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Della Bellezza & della Misura &
della Convenevolezza'

Bemerkungen zur venezianischen Portritmalerei
anlifllich der Tintoretto-Ausstellungen in Venedig und Wien?

Sechs Jahre nach den Veranstaltungen zum
400. Todestag von Paolo Veronese kam auch
der in den letzten Jahrzehnten wohl am wenig-
sten beachtete Meister des »Jahrhunderts
Tizians«?, Jacopo Robusti genannt Tintoretto
(1519-1594), aus demselben Anlafl zur Ehre
von Ausstellungen und Symposien. So veran-
staltete die Galleria dell” Accademia in Venedig
im Frithjahr 1994 eine Jubiliumsausstellung,
die von Juli bis Oktober in etwas verinderter
Form in Wien gezeigt wurde. Da Tintorettos
Hauptwerke — Altarbilder und Gemildezyklen
wie jene der Scuole Grandi von San Marco und
San Rocco* - nicht transportfihig sind, wurde
ganz Venedig zu einem Tintoretto-Museum
erklirt’, die Jubiliumsausstellungen jedoch
den Portrits und der Druckgraphik® gewid-
met. Die organisatorische Not nutzt jedoch
auch der Wissenschaft. Werden doch Tintoret-
tos Bildnisse (obwohl sie innerhalb des Ge-
samtverzeichnisses einen eigenen Band bean-
spruchen’) in der ilteren Literatur meist wenig
oder nur abwertend behandelt®. Aber auch der
Autor der neuesten Monographie, Roland Kri-
schel, hat diese Arbeiten als »langweilige Be-
stellungen« abgekanzelt’, und das derzeit um-
fangreichste Standardwerk zur Portritmalerei
der Renaissance von Lorne Campbell erwihnt
den Venezianer kaum'®. Die Beschiftigung der
Kunstwissenschaft nicht nur mit den sakralen
Historien Tintorettos'!, sondern auch mit sei-
nen Portrits entspricht dariberhinaus dem seit
etwa fiinfzehn Jahren wachsenden Interesse an
dieser Bildgattung.

»Hofmaler« der Serenissima
und Maler der »kleinen Leute«

Die Auftraggeberschaft der Portrits umfafite
im 16. Jahrhundert schon die spiter nur mehr
geringfiigig erweiterte soziale Schichtung vom
Kaiser bis zum Biirger kleinerer Stidte und
Mirkte. Dementsprechend grofl war daher
auch das funktionale und formale Spektrum
vom monumentalen Staatsportrit bis zum inti-
men Privatbildnis in Form von Miniaturen, die

um 1600 ihre erste Bliitezeit erreichten!?. Die
Literatur iber das venezianische Renais-
sanceportrit wird jedoch vor allem von der
schon in den iltesten Biographien iiberlieferten
Rivalitat zwischen Tizian und seinem Schiiler
Tintoretto beherrscht beziehungsweise von
der direkt oder indirekt geiulerten Meinung,
dafl der deutlichen sozialen Differenzierung
der Auftraggeber nicht nur eine solche der Ma-
ler, sondern auch der Ikonographie und Stile
entsprechen wiirde'’. Obwohl der eine der di-
rekte Nachfolger des anderen als »Hofmaler«
der Serenissima war, gilt Tizian gemeinhin als
Portritist der europiischen »protagonists of
political, religious and cultural power«!*, Tin-
toretto hingegen als auf die Wiirdentriger der
Republik Venedig »beschrinkt«: »Besonders
bei den alten beziehungsweise gealterten Men-
schen weifl Tintoretto deren Lebensweg voller
Miihe, Verantwortung, Enttiuschungen mit-
einzufangen. Vielleicht ist es dieser >Realis-
muss, diese ungeschonte Wahrheit, die beson-
ders im Vergleich zu Tizians Bildnissen positi-
ver, selbstbewufiter Menschen mit natiirlichem
Anspruch auf historische Bedeutung unange-
nehm auf den Betrachter wirkt.«!®

Dem Charakter der Auftraggeber entspre-
che also jener der Bildnisse: Tizians »chroma-
tic intensity, exuberant outbursts of colour,
high rhetoric, ingenious compositional sche-
mes and lucidand unrelenting psychological
and moral understanding always enrich our
intellectual experience«. Die Stereotypie der
Kompositionen Tintorettos sei dagegen ein
Beweis dafiir, daf§ der Individualismus der Re-
naissance vom Konformismus der Gegenrefor-
mation abgelést wurde!®. Veronese wiederum
wire kein »facepainter« wie Tintoretto gewe-
sen, und seine Bildnisse seien »more decorative
and more opulent«. Im Gegensatz zu jenem
habe er auch kaum offizielle Portrits gemalt'”,
denn Veroneses Portraitstil »was unsuitable
for official portraits; his luminous painting and
harsh colour harmonies appealed to a very dif-
ferent clientele, to rich merchants and the land-

ed aristocracy«'8,

Gewif} hing die Wahl des Kiinstlers wohl

ebenso von den sozialen und finanziellen Mog-
lichkeiten wie von den persénlichen Vorlieben
des Bestellers ab. Es kann kein Zweifel dariiber
bestehen, daf§ seit Beginn des 16. Jahrhunderts
in den fithrenden Schichten Kunst als Status-
symbol und materielle Wertanlage ebenso an-
erkannt wurde wie kiinstlerischer Individualis-
mus und Qualititsunterschiede. Letzteres be-
weist etwa ein Stilvergleich der Portrits von
Bellini und Leonardo im Jahre 1498 durch die
auch von Tizian portritierte Isabella d’ Este!®.
Eine nicht immer klar trennbare Verbindung
von kiinstlerischer Qualitit, Geschiftstiichtig-
keit und sozialem Rang der Auftraggeber be-
stimmte jedenfalls damals den »Marktwert« ei-
nes Kiinstlers wie Tizian*°, und Tintoretto be-
gann seine Laufbahn als Portritist der venezia-
nischen Gesellschaft im wahrsten Sinne des
Wortes auf dem Markt®!. Die in der Realitit
wohl nicht so simple Entsprechung von
Kiinstlern und Auftraggebern lifit sich auch
durch einander widersprechende Fakten auf-
zeigen: Einerseits gehdrten die fix besoldeten
Hofportritisten auch des Kaisers nur selten
der kiinstlerischen Elite an, andererseits konn-
te der Grad der Eigenhindigkeit eines Werkes
und damit seine kiinstlerische Qualitit vom
sozialen Rang des Auftraggebers oder Emp-
fingers eines Bildnisses abhingig sein.

Vor diesem Hintergrund sind wohl auch die
frappanten Stil- und »modus«-Unterschiede
innerhalb des ausgestellten (Euvres Tintorettos
zu sehen, von reiner Werkstattausfihrung und
falschen Zuschreibungen einmal abgesehen.
L8t sich bei dem 1994 im Wiener Kunsthan-
del aufgetauchten Tintoretto-Portrit des Biir-
germeisters von Treviso, Marco Zantani
(Abb. 1), die Spannung zwischen der Dreidi-
mensionalitit der Amtsrobe und der flachen
Wiedergabe des Gesichtes wahrscheinlich auf
die posthume Anfertigung des Bildnisses nach
einer Zeichnung oder Medaille zuriickfiih-
ren”?, so wurden bei den Gruppenportrits der
Familien Soranzo und Mocenigo (Kat.-Nr. 9f
und 35) eigenhindige (?) Kopfdarstellungen in
die von der Werkstatt (vor)gefertigten Riesen-
leinwinde eingefigt. Vielleicht ist jedoch auch
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der von allen Autoren hervorgehobene Quali-
titsunterschied zwischen dem »hervorragen-
den Portrit« des Jacopo Soranzo in der Mitte
und den »miide und schlaff« wirkenden Dar-
stellungen der vierzehn iibrigen Familienmit-
glieder (Kat.-Nr. 8-10) als bewufite qualitative
und damit finanzielle Differenzierung zwi-
schen Eigenhindigkeit des Meisters beim Bild-
nis des Familienvorstandes und Werkstattar-
beit an den Gruppenportrits zu verstehen. In
ihnlicher Weise zeigen auch die drei entweder
gleichzeitig gemalten oder zumindest nach-
traglich aufeinander abgestimmten Bildnisse
des Kardinals Cristoforo Madruzzo von Ti-
zian und jene seiner Neffen Ludovico und
Gian Federico von Giovan Battista Moroni
deutliche Stilunterschiede: dem eleganten Ko-
lorismus des Venezianers steht der »crudo rea-
lismo« des fiir sein Schneiderportrit in Lon-
don berithmten Meisters aus Bergamo gegen-
iiber?. Freilich liefe sich dieser Unterschied
ebenso mit dem Vorrang des Alters und des
Status erkliren wie bei der Auftragsvergabe
des kaiserlichen Antiquarius Jacopo da Strada.
Anliflich seines Besuches in Venedig 1567 be-
stellte dieser Kunstkenner nimlich gleichzeitig
sein eigenes Bildnis bei Tizian, dasjenige seines
Sohnes aber bei Tintoretto (Kat.-Nr. 29). Es
gibt allerdings auch Argumente gegen eine sol-
che soziale Stilzuordnung. So bildet bei den
Familienportrits der Madruzzo die Darstel-
lung in ganzer Figur und schwarzer Kleidung

1 Jacopo Tintoretto
zugeschrieben,
Bildnis des Marco
Zantani

Wien, Kunsthandel

den die Stilunterschiede tiberbriickenden ge-
meinsamen Nenner zwischen dem Firstbi-
schof von Trient und seinen Nepoten. Umge-
kehrtes gilt etwa fiir die jeweils zwei Darstel-
lungen des Prokurators Jacopo Soranzo (Kat.-
Nr. 8 und 11) und des Feldherrn Sebastiano
Venier (Kat.-Nr. 32 und 33) von Tintoretto.
Hier verweist die Verwendung von Brust-
oder Ganzfigurenbild beziehungsweise Re-
duktion auf das Gesicht vor dunklem Grund
oder farbenprichtige
scheinlich auf die unterschiedliche Intention

Inszenierung wahr-

der einzelnen Gemailde.

»Reprisentationsbildnis«
und »Privatportrit«

Gerade die beiden Soranzo-Portrits zeigen
aber — durchaus parallel zur Moglichkeit einer
Ausfithrung des »Amtportrits« (Abb.3) im
Atelier nach dem vor dem Modell entstande-
nen »Privatbildnis« (Abb.2) - bezeichnende
Unterschiede: das Bildnis
ebenso durch seine stirkere Abstrahierung wie
durch die Erweiterung der Komposition und
vor allem den nicht mehr direkt zum Betrach-

offizelle verrat

ter gerichteten, sondern diesen ignorierenden
Blick, eine deutliche Tendenz zu Stilisierung
und Distanzierung?®. In den meisten anderen
Fillen lif}t sich allerdings keine eindeutige for-
male Zuordnung der unterschiedlichen Varian-

ten zur offiziellen oder privaten Sphire treffen.
Das iippige, auf das Amt verweisende Beiwerk
im Hintergrund der Person scheint in einem
Amtsgebiude ebenso sinnvoll wie der Verzicht
auf solches aus Anpassung an vorhandene
Werke einer Serie. Auch der inschriftliche Ver-
weis auf die Amter des Portritierten spricht
weder fiir noch gegen eine Prisentation im Pa-
lazzo der Familie. Vor allem bei anonymen
Bildnissen beziehungsweise solchen unbe-
kannter Provenienz liflt sich kaum feststellen,
ob es sich dabei um »Privatportrits« handel,
also um »Bildnisse von Personlichkeiten, die
sich ohne Bezug auf ihre 6ffentliche Funktion
malen liefen« (Ferino-Pagden). Verschirft
wird diese Problematik durch die Tatsache,
dafl in Venedig kaum zwischen staatlichem
und privatem Mizenatentum unterschieden
werden kann und hier auch die »veroffentlich-
te Meinung« (zum Beispiel eines Aretino) ei-
nen hoheren Stellenwert besaf als anderswo®.
Dennoch scheint es sinnvoll, die Funktion der
Gemilde zwischen »Privatportrit« und »Re-
prisentationsbildnis« zumindest zu diskutie-
ren, um die Eigenart einzelner Werke besser zu
verstehen, wie es zuletzt Annette Weber im
Rahmen ihrer Arbeit iiber die Dogenportrits
des 16. Jahrhunderts getan hat. Sie verweist zu-
nichst darauf, dal die Gleichformigkeit ein
ebenso formal wie ideologisch gleichermaflen
wichtiges Prinzip des Bildtypus darstellt. Ti-
zians eindrucksvolles Gemilde des Andrea
Gritti in Washington, bei dem die offene Mal-
weise »das bewuflt eingesetzte Mittel« sei, um
die »vibrierende Dynamik der Personlichkeit«
des Dogen zu schildern, erweise sich daher als
postumes privates Erinnerungsbild, da eine
solche heroische Darstellungsweise im Gegen-
satz zur Zuriickhaltung der offiziellen Bildnis-
se stiinde?®. Die theoretisch klar scheinende
Unterscheidung in Privat- und Amts- bezie-
hungsweise Standesportrit, das im Englischen
durch den Begriff »state portrait« zusitzlich
irrtimlich mit dem Staatsportrit gleichgesetzt
wird, ist selbst im hofischen Bereich weder
funktional noch formal so eindeutig zu treffen.
Einerseits wissen wir namlich, daff auch die
Angehorigen der herrschenden Schicht (wie et-
wa die Habsburger) Bildnisse ihrer nichsten
Angehorigen aus rein privaten Griinden be-
stellten, wobei vor allem Kinder- und Toten-
portrits zu nennen sind?’; andererseits besaflen
biirgerliche Stifter-, Grab- und Amtsportrits
in Kirchen, Kapellen und Amtsgebiuden 6f-
fentlichen Charakter?®. Die »Privatportrits«,
das heiflt meist zu Diptychen kombinierte be-
ziehungsweise mit einer Deckplatte versehene
und auf die Gesichter beschrinkte kleinforma-
tige Darstellungen des 15. und 16. Jahrhun-
derts, wurden zuletzt von Diilberg umfassend
behandelt?’. Diese Gattung, zu der auch Tinto-
rettos frithe Selbstportrits in London und Phi-
ladelphia (Kat.-Nr. 3f) zu zihlen sind, prasen-



2 Jacopo Tintoretto, Bildnis des Jacopo Soranzo, um 1550
Mailand, Castello Sforzesco

tiert ebenso furstliche und biirgerliche Auf-
traggeber wie die immer als besonders hofisch
geltenden Ganzfigurenbildnisse. Wurde deren
Einfithrung in Venedig von Vasari bezeichnen-
derweise mit einem Auftrag des kaiserlichen
Botschafters in der Serenissima, Diego de
Mendoza, 1541 an Tizian in Zusammenhang
gebracht®®, so schuf Alessandro Moretto be-
reits 1526 ein ganzfiguriges Bildnis eines
»Edelmannes«, und neuesten Untersuchungen
zufolge war fiir die Verbreitung des Typus das
burgerliche Milieu Augsburgs mindestens
ebenso wichtig wie der Hof Karls V. und des-
sen Portrit von Jakob Seisenegger’!.

Dennoch lagen in Venedig die Verhiltnisse
nicht nur in politischer, sondern auch in kiinst-
lerischer Hinsicht anders. So blieben hier etwa
die Miniatur- und Privatportrits ebenso unbe-
deutend wie der Ganzfigurentypus im Werk
Tizians und Tintorettos. Die beiden Venezia-
ner haben kaum eine Handvoll Werke dieser
Art geschaffen, die — neben den genannten
Habsburgern, dem vermeintlichen Mendoza in
Florenz und Kardinal Madruzzo — fast aus-
schliefflich »Duci« in mehrfacher Bedeutung
des Wortes zeigen: Francesco Maria und Gui-
dobaldo II. della Rovere sowie den Herzog
von Atri von der Hand Tizians*?, Nicola Doria
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3 Jacopo Tintoretto, Bildnis des Procurators Jacopo Soranzo, um 1550
Venedig, Galleria dell’ Accademia

und den Sieger von Lepanto, Sebastiano Venier
(Kat.-Nr. 271, 46f), von Tintoretto. Eine Dar-
stellung dieses Admirals in Dogentracht fiir die
Serie der drei Feldherren der Liga in der
Sammlung des Erzherzogs Ferdinand in Am-
bras bildet daher vermutlich das einzige Ganz-
figurenbildnis eines Dogen im 16. Jahrhun-
dert®. Tatsichlich stand dieser Typus nicht
nur in der Tradition der mittelalterlichen Rit-
terdarstellung, wie es zum Beispiel Carpaccios
Gemilde des Francesco Maria della Rovere (?)
um 1510 vorfiihrt®*, sondern verkorperte vor
allem das neuzeitliche Ideal des Cortegiano.
Ein Blick in die von den Kunsthistorikern
meist unbeachteten Werke der Hoflichkeitsli-
teratur bestitigt dariiberhinaus auch die regio-
nalen Unterschiede. So wurden des Hoflings
Decorum und Statussymbole, das heift Feder-
busche, kostliches und kunstreiches Stick-
werck, sowie Waffen und Zeremoniell zwar
Veroneser Rittern zugestanden (Kat.-Nr. 24,
Abb. 24), von den Patriziern in Venedig jedoch
mifibilligt:

Was auch wielleicht zu Verona passiren
mochte / das wil sich zu Venedig gar nicht rei-
men und gebiiren. Denn der Hochgeehrten /
friedlichen / unnd im Regiment wolgefasseten
Stadt Venedig wiirden die verbremeten eigefi-
derten / und gewapneten [!] Leute nicht anders

anstebn / als nesseln und kletten einem scho-
nen wiirtzgarten: Wie dann auch jetzt gemelte
Leut / bey der Venetianer edlen Gesellschafft
wenig angenehm seyn/ nemlich als die so ih-
resgleichen nicht seyn.”’

Im Unterschied zu den mittelalterlichen
Handbiichern fiir Hoflinge, die sich fast aus-
schlieflich dem Tischzeremoniell widmeten,
legten nun die in der Nachfolge von Baldassare
Castigliones Cortegiano stehenden Biicher fiir
gutes Benehmen besonderen Wert auf die so-
ziale Asthetik des ganzen Korpers und forder-
ten Grazie in Haltung, Bewegung und Ge-
stik?. Da dies natiirlich im Ganzfigurenbildnis
am besten veranschaulicht werden konnte,
wurde dieser Typus schon bei den Portrits
adeliger Kinder verwendet, wie Tizians Claris-
sa Strozzi oder Antonio Badiles Bildnis des ge-
riisteten Jacopo Maccana zeigen. Direkt visua-
lisiert wurde dieser Aspekt 1562 von Girolamo
Mazzola Bedoli beim Bildnis der Anna Eleo-
nora Sanvitale (Abb. 4): das vierjahrige Mid-
chen wird namlich nicht nur in Parallele zu ei-
ner manieristischen Statue der Schonheitsgot-
tin prisentiert, sondern auch vor einem Spie-
gel, der die elegante Haltung der kleinen Con-
tessa in Riickenansicht zeigt®’.

Tintorettos Kniestiicke eines »Edelmannes«
(!?) in Florenz (Kat.-Nr. 14) und in Wien (Lo-
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4 Girolamo Mazzola Bedoli, Bildnis der Anna
Eleonora Sanvitale, 1562. Parma, Galleria Nazionale

renzo Soranzo?; Kat.-Nr. 15) kénnten auf-
grund ihrer »duflerst eleganten Profilierung«
und »iibertrieben langgestreckten Figuren«
aber ebenfalls dieses Konzept der Grazie re-
flektieren. Der mit dem Maler befreundete

Schauspieler Andrea Calmo (um 1510-1571)
lobt bezeichnenderweise nicht nur Tintorettos
Schnelligkeit beim Mischen von Rot und
Weif, sondern vor allem dessen schone Idea
bei der Darstellung der Gesten, der Manieren
und der Wiirde der Portritierten®®. Ebenso wie
Castiglione verbindet Calmo unter dem Be-
griff der bella idea (eines Menschen bezie-
hungsweise seiner Darstellung) dsthetische und
soziale Kriterien, wobei die doppelte Bedeu-
tung des Begriffes »Manieren« fiir unseren Zu-
sammenhang von besonderer Wichtigkeit ist.
In der Kunsttheorie hat Giovanni Paolo Lo-
mazzo am nachdriicklichsten die Forderung
nach der Beriicksichtigung des Decorum in der
Portratmalerei erhoben. In seinem 1584 in
Mailand veroffentlichten Trattato schreibt er
dazu:

Il moto, é chiamato da i pittori, il decoro, &
la gratia de la figura, ne la positione, & situa-
tione, & & nominato ancora, furia de la figura.
Questo decoro, o vogiiam dire positione, si di-
vide in naturale, & artificiale. Decoro naturale
chiamano in questa materia, quello che é pro-
prio de Phuomo, che vogliamo ritrabere, come
s’un vuol dipingere per essempio, Catone Uti-
cense, ilquale huomo gravissimo, fara il ritrat-
to, che ne la positione del corpo, & di tutte le
parti sue, severa sempre il medesimo decoro di
gravita. 1l decoro artificiale, é quando il pru-

5 Giacomo Franco,
Kleidung eines venezia-
nischen Patriziers

im Sommer und Winter
(oben) sowie eines
Kaufmannes und
Handwerkers (unten)
Kupferstich in: Habiti
d’Hvomini et Donne
venetiane con la
Processione della Ser™
Signoria et altri particolari
cioé Trionfi feste cerimonie

publiche della

nobilissima citta di Venetia,
Venedig 1580

dente pittore dipingendo uno Imperatore, 0 un
Ré, fa il ritratto loro grave, & pieno de ma-
esta.”®

Das aus dem Mund des Schauspielers Calmo
besonders glaubwiirdige Lob der Gestik in den
Bildnissen Tintorettos wird durch einen Ver-
gleich mit den schematischen Darstellungen ei-
nes Kostiimbuches (Abb. 5) bestitigt. Die dort
vom Kaufmann vorgefithrte Pose entspricht
ebenso wie die Kleidung dem unserem Meister
zugeschriebenen Portrit eines jungen Mannes
in Mailand (Kat.-Nr. 27). Die erhobenen Zei-
gefinger oder ausgebreiteten Hande der Patri-
zier auf dem Stich erweisen sich durch den
Vergleich mit der Darstellung einer Sitzung
der Signoria (Abb. 10) als typische Rednerpo-
sen. Die schon von Quintilian als Zierde der
Rede bezeichneten Gesten finden sich als Sinn-
bilder des Sprechens daher nicht nur auf Tinto-
rettos Bildnissen der miteinander diskutieren-
den Dogen im Fries der Sala del Maggior Con-
siglio (Pietro Mocenigo, Marco Barbarigo,
Giovanni Partecipazio usw.), sondern kenn-
zeichnen auch die Gemilde eines Senators in
Dublin, des Prokurators Antonio Capello
(Kat.-Nr. 20, Abb.6), des politisch aktiven
Giovanni Mocenigo (Kat.-Nr. 35, Abb. 12)
oder der drei Schatzmeister vor der hl. Justina
(Kat.-Nr. 40). Im Unterschied dazu steht hin-
gegen der Demutsgestus der Beamten der
»Schatzmeistermadonna« (Kat.-Nr. 30, Abb.
23).

Der offensichtlich mit der Aura des Hofi-
schen assoziierte Ganzfigurentypus*® wurde in
Venedig anscheinend ebenso abgelehnt wie der
Status des Hoflings, weil dieser — wie der Ideo-
loge Paolo Paruta (1540-1598) ausfithrt — im
Unterschied zum venezianischen Patrizier im-
mer von der Gunst eines Fiirsten abhingig sei.
Der »perfekte« Venezianer stelle sein Leben
hingegen in den Dienst der Republik und er-
reiche mit dieser Form der Selbstverwirkli-
chung das Hochste, dessen wir als Menschen
fihig sind®'. Auf dieses oder ein dhnliches Dik-
tum bezieht sich offensichtlich auch die Devise
auf dem Bildnis des Benedetto Soranzo E PER
PIVI NON POTER FO QVANTO IO POSO
(und da ich nicht mehr vermag, tue ich was ich
kann) (Kat.-Nr. 18), die dariiber hinaus ein
Wortspiel auf die lateinische, auf dem Gemilde
angegebene Form des Namens SVPERANTIO
bildet*?. Das Gemilde visualisiert auch ikono-
graphisch deutlich den venezianischen »homo
politicus«: die mutmafliche Ansicht von Alex-
andria mit der roten venezianischen Galeere im
Hintergrund (vgl. Kat.-Nr. 17) erinnert an die
Tatigkeit des in der Schlacht von Lepanto ge-
fallenen Kapitins im Orient. Die gleichsam ein
Gegenstiick zum Kriegsschiff bildende Dar-
stellung einer meditierenden Nonne (Abb.7)
veranschaulicht meines Erachtens den in der
venezianischen Gesellschaft und politischen
Theorie so intensiv diskutierten Gegensatz



zwischen vita activa und vita contemplativa®,
hat ja der oben genannte Paruta dem politisch
aktiven Patrizier nicht nur den unfreien Hof-
ling, sondern auch die geistliche Kontempla-
tion als abzulehnende Lebensform gegeniiber-
gestellt. Durch die rotsamtene Kleidung mit
dem Pelzbesatz wird das Bildnis ebenfalls als
»Amtsportrit« eines venezianischen Adeligen
ausgewiesen.

Sowohl im Einzel- als auch im Gruppen-
bildnis kam es vielfach zu einer direkten Ver-
mischung von privatem Votivbild und 6ffentli-
chem Amtsportrit als Ausdruck der gottge-
wollten politischen Ordnung** (Abb. 8). Tat-
sichlich waren diese Bildnisse de jure auch
Staatsportrits, da sich die Republik Venedig
als Herrschaft der 300 bis 1600 ratsfihigen Pa-
trizier verstand*. Nur diesen Minnern und
nicht den anderen Bewohnern der Serenissima
beziehungsweise ihren Untertanen auf dem
Festland war daher auch die den Reprisentan-
ten des Staates zu erweisende Reverenz vorbe-
halten:

Unnd obgleich die Herren [!] zu Venedig ei-
ner dem andern / wegen ihrer Empter [!] / uber
die maf$ hohe Ehrerbietung erzeigen: so wiirde
es doch darumb den guten Leuten zu Rovigo /
oder den Biirgern [!] zu Asolo nicht anstehen /
wo sie solch Gepring in Ehrerbietung/ unter
einander gar umb nichts / gebrauchen wolten
VT

Es ist daher verstindlich, daf das hofische
Ganzfigurenbildnis ebenso wie das biirgerliche
Privatbildnis im offentlichen Raum Venedigs
verpont war. Die zentralen Begriffe der repu-
blikanischen Ideologie waren Conformitas
und Concordia, die Tintorettos Amtsbild der
drei Camerlenghi als ausdricklich so bezeich-
netes VNANIMIS CONCORDIAE SIMBOLVS
veranschaulicht (Kat.-Nr. 30). Da das politi-
sche Decorum den Patriziern gebot, Eintracht
und Gleichheit in allen ihren Dingen zu zei-
gen®, wurden zum Beispiel 1562 in eigenen
Verordnungen der Luxus von Banketten sowie
das Tragen von Juwelen und 1580 die Ausga-
ben fiir die Portrits von Prokuratoren be-
schrinkt*®, Um ein reprisentatives Ausscheren
einzelner Personen oder Familien aus der sorg-
filtig bewachten Egalitit der unterschiedlichen
Clans und Gruppen zu verhindern, war das in-
dividuelle Portrit in der Offentlichkeit, das
heiflt vor allem das Denkmal, nur den Dogen
und Feldherrn der Serenissima (Kat.-Nr. 17,
24, 32f.) zugestanden*’. Eine Kombination von
Staatsminnern und Heerfiihrern zeigt etwa das
von Domenico Tintoretto gefertigte Votivbild
nach dem Sieg von Lepanto (Abb. 8). Jacopos
Auftraggeber Tommaso Rangone, ein in den

7 Jacopo Tintoretto, Bildnis des Benedetto Soranzo
(Ausschnitt)

Harewood House, Sammlung des Earl of Harewood
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6 Jacopo Tintoretto,
Bildnis des Procurators
Antonio Capello,

vor 1565.

Venedig,

Galleria dell’ Accademia

Ritterstand aufgestiegener Arzt, konnte zwar
sein Bildnis in den Zyklus der Scuola Grande
di San Marco schmuggeln, sein Streben nach
einem Offentlichen Grabdenkmal in der Nihe
des Domes stiel hingegen auf Widerstand®°.
Diese Politik des Patriziats kulminierte 1623 in
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einem Senatsbeschluff, der nicht nur die Abtra-
gung einer von der Stadt Belluno errichteten
ganzfigurigen Bronzestatue des Gouverneurs
erzwang, sondern bekriftigte, daff auch in Zu-
kunft die Errichtung von Statuen, Wappen,
Bannern und dhnlichen Dingen zur personli-
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8 Giacomo Franco, Votivbild der Schlacht von
Lepanto (1571) von Domenico Tintoretto

fiir die Capella del Rosario in SS. Giovanni e Paolo
mit den Bildnissen des Dogen Alvise Mocenigo,

des Papstes Pius V., des Konigs Philipp 11. von Spanien
sowie deren Feldherren Sebastiano Venier,

Antonio Colonna und Don Juan d’Austria

Kupferstich

chen Erinnerung an die Vertreter der Serenissi-
ma verboten sei’'.

Die rigorose reprisentative Beschrinkung
galt selbst fur das Stifterbildnis in Kirchen, so
daf} Tizians Pala Pesaro in diesem Bereich ei-
nen sowohl sozial- als auch kunsthistorischen
Bruch mit der Tradition bedeutete®®. Wie tief
das Portritverbot auf religiosen Bildern auch
noch zur Zeit Tintorettos verankert war, zei-
gen vor allem die Probleme, die die Inserierung
des Bildnisses des besonders geltungssiichtigen
Rangone - in ritterlicher Zeremonialkleidung —
in die von diesem 1562 fiir die Scuola Grande
di San Marco gestifteten Gemilde der Markus-
legende verursachte®. Eine geradezu ideale
Moglichkeit, dieses Portritverbot zu umgehen,
bot daher das »versteckte Stifterbildnis«. Diese
Form des Identifikationsportrits lafdt sich in
Venedig seit Ende des 15. Jahrhunderts, mogli-

cremfime Principe eon Le Syroria per
edagh Ambofeiatori di Re e d altri Privcipi grand; ¢ /i tral
impartant intorno al goueruo dello Stdte “Scrvengiime

10 Giacomo Franco,
Gruppenportrat

der venezianischen
Signoria beim
Empfang eines
Botschafters in der
Sala del Collegio
Kupferstich

uftac la real fula del Collogic dose ogni giorno fi riduce lamattina il
g’ - 2 e ye o dr.:x{.. i‘ir-hlrllz’nﬂﬁg
> moltecofe

cherweise zunichst im ritterlichen Bereich,
nachweisen und erreichte mit den Bildern des
Bonifacio de’ Pitati im Palazzo dei Camerlen-
ghi (1529-1553) ihre grofite Bliite. Als Identifi-
kationsmodelle erscheinen bezeichnenderwei-
se entweder Heilige, welche die Devotion vor-
bildhaft veranschaulichten (wie zum Beispiel
die Heiligen Drei Konige in einem Domenico
Tintoretto zugeschriebenen Amtsgruppenpor-
trit, Abb. 9), oder die Namenspatrone, die als
personliche Schutzheilige und Vorbilder ge-
meinsam mit dem Familienwappen eine ein-
deutige Identifizierung des Portritierten er-
moglichten®. Jacopo schuf neben versteckten
Stifterportrits in Assistenz wie bei der
»Kreuzauffindung« fiir die Bruderschaft von
Santa Croce auch ein — nicht erhaltenes — Ge-
malde fiir den Magistrato al Monte del Sussido,
auf dem die Heiligen Markus und Lorenz in
Form von zwei Portrdts wiedergegeben sind”’.
Bei solchen versteckten Stifterbildnissen ging
es zweifellos nicht um den »— typisch manieri-
stischen — dialektischen Gegensatz zwischen
Phantasie und Wirklichkeit« (Rossi), sondern
um den immer stirker werdenden Wider-
spruch zwischen staatlich verordneter Beschei-
denheit und personlichem Reprisentations-
streben’®.

9 Domenico Tintoretto (?),
Anbetung der Konige

als Amtsgruppen-

portrat, um 1590 (2)
Venedig,

Galleria dell’ Accademia

Der zentrale — auf Horaz zuriickgehende — Be-
griff der venezianischen Kunsttheorie fiir diese
Problematik ist jener der convenevolezza, den
Lodovico Dolce am besten im (Euvre Tizians
verwirklicht sah. Der Autor exemplifizierte
dies an den Darstellungen der Barbarossa-Le-
gende im Dogenpalast, wo ein anderer Maler
unmotiviert irgendwelche zeitgendssische Se-
natoren portritiert hitte, wihrend Tizian die
drei grofiten Dichter der Zeit, Bembo, Navare-
go und Sannazaro, als Zuschauer verewigte®’.
Die Stelle beweist eindeutig, daff es nicht (nur)
um historisches und formales wverisimile, das
heiflt um die kiinstlerische Einheit des Ortes
und der Zeit, geht, sondern um soziales Deco-
rum! Damit argumentiert Dolces Kunsttheorie
genau mit denselben Kriterien und Begriffen
wie die Hoflichkeitstrakte. So fithrt Giovanni
Della Casa zum Stichwort convenevolezza, das
in der deutschen Ausgabe mit Gleichformig-
keit ubersetzt wird, unter anderem folgendes
aus:

So seyn auch viel der dinge / davon oben
meldung geschehen | unnd vielleicht anch alle
derart / dafS man sie richtig auch hieher ziehen
konte: dieweil darin die maf$ und >proportion:
nit gehalten wird / davon wir in gegenwertig-
keit reden: auch die umbstind der Zeit / Orts /
Thaten und Personen / nit also artig zusammen
bracht und vereiniget werden / wie es sich ge-
horete. Denn solche Gleichformigkeit auch
den innerlichen Sinnen / und dem Verstandt
defS Menschen fast angenem ist / in dem er
sonderlich Lust und Liebe davon empfindet.”®

Die politische Egalitit der Patrizier veran-
schaulichte man dementsprechend vor allem
durch eine Uniformierung im urspriinglichen
Sinn des Wortes, von der vor allem die Grup-
penportrits, die die Amtsgebiude und Bruder-
schaftshiuser zierten®®, geprigt sind (Abb. 10).
Die standesgemifle Kleidung war nimlich
nicht nur ein Respekt forderndes sowie Ehrer-
bietung zeigendes Mittel, sondern vor allem



Ausdruck der Zugehorigkeit zu einer be-
stimmten Gesellschaftsschicht, wie Della Casa
schreibt:

Von Kleydung. So sol auch ein jeder allezeit
nach gelegenheit seines Standes / und Alters /
wol bekleydet heriner gehen. Derwegen es
auch die Biirger zu Padua fiir iibel auffnamen /
wenn etwa ein Venedischer Herr in ihrer Stadt
im Leibrock umbher gieng / gleich als ob ihn
deuchte / er were etwa auf einem Dorff. [...]
Item / so andere ire Birte bebalten / sols du
deinen nit lassen abnemmen. Denn die solches
thun | haben das ansehen / als wenn sie sich
gegen die anderen wolten aufflehnen.®®

Es verwundert also nicht, daff rote Samttala-
re und schwarze Togen die fast ausschlieflliche
Tracht auch auf jenen venezianischen Minner-
portrits bilden, deren Format und Beschrin-
kung auf die Darstellung des Gesichtes ihre
Funktion als Privatportrits nahelegen. Dies
gilt zum Beispiel fir das Bildnis des Senators
Giovanni Mocenigo (Kat.-Nr. 39) oder jenes
eines »Prokurators« in Wien. Die Kleidung
macht nicht nur klar, daf} die Portritierten
»immer im Dienst sind« (Ferino-Pagden), son-
dern ist ein ausdriickliches soziales und sym-
bolisches Statussymbol. So erschien etwa der
Doge zu jeder Prozession mit einem anderen
Gewand, dessen Stoff durch die zeremonielle
Kleiderordnung festgelegt war. Goldbrokat
war allein ihm als Dux Venetiae vorbehalten®!
(Abb. 11 und 12), weil diese Farbe per la sua
nobelta piacque tanto a’ Prencipi, & tanto fu
do loro stimato, che per legge espressa lo vieta-
re a’ privati. Eine Stola aus Goldbrokat, wie sie
Tintoretto etwa auf dem Bildnis des Senators
Vincenzo Morosini (London, National Galle-
ry) gemalt hat, war das Kennzeichen der Ritter
der Stola d” ora. Die Senatoren und Cavalier:
trugen sie iiber ihren roten Samttogen (Abb. 10
und 12), wihrend die Angehorigen der Nobilta
communemente in schwarze Talare gekleidet
waren®?, die sie von den Biirgern unterschieden
(Abb. 5). Diese Beschrinkung der Patrizier auf
die ebenso elegant und bescheiden erscheinen-
den wie zeremoniell hochrangigen Farben Rot
und Schwarz war ein zentrales Prinzip des ve-
nezianischen Einheitsdekorums und Under-
statements, sollte doch schon die Kleidung der
jungen Patrizier vor allem sierrezza (Ernsthaf-
tigkeit), gravita (Wirde) und modestia (Be-
scheidenheit) demonstrieren®. Diese Absicht
beweisen vor allem die Portrits der Patrizie-
rinnen (zum Beispiel das Familienbild Soranzo
Kat.-Nr. 9f.), da die Nobili Donne & Matrone
di Venetia — im Unterschied zu den Kurtisa-
nen® — piu tosto alla Religiosa, che alla Mon-
dana gekleidet waren®. Auf dem Familienbild
des Dogen Alvise Mocenigo (Kat.-Nr. 35) fin-
den wir die drei Formen der venezianischen
Tracht der nobili besonders eindrucksvoll ver-
einigt: Goldbrokat und Hermelinmantel beim
Dogen, Goldbrokat und roter Samt bei der
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11 Jacopo Tintoretto, Entwurf fiir das offizielle Devotionsbild des Dogen Mocenigo, um 1572

New York, Metropolitan Museum of Art

Dogaressa, der Bruder des Auftraggebers in
karmesinroter Amtstracht mit Pelzbesatz
(Abb. 12) und dessen Sohne in schwarzen To-
gen. Diese waren laut Vecellio fiir die jungen
Patrizier ab dem 20. Lebensjahr verpflichtend,
weshalb nur die beiden als Engel der Madonna
assistierenden Enkel besondere Farbakzente
(Zinnoberrot, Gelb, Blau und Griin) ins Bild

bringen.

Wie dominierend das Decorum der Republik
selbst im privaten Bereich war und wie schwie-
rig daher eine Differenzierung zwischen Amts-
und Privatportrit ist, beweist jedoch nicht nur

12 Jacopo Tintoretto,
Alvise Mocenigo und sein
Bruder Giovanni in
Amtstracht auf dem
privaten Devo-

tionsbild

des Dogen Mocenigo
(Ausschnitt), 1572 (2)
Venedig,

Galleria dell’ Accademia

der Blick auf die Kostiime, sondern auch jener
auf den Typus des eben beschriebenen Gemil-
des. Denn das fiir den Familienpalast gemalte
Gruppenportrit zeigt die Familienmitglieder
ebenso kniend unter himmlischer Patronanz
wie das gleichfalls von der Werkstatt Tintoret-
tos gelieferte Votivbild Alvises im Dogenpalast
(Abb. 11). Dennoch gibt es einen wichtigen
und meines Erachtens inhaltlich aussagekrafti-
gen Unterschied: auf dem Amtsportrit des
Dogen spielt die Devotion vor dem Stadtpa-
tron Markus auf dem durch Dogenpalast, Bi-
bliothek und Gerichtssiulen klar erkennbaren
Markusplatz. Dieses politische Zentrum der
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Stadt erscheint nicht nur auf vielen anderen
amtlichen Votivbildern, darunter jenem des
Dogen Pietro Loredan von Tintoretto®®, son-
dern auch auf einem schematisierten Dogen-
portrit eines zeitgenossischen Stichwerkes
zum Zeremoniell der Serenissima (Abb.17).
Das Privatbild der Familie Mocenigo (Abb. 12)
fihrt hingegen eine Marienvision oder religio-
se Meditation auf einer Loggia mit Ausblick
auf eine Ruinenlandschaft und damit offen-
sichtlich auf dem »Tusculum« der Familie
vor®’. Die Villen auf den Landgiitern der vene-
zianischen Patrizier waren nun genau jene, so-
wohl von der politischen wie von der Archi-
tekturtheorie als loci amoeni der vita contem-
plativa ausgewiesene Orte im Gegensatz zum
politischen Zentrum®®. Die beim Devotions-

bildnis der Mocenigo nur als Hintergrundsfo-
lie prisente Villegiatura wurde bei Tintorettos
Familienbildnis der Pellegrini durch die Dar-
stellung der von der Jagd zuriickkehrenden
Sohne genrehaft ausgebreitet. Diese Interpre-
tation konveniert ebenso gut mit der Vermu-
tung, dafl die Portritierten dem Veroneser
Adel angehorten, wie die Deutung des von
Domenico Tintoretto geschaffenen »herr-
schaftlichen« Bildnisses des Dogen Marino
Grimani vor einer Villa (nach 1595) als Privat-
auftrag®.

Es ist daher wohl kein Zufall, wenn wir an
der Stelle, an der bei den Amtsportrits der
Markusplatz oder auch nur das architekto-
nische Kiirzel »Stadtpalast« — wie beim Proku-
rator Jacopo Soranzo (Kat.-Nr. 11, Abb.3)

14 Jacopo Tintoretto, Hintergrund der » Fuflwaschung Christi«, um 1547/48

Newcastle-upon-Tyne, St. Nicholas

oder beim Devotionsbild der Familie Cuccina
von Veronese in Dresden — als topographische
Attribute erscheinen’, in anderen Bildnissen
Landschaften mit oder ohne antike Ruinen
vorfinden. Den Zeitgenossen war die Charak-
terisierung von Personen und ihres Standes
durch entsprechende Bithnenbilder vom Thea-
ter her wohl ebenso vertraut wie Tintoretto,
der nicht nur mit dem Dramatiker und Schau-
spieler Andrea Calmo befreundet war, sondern
selbst Theaterkostime und Komddientexte
schuf. Tatsichlich tibernahm der Maler als Ar-
chitekturkulisse fiir seine »Fuffwaschung Chri-
sti« direkt das Bithnenbild von Sebastiano Ser-
lio fiir die scena tragica’ (Abb.13 und 14).
Und der Architekt 1iflt die Helden der Trago-
die in einer Stadt mit klassischer Siulenarchi-
tektur agieren, wihrend den Schauplatz der Sa-
tire Wald und Schiferhiitten bezeichnen, wie
es auch die Darstellung eines Schifers von Sa-
voldo mit rémischen Ruinen und Schiferhiitte
im Hintergrund vorfithrt’2.

Analog dazu verweisen die Flufllandschaft
des »Senators« in Los Angeles, die Seenland-
schaft hinter dem Mann in New York”® oder
die Villenlandschaft mit Gewisser bei Vincen-
z0 Zeno (Kat.-Nr. 21) wahrscheinlich auf die
lindlichen studij delle lettere & la contempla-
tione zur Erholung des animo stanco delle agi-
tationi della citta’. Bezeichnenderweise war
Zeno vermutlich Amateurmaler, das New
Yorker Bild wurde friiher als Portrit des (auch
von Tizian gemalten) Kunsttheoretikers Bene-
detto Varchi gedeutet, und das Gemailde in Los
Angeles gilt als Darstellung des Antonio An-
selmi — Freund von Benedetto Varchi und Pie-
tro Aretino sowie Sekretir des Kardinals Bem-
bo. Die tempelartige Architektur und ein Obe-
lisk auf dem Bildnis des » Achtundzwanzigjih-
rigen Edelmannes« (Kat.-Nr. 6) sowie die ro-
mische Ruine hinter Ottavio Strada (Kat.-Nr.
29, Abb. 26) visualisieren wohl antiquarische
Interessen’”, da die vom Gras der Zeit iiberwu-
cherte Architektur den Illustrationen zu Ser-
lios Libro Terzo (1540) und der Vitruv-Ausga-
be von Daniele Barbaro (1556) zufolge die An-
tiquita di Roma symbolisiert’®. Die von Vero-
nese als Ausblick aus der Villa Barbaro in Ma-
ser gemalte »Rekonstruktion einer antikisch
geprigten Natur«’” und die in der ebenfalls
von Palladio gebauten Villa Repeta mit ver-
schiedenen Tugendallegorien geschmiickten
Zimmer zur Unterbringung der foresteri, &
amici nella camera di quella Virtn, alla quale
essi gli peraranno haver pin inclinato Panimo’®
verweisen explizit auf die »virtus Romana« als
moralisch-utopisches Ideal der Villegiatura.
Die humanistische Gelehrsamkeit war also so-
wohl als Sommerfrischenkultur der politischen
Elite als auch per se in der Tradition der zomi-
ni famosi-Darstellungen der studioli ebenso
portritwiirdig wie die politisch-heroische Ti-
tigkeit’”. Dies beweist vor allem der Begriff



15 Jacopo Tintoretto, Selbstbildnis, um 1589
Paris, Louvre

virtuosi fiir jene Kunstliebhaber und Gelehr-
ten, die Federigo Badoer in der 1560 gegriinde-
ten venezianischen Akademie der Wissen-
schaften und Kiinste zusammenfiihrte®®. Dem
damit fir die Serenissima erhofften Profit so-
wie Prestige trug auch eine 1568 in Venedig ge-
druckte eigene Publikation der Illustrium phi-
losophorum et sapientium effigies Rechnung.
Tintorettos zahlreiche Bildnisse von Gelehrten
und Kunstsammlern resultierten ebenfalls aus
der groflen sozialen und wirtschaftlichen Be-
deutung, die der »Industrie des Wissens« da-
mals in der Stadt zukam®!. Besondere Beach-
tung verdient in diesem Zusammenhang die
erst kiirzlich bekannt gemachte Serie von
Kiinstler(selbst)bildnissen, die der deutsche
Goldschmied Jakob Kénig damals in seinem
venezianischen Haus versammelt hatte. In die-
ser Kollektion befanden sich allein zehn Ge-
milde Tintorettos, darunter dessen heute im
Louvre verwahrtes Altersbildnis (Kat.-Nr. 41,
Abb. 15) sowie das Konterfei seines Vorbildes
Michelangelo®.

Die sozialen und wirtschaftlichen Verinde-
rungen waren es auch, die die Fixierung der
Portritmalerei auf die Veranschaulichung von
Tugend und Schonheit beziehungsweise Macht
und Wissenschaft in Frage stellten. Dies be-
weist Aretinos Klage iiber sein Jahrhundert,
das es zulasse, dafi sogar Schneider und
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16 Jacopo Tintoretto, Unbekannter als David, um 1555-1560
Tokyo, Nationalmuseum fiir westliche Kunst

Schlachter lebendig in der Malerei erscheinen,
ebenso wie die Kritik Lomazzos von 1584. Der
lombardische Maler und Kunsttheoretiker ver-
urteilte gleichfalls, dafl Fiirsten und Republi-
ken unterschiedslos hinnebhmen, dafS ein jeder
sich mit Bildnissen ein ewiges, unsterbliches
Andenken zu sichern suche. Er spottelte daher
vor allem iiber Kaufleute und Bankiers, die
noch nie ein blankes Schwert gesehen haben,
aber sich mit Riistung und Feldherrenstab an-
stelle von Rechenstift und Kassabuch portri-
tieren liefen und damit eine threm Stand ei-
gentlich nicht zustehende Portratwiirdigkeit
vortiuschen wiirden®>.

Realismus und Rhetorik

Den Hintergrund der von den Gelehrten an
biirgerlichen Portrits geiibten Kritik und einer
vielleicht gar nicht moglichen Unterscheidung
von »offiziell« und »privat« innerhalb der
Bildnisse der frithneuzeitlichen Eliten bildet
die von der Antike iibernommene Auffassung,
dafl ein Bildnis und die damit verbundene
»Memoria« eigentlich nur »hervorragenden«
Personen zukomme. Moralisches Fehlverhal-
ten wurde konsequenterweise auch in Venedig
mit einer damnatio memoriae bestraft: Als ei-
ner der drei von Tintoretto auf dem »Abend-
mahl« fiir die Scuola del Sacramento di San Fe-

lice portritierten Manner in Ungnade fiel, hat
man sein Bildnis kurzerhand iibermalt®*.

Das Oszillieren zwischen der realistischen
Wiedergabe der dufleren Erscheinung eines
Menschen und der idealisierenden Charakteri-
sierung seines Standes und der damit verbun-
denen moglichen oder tatsichlichen ethischen
Grofle bildet dementsprechend die Hauptauf-
gabe des neuzeitlichen Bildnisses schlechthin®.
Aus dieser Ambivalenz resultiert auch der
scheinbare Konflikt zwischen dem vermeintli-
chen Realismus biirgerlicher und dem Idealis-
mus hofischer Darstellungen, der etwa die Dis-
kussionen um die niederlindische Portritmale-
rei sowie die klischeehafte Antagonisierung Ti-
zian-Tintoretto beherrscht. Die im humanisti-
schen Portrit intendierte Verbindung zweier
widerspriichlicher Sphiren manifestiert sich
besonders eindriicklich in den echten Identifi-
kationsportrits, das heifit in der Darstellung
zeitgendssischer Personen in der Rolle oder
mit den Attributen vorbildlicher Gestalten der
sakralen oder profanen Geschichte. In diesem
Zusammenhang sind auch Werke Tintorettos
zu nennen: das »Bildnis eines Mannes als hl.
Georg« (Kat.-Nr. 5) — dessen Zuschreibung al-
lerdings zweifelhaft ist — sowie das »Bildnis ei-
nes Mannes in Gestalt Davids« in Tokyo®
(Abb. 16). Die Meinung Rossis, dafl der Maler
bei solchen Portrits seiner Phantasie freien
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17 Giacomo Franco, Staatsportrit eines Dogen
ex catedra
Kupferstich

Lauf lassen konnte®’, geht wohl am Kern der
Sache vorbei; vielmehr erklirt sich das Phiano-
men aus einem konkreten Grund fiir die jewei-
lige Identifikation. Da uns die Identitit der
Portratierten nicht bekannt ist, bleibt es aller-
dings ungewif}, ob dabei eine Namensanalogie,
eine humanistische oder gegenreformatorische
Imitatio virtutis — die Kleidung verweist viel-
leicht auf einen Offizier im Kampf gegen die
Tirken (vgl. Kat.-Nr. 18) —, kiinstlerische
Selbstdarstellung wie bei Giorgione oder eine
erotische Anspielung wie spiter bei Caravag-
gio angestrebt wurde®®. Die Darstellung des
wider eigenes Erwarten nicht zum Groflkanz-
ler der Republik ernannten Antonio Milledon-
ne durch Tintoretto als hl. Antonius, der den
weltlichen Versuchungen in Form weiblicher
Teufel widersteht, gibt durch ihre doppelte
Anspielung auf den Namen des Auftraggebers
und die politische Ironie einen Hinweis auf
solche Concetti®.

Der in diesen Identifikationsportrits mehr
oder weniger gekonnt aufgelste Widerspruch

18 Palma Giovane (?),
Bildnis des Dogen Nicolo
da Ponte, vor 1585
Innsbruck,

Schloff Ambras

zwischen Idealismus und Realismus wurde in
der Tat nicht nur in der zeitgendssischen
kunsttheoretischen Literatur® ausfiihrlich the-
matisiert, sondern kam auch immer wieder in
historisch falbaren Konflikten zum Ausdruck.
So wurde etwa einerseits die Produktion und
Verwendung fiirstlicher Portrits mitunter ei-
ner strengen Kontrolle und Zensur unterwor-
fen, wihrend andererseits heiratswillige Fiir-
sten als Empfinger solcher »zensurierter«
Bildnisse der gemalten Schonheit ihrer Hei-
ratskandidatinnen mifltrauten und den eigenen
Hofmaler entsandten, Botschaftsberichte zur
Korrektur der Gemailde anforderten oder gar
nur dem eigenen Augenschein trauen woll-
ten’!. In diesem Spannungsfeld der Portritma-
lerei verstand es vor allem Tizian, einen Aus-
gleich zwischen seiner Objektivitit und den
Wiinschen der Auftraggeber (zum Beispiel Isa-
bellas d’Este”?) nach Korrektur der Realitit zu
erzielen, und durch ein Gleichgewicht zwi-
schen Naturwiedergabe und Idealisierung das
Grundproblem der neuzeitlichen Bildniskunst
kongenial zu l6sen. Davon abgesehen lehren
uns die Quellen aber auch, daf} selbst Tizians
Staatsportrats der Forderung nach moglichst
realistischer  beziehungsweise lebensnaher
Wiedergabe der Gesichtsziige entsprachen be-
ziehungsweise zu entsprechen hatten. So ent-
schuldigte sich Maria von Ungarn bei Konigin
Maria von England anliflich der Ubersendung
eines Tizian-Portrits von Philipp II. dafir, daff
das Bildnis ihres Neffen schon drei Jahre alt sei
und daher nicht mehr ganz das aktuelle Ausse-
hen uberliefere”. Bezeichnenderweise besaf}
Maria von Ungarn neben den zwanzig wegen
oder trotz ihrer malerischen Qualititen ge-
schitzten Portrits von der Hand des Venezia-
ners (darunter das Reiterbildnis Karls V.) auch
zehn Bildnisse ihres niederlindischen Hofma-
lers Antonis Mor, die durch minutiésen De-
tailrealismus ausgezeichnet sind. Aus demsel-
ben Verstindnis heraus berichtete Giovanni
Maria Della Porta 1538 der Herzogin von Ur-
bino, daf} er angesichts der Ahnlichkeit und
Lebendigkeit ihres von Tizian gemalten Por-
trats kaum den Handkufl habe unterdriicken
konnen. Diese Geschichte mag ebenso wie die
antike Legende von den Vogeln, welche einem
gemalten Obstkorb zufliegen, nur gut erfun-
den sein, sie bestitigt aber doch, daf} in den
Gedanken der zeitgendssischen Betrachter die
Naturnihe ebenso wichtig war wie die Stilisie-
rung. Gerade die Portrits der Eleonora Gon-
zaga und des Franceso Maria della Rovere fiih-
ren in Kleidung und Beigaben einen so ausge-
pragten Realismus vor, daff es den modernen
Historikern moglich war, nicht nur die einzel-
nen Feldherrenstibe genau zu bestimmen, son-
dern sogar den Harnischmacher zu identifizie-
ren. Durch ein Lobgedicht Aretinos kennen
wir aber auch den zumindest literarisch appli-
zierten Anspruch des Bildnisses der Eleonora,



Bescheidenheit, Schonheit, Klugheit und alle
anderen Tugenden der Herzogin zu veran-
schaulichen. Tatsichlich wissen wir in diesem
Fall aber nicht nur, daf der Harnisch des Feld-
herrn nach einem nach Venedig gesandten Ori-
ginal gemalt wurde, sondern auch, dafl Tizian
beziiglich des Kleides der Eleonora konkrete
Wiinsche hinsichtlich Material und Farbe du-
Rerte. Dies brachte den Hof in einige Verle-
genheit: Ein Kleid in der vom Kinstler ge-
wiinschten Farbe war zwar vorhanden, aber
nicht aus dem angeforderten Stoff! Diese Epi-
sode beweist zur Geniige, daf} es Tizian nicht
um objektive Beschreibung, sondern um seine
Vorstellung vom passenden Decorum fiir die
Portritierte ging”*. Wie direkt der Portritrea-
lismus in Venedig sein konnte, zeigt hingegen
eine in der Wiener Ausstellung hinzugefiigte
Biiste von Danese Cataneo, die offensicht-
lich nach einer Totenmaske — vermutlich des
Arztes Girolamo Frascatoro — angefertigt
wurde.

In diesem Zusammenhang stellt sich natiirlich
die Frage nach der historisch-zeremoniellen
und/oder allegorisch-symbolischen Bedeutung
der in den Bildern vorkommenden Attribute®.
Dazu gehoren etwa die in der spanischen For-
schung zunehmend Beachtung findenden Rea-
lien wie die mesa de justicia in Tizians Portrit
Philipps I1. oder der Thron in den Herrscher-
portrits als zentrales Motiv des Regierungsam-
tes und der Richtergewalt von Firsten und
Pipsten®. Analog zu letzteren war die Darstel-
lung ex catedra die offizielle Bildnisform des
Dux Venetiae (Abb. 17). Besonders eindring-
lich fithrt dies ein Dogenbildnis von Palma
Giovane vor Augen (Abb. 18), das eine direkte
Paraphrase auf Raffaels Portrit von Julius IL.
bildet. Der Amtsinhaber wurde daher in Vene-
dig bei den Staatsprozessionen sowohl von
Thron und Kissen als auch von den von Papst
und Kaiser 1177 dem Dogen als Zeichen der
Gleichrangigkeit iiberreichten Statussymbolen
Schwert und Zeremonialschirm begleitet
(Abb. 19). Die Beschreibung einer solchen
Prozession aus dem Jahre 1581 bringt die da-
mit verbundene Konzeption vom »politischen
Korper« zum Ausdruck, indem zwischen den
Insignien des Amtes und der Erscheinung des
Dogen in persona unterschieden wird”.

Wihrend Lorenzo Lottos Portrits noch
durch eine offensichtlich neuplatonisch ge-
prigte Symbolik ausgezeichnet sind”, scheint
es das Bestreben und Verdienst Tizians gewe-
sen zu sein, zeremoniellen Sachverhalt und
symbolische Bedeutung isthetisch sinnvoll
miteinander zu verschrinken, wie der Thron
im Miinchner Bildnis Karls V. oder der De-
mutsgestus des Nepoten im Bildnis Pauls III.
veranschaulichen”.

In diesem Sinne ist wahrscheinlich auch der
offensichtliche Kontrast zwischen malerischer
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19 Giacomo Franco, Der Doge bei der Staatsprozession, begleitet von Thron,

Kissen, Baldachin und Schwert (Ausschnitt). Kupferstich

Wiedergabe der Kleidung und genauerer
Zeichnung im Gesicht bei vielen Bildnissen
Tintorettos nicht nur Ausdruck seiner 6kono-
mischen Malweise, sondern formaler Symbo-
lismus, wie die stilistische Differenzierung
zwischen Haupt- und Nebenfiguren bezie-
hungsweise irdischen und himmlischen Ge-
schopfen in der »Taufe Christi« und der »An-
betung der Konige« in San Rocco oder beim
»Letzten Abendmahl« in S. Giorgio Maggiore
beweist. Analog dazu erinnert die unterschied-
liche Malweise von Amtstracht und Gesicht et-
wa beim Bildnis des Prokurators Nicolo Priuli
(Kat.-Nr. 7) an die politische Differenzierung
von Amt und Inhaber'®. Ideologie visualisiert
aber vor allem das »Scheinwerferlicht« in Tin-
torettos Portrits der venezianischen Geronto-
kratie (Kat.-Nr. 8, 20, 34f und 37f), wenn es
»schonungslos jedes physiognomische Detail
auf[deckt], angefangen von den Backenkno-
chen bis zu den Venen, die an der Schlife her-
vortreten, wihrend gleichzeitig eine Art von
innerer Beleuchtung entsteht, die der Person-
lichkeit Lebendigkeit verleiht« (Rossi). Jingst
hat Weber diesen Gegensatz von korperlicher
Hinfilligkeit und geistiger Prisenz wohl rich-
tig als direkten Ausdruck der venezianischen
Amtsherrschaft gedeutet. Von Tizian erstmals
als individuelle Schilderung des Dogen Fran-
cesco Dona (um 1546, San Diego) vorgefiihrt,
sei diese Visualisierung der Gerontokratie fir
Tintorettos Bildnis des Gerolamo Priuli (um
1560, Ambras) vorbildlich und danach zum
Schema aller Dogenportrits geworden'®'. Tat-
sichlich war die Besetzung der fithrenden Re-
gierungsimter mit der Weisheit des Alters ein
Grundprinzip venezianischer Politik, das von
Gasparo Contarini (1483-1542) ausdriicklich
mit dem Prinzip der Naturnachahmung be-
griindet wurde. Der erstmals 1539 — also weni-
ge Jahre vor dem Gemalde Tizians — publizier-

te Traktat erschien 1599 auch in englischer
Ubersetzung:

Every institution and government of man,
the neerer it aspireth to the praise of perfection
and goodnesse, the nearer shold it imitate na-
ture, the best mother of thinges: for so hath
she disposed the order of the whole world, that
those things which are devoide of sence and
understanding, shoulde bee ruled and gover-
ned by those that have sence and knowledge:
and therefore in this assemblie of men, (which
of us is called Citie) olde men ought to be pre-
ferred before the younger sort, as those are les-
se subiect to the pertubations of the minde,
and withall having beene of longer life, must
needes be of greater experiance in the affaires
of the world."*?

Unabhingig von der hier zur Diskussion ge-
stellten Vermutung wird die zunehmende
Konzentration auf Gesicht und Psyche sowie
die Reduzierung von Farbigkeit und Beiwerk
(Abb. 15) weniger auf das Bestreben Tintoret-
tos zuriickzufithren sein, auf Rembrandt vor-
ausweisen zu wollen, sondern den Regeln der
zeitgendssischen Kunsttheorie zu folgen. So
forderte etwa der gegenreformatorische Autor
Gabriele Paleotti 1582 ausdriicklich, dafl der
Portritmaler die Wahrheitsliebe des Histori-
kers und nicht die Verschénerungs- und Zier-
sucht des Rhetorikers anstreben sollte. Insbe-
sondere miisse der Maler darauf achten, daff
das Gesicht oder ein anderer Teil des Korpers
weder schoner noch ernster noch sonst in ir-
gendeiner Form anders sei, als es die Natur auf
der betreffenden Altersstufe gewdibrt hat'®.
Mit diesem Zeitgeist 1afit sich wohl auch der
Riickgang an Darstellungen idealisch schoner
Frauen, der in den letzten Jahren die feministi-
sche Kunstgeschichte beschiftigenden belle’**,
im Werk Tintorettos im Unterschied zu jenem
Tizians und seiner Zeitgenossen erkliren.
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20 Sebastiano Serlio, Die fiinf Saulenordnungen,
aus: Libro Quattro dell’ Architettura

Disegno und colore

Die Kritik Paleottis an der »Kiinstlichkeit« des
Manierismus leitet das Ende einer Entwick-
lung der Malerei in Venedig ein, an deren Be-
ginn der gegenteilige Vorwurf gestanden war.
Die Serenissima galt namlich zunichst als Hort
des Kolorismus. Die Bevorzugung der Farbe
gegeniiber der Zeichnung wurde vor allem in
den venezianischen Kunsttraktaten der Jahr-
hundertmitte — Pinos Dialogo della Pittura
(1548) und Dolces Dialogo della pittura intito-
lato P Aretino (1557) — formuliert!®®. Der Best-
sellerautor Francesco Sansovino liefert in sei-
nem Reisefithrer von 1561 gleichsam die volks-
tiimliche Begriindung, wenn er schreibt, dafl in
Venedig die Malerei der Skulptur vorgezogen
wiirde, weil letztere nicht nur weniger entziik-
kend sei und nicht denselben Zauber der Farbe
habe, sondern auch spiter als die Malerei er-
funden worden sei'®.

Tizians und Tintorettos eigenwillige Hand-
schrift mit der Bevorzugung malerisch-dyna-
mischer Qualititen, die den Portritierten
Energie und Lebendigkeit verleiht, wurde auch
von den Zeitgenossen als solche erkannt und
gewiirdigt beziehungsweise kritisiert. So gab
Maria von Ungarn, die neben ihrem Neffen
Philipp II. wohl profilierteste Tizian-Sammle-
rin und Expertin, der englischen K6nigin Ma-
ria bei der Ubersendung eines Portrits des spa-
nischen Konigs die Anweisung, das Bildnis nur
aus einer gewissen Entfernung zu betrachten,
da es bei Nahsicht nicht zur Wirkung kom-
mel?”.

Die nicht zuletzt aufgrund personlicher Ei-
telkeit der betroffenen Kiinstler und Theoreti-
ker zu einer Rivalitit zwischen den Kunstidio-
men von Venedig und Florenz, zwischen Ti-

21 Jacopo Tintoretto zugeschrieben, Portrat eines
sechsundzwanzigjahrigen Edelmannes, 1556
Privatbesitz

zian und Michelangelo ausufernde Diskussion
hatte jedoch einen Vorliufer in der Literatur-
wissenschaft. Schon 1525 hatte der Humanist
Pietro Bembo die Sprache seiner Heimat mit
jener von Florenz verglichen und letzterer den
Vorzug gegeben: Tuscan words have a more
proper beginning, a more orderly middle and a
more delicat end. Tuscans use many modes of
expression which are full of judgement and
beauty, and many sweet and pleasing figures
which we do not use; and how much these
adorn (any speech) need not be doubted. Den
Venezianern wiirden vor allem die Schriftstel-
ler fehlen, deren Stil als model of order fiir eine
noble and well regulated Sprache dienen konn-
te'%. Die am toskanischen Sprachstil gelobten
reicheren »Ausdrucksformen« und schmiik-
kenden »Figuren« sowie die von guten Vorbil-
dern erlernbare »Ordnung« als Kriterium der
Schénheit erinnern wohl nicht zufillig an die
unter dem Begriff disegno subsumierten kom-
positionellen Qualititen, die vor allem dem
von Michelangelo ausgehenden Florentiner
Manierismus zugeschrieben werden. Bereits
bei Paolo Pino taucht der spiter in der Biogra-
phie von Ridolfi'®” dem Tintoretto zugeschrie-
bene Merksatz »Die Zeichnung Michelangelos
und die Farbe Tizians« als Quintessenz der ve-
nezianischen Kunst der zweiten Jahrhundert-
hilfte auf''®. Hatte Dolce an Michelangelo
noch dessen Manierismus als Affektiertheit
kritisiert und Tizians Natiirlichkeit gegentiber-
gestellt, so soll Tintoretto ebenso wie Vasari
Kritik am disegno seines Lehrers geiibt haben.
Tatsachlich basiert der Michelangelismus bei
Tintoretto sowohl auf der Kenntnis der Flo-
rentiner Malerei etwa eines Daniele da Volterra
und der venezianischen Skulptur des Florenti-
ners Sansovinos als auch auf der Vertrautheit

mit der Theoriediskussion'!!. So hat Jacopo et-
wa mit dem Autor des 1549 in Venedig er-
schienenen Disegno, Antonio Francesco Doni
(1513-1574), schon 1543 korrespondiert und
ihn einige Jahre spiter auch portritiert''?. Do-
ni hat nun den Rangstreit zwischen Malerei
und Skulptur nicht nur zugunsten letzterer
entschieden, sondern sogar auf den Gegensatz
zwischen Natur und Kunst zugespitzt. Er ord-
nete der Malerei Naturnachahmung und lug-
nerische Sinnestiuschung zu, der Plastik hin-
gegen haptische Verifizierbarkeit und vor al-
lem Vielansichtigkeit sowie Grazie''’. Genau
diese — nach Lomazzo (1590) in der idealen
Malerei vereinten — Gegensitze von linee pro-
portionali und colori similii a la natura werden
1625 auch in der Paduaner Ausgabe von Cesa-
re Ripas Iconologia visualisiert. Ebenso wie bei
Tintorettos Bildnis des Bildhauerarchitekten
Sansovino (Kat.-Nr. 28) symbolisiert der Zir-
kel bei der Personifikation des disegno Pro-
portion und Rationalitit, wihrend die imita-
tione durch Maske und Pinsel zur Personifika-
tion der Malerei wird''*.

Diese Diskussionen haben meines Erachtens
einen direkten und einen indirekten Nieder-
schlag in der Portritmalerei gefunden, ei-
nerseits durch die Ubertragung kunsttheoreti-
scher Prinzipien auf diese Bildgattung und an-
dererseits durch die allegorische Darstellung
des Paragone in den Bildnissen selbst. Eine sol-
che Interpretation scheint um so naheliegen-
der, da bereits der von Tizian portritierte Be-
nedetto Varchi den Rangstreit der Kiinste in
seiner Vorlesung vor der Florentiner Akade-
mie 1547 an der Bildnismalerei exemplifiziert
hatte. Varchi behandelte dabei unter anderem
ein Portrit der Giulia Gonzaga, das Sebastiano
del Piombo um 1532 in Rom geschaffen hatte.
Das Gemalde war aufgrund der Beschreibung
durch Gedichte von Gandolfo Porrino und
Francesco Maria Molza nicht nur fiir den Ver-
gleich zwischen Malerei und Poesie geeignet,
sondern bot auch kunsttheoretisch beste Vor-
aussetzungen fiir die Behandlung der Rivalitit
von Malerei und Skulptur: der Schiiler Tizians
hatte das Bildnis nimlich zu einer Zeit geschaf-
fen, als er unter dem Einfluff Michelangelos
mit Malerei auf Marmor experimentierte, um
die Dauerhaftigkeit der Skulptur auch fiir seine
Kunst zu erreichen''.

Der gemif} der zeitgendssischen Kunsttheorie
fir die gelungene Invention beziechungsweise
Komposition verantwortliche Begriff der gra-
zia kehrt nun in der Cortegiano-Literatur als
anzustrebendes Ziel der Korpersprache wie-
der''®. Diesen direkten Bezug zwischen der
durch die Rhetorik des Korpers und jener des
Portrits visualisierten Tugendhaftigkeit und
damit die Kongruenz zwischen asthetischer
und moralischer Norm'!” beweist auch der den
Titel dieses Beitrages liefernde Hoflichkeits-



traktat des Giovanni Della Casa. Der Florenti-
ner Gelehrte war namlich als Autor eines Ma-
lereitraktates direkt in den Paragone involviert
und lebte von 1544 bis 1549 in Venedig. Dort
erschien 1558 auch die erste Auflage seines
Handbuches 7/ Galateo, in dem er explizit das
in der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts (Va-
sari, Pino, Dolce, Lomazzo) weitverbreitete
Konzept der eklektisch-synthetischen Nach-
ahmung der besten Vorbilder zitiert. Die 1597
publizierte und den Enkeln des Buirgermeisters
von Bremen, also Patriziern, gewidmete deut-
sche Ausgabe des italienischen »Knigge« fihrt
dazu unter dem Titel Schon und Holdseligkeit
folgendes aus:

Du solst aber uber das noch wissen / daf8 die
Menschen sich sebr mit der schonbeit / lieblig-
keit / unnd holdseligkeit eines dinges belusti-
gen; dagegen aber alles was hefSlich / ubelge-
schaffen | und ungestalt ist / mit fleif§ meiden.
[-..] Wiewol man aber gar schwerlich mit wor-
ten darthun kan / was die rechte Schonbeit sey:
dennoch dafS du eine geringe anleitung hievon
haben maigest / so solstu wissen / daf$ diejeni-
gen ding fiir schon sollen gehalten werden /
inn welchen eine gewisse / zierliche masse
unnd proportion der theil und Glied unterein-
ander / und den auch zwischen den theilen und
Gliedern mit dem ganzen Leib gespiiret wirdt.
Sintemal man das ding billich schon nennen
kan / darin man solche abgemessene art / pro-
portion, unnd gleichformigkeit findet. [...] So
findet man auch etliche / derer Glieder gar
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schon und unstrifflich seyn /| wenn man ein
jegliches fiir sich allein beschawet: aber wenn
ste alle zusammen und eins gegen das ander ge-
halten wird / seyn sie schlimm unnd ungestalt.
[-...] Und vielleicht da jener fiirtreffliche Maler
Zeusis die Calabrischen Jungfriwlin nacket fiir
sich kommen liefS / hat er solchs zuthun keine
andere ursach gehabt / denn dafs er in vielen /
die allerschonsten Glieder / an der einen dieses
/ an der andern jenes merckete /| welche so
schone Glieder sie alle von einem allein uber-
auf$ hiibschen Weibsbild gleich als aussgebor-
get hatten. Denn so er durch seine kunst zuwe-
gen bringen konte / daf} solche viel und unter-
schiedne schone Gliedmassen in einem Corper
wider zusammen kimen / und artig unterein-
ander vereinigt wiirden: vermeynete er / dafd
sonderlich auff solche weifS die Schonheit der
weitberiihmten Helenae, mochte abgebildet /
unnd fiir die angen gestellet werden. [...] Es ist
aber meine meynung nicht / daf8 du gedencken
sollest / dafs sich dieses allein in den Angesich-
tern und andern Gliedern def$ Leibs also zutra-
ge. Dann es begibt sich eben so wol in der
Conversation, unterredung unnd wandel defs
gemeinen Lebens.'’®

Die Tatsache, dafl Della Casa in seinem
Hoflichkeitstraktat richtige Proportion (misu-
ra) als Grundprinzip der Schonheit nennt, 1iflt
es sinnvoll erscheinen, einen Blick auf sein
heute in Washington befindliches Bildnis zu
werfen. Dieses war vermutlich anlifllich des
Kontaktes des Geistlichen mit der Florentiner

:
a
g
!
.

Akademie 1541 bis 1544 von Pontormo gemalt
worden und unterscheidet sich von dem in ei-
ner Kopie in den Uffizien iiberlieferten Portrit
Della Casas von der Hand Tizians durch die
ungewohnlich gelingten Proportionen des
Oberkorpers und des Gesichtes. Pontormo
folgte also offensichtlich dem Konzept von der
Ubereinstimmung der innerlichen und der iu-
Rerlichen Grazie, wie es unter anderem sein
Kollege Vincenzio Danti unter dem Eindruck
Michelangelos in seinem Trattato delle perfette
proporzioni di tutti le cose che imitare e ritrar-
re si possano con Larte del disegno formuliert
hat!!1?.

Da nun selbst der grofle Kritiker der Vene-
zianer, Giorgio Vasari, 1568 schreibt, Tinto-
rettos ritratti di gentiluomini seien molto ben
fatti und wiirden bei jedem Betrachter grazia e
nome hervorrufen'?®, wollen wir noch einmal
zum oben genannten »Bildnis eines Edelman-
nes« in Florenz (Kat.-Nr. 14) zuriickkehren.
Das Gemailde beeindruckt nimlich nicht nur
durch die Eleganz der Linienfithrung und die
Torsion des Korpers, sondern ist auch mit dem
etwas isoliert wirkenden Motiv einer Siule
ausgestattet. Mit einer dhnlich zirkelartigen
Geste wie hier die rechte Hand des Portritier-
ten auf die Sdule zeigt, verweist der fiir Tinto-
retto ebenso wie fiir den Theoretiker Doni
vorbildliche Florentiner Bildhauer Baccio
Bandinelli auf dem auch in den Proportionen
verwandten Kupferstichportrit von Niccolo
Della Casa auf eine Skulptur'?!, Das beim Ge-
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milde in Florenz im Dunkel des Hintergrun-
des verschwindende und daher als traditionel-
les Hoheitsszeichen wirkende Architekturmo-
tiv ist jedoch auf dem »Bildnis eines sechsund-
zwanzigjihrigen Edelmannes«(!)'* in einer fiir
Jacopo ungewéhnlich genauen Zeichnung auf-
grund des doppelten Trochilus der Basis als
korinthische beziehungsweise komposite Saule
zu identifizieren (Abb. 20 und 21). Sebastiano
Serlio, dessen Architekturtraktat Tintoretto
offensichtlich bestens vertraut war, schreibt in
der Einleitung zur Behandlung der Siulenord-
nungen im 4. Buch, dafl die Ordnung der Ar-
chitektur — robusta o delicata - dem Bauherren
und seinem Status zu entsprechen habe. So sei
die toskanische Ordnung fiur Befestigungen
und Gefingnisse zu verwenden, die dorische
fir Landhiuser usw.'?. Die Corinthia oder
Composita waren nicht nur gemif} dieser Ar-
chitektursymbolik fiir »hohe« Residenz- und
Sakralbauten vorgesehen, sondern entsprachen
mit ihren Proportionen von mindestens 1:9
auch kongenial dem schlanken Figurenideal
des Manierismus'?*
bination von gelingten Figuren und gelingten
Sdulen bei Tintorettos »Schatzmeistermadon-
na« (Kat.-Nr. 30) analog zu Parmigianinos
»Madonna del Collo Lungo« vorfihrt
(Abb. 22 und 23). Tatsichlich gibt Lomazzo,
der Tintoretto als zomo raro nella universale
armonia del disegno bezeichnete, 1590 ein Ver-
hiltnis von 1:9 zwischen Kopf und Korper als
ideale Proportion der menschlichen Figur an.
Sein Schonheitskanon basierte ebenso wie je-
ner Serlios auf der Siulenordnung des Vitruv.
Wie der antike Architekt die verschiedenen
Saulenordnungen in Parallele zu den einzelnen
Gottern gesetzt hatte, waren unterschiedliche
Kérperproportionen auch fiir Lomazzo Aus-
druck unterschiedlicher Charaktere und Ei-
genschaften'?>.

, wie es vor allem die Kom-

24 Jacopo Tintoretto,
Scipio Clusone und
sein Zwergknappe,
1561.

Genuna,

Palazzo Spinola

Ebenso wie die durch die Proportion veran-
schaulichte korperliche Schonheit Ausdruck —
oder Vorspiegelung — charakterlicher Werte
war, wurde umgekehrt physische Mifibildung
mit moralischer Minderwertigkeit assoziiert.
Deshalb 1afit Cesare Ripa 1593 die Allegorie
der sceleratezza o wvitio (Ruchlosigkeit oder
Lasterhaftigkeit) nicht nur durch einen Zwerg
mit einer Hydra, sondern vor allem durch des-
sen Disproportion verkorpern:

Vn Nano sproportionato, guercio, di car-
naggione bruna, di pelo rosso, & che abbracci
vn’Hidra. Le sproprtioni del corpo si doman-
dano vitij della natura, perche come vn’ huomo
atto ad opere bene, che s’impiega al male, quel
male si domanda vitio, & sceleratezza; perche
pende dalla volonta per elettione male habitua-
ta. Cosi si chiama wvitio tutto quello, che non é
secondo la sua proprtione in vn corpo, che per-
ci— si dipinge la forma d’ esso, che habbia vitij
della natura, come al contrario si faa per signi-
ficare la virtn, essendo che secondo il Filosofo,
la proportione di belli lineamenti del corpo, ar-
guisce Panimo bello, & bene operante; stiman-
dosi, che come i panni s’acconciano al dosso,
cosi i lineamenti, e le qualita del corpo si con-
formino con le perfettioni dell’anima, pero So-
crate fu anch’egli d’opinione, che le qualita del
corpo, & dell’anima, habbino insieme conue-
nienza.'?®

Wenn daher bei Tintorettos Bildnis des Sci-
pio Clusone mit seinem Zwergknappen (Kat.-
Nr. 24, Abb. 24) »die ausgeprigt realistischen
Gesichtsziige« des Pagen einen »guten Kon-
trast zu den mehr verinnerlichten Zigen des
Kriegers« (Rossi) bilden, so geht es dabei wohl
nicht um einen psychologischen Gefiihlskon-
trast wie beim »Bildnis eines alten Mannes und
eines Knaben« (Kat.-Nr. 26), sondern um die
Allegorisierung des Tugendhelden. Tatsichlich
stellt das Gemailde den Veroneser Ritter (1) der

Serenissima und Gouverneur von Asola mit
dem programmatischen Vornamen in einer
ausgekliigelten Komposition in offensichtlich
bewuflte (A-)Symmetrie zu seinem thm nur bis
zum Bauch reichenden Hofzwerg, wobei der
Helm als Insignie des Helden den inhaltlichen
Angelpunkt bildet'”. In genau dieser Kon-
trastwirkung haben etwa Dosso Dossi und Lu-
cas Cranach Ercole II. d’ Este, Herzog von
Ferrara, beziehungsweise Kurfiirst Moritz von
Sachsen als Herkules mit den Pygmaen portra-
tiert, die dem Emblem von Alciati (1531) zu-
folge vergeblich gegen den Tugendhelden an-
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kampfen'*®.

Die von Tintoretto vorgefithrte Gleichsetzung
von disegne und proportione war erstmals im
Traktat von Dolce beschrieben worden und
wurde von Lomazzo bereits in seinem ersten
Werk 1584 iibernommen'??. Dort fiihrte er das
umstrittene Verhiltnis von Zeichnung und
Farbe gerade am Beispiel der Portritmalerei
aus, wobei er Farbe und Temperamente assozi-
ierte. Die quantita proportione del disegno er-
mogliche zwar die Darstellung einer perfekten
menschlichen Figur, diese wiirde aber erst
durch die Farbe zu individuellem Leben er-
weckt werden. Denn nur der color simile er-
laube es zu erkennen, ob eine Person Kaiser
Karl V. oder Philipp II. darstelle, ob es sich um
einen #omo melancolico, o di flemmatico, di
sanquino, o di colorico handle'*®. Fiir die an
den Portrits Tizians so gelobte vivezza war al-
so sowohl aufgrund der seit Beginn des 16.
Jahrhunderts in Venedig tblichen Malpraxis
als auch aufgrund der nachtriglichen theoreti-
schen Legitimation durch aristotelische Kon-
zepte der colorito verantwortlich™".

Die Vermutung von Rosand, dafl es bei Ti-
zian eine »coincidence of technique and mea-
ning« gebe und seine pittura di macchia (Vasa-
ri) ebenso wie das non finito als Charakteristi-
ka des colorito alla veneziana inhaltliche Be-
deutung hitten, sollte daher auch fiir venezia-
nische Portrits zur Diskussion gestellt wer-
den'*?. Denn ebenso wie der mit dem disegno
gleichgesetzte Begriff der Proportion stammen
die von Dolce als Qualititsmerkmale Tizians
und als Mangel Michelangelos ausgegebenen
Begriffe facilita (Leichtigkeit) und sprezzatura
(Lissigkeit) aus dem Wortschatz des Cortegia-
no. Die von Baldassare Castiglione als Eigen-
schaften der Korpersprache des Hoflings
hochgelobte Natiirlichkeit und Ungezwun-
genheit als Gegensatz zu Affektiertheit und
kaltem Perfektionismus ithrerseits
wieder auf der antiken Kunsttheorie, nimlich
Ciceros De oratore und Horaz’ Ars poetica.
Fiir unseren Zusammenhang von besonderem
Interesse ist jedoch die von Lucian bis Leonar-
do anzutreffende Gleichsetzung der Bildhaue-
rei mit korperlicher Anstrengung und der Male-
rei mit leichten Pinselstrichen, beziehungswei-

basieren



se in den Worten Varchis mit fatica del corpo
und fatica d’ingegno™.

Es ist daher keineswegs iiberraschend, daf}
die Uberzeugungskraft der venezianischen
Eloquenz — dem von der Akademie ausgear-
beiteten Programm fiir die auch von Tintoretto
ausgestattete Sala delle Quattro Porte des Do-
genpalastes zufolge — auf ihrem Farbenreich-
tum beruht'**. Da schon Bembo im Gegensatz
dazu der toskanischen Sprache Figurenreich-
tum und Regelmafl zugeschrieben hatte, war es
nur logisch, dafl Dolce 1557 in seinem Kunst-
traktat als Kontrahenten des den veneziani-
schen Kolorismus verteidigenden Rhetorikers
Aretino den Florentiner Grammatikus Giovan
Francesco Fabrini auftreten 1iflt. Ein Jahrhun-
dert spiter spitzte der franzdsische »Kolorist«
Roger de Piles diese Konstellation zur direkten
Konfrontion von Kunst und Handwerk zu:

Le Peintre est comme I’Oratenr, & le Sculp-
teur comme le Grammerien. Le Grammerien
est correct & juste dans ses mots, il s'explique
nettement, & sans ambiguité dans ses discours,
comme le Sculpteur fait dans ses Figures, &
Pon doit comprendre facilement ce que Pun &
Lautre nous representent. L’Oratenr doit estre
instruit des choses que le Grammerien, & le
Peintre de celles que ait le Sculpteur. Elles leurs
sont & chacun necessaires pour communiquer
leurs pensées, & pour se faire entendre: mais &
I'Orateur, & le Peintre, sont obligez de passer
outre. Le Peintre doit persuader les yeux
comme un homme eloquent doit toucher le
ceenr. Et de mesme qu’on ne dit point que 'Ora-
teur pour persuader doit la Grammaire, & par-
ler intelligiblement, & avec justesse, puisque
cela s’entend assez; aussi ne dit-on point qu’un
peintre doit s¢avoir dessiner pour imposer aux
yeux; puisqu’on le suppose pareillement, &
dans la plus grande correction qu’il est possi-
ble.’

Vor allem bei Tizians Portrit von Pietro
Aretino in Florenz scheint das leuchtende
Goldrot des Mantels nicht nur die vivezza,
sondern auch die Eloquenz des Portritierten
zu veranschaulichen, wenngleich dieser die
sprezzatura der Malerei nicht als Ausdruck sei-
ner eigenen Person, sondern als Folge der
Sparsamkeit des Malers empfand. In einem Be-
gleitbrief an den Empfinger des Gemaldes,
Cosimo de’ Medici, hob der Dichter nimlich
hervor, daf} die Malerei respira, batte i polsi e
mowve lo spirito nel modo ch’io mi faccio in la
vita, beklagte aber die wenig sorgfiltige Mal-
weise der Kleidung. Vielleicht erfolgte diese
Kritik jedoch nicht nur in Kenntnis des Ge-
schmacks des Empfingers, sondern aufgrund
der von den Rhetorikern geforderten Beriick-
sichtigung des Stiles. So schreibt etwa Aristo-
teles in seiner »Rhetorik« (IILxii.5), daf der
Redner bei einem einzelnen Zuhorer grofiere
Sorgfalt in der Ausfithrung anzuwenden habe,
wihrend ein grofleres und weiter entferntes
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Auditorium eine heftigere Ausdrucksweise
und einen skizzenhaften Stil verlange:

The deliberative style is exactly like a rough
sketch for the greater the crowd, the more di-
stant is the point of view; so that, in both too
much refinement and detailed finish is super-
fluos and even a disadvantage. But the forensic
style is highly finished; and even more so be-
fore a single judge, because there is little room
for rhetorical artifices since he can take the
whole thing in better and judge what belongs
to the subject and what does not.">6

Trotz der von den Zeitgenossen getroffenen
Unterscheidung zwischen Tintorettos flotter
und Tizians flott scheinender Malweise bietet
die von Sohm hier aufgezeigte Parallele zu den
rhetorischen Stillagen einen wichtigen Erkli-
rungsansatz fir die Modi der Renaissancepor-
trits. Bezeichnenderweise beeindrucken unter
den Bildnissen Tintorettos ebenfalls vor allem
die beiden »Rednerbildnisse« — der Prokurator
Capello (Kat.-Nr. 20, Abb. 6) und der »Sena-
tor« in Dublin — durch die Eloquenz des Pin-
sels und den »Farbenreichtum« der Rottone.

Wenn Tizian dem mit einer Rede seine Solda-
ten zum Kampf auffordernden Alfonso d’Ava-
los in Madrid einen roten Mantel um den Har-
nisch legte, so war dies doppelt sinnvoll. Nach
Meinung Dolces symbolisiert die Farbe Rot
namlich Liebe und Leidenschaft, Blut und
Mirtyrertum, Grofle und Triumph, Feuer so-
wie cholerisches Temperament und sei daher
fiir die Bildnisse von Feldherrn in der Schlacht
besonders geeignet'*’. Es ist daher wohl kein
Zufall, dafl Tizian den Arm mit dem fiir den
Meuchelmord oder zur Einschiichterung sei-
nes Vergewaltigungsopfers bereiten Schwert
des Wiener »Bravo« ebenso in aggressives Rot
hilllte wie den Unterleib des iiber Lucretia her-
fallenden Tarquinius in Cambridge!®.

Fir eine Symbolik der Farbe spricht auch
ein literarisches Portrit der von Tizian in ei-
nem schwarzen und in einem roten Kleid ge-
malten Isabella d’Este’*?. Der Vicentiner Hu-
manist Gian Giorgio Trissino beschreibt dort
nimlich Schwarz-Rot-Weiff als dominierende
Farben, also genau jene Trias, die Lomazzo in
seinem Malereitraktat spater als Extreme und
Mittelpunkt seiner siebenteiligen Farbskala
nennt. Ahnliche Hinweise fiir die ikonogra-
phische Verwendung der Farbe liefert uns ein
Gedicht von Pietro Bembo tber ein Portrit
seiner Geliebten von Giovanni Bellini, in dem
costume und mores im Unterschied zu Trissi-
no nicht entgegen-, sondern gleichgesetzt wer-
den. Der Thereotiker Lomazzo hat schliellich
1590 Tizian wegen dessen Verwendung der co-
lori conformi all’idea gelobt und ausdriicklich
gefordert, dafl jeder Figur die standesgemifle
Farbigkeit (il suo proprio e convenevol colore)
zugeordnet werde:

Imperoché i colori pin vivi appartengono a i

panni delle figuri nobili e principali, ancora che
fossero pin rimote delle prime, e percio meno
apparenti: ben é vero che non doveranno esser
caricati cosi di vivacita, come se le figure fosse-
70 dinanzi.’*°

Tizians Wunsch nach einem Kleid in einer
bestimmten Farbe fiir das Portrit der Eleonora
Gonzaga, der Tochter von Isabella d’Este,
kénnte von denselben Uberlegungen der Farb-
symbolik geleitet gewesen sein, aber auch von
einer heraldisch-zeremoniellen Ykonographie
der Kleidung. So wurde die Vermutung geiu-
Rert, die Textilie symbolisiere mit ihrem
Schwarz-Weiff-Gold entweder die heraldi-
schen Farben der Familie von Eleonoras Ehe-
mann oder die Farbharmonie verweise auf die
Concordia der Herzogin'*', Tizians Vertraut-
heit mit der zeitgendssischen Farbsymbolik
der Kleidung lafd¢ sich zumindest indirekt er-
schlieflen. Denn eines der ersten der im 16.
Jahrhundert aufkommenden Kostiimbiicher
wurde 1590 von seinem Neffen Cesare Vecel-
lio publiziert. In der Auflage von 1664 wurden
die Holzschnittillustrationen dieses Werkes
sogar — falschlich, aber wohl verkaufsférdernd
— Tizian personlich zugeschrieben. Im Kapitel
De colori beschreibt der Autor unter anderem
Karmesinrot und Violett als die vornehmsten
Farben, da antike und zeitgendssische Werke
tibereinstimmend berichten, ¢ principali & pin
tllustri colori erano la porpora di color
cremesino, e il Giacinto di color pavonazzo, &
che di questi colori erano le vesti de personaggi
pitt illustri. Die beiden Farben seien daher bei
den Zeitgenossen sehr beliebt, frequentissimi
nelle Republiche, & principalmente in Roma,
& in Venetia'*?. Die im Vorwort des Kostiim-
buches von Vecellio getroffene Aussage, daf§
die vorliegenden Figurinen dell’ingegno pro-
fondo de gran Titiano den Architekturtrakta-
ten eines Sebastiano Serlio und Leon Battista
Alberti vergleichbar seien, beweist ebenfalls
nicht nur die gleiche Normativitit von Klei-
der- und Siulenordnung sowie die Kongruenz
menschlicher und architektonischer Propor-
tionen, sondern auch, dafl die Farbe genauso
stilisierend eingesetzt werden konnte wie die
Proportion. Die durch Weiflh6hungen gestei-
gerte Signalkraft von Rot, Violett und Schwarz
der Kleider der von Tintoretto Portritierten
war also wohl ebenfalls heraldischer bezie-
hungsweise symbolischer Bedeutungstriger
und nicht nur eine realistische Wiedergabe der
traditionellen Kleidung des venezianischen Pa-
triziats.

Kiinstler und Kenner

Vor dem Hintergrund der 1560 in der venezia-
nischen Akademie institutionalisierten Kunst-
kennerschaft scheint es nun sinnvoll, die von
Ferino-Pagden gestellte Frage noch einmal
aufzugreifen, ob nicht auch Tintorettos Wahl
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des »modus«, das heiflt die schon von den
Zeitgenossen gelobte schnelle und lockere Pin-
selfiihrung auf der einen und die sorgfiltigere
Malweise auf der anderen Seite, von den Auf-
traggebern abhingen kénnte'*’. Tatsichlich
meinte etwa Dolce, daf} es nicht nur eine per-
fekte Malweise gebe, sondern diverse manie-
re’**, und ein Dankschreiben der Kurtisane
und Dichterin Veronica Franco an Tintoretto
beweist, dafl dessen Auftraggeber ebenfalls
iiber den Paragone zwischen Antike und Mo-
derne sowie die Rivalitit einzelner Kiinstler
untereinander informiert waren:

Ich habe vornebme Herren, die sich nicht
wenig in der Antike auskennen, und die sebr
viel von der Kunst verstehen, sagen horen, dafs
es in unseren Zeiten Maler und Bildhaner gab
und auch heute noch gibt, die den antiken
nicht nur zur Seite, sondern sogar vorangestellt
werden miissen, wie etwa einst Michelangelo,
Raffael, Tizian und andere — und heute ihr.'"’

In diesem Sinne liflt sich die Betonung des
»Florentiner Disegno« beim Portrit Jacopo
Sansovinos (Kat.-Nr. 28) nicht nur sinnvoll
mit dessen Florentiner Herkunft und seinen
durch Skulptur und Zirkel symbolisierten Be-
ruf als Bildhauerarchitekt, sondern vor allem
mit dem Empfinger begriinden. Das — viel-
leicht nach der »Modellstudie« in Weimar aus-
gefilhrte — Gemilde entstand nimlich fiir die
dem venezianischen Kolorismus skeptisch ge-
geniiberstehende Florentiner Accademia delle
Arti del Disegno, in der Tintoretto 1566 ge-
meinsam mit Palladio und Tizian aufgenom-
men wurde'*¢. Schon um 1545 hatte Tintoretto
ein Portrit seines Freundes gemalt, auf dem

25 Jacopo oder Domenico
Tintoretto,

Bildnis eines Kiinstlers
oder Kenners

Miinchen,

Alte Pinakothek

ebenfalls — allerdings in attributiver Form — auf
die Kunsttheorie des Portritierten Bezug ge-
nommen wird: Sansovino legt seine Rechte auf
einen romischen Torso und erscheint vor einer
antiken Ruine als Hinweis auf die Orientie-
rung des Bildhauer-Architekten an der Anti-
ke”7.

Das hier und von Franco als Zeichen von
Kunstkennerschaft formulierte gemeinsame
Interesse an antiker und zeitgendssischer
Kunst erklirt wohl auch die in der veneziani-
schen Malerei mehrfach anzutreffenden Dar-
stellungen von bekannten oder auch vermeint-
lichen curiosi inmitten von antiken und mo-
dernen Skulpturen. Den Auftakt bilden Loren-
zo Lottos »Andrea Odoni« (1527) und das um
1534 von Paolo Pino, dem Autor des Dialogo,
geschaffene »Bildnis eines Sammlers«, viel-
leicht des Juristen Marco Mantovano Benavi-
des, nach dessen Vitelliuskopf Tintoretto fort-
wibrend gezeichnet und gelernet hat'*®. Uber
Palma Giovanes »Sammler« (Bartolomeo della
Nave?)'*’ und Tizians Jacopo Strada in Wien'*°
reicht der Bogen bis zu Tintorettos (?) »Bildnis
eines Kunstsammlers vor der Engelsburge«
(Kat.-Nr. 22) sowie den Portrits des Paolo
Cornaro und des Ottavio Strada (Kat.-Nr. 23
und 29, Abb. 26). Die hier anzutreffenden Ob-
jekte wie Uhren, Miinzen, Antiken und Bron-
zestatuetten entsprachen zweifellos nicht nur
den Interessen der Portratierten — Cornaro war
als der »Antiquititen-Cornaro« bekannt, und
die Stradas galten als Experten der Numisma-
tik —, sondern auch den zeitgendssischen Aus-
stattungen der studioli. Tatsichlich kennen wir
im Falle des Odoni-Bildnisses nicht nur De-

tails iiber die dargestellten Objekte, sondern
aus der Beschreibung der Sammlung von 1532
auch die Aufbewahrungsorte'>'. Demnach be-
fanden sich die Antiken, Medaillen und natur-
wissenschaftlichen Rarititen — darunter ein
Krokodil — im Studiolo; das oben genannte
Portrit des Hausherren sowie die Gemalde Ti-
zians und anderer Venezianer wurden hinge-
gen im Schlafzimmmer verwahrt. Im allgemei-
nen waren jedoch Malerei und Skulptur nicht

152 Umso bemerkenswerter

raumlich getrennt
ist es, dafl es selbst in Venedig mit seiner hoch-
gehaltenen malerischen Tradition offensicht-
lich kein einziges Portrit mit Hinweis auf eine
Gemildesammlung gibt.

Es scheint daher naheliegend, diese Gemalde
per se als Stellungnahmen in den Diskussionen
der virtuosi zu deuten. Die Auswahl der Ob-
jekte ermoglicht durchaus solche Interpreta-
tionen. Die von Odoni dem Betrachter prisen-
tierte Statuette der Diana von Ephesos, Sym-
bol der Natur, kénnte im Vergleich mit den
romischen Skulpturen des Herkules und der
Venus im Hintergrund nicht nur den Kontrast
von ewiger Natur und verginglicher Men-
schenmacht symbolisieren — wie im Londoner
Katalog vermutet wird, sondern eine Allegorie
auf Kunst und Natur'>’, Tugend und Schén-
heit darstellen. Palma Giovanes von mono-
chromen Skulpturen flankierter Kunstsammler
in rotem Gewand verweist offensichtlich nicht
nur auf den Paragone von Antike (Imperato-
renbiiste) und Moderne (Sebastianstatue von
Vittoria), sondern auch von vivezza der Male-
rei und proportione der Skulptur. Die David-
Goliath-Statue des »Romers« von Tintoretto
(Kat.-Nr. 22) veranschaulicht vielleicht nicht
nur Dolces wertende Differenzierung der Fi-
guren Michelangelos als musculoso und jener
Raffaels und Tizians als delicato’?
erinnert auch an eine von Vasari iiberlieferte
Geschichte. So soll Daniele da Volterra fiir den
Malereitraktat des zomo dottissimo Giovanni
Della Casa con tutta della diligenza che fu pos-
sibile ein Tonmodell des David nach Zeich-
nungen Michelangelos (!) geschaffen haben.
Diese Skulptur lief der Gelehrte vom selben
Kiinstler malen, o vero ritrarre, wodurch nicht
nur ein bellissimo quadro, sondern eine cosa
capricciosa entstand'>>. Dieser fiir die Verfech-
ter des disegno typischen Technik bediente
sich ja auch Tintoretto.

Fiir die kunsttheoretische Interpretation der
Attribute in seinen Portrits sprechen aber vor
allem zwei Kiinstlerbildnisse des Venezianers.
So verweisen der Landschaftsausblick sowie
der Zirkel und die kleine Steinherme des Ter-
minus in der Hand eines Unbekannten in
Miinchen (Abb. 25) offensichtlich ebenso auf
den Gegensatz von tactus und visus'>
torettos erstes Selbstbildnis. Auf diesem zur
Demonstration seiner inventione e fantasie 6f-
fentlich prisentierten Gemalde malte er sich

, sondern

wie Tin-



nimlich mit einem Relief'>” und griff damit ei-

ne Idee der von Tizian auf einem Gemilde in
lebensnaher (bunter) Malerei und fingierter
(weifler) Skulptur portritierten »Schiavona« in
London auf'*®. Analog dazu visualisierte Lo-
renzo Lotto nicht nur auf dem «Bildnis eines
Mannes in drei Ansichten« in Wien den Para-
gone!s?
Selbstbildnis in Berlin. Dort verwies er auf die
Beherrschung des disegno, indem er sich nicht
mit dem Pinsel des Malers, sondern mit dem
Zirkel des Zeichners portritierte. Durch den
Fingerzeig auf eine »Hand-Zeichnung« mit der
Signatur L Lotto me fec wurde diese Demon-

stration noch unterstrichen'®°,

, sondern vermutlich auch auf seinem

In diesem Zusammenhang scheint nun auch
der ebenso naheliegende wie von Rossi ange-
sichts des »Meisterwerkes« Tizians sofort wie-
der zuriickgewiesene Vergleich der beiden
Strada-Portrits nicht uninteressant. Tatsich-
lich sind die beiden Gemilde von Vater und
Sohn nicht nur gleichzeitig bei Tizian und Tin-
toretto (Abb. 26) in Auftrag gegeben worden,
sondern aufgrund der gleichen Grofle (125:95
cm, 128:101 cm) offensichtlich als zumindest
ideelle Gegenstiicke konzipiert gewesen. In
dhnlich dynamischer Pose werden auch beide
durch Skulpturen und Miinzen als Kunstken-
ner ausgewiesen. Noch bemerkenswerter als
die Gemeinsamkeiten sind jedoch die Unter-
schiede: Bilden beim Vater die roten Armel so-
wie der moblierte Hintergrund einen Farbak-
zent voll vivezza, so verschmilzt das Schwarz
des Kleides bei Ottavio mit dem ebenfalls aus
dieser Nicht-Farbe bestehenden flichigen
Hintergrund, der einen Kontrast zum Land-
schaftsausblick bildet. Tintoretto, der Schwarz
und Weiff — die nach der Farblehre Lomazzos
Michelango und Tizian symbolisierenden Far-
ben! — als seine Lieblingsfarben bezeichnet ha-
ben soll'®!, vermeidet also bei seinem »Kon-
kurrenzbild« bewuflt Tizians colore und de-
monstriert dafiir Michelangelos disegno’®?.
Der Michelangelismus duflert sich vor allem
bei den beiden Frauenfiguren, die einander bis
auf die Haarlocke dhneln, aber kompositionell
sowie durch die steinerne Leblosigkeit und
blutvolle Lebendigkeit bewufit kontrastieren.
Mit dieser Verbindung von manieristischer
Ausdrucksweise und allegorischem Gehalt
sollte wohl Tizians »niichterne« Komposition
als altmodisch tibertrumpft werden. Ein sol-
ches Auftrumpfen dirfte durchaus dem Zeit-
geist entsprochen haben: Die um die Compa-
gnia delle Calze gescharten »giovanis, die seit
den 1570er Jahren in die Schliisselpositionen
der venezianischen Politik eindrangen, forder-
ten nimlich bewuflt das mythologische Bildre-
pertoire in privaten Auftrigen und in der
Staatsallegorie und damit die Emanzipation
des Staates von der gegenreformatorischen

Kirche!®.
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26 Jacopo Tintoretto,
Bildnis des Ottavio
da Strada, 1567
Amsterdam,
Rijksmusenm

Vor allem der Wettbewerb fiir die Gemalde
der Libreria Marciana, an dem sich 1556/57
sieben Maler beteiligten'®*, beweist, dafl eine
solche kiinstlerische Rivalitit weder den vene-
zianischen Portritisten noch ihren Auftragge-
bern fremd war. Vielleicht fithren uns aber
auch die stilistisch so unterschiedlichen Bild-
nisse des Dogen Andrea Gritti von Tizian und
Pordenone (?) sowie der mutmafiliche Bildnis-
auftrag des Kardinals Madruzzo an Tintoretto
»als gleichwertiges Pendant« zum Jugendbild-
nis des Kirchenfiirsten von Tizian die Freude
der oberitalienischen cu#rios: an kunsthistori-
schen Vergleichen vor'®®. Zuletzt hat Liliane
Chatelet-Lange die Vermutung geiuflert, daf}
der Portritsammler Konig mit seinen Bildnis-
auftrigen an Tintoretto und Veronese einen
»kiinstlerischen Wettstreit« der beiden vene-
zianischen Hauptmeister seiner Zeit angestrebt
habe!®®, Ziemlich sicher ist eine solche kunst-
theoretische Portritkonkurrenz bei den Bild-
nissen des Giovanni Della Casa anzunehmen.
Fiihrte Pontormos oben genanntes Gemilde
Florentiner disegno und grazia vor, so bestach
Tizians Portrit wohl durch seine Lebendig-
keit. Denn genau diese Qualititen, die Lein-
wand zum Sprechen und zum Atmen zu brin-
gen, lobte Della Casa in einem Gedicht iiber
ein Bildnis, das Tizian von der Geliebten des
gemeinsamen Freundes Pietro Bembo gemalt
hatte. Angesichts dieser Leistung gestand der
Poet dem Maler sogar den Vorrang vor der ei-
genen Kunst zu'®’.

Fir den ebenso fiir seine spitze Zunge wie
Geldgier bekannten Kunstkritiker Pietro Are-
tino hat Tintoretto ebenfalls entsprechend pro-

grammatische Bilder geschaffen: »Apollo und

168 als

Marsyas« sowie »Merkur und Argus«
Allegorien von Kunst und Wissenschaft. Sym-
bolisiert Apollo den Triumph des Kiinstlers
tiber den Handwerker, so verkorpert dessen
Halbbruder Merkur als durch List und Ge-
wandtheit erfolgreicher Er-Finder den Patron
der Redner und Hindler.

Analog dazu hat Tintoretto die ihn ver-
meintlich Gber Tizian triumphieren lassende
Beherrschung des michelangelesken disegno
vielleicht ebenfalls indirekt in einem kiinstleri-
schen Vermichtnis zum Ausdruck gebracht:
auf dem Altarbild der Grablegung von 1594 in
San Giorgio Maggiore portritierte sich Jacopo
wie Michelangelo und Bandinelli auf ihren
Skulpturen in der Rolle des Nikodemus'®?, der
im 16. Jahrhundert als Patron der Bildhauer
galt’°. Auf einem Antependium von 1609
folgte Domenico Tintoretto dem Vorbild sei-
nes Vaters'”!. Vielleicht geschah dies ebenfalls
nicht nur aus gegenreformatorischer Frém-
migkeit und weil sein Name im Annagramm
als NICODEMO gelesen werden kann, son-
dern weil Tizian auf der fiir seine Grabkapelle
gemalten »Pieta« in einer von Palma Giovane
hinzugeftigten Inschrift mit Apelles verglichen

wurde!7?2.

"1l Galatheo di M. Giovanni Della Casa, Ouere Trattato
de’ Costumi e modi che si debbono tenere & schifare nella
commune conuersatione. Opera utilissima ad ogni persona
virtuosa [...], ?Venedig 1562, fol. 40r — Io. Casae Galateus.
Das ist / Das Biichlein Von erbarn / héflichen und holdse-
ligen Sitten. Inn welchem unter der Person eines alten
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wolerfahrnen Hofmannes / ein Edler Jingling unterweiset
wird / wie er sich in seinen Sitten / Geberden / Kleydung /
Reden / Schweigen / Thun / Lassen / unnd gantzem Leben
also fiirsichtiglich verhalten solle / dafl es bey jedermen-
niglich mége lieb und werth gehalten werden, Frankfurt /
Main 1597, S. 124f — Fiir Hinweise und Unterstiitzung
danke ich den Kollegen Dr. Sylvia Ferino-Pagden, Dr.
Hans H. Aurenhammer, Dr. Thomas Fréschl und Mag.
Georg Zeman.

2 Jacopo Tintoretto. Portraits, Ausstellungskatalog Wien,
Mailand 1994. Die im Text genannten Katalogverweise be-
ziehen sich auf diese Publikation.

3 Le Siécle de Titien. L’age d’or de la peinture a Venise,
Ausstellungskatalog, Paris 1993. — Hans H. Aurenham-
mer, »Nuovi studi su Paolo Veronese«, Buchbesprechung,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 61 (1992), S. 286-295,
hier S. 286.

* Rosalba Tardito (Hg.), Il ritrovamento del corpo di San
Marco del Tintoretto: vicende e restauri, Florenz 1990 -
Giandomenico Romanelli und andere, Tintoretto — La
Scuola Grande di San Rocco, Mailand 1994,

® Eine Auswahl jiingst restaurierter Bilder wurde in San
Bortolomio versammelt: Tintoretto — Sacre rappresenta-
tioni nelle Chiese di Venezia, Venedig 1994.

¢ Jacopo Tintoretto e i suoi incisori, Ausstellungskatalog
Venedig, Mailand 1994.

7 Paola Rossi: Jacopo Tintoretto — I ritratti, Venedig 1974,
21994.

8 Einen Uberblick der Rezeptionsgeschichte bietet Sylvia
Ferino-Pagden, »Zur Ausstellung in Wien: Tintoretto und
der Weifibirtige Mann im >Bordone-Saal«, in: Tintoretto.
Portraits (wie Anm. 2), S. I-XIII.

9 Roland Krischel, Tintoretto, Reinbek 1994 (=rowohit
monographien 1290), S. 92f.

19 Lorne Campbell, Renaissance Portraits. European Por-
trait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries, New
Haven - London 1990.

" Jacopo Tintoretto, Das Sklavenwunder. Bildwelt und
Weltbild. Frankfurt / Main 1994 (=kunststiick). — Zum
kirchenpolitischen Hintergrund von Tintorettos Werken
siche neuerdings Martin Seidel, Kirchliche Programm-
schriften zur Zeit der Gegenreformation und kiinstleri-
sches Bildkonzept. Untersuchungen zum venezianischen
Kunstkreis in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts,
Diss. Bonn 1994.

2 Einen guten Uberblick bieten Enrico Castelnuovo, Das
kiinstlerische Portrit in der Gesellschaft. Das Bildnis und
seine Geschichte in Italien von 1300 bis heute, Berlin 1988;
sowie John Pope-Hennessy, The Portrait in the Renais-
sance, Washington — Princeton 31989 (= The A. W. Mellon
Lectures in the Fine Arts. Bollingen Series XXXV/12).

13 John Steer, Venetian Painting. A Concise History. Lon-
don 21993, S. 1294, spricht zum Beispiel von Tintorettos
»formula for the mass-production of portraits«, die zu
langweiligen und simplen Bildnissen gefiihrt habe, wih-
rend Veroneses Werke aristokratisch-dekorativ seien. Die
Auffassung, Tintoretto habe »nicht fiir Fiirsten und Kéni-
ge und zunichst auch nicht fiir die Republik«, sondern
»gewissermafien als der Lieblingsmaler kleiner Leute« ge-
wirke, prigte bereits eine der friihesten wissenschaftlichen
Beschiftigungen mit dem Venezianer, die Vorlesung des
1921 verstorbenen Wiener Ordinarius Max Dvofik, Stu-
dien zur Kunstgeschichte, Leipzig 1989 (= Reclams Uni-
versal-Bibliothek 1309), S. 137-159, hier S. 138f.

4 Antonio Paolucci, »The Portraits of Titiane, in: Titian.
Prince of Painters, Ausstellungskatalog Washington, Ve-
nedig 1990, S. 101-108.

13 Ferino-Pagden, Tintoretto (wie Anm. 8),S. Il u. IV.

16 [ ino Moretti, »Portraits«, in: The Genius of Venice
15001600, Ausstellungskatalog, London 1983, S. 32-34. -
Ferino-Pagden, Tintoretto (wie Anm. 8), S. IIL.

17 Pope-Hennessy (wie Anm. 12), S. 287.

% Moretti (wie Anm. 16), S. 33f.

!% Sylvia Ferino-Pagden, »La prima donna del mondo«.
Isabella d’Este — Fiirstin und Mizenatin der Renaissance,
Ausstellungskatalog, Wien 1994, S. 88.

20 Roberto Zapperi, Tizian — Paul III. und seine Enkel.
Nepotismus und Staatsportrait, Frankfurt / Main 1990 (=
kunststiick), S. 34ff (»Preis und Wert«). — Luba Freedman,
Titian’s Portraits Through Aretino’s Lens, University
Park, PA, 1995.

21 Paola Rossi, »Die Bildnisse Jacopo Tintorettos«, in:
Tintoretto. Portraits (wie Anm. 2), S. 13-37, hier S. 13. -
Siehe dazu auch Krischel (wie Anm. 9), S. 76ff (»Kampf
um den Kunstmarkt«) — Paul Hills, »Tintoretto’s Marke-
tinge, in: Bernd Roeck — Klaus Bergdolt — Andrew John
Martin (Hg.), Venedig und Oberdeutschland in der Re-
naissance. Beziehungen zwischen Kunst und Wirtschaft,
Sigmaringen 1993 (= Studi. Schriftenrethe des Deutschen
Studienzentrums in Venedig 9), S. 107-120 — Hans Ost,
»Religion — Kunst — Geld — Prestige. Tizian und Tintoretto
in der Scuola di San Roccox, in: ebenda S. 91-105.

22 Dorotheum, Alte Meister, Versteigerungskatalog 18. 10.
1994, Wien 1994, Kat.-Nr. 68.

2 Laura Dal Pra (Hg.), I Madruzzo e 'Europa 1539-1658.
I principi vescovi di Trento tra Papato e Imperio, Ausstel-
lungskatalog Trient, Mailand—Florenz 1993, S. 160-165,
Kat.-Nr. 1-3.

24 Zur Einbeziehung des Betrachters im allgemeinen und
zur entsprechenden Differenzierung von privaten und 6f-
fentlichen Bildnissen, zum Beispiel Raffaels Papst- und
Humanistenportrits, siehe John Shearman, »Portraits and
Poets«, in: Only Connect ... Art and Spectator in the Ita-
lian Renaissance, Washington — Princeton #1992 (= Bollin-
gen Series XXXV/37), S. 108-148. — Freedman, Titian
(wie Anm. 20), S. 92-97, unterscheidet bei den beiden
Bildnissen Pauls IIL. von Tizian zwischen »official« und
»public«.

25 Ferino-Pagden, Tintoretto (wie Anm. 8), S. XI. — Hills
(wie Anm, 21) - J. M. Fletcher, »Patronage in Venice«, in:
The Genius (wie Anm. 16), S. 16-20 — Michel Hochmann,
Peintres et commanditaires & Venise (1540-1628), Rom
1992 — Mary Hollingsworth, Patronage in Renaissance Ita-
ly. From 1400 to Early Sixteenth Century, London 1994,
S. 35-154. .

26 Annette Weber, Venezianische Dogenportraits des 16.
Jahrhunderts, Sigmaringen 1993 (= Studi. Schriftenreihe
des Deutschen Studienzentrums in Venedig 10), S. 7, 10
und 63f.

¥ Campbell (wie Anm. 10), S. 196ff. — Zur Unterschei-
dung von Standes-, Amts- und Staatsportrit siche: Fried-
rich Pollerof}, »Des abwesenden Printzen Portrit« — Zere-
monielldarstellung im Bildnis und Bildnisgebrauch im Ze-
remoniell«, in: Jérg J. Berns — Thomas Rahn (Hg.), Zere-
moniell als hofische Asthetik (im Druck).

28 Zu diesem Typus siche Adolf Reinle, Das stellvertreten-
de Bildnis. Plastiken und Gemilde von der Antike bis ins
19. Jahrhundert, Ziirich — Miinchen 1984. S. 31-65.

29 Angelika Diilberg, Privatportrits. Geschichte und Tko-
nologie einer Gattung im 15. und 16. Jahrhundert, Berlin
1990.

30 Zapperi (wie Anm. 20), S. 40.

31 Maria Kusche, »Der christliche Ritter und seine Dame«
- das Reprisentationsbildnis in ganzer Figur«, in: Panthe-
on XLIX (1991), S. 4-35.

32 Harald E. Wethey, The Paintings of Titian, II. The Por-
traits, London 1971, Nr. 1, 10, 20ff, 52, 62, 78ff, 88 und 91.

3 Rossi, Portraits (wie Anm. 21), S. 13f — Weber, Dogen-
portrits (wie Anm. 26), S. 89, Abb. 55f.

3* Kusche (wie Anm. 31), Abb. 50.

35 Della Casa, Galateus (wie Anm. 1), S. 131£.

3¢ Anna Bryson, »The Rhetoric of Status: Gesture, Deme-
anour and the Image of the Gentleman in Sixteenth- and
Seventeenth-Century Englands, in: Lucy Gent — Nigel
Llewellyn (Hg.), Renaissance Bodies. The Human Figure
in English Culture c. 1540-1660, London 1990. S. 136-153
— Peter Burke, »The language of gesture in early modern
Italy«, in: Jan Bremmer - Herman Roodenburg (Hg.), A
Cultural History of Gesture, Ithaca NY 1992, S. 71-83.

37 Luba Freedman, »Titian’s Portrait of Clarissa Strozzi:
The State Portrait of a Child«, in: Jahrbuch der Berliner
Museen 31 (1989, S. 165-180 — W. Roger Rearick, »The

Early Portraits of Paolo Veronese«, in: Massimo Gemin
(Hg.), Nuovi Studi su Paolo Veronese, Venedig 1990. S.
347-358, hier Abb. 282. — Der Glanz der Farnese. Kunst
und Sammelleidenschaft in der Renaissance, Ausstellungs-
katalog, Miinchen 1995, Kat.-Nr. 40.

3 Andrea Calmo, Rimanente de le piacevole et ingeniose
littere indirizzate a diversi con bellissima argutie (1548),
zitiert in: Rodolfo Pallucchini — Paola Rossi, Tintoretto.
Le opere sacre e profane, Mailand 1982, S. 40f — Krischel
(wie Anm. 9), S. 91. — Die Bedeutung der Gestik in den
Historienbildern Tintorettos wurde zuletzt auf dem Sym-
posion 1994 in Venedig hervorgehoben: Enrico Maria Dal
Pozzolo, »Rilevanze gestuali nell’opera del pittore: pro-
blemi di metodo e legittimita interpretative«. Zur Bedeu-
tung der Gestik bei einem Zeitgenossen Tintorettos sowie
Tizian und Lotto siehe: Giinther Heinz, »Realismus und
Rhetorik im Werk des Bartolomeo Passarotti«, in: Jahr-
buch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 68
(1972), S. 153~ 169.

39 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’Arte de la Pit-
tura, Mailand 1584 (Reprint 1968), S. 30. — Zur Doppelbe-
deutung des Begriffes maniera und dessen Herkunft aus
der hofischen Literatur siehe: John Shearman, Manieris-
mus. Das Kiinstliche in der Kunst, Frankfurt/Main 1988,
S. 144f.

40 Zapperi (wie Anm. 20), S. 43, vermutet sogar, dafl die
Farnese den Ganzfigurentypus immer dann gewihlt hit-
ten, »wenn in ihren Bildnissen die Beziehung zum Kaiser
aufscheinen sollte«.

“1 Paruta zitiert bei Gino Benzoni, »Venedig zur Zeit Tin-
torettos«, in: Tintoretto. Portraits (wie Anm. 16), S.
51-63, hier S. 53f.

42 Zu Tintorettos »Fihigkeit zur wortspielerischen Ver-
dichtung« siehe Krischel (wie Anm. 9), S. 12.

43 Siche dazu: Florian Matzner, Vita activa et Vita-contem-
plativa. Formen und Funktionen eines antiken Denkmo-
dells in der Staatsikonographie der italienischen Renais-
sance, Frankfurt/Main etc. 1994 (= europidische Hoch-
schulschriften 28/206).

** Wolfgang Wolters, Der Bilderschmuck des Dogenpala-
stes. Untersuchungen zur Selbstdarstellung der Republik
Venedig im 16. Jahrhundert, Wiesbaden 1983, S. 924f —
Giovanna Nepi Sciré, »Die Votivbilder Jacopo Tintoret-
tos, in: Tintoretto. Portraits (wie Anm. 2), S. 39-49.

45 Zur paradoxen Rolle des Dogen als »Primus inter Pares«
und »Princeps« siche Edward Muir, Civic Ritual in Re-
naissance Venice, Princeton 1981, S. 2511f.

4 Della Casa, Galateus (wie Anm. 1), S. 57.

47 F. Sansovino — G. Martinioni, Venetia citti nobilissima
et singolare (1581) zitiert in: Hans H. Aurenhammer, Ti-
zian — Die Madonna des Hauses Pesaro. Wie kommt Ge-
schichte in ein venezianisches Altarbild?, Frankfurt/Main
1994 (= kunststiick), S. 48.

8 Senatsdekret vom 8. 10. 1562 und Dekret des Gran Con-
siglio vom 11. 9. 1580: David Chambers — Brian Pullan
(Hg.), Venice. A Documentary History 1450-1630, Ox-
ford - Cambridge MA 1992, S. 178f, 409.

4 Jan Simane, Grabmonumente der Dogen. Venezianische
Sepulkralkunst im Cinquecento, Sigmaringen 1993 (= Stu-
di. Schriftenreihe des Deutschen Studienzentrums in Ve-
nedig 11).

%0 Fletcher (wie Anm. 25), S. 18f, fig. 6; Castelnuovo (wie
Anm. 12),S. 79f.

5! Senatssitzung vom 4. 11. 1623: Chambers-Pullan (wie
Anm. 48), S. 410.

52 Aurenhammer, Tizian (wie Anm. 47) — Hans H. Auren-
hammer, »Kiinstlerische Neuerung und Reprisentation in
Tizians >Pala Pesaro«, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstge-
schichte XL (1987), S. 1344,

%3 Krischel (wie Anm. 9), S. 80ff.

5% Friedrich B. Pollerof}, Das sakrale Identifikationspor-
trit. Ein héfischer Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhun-
dert, Worms 1988; I, S. 47; II, Kat-Nr. 114, 121
(Abb. 120), 146, 165, 249, 340, 365 (Abb. 89), 368, 377,
382-384, 387-389, 406 u. 411 (Abb. 64).

3% Rossi, Bildnisse (wie Anm. 21), S. 13 und 25f.



56 So schreibt etwa Wolters (wie Anm. 44), S. 139, dazu:
»Der Wunsch der Auftraggeber hat hier dem Kiinstler
wohl keine andere Wahl gelassen.«

7 Dagmar Feghelm-Aebersold, Zeitgeschichte in Tizians
religiosen Historienbildern, Hildesheim und andere 1991
(= Studien zur Kunstgeschichte 62), S. 83£f (»Die >Conve-
nevolezza« des Lodovico Dolce«) — Rensselaer W. Lee, Ut
Pictura Poesis. Humanisme & Théorie de la Peinture.
XVE-XVIII® siecle, Paris 1991, S. 77-95, 100f.

58 Della Casa, Galateus (wie Anm. 1), S. 124{. In der vene-
zianischen Ausgabe (wie Anm. 1), fol. 41v, heiflt es: S che
molte di guelle cose, che si sono dette disopra, o perau-
entura tutte drittamente si posso no qui replicare: concio-
sia cosa che in quelle non si sia questa misura seruato della
quale noi al presente favelliamo: ne recato in uno, & accor-
dato insieme il tempo, e ’l luogo, lopera, & la persona
come si conueniua di fare, percioche la mente de gli huo-
mini lo aggradisce, & prendene piacere, & di letto. [...]
senza laqual misura etiandio il bene non é bello, & la bel-
lezza a non é piacenolezza .. .].

5? Irene Kleinschmidt, Gruppenvotivbilder venezianischer
Beamter (1550-1630), Venedig 1977 — Wolters (wie Anm.
44), S. 147ft — Weber, Dogenportrits (wie Anm. 26), S.
104-109 (»Die Votivbilder Jacopo Tintorettos und seiner
Werkstatt«).

%0 Della Casa, Galateus (wie Anm. 1), S. 21{.

! Weber, Dogenportrits (wie Anm. 26), S. 5-17 (»Die
Dogenkleidung«). Zur Reprisentation und Darstellung
der Dogen siehe auch Umberto Franzoi (Hg.), Il Serenissi-
mo Doge, Treviso 1986.

2 Habiti antichi Quero raccolta di Figure Delineate dal
Gran Titiano, e da Cesare Vecellio suo Fratello, diligente-
mente intagliate, conforme alle Nationi del Mondo, Vene-
zia 11590/°1664. Kap. IV »De Colori« sowie S. 66ff. — Die
Differenzierung der Kleidung in rote Amtsroben und
schwarze Privatgewinder findet sich schon bei einer Be-
schreibung einer Sitzung des Gran Consiglio um 1526/27
durch Donato Giannotti: Chambers-Pullan (wie Anm.
48),5.57.

63 Vecellio (wie Anm. 62), S. 70.

%4 Fin anonymer Kostiimstich des 16. Jahrhunderts zeigt
diesen Unterschied zwischen der Edelen Fran und der
Curtisan oder Hoffdern ganz deutlich: Lynne Lawner, Le
Cortigiane. Ritratti del Rinascimento, Mailand 1988, S. 68.
> Vecellio (wie Anm. 62), S. 30.

66 Nepi Sciré (wie Anm. 44), S. 47f — Weber, Dogenportrit
(wie Anm. 26), S. 88, Abb. 53.

7 Auch Wolters (wie Anm. 44), S. 123 spricht hier von
einer »Otium verheiffenden Landschaft«. Zum Vergleich
kann vor allem der analoge Arkadenausblick dienen, den
Veronese in der Villa Barbaro in Maser gemalt hat: Man-
fred Wundram — Thomas Pape, Andrea Palladio
1508-1580. Architekt zwischen Renaissance und Barock,
Koln 1988, S. 131.

68 Bernhard Rupprecht, »Villa. Zur Geschichte eines Ide-
als«, in: Probleme der Kunstwissenschaft (1966), S.
210-250 — James S. Ackerman, The Villa. Form and Ideo-
logy of Country Houses, Washington 1992, S. 108ff.

° Rossi, ritratti (wie Anm. 7), S. 133ff, Abb. 167 — Weber,
Dogenportrits (wie Anm. 26), S. 92, Abb. 66.

79 Beim Gebiude Veroneses handelt es sich nicht nur um
einen abstrakten Palazzo al Costume di Venezia nach Ser-
lio, sondern um den konkreten Familienpalast der Cuccina
am Canale Grande: Erik Forssman, »Uber Architekturen
in der venezianischen Malerei des Cinquecentox, in: Wall-
raf-Richartz-Jahrbuch XXIX (1967), S. 105-139, hier
S. 124ff, Abb. 86-89.

7! Forssman {wie Anm. 70), S. 114f, Abb. 76f. Den Archi-
tekturdarstellungen in den Historienbildern Tintorettos
war beim Symposion im November 1994 ein eigener Vor-
trag gewidmet: Martina Frank, »Le architteture nelle ope-
re di Jacopo Tintoretto«,

72 Tutte Popere d’architettura et prospetiva di Sebastiano
Serlio, Venedig 1619 (Reprint Ridgewood, NJ 1964):
2.Buch, fol. 45-47. — The Genius (wie Anm. 16), Kat.-
Nr. 85.
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73 Rossi, ritratti (wie Anm. 7), S. 111 und 117, Tafel und
Abb. 100.

7* Andrea Palladio, I quattro libri dell’ architettura, Vene-
dig 1570: I1, S. 45.

75 Zur Bedeutung der Stradas als Gelehrte siehe: Francis
Haskell, History and Images. Art and the Interpretation of
the Past, New Haven — London 1993, S. 14f.

76 Architettura e Utopia nella Venezia del Cinquecento,
Ausstellungskatalog, Venedig 1980, S. 167 und 1791.

77 Norbert Huse — Wolfgang Wolters, Venedig. Die Kunst
der Renaissance - Architektur, Skulptur, Malerei
1460-1590, Miinchen 1986, S. 370f, Abb. 290.

78 Palladio (wie Anm. 74); IL, S. 61.

79 Bezeichnenderweise entstand schon eines der friihesten
Gruppenportrits von Gelehrten um 1580 in Venedig:
Martin Warnke, »Das Bild des Gelehrten im 17. Jahrhun-
dertx, in: derselbe (Hg.), Res Publica Litteraria. Die Insti-
tutionen der Gelehrsamkeit in der frithen Neuzeit. Refera-
te des 5. Jahrestreffens fiir Barockliteratur in Wolfenbiittel
1985, Wiesbaden 1987, S. 1-31, hier S. 5 und Abb. 14.

80 Petition des Federigo Badoer an die Prokuratoren von
S. Marco 1560: Chambers-Pullan (wie Anm. 48), S. 364ff.
81 Rossi, Bildnisse (wie Anm. 21), S. 22. — Benzoni, Vene-
dig (wie Anm. 41), S. 61.

82 Liliane Chatelet-Lange, »Eine unbekannte Sammlung
bedeutender Portraits der Renaissance aus dem Besitz des
Hans Jakob Konige«, in: Kunstchronik (Februar 1995),
S. 46-57.

83 Castelnuovo (wie Anm. 12), S. 73, 76.

84 Hills, Marketing (wie Anm. 21), S. 111.

85 Luba Freedman, »The Concept of Portraiture in Art
Theory of the Cinquecento«, in: Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft XXXII (1987), S. 63-82
— Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum. Uber den
Ursprung der Portritmalerei in der italienischen Renais-
sance, Miinchen 1985, S. 72ff.

86 Pollerof, Identifikationsportrits (wie Anm. 54), Kat.-
Nr. 366, Abb. 13. — Tintorettos hl. Katharina in Lyon ent-
stand hingegen als nachtrigliche Ubermalung eines Do-
genvotivbildes.

87 Rossi, Bildnisse (wie Anm. 21), S. 24f. (Abb.).

88 Zur unterschiedlichen Deutung der David-Identifikatio-
nen siehe: Friedrich Polleross, »Between Typology and
Psychology: The Role of the Identification Portrait in Up-
dating Old Testament Representationss, in: artibus et hi-
storiae XII (1991) Nr. 24, S. 75-117, hier S. 105-109.

89 Paul Hills, »Decorum and desire in some works by Tin-
toretto, in: Francis Ames-Lewis —~ Anka Bednarek (Hg.),
Decorum in Renaissance Narrative Art, London 1992,
S. 121- 128, Abb. 36.

% Luba Freedman, »The Counter-Portrait: The Quest for
the Ideal in Italian Renaissance Portraiture«, in: Augusto
Gentili unter anderem (Hg.), Il ritratto e la memoria, Ma-
teriali 3, Roma 1993, S. 63-81 — Feghelm-Aebersold (wie
Anm. 57),S. 771f.

! Campbell (wie Anm. 10), S. 202f.

92 Ferino-Pagden, Isabella (wie Anm. 19), S. 96.

? Campbell (wie Anm. 10), S. 215.

% Le Siécle de Titien (wie Anm. 3), Kat.-Nr. 167f. - Huse
— Wolters (wie Anm. 77), S. 286. — Siehe dazu zuletzt:
Freedman, Titian (wie Anm. 20), S. 69-90.

% Die kunsttheoretische Diskussion iiber die Darstellung
von Allegorien in konventioneller Form mittels beigefiig-
ter Personifikationen oder durch Gestik und Affekte im
Bilde selbst in Florentiner Streitschriften um 1600 beweist
ebenfalls das Bewufitsein von diesen Moglichkeiten. Vgl.
Thomas Frangenberg, Der Betrachter. Studien zur floren-
tinischen Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts, Berlin 1990
(= Frankfurter Forschungen zur Kunst 16), S. 183. - Die
zeremonielle Sorgfalt der venezianischen Maler zeigt sich
auch in Historienbildern: Patricia Fortini Brown, »Paint-
ing and History in Renaissance Venice«, in: Art History 7
(1984), S. 263-294, hier S. 2754, ill. 8-15.

% Juan Miguel Serrera, » Alonso Sinchez Coello y la meci-
nica del retrato de cortec, in: Alonso Sinchez Coello y el
retrato en la corte de Felippe I1, Ausstellungskatalog, Ma-

drid 1990, S. 37-63 — Loren Patridge ~ Randolphe Starn, A
Renaissance Likeness. Art and Culture in Raphael’s Julius
I1., Berkeley etc. 1980. S. 8ff.

97 Francesco Sansovino, Venetia cittd nobilissima e singo-
lare (1581) zitiert in: Chambers-Pullan (wie Anm. 48), S.
50. — Weber, Dogenportrits (wie Anm. 26), S. 9, Abb. 1. -
Zur »Zweikorperlehre« siehe: Ernst H. Kantorowicz, Die
zwei Korper des Kénigs. Eine Studie zur politischen
Theologie des Mittelalters, Miinchen 1990.

9 J6zef Grabski, »Sul rapporto fra ritratto e simbolo nella
ritrattistica del Lotto« und Lionello Puppi, »Riflessioni su
temi e problemi della ritrattistica del Lotto«, beide in: Pie-
tro Zampetti — Vittorio Sgarbi (Hg.), Lorenzo Lotto. At
del Convegno internationale di Studi per il V centenario
della nascita. Asolo 1980, Treviso 1981, S. 383-392 und
393- 399.

9% Katharina Urch, »Ein Kaiser >im Sorgenstuhl seiner
Macht? Zur Rezeption und ikonographischen Tradition
des Miinchner Kaiserbildes«, in: Pantheon XLIX (1991),
S. 100-120 — Zapperi (wie Anm. 20), S. 66{f (»Die Zwei-
deutigkeit einer Verbeugung«). — Aretino betont aus-
driicklich, daf§ in den Bildnissen Titians Kostiim, Haltung
und Auribute gemeinsam den concetto des Portritierten
und seiner Darstellung veranschaulichen: Freedman, Ti-
tian (wie Anm. 20), S. 81.

% Fine solche differenzierte Anwendung verschiedener
Stilvarianten im Sinne der rhetorischen Genera wurde
jiingst fiir die Florentiner Bildniskunst des 15. Jahrhundert
zur Diskussion gestellt: Michaela Marek » Virtus< und »fa-
ma«. Zur Stilproblematik der Portraitbiisten«, in: Andreas
Beyer — Bruce Boucher (Hg.), Piero de’Medici »il Gotto-
so« (1416-1469), Berlin 1993 (= Artefact 6), S. 341-368,
hier S. 354f.

191 Rossi, Bildnisse (wie Anm. 21), S. 34 — Weber, Dogen-
portrits (wie Anm. 26), S. 70f, Abb. 82ff.

102 Zitiert nach Chambers - Pullan (wie Anm. 48), S. 41.

103 Zitiert nach Castelnuovo (wie Anm. 12), S. 82 — Wol-
ters — Huse (wie Anm. 77), S. 334 — Diese Abwendung
vom Manierismus verraten auch die Bildnisse von Tinto-
rettos Sohn um 1600, zum Beispiel das Doppelportrait der
Sammlung Liechtenstein: Art Venetien en Suisse et au
Liechtenstein, Ausstellungskatalog, Zirich — Milano 1978,
Kat.-Nr. 81.

104 Brita von Gétz-Mohr, Individuum und soziale Norm.
Studien zum italienischen Frauenbildnis des 16. Jahrhun-
derts, Frankfurt etc. 1987,

195 Thomas Puttfarken, »The Dispute about Disegno and
Colorito in Venice: Paolo Pino, Lodovico Dolce and Ti-
tiane, in: Peter Ganz und andere (Hg.), Kunst und Kunst-
theorie 1400-1900, Wiesbaden 1991 (= Wolfenbiittler For-
schungen 48), S. 75-99.

106 Erancesco Sansovino, Delle cose notabili che sono in
Venetia (1561), zitiert in: Chambers — Pullan (wie Anm.
48), S. 3911,

197 Campbell (wie Anm. 10), S. 218.

198 Prose di Messer Pietro Bembo (1525), zitiert in: Cham-
bers — Pullan (wie Anm. 48), S. 361f.

19 Die Biographie wurde zum Jubilium neu aufgelegt:
Carlo Ridolfi, Vite dei Tintoretto (1648). hg. u. eingel. v.
Antonio Mauno, Venedig 1994.

110 K rischel (wie Anm. 9), S. 19.

"1 Katharina Dobai, Studien zu Tintoretto und die floren-
tinische Skulptur der Michelangelo-Nachfolge, Frank-
furt / Main und andere 1991 (= Europiische Hochschul-
schriften XXVI11/120), S. 107.

112 Ebenda, S. 89f — Krischel (wie Anm. 9), S. 66.

3 Dobai (wie Anm. 111), S. 89f.

114 Giovanni Paolo Lomazzo, Idea del Tempio della pit-
tura, Mailand 1590 / Reprint in: derselbe, Scritti sulle arti,
hg. v. Roberto Paolo Ciardi, Florenz 1973 (= Raccolta Pi-
sana di Saggi e Studi 33), S. 245ff. — Philipp P. Fehl, »Fran-
ciscus Junius and the Defense of Art«, in: artibus et histo-
riae I1 (1981) Nr. 3, S. 9-55, Abb. 20 und 24.

"] eatrice Mendelsohn, Paragoni. Benedetto Varchi’s
Due Lezzioni and Cinquecento Art Theory, Ann Arbor
1982 (= Studies in the Fine Arts: Art Theory 6), S. 128f. -
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Vgl. dazu auch Freedman, Titian (wie Anm. 20), S. 80f.

116 Bryson (wie Anm. 36), S. 142ff — Freedman, Theory
(wie Anm. 85), S. 78,

17 1 uba Freedman, »A Theory of Doric and Ionic Capi-
tals in Quattrocento Portraiture, in: Konsthistorisk tids-
krift LX (1991), S. 149-159 ~ Dieselbe, »Donatello’s -Bust
of a Youth« and the Ficino Canon of Proportions«, in: Au-
gusto Gentili (Hg.), Il Ritratto e la Memoria. Materiali,
Rom 1989.S. 113-132.

18 Della Casa, Galateus (wie Anm. 1), S. 120ff. In der ita-
lienischen Ausgabe (wie Anm. 1), fol. 40ff., lauten die
wichtigsten Passagen: Ma tu dei oltre accio sapere, che gli
huomini sono molto uaghi della bellezza, & della misura,
& della conuenenolezza, & per lo contrario delle sozze
cose, & contrafatte, & difformi sono schifi & questo é spa-
tial nostro privilegio: che gli altri animali non sanno co-
noscere che sia ne bellezza; ne misura alcuna [...]. Et come
che malageuolmente isprimere appunto si possa, che cosa
bellezza sia, nondimeno accioche tu pure habbi qualche
contrasegno dellesser di lei uoglio che sappi, che doue ha
conuenenole misura fra le parti uerso dise, fra le parti e ’l
tutto; quini é la bellezza, & quella cosa veramente bella si
puo chiamare in cui la detta misura si troua. [...] Ne noglio
io che tu pensi, che cio anenga de uisi, & della membra, o
de corpi solamente, antizi interuiene, & nel faunellare, &
nelloperare, ne piu ne meno.

% Trattato d’arte del Cinquecento fra Manierismo e Con-
troriforma, hg. v. Paola Barocchi; 1, Bari 1960. S. 207- 270,
hier S. 229. - Zu Della Casa und seinem Bildnis siche: Do-
bai (wie Anm. 111), S. 77 — Fern Rush Shapley, Catalogue
of the Italian Paintings, Washington 1979, S. 377-379,
Plate 273.

120 Zitiert in: Pallucchini — Rossi, Tintoretto (wie Anm.
38),S. 37.

121 Werner Hofmann (Hg.), Zauber der Medusa. Euro-
piische Manierismen, Ausstellungskatalog, Wien 1987,
S. 318, Kat.-Nr. VIL.21.

122 paflucchini — Rossi, Tintoretto (wie Anm. 38), S. 38,
Kat.-Nr. R 8, Abb. 608.

123 Serlio (wie Anm. 72), 4. Buch, fol. 126ff ~ Die Kenntnis
anthropomorpher Siulenformen in der venezianischen
Malerei beweisen nicht nur Tintorettos Hermenpilaster an
der Gartenarchitektur der Wiener »Susanna«, sondern
auch entsprechende Fresken von Giovanni Caroto nach
Proportionsstudien von Fra Giocondo: Sergio Marinelli
(Hg.), Veronese a Verona, Ausstellungskatalog, Verona
1988, S. 27. Zur anthropomorphen Architekturauffassung
bei Daniele Barbaro siche: Frank Zollner, Vitruvs Propor-
tionsfigur. Quellenkritische Studien zur Kunstliteratur im
15. und 16. Jahrhundert, Worms 1988 (= Manuskripte zur
Kunstwissenschaft 14), S. 155-169.

124 Shearman, Manierismus (wie Anm. 39), S. 18f.

125 | omazzo, Tempio (wie Anm. 114), S. 312f, 350 u. 366.
- Vgl. dazu: Jiirgen Fredel, »ideale Mafle und Proportion.
Der konstruierte Korpere, in: Iselbill Barta Fliedl - Chri-
stoph Geissmar (Hg.), Die Beredsamkeit des Leibes. Zur
Korpersprache in der Kunst, Salzburg — Wien 1992,
S.11-42.

126 Cesare Ripa, Iconologia overe descrittione di diverse
imagini cavate dall’antichita , e di proprio inventione, with
an introduction by Erna Mandowsky, Hildesheim ~ New
York 1970, S. 443. — Die der unterschiedlichen Proportion
und Gestik zugeordnete soziale Differenzierung wird im
16. Jahrhundert etwa durch die Gegeniiberstellung von
tanzenden Hoflingen und Bauern veranschaulicht: Maren
Gréning, »Der Korper in Bewegung — Der Tanz«, in: Be-
redsamkeit des Leibes (wie Anm. 125), S. 79-86, hier
S. 82-84.

127 7Zu solchen »visuellen Wortspielen« im Werk Tintoret-
tos siehe Krischel (wie Anm. 9), S. 26.

128 Gottfried Biedermann, »Zwerge aus kunsthistorischer
Sicht«, in: Volker Hinsel ~ Diether Kramer (Hg.), Die
Zwerge kommen!, Ausstellungskatalog, Trautenfels 1993,
S. 49-68, hier S. 52ff.

129 Wolfgang Kemp, »Disegno. Beitrige zur Geschichte
des Begriffs zwischen 1547 und 1607«. in: Marburger Jahr-

buch fiir Kunstwissenschaft 19 (1974), S. 219-240.

130 Marilena Z. Cassimatis, Zur Kunsttheorie des Malers
Giovanni-Paolo Lomazzo (1538-1600), Frankfurt/Main —
Bern — New York 1985 (= Europiische Hochschulschrif-
ten XXVIII/47),S. 62.

131 John Steer, »Titian and Venetian Colourx, in: The Ge-
nius (wie Anm. 16), S. 4143 — Zur Farbe bei Tintoretto
siche zuletzt: Marcia B. Hall, Colour and Meaning. Prac-
tice and Theory in Renaissance Painting, Cambridge etc.
1992, S. 231-235.

132 David Rosand, »Titian and the Eloquence of the
Brushe, in: artibus et historiae II (1981) Nr. 3, S. 85-96. —
Vgl. dazu auch: Freedman, Titian (wie Anm. 20), S. 80ff.
133 Philip Sohm, Pittoresco. Marco Boschini, his critics,
and their critics of painterly brushwork in seventeenth-
and eighteenth-century Italy, Cambridge etc. 1991, S. 10ff.
— Mendelsohn (wie Anm. 115), S. 53f, 123 ~ Freedman,
Theory (wie Anm. 85), S. 78-80 — Dobai (wie Anm. 111),
S. 102f ~ Shearman, Manierismus (wie Anm. 39), S. 20f -
Bryson (wie Anm. 36), S. 148.

14 Programm fiir die Dekoration des. Dogenpalastes:
Chambers — Pullan (wie Anm. 48), S. 400.

135 Roger de Piles, Conversations sur la Connaisance de la
Peinture et sur le Jugement qu’on doit faire des Tableaux,
Paris 1677, Reprint Genf 1970, S. 102f. Zu den Riickgrif-
fen der franzésischen Theoretiker auf die Italiener des
16. Jahrhunderts siehe: Jacqueline Lichtenstein, The Elo-
quence of Colour. Rhetoric and Painting in the French
Classical Age, Berkeley ~ Los Angeles — Oxford
1993, S. 147-168. — Tatsichlich sah Aretino selbst seine
manieristische Rhetorik der hiperboli in direktem Gegen-
satz zur Klassik Bembos: Freedman, Titian (wie Anm. 20),
S. 20f.

136 Sohm, Pittoresco (wie Anm. 133), S. 11, 16f und 47. —
Vgl. dazu auch Anm. 100. - In diesem Zusammenhang
sind die Vermutungen von Freedman wichtig, wonach
Aretino nicht nur in der Pose eines antiken Redners por-
tritiert wurde, sondern sich auch der Analogie von rheto-
rischem und malerischem colorire bewufit war: Freedman,
Titian (wie Anm. 20), S. 41f und 81f.

137 Martin Kemp, The science of art. Optical themes in we-
stern art from Brunelleschi to Seurat, New Haven — Lon-
don 21992, S. 272. — Vgl. dazu auch: Freedman, Titian (wie
Anm. 20), S. 87.

138 Titian (wie Anm. 14), Kat.-Nr. 13 — The Genius (wie
Anm. 16), Kat.-Nr. 130.

139 Gian Giorgio Trissino, »Das Portrit der Isabella
d’Este«, in: Ferino-Pagden, Isabella (wie Anm. 19), S. 99
bis 105, hier S. 103, sowie Kat.-Nr. 52.

140 7Zu Bembo siche: Shearman, Portrait (wie Anm. 24),
S. 143 - Lomazzo, Tempio (wie Anm. 114), S. 322f.

41 Titian (wie Anm. 14), Kat.-Nr. 26. — Freedman, Titian
(wie Anm. 20), S. 88.

142 Vecellio (wie Anm. 62), Kap. IV »De Colori«.

143 Ferino-Pagden, Tintoretto (wie Anm. 8), S. XIL

144 Dobai (wie Anm. 111), S. 103.

145 Zitiert bei Krischel (wie Anm. 9), S. 103.

146 Ebenda, S. 89 — Rossi, Bildnisse (wie Anm. 21), S. 27. -
Analog dazu wurde auch Aretinos Kritik an Tizians mac-
chia als »Anbiederung« an den Florentiner Empfanger des
Bildes, Cosimo 1., interpretiert: Sohm, Pittoresco (wie
Anm. 133),5.17.

147 Krischel (wie Anm. 9), S. 33f, Abb.

148 The Genius (wie Anm. 16), Kat.-Nr. 46 — Sybille Ebert-
Schifferer (Hg.), Giovanni Gerolamo Savoldo und die Re-
naissance zwischen Lombardei und Venetien. Von Foppa
und Giorgione bis Caravaggio, Ausstellungskatalog
Frankfurt/Main, Mailand 1990, Kat.-Nr. 33a.

49 The Genius (wie Anm. 16), Kat.-Nr. 70.

150 Norbert Schneider, Portritmalerei. Hauptwerke euro-
piischer Bildniskunst 1420-1670, Koln 1992, S. 102f.

151 Marcantonio Michiel, Notizie (1532), zitiert in: Cham-
bers — Pullan (wie Anm. 48), S. 424ff.

152 Wolfgang Liebenwein, Studiolo. Die Entstehung eines
Raumtypus und seine Entwicklung bis um 1600, Berlin
1977 (= Frankfurter Forschungen zur Kunst 6), S. 128ff.

153 Die kunsttheoretische Bedeutung der Diana von Ephe-
sos als Sinnbild der Natur, die Zeuxis zu iibertreffen such-
te, erhellt vor allem eine entsprechende Darstellung im
Haus Vasaris: Hermann Ulrich Asemissen — Gunter
Schweikhart, Malerei als Thema der Malerei, Berlin 1994,
S. 17f. — Da der disegno aber auch als altera natura galt,
wollte etwa Cellini die Diana Ephesa auf dem Siegel der
Florentiner Akademie darstellen: Kemp, Disegno (wie
Anm. 129), S. 222 und 230.

134 Dobai (wie Anm. 111), S. 77 und 106.

155 Giorgio Vasari, Le vite de pi eccellenti pittore scultori
ed architettori, hg. v. Gaetano Milanesi, Florenz 71881, S.
61; Irving Lavin, »David’s Sling and Michelangelo’s Bow«,
in: Matthias Winner (Hg.), Der Kiinstler iiber sich in sei-
nem Werk, Weinheim 1992. S. 161190, hier S. 171-173,
Fig. 24-26.

136 Zum Miinchner Portrit und seinem historischen Um-
feld siehe: Matthias Winner, » Annibale Carraci’s Self-Por-
traits and the Paragone Debate«, in: Irving Lavin (Hg.),
World Art. Themes of Unity in Diversity. Acts of the
XXVIth International Congress of the History of Art II,
University Park — London 1989, S. 509-515, hier S. 511
und Fig. 11.

157 Hills, Tintoretto’s Marketing (wie Anm. 8), S. 108.

158 Zur Interpretation der »Schiavona« als friihe Anspie-
lung auf den Paragone siehe: Charles Hope, Titian, Lon-
don 1980, S. 30-32.

159 T uisa Vertova, »Lorenzo Lotto: collaborazione o ri-
valta fra pittura e scultura?«, in: Zampetti — Sgarbi (wie
Anm. 98), S. 401-414.

160 Gunther Schweikhart, »Kiinstler als Gelehrte: Selbst-
darstellungen in der Malerei des 16. Jahrhunderts«, in:
Klaus Giithlein — Franz Matsche (Hg.), Begegnungen.
Festschrift fiir Peter Anselm Riedl zum 60. Geburtstag,
Worms 1993 (= Heidelberger kunstgeschichtliche Ab-
handlungen NF 20), S. 18-27, hier S. 21, Abb. 2.

161 Zu Lomazzo siche: Kemp, Science (wie Anm. 137),
S. 271; zu Tintoretto: Karl M. Swoboda, Tintoretto.
lkonographische und stilistische Untersuchungen, hg.
v. Wolfgang Huber u. Sieghard Pohl. Wien — Miinchen
1982,S.7.

162 In diesem Zusammenhang scheint es nicht uninteres-
sant darauf hinzuweisen, daf die Stradas nicht nur eine
grofle Sammlung von manieristischen Zeichnungen (Giu-
lio Romano, Perino del Vaga) besafien, sondern Ottavio
vor allem als Zeichner von Emblemen und manieristischen
Gefiflen bekannt wurde: Dirk Jacob Jansen. »Jacopo Stra-
da (1515-1588): Antiquario della Sacra Cesarea Maest und
Eliska Fucikova, »Einige Erginzungen zum Werk des Ja-
copo und Ottavio Strada«, beide in: Leids kunsthistorisch
Jaarboek 1(1982), S. 57-69 und 339-353.

163 Jutta Held — Norbert Schneider, Sozialgeschichte der
Malerei vom Spitmittelalter bis ins 20. Jahrhundert, K6ln
1993 (= DuMont Dokumente), S. 234.

164 Charles Hope, »The Ceiling Paintings in the Libreria
Marciana«, in: Gemin, Veronese (wie Anm. 37), S.
290-298 — Tintorettos Allegorien der Architektur, Musik
und Astronomie (Pallucchini — Rossi, wie Anm. 38, Kat.-
Nr. 192-194) kénnten fiir diesen Wettbewerb entstanden
sein.

165 Lionello Puppi, »Iconografia di Andrea Gritti«, in:
Manfredo Tafuri (Hg.), »Renovatio urbis«. Venezia nel-
Peta di Andrea Gritti (1523-1538), Rom 1984, S. 216 bis
235 ~ Krischel (wie Anm. 9), S. 119.

166 Chatelet-Lange (wie Anm. 82), S. 51.

17 Shearman, Portraits (wie Anm. 24), S. 147.

168 Pallucchint — Rossi (wie Anm. 38), S. 25.

169 Pope-Hennessy (wie Anm. 12), S. 295ff.

170 Corine Schleif, »Nicodemus as Sculptor. Self-Reflexiti-
vity in Works by Adam Kraft and Tilman Riemenschnei-
der«, in: The Art Bulletin LXXV (1993), S. 599-626.

17t Krischel (wie Anm. 9), S. 129ff.

172 Charles Hope, »A new document about Titan’s Pietd,
in: John Onians (Hg.), Sight & Insight. Essays on art and
culture in honour of E. H. Gombrich at 85, London 1994,
S. 152-167.



