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SUSTINET NEC FATISCIT
Apotropaisches Sehen und staatstragende Verantwortung inTizians Gemalde
»Heiliger Christophorus« im Palazzo Ducale in Venedig

IRIS WENDERHOLM

Der Koloss zwischen Heiden- und Christentum

Tizians Heiliger Christophorus im Dogenpalast, der sich noch an seinem urspriinglichen
Anbringungsort befindet, ist vielleicht sein am besten verborgenes Werk." Versteckt und fiir
den heutigen Besucher kaum sichtbar, ist das Fresko des Heiligen Christophorus in einer
geheimen Treppenstiege angebracht, mit der die Privatgemicher des Dogen Andrea Gritti
(Regierungszeit 1523-1538) mit dem Amtsbereich und der Chiesetta verbunden waren
|Abb. 1|.* Die Unsichtbarkeit des 1523 entstandenen Freskos im Dogenpalast ist umso erstaun-
licher, wenn man seine Grof3e berticksichtigt. Mit den MafSen 310 mal 186 Zentimeter sprengt
der Riese, auf einer eng begrenzten Fliche inszeniert, den ihm vorgegebenen Rahmen. Chris-
tophorus ist bei Tizian ein gemalter Koloss: Der Christustriger ist leicht gebeugt und mit den
Knocheln im Wasser versinkend dargestellt; wiirde er sich aufrichten und aus dem Wasser
heraustreten, wire er womoglich grof3er als die vorgegebene Bildfliche.? Die Grof3e des Heili-
gen erscheint aufgrund der Enge der steilen Treppenstiege iberwiltigend, seine Prasenz —als
einer der »Vierzehn Nothelfer« — ist beruhigend und verstérend zugleich #

Die Besonderheit, die Christophorus im Allgemeinen von anderen Riesen unterschei-
det, liegt in seinem widerspriichlichen Wesen als christlicher Koloss, also einer im gottlichen
Schopfungsplan nicht vorgesehenen Spezies. In den Acta Sanctorum wird deshalb am 25. Juli,
dem Tag des Heiligen Christophorus, die Riesenhaftigkeit des Heiligen auf ihre physisch-
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1 Tizian: Heiliger Christophorus, 1523, Fresko, 310 x 186 cm,
Venedig, Palazzo Ducale
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reale Faktizitit und symbolische Bedeutung hin gepriift und in einem besonderen Para-
graphen besprochen, der mit »Sancti existentiae nihil officit statura gigantea; en et qualis
illa fuerit« (Die gigantische Grof3e steht nicht der Existenz des Heiligen [Christophorus]
entgegen; und siehe, wie gewaltig diese [Grofse] war!) iiberschrieben ist. Der Heilige Chris-
tophorus gehort damit neben den biblischen Riesen Samson und Goliath zu der duf3erst
kleinen Gruppe der nchristlichen Kolosse«. Riesen konnen in der christlichen Vorstellung
sowohl das Bose, Teuflische bedeuten, als auch fiir Christus und somit fiir das Gute stehen.
So vertreten Riesen oftallegorisch das gebannte Heidentum und dienen dem Christentum in
vergleichbarer Funktion, wie es etwa die Atlanten tun.’

Der Heilige Christophorus, der bereits vor seiner Taufe dem Christentum niitzlich war, ver-
korpert einen solch riesenhaften Diener Christi. In der Schrift des Reformators Theobald Ger-
lacher von 1522 wird das Riesenmaf3 des Christophorus als christliche Allegorie verstanden und
nicht als reale, sondern geistige Grof3e gedeutet: »|.. ] ein Christ sei von gigantischem Korper,
und das nicht duflerlich, sondern innerlich.«® Die allegorische Ausdeutung des Christophorus
als Christ schlechthin, der den gliubigen Betrachter daran ermahnt, es ihm gleichzutun und
das »Joch Jesu Christi durch das Meer der Welt zu tragen«, verweist auf die christliche Vorstel-
lung von den Giganten, die sich dem Herrscher der Weltin den Dienst stellen.” Christophorus,
der der Legende nach weder fasten noch beten kann, dient dem Herrn der Welt, indem er ihm
seine Riesenkrifte zur Verfiigung stellt. In Tizians Fresko ist der heilige Riese in seiner sitt-
lichen Qualitit dargestellt, da er den Christusknaben, den er vor dem im Fresko dargestellten
Erkennen noch fiir ein normales Kind halten musste, iber den Fluss trigt.

Ein »wunderbarer« Riese im Dogenpalast

Das Christophorus-Fresko eignet sich in besonderem Maf3e dafiir, der Frage nach der Spe-
zifik eines magischen Bildes im politischen Kontext nachzugehen.® Dabei sind die enge Verzah-
nung von apotropaischer Funktion des Wandbildes mit seiner raiumlich-funktionalen Anbrin-
gung sowie mit seinem Stellenwert in der politischen Reprisentation und dem personlichen
Selbstverstindnis des Dogen Andrea Gritti zu beriicksichtigen. Die Grundannahme lautet
deshalb, obwohl von der bisherigen Forschung vernachlissigt, dass eine Deutung von Tizians
Gemilde nur unter Beriicksichtigung seiner spezifischen Anbringungssituation im Dogen-
palast und den daraus resultierenden Rezeptionsmoglichkeiten erfolgen kann.

Die Anbringung von Tizians Fresko in der kleinen Treppenstiege erfolgte — nur fiir den
amtierenden Dogen zuginglich — in direktem raumlichem Kontext der 6ffentlichen Sala
dello Scudo, die auch Sala dei Filosofi genannt wurde.’ Hier waren zeitweise Bildnisse ange-
bracht, die fiir die Grundiiberzeugungen des venezianischen Gemeinwesens einen zentra-
len Stellenwert einnahmen. Vor allem wurden hier jedoch die Wappenschilde aufgehingt,
welche die neu eingesetzten Dogen stiften mussten und die nach ihrem Tod als Erinne-
rungszeichen nach S. Marco iiberfithrt wurden. Der Umgang mit Bildnissen im und am
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Dogenpalast kann als spezifisch venezianisch bezeichnet werden: So war es bis in Andrea

Grittis Zeit tiblich, dass der neugewihlte Doge ein Investiturbild stiftete, das im Falle Grit-

tis gut sichtbar am Aufdenbau des Dogenpalastes prangte |Abb. 2|. Neben der Stiftung eines
Wappenschildes fiir die Sala dello Scudo gehorte es zur Plicht des Dogen, ein Antependium
fir den Hochaltar von S. Marco sowie ein Votivbild fiir den Palast zu stiften. Ein dufderst

charakteristisches Beispiel dafiir ist Giovanni Bellinis Votivbild des Dogen Agostino Bar-

barigo (Regierungszeit 1486-1501) |Abb. 3|."° Diese obligatorischen privaten Stiftungen fiir

Offentliche Orte hatten programmatischen Anspruch und waren die einzige Moglichkeit fir

2 Antonio Abondi und Jacopo
Sansovino: sogenannter »Gritti-Erker«,
1536, Venedig, Palazzo Ducale
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den amtierenden Dogen, individuellere Reprisentationsan-
spriiche zu verdeutlichen."

Es ldsst sich vermuten, dass Tizians Heiliger Christo-
phorus innerhalb dieser unterschiedlichen Bildmedien eine
dhnliche Funktion zukam, was die privaten und 6ffentlichen
Anspriiche an die Person des Dogen betraf. Fiir die Frage,
inwieweit mit der Darstellung des Christophorus das poli-
tische Selbstverstindnis Andrea Grittis thematisch wird, ist
die Sonderstellung des Dogen eine wichtige Grundlage: Der
venezianische Doge wurde als »rex in purpura, senator in cu-
ria, in urbe captivus, extra urbem privatus« bezeichnet, wo-
mit seine ambivalente Position zwischen K6énig und Senats-
mitglied auf der einen Seite, »Gefangener« der Republik auf
der anderen Seite, aber auch seine Wahrnehmung aufSerhalb
Venedigs als Privatmann benannt ist. Dogen durften nicht
zuriicktreten oder ihre Wahl ablehnen; ihr Amt endete mit
dem Tod oder mit der Absetzung durch die Signoria, was
einmal mehr ihre zutiefst mit den Geschicken der Stadt ver-
bundene Stellung und Abhingigkeit von der allmichtigen
Signoria betont.

In den zeitgendssischen Quellen findet sich kein Hin-
weis auf den Auftrag fiir Tizians Christophorus-Fresko, we-
der in den Rechnungsbiichern des Palazzo Ducale, noch in
den zeitgenossischen Beschreibungen des Dogenpalastes,
welche die schmale Treppenstiege meist iibergehen.” Das
Fehlen von Dokumenten fiir den Auftrag ist umso erstaun-
licher, als Tizians andere Arbeiten im Palazzo Ducale wie
etwa die Dogenportrits und die parallel zum Fresko ent-
standene Ausmalung der neu erbauten, am 6. Dezember 1523
eingeweihten Cappella S. Niccolo genauestens dokumen-
tiert sind.” Moéglicherweise ist das Christophorus-Fresko als
Nebenprodukt der Arbeiten an der Kapelle entstanden und



aufgrund seiner verborgenen Anbringung nicht separat in den Rechungsbiichern aufgefiihrt.
Eine naheliegende Erklirung wire, dass der Auftrag an Tizian nicht von der Republik Vene-
dig, sondern von Gritti als privatem Auftraggeber fiir seinen individuellen Gebrauch erteilt
wurde. Seit dem 20. Mai 1523 hatte Gritti, der laut Vasari mit Tizian befreundet war, das Amt
des Dogen inne. Da die privaten und 6ffentlichen Mittel des Dogen streng voneinander ge-
trennt waren, wire ein privat vom Dogen ergangener Auftrag eine mogliche Erklirung fiir
das Schweigen der Quellen — eine andere, dass es ein nobles Geschenk des Kiinstlers selbst
war.

Carlo Ridolfi ist im Jahre 1648 der erste Autor, der das Christophorus-Fresko in seinen
Meraviglie dell’arte erwihnt:

»Ma molto pit maravigliosa ¢ la figura del San Christoforo (posta sopra la porta della Scala
vecchia del Doge, per dove si va al Collegio), che varca il fiume con Nostro Signore picci-
oletto in ispalla, nel cui volto comprendesi la nobiltd, nell’energia de’'muscoli la fortezza,
e nell’attitudine da a vedere, quanto gli prema il peso del Ré del Cielo. Quindi &, che mi-
rando il picciolo bambino mostra di stupire dell’insolita gravezza« (Viel wunderbarer ist
jedoch das Bild des Heiligen Christophorus, angebracht tiber der Tiir der alten Treppe des
Dogen, tiber die er in das Collegio gelangt, der mit unserem kleinen Herrn auf den Schul-

3 Giovanni Bellini: Votivbild des Dogen Agostino Barbarigo, Ol auf Leinwand,
200 x 320 cm, 1488, Murano, San Pietro Martire
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tern den Fluss durchquert, und in dessen Gesicht sich Adel abzeichnet, in der Energie der
Muskeln seine Kraft und dessen Haltung sichtbar macht, wie sehr ihn das Gewicht des
Himmelskonigs niederdriickt. Das heifst, als er das kleine Kind betrachtet, zeigt er sein
Erstaunen {iber dessen ungewo6hnliche Schwere).**

Neben einer zusammenfassenden Wiedergabe des Bildgeschehens fithrt Ridolfi mit der
semantisch offenen Benennung von maravigliosa als »wunderbar« und »wunderwirkend«
eine wirkungsisthetische Komponente ein, die es im Folgenden zu untersuchen gilt. Sie
diirfte sich jedoch auch auf die spezifische Technik ausweiten lassen, die Tizian fiir seinen
Heiligen Christophorus verwendet. In seinem (Euvre der zehner und zwanziger Jahre des
16. Jahrhunderts sowie in der zeitgleichen venezianischen Malerei sind Wandbilder rar, so
dass allein ihr Uberdauern bis in Ridolfis Lebzeiten hinein bereits an ein Wunder grenzt.’s

Christophorus als Apotropaion?

Neben diesem Aspekt der besonders lobenswerten Materialitit des Werkes gibt Ridolfi
einen wichtigen Hinweis auf den rdumlich-funktionalen Zusammenhang, in dem sich das
Christophorus-Fresko befindet: »sopra la porta della Scala vecchia del Doge, per dove si vaal
Collegio«.”® Um aus den Wohnriumen des Dogen in den Amtsbereich zu gelangen, benutzte
dieser die private Stiege, in der sich das Bild des Christophorus noch heute iiber dem Trep-
penabsatz befindet. Der Anbringungsort des Freskos ist fiir die Zeit nicht untypisch, son-
dern ist von der Spezifik der Christophorusverehrung her, die sich tiber die visuelle Kraft-
iibertragung an riumlichen Ubergangssituationen definieren lisst, geradezu erforderlich.
Christophorusdarstellungen sind Bilder, die — etwa in Bergregionen — auf grofSe Distanz hin
konzipiert sind und auch aus der Ferne wirken sollen. Sie sind Bilder der Schwellen und des
Ubergangs, die iiber Kirchenportalen oder an Kirchenfassaden angebracht sind.”

Die den heiligen Riesen zugesprochene apotropéische Funktion ist von dem Blick des
Glaubigen abhingig: Kein an Christophorus gerichtetes Gebet, sondern allein der Blick auf
sein Bild sollte Unheil abweisen und vor allem Gnade vermitteln.”® Dass dies im Laufe der
Zeit auch unterlaufen werden konnte, zeigt die Kritik gerade der Christophorusverehrung
in Erasmus von Rotterdams Lob der Torheit. In seiner Schrift kritisiert Erasmus exemplarisch
eben genau jene Bildpraxis, in der sich abergldubisch an den heiligen Riesen gewandt wird.
In Hans Holbeins bertihmter Randzeichnung zu der Marginalie »Aberglaubische Bildvereh-
rung« wird diese Kritik ironisch kommentiert: Ein Narr mit Schellenkapuze — Inbegriff der
Torheit - betet ehrfiirchtig eine Darstellung mit dem Heiligen Christophorus an |Abb. 4|."

Obwohl der Heilige vor allem im Zuge der reformatorischen Kritik im 16. Jahrhundert und
nach dem Konzil von Trient viel von seiner vormaligen Popularitit eingebtif3t hatte, war Carlo
Ridolfi im Jahre 1648 die Legende des heiligen Riesen mit Sicherheit noch bekannt. Ridolfi ver-
steht die Szene der Flussiiberquerung in Anlehnung an die auch im 17. Jahrhundert noch po-
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pulirste Fassung der Legende, wie sie in der Legenda
Aurea formuliert wird. Wie Ridolfi, der Kronzeuge
fiir die zeitgendssische Rezeption des Christopho-
rus-Freskos, konstatiert, ist der von Tizian gewihlte
Moment ein Moment des Handlungsumschwungs.
Tizian stellt den Augenblick der Erkenntnis des Gott-
lichen dar, als Christophorus in dem Knaben auf sei-
nen Schultern Christus erkennt. Schwer stiitzt er sich
auf seinen Stab. Sein Gesicht Christus zugewandyt, ist
er ganz versunken in die Ausfithrungen des Knaben.
Ridolfi erkennt in dem Antlitz des Riesen die nobilta,
die sich zu dem stupor mischt, einen dem Geschehen
angemessenen Gesichtsausdruck. Der Knabe hilt sich
mit seiner Linken am Gewand des Riesen fest, wah-
rend er, seine Gottlichkeit unterstreichend, mit der
Rechten nach oben weist.

Tizian setzt prignante Darstellungsmittel ein,
um die Momenthaftigkeit und den Handlungsum-
schwung des Ereignisses zu betonen: Die leichte
Torsion des Oberkorpers, das wehende Gewand so-

. . . . . 4 Hans Holbein: Abergldubische
wie der ergriinende Stab zeigen Christophorus im  pigverehrung, 1515, Randzeichnung
Vollzug der Erkenntnis: Zu Christus hinaufblickend, 2z Erasmus von Rotterdams Lob der Torheit

. i . i K (Basel 1515), Basel, Kupferstichkabinett
nimmt der Riese seine Aufgabe als Christustriger auf
sich, um damit der Welt zu dienen. Mit Bedacht kon-
trastiert Ridolfi in seiner Beschreibung die korperli-
che fortezza des Riesen, die sich an der Ausprigung der Muskeln ausmachen ldsst, mit dem
ibermenschlichen Gewicht des Knaben, der als korperlich dufSerst klein, picciolo, geschildert
wird. Die unsichtbare, geistige Grof3e findet fir Ridolfi ihren sichtbaren Ausdruck im Tragen
und Lasten der Gruppe, also im Gewicht, das in einem umgekehrten Verhiltnis zur sichtba-
ren Grof3e und somit zu einem erwartbaren korperlichen Gewicht steht.

Die hieratische Frontalitit des Christusknaben, die seit dem 12. Jahrhundert grundlegend
fur apotropidische Wirksamkeit war, wird von Tizian in diesem Moment der Offenbarung der
Gottlichkeit durch seine gen Himmel weisende Hand und das formelhaft wehende Gewand
noch gesteigert. Die innere Bewegung des Riesen im Moment des Handlungsumschwungs,
in dem sich die Prophetie des Eremiten erfiillt, dass er dem Herrscher der Welt dienen werde,
findet ihren sichtbaren Ausdruck in der Riickwendung seines Gesichts zum kiinftigen Erl6-
ser. In der Legendenfassung treibt der vorher kahle Stab des Riesen als Beweis fiir die Gott-
lichkeit des Knaben erst am nichsten Tag Blatter. Tizian lisst den Stab hingegen bereits in
diesem dramatischen Augenblick Blitter austreiben, was einer Antizipation des legendiren
Geschehens gleichkommt und zur Verdichtung der dargestellten Szene beitragt.
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In Tizians Fresko ist im Hintergrund, auf einer weit abgesenkten Horizontlinie, die Sil-
houette von Venedig auszumachen, wodurch die Szene der Erkenntnis des Goéttlichen in die
venezianische Lagune verlegt wird. Die explizite Situierung des legendiren Geschehens in
die unmittelbare Lebenswelt von Maler und Auftraggeber, nach Venedig, ist fiir die Christo-
phorus-Ikonographie jedoch untiblich.*®

Blick des Dogen und venezianische Bildpolitik

Um die verschiedenen Bedeutungsschichten von Tizians Christophorus-Fresko freizule-
gen, ist es sinnvoll, die Inschriften zu betrachten, die dem Heiligen oftmals beigegeben sind
und die auch hier den Deutungshorizont abstecken diirften. Seit dem frithen 13. Jahrhundert
wurden Christophorusdarstellungen mit einer Beischrift versehen, die auf die apotropaische
Kraft des Bildes verweist und den plétzlichen Tod ohne Erhalt der Sterbesakramente zu ver-
hindern verspricht. So ist auf dem dem Buxheimer Christophorus |Abb. 5| zu lesen: »Cristo-
fori faciem die quacumgque tueris / [lla nempe die morte mala non morieris« (An jedem Tag,
an dem du dieses Bild des Christophorus siehst, an diesem Tag wirst du keinen schlimmen
Tod sterben).”” Wie aus der Inschrift hervorgeht, kann der Blick auf ein Bild des Heiligen
Christophorus nicht den Tod selbst verhindern, sondern allein den schlechten Tod, den Tod
ohne Beichte und ohne vorher erhaltene Sterbesakramente, so dass der Mensch mit Siinden
beladen zu sterben drohte. Damit kommt dem Bild des Christophorus eine dhnliche Funk-
tion wie der erhobenen Hostie zu, deren Anblick wihrend der Messe als wundertitig galt.*
Im Falle des Christophorus trugen die Popularitit des Heiligen und die ihm zugeschriebene
Wirkkraft dazu bei, dass sich aufgrund der frommen Praxis der Bildverehrung auch seine Zu-
standigkeit erweiterte. So sind bereits im 15. Jahrhundert im Notizbuch Kaiser Friedrich III.,
der fiir seine besondere Christophorusverehrung berithmt war, folgende Verse nachweisbar,
die zu den am weitesten verbreiteten zihlen:

»Cristoffori faciem quacumque die tueris, / Non confusus erris neck mala morte peri-
bis, / Illo namque die nullo langbore grafebis« (An welchem Tag auch immer du die Ge-
stalt des Christophorus ansiehst, wirst du nicht zuschanden werden und nicht an einem
schlimmen Tod zugrunde gehen. An einem solchen Tage wahrlich wirst du von keinem
Leid beschwert).”?

Es wird deutlich, dass in der Frommigkeitspraxis des Mittelalters und der frithen Neuzeit
ein Blick auf eine Christophorusdarstellung nichtallein den schlechten Tod verhindern kann,
sondern auch Leiden jeder Art und den Tod selbst.

Es ist bisher vernachlissigt worden, den Anbringungsgrund fiir Tizians Gemailde in eben
jener apotropdischen Funktion zu vermuten, den das Christophorus-Fresko fiir den Dogen
Andrea Gritti einnahm. Jeden Tag musste er von seinen Privat- in seine Amtsriume steigen
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5 Unbekannter Kiinstler: Buxheimer Christophorus, 1423,
Holzschnitt, 20,8 x 28,7 cm

und aus diesem Grund die Treppe mit dem Bild des Heiligen passieren. Dass er tatsichlich
fast ausschliefslich diese Treppenstiege benutzte, ist anzunehmen, da er morgens zunichst
die Messe in der Cappella S. Niccolo horte, wozu er von Amts wegen verpflichtet war, danach
aber wieder in die Amtsraume im obersten Stockwerk hinaufstieg, wie Francesco Sansovino
1581 in seiner Stadtbeschreibung Venetia citta nobilissima et singolare bezeugt.**

Esistzu berticksichtigen, dass zur Zeit der Entstehung von Tizians Fresko in Venedig zum
wiederholten Male die Pest wiitete. Die Anbringung in der privaten, nur von dem Dogen
genutzten Treppenstiege und die Verortung des heiligen Riesen in der venezianischen La-

SUSTINET NEC FATISCIT 55



gune sind deutliche Hinweise darauf, dass der intendierte Betrachter der Doge selbst war.
Es geht primir um sein Seelenheil, der Abwehrzauber gilt seiner Person. Mit der Installation
des Freskos iiber der privaten Treppe des Dogen ist der Wunsch verkniipft, Andrea Gritti als
das venezianische Staatsoberhaupt mége vor einem schlechten Tod bewahrt werden und der
Republik erhalten bleiben. Der Glaube an einen Abwehrzauber des Christophorusblickes,
der wie beschrieben eng mit dem wunderwirkenden Blick auf die Hostie verkniipft war, ist
gerade fiir Venedig, wo eine spezifische Devotion fiir die Hostie herrschte, die jedes Jahr mit
dem Fest des Corpus Christi begangen wurde, besonders naheliegend.?> Als ein dhnlich ge-
lagerter Fall, wo politische Funktionstriger durch den Anblick eines Christophorusbildes
geschiitzt und gestirkt werden sollten, ist die Anticappella des Palazzo Pubblico in Siena zu
bezeichnen, die den Eingangsraum zum Concistoro darstellte. Dort nahm ein Fresko mit
dem Bild des Christophorus von Taddeo di Bartolo aus dem Jahr 1408 eine vergleichbare
Scharnierfunktion wie Tizians Heiliger Christophorus im Dogenpalast ein: Es befindet sich
zwischen der 1407-1408 von Taddeo di Bartolo ausgemalten Marienkapelle und dem Con-
cistoro, wo das wichtigste Gremium der Stadt tagte. In Siena waren es die Mitglieder des
Concistoro, die sich Schutz vor einem schlechten Tod erbaten. Die Vergleichbarkeit liegt im
engsten riumlichen Zusammenhang zu den offiziellen Riumen, in denen den Staatsgeschif-
ten nachgegangen wurde, wenn sich die Lenker der Republik an Christophorus wendeten,
um den Schutz vor der mala mors des einzelnen Glaubigen zu erlangen, der die Regierung der
Republik Siena konstituiert.

Tizians Heiliger Christophorus ist von seiner raumlichen Funktion her ein Schwellenbild,
das sich zwischen der 6ffentlichen und der privaten Sphire des Dogen befindet. Die private
und die 6ffentliche Seite des Dogen scheiden sich mit der Geheimtreppe, die den Privat- vom
Amtsbereich des Dogen trennt und verbindet. Das Fresko ldsst sich sowohl auf die Amts-
person als auch auf die private Person des Dogen beziehen. Dass im Falle des venezianischen
Dogen tatsichlich in den Kategorien »Wohl des Staates« und »individuelles Wohl« argumen-
tiert werden kann, zeigt auch ein Votivgemilde des spiten Quattrocento |Abb. 6|. Giovanni
Mocenigo (Regierungszeit 1478-1485), einer von Andrea Grittis Vorgingern, erfleht von der
Madonna, die von dem Heiligen Christophorus begleitet wird, Schutz fiir Republik und Se-
nat sowie, wenn er es denn verdiene, Gnade fiir sich selbst. Dies besagt die Inschrift: »"UR-
BEM REM VE/NETAM SERVA / VENETUMQ|UE] / SENATUM / ET MIHI SI [SIC!| ME/REOR
VIRGO / SUPERNA AVE« (Sei gegriif3t, hochste Jungfrau, bewahre die Republik Venedig, den
venezianischen Senat und mich, falls ich es verdiene). Der Doge erbittet Gnade und Schutz
fiir seine 6ffentliche Amtsperson sowie fiir seine private Person; die Geschicke der Stadt
Venedigs sind auf das engste verbunden mit dem Wohlergehen des Dogen.

Im Atrium von S. Marco und damit im unmittelbaren riumlichen Kontext des Dogenpa-
lastes befindet sich ein den Heiligen Christophorus mit dem Christusknaben darstellendes
Mosaik aus dem 13. Jahrhundert | Abb. 7|.*® Es ist Teil eines zwei Kuppeln verbindenden Gurt-
bogens, an dessen linker unterer Partie der Heilige Christophorus, an der rechten unteren
Partie der Heilige Phocas und im Scheitelpunkt der Laibung ein Medaillon mit einer Darstel-
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lung der Caritas mosaiziert sind. Den Christophorus begleitet die Inschrift: »Christophori
sancti speciem quicumque tuetur, illo namque die nullo languore tenetur« (Wer auch im-
mer die Gestalt des Heiligen Christophorus anblickt, wird am selbigen Tag keine Krankheit
zu ertragen haben), die eine Variante des bekannten Verses darstellt, der die apotropiische
Wirksamkeit des Bildes beschwort. Die Verkorperung der Caritas fithrt die Inschrift: »Radix
omnium bonorum caritas« (Nichstenliebe ist die Wurzel alles Guten). Phocas, der fiir seine
Freigiebigkeit und seine Gastfreundschaft gerithmt wurde und in dessen Namen die Seeleute
Almosen fiir die Armen sammelten, und Christophorus, der aufgrund seines Dienstes des
Ubersetzens von Pilgern und Wanderern oftmals als Briicken-, Reise- oder Wegeheiliger
auftrat, werden hier in den Kontext der ihnen vorrangig eignenden Eigenschaft der Nichs-
tenliebe gesetzt.” So ist die Inschrift "Radix omnium bonorum caritas, in der die christliche
Tugend der Caritas hervorgehoben wird, in diesem Zusammenhang duflerst aufschlussreich,
da sie durch die Wort-Bild-Verbindung das vorbildliche Verhalten des Christophorus thema-
tisiert und dem glaubigen, lesekundigen Betrachter indirekt zur Nachahmung empfiehlt. Der
Gedanke scheint nicht abwegig zu sein, in dem karitativen Wesen des den wahren Herrscher
suchenden Riesen auch einen der Beweggriinde fiir den Auftrag des Dogen Andrea Gritti an
Tizian zu vermuten.”® Der Heilige Christophorus, der sich iiber der privaten Treppenstiege
des Dogen befindet, reprisentiert sinnbildlich die Tugenden des Ersten der Republik und ge-

6 Unbekannter Kiinstler: Votivbild des Dogen Giovanni Mocenigo, um 1480, Ol auf Leinwand,
84,2 x 295,9 cm, London, National Gallery
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7 Unbekannter Kiinstler: Heiliger Christophorus,
13. Jh. (iberarbeitet 1674), Mosaik, Venedig,
San Marco, Atrium

mahnt ihn tiglich an seine vielfiltigen Aufgaben zur Wahrung des Allgemeinwohls. Damit
ist Tizians Christophorus sowohl Medium des Gnadenerweises als auch Verkérperung des
venezianischen Herrscherideals.

Soweit aus den zeitgenossischen Quellen erschlief3bar, war sich Gritti seiner Verantwor-
tung fiir die Republik Venedig im hochsten Maf3e bewusst und trug sie mit Wiirde. Bereits die
Riickeroberung Paduas vierzehn Jahre vor seinem Amtsantritt betrachtete er als Dienst an sei-
ner Heimatstadt.” Paolo Giovio lobt besonders die ngrandezza d’animo« des Andrea Gritti wie
auch seine Qualitit als »cittadino eccellentissimo sopra tutti gli altri di virtt bellica e civile.«°
Die Vorbildlichkeit der biirgerlichen Tugenden des Dogen beschreibt neben vielen anderen auch
Francesco Sansovino in Venetia citta nobilissima et singolare. Als Gritti starb: »[...] fu pianto da
ogni uno, tali & tante furono le cose essemplari & degne che egli fece nel suo principato.«*

Auch wenn die Macht des Dogen eher reprisentativ und ihm vor allem der militirische
Oberbefehl unterstellt war, 16ste der Tod eines Dogen doch ein temporires Machtvakuum
aus.’* Vergleichbar einer Papstwahl schloss sich das Gremium ein und trat erst nach vollen-
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deter Wahl des neuen Dogen wieder an die Offentlichkeit. Die Geschifte kamen zumindest
teilweise zum Erliegen, da die politischen Abliufe ansonsten fein abgestimmt zwischen
Senat, Maggior Consiglio, Collegio und dem Dogen abliefen. Wolfgang Wolters hat darauf
hingewiesen, dass die topisch gefirbten Lobreden auf den Dogen, die ihn als gottesgleichen,
unfehlbaren Herrscher feiern, letztlich nicht viel mit der Realitit gemein hatten, sondern
eher als Kompensation gegentiber anderen Fursten mit mehr Machtfiille gedeutet werden
sollten.® Trotz des engen Spielraums seiner Handlungsmaglichkeiten nahm der Doge un-
ter den frithneuzeitlichen Herrschern Europas eine Sonderstellung ein. Innerhalb der repu-
blikanischen Verfassung verfiigte er tiber eine Macht und politische Legitimitit, die sich aus
verschiedenen mythischen Quellen speiste: Das Meer als Braut der Republik, mit der jeder
Doge sich einmal im Jahr symbolisch vermihlte, die wiederum symbolische Verbindung, die
im Oster-Ritual zwischen dem jeweils regierenden Dogen und Christus gezogen wurde.>*

Die Grenzen der politischen Repréasentation
und die Moglichkeiten der Bilder

Streng reglementiert war die Reprasentation, die iber die seines Amtes hinausging und
seine Privatperson betraf: So war es dem Dogen weder erlaubt, einen Baldachin iiber seinem
Thron zu errichten, noch durfte er sein Familienwappen in der Offentlichkeit zeigen. Bei sei-
nem Tod wurde der Ring des Dogen - vergleichbar dem Siegelring des Papstes —, dem sein
Wappen, der Markusléwe und die Worte »Voluntas Ducis« eingeschrieben waren, sowie der
grof3e Salzstempel, der seinen Namen trug, feierlich zerstort und der Familie des Verstorbe-
nen ibergeben. Damit wurde jede Form der Vererbung des Dogen-Amtes auch auf symbo-
lischer Ebene unmoglich gemacht. Nur die Gberzeitlichen trionfi und die juwelenbesetzte
Krone wurden dem Nachfolger tibergeben.

Andrea Gritti sticht unter den Dogen der frithen Neuzeit besonders heraus: Als letztem
Dogen war es ihm moglich gewesen, an der AuSenmauer des Palazzo Ducale ein riesiges
Investiturbild anzubringen |[siehe Abb. 2|. Der Gritti-Erker weist auf den Markusplatz und
dominiert durch seine Grof3e und Pracht die Fassade des Dogenpalastes. Nicht ohne Grund
wurde diese Selbstdarstellung an den Auf3enmauern direkt nach Grittis Tod untersagt. Auch
Grittis ein Jahr vor seinem Tod gefasster Plan, die Privatriume des Dogen in einem separaten
Palastgebiude mit einigem Abstand zum Palazzo Ducale erbauen zu lassen, wurde nach sei-
nem Ableben nicht mehr realisiert. In Venedig war es tiblich, dass nach dem Tod des Dogen
die Inquisitori sopra il doge defunto Leben und Handlungen des Verstorbenen priiften und die
Richtlinien fiir den Nachfolger gegebenenfalls anpassten. Die Vielzahl der Anderungen nach
seinem Tod legt nahe, dass Andrea Gritti bis an die dufdersten Grenzen seiner Handlungs-
und Reprisentationsspielriume gegangen war.

Zentral fir Andrea Grittis Selbststilisierung waren seine militirische Stirke und seine
Verdienste fiir das venezianische Gemeinwohl. War es seit dem Trecento tiblich gewesen,

SUSTINET NEC FATISCIT 59



dass der Doge das Antependium fiir den Hochaltar der Staatskirche San Marco stiftete, so
wagte weder vor noch nach ihm ein Doge eine so explizite Darstellung seiner Verdienste, wie
es Gritti in seinem heute verlorenen Antependium fiir San Marco tat.’> Die seinem militari-
schen Geschick zu verdankende Riickgewinnung Paduas im Jahre 1509 war ein Thema, das
Grittis Panegyrik wihrend seines gesamten Dogats durchlief.

Doch damit nicht genug: Grittis Selbststilisierung fand ihre grofste Verdichtung in einer
Imprese, die ihm von dem Veroneser Dichter Giovanni Cotta dediziert wurde |Abb. 8|.3° Der
gattungsgemif3en Bestimmung der Imprese gemif3, wie sie Paolo Giovio 1555 als erster the-
oretisiert hatte, jedoch schon seit langem, etwa seit 1500, im Gebrauch war, ist die Imprese
immer stark auf die Personlichkeit ihres Trigers zugeschnitten gewesen. Adlige, Hofleute,
Firsten, Pipste und Dogen konnten eine oder gar mehrere Impresen fithren, die immer auch
als ein Selbstbild ihrer Triger gelesen werden miissen. Und so duf3ert sich auch in Grittis Im-

prese auf unmissverstindliche Weise das persénliche
und politische Selbstverstindnis des Dogen. Die Im-
prese zeigt die mythologische Figur des Riesen und
Titanen Atlas, der dazu verurteilt ist, das Himmels-
gewolbe auf seinen Schultern zu tragen. Beigefiigt
ist die kurze Inschrift: »Sustinet nec fatiscit« (Er trigt
und ermidet nicht), womit das Tragen der Welt als
ein klagloses Stiitzen und Erhalten gedeutet wird.
Die Allusion auf Atlas, mit dem Ko6nige oder
grofSe Staatsminner verglichen wurden, gehort ohne
Zweifel in die politische Ikonographie und Herr-
scherpanegyrik der Frithen Neuzeit. Erasmus von
Rotterdam beschreibt in seiner Sprichwoértersamm-
lung der Adagia die Biirde, die die Staatenlenker auf
sich nehmen, metaphorisch mit "Humeris sustinere«
(Auf den Schultern tragen), was an die mythische
Figur des Atlas gemahnt. Grittis Imprese, die er laut
zeitgenossischer Quellen fortan auch als seine per-
sonliche Imprese fithrte, thematisiert in diesem
Sinne nicht nur die personliche Stirke und die Un-
erbittlichkeit seines Erduldens, sondern auch den
Dienst fir das Gemeinwesen und betont damit aufs
Neue Grittis Selbstverstindnis als Retter von Padua.?”
Die Imprese hat in diesem Sinne eine allgemeine
Aussage fir das politische Selbstverstindnis Grittis,
‘ ‘ denn sie verbildlicht seine spezifischen Tugenden der
i e?;-f ;:;Z%esaﬁ:gzal OG gzﬁfﬁtg[fgf o delle Stirke und der Standhaftigkeit, der Fortitudo und der
Imprese militari et amorose [1555], Lyon 1559 Constantia. Sie kennzeichnen durch die Inschrift den
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mythischen Triger des Universums, Atlas, und kénnen auf den Inhaber der Imprese, Andrea
Gritti, direkt bezogen werden: Durch seine Stirke, die hier mit Grittis militirischer Stirke
gleichgesetzt werden kann, trigt er als verlisslicher Regent das Gemeinwesen in einem fiir-
sorglichen Akt fiir seine Mitbiirger.

Das Christophorus-Fresko als magisches Bild?

Das Verhiltnis von Tizians Christophorusdarstellung und Atlas-Imprese sei abschlie-
Bend auf den Gehalt des Freskos als magisches Bild hin befragt. Die bisherige Forschung hat
konstatiert, dassin der Imprese in ikonologischer Hinsicht eine Prifiguration des Christopho-
rus-Freskos gesehen werden kann und dabei die Entstehung des Gemaildes sehr konkret an
ein Ereignis, die Belagerung der franzgsischen Armee im Jahre 1523 in der Ndhe von Mailand,
gebunden und damit als ein auf den speziellen Anlass hin gefertigtes Votivbild bezeichnet.
Hier muss im Sinn von Gombrich sehr genau zwischen der allgemeinen Bedeutung und dem
moglichen konkreten Anlass eines solchen Bildprogramms differenziert werden. Es muss
dariiber hinaus zwischen dem individuellen Sinn der persénlichen Atlas-Imprese und dem
allgemeinen Sinn, den sie im Fresko annimmt, unterschieden werden. Das Fresko lisst sich
in seinem funktionalen Kontext als Apotropaion fiir die 6ffentliche und die private Person
Andrea Grittis und gleichzeitig als eine neue, modifizierte Imprese deuten. Diese gedankliche
Operation beruht auf der wesentlichen Voraussetzung der Impresen-Kultur, der geistreichen
und gelungenen Ubertragungsleistung, die eine gute Imprese kennzeichnet. Die Ubertra-
gung war im direkten Vergleich der beiden Riesen, Christophorus und Atlas, keineswegs
abwegig: Auf einer abstrakten Ebene trifft sich die Aussage von Grittis personlicher Imprese
mit Tizians Fresko des Heiligen Christophorus. Auf der metaphorischen Ebene sind beide
Bilder als Sinnbilder verstindlich, denn beide haben das Tragen und Ertragen zum Thema:
Woihrend der eine das Himmelsgew®6lbe als Duldender hilt, trigt der andere Christus, den
Schopfer der Welt, im Dienste des Christentums; eine gedankliche »Nachbarschaft«, wie sie
in der Bildkultur des 16. Jahrhunderts zuweilen anzutreffen ist. Damit legt sich die Atlas-Tko-
nographie als weitere Sinnschicht iiber das Christophorusbild und es wire in diesem Sinne
zu fragen, ob auch Tizians Heiliger Christophorus als eine personliche Imprese des Dogen zu
bezeichnen ist, die seinem Selbstbild Ausdruck verleiht. Allein aufgrund des funktionalen
Kontextes war die individuelle Bedeutung des Wandgemildes implizit, und fiir den wissen-
den Betrachter, der die Imprese kannte, diirfte sich neben dem eigenen, auch der individuelle,
auf Andrea Gritti bezogene Sinn erschliefSen: Er, Andrea Gritti, trigt wie Christophorus (und
Atlas) die Welt auf seinen Schultern, hier, in Venedig, wihrend seines Dogats, wird dieser
ungeheure Beweis der Stirke erbracht.

Es ist jedoch seine schiere Grofse, die Tizians Figur des Christophorus von der Atlas-Im-
prese im Medium gelehrter Buchgraphik unterscheidet. Damit ist das wirkungsisthetische
Potential angesprochen, tiber das ein grof3formatiges Fresko in einem kleinen Raum verfiigt
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und das seine Deutung als magisches Bild moglich erscheinen lisst. Denn die wirkungs-
isthetische Komponente ist fiir das Verstindnis des Bildes konstitutiv: Tizians Christophorus
ist nichtauf Fernsicht hin konzipiert, sondern befindet sich in einem schmalen Treppenhaus,
die Grofse des Heiligen ist dem Raum unangemessen, der Riese droht geradezu den Rahmen
zu sprengen. Der Heilige Christophorus, der in Ubereinstimmung mit dem zugrundeliegen-
den Legendentext als Riese dargestellt ist, ist mehr als ein Riese: Er ist ein christlicher Ko-
loss. Seine Wirkung liegt begriindet in seiner Gro{3e. Es ist genau diese Wirkung, auf die auch
Ridolfi anspielt, wenn er von der »energia de’ muscoli« spricht, in der die Stirke des Christo-
phorus sichtbar wird. Nicht ohne Grund fithrt Ridolfi mit »energia« die Wirkungskategorie
der enargeia an, die explizit auf die Potenz der Bewegung, auf die gerade noch gebindigte
Kraft anspielt.®® Im Bild, unter dem funktionalen cortex des Apotropaions mit seinen bild-
magischen Eigenschaften, erreicht Tizian mit kiinstlerischen Mitteln das, was in der Imprese
vor allem im Medium der Sprache vermittelt wird. Tizians Heiliger Christophorus befindet
sich auf dem etwa von Horst Bredekamp beschriebenen schmalen Pfad zwischen Reprisen-
tation und Bildmagie. Schon Carlo Ridolfis Bezeichnung des Werkes als »maravigliosa« be-
zeichnet die beiden sich bedingenden Pole von kiinstlerischer Vollendung der Wiedergabe
und Wunderwirksamkeit.

Ausgehend von dem hier analysierten Einzelfall zeigt sich, welchen produktiven Wand-
lungen ein relativ starrer, weitgehend festgeschriebener Bildtypus wie der Christustriger un-
terworfen sein kann und in welcher Weise er als magisches Bild mit besonderen politischen
Konnotationen zu lesen ist. Wie gezeigt werden konnte, sind weitere Lektiiren notwendig,
um die subtilen Verschiebungen und Abweichungen in der Bildgestaltung — hier etwa die
ortliche Referenzialisierung und der Verzicht auf das konventionelle Legendenpersonal —
wahrzunehmen und das Bild seiner Singularitit angemessen zu wiirdigen. Erst durch die Be-
ricksichtigung seiner riumlichen Anbringung, der wirkungsisthetischen Implikationen und
seiner spezifischen Funktion wird deutlich, inwieweit ein christlicher Heiliger, dem ein star-
ker Glaube an Abwehrzauber und Gnadenerweis anhaftete, fiir die politische Tkonographie
und das Rollenverstindnis des héchsten Reprisentanten Venedigs an Bedeutung gewinnen
konnte.
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