanfügung. Auf eine genaue Ausmessung der Bahnen und Definition ihres Webcharakters hat man 1958 leider verzichtet.


� Boucher 1991, II,Cat.110, S.368f optierte für Vorlagen Schiavones.


� Laut Boucher 1991, II, Cat.22, S.329f die Anianstaufe, was wegen der unausgeprägten Darstellungsweise des Täuflings nicht überzeugt. Eher ist eine Taufe zu Buccoli in der Gemeinde Alexandrias gemeint.


� Namentlich das Bronzerelief mit dem miracolo della mula von 1450.


� Sansovino vollendete zwischen 1533 und 1546 den von Riccio geplanten und von den Brüdern Minelli begonnenen Bau. Er wurde 1528 beauftragt, ein Relief Minellis zu Ende zu führen und sollte 1536 das Relief der Wiedererweckung der Carilla schaffen, das aber erst 1563 vollendet werden konnte.


� Wohl nach dem Brande wiederverwendete Spolien mit den Szenen der Heilung des Schuhmachers Anianus und dessen Taufe von Tullio Lombardo. Die apotropäischen Löwenwächter sind mit einer polyvalenten Symbolik von Republikemblem, Markusattribut, Machtdevise, u.a. behaftet. Vgl.Schmidt Arcangeli 1997, S.49 & Anm.19.


� "Che fazzadon pomposo che xe questo / Fato de prospetiva artificiosa! / Quell istorie de marmo fa stupir / Che al ponto istesso dela prospetiva / Concore; e quei Lioni è cosa viva, / Par che i se vedan a muoverse e rugir." (Boschini 246,18ff).


� Sohm 1982, S.159 sprach von einer fiktiven offenen Loggia im Sinne der lombardischen Rathäuser.


� In der Tat wird im Fond der Katakombenanlage der Wunderheilungen Marci ein Bodengrab geöffnet! 


� Die heutige museale Hängung dieser Bilder als vereinzelte Kabinettstücke verfälscht ihre einstige Funktion als kontinuierliche Schaustücke einer Biblia picta, die am Bande gelesen werden wollte, wie Scuolenausstattungen Carpaccios und der Bellini, ja des Zyklus des Albergo selbst. Die nahestgelegene und vorbildlichste Wandbebilderung dieser Art war die der Scuola di Sant'Orsola an der Ostseite von Zanipolo (deren Zyklus den jungen Tintoretto stark beeindruckt haben muss: sein Viaggio di Sant'Orsola ist ein sicheres Indiz für die Übernahme des zeremonialen Zuges der Priester und Jungfrauen von Carpaccio!).


� 1556 und 1567; Palladios teatro olimpico wurde zwar erst 1574–84 erbaut, die theoretischen Grundlagen aber lange früher erarbeitet. Tintorettos Auseinandersetzung mit den serlianischen Bühnen lag schon lange zurück.


� Man erinnere sich der Theaterbauten des "teatro del mondo" für die Compagnia degli Accesi 1564 nach Plänen Giovantonio Rusconis und im Folgejahr Andrea Palladios, das Federigo Zuccari ausmalte. Vgl. Venturi 1909,S.113f und Padoan Urban 1980, S.98–141.


� Spätestens jetzt dürfte man erkennen, wie sehr der Modello im Rahmen der Gestaltungsprojekte für die Sala Grande um 1562 eine Schlüsselfunktion besitzt. Als zentrifugales Einzelbild für gerade ein quadratisches Wandkompartiment gedacht, aber von einem umfassenderen Auftrag überholt, überspannt seine Wirkung sowohl Genese wie Abschluss des Zyklus. Es zeitlich schon vor das Sklavenwunder zu setzen, hiesse, Tintorettos planerische Weitsicht über mehrere Lustren hinweg nachzuweisen, aber auch eine hartnäckige Anknüpfung an längst errungene Bildideen...


� Wie Pullan 1971, S.96f und Krischel 1991, S.93, Anm.5 aufwiesen, hatte Markus zahlreiche Mitglieder der Scuola , die beruflich Fischer, Seehandelsunternehmer und Marineangehörige waren, zu beschützen.


� Der Gehalt des Sarazenenwunders ist alles andere als seelsorgerisch-karitativ, wie es der Scuola gebührte. Die privilegierten Venezianer im 'erbeuteten' Beiboot werden von Markus fast gezwungen, den unerwünschten Passagier an Bord zu nehmen; die Schwimmer sind ohnehin verloren und die kraftlose Geste Rangones (sein Fingerzeig mit der Linken scheint einen Bekehrungsversuch anzudeuten) ist scheinheilig genug! Der Künstler wird sich in seiner naturhaften Frömmigkeit seinen Teil gedacht haben; dass er sich später weigerte, den Cavaliere aus dem Bilde zu tilgen, spräche eigentlich für sich...


� Ein glücklicher Ausdruck Carlos Couto's 1983, S.82.


� Berenson sprach 1894 (Berenson 1952, S.39) von den vorangehenden Wunderdarstellungen, dass "man das Empfinden hat, man selber werde der Kraft und Gesundheit von Helden teilhaftig".


� Die 'spalliere' mit Sitzbänken für die Confraternità sind in natura noch unter der Cena von San Polo und als Bildzitat in Palma Giovanes Cicogna-Zyklus des Crociferi-Oratoriums zu sehen. Auch die Wandbank-Ausstattung der Säle des Dogenpalastes geben einen entsprechenden Eindruck.


� Paoletti 1929, S.180: "Riguardo infine all'altezza a qui queste pitture erano collocate, ricorderò come dal progetto di restauro stesso nel 1784 dall'architetto Caccia, si ricava che le spalliere lignee correnti tutt'intorno alla sala del Capitolo erano alte dal pavimento m 2,43." Diese Angaben liegen unseren Rekonstruktionen zugrunde.


� Krischel 1994 a, S.24, Abb.7 gibt ein gutes Beispiel hierfür aus der Sakristei der Madonna dell'Orto. Auch die Zeichnung Cristoforo Sortes für die Saaldecke des Senats im Dogenpalast (Wolters 1983/1987, Abb.20 und Schulz 1968, Catt.42&43) ist beizuziehen. Sorte sah in der Sala del Maggior Consiglio acht Deckenfelder mit eingeschwungenen Ecken vor in der Sala dei Pregadi das Mittelmedaillon. Einige der Ovid-Deckenszenen Tintorettos in Modena haben diese sonst eher seltene Form.


� Von der einstigen Holzausstattung ist neben der Decke nur noch die Umrandung der Tür zum Albergo übriggeblieben (von Giovanni Marchiori zu Anfang des 18.Jh.).


� Gemäss Paoletti 1929, S.174, aus: Not.22, carta 1&2.


� Auch über den Türen hingen gemäss Inventar Nr.46 der Scuola (Paoletti 1929, S.163) Porträts von "Guardiani Grandi passati" und "antepassati" aus der Schule Tizians und des älteren Palma.


� Boschini 1674: "Profeti, e Sibille...a guazzo: ma furono ritocche per essere smarrite; temerita di chi lo fece." ebenso Zanetti 1797: "ma guaste, e ritoche da altra mano."


� Die Gesamtausstattung der Säle und der Cappella bearbeitete des näheren Ch.Fischer 1985.


� Vortrag im Centro Tedesco di Studi Veneziani zu Tommaso Rangone vom 24.1.1993 anlässlich der Arbeitsgespräche zum Thema: Kunst und Auftraggeber im 16. Jahrhundert erschienen in: Weddigen 1997, S.113–132.


� Weddigen 1974, S.10–76. Vorliegender Abriss kann die Konsultation der früheren Arbeit nicht ersetzen, es sei hier jedoch auf kontinuierliche Rückverweise verzichtet. Eine Rezension der Monographie verfasste Giovanni Gorini in: Medaglia 6/XII, 1976, S.70 mit einer Nachtragskorrektur zur Gründungsmedaille unter dem Dogen Trevisan von 1554.


� Pasi 1973, S.6–24. Auch wenn so manche Aussage Pasi's korrigiert werden muss, bleiben einige wesentliche Ergänzungen zu meinem Exkurs: so etwa zum Schrifttum Rangones, zum bibliographischen Kontext der Medaillen und der komplexen Ikonographie jener von 1562, so etwa, dass er sich in Padua besonders um die Kirche des Hl. Thomas verwendete, wo sein Internat sich jährlich zu seinem Gedenken versammeln sollte, dass San Giuliano ursprünglich eine ravennatische Gründung der Familie Balbi gewesen sei. Schliesslich finden wir eine ironische Sequenz Giacomo Leopardi's zu Tommaso' Vita protrahenda als Anmerkung zu dessen Dialogo di un fisico e di un metafisico (Opere, Vol. I, Sansoni 1969, S.107). Pasi's zusätzliche bibliographische Titel seien hier kurz aufgeführt: Eugenio Lavagna – Giancarlo Schizzerotto, Un grande medico biliografo ravennate: Tommaso Filologo e il suo "De Modo Collegiandi", in: Romagna medica, Vol. XIX, fasc. VI, 1967, S.590; Serafino Pasolini, Huomini illustri di Ravenna antica, Bologna 1703, S.70; Lisimaco Verati, Sulla storia teorica e pratica del magnetismo animale, Firenze 1845, Vol. II, S.264–265; Cornelius Von Fabriczy, Luigi Serra e "The Salton Collection" in: Renaissance and Baroque Medals and Plaquettes, Brunswick Maine 1965, Medal Nr. 64.


� Howard 1975 (1987)2, Kapitel The parish Churches, S.77–87, Anm. S.174f.


� Bialostocki 1983, S.1–16.


� Zorzi 1990, S.143–145 & Anm.167, S.181 (mit der zusätzlichen bibl. Angabe von Ambrosini 1982, S.7, was die geographischen Werke aus dem Besitz des Ravennaten betrifft). S.auch M.Zorzi 1987, S.332 und 518 (Anm.110) mit der Angabe, Morelli habe die Bücherei des Ravennaten noch 1770 im Kapuzinerkloster gesehen und über der Bibliothekstür sei die Terrakotta-Büste Rangones (heute im Seminario Patriarcale) angebracht gewesen (laut Glossen Morellis zur Abschrift des Testamentes Cod. Lat. XIV.282=4298).


� Boucher 1991, in: Kap. Sansovino's Venetian Tombs, The later Virgin and Child Compositions Bd.I, S.100–111, 113f, Bd.II, S.338–339, 346f und pass., besonders aber die Dokumente in extenso zu San Giuliano, Bd.I, S.212–218.


� Weitere Erwähnungen der jüngsten Zeit etwa: Wolters 1986, S.104–106,183,190,191. Simane 1993, S.91,126,134.


� Merkel 1993, S.65–83; dort verschiedene bibliographische Verweise und dokumentarische Ergänzungen, die den Stand der derzeitigen Forschung abrunden mögen.


� Die Lehr- und Wanderjahre über Bologna, Ferrara, Rom und Padua, der aristotelische Bildungsstoff und Sprachen, die medizinisch-astrologische Laufbahn sind beiden auffallend gemeinsam.


� Zambelli 1980, S.321 und (Nr.3.9.16) S.409.


� Dass Rangone, wie man zuweilen wähnte, der Stifter des Bildes, mit dem der junge Tintoretto seine Ruhmeslaufbahn antrat, gewesen sei, ist nicht nachzuweisen, zumal er damals noch nicht der Bruderschaft angehörte. Plausibler scheint heute eine Schenkung durch den Maler selbst, vielleicht infolge eines Streites um eine nicht vereinbarte Entschädigung (Krischel 1991, 1994, s.w.u.); es steht indessen nichts der Auffassung entgegen, Tommaso habe zu den Promotoren des Auftrags an Jacopo gehört, wie dessen künftiger Schwiegervater Marco Episcopi oder der Schriftsteller, Komiker und Freund Andrea Calmo. Auch der Guardian Stefano Bontempo oder der Malerkollege Paris Bordone und der befreundete "Proto" der Scuola und Stadtbaumeister Jacopo Sansovino, dessen Interventionen in der Scuola nachweisbar sind und aus dessen Hand Rangone eine bronzene und zwei frühe Cartapesta- oder Stuck-Madonnen besass, waren mögliche Beihelfer...Als "Modearzt" – ein Axel Munthe ante litteras! – der Stadt hatte Tommaso schliesslich Zugang zu den besten Gesellschaftskreisen. 


Zur Auftragsvergabe umfassend: Krischel 1991, S.13f; zu J. Sansovino als eventueller Mittler: s.Weddigen 1991, S.101–129 und Anm.34. Zu den Stuckmadonnen, deren eine Sansovino Tommaso geschenkt hatte s.Boucher im AK Avagnina-Pianca 1989, Kap. Sansovino e i rilievi in cartapesta, S.35–43; sowie ders. 1991, Kap. Carta pesta reliefs II, S.346 ff, Nr.44–58. Neu und überzeugend ist die Identifikation einer stehenden Madonna mit schlafendem Kinde in der Sakristei des Redentore in vergoldeter Bronze mit jener, die Rangone laut Testament besass (Kat. Nr.42, II, S.346, Abb.326 & 328). Tintoretto dürfte diese Figur gekannt, vielleicht ihre Entstehung miterlebt haben: der Engelskopf als Gewandschliesse auf der Brust Mariens kehrt in der Bamberger Assunta wieder, ebenso wie der schlafende Bambino Reminiszenzen in der Sacra conversazione Molin von 1540 und vor allem im Eros von Venus, Vulkan und Mars in München zeitigte.


� Roland Krischel verdanke ich den Fund einer rehabilitierenden Nachricht über Rangones Verhalten während der Pest von 1575/77 in: Benedetti 1577 (o.S.): " Non fù altramente vero, che l'Eccell. Rauenna fusse vno di quelli del preseruativo che morisse [zuvor war von Mitteln die Rede gewesen, mit denen Apotheker usw. sich vergeblich zu immunisieren versucht hatten; zit. Krischel]: anzi egli sta meglio che mai: e dice di volere prima che mora appresso à tante altre cose degne di memoria che ha fatto nella Città erigere vn museo, cô una libraria Regia, sono però ciancie pe maligni sparse ch'egli sia stato tutto questo tempo riserato in casa à stillare l'oro potabile per fare cotanta spesa, quello che ha speso, & è per spêdere è del peculio che s'ha a buoni tempi co'l suo valore auanzato, e se gli si sequestrò già in casa da se medemo, fu per non heuersi à incontrare andando à torno in tal sorte di peste bestiale, che faceua perdere la scrima a i piu valorosi." (s.a. Biblioteca civica di Verona, Mss.306, cl. St.78; Bibliographie in: Preto 1978).


� Die Abbildung des deckellosen menschengestaltigen Sarkophags s.in Weddigen 1974, Abb.57a&b; die mumiensargartige Form bestärkt den Verdacht, dass Rangone die Bezüge zur Pharaonen-, Gelehrten-, Museion- und Bibliotheksstadt Alexandria (als idealisierte Herkunftsmetropole des Evangelisten Markus) für das eigene Curriculum und seine Würden als Patron der Wissenschaft instrumentalisierte.


� Alvise Cornaro's Discorsi intorno alla vita sobria sind den Schriften Rangones zur Hygiene und Lebensverlängerung geistesverwandt, doch viel persönlicher gehalten; s. die dt. Neuausgabe von Klaus Bergdolt 1991. Beide berufen sich übrigens auf das damals methusalemische Alter des Tommaso Contarini, der es auf beachtliche 94 Jahre gebracht hatte.


� Die Liste liesse sich beliebig fortsetzen: etwa mit Andrea Gratioli, Ludovico Pasini, Realdo Colombo, Gianbattista Susio, Gerolamo Mercuriale und sein Dioskurengegenstück Gerolamo Capodivacca, Francesco Boccalini oder Francesco Frigimelica usw...Bezeichnend ist, dass eine so umfassende Ausstellung wie jene zur Pest in Venedig 1979 die Figur des Ravennaten nicht einmal bibliographisch erwähnt, ebensowenig wie Paolo Preto 1978!


� Tafuri 1984a, S.38f und daselbst verschiedene weitere Autoren von "Renovatio Urbis", Venezia nell'età di Andrea Gritti (1523–1538). 


� Marx 1978.


� Hirthe 1986.


� Die etwas unbeholfene Innenansicht Vincenzo Coronelli's von San Geminiano (Franzoi-Di Stefano 1976, S.316, Abb.457,456) zeigt rechts den Sakristeieingang mit darüber einem Kenotaphsockel und einer Büste in einer Nische; das Ganze umgibt eine Art grosser Lorbeerkranz, dessen Umriss in einer Architekturzeichnung des 19.Jhs. wiedergegeben ist. Es könnte sich um Rangones Monument handeln, würde nicht die Angabe Cicognas, es sei "nell'andito che conduceva della chiesa alla sagrestia" zu finden, und die des Testaments, "sub porticu", verwirren. Nach Coronelli's Grundriss (in Zorzi 1977,II, Abb.265, S.332 oder Franzoi 1977, S.56 unten) ist von einem Portikus kaum zu sprechen, während Francesco Sansovino, Venetia, Città Nobilissima 1581 (Ed.1663) präzisiert: "Et su la porta per fianco verso San Moisè...".


� Der Passus "inter mirabilia mundi", der auf die sieben Weltwunder anspricht, ist keine triviale Redewendung: das Terracottamodell – heute im Museo Correr – war für Rangones Museum oder philologische Weihestätte vorgesehen, das seine 'Biblioteca miracolosa' einschloss und auch 'Instrumenta' und persönliche Zimelien enthielt. Eine Allusion an die Bibliothek und das berühmte Museion in Alexandria – ein Pharos der Wissenschaften (die Tommaso zu vertreten glaubte) – ist anzunehmen.


� Die Legenda Aurea unterscheidet drei Heilige Juliani, deren einer einen diebischen Diakon in Dampf auflösen lässt; der zweite bestraft einen sich dümmlich totstellenden Faulpelz mit dem Tode, ein dritter ist verheiratet und wittert im eignen Ehebett einen Ehebruch, worauf er im Zorne die dort besuchsweise schlummernden Eltern irrtümlich ersticht (es folgt das nicht minder schauerliche Curriculum des teuflischen Julian Apostata...). Dass der künftige 'Salvator Religionis et Virtutis' vorzog, in der Portallünette die eigenen Tugenden und Disziplinen anstelle der Negativwunder des Hl. Julian vorzustellen, befremdet somit weniger...! 


� Nicht immer nur zu Aller Bewunderung; Lino Moretti fügt zu Giuseppe Tassini's Curiosità Veneziane unter 'S.Giuliano', (1970, Anm.2, S.740) die scherzhafte Beschreibung der Statue durch Francesco Loredan in seiner Komödie L'Incendio von 1594 bei: "Egli è quell'imbronzato [= in Bronze gegossene, mit der Allusion auf imbronciato = mürrisch blickend oder sbronzato = betrunken], che siede a Capo Marzaria [am Kopfende der Merceria] nella porta della chiesa di S.Giuliano, ove, fra alquanti corli [arcolai = Garnwinden, hier Schnörkel gemeint], con un libro in mano, spiega la cifra del calendario ai bastagi [die – sc. ignoranten – Lastträger] di quella piazzetta."


� Das leicht vortretende Kompartiment der vier Halbsäulen mit Gebälk und Postament, das die Wandfolie mit dem das Portal umschliessenden Pilaster- und Bogenprofil umgibt, innerhalb dessen vor einer weiteren Folie wiederum Halbsäulen, Architrav und Kenotaph-Urne hervortreten, wirkt wie ein aus dem Kircheninnern nach aussen verlegtes Grabmal vom Typus des sansovinischen Monumentes für den Dogen Francesco Venier (†1556) in San Salvatore (vgl. Wolters 1986, S.106). Das Kirchenschiff wirkt wie an den Stifter-"Portikus" angehängt, dessen Gallionsfigur die Bronzestatue bildet. Das Extrovertierte der Persönlichkeit Rangones personifiziert sich somit auch in seinem Bauvorhaben; die intime Zusammenarbeit von Architekt und Bauherr wird manifest, selbst wenn dank baulicher Enge und bescheidenerer Mittel eine eher malerisch-verhaltene Struktur entstand (im Gegensatz zu Sansovinos gestückelten und plastisch-pompöseren Grabmälern Venier, Podocataro oder Da Lezze).


� Offenbar ein Zweig der lebensverlängernden Heilpflanze "Hysan beata radix"; (s.Tassini 1970, S.740, Anm.2 und Gallo 1957, S.104) auch die jüngste Restaurierung der Statue konnte den originalen Aspekt der Pflanze nicht zurückgewinnen. Heute würde man Rangone wohl eine Ginseng-Wurzel in die Hand geben...


� Wie schön passte dessen 'Theophrastus Bombastus Aureolus Philippus von Hohenheim' zu unserm Doktor Thomas Philologus Rangonus Ravennas Physicus Eques! Man vergesse auch nicht, dass Tommaso nur 7 Jahre jünger als Agrippa Heinrich Cornelius von Nettesheim, 13 Jahre jünger als der historische Doktor Georg (Johannes) Faustus, 20 Jahre jünger als Nicolaus Copernicus, ein Jahr älter als Georgius Agricola, acht Jahre älter als Hieronymus Cardanus und zehn Jahre älter als Nostradamus war; mit allen teilte er gewisse Züge von Curriculum und Charakter mit Ausnahme, dass er deren Berühmtheit nicht erreichte.


� Unter der enigmatischen Devise "DEVS HIQ", die sich wohl die Orthodoxie des Alchemisten und Astromanten versichern will – De Revolutionibus Orbium Coelestium des Copernicus von 1543 wurde zwar erst 1616 von der Inquisition indiziert –, steht ein rechtsläufiger Löwe (das mehrfach autozelebrierte, Feuer und Sonne bezeichnende Sternzeichen des im August geborenen Rangone) mit menschenähnlichem Antlitz auf einem stilisierten vierscheibigen Zodiakalkreis mit dem (nördlich positionierten) Drachen in der Mitte, der offenbar die Lanze des Bootes verschlingt. Rangone spielt zwar den forschenden Dozenten und Astrologen, führt aber hier vermutlich sein persönliches Horoskop vor. 


Zum reliefierten Himmelsglobus gleich neben der Sitzfigur vergleiche man Dürers Holzschnitt "Imagines coeli septrionales cum imaginibus zodiaci" von 1515: die betreffenden Sternbilder finden sich in zentraler Aufsicht wieder und scheinen der in Rangones beiden Bibliotheksverzeichnissen aufgeführten Entwurfszeichnung "Josipi foresti pictoris" zu entsprechen "Catagrapha spherae caelestis Mediae Marmore ad planum sculptae supra portam Maiorem predictae ecclesiae per D. Joseph Forestum pictorem delineata ad latitudinem Almae venetorum urbis Graduum quadraginta quatuor et Minutorum 30 Librae signo in Horoscopo fermae Leoneque quasi caeli sumo..."(cart.8).


� Der wie in eine Kastenbühne blickende, das Geschehen als Aussenstehender verfolgende Rangone fungiert dort sowohl als Mittler zwischen Betrachter und Narratio sowie zwischen Realität und gemalter Fiktion, zwischen Zeit und Ort des Schauerspiels und seiner bezwingenden Gegenwärtigkeit, zwischen dessen Chronizität und seiner Moral, als auch – und dies wohl vorrangig – als Zeuge der wunderbaren Unverletzlichkeit des Sklaven: niemand war berufener als ein Physiologe, Arzt und Anatom, den Hergang zu verifizieren, den dann der Philologe und Naturwissenschaftler in seiner theologischen Tragweite ermessen und weiterzugeben vermochte. Im Zenith seines Ruhmes war Tommaso die geeignetste Figur, die Rolle des Prologisten, "Einführers", "Reporters" und Verfikanten zu spielen. Krischel 1991, S.62f machte diesbezüglich auf Calcars Frontispiz von Andreas Vesalius' De humani corporis fabrica libri septem von 1543 dem Begründer der neuzeitlichen Anatomie, als Inspirationsquelle Tintorettos, aufmerksam. Dort gelten alle nur möglichen Gefühls- und Interessebezeugungen der Zuschauer dem 'Wunder' des blossgelegten Körperbaus.


� Weddigen 1974, S.59.


� Mitunter jenes des Jacomo Tiepolo, der der Scuola den Baugrund übergab.


� Wenn Tintoretto in einem der Wiener 'Cassone'-täfelchen das goldene Kalb auf ein dem längsseitig je dreisäuligen Denkmalsockel des vergoldeten 'Coglioni' (seine Wappenzier ist ein dreifaches Hodenemblem!) nachempfundenen Podest setzt, so dürfte dies nicht ohne Spott, ja vielleicht zotiger Doppeldeutigkeit gemeint sein!


� Der Palazzo Molin delle due Torri nahm einst fast die gesamte rechte Hälfte der Fondamenta ein, Petrarcas Haus schloss sich vermutlich links vom Standpunkt des heutigen Portals, daran an. Francesco Sansovino erwähnt Rangones Stiftung: "Vi fu ne gli anni andati fatto vn nuovo portone da Thomaso Filologo da Rauenna. Poco discosto vi si troua vn' altro portone doue era la casa nella quale habitaua il Petrarca ecc." In der Folge nennt er nicht nur die Schenkung der Bücherei durch den Dichter, sondern auch das diesbezügliche wort- und lobreiche Senatsdekret von 1362 in extenso. Thomas war sich also des spiritus loci voll bewusst und die Herausforderung war gross, wenn es im Dekret heisst: "che fra Christiani sia stato giamai ò sia, vn Filosofo morale & vn Poeta che gli si possa paragonare..." (s.Sansovino-Stringa 1581/1663, I, S.76f). Die heutige Portalanlage muss erst nach 1808, d.h. nach der Auflösung des Konventes und mit den Umbauten desselben, in eine Kaserne hierherversetzt worden sein, denn Stiche des Seicento zeigen sie noch in Kommunikation mit der einstigen Kirche weiter westlich; auch war sie um einiges aufwendiger, d.h. dreigeschossig mit jeweils weiteren Säulenpaaren und wohl der 'Heiligenfigur' zuoberst (vgl. den Stich von A.Portio und A.della Via, sowie Plan Cesare Fustinelli's in: Franzoi-Di Stefano 1976, S.488 u.489; weiteres Material s.Zorzi 1977, II, S.382f). 1974 waren mir diese Beobachtungen noch entgangen.


� Der Konvent war S.Giovanni in Bragora unterstellt, dessen Prokuratoren testamentarisch sowohl dem Internat in Padua wie der künftigen Bibliothek vorzustehen hatten.


� Je nach der Perspektive, aus der man Rangone sehen will, verändert sich sein sozialer oder moralischer Stellenwert: in Stössl 1983, S.22f wird Tommaso eher in die Nähe der Scharlatane, Magier und Geheimwissenschaftler vom Zeuge eines Cagliostro gerückt, der in erster Linie unnütze Elixiere braute und vertrieb (s.a. der mir entgangene Titel: de Francesco 1937, S.123 f).


� Die individuellen, psychischen und gesellschaftlichen Widersprüchlichkeiten des Renaissancemenschen im Zeitwandel analysiert bestens Heller 1982, besonders im Kapitel Individualität, Menschenkenntnis, Selbsterkenntnis, Autobiographie, S.220ff und pass. 


� In: Pietro Aretino's Iudicio over Pronostico de mastro Pasquino quinto Evangelista de l'anno 1527 al signor marchese di Mantova: "Signore, la castronaria [= Schafsdämlichkeit mit Allusion auf die astro-logische Wurzel des Wortes] del Gaurico et di quel bestiolo [= sciocco = Dummkopf] che sta col conte Rangone et gli altri goffi ribaldi, vituperio de le prophetie, m'hanno questo anno fatto philosofo..." Dass es sich um den Unsrigen handelt, geht aus der Passage in Kap.I hervor:"La quarta de la primavera, secundo Thomaso Philogano da Ravenna, sara ventosa come el sexo di Jacomo da San Secundo..." (in: Romei 1987, S.54–55). Schon 1525 nimmt Aretin in seiner Cortigiana die Astrologen, deren Gilde Rangone vertritt, aufs Korn (Akt II, Szene XI,1): "...e per non parere busardo [bugiardo] come gl'astrolagi del diluvio..." (in der venezianischen Endfassung von 1534 löscht er diesen Passus wohlweislich; er mochte den Ravennaten inzwischen kennen- oder gar schätzen gelernt haben...s. Erstfassung in: Pietro Aretino, Teatro 1971, S.695).


� Diesen Brief, den ich 1974 unverzeihlicherweise übersehen hatte, erlaube ich mir hier zur Gänze wiederzugeben, da er ein meisterhaftes Lehrstück für Aretins Lektorenkunst darstellt und in wenigen Worten die literarische Produktion des Ravennaten zusammenfasst, aber auch mit feiner Ironie und balsamischer Übertreibung (die dem eitlen Adressaten womöglich entgangen sein dürfte) anklingen lässt, wie disparat vielseitig, wenn nicht verwirrend ungeordnet die Materie des Rezensierten ist; dass er ihn gar durch Gauricus bewundern lässt, müsste laut vorrangehender Anm. eine insgeheime Frechheit sein!


"Al Filologo.


Quando io, eccelentissimo M. Tomaso, veggo i prati, a la bellezza de i suoi fiori simiglio il ciò che avete scritto de la medicina palese ed occulta, e del medico e de lo infermo e de l'uomo e de la donna, comparando il trattato al Sommo Pontefice circa il vivere oltra i cento anni e venti, a un cespuglio di gigli candidi e rossi, che di tal mistura è la carne e il sangue. Mirando poi i giardini, a la dolcitudine de i suoi frutti aguaglio il quanto ragionate, e de la modo de la sanità, conservandola in altri dal dì che si nasce a quel che si more, e degli elementi, e de gli effetti de le quattro qualità prime, e de le complessioni, e de gli umori, e de le etadi de la persona umana, e del fiato, e de i parti mostruosi, e de la propietà d'ogni cosa, e de l'abitudine di ciascun uomo illustre, e degli animali, e de la natura, e del colore de la faccia, e de l'acqua e salsa e ferrea e aurea e chiara e vitrosa. Parmi vedere una pergola carica d'uve mentre scorgo quel che parlate e de i bagni, e de le virtù interne, e de l'estremità nostre, e de i venti, e del nome si dee chiamare Iddio, e de la felicità, e de la miseria altrui, e de la digestione, e del latte, e de l'anno, e de la fame, e de la sete, e del polso, e de la orina, e dei colori al Rever. Carpi il mal francioso due volte impresso in Venezia. Ma prima contarieno gli acini di tutte le melograne del mondo, che si annoverassero i di voi discorsi, e de i giorni erotici, e de la crisi, e de la Cabala, e del proprio genio, e de l'armi da offesa, e de le difensive, e del trovare le figure, e de le infirmitadi non tocche da Ipocrate. A i raggi, che si sparge d'intorno il lume del sole, confaccio quel che dite de le ispirazioni, e de le indovinazioni, e de le immolazioni, e del dormire, e del vegghiare, e del mondo, e del cielo, e di ciò che c'è ne lo ingiù, e ne lo insù, nel di qua, e nel di là. Certo, il numero d'infiniti groppi di stelle trapassano i libri che fate, che avete fatto, e che farete, e in l'astrologia, di che sino il Gaurico vi dà il vanto, e de gli influssi, e de la verità, e de la voluptate, e del poter di Dio, e de la pietra, e del mal caduco, e de i semplici, e de i fisici chiari, e de le gotte, e de la quartana ( che vol Cristo per guarirla), e de la idropesia, e de i cibi, e de le bevande, e de gli errori di voi altri, e de le astuzie de gli speciali, e de la dieta, e del coito, e de i pensieri non appostati da gli indovini, e de la notomia, e de i pronostichi, e del volere. In somma mantengavi in vita la grazia di colui che, per essere l'autore de le grazie, niente aviam di grazia se la bontade sua non ce ne fa grazia. Imperochè non essendo secondo il dir vostro quel tanto, di che ho detto, se non parte de i volumi da voi composti in l'arte in cui sete singularmente degno, le genti d'Italia non hanno più timor di morbo alcuno. Di Gennaio, in Vinezia. M.D.XLVI. Pietro Aretino." 


(zit. aus: Pietro Aretino, Lettere Milano 1991, Vol.I, Brief 361, S.684–686). Rangone reiht ans Ende seines 80seitigen Bibliotheksverzeichisses auch die Schriften Aretins: so dessen "sta catherina", die "Humanità de xo libri 3", "La passione" und bezeichnenderweise auch das dritte Buch der "Lettere" von 1546 in dem der vorgenannte Brief steht.


� Gelehrtengräber repräsentierten seit alters neben und unter dem Katafalk die zeitlebens geliebten oder selbstverfassten, den Toten überdauernden Volumina. Ein Beispiel vom bücherumgebenen Dozenten, ist neben dem Dante-Grabmal in Ravenna das Relief-Monument des Gelehrten Calfurius im 2. Klostergang des Santo von Giovanni (Bardi) Minelli (1460–1527) in Padua, das Rangone am Orte seines Wirkens unmittelbar inspiriert haben könnte (vgl. Chastel-Klein 1969, Abb.4). 


� 1668, wir haben die Skulpturen dem holländischen Bildhauer Heinrich Meyring, der sich auch muskelfreudig an der Scalzi-Kirche hervortat, zu verdanken.


� Der Flottenkapitän, den Rangone als Arzt im Piratenkrieg betreute.


� Die frühesten Manifestationen sichtbaren Mäzenatentums des Cinquecento sind noch bescheidene Stifter�inschriften an den Kirchenportalen wie etwa im Falle der Priuli Scarpon di San Felice, deren schöne Renaissancelettern am kanalseitigen Eingang ihrer Hauskirche San Felice auftreten (der von Sansovino bewunderte Palazzo der Priuli gegenüber brannte 1739 ab; vgl. Tassini 1970, S.527).


� Der Urtypus des venezianischen Fassadenepitaphs war somit schon im letzten Drittel des 15.Jhs. durch die Auftraggeberschaft der nämlichen Familie Cappello geschaffen worden: Frc. Sansovino (1581/1663) referiert die "memoria" mit dem irrigen Datum 1480. Die Tafel unterhalb des Architravs lautet berichtigt: "D.IM/ VICTOR CAPPELLVS IMPERATOR MARITI/ MUS MAXIMIS REBVS GESTIS III ET LX/ ANNOS NATVS AB ANNO SALVTIS MoCCCCLXVII/ III IDVS MARCIAS IN EVBOIA PERRIT HIC EIVS/ OSSA IN CAELO ANIMA" und links wie rechts auf den Plinthen: "ANDREAS LODOVICVS/ PAVLVS FILII PIETISSIMI" – "PARENTI OPTIMO/ POSVERVNT". Laut Sansovino, später E. A. Cicogna (in: Iscrizioni 1830, Vol.III, S.373) und neuerlich W. Wolters stammt die zeitweise nach S.Zanipolo entführte Gruppe nicht von Antonio Rizzo sondern überzeugend von Antonio Dentone (s.Wolters 1986, S.152f). Der 'Kreuzritter' der Serenissima ergreift mit der Linken den untersten Schaft des heute fehlenden Kreuzes, was den unangemessenen Abstand der Figuren erklärt: die 'Kontaktheiligung' mit dem den Türken stets aufs neue abzugewinnenden Kreuzsymbol gibt dem Dargestellten erst eigentlich die Sanktion seines Erdendaseins, während im Hintergrund als monumentales Memento der übergrosse Sarkophag auf ihn wartet...


� So heisst es in der Stiftungsverfügung zur "Bibliotheca vulgo libraria philologi Ravenna Tomae physici aere proprio publico venetijs [...] conficienda."


� Das Londoner Hauptwerk Die Geburt der Milchstrasse P-R 1982, Cat.390 scheint auf Grund inexistenter Indizien im Testament nie im Besitz Rangones gewesen zu sein, obwohl dies seit Garas, Mandowsky und Gould immer wieder erwogen wird (zuletzt Hagen 1994b, S.64). Das voluptuöse und herrschaftliche Sammlerbild hätte nie in die Gelehrtenhabe des Ravennaten gepasst.


� Vortragsbeitrag erschienen als: Erasmus Weddigen, "Memoria purificata", ein Nachleben im Widerspruch, in: Il Ritratto e la Memoria, Materiali 2, hrsg.v. Augusto Gentili, Philippe Morel und Claudia Cieri Via, Roma 1994, S.263–284.


� Rossi 1974 u. Nachträge in P-R 1982, I, S.235–237, II, Abb. 601–614.


� Weddigen1983, S.29–39.


� Weitere Selbstbildnisse neben den expliziten in Philadelphia und London sind, abgesehen von der Mailänder Disputà (Rossi 1974, Abb.14/15) und dem Sklavenwunder, in der Kreuzigung des Albergo der Scuola di San Rocco, im Zyklus der Sala superiore (der altarnahe rechte Zuschauer der wunderbaren Fisch- und Brotvermehrung P-R 1982, Cat.352, Abb.456, wirbt hiemit vielleicht für ein wundersames Zubrot der Bottega-Finanzen!), in den Gemälden der gleichnamigen Kirche und vermutlich weiteren Einzelwerken gegenwärtig. Sie harren eines mutigen kunstpsychologischen Spürwillens...


� Ridolfi 1648, (Hrsg. v.Hadeln 1924), II, S.16,51,56.


� Rossi 1974, S.117, Abb. 9 und S.109, Abb. 11.


� Rossi 1974, S.119, Abb. 187.


� P-R 1982, Cat.41, eine Entdeckung Arcangeli's 1955, S.21–34.


� Wenn die Hypothese des Selbstbildnisses im Sklavenwunder schlüssig ist, wird sich Tintoretto als Opfer der ihn umstellenden Kulturgesellschaft angesehen haben. Man muss sich überlegen, ob Jacopos 'et ego' nicht auch im Marsyas von Hartford (P-R 1982, Cat.82) zu suchen ist, oder in der von Pallucchini entdeckten Szene von Apoll und Marsyas in Privatbesitz (Pallucchini 1982, S.124–126 und Weddigen 1984, S.76 und 82).


� P-R.1982, Catt.236 & 237; Rossi 1994a, S.93-149, bes.112; Weddigen 1988, S.85f. Man erinnere sich, dass die Engelsgruppe mit Maria aus der Bamberger Himmelfahrt Mariens als miniaturhafter 'Bozzetto' innerhalb des Giudizio Universale als Seelenanalepsis wiederkehrt. Der Bilderkomplex der Madonna dell'Orto muss in zeitlicher Nähe zu jenem Altarbild gesehen werden, auf das wir im folgenden eingehen.


� Über die Identität Aarons stritten laut Krischel 1996a, Anm.22: Foscari (1933), Moretti (1985), Rogers 1977, S.715 und Rossi 1985 & 1994, S.145, Nota 8; ich halte den 'Architekten' für Bezaleel, des Moses weisen und verständigen "Werkmeister" und Ingenieur gemäss 2 Mose 31,4–5, dem oblag "Erfindungen zu ersinnen und auszuführen in Gold, Silber und Erz, künstlich Steine zu schneiden und einzusetzen und Holz zu bearbeiten, zu machen allerhand Werk", was gut auf Sansovino passte. Der attributartige 'compasso' des Architekten, Bildhauers und Entwerfers erlaubte die Massübertragung vom Gipsentwurf (der dem Sammeln der Juwelen gedient hatte) auf die endgültige Wachsform des 'verlorenen Gusses'. Der materiale Ausführer des Kalbes selbst könnte Ahaliab, hier der Giesser/Tintoretto sein. Für die in der Tat michelangioleske Prophetenfigur (ohne Zeichen der Heiligkeit) am Bildrand, schlage ich den sich als des Moses Stellvertreter gebärdenden Aaron vor, den Widersacher des auf dem Berge Sinai soeben die Tafeln empfangenden Moses. Ein verschiedentlich erwogenes zweimaliges Auftreten der Mosesfigur halte ich hier für ebenso widersinnig, wie für den Markus im Bild der Wunderheilungen der Brera; es würde dem dramatischen Inszenierungs-Feingefühl Jacopos für Zeitablauf und Ort zuwiderlaufen. Übrigens ist in den frühen Täfelchen mit entsprechenden Szenen und zeitlich verschobenem Handlungsmoment in Wien und Turin (P-R 1982, Catt.54 & 95) beidemals Aaron dargestellt. In letzterer zerschmettert Moses nicht nur die Tafeln, sondern es ist synchronoptisch sogar der gesamte Vorbereitungsprozess zum Guss wiedergegeben, mit Grube und Blasebalg, schliesslich die Bauarbeiten für das Monument.


� Foscari 1933, S.258 und Moretti 1985, Not.8. und hierzu Rossi 1994a, S.112.


� Seine fast antikische Blösse ist wie im 'servo' des Sklavenwunders nicht nur Ausweis des glutheissen Metiers, sondern bedeutet zugleich die Nacktheit Adams, der Seelen-Reinheit (man denke an die nackte, engelsenthobene Seele über den Wassern des Orkus im Giudizio gegenüber!) und des sich schuldlosen Auslieferns. Nicht ohne Grund ist der halbentblösste Protagonist Moses, Schöpfer, bzw. Überbringer zeitüberdauernder Gesetze, gleichsam auch Antitypus des fast senkrecht unter ihm schreitenden 'artigiano', Schöpfer, bzw. Überbringer künstlerischer Gesetzlichkeiten. Der Meister, dessen Physiognomie sich gut mit den Zügen Robustis vertrüge, blickt buchstäblich auf sein 'Werk' zurück, das vielleicht (mehr zeitgenössisch gekleidete, eventuell familiäre, wenn nicht ob des einen Knebelbartes nordisch anmutende) Gehilfen seiner 'Bottega' mittragen. (Zanetti 1870, S.89 wollte ohne seriösere Hinterfragung im Sinne populärer Deutungen in den Trägern Tintoretto, Tizian, Giorgione und Veronese sehen). Im ganz rechts sitzenden häretischen und untreuen Stellvertreter Moses', schliesslich aber doch erhörten "Aronne", einen sich Goldketten erpressenden, dem goldenen Kalbe huldigenden "fünften Evangelisten" und falschen Propheten, aber auch Genesis-Publizisten (1552) und Kardinalats-Aspiranten "Aretino" zu sehen, passte nicht wenig zum zeitgenössischen Kontext von Bildinhalt, Physiognomik und lokalem Kultur-Ambiente. Ein Vergleich des 'Aaron' in der Pose des Ezechiel in der Sixtina, dem zu Füssen just eine ähnlich gearbeitete Goldkette liegt, mit dem allbekannten kettengezierten Profilbildnis-Holzschnitt von Giuseppe Porta Salviati vom Frontispiz aus Donis I Mondi und Aretins Lettere von 1542, ist bezwingend. Offener bleibt die Identifikation des sehr proträtistischen Mannes, der das gesammelte Gold zusammenrafft und zu wägen hat...


� Die Thematik und ironische Metapher vom Goldenen Kalb beschäftigte den jungen Tintoretto in seinen Cassoni, wie Krischel 1996a, S.7f demonstrierte. 


� Weddigen 1988, S.61–112, dort in extenso alle hier nur angeschnittenen Analysen und Hypothesen.


� Weddigen 1974, S.10–172 und wie oben. 


� Dies besonders im Frühwerk sichtbar, als sich Jacopo die alberti'schen bzw. serlianischen Perspektiv-methoden aneignete (vgl. Weddigen 1970 und hier w.u.). Eine fast magische Faszination geht von Fluchtungen etwa in den frühen Fusswaschungen, der Wiener Susanna oder dem Markuswunder der Brera aus. Unsere Assunta im Gefolge des ähnlich gearteten Sklavenwunders ist wohl der Höhepunkt einer Spiritualisierung anfänglich handwerklicher Konstruktions- und Kompositionsmittel. Selbst noch im Tumult der Kreuzigung der Scuola di San Rocco sind die einstigen isokephalen 'Horizont-Visierer', die 'Achsen- und Vektoren-Weiser' auszumachen.


� Nach einer diskutablen Restaurierung in der Mostra di restauri di opere d'arte curati dalle Soprintendenze, Complesso monumentale di San Michele, Rom Winter 1989/90 erstmals ausgestellt (eines der Opfer des gegenwärtig grassierenden Restaurier-'Appaltismo', der Selbstbespiegelung gewisser Firmen und des Sponsorenklüngels!). Die partielle Doublierung liess rückseitig immerhin die neuentdeckte bemerkenswerte Skizze Tintorettos zur Altardisposition sichtbar.


� Im Schwestergemälde der Assunta der Gesuiti verzichtete Tintoretto auf eine Hervorhebung des Jacobus und seines Pilgerstabes, wie auch in allen anderen Versionen desselben Themas: was die These eines einmaligen Selbstkonterfeis in Bamberg unterstreicht. (Das Pilgerattribut erscheint übrigens isoliert in Lottos Assunta von Celana, später in den Assunta Sebastiano Ricci's in Clusone und Springfield). Die unlängst neuerstandene Assunta von Bagolino (BS), die als Jugendwerk noch vor 1540 bezeichnet wurde (Guzzo 1989, S.68f.) und in der starke Einflüsse von Tizian (Frari) und Lotto (vgl. Celana, Ancona) zu spüren sind, ist allen Aposteln seltenerweise ein Attribut beigegeben, namentlich die prominente bärtige Gestalt des Jacobus maior links. Obwohl bereits hier die Idee einer Assunta-Sacra Conversazione (San Polo) vorweggenommen scheint, wirkt der Apostelchor schwerfällig und statuarisch und das Grab Mariens fehlt. Die Unerlöstheit der Komposition, die inzwischen von Echols mit einiger Wahrscheinlichkeit Giovanni Galizzi angelastet wird, verbietet wohl, hier eine eigenwillige Frühschöpfung zu sehen, die zugegeben spätere Assunta-Kompositionen Tintorettos verständlich gemacht hätte, wie ich noch 1992/1994 glaubte!


� Dagmar Knöpfel 1984, S.151 konsultierte für ihre Untersuchungen die Bibbia Brucioli's, die textlich in der Tat jener Marmochinos oft recht nahekommt. Sie wurde 1532 bei Lucantonio Giunti (+1538), der auf die Herausgabe liturgischer Bücher für den Klerus spezialisiert war, mit demselben Frontispiz gedruckt, das auch die Wiederauflagen der Erben Giuntis zierte, vor allem aber für Marmochinos Bibelübersetzung von 1538 (Abb.132) und jene von 1545 wiederverwendet wurde (s.Essling 1907, I, 147, S.150f, wo unsere Schauseite erstmals auftritt). Die Unbedenklichkeit, mit der die gegnerischen Übersetzungen sich desselben Dekorums bedienten, spricht gegen jede Überbewertung der Häresie- oder Reformsuspekte, die man gegenüber dem Ideator oder Autor des Frontispizes – mit grosser Wahrscheinlichkeit Lorenzo Lotto – ausgesprochen hat (namentlich Calì 1981, S.257f. Zugunsten einer Relativierung oder Andersdeutung des Problems vgl. die Arbeiten von F.Cortesi Bosco, G.Romano oder A.Gentili). In die Entstehungszeit der Assunta Tintorettos fällt Brucioli's zweiter Inquisitionsprozess, in welchem der Angeklagte 1555 zwar die 30 häresieverdächtigen Punkte seiner Bibelkommentare widerruft, doch 1558 erneut und diesmal für den Rest seines Lebens in Gefängnishaft gerät. Selbst wenn seine Bibelübersetzung erst 1559 definitiv dem Verdikt der Inquisition anheimfiel, hatte Jacopo diese umstrittene Textquelle weder für seine Assunta noch die "teleroni" des Chors der Madonna dell'Orto benutzt.


� Marmochinos revidierte Bibelausgabe von 1545 ("in Vinegia appresso gli heredi di Lucantonio Giunti nell'anno MDXLV nel mese di Giugno") ist trotz aller Ähnlichkeit mit der Prinzeps von 1538 völlig neu gesetzt. Proteste aus Gelehrtenkreisen zu Übersetzungsfehlern, namentlich hebräischer Texte, müssen den Prediger bewogen haben, mit Hilfe eines ungenannten säkularen, aber ausdrücklich katholischen Beistandes (Tridentinum und Lutheranismus blickten gleicherweise über die Schultern!) eine Neuausgabe "riveduta, corretta, & emendata da molti errori, & limitati con diligentia secondo il comune parlar" zu veranstalten (s.Exemplar des Istituto Biblico, Roma, Rari 7,7). So gut katholisch und konform Marmochinos Bibelvulgarisierung auch gewesen sein mag, die Gegenreform und das Santufficio als Exekutive dürften, über sie wie über alle nationalsprachlichen Übersetzungen den Stab gebrochen haben: des Predigers gereinigte Version von 1545 erlebte keinen Nachdruck mehr (besonders Marmochinos unkanonischen Randglossen und Kapitelanmerkungen – eine Fundgrube für Tintorettos ikonographisches Interesse – mussten die Zensur herausgefordert haben!).


� Kapitel 3, Die Ankündigung des Jüngsten Gerichts über die Zauberer, Ehebrecher, Meineidigen, die Bedrücker von Taglöhnern, Witwen, Waisen und Fremdlingen, beginnt: "Siehe, ich will meinen Engel senden, der vor mir her den Weg bereiten soll.[...] Denn ich, der Herr wandle mich nicht, aber ihr habt nicht aufgehört Jakobs Söhne zu sein..."


�  Unter Marmochinos Kapitelüberschrift des Nachtrags Maleachi 3,22–24 (oder Kap.4,1–6) "Vom Tage der Wiederkunft Christi. Von der Sendung des Eliah", zu deutsch gemäss der Übersetzung Luthers (1545, Ed. Leipzig 1842/Stuttgart 1967, ich unterstreiche): "Denn siehe, es kommt ein Tag, der brennen soll, wie ein Ofen, da werden alle Verächter und Gottlose Stroh sein, und der künftige Tag wird sie anzünden, spricht der Herr Zebaoth, und wird ihnen weder Wurzel noch Zweig lassen. Euch aber, die ihr meinen Namen fürchtet, soll aufgehen die Sonne der Gerechtigkeit, und Heil unter ihren Flügeln, und ihr sollt herausgehen und springen wie die Mastkälber. Ihr werdet die Gottlosen zertreten; denn sie sollen Asche unter euern Füssen werden des Tages, den ich machen will, spricht der Herr Zebaoth. Gedenkt des Gesetzes Mose, meines Knechts, das ich ihm befohlen habe auf dem Berge Horeb für ganz Israel, an alle Gebote und Rechte. Siehe, ich will euch senden den Propheten Elia, ehe da kommt der grosse und schreckliche Tag des Herrn. Der soll das Herz der Väter bekehren zu den Kindern, und das Herz der Kinder zu ihren Vätern, dass ich nicht komme, und das Erdreich mit dem Bann schlage."


� Durch radiologische Untersuchung konnte festgestellt werden, dass die Längsseite der Grabtumba ursprünglich die Reliefdarstellung eines Stieropfers enthielt. "Noahs Dankopfer" könnte auf dem ähnlichen Mariensarkophag im Bild der Gesuiti-Kirche in Venedig abgebildet sein. Die Grabstätte "arca" wird um die Bedeutung des Altars "ara" zur Zelebration von Dank, Opfer und Fürbitte erweitert; die offene Bibel ist nicht mehr tradiertes ikonographisches Requisit, sondern wird zu einem gleichsam vom realen (vor dem Bilde situierten) Altartisch fort in die zweite Dimension gewandelten oder versetzten kultischen Handlungsträger, d.h. wird zu einer Art exegetischen Transsubstantiation. Die Assunta-Version der Gesuiti verstärkt den Mensa-Charakter des Mariengrabes durch die Beigesellung weiteren liturgischen Gerätes auf den Sarkophagstufen (und führte zur irrigen Bezeichnung "altare" durch G.Marin in: Sponza 1994, S.72). Den in beiden Gemälden stark ausgeprägtren Symbolgehalt des Grabes als Bundeslade oder "Arca dell'alleanza" in ihrer Verbindlichkeit von Noah über das Haus David zum neuerlichen Bund in der "Zweiten Eva" und in Ausrichtung auf die "eterna alleanza" am Ende der Tage bezieht Tintorettos "Unio mystica" direkt aus einer typologischen Glosse innerhalb seiner hier abgebildeten Hausbibel (vgl. Paralipomenon, Cap. XIII, "Del condur dell'arca... in Ierusalem", im Wortlaut des Übersetzers Marmochino): "L'arca è la vergine gloriosa che Cristo con tutta la corte ha condotto nella città del paradiso nel tabernacolo della gloria preparata a quella". Zum raum- und dimensionsübergreifenden Einbezug des Betrachters in die Bild-'wirklichkeit' s.Matile 1996, S.173, "Mensa e spazio", aber auch Douglas-Scott 1997, S.145f. zur Interaktion von Mensa und Bildexegese im Agneswunder der Madonna dell'Orto.


� Weddigen 1984, S.104f.


� Die Stieropferszene stammt aus dem nämlichen von Raffael antiker Sarkophagplastik entlehnten Teppich�entwurf zum Opfer in Lystra. Die Dominikaner im Kloster neben der Scuola Grande di San Marco, Ordensbrüder Marmochinos und dessen Gastgeber während seiner Aufenthalte in Venedig hüteten eine Serie der Gobelins, die Tintoretto schon früh kennengelernt haben muss (s.Paoletti 1929, S.190).


� Im Falle einer Plazierung des Bildes über dem Hauptaltar – analog zum Schwesterstück der Gesuiti mit seinem illusionistischen Altargerät – entspricht sie dem dort aufgeschlagenen Messbuch.


� Dieser evidente "Fingerzeig" war mir 1987 entgangen; Tintoretto scherzt buchstäblich mit einem "filo rosso" als Buchzeichen.


� Goffen 1986, S.57.


� Weddigen 1984, S.89f.


� Weddigen 1985, S.69–82.


� Weddigen 1988, Anm.47,S.103f.


� Kap. 18,25–33 des Buches Jesus Sirach gemäss der Lutherübersetzung (1545, Ed.Leipzig 1842). Jene für die charakterliche Veranlagung Jacopos relevante oder sein "Milieu" beleuchtende Sequenzen oder 'Fangworte' (die ja auch ihren Gegenwert implizieren können) erlaube ich mir zu unterstreichen.: "Denn wenn man satt ist, soll man gleichwohl denken, dass man wieder hungern kann; und wenn man reich ist, soll man denken, dass man wieder arm werden kann. Denn es kann vor Abends wol anders werden, weder (als) es am Morgen war, und solches alles geschieht bald vor Gott. Ein weiser Mensch ist in diesem allen sorgfältig, und hütet sich vor Sünden, weil er (künftig) noch sündigen kann. Wer verständig ist, der nimmt solche Weisheit an, und wer sie kriegt, der lobet sie. Wer solche Lehre recht gelernt hat, der kann sich weislich halten, und wol davon reden zur Besserung. Folge nicht deinen bösen Lüsten, sondern brich deinen Willen. Denn wo du deinen bösen Lüsten folgest, so wirst du dich deinen Feinden selbst zum Spott machen. Sei nicht ein Prasser, und gewöhne dich nicht zum (ans) Schlemmen. Auf dass du nicht zum Bettler werdest, und wenn du nimmer Geld im Seckel hast, (und) auf Wucher nehmen müsstest. (Kap.19.1–27) Ein Arbeiter, der sich gern voll säuft, der wird nicht reich; und wer ein Geringes nicht zu Rathe hält, der nimmt für und für ab. Wein und Weiber betören die Weisen. Und die sich an Huren hängen, werden wild, und kriegen Motten und Würmer zum Lohn, und verdorren den anderen zum merklichen Exempel. Wer bald gläubet (vertrauensselig ist), der ist leichtfertig, und tut ihm, wenn er sich so verführen lässt, selbst Schaden. Wer sich freuet, dass er Schalkheit treiben kann, der wird verachtet, wer aber solche unnütze Schwätzer hasset, der verhütet Schaden. Hörest du was Böses, das sage nicht nach, denn Schweigen schadet dir nicht. Du sollst's weder Freund noch Feinde sagen. Und offenbar's nicht, wo du es ohne bös Gewissen tun kannst. Denn man höret dir wol zu und merket drauf, aber man hasset dich gleichwol. Hast du etwas gehöret, lass es mit dir sterben, so hast du ein ruhig Gewissen, denn du wirst ja nicht davon bersten. Aber ein Narr bricht heraus, wie ein zeitig Kind heraus will. Wenn ein Wort im Narren steckt, so ist's eben, als wenn ein Pfeil in der Hüfte steckt. Sprich deinen Nächsten drum an (stelle ihn zur Rede), vielleicht hat er's nicht getan, oder hat er's getan, dass er's nicht mehr tue. Sprich deinen Freund drum an, denn man leuget gern auf die Leute, darum glaube nicht alles, was du hörest. Es entfähret oft einem ein Wort, und meinet's doch nicht also, denn wer ist, dem nicht zuweilen ein Wort entfähret? Sprich deinen Nächsten drum an, ehe du mit ihm pochest (handgreiflich wirst), und denke an Gottes Gebot. Denn die Furcht Gottes macht weislich tun in allen Sachen, und Gottes Gebot lehret klüglich fahren in allem Handel. Arglistigkeit ist nicht Weisheit, und der Gottlosen Tücke(n) sind keine Klugheit, Sondern es ist eine Bosheit und Abgötterey, und eitel Thorheit und Unweisheit. Es ist besser geringe Klugheit mit Gottesfurcht, denn grosse Klugheit mit Gottesverachtung. Es ist mancher scharfsinnig, und doch ein Schalk, und kann die Sache drehen, wie er's haben will. Derselbige Schalk kann den Kopf hängen (lassen) und ernst sehen, und ist doch eitel Betrug. Er schlägt die Augen nieder, und horchet mit Schalksohren, und wo du nicht Acht auf ihn hast, so wird er dich über(vort)eilen. Und ob er zu schwach ist, dir Schaden zu tun, so wird er dich doch, wenn er seine Zeit siehet, berücken. Man siehet's einem wol an, und ein Vernünftiger merket (erkennt) den Mann an seinen Geberden. Denn seine Kleidung, Lachen und Gang zeigen ihn an. (Kap.20,1–22) Es strafet einer oft seinen Nächsten zur Unzeit, und thäte weislicher, dass er schwiege. Es ist besser frei strafen, denn heimlich Hass tragen. Und wer's zu Dank annimmt, dem bringt's Frommen (Nutzen). Wer Gewalt übet im Gericht, der ist eben als ein Hofmeister, der eine Jungfrau schändet, die er bewahren soll. Etlicher (Mancher) schweiget darum, dass er sich nicht kann verantworten: Etlicher aber schweiget und wartet seiner Zeit. Ein weiser Mann schweiget, bis er seine Zeit ersiehet, aber ein jäher Narr kann der Zeit nicht erharren. Wer viel plaudert, der macht sich feindselig, und wer sich viel Gewalts anmasset, dem wird man gram. Es glückt manchem in bösen Sachen, aber es gedeihet ihm zum Verderben. Es giebt oft einer etwas, da er's übel anleget (das keinen Nutzen bringt), dagegen giebt einer, da er's sehr wohl anleget (Geschenke, die doppelt vergolten werden). Wer sehr pranget (aufprunkt), der verdirbet drüber, wer sich aber drücket (bescheidet), der kommt empor. Mancher kauft am ersten (anfänglich) wohlfeil, aber hernach muss er's teuer genug bezahlen. Ein weiser Mann macht sein Geschenk werth mit lieblichen Worten, aber was die Narren schenken, machen sie selbst unwerth. Des Narren Geschenk wird dir nicht viel frommen, denn mit einem Auge gibt er und mit sieben Augen siehet er, was er dafür kriege. Er giebt wenig, und rücket einem viel auf, und schreits aus, als ein Weinrufer. Heute leihet er, morgen will er's wieder haben. Das sind feindselige Leute. Der Narr klagt: mir ist niemand treu, niemand dankt mir für meine Wohltat. Auch die mein Brot essen, reden nichts gutes von mir. O wie oft und von vielen wird er verspottet! Er fället fährlicher durch solche Rede, denn so er vom Söller fiele, also gehet's den Bösen, dass sie doch zuletzt plötzlich fallen müssen. Ein grober und ungezogener Mensch plaudert unvorsichtiglich, und wäscht immerfort, wie es ihm einfällt. Wenn ein Narr schon etwas Gutes redet, so taugt es doch nicht, denn er redet's nicht zu rechter Zeit. Manchem wehret (hindert) seine Armut, dass er Übels tut; davon hat er das Vortheil, dass er kein bös Gewissen hat."


� Kommune Kürzungen mit Ausnahme von "&" wurden ausgeschrieben "v" als "u" gegeben. Ergänzungen in "(...)" statt original "{...}" sind solche Marmochino's, "[..]" Anschlusstexte. Die Seitenteilungsvermerke "A" und "B" stehen links ausserhalb des Satzspiegels, sind in der gemalten Kopie als vertauschte "D" und "C" rechtsseitig notiert.


� Ridolfi 1648 (1924)II, S.42 (c. 34).


� Zur Charakterzeichnung Jacopos s. die kongeniale Selbstspiegelung Gerhard Hauptmanns, vorzüglich analysiert von Wasmer 1988, S.109f.


� Nach Aussagen Marmochino's in seinen Randglossen muss besonders dem Dominikanerorden der 'pescatori' und 'cacciatori' (letzeres unseligen Angedenkens der Häretikerverfolgungen!) die Beherzigung der dem Alltagsleben nahen Ratschläge des Ecclesiastico angelegen gewesen sein. Die Inhaltsübersicht liest sich fast wie eine monastische Regel: "Ecclesiastico, nel quale si tratta della Sapientia di Dio, dell'obedientia de sudditi, della institutione de buoni costumi. Della nobiltà della Sapientia, & della laude de Santi...". Die Akzeptanz dieser Maximen wirft nicht geringes Licht auf die aktive Frömmigkeit Tintorettos, die man verschiedentlich, aber wohl irrtümlich mit der Reform, sprich Häresie, verbunden wissen wollte. Die Kapitel�überschrift des unserer Bibelseite unmittelbar folgenden Kapitels XXI konnte ihm nicht entgangen sein: "Non replicare il male. L'audace, & il temerario heretico, il povero stolto, & il vaso rotto, le parole di quello sono una soma." Jacopos Spiritualität war buchstabentreu, genuin und asketisch aber keineswegs spekulativ oder gar politisiert, war von derselben tiefgründenden Aufrichtigkeit und menschlichen Positivität wie sie das Haus der Contarini, seiner Förderer, auszeichnete.


� Vielleicht wäre hier der Ort, auf das Motiv der epo- (oder gewissermassen schutz-) patronymischen Selbst�identifikation hinzuweisen, eine in der Porträtkunst ebenso evidente, wie allzu leichtfertig als selbstverständlich hingenommene Tradition. Mittelalterliche bis nachtridentinische Frömmigkeit nahm die erbetene 'Abformung' des Namensheiligen in der Person der Abgebildeten ausgesprochen ernst, auch wenn sie realiter frommer Wunsch bleiben sollte. Tintorettos Veranlagung lässt vermuten, dass dieser die Spiegelung im Vorbild seines Namensheiligen – hier als Jacobus maior – nicht als Äusserlichkeit gewertet wissen wollte. Dem Omen seines Nomens dürfte er sowohl im AT in der schillernden Figur des listigen Stammvaters der Israeliten, wie im NT der Gestalten der entsprechenden Apostel nachgesonnen haben. Liest man beispielshalber den anschaulichen Jacobusbrief, wird man in der dort dargelegten Moral gewisse Anklänge an Lebensideale Robustis feststellen: Die Epistel gegen Verweltlichung, Üppigkeit, vage Theorie, Streitlust und die Gefahren einer bösen Zunge, besonders aber die Sequenz (2, 14–26) zur Werkheiligkeit – der wohl berühmteste und umstrittenste Passus – schliesst nicht aus, dass sie Jacopo zum Leitbilde diente. Seine Bibelfestigkeit, seine ikonographische Quellentreue, die Bevorzugung gewisser Themen, sein Spiel mit Antitypus, Gleichnis und Metapher, aber auch Verhalten und Tätigkeit innerhalb der Scuola Grande di San Rocco, Verwalterin seines gesellschaftlichen, künstlerischen und religiösen Vermächtnisses, stützen dahingehende Annahmen.


� Vorliegender resümierender Essay war und ist Erwin Emmerling gewidmet, dessen restauratorische Umsicht und Initiative der Bamberger Assunta zu neuem Leben verhalf.


� Das Manuskript entspricht weitgehend Vorträgen in der Bibliotheca Hertziana, Rom 9.5.1994 und im Centro tedesco di Studi Veneziani, Venedig 13.10.1994.


� Der Schreibende (im Gewande des Restaurators) hat sich bereits im Mai 1982 in der kulturellen Wochenend-Beilage der Basler Zeitung, Magazin Nr.21 vom 29.5. 1982, S.1–2 gegenüber Redaktorin Marie-Luise Blatter und später im Kunstmagazin Artis, Mai 1987, Nr.5, S.10–17, in einem (fiktiven und von der Redaktion 'entschärfend' gekürzten) Interview zur damals noch im Kreuzfeuer der Diskussion stehenden Restaurierung geäussert. Nach mehrfachem späteren Augenschein vor Ort und Gesprächen mit den implizierten Fachleuten konnte ich mich von der zureichend technisch-handwerklichen, philologischen und künstlerischen Qualität der Intervention überzeugen, auch wenn so mancher technologische und methodologische Einwand zu Regie und Darstellungsweise des Vorgegangenen weiterbestehen und eine unparteiisch-wissenschaftliche Analyse der nur zum geringen Teil berechtigten Vorwürfe von Alessandro Conti, James Beck, Michael Daley u.a. noch ausstehen (s.Beck-Daley 1993).


� Paolo Pino, Dialogo di Pittura, Venezia 1548 (Ed.1946, S.44 und 131), c.24–24v: "...se Titiano & Michiel Angelo fussero un corpo solo, over al disegno di Michiel Angelo aggiontovi il colore di Titiano, se gli potrebbe dir lo dio della pittura".


� Pallucchini 1950, S.37 f: "L'ipotesi di un viaggio a Roma fra il 45 ed il 46 può spiegare il nuovo indirizzo che assume il gusto tintorettiano e che si mantiene fino verso la metà del secolo." und vom zwingenden Eindruck der Fresken im Oratorium von S.Giovanni Decollato Salviatis und Jacopino del Contes: "... se non si ammettesse che il veneziano avesse compiuto in giovinezza il suo pellegrinaggio a Roma".


� Pallucchini 1964, S.939.


� Pallucchini 1981, S.34: "...forse l'elemento determinante che spiega la svolta del Tintoretto ad una concezione narrativa di carattere drammatico può essere ravvisato nel viaggio a Roma."; P-R 1982, S.34: "Quindi il viaggio a Roma, avvenuto poco dopo di quello di Tiziano (1545), si presenta più che probabile..."


� Pittaluga 1925, S.58: "Prima di tal opera [Sklavenwunder], Jacopo era stato certamente a Roma, perchè in essa si rivelano influssi michelangioleschi:..." 


� P. Rossi in: P-R 1982, S.164, zu Cat.159: "Tale viaggio, infatti, in mancanza di dati documentari, può esser supposto solo in base ad induzioni, legate a fatti stilistici, alcune delle quali, non meno probanti di quelle suggerite dal Levie..." Noch entschiedener ist derselben jüngste Aussage in der Tintoretto gewidmeten Beilage Art e Dossier 89, April 1994b, S.23, wo Jacopos Michelangelo-Rezeption eher auf Reproduktionen der Sixtinafresken zurückgeführt wird "...piuttosto che direttamente a seguito di un viaggio a Roma che, in mancanza di indizi documentari, è difficile sostenere". 


� Coffin 1951, S.119–125, erwägt den Einfluss von Reproduktionsgraphik und Modelletti aus Rom und Florenz.


� Dobai 1991, Kap. IV, Der Einfluss Daniele da Volterras auf Tintoretto und das Problem des römischen Aufenthaltes, S.67 f.


� Levie 1953, S.168–170.


� Echols in: Atti 1996, S.79 gelingt es teilweise mit Recht, dank der Frühdatierung einer Reihe von Schlüsselbildern und der dadurch früher möglichen persönlichen Annäherung Tintorettos an den toscorömischen Sammler- und Freundeskreis um Aretin eine Romreise überflüssig erscheinen zu lassen.


� Ridolfi 1642 und 1648 (Ed. v. Hadeln, I, Berlin 1914, II, Berlin 1924), S.11–77.


� Natürlich gibt es gemässigtere Auffassungen wie die, dass Jacopo immerhin bis Bologna vorstiess, um, wie M.Pilo 1994, S.122 will, sich vom Fra Damiano intarsierten Chor von San Domenico in Bologna inspirieren zu lassen. Ich liess ihn 1988/89 ja auch bis in Ferraras Palazzo Schifanoia dringen und wollen ihn andere in Cremona, Vicenza, Verona, Bergamo, Treviso, Trento geortet haben, neben den gesicherten Stationen von Padua und Mantua...


� Für die Fresken der Paolina führte schon Coffin 1951, S.122, Anm.35 die Tradierungsmöglichkeit von Reproduktionsgraphik Beatrizets seit 1547 ins Feld.


� Pallucchini 1950, S.101: "Quasi certamente in quel tempietto circolare il Tintoretto sfoggiava un ricordo desunto dal suo soggiorno romano".


� Tozzi 1964, S.73: "Questo sfondo esula dall'ambiente veneto e richiama altri scenari con riferimenti persino bramanteschi rivocando strutture studiate, con ogni probabilità, nel viaggio a Roma di quegli anni."


� Gould 1962, S.55–64; des weiteren: Forssmann 1967, S.105–139.


	� Die Säule verbildlicht sinnigerweise den Pfahl/Martersäule (lignum/patibulum) "von fünfzig Ellen", an dem der Widersacher Haman später anstelle Mardochais aufgehängt wird (Esther 7,10). Die Masse von Trajanssäule und dem biblischen Mass kommen sich erstaunlich nah! Jacopo treibt hier Bibelfestigkeit, Witz und Serlio-Rezeption auf die Spitze...!


� Es sei hier lediglich an die Objekttreue und miniaturistische Akribie Jacopos erinnert, die in den genannten Werken zutagetritt und Anlass des Studiums gegeben haben. Aber auch im Rezipieren der graphischen Vorlagen ist Tintoretto peinlich genau: man denke an die Komposition der Bodenfliesen gemäss Serlio in der Adultera Chigi in Rom oder die Übernahme der Szenenmotive für die Lavanda-Versionen, die Amsterdamer Adultera, die Florentiner Entrata, die Salomon-Szene in Greenville usw. und, ganz besonders, den Markus-Modello in Brüssel.


� Vgl. Lumbroso 1878/9, Ser.III, Vol.III, S.43. Die Begräbnis- und Pilgerkirche des Evangelisten lag laut Beda Venerabilis (Lib.de locis sanctis, Kap.19) tatsächlich in Meeresnähe. Dass Tintorettos Wahl des Bauwerks zur Apotheose Marci auf das Petrusmonument fällt (Marcus wurde von Petrus als 'Sohn' bezeichnet und diente jenem als 'Dolmetscher', Anlass zu weiteren theologischen Spekulationen!), dient der kirchenpolitischen Rivalität der Patrone; ist nicht Ausdruck einer touristischen Bewunderung des Monuments, sondern ikonologisches Kalkül, am Schneidetisch der Propaganda und mit den Mitteln der Vorlagen gestaltet. Die Preisgabe des Zitates im definitiven Gemälde der Gallerie dell'Accademia reflektiert vielleicht mehr ideologische denn ästhetische Skrupel, zumal der Auftraggeber, der Gelehrte und Romkenner Tommaso Rangone, die Bildplanung nicht unwesentlich beeinflusst haben dürfte. Vielleicht hat auch das explizite Omaggio an Bramante "sovvrintendente generale di tutte le costruzioni papali" und laut Serlio "inventore e luce della buona e vera architettura" die analoge Imponenz des Freundes Sansovino im rivalisierenden Venedig, dem es sicherlich zu schmeicheln galt, zu sehr in den Schatten gestellt. Vom Tempietto abgesehen ist auch das linke Bauwerk im Modello ein serlianisches Zitat aus dem 4.Buch der Portikusbeispiele (VIIII u.a.).


� Die Nutzung der serlianischen Quelle durch Barocci in der einst Bramante zugeschriebenen Zeichnung in den Uffizien (Geymüller 135a) besprechen: Malmström 1968/9, S.43–47 (zu Tintoretto: Anm.6 und 14) und Günther 1969, S.239–246 (zu Tintoretto: Anm.23).


� Der Tempietto im Meereshintergrund (fast eine Vorwegnahme des Baus der Salute!) entstammt dem Lib.III del antiquità di Roma e le altre che sono in Italia e fuori d'Italia (1540 und f.) fol.67 verso & 68. Er sei, wie die jüngere Forschung will (vgl. Krischel 1991, S.15 f), der Präsentationsentwurf einer ersten, aber nicht bindenden Idee vor Ausführung des Sklavenwunders, die Analogien zum späteren 'Teler' gleichen Sujets der Accademia sind indessen fast ebenso gewichtig zu werten. 


� P-R 1982, Cat.97 verglichen mit Recht die Hintergrundsvedute mit jener der Pala Ghisi von S.Felice. 


� Paolo Veronese freskierte kurz nach seinem Romaufenthalt die Villa Maser um 1561 mit einer Anzahl bemerkenswerter römischer Ruinen oder antikischer Landschaften, die Jacopos Motiven recht nahe kommen, doch gegenüber der 'antichità' eine viel erlebtere atmosphärischere Haltung bezeugen. Jacopo wirkt im Umgang mit dem Architektur- oder Ruinen-Stück befangen, seine Raumtiefe bleibt gestelzt, die Proportionen vom Bild im Bilde fallen oft auseinander. Nur als reiner Landschafter bringt es Tintoretto zur gelösten magistralen Poesie (z.B. in der Scuola di San Rocco), deren lunare Verzauberung allerdings das Terrain der Vedute ebenso verlässt, wie das der nachweislichen Eigenhändigkeit....


� Die Restaurierung bestätigte die Qualität des Bildes, das ich nicht wie Echols einem Galizzi zuweisen würde. S.Merckel 1993, S.75–80. Wie Pilo 1991, S.116 beobachtete, ist das antike Ruinenmotiv im Hintergrund eine Entlehnung aus Serlios III Buch (Marcolini 1540) der antichità zum "Portico di Pompeo" p.76., wiederaufgegriffen und leicht abgewandelt im Musikstreit von Marsias und Apoll der Sammlung Labadini in Mailand (P-R 1982, Cat.100, Abb.127) und dem Wiener Mucius Scaevola P-R 1982, Cat.97.


� Engelsburg-Veduten in der Tuccia von Glasgow (von Echols 1997, S.135 ohnehin wohl mit Recht Sustris zugeschrieben), im Goldschmied(?)-Bildnis des Metropolitan Museums N.Y., im Prokuratorenporträt ebenda (mit zwei weiteren Wiederholungen); allen Beispielen eignet dieselbe Deformation der Gebäudeproportionen, die man in zeitgenössischen Stichen wiederfindet.


� Die Hypothese, dass Tintoretto am 'Hofe' Marco Mantova Benavides in Padova schon seit Anfang der 40er Jahre verkehrte, wurde durch Puppi, Olivato und Merkel erhärtet; dort fanden sich gleichzeitig Sansovino, Ammanati, Campagnola und Lambert Sustris ein; vgl. Krischel 1996a, S.137–142 & 150f und Frank in: Atti 1996, S.237 & Anm.20 sowie Bibliographie.


� Borghini, Riposo, Venezia 1584, pag.551: "...si diede con gran diligenza à disegnare tutte le cose buone di Vinegia e fece grande studio sopra le statue rappresentanti Marte e Nettuno di Jacopo Sansovino; e poscia si prese per principal maestro l'opere del divino Michelagnolo; non riguardando a spesa alcuna, per aver formate le sue figure della sagrestia di San Lorenzo, e parimente tutti i buoni modelli delle migliori statue, che sieno in Firenze." Borghini betont verständnisreich die Herkunft des tintorettoschen 'disegno' von der Skulptur; dass er die späten Monumentalfiguren Sansovinos in die Schranken ruft, verbirgt nicht die Tatsache einer intensiven Auseinandersetzung mit jenen; Borghini wusste wohl im Moment seines Essays nicht geläufigere Beispiele anzuführen als die unlängst aufgestellten immerhin damals vieldiskutierten Giganti, die dem David Michelangelos in Florenz zu parieren hatten. Nach dort und bezeichnenderweise nicht nach Rom verlegt er die übrige Stimulation Jacopos rastlosen Lernens, das er explizit über Nachbildungen betriebe. Nichts hätte es Borghini gekostet, etwa einen persönlichen Florenzaufenthalt Jacopos zu vermerken, hätte er davon Kunde gehabt; und dafür, eine Romreise des Malers zu unterschlagen, bestand nicht der geringste Grund.


� Ridolfi 1648 II, 6: "... si fece condur da Firenze i piccioli modelli di Daniele Volterrano, cavati dalle figure delle sepolture de' Medici, poste in San Lorenzo di quella città, cioè l'Aurora, il Crepuscolo, la Notte & il Giorno, sopra quali fece studio particolare."


� Coffin 1951, S.119–125.


� Die Raffaelrezeption (man denke Jacopos frühe Bekehrung des Saulus in Washington und die Battaglia di Asolo in New York) ist erst in jüngerer Zeit manifest geworden, wobei fast ausschliesslich Motive aus der Gobelin-Serie der Apostelfürsten für die Sixtinaausstattung in Frage kommen (vgl. Shearman 1972); die Vorbilder in Kopien und Cartons standen Tintoretto im Hause Grimani, im Dominikaner-Konvent und in Mantua zu Verfügung, abgesehen vom Fundus an Zeichnungen und Drucken (z.B.Reproduktionen der Konstantinsschlacht) in venezianischen Sammlerhänden und der Künstlerfreunde um Sansovino und Tizian (s.a.Weddigen 1988, S.92f).


� Seit Pallucchinis Giovinezza del Tintoretto hat man sich bemüht, frühere Möglichkeiten der Rezeption aufzuspüren, so sah Gilbert 1961, S.16–20 in einer Zeichnung nach dem Kopfbozzetto des Damian von Michelangelo, dessen vollständige Figur von Montelupo 1534 ausgeführt worden war, ein erstes handgreifliches Indiz der indirekten Beeinflussung. Die Vermittlung eines Kopfabgusses von Cosmas (Vasari besass Tonskizzen von dessen Kopf und Armen, die er möglicherweise 1542 nach Venedig mitbrachte) oder Damian (um 1536) geschah über Aretin, der auch eine Anzahl originaler Meisterzeichnungen gesammelt haben soll. Der Kopf könnte m.M. für die drei wenig unterschiedenen Heiligen der Pala von San Marziale (1549) gedient haben; derselbe Typus erscheint im Hieronymus der vier Patrone des Magistrato del Sale der Akademie und im Gottvater des Schöpfungszyklus der Scuola della Trinità (ebenda).


Die Quellenverweise, Tintoretto habe sich an Sansovinos Mars und Neptun geschult, oder Arbeiten Giovanni da Bolognas studiert, ja sich Abgüsse der Medici-Allegorien besorgt, ist für das frühe Oeuvre Jacopos zwar relevant; wichtiger aber wäre die Untersuchung, wie ein so junger Künstler ohne grosse Mittel und namhafte Förderung, es sei denn jener Aretins, in den Besitz der Originalentwürfe oder von Abgüssen gelangte. Noch immer ist die umstrittene Sammlung der Modelli v. Praun-Le Brooy in Vancouver nicht der gebührenden Aufmerksamkeit zugeführt worden, was deren teilweisen Gebrauch im Atelier Tintorettos angeht (die den Michelangelo-Forschern so liebe und heftig umkämpfte Eigenhändigkeit bliebe hierbei eher nebensächlich!). Interessant ist, dass der Nürnberger Paul von Praun (1548–1616) sein Sammeln in Bologna begann, mit Giovanni da Bologna befreundet war und einen grossen Teil des Vasarischen Graphik-Fundus erwarb, d.h. seine Kennerschaft aus erster Hand hatte schulen können. Alessandro Vittoria erwarb 1563 vom Bologneser Kunsthändler Niccolò Zolfino einen "linken Fuss" zum Tag, den Herrmann Grimm in der Praun-Sammlung wiedererkennen wollte. Von Praun eignete zwei Gemälde Tintorettos und fünf Zeichnungen. Spätestens zur Zeit der Aufgabe eines 'Akademie- oder Museums-Projektes' für die Werkstatt-Zimelien Jacopos muss von Praun die Bottega der Tintoretti besucht haben, um sich Teile des Skulpturen-Sammelsuriums zu sichern... Vgl. Le Brooy 1972; pass. und bes. S.58 f zum Modell des Tages, das Jacopo mit Sicherheit besass. (s.a. Weddigen 1985, S.69–82, s.a. Das Praunsche Kabinett AK 1994, Nr.182–185).


� P-R 1982, Cat.11; heute F.W.Field Collection, Los Angeles (1991). Das Bild dürfte einem Zweig der Molini gehört haben, denen "jachobus" das Bild 1540 signierte (oder sogar für einen gleichnamigen ev. Stifter 'Jacomo Molin' anfertigte). Dieselbe Familie war vielleicht auch Besitzer der Cassone-Serie von Wien, in der die Szene des Trasporto dell'Arca ( P-R 1982, Cat.50), am linken Bildrand ein ebensolches Mühlrad (als witzige topographisch-heraldische Allusion?) bringt. Die Konzentrik des Mühlrad-Emblems wiederholt sich in der aboluten Nabel- und Figurenkonzentrik der Sacra Conversazione-Komposition selbst, und das 'sprechende' monumentale Mühlrad dort sucht an Typonymie-Ein- oder Aufdringlichkeit seinesgleichen.


� Ch. de Tolnay vertraute so punktuell auf Tintorettos Michelangelo-Rezeption, dass er im schlafenden Cupido der Münchner Götterfarce von Venus, Vulkan und Mars die verschollene frühe Antikenfälschung Buonarrotis im Besitz der Gonzaga in Mantua wiederzuerkennen glaubte, die auch Giulio Romano als Vorbild für seine Kindheit Jupiters in London gedient habe (ich bin allerdings heute der Meinung, es handle sich um das ebenso verschollene Pendant, das man Praxiteles zuschrieb und dem 'Machwerk' Michelangelos damals demonstrativ vorzog [Weddigen 1994a, S.206f]. Nacharbeiten der einst gefeierten Figur dürften in der Bronze der einstigen Sammlung Castiglione und dem Marmorputto der Sammlung Methuen in England überkommen sein).


� Ich halte die vielzitierte Kopie nach Tizians Schlacht von Spoleto (ehemals für jene von Cadore gehalten) in den Uffizien für eine Jugendkopie Tintorettos nach dem 1577 verbrannten Original im Dogenpalast.


� Ehemals in San Francesco della Vigna und zur Gänze nur in Stichen L.Kilians und J.Mathams erhalten, s.Plesters u.a. Autoren 1985, S.501–517.


� Victoria & Albert-Museum, s.Pope Hennessy 1964, II, S.417, Nr.442, Fig.439. Vgl. Abb. & Bibliographie: Bertling 1992, S.49–51.


� Beispielshalber zweifach bei Francesco Ubertini, gen. Bacchiacca, bei Domenico Puglio (Berenson) und Visino (Vasari), sowie einem Schüler Peruginos (Middeldorf) uam.


� Vasari rühmte das Original, allerdings ohne sich zu seiner prädominanten Farbigkeit zu äussern. Eine Zeichnung gelangte aus dem Besitz Jacopo Stellas in die Sammlung Mariettes. Eine andere befindet sich in Sinaia, Rumänien, und soll aus dem Besitz Charles I stammen (s.Busuioceanu 1932, S.1) In derselben Sammlung existiert ein Ausschnitt mit der Ohnmacht Mariens. Andere Kopien scheinen sehr bald nach der Fertigung der Kapelle entstanden zu sein (s.Vasari 1878, T.VII, S.50f). Wenn man neuerdings Berolsky 1979, S.55, Nr. 6 Glauben schenken muss, der die Deposizione auf ca. 1545 und die Fresken der übrigen Orsinikapelle daselbst auf 1542–48 ansetzt, fiele allerdings Vasari als Kurier aus. Stimmt seine Datierung der Roverekapelle mit der Himmelfahrt Mariens und dem Betlehemischen Kindermord auf 1550–52, wird ein so später Rombesuch Tintorettos schlechtweg irrelevant und die Wasserwege möglicher Tradierung von Motiven und Formanleihen nach Venedig uferlos: je später man den sich in seiner Formensprache Festigenden auf seine ominöse Romreise schickt, umso blasser wirken die Anzeichen und Erträgnisse hierfür, umso unnötiger wird ein linguistisches Spekulieren mit formalen Ableitungsketten, die eher dazu angetan sind, dem Protagonisten die schöpferische Freiheit und Erfindungsgabe zu rauben, die doch gerade zu seinen Haupttugenden gehörten.


� Joyce Plesters und Lorenzo Lazzarini schrieben schon 1977 anlässlich der Restaurierungen in der Madonna dell'Orto in: The examinations of the Tintorettos in: Clarke 1977, S.90: "Technically there seems nothing to link Tintoretto's Last Judgment with Michelangelo's. The colour gamut, range of pigments, layer structure, medium and paint surface... and the general modus operandi seem totally unrelated to fresco painting in general and Michelangelo's Last Judgment in particular..." und es folgt der Hinweis, dass laut Anna Pallucchini die Rezeption seit den 40er Jahren gut über die Graphik geschehen konnte. Man erinnere sich immerhin, dass Aretin schon im Juli 1547 seinen Brief an Alessandro Corvino (IV,183,car.86r) beginnt: "...nel veder io lo  s c h i z z o  di tutto il Dì del giudizio del Buonaruoto..."


� Hatte nicht Aretin unlängst auf Rom gepoltert: " La corte, signori miei, è spedale delle speranze, sepoltura delle vite, balía degli odi, razza dell'invidie, mantice dell'ambizioni, mercato delle menzogne, serraglio dei sospetti, carcere delle concordie, scola delle fraudi, patria dell'adulazione, paradiso dei vizi, inferno delle virtù, purgatorio della bontà e limbo delle allegrezze..."? (Pietro Aretino Ragionamento delle corti, Venezia [Marcolini] 1538, p.11).


� Weddigen 1985, S.73f. und Krischel 1991, S.204; 1994,S.60 & Anm.46.


� Roland Krischels Vortragsfassung Reiseerfahrungen des Jacopo Tintoretto vom 9.Mai 1994 in der Bibliotheca Hertziana in Rom sowie im Centro tedesco di Studi Veneziani in Venedig vom 13. Oktober  desselben Jahres erschien 1996 im Wallraf-Richartz-Jahrbuch Bd.LVII, S.133–159. Des weiteren s.idem, Tintoretto und die Skulptur der Renaissance in Venedig, Weimar 1994.


� Wer hat nicht schon das Gefühl von Missverhältnis und Bedrückung erlebt, wenn moderne Ozeanriesen mit ihren haushohen Leibern den Canale di San Marco passieren!


� Der schöne Aufsatz von Gerhart Hauptmann, über Tintoretto, Neue Rundschau, Sept. 1938 (anlässlich der Ausstellung in Venedig) ist der kunstgeschichtlichen Kritik bis zu Wasmer 1988 entgangen.


� Forssman 1967 pass.


� Rosand 1982 a und 1982 b pass.


� Dass er um 1541 ein Fassadenfriesband, eine "cornice" an der kleinen Ca' Soranzo von kopfstehenden fingierten, mit taenienartigen Schleifen umwundenen Händen und Füssen ("di metallo", sagt Zanetti 1760, Ridolfi 1648: "sostenuta da mani e piedi finti di bronzo") stützen liess, dürfte für seine architektonische Unbekümmertheit symptomatisch sein, auch wenn der Hintersinn der Figuration noch immer nicht gedeutet ist.


� Carpeggiani 1982, Frank 1996.


� Erwin Panofsky, Aufsätze zu Grundfragen d. Kunstwissenschaft, Berlin 1964.


� Hans Jantzen, Über den Kunstgeschichtlichen Raumbegriff, Darmstadt 1962.


� Kurt Badt, Raumphantasien und Raumillusionen, Köln 1963.


� Die Loggia auf freistehenden Säulen wird im Werke Jacopos privilegiert. Die Adultera-Darstellungen der Frühzeit sind von ihm getragen, die Säulenstellungen in zahlreichen Gemälden lassen sich auf dieses Motiv direkt zurückführen, die Adultera Chigi und selbst die Wunderheilungen Marci der Brera sind noch von ihm geprägt. Die Loggia im Wiener Cassone Salomon und Balkis (P-R Cat.48) ist die einzige Gesamtansicht dieses Gebäudetypus. Der zweifellos von Jacopos Hand stammende 'Cassone' in Verona (aus Catt.36–39) mit Simson erschlägt die Philister enthält einen angeschnittenen Bau dieser Art (mit einem weiteren Stockwerk). Die Bildidee, die Rückwand eines Gemäldes ganz mit einer Bogenreihe zu überziehen, wie dies in den frühen Adultera Darstellungen Tintorettos (Mailand, London, Adultera Chigi 1.Stadium) versucht hatte, wurde am konsequentesten von Bordone durchgeführt: in der Kirche von San Simon di Vallada wandte Paris im Fresko der Cenacolo eine durchgehende Bogenrückwand an, (s.Muraro 1955, S.80f, Abb.91) welche aus sieben Arkaden gebildet ist.


� Die sogenannte "Serliana", hier eher der Wechsel von zwei Architraven (Flachdecke) mit einer mittigen Tonne, war noch vor der Jahrhundertwende als beliebtes Motiv der Bellini in Form eines Apsiseinblicks (Rundnische) vorbereitet worden (Sacra Conversazione-Typus oder Frari-Madonna Bellinis 1488). Die letzten Spuren seines Triptychoncharakters verlor dieses Bauelement in der Malerei wohl erst im Fresko des Geizigen ohne Herz von Girolamo Padovano (dal Santo, +1549) im Kapitelsaal der Scuola del Santo. 


� Zampetti 1997, S.77–85, wie schon Marin 1994/95, S.185f erwähnen die vedutistische Mitarbeit Lottos, der 1525 Gast im anliegenden Dominikanerkloster war.


� Aber auch zugezogene Künstler wie (Francesco di) Gerolamo da Santacroce, Bartolomeo Montagna oder Bonifazio Veronese mögen diesen Zweig der Malerei mitgeprägt haben, ebenso wie schon Mantegna durch die Brüder Bellini nach Venedig hinübergewirkt hatte.


� Scuola Grande di S.Marco, Albergo, 399x376 cm. Paoletti 1929, S.155.


� Deren Bühnenbilder Mansueti entwarf, s.Fortini Brown 1983, S.375 und 1988.


� Mit 612x376 cm noch etwas grösser als Tintorettos Sklavenwunder! Die drei Phasen sind von rechts nach links zu lesen und werden heute als solche meist verkannt, da die ursprüngliche Bilderfolge im Sinne eines Rundganges im Albergo nicht mehr besteht. Die Anianstaufe Mansuetis in der Brera gehörte zu diesem Zyklus, nicht aber die Gefangennahme in Vaduz von 1499 (die unter der falschen Benennung "Vertreibung Marci aus der Synagoge" läuft); dieses Bild gehört einem verlorenen Markus-Zyklus in S.M. dei Crociferi (heute Gesuiti) an und dürfte in der architektonischen Anlage die Vorstufe zu den Bildern der Scuola Granded. S.Marco sein.


� Fischer 1985, S.76.


� Moschini-Marconi 1962, II, S.71: "Le architetture che inquadrano questa scena sono immaginarie ma come gusto rammentano il classicismo dell'ultima fase dei Lombardo: un referimento preciso è invece mel campanile nello sfondo che ritrae fedelmente quello della Madonna dell'Orto di costruzione allora abbastanza recente (1503)." Bordon dürfte den Turm von seinem nahen Atelier aus gesehen haben! Trotz aller Lokalatmosphäre erinnert der staffagenhafte Vordergrund an die älteren Simultanszenerien. Auch Tintoretto wird sich im Sklavenwunder noch immer an die alte Parataktik der geistlichen Bühne anlehnen!


� Im Gegensatz dazu gehen Hintergrundbauten wie in der schiavonesken Geisselung in Padua oder Andrea Schiavones Raub der Helena in der Turiner Pinakothek bereits auf das Vorbild der Loggetta Sansovinos zurück oder, wie im ersten Falle auf den noch unvollendeten Bau der Libreria, der 1545 nach Süden hin vorschreitend, die fünfte Arkade erreicht hatte. (Man vergleiche etwa die Adultera Bonifazios in der Akademie, Moschini Marconi 1962, No. 304, S.62, deren Ausblick auf beide Gebäude zudem die Datierung ermöglicht).


� Die kleinen Cassoni des Museo Civico in Padua, die Berufung Sauls, die Suche nach den Eselinnen (?) und die Berufung Davids gehören in den engsten Umkreis Schiavones und des jungen Tintoretto. Stadtbild und Natur sind in bonifazesker Weise verschmolzen. Die Loggia des ersten Bildes erinnert an die frühen Versuche Jacopos in Verona.


� Boschini, Le ricche minere, Venezia 1674 über Andrea Schiavone: "... da suo Padre gli venivano corrisposti giolnarmente soldi ventiquattro; e che questo Schiavone gli dipingeva sino due casse a giorno con istorie, parole, fogliami, arabeschi, grotteschi e cose simili, che egli faceva (per così dire) scherzando. Oggi di queste casse se ne sono vendute sino cento ducati l'una; nè più se ne trovano in vendita, bensi se vedono a decorar molte gallerie, come cose preciose."


� Die Monumentalisierung seiner Schöpfungen hängt nicht zuletzt mit Jacopos Umzug zwischen 1544 und 1547 in Haus und Atelier am Rio della Sensa zusammen; s.Weddigen 1985.


� Etwa: Adultera-Darstellungen in Dresden, London, Mailand, Amsterdam, San Rocco bei den Pestkranken, und – im Kerker (Sc.Grd.d.S.Rocco), Christus am Teiche Bethesda (Chiesa S.Rocco), Pala di Sant'Agnese (Madonna dell'Orto), Pala di Sant'Agostino (Vicenza), Kreuzigung (San Rocco), Pietà (Accademia), Grablege (Parma), Markus-Modello (Brüssel), Kreuzabnahme (Caen) uam.


� Etwa: Salomon und Balkis in Wien, Rom, Chenonceau, Aachen(?); Hochzeit zu Kana (Salute), Auffindung Moses (Prado), Törichte Jungfrauen (Rotterdam, Upton House & Kopie).


� Es frägt sich, warum P. Rossi ein von Arcangeli 1971 für den jugendlichen Tintoretto in Anspruch genommenes Holztafelbildchen, eine Presentazione della Vergine in Mailänder Privatbesitz (P-R 1982,Cat.A68) aus dem Oeuvre ausschloss, obwohl es nicht ungeeignet wäre, die vagen Anfänge hinsichtlich Komposition, Maltechnik und stilistischer Anlehnung, zu illustrieren. Mit Recht verweist sie auf Cimas gleichnamige Altartafel in Dresden, übersieht aber die Modifikationen, die für den Tintoretto der Folgejahre typisch sind: die monumentale kegelförmige Treppe bereitet die pantheonartige Kuppelform der Presentazione der Madonna dell'Orto vor, Loggien und Uhrturm finden ihre Fortsetzung in der Cassone-Produktion, in Salomon- und Adultera-Motiven und münden letztlich in der Rettung der Gebeine Marci. Carpaccio schuf in Scuola degli Albanesi seine Version des Tempelgangs und reflektiert seinen Vorgänger Cima weniger als Tizian, dessen Eierfrau zu Füssen der Freitreppe Cima wörtlich zitiert (zumindest über den Umweg jener Alten, die in der Ambassadorenaudienz des Ursula-Zyklus in ähnlicher Pose auftritt...). Im Mailänder Täfelchen ist von Tizians Presentazione noch nichts zu spüren, was nicht schon bei Cima zu finden wäre. Wäre Jacopo der Urheber vor oder noch in Unkenntnis der tizianischen Fassung, ergänzte sich unser Bild seines architektonischen Rückgriffs auf reale oder imaginäre Bautypen der Jahrhundertwende um wohl das früheste Beispiel. Wäre uns nicht Jacopos Kopie (auf Holz) nach Carpaccios Martyrium am Ararat erhalten, die Akzeptanz und Können Jacopos ausweist, sich mimetisch hinter einen fremden, ja überlebten Stil zu stellen, wäre attributive Vorsicht allerdings sehr wohl am Platze.


� Aachen, Suermondt-Museum, Tempera, 26x45 cm (Tietze 1948, Abb. 40); das Blatt ist im Krieg verbrannt; es könnte eine Skizze zum Bild in Schloss Chenonceau sein (P-R. 1982, Cat.116, Spätherbst 1998 restauriert in Paris ausgestellt, vertrat es seine Eigenhändigkeit bestens). Die Bogenrundungen können nur hypothetisch vorausgesetzt werden, doch scheint in der grossen Leinwand der obere Bildrand die aufsteigenden Halbtonnen im Ansatze erkennen zu lassen. Die Abhängigkeit von der Wiener Version wäre damit erwiesen.


� Turin, Pinakothek, Nr.570, Pallucchini 1950, Abb. 109.


� P-R 1982, Cat.302. "1566"; vgl. die sog. Vermählung der Katharina in Lyon, P-R 1982, Cat.140, die Echols 1994 um 1546 ansiedelt! Wenn sich Kompositionsmuster und maltechnische Charakteristiken über zwei Jahrzehnte erhalten können, wird evident, wie schwierig sich Datierungen wie etwa für den Brüsseler Modello aussprechen lassen.


� P-R 1982, Cat.182.


� P-R 1982, Cat.200. Im Gegensatz zu den meisten landschaftlichen Szenen ist hier die Komposition perspektivisch durchkonstruiert. Wie so oft entspricht die Horizontlinie der Blickrichtung der Hauptfigur. Einer der Greise "visiert" den Fluchtpunkt. Die Laube in den Vordergrund fortgesetzt entspräche ganz dem Kompositionsystem der Heilungswunder Marci in der Brera und der Adultera Chigi usw. mit ihren Tonnenwölbungen. Das Motiv der Laube findet man in der Königin von Saba in Greenvillle, der Verkündigung in Berlin, als Weinstock im Sklavenwunder und wie im letztgenannten als typologische oder symbolhafte Chiffre auch in den Lavande Newcastle und Madrid.


� Venezia, Collezione Cini, P-R 1982, Cat.202.


� P-R 1982, Cat.201.


� P-R 1982, Cat.55; besonders ausführlich beschäftigte sich mit dem Täfelchen (27x38 cm) Pilo 1991, S.112f.


� P-R 1982, Car.144.


� Der bewundernswerten Kassettenuntersicht auf Säulen in den monumentalen Tafelflügeln Martin und Christophorus (San Rocco 1528) von Pordenone hat sich Tintoretto 1559 mit seiner Piscina probatica getreu angeglichen. Da die Adultera Chigi hälftig von der nämlichen Kassettenkonstruktion auf ionischen Säulenkapitellen eingedeckt ist, ist eine viel frühere Rezeption Pordenones offensichtlich! 1561 tritt die nämliche Decke wieder in der Hochzeit zu Kana der Crociferi (heute S.M.d.Salute) auf.


� Leinw. 208x318 cm, Kingston Lacy, Smgl. Bankes. Raffaels Vertreibung des Heliodor (1511) in den Stanzen enthält verwandte Gewölbeformationen (vielleicht erinnern die überkuppelten Seitenschiffkompartimente in Sansovinos Bronzerelief Markus tauft die Alexandriner (1537) an diese).


� In den Adultera-Bildern Bonifazios (bzw. seiner Bottega) der Akademie (Depot Cini) oder der Galleria Borghese in Rom (trotz der üblichen undisziplinierten Raumordnungen) und in Rocco Marconis Hintergründen gewisser Ehebrecherinnen (Akademie) findet man Ansätze zu konsequenter konstruierten Säulenhallen als etwa in Adultera-Versionen der Tizianschule (Budapest, Bordeaux, Brescia, London usw.). 


� Ein realistisches "Ausblick"- oder Fenstermotiv tritt bei Tintoretto vielleicht zum erstenmal in der frühen Cena di Emaus von Budapest (P-R 1982, Cat.42) auf, vielleicht im Wettbewerb mit der Tizianschen Standarte in Urbino (1544) oder der Emmausszene in Yarborough (Cagli/Valcanover 1969, S.134, vgl. Arte Veneta 1952, S.19f).


� Leinw. 141x255 cm, Museo Civico, Bassano, stilverwandt der Susanna und der Jünglinge im Feuerofen um 1535. Die Suche nach neuartigen Motiven und Themata, das Mühen um kontinuierlichen Raum zwischen Bühnenszenerie und Landschaft, der Luft- und Lichtkolorismus und die gewagten Farbakzente der versprengten Rot und Orange, mögen den jungen Tintoretto eher beeinflusst haben als das stark manierierte Patrozinium Bonifazios. Ein Vergleich von Bassanos Christus unter den Rechtsgelehrten (Ashmolean Museum Oxford, Berenson 1189, ca.1538) mit dem gleichnamigen Frühwerk Robustis im Dommuseum Mailand (1542–43), P-R 1982, Cat.41. veranschaulicht dies. Der genialere Tintoretto holte den altersbedingten Vorsprung Bassanos bald auf...


� Wie beklemmend die frühen Architekturen ausfallen konnten lehrt die vorgenannte Disputà: nur mit den Figuren gelang es Jacopo, die Flucht des Raumes auszudrücken; die seitlichen Säulenstellungen begleiten die Szene mit bassanesker Schwerfälligkeit. Auch die bonifazesken (vgl. das Gastmahl des Epulo in der Akademie) und naiven Säulenhorizonte im Belsazar-Cassone in Wien oder im Urteil Salomons der Veroneser Tafel, bezeugen die Mühen mit dem Raumrepoussoir und, man wundert sich nicht, dass Jacopo nach solchen Versuchen zur Prospettiva Serlios griff...


� P-R 1982, Cat.259. Eine Nahaufnahme des üblicherweise von Rahmen verdeckten oberen Bildrandes lässt nicht nur erkennen, dass der Bogendurchblick einst voll ausgeschrieben war, sondern auch, dass die auf den Torbogen zuschreitende Säulenfolge sich vormals ebenso kontinuierlich – wie etwa in der Adultera Chigi – verengt hatte. Während des fortschreitenden Malprozesses hat Jacopo dann den strengen Säulenrhythmus aufgelöst. Die Konzeption dürfte einst, wie in der unausgeführten Kompositon unter dem Sarazenenwunder der Akademie mehrschiffig gewesen sein. Die Cena von San Trovaso gehört architektonisch in die Entwicklungsreihe der Bogenhalle und des Säulenportikus, also typologisch zwischen Salomo-Cassone/Adultera Chigi und die besagten Markuswunder. Erwähnenswert ist die Existenz von weiblichen Zwickelfiguren seitlich der Bogenrundung – man denke an die frühen Adultera-Versuche oder die Darbringung der Akademie! Vermutlich war auch die linke Bildhälfte ursprünglich als offene Säulenhalle gedacht. Eine Radiographie könnte hier Überraschungen zeitigen!


� Selbst wenn Säulen oder Bogen ganz wegfallen, bleibt die Herkunft des Raumgebildes wie in der Fusswaschung Wilton House, P-R 1982, Cat.122 latent sichtbar.


� Vasari überliefert neben seinem eigenen nörglerischen Urteil über die "macchie ovvero bozze senza esser finita" Tintorettos, dessen Überzeugung: "che i disegni e modelli dell'opere avevano a essere a quel modo per non ingannare nessuno..."


� Die "prospettive" anderer Autoren, man denke an die des Piero della Francesca, waren viel zu theoretisch, unanschaulich und voller philologischer Spitzfindigkeiten. Serlios Traktate wirken demgegenüber als populäre Nachschlagemanuale.


� Die ersten sansovinesken oder bonifazesken Madonnen begnügen sich mit linkischen Pavimentfluchten und Draperien, die in formelhafte Ausblicke münden.


� Dieses und das folgende Bild von Goethe auf die "abscheulichen Gegenstände" befragt, die man mit der Anwesenheit schöner Zuschauerinnen bzw. "allerliebster weiblicher Figuren" habe "schmackhaft" machen wollen (Goethe, Ältere Gemälde, Neuere Restaurationen in Venedig, betrachtet 1790 in: Über Kunst und Alterthum V,2.Heft 1825).


� Die Quelle von Jacopos Inspiration ist ein seitenverkehrt edierter Stich nach Giulio Romanos zeichnerischem Entwurf der Prigionieri für die Sala dei Venti im Palazzo Tè in Mantua, ausgeführt zwischen 1542 und -43 von Rinaldo Mantovano. Er übernimmt den linken an die Wand Geketteten und das Motiv des im Pozzo Eingeschlossenen, den in Schellen an eine Stange Geschmiedeten verkehrt er in einen Betenden.


� Aufrecht gezeichnete Modellposen hat Tintoretto zuweilen für fliegende Gestalten (der Markus im Sklavenwunder u.a.) benutzt, untersichtige oder schrägerstehende (Christi Taufe von S.Silvestro) in die gewünschte Lage gedreht, Kartons seitenverkehrt und 'Typen' in entlegenen Zusammenhängen wiederverwendet (Motive der Bamberger Himmelfahrt Mariens finden sich in den 'teleroni' der Madonna dell'Orto); Zeichnungen sind in seltenen Fällen für nur eine bestimmte Bilddisposition verbindlich (z.B. Entwurf und Endfassung von Venus, Vulkan und Mars in Berlin und München).


� Indiz einer Berührung mit der Bühne oder dem Proszenium ist jener unmotivierte graue Bodenstreifen vor der Cena, der nur vom Fusse der "Fides" 'betreten' wird, womit symbolträchtig die Distanz zum Betrachter überwunden wird: die Glaubens-Allegorie und "serva" zugleich lädt ihn die Realitätsebenen 'überschreitend' ein, am eucharistischen Geschehen teilzunehmen (ebenso wie die zwei leeren Schemel am Abendmahls�tisch!). Dieselbe Bodenbegrenzung ist Teil aller serlianischen Bühnenarchitekturen. Im Brüsseler Modello zum Wunder der Rettung der Gebeine Marci ist sie als Stufe oder Rampe gegeben und die hingebreitete Kasel dient demselben Zweck wie der realitätenüberwindende 'Zeuge' (Rangone) im Sklavenwunder. Erneut ist dies angesprochen in den Sarkophagstufen mit Kirchengerät oder Blumenflora der Varianten der Himmelfahrt Mariens von Bamberg und der Gesuiti, und zuletzt im Freitreppenmotiv mit Almosenbittern der Cena von Santo Stefano oder San Rocco (zur näheren Bedeutung der Cene vgl. Benvenuti 1992, S.163 und pass.).


� P-R 1982,Cat.87; Carpaccios Pala der Akademie (Nr. 44, 307x205 cm, Moschini Marconi 1962, Nr. 106) ist überraschenderweise ein Leinwandbild von 9x6 piedi (es fehlen hierzu nur geringste cm-Beträge). Dass Jacopo es auf eine Holztafel von annähernd 4(aber wohl ursprünglich ebenfalls 9)x6 piedi kopierte, ein unzeitgemässes langwieriges Unternehmen, musste durch besondere Wünsche seiner klösterlichen Auftraggeber bedingt worden sein und verrät die unternehmerische Disponibilität des noch nicht arrivierten 'artigiano', der vor nichts zurückschrecken darf.


� Gould 1962, S.55–64.


� Wethey 1962.


� Forssman 1967, S.105–139. 


� In Fontainebleau erhielt Antoine Caron (1515–93) die Traktate aus erster Quelle; war doch Serlio dort seit 1541 "peintre et architecteur du roi". In den Niederlanden liessen sich Künstler im Umkreis Aertsens und Mabuses von Serlio beeinflussen, da Pieter Coecke van Aelst der Ältere seit 1546 die einzelnen Bücher ins Holländische übersetzt hatte (französische Ausgaben schon 1545 in Antwerpen) und damit viel zum Eindringen der Renaissance in die Niederlande beitrug.


� Bibliographie hierzu und namentlich die Palladiorezeption s.bei Wolters 1990, S.188.


� Eine persönliche Begegnung Tintorettos mit dem Bologneser Architekten und "professor d'Architettura" vor seiner Abreise nach Frankreich im Laufe des Jahres 1541 ist nicht auszuschliessen, verkehrte dieser doch mit dem Freundeskreis Sansovinos, wie Aretin, Marcolini und Tizian, mit Lotto und Giulio Camillo Delminio, der ihm vielleicht seit 1528 den Zugang zur venezianischen Gesellschaft (man denke an die kunstbeflissenen Famile Zen) geöffnet hatte. 


� Cecil Gould glaubte sogar an eine Beeinflussung Tizians (noch vor der Drucklegung der Traktate, Serlio verkehrte mit Tizian nachweislich 1535 wegen gewissen Expertisen über den Bau von S.Francesco della Vigna).


� "...Veronese's architetural backrounds tend to be variations on the architecture of Sansovino and Palladio." (Gould 1962, S.62).


� Die Amsterdamer Adultera auf Grund physiognomischer Ähnlichkeiten mit Gesichtern Galizzis abzusprechen ist kaum zulässig, wenn man Vergleiche der Hermen, Blattformen, Hintergrundfigürchen usw. mit jenen des Sklavenwunders anstellt, die transparente Architekturbehandlung der Lavande bedenkt, zu denen die Adultera gleichsam ein Probestück darstellt und nicht ein späteres, anachronistisches Plagiat ist, wie man aus Echols Ausführungen folgern müsste.


� Pilo 1991, S.117 und Nota 46 mit weiterer Bibliographie zu Serlio und Venedig.


� Fast alle Beispiele sind kleinformatige, illustrative "Historien- oder Zeremonienbilder" (v.d.Bercken nach Burckhardt) im Cassone-Stil Jacopos, welcher nicht unbesehen mit seinem Jugendstil gleichzusetzen ist. Wie J.Wilde schon 1938 betont hat, können solche Schöpfungen unabhängig und oft gleichzeitig zu monumentalen Gemälden der 40er-, 50er- und 60er-Jahre entstanden sein.


� P-R 1982, Cat.105.


� P-R 1982, Cat.185.


� P-R 1982, Cat.183. (In der kleinen Esther-Variante in der Sammlung Seilern, ibidem Cat.45, ist zwar nur die "Bildbühne" selbst eine Form des serlianischen Kastenraumens; doch spielt die Darstellung mit der Königsgruppe links eine Vermittlerrolle zwischen den entsprechenden Salomon und Balkis-Figurationen in Rom und Wien).


� P-R 1982, Cat.104, ehemals Bologna, heute Rom, Palazzo Venezia. Die sich niederbückenden Träger (eher Bonifazesker Aszendenz) mit goldenen Pokalen und Elfenbeinen im Vordergrund kündigen jene Formulierung von Salomon und Balkis an, welche sich unter den sechs alttestamentlichen Szenen der sicherlich eigenhändigen Cassoni in Wien (s.u.) befindet. Die choreographische Reihung der Begleiterinnen ist in der Pala di Sant'Orsola, die ich v o r der Pala di Sant'Agnese ansetzen würde, wiederaufgenommen worden.


� P-R 1982, Catt.48, 116, A1.


� P-R 1982, Cat.231.


� Bercken-Mayer, 1923, I, S.106.


� P-R 1982, Cat.371. Für die umstrittene Datierung sollte ins Gewicht fallen, dass die Hintergrunds-Architekturen nichts anderes als eine mehrteiligere und vedutistischere Vorversion der Staffagen von Christus vor Pilatus in der Scuola Grande di San Rocco von 1566 sind, was schon Weise 1938 bemerkte. Auch das Beleuchtungsschema ist identisch. Dass die monumentalisierte, integriertere und logischer geordnete Kulissenform der Scuola auf das Altarblatt der Contarini folgt, ist evolutionsmorphologisch schlüssig. Die fliegenden Engelsfiguren sind retrospektive Wiederaufnahmen jener für die Apsis-teleroni und die Orgelkastenflügel (1556) mit den Martyrien von Peter und Paul der nämlichen Kirche, der Bamberger Himmelfahrt Mariens, der Musikallegorie Bonacossi. Schon die von Clarke 1977, S.55 publizierten Restaurierungs- und Untersuchungsergebnisse legten eine Raffung aller Entstehungsdaten nahe und eine frühere Ansetzung im Sinne Colettis. Sie stipulierten zwar, dass die Pala di Sant'Agnese in die späteren 60er Jahre gehöre, doch immerhin gelangte sie so in unmittelbare Nähe des Christus vor Pilatus. Die jüngsten eingehenden Forschungen von Michael Douglas-Scott 1997, S.23–88 zur Kapelle und ihren Ausstattungsumständen, insb. Kap. The altarpiece of St. Agnes, S.141f, die die ikonographische Einmaligkeit des Altarbildes im Zuge tridentinischer Rehabilitation Kardinal Gasparo Contarinis untersuchen, erlauben nun endlich eine Datierung um die Mitte des Jahrzehnts.


� Bei der Betrachtung der Hintergrundsarchitekturen allein wird man sich bewusst, wie wenig die umstrittene kleine Berliner Skizze zu dem nämlichen Wunder der Agnes von der Hand Tintorettos stammen kann. Weder findet man die Jacopo eigene, ungewöhnliche Art, die Antike zu interpretieren noch die detaillierte Vorliebe für vertikale Säulen- und Kuppelstrukturen. Hierzu ebenfalls Douglas-Scott 1997, S.145.


� Aussen- und Innenansicht des Pantheons erscheinen im libro terzo delle antichità ecc. 


� Krischel 1992 a, S.61 und Anm. gibt zur Bramante/Serliorezeption die Alternative einer Kenntnis von Sanmichelis Cappella Pellegrini in Verona.


� Natürlich hätte ein Aufriss der Loggetta Sansovinos Pate stehen können, wobei anstelle der Durchgänge im Gemälde die Nischen traten. Das zugrundeliegende System war aber als Bramantesche Erfindung zeichnerisch bequemer abrufbar in Serlio's antichità zu finden (vgl.die Rettung der Gebeine Marci).


� Inzwischen ist dieser Verweis von verschiedenen Autoren, wie Pilo, Frank, Krischel u.a. aufgegriffen worden.


� P-R 1982, Cat.55; neuerlich besprochen von Pilo 1991, S.110–114.


� Sie wird noch zwischen 1582 und 1586 im Spätbild der Werkstatt San Rocco vor dem Papst in San Rocco mitsamt dem Obelisken wiederverwendet werden.


� Krischel äusserte 1992, S.64 und Anm.96 dieselbe Feststellung und erweitert sie um eine Verarbeitung der Fresken Menabuois im Baptisterium des Paduaner Doms als Inspirationsquelle Lottos. Das Rundtreppenmotiv hatte Lotto übrigens für die Intarsie von David und Goliath am Chorgestühl von S.Maria Maggiore in Bergamo bereits benutzt: Sauls theatraler Thronsaal besteht fast nur aus Treppen.


� Für die Gonzaga-Historie der 1433 stattgefundenen Erhebung Giovanni Francescos zum Markgrafen (München) liess sich Tintoretto eigens eine Situationsskizze der Piazza Castello mit der alten Domfassade in Mantua übermitteln (s.Eikemeier 1969); andere Details wurden ihm minutiös vorgeschrieben.


� Eine ähnliche Entfremdung bzw. Inkohärenz zwischen Bildgegenstand und Zitat entstand zuweilen, wenn Porträts, wie im Falle der Contarini-Bildnisse im Jüngsten Gericht der Madonna dell'Orto nachträglich eingefügt wurden. Goethe bereits beobachtete 1790 in den Restaurierwerkstätten im Kloster von San Giovanni e Paolo die Anwendung von inserierten Porträts bei Tintoretto und Veronese (Über Kunst und Alterthum V, 2.Heft 1825).


� Sonnenburg 1974.


� Skulpturale Dekorationsbänder aus dem Libro quarto inspirierten Tintoretto für Treppen-Details im Tempelgang Mariens der Madonna dell'Orto, dem verlorenen Sohne im Dogenpalast, heraldische aus demselben Traktat für die Sarkophagmedaillons in den Wunderheilungen Marci der Brera.


� Der italienische Text der ersten beiden Bücher Serlios wurde 1545 in der zweisprachigen Ausgabe von Jean Martin, "Secretaire de Monseigneur le Cardinal de Lenoncourt" übersetzt. Derselbe Martin veröffentlichte 1547 eine französische Vitruvübersetzung mit vielen Illustrationen verschiedenster Herkunft. Im Kapitel zum Theater- und Szenenbau verwendete Martin unter anderem die Druckstöcke zur scena tragica (Fol.77 verso), zu scena comica (78r., Version wie Serlio 1551) und zur scena satirica (78 verso, Fachwerkhaus rechts).


� Mitläufer aus dem Umkreis Jacopos waren vor der Faszination des serlianischen Lehrmaterials nicht gefeit: In der kleinen, vielleicht apokryphen Verkündigung in Bukarest kam nicht nur das aus der Adultera Chigi bekannte Oktogonalpaviment (in geradezu aufdringlicher Lehrmeisterlichkeit) zur Ausführung, sondern ein erweitertes zentralperspektivisches serlianisches Raum- oder Atriummodell wurde in ein "Haus der Maria" verwandelt, dessen Ursprung Serlio selbst wohl kaum erkannt haben würde. Die 1945 in Berlin verbrannte etwas akademische Verkündigung kommt in ihrer Gesamtdisposition noch immer von der kleinen zentralperspektivischen Bühne (wie in Bukarest) her: ja, auch dieselbe Darstellung in San Rocco bewahrte sich den stark aufsichtigen "Raumkasten" als reichlich abstrakte Basis des Entwurfs.


� Die evolutiven Unterschiede vom Raumkonzept der Cena von San Trovaso zu jener von San Polo (unter Berücksichtigung der verschiedenen Prämissen von "laterale" und Einzelbild), wäre eine eigne Analyse wert. Der Homogenisierung und Vektorisierung des Raumes entspricht die Ordnung der Figuren unter ein iterierendes Prinzip und dieses wieder unterwirft sich einer neuen eucharistischen Ideologie...


� Venedigs Hausfassaden selbst lieferten unzählige Beispiele von unkanonischen Tympana, Pentaforen bzw. Säulenloggien mit ungerader Stützenzahl, die als malerische Kulisse genutzt, gegen klassische Bauprinzipien verstiessen (z.B. Palazzo Contarini delle Figure, an der Fassade der Scuola Grande di San Marco selbst ein fünfsäuliger Pseudoportikus als Sockel des grossen Löwen). 


� Fiore 1994, S.XIX & XXI.


� Überarbeiteter Vortrag, ursprünglich gehalten beim Symposium in Venedig 1994 Jacopo Tintoretto, nel quarto centenario della Morte; auf it. erschienen in Atti 1996, S.155–161; Abb. S 335–337. 


� Weddigen 1974, S.10–76 und Abb. 1–57, S.149–172.


� Schmid 1994, S.259–284.


� Ende Oktober 1999 wurden Zeichnung und Gemälde unter Anleitung von Gustav Sutter durch Schüler der Hochschule für Gestaltung Bern, Astrid Gutmann und Michael Honegger mit neueren Programmen (Maya) in Hinsicht auf eine filmische Animation bearbeitet. Ihnen sei für ihren begeisterten Einsatz gedankt. (Unterschiede zu denBearbeitungen von1994 sind die gelängten Fenster, eine präzisere Stellung der Truhe, nun Eckbank, die Lokalisation des zweiten Reflektors, die Texturen- und Figurengestaltung sowie der Beleuchtungsparameter).


� Die beiden Brescianer Cristoforo (†1575) und Stefano (†1577) Rosa hatten bezeichnenderweise anfänglich in Mantua zu Zeiten Giulio Romano's gearbeitet, womit sie bezüglich des 'sottinsu' früh den jungen Tintoretto beeinflusst haben könnten. Besonders deren fiktive Vertikalisierung der Räume gereichten ihm zur Lehre, zumal die Regeln Serlios lediglich mehr planparallele und horizontale Fluchtungen demonstrierten (s.Schulz 1961, S.92–102 u. Sciuto 1991, S.57–62).


� Durch die Berner Dissertation von Michael Matile (Matile 1996 und 1997) konnten wir inzwischen erfahren, dass Tintoretto, auftragsgebunden zwar, aber mit Vorliebe 'Pendants' oder besser 'laterali' für jene zumeist kleineren sakralen Ambientes schuf, die sowohl perspektivisch wie räumlich aufeinander abgestimmt waren und heute mit Ausnahme der Cena von San Polo und der 'Laterali' von San Giorgio Maggiore sich allesamt nicht mehr am ursprünglichen Ort befinden.


� Carlo Ridolfi, Le meraviglie dell'arte, Venezia 1648, c.19; zit. in: Schmid 1994, S.267 & Anm.9: "Esercitavasi ancora nel far piccoli modelli di cera e di creta, vestendoli di cenci ricercandone accuratamente con le pieghe de'panni li parti delle membra, quali diuisaua ancora entro picciole case e prospettive composte di asse e di cartoni, accommodandovi lumicini per le fenestre, recandoui in tale guisa lumi e le ombre. Sospendeua ancora modelli co'fili alle trauature, per osseruare gli effetti, che faceuano veduti all'insù, per formar gli scorci posti ne'soffitti, componendo in tali modi bizzarre inuentioni; le reliquie de'quali si conseruano ancora nella stanza secretaria de'pellegrini suoi pensieri."


� Der Schreibende widmete dem Münchner Gemälde 1994b die monographische Arbeit Des Vulkan paralleles Wesen. Des weiteren s.P-R 1982, Cat.155; Echols 1993, S.161–167; Weddigen 1996, S.155–162.; Brown 1996, S.199–205.


� Es ist der nämliche Rundschild (ingentem clipeum), den die Kyklopen im wenig vorangehenden Gemälde Vulkan heisst die Kyklopen die Waffen des Aeneas zu schmieden von Raleigh, North Carolina Mus.of Art (P-R 1982, Cat.83) gerade behämmern; am Boden liegt der entstehende "Wagen des Mars mit den fliegenden Rädern" und die "entsetzliche Aegis [...] auch das Natterngeflecht und am Busen der Göttin die Gorgo" (Vergil Aeneis VIII, 433-453); die Texttreue Tintorettos ist bis ins kleinste Detail nachweisbar!


� Vgl. Sebastiano Serlio, Il secondo libro di architettura, Lyon 1545, c.71 & v., Cap. Di lumi artificiali delle scene. Zur Lichtverspiegelung empfiehlt er neue, glänzende Barbierschüsseln zu gebrauchen – "un bacile da barbiere ben lucido et nuovo, la reflettione del quale fara certi splendori, come di raggi del sole..." – und zur Verstärkung der Lichtphänomene eignen sich mit Wasser gefüllte Glasgefässe verschiedener Form und Farbe.


� Als sei mit dem Irrlicht der Wasserspiegelung am Täfer des Gemaches an die vergil'sche Sequenz des achten ('vulkanischen') Gesanges der Aeneis (VIII,22-25) erinnert: "sicut aquae tremulum labris ubi lumen aënis / sole repercussum aut radiantis imagine lunae / omnia pervolitat late loca, iamque sub auras / erigitur summique ferit laquearia tecti." 


� In einem Brief von 1542 an Ottaviano de'Medici beschreibt Giorgio Vasari, wie er in seiner Inszenierung der Komödie La Talanta (von Aretin) in Venedig eine Sonne auf die Bühne mittels grosser Glaskugeln strahlen liess: "...e un sole che, camminando mentre si recitava, faceva un grandissimo lume, per avere avuto comodità di fare palle di vetro grandissime." (Vasari 1906, VIII, S.284).


� Vgl. Hagen 1994a.


� Abbilder solcher Embleme bei Pilo 1991, S.14 die bezeichnenderweise einer Compagnia della Calza, den "Accesi" ("die Erleuchteten") zugehören, die wie alle diese Festgesellschaften und Männerbünde sich um Karnevals- und Theateraufführungen (sog. "mumarie", s.Tichy 1997) zu kümmern hatten und denen der junge Tintoretto, nicht anders als sein Freund Andrea Calmo tatkräftig nahegestanden haben muss. 


� Weddigen 1988/89, S.53 & Abb.8.


� Paris Bordone, Vulkan fängt Venus und Mars im Netz, staatl. Museen preuss. Kulturbesitz, vgl. Weddigen 1994a, Anm.89, S.166.


	� Das enigmatische Werk ist ikonographisch längst nicht erschöpfend ausgewertet. Unbearbeitet bleiben graphisch-zeichnerische, mathematische oder alchemistische Überlegungen zu etwaigen horoskopischen Bezügen (Venus/Mars), die im pseudowissenschaftlichen Umfeld des Astrologen Rangone nicht auszuschliessen sind. Tintorettos Deckengemälde Die Allegorie der Träume in Detroit lädt deshalb zu noch mancher Spekulation ein!


� Vgl. die Illustration aus Sebastiano Serlio, Libro II de arch., Ed.1551, c.43r.: die sich dank ihrer Einfachheit ("per [esser] la piu facile di tutte le altre") für den Szenenbau (sic!) eignet: "Ma perche delle Scene & apparati di comedie & tragedie che a tempi nostri si costumano, et massimamente in Italia voglio trattarne alquanto: io farò fine a questa uia fuori di quadro, lasciando (come io dissi) faticarsi, studiare, & inuestigare all'huomo, ch'io son certissimo che qualch'uno ne trarrà gran frutto."– was dem lernbegierigen, sich an Serlios Lehren schulenden Tintoretto auf den Leib geschrieben ist!


� Der ausserhalb des Bildes gedachte, aber im Spiegelbild des Schildes ahnbare Toilettenspiegel ist die raffinierteste der aus der zweidimensionalen Bildwelt in den Betrachterraum mündenden Perzeptions- und Kommunikationsanlagen. Diese zeichneten sich bereits im verifizierenden 'Bühnengucker' Rangone des Sklavenwunders ab, nicht weniger im Bezug von Opferlamm und Transsubstantiation im Wunder der Agnes der Madonna dell'Orto, im Realitätsspiel zwischen 'Arca' und 'Altarmensa' in der Bamberger und der Gesuiti-Himmelfahrt Mariens, in den Spiegel-Sehachsen der Wiener Susanna, im unsichtbaren Lyraspieler der Dresdner musizierenden Grazien und Horen oder im bildlich verlängerten Tisch der Nozze di Cana des Refektoriums der Crociferi usw. Diese Eigenart Tintorettos, spirituale und reale Dimensionen sich kreuzen zu lassen, oder für sie kommunizierende Räume zu erfinden, zeigt sich bereits im frühesten Modeneser Ovid-Deckenzyklus, dessen Gewaltsamkeit weniger mit dem Versuch zu tun hat, sich die Techniken der Perspektive anzueignen, als dem Willen, elementare Partizipation am Geschehen zu erzwingen, wie dies mit monumentaler Gewaltsamkeit auch Pordenone vorgeschwebt hatte.


� Gemäss zeitgenössischer Graphik hätte der abgelegte Brustpanzer des Mars oder sein Lamellenschurz als Indiz des Ehebruchs auftreten müssen; ihn hinter dem Tisch, also nur im Spiegelbild des Schildes sichtbar anzubringen, hätte vom Betrachter eine allzugrosse Findigkeit erfordert! Tintoretto begnügt sich, die Eskapade des nächtlichen Eindringlings buchstäblich zu 'bemänteln'...


� Wie auffallend nahe kommt unsere hypothetische Modellbühne jenem aussergewöhnlichen 'Raumkasten', den Lorenzo Lotto gegen 1525 als Hintergrundsmotiv für den theatralen 'Audienzsaal Sauls' in der Intarsie von David und Goliath für das Chorgestühl von S.Maria Maggiore in Bergamo schuf! Gerade Lotto dürfte sich für viele Figurationen ähnlicher Beleuchtungsmodelle bedient haben, wie seine minutiöse Beobachtung von Schlag- und Eigenschatten beweist.


� Ridolfi 1642, S.87; vgl.Weddigen 1985, S.78.


� Eine Wiederverwendung der Kastenbühne und der 'manichini' für die Ausarbeit der Schwesterkomposition jener beiden Leda-Darstellungen in Florenz, deren eine als gegenständiges Pendant des Münchner Bildes gelten kann, ist anzunehmen. Noch in der Hochzeit zu Kana (S.M.d.Salute), 1561 für das Refektorium der Crociferi gemalt, ist ein ähnlich nüchternes Kasten-Modell mit identischen kubischen Fensterausschnitten zur Beobachtung der Lichtverhältnisse benutzt worden.


� Erschienen, besonders um die Anmerkungen gekürzt in: Neue Zürcher Zeitung, Beilage Literatur und Kunst, Neujahrsausgabe 1 vom Freitag den 1.Januar 1971; hier um wenige bibl. Ergänzungen erweitert.


� P-R 1982, Cat.A 120.


� Theodor Fontane, Romane und Gedichte, München/Zürich 1959, S.86f.


� Wie die in manchen Zügen verwandte Adultera (Abb.177) des Statens Museum for Kunst in Kopenhagen ausweist (P-R 1982, Cat.A26) – die mit einem Ausblick aus dem Atelier der Tintoretti auf die Madonna dell'Orto versehen ist –, wurde das inzwischen etwas antiquierte Halbfigurenbild von Jacopo und Domenico Tintoretto wohl hier nur aus porträtistischen bzw. spezifisch familiären Gründen wiederbelebt (s.Weddigen 1985/1992). (Zu den etwa 12 Adultera-Versionen, die um den Orbit grösserer oder geringerer Eigenhändigkeit Jacopos kreisen:. Kap.II Adultera-Darstellungen Tintorettos und Kap.III, Die Ehebrecherin in Italien und Venedig aus der nur teilpubl. Diss. E.Weddigen, Jacobus Tinctor fecit, Bern 1969). Das Adultera-Thema bei Tintoretto behandelt ausgiebig, aber nicht komplett: Bühler 1996, S.115f (Rom), 120f (Prag) und 126f (Dresden), ohne allerdigs neue attributive oder evolutive Schlüsse zu ziehen.


� Ihr Bildnis von Eduard Hildebrandt 1872 in: Edda Ziegler, Theodor Fontane, Lebensraum und Phantasiewelt, Berlin 1996 Abb.S.214.


� Walter Kiaulehn, Berlin, Berlin 1958, S.319,324.


� Seinem häufig geäusserten, aber stets "behutsam formulierten" Kunstsinn spürte die Ausstellung Fontane und die bildende Kunst in Berlin 1998 nach (die Neue Pinakothek zeigte sie zum Jahresanfang 1999 auch in München; s.AK Keisch-Schuster-Wullen 1998). Auf unsere Adultera geht ein: I.Wagner-Douglas in Kap.: Alte Meister; Von der Bildsprache zum Sprachbild, S.236f mit dem Verweis auf die Dissertation von Winfried Jung, Zur Funktion von Kunst und Kultur in Theodor Fontanes "L'Adultera", Stuttgart 1991, S.59ff. Einen kritischen Bericht brachte Rolf Schneider (Das Material fügt sich nicht zum Panorama; Zitat: "Der grosse Romancier hatte einen sonderbaren Hang zum kleinmeisterlichen Kitsch") in: "art" Nr.11, Nov.1998, S.95.


� Ein Entwurf Fontanes zum 7.Kapitel erwähnt: "Es war ein Tintoretto, und zwar eine in Dresden angefertigte Kopie nach der "Ehebrecherin" (s.Theodor Fontane., Werke, Schriften, Briefe Hrsg. W.Keitel & H.Nürnberger 1971, II, S.839, Anm.13f). Fontane kann beide Versionen gekannt haben; die welche in Dresden kopiert wurde, ist zwar Konjektur, denn naheliegender wäre die dort seit 1729 aus Prag überführte Seitenverkehrung (PR-1982,Cat.125).


� Das Gemälde, Gallerie dell'Accademie, Venedig, Nr.417, Inv.253, Lw. 113x204, P-R 1982, Cat.A120 (1866 u.1960 'restauriert'), führt die vielleicht von Niccolò de Barbari (Palazzo Venezia Rom) begonnene Tradition der venezianischen Halbfiguren-Adultera fort, die kleinere Meister wie Rocco Marconi, Michele Parrasio, Polidoro Lanzani oder Marco Marziale pflegten. Nur Tizian gelang es in seiner Wiener Version und Lotto mit den Varianten im Louvre und in Loreto, den Vorwand auf engem Raume zu dramatisieren und überzeugend zu psychologisieren, nachdem der ältere Palma im Zuge des tizianischen Zinsgroschens seine Version (Museo Capitolino Rom) auf nurmehr fünf Figuren reduziert hatte. Erst der Frühbarock nutzt wieder die Halbfigur und das Kniestück mit landschaftlichem Durchbruch des Hintergrundes (Preti, Molinari u.a.). Die Ganzfiguren-Adultera hat eine lebhaftere und längerdauernde Wandlungsgeschichte und wirkte sich im Oeuvre Tintorettos nachhaltiger aus: seine viel narrativeren Vorbilder waren der fruchtbare Bonifazio und Jacopo Bassano als Nachhall Giorgiones (ikonographisch umstrittener) Adultera in Glasgow.


� J. Burckhardt, Der Cicerone, Kröner Leipzig 1924, S.930. Ich verdächtige Burckhardt allerdings eher einer emotiven Hass-Liebe als der kalten Abneigung...


� Ibidem S.931.


� Der Maria Felicità Bertrand Hellmann, Witwe des Grafen Bernadino Renier (F.Zanotto Guida 1856, S.537). Man ist mehrheitlich der Meinung, das Bild sei wohl mit der von Boschini in den ricche minere 1674, S.31 (Quartier Sta.Croce) in der Chiesa delle Dimesse in Murano vermeldeten Adultera zu identifizieren.


� Noch 1963 figurierte es als einziges Beispiel eines Gemäldes von Tintoretto in der populären 20bändigen Ullstein-Kunstgeschichte!! (Martin Wackernagel, Bd.13, S.125, Abb.58) Es wurde von Stoughton-Holborn, Thode, Ostmason, Cantalamessa, Pittaluga, v.Hadeln, Berenson, Tietze, v.d.Bercken, Moschini-Marconi, Valcanover, Pallucchini, De Vecchi, Rossi, nur um die wichtigsten zu nennen, immerhin als für besprechenswert befunden!


� P-R 1982, II, S.225 mit der Attribution an Hans Rottenhammer (s.Rossi 1980b) auf den Spuren Pallucchinis, der es 1963 vorsichtiger einem "collaboratore, forse nordico" zuwies. Die gewisse Vergleichbarkeit mit der Kopenhagener Version (Abb.177) schliesst m.M. einen Bezug zum schwereloseren und farblich hedonistischeren Rottenhammer gänzlich aus, gäbe hingegen einem debütierenden Anonymus im Fahrwasser der engeren Bottega um den 1560 geborenen Domenico, mehr Gewicht.


� Zu diesem Thema sind auch Fontanes Aufsätze zur Bildenden Kunst beizuziehen, welche im Rahmen der Nymphenburger Ausgabe erschienen sind, Bde. XXIII/1 und XXIII/2, München 1970.


� Th.Fontane, aus Wanderjahre zwischen den Berufen 1871–76, an Karl und Emilie Zöllner Florenz, 10. Oktober 1874, in: Gesammelte Werke, Jubiläumsausgabe Berlin 1920, 2.Reihe, Autobiogr. W.,Bd.IV, Briefe 178/179, S.373f. Die Reise dauerte vom 30.September bis zum 19.November 1874; der Aufenthalt in Venedig fiel auf den 5. bis 8.Oktober. Der im Roman errwähnte Kunsthändler Salviati ist wohl die Erinnerung an den Antiquar und Wiedererwecker der Muraneser Glasindustrie oder an den Malerkonkurrenten Tintorettos, Giuseppe, dieses Namens, schliesslich an die "Fondamenta" jener florentinischen Bank, deren Angestellter Bonaventuri 1563 Bianca Cappello, künftige Signoria de' Medici, entführte.


� Es folgt sodann der Briefinhalt an die Tochter den 'sie' mit der Erinnerung an den früheren Eindruck der Assunta Tizians belebt: "Sie nennen es die 'Assunta'. Wir sahen es auch vor fünfzig Jahren. Ich starrte es an, fand es zu dunkel, zu katholisch. Und ich weiss nicht was. Ich hatte kein Verständnis für die Tiefe, die sich hier erschliesst. Nun hab ich sie..."


� Tintorettos Sarazenenwunder und die Rettung der Gebeine Marci vor der Verbrennung der Scuola Grande di San Marco hatte der Dichter nicht sehen können, da sie 1866 nach Wien verschleppt worden waren und erst nach dem ersten Weltkrieg aus der Libreria Sansoviniana in die Galerie überführt wurden. Auch der Genesiszyklus aus der Scuola della Trinità lag noch im Staatsdepot, weder war die Madonna dei Tesorieri, noch die monumentalen Heiligen des Magistrato del Sale zu sehen. Da das Sklavenwunder laut Valsecchi ebenfalls 1866 vorübergehend nach Wien verbracht worden sein soll, ist es möglich, dass Fontane auch dieses Werk nicht erlebte und sich somit kein umfassenderes Urteil über Jacopo Tintoretto bilden konnte, als jenen, von der Bottega unterwanderten Eindruck im Dogenpalast. Die vom Cicerone als "roh und abgeschmackt" bezeichneten Chorbilder der Madonna dell'Orto (Burckhardt 1953, S.589) wird sich Fontane erspart haben und wenn er aus irgend einem Grunde die Scuola di San Rocco nur bei schlechten Lichtverhältnissen besuchen konnte, blieb die Ausbeute mehr als mager. Als Konkurrentin der Adultera Tintorettos hatte Burckhardts Cicerone unter "dem venezianischen Lieblingssujet der Ehebrecherin vor Christo" nur noch jene Bonifazios in der Akademie vorzuzeigen: "sodann ein gedankenloses Bild der Ehebrecherin..."(ibidem S.577 u.584) oder jene "seelenlos aufgeschichtete" Rocco Marconis in S.Pantalon (ibidem S.577).


� Vgl.Goethe, Gesammelte Werke, Hamburg 1950, Bd.XI, S.595. Anmerkungen zur Italienischen Reise. Die kunsthistorischen, konservatorischen und maltechnischen Bermerkungen zu Tintoretto anlässlich seiner Besuche in den Scuolen von San Marco und San Rocco wurden von Goethe später aus dem Tagebuch entfernt (!), sind indessen von höchstem Interesse.


� Hauptmann weilte 23 Jahre nach Fontane in Venedig: s. Italienische Reise 1897. Tagebuchaufzeichnungen (Hrsg. M.Machatzke) Berlin 1976.


� Gerhart Hauptmann, Über Tintoretto, Bemerkungen vor seinen Bildern, in Neue Rundschau September 1938, Sonderdruck, S.210–226. Oder in: Gesammelte Werke, Jubiläumsausgabe 1942, Bd.17, S.3–26. Vgl. Wasmer 1985, S.109–137.


� Hauptmann 1942, S.226. Wenn er im selben Schluss-Sonnett fragt "In welchen Räumen rollen Deine Welten?" fühlt man sich nicht wenig an den kurz zuvor von Dagobert Frey 1929, S.114 geäusserten Vergleich mit einem Zeitgenossen Jacopos erinnert: "Die gewaltigste Synthese, die kühnste Vollendung der mannigfaltigen Versuche und Bestrebungen dieser Nachrenaissance, das Analogon in der Bildkunst zu der verzehrenden Glut, der himmelstürmenden Gewalt, der Unendlichkeitsträume eines Giordano Bruno, bedeutet Tintoretto."


� Brief an S.Schottländer vom 11.September 1881; am 4. April 1880 hatte er gegenüber Julius Grosser geäussert: "Der Titel 'l'Adultera' bezieht sich nicht auf meine Heldin, sondern auf einen berühmten Tintoretto dieses Namens, mit dem die Geschichte (im 2.Kapitel) beginnt und auf der letzten Seite schliesst. Die Beziehungen ergeben sich von selbst. Ich bedurfte dieses Apparates, um die Geschichte nicht bloss aufhören, sondern auch kunstgemäss (Pardon) abschliessen zu lassen." (s.Keitel & Nürnberger 1971, II, S.831).


� Erschienen in Maltechnik/Restauro 1982,2, S.120–122; ergänzt 1999 [].


� Ausstellung im Palazzo Ducale, Venedig, Sept. 1981 bis 28.Febr. 1982 Da Tiziano a El Greco; Per la storia del Manierismo a Venezia 1540–1590. Katalog: Mailand 1981. Der Kürze zuliebe seien hier erwähnte Werke lediglich mit ihren Katalognummern benannt.


� Was ist am einsamen Aretin-Porträt so manieristisch? Pordenones Evangelisten, Bordones Verkündigung, ja Vasaris Allegorien, Sustris erste Venus-Variante, die (ruinös erhaltenen) Freskenfragmente Veroneses, die Zelotti usw. sind nicht unbedingt als Platzhalter der "Maniera" zu verstehen, wie so mancher spätere Meister sich bereits mit unübersehbaren Schleiern des Barock gewandet... Man kommt nicht umhin, an Georg Weises Forschungskommentar von 1971 zu denken, der konstatierte: "Siamo arrivati a una tale somma di contraddizioni e di equivoci, che da una parte notevole della critica viene espressa in modo crescente la sfiducia e l'avversione contro il termine di Manierismo" [neu zit. von Hüttinger 1992, S.279. Bezeichnend, dass John Shearman 1988 in Manierismus, S.31 ausspricht: "Tintoretto wird oft als Manierist bezeichnet, aber es ist fraglich, ob man seine Auffassungen und Ideale wirklich in dieser Weise interpretieren kann. Sein Werk ist teilweise elegant und teilweise ein wenig abstrakt, aber nie glatt und durchgehend erfüllt von einer Energie, die die Bezeichnung "manieristisch" verbietet."]


� Deckengemälde des Palazzo Ducale, Architektur, Dekor und Gemälde der Libreria Marciana, die Graphikausstellung daselbst, Veroneses Ausstattung von San Sebastiano, die Zyklen Tintorettos in San Rocco und Palma Giovanes Gemälde in der alten Sakristei von S.Giacomo dell'Orio (die letzteren drei Komplexe sind dank deren jüngster Restaurierung besonders sehenswert).


� Rodolfo Pallucchini, La giovinezza del Tintoretto, Mailand 1950 mit 267 s/w Abb.


� Die "Romreminiszenzen" Tintorettos sind fast ausnahmslos von Architekturvorbildern der Traktate Serlios einerseits und von zeitgenössischer Reproduktionsgraphik nach Raffael, Michelangelo und deren Schülern andererseits ableitbar [vgl. den Beitrag in einem der vorangehenden Essays].


� Zum Schlüsselbild des jungen Tintoretto wird die umstrittene, mit einem Mühlradsymbol zwischen "iachobus" und dem Datum "1540" bezeichnete Sacra Conversazione (40) erhoben, für die eine überzeugende Interpretation des Signets noch heute aussteht (Zufällige Namensübereinstimmung mit dem Auftraggeber? Abzulehnen ist gewiss die Figur eines Malers "Jacopo Molino" und die Erklärung als 'Färberemblem' Tintorettos gemäss Bernari!).


Das Gemälde der in Affen verwandelten Cercopen (42) entstammt einer 10teilig erhaltenen Serie, die erst kürzlich entdeckt und in Padua und Fribourg gezeigt worden ist. Stilistisch-kompositionelle Merkmale des eher eklektischen Zyklus lassen im Gegensatz zu Paola Rossis Annahme vermuten, dass die sonderbare, durch die etwas geschmäcklerische und eher verunklärende Restaurierung noch sichtbare Kreuzwabenform der eigenhändigen Bildreste weitgehend original sein dürfte; auf das Ergänzungsbeiwerk des 18.Jhs. hätte man somit verzichten können (s.AK 8 Tintoretti restaurati, Padua Mus. Civico 1979/80 und: Die 8 Gemälde des Tintoretto, Stadt Padua o.D., mit farb. Abb. [Vittoria Romani hat 1991, S.187 die gesamte Gruppe einem nordischen Imitator zugeschrieben, nachdem der Schreibende 1983, S.38 die Gruppe erneut als eklektisch bezeichnet hatte].


� Das kürzlich schon in der Schweiz gezeigte angebliche Porträt des Kardinal Guise ist weder so sehr mit dem im Katalog (102) irrtümlich als "Palladio" bezeichneten bassanesken Da-Ponte-Porträt Grecos in Kopenhagen verwandt, noch erreicht es in Qualität und Stileigentümlichkeit das Anastagi-Bildnis in New York. Nur eine Lesung der Datierung als "1571" statt "1561" erlaubte die Zuschreibung an den jungen Kreter (der 1561 noch byzantinisierende Ikonen malte und erst 1566 nach Venedig gelangte). Die wahre Autorschaft des in der Tat beachtenswerten Bildnisses müsste man vielleicht im Umkreis der Mitarbeiter Tizians wie Sustris (s.Waldburg- oder Perrenot-Porträt) oder der meisterhaften Anonymen suchen (so etwa die Bildnisse Philipps II. um 1554 oder Palmo um 1561).


� Eine eigentliche Neubewertung gelingt für Giuseppe Porta, de Mio, Fiammingo und Palma. Der Aussenseiter Mariscalchi wurde von seinem Bearbeiter V.Sgarbi – zumindest was die Medea (79) aus Verona angeht – in seiner schöpferischen Freiheit entschieden überbewertet: Die Darstellung ist nicht eine "nekromantisch" verschlüsselte Kindermordszene frei nach Seneca (!), sondern eine wörtliche Umsetzung der Verjüngungskur des Aetes aus den Ovidschen Metamorphosen (VII, 179–293), was der Kritik bis anhin entgangen war!


� Tizian 21, 22, 23; Tintoretto 47, 49; Licinio 39; Franco 76, 78; Palma 80.


� Tintoretto 44, 48; Schiavone 29, 31; Veronese 69, Palma 83; Malombra 86.


� Schiavone 32,33; Corona 87,88; de Mio 28; del Moro 70.


� Peranda 90; Zelotti 71, 72, 73; Tizian 15.


� Schiavone 34, 35 und verschiedene ausstellungskosmetische Firnisierungen.


� Tintoretto 40, 42; Salviati 7; Corana 71.


� Tizian 21; Palma 80; Malombra 86; Franco 76 u.a.m. Eine Unmanier, die z.B. im Vatikan weder vor Giotto, Raffaels Hauptwerken oder Michelangelos Fresken der Sixtina zurückschreckt!


� Tizian 18, 23; Tintoretto 42, 49; Veronese 67; "Greco" 102.


� Das Gemälde wurde prompt in unmittelbarer Folge der Ausstellung gereinigt, doubliert und auf ein neues Chassis gezwungen... Noch während der Ausstellungsverlängerung im Januar 82 war Pordenones Pala di San Giovanni Elemosinario (1) zwecks Restaurierung plötzlich verschwunden ("sottoposto a pulitura", mit welch leichtsinniger Eile!), während Grecos Sinai-Tafel (100) aus Konservierungsgründen gar nicht erst angereist war. Die delikate Holztafel Salviatis (10) wurde stattdessen unter dem stolzen Messbetrag von 76% rel. Feuchte aus unmittelbarer Nähe "klimatisiert"...


� Im Streiflicht sind Fluchtlinien und Bogensegmente im Sinne der Adultera Chigi in Rom zu bemerken (vgl. Weddigen 1970, S.81f).


� Eine ausgezeichnete kunsthistorische Wertung der Mostra von Emil Maurer erschien inzwischen in der Neuen Zürcher Zeitung 10./11. Okt. 1981, Nr. 235, (s. auch Besprechung Sutton 1981, S.362–372).


� Erasmus Weddigen, Ceterum recenseo – Rezension der Tintoretto-Monographie von Irma Emmrich, Tintoretto. Die Welt seiner Bilder; Leipzig 1988. (Manuskript von 1989/90).


� Zu Dvorák und Tintoretto neuerdings der bemerkenswert Essay von Aurenhammer 1996, S.9–39 und Atti 1996, S.47–54.


� Rückblick, gedacht, einer nicht realisierten Publikation der Symposiumsthemen des Centro tedesco di Studi Veneziani vom Herbst 1993 zu Jacopo Tintoretto, vorangestellt zu werden.


� Hier seien an neuere Essays gedacht, die dem Tintorettojahr vorausgingen; so etwa Krischel 1991; oder: Egidio Martini, Alcuni ritratti e altri dipinti di J.T., und besonders: Giuseppe M.Pilo, Postilla a J.T. beide in: Arte; Documento 5, Milano 1991, S.102–147. Letzterer versucht in lobenswerter Weise, nicht anders als Echols (erwähnte und angekündigte Arbeiten), das Frühwerk in seinen problematischen Teilen neu zu ordnen. Ferner die Arbeiten von G.M.Zuccotti, G.Conti, F.Benvenuti, E. de Benedetti, M.Hochmann, S.Marinelli, F.Mestrovich, G.D.Romanelli, U.Ruggeri uam. (Bibliographie in: Arte Veneta Nr.45 & 46).


� Prinz 1971, S.98 und Abb.35. Der Agent Matteo del Teglia bot Cosimo III de'Medici 1681 jenes damals noch in der Chiesa di San Rocco hängende Bild mittels Skizze als angebliches Selbstporträt Tintorettos an, ohne jedoch den Handel in die Wege leiten zu können. Schon Paola Rossi 1973/74,Cat.Nr.170, s. S.67 u.127 lehnte dieses Bild von "1573" als Konterfei Jacopos ab; trotzdem schlug es Zuffi 1993, Abb.S.4 wieder vor, gefolgt von Rearick 1995, S.63, der es als "obvious selfportrait" bezeichnete und seine Zurücksetzung in den "anonymous status" beklagte. Nun hat endlich Maria Elena Massimi in Venezia Cinquecento, VII, 1997,14, S.141–166 (ohne Hinweis auf Prinz 1971!) schlüssig nachgewiesen, dass es sich beim vermeintlichen 'Tintoretto' um den Guardian Grande Marco Balbiani handelt, der das Bild mit der nun richtig zu lesenden Aufschrift "RELIGIONE" in die Kirche San Rocco, zu deren Deckenornamentierung er wesentlich beigetragen hatte, stiftete.


� Der allerdings kaum an den Film von Didier Baussy Le Tintoret d'après Jean-Paul Sartre von 1983 heranreicht, den die Videoteca Pasinetti zur Zentenarfeier im März in Venedig zeigte!


� Die bemerkenswerten Arbeiten von Gino Benzoni, Antonio Manno und Ruggero Rugolo fanden ihren ikonologischen Niederschlag in den Atti 1996, flankiert von den affinen Untersuchungen von Bernard Aikema und Giandomenico Romanelli.


� Associazione San Bartolomio Collegio Urbano dei Parroci, Commissione Chiese, Curia Patriarcale, Tintoretto, Sacre Rappresentazioni nelle Chiese di Venezia, Venezia 1994, I&II.


� Div. Autoren, Jacopo Tintoretto, Ritratti; Cat.Mostra Gallerie dell'Accademia Venezia (25.3.–10.7.1994), Milano 1994. Die deutsche Ausgabe korrigiert und etwas erweitert, Kunsthist. Museum Wien, Gemäldegalerie (31.7–30.10.1994). 


� Ticozzi 1982.


� Bereits bestens analysiert von Gandolfo 1978, S.323–361.


� AK: div.Autoren, Jacopo Tintoretto, 1519–1594, Il grande collezionismo mediceo, Sala Bianca di Palazzo Pitti, Firenze 7.12.1994–28.2.1995; Centro Di, Cat.280; Firenze 1994.


� Vgl. Bédard, Cathérine, Saint George à l'épreuve de Persée: affrontement et démembrement, in: Andromède ou le héros à l'épreuve de la beauté, actes du colloques, Louvre, Paris 1995.


� Arte Documento widmete Tintoretto mit Band 8, 1994 (wie schon 5, 1991) eine Reihe von Studien und Essays, die eine langjährige Bemühung Giuseppe M. Pilos und seiner Schüler um das Werk Tintorettos im nämlichen Organ fortsetzte.


� Carlo Ridolfi, Vite dei Tintoretto da Le Maraviglie dell'Arte..., Venezia (Filippi) 1994.


� Giandomenico Romanelli, Tintoretto – Scuola grande di San Rocco, Milano 1994; Roland Krischel, Tintoretto, rororo-Monographien 512, Hamburg 1994 und ders, Das Sklavenwunder; Bildwelt und Weltbild, Fischer-Kunststück 11859, Frankfurt a.M. 1994 schliesslich idem, Tintoretto und die Skulptur der Renaissance in Venedig, Weimar 1994, Erasmus Weddigen, Des Vulkan paralleles Wesen (Dialog über einen Ehebruch mit einem Glossar zu Tintoretto's Vulkan überrascht Venus und Mars), München scaneg 1994 (zur Präsentation des Buches am 24 Januar 1995 im italienischen Kulturinstitut München, fand eine Lesung durch die Falkenberg-Schauspielschule statt). Zu den umfassenderen Neuerscheinungen des Jahres zählt auch. L.Moretti, A.Niero und P.Rossi, La Chiesa del Tintoretto, Madonna dell'Orto, Venezia 1994 mit dem Kap.VII von Paola Rossi, Jacopo Tintoretto alla Madonna dell'Orto, S.93–149; schliesslich: Paola Rossi, Tintoretto, Einlage zu ART-Dossier 89, Florenz 1994. Die deutschsprachigen Stimmen fanden bis heute unverdientermassen kaum ein Echo, geschweige Besprechungen berufener Tintoretto-Kenner.


Weitere Beiträge etwa: Rodolfo Pallucchini (†), J. Tintoretto nella Scuola gr. di S.Rocco, Venezia 1994; Feliciano Benvenuti, Il Tintoretto e la religiosità della civiltà ven. del 500, in: ARTE/Documento 6 (1993/94); Sandro Sponza (u. Gino Marin), Scheda (12) in: Restituzioni '94, opere restaurate; Vicenza 1994, S.68–72; Robert Echols, Nouveaux aperçus sur l'origine du tableau de Tintore: "La Vierge et l'Enfant avec sainte Catherine, saint Augustin, saint Marc et saint Jean-Baptiste in: Bulletin et monuments Lyonnais, 3, 1994, S.2–15 und ibidem im Annex: Aloys de Becdelièvre, La restauration d'un tableau composite ecc.


Die Tintoretto-Forschung wird auf eine zu erwartende Ausbeute zählen können, die Andrew John Martin in: Eine unbekannte Sammlung bedeutender Portraits der Renaissance aus dem Besitz des Hans Jacob König; in: Kunstchronik, 48, 2,.1995, S.46–54 ankündigte.


Zeitungsbeiträge u.a.: Roland Krischel, Malerei zwischen Fresco und Tapisserie; zum 500. Todestag des Jacopo Tintoretto, in: Neue Zürcher Zeitung Nr.122, S.67 (28./29. Mai 1994); idem, Jacopo Tintoretto als Porträtmaler, in: Magenta – der rote Faden zur Ausstellung (Wien); August 1994; und schliesslich idem: Rückschau-Einsichten-Ausblicke; eine Bilanz des Tintoretto-Jahres 1994 in: Neue Zürcher Zeitung, Literatur und Kunst Nr.35; S.65 (10./11. Februar 1995); s.a. Etienne Dumont, Venise fête le Tintoret, in: 24 Heures, Culture 31.3./1.4.1994; zahlreiche weitere Besprechungen in den führenden Kunstzeitschriften.. 


An Arbeiten zu Tintoretto und seines Umkreises waren derzeit, über die Mitglieder des Convegno hinaus, meines lückenhaften Wissens beschäftigt:, J.Amen (Berlin), R.Baumgärtel (Bamberg), C.Bohlmann (Berlin), A.Bucci (Rom), C.Bühler (Münster), E.Gozzi (Udine), F.Iltchman (Venedig/Rom), Krekel (München), A.J-M.Loechel (Grenoble), M.Matile (Bern), B.W.Meijer, S.Richter (Rom), A.Schäfer (Tübingen). [erschienen ist inzwischen die Dissertation von Pham Van Khank in Montreal 1995, Theatricality in Tintoretto's religious paintings, die Dissertation von Claudia Bühler, Ikonographie und Entwicklung des heilsgeschichtlichen Ereignisbildes im Oeuvre Tintoretto's (Literaturverlag; Kunstgesch. Bd.54, Münster 1996) und die Berliner Dissertation von Carolin Bohlmann: Tintorettos Maltechnik, Zur Dialektik von Theorie und Praxis, München (scaneg) 1998. Im Winter 1999/2000 wird ebenda die Dissertation von S.Richter zu den Chorgemälden der Madonna dell'Orto erscheinen. Gleichzeitig sind zwei weitere Tintoretto-Monographien von Roland Krischel (Verlag Könemann, Köln 2000) und Tom Nichols (Reaktion Books 1999) im Druck.]


� Sponza 1994, S.68–72. Im Herbst 1993 hatte dieselbe Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici di Venezia bereits die Pala Ghisi, ein Jugendwerk Tintorettos in San Felice, restaurieren und im Palazzo Leoni Montanari in Vicenza ausstellen lassen, versehen mit einer ausführlichen Scheda von Ettore Merkel 1993, S.76–80. Im Folgejahr 1995 beschrieb Annalisa Perissa Torrini, Scheda 22, S.109–112 die Restaurierung der Auferstehung Christi mit Heiligen vom Hauptaltar von San Cassiano und 1996 dieselbe in Scheda 18, S.126–131 die Versuchung des Hl.Antonius aus San Trovaso. In der Regel wird ikonographischen Belangen leider wenig Aufmerksamkeit verliehen.


� Petrioli Tofani 1994.


� Chiarini, Marinelli, Tartuferi 1994/95, S.50f.


� Tardito und weitere Autoren 1990 zur Restaurierung und zeichnerischen Analyse des Bildes.


� Michael Matile, 'Quadri laterali', ovvero consequenze di una collocazione ingrata. Sui dipinti di storie sacre nell'opera di Jacopo Tintoretto, in: Venezia Cinquecento, 12, 1996, S.151–206: und ders. 'Quadri laterali' im sakralen Kontext, Studien und Materialien zur Historienmalerei in venezianischen Kirchen und Kapellen des Cinquecento, München 1997. Zu dessen Ergänzung Thomas Worthen 1996, S.707–732. 


� Noch immer gibt das Geburtsjahr Anlass zu Kontroversen, je nachdem wie man die Sterbenotiz und die Genauigkeit der verschiedenen Überlieferungen bewertet...


� Die Atti del Simposio sollten 1996 vom Centro tedesco di studi veneziani publiziert werden, doch brachten Koordinations- und Beitragsprobleme das Projekt zum Scheitern. Um die Rezeptionsgeschichte hat sich besonders bemüht Anna Laura Lepschy 1983 (eine italienische Edition mit dem Wortlaut der Originaltexte steht noch immer aus) und jüngst 1995, S.63–68.


� Ein zwar nicht erschöpfendes aber doch die Schwerpunkte gut charakterisierendes Resoconto des Convegnos verfasste Paola Rossi 1995 in Venezia arti 9, S.133–136; die Atti del Convegno sind in der von Paola Rossi und Lionello Puppi bestens edierten 383seitigen Publikation Jacopo Tintoretto nel quarto centenario della morte im Sommer 1996 in den Quaderni di Venezia Arti 3 mit 39 Autoren-Beiträgen erschienen. Auch Venezia Cinquecento lieferte mit einiger Verspätung einen ganz Tintoretto gewidmeten Band in seinem Anno VI, Band 12, 1996 (mit sieben Beiträgen), dem ein weiterer Band folgen sollte.


� E.Weddigen, Zur Wiederkehr eines Unbekannten: Jacopo Tintoretto, in: Artibus et Historiae 7, S.29–39, 1983,. Meine damaligen Optionen zur Vertiefung in Jacopo Tintorettos Figur und Wesen sind wohl noch immer gültig...


� Nur Robert Echols, dessen beherzt unorthodoxe Dissertation Jacopo Tintoretto and Venetian painting von 1993 (Univ.of Maryland Cool.Park) 1995 im Michigan Diss.Service erschienen war, wagte mit Giovanni Galizzi and the Problem of the 'Young Tintoretto', in: Artibus et Historiae XVI, Nr.31, 1995, S.69–110 eine tiefgreifendere zeitliche Umschichtung des Frühwerks und schlug vor, einige der kleinfigurigen und narrativen Primizien aus dem Oeuvre zu entfernen! Allerdings machte seine Tabula rasa zu Ehren des wenig glorreichen Giovanni Galizzi auch vor der genialen Adultera Chigi in Rom nicht halt, die ja von der Mehrheit aller Forscher als eigenhändig angesehen wird, und ohne die so manche perspektivische Schöpfung bis in die 60er Jahre hinein kaum denkbar ist. 
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