Erasmus Weddigen

Zur Ikonographie der Bamberger «Assunta» von Jacopo Tintoretto

Prämisse

Das letzte Drittel unseres Jahrhunderts scheint endlich im Zeichen der Konservierung und Restaurierung seines von den Auswürfen unsererer Industrie- und Konsumgesellschaft so bedrohten Kulturgutes zu stehen. Nach und neben bemerkenswerten Leistungen dieses neuhabilitierten Pflegetriebes zeigen sich allerdings auch dessen negative Auswirkungen: Öffentlichkeit und Privatinteresse nutzen die allgemeine Erhaltungsbereitschaft vermehrt zur lukrativen Ausweitung des Ausstellungsrummels, der Tourismus-Spekulation, des eigennützigen Sponsorismus; Schwerpunkte, Opportunität und Methoden des Erhaltens können zusätzlich durch berufsspezifische, museale oder kulturbürokratische Einflußnahme verfälscht werden. Wird zur Zeit - und nicht nur am Beispiel etwa Italiens - oft ein Zuviel an Schau-Konservierung auf tourismusträchtige Zentren, Künstlerpersönlichkeiten oder Einzelmonumente gehäuft - unter Vernachlässigung des «zweit- und drittklassigen», aber doch ebenso kulturtragenden Ambientes - so ist mit der gegenwärtigen Restaurierung eines so gut wie unbekannten Altargemäldes aus Bamberg von Jacopo Tintoretto - trotz des hohen Namens und einer voraussehbaren Aufmerksamkeit der Öffentlichkeit - keiner der genannten negativen Anlässe gegeben. Die Intervention des Bayerischen Landesamtes für Denkmalpflege ging aus rein kontroll- und unterhaltsbedingten Gründen hervor, eine eigentlich wenig aufsehenerregende Konservierungsübung, deren reiche Früchte man kaum geahnt hatte: Nicht nur der Integrität und überraschenden Farbigkeit des Gemäldes konnte entgegengesehen werden; schon die optische und photographische Untersuchung beseitigte jeden Zweifel an der Autorschaft Jacopo Tintorettos, ja es entpuppte sich als Schlüsselwerk des jungen Venezianers, mit dem dieser sich nicht nur formal und farblich, sondern auch inventiv und inhaltlich, ikonologisch und hagiographisch gegenüber seinen großen Zeitgenossen Tizian, Pordenone, Veronese und anderen zu behaupten wußte.

Im folgenden sei der Bamberger «Himmelfahrt Mariens» mehr ikongraphisch denn stilistisch nachgegangen, eine Untersuchungsweise, die man bei Tintorettos Werken um so seltener anwendet, als man über deren «terribilità», geniale Erfindungsgabe und Gestualität hinaus sich kaum mehr als die gewohnten linguistischen oder stilphilologischen Früchte zu versprechen pflegt. Unsere «Assunta» veranschaulicht hingegen, wie unerwartet weit der Bildungs- und Verarbeitungshorizont Jacopos reichte, wie verflochten, hintergründig und evolutiv sein Schaffen eine gegebene, eigentlich banale Thematik durchmaß. Diesen Schöpfungshintergrund zu sehen ist nicht zuletzt der Niederschlag eines behutsamen konservierend-restauratorischen Eingriffs, bei dem es wichtig erschien, nicht nur - wie so oft allein - die materialen, sondern auch die idealen Bezüge dem Bewußtsein des Betrachters zurückzuerstatten.
· Abb.1, Jacopo Tintoretto, Himmelfahrt Mariens,Bamberg, Obere Pfarre (die Abbildungsverweise entsprechen den Nummern der Originalversion von 1988 des Arbeitsheftes 42 des Bayerischen Landesamtes für Denkmalpflege
Substanzverluste, Formatisierungen und Übermalungen des Barock, Folgezeiten restauratorischer Unbekümmertheit, noch bis heute zuweilen falsch oder fehlerhaft tradierte Bezeichnungen der Bildgegenstände sowie ein schwindendes Interesse für ikonographische Belange sind für den gegenwärtigen Mangel an Kenntnis und Verständnis gegenüber sakralen Bildwerken beim Publikum verantwortlich. Eine Restaurierung wie die hier durchgeführte, die auch das inhaltliche Umfeld zu rekonstruieren sucht, ist geeignet, jenem das «verlorene Gedächtnis» wiederzugewinnen; beispielshalber nur war die Übermalung der ikonographisch so bedeutsamen Wolkenformationen in unserem Bilde ein typischer Ausdruck säkularen Mißverstehens, das schon mit Borghini, Vasari oder Ridolfi anhob. Die Freilegung dieses Himmels legte nicht nur ein Stück bewegendster Malerei, sondern ein Stück verschütteten kollektiven Wissens und kulturellen Erbgutes frei.

Als W. R. Rearick 1981* die Bamberger «Assunta» kunsthistorisch erneut - und diesmal erfolgreich - aus unverdientem Schlafe der Vergessenheit erweckte, nachdem zuvor weder Johannes Wildes «Miszellen» von 1938, noch Else Städels «Ikonographie der Himmelfahrt Mariens» von 1935, ebensowenig Hugo Schnells Aufsatz zur selben Thematik im süddeutschen Barock von 1951 diesen nachhaltig zu stören vermocht hatten, wies er mit Nachdruck auf die «unusual iconographic elements»hin
, die dieses große Altargemälde, heute in der Oberen Pfarre in Bamberg, auszeichnen.

Eine merkwürdige Fügung ließ die, wie wir sehen werden, ikonographisch außergewöhnlichen
 «Assunta» Tintorettos 1937 aus dem Bamberger Dom in eine Stadtpfarrkirche gelangen, die schon seit jeher dem Mysterium der Himmelfahrt Mariens geweiht war
 und derenthalben Jahrhunderte hindurch Pilger aus weitestem Umkreis herbeiströmten.

Besonders das Auftreten fünf weiblicher Engel
, die im Gemälde Maria aus dem Grabe emporheben, hatte die Aufmerksamkeit Rearicks erweckt. Daß seine auf Vermutungen beruhende Interpretation weitgehend recht behalten sollte, sei im folgenden veranschaulicht, auch wenn das Thema erschöpfende Vertiefung, Bildvergleiche und Quellenanalysen notwendig macht.

Thematische Vorgeschichte

Die theologischen Wurzeln der «leiblichen Himmelfahrt Mariens» führen bereits ins fünfte nachchristliche Jahrhundert, als sich das Fest der Dormitio oder Koimesis anfänglich auf den 18. Januar, schließlich auf den 15. August festlegte und der Bericht des Pseudo-Meliton von Sardis «De transitu Beatae Mariae Virginis» durch Gregor von Tours gleichsam kanonisiert wurde. Während die Bildtradition der Ostkirche lange einer bloßen «Seelen-Auffahrt» Mariens näherstand, wurde die Dormitio im Westen seit dem 8. Jahrhundert - gemäß der Berufung auf die Seelenauferstehungstheorien des hl. Hieronymus und später dank der Vision der Elisabeth von Schonau († 1164) - zunehmend durch die körperliche «Assumptio» verdrängt. Die bildliche Dogmatisierung wurde durch die Hochscholastik gefördert.
Abb. 2. Andrea Orcagna, Assunta-Retabel (um 1360) in Or San Michele, Florenz.

Allerdings lebte die Ikonographie der Seelenauffahrt fort, wie frühe Elfenbeine, die Buchmalerei und die mittelalterliche Portalplastik, insbesondere Frankreichs, oder die gotischen Retabeln Italiens — namentlich des den byzantinischen Traditionen so offenen Venedig — erweisen. Von Andrea Orcagnas Marientabernakel in Or San Michele zu Florenz
 über die Mosaiken von San Marco zum Marienzyklus des Carpaccio ist das besonders durch die Kleinkunst hartnäckig tradierte Motiv eines miniaturhaften und puppenartigen Marienseelchens, das von Christus, hinter dem Totenlager stehend, entgegengenommen wird, noch lange obligat. Erst Giottos Schule geht in ihrer formalen Befeiung so weit, im Zuge wachsender Marienverehrung, die ikonographischen Formeln der «Auferstehung Christi» auf eine «Himmelfahrt Mariens» zu übertragen: Im «Assunta»-Fresko der Arenakapelle zu Padua spürt man am Dekor des Sarkophages frührenaissancehafte Antikenrezeption, und erstmals erobern Verwunderung und Erschrecken die bewegte Gebärdensprache der Apostel. Mit dem 15. Jahrhundert bereichern neue Legendensammlungen, monachaler Marienkult und mystische Tendenzen das bildliche Programm um den «Sponsus-Sponsa»-Gedanken im Rahmen der «Unio Mystica», um die Identität Mariens mit der «Neuen Eva», der «Ecclesia», um ihre Rolle als Fürbitterin und Anführerin der Engelscharen, als Gekrönte und Erstbegnadete in der Hierarchie der paradiesischen Wesen. Sequenzen der Legende, wie «Blumenwunder», «Gürtelspende an Thomas» und «Bestrafung der jüdischen Frevler» versuchen, dem Glaubensgehalt nun «historisches» Gewicht zu verleihen:

Ausführlich, in vier Szenen, schildert 1407 Taddeo di Bartolo das Todes- und Himmelfahrtsgeschehen Mariens im Palazzo Pubblico zu Siena in Fresken, die auch Evangelisten, Kirchendoktoren, den Propheten Elias und die Kardinaltugenden mit-einbeziehen. Der sich zu ihm aufrichtenden Maria fliegt Christus, von Engeln begleitet, entgegen — das einzige mit Tintoretto vergleichbare, kongeniale Beispiel einer dynamisch-szenisch verstandenen «Unio Mystica».

Die nördliche Tradition, die Marientod und Auffahrt anfänglich trennte, zeitigte noch bis zu den beiden Holzschnitten Dürers aus dem Marienleben von 1510 eine beträchtliche Verbreitung. «Assumptio» und «Coronatio» verschmelzen hingegen in zahllosen Beispielen des südlichen Quattrocento, wo die «Dormitio» seltener wird, — wieder nicht ohne gegenseitige Befruchtung aus dem Norden, wie Dürers zeichensetzender «Heller-Altar» von 1507/09 erweist und von dem noch Peter Candids monumentale Nord und Süd verarbeitende Komposition in der Münchner Frauenkirche von 1620 zehrt.

Italien ist dem Todesthema eher abgeneigt, deshalb wandelt sich die Bezeichnung des Festes schon bald vom «Hinscheiden» zur «Aufnahme» Mariens. Selbst noch notwendige Sterberequisiten (Kerze, Bibel, Aspergill usw.) und die Szenerie selbst

verlagern sich in eine meist heitere Landschaft, die Auffahrt und Empfang im Himmel zu verbinden erlaubt. Das einstige Drama gerät zum festlichen Hymnus.

Abb. 3. Taddeo di Bartolo, Himmelfahrt Mariens (1407), Siena, Palazzo Pubblico.

Abb. 4. Giotto-Schule, Himmelfahrt Mariens (1305-1307), Arenakapelle, Padua.

Noch bevor Raffael und seine Nachfolger sich in protobarocken Inszenierungen des nun immer anspruchsvolleren Themas versuchen, vertritt Andrea Mantegnas Fresko in der Ovetarikapelle zu Padua um die Mitte des 15. Jahrhunderts einen neuen Grundtypus, von dem selbst Tizians berühmte Schöpfung für den Hauptaltar der Frari-Kirche in Venedig von 1516/18 nur wenig abweicht. Lediglich die in Venedig so beliebte «Sacra Conversazione» und die eigentlich undarstellbare Thematik der «Unbefleckten Empfängnis» geben den Bildprogrammen neue Anstöße — so besonders Giovanni Bellini in S. Pietro Martire in Murano — , bevor Tizian seine bisher nie gesehene expressive Dynamik, Momentaneität und Monumentalität einbringt: Seine «Assunta» inspiriert sowohl Pordenones Orgelprospekt von 1524 im Dom zu Spilimbergo wie die ebenso-dramatische Formulierung Lottos von 1527 in Celano. Sie klingt in Tizians zweiter Version des Himmelfahrts-Themas von Verona um 1535 nach, wenn auch geschwächt und völlig unbeeinflußt von Correggios Domkuppel in Parma von 1526/28, einem polyphonen und ekstatischen Vorboten aller «Assunta»Monumente des 17. und 18. Jahrhunderts
. Kaum ein Künstler, der nicht die Klänge der tizianischen Vertonung von 1518 aufnähme, oder variierte: Seit der Jahrhundertmitte folgen Interpretationen der Bottegen Veroneses, der Bassano aufeinander, es versuchen sich Giuseppe Porta-Salviati und Tintoretto, dessen Schule und der Umkreis Palmas des Jüngeren. Aber auchdie großen theatralischen Gesten eines Barrocci, der Caracci und des wohl produktivsten Künstlers seiner Zeit, Peter Paul Rubens, bis hin zu Johann Michael Rottmayr und schließlich zum perfekten Illussionismus der Brüder Asam zehren noch vom tizianischen Anstoß. Im Venedig Tintorettos mündete er, vereinfacht ausgedrückt, in eine lehrhafte und eine mehr szenische Filiation: Die erste vertritt etwa Salviatis «Assunta» (heute in der Rosenkranzkapelle von SS. Giovanni e Paolo), die wenig nach 1550 für Sta. Maria dei Servi geschaffen worden war
 (ihr Ansehen war so groß, daß sie zeitweise Tizians Meisterwerk auf dem Altar der Frari während seines «Exils» in der Akademie ersetzen durfte). Salviati versucht zwar eine bravouröse Synthese von Antikenrezeption, Quellentreue und Orchestrierung der Handlung, droht indessen sein Werk an überzogener Eloquenz zu ersticken; F. Boccazzi bezeichnete sie 1965 wohl mit Recht «di gusto vagamente accademico».

Zum zweiten, spontaneren, ja noch fast laientheatralen Typus gehört zweifellos Jacopo Tintorettos früheste «Assunta» aus der zerstörten Kirche S. Stefano Confessore oder venezianisch San Stin
, die sich heute in der Accademia in Venedig befindet und soeben, wie Francesco Valcanover veranschaulichte, zu überraschendster Farbigkeit wiedererstanden ist. Gegenüber den Fasten Giuseppe Portas sparte der junge Jacopo mit inhaltlicher Vielfalt. Der Fund eines Architekturentwurfs für den das Bild umgebenden Altar auf der Rückseite der Leinwand bestätigt Jacopos Tendenz, ganz im Sinne Tizians oder Pordenones, die Raumwirkung, die Lichtgebung, Proportionalität und skulpturale Elemente in eine Gesamtschau zu integrieren, die vom Architektonischen zehrt, ihr aber ein Vielfaches an Raumplastizität und Theatralik wiedergibt. Erstmals wird verständlich, wie sehr ein heute so oft zum Galeriebild degradiertes Altarwerk nach der angestammten Altararchitektur verlangt: Die unbefriedigenden Balanceakte der Protagonistin und der Engel, die starke Aufsicht auf den schräggestellten Sarkophag, die befangene Axialität und Symmetrie erhalten auf diese Weise eine unverdiente Wichtigkeit und somit Dissonanz: Maria entwand sich indessen einst nicht in künstlicher Torsion dem Grab allein, sondern löste sich gleichsam aus dem Altarrahmen selbst, eine Erfindung, die im Bamberger Bild nachhallt und die uns auffordert, uns ebenfalls eine architektonische Einbettung der so gedrängten Figuration vorzustellen, die — etwa in der Sehweise John Shearmans — den Altarkorpus, seinen Vor- und Überbau, ideale Sichtdistanz, oder liturgischszenische Bewegungsabläufe und Raumpenetrationen berücksichtigt. Kaum geringer als die Freskanten der ersten Jahrhunderthälfte war Jacopo Tintoretto um die illusionistische und luministische Wirkung seiner Schöpfungen besorgt, deren Kollokation, Ausleuchtung und Tonalität er vor Ort — wie Joseph Grabski unlängst am Beispiel der Scuola di San Rocco veranschaulichte, oder, wie Ridolfi überlieferte — am verkleinerten Modell erprobte.
Abb. 5, 6. Albrecht Dürer, Holzschnittfolge des Marienlebens (1510). Links Darstellung des Marientodes, rechts Himmelfahrt und Krönung Mariens.



Abb. 7. Peter Candid, Mariae Himmelfahrt (1620), ehem. Hochaltargemälde der Metropolitan- und Stadtpfarrkirche Unserer Lieben Frau (Dom), München.

Abb. 8. Andrea Mantegna, Himmelfahrt Mariens, Mitte 15. Jh., Ausschnitt, Ovetarikapelle, Padua.

Zwar fehlen uns für die Bamberger «Assunta» alle Indizien einer originalen Aufstellung, zumal auch ihr venezianisches Gegenstück in der Gesuiti-Kirche des architektonischen Kontextes verlustiggegangen ist, doch wird man, wie für die erste Version des Themas von San Stin, eine starke Oberlichtquelle anzunehmen haben, der — göttliche Potestas und paradiesische Heiterkeit vertretend — die Auferstehende entgegenstrebt.

Abb. 9. Tizian, «Assunta», (1516/18), S. Madonna Gloriosa dei Frari, Venedig.

Abb. 10. Tizian, Himmelfahrt Mariens (1535), Verona.

Die Assunta-Darstellungen Tintorettos und der Werkstatt

Wie Tizian verzichtet Jacopo in seinem ersten Wurf von San Stin auf Requisiten, Attribute, eine narrative Topographie. Asketisch reduziert er dessen Cherumbim-Köpfchen und Trägerputti. Der einzig verbleibende vollkörperliche Engelknabe ist flügellos und dient lediglich, die sich emporschraubende Bewegung der Maria «anzuwerfen»
. Über Tizian hinaus führen die porträtistisch-michelangelesken Assistenzfiguren und der wirbelwindartige selbständige Aufflug der fast noch zu zierlich und überlängt geratenen Gottesmutter. Alle Erdenschwere ist im massigen Grabbecken, in den wuchtigen Gewandfalten der Jünger zum Ausdruck gekommen. Keinerlei ikonographische Spitzfindigkeit «historisiert» die geradezu «magische»
 Szene, für deren Komposition Tintoretto kaum eine literarische Quelle benutzt haben brauchte: Der junge Künstler steht noch zu unmittelbar unter dem Einfluß der Vorbilder, steht noch zu direkt inmitten des Wettstreites der technischen Mittel, Farbe, Form, Raum, Licht und Bewegung. Deren späterer Vollbesitz wird ihm erlauben, für künftige Assunta-Darstellungen auch über deren ikonographische Belange eingehender zu meditieren .. .

Unsere Bamberger «Assunta» ist wohl nur wenige Jahre später entstanden; trotz der monumentalen Größe der Leinwand - rekonstruiert 452 x 278 cm oder 13 x 8 venezianische Fuß — im Verhältnis zu seinem ersten Altargemälde dieses Themas (240 x 136 cm oder 7 x 4 venezianische Fuß) ist die Gedrängtheit der Komposition, die Intensität des Handlungsmomentes — und dessen «Wunderbarkeit» —, die Hell-Dunkel-Dramatik, die Staffelung und Ballung der ergriffenen, so porträtistisch-expressiven Jünger, die Zweiteilung der Bewegungsphasen und der Realitätsebenen zu verwandt, um die beiden Werke über größere Zeiträume voneinander zu trennen. Gemeinsam sind beiden Varianten die michelangeleske Plastizität, die entblößten Schultern, die überbordenden Gewandfalten der Apostel, das antithetisch geordnete Figurenprogramm, eine starke, symbolhafte Mittelaxialität
+11a, Kreis- und Diagonalgeometrien, die ein sorgfältiges Aufbauschema — etwa die «goldene» Proportionalität der Formate und inneren Teilungen (13 : 8 : 5) usw." — voraussetzen. Nur ist nun, wie wir sehen werden, der ikonographische Hintergrund um ein vielfaches vertieft und bereichert; Elemente der Belehrung, der Auslegung, der Sichtbarmachung des Mystisch-Überwirklichen und heilsbotschaftliche Tendenzen sind hinzugetreten, die auch die dritte eigenhändige und großformatige Variante einer «Himmelfahrt Mariens» von Jacopo, jene der Gesuiti-Kirche in Venedig, die so sehr die Aufmerksamkeit und Nachahmung der Carracci entzündete, mit denselben inhaltlichen Qualitäten auszeichnet. Die enge Verwandtschaft der beiden letzteren verlangt, sie in der Folge stets gemeinsam zu behandeln, da sie sich gegenseitig erklären helfen.

Abb. 11. Giuseppe Porta-Salviati, «Himmelfahrt Mariae» (1550/55), SS. Giovanni e Paolo, Venedig.
Abb. 12. Jacopo Tintoretto, «Himmelfahrt Mariae» (1549/50), Ausschnitt, Akademie, Venedig (ehem. San Stin).

Die früheste Variante von San Stin in der Accademia hinterließ auch im Werke der Gesuiti ihre Spuren, kehrt doch Jacopo zum Motiv der allein aufstrebenden Maria, die sich fast ganz vom Grabbezirk befreit, zurück, begleiten sie wieder Seraphim-Girlanden, treten Details wie das Grablinnen oder der Verzicht auf silhouettierende Heiligenscheine wieder auf.

Die stufenweise Evolution der drei Versionen läßt eine zunehmende Realitätsnähe verspüren, welche das Wunder erfahrbarer, plausibler erscheinen läßt. Auch die späteren Assunta-Darstellungen, deren zunehmende Inhaltsleere man sich nicht ohne Schuld der Werkstattbeteiligung erklären dürfte, nähern sich einem barocken Selbstverständnis des übersinnlichen Ereignisses. So ist etwa die «Assunta-Immacolata» von San Polo in Venedig aus der Zeit um oder nach 1575, mit einer wohl auftragsgebundenen Auswahl von Heiligen im Sinne der «Sacra Conversazione», eine entfernte Reminiszenz der Gesuiti-Darstellung mit dem Motiv der stützenden Erzengel; doch alles Wunderhafte ist aus der bewegten Runde von noblen Titelverteidigern gewichen. Porträtistische Absichten und Zwänge müssen Jacopo die Lust am inhaltlichen Vertiefen, Steigern und Experimentieren genommen haben. Die Werkstatt — allerdings in voller Beherrschung der künstlerischen Mittel — bedient sich hier bereits am Repertoire von Jacopo früher gewonnener Erfahrungen, und mehr denn die kompositionelle Grundidee und das Plazet zur Signatur «Jacopos Tentoretus faziebat» (geradezu ein ironisches «einst!») wird man dem ermüdenden Meister kaum zugestehen wollen.

Auch die raumgreifende und genial der Architektur eingepaßte, nun horizontal konzipierte «Assunta» in der Sala terrena der Scuola Grande di San Rocco zwischen 1582 und 1587, deren Fünfzahl an Trägerengeln an Bamberg, der einzelne «Karyatidenengel» zu Füßen der Auferstehenden an San Stin, der Cherubimschwall und das von himmlischen Wesen phantastisch glimmende Himmelsfeld an die Gesuiti gemahnt, verrät trotz seiner der neuerlichen Restaurierung zu verdankenden wiedererlebbaren atomosphärischen Transparenz und der explosiven, fast Grünwaldschen Extatik der einporwirbelnden Maria zumindest in der Behandlung des Jüngerchores eine zunehmende handwerkliche Abstinenz des meisterlichen Regisseurs. Und ganz zu schweigen von jener «Marienkrönung» in San Giorgio Maggiore um 1594 oder gar der «Assunta» in der Basilica delle Grazie in Udine, wo naive gegenreformatorische Beredtheit mit peinlichem Naturalismus, kompositorische Entleertheit mit nachlässigster Könnerschaft wetteifern, Routinedekorationen, für die eine alleinige Autorschaft Domenicos schon zu hoch gegriffen sein dürfte.

Vom inhaltlichen und szenischen Reichtum der ersten drei Würfe dieses Themas her ließe sich folgern, daß Jacopo Tintoretto vorerst nur diese drei unzweifelhaften Altar-Meisterwerke eigenhändig und mit stofflicher Auseinandersetzung, sorgfältiger Planung, im Zeichen künstlerischer Meditation und Engagiertheit schuf.

Diesen drei sublimen Werken schlösse sich lediglich ein weiteres (gegen 1580) an, das den Rahmen der herkömmlichen Assunta-Darstellung sprengte, jedoch veranschaulicht, wie intensiv sich Jacopo etwa ein Jahrzehnt vor seinem Tode auch hagiographisch mit dem Thema beschäftigte: Für die Scuola di San Girolamo schuf er einen meditierenden Hieronymus, dem eine von vier Engeln getragene «Assunta» erscheint, — ihm, dem Urbild des Gelehrten, dem man mitunter die spätere konsensualistische Festlegung des Marienfestes und des Dogmas und die theologische Schau des Mysteriums verdankt
.

Tintorettos Textvorlagen: Die Legenda Aurea

Hauptquelle für die Darstellung der «Himmelfahrt Mariens» in Mittelalter und Neuzeit ist unzweifelhaft die ausführliche Legendenkompilation des Jacobus de Voragine (ca. 1228-1298, aus Varazze bei Genua)
 unter dem Datum des 15. August in der Legenda Aurea. Mit nicht weniger als 16 Autorenverweisen — unter ihnen Hieronymus, ferner Augustin, Cosmas Vestitor, Johannes Damascenus und die hl. Elisabeth — sucht er den in der Heiligen Schrift nicht dargestellten Marientod, die leibliche Himmelfahrt und anverwandte Wunder, vor der Christenheit zu rechtfertigen
, — nicht ohne Längen und Wiederholungen, aber mit Eloquenz und farbiger Anschaulichkeit. Keinem Kirchenfest, auch nicht der Himmelfahrt Christi, ist vergleichbare Ausführlichkeit gewidmet. Die Beliebtheit der Legendensammlung verbreitete diese seit dem Trecento in Volgare-Übersetzungen, womit sie der Künstlerschaft schon früh vertraut war. Marientod, Himmelfahrt und Krönung, auch die «Gürtelspende an Thomas»
 sind fast immer der Legenda Aurea verpflichtet. Auch wenn der erwachende Humanismus zunehmend inhaltliche Bedenken gegenüber der Legendensammlung äußerte, blieb diese in den Händen der Künstler eines der wichtigsten ikonographischen Instrumente. Seit den großen Scuolen-Aufträgen, namentlich der Markus-Bruderschaft (1548), griff auch Jacopo Tintoretto immer wieder auf sie zurück.
Abb. 14. Jacopo Tintoretto und Gehilfen, «Himmelfahrt Mariae und Heilige» (nach 1575), S. Polo, Venedig.

Abb. 15. Jacopo Tintoretto, «Himmelfahrt Mariae» (1582/87), Scuola di San Rocco, Sala terrena, Venedig.
Für unsere Bamberger «Assunta», ebenso wie für ihre Schwester-Version aus der ehemaligen Kirche des Kreuzherrenordens oder der Crociferi (später Gesuiti) erschien die Legenda Aurea auf den ersten Blick als hinreichende Quelle der Inspiration. Dem Inhalt und Fortlauf der Legende folgend seien auf hervorstechende Gestaltungselemente innerhalb der Gemälde hingewiesen, die ihre Herkunft aus jener mit Wahrscheinlichkeit bezogen haben dürften:

Die auf den Bildern in Bamberg und der Gesuiti-Kirche im Bildvordergrund links an so wichtiger «Incipit»-Stelle vor einem aufgeschlagenen Buch knieende jugendliche Apostelgestalt (in Bamberg mit goldblondem Lockenhaar) dürfte mit Johannes Ev. zu identifizieren sein, auf dessen apokryphen Bericht Voragine zu Anfang des Kapitels die Kunde vom Himmelfahrtsgeschehen zurückführt. In hagiographischer wie bildmäßiger Hinsicht ist er Augenzeuge
 und Vermittler des Wunders, das auch die in den «Zuschauerraum» emotiv ausgreifende Geste seiner (zu Schreiben und Beschreiben gewohnten) Rechten auszudrücken scheint. (Für die «Assunta» aus San Stin war die Bildidee der «Zeugen» noch ohne tiefere Sinnbefrachtung, lediglich gestalterisch in porträtistischen Profilen oder der prophetischen Sitzfigur rechts vorbereitet).

Auf Johannes kommt die Legende verschiedentlich zurück, sei es als Kolportator der Totenmesse, die sich am Bette der Maria abspielt, sei es anläßlich des demutsvollen Disputes zwischen Johannes und Petrus, wer von ihnen die Palme Gabriels
 oder die Bahre zu tragen begnadet sei. Ihm, Johannes, Lieblingsjünger Christi, «Hüter der Hl. Jungfrau», noch unter dem Kreuze zum Adoptivsohn des Herzens der Gottesmutter bestimmt, vertraut diese als erstem die Kunde ihres bevorstehenden Todes an
. Bei der Einsegnung steht Johannes zu Füßen des Bettes. In eschatologischer Hinsicht ist überdies die Apokalypse des Johannes die einzige kanonische Schrift, die sich auf Mariens endzeitlichen Auftrag hin ausdeuten ließ. Deren leibliche Auferstehung, Konsequenz der Unberührtheit und des Privilegs göttlicher Empfängnis, die sie von dem Lose der Verwesung nach dem Tode entbanden, ist eigentliche Voraussetzung zu ihrer Krönung als Regina Coeli. Das schriftliche, wenn auch noch so apokryphe Zeugnis ihrer Himmelfahrt galt den Promotoren des Marienkultes namentlich in Zeiten überschwenglicher Emotion
 - die ungezählten Bruderschaften Venedigs leisteten allem Mystischen reichlichen Vorschub - besonders in einer so bürokratischen Republik als «documentum sive Biblia». Die offensichtliche Zurschaustellung einer Bibel in Bamberg - wir werden in der Folge auf sie zurückkommen - und gleich dreier Buchbände im Gemälde der Gesuiti, gehen über die von der Legende geforderte Zelebration einer Totenmesse beim Ableben Mariens hinaus
. Eine vergleichbare «Bibliophilie» bezeugten lediglich Giuseppe Porta-Salviati in seiner «Assunta» von etwa 1555 aus Sta. Maria dei Servi und später, wohl unter dem Einfluß Tintorettos, Palma Giovane. Begnügte sich Tintoretto in Bamberg - wie wir sehen werden - mit einer an eminenter Stelle aufgeschlagenen Bibelseite zwischen Altem und Neuem Testament, gleichsam Wendepunkt zwischen Altem und Neuem Bund, in welchem Maria die Rolle der Vermittlerin, der neuen Eva, spielt, so sind die drei Bücher der Gesuiti vermutlich nicht weniger aussagereich: Altes und Neues Testament liegen bzw. stehen der Lesung und Deutung offen, während der dritte Band - die «Offenbarung des Johannes», nehmen wir an - von geringerem Volumen, aber mit prächtigern metallbesetztem Purpureinband und geschlossenen Schließen der «Brechung seiner Siegel» harrt, was gleichbedeutend mit der Eröffnung des Jüngsten Gerichts wäre: Mit der Lösung des siebten Siegels beginnen in der Apokalypse die Engel vor Gottes Thron in die Posaunen zu blasen und opfert deren einer in goldenem Rauchfaß vor dem Altar daselbst (Off. 8,2-3).
Sowohl sind bei Tintoretto die Posaunenengel in der Gesuiti-Variante auf der (Weihrauch-)Wolke neben Maria zugegen
 als auch das so ungemein präzise wiedergegebene Turibulum
, - eine prächtige Goldschmiede- und Schwarz-Emailarbeit zeitgenössischer Juwelierkunst
. Das Haupt Mariens, der «Electa ut Sol», ist nicht nur vom Strahlennimbus umgeben, sondern auch von den zwölf Sternen der apokalyptischen «Frau mit dem Drachen» (Off. 12, 1-2), die «mit der Sonne bekleidet war» und «pulchra ut luna» den Mond unter den Füßen trug. Die kleine Brosche an der Brust der Maria von Bamberg mag unter Umständen ein Sonnen- oder Mondgesicht versinnbildlichen
, sollte die Deutung als Engelsputto nicht genügen.
 Abb. 17. Jacopo Tintoretto, Bamberger «Assunta», Brosche am Halsausschnitt der Maria (vor der Restaurierung).
Die Gegenwart Christi im Bamberger Bilde, so sehr sie mittelalterlicher oder ostkirchlicher Bildtradition entstammen mag
, wäre für den Marientod wie für die Auferstehung durch die Legenda Aurea eigentlich gesichert. Im ersten Falle begrüßt Christus Maria als Braut mit den Worten des Hoheliedes (IV, 8): «Veni de Libano Sponsa mea coronaberis». Die Seelenauffahrt der Maria beschreibt Voragine gemäß Cosmas Vestitor: «Nun stieg der Herr herab mit der Menge der Engel und nahm die Seele seiner Mutter zu sich. Ihre Seele aber leuchtete mit solcher Klarheit, daß keiner der Apostel sie mochte anschauen.
» Die leibliche Himmelfahrt geschieht zwar - in Analogie zu Christus - erst drei Tage später: «Aber am dritten Tag umgab eine lichte Wolke die Stätte, es tönte Engelsgesang, unaussprechlicher Duft breitete sich umher, und sie verwunderten sich über alle die Maßen, da sie den Herrn sahen herabkommen, den Leib der Jungfrau mit solchen Ehren gen Himmel zu führen.»
Abb. 18. Jacopo Tintoretto, Bamberger «Assunta», vermutliches Selbstbildnis als Apostel «Jacobus».

Abb. 19. Jacopo Tintoretto, Selbstbildnis (um 1547/48), Victoria and Albert Museum, London.

Abb. 20. Jacopo Tintoretto, Altersselbstbildnis (gegen 1590), Louvre, Paris.

Daß die zwölf Jünger — auch «Zwölfboten» genannt — am Grabe Mariens teilweise sitzen oder hingelagert sind, erklärt sich aus der dreitägigen Totenwache, die ihnen Christus anbefohlen hatte, bevor er mit der Seele Mariens entschwand. Für ihre Zwölfzahl besteht indessen im Moment der leiblichen Auffahrt nicht zwingende Notwendigkeit, da — je nach Quelle —  Thomas, der das Gürtelwunder miterlebt, fehlt, oder nach anderen, zusätzlich drei Jungfrauen — wieder wohl in bewußter Analogie zu den drei Marien der Christus Auferstehung — dem Ereignis beiwohnen.

Namentlich führt Voragine nur die Jünger Johannes, Petrus, Paulus, Thimotheus, Thomas und Jacobus auf, letzteren insbesondere als Bruder des Johannes und als ersten Märtyrer der Christenheit (der «Bruder des Herrn» war Jacobus minor). Der hl. Bernhard von Clairvaux schildert Jacobus als einen dem Petrus ebenbürtigen Heiligen, wenn er schreibt, es «habe Gott doch beider Grabstätten (Rom und Compostela) für alle Welt verehrungswürdig ausgezeichnet». In der Tat ist als einziges identifizierbares Attribut in Bamberg ein Pilgerstab
 im Hintergrund links auszumachen, sieht man vom eher anonymen Wander-Knüttel ab, den der vorn rechts hingekauerte Jünger im Arme einstemmt
.

Der an den äußersten linken Bildrand gedrängte «Jacobus» dürfte, was die zahlreichen Pentimenti der neben ihm stehenden Apostel erhellen, in der letzten Phase der Bildentstehung zugefügt worden sein. Den Porträtcharakter dieses Kopfes unterstreicht die gegenwärtige Freilegung. Seine physiognomischen Ähnlichkeiten (Kraushaar, Bartwuchs) mit den frühen Selbstbildnissen Jacopo Tintorettos (London und ehem. New York, sowie jenem späten in Paris) legen nahe, daß sich hier der Maler selbst der göttlichen Konjunktion anempfahl. Nur so rechtfertigte sich die allzu marginale Einbeziehung des Jakobstabes und seines Besitzers: Der Namenspatron Jacopo Tintorettos vertrat gleichsam die Bildsignatur!

Im sich ekstatisch über den Sarkophag lehnenden Apostel der Bildmitte wollte man traditionsgemäß, seines besonders hellen Nimbus und der typischen Glatze halber, den «vollkommenen Gipfel der Gottesgelahrtheit» (Legenda Aurea), Petrus, erkennen, der hier gleichsam als «Mittlerfigur» die Mitte beherrscht und Schlüssel-träger wäre, zum sich über Marien öffnenden Paradiese. Andererseits malte Tintoretto in jenen Jahren auf einem der Orgelflügel für die Kirche der Madonna dell'Orto ein «Paulus-Martyrium» von visionärer Eindrücklichkeit, in welchem ein ebenso massiges wie kahles Haupt den Apostel Paulus kennzeichnet, der — als apokrypher Himmelfahrer - am ehesten geeignet wäre, das Mysterium eines so übersinnlichen Ereignisses wie der Himmelfahrt Mariens zu bezeugen. Die Bamberger Figur ist geradezu Schwungrad der gesamten Auferstehungsmotorik, die emphatische, ja entrückte Gestik paßte mehr zum Paulus-Bilde Tintorettos, das diesen noch als jungen «Schiavonisten» in seiner «Bekehrung des Saulus» (Washington) so nachhaltig beschäftigt hatte.

Engel oder Allegorien?

Für die Christus wie Maria begleitenden Engel sind die Herleitungen aus der Legende zwar vielfältig, bleiben dem Bamberger Bilde gegenüber jedoch eher vage; etwa: «Alsbald fuhr Mariens Seele in den Leib und stund herrlich auf aus dem Grab und fuhr gen Himmel geleitet von der Menge der Engel», [ ... ] «Jesus selbst und alles himmlische Heer zog ihr entgegen» usw. Die Anwesenheit zweier Erzengel ist aus Voragine nicht unmittelbar ersichtlich, obwohl der Verkündigungsengel (Gabriel) in mehrfacher Zitation Maria die Todesbotschaft überbringt und später «Michael» deren Seele dem Herrn entgegenträgt.

Daß es sich bei der männlichen Engelsassistenz des heranschwebenden Erlöser-Sponsus um die Bräutigamsführer Gabriel und Michael handle, muß also solange wir für sie nicht eine einfachere, rein formale Herkunft bezeichnen können (siehe weiter unten), eine Hypothese bleiben.

Deutlicher zeichnet die Legende die jubilierenden und musizierenden Scharen der Cherubim und Seraphim, die im Gegensatz zur Version der Gesuiti in Bamberg fehlen; genauestens abgestufte Engelshierarchien, die bezeichnenderweise auch die angelischen «Virtutes» (siehe weiter unten) einbeziehen, erwarten hingegen ihre Königin später am Throne Gottes (Engel, Erzengel, Throni, Dominationes, Principatus, Potestates, Virtutes, Cherubim und Seraphim gemäß der genaueren Ausführungen Voragines im Kapitel von «Sankt Michael dem Erzengel»)
 im Momente ihrer Aufnahme im Paradiese und der Krönung, die letztlich auch als endzeitliches Vorspiel des Gerichtsgeschehens gesehen werden kann
.

Während in der «Assunta» von San Stin ein einziger kindlicher «Karyatiden»-Engel die Füße der Aufsteigenden stützt — in der späten breitformatigen Variante der Scuola Grande di San Rocco um 1585 kommt Tintoretto auf dieses Motiv zurück — , und elf geflügelte Engelsköpfe ihre Gestalt umflattern, vervielfachen sich im Gemälde der Gesuiti einerseits die kindlichen Trägerengel, ebenso wie die körperlosen Seraphim, andererseits werden hier — vorausdeutend auf die Pala der «Hieronymus-Vision» und die «Assunten» der Werkstattproduktion Tintorettos und einige seiner Nachahmer aus den Bottegen der Veronese, Bassano und Palma Giovane zwei oder mehrere «erwachsene», männliche die Maria stützende «Erzengel» ( — als Rückgriff auf spätmittelalterliche Tradition?) zum eigentlichen movens des Geschehens
. Vasari stattete sie sogar in seiner «Assunta» der Badia in Florenz mit den Attributen von Lilie und Wappnung aus
. Sie weichen erst später dem Puttenschwarm barocker Verniedlichung. Ihre beschränkte, manieristische Wiedergeburt verdankten sie kaum rationalen, gestalterischen Gründen allein; noch hatte die «Mechanik» des Wunders die Stütze scholastischer Spitzfindigkeit nötig: So waren Erzengel eher befugt, den heiligen Körper Mariens zu berühren, als gewöhnliche «Engel, die ihn nicht wagten, anzurühren» (Legenda Aurea).

Wie erkären sich nun die spezifisch weiblichen fünf «Engelinnen», die den noch erdenschweren Diagonalflug Mariens im Bamberger Bilde zu erleichtern suchen und die unter den in der kunstgeschichtlichen Tradition sonst üblichen androgynen Wesen ihresgleichen suchen?

Wohl umstehen in der Legende die «Virtutes» den himmlischen Thron
, sind sie den Engeln und Erzengeln zwar nicht im Wesen, so doch in Verdienst und Ansehen überlegen (siehe Kapitel Sankt Michael in der Legenda Aurea) und gehören mit diesen zur ersten Triade der neun Engelshierarchien des ptolemäischen Universums
 (unmittelbar nach den Planeten und dem «Caelum stellatum»; oberhalb der Seraphim findet sich lediglich die kosmische Intelligenz «mens» und schließlich Gott-Deus). Die Tugenden wären also der außerordentlichen Wesensqualität der Gottesmutter im Reich der metaphysischen Wesenheiten am nächsten verwandt
, ja in gewisser Weise wäre die Hl. Jungfrau deren «summa», zumal sie künftig der gesamten Engelshierarchie vorzustehen hat, als sublimster Gegenwert zur Trinität, im Sinne des auf die Marienkrönung bezogenen Psalmwortes (Ps. 44,10) «Astitit Regina a dextris tuis in vestitu deaurato: circumdata varietate»
.

Allein die Legenda Aurea versagt hier als unmittelbare Inspiration. Das auf Hieronymus zurückführbare Sponsus-Sponsa-Motiv, das in so manchem Canticus- und Psalmzitat Voragines anklingt, wo vom «himmlischen Brautgemach», von der «Geliebten», der «makellosen Freundin», der «Braut», der «an Wonnen überfließenden» gehandelt wird, erklärte lediglich die bräutlich mit Perlen geschmückte Haarzier dieser nicht unüppigen Genien, die so als Brautführerinnen zu verstehen wären.

Deren geradezu sibyllinische Fünfzahl
 sollte vielleicht zu denken geben; wären fünf Trägerengel (gegenüber dem symmetrie- und geometriebewußteren Mittelalter mit je zwei, vier, oder sechs) in einer «Assunta» nicht ungewöhnlich (etwa bei Pedro Berruguete, Domenico Ghirlandaio, Gaudenzio Ferrari, Lorenzo Lotto oder Giuseppe Salviati und später Alessandro Vittoria), wären sie als Vertreter der mariologischen Tugenden eigentlich zu viele: Namentlich im Momente der Verkündigung
 zählt man gewöhnlich vier, - Gottesfurcht, Klugheit, Keuschheit und Demut
. Weder die theologischen noch die Kardinaltugenden sind in der Fünfzahl (und die Flügellosigkeit der einen «Trägerin» im Bamberger Pentangelikon entbehrt einer zureichenden Interpretation
 etwa als außerkanonische irdische Analogie!).

Hingegen käme uns das Gleichnis der fünf törichten und der fünf weisen Jungfrauen
 ein Stück weit zu Hilfe (Matth.25,2). Diese waren nämlich bräutlich aufgeputzt, ihren Herrn zur Hochzeit zu begleiten, was unserem Sponsus-Sponsa-Motiv bestens entgegenkäme. Zudem ist der endzeitliche Sinn im Fazit des Gleichnisses zu erkennen: «Darum bleibt wach, denn ihr wißt weder Tag noch Stunde im Voraus». Maria ist als «Mittlerin» (Legende Aurea) und Fürbitterin letzte Instanz vor der Verfallenheit am letzten der Tage. Fast in Allusion auf jenes Gleichnis bittet Maria in der Legende die Apostel, «bis zu ihrem Hingang die Lampen nicht auslöschen zu lassen», die bis zur Seelenauffahrt «drei Jungfrauen hielten».

So abwegig es erscheinen mag, auch die fünf Sinne sind im Zusammenhang mit einer Assunta als Ausdruck der «Unio Mystica»
 erwägbar, auch wenn andere ikonographische Beispiele hierfür fehlen. Voragine verwendet Seiten auf die Rechtfertigung einer leiblichen Himmelfahrt Mariens, damit ihr Leib nicht irdisch-sündiger Verwesung anheimfiele und sich die Analogie zur Auferstehung Christi verwirkliche. Wer anders als die fünf Sinne sind die Beweise der Lebendigkeit und Leiblichkeit eines menschlichen Wesens?

Diese fünf Sinne mögen uns auf die Spur eines der erklärtesten Sinnenmenschen des Cinquecento führen, mit dem Jacopo Tintoretto damals noch unlängst freundschaftlich verkehrt hatte und dessen Schriften den aufstrebenden Künstler nachhaltig beeinflußt haben müssen: Pietro Aretino
 (1492-1556), Literat und Merkur zwischen Künstlerschaft, Nobilität und Kurie, Erpresser, Schmeichler und Geißel seiner Mäzene und in einiger Überschätzung seiner Katholizität selbsternannter «quinto Evangelista».

Pietro Aretinos «Vita di Maria Vergine» von 1539

Pietro Aretino, noch 1545 Auftraggeber Tintorettos für eine Deckenmalerei und 1548 dessen schriftstellerischer Promotor, indem er in einem seiner der Öffentlichkeit bestimmten Briefe das Ereignis des «Sklavenwunders» der Scuola Grande di San

Marco feierte, hatte 1539 eine «Vita di Maria Vergine» verfaßt
, die mit anderen religiösen Schriften dieser Jahre die Absicht verfolgte, in seiner neuen Wahlheimat Venedig (seit 1527) den ramponierten Ruf der römischen Vergangenheit - geprägt durch die «Sonnetti lussuriosi», die «Raggionamenti», des «Dialogo» und anderer Anzüglichkeiten mehr — aufzubessern.

Das in barocker Überschwenglichkeit und manieristischer Überdehnung aller Wirklichkeitsbezüge gehaltene Buch sprüht trotz der Wiederholungen, Übertreibungen und des Wort-Gargantuismus von Einfällen, sinnlicher Vielfalt und sprachlicher Virtuosität.

Inhaltlich ist die «Vita di Maria» kaum mehr denn eine Kompilation mariologischer Legendentexte
, worunter die das Leben der Maria betreffenden Passagen der Legenda Aurea (Geburt, Purifikation, Verkündigung Christi, wie Geburt und Beschneidung, Passion und Mariae Himmelfahrt) mit besonderem Fleiße bemüht wurden. Aus dem blühend-naiven Sammelsurium Voragines entstand so ein homogener Marien-Roman persönlichster Färbung und schwungvollster Gebärde.

Besonders die unkanonischen Ausmalungen Aretins müssen den in vieler Hinsicht kongenialen Tintoretto inspiriert haben:

Um auf das in Bamberg vielleicht mitschwingende Motiv der fünf Sinne zurückzu-kommen: Aretin läßt Christus sich mit dem Friedensgruße an die Apostel wenden, der von diesen erwidert wird. Eine goldene Wolke hüllt die heilige Versammlung ein, und während des Wunders der «resurrettione» kehrt die Anima in den Körper der Maria zurück: «... onde i sensi fur restituti tutti a i suoi occhi, a le sue mani, a le sue orecchie, al suo naso, et la sua bocca, e l'aura de la vita al respirare de lor spirito di lei disse l'omnipotente figliuol suo in voce del padre: Levati suso, tabernaculo de la gloria, vaso de le letitie, e tempio de la divinità; percioche non havendo tu sentito macchia de peccato, non e lecito che tu senta punto di corruttione (Verwesung), vieni adunque a me, vienici colomba mia ... ».

Nur bei Aretin werden überdies auch die «Virtutes» der Legende zu Fleisch und Blut
: sie bilden eine Zweierprozession, die dem Totenzug vorangeht und «Charitas» senkt den Körper Mariens eigenhändig ins Grab. Die «egregia, e sacra pompa di cotal donne inanzi» besteht aus 18 Tugenden, deren eine bemerkenswerterweise, «Religione», eine geöffnete Bibel hält: «costei aprî una bibbia e colei (Fede) teneva un calice; onde tutte due figuravano con tali cosi il vecchio, et il nuovo testamento». Aus dieser Sequenz könnte Tintoretto nicht zuletzt die Idee zu den Codices in Bamberg und den Gesuiti bezogen haben, oder zum Altar- oder Totenmeßgerät des letzteren Bildes.

Auch der Blumenteppich, in beiden Assunta-Versionen zugegen, ist der blühenden Phantasie unseres Amateur-Hagiographen verwandt:

Nur bei Aretin sind die Blumen am Grabe Mariens, welche die Legenda Aurea lediglich in rote Rosen und weiße Lilien, beziehungsweise metaphorisch in die «Chöre von Märtyrern» und die «Scharen von Engeln, Jungfrauen und Bekennern» unterscheidet, barock diversifiziert: «Ma ecco piover delle stelle in sul letto di Maria mirabile quantità di fiori, ecco gli Angeli, e gli Arcangeli empiersi il seno, le mani e il grembo di narcisi, di giacinti, di crochi, di rose, di gigli, di viole e di garofani ...» und wenig weiter: «... non cadeva rosa candida, ne giglio bianco ne gelsomino latteo, ne acanto niveo, ne viola eburnea, che non perdesse il vanto della delicatezza ... ». Nur bei Aretin findet sich die Passage, daß sogar eine neue Blumenart den Ritzen des Grabbaus entsprossen: «ne le commessure di lui nascere una novella sorte di cespi d'herba, e nascendo fiorirla: cosa non ancho veduta da l'humane luci...» (In der «Assunta» der Gesuiti scheinen in der Tat eine gewisse Zahl der minutiös wiedergegebenen Pflanzen schlechtweg erfunden zu sein!)

Auch wenn wir die farb- und geruchsbetonte Kulturblumenauswahl Aretins bei Tintoretto entschieden vermissen, da dieser seinen «ager plenus flosculorum» mit von Jahreszeit, Lokalflora und vielleicht auch Symbol- oder Heilzweck bedingtem, botanisch weitgehend bestimmbarem Wildwuchs ersetzt, ist bei beiden doch eine bemerkenswerte Hinwendung zum damals (schon oder noch) anachronistischen Naturdetail zu spüren.
Abb. 22. Jacopo Tintoretto, «Himmelfahrt Mariae», Gesuiti, Venedig. Detail der Meßgeräte und Teile des Blumenteppichs.

Tintoretto bezeugt — darin Aretin weit hinter sich lassend —  eine geradezu naturwissenschaftliche Neugier, die man an dieser Stelle — ob in Bamberg oder den Gesuiti — kaum erwarten würde; (für künftige Forschung stellt sich die Forderung, das gesamte Oeuvre auf seine in der Tat vielfältige Flora zu untersuchen)
. 
Abb. 21 und 23. Jacopo Tintoretto, Bamberger «Assunta», Detailaufnahmen der wildwachsenden, frühsommerlichen Lagunenflora am unteren Bildrand.
Sicherlich ist die Flora in beiden «Assunta»-Darstellungen nicht gemütvolle Zugabe eines Spitzwegschen Blumenfreundes. Ihr wenig ornamentaler Charakter, ihre vornehmlich medizinale Ausrichtung und die sich nicht wiederholende Varietät läßt eher auf die Bindung an einen Auftrag schließen, der im Falle der Gesuiti-Variante eindeutig mit dem Ordensziel, der Pflege von kranken und armen Pilgern zusammenhängen muß. Einmal mehr bewahrheitet sich die Interdependenz der beiden Gemälde...

Nun gälte es, auch die Anstöße zu Tintorettos ungewöhnlicher «Unio Mystica» bei Aretin zu finden, obwohl es naheliegender scheint, daß bildliche Vorbilder wie etwa Taddeo di Bartolo's «Assunta» im Palazzo Pubblico von Siena (1407)
 oder die in Venedig wahlbeheimateten ostkirchlichen Ikonen wesentlich zu dieser archäo-graphischen Neuschöpfung beigetragen haben.

Immerhin drückt sich Aretin, den Himmelfahrtsmoment beschreibend, in ungewohnter Kürze und Prägnanz aus: «Nel fendersi, e nel delguarsi de la nube aurea l'altissima di Dio madre figliola e sposa uscî del sepolcro in un tratto da la forza Angelica.» Wir vermissen den von Engeln assistierten «Anflug» Christi bei Aretin, hingegen öffnen sich mit gewaltigen Lichterscheinungen die Pforten des Paradieses «e Christo cerchiato da immensa clartà di luce, la quale spontava lunghissimi stili di raggi accesi di splendore terribilmente gioconda» (wohl im Sinne des «Gaudebit sponsus super sponsam»; Jesaias 62,5)
» tutto luminoso, e tutto lucente si sedeva sopra un trono di più viveazza, che il fuoco, e di più lustro, che la fiamma». Die von Engeln gestützten Arme sind indessen wieder mit dem Gemälde konform: «... le braccia, che la sua misericordia tien sempre tese e larghe, erano sostenute a questi e da quegl'Angeli in divine attitudine acconci, premevano, i piedi de la fermezza di lui le teste d'alquanti Cherubini, che parevano ardire nel vermiglio incendio de le stese ali, e del proprio volto» (hier wird man überdies besonders an die Version der Gesuiti erinnert!)

Höhepunkt indessen ist bei Tintoretto wie bei Aretin die mystische Verschmelzung der Wesenheiten Christi und Mariens, ausgedrückt bei letzterem im göttlichen Lichte
, bei ersterem in der Berührung der gleißenden Nimben in der Bildmittelachse und im Kreisbogenzentrum der Apsis-Komposition: «Ne lo entrare Maria ne la porta empirea, ogni angelo et ogni anima si abbagliò ne le riflessioni, che uscirono dal rincontrarsi insieme luce con luce, splendor con isplendore, e raggio con raggio. Lichtstrahl begegnet sich mit Lichtstrahl wie ein elektrischer Funkenschlag, mit dem Geist Leben erzeugt. Wer ist nicht versucht, sich an Michelangelos «Erweckung des Adam» der Sixtina zu erinnern, der Jacopo Tintoretto in seiner «Erweckung der neuen Eva» hier einen wohl nicht nur zufälligen Tribut zu entrichten scheint...?

Abb. 24. Francesco Salviati, die angelische Überführung der Hl. Katharina. Illustration aus der «Vita di Santa Catharina» von Pietro Aretino, Venedig, 1540.

Graphische Inspiration: Salviatis «Caterina»?

Zu Aretin führt indessen auch eine nicht zu unterschätzende bildliche Quelle: Seine religiöse Erbauungsschrift der «Vita di Caterina vergine» von 1540 ziert die einmalige wie ungewöhnliche Holzschnitt-Illustration
 der von fünf als weiblich zu bezeichnenden Engeln durch die Lüfte getragenen Märtyrerin über einem schräggestellten, renaissancehaft-antikischen, offenen Sarkophage, der laut Legenda Aurea auf dem Berge Sinai ihre Gebeine aufnehmen sollte. Die Bildschöpfung ist mit Sicherheit Francesco Salviati zu verdanken, schließt doch die «Vita di Maria» — nur Monate der «Vita di Caterina» vorausgegangen und ebenfalls dem Hause Avalos gewidmet —, mit einer unverholenen Empfehlung des jungen befreundeten Florentiners, den damals Paolo Giovio wie Aretin dem Marchese del Vasto auch in Briefen als förderungswürdig schilderten (siehe weiter unten). Der wolkenartig dahinschwebenden Gruppe mangelt zwar die diagonale Dynamik und der vektorielle Schwung der Bamberger «Arreptio», doch das geistige Patronat dieses angelischen Transportes aus einem flügelbewehrten und leibgewordenen «consorzio degli spiriti e le virtù dei sensi» (Aretin) gehört dem meisterhaften Griffel Salviatis, dessen Martyriums-Holzschnitt aus demselben Buche niemanden Geringeren als Jacopo Bassano zum «Radwunder der Katharina» im Museo Civico von Bassano inspirierte.

Da die Wege der Ideenübertragung im Falle eines so grüblerischen, lichtscheuen und von der Historiographie weitgehend unergründeten Künstlers wie Tintoretto nicht verzweigt genug angenommen werden müssen, ist man zuweilen genötigt, auf der Suche nach einem Pfad auch weniger einleuchtende Richtungen einzuschlagen...

Künstlerische Konkurrenz

Dienten Tintoretto Aretins religiöse Schriften zur Passion Christi und dem Leben der Maria für zahllose christo- und mariologische Entwürfe als Quelle der Inspiration, — namentlich in den Zyklen der Scuola Grande di San Rocco oder in Santa Caterina, aber auch für Einzelschöpfungen (Sta. Maria dell'Orto, Crociferi u.a.m.)
, so mußte das Kapitel der Himmelfahrt in der «Vita di Maria» für den soeben im Rampenlicht stehenden Künstler eine besondere Herausforderung sein: Schließt doch die emphatische Schrift Aretins, die ihrerseits das bildnerische Modell einer «Assunta» oder «Marienkrönung» im Auge haben mußte, mit einem Panegyricum an Michelangelo, Tizian und, wie wir bereits vernommen haben, an Francesco Salviati: «La stupenda, la maraviglosa, e la ineffabile visione haveva rapiti in modo le fronti, le ciglia, le luci, le bocche, le braccia, e le menti di Pietro, die Mathia, die Giovanni, e de gli altri fratelli in Christo Giesù, che astratti nel miracolo parevano gli Apostoli commossi da quei gesti ammirativi, che dopo il grandissimo Michelangelo Buonaroti et il singular Titiano Vecellio sapria fare lo illustre stile del chiaro Francesco Salviati giovane celeberrimo ... ».

Der unerwartete literarische Ausstieg Aretins aus Fabel und Legende in die Gegenwart lokaler künstlerischer Kompetition und Promotion mußte Tintoretto im Momente kämpferischer Eroberung und Überwindung michelangelesken Formengutes und mit der allgegenwärtigen Bevormundung durch tizianische Vollendung im Nacken, zu einer Art Hochleistungs-«Assunta» angespornt haben. Als Aretin die «Vita di Maria» schrieb, muß er bezüglich Michelangelo wohl nicht eine «Assunta», doch aber das «Fine de l'universo» im Visier gehabt haben, das seit 1536 in der Cappella Sistina entstand und dessen Programmation er in einem Briefe (September 1537) nicht ohne Eitelkeit zu beeinflussen versuchte
 (der Assunta war übrigens die Kapelle geweiht; selbst nach der Beseitigung des «Assunta»-Altarfreskos von Perugino blieb in Michelangelos Gerichtsdarstellung Maria zentrale Wichtigkeit vorbehalten).

Was Tizian angeht, waren Ruhm und Vorbildhaftigkeit der «Assunta» in der Frari-Kirche von 1518 — dem Geburtsjahr Tintorettos — noch so wenig verblaßt, daß noch Generationen von Künstlern von ihrer Vollkommenheit zehrten, angefangen mit Tizian selbst, der in seiner späteren Variante von etwa 1535 im Dom von Verona die Überzeugungskraft des Vorgängerwerkes nicht annähernd erreichte.

Dem wenig älteren Francesco Salviati (1510-1563) konnte sich Tintoretto gegen die Jahrhundertmitte hin eher gewachsen fühlen, da des etwas elektischen Florentiners Assimilierung in Venedig nie zur Gänze gelang. Eigentliche Konkurrenz bezüglich eines monumentalen «Assunta» Auftrages erwuchs Jacopo erst im fast gleichaltrigen Giuseppe Porta-Salviati (Schüler des Ersteren und seit 1539 in Venedig), dessen riesiges Hauptaltarbild für Sta. Maria dei Servi (heute in der Capella del Rosario von SS. Giovanni e Paolo) eine gegenseitige Beeinflussung der Protagonisten erkennen läßt. Ist über eine naheliegende «contesa» mit Giuseppe um den Altar der Serviten zwar nichts bekannt, so sind wir über eine angebliche solche mit dem in Venedig eben erst zum ernsthaften Wettstreiter avancierten Paolo Veronese (1525-1588, seit 1553 in Venedig) etwas besser informiert, sofern die Quelle Ridolfis
 mehr denn «ben trovata» ist: So soll Jacopo, um den Konkurrenten auszustechen, die «Assunta» für den Hauptaltar der Crociferi-Kirche in den Formen und mit der Bravour Veroneses auszuführen versprochen haben, «si che ogn'uno havrebbe creduta di sua mano» — also von dessen Handschrift nicht zu unterscheiden. Der in der Tat verblüffende sogenannte «Veronesianismus» dieses Schwesterbildes der Bamberger «Assunta» erklärte sich so durchaus bequem, doch ist die Annahme zulässig, ein Tintoretto, der soeben in Sta. Maria dell'Orto aufsehenerregende Triumphe persönlichster Erfindung und eines unverkennbar eigenen Formenschatzes feierte, habe sich an die Ordensmäzene der Crociferi im Kostüm Veroneses verdingt? Ist nicht eher wahrscheinlich, daß Jacopo, aus welchen Gründen auch immer (siehe weiterunten), der ursprünglicheren michelangelesken Bamberger Kompositionsidee vornehmlich im oberen Bildteil so starke Zügel anlegte, daß die «Assunta» der Crociferi ikonographisch und formal zum verhalteneren, klassischeren Vorbild der tizianischen Assunta zurückfand? — das heißt, bei der früheren kleineren Version der Akademie wiederanknüpfte und Tizians Motiv des musizierenden Engelreigens wiederaufnahm? Ridolfis Kunstführerlatein scheint zu sehr das spätere Oeuvre Veroneses im Auge zu haben, als daß es den «in nuce» vielleicht historischen Umständen gerecht würde...

Jacopo Tintorettos «Hausbibel» von 1538

Die Außerordentlichkeit des Bamberger Bildes ist nicht allein durch die Darstellungsform als «Unio Mystica»
 gegeben. Der endzeitliche Charakter, allegorische Gehalt, die typologischen Bezüge der Auferstehenden zu Eva, ihre Rolle als himmlische Braut und Ecclesia, blieben Spekulationen, gäbe uns Tintoretto am Ende nicht selbst den Schlüssel zum Verständnis des ungewöhnlichen Altarbildes:

Im Blickfeld des vor einem Altare unterhalb des Gemäldes vorzustellenden Betrachters lehnt auf Augenhöhe nahe der Bildmitte auf den Stufen der «arca» oder des Sarkophages jenes bereits erwähnte Buch, das analog zu einem ebensolchen in der «Assunta» der Gesuiti auf der aufgeschlagenen Verso-Seite teilweise lesbare Titelinschriften besitzt (in letzterem ist nur die Titelvignette «C» und die Überschrift «LIBRO DE[I L oder LL...]» entzifferbar und offensichtlich nicht auf Lesbarkeit angelegt).
Abb. 25. Titelblatt der Volgare-Bibelausgabe von Santi Marmochino, Venedig 1538. Bayerische Staatsbibliothek München, Signatur: 2°B lat. f. 48.
Im Bamberg läßt sich hingegen zu oberst die Inhaltsreferenz «MALACHIA», im zweiten Absatz die Initiale «E», dann der Buchtitel «LIBRO PRIMO DE / MACHABEI» und die dekorative Großinitiale «E» ausmachen. Von der Rectoseite ist mit Sicherheit nur die Pagination «242» und die (sicherlich verwechselten) Seiteneinteilungen «D» und «C» lesbar.

Schon ein flüchtiger Augenschein charakterisiert unser Buch als pergament-gebundenen Quartband (mit Lederbändchen zu verschnüren) einer Volgare-Bibel venezianischen Druckcharakters aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Ein Großteil aller zeitgenössischer Bibeln schließt mit dem Buch Maleachi, um zum Neuen Testament überzugehen, beginnend mit dem Matthäus-Evangelium. Die Vulgata schließt das Alte Testament mit dem Einschub von zwei der vier deutero-kanonischen Makkabäerbüchern (das Trienter Konzil erklärte 1546 nur die beiden ersten als zulässig); ihre Eingliederung findet sich jedoch, da sie vornehmlich geschichtlichen Inhalts sind, oft nach dem Buche Esther.

Es gelang dem Verfasser in München, den Bibeltypus von Tintorettos Vorlage zu identifizieren. Es handelt sich um eine in Venedig bei den Erben Marcantonio Giuntis 1538 gedruckte Volgare-Übersetzung des «maestro Santi Marmochino Fiorentino dell'ordine de predicatori della provincia Romana»
, welche ausnahmsweise auch das dritte Makkabäerbuch enthält. Die «BIBIA nuovamente tradotta dalla Hebraica verita in lingua thoscana» war geeignet, mit ihrem flüssigen und anschaulichen Stil die überalterte Standard-Volgare-Übersetzung des Nicolao de Malermi
 zu ersetzen, erlebte jedoch nur noch eine wenig revidierte Neuauflage durch dieselben Eredi Giunti im Jahre 1545. 
Abb. 28. Eine Jacopo Tintorettos «Hausbibel» entsprechende Volgare-Bibelausgabe; hier das Exemplar der Bayerischen Staatsbibl. München (Venedig, 1558).
Tintorettos Exemplar ist eindeutig die Ausgabe von 1538, da nur dort die Titelschrift des ersten Makkabäerbuches «Libro primo de ...» beidseitig von einem Kleeblatt-schnörkel eingefaßt ist, in welcher Seiteneinteilungs-Buchstaben auftreten und die eine «E»-Iniziale im Schlußkapitel Maleachis besitzt, die über drei statt zwei Zeilen gelängt ist.

Im übrigen ist die illusionistische Wiedergabe der Verso-Seite verblüffend genau — eine Abrasion hat lediglich die chronologische Randkolumne der 'hellenistischen Könige' unterbrochen —, auch wenn beim Kopieren die Kürzungen «CAP. I» und «CAP. IIII» verzeihlich verstümmelt ausfielen. Daß die aufgeschlagene Seite keine beliebige ist, verrät bereits die Lesung der kursiven Inhaltsüberschrift zum Schluß-kapitel Maleachi, die, wie alle «sommarij a ogni capitolo» (Marmochino), vom Übersetzer stammen und vielfach typologetische Hinweise enthalten; so heißt es hier: «Del dì dell'advento di Christo. Di Eliah che ha à venire.»

Das Alte Testament schloß hier mit einer zentralen Prophetie und Voraussicht von Erlöser und Jüngstem Tage durch den prominentesten Antitypus Christi, Elias. Dieser war nicht nur Zeuge für das Königtum Jesu, sondern galt auch in logischer Übertragung als solcher der Regina Coeli. Seine Wolkenvision auf dem Karmel war karmelitanischer marianischer Auslegung gemäß eine Präfiguration Mariens, wie Symbol für ihre unbefleckte Empfängnis, seine Begegnung mit der Witwe von Sarepta im Sinne der späteren Auslegungen der Elias-Akten durch Jan Davids «Paradisus sponsi et sponsae» die Vereinigung von Christus und Ecclesia (-Maria).

Die geradezu neuralgisch-zentrale Bibelstelle verspricht nicht nur die Wiederkunft des Elias-Christus als Richter, sondern auch als Bringer der Versöhnung: «Ich sende euch den Propheten Elija, bevor der große und schreckliche Tag kommt, an dem ich, der Herr, Gericht halte. Er wird das Herz der Eltern den Kindern zuwenden und das Herz der Kinder den Eltern ..»; und unmittelbar vorher: «Für euch aber, die ihr mir treu gewesen seid, wird an diesem Tag die Sonne aufgehen. Sie wird euer Recht an den Tag bringen.» (Mal. 23/24 und 20). Es liegt nahe, die «Sonne der Gerechtigkeit» auf Christus und die Versöhnungsverheißung im Bamberger Bild auf Maria zu beziehen. Erst dank der Vereinigung von Mutter und Sohn, in der «Unio mystica» von «sponsus et sponsa»
, die als Exegese des 44. Psalms
 zum Vorbild aller Darstellungen der Marienkrönung wurde, kann am Ende der Tage Gnade vor Recht geschehen, die Fürsprache der Gottesmutter wirksam werden. Voraussetzung hierfür ist, daß sie, «die Christus am ähnlichsten ist» (Dante), leiblich zum Himmel fährt, wie dies Elias im Alten und Christus im Neuen Bund vollbracht hatten...

Aber auch die auf Maleachi folgenden Bücher der Makkabäer dienten bei weitem nicht nur wegen ihres geschichtlichen Inhalts als wertvoller Fundus der Exegese. Besonders das zweite Buch galt als alttestamentlicher Beleg der Auferstehungs-hoffnung (7,11; 14,46), der Rechtfertigung von Gebet und Opfer für die Toten um ihrer Auferstehung willen (12, 43-45), als Nachweis der Fürbitte der Toten für die Lebenden (15,12-16) aber auch als endzeitliche Voraussage von Hölle, Straf- und Läuterungsgericht (2,26/7,36) und das Eingreifen Gottes durch Wunder und die Entsendung von Engeln.

Abb. 29 und 30. Bibelausgabe von Santi Marmochino von 1538, nach dem Exemplar der Bayer. Staatsbibl. München. Links: Verso-Seite 331, Ende Buch Malachia (mit Textglosse auf die typologischen Himmelfahrer Christus und Elias) und Beginn Erstes Makkabäerbuch. Rechts: Recto-Seite 242 aus Buch Ecclesiastico, Kap. 18-20.

Tintorettos moralisierende Botschaft

Die von Tintoretto aufgeschlagene Buchseite konnte nicht glücklicher gewählt sein und beweist eine profunde Auseinandersetzung mit der komplexen Thematik. Begänne man heute nicht mehr und mehr die außergewöhnliche Quellenkenntnis Jacopos (Ovids Metamorphosen, Bibel, Legenda Aurea, Heiligenviten, Lukan, Cartari, Ripa, Alciati, Giraldi usw.), seinen Sinn für Geometrie, Perspektive (Serlio, Vitruv), Musiktheorie (Zarlino) und hermetische Wissenschaften wahrzunehmen, wäre man versucht, das Programm der Bamberger «Assunta» einer alleinigen Einflußnahme von Seiten des Auftraggebers zuzuschreiben. Gegen eine solche sprechen die folgenden Überlegungen:

Abb. 31. Die von Tintoretto in der Bamberger «Assunta» nicht berücksichtigte Recto-Seite 332 der Bibelausgabe von Santi Marmochino von 1538.


Abb. 32. Jacopo Tintoretto, «Himmelfahrt Mariae», Gesuiti, Venedig. Detail von der aufgeschlagenen Bibel mit illusionistischem Satzspiegel ohne Anspruch auf Lesbarkeit.

Die Rectoseite unserer so getreu kopierten Bibel ist nämlich keineswegs die zu erwartende Fortsetzung der im Original trichterförmig schließenden Makkabäerseite, noch stimmt die deutlich lesbare Pagination Tintorettos («242») mit der «richtigen», nämlich «332» überein. Blättert man unsere Bibel um 90 Seiten zurück, gelangt man ins 19. und 20. Kapitel des «ECCLESIASTICO» benannten Buches, Jesus Sirach
, ebenfalls eine deuterokanonische Spätschrift des Alten Testaments, die in dichteri-scher Form Lebensweisheiten und Moral-Aphorismen auflistet. Die betreffende Seite führt keine Glossenkolumne — ganz wie in Tintorettos Konterfei —, doch ist die Absatzdisposition längst nicht so ähnlich wie die Verso-Seite (drei statt vier Blöcke); bestenfalls ist die wohl durch Abrasion und Retusche gestörte Kopfreferenz «ECCLESIASTICO» hinreichend entzifferbar sowie die Spuren der Kapitelinitialen «L» und «O». Wie die regelwidrig rechts außen stehenden und vertauschten Seitenunterteilungen «D» und «C» und eine allgemein größere Flüchtigkeit der Lineaturen beweisen, ging es hier dem «Kopisten» nicht mehr um naturalistische Treue. Die Seitenzahl war Rebus genug, einen aufmerksamen Leser — und war es anfänglich nur ein Werkstattgehilfe der Bottega — auf die Spur der gleichsam chiffrierten Botschaft zu führen. Diese ist in der Tatt einmalig und für Tintorettos Charakterzeichnung von äußerster Beredtheit:

Schon die Kapitelüberschriften des «Ecclesiastico» mahnen zu Mäßigkeit, Verschwiegenheit, Aufrichtigkeit, Unbestechlichkeit und Vernunft. Nicht ohne Humor glaubt man durch die Stimme Sirachs den überlieferten Witz Jacopos zu hören: «Operaio imbriaco non arricchira — ein trunkener Arbeiter wird nicht reich», «Wer Kleinigkeiten verachtet, meistert nach und nach auch große Dinge nicht» (man erinnert sich Tintorettos großer Gestik im Nebeneinander mit pingeligster Detail-Liebe —  z. B. gerade in der «Assunta» der Gesuiti — die ihm Ridolfis Prädikat eines «diligente miniatore» einbrachte!) — «II vino, et le donne fanno ribellare i savi, et reprendono i sensati — Wein und Weiber schrecken den Weisen und verleiten den Vernünftigen.»; «Wer hurt, verkommt!» «Erzähle kein Gerücht weiter, so wird dir auch kein Schaden erwachsen»; «Rede über keinen, weder Freund noch Feind», «Hörst du ein Gerücht, nimm es mit ins Grab»; «Wer lügt, erniedrigt sich»; Sirach warnt vor falscher Schlauheit und dem Mißbrauch der Klugheit; lieber ehrliche Schwachköpfe als hinterlistige Übervorteilung. «An seinem Aussehen erkennt man einen Menschen, in seinen Gesichtszügen offenbart sich der Vernünftige; seine Kleidung, sein Lächeln und sein Gang verraten sein Wesen.»

Kapitel 20 handelt von Reden und Schweigen zur rechten Zeit. «Einen Schwätzer kann man nicht ausstehen; wer sich unverdient behauptet, verfällt dem Haß der anderen». Tintorettos Schweigsamkeit aber auch Wortfertigkeit im richtigen Moment, sein Vergnügen am überraschenden Wortspiel, dem venezianischen «motteggiare», waren sprichwörtlich und Quelle so mancher Anekdote. Offenheit und Berechnung haderten ebenso in seiner Brust wie Sparsamkeit und Freigebigkeit, Moralität und Sensualität. Die Titelphrase unserer Bibelseite «Il dono accieca il giudice — ein Geschenk macht den Richter blind» läßt unweigerlich an den von Vasari und anderen überlieferten Wettbewerb um den Zuschlag der Malereien in der Scuola di San Rocco (1564) denken, wo Jacopo seine Konkurrenz ausstach und die Kunstrichter mit dem Geschenk des ersten Deckengemäldes verblendete! So verschenkte er auch stets lieber die Frucht seiner Mühen, als durch Forderungen nach Entgelt einen künstlerischen Einsatz zu verpassen.

Innerhalb der weiten Spanne zwischen Verspieltheit und Devotion, Selbstspiegelung und Meditation, Selbstbewußtsein und Weltangst pflegte Jacopo in ungezählten Gemälden sein Selbstbildnis oder zumindest autoporträtistische Züge zu hinterlassen («Sklavenwunder», «Markuswunder», Zyklen der Scuola di San Rocco und Sta. Maria dell'Orto» usw.). Die auf eine bloße Seitenzahl reduzierte Botschaft der Bamberger «Assunta», geschöpft aus einer von ihm zeitlebens benutzten Bibelausgabe, ist ebenso autognosisch gemeint wie die Züge Buonarrotis in der Haut des Bartholomäus im Gericht der Sixtina, ist gleichbedeutend mit Kryptogramm oder Signatur, ist Selbstbildnis wie das devote Porträt des «Iacobus maior» im Bildhintergrund der Bamberger «Assunta».

Bundes-Gedanke und Apokalypse

Bis hierher sind jedoch die ikonographischen Verflechtungen unseres Bildes bei weitem nicht entwirrt. Noch harren die endzeitlichen Bezüge der beiden verwandten «Assunta»-Darstellungen der Herleitung und Interpretation, wie auch ihr formaler und zeitlicher Werdegang.
 Abb. 35. Jacopo Tintoretto, «Himmelfahrt Mariae», Gesuiti, Venedig. Detailaufnahme des Sarkophagreliefs, vermutlich mit dem Dankopfer Noahs. Der Opfertisch mit dem Emblem der Crociferi.
Mit gewisser Wahrscheinlichkeit ist das «Grabrelief» in der Version der Gesuiti eine in antikische Formen gekleidete Darstellung des Dankopfers Noahs
 vor seiner «arca» nach der Sintflut, womit er den Bund mit Jahwe erneuerte. Die Arche ist für ihn und die Menschheit ein Instrument der Wiedergeburt wie das Grab Christi und Mariens. «Arca» ist Heiltum und Bundeslade, Gefäß der Heiligkeit, aber auch «Ara», Altar der Opferung; ein Altar «umschließt» Gebeine oder Reliquien der sich opfernden Heiligen bis zum Tag ihrer Wiedererweckung. Die Altarähnlichkeit beider Sarkophagmonumente ist offensichtlich (in Bamberg scheint, wie Röntgenaufnahmen erhellen, die Reliefdarstellung eines antiken Stieropfers zumindest vorgesehen oder angelegt gewesen zu sein
); jedenfalls ist uns der Einblick ins Innere beider Gräber im Gegensatz zur zeitgenössischen Bildtradition so gut wie verwehrt. Dienen in Bamberg die fünf Sinne vielleicht zum Beweis der leiblichen Auferstehung, erfüllt in den Gesuiti das Leichentuch oder Maphorion Mariens denselben Zweck und zwar in größerer Konformität mit dem Usus der Hagiologen
. Im übrigen wird der Leib Mariens in der Legenda Aurea selbst als «Arche des Herrn» angesprochen, «Tabernakel
 der Ehren, himmlischer Tempel» («ich will dich zur Mauer
 machen der Welt, zur Arche derer, die gerettet werden sollen»); sie ist die «beseelte Arche, die ihren Baumeister in sich trägt», ihre Seele ist die «heilige Taube, die in Unschuld ist aus der Arche herausgeflogen, das ist aus dem Leib, der Gott empfing ... ».

Abb. 37. Jacopo Tintoretto, «Anbetung des Goldenen Kalbes», Madonna dell'Orto, Venedig. Detail aus der «Übergabe der Gesetzestafeln»; Jahwe, von zwei Engeln gehalten, nähert sich Moses.

Abb. 38. Jacopo Tintoretto, «Anbetung des Goldenen Kalbes», Madonna dell'Orto, Venedig.
Im Relief der Crociferi ist der «Opfertisch Noahs» mit dem Drei-Kreuz-Emblem der «Padri Crosecchieri» versehen, in Anspielung auf die Selbstopferung Christi und die selbstlosen Ordenspflichten der «Kreuzträger».

Da die «Arca dell'Alleanza», die Bundeslade aber auch Behältnis der Gesetzestafeln Moses' meint und hier die genannten endzeitlichen Bedeutungsinhalte beider Bilder eine ikonologische Herleitung und Interpretation forderten, führte uns eine anfänglich nur vage Spur zu den Hauptwerken Jacopos in der Madonna dell'Orto, «die Übergabe der Gesetzestafeln an Moses mit der Kollekte zur Schaffung des goldenen Kalbes» und seinem gewaltigen Pendant, dem «Jüngsten Gericht».

Diese Spur war geeignet, viele noch offene formale Fragen der Bamberger Komposition weitgehend zu klären.

In der «Übergabe der Gesetzestafeln» nähert sich Jahwe in Untersicht
 und von zwei (Erz-)Engeln gehalten dem vom göttlichen Nimbus geblendeten Moses. Die dem artistischen Formationsflug von Fallschirmspringern ähnelnde Dreiergruppe ist jener in Bamberg äußerst verwandt, der rechte Engel dreht sich in Bamberg lediglich und nimmt eine identische Haltung desjenigen — nun geflügelten — Engels an, der im «Jüngsten Gericht» die Bildmitte beherrscht. Schräg unterhalb dieser Zentralfigur, weit in den sintflutlichen landschaftlichen Hintergrund versetzt, ist unsere Bamberger Mariengruppe mit ihren fünf «Tugendengeln» bozzettoartig und unter Beigabe weiterer Gestalten, eingefügt: Anstelle Mariens ist lediglich der nackte weibliche Körper einer «Seele» dargestellt, die von Engeln der Flut der Verdamnis entrissen wird (vom Engelsgeleit der Seelen spricht die Legenda Aurea mehrfach im Kapitel «von Michael dem Erzengel», namentlich unter Berufung auf Lukas 16,22, wo die Seele des Armen von Engeln in Abrahams Schoß gebracht ward, oder mit den Worten Voragines «sie tragen unsere Seelen gen Himmel», die göttliche Rettung aus der Flut beschwört zudem aufs eindrücklichste Psalm 18).
Abb. 40. Jacopo Tintoretto, «Jüngstes Gericht», Madonna dell'Orto, Venedig. Die zentrale Engelsfigur ist weitgehend identisch mit dem Christus stützenden Engel der Bamberger «Assunta».

Abb. 41. Jacopo Tintoretto, «Jüngstes Gericht», Madonna dell'Orto, Venedig. Das Detail mit der «Seelen-Auffahrt ist identisch mit der Mariengruppe der Bamberger «Assunta».

Abb. 39. Jacopo Tintoretto, «Jüngstes Gericht», Madonna dell'Orto, Venedig.
Weder für die Seelen-Arreptio des «Jüngsten Gerichtes» noch die Bamberger «Assunta» konnte Jacopo auf direkte Vorbilder zurückgreifen. Schongauer, Dürer und sein Umkreis lieferten zwar graphische und vage verwandte «Flug-konstellationen», was die Idee der Levitation angeht (Antonius, Magdalena), für das turbulente aus dem Grabe oder der Unterwelt Befreitwerden können erst Motive aus dem Jüngsten Gericht Michelangelos zum Vergleich herangezogen werden (der seinerseits Signorelli in Orvieto verpflichtet war). Daß sich Jacopo spiritualiter und formaliter in nicht geringem Maße an Reproduktionsgraphik nach Buonarrotis Fresken orientierte, beweisen die flügellosen und halbnackten «Deiphoroi» der «Gesetzesübergabe an Moses» der Madonna dell'Orto, deren Vorbilder in der Sixtina einst so sehr den peinlich eigennützigen und gestellten Zorn Aretins herausforderten. Tintoretto war allerdings zu kongenial veranlagt, als daß er sich direkter formaler Anleihe bedienen mußte. Zwar finden sich ähnlich dynamische «Assunta» Variationen bei Fra Bartolomeo, Correggio, Lotto und Pordenone, doch wird er sie kaum gekannt haben, und der vielbeschworene Synkretismus von Michelangelo und Tizian als Meta der Vollkommenheit Jacopos verblaßt nirgends mehr als vor den Schöpfungen der Madonna dell'Orto. Die Bamberger «Assunta» hat somit entwicklungsgeschichtlich und ideell unmittelbar teil am fruchtbaren Moment der bewußten Kreation einer «Gegen-Sixtina» und «Gegen-Assunta» als Antwort auf das Tizian-Gemälde in der Frari-Kirche.

Schwer zu entscheiden, ob nun die Idee der sich mit Engelshilfe dem Grabe entringenden und zum Himmel auffahrenden Maria in Bamberg dem «Bozzetto» apokalyptischer Sintfluten enttauchender Seelen vorangeht, oder umgekehrt .. .

Wenn für die Seelenauffahrt und deren «Umkleidung» in eine «Assunta» keine direkten bildlichen Quellen faßbar scheinen, so sei doch versucht, die vermutbaren schriftlichen zu streifen.

Die ungewöhnliche Ikonographie des «Jüngsten Gerichtes» der Madonna dell'Orto, das sich vor einem sintflutartigen Hintergrund abspielt, hat Anna Pallucchini
 mit Akribie herzuleiten versucht. Die Johannes-Apokalypse (IV, XII, XIV, XX, XXI) gäbe hinreichende Anhaltspunkte für das «Feuermeer», den «Schlund Satans, der mit einem Wasserschwall das apokalyptische Weib hinwegzuschwemmen» versucht, und für die «Wut der Meere und Flüsse». Auch der Bezug auf das «Buch der Weisheit» ist zutreffend, wo Gott am Ende der Tage — in Erinnerung an Noahs Sintflut — «die Wogen des Meeres gegen die Feinde auftürmen und reißende Ströme sie hinwegspülen lassen wird (V, 20-23 oder XVI,15): «....sie wurden von sintflutartigem Regen, Gewittern und Hagel heimgesucht und vom Feuer verzehrt»
. Indessen treten in kanonischen Texten die Engel als Seelenretter nicht auf. Diese neuen Bürden lasten ihnen erst die neutestamentlichen Apokryphen auf
.

Die «Petrus»-Apokalypse, die wie jene des «Paulus» noch bis Dante
, vielleicht auch bis in die Zeiten Signorellis wirkte, lieferte etwa folgende Sequenz: «Darauf brachten Engel meine Auserwählten und Gerechten, die vollkommen sind in aller Gerechtigkeit, indem sie sie trugen auf ihren Händen, indem sie bekleidet waren mit den Kleidern des ewigen Lebens ... ».

Nicht zuletzt müßte untersucht werden, inwieweit auch die «Apokalypsis seu visio Mariae Virginis» mit ihren orphisch-pythagoräischen Anklängen und ihre Höllen-Thematik hinter den Schöpfungen der Madonna dell'Orto stehen könnten
 oder ob die apokryphe Elias-Apokalypse etwa im Meer damaligen venezianischen Druckwesens aufgetaucht sei .. .

Besonders ergiebig ist für unsere «Seelengruppe» jedenfalls die Paulus-Apokalypse: «... und ich sah andere Engel ... die Lenden umgürtet mit goldenen Gürteln ... ; dies sind die Engel der Gerechtigkeit, die gesandt werden in der Stunde der Not, die Seelen der Gerechten herbeizuführen ... », «... und sie geleiteten sie, bis sie anbeteten angesichts Gottes.» Es tobt der Kampf guter und böser Engel um die Seelen; Michael, «Engel des Bundes», geleitet sie ins Paradies, daß sie der Auferstehung harrten, analog zur apokryphen Ode des Salomo, in der die Seele spricht: «wie ein Knäblein wurde ich von seiner Mutter getragen und ich streckte meine Hände aus bei der Himmelfahrt meiner Seele» (sic!).

Welche Quelle für Jacopo in den Werken der Madonna dell'Orto letztlich zutrifft, ist hier vielleicht weniger relevant als die Gewißheit, daß er während der Vorbereitung seines gigantischen Projektes äußerst sorgfältig beraten war, — vermutlich seitens der befreundeten Padri der Congregazione dei Canonici secolari mit deren spiritualem Zentrum in S. Giorgio in Alga, die eine umfassende Bildung, eine namhafte Bibliothek und ein ausgeprägtes an Theologie-Wissenschaften und Musik geschultes Theorieverständnis besaßen. Es ist also nicht verwunderlich, daß unsere Bamberger «Assunta» — entstanden in enger zeitlicher, spiritualer und motivischer Kongruenz — einen inhaltlich stark befrachteten Kontext voraussetzt. Die mehr litanistisch-mariologisch gehaltene «Assunta» der Gesuiti ist ihr gegenüber sozusagen eine Reduktion, aber zugleich auch eine gereinigte Summa der vorausgegangenen Erfahrungen und Recherchen
.

Datierungsproblematik und Auftraggeber

Bleibt zu überlegen, in welcher zeitlichen und evolutiven Abhängigkeit unsere drei Gemäldekomplexe zu sehen sind. Die frühe Ansetzung der Bamberger «Assunta» ist durch ihren ausgeprägten Michelangiolismus naheliegend. Die «stravagante invenzione» des Chors der Madonna dell'Orto wurde bisher durch Vasaris Augenschein 1566 «ante quem» datiert und von Pallucchini in die frühen siebziger Jahre festgelegt. Vor allem ikonographische Überlegungen und morphologische Entwicklungsketten — soweit sie bei Tintoretto überhaupt zulässig sind — der Engeltypologie und der Flug- und Untersicht-Motivik scheinen mir jedoch eine zeitliche Annäherung des Konzeptes an die vorangehenden Aufträge derselben Kirche zuzulassen (Innenflügel der Orgel mit den kosmisch-visionären Petrus-und Paulus-Martyrium von ca. 1556)
, auch wenn die eigentliche Ausführung ein Bild wie die «Assunta» der Gesuiti überdauert haben mag. Rearicks Spätdatierung des letzteren, schon von Pallucchini und Rossi verworfen, dürfte nach den vorangegangenen Überlegungen nicht aufrechtzuerhalten sein, zu sehr wiegen die formalen und inhaltlichen Abhängigkeiten beider Gemälde.

Es wäre voreilig, an dieser Stelle über die Bamberger «Assunta» mehr denn annähernde Aussagen zum so schwierigen Datierungsproblem zu machen, stehen uns doch noch manche interpretatorischen Überraschungen bevor, namentlich die kritische Einschätzung der neuen und nuancierten Farbigkeit, die Lesung und Auswertung der Roentgenaufnahmen und Materialanalysen im Vergleich zu verwandten Werken und eine beide Schwestergemälde einschließende sorgfältige Rekonstruktion der ehemaligen Formate, des geometrischen Aufbaus der Kompositionen und die Lehre aus Leinwandnähten, -spezifikation und -teilungen, welche so viel über die Arbeitsweise des Meisters und deren zeitliche Evolution zu verraten vermögen; schließlich ist über Geschichte und Herkunft beider Bilder erst kaum gehandelt worden! Da über das Schicksal des Bamberger Gemäldes bis gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts nichts bekannt ist und im Venedig Boschinis und Ridolfis keine namhafte «Assunta» vermißt wird, — nur Borghini erwähnt 1584 eine «Ascensione della Vergine con molti ritratti di naturale» als in der Scuola dei Mercanti befindlich, von der wir fernerhin keine weiteren Angaben besitzen
, muß die Frage, ob unser Gemälde von Anfang an für den Export nach dem Norden konzipiert war, wo, besonders in Bayern und namentlich in Bamberg der Tag der Himmelfahrt Mariens zu den höchsten Festen des Kirchenjahres zählte und das Patrozinium ungezählter Altäre darstellte, immerhin gestellt werden. Daß das Bild Venedig noch vor der Jahrhundertwende verlassen haben dürfte, ginge etwa aus seinem relativ guten Erhaltungszustand und der Absenz gravierender Rollschäden hervor: Eine noch frische oder elastische Malschicht überstand eine strapaziöse Reise mit geringeren Spuren als eine schon gealterte und damit sprödere.

Abb. 42. Jacopo Tintoretto, Kreuzes-Vision des Hl. Petrus. Madonna dell'Orto, Venedig.

Abb. 43. Jacopo Tintoretto, Enthauptung des Hl. Paulus. Madonna dell'Orto, Venedig.

Von der Thematik her dürfte zwar mit Else Staedel der Bildtypus der «Ergreifung» bzw. die «Arreptio» eher nordischer Herkunft sein; dort sind auch die endzeitlichen Bezüge, das Thema der «Unio Mystica», der Tugenden, das Sponsus-Sponsa-Motiv eher beheimatet. Doch die Tatsache, daß ein für italienischen Geschmack damals eher inhaltlich überbefrachtetes Bild sich just in nördliche Gefilde wie Bamberg «verirrte», genügt nicht, einen ausländischen Auftraggeber anzunehmen, ja die frühe Entstehung schlösse einen solchen eigentlich aus.

Die unübersehbaren kompositorischen Verwandschaften unseres Bildes zur Variante der Gesuiti, mit welcher sie rekonstruierbar fast identische Masse teilte, läßt eher vermuten, es sei eine erste, eigenwillige Version des Assunta-Themas gewesen und ursprünglich für den Hauptaltar der Crociferi-Kirche gedacht. Die komplizierte, von weit hergeholte Ikonographie, die den Konzilsbestrebungen womöglich zuwiderlaufende Unterscheidung von weiblichen und männlichen Engeln, die Doppelbödigkeit der Identifikation der Begleiterinnen Mariens, vielleicht auch gestalterische Gründe, was den oberen Bildteil anbetrifft, mögen den Auftraggeber oder Stifter zur Ablehnung des Gemäldes bewogen haben, das dann durch die «veronesischere» und inhaltlich «klassischere» Variante ersetzt wurde. Vielleicht zierte es wirklich als Besitz, Deposit oder Leingabe
 während einer knappen Generation die reiche «Scuola dei Mercanti», zu der Jacopo und Domenico Tintoretto zeitlebens so enge Beziehungen pflegten und die seit 1570 in ihre unmittelbare Nachbarschaft neben Sta. Maria dell'Orto umgesiedelt war. Die Bruderschaft der Händler wäre dank der weiten Handelsverbindungen ihrer Mitglieder prädestiniert gewesen, die «Assunta» nach Bamberg weiterzuvermitteln, als man im letzten Viertel des Jahrhunderts einer neuen Malergeneration die endgültige Ausstattung der Scuola übertrug und unser Bild besitzers- oder platzeshalber entfernte, oder als Jacopo selbst es mit einer heute verschollenen, um 1576 «der Vollendung nahen» Variante auswechselte
.

Eine Stiftung Paola Priulis?

In Ermangelung jeglicher früher Nachrichten über unser Bild sind wir darauf angewiesen, im Vergleich mit der venezianischen Schwester-Variante gewisse Rückschlüsse auf die Auftraggeberschaft zu versuchen. Aber auch dieses Bild entzog sich bisher jeder historischen Erfaßbarkeit. Um so mehr besticht Ettore Merkels jüngste Annahme einer Stiftung der Gesuiti«Assunta» an die Kongregation der Crociferi durch die Familie der Querini-Stampalia
, die als enge Förderer des Tizian-Sansovino-Aretin-Kreises galten, den Crociferi das berühmte «Lorenz-Martyrium» Tizians spendeten und seit 1541 auch Jacopo Tintoretto verbunden waren. Die Bamberger «Assunta» wäre somit unmittelbar der Stiftung von wenig nach 1554 vorangegangen und durch die «verbesserte» Fassung ersetzt worden. Wie weit die reiche Kaufmannsfamilie etwa auch der Scuola dei Mercanti nahestand oder ob sie gar Beziehungen zum nördlichen Ausland pflegten, wäre Aufgabe künftigen Studiums.

Es erstaunt immerhin nicht wenig, daß im Bamberger Dom nicht nur der Zwilling der Gesuiti-Assunta endete, sondern auch eine kopienahe Nachempfindung des tizianischen «Lorenz-Martyriums» aus der nämlichen Kirche von der Hand Matthäus Merians (1648)
. Ist es Zufall, daß zwei «Varianten» eminentester Konkurrenz-Meisterwerke aus derselben Ursprungskirche an den nämlichen, so entlegenen bischöflichen Standort in Bamberg verbracht wurden?

Da sich die im Bamberger Bilde festzustellende Begräbnis-und Auferstehungs-Symbolik (ausgedrückt in der Allusion auf den Christus- und Marien-Präfiguranten Elias, der sowohl in Grabkapellen wie im Rahmen von monumentalen «Assunta»Kompositionen vorkommen kann, wie John Shearman nachgewiesen hat) auch auf die «Assunta» der Gesuiti übertrug (in der naturalistischen Darstellung der Totenmeßgeräte), ist zumindest ein funeraler Anlaß oder eine begräbniskultische Ideologie anzunehmen, die der Entstehung beider Bilder in gleicher Weise voranstand. Eine recht seltene Koinzidenz, die deren gehaltliche und auftragsmäßige Abhängigkeit voneinander noch wahrscheinlicher macht. Ließe sich darüber hinaus nachweisen, daß in beiden Fällen eine prominente Witwe, nämlich Paola Priuli, Gemahlin des 1554 verstorbenen Francesco Querini, als Mäzenatin der Crociferi wie Jacopo Tintorettos auftrat, wäre für unsere «Assunta»-Darstellungen auch ein überzeugender Zeitpunkt ihrer Entstehung gegeben.

Auf die hypothetische Stifterfigur paßten immerhin nicht wenige auffallende onomastische Koinzidenzien: Ist die rhetorisch-ekstatische Gestalt eines Himmelfahrtszeugen am Kopfende des Bamberger Sarkophages mit Paulus zu identifizieren — die etwa gleichzeitige physiognomisch verwandte Apostelfigur der «Martyriumsvision Pauli» vom Orgelprospekt der Madonna dell'Orto spricht für diese Bestimmung — und geht die Gerichts- und Seelenrettungsthematik in «Assunta» und «Jüngstem Gericht» (Madonna dell'Orto) auf die wohlbekannte apokryphe Quelle der «Visio Pauli» zurück, — haben schließlich die echten und unechten Briefe des Hieronymus an die Witwe Paula zur dogmatischen Herleitung und zur liturgischen Feier des Himmelfahrtsfestes und deren bildlichem Niederschlag in der «Assunta» gedient (siehe weiter unten) und führt am Ende das verblaßte Bamberger Stieropfer-relief auf die Spur einer Raphaelschen Paulus-Ikonographie — , so drängt sich der Schluß auf, alle diese Namensverwandtschaften wollten letztlich eine «gratia per analogiam» der Stifterin-Witwe Paola Priuli evozieren.

Ikonographische Häresie?

Es bliebe zu überlegen, warum eine religiösen und caritativen Belangen äußerst zugetane Stifterpersönlichkeit selbst oder aber die beschenkte Bruderschaft einen Auftrag in der Größenordnung des Bamberger Bildes zugunsten einer ikonographisch «gemilderten» Variante wie der Gesuiti-«Assunta» abgelehnt haben sollte.

Abgesehen von gestalterischen Gründen, einer nicht zu leugnenden Geballtheit, ja Überfüllung der Komposition besonders innerhalb der oberen Leinwandhälfte und einer nicht einfachen Lesbarkeit des Sinngehaltes, waren vor den drohenden Wolken inquisitorischer Einmischung von Seiten des Sant' Ufficio in exegetischen, hagiographischen und sakral-bildnerischen Dingen Tintorettos unorthodoxe eigenwillige Lösungen und Ideen gut katholischer Konformität wohlmöglich entgegengesetzt. Seit Antonio Bruciolis als häretisch erklärter Bibelübersetzung
 waren Volgare-Bibeln ganz allgemein suspekt und in ihrer Verbreitung behindert. Die weiblich-kokett geschmückten «Engelinnen» als Träger des «Assunta» mochten eschatologische Bedenken erweckt haben, wie auch der «Anflug» Christi als würdelos oder des hagiographischen Rückhalts entbehrend angesehen werden konnte. Seit 1559 war auch die Benutzung Aretinscher Schriften als Quelle der Inspiration ein Verstoß gegen die Kirche. Wie ernst es den Inquisitoren unter den Päpsten Julius III. und Paul IV. war, besagen neun Todesurteile in der Amtszeit des ersten, die Hinrichtung des einstigen Sekretärs Pietro Aretinos, Niccolò Franco, in Rom, Burciolis Hausarrest seit den vierziger Jahren und später (1573) Paolo Veroneses Prozeß um die «Ultima Cena» wegen allzu profaner Darstellungsinhalte!

Nicht ohne Konsequenzen mochte schließlich der gerade in diesen Jahren entbrannte Streit um die Authentizität des Hieronymus-Briefes «cogitis me»
 geblieben sein, den man seit Jahrhunderten zur Feier des Mariae Himmelfahrtstages öffentlich zu lesen pflegte. Der berühmte Brief an die Witwe Paula (!) und ihre Tochter Eustochium hatte die Dogmatisierung einer körperlichen Himmelfahrt seit eh beeinträchtigt, weil der heute unbestrittene fromme Fälscher Pascharius Radbert (790-865 im Kloster Corbie) deren Nachweisbarkeit bezweifelt hatte. Da der echte Hieronymus, Bannerträger der Immaculata, stets eine körperliche Wieder-auferstehung der Seelen, ja sogar eine Erhaltung der Geschlechtsunterschiede, gerechtfertigt hatte
, wurde er seit des Erasmus Zweifel an besagtem Briefe, — malgrès lui — zum Befürworter der «assumptio in corpore» stilisiert, und der Weg zur Kanonisierung des Wunders war frei. Wer also spätestens nach 1568, als Papst Pius V. das Breviarium Romanum mit der Entfernung des «cogitis me» reformierte, noch eine ikonographische Form der Seelen-Assumptio Mariens vertrat, verfiel zwar nicht gerade dem Anathema, machte sich jedoch als «temerarius» verdächtig. Da wir nun die Detailgruppe einer Seelenarreptio im «Jüngsten Gericht» der Madonna dell'Orto in engstem planerischen Zusammenhang mit der Bamberger «Assunta» sehen müssen, ist gewiß, daß den Künstler oder den Auftraggeber Überlegungen zum «Wie» der Himmelfahrt beschäftigten, zumal in Venedig bis zum Jahrhundertanfang die byzantinisierende Seelenübernahme durch Christus noch als Darstellungsthema in Gebrauch war, wie Carpaccios «Dormitio» in der Cà d'Oro 1504/08 in Venedig und in Ferrara von 1508, aber auch das mantegneske Mosaik in der Mascoli-Kapelle von San Marco bezeugen
.

Hatte die Benutzung der Aretinischen «vita di Maria» und Voragines arg kompilierte Quelle in Tintorettos seltsamen Brautführerinnen-, Tugend- und Sinne-Engeln einer körperlichen Himmelfahrt zwar spürbaren Vorrang verschafft, so war doch der Streit um Körper oder Seele durch die anachronistische Anwesenheit Christi nicht wenig kompromittiert, da der Legende zufolge sein Auftreten an das alte Motiv der Seelenempfängnis gebunden ist. Kurz —  der Verdacht unkanonischer Behandlung des Themas war seit den ersten Verdikten des Konzils und den auch gen Venedig ziehenden Gewittern nördlicher Häresie nicht unberechtigt. Besonders die Crociferi, die immer wieder, aber mit meist nur vorübergehendem Erfolg ihrem steten moralischen Niedergang entgegenzuarbeiten suchten, mochten sich vielleicht in einer ihrer letzten Sternstunden dem Vorwurfe dogmatischer Abweichung nicht aussetzen
. Eine kleinere Scuolen-Gemeinschaft oder kirchliche Institution als die ihre brauchte dem ikonographischen Dilemma nicht dieselbe Bedeutung beimessen: Und am Ende konnte ein Export des unbequemen Gemäldes ins von weit relevanteren Religionsproblemen geschüttelte Ausland eine willkommene Gelegenheit gewesen sein, ein Meisterwerk vor dem Geruch der Häresie oder gar vor der Zerstörung zu bewahren.

Zusammenfassung

Die so einmalige ikonographische Schöpfung der Bamberger «Assunta» verlangte von Jacopo Tintoretto - denn nur von ihm selbst sind entsprechend erfinderische und sachkennerische Leistungen neben der hohen künstlerischen Qualität zu erwarten - eine bis dahin ungewöhnliche Auseinandersetzung mit Quelle, Tradition, Auftrags-Formulierung und malerischer Inszenierung seines Themas. Für einige dieser Belange läßt sich die Herkunft von Stoff und Inspiration erkennen; so diente

— die «Assunta» Tizians noch immer als Leit- und Vorbild, ja als Herausforderung, mit michelangelesker Mutstärkung ein monumentales Konkurrenzstück zu wagen,

— die «Legenda Aurea» Voragines als tragende erzählerische Bühne,

— die «Vita di Maria Vergine» des Pietro Aretino als choreographische Anregung (mit allen Effekten der Beleuchtung und Bewegung),

— die Volgare-Bibelausgabe Marmochinos von 1538 als persönliches Libretto und Versatzstück des regieführenden Malers,

— die Beratung eines theologisch und exegetisch geschulten Auftraggebers als Regieassistenz,

— ein Fundus ungefähr gleichzeitig für Sta. Maria dell'Orto quellenkritisch konzipierter und entworfener Motive als austauschbare oder wiederverwendbare szenische wie thematische Requisiten.

Unser Bühnenstück hatte in geraffter Zeit-Ort-Kongruenz eine Verdichtung anspruchsvollster Inhalte zu bewältigen, wie etwa

— die auf engen Raum zu drängende Darstellung einer «historischen» Himmelfahrt Mariens in Gegenwart aller Jünger(sowie der Engel, des Wolkenmotivs, Blumenwunder, und einem Minimum an liturgischer Evidenz: Buch, Altar-Grab), 

— die Verbildlichung des «Sponsus-Sponsa»-Gedankens mit der Gegenwart Christi, sowie den bräutlich geschmückten Begleiterinnen Mariens, 
— die Marieninterpretation als «Regina Coeli», Anführerin der Engel und Vorbild aller Tugenden, Fürbitterin, Antitypus der Eva,

— die ikonographisch längstvergessene Wiedereinführung der Göttlichkeit Christi als von Erzengeln begleiteter «triumphans»,

— das Verklärungsmotiv der «Unio Mystica» (ausgedrückt in der Nimben-Geometrie, den vektoriellen Begegnungsachsen, der Lichtmystik),

— die endzeitlichen Bezüge in den Bibel-Textverweisen mit der Allusion auf die typologische Himmelfahrt des Elias, die Makkabäerprognostik, die Zäsur Altes/Neues Testament mit der Gerichts-, Fürbitte- und Krönungsthematik als (unausge-sprochene) Konsequenz,
— die Sichtbarmachung der körperlichen Auffahrt Mariens unter Andeutung ihrer Erdenschwere und «Getragenheit» sowie vielleicht des Motivs der fünf Sinne, als Beweis ihrer Lebendigkeit und Leiblichkeit,

— die Observanz des Armuts-, Pflege-, Opfer- und Pilgergedankens in Kleidung und Habitus der Jüngerschar (vielleicht als Ausdruck bruderschaftlichen oder klöster-lichen Auftraggebertums) und im Zitat einer variierten Medizinalflora,

— die Erfüllung von Ansprüchen einer deutlichen Begräbnis/Wiederauferstehungs-Symbolik, hervorgerufen entweder durch funerale Donationsumstände (z. B. der Querini-Familie) oder durch institutionelle oder rituelle dem Totenkult verpflichtete Sozialeinrichtungen (z. B. des Spitalwesens der Crociferi),

— die Rücksicht auf liturgische Gegebenheiten der Mariae-Himmelfahrts-Feier (z. B. Breviarium Romanum) und eventuelles Eingehen auf das Namenspatronat der Stifterperson,
— das Einhalten dogmatischer Orthodoxie (Häresienfrage, Tridentinum, Hieronymus-Kontroverse).

Die gestalterische Lösung einer solchen Fülle von thematischen Aufgaben konnte nur ein unwiederholbares Resultat zeitigen: die Bamberger «Assunta». Das Schwesterstück der Gesuiti verzichtete auf jene mittelalterliche Simultaneität zum Sponsus-. Sponsa-Motiv und zur «Unio Mystica» als wohl zu kopflastige Quelle von Mißverständnissen beim ungebildeten Betrachter, vervielfältigte hingegen die durch das Bamberger Experiment hinzugewonnenen mariologischen und vielleicht immakulatistischen Bezüge im Detail. Die zunehmende Mitarbeiterschaft der Werkstatt tilgte in den späteren Himmelfahrtsdarstellungen in San Polo und San Rocco oder gar in Udine jede Hintergründigkeit, womit die ikonologische Reihung an ihre einfachen Anfänge zurückkehrte zum ersten, vom Wissensballast noch unberührten Wurf von San Stin.

Lediglich der Altersexkurs Tintorettos in der «Assunta-Vision des Hieronymus» im Ateneo Veneto widersteht jeder Kritik der Entleerung und Entkräftung von Inhalt und Form, ja bezeugt in ihrer Vereinfachung, Schwere und Tragik eine meisterliche Verdichtung der Lehren aus den jungen Jahren der Bamberger «Premiere».

Auch wenn wir von der Einfügung eines Selbstbildnisses innerhalb der Jüngerschar und vom erstaunlichen Rebus eines «chiffrierten» moralisierenden Bekenntnisses mittels Wiedergabe einer Seite aus der «Hausbibel» des Meisters absehen, ist die Bamberger «Assunta» ein Werk herausragend persönlicher Prägung und ein individueller Versuch, auf untraditionelle Weise ikonologisch wie quellenmäßig in heilsgeschichtliche Belange einzudringen und sie erfahrbar zu machen, — eine für Jacopo Tintoretto charakteristische, lebenslange Auseinandersetzung mit dem Mysterium des Wunders und dessen adäquater Vermittlung. Keine überkommene Darstellungsweise war ihm vorbildlich genug, der Tradierung des übersinnlichen Ereignisses zu genügen. Seine — soweit eigenhändigen — Lösungen sind deshalb ungewohnt, oft nur unvollkommen deutbar, sperrig, rätselhaft.

Wie sich Jacopo über manche Konvention des Wettbewerbs, der Bezahlungsweise, der Lieferungsvereinbarungen hinwegsetzte, so dienten ihm auch die ikonographi-schen Konventionen nur solange, wie sie sein schöpferisches Konzept befruchteten, bestenfalls nicht störten. Die Einmaligkeit einer Erfindung, überraschende Posen, kapriziös «gekürzte» Handlungsabläufe usw. ähneln am ehesten moderner freier musikalischer Komposition; das unmittelbar perzipierbare Medium der Musik, dem Tintoretto so viel Bedeutung in seinem Leben eingeräumt haben soll, war vielleicht ein heimliches Leitbild seines Arbeitens: Eine Szenerie sollte Emotionen erwecken, noch bevor die Zusammenhänge vom Betrachter verstanden werden konnten. Dramatische Einstimmung sollte die Neugier für die erst in der Folge greifbare Heilsbotschaft entzünden — ein Vorgehen, das eine traditionsgebundene Künstler-schaft zu invertieren gewohnt war: Dort sicherte zuerst die Bekanntheit eines Vorwandes das Verständnis beim «Konsumenten», stimmte ihn ein und ließ ihn folglich über Könnerschaft, Stil oder Konkurrenzleistung des Malers befinden. Es versteht sich von selbst, daß Entfernung von Bildern Tintorettos aus ihrem ursprünglichen Zusammenhang, Altersschäden, Nachdunkelung, Formatisierung oder Folgen unverständiger Restaurierung sowohl dem nur genießenden wie dem qualitätlich urteilenden, dem sammelnden wie dem nur um Pflege besorgten Interesse empfindlicher schadeten als einem Großteil der herkömmlicheren Malerei. Unsere «Assunta» ist hierfür ein sprechendes Beispiel!

Es ist ein Grundzug von Tintorettos Ikonographie, mehrdeutig zu sein: Noch heute sind etwa die «Markuswunder» der ehemaligen Scuola Grande di San Marco nicht zur Gänze erklärt, ja das enigmatischste Werk, das der Mailänder Brera, entbehrt sogar eines verbindlichen Titels. Ungedeutet sind etwa die Szenen von «Venus, Vulkan und Mars» in der Alten Pinakothek München, jene «Fortuna-Allegorie» der Brera, oder das «Capriccio dei Sogni» in Detroit, aber auch so manches musikalische
 oder antikisch-literarische Thema. Die durch Charles de Tolnay
 erhellte Quadrilogie des Dogenpalastes scheint in ihrer Mehrsinnigkeit alles andere als erschöpft zu sein, und über die Typologien der Scuola di San Rocco — uns durch Eduard Hüttingers 
 Analyse vertraut — ließen sich neue Spekulationen eröffnen. Jacopos Vieldeutigkeit ist nicht nur das Resultat einer uns erst langsam bewußt werdenden Vielzahl von Quellen verzweigtester «überdisziplinärer» Herkunft, die er mit eigenen Anschauungen und eigenwilligen Lösungen bereicherte, sondern verrät auch einen späthumanistisch-manierierten Hang zur Verschlüsselung, der einen Großteil der profanen wie religiösen Werke kennzeichnet und der wohl kaum in den Wünschen und Vorstellungen der Auftraggeber allein gründete, — war doch die Klientel Tintorettos bei weitem anspruchsloser als etwa die Tizians oder jene am habsburgischen Hof, an dem der bildungsfreudigen Este, oder der preziösen Medici. Bezeichnenderweise ist das Oeuvre Domenicos und der Werkstatt, aber auch das seiner zeitweisen Nachahmer wie Palma Giovane
 stets vordergründiger, flacher in der Sinngebung, einsilbiger im Ausdruck, obwohl die Zeichen der Zeit auf Symbolisierung, Allegorisierung, frühbarocke und gegenreformatorische Eloquenz gerichtet waren.

Die stürzenden Raumfluchten und Perspektiven des frühen Jacopo, die plastische Verschraubtheit seiner dichten figuralen Kompositionen, Farbdissonanzen (Changeants), Komplementär- und Formgegensätze (z. B. Großgestigkeit versus Miniaturismus) finden ihr Analogon im mehrschichtigen Verweben und Verspiegeln der Vorwände und Inhalte seiner Kunst: Ankündung, aber zugleich frühreife Kündigung, Überwindung des Barock in seiner sensualistischen Naivität, Vorausnahme vom Widerspruch neuzeitlichen, ja gegenwärtigen Künstlertums… 
Die «Himmelfahrt Mariens» in Bamberg ist geradezu ein Kronzeugnis für die facettenreiche «schwierige», moderne Natur dieses jungen, eigensinnigen und grüblerischen, aber auch gleichzeitig altklugen, vielen geistigen wie künstlerischen Einflüssen offenen, sensitiven wie kämpferischen Einzelgängers, Jacomo Robusti, il Tintoretto.

Nachwort zur kunsthistorischen Wertung

Seit dem umfassenden Restaurierungseingriff, der zugleich auch um das Verständnis, das «Wie», das heißt die technische und malerische Textur der Bamberger «Assunta», bemüht war und nach einer ausgedehnten Reflexion über ihr «Was» — den bildlichen Gehalt und seine Quellen — bleibt uns, diese über ihr «Wo», ihre künstlerische Stellung innerhalb des Ouvres und ihres zeitgenössischen Umfeldes, zu befragen.

Da bis zum nachweisbaren historischen Auftauchen des Bildes in Bamberg weder Auftraggeber noch Standort — trotz vieler Wahrscheinlichkeiten — mehr denn hypothetisch benannt werden können, entfallen uns vorderhand wichtige Indizien über den Zielwert, den diese «Assunta» in den Augen ihres damals etwa siebenunddreißigjährigen Schöpfers zu erreichen hatte. Besonders im Oeuvre Tintorettos sind Zielwerte von eminenter Bedeutung, ist jenes doch mehr als manches andere qualitätlichen Oszillationen ausgesetzt, die den jeweiligen agonischen Stellenwert eines Auftrages innerhalb des rivalisierenden Kunstbetriebes spiegelten. Damit ist keineswegs das kommerzielle Gewicht desselben gemeint, lieferte doch Jacopo in schlechten oder unbezahlten Auftragssituationen seine höchsten Qualitätsbeweise. Tintorettos vordringlichste Absicht war es stets, «Zeichen zu setzen», das «Wo» und «Wie» wurde maßgeblich durch die strategische Wichtigkeit des Auftrags gesteuert. Fast ließe sich ein Stadtplan Venedigs ähnlich einem Verkehrsdispositiv mit Warnfähnchen bespicken, «neuralgisch» situierte Kirchen, Konvente und Scuolen zu markieren, die — gemäß ihrer speziellen, politischen oder kulturellen Bedeutung — Werke Jacopos schon besaßen, wo solche wünschenswert erschienen, wo Zweitrangiges vertretbar blieb, wo bedeutenden Werken anderer Künstler die Stirn zu bieten war. Eine reizvolle Aufgabe wäre es, das Vorhandensein von Werken der Rivalen Tizian, Veronese, Bassano, Schiavone, Salviati usw. mit dem Auftreten solcher Tintorettos in zeitliche, örtliche und qualitätliche Relation zu setzen!

Die Kirche der Kreuzherren-Kongregation mit ihrer sozialhelferischen Mission und dem erneuerten religiösen Aufschwung bot Tintoretto eines dieser «Vakuen», eine gewichtige Signatur mit hohem Zielwert zu hinterlassen. In der Tat feierte das 17. Jahrhundert die «Assunta» der Gesuiti mehrfach als eines seiner besten und schönsten Gemälde überhaupt! War der Stellenwert des Auftrages so hoch, daß eine Bamberger «Assunta» - als erster Versuch - dem Risiko eines verlorenen Wett-bewerbes geopfert werden mußte? Qualitätsmäßig stand sie der Folgeversion nicht nach, im Gegenteil, sie war die persönlichere, selbstdarstellerischere, intensivere, impulsivere, geballtere, in jeder inhaltlichen und formalen Beziehung. Sie dürfte Jacopo die liebere, dem Publikum hingegen die weniger schöne gewesen sein - wie ja auch seine persönlichste Leistung, das «Sklavenwunder», zunächst auf Ablehnung stieß. (War nicht auch Tizians «Assunta» seitens der auftraggebenden Franziskaner anfänglich heftiger emotioneller Kritik ausgesetzt gewesen?).

Daß die Gesuiti-Version letztlich in Venedig verblieb und triumphierte, mag bedeuten, daß sich Jacopo im ersten «Bamberger» Anlauf in der Absicht, mit höchstem Einsatz zu spielen, am allzu anspruchsvollen ikonographischen und exegetischen Programm übernommen hatte, er ein dem Publikum unzumutbares Ungleichgewicht zwischen ästhetisch-hedonistischem Ausdruck und doktrinär-liturgischer Beredtheit hervor-gerufen hatte.

Ein Interessent und künftiger Besitzer aus dem Norden mochte von Haus aus ein abstrakteres Verhältnis zu Schönheit und Sinngehalt einer so schwierigen religiösen Darstellung mitgebracht haben.

Damit stellte sich die prinzipielle Frage nach der Schönheit der Bamberger «Assunta». Diese enthüllt sich nicht freiwillig dem Betrachter, auch wenn ihre Gestik und Sprache unüberhörbar laut, bewegt und bewegend ist. Ihre Schönheit ist ein Destillat aus gewußten wie geschauten, gestalteten wie medial gefundenen Formen und Farben, deren Dissonanz - nicht deren Konsonanz - bestrickt, aber nicht erfüllt. Der Schönheitshungrige wird im nahsichtigen Detail gestillt, das rauschhaft-mystische Gesamte ist ihm unzugänglich. Zu gewaltig ist die endzeitlich-dräuende Schönheit dieses «Atompilzes», in dem die Konjunktion des Absoluten mit der Grazie (womit auch das «Heil» gemeint ist) sich vollzieht. Der Beschauer ist nurmehr Erschauernder, hat er doch - wie in keinem der Gemälde des «terribile cervello» Tintoretto so hoffnungslos - keinen Zugang zur übervollen Bühne, zum in intensivster Selbstmotorik ablaufenden Geschehen. Niemand wendet sich ihm zu, niemand bezieht ihn ein, auch nicht mit einem heimlichen Wink des Auges, hebt ihn mit hinein in den Sog des Heils - unerhörter Ausschluß, ja Abweisung des Gläubigen!

Dem so schnöde im Rausche der eigenwilligen Kreativität vernachläßigte Trost- und Schönheitsbedürfnis in ästhetischem wie eschatologischem Sinne wußte Jacopo erst in der «Assunta» der Gesuiti in fast entschuldigender Konzilianz nachzukommen.

Messen und sich messen - Maßgabe und Anmaßung

Fast alle Darstellungen der Himmelfahrt Mariens sind monumental konzipiert, krönten sie doch, liturgisch gesehen, eine der wichtigsten Stationen des Kirchenjahres und waren infolgedessen nicht auf Devotion und Meditation, sondern auf demonstrative Festlichkeit und Apotheose ausgerichtet und waren gedacht, die Wichtigkeit des Hochamtes am 15. August in gefüllten Kirchen optisch eindrücklich zu überhöhen.

Die Klein- und Vielteiligkeit der Holztafel-Altarbilder hinderten bis an die Schwelle des 16. Jahrhunderts imposante und anspruchsvolle Lösungen des Mariae Himmelfahrts-Themas zu liefern; und dem Monumentalitätsanspruch —  oft schon durch die Mehrregistrigkeit des Vorwandes (Dormitio, Auffahrt, Krönung) gegeben —  konnte man nur auf großen Wandflächen nachkommen. Tizian gelang es als erstem —  aber auch letztem —  eine der Wandmalerei überlegene «Assunta» auf Holzgrund von damals nie für möglich gehaltenen Ausmaßen (690 x 360 cm = 20 x 10 Fuß!) realisiert zu haben
, die der Kritik standhielt, einfach ein vergrößertes Normalbild zu sein, nur auf eine beschränkte Entfernung zu wirken, oder farblich ihre intensive Proportionalität eingebüßt zu haben. Natürlich schufen Bellini, Lotto, die florentinisch-römische Schule, Giulio Romano, Vasari und sein Schüler Candid noch große und meisterhafte Holztafel-«Assunten», doch den tizianischen Primat aufzuholen oder gar zu überrunden war nur dem zumindest in den Maßen unbeschränkten Leinwand-Gemälde gegeben.

Tintorettos «Start» muß in einem Rahmen gesehen werden, der voraussetze, daß außer der «Assunta» Tizians nur wenige und wesentlich kleinere Werke dieses Themas —  sein eigenes von San Stin eingeschlossen —  das stadtvenezianische Feld beherrschten. Die wuchernde, dekorative Barockisierung der Kirchen macht vergessen, wie programmatisch und modellhaft, aber auch herausfordernd und verwegen das Auftauchen eines Leinwandgemäldes von Wucht und Größe der Bamberger «Assunta» auf den zeitgenössischen Betrachter gewirkt haben muß. Ein Auftrag von dieser Prominenz «setzte Zeichen», verlangte höchste vorbereitende Intensität und Selbstsicherheit neben aller Könnerschaft, - Qualitäten, welche die Bamberger Ankäufer noch gespürt haben müssen, als sie es wagten, ein so sperriges Gut mit unsäglichem Aufwand über die Alpen zu entführen.

Die Pala unserer «Assunta» - man vergesse dies nicht - war bis zum Ereignis der Riesenleinwände («Gesetz» und «Gericht») der Madonna dell'Orto das bisher größte Hochformat Tintorettos und sollte es mit seinem Schwesterstück der Gesuiti bis zu den Lein-«Wänden» der Scuola di San Rocco der Mittsechziger Jahre bleiben! Auch flächenmäßig sind sie seine größten Altargemälde überhaupt und werden nur von den wandbespannungshaften «telleri giganti» wie dem «Sklavenwunder» (1547/48), der «Hochzeit zu Kana» (1561), den «Kreuzigungen» (einst in San Severo, heute Akademie, aus etwa der Entstehungszeit der Gesuiti-«Assunta» und jener in der Scuola di San Rocco von 1565) erreicht oder übertroffen, denen auch die Orgelflügel und «Mariae Tempelgang» der Madonna dell'Orto zuzuzählen sind. Die «Presentazione» der Carmine-Kirche aus der Frühzeit, ein Dezennium voraus, und die Pala di San Marziale (1548) waren die einzigen größenmäßig ins Gewicht fallenden Altarwerke gewesen, die jedoch mit beträchtlichen räumlich-kompositorischen Mängeln behaftet waren. Erst durch das «Üben» an mittelgroßen Kompositionen wie dem «Augustinus-Wunder» in Vicenza, der «Heimsuchung» in Bologna, der «Sacra Conversazione» in Lyon und natürlich der «Assunta» aus San Stin in der Akademie konnte Jacopo das Problem des monumentalen Hochformates angehen, das er schließlich in den Quadratmeter-Gewaltmärschen der Madonna dell'Orto bezwang. Gerade die frühen Beispiele bezeugen, wieviel Mühe dem auf Breitformat «spezialisierten» Tintoretto («Sklavenwunder» und «Ultima Cena»-Varianten, «Hochzeit zu Kana» alle um 15,5 venezianische Fuß, «San Rocco im Spital» über 19 Fuß, «Cena» von San Marcuolo, «Kreuzigung» der Akademie, «Tempelgang Mariens» zwischen 13 und 14 Fuß, «Kreuzigung» in der Scuola di San Rocco über 35 Fuß und — zum Vergleich das «Paradies» des Dogenpalastes 63 Fuß, die Bewältigung von Vertikalkompositionen bereitete. Mit der Bamberger «Assunta» versuchte Jacopo erstmals ohne widersinnige Horizontalzäsuren («Presentazione», Carmini), ungestaltete Leerräume («S. Marziale»), aufdringliche Vertikalismen («Assunta», Akademie), unkohärente, quirlende Überfüllung («Conversazione», Lyon) oder manirierte Überforderung der Fluchten («Visitazione», Bologna), eine monumentale Bildfläche rhythmisch, erzählerisch, räumlich und bewegungsmäßig «schlüssig» zu füllen: Ein einziger halbkreisförmiger Schwung führt von unten links über den Wunderzeugen, die «Hebe»-Engel, die Achse der «Unio Mystica» durch Maria und Christus hinan und verläßt den Apsisraum durch das obere Christus-Bein. Nicht einmal dem unerreichbaren Vorbild der «Assunta» Tizians war eine so einheitliche Leistung an Bilddramaturgie gelungen. Eine «Windhose» aus menschlichen Körpern, die sich vom — idyllisch begrünten — Boden- und Bildrand erhebt und in einen kreisenden Knäuel von Leibern mündet, dieser unwiderstehliche Sog nach dem Auge des Orkans, wo im Vakuum der «Unio Mystica», in der Absolutheit der Kreisgestalt der Himmelszone (dem Zirkelpunkt der Apsis) der belebende Funkenschlag der Inkarnation geschieht, — dieser Versuch, ein sublimes Wunder durch ein «Wunder» an neuartiger Instrumentation auszudrücken, ohne Formalismen, Übertreibungen oder der Unwahrscheinlichkeit zu verfallen und ohne an inhaltlichen wie formalen Auflagen zu scheitern, war für eine Zeitsituation lange vor Rubens fast ebenso aufsehenerregend wie das Ereignis der Grünewaldschen Auferstehungsvision im Norden, eine Herausforderung an die im Umkreis auf Neuigkeiten lauernde Künstlerschaft, ein Mündigkeitsausweis für so gigantische Projekte wie die der Madonna dell'Orto und der Scuola Grande di San Rocco.

In diesem Lichte gesehen bleibt erkennbar, wie viel «einfacher» in Bezug auf Ikonographie, Inventivität, formale Gestaltung und künstlerische «Terribilità» die «Assunta» der Gesuiti anmutet, obwohl fast alle ikonographischen und morphologischen Bezüge der «Bamberger Assunta» in ihr weiterwirken. Die Absenkung der Flucht- und Horizontlinien, die becherförmige Scharung der Jünger um das Grabmonument, die Umwandlung der Wolke aus himmlischen Leibern in eine von Putten durchsetzte Weihrauchwolke, der Verzicht auf die «Unio Mystica» und ihre christologische Sendung, verleihen der Folgeversion eine fast feminine Gefälligkeit und einmütige, spontane Vordergründigkeit und, farblich gesehen, eine Ausgewogenheit und Durchstrahltheit, die dem sommerlichen Marienfeste — dem höchsten marianischen Jubeltage nach Weihnachten! —  weit näher kam, als die gewaltige, ernste, innerlich noch der «Dormitio» verwandte, vom Tod- und Gerichtsgeist durchdrungene Bamberger «Assunta».

In dieser mußte vorerst der Nachhall öffentlicher, genialischer Künstlergebärde verklingen, die sich erst unlängst im klamorosen «Sklavenwunder», in den verschiedenen Versionen der «Fußwaschung», in der zugehörigen — doch so verschiedenen —  «Cena» von San Marcuolo, im «Spitalwirken des Rochus» und dem «Tempelgang Mariens» vor staunenden Publikum manifestiert hatte. Programmatik, Gewaltsamkeit, wissensmäßige Befrachtung sind im Bamberger Bilde noch ganz der Veröffentlichung, der Extroversion, dem Konkurrenzkampfe anzulasten.

Vielleicht hat gerade diese so kompromißlos rivalisierendem Künstlertum hingegebene Arroganz zum «Scheitern» des Bildes geführt, sofern wir seine Entfernung aus Venedig, das heißt sein Weggetragenwerden vom Kampfplatz der widerstreitenden künstlerischen Fronten ins künftige Bamberger «Exil», als ein Indiz für seine Ablehnung zu denken hätten. Schließlich entschieden Auftraggeber, Käufer und die «Pietas» der Nutznießer über das Schicksal eines Opus! Die gemilderte Version der Gesuiti überlebte den Kulissenkrieg um Krone und Mäzene dank ihrer Kompromißfreudigkeit welche die in viel späteren Zeiten so oft die Schöpferkraft Jacopos beeinträchtigen sollte: nämlich den ästhetischen, hagiographischen und liturgischen Wünschen der Auftraggeber mehr Gehör zu leihen. Der Streit um das «Sklavenwunder», der zur zeitweisen empörten Rücknahme des damals größten Leinwandgemäldes überhaupt durch den gekränkten Künstler geführt hatte, könnte sich hinsichtlich der Bamberger «Assunta» — wenn auch unter geringerer öffentlicher Anteilnahme — mit guten Gründen wiederholt haben. Der meiner Meinung nach zu oft in den Zeugenstand gerufene «Veronesianismus» dieser Jahre, für den mit dem Segen Ridolfis gerade die «Assunta» der Gesuiti als historisch verbürgtes Exempel bemüht wird, ist jedoch weniger einer Einflußnahme Cagliaris auf Jacopo zuzuschreiben, denn die Summe von Kompromissen gegenüber von Tintoretto eigentlich gescholtenen, zufällig aber auch «veronesischen» Tugenden: wie Schönformig- und Schönfarbigkeit, die mit der zunehmenden Ponderanz Paolos ein entzücktes Klientel mehr und mehr gefordert haben mag und der auch der widerborstigste «cervello» einen lebenssichernden Tribut zu leisten hatte. Der hedonistische Miniaturismus und Naturalismus — in beiden Gemälden gegenwärtig, hat mit Veronese kaum mehr gemein als die Absicht, Illusion zu erzeugen und unter Beweis zu stellen, daß es der künstlerischen Hand weder an Geduld noch an Bravour gebricht, darin höchste Vollkommenheit zu erreichen.

Rezeption und Präzeption

Ernster zu nehmen sind hingegen die in beiden Gemälden feststellbaren Reminis-zenzen und Auseinandersetzungen mit dem allgegenwärtigen Vorbilde der tizianischen «Assunta» einerseits und, was überraschen mag, mit den ferneren, aber dadurch um so magischeren Dioskuren Raphael und Michelangelo. Während in der Gesuiti-Version eine Art Rückkehr zum tizianischen Ausgangsideal zu spüren ist (Mehrzonigkeit, Engelreigen, dionysische Farbigkeit, «Atmosphäre» usw.), ist die figurale, raumgreifende Beweglichkeit der «Schau»-Spieler, die wuchtige Eindeutigkeit ihrer Körperhaltungen, nicht ohne das seit dem «Sklavenwunder» zu beobachtende Studium nach Skulpturmodellen Buonarrotis zu verstehen. Aber weder Tizian noch Michelangelo können für die überbordenden Gewandfältelungen, die ausfahrende Gestik, die deskriptive Mimik, das unüberhörbare Echo antikischer Rhetorik und Zitierlust (Sarkophagreliefs, Schmuck, Geräte, Kleider, florale Details) als Anreger bezeichnet werden, auch wenn dem verbrauchten Bonmot von der Farbe Tizians und der Form Michelangelos als Werkstattdevise noch immer, was die «Essentialien» seiner malerischen Orientierung angeht, ein guter Teil Berechtigung zukommen mag. Die genannten «Akzidentien» hingegen können teils von einer direkten Rezeption der Antike, teils von einem indirekt tradierten Formenschatz Raphaels künden, der übrigens schon Tizians «Assunta» beeinflußt hatte: Mehr noch als die üblicherweise angerufene Antikensammlung des Kardinal Grimani in Venedig war der mantuanische Palazzo Ducale namhaftester Sammelplatz antiker Skulptur des italienischen Nordens (es könnte sein, daß Jacopos mehrfach gezeichnete Vitellius-Büste nach dem mantuanischen und nicht dem venezianischen Exemplar gearbeitet war)
. Über die familiären Bande zu einem Bruder in Mantua hinaus muß der junge Jacopo seine ersten malerischen Eindrücke im dortigen Palazzo del Te vor den gewaltigen «fatiche» Giulio Romanos und seiner Mitarbeiter empfangen haben, wie seine frühesten freskierenden Versuche und ovidischen «sotto-in-su»-Dekorationen vermuten lassen. Damit führte eine erste Spur zum Erbe Raffaels.

Unmittelbarer und nachhaltiger jedoch dürfte Jacopos Phantasie durch die von Kardinal Ercole Gonzaga erworbenen und nach dessen Tod 1546 dem Duca Guglielmo - für die Basilica Palatina von Santa Barbara gedachten - hinterlassenen Wandteppiche angeregt worden sein, deren Kartons der Urbinate einst für Leo X. geschaffen hatte, um die Sixtina würdig mit der Apostelgeschichte auszukleiden. Somit war Mantua stolzer Besitzer einer der in Flandern gewobenen berühmten Serien. Das verblaßte Stieropferrelief auf dem Bamberger Mariensarkophag kann dank der Seltenheit des Sujets im nördlichen Italien entweder nur direkt auf ein Relief im Palazzo Ducale Mantuas, oder aber mit noch mehr Wahrscheinlichkeit auf die Szene des «Opfers in Lystra» zurückgehen (die ihrerseits, wie John Shearman veranschaulichte, von einem fast identischen römischen Relief inspiriert worden sein kann)
, in der dem irrtümlich dank seiner Eloquenz für Merkur gehaltenen Paulus ein Stieropfer dargebracht wird (Apg. XIV, 7-18). Über diese eigentlich anekdotisch herausragende und äußerst pagan anmutende Szene hinaus ist die gesamte Gobelinserie von antikischen Motiven gesäumt, von antiker Rhetorik und Gestik durchsetzt. Vom Haarputz der Frauen, über die sonderbar geschnittenen Sandalen voluminös und nicht immer kanonisch betuchter «Togati», eng anliegender Hosenformen zu ausfahrenden Gebärden und variiertesten Charakterköpfen, Gewandbroschen, Fransen und Borten, antiken Relief- und Dekorzitaten, kehrt so manches in Jacopos Formenschatz einiger weniger Jahre, aber besonders in unseren «Assunte» wieder. Vor allem aber ist der typisch Tintorettosche Farbglanz der Gewänder in komplementärem Changeant dieser Zeit nirgendwo eindrücklicher vorexerziert als in der Gobelinmanufaktur frühmanieristischer Ausrichtung. Das väterliche Färberhandwerk war überdies geeignet, Tintorettos Neugier gerade in dieser stofflich-illusionistischen Hinsicht auf das Stärkste zu entzünden.

Vielleicht blieb Jacopo dank der nur indirekten Rezeption des römisch-florentinischen Formengutes durch Kunsthandwerk, Skulpturmodelle, Graphik und Schultradierung vom Eklektizismus eines Salviati oder Franco oder der flämischen Italienpilger verschont. Er nutzte die folglich nicht übermächtigen Vorbilder nur, solange die Erinnerung an sie dauerte, ihre Fruchtbarkeit sich für den jeweilig spezifischen kreativen Moment nicht erschöpfte, die eigene Gestaltungs«wut» nicht überhand-nahm. Während die Ignudi der Mediceergräber und der Sixtina (in graphischen Konterfeis) den Stern Michelangelos im Werk Jacopos als Richtmaß Dekaden überdauern ließen, überlebte Raphaels Klassizismus bei ihm nur wenige Sommer.

Unsere beiden Himmelfahrts-Gemälde sind vom geistigen wie gestalterischen Anspruch her gleicherweise als bedeutende Hoch- oder Hauptaltarbilder konzipiert, die - darin mit Tizians «Assunta» wetteifernd - sowohl eine Visualisierung aus weiter Ferne, ein zunehmendes sich Nähern des Betrachters als auch nahsichtigste Konfrontation erlauben. Schon die erste Version für die San Stin-Kirche war dahingehend geplant und wirkt, trotz ihrer relativ geringen Masse, monumental. Ganz anders die späteren «Assunta»-Darstellungen, deren eine, jene in der Scuola di San Rocco, gar auf Schrägsicht oder ein Vorbeigehen angelegt ist (was ihr eine raffinierte innere Bewegtheit vermittelt, als steige Maria in körperlicher Wirklichkeit zur Hallendecke!), schließlich die Werkstattelaborate, die der Gerichtetheit ermangeln, der Monumentalität, der Achtsamkeit auf die beleuchtungsmäßige lokale Situation.

Die Bamberger «Assunta» muß unter dem Eindruck eines geistig verinnerlichten und exegetischen Klimas scharfsichtiger Durchdringung der Heilsthematik entstanden sein, die um die Jahrhundertmitte zu eigenwilligsten und spekulären Formulierungen Tintorettos fanden, deren wichtigste Beispiele sich in der Kirche der Madonna dell'Orto befinden wie: «Mariae Tempelgang», «die Martyrien-Visionen Peters und Pauls», die «Gesetzesübergabe an Moses» und das «Jüngste Gericht». Es scheint, als habe die Grabeskirche der Robusti von Anbeginn der Ruhmeslaufbahn Jacopos an ihm als Schauplatz und Denkmal höchster spiritualer Herausforderung und schöpferischer Leistung gedient, wo alle Register der formalen wie inhaltlichen Vertiefung gezogen werden sollten. Fast «fehlt» überspitzt ausgedrückt im Rahmen dieser «Sixtina» Jacopos —  in San Sebastiano fand Veronese ein vergleichbares apotheotisches Experimentierfeld —  eine der Titularheiligen gerecht werdende, ebenso bis ins Detail durchdachte und komplexe «Assunta» vom Typus der Bamberger über dem Hauptaltar der einst völlig durch Tintoretto ausgestatteten Apsis! Ist dort doch die alttestamentliche Gründung des Heils im «Gesetz», dessen Einlösung im «Gericht» dargestellt, vertritt das Opfer der Apostelfürsten die Institution und Finalität der Christenheit, deren Moral sich in den «Tugenden» des Obergadens wiedergegeben sieht, und gilt doch «Mariae Tempelgang» auf den Orgelflügeln als Konsekration des «Neuen Bundes» durch die «Neue Eva». Verschwunden sind schließlich die freskierten Musikengel im Gewölbe, die einer Krönungsthematik angehört haben müssen, da auch (Erz)engel und ein Gottvater die oberste Zone beschlossen. Eine «Himmelfahrt Mariens» im Geiste der Bamberger Trinitäts-, «Unio Mystica»- und Jenseitssymbolik wäre krönende Ergänzung eines so ausgereiften Programms gewesen! (Doch hüten wir uns vor weiteren allzu hypothetischen Schlüssen...)

Wie sehr hier im übrigen die Grenzen der Austauschbarkeit unserer Schwester-Gemälde erreicht sind, veranschaulichte die —  in der Tat völlig unstimmige, ja abwegige —  Vorstellung, die «Assunta» der Gesuiti stünde an Stelle der Bamberger im nämlichen Chor, umringt vom dortigen herkulischen Gesamtkunstwerk Robustis!

Vektorielle Wandlung

Dank der soeben glücklich abgeschlossenen Restaurierung unserer «Assunta» ist nun das Bildpaar Bamberg/Gesuiti, was Oberfläche, Farbe und Erhaltung angeht, weitgehend vergleichbar geworden, und es lassen sich nicht nur die maltechnischen Analogien und kompositorischen Abhängigkeiten sowie die formale Fortentwicklung ablesen, sondern man gewinnt auch eine neue Sicht auf die markanten künstleri-schen Unterschiede, denen eine irreversible Dynamik zugrundezuliegen scheint:

Von einer impulsiven, «faustischen» unmittelbaren Ausdrucksweise findet Tintoretto zu einer überlegt gestalteten, mittelbaren Sprache. Aus herausforderndem Selbstzweck wird beherrschte Zielbewußtheit. Ernste Dramatik läutert sich zu szenischer Heiterkeit. Ein polyphone «discordia concors» wandelt sich ab zu mehr symphonischen, syntonalen Harmonien, — aus solistisch «lauter» Manifestation wird verhalteneres Komponieren. Aus einem genialischen, aber verschlossenen, wenn nicht unbequemen Wurf wird ein explikatives und kommunikatives, das heißt gefälliges, sich öffnendes Werk. Ein noch manieristisch anmutendem Aggregat mehrstimmiger Einzelideen fügt sich nun in barocker Synthese zu einer gesamtsichtigen Idea princeps. Aus spiritualer «fatica» wird religiöse «favola». Und zugespitzt gesagt, aus Pordenonescher Gebärde wird veronesesche Mimik.

Diese an keinem Bildpaar Tintorettos so einleuchtend ablesbare Evolution öffnet ein bedeutsames Fenster auf seine dynamistische Schaffensweise, sein selbstkritisches Wandlungsvermögen, seinen hartnäckigen Willen, «vom Einen zum Andern zu gelangen» (Max Huggler).

Von Themen der «Adultera», der «Königin von Saba vor Salomon», der «Fußwaschung» und der «Ultima Cena», «Esther vor Assuerus» usw. sind aus der frühen Geniezeit Jacopos verschiedentlich zwei oder mehr «Versuche» von größerer oder geringerer Ähnlichkeit erhalten, die diesen Drang nach Perfektionierung veranschaulichen. Oft ist indessen nicht genügend erkennbar, welche der Varianten folgt oder vorangeht, da sich Korrekturen zumeist nur auf formale oder farblich-technische Bereiche auswirken und Rückgriffe, eine Art Retromorphose, über Jahre hinweg möglich bleiben. Im vorliegenden Falle stellte Tintoretto jedoch seinen Bildentwurf auch inhaltlich-ikonographisch in Frage (ob aus Selbstkritik oder genötigt, ist von geringerem Belang), und die Richtung seines Wandlungsvermögens wird eindeutig bestimmbar. Zugleich gelingt es, innerhalb eines engumschriebenen spannungsvollen historischen Momentes hinter die Kulissen des religiösen Ideen- und Geschmackswandels, des Mäzenatentums und der Künstlerkonkurrenz zu blicken, eine wohl ganz alltägliche Gelegenheit!

Sprachliches Handwerk — Handwerkliche Sprache

Der so auditive und musikalische Tintoretto (vgl. Anm. 84) benutzt — Aretin nicht unähnlich —, wie es einem Wortspieler und Assoziations-Alliteraten ansteht auch in seiner Malerei ein entsprechendes Kunstmittel: das der Häufung oder Überlagerung assoziativer Bedeutungsinhalte, etwa, wie schon erwähnt, die Juxtaposition von Apostelfuß (pianta) und heilendem Spitzwegerich (piantaggine), oder im Bild der Gesuiti die allusive Überlagerung des fiktiven Rauchopfer Noahs im Relief der «arca-ara-Arche» mit dem «realen» Rauch aus dem neben der Navicella (!) stehenden Weihrauchgefäß, das seinerseits seine handgreifliche Fortsetzung im liturgischen Weihrauchopfer auf dem Altar davor fand! Dort auch schwebt das Lumen spirituale, Maria, in senkrechter Ideenverbindung über dem Lumen naturale der brennenden Kerze. Die Bamberger Strahlennimben (raggi) kollidieren im Kreisradius der Komposition (raggio) und lassen die salomonische Weisheit (ragione) der Eva-Maria sich mit der ratio des trinitarischen Jahve-Christus begegnen.

Im Gegensatz zu fast allen seinen Zeitgenossen scheut sich Jacopo nicht, Figurations-Grundtypen etwa kniender, kauernder, erstaunt die Arme breitender oder sich devot an die Brust greifender Apostel in nur wenig abgewandelter oder räumlich-perspektivisch nur wenig verschobener Form im selben Bilde wiederzuverwenden, eine formale Alliteration, die der herkömmliche Renaissancekünstler in seinem Variations- und Bravourverständnis mehr mied als etwa das Eingeständnis von Unfähigkeit. Tintoretto indessen dient diese abwandelnde Wiederholung als rhetorischer Kunstgriff, ja sie gerät ihm zuweilen zur choreographischen Stereotypie (Dreierstaffelung der Jünger in Bamberg, die zwei vordersten Jünger der Gesuiti, die Cherubimköpfe usw.). Auch die Verteilung der Farben, namentlich des «abstrakten» Blau, der Rot und Orange, gehorcht mehr einer strategisch-rhythmischen denn einer naturalistisch kolorierenden Absicht. Gerade die sich ursprünglich viel kräftiger vorzustellenden Blau müssen auch ein noch so perspektivisch angelegtes Gemälde mit einem zweidimensionalen Fleckenmosaik «durchlöchert» haben, dessen Eigenleben in reizvoller Dissonanz zur eigentlichen Figuration eine übergreifende «aufregende» Harmonie (discordia concors) ermöglichte (siehe etwa das «Augustinus Wunder» in Vicenza). Der reifere und späte Tintoretto verliert diese Intarsien- oder Stoffärber-Technik zugunsten einer zunehmenden Aufschließung seiner Räume mittels transparenterer und unfarbigerer Medien: Erdfarbene - und Braunlasuren über nun dunkel angelegten Gründen ermöglichen erst die «klassische» Tonalität tintorettesker «Atmosphäre».

Ist die Pinselschrift in der Bamberger «Assunta» noch fast so wuchtig, sattfarbig-pastos wie im «Sklavenwunder», meldet sich in der Gesuiti-Variante namentlich in der oberen Bildhälfte ein Bedürfnis nach mehr Flüssigkeit und diaphaner Tiefen-wirkung an, begleitet von der Suche nach einem Eigenleuchten der Körper und Stoffe, die in Bamberg noch auf Fremdbeleuchtung in Spiel von Schlag- und Gegen-licht angewiesen waren. Mühte sich Jacopo in Bamberg noch um deskriptive Illusion (Bibel, Blumen, «Porträts», Schmuck), ist diese in den Gesuiti zwar zur Perfektion gelangt (Meßgeräte), aber auch zugunsten eines kursiveren Impressionismus (Bücher, Engelreigen) und summarischerer Expression in Gesichtern und Gesten hinter sich gelassen — ein Fortschreiten, das so logisch und folgerichtig ist, daß die Evokation eines «Veronesianismus» als Minderung der Leistung von Jacopos Reifeprozeß anmuten muß!

Jedes Kunstwerk von Gewicht und Ausstrahlung ist dialogisch. Besonders der junge Tintoretto antwortete in jedem seiner wegweisenden Werke auf den formensprachlichen Anstoß großer «Gegner», ob er sie verehrte oder unter ihnen litt. Seine mehr monologischen Elaborate wirken dementsprechend zerstreuter, belangloser, reflektieren sich selbst; ihre geschulte, repetitive Rhetorik ist auch zumeist ein werkstattlicher Wortschatz (staatliche «Dienst-Apotheosen», Magistraten«imposturen», Exportmalerei usw.), der heute nur mehr die Gilde der Attributionisten am Leben erhält, aber das Wesen Tintorettos nicht trifft. Sein eigenstes Dialogisieren ist alles andere als eklektisches Zitat, als Anleihe, Plagiat oder Übervorteilen einer fremden Erfindung. Es ist ganzheitlich, ergriffen, meditativ, oft auch intellektueller, als man bisher zu glauben bereit war. Seine Auseinander-setzung mit der tizianischen «Assunta» lehrt, wie behutsam und radikal zugleich er seine Vorbilder in Frage stellt, ohne sie zu negieren (das «Sklavenwunder» nutzt gleicherweise die Bronzereliefs der Markuskirche von Sansovino, die «Probatica Piscina» von San Rocco ist ein kongeniales Pendant zu Pordenones «Hl. Martin und Christophorus» von 1528 daselbst); die widersprüchlichsten Ausdrucksweisen sind ihm vertraut, mit ihnen dialektisch, nicht dialektalisch, zu verkehren: Veroneses Bankettlauterkeit, Bassanos Tierkalenderlyrik, die träumerische Flüchtigkeit Schiavones, Raffaels Paganismus und Michelangelos «Ignudismus», Bonifazios Biederkeit und Tizians sinnlicher Schmelz .. .

Ein unsichtbares ideelles Band zwang und zwingt uns, die «Assunta»-Schwester-stücke in Bamberg und Venedig stets zusammenzusehen, gehören sie doch in ihrer Ähnlichkeit und Verschiedenheit untrennbar zum selben Bild des Künstlers Tintoretto.

Wie Bamberg über den Besitz einer so ebenso bedeutendenwie bedeutsamen «Assunta» hinaus ein Quartier des Namens «Kleinvenedig» beherbergt, so scheinen auch übergeordnete Bande der Geschichte und Kultur den Bogen zwischen den beiden Städten zu beschreiben. Diesen nachzuspüren könnte den heutigen, besonnenen Kunstpilger vielleicht einmal mehr denn nur touristisch in Bewegung setzen, zumal er die ursprünglichen heilsbotschaftlichen Beweggründe und Anschauungen seines frommen Vorgängers nur selten noch zu teilen in der Lage ist...

Doch da sie jetzt, die rührende Gestalt, 
sich zu den neuen Seligen gesellte

und unauffällig, licht zu licht, sich stellte, 
da brach aus ihrem Sein ein Hinterhalt

von solchem Glanz, daß der von ihr erhellte 
Engel geblendet aufschrie: Wer ist die? 
Ein Staunen war. Dann sahn sie alle, wie 
Gott-Vater oben unsern Herrn verhielt, 
so daß, von milder Dämmerung umspielt, 
die leere Stelle wie ein wenig Leid 
sich zeigte, eine Spur von Einsamkeit, 
wie etwas, was er noch ertrug, ein Rest 
irdischer Zeit, ein trockenes Gebrest - . 
Man sah nach ihr; sie schaute ängstlich hin, 
weit vorgeneigt, als fühlte sie: ich bin

sein längster Schmerz -: und stürzte plötzlich vor.

Die Engel aber nahmen sie zu sich 
und stützten sie und sangen seliglich 
und trugen sie das letzte Stück empor.

Rainer Maria Rilke, Das Marienleben 
(Vom Tode Mariä II Himmelfahrt)
Gedankt sei all Jenen, die diese Arbeit auf vielfältige Weise durch Rat und Tat gefördert haben.
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� Auch Gertrud Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst, Gütersloh 1980, Bd. 4/2, S. 147, vermochte diese ikonographischen Besonderheiten nicht wesentlich zu erhellen: «Tintoretto dagegen [gegenüber Tizians «Assunta» u. a.] hat die verschiedenen überlieferten Kompositionsformen der Himmelfahrt Mariens (mit und ohne Apostel) durch die seinem Stil eigene gesteigerte Bewegung dramatisiert. Für das Gemälde von etwa 1550 in Bamberg fand er eine neue Formulierung der sich von oben und von unten aufeinander zu bewegenden Gestalten und bewirkte außerdem durch das Licht eine dem Glaubensgehalt adäquate Atmosphäre des Visionären und Überwirklichen.»


 


� Daß schon Zeitgenossen wie Nachfahren Tintorettos die Thematik des Bildes ungeläufig war bezeugt die auf der Bildrückseite auf der Originalleinwand angebrachte Kennzeichnung noch zu einem Zeitpunkt, als das Gemälde (bildeinwärts und von unten nach oben) eingerollt war. Im obersten Bereich der Apsisrundung steht ordentlich in verblaßter Tuscheschrift «Ascensio D. N. Jesu Christi» (Folgeschrift unleserlich) und darüber etwas unbeholfener: «ASSUMPTIO A(?) VIRG(INIS?) ... L (?)». Die Korrektur berichtigt somit das vorangehende Mißverständnis.


Die Aufschrift scheint eher der Zeit nach 1600 anzugehören und diente der Erkennung des gerollten, aufzubewahrenden oder zu transportierenden Gemäldes (am wahrscheinlichsten auf seinem Weg nach Bamberg!).


 


�  Siehe Bruno Neundorfer, in Schnell und Steiner Kunstführer Nr. 354, 1983,2, S. 21 u. a. O.


 


� Mit dem Humanismus, als Rückgriff auf die antiken Genien, und im Norden unter dem Einfluß des Protestantismus beginnt sich die Engelsfigur vermehrt zu verweiblichen.


Musizierende Mädchenengel finden sich besonders ausgeprägt in den «Assunta»-Fresken der Capella Caraffa von Filippino Lippi in S. Maria sopra Minerva, Rom, um 1493. Verloren sind die zugehörigen Fresken eines «Triumphes der Tugenden» auf der linken Kapellenwand, die Vasari erwähnt.


Vgl. Gunnar Berefelt, A study on the winged angel, Stockholm 1968 (Kap. VIII, Female Angels and Cherubs, S. 96 ff.).


Die Verweiblichung der Engel seit dem Trecento in Italien ist antikische Reminiszenz der heidnischen und frühchristlichen Viktorien. Von Fr. Traini über Agostino di Duccio, Mino del Reame (mit einem Assunta-Relief in der Apsis von S. Maria Maggiore in Rom, wo zehn Engelinnen mit der Marienmandorla gen Himmel schweben!), Luca della Robbia zu Botticelli und J. Goujon zieht sich die Kette des femininen, «neoattizistischen» Engels, der über die Reliefs von Andrea Riccio in S. M. dei Servi in Venedig auch Tintoretto direkt inspiriert haben konnte (Donato-Altar).


 


� Er schuf das wohl bis dahin kompletteste Assunta-Programm zwischen 1348 (dem Jahr der großen Pest) und 1359: Sibyllen und Propheten, die drei theologischen, wie die Kardinaltugenden sind zugegen, Gabriel mit der Palme (von rechts kommend!) verkündet in einem der Basisreliefs der Gottesmutter den Tod; Christus nimmt im Hauptrelief das Seelchen der Entschlafenen in den Arm und die «Assunta» in engelgetragener Mandorla reicht (dem im oberen Register alleinigen) Thomas den Gürtel; eine eigentliche Totenmesse wird am monumentalen Sarkophag inmitten des Josaphattales gefeiert, von den sechs Trägerengeln musizieren zwei. Johannes hält das Leichentuch zu Häupten Mariens, Petrus beugt sich über ihre Hand, Paul assistiert am Fußende.


 


� Hierzu der methodologisch einprägsame Aufsatz von John Shearman, «L'illusionismo del Corregio» in: Funzione e Illusione, Milano 1983, S. 171-184 mit dem Hinweis auf die zeitgenössischen «sacre rappresentazioni», die so manche «Inszenierung» von Himmelfahrten und «Assunte» beeinflußt haben dürfen.





�  Siehe David Mc. Tavish, Giuseppe Porta, called Giuseppe Salviati, New York/London 1981, Kat.Nr. 29, Abb. 186 und Alvise Zorzi, Venezia scomparsa, Milano 1977, II, S. 348-361, Abb. 300.





�  Literaturübersicht, stilistische und chronologische Einordnung der im Folgenden behandelten Werke Tintorettos in: Rodolfo Pallucchini und Paola Rossi, Tintoretto, Le opere sacre e profane I Text, II Abb. Ed. Electa, Milano 1982:


a) Bamberger Assunta s. Cat. 167, Abb. 223


b) Assunta, Gall. dell'Academia, Venedig, s. Cat. 139, Abb. 186


c) Assunta, Gesuiti, Venedig (Crociferi) s. Cat. 70, Abb. 223


d) Assunta, Scuola di San Rocco, Venedig s. Cat. 442, Abb. 566


e) Assunta, San Polo, Venedig, s. Cat. 358, Abb. 466


f) Mose und das Goldene Kalb, S. M. dell'Orto, Venedig, s. Cat. 236, Abb. 307


g) Jüngstes Gericht, S. M. dell'Orto, Venedig, s. Cat. 237, Abb. 308 f.


Werkstatt:


h) Assunta, Basilica delle Grazie, Udine, s. Cat. 372/442, Abb. 10a


i) Marienkrönung, S. Giorgio Magg., Venedig, s. Cat. A 110, Abb. 732


k) Marienvision des Hieronymus, Ateneo Veneto, Venedig s. Cat. 425, Abb. 542.


� Die von Vasari so gerühmte Erfindung Tizians, die «Figura Serpentinata», fand in dessen «Assunta» von 1518 ihr erstes, selbst für den Barock so folgenreiches Beispiel, obwohl Maria hier noch traditionsgemäß auf der Wolke «steht». Jacopos Wolkenformationen hingegen exaltieren formal und inhaltlich die Wundererscheinung, sind Mittel der Verhüllung, der Lichtmystik oder dienen in ultimo als Beleuchtungsmedium.


 


� Da Elsa Staedels Abhandlung zur «Ikonographie der Himmelfahrt Mariens» kaum noch greifbar ist, seien ihre Aussagen bezüglich der Werke Tintorettos auszugsweise zitiert (S. 175 ff.). Die «Assunta» der Akademie setzt sie in vorteilhaften Gegensatz zum eben dortigen eher mageren Werk Veroneses: «Wie anders gestaltet dagegen Tintoretto! Schon in seiner frühesten Fassung der Himmelfahrt hat das Geheimnisvolle, Magische des Wunders Ausdruck erhalten. Ähnlich wie Daniele da Volterra hat er eine auf große Raumkurven aufgebaute Bildkonstruktion erfunden; doch erhält sie bei ihm mit überfeinerten Mitteln der Wiedergabe in neuer Weise Suggestionskraft. Maria schwebt hoch aufgerichtet, nur von einem Puttenengel gestützt, gleichsam von magischer Kraft angezogen, in kreisender Bewegung vertikal aus dem Grab auf. Wie erwachend wendet sie sich empor ins Licht, das sie umfließt. Das scheinbare Aufschweben wirkt hier mehr noch als in Volterras Fresko (S. Trinità dei Monti, Rom) als Träger eines geistigen Inhaltes. Das Wunder mit all dem Übernatürlichen des Geschehens, das ihm eignet, ist Bild geworden. Himmlische Wesen haben sich zwischen den Aposteln herabgesenkt und geleiten die Auferstandene empor; Seraphim schweben im Grab, im schimmernden Gewölk und in der strahlenden Glorie hinter ihr, die eins ist mit dem aufsteigenden Licht des Tages. Wieder wird ein kosmisches Ereignis in Parallele zu dem Mysterium gesetzt [... ]. Staunend, betroffen ob des Wunders, dessen Zeugen sie sind, umdrängen die Apostel das Grab. Im Kreise geordnet bilden sie einen abgegrenzten Raum für das Heilige. Seltsam steht aber noch in diesem nicht ganz einheitlichen Frühwerk die Kompositionsart, die an sich Geistiges auszudrücken vermag, zu dem Realismus der Wiedergabe im Einzelnen.» [... ] «Tintoretto drang tiefer als seine Zeitgenossen in das Mysterium ein. Sein Abweichen vom allgemein üblichen Bildtypus ist Ausdruck einer neuen Deutung des Wunders. In den Bildern der Akademie und der Scuola di San Rocco gibt es die Himmelfahrt im Sinne der Auferstehung Christi, wie seine Zeit sie sah.» [... ] «Am genialsten aber ist die Komposition des unter dem Namen Tintorettos gehenden Bildes im Bamberger Dom. Leider wurde es offenbar von Schülern ausgeführt und später übermalt. Tintoretto greift hier den mittelalterlichen Gedanken der Erhebung wieder auf. Maria, die staunend erwacht, wird von fünf großen Engeln aus dem Sarkophag gehoben. Sie wendet sich, die Arme hingegeben ausbreitend, Christus zu, der ihr vom Himmel herab entgegenfliegt, fast kann man sagen, entgegenstürzt. Er breitet ebenfalls die Arme aus, Maria zu umfangen. Sie blicken sich in die Augen und sind einander so nah, daß sich die Strahlen ihrer Nimben fast vereinen. Das Thema der Unio mystica tritt hier in neuer Bildform wieder auf.»


 


� Die Begegnung der beiden Nimben in der Bildmittelachse und zugleich im Kreiszentrum des oberen Bogenschlages der Bildapsis ist eines der erstaunlichsten Ergebnisse der gegenwärtigen Untersuchungen, die zur Wiedergewinnung der originalen Bildmaße führten. Nicht nur ließ sich der einstige Zirkelpunkt zwischen den Häuptern Christi und Mariens ermitteln; auch die diagonale Achse beider Körper führt durch den nämlichen Punkt; sein Fadenkreuz trennt und verbindet des ersteren «viereckigen» Strahlennimbus vom runden der letzteren: eine ikonographisch bisher nicht zu belegende Schöpfung, die noch der Herleitung und Deutung bedarf. Da die linke Bildseite bis auf die Apsisrundung vollständig zu sein scheint, die untere Bildkante noch erkennbar ist und rechts (dank der Verwendung einer Leinwandbahn vom Köper-Standardmaß von annähernd 120 cm) der rechten Randlinie etwa 2 cm fehlen müssen (der Keilrahmenumspann könnte bis zu 10 cm beansprucht haben), ist die Interpolation eines ursprünglichen Formates unseres Bildes auf 452 zu 278 cm anzunehmen, nimmt man den venezianischen Leinwand-Fuß zu 34,75 cm (gemessen an der Eich-Elle im Portikus des Arsenals in Venedig) als Grundmaß. Die Grundfläche des Bildes betrug so genau 13 zu 8 Fuß, eine «goldene» Proportion (die in ihrer Hälftelung im ebenso «goldenen» Verhältnis von 8 zu 5 Fuß der «Assunta» der Akademie zugrunde liegt). Einfache, ungeteilte Fußproportionen sind ein Charakteristikum Tintorettoscher Arbeitsweise.


Die auf Grund des Fuß-Rasters ermittelten Radiushälftelungen im Apsisrund ergeben Kompositionszonen in kreisender Grundstruktur, besonders wenn man die Zirkeleinstiche entlang der Hauptdiagonalen, welche durch die Figur Christi und Mariens verläuft, in Fuß-Abständen verschiebt. Der nach unten vervollständigte Apsiskreis lastet gewissermaßen wie eine «Weltkugel» auf der Schulter des ekstatischen Apostels in der Bildmitte. Die dort verlaufende Basislinie ist Ausgang für die Sarkophag-Oberkante; dessen Übereckstehen entwickelte sich aus der vertikalen Mittelteilung. Eine zweite konzentrische Kreisserie spiegelbildlich zur oberen könnte hier zur Komposition der Jüngerfiguren, namentlich des vordersten links, gedient haben. Vermutlich ist die Sarkophagstruktur nicht streng perspektivisch konzipiert, sondern nach Gefühl in aproximative Verkürzung gesetzt. Ungenauigkeiten wurden geschickt durch figurale Elemente verdeckt (Stufenanlage links, Sarkophag-Vorderkante und dessen heute verblaßte skulpturale Ausschmückung).





11a In der «Assunta» der Gesuiti — siehe weiter unten — sind diese Fehler überwunden, der linke Fluchtpunkt an den Bildrand versetzt und abgesenkt, die rechte Flucht mehr der Bildparallelen angenähert und die Vorderkante nun besser sichtbar, aus der Mittelachse nach rechts verschoben, um eine weniger massive und natürlichere Stellung zu erzielen. Die Mittelstellung der Bamberger Komposition zwischen der noch überhochgefluchteten und gestelzten Anlage in der «Assunta» der Akademie und jener mehr illusionistischen der Gesuiti ist augenfällig: die konstruktive Wandlung folgt der inhaltlich-gestalterischen Absicht, das Wunder immer realistischer, wahrscheinlicher zu formulieren.


Im Gegensatz zur Bamberger «Assunta» ist die der Gesuiti aus horizontal zusammengenähten Leinwandstreifen gebildet, was eine Rekonstruktion der ehemaligen Maße erschwert. Der Augenschein der Bildränder indessen läßt vermuten, daß sowohl seitlich wie im Apsisrund beträchtliche Zentimeter fehlen (Absatz von Zuggirlanden im Gewebe, vom Rand angeschnittene Figurendetails, besonders auch am oberen Strahlenkranz und Sternreif der Maria). Eine ehemalige Identität mit den interpolierten Maßen der Bamberger «Assunta», also auch deren gleiche Fuß-Proportionalität ist mehr denn bloße Hypothese.


(Masse «Assunta» der Gesuiti nach P. Rossi 440 x 260 cm; von Restaurator A. Lazzarin waren keine näheren Angaben mehr zu beziehen, was Masse, Leinwandumschlag und Randerhaltung angeht. Doublierung und Reinigung erfolgte 1961/62. Die Leinwandfehlbeträge von 12 cm in der Höhe und je etwa 9 cm auf den Seiten könnten bereits einer barocken Formatisierung von 1723-24, im Zuge der Altarerneuerung, anzulasten sein.) 


� Die venezianische Kunst und Ikonographie hegte eine Vorliebe für die Figur des Hl. Hieronymus. Dies nicht nur, weil er zeitweise in Aquileia, dem einstigen Sitz des Patriarchen, weilte, sondern auch ob seiner Repräsentanz für ein freies humanistisches Studium, ob seines Attributes, des Löwen, und, der venezianischen atmosphärischen Landschaftsmalerei entgegenkommend, ob seines naturverbundenen Eremitentums. Jacobus da Voragine macht in einer Passage zum Himmelfahrtsgeschehen Mariens in seiner «Legenda Aurea» den hl. Hieronymus zum eigentlichen Richter über Wahrheit und Mythos der apokryphen Berichte. In Jacopo Tintorettos «Hieronymus-Vision der Assunta» ehemals auf dem Altar des Albergo der Scuola von San Gerolamo (heute Ateneo Veneto) spielt der Heilige die Rolle des Garanten und Zeugen des leibhaftigen Wunders (wie Tomaso Rangone in den «Markus-Wundern» der Scuola grande di San Marco oder wie so manches Zuschauer- bzw. Donatorenportrait in Darstellungen überwirklichen Handelns seiner heiligen Protagonisten). Im selben Raume der Scuola malte Palma übrigens seine gewaltigste «Assunta»-Decke, deren Bozzetto in der Sammlung Querini-Stampalia erhalten ist. Tintorettos wohl letzte noch eigenhändige «Assunta»-Interpretation, für deren Ruhm die Bewunderung Agostino Carracci's und mehrfache Nachstiche sorgten, ist bezeichnenderweise nurmehr die Vision einer himmelfahrenden Maria ohne figurales Beiwerk, eine Sublimation im Imaginären, Summa der Reflektion des Künstlers, der sich hier in der fiebertraumhaften Meditation des Heiligen selbst — wohl einem Selbstbildnis in höherem Alter — zu spiegeln liebte. Vor ihm liegt ein aufgeschlagener Kodex mit fiktiver Schrift, doch vom Lesenden abgewandt oder entglitten. In seiner Nacktheit verkörpert er die Wahrheitsuche selbst. Der Handgestus der Maria winkt den Greis zu sich hinan, fast in Umkehrung seines von Voragine tradierten Schreibens an Pammachius: «Ich hebe die Jungfräulichkeit in den Himmel, die ich doch selbst nicht besitze.» (Leg. aur., Hieronymus, Ed. cit. S. 758). Über Hieronymus' letzter Wohnstätte, dem Stall von Bethlehem, wie einige wollen, endet hier ein exerzitienreicher Tag: Die Madonnenvision wird vom letzten Abendlicht getroffen. Das Bild beginnt sich im halbdunklen Konglomerat von vier Engelsleibern und wehenden Gewandfalten als wallende Silhouette im Gegenlichte aufzulösen .. .


Wie so oft ist auch hier Tintorettos tiefgründige ikonographische Handschrift zu spüren, die ein entferntes Pendant nur in Parmigianinos «Hieronymus-Vision» findet (s. Eugene F. Rice Jr., St. Jerome in the Renaissance, Baltimore/London 1985 und Maurizio Fagiolo dell'Arco, Il Parmigianino, Hermetismo nel Cinquecento, Rom 1970, zur «profezia dell'Immacolata» s. S. 42 f.). Die Bilderfindung bezieht sich auf keine herkömmliche Tradition, sondern nimmt die erst von Erasmus als Fälschung verworfene Epistel «de assumtione Virginis» des Radbertus, die man mit ihrem Inzipit «Cogitis me» dem Hieronymus zuschrieb und die dem Katholizismus im Kirchenstreite lange als fundamentale Virginitäts-Exegese diente, als Vorbild einer «inneren Vision». Die Vierzahl der Engel könnte auf die im Briefe genannten Tugenden «Reinheit und Einfachheit, Wahrheit und Grazie» anspielen, die nächtliche Szenerie auf Gerolamos Miriam-Interpretation als «Stilla Maris», die als «Stella Maris» fortlebte und das Morgen- und Abendgestirn Venus vertrat, aber auch in unserer Lagunenstadt auf die ewig jungfräuliche «Venezia» alludierte. Zur «Assunta-Vision des Hieronymus» s. Pietro Zampetti, Guida alle opera d'arte della'Scuola di S. Fantin, Venezia 1973, S. 51.





� Siehe Maria v. Nagy u. N. Christoph de Nagy, Die Legenda Aurea und ihr Verfasser, Jacobus de Voragine, Bern/München 1971. In der Folge benutzen wir hier die Legendenübersetzung von Richard Benz, Die Legenda Aurea, Köln/Olten 1969, Kap.: Von Mariae Himmelfahrt, S. 583-609 (unerfindlicherweise findet sich dasselbe Kapitel nicht in der Neuausgabe und -übersetzung von Erich Weidinger u. a. Autoren, Aschaffenburg 1986).


Antikenstudium und neue Wissenschaftlichkeit des Humanismus verdrängten nach 1500 zunmehmend die Inhalte der Legenda Aurea von Kanzeln und Kathedern (s. Sherry L. Reames, The L. A.; a reexamination of its paradoxical History, London, Univ. of Wisc. Press 1985), nicht aber aus dem Repertoire der Künstler, die noch im 17. Jh. aus dieser populären Quelle schöpften.


 


� Hieronymus sei nicht nur «Richter des Wortes» bzw. dessen Rechtfertiger laut Voragine sondern auch «Erschauer der Schönheit», was ihn zum Visionär und Zeugen einer «Assunta» prädestinierte. Er schaut und hat teil an der fünffältigen Schönheit (geistliche, sittliche, vernünftige, überwesentliche und himmlische Schönheit), die der Maria eigen sind, und die sich in fünffachen Qualitäten widerspiegeln, in: Tugendhaftigkeit, Ehrsamkeit, Lauterkeit, Liebe und ewiger Herrlichkeit (vgl. Leg. aurea. op. cit. S. 756) vgl. Anm. 15,16.


 


� Auf das beliebte Motiv der «Cintola», die Gürtellegende Mariens, verzichtete Jacopo (vielleicht den Bedenken Voragines selbst entgegenkommend!) in allen- seinen «Assunta»-Darstellungen. Das Wunder, das dem «ungläubigen» Thomas widerfuhr, diente zum Beweise der leiblichen Himmelfahrt der Jungfrau — «als daß er erkenne, daß sie gen Himmel sei leiblich aufgefahren» schreibt Voragine. Tintoretto realisiert jenen Beweis in der Erdenschwere seiner massigen Frauengestalt, im Stützen und Heben der Engel, in denen vielleicht die fünf Sinne wiedergegeben sein mögen. Die Gesuiti-Version beschränkt sich auf die ebenfalls bei Voragine zu findende Sequenz der Auffindung des Leichentuches (in bewußter Analogie zur «Santa Sindone» Christi). Die Bamberger Maria trägt allerdings neben dem bei Jacopo üblichen hochgegürteten Stoffgebinde eine ins Auge fallende über die Hüften geführte Cintola — vielleicht in einer allusiven Vorausschau auf das Wunder der Reliquie (die sich die Venezianer 1204 in Konstantinopel hatten entgehen lassen!), auf dessen Darstellung Tizian in seiner Assunta zu Verona (um 1535) noch bestand, und die Werkstatt Veroneses gern zurückgriff; auch Lotto, dessen dramatische «Assunta» von Celana 1527 in Venedig entstand, läßt einen Gürtel ornamental durch die Lüfte wirbeln ...


Das Wunder des Grablinnens oder Maphorions erscheint im wohl ausführlichsten Text zum Marientod, der Homilie des Johannes v. Thessaloniki (um 620) zum Fest der Dormitio am 15. August: «Als sie (die Apostel, am 3. Tage, der Wiedereröffnung des Grabes zur Versicherung des ,ungläubigen' Thomas) hineinblickten, waren sie erstaunt, denn sie fanden das Grab leer und ohne den heiligen Leib. Es enthielt nur das Leichentuch, um denen Trost zu spenden, die traurig sein würden, und um den Gläubigen als untrügliches Zeugnis zu dienen, für seine Aufnahme in den Himmel ... » (s. Christa Schaffer, Aufgenommen ist Maria ecc., Regensburg 1985, S. 14) Das hochverehrte Maphorion, eigentliches Palladion der Ostkirche und der Stadt Konstantinopel verbrannte 1434 in der Blachernenkirche (s. Lex. d. Marienkunde I, Regensburg 1967, Sp. 817 f.).


Tintorettos Wiederaufnahme des ostkirchlichen Maphorionmotivs in der «Assunta» der Gesuiti konnte sich auf musivische und malerische Vorbilder der Markuskirche berufen.





� Der Typus des «Zeugen», der für die Realität eines Wunders bürgt, war Jacopo seit dem «Sklavenwunder» von 1548 (in der Figur des «Physicus» Tommaso Rangone vertraut, dessen nachtridentinische Verifikatorenrolle sich in den späteren «Markuswundern» der Scuola gr. di San Marco (1562 ff.) noch um einiges greifbarer wird (s. E. Weddigen, Thomas Philologus Ravennas, in: Saggi e Memorie  9, 1974, S. 11-76) s. a. Anm. 12.





� Gabriel — mit einem Palmzweig — verkündete Maria den bevorstehenden Tod: (s. Tabernakel Orcagna's in Orsanmichele, Florenz) «... siehe ich bringe Dir einen Palmzweig aus dem Paradies ...» (Leg. aur. op. cit. S. 583, zum Disput: S. 586 f.)


 


� Gnostische Spekulationen sahen in Johannes das durch die Gottesliebe privilegierte Pendant zu Maria. Seiner Unberührtheit halber soll auch er wie Henoch und Elias dem Tode durch Himmelfahrt entgangen sein. 


� Massimo Petrocchi, La devotione alla Vergine nelli scritti di pietà del Cinquecento ital., in: Problemi di vita religiosa in Italia nel 500, Padova 1960, S. 281-287.


 


� Die bildliche Evokation von Marientod, Einsegnung Mariens, der dreitägigen messeartigen Meditation der Jünger im Bilde der Gesuiti wäre eigentlich eher nördlicher Tradition verpflichtet. Die beiden Blätter des Dürerschen «Marienlebens», das Gemälde Martin Schaffner's in München und zahllose Marienzyklen des Nordens bilden im Gegensatz zum eher diesseits gerichteten Italien, Sterbekerze oder Kandelaber ab, Weihwasserkessel und Aspergill, Weihrauch-Faß und -Schiffchen. Jedes dieser Kultgeräte personifizierte zwar auch immer eine «positive» Wesenheit Mariens, doch pflegte man sich im Süden bestenfalls mit Wolke, Buch und Blumenmotiv zu begnügen.


 


� Nach der Auslegung des Hoheliedes (3,6) ist Maria die «quae ascendit per desertum sicut virgula fumi ex aromatibus myrrhae, & Thuris, & universi pulveris pigmentarij». Maria steigt also auf der Weihrauchwolke auf, ihrem Bräutigam entgegen, was an den Gebrauch des Weihrauches in jüdischen Hochzeitsbräuchen erinnert.


Hier sei auf die ausgezeichnete Arbeit von Yijö Hirn verwiesen, The sacred shrine, a study of the Poetry and Art of the Catholic Church, London 1958 die besonders in den Kapiteln «Marys Death and Assumtion» und «The symbols of the Virgin» (20 & 21, S. 284-326) wertvollste Hinweise zum Verständnis der «Assunta» der Gesuiti liefert.


 


� Turibolo und Navicella stehen vor der «arca» analog zum jüdischen Allerheiligsten, wo das Incensorium vor der Bundeslade steht, dem Schrein in dem die Gesetzestafeln lagern. Maria versinnbildlicht sowohl die «Scala Coeli», die Stufen zum Tabernakel, wie diesen selbst, den göttlichen Duft, wie das Behältnis, das «Myrrha, thus et balsamum» birgt. Sie ist das Lebensfeuer (Kerze, Kandelaber, Turibulum), wie das netzend befruchtende Weihwasser, das «rein wurde durch die Wäsche ihres Leibes» («L.A.»). 





� Das kostbare Altargerät, das sich sonst nirgends auch nur ähnlich in anderen Werken Tintorettos abgebildet findet, gehörte vermutlich den Padri Crociferi, die es 1657 mit der skandalumwitterten Auflösung des Ordens an die Jesuiten abgeben mußten. Martinoni, in den Zusätzen zu Sansovinos «Venetia, Città Nobilissima» erwähnt 1663 ausdrücklich deren kostbare «ornamenti», «Argentarie, e Parature» (pag. 172).





� Im Gegensatz zur Gleichsetzung Sol(Apoll)-Christus, wurde mit spätscholastischer Spitzfindigkeit Maria mit Luna, aber auch mit Diana, der Unberührten verglichen. Die Mondsichel der Apokalypse wurde geradezu ihr Attribut. Auch den Minnesang des Hoheliedes will man auf sie, «pulchra ut luna» (VI, 9) gemünzt sehen. Eine ähnliche Gesichts-Brosche oder Gemme trägt im «Tempelgang Mariens» der Madonna dell'Orto (um 1552/53) die noch ungedeutete Mädchenfigur in der Bildmitte am Rocksaum.


Mehr als die Bamberger «Assunta» ist die der Gesuiti vom Geist der seit dem Konzil sich auf den Marienkult Sixtus' IV beziehenden Immakulisten durchtränkt: deutlichster Hinweis, der apokalyptisehe Sternenkranz ums Haupt Mariens (etwa durch Psalm 109 alttestamentlich gerechtfertigt: «ex utero ante luziferum genui te»); er zeichnet gewöhnlich die «Immacolata» aus: auch die mosaische Wolke will auf sie gedeutet sein («rubus incombustus» oder die Wolkenexegese des Hieronymus im «Brevarium in Psalmos» zu Ps. 77). Siehe Mirelle Levi d'Ancona, The Iconography of the immaculate conception in the middle ages and early Renaissance, New York 1957, etwa Kap. The coronation of the Virgin, S. 28 u.a.O.; siehe auch Wilhelm Molsdorf, Chr. Symbolik d. ma. Kunst, Graz 1968, VI Maria, Sinnbilder, die sich auf die Vorfahren Marias beziehen S. 137 f. (Maria sogar als Danae, Europa, Tuccia oder Circe und ewiges Feuer im Venustempel (!) S. 147.


 


� Domenico Beccafumi war wohl bis anhin einer der letzten, der in einer «Dormitio» Mariens mit einem herabfliegenden Christus das altertümelnde Programm mit Forderungen naturnäherer Eloquenz zu vereinbaren suchte: siehe das Fresko gegen 1520 im Oratorium von San Bernardino in Siena, sicherlich eine Reminiszenz von Taddeo di Bartolos «Assunta» im sienesischen Palazzo Pubblico!


 


� Legenda aurea, op. cit. S. 601. Das Entgegenkommen Christi wird mehrfach auf die Aussagen des Hieronymus zurückgeführt; z. B. «Wir sollen auch glauben, daß Christus selber ihr feierlich entgegen ging ...» (ibidem, S. 591). Die Assunta als Lichterscheinung findet in der Legende ebenfalls ihren Rückhalt als «Quell, Gebärerin des Lichts», ihr Leichnam strahlt in blendendem Glanze, sie wird von Petrus als «dreifaltiger Leuchter des Lichts» angesprochen usw.


 


� Die in Spanien so verehrte «Virgen del Pilar» soll 40 n. Chr. dem Apostel Jacobus in Saragossa erschienen sein («en carne mortal»). Sein Grab in Compostela war nach dem Verlust des Orients größter Pilgerort der Christenheit. Wiederum ist Jakob, wie schon Johannes, «Zeuge» einer Marienvision! Auch in Lorenzo Lottos «Assunta» von Celana figuriert ein vereinzelter Pilgerstab!


 


� Bei Tintoretto sind im Gegensatz zu den senatorisch-prächtigen «Togati» seiner Zeitgenossen und Vorgänger (Dürer, Tizian, Veronese u. a. m.) die Jünger eher ärmlich-büsserhaft gekleidet, zuweilen, wie im Bilde von San Stin und Bamberg, halbentblößt, oder im Sinne des Heilsauftrages, als Pilger dargestellt. Jacopos soziale Gesinnung und sein Wirken für caritative Bruderschaften wird hier besonders deutlich. Auch seine neutestamentliche Quellenkenntnis und eine von Reform und Gegenreform beeinflußte Gläubigkeit fielen nicht unbeträchtlich ins Gewicht. Siehe Anm. 83.


� Legenda Aurea, gemäß der Homilen des Hl. Gregor, op. cit. S. 753 f., aber auch im Kap. der «Assunta» S. 591 und 593.


 


� In den Kuppelmosaiken des Baptisteriums von Florenz (vielleicht venetobyzantinischer Tradition, 13. Jh.) sind die geflügelten «Virtutes» mit den übrigen acht Engelskategorien dem gigantischen Pantokrator beigesellt. Sie tragen Stäbe als Attribut und befreien kleine Menschengestalten von bösen Geistern.


 


� Die Radiographie der Bamberger Assunta läßt deutlich erkennen, daß die beiden, die Arme der Maria stützenden Engel ursprünglich als muskulöse Jünglingsgestalten konzipiert waren, wie sie in der Gesuiti-Version zur Ausführung kamen und in späteren Varianten die Regel sind …


 


� Die der Assunta geweihte Abbadia von Florenz besitzt eine von Vasari gemalte monumentale Orgelblende mit einer «Himmelfahrt Mariens», die mit manieriertem Pathos den klassischen Kanon der Quattrocentisten zu durchbrechen versuchte, ohne die strenge Zentralaxialität des Geschehens aufzugeben («in nuovo modo accomodati» Vasari, Viten, Ed. 1906, VII, S. 709). Den Engelsputten sind überraschenderweise die Erzengel Gabriel (links!) mit Lilie und Michael (rechts, gewappnet) beigesellt. Trotz des Rückfalls in gewisse Schwerfälligkeit glaubt man in Raumbehandlung, Axialität und der Proeminenz einer Rückenfigur Reminiszenzen der Assunta Salviatis in S. M. dei Servi in Venedig zu verspüren, die Vasari 1566 dort bewundert hatte («... la seconda, (tavola) nella chiesa de' Servi, all' altar maggiore, ...» Vasari, Vite, Ed. 1906, VII, S. 46). Die Crociferi-Kirche hatte er zu Ehren von Tizians «Martirio di San Lorenzo» besucht (ibidem VII, 453), Tintorettos «Assunta» auf dem Hauptaltar jedoch zugunsten zweier Stuckfiguren Alessandro Vittorias (Fr. Sansovino 1581: «... A. V. fece di stucco, Santa Helena et Santa Barbara») keines Kommentars gewürdigt! («... e nella chiesa de' Crocichieri fece (A. Vittoria) di stucco due figure alte sei piedi l'una, poste all'altare maggiore, molto belle.») (ibidem, VII, S. 519). Desselben «Assunta»-Relief mit Heiligen in der Frari-Kirche hebt er sogar besonders hervor (ibidem). War Vasaris Schweigen ein Akt der Höflichkeit gegenüber Tizian der in den nämlichen Kirchen mit Hauptwerken vertreten war?


 


� Siehe K. A. Wirth in RDK 1967, V «Engel» S. 369 f. Engel sind seit dem Hochmittelalter Thronassistenten der Maiestas Mariae. Vertreten sie deren Tugenden, sind sie nicht Tugenden in Engelsgestalt, sondern Engel, die als «Lektoren» die Tugendhaftigkeiten verkünden. So sind sie auch «Minister» des Eucharistiegeschehens. Man erinnere sich des Psalters des Hl. Bonaventura: «Ave praeclara omnibus - Angelicis virtutibus - Cuius fuit assumtio - Nostra serificatio» (Y. Hirn, op. cit.)


Zum Auftreten von Tugenden siehe Anm. 4, 5, 12, 14, 30, 35, 58.


 


� Man denke an Robert Fludds makrokosmische Weltall-Konstruktionen nach ptolemäischem Modell zu Anfang des 17. Jhs., denen eine lange Tradition vorausging (Augustin, Gregor, Hieronymus) siehe Joscelyn Godwin, R. Fludd, Philosophe hermetique et Arpenteur de Deux Mondes, London 1980 (engl. 1979) Abb. 2, 39, 83).





� Daß sie auch das Mysterium der «Assunta» ikonographisch begleiten können, veranschaulicht neben der Kapellendekoration Lippis in Rom (siehe Anm. 5) das monumentale Cintola-Fresko des Bastiano Mainardi in der Baroncelli-Kapelle von Sta. Croce in Florenz zu Ende des 15. Jhs., wo oberhalb der zu Gottvater hinangetragenen Maria im Kreuzrippengewölbe die vier theologischen Tugenden mit ihren Attributen (Krone/Kreuz, Kelch/Lamm/Herz, Einhorn) und sechseckigen Nimben als geflügelte Jungfrauen dargestellt sind. Gottvater will als Trinität verstanden sein und ist von zwei Engeln umgeben, deren Identifikation als die Erzengel Gabriel und Michael sich aufdrängte (analog zu Vasaris «Assunta» der Badia in Florenz).


Auch im Marientodzyklus des Taddeo di Bartolo in Siena von 1407 gehören die Kardinaltugenden zum Lünettenprogramm der Fresken des Palazzo Pubblico.





� Das von Otto Benesch 1956 publizierte Trinitätstäfelchen (in: Arte Veneta 1956, S. 100, Abb. 108 unter «Some Unknown Early Works by Tintoretto»), das vielleicht zu einer Portativ-Orgel gehörte, ist nicht mit einer Litanei beschriftet, sondern enthält just den zentralen Vers unseres Psalm 44 mit den Worten «ASTITIT REGINA A DEST(statt X)RIS TUIS / IN VESTITU ... DEAURATO / CIRCON (statt UM) DATA VARIETATE». Wäre dies Täfelchen nicht doch eine früheste Version der «Marienkrönung» Jacopos?


Vgl. E. Weddigen, Jacopo Tintoretto und die Musik, Artibus et Historiae X, 1984, Anm. 83. 





� Heinz Meyer, Die Zahlenallegorese im Mittelalter, Methode und Gebrauch, Münsterische MA-Schriften, Bd. 25 München 1975, S. 127 f.


Die 5-Zahl ist Zeichen des Gesetzes und des AT, (5 Bücher Moses) sowie der Passion (5 Wunden Christi) der prophetischen Geisteswahrheiten (die Jungfräulichen Sibyllen) und der Sinne (die fünf klugen Jungfrauen widerstehen den Verlockungen der fünf Sinne!); der Marienkult sucht mit den «5 Schmerzen Mariens» sich - wie so oft - den christologischen «Wahrheiten» gegenüber als ebenbürtig zu erweisen ... und fünf sind die «Schönheiten» und Tugendqualitäten des Hieronymus – s. Anm. 14! 





� Die vier Tugenden der Verkündigung waren: Verecundia, Prudentia, Virginitas und Humilitas. Gertrud Schiller, Ikonographie der Kunst, Gütersloh 1980, IV, 2, S. 149. Die theol. Tugenden sind Gottesliebe, Nächstenliebe, Glaube und Hoffnung. Die mittelalterlichen Legenden suchen das Todesgeschehen Mariens, dem Verkündigungswunder anzugleichen: Gabriels Wiederkehr ist bestätigendes Zeugnis der «Immaculata»: so sind auch die Tugenden wieder zugegen ...


 


� Z. B. die «Verkündigung» mit vier Erzengeln als Vertreter der marianischen Tugenden von G. A. da Pordenone in Murano, S. M. degli Angeli um 1537 (weder Puttenschwarm - wie so oft - noch drei der Erzengel besitzen Flügel, ein Einfluß Michelangelos, dessen unkonventionelle Formen Pordenone wohl an Tintoretto weitergab).


Vier Erzengel tragen auch in Tintorettos «Marienvision des Hieronymus» die Erscheinung Mariens und dürften somit die marianischen Tugenden vertreten.


 


� Enigmatisch bleibt die Tatsache, daß eine der «Engelinnen», nämlich jene, welche Maria den Rücken zudrehend, als einzige Figur bildauswärts gerichtet ist, keine Flügel besitzt. Fast scheint sie Stellvertreterin ihrer Kolleginnen zu sein, die ja sowohl als Tugenden, wie als Brautjungfern oder Metaphern der Sinne in herkömmlicher Weise ungeflügelt zu erscheinen hätten. Eine «naturnahe» Elevation der Maria erforderte offenbar das Hilfsmittel von Flügeln (nicht lange nach dem Debakel um Michelangelos flügellose Engel in der Sixtina!). Im Dekor von S. M. dell'Orto erlebt man den transitorischen Moment, in dem Tintoretto von ungeflügelten Engeln (Gesetzesvergabe) über nachträglich angefügte Flügel («Petrusvision») und Mischformen («Seelenträger» des J. Gerichts) zur später kanonischen Beflügelung gelangt. Unsere «Assunta» ist zumindest eine Reminiszenz jenes spektakulären Details aus dem jüngsten Gericht daselbst: die entsprechende Frauengestalt dort ist ebenfalls ungeflügelt. Entweder «vergaß» Jacopo schlichterdings, dem vergrößerten Modell Flügel anzulegen, oder er behaftete diese Figur mit einer uns nicht mehr faßbaren Bedeutung (etwa im Sinne des gefallenen Engels, der irdischen Sinnlichkeit, Sinnbild des Wechsels von Dies- zur Jenseitigkeit usw.). Interessanterweise besitzt auch der einzelne Karyatidenengel der «Assunta» von San Stin keine Anzeichen von Flügeln, ebensowenig wie die zwei unteren Trägerengel der «Marienvision des Hieronymus», deren Flügellosigkeit mit ihrer lastgebeugten und sichtlich dienstbaren Haltung einhergehen muß.. .


 


� Maria wird als «Sponsa» des Allwissenden zur Anführerin der fünf weisen Jungfrauen. Marias exemplarische Weisheit vertritt die der alt- und neutestamentlichen Bücher. In Darstellungen der Verkündigung und des Marientodes ist Maria häufig lesend wiedergegeben. Sie ist die Inkarnation der Weisheit Salomons, die sich bildlich nur in Buchform ausdrücken läßt.


In exegetischer Weise wäre auch das «Buch der Weisheit Salomonis» für das Bildprogramm in Bamberg und den Gesuiti beizuziehen: ganz im Sinne Hirn's (op. cit. S. 322) ist Maria die Versinnbildlichung der salomonischen bzw. göttlichen Weisheit, die in typologischer Allusion an den Exodus als «Wolke über dem Volk der Erwählten voranschwebt, dies vor der verbrennenden Sonne schützt und ihm des nachts mit Sternenlicht voranleuchtet», dieselbe «Wolke, die trocknes Land zeigte, wo vorher das Wasser gestanden hatte» (X,17 und XIX,7 in Hindeutung auf Noah und Moses!). Als Weisheit ist sie «reiner Ausfluß der Herrlichkeit», Salomons «Braut» (sie!) und «Lenkerin der Arche». Deshalb auch ihr so manifester Aufstieg in einen Wolkenhimmel in Bamberg und auf einer Weihrauchwolke im Bild der Gesuiti!)


 


� Schon der Physiologus verwies auf die Naturalisten, die nachgewiesen hätten, daß jedes lebende Wesen mit fünf Sinnen ausgestattet sei. Das Mittelalter deutete den Menschen als Mikrokosmos der Sinne und Elemente. Eine eigentliche Verbindung zwischen Unio Mystica, Gottesschau und Erkenntnis der göttlichen Kreativität sowie den fünf Sinnen legte Augustin in seinen «Bekenntnissen» nieder: Liebe zu und Vereinigung mit Gott geschieht über das Verständnis Gottes durch die Seele, welche sich der Sinne als Zulieferer und Instrumente des Erkennens bedient. (Lib. X, Cap. 6,8 und 27 — die wohl zum besten seines Schrifttums gehören dürften!) Siehe auch Anm. 81. Siehe hierzu Ludwig Schrader, Sinne und Sinnesverknüpfungen, Heidelberg 1969, Kapitel «Unio Mystica — eine synästhetische Erfahrung». Auch: Louise Vinge, The five senses, Lund 1975, S. 41 ff. Sowie Carl Nordenfalk, The five senses in late med. and ren. art, in: Journal of the Warburg & Court. inst., Vol. 48, 1985, S. 5 f. Seit 1500 werden die fünf Sinne als weibliche Wesen dargestellt, verlieren aber nur langsam ihre seit der Scholastik übliche Verkoppelung mit Sinnenlust und Laster. Erst Humanismus und Manierismus nützen sie als bildhafte Metaphern für Kultur, Geist und Religion. Marten de Vos («Schüler» Tintorettos) verbrämte mit ihnen christologische Szenen in einer Art Sinnentypologie.


 


� Siehe Prose Sacre di Pietro Aretino, a cura di E. Allodoli, Carabba Editore, Lanciano 1914 (Scritt. ital. e straniere) eine kleine Anthologie mit Auszügen aus: Il Genesi 1539, Dell'Umanità del Figluol di Dio (1535) 1628, Vita di Maria Vergine (1539) 1642, Vita di S. Caterina vergine 1540 und Vita di S. Tomaso d'Aquino (1543) 1630.Weitere Opuscula: La passione di Giesù 1534, I sette salmi de la penitentia di David 1534. 





� Aretins «La vita di Maria vergine di Messer P. Aretino» wurde 1539 vom damals mit Aretin wie Tintoretto befreundeten Francesco Marcolino herausgegeben und war Maria (!) d'Aragona, Frau des Alfonso d'Avalos, Marchesa del Vasto gewidmet. Letzterer gab 1540 dem zögernden «Flagello dei Principi» die «Vita» der Katharina und schließlich 1543 dem gänzlich Abgeneigten auch die «Vita» des Heiligen Thomas von Aquin zu schreiben auf. 1552 edierten die Söhne Aldos eine handliche Trilogie der drei Viten in einem Bande, wie sie dies 1551 schon für die drei alt- und neutestamentlichen Paraphrasen Aretins besorgt hatten.


Siehe Joh. Hösle, P. Aretins Werk, Berlin 1969, Die religiösen Schriften, S. 115 f. und Giorgio Petrocchi, P. A. tra rinascimento e controriforma, Milano 1948 sowie die jüngste Stellungnahme seit David Rosands Beitrag (Painting in 500 Venice: Tizian, Veronese, Tintoretto, New Haven/London 1982) von Jaynie Anderson, P. A. and sacred Imagery, in: Interpretazioni veneziane, Stud, in on. M. Muraro, cura D. Rosand, Venedig 1984, S. 275-290.


 


� Möglicherweise diente Aretin auch das «Protevangelium des Jacobus» als Vorlage der «Vita di Maria». Das im MA beliebte «Kindheitsevangelium» ist betont mariologisch ausgerichtet. (s. Joh. B. Bauer, Die NT-lichen Apokryphen, Düsseldorf 1968, S. 47). Oder aber kannte er den Hymnus «Vita Beatae Virginis Mariae et Salvatoris rhythmica» (siehe G. Henneke, Neutestamentliche Apokryphen, Tübingen 1959, S. 272 f).





� Typisch Aretinesk sind die Personifizierungen von Moralbegriffen, Sinnen und religiösen Begriffen, ein Zug, der auch in der Legenda Aurea zu finden ist: (Man fühlt sich unweigerlich an Tintorettos «Ultima Cena» von San Marcuola von 1547 erinnert, wo zwei sonst gänzlich ungewöhnliche weibliche Tugenden auf beiden Bildseiten «aufwarten») z. B. während Petrus und Andreas den Körper Mariens auf eine Bahre niederlegen «sentiamo rapirsi dalle armonie, ehe esprimevano in note angeliche, i meriti verginali, gli spiriti, e i sensi.» 


� Sowohl im Bamberger wie im Gemälde der Gesuiti ist dem «Rasen wilder Blumen», der Maria symbolisiert, indem das Sprießen ungesäter Blumen ihre unbefleckte Empfängnis versinnbildlichte, eine erstaunlich nahsichtige, ja botanisch-akribische Zuwendung gewidmet.


Wenn schon Aretins Blumen-Auswahl auf den Himmelfahrtstag hin nicht gerade saisongerecht anmutet, so ist dies Tintorettos Bouquet noch weniger: seine Wildflora gehört vorwiegend zu den Heil-


pflanzen, ist in vielen Fällen giftig und entstammt einer mediterranen, feuchten Flachlandgegend; Jacopos Auswahl wäre im Frühsommer, etwa im Monat Juni im venezianischen Lagunenbereich ohne Mühe zu finden. Einige der Gewächse besitzen eine mariologische, eine heilsverkündende oder passional-christologische Bedeutung wie Malve, Frauenschuh (Pianella della Madonna), Wucherblume (Margherita), Schöllkraut (Celidonia), sowie Löwenzahn und Wegerich), — andere sind nur an ihrer Blätterform zu erkennen, weil vermutlich ihre Blüten bereits verblüht waren, als sie zu Jacopos Blumenstück dienten: so etwa die Zaunrübe oder Gichtwurz Bryonia, das Plantago lanceolata, eine Steinbrechart, ein Pflanzentypus zwischen Rittersporn und Eisenhut, Anemone, ein Aspidium-Farn und gewisse Gräser; andere entbehren der Blätter oder des Stengelfußes wie das kreuzblütige Schaumkraut, das Wintergrün oder Pyrola, eine Campanula-ähnliche Adenophora und das Chrisanthemum leucanthemum, das hier schwer von der Camomille unterscheidbar ist. Auch die Zusammenstellung entspricht nicht natürlicher botanischer Symbiose, sondern gehorcht ästhetischen Absichten: die sich nicht wiederholenden Pflanzenexemplare sind folienartig aneinandergereiht und Tiefenwirkung nur mit Helldunkelwirkung und zunehmender «Unschärfe» erzielt. Die «Rabatte» der Gesuiti gewinnt an Natürlichkeit durch ihre Ausdehnung über die gesamte Bildbreite, die Auswahl an Blüten wirkt variierter und farbiger (auch wenn in beiden Gemälden die ursprüngliche Farbenvielfalt durch Ausbleichen und Verputzung und die berüchtigte Grünoxydation gelitten haben mag) scheint aber auch Phantasiegewächse zu enthalten, die sich einer Bestimmung entziehen.


Die Absenz hervorstechender Marienpflanzen wie Rose, Lilie, Nelke, Narzisse, Maiglöckchen (als «flos campi», «sigillum S. Mariae» oder «flos humilium» hätte es die Wiederkunft Christi und die Immaculata vertreten und wurde von Adam v. S. Victor in einer berühmten Sequenz der «Assumptione Beatae Virginis» als «singulare lilium, Christus ex te prodiit» besungen) erweist, daß die floristische Momentaufnahme der Heil- und Heilssymbolik nicht nachsteht. Daß letztere dem Künstler bekannt sein konnte, liegt auf der Hand: in den nahen Gärten der Madonna dell'Orto der Crociferi und von S. Francesco della Vigna betrieben die Klosterbrüder ausgedehnte Kräuter- und Pharmazieplantagen. Beweis hierfür das sicher nicht zufällige Detail jenes Jüngerfußes rechts, der auf eine Spitzwegerichstaude tritt: der Jünger mit dem Pilgerknüttel im Arm und mit Sandalen bekleidet kündigt das neuerliche Ausschwärmen und den «Abschied» der 12-Boten an (die «Campanula» zu seinen Füßen mag zum Aufbruch geläutet haben ....!) das «plantago» oder «piantaggine», den «vielbegangenen Weg der Christenheit» versinnbildlichend ist ironischerweise ein althergebrachtes Wundheilmittel, geeignet den physischen Leidensweg der Apostel zu lindern. Ein Stück versteckten Humors als Signatur Robustis ...?


Das Sprießen ungesäter Blumen in Hinsicht auf die Immacolata besang im MA schon Gautier de Coiny (siehe Hirn, op. cit. S. 321). Aber schon der Hymnus auf die göttliche Weisheit im Buch Ecclesiasticus (Sirach, 24, 17-26) mit seiner Pflanzenvielfalt verstand sich schon früh als Panegyricum Mariens! (siehe auch Sermones des Hl. Augustin, z. B. CXCIV).


Gerne hätten wir die folgende schematische und unvollkommene Pflanzenbestimmung der berufensten Pflanzenexegetin Lottlisa Behling überantwortet, auf deren Buch wir uns mitunter verlassen haben: Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei, Weimar 1957 (siehe auch Mirelli Levi d'Ancona, The garden of the Renaissance, Botanical Symbolism in it. Paint., Florenz 1977).


Die Flora der «Assunta» in Bamberg, soweit mit einiger Sicherheit bestimmbar (von links nach rechts folgend): 


Bestimmungsvorschlag zur Wildflora auf der Bamberger «Assunta» (vgl. S. 74, 75, Abb. 21 und 23 der Originalpublikation).


(1) Löwenzahn / Leontodon oder Taraxacum offincinale / Dente di Leone, radichiello III-IV (Monatszeitraum der Blüte) Passion, Inkarnation Christi (Blütenstand wohl bereits verblüht) 


(2) Wilde Malve / Malva sylvestris / Malva V-X Seelenheil 


(3) Zaunrübe, Gichtwurz / Bryonia alba / Brionia, Barbone V-VIII (ohne Blüten oder Früchte)


(4) Wucherblume / Chrysanthemum leucanthemum / Margherita VI - X «Marienkraut», ev. wie Camomille «coronae virginis flos decorus» 


(5) Rispengras / Poas pratensis / Fienarola V - VIII «veriditas granini», dem Glauben Mariens gewidmet, Seelenrettung (oder Waldgeißbart, aruncus dioicus


(6) Frauenschuh / Cypripedum majus / Pianella della Madonna V - VII Mariensymbolik (schotenartig, weil noch nicht aufgeblüht), oder aber Schlangenwurz / Dracunculus / Dragontea 


(7) Schöllkraut / Chelidonium majus / Celidonia V -X oder der Mehrblütigkeit halber: wolliger Hahnenfuß, Ranunculus languinosus, VI-VII 


(8) Ritterspornblätter / Dephinium staphisagria / Stafisagria V-VIII, ev. Anemonenblätter (auch Aconitum-Eisenhut ähnlich, oder gew. Fingerkraut-Potentillaarten)


(9) Rippenfarnblätter oder Wurmfarnblätter (Filix mas) (oder Farn wie Aspidium varium?) 


(10) Becherglocke / Adenophora communis oder liliifolia / Campanula VI-VII


(11) Spitzwegerich / Plantago lanceolata / Piantaggine V- VIII Christi Passion, Humilitas, Gaben d. Hl. Geistes.


Unsicher: (von l. nach r.)


Nachtviole / Hesperis matronalis / Esperide, Antoniana oder eher Wiesenschaumkraut, Cardamine pratensis / Billeri, Wintergrün / Pyrola / Pirolatta oder verblühte Campanula barbata? Mädesüss / Filipendula / Regina dei Prati


Asteriscus maritimus oder Hundskamille, Anthemis tinctoria, Camomilla


Königskerze / Verbascum / Verbasco oder Gilbweiderich / Lysimachia / Mazza d'oro


Haselwurz / Asarum / Asaro (nur Blattform) oder Gundelrebe / Glechoma / Edera terrestre


Erdrauch / Fumaria / Fumeterre.


Während in der «Assunta» der Gesuiti dem Altargerät miniaturistische Genauigkeit gewidmet ist, entbehrt die Flora trotz aller Kleinteiligkeit der botanischen Präzision. Weniges dürfte zweifelsfrei bestimmbar sein wie die Malve, Salomonssiegel, Viola tricolor, Gentianella, Läusekraut-Pediculare, Storchschnabel-Erba roberta, Germer-Veratro und müßte vom Botaniker erst bestätigt werden, andere entziehen sich der Bestimmung ganz und scheinen dem Gedächtnis, oder der Phantasie entsprossen zu sein. Möglicherweise mag dasvorliegende Blumenstück nach dem ersten botanischen Experiment nun schon zur Routine gehört haben, oder war die Jahreszeit nicht günstig, ein Naturkonterfei zu liefern. Immerhin unterscheidet Jacopo, von Gräsern abgesehen, ein gutes Dutzend, sich nicht wiederholender Pflanzensorten: unter denen sich nicht eine der «kanonischen Kulturblumen» der Marienikonographie befindet.


Interessant ist diesbezüglich der von L. Behling (op. cit. 63) erwähnte Hinweis Ch. Salms (Grünwalds Flügel zum Helleraltar, Mü. Jhrb. d. B. K. 3. F., II, München 1951 Anm. 16), daß der Mariae Himmelfahrtstag mit der Kräuterweihe des 15. August zusammenfiel.... 


 


� Taddeo di Bartolos «Assunta» entspricht nach Else Staedel (op. cit. S. 43) dem Typus der «Ergreifung», Bildgedanke und Komposition seien nordischer Herkunft.


Auch in seinem der Apsisfresken des Domes von Orvieto, die zu den ausführlichsten mariologischen Zyklen Italiens gehören (Ugolino di prete und Pietro di Puccio, 1370-1380), fliegt wie in Siena der von Cherubim umschwirrte Christus auf die schon im Sarkophage stehende Maria zu, die leiblich Auferstehende gen Himmel zu entführen. Die Berührung der Nimben gemahnt auch hier an den Bedeutungsinhalt der «Unio Mystica».





� Salomons Hohelied wurde ausschließlich als Dialog zwischen Christus und Ecclesia (Maria), Synagoge und den angelischen Begleitern des «sponsus» verstanden (vgl. Anm. 58).


Obwohl fast die gesamte Patristik mit der Brautschaft Mariens vertraut ist (siehe Alois Müller, Ecclesia-Maria, die Einheit Marias und der Kirche, in: Paradosis V, Freiburg/CH, 1951), da sich das Thema notwendigerweise um Psalm 44 und die genannten Canticus-Passagen rankt, sei der hl. Hieronymus als Wortführer vermerkt: «Sponsus Christus, sponsa ecclesia est. Dieser heiligen und geistigen Ehe sind die Apostel entsprossen, die nicht trauern können, solange sie den Bräutigam in der Kammer sehen und wissen: der Bräutigam ist bei der Braut.» (Com. in Mt. 1, 9, 15): «Quis habet sponsam, sponsus est.» und er prägte auch das Wort, das so sehr auf unser Gemälde paßt: «Mors per Evam, vita per Mariam.» (Ep. 22, 21). Siehe A. Müller, op. cit. S. 161-163. 





� An Tintorettos lichtdurchflutete Gestalten erinnert etwa Aretins Satz «L'Angelo consueto» — gemeint ist Gabriel, der Maria den bevorstehenden Tod verkündet, u. a. die Worte aussprechend: «... non ti offuscarà nebbia alcuna, perche hai partorita il lume.»


Zur Phänomenologie und Exegese des Lichtes im Religiösen siehe: Le thème de la lumiere (dans le Judaisme, le Christianisme et l'Islam), div. Aut., Paris 1976 (sp. S. 146 f., 169 f.)


Der Nimbus Christi in der Bamberger «Assunta», ein leicht eingeschweiftes rhomboides Viereck, wird sich aus einem kreuzbetonenden Strahlennimbus entwickelt haben. Seine diagonale Stellung läßt ihn gegenüber dem nurmehr schimmernden Rundnimbus der Maria fast symbolhaft als «Quadratur des Kreises» erscheinen, gesteigert durch die Absolutheit ihres Berührungspunktes im Apsiszentrum. Die Christusfigur erhält so Trinitätscharakter, was die komplizierten Brautschaftstheorien der Marienexegese (siehe A. Müller, Ecclesia-Maria 1951) bestätigen könnten (siehe auch Louisa Twining, Symbols and Emblems of early med. chr. art, London 1885, the losenged-shaped nimbus, S. 203 und G. Schiller, op. cit. Bd. 3, S. 171 zum Nimbus). Hier ist sicherlich eine Art Berührungs-Erweckungs-symbolik beabsichtigt, die an die Erweckung der «zweiten Eva» gemahnen soll. (Die rhombische Nimbenform benutzte Raffael in der Stanza della Segnatura für den trinitätischen Gottvater, die Graphik kennt sie zum Thema der Adamserweckung).


Symbolhafte Aussagen stehen bei Tintoretto jedoch vor der visionären Lichtfunktion zurück. Wunder manifestieren sich durch traumatische Lichterscheinungen (etwa die «Peter und Paul-Martyrien» der Madonna dell'Orto und die dortige «Gesetzesübergabe an Moses», die «Markuswunder» der Scuola di S. Marco, die «Bekehrung Sauli» in Washington usw.);


Vom Nimbus her eroberte sich die venezianische Malerei den Lichtgedanken, ein «Stück leuchtenden Äthers» (H. Mendelsohn) und: «avec Tintoret la synthèse qui fait de l'être elu tout à la fois le réceptacle et le foyer arrive à son point culminant de perfection materielle revèlant un echange de haute spiritualité entre le divin et l'humain; échange rendu tangible par le génie du peintre et dont la manifestation ne peut éhapper ni àl'esprit ni à l'âme.» (Marthe Collinet-Guérin, Histoire du nimbe des origines aux temps mod., Paris 1961, S. 660, siehe auch A. Heimann, G. Stuhlfauth, G. de Jephanion, J. Wilpert, A. Krücke, Ph. Lauer zum Nimbusproblem). Vom bis anhin gebräuchlichen, in der Bamberger Version noch augenfälligen Strahlenschimmer-Nimbus zur Auszeichnung der Jünger kommt Tintoretto in der Gesuiti-«Assunta» ab: die Realistik der Szene läßt nur noch den fast transparenten, perspektivisch verkürzten Goldreif hinter den Häuptern der Apostel zu (übrigens analog zur «Ultima Cena» in San Trovaso, wo Objekt- und Situationsrealismus nur noch von der Dramatik übervorteilt werden!), Hingegen wird nun Marias strahlende Aureole mit den apokalyptischen Sternen bestückt und ihr Oberkörper ist von Licht übergossen. Die Dämpfung der Aureolen hatte sich im Bamberger Bild angebahnt: um die hintersten und letztgemalten Jüngerhäupter sind jene stark gemildert und sie fehlt (aus naheliegenden Gründen) ums Haupt des selbstportraitischen «Jacopus» offenbar ganz.


In beiden Gemälden müssen einst —  heute nur mehr spurenhaft feststellbare —  Edelmetallauflagen zur Geltung gekommen sein: Silber erhielt sich in einem der Engelflügel (B), Gold im Crociferi-Kreuzemblem und wohl im Sternkranz der Maria (G) (das «irdische» goldene Meßgerät ist lediglich mit Farben fingiert, nur dem «himmlischen» Bedeutungsträger gebührt der Glanz des Metalls selbst —  ein letzter von Byzanz lebendig gehaltener Malerbrauch!) Diese eigentlich anachronistische Vorliebe des jungen Tintoretto für Blatt- und Maledelmetall, besonders manifest in seinen Cassone-Täfelchen, tritt mit letzter kompositorischer Gewichtigkeit im «Tempelgang der Maria» vom Orgelprospekt der Madonna dell'Orto auf, wo das ornamentale Stufenmuster der Tempeltreppe — himmlische Jakobsleiter der zweiten Eva —  blattgolden mosaiziert ist.


 


� Den Holzschnitt veröffentlichte Gianvittorio Dillon im Ausstellungskatalog der Mostra «Da Tiziano a El Greco, Per la storia del Manierismo a Venezia 1540-1590, Venedig 1981, Nr. 178 b, S. 324 zusammen mit dem «Radwunder», Nr. 178 a.








� Auf die Einflussnahme der Schriften Aretins auf Schöpfungsweis und Ideenwelt Tintorettos machten bereits Georg Weise, Eduard Hüttinger, David Rosand u.a. aufmerksam. Obwohl bald nach 1548 die Eifersucht Tizians den Umgang der beiden unterbrochen haben muss, dürfte Jacopo noch lange die prägnante Wortmalerei des «Divino« zum Vorbild genommen haben. Vielleicht war es eine Geste der Anerkennung und Dankbarkeit, ihn noch posthum an eminenter Stelle in der grossen «Kreuzigung« der Scuola di San Rocco von 1565 daszustellen.


 


� Das Antlitz Aretins soll sich im Haupt des Hl. Bartolomäus erhalten haben, der die Haut mit dem Bildnis Buonarottis in der Linken hält (siehe E. Camesasca, L'op. compl. di Michelangelo Pittore, Milano 1966, S. 104 und P. de Vecchi, Die Vision vom jüngsten Gericht in: Die Sixtinische Kapelle, Zürich/Köln 1986, S. 206). 





� Siehe Carlo Ridolfi, Vita di Giacopo Robusti detto il Tintoretto, Venezia 1642 und: Le maraviglie dell'arte, 1648, II, dort pag. 38 (der Reed. Hadeln 1924) «Ne' Padri Crociferi, nella maggior Cappella, fece la tavola con lo ascendere di Nostra Signora al Cielo: & tutto que' Padri havessero terminato, che Paolo Veronese facesse quella Pittura, seppe il Tintoretto tanto dire, promettendogli, che l'haverebbe fatta sù lo stile medesimo di Paolo, si che ogn'uno l'haverebbe creduto di sua mano, che ne ottenne lo impiego. Ne vanamente promise, poiche in effetto fece un misto in quella tavola di fiero e di vago, che bene dimostrò, che per ogni modo sapeva dipingere, trasformandosi in ogni qual maniera fosse aggradevole. Ivi sono vivacissime teste degli Apostoli, chi vi brillano i lumi negli occhi, come se havessero lo spirito, e gli accomodò in atti così pronti & vivaci, che vano è il pretendere forme più belle o movimenti più gratiosi.»


Wenn es um die Mitte der 50er Jahre je einen Wettbewerb um eine «Assunta» für die Crociferi zwischen Tintoretto und Veronese gegeben haben soll —  letzterer begann sich soeben erst mit Staatsaufträgen und ersten Realisierungen in San Sebastiano durchzusetzen —  so war vom Dramaturgisch-Schöpferischen wie Inventiven her gesehen der «Verlierer» designiert: von Veronese selbst besitzen wir keine unumstrittene originelle Formulierung des Themas, die nicht weitgehend von Mitarbeitern ausgeführt wurde. Der vielleicht früheste Versuch (Chicago, Smgl. Kress, Pignatti Cat. A 50) um 1555 ist kaum mehr denn eine kraftlose Abwandlung des tizianischen Vorbildes im Dom zu Verona, das den jungen Paolo noch daselbst beeindruckt haben muß. 





� Je nach Zeitalter, theoretischer Ausrichtung, west- oder ostkirchlicher Tradition oder liturgischem Gebrauch konnte die Ikonographie von Immaculata, apokalyptischer Maria, der Seelenarreptio, der Himmelfahrt, der Unio Mystica, der Aufnahme und Krönung Mariens fließende Übergänge und Überlagerungen zeitigen. Auch lokale Volksgebräuche prägten eigene Bildformen zum Himmelfahrtsfest des 15. August. Am selben Tag soll in Italien der Brauch gewesen sein, sich in zwei Prozessionszügen aufeinander zuzubewegen, je eine Gruppe vom «Erlöser», die andere von «Maria» angeführt, wohl eine alte Erinnerung an die «Arreptio», der Seele Mariens durch Christus oder gar die «Unio Mystica» selbst. (Siehe Vie des Saints ecc. selon l'ordre du calendrier, Paris 1949, Tome VIII, S. 265). Hauptziel der Messe und Kollekte des 15. Augustes war die Anrufung um Fürbitte Mariens (ibidem S. 266).


 


� Das Münchner Bibelexemplar trägt die Signatur «2° B lat.f. 48» der Bayerischen Staatsbibliothek München. Aufnahmen März 1986, Negative archiviert in den Restaurierungswerkstätten des Bayerischen Landesamtes.


Titelseite mit neun Holzschnitt-Illustrationen des AT und NT (Erschaffung Evas, Sündenfall, Vertreibung / Christi Geburt, Auferstehung / Pauluspredigt (?), Gesetzesgabe an Moses / Bekehrung Sauls (?), die Weisen vor Herodes (?).


Titel: «LA BIBIA NVOVAMENTE TRADOTTA DALLA Hebraica verita in lingua thoscana per maestro Santi Marmochino Fiorentino dell'ordine de predicatori della prouincia Romana, Colle chroniche de tempi della scrittura, Coll'auttorita degli historiographi gentili, Con alcune espositioni, & punti pertinenti al testo, Co nomi hebrei posti in margine come si harebbero à pronuntiare, Co sommarij à'ogni capitolo. Con tre ordeni di tavole. Et molte altre cose vtilissime, & degne memoria, come nella sequente epistola vederai. // Aggiuntoui il terzo libro de Machabei non più tradotto in volgare ... In VINEGIA M D XXXVIII.» (Impressum am Buchende: «In Vinegia appresso gli heredi di Marcantonio Giunti nell'anno 1538 nel mese di Aprile»).


Im Inhaltsverzeichnis «Tavola Prima...» sind die drei Makkabäerbücher schon nach dem Buche Esther aufgeführt (mit vorgezogener Seitenzählung), fehlen also in der Liste nach Malachia, auf dessen Buch das NT traditionsgemäß beginnt. (Im Nachdruck von 1545 ist Buchabfolge und Paginierung korrigiert.) Typologische Titeleinschübe im AT gemäß Marmochino («quello c'hanno detti i dottori gentili delle cose della scrittura santa in margine ariscontro al testo della Bibbia») finden sich im Deuteronom, im Hohelied, bei Amos, Micha, Esra, Sophonia, Haggai, Zacharia, Malachia und den Makkabäern, - besonders aber bei Jesaias, wo auch Maria auftritt.


Nach dem 3. Makkabäerbuch endet die Paginierung (c. 352 verso), um mit dem NT neu zu beginnen. Die dortige Zeittafel schließt mit dem Jahr 3961: «Giesu Christo nasce della vergine Maria, et comincia la quinta monarchia di Christo che à durata già anni 1538.» (Im Nachdruck von 1545 ist die betreffende Zahl korrigiert. Siehe Exemplar Rom, Istituto Biblico, Rari 7,7).


Im Vorspann der Zweitausgabe bekennt der Autor, das dritte Buch der Makkabäer nur noch der «curiosità» halber und zur «utilità de lettori» beizufügen. Sante Marmochino starb 1545, hat also das Verdikt des Tridentinums, das dritte Makkabäerbuch auszuschließen, und vielleicht das Erscheinen des Neudrucks nicht mehr erlebt.


Eine sicherlich vielversprechende Untersuchung, von wessen Hand die schiavonesken Holzschnitt-Titelillustrationen aus AT und NT stammen könnten, steht noch aus. Die Nähe zu den Vignetten der Salviati, für die das Datum von 1538 allerdings zu früh erscheinen müßte, den Illustrationen del Moros und anderer ist evident. Besonders die «Gesetzesgabe an Moses» erinnert an die Vignette mit «Aretin und der Sirene», die dieser mehrerer seiner Werke der nämlichen Jahre einverleibte.


 


� Weitere Bibelübersetzungen lieferten neben der bekanntesten von Niccolo de Malermi (†1481), Lorenzo Valla († 1475), Giannozzo Manetti († 1459), Antonio Brucioli († 1566), Tammaso de Vio († 1534) und Girolamo Seripando († 1563). Tintoretto erwarb sich um 1538 somit die gerade aktuellste venezianische Ausgabe, wenn man von der gleichzeitigen aber umstrittenen Bruciolis absehen will. Dagmar Knöpfel tendierte in ihrem Aufsatz Sui dipinti di Tintoretto per il coro della Madonna dell'Orte, in: Arte Veneta 38, 1984, S. 151 — natürlich in Unkenntnis des Bamberger Fundes — dahin, die vornehmlichen Bibelquellen Jacopos in Bruciolis Übersetzung von 1538 anzunehmen (welche bereits 1559 vom Bannstrahl des Index getroffen wurde). Sie bringt Tintoretto somit in geistige Nähe zum als häretisch verfolgten Autor, den überdies schon 1537 Aretin in einem Briefe gegen «frati ignoranti» und Tüftler in Schutz nimmt (da das Reizwort «predicatori» auftritt, könnte dies just auf Marmochino, der dem Predigerorden angehörte, gemünzt sein).


Den Verdacht auf gewisse lutheranische Tendenzen konnte sich Tintoretto durch seine Beziehungen zur Familie der Contarini des Zweiges der Madonna dell'Orto zuziehen, die zu seinen Förderern gehörte: Giulio, Bischof von Belluno und Konzilsteilnehmer galt als «lutheranissimo» und schon sein Onkel, Kardinal Gasparo war Anhänger des Prophetismus Savonarolas und mahnte zur Eintracht mit den Lutheranern. (Siehe Diz. Biogr. d. It. 1983, 28 Contarini). Mäzene und Künstler verbanden soziale und religiöse Erneuerungsbestrebungen, nicht zuletzt faßbar in der beiden gemeinsamen Ausstattung der Grablegungskirche S. M. dell'Orto. 


� Hauptquell des Sponsus-Sponsa-Motivs ist der berühmte Psalm 44, dem schon die Vulgata die anachronistischen Glossen «sponsus Christus» und «sponsa Ecclesia» beifügte. Interessanterweise sind im ersten Teil des bezaubernden Liebesliedes die Charakterqualitäten und namentlich in Marmochinos reizvollen Übersetzung (s. weiter unten) die fünf (!) Tugenden aufgeführt, die den Sponsus auszeichnen (die aber auch im Blick auf Tintoretto der Sponsa gut anstanden) nämlich «pulchritudine, iustitia, mansuetudine, verità» und «fede». Die fünf Chorspickel der Madonna dell'Orto versah Tintoretto übrigens auch mit den fünf Tugenden Giustizia, Fede, Prudenza, Fortezza und Temperanza.


 


� In Marmochinos Übersetzung lautet der auf Maria gedeutete Psalmteil: (bildkongruente Hervorhebungen durch den Autor):


In mirra, & gutta, & casia a vestimenti 


   Ne le case di avorio circondate, 


   Le regal figlie sonsi dilettate


   In farti honor con diversi ornamenti.


A la tua destra e stata la Regina


   Nel regal vestimento di brocato,


   Et di varii ornamenti circondato


   Quale humilmente ä te Signor s'inclina.


Figliula odi la voce del Signore


   Et lassa andar ogni mondana altezza 


   Il Re concupira la tua bellezza, 


   Accio l'adori come creatore


Le figliuole di Tiro con presenti


   Et tutti gli altri insieme à te verranno, 


   Et pretiosi doni porteranno


   In veste & gioie & in molti ornamenti.





Et la Regina monda & gloriosa


   Dentro di bisso fine il corpo ornato; 


   In vestimento d'oro & ricamato, 


   Sara condotta al Re come sua sposa.


Sara condotte poi le verginelle


   Con gaudio e festa, & con letitia & canto, 


   Entrando avanti al Re ne'l tempio santo, 


   Che saran relucenti come stelle.


Pe padri e figli tien posti in governo 


   Principi constituti in tutto'l mondo. 


   Predicheranno il nome tuo giocondo, 


   Et laude canti i populi in eterno.





Die reich geschmückten «regal figlie» oder «verginelle» als jene die Gottesmustter «Regina Coeli» begleitenden und bedienenden Tugenden zu verstehen, die dem himmlischen Brautgemach zustreben, drängt sich in Bezug auf die Bamberger «Assunta» regelrecht auf, zumal sich die gereimte Übersetzung des Psalms aus Jacopos «Haus-Bibel» mundgerechter suggestiver und vereinfachter ausdrückt, als die lateinische Urform (die Tintoretto schwerlich zu lesen verstand).


 


� Siehe E. Kautzsch, Die Apokryphen u. Pseudoepigraphen des A.T.s, Hildesheim 1962 I&II (1900), S. 230 f.


Das Buch Sirach scheint nach den Psalmen das Buch des AT gewesen zu sein, das in der christlichen Liturgie am meisten verwendet wurde. Wichtig waren seine Aussagen zu den Themen der Vergeltung, zu Glück, Gottesfurcht und zur Bedeutung der Todesstunde. Die Entrückungen Henochs und Elias' sind ebenso erwähnt, wie Flut und Bund Noahs und das «Auge in Auge» des Mose mit Gott. Erstaunlich die kunstverständige Schilderung des Aaron und seiner Schätze, die an das Detail der (fälschlich so benannten) «Anbetung des goldenen Kalbes» in der Madonna dell'Orto erinnert, wo der Bildhauer (ein Selbstbildnis Tintorettos) mit Meßzirkel dem (Mäzen) Aaron das Modell des Kalbes präsentiert (siehe weiter unten). 


� Den Vorwand des Reliefs auf Noah zu beziehen, fände wiederum bei Aretin quellenmäßigen Rückhalt. 1538 veröffentlichte er in der Offizin des gemeinsamen Freundes Francescos Marcolini eine szenisch-visionär verbrämte Genesis-Kompilation, «Il Genesi di M. Pietro Aretino con la visione di Noè ne la quale vede i misteri del testamento vecchio e del nuovo» (diviso in tre libri, gewidmet «Ferdinando, vero de le vertudi redentore» siehe Ex. Venedig, Marciana 116 C, 213), in welcher Noah nach seiner Rettung aus der Sintflut die wichtigsten Ereignisse der Zukunft vorausträumt, unter anderem etwa das herkulische Wirken des Moses, die Himmelfahrt des Elias (!), die Verkündigung an Maria, Christi Passion oder das als kosmische Katastrophe geschilderte Jüngste Gericht (c. 65-72). Nach dem Heraussteigen aus der Arca (II, c.73) opfert Noah: «... onde il secondo Padre de l'humano genere edificato, e dedicato lo altare, offerse in sacrificio di ciascuno animale puro, e di qualunche uccel mondo, et ardendo il fuoco di odore, e di soavita adorando Iddio ...»


Das antikisierende «Zitat» eines steinernen Reliefs auf dem Sarkophag der Gesuiti muß keinesfalls ein Capriccio Tintorettos sein: seine Hausbibel enthält zur Noah-Passage der Genesis den Kommentar des Übersetzers Marmochino (Ed. 1545, Carta 3): «... il luogo dove uscì Noè si domanda. Sale Noa, cio è egressorio di noè dove scolpì Noè la cosa fatta del diluvio in una pietra et dicese in una pianura chiamata Miriadam ciè è de gli huomini sbudellati, Bero.(so)» (Quellenverweis auf den babylonischen Kosmologen und Historiker Berosos) — das heißt, Noah wird als der Bildhauer des Gedenk-(oder Opfer-)Steines angesehen! (Siehe auch Anm. 62) Die seltene Szene des Opfers Noah figuriert auch an der sixtinischen Decke, dem unbestrittenen Vorbild für Tintorettos frühen Michelangiolismus. Maria wurde als «Neue Arche Noahs» verstanden, zum Heile der neuen Menschheit (aber auch als Kästchen, indem Moses gefunden wurde). Es sollen die morschen Planken der Arche Noah auf dem Ararat neue Triebe ausgeschlagen haben, als Maria Christus zur Welt brachte, sie, die selbst im Buch der Sprüche (XXXI,14) als «quasi navis institoris, de longe portans panem suum» vorausgesagt worden war (hier die Wurzeln der «Navicella» die Weihrauch und Myrrhe birgt).


Hirn (op. cit. S. 317) erwähnt den für die «Assunta» der Gesuiti so zutreffenden Hymnus: «Arche Noe fabricatur / Per quam mundus liberatur / Thronus regi praeparatur, / Ubi ... impetratur / Noe pro diluvio / Clauso foris ostio / Arcam intrat hodie / Per virginem Mariam / ...»


Das «Zitieren» antikischer Sarkophag- oder Altarreliefs ist Tintoretto seit den 40er Jahren geläufig: nach einem noch ungelenken Versuch in der «Presentazione di Gesù» der Carmine-Kirche und schüchternen Ansätzen in der «Adultera»- und «Königin von Saba» Thematik steigert sich sein Interesse mit der architektonischen Serlio-Rezeption (»Fußwaschungen»), klingt etwa im «Sklavenwunder» und im «Tempelgang der Maria» der Madonna dell'Orto an, erreicht in der «Assunta» der Gesuiti und ihrem einstigen sogenannten «Pendant» im Chor der Crociferi-Kirche, der breitformatigen «Presentazione di Gesù» (Accademia) einen Höhepunkt, nach welchem es so gut wie erlischt.


 


� Obwohl die Mittelzone der vorderen Sarkophagseite im Bamberger Bilde stark durch Abrasion gestört ist, sind in Radiographie und von Auge die mit einem spitzen Instrument wie einem Pinselende vorgeritzten Dekorationsmotive gut zu sehen: eine Relieffläche ist oben und unten von einem Eierstab mit Rücksprüngen, ev. Karnies, eingefaßt, rechts wird die Seitenkante und der obere Teil eines Sockels sichtbar, über dem sich geschwungene Linien kräuseln; unterhalb dieser offensichtlichen Altarform entwickelt sich Kopf- und Nackenlinie eines Stiers. Links davon wohl die schräge Form eines Beines, am oberen Rahmenrand wohl ein erhobener Arm. Diese wenigen Elemente genügen, das Relief als antike Stieropferszene zu charakterisieren, die im Relief der Gesuiti (vermutlich Noahs Dank) ihre direkte Fortsetzungsform fand. (Siehe auch Anm. 72). Just im von Tintoretto aus familiären und später auftragsbedingten Gründen frequentierten Mantua existierte im Palazzo Ducale seit alters ein guterhaltenes römisches Sarkophagrelief mit der Szene einer Stieropferung, derer sich der Künstler erinnert haben könnte. Auffallend das ähnlich gesenkte Stierhaupt. Im Relief führt mit hocherhobenem Arm ein «Victimarius» hinter dem Tier ein Beil hernieder, während vorn ein anderer die Hörner des Opfers niederhält. Die Opferszene sekundierten links eine «Supplicatio» und als Symbol römischer Pietas gedacht, eine rechts anschließende Heiratsszene.


(Siehe Ahia Levi, Sculture gr. e rom. d. Pal. Duc. di Mantova, Roma 1931, S. 86 Nr. 186 und: F. Matz, Ein röm. Meisterwerk, Berlin 1958, S. 152, Nr. 3, siehe Abb. in: Prop. K'gesch. II, Das röm. Weltreich, Berlin 1967, Abb. 229 sowie Giovanni Labus, Il Museo d. real. Acc. di Mantova, Mantua 1837, Vol III, S. 301-323). Zu einer unter Umständen auch raffaelesken Herkunft des Stiefopfermotivs aus vergleichbarer römischer Quelle siehe Abb. S. 94 und Anm. 89. Der (bei Tintoretto stets so auffällig in Szene gesetzte) Sarkophag der Maria war einst Ziel der Pilgerströme, Politikum der Authentizität, sich um den echten Besitz der Grablege streitender Städte, später Motiv der Kreuzzugpropaganda gegen die Türken. Auf den illustren Kenotaph kommt der Pseudo-Hieronymus-Brief zu sprechen, als obligate Pilgerstation der Witwe Paula: «mostratur autem sepulcrum ... in vallis Josephat medio, quae vallis est inter montem Oliveti posita ... in Lapideo tabulatu, ... sed nunc vacuum esse mausoleum cernentibus ostenditur.» (c. 8) Selbst für den Reliefschmuck ließe sich als Quelle der Transitus-Text anführen: «Man schuf (in Jerusalem) ein mit bildlichen Darstellungen verziertes Kenotaphion» (J. Niessen, op. cit. 1913, in Anm. 81, S. 226; zum Hieronymusbrief siehe Anm. 80).





� Die «Assunta» der Gesuiti beruft sich mit dem augenscheinlichen «Vorzeigen» des weißen Grablinnens durch zwei Jünger (deren einer sogar ins Grabinnere gestiegen ist und dem Beschauer einen entblößten geradezu caravaggesken Fuß entgegenstreckt!) auf die Legenda Aurea (Cosmas Vestitor), indem uns der Akt der Grablege in Erinnerung gerufen wird: »... und sie faßten das Gewand zu ihren Seiten und ließen sie hinab.» Somit sind die Grabtücher als Zeugen der körperlichen Auferstehung für die Reliquienverehrung «greifbar» geworden ... ! Vgl. Anm. 15.


 


� Maria als Tabernakel, als Schrein, als Altar zu bezeichnen, wie sich dies in der Legenda Aurea, aber auch bei Aretin findet, geht auf eine mariologische Ausdeutung des zweiten Kapitels des zweiten Makkabäerbuches (!) zurück (2,4), laut welchem Jeremia die allerheiligsten Geräte in einer Höhle versteckte; wir zitieren nach Marmochinos Bibel: «Ieremia trovò un luogo della spilunca et messe quivi & il tabernacolo, & L'arca, & l'altare dello incenso». Der Ort solle unbekannt bleiben, bis ihn Gott offenbare — «apparira alla maestà del Signore & sara la nugola (Wolke) come a Moyse fu manifestata». Mariae Himmelfahrt geschieht aus der «spelunca» des Grabes auf der nämlichen Wolke, aus der Gott zu Moses sprach und seinen Bund, den Maria-Ecclesia erneuern wird, mit dem auserwählten Volke schloß. Der «altare dello incenso» evoziert die Wichtigkeit, die dem Rauchfaß, den «incensiere» und dem danebenstehenden Weihrauchschiffchen, der «navicella» im Gemälde der Gesuiti zuerkannt wird. Maria wird dort gleichsam von der Weihrauchwolke des Selbstopfers emporgetragen. In Bamberg ist dieses Motiv noch nicht so bildhaft geworden, obwohl sich die Legende mehrfach der Wolkenphänomene wie der narkotischen Düfte die die Versionen des Wunders beleben, zu erinnern liebt.


Auf die Interdependenz der Bedeutungsinhalte von «ara», Altar und Grab (im weiteren Sinne «arca») — die sich besonders im Gemälde der Gesuiti dank der dargestellten Meßgeräte aufdrängt — wies John Shearman am Beispiele Raffaels, Pontormos, Rossos u. a. für christologische Szenen hin (in «La Pala d'altare del Pontormo in S. Felicitä» in: Funzione e illusione, Milano 1983 (nach Orig. 1971), S. 163. Daselbst auch Überlegungen zu deren szenographischen Verbindung von Sinngehalt und Kultraum, die Pordenones Himmelfahrts- und Immacolata-Thematik inspirierte (S. 161 f.). Was die unmittelbaren Vorläufer Tintorettos weitest räumlich zu verspannen versuchten, komprimierte dieser in Bamberg noch einmal im Sinne Tizians, aber auf einer allzu beschränkten Bildfläche: «ascensio» und «coniunctio» in einer einheitlichen und momentanen Vision vereint, ermangelt ihrer metaphysischen Bewegungsfreiheit, die das Quattrocento bis hin zu Tizian zelebriert hatte. Hatte sich Jacopo in der Bamberger «Regie» wohl kompositorisch überfordert?





� Die «Mauer» nimmt Bezug auf den Canticus Salomonis IV,12 «Hortus conclusus, soror mea sponsa» aber auch auf Cant. Cap. VIII (in der Übersetzung Marmochinos) «Synagoga: Chi è questo ehe sale del deserto, appoggiata sopra al suo diletto? La Chiesa: Io sono il muro & le mie poppe sono come le torri.»


 


� Das Motiv des heranfliegenden Christus in Bamberg ist eine unmittelbare Abwandlung des von Engeln umgebenen «Anflugs» Gottvaters: formaliter eine Meditation über die Vorbilder Michelangelos in der Sixtina und idealiter die Reminiszenz des zur Krönung sich anschickenden Gottvater in Tizians «Assunta» der Frari. Die «Generalprobe» des Motivs bestand Tintoretto im Flug des hl. Markus im «Sklavenwunder» von 1548. Schon die ovidischen Deckenoktogone von Modena und später der Schöpfungszyklus der Scuola della Trinità, der «Agostino» von Vincenza, die «Agnese» und die Orgelflügel von S. M. dell'Orto bezeugen das hartnäckige Interesse Jacopos, Probleme von Bewegung und Tiefenraum mit der Illusion des Fliegens zu vereinen. Die überzeugendste Fiktion gelang nach Einzelleistungen Correggios und Veroneses wohl erst dem Barock .. .





� Siehe die ausgezeichnete Analyse von Anna Pallucchini, Considerazioni sui grandi teleri del Tintoretto della Madonna dell'Orto, in: Arte Veneta XXIII, 1969, S. 54-68, Abb. 60-74.





� Sintflutgericht und -kataklyptik findet sich überdies apokryph bei Henoch, im 5. und 6. Buch Esra («... sie [die Ströme] werden in einem Lauf weiterströmen bis nach Babylon und es vernichten» (Henneke, op. cit. S. 83 f. und S. 483). Den Feuerstrom erwähnen Petrus- wie Paulusapokalypse (letztere läßt die Hölle vom Ozean umschlossen sein und erinnert an Acheron und Tartarus, beide nehmen Bezug auf Elias, Moses und Noah (!).





� Siehe Edgar Henneke, Neutestamentliche Apokryphen, Kap. Die Apokalyptik 1964, II, S. 408 ff. Siehe auch M. R. James, The apocryphical NT, The Apocalypse of the Virgin (griechisch) S. 563.


 


� Dantes Divina Comedia hatte mit großer Wahrscheinlichkeit die Paulus-Apokalypse (die ihrerseits die frühere Petrus-Apokalypse voraussetzt) zum Vorbild der Höllendisposition und der verschiedenen Qualen ausgewertet. (Möglicherweise wirkte sie noch über Signorelli und Michelangelo bis hin zu Tintoretto und Rubens.) Siehe L'apocalisse di Paolo Siriaca, a cura di Giuseppe Ricciotti, Brescia 1932 (Kap. V: L'apocalisse di Paolo e la Divina Commedia, S. 27 ff.). Siehe Bibliographie S. 30 f.


Zur Rezeption siehe Th. Silverstein, Did Dante know the Vision of St. Paul? in: Harvard Studies and Notes in Phil. & Hist., 19, 1937, S. 231-247.


Zur Ikonographie der Seelenrettung siehe D. de Chapeaurouge, Die Rettung der Seele, in: Wallraf-Richartz Jahrb. 35, 1973, S. 9 f. zu den Darstellungen des Marientodes siehe Kap. 8, S. 30 f.


Die frühchristliche, bis in die Zeiten der «Vision Pauli» dauernde Auffassung von einem Kampfe zwischen Engeln und Dämonen um die Seele komplizierte sich seit dem 9. Jh. durch den Konflikt zwischen Kirchenlehre und Kunst über die Darstellbarkeit der Seele. Eine vornehmlich in Byzanz fortlebende Lösung war deshalb die von verschiedenen Legenden tradierte «doppelte» Assumptio (oder «resurrectio», die für gewöhnliche Sterbliche die Existenz der «refrigeriums»-Zone zwischen Tod und Jüngstem Gericht implizierte ...) die sich auch in der berühmten Illustration des Perikopenbuches Heinrichs II. «Assumptio animae et corporis Mariae» niederschlug (München, Bayer. Staatsbibl., Cod. lat. 4452, fol. 161 v.). Für Tintorettos Bibelseite nicht unbezeichnend ist, daß Paulus in seiner Apokalypse-Vision den Himmelfahrern Henoch und Elias im Paradies begegnet; und bezüglich der Gerichtsszenen der Madonna dell'Orto sieht Paulus «das lichterfüllte Land am Ozean, den einstweiligen Ort der Gerechten nach dem Tode», sowie die «Straforte am Feuerfluß» (siehe Zit. C. Tischendorf, Apocal. apocr. 1866 und H. Brandes, Visio Pauli, Halle 1885) was auf die visionären «Inselbewohner» der Hintergrundszenerie zuträfe …


 


� Die von Petrus- und Paulusapokalypse abhängige «Apokalypse der Maria» aus dem 9. Jh. bestätigt Maria besonders in ihrer Rolle als Fürbitterin um Gnade für die Verdammten (E. Henneke, op. cit.


S. 535) siehe Anm. 69.


 


� Auch wenn die aufgeschlagene Bibel im Gemälde der Gesuiti eine gewollte Lesung der Buchseite nicht mehr beabsichtigte, mag die für die Bamberger «Assunta» verangegangene exegetische Leistung Tintorettos zumindest mitbedacht worden sein, ist doch das zweite Makkabäerbuch für einen Orden wie den der Crociferi geradezu auf den Leib geschnitten, was Pilgerassistenz, Auferstehungsglaube, Krankenhilfe, Totenkult und Fürbitte angeht. So liest sich etwa (in Marmochinos Übersetzung) die Rechtfertigung des Opfers für die in der Schlacht Gefallenen (2 Makk., 12,43): «Et fatta la raccolta di dodici mila dragme d'argento le mandò in Ierosolyma ad offerire pe peccati de morti il sacrificio bene, & religiosamente pensando della resurrettione. Imperoche se non sperasse coloro che erano cascati havere à resuscitare, parrebbe cosa superflua & vana orare pe morti. Et per che considerava che questi che con pieta havevano ricevuto la dormitione, havessino riposta l'ottima gratia santa aduncue & salutaria e la cognitione d'orare pe morti, accioche sieno sciolti da peccati.» Die Bedeutung der beiden Opferszenen auf den Sarkophagreliefs erhält hiermit neuen Nachdruck ... Ob die Bukranien am Altargebälk der Tizianschen «Assunta» nur antikisierend-triumphalen Charakter haben, oder auch auf die Opfersymbolik eingehen, ist noch nicht abgeklärt.


 


� Nicht zu übersehen ist die motivische Nähe des kreuztragenden Engelfluges in der «Martyriums-Vision des Petrus»: Es genügt, sich an Stelle des Kreuzes den Körper der die Arme breitenden Maria vorzustellen, um zu ermessen, wie sehr diese Formation in eine gleichzeitige Gestaltungsphase gehört (auch die vielumstrittene Datierung der «wunderwirkenden Agnes» aus der nämlichen Kirche müßte vielleicht neuerwogen werden, zumal die serlianischen Architektur-Versatzstücke schwerlich in die Spätzeit gehören dürften).





�  Siehe E. Martinelli-Pedrocco in: Le Scuole di Venezia, Milano 1981, S. 219 f. und A. Zorzi, Venezia scomparsa, Milano 1977, II, S. 559 f., in Frh. v. Hadelns Kommentar zu Ridolfi's Viten (1914/24, II, S. 64, Anm. 4) die Überlegung, ob jene «Assunta» von 1576 Jacopo oder Domenico gehöre. Borghinis ausdrückliche Erwähnung von «ritratti» (Riposo, Firenze 1584 Ed. 1907, Milano,S. 123) spräche an sich eher für ein Werk Domenicos, der aber 1576 noch nicht der Urheber hätte sein können. Andererseits sei daran erinnert, daß gerade die früheste «Assunta» von San Stin sich durch die Einbeziehung mehrerer Bildnisse auszeichnet und daß sowohl die Bamberger wie die Gesuiti-Version ausdruckvollste Portraitköpfe aufweisen, die eine Erwähnung durch den Historiographen verdient hätten. Mit dem nur wenig vorangegangenen «Sklavenwunder» hatte Jacopo durch das Zitieren von aktuellen Bildnissen im Rahmen narrativen Geschehens größtes Aufsehen erregt (was ihm in den Barbarossa-Szenen des Dogenpalastas von 1553 (!) nicht geringe Vorwürfe seitens der Neider und Feinde einbrachte).


� Ein Gemälde von der Größe der Bamberger Assunta wäre als zurückgewiesener Auftrag kaum für längere Zeit in die Werkstatt des Künstlers oder in die Wohnung eines Auftraggebers oder Stifters zurückgekehrt. Als «minderwertige» Komposition hätte es andererseits kaum den direkten Weg in den Bamberger Dom gefunden. Die Hypothese einer würdigen Zwischenstation drängt sich auf.


 


� Daß unser Bild zeitweise etwa als Kopie der Crociferi-Assunta mißverstanden worden sei, ist theoretisch möglich, gegeben die einst identische Masse und die kompositionellen Parallelen. Die Nachlaß-Inventare des 17. Jh. führen indessen nur eine «Assunta» Tintorettos aus dem Besitz des Venezianers Michaele Pietra, die sich 1656 «in soffitta» aufbewahrt fand und als «copia dell'assunta ch'e ai Crosechieri» bezeichnet wird. (Siehe C. A. Levi, Le Coll. ven. d'arte, Venedig 1900, S. 22 und: Simona Sarini-Branca, Il collezionismo ven. nel 600, Padova 1964, S. 138.). 1656 befand sich die Bamberger Assunta jedoch bereits in Bamberg und die genannte Kopie könnte mit jener mittelmäßigen im Bostoner Museum (Pall/Rossi unter Cat. 170) identisch sein.


 


� Über die bekannten historischen Stimmen zur «Assunta» der Gesuiti hinaus (siehe Bibl. Pallucchini-Rossi 1982, Cat. 70) ist vom Auftraggeber und vom ferneren Geschick des Bildes kaum etwas bekannt, zumal die eher anekdotische Sequenz Ridolfis, der «que' Padri» (Crociferi) als Besteller auftreten läßt, einen Stifter außerhalb des Ordens keineswegs ausschließt. Einen neuen Anstoß zur künftigen Forschung liefert nun Ettore Merkel mit einer Hypothese zum möglichen Auftraggeber, die hier in dt. Übersetzung nach seinem, im Dezember 1986 dem Schreibenden dankenswerterweise ausgefertigten Manuskript wiedergegeben sei:


«Der Architekt Domenico Rossi und seine Mitarbeiter — mit der Wiedererrichtung von S. M. Assunta durch die Jesuiten am selben Orte der zerstörten Ordenskirche der Crociferi betraut (deren Konvent war nach der Auflösung des Ordens seit 1657 der Compagnia di Gesù übertragen worden), verwendete im Neubau einige Altarbilder wieder, die noch aus dem Vorgängergebäude stammten.


So etwa das «Martyrium des Hl. Lorenz» von Tizian, welches Elisabetta Querini aus dem Familienzweig von San Polo zum Gedächtnis des 1557 verstorbenen Gemahls Lorenzo Massolo bestellt hatte — und auch die «Assunta» Tintorettos, die sich mit einem Auftrag der Querini Stampalia in Verbindung bringen läßt und die mit dem Todesjahr des Francesco Zuanne 1554 zusammenhängen könnte; vgl. M. Barbaro, Discendenze Patrizie, vol. VI °, c. 168 r. (Ms. Cicogna Cons. Coll. E. XI, 2/6. Biblioteca Museo Civico Correr, Venezia).


Die Umstände jenes ersten Auftrages und dessen lange Entstehungsphasen innerhalb des Oeuvres von Tizian hat R. Gallo, Per il San Lorenzo Martire di Tiziano, in: Rivista di Venezia 1935, p. 160 ff., eingehend bearbeitet; dessen Aussagen ergänzte der Schreibende (E. Merkel) mit neuen biographischen Querverbindungen (M. Dazzi — E. Merkel, Catalogo della Pinacoteca della Fondazione Querini Stampalia, Venezia 1979, S. 18-19), aus welchen hervorgeht, daß die Tafel im neuen Altar zu Anfang des 18. Jhs. wieder eingefügt wurde, ohne daß allerdings überlieferte Dokumente ein Eintreten seitens der Stifterfamilie oder deren Deszendenz aufzuweisen wäre. Hingegen wurde unsere «Assunta» im neuen nördlichen Querschiffaltar aus Mitteln des Prokurators «de ultra» Polo Querini Stampalia di Francesco reintegriert, wie jene beidseitigen Inschriften und Wappen auf den Marmorsockeln zu seiten des (Johannes Chrysostomus-)Altars vermelden: PAULUS QURINUS DIVI MARCI PROCURATOR — MDCCXXIII, MDCCXXIV.


Ein Gemälde von Jacopo Palma Giovane soll uns nun helfen, auf Grund eines ikonographischen Details einen Zeitsprung zurück zu tun, die einstige Kollokation zu bestätigen und zum vermutlichen Besteller zurückzufinden: Wenige Jahre vor Francesco Sansovinos Verweis auf unser Bild, etwa um 1587 hatte Palma in einem seiner Zyklen, jenem für das Oratorium der Corciferi, die Szene «Pasquale Cicogna erhält die Nachricht seiner Wahl zum Dogen», mit einem Ausschnitt der linken unteren Bildecke der «Assunta» Tintorettos versehen: woraus erhellt, daß das Gemälde sich damals in der Tat noch auf dem Hauptaltar der Crociferi-Kirche befand. Überdies stehen auf dem besagten Altar sechs Kerzenständer von verblüffender Ähnlichkeit mit jenem im Vordergrund der «Assunta», zu Füßen der «ara».


Es läßt sich annehmen, daß die «Assunta» Jacopos, der mit den Querini da San Polo seit 1541 bereits in Verbindung stand (siehe AAVV., Dopo Mantegna, Catalogo della Mostra, Padova 1976, S. 70-71, 80-81), mit einiger Wahrscheinlichkeit von Paola Priuli, Gattin des Francesco Querini Stampalia, welcher 1554 starb, zum Gedächtnis des Gemahls gestiftet wurde — ein Datum, das die Vollendung der Leinwand zeitlich einkreisen hilfe.


Ettore Merkels Hypothese bestätigte bestens eine frühe zeitliche Festlegung der beiden Schwesterkompositionen in Bamberg und Venedig, ja ließe erwägen, ob nicht die Bamberger «Assunta» einem ersten Auftrag derselben Querini entsprach, der erst durch die Folgevariante wie auch immer zur Stiftung an die Crociferi geriet. Die in beiden Gemälden aufscheinende Todessymbolik und ihr eschatologischer Gehalt ginge einher mit der Motivation einer Witwe.


Über Vermutungen zu Tintorettos frühester Freskiertätigkeit im Rahmen der Bonifazio-Werkstatt für die Familie Querini siehe C. B. Tiozzo, Le ville della Brenta, Venezia 1977, S. 153 f.


Zu Palmas Zyklus im Oratorium der Crociferi (Ausschnitt der «Assunta» Tintorettos) Siehe: Stefania Mason Rinaldi, Palma il Giovane, Milano 1984, S. 138 f., Nr. 521, Fig. 92).


Im zeichnerischen Entwurf zu Palmas Gemälde (ibid. Fig. 90) scheint eine von A. Vittorias Stuckfiguren angedeutet zu sein (vgl. Anm. 32), Der kreuzkirchenartige Tabernakel auf dem dargestellten Altar ist vorderseitig bezeichnenderweise mit einer «Himmelfahrt Christi» bemalt.


Siehe auch Marina Stefani Mantovanelli, Una perizia del Sanmicheli e le vicende artistiche dei Querini Stampalia in Venezia e nella Terraferma, Venezia, Pin. Q. Stamp. S 221 f. u. Anm. 13, Seite 225.


 


� Siehe Renate Baumgärtel-Fleischmann, Die Altäre des Bamberger Domes etc., Ausst.Kat. Diözesanmus. Bamberg 1987, zum Laurentius-Altar (S. 118 f.), Nr. 38 und zum Tizian-Nachstich des Cornelius Cort von 1571, Nr. 39 (S. 124) und zum Großen Marienalter (Tintorettos «Assunta») S. 171 f., Nr. 62, S. 176 f.


Auch Merians Katharina-Altar-Blatt mit der Enthauptung der Heiligen ist von Tizianischen und Tintorettoschen Reminiszenzen durchsetzt (etwa der letzteren Verkündigung der Sc. d. San Rocco, Paulusmartyrium der Mad. d. Orto u.a.m.) — wie überhaupt die barocke Domausstattung sich auffallend an italienischen Vorbildern orientiert.


Interessanterweise passen die Patroziniumsheiligen unseres Himmelfahrts-Altars, die Dompröpste und Donatoren J. Christoph Neustetter-Stürmer und Hieronymus von Würtzburg, bestens zum Altarblatt Tintorettos: Die so einmaligen Christophoroi-Engel mochten dem kunstliebenden Stifter nicht entgangen sein, und über die kultische Bedeutung des Hieronymus für die Himmelfahrtsthematik war sich der zweite Gönner sicherlich bewußt.


 


� Antonio Brucioli publizierte als erster nach der Übertragung Malermis von 1471 in Venedig 1532 eine Volgare-Bibel, die jedoch schon 1533 in einem Häresieprozeß als Indiz fungierte. Zu Zeiten Tintorettos war sie bereits verboten, wie auch die gesamten Werke Aretins gleich nach dessen Tod indiziert wurden.


Siehe Cristopher Cairns, Pietro Aretino and the Republic of Venice, Florenz 1985 (arch. romanicum Vol. 194) bes. Kap. IV «Religious restlessness» und Kap. V «from clerical ambitions ecc.», S. 97-113. Zur Indizierung von Volgare-Bibeln (namentlich der A. Brucciolis) und den Inquisitionslisten zur Literatur seit 1549 bis zum Interdikt Venedigs zu Zeiten Paolo Sarpis (1592) s. Horatio F. Brown, The Venetian Printing Press 1469-1800, London 1891 (rep. Amsterdam 1969), bes. S. 109 ff.





� Siehe Albert Ripberger, Der Pseudo-Hieronymusbrief IX «cogitis me», Freiburg 1962, in: Spicilegium friburgense 9, «Epistola beati Hieronymi ad Paulam et Eustochium de assumptione sanctae Mariae virginis».





� Hieronymus bezichtete die Anhänger des Origines der «furchtbaren Häresie» (Comm. in Ez. 40, 41), weil dieser der Leiblichkeit der Wiederauferstehenden widersprach («Jetzt sehen wir mit den Augen, hören mit den Ohren, handeln mit den Händen und wandeln mit den Füßen. In jenem geistigen Körper werden wir ganz sehen, ganz hören usw.... Ein anderer und zwar geistiger und ätherischer Körper ist uns versprochen, der weder dem Tastsinn unterliegt, noch gesehen werden kann, noch Schwere besitzt.»), und Geschlechtsunterschiede negierte. Mit Bezug auf die «Erstlinge der Auferstehung», Henoch und Elias (!) propagiert der Witwentröster Hieronymus ein Jenseits «im Fleische»; allerdings in Abgrenzung zum wohl ungeschlechtlichen Engeltum: «Im Himmel werden wir nicht eigentliche Engel, sondern wie die Engel sein. Die Auferstehung wird das Geschlecht nicht nehmen, so daß der Apostel noch der Apostel und Maria noch Maria ist.»


Siehe Johannes Niessen, Die Mariologie des hl. Hieronymus, ihre Quellen und ihre Kritik, Münster i. W., 1912, XII. Das Lebensende Marias, S. 206 f., 222, 224 f.


Der Schluß des Pseudo-Hieronymusbriefes ist eine Art ermahnende Glosse zum Himmelfahrtsfest (an Paula und ihr frommes Nonnengefolge), das Klosterfrauen, Witwen, Müttern oder Jungfrauen die Glückseligkeit verspräche, hielten sie nur die Lampe bereit (!) und stellten sie sich auf das Jenseits ein. (op. cit., A. Ripberger 1962, S. 24).


 


� Siehe Manlio Cancogni, Carpaccio (Class. Rizzoli) Milano 1967, S. 104/5, Cat. 40 f. und 45. (Siehe auch G. Schiller, op. cit. 4,2 Abb. 685 & S. 132-133). Eine Cherubim-Mandorla umhüllt die Christusgestalt, auf deren Knien über einer Wolke die kleine, nackte Marienseele steht, was an die antitypische Eva gemahnt.





� Siehe Benedetto Leoni (vescovo di Arcadia), L'origine et fondatione dell'Ordine de' Crociferi descritta ..., Venetia 1598 (Bibi. Marc., Venedig, Misc. 1568,11): Die Bruderschaft, die schon in frühesten Zeiten in Akkon und Konstantinopel Hospitäler unterhielt, sah ihre Hauptaufgabe seit der Gründung im «raccorre pelegrini, che andavano visitando i luoghi santi», in der «hospitalità» und im «pauperum obsequio» oder «servitio de poveri o infermi o incarcerati o captivi», was medizinische Assistenz miteinschloß (curare infremi). Von den Ordensbrüdern war mit Bezug auf den Märtyrer-Gründer Cletus (t84) «un stile di vivere secondo la primitiva Chiesa cioè di vita Apostolica» verlangt. Die Kongregation, die sich des vorgeblichen hohen Alters halber keinem der klassischen Orden unterstellen wollte, kannte neben Zeiten höchster Blüte immer wieder solche des Niedergangs und der Auflösung, zumal ihre außer-städtischen Zentren und Einkünfte mehr als andere von Krieg, Hunger und Seuchen (besonders im 15. Jh.) bedroht waren. Hinzu kamen Schisma, Schließungen, «tanta rivolta et tanto disordine» innerhalb des Ordens. Schon Papst Cyriacus gründete ihn gleichsam neu, Innozenz III renovierte ihn wieder, doch Sittenverfall und Eitelkeit (Einführung des blauen Ordensgewandes, des stets zu tragenden Silberkreuzes, statt eines solchen aus Eisen u.a.m.) riefen nach neuen Reformen durch Alexander III und Pius II, 1568 auch Pius V. Seit den 50er Jahren bis zum Jh.-Ende war jedoch ein steter Aufschwung zu verzeichnen, der sich für die venezianische Niederlassung in Stiftungen und im Bau des prächtigen Oratoriums (1553) niederschlug («accrescimento, cosi nel temporale come nello spirituale che fa stupire grandemente l'antichità», C. 23). Clemens VII, Pius V und Gregor XIV waren die letzten großen Gönner. Doch der florierende Orden zog sich den Neid anderer Institutionen, ja Häresie-Suspekte auf sich, da sich die Crociferi als «religione» verstanden und eine «regola particolare» beanspruchten. Der Orden, der am ehesten dem der Canonici regolari ähnelte (Augustinerregel), sah in Hieronymus und Thomas von Aquin seine moralischen Vorbilder. Trotz der Bestätigung aller Pivilegien durch Gregor XIV 1591, hob Alexander VII. die Kreuzherrenkongregation 1656 auf. Im Folgejahr traten die Jesuiten ein opulentes, wenn auch zwiespältiges Erbe an, mit dem Auftakt umfassender Neubauten.


 


� Zur Musikalität Tintorettos siehe E. Weddigen, Tintoretto und die Musik, in: Artibus et Historiae 10, 1984, S. 67 -119. Jacopos hintersinniges Versteckspiel, Bedeutungsinhalte rebusartig in Gemälde einzufügen, wurde durch die Notation eines Liedes im Dresdner «Konzert der Horen und Grazien» deutlich (S. 89 f.) und widerspiegelt den überlieferten Hang Tintorettos zum Wortspiel, zum venezianischen «motteggiare», in dem er Meister war. Der Kunsthistoriker steht heute unvermittelt vor der Aufgabe, diese versteckten Feinheiten und allusiven Verflechtungen aufzudecken und zu entwirren!





� Charles de Tolnay, The Music of the Universe, in: Journal of the Walters Art Gallery, VI 1943, S. 83-104.





� Eduard Hüttinger, Die Bilderzyklen Tintorettos in der Scuola di San Rocco zu Venedig, Zürich 1962.


 


� Palma Giovane, der zahlreiche Assunta-Variationen lieferte, bezog seine Inspirationen sowohl von Tizian wie von Tintoretto. Des Letzteren Version der Gesuiti hinterließ offensichtliche Spuren in der «Assunta» von San Giuliano, wo die nämlichen liturgischen Geräte der Totenmesse und das geschlossene Buch auftreten und besonders die linke vorderste Apostelfigur eine Nachschöpfung des


Vorbildes zu sein scheint, das Palma selbst im Oratorium der Crociferi annähernd gleichzeitig (um 1585) reproduzierte (als Detail im Cicogna-Zyklus, siehe Anm. 77). Fast scheint es, er habe auch die Bamberger Vorstufe gekannt, klingt bei ihm doch als einzigem das Thema der «Unio Mystica» wieder an: im Bozzetto zur «Assunta»Decke des Albergo der Scuola di S. M. della Giustizia (heute Ateneo Veneto) von 1580-82 (Pinakothek Querini Stampalia) reicht Christus der Aufsteigenden die Hand; gleich vier Bücher, worunter ein aufgeschlagenes mit lesbarem Text (!), sind Requisiten auf den Altar-Grab-Stufen mit dem reich skulpierten Sarkophag in der nur als Fragment erhaltenen Endversion in Leningrad (siehe Stefania Mason Rinaldi, Palma il Giovane, Milano 1984, Cat. 558 und 125, sowie Cat. 497 und 521, Abb. 71, 72, 74, 92)


� Siehe David Rosand, Painting in Cinquecento Venice, Titian, Veronese, Tintoretto, New Haven/London 1985, siehe Kap. Titian and the challenge of the altarpiece, S. 70 f. und: In the Frari I, The Assunta S. 51 f.


 


� Zu den mantuanischen Antiken siehe Giovanni Labus, Museo d. real. Acc. di Mantova, Mantua 1837 Vol. I-III.


Die reichhaltige Sarkophag-Reliefplastik, Büsten wie «Vitellius», «Domitian», u. a., Skulpturen der «Leda», der «Venus» könnten dem jungen Tintoretto bekannt gewesen sein (geriet die Schildform der Washingtoner «Blendung des Paulus» nach dem Theseus-Sarkophag, die Rückenfigur der Frau mit Kind aus dem «Sklavenwunder» nach dem Bachusfest-Fragment Vol II, Tav. XXIX?). Die Beweisführung erforderte jedoch eine eingehende Untersuchung des Problems.





� Siehe John Shearman, Raphaels Cartoons in the Collection of H. M. the Queen, London, 1972, S. 59, 103, 122, Abb. 76, 78, 79 (Stieropfersarkophage siehe auch S. Reinach, Rep. d. Rel. grecs et rom., Paris 1912 III, S. 48 f., 54). Das mantuanische Exemplar war dem Autor wohl nicht gegenwärtig. Tintorettos Zeichnung entspricht (dank der seitenverkehrten Drehung) dem gewirkten Motiv am ehesten.





