Jacopo Tintoretto und die Musik
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"Wüsste man etwas von Robustis Musik ihrer Komposition und Exekution, so würde man vielleicht eine tiefe Quelle seiner Kunst entdeckt haben, die, in das malerische Werk geleitend, eine Erschliessung ohnegleichen bedeuten könnte."

Gerhart Hauptmann

(in: Über Tintoretto, Neue Rundschau, September 1938)

TEIL I: QUELLEN UND DER MUSIKALISCHE HORIZONT

1) Jacopo Tintoretto Musico

In einer der Ergänzungen G. Martinonis zu Francesco Sansovinos «Venetia, Città Nobilissima» (Venedig 1663) heisst es unter Nennung der höchsten Verdienste der Lagunenstadt um das Musikwesen: «[...] essendo chiarissima & vera cosa, che la Musica hà la sua propria sede in questa città»
.
Aus heutiger Sicht scheint es, im Zeitalter Tizians und Michelangelos habe der Primat den bildenden Künsten allein gebührt. Unsere mehr geräuschgeplagte denn musikgewohnte Generation vergißt, daß das ephemere Medium der Musik und sei es in seiner bescheidensten Form, etwa dem Gesang der Kinder oder der Wäscherinnen und Handwerker von einst
, die alltäglichsten wie die schöpferischsten Tätigkeiten durchflocht oder rahmte.

Musik war in Venedig ein gesellschaftliches Bindeglied, das nicht nur die Armen erheiterte und die Privilegierten ergötzte
: die wie keine andere so festlichen Riten und zermoniellem Pomp ergebene Stadt schuf sich mit ihren musikalisch hinterlegten Repräsentationen
 eine friedliche Stütze quer durch alle sozialen Schichtungen. Die Kirche, die der Verweltlichung ihrer Musik andernorts kräftig entgegenwirkte duldete, ja forderte hier weitab von Roms inquisitorischem Drohfinger, die « Neue Musik » der Kantorien, Oratorien und namentlich der Cappella Ducale di San Marco
. Pflegten die bildenden Künstler ihre römische Hedschra zu unternehmen, so pilgerten die nordischen Musiker und in ihrem Gefolge die Instrumentenbauer nach Venedig. Erste musikalische Akademien und «studi» blühten auf, und das Durckgewerbe gewann sich die Notenschrift hinzu. In den heiteren der Lagune zugewandten Gärten konzertierte man auch tags, bis man sich zu nächtlichen Divertimenti in die nicht immer gutbeleumdeten Casini zurückzog. Kaum eine Kurtisane schliesslich, die ihr Gewerbe nicht mit Cembalo, Gesang und Lautenklang veredelte
. Staatsempfänge, Hochzeiten, Bälle, Theater und Rezitation beschäftigten nicht nur Heere von bildenden Künstlern, sondern auch solche von Sängern und Instrumentalisten, Kapellmeistern und Komponisten...

Auch für die sakrale Kunst des Cinquecento Venetiens
 ist Musik gleichsam ein latentes Hintergrundsgeräusch. Uns wird sie nur noch dank der malerischen Darstellung von Instrumenten gegenwärtig, um die sich — weil oft längst ausgestorben (waren sie doch der Mode und den Unbill der Zeit mehr denn andere Objekte ausgeliefert) — meist nur der Musikhistoriker bemüht. Besonders die venezianische Künstlerschaft dank ihrer völligen Integration in das Stadtwesen, ihrer Bindung ans Patriziat, konnte nicht umhin, stets von Musik umgeben zu sein, sie in all ihren Erscheinungsformen darzustellen, ja sie wohlmöglich selbst auszuüben.
War einst in der Malerei die «Sacra Conversazione» ein erster Nährboden für malerisch musikalische Besinnlichkeit gewesen — man denke an die Musikengel der Vivarini und Bellini, Cimas oder Carpaccios — so belebte sich schon bald die sakrale wie die profane Thematik mit den lauteren Klängen der «compagnie», «bande»
 und Herolde in Strassenbildern, bei Festlichkeiten und in militärischen Zügen einerseits, und mit antikisch-bukolischer Stimmung der folgenden Generation in giorgionesken
 Landschaften oder alttestamentlichen, mythischen wie legendenhaften Erzählungen anderseits.

Gewichtigkeit und Darstellungsweise des Instrumentariums und deren Akteure ließen für die meisten Künstler Venedigs ein Gradmaß an Musikalität und ein mehr oder weniger intimes Verhältnis zur Musik erkennen. Sie alle umlagern ihre allerdings allgegenwärtige Nährmutter, die Lupa venezianischer Farbton-Kunst, Tizian, von dem man allerdings nicht einmal mit Sicherheit weiß, ob er ein ausübender Musiker gewesen ist
. Seit Tizian scheiden sich die Wässer des Helikon in die Extreme einer deskriptiven Musikalität Veroneses — etwa in seinen programmatischen Allegorien — und einer intuitiven, die in Schiavones kursiven 'Invenzioni' mündet. Die von beiden ausgehende Stimmung ist trotz allen «concenti melodici» noch immer solistenhaft. Erst Jacopo Tintoretto wird seinem Bildgefüge eine ganzheitliche Barocksymphonik unterlegen…
Gemessen am außervenezianischen Kunsterbe — das erst durch die niedertändische Malerei des 17.Jhs. dominant wird — ist die Kennerschaft und Vertrautheit der Venezianer mit aller sich mit Musik berührenden Materie exemplarisch: Farbsinn und Tonkunst sind seit Zarlinos Theorien (s.w.u.) im Zeitalter der «Paragoni» über moderne Synästhesie
 bis in jüngste naturwissenschaftliche Untersuchungen als verwandt bezeichnet worden.

Boschini, der so oft Musik und Malerei zu vergleichen liebte, meint: «EI Pitor venezian, musico esperto / Ben sona un instrumento e ben l'acorda»
. Künstler mit ausserordentlicher oder wenigstens nennenswerter Musikbegabung waren unter den Venezianern etwa Jacopo de Barbari (Lira und Gesang); Giulio Campagnola, Sebastiano del Piombo (Laute und andere Instrumente, Gesang), Michele Parrasio, Luigi Artemi, die Brüder Zuccato, Pordenone, Paris Bordone und natürlich Giorgione (Laute und Gesang). Veronese wird man sich kaum ohne Gefühl für Musik vorstellen, ebensowenig wie Bonifazio, Lotto oder Schiavone. Giuseppe Salviati komponierte und theoretisierte nicht minder als der Literat Antonfrancesco Doni oder der Editor Francesco Marcolini und die Bildhauer im Umkreis von Sansovino, Leoni oder Vittoria dürften den Malern nicht nachgestanden sein; Architekten beriefen sich auf harmonische Intervalle, Rhythmen und Sphärenklänge mit ebensogroßer Selbstverständlichkeit 
 wie die petrachistischen Sonette gespielt und gesungen werden wollten.

Auch Jacopo Tintoretto zählte zu den musizierenden Malern. Während die moderne Kunstgeschichtsschreibung diese Zweitbegabung meist nur beiläufig streift
, war sie dem Zeitgenossen Vasari nicht nur gegenwärtig sondern an vorderster Stelle erwähnenswert: beginnt er doch dessen Vita:

«[…]Jacopo Tintoretto, il quale si è dilettato di tutte le virtù, e particolarmente di sonare di musica e diversi strumenti [...]»
.

Die früheste Notiz zu Jacopos Frohnatur und Musikbegeisterung verdanken wir bereits seinem Freunde Andrea Calmo, der ihn in einem seiner literarischen Briefe von 1548 als ein der «passelego» ergebenen Musikanten, Humoristen und Sänger schilderte
. Seine jugendliche Geselligkeit unterscheidet ihn nicht wenig vom scheu-besinnlichen Alternden eines Ridolfi, laut welchem er sich in Mußestunden in die hintersten Räume seines Hauses zurückzog, die auch tagsüber nur von künstlichem Lichte erhellt wurden 
.
Obwohl über das private Leben Jacopos nur Spärliches überliefert ist, läßt sich doch manches im Oeuvre bestätigen, was Autoren wie Ridolfi oder Boschini, wenn auch nur marginal, berichteten. So soll seine Liebe zur Musik (jene zum Theater ist verschiedentlich kommentiert worden)
, soweit gegangen sein, eigens Instrumente zu ersinnen: «Si dilettò in sua gioventù suonare il liuto, et altri bizzarri stromenti da lui inventati, dipartendosi in qualunque cosa dalla comune usanza» (Ridolfi)
. Die Thematik von ländlichen Konzerten mit mehr oder weniger mythologischem Hintergrund (Wettstreit zwischenen Apoll und Pan oder Marsyas, Parnass, Musenkonzert, Allegorie der Musik usw.) begleitet das Lebenswerk von den Anfängen an bis zum Aufgehen im Werkstattbetrieb. Vermutlich musizierte die vielköpfige Familie selbst mit verschiedensten Instrumenten, und die häusliche Konzerttradition erhielt sich möglicherweise über Jacopos Tod hinaus.

Die Musikbeflissenheit der Familie Robusti spiegelt sich nicht nur in der Häufigkeit der von Ridolfi überlieferten musikalischen Sujets, sondern auch in biographischen Andeutungen wie in jener zu einem der Brüder Jacopos (er scheint mehr als nur den in Mantua Vermerkten gehabt zu haben!) «[...] (espose un ritratto) di un suo fratello, che suonava la cetra [...]»
. Die Lieblingstochter Marietta liess Jacopo von einem namhaften Musikus ausbilden: «Fecela medesimamente erudire nel canto e nel suono da Giulio Zacchino Napolitano, tenuto in quei tempi eccellente nella Musica»
, ja sie pflegte die besten Gesellschaftskreise Venedigs nicht nur zu portraitieren, sondern auch musikalisch zu unterhalten: «[...] trattenendole col canto e col suono». Sie war, wie ihr Vater, «di vivace ingegno» und «toccò gentilmente il Clavicembalo e cantò assai bene di musica […]»
.

Mariettas Tonkünste fand übrigens schon Borghini in seinem Riposo von 1584 der Erwähnung wert: «Ha il Tintoretto una figliuola chiamata Marietta, e detta da tutti Tintoretta, la quale oltre alla bellezza e alla grazia, e al saper sonare di gravicembalo, di liuto e di altri strumenti, dipinge benissimo […]»
.
Vergeblich sucht man in der gesamten Ritrattistica Tintorettiana ein Portrait mit musikalischer Thematik, das man mit Tintoretto oder den jüngeren Robusti in Verbindung bringen könnte. Das einzige Konterfei Jacopos als Musiker und hier in allegorischer Verbrämung — stammt wohl von einem grossen Zeitgenossen:

Dass Paolo Veronese in seiner Hochzeit zu Kana 
 (Paris, Louvre), die er 1562-63 für das Refektorium von San Giorgio Maggiore schuf, im in jeder Beziehung vordergründigen «Concertino» zeitgenössischer Maler-Solisten — laut Boschini
 sich selbst und des weiteren laut Zanetti
 Jacopo Tintoretto mit je einer Viola da Gamba
 darstellte, ist wohl mehr emblematisch denn realistisch gemeint: umgeben vom würdig-bestimmenden Basso Tizians und der leichteren Musik je eines orientalischen Trompeters und Schellennarren, eines Cornettisten und des Geigenspielers rechts, ist bedeutungsmässig das Spiel der gleichwertigen Meister Veronese und Tintoretto «gerecht» verteilt (daß allerdings Jacopo die Gambe kaum gespielt haben dürfte, verrät deren Absenz im Oeuvre).

Nicht ohne Hintersinn wird sein, dass allein «Tintoretto» nicht zum Mittelpunkt der Runde, — dem mahnenden Studenglas
 — hin konzertiert; er liest sein Notenblatt 
 auswärtsgewandt, als unzeitgemäßer Außenseiter gleichsam und mit recht grimmiger Miene.

Dass in diesem «Tempio der Sinne» allein der Malerei — in der Tat der Musik am sinnverwandtesten und synästhetischer Betrachtung in zeitgenössischen Traktaten zu Genüge ausgesetzt — ein rein musikalisches Kränzchen gewunden wird, ist nicht unbedingt anzunehmen. Die Architekturen gemahnen zu sehr an Serlio und Palladio, um deren Bildnisse nicht auch im Bildverbande vermuten zu lassen. Auch Alessandro Vittoria, den Veronese mutmaßlich portraitierte, (Metropolitain Museum N.Y.) durfte ebensowenig fehlen, wie engvertraute Literaten (etwa der mächtig ausschreitende exotische, aber bereits posthume "Aretin", die Hand an der Börse, den Potentaten links einen brokatenen Ärmel in kellnerischer Servilität hinreichend...)
, Gelehrte oder Politiker, ohne die ein Bankett der Nobilität und des höheren Klerus kaum denkbar gewesen wäre...

2) Tintorettos Umgang mit den Musici und Melomanen Venedigs

In Ermangelung direkter Aussagen über die Berührung Jacopos mit Musikern, Komponisten wie Theoretikern innerhalb seines Wirkungskreises, gilt es, aus der Masse von Persönlichkeiten jene zu benennen, die ihm mit grösster Wahrscheinlichkeit dank ihrer Gemeinsamkeiten in Schaffensweise und Alltag begegnet sein werden. Für Bekanntschaften dürften allen voran, die Scuolen und Konvente gesorgt haben, für die Jacopo tätig war, die aber auch ihrerseits Auftraggeber für Choräle, Messgesang, instrumantale Konzerte und musikalische Rahmung von Festlichkeiten waren. Bezeichnenderweise zeigten sich die beiden reichsten Bruderschaften — die Grossen Scuolen von San Marco und San Rocco
— darin besonders rührig, glich doch gerade deren Auftreten fast byzantinischer Ritualisierung
. Des weiteren organisierte sich die Intelligenz und die anspruchsvollere Nobilität in «Studi» und «Akademien»
 wie jene der «Umidi», der «Fama», der «Pellegrini», der «Nuova Accademia Veneziana» oder in den zahllosen althergebrachten «compagnie della Calza», die sich regelmäßig zu gesamtkunstwerklichen oder rezitativen Veranstaltungen, «Momarie» und Festen zusammenfanden. Die letzteren gestalteten ex officio die Karnevalsaufführungen und vor der Einführung eigentlicher Theater in Venedig, sorgten einzelne Nobili für gehobenere szenische und musikalische Vergnügungen. Jacopo, als Knabe schon mit den bunten Stoffen der väterlichen Färberei vertraut, lieferte von frühesten Zeiten an Ideen, Theaterdekors und «bizzarri capricci d'habiti & di motti faceti per le rappresentazioni delle comedie, che si recitavano in Venetia per diletto dalla studiosa gioventù [...] che ogn'uno ricorreva à lui in simili occasioni». (Ridolfi)
.

Während Jacopos Verbindung zu Kreisen der Komödie
 durch jenen vielzitierten schillernden Brief Andrea Calmos von 1548 hinreichend belegt ist
, stammen die Nachrichten über seine Musikfreundschaften aus dritter Hand, und somit waren sie den Nachgeborenen mit nurmehr malerischem Interesse zu unfarbig und unsilhouettiert, als dass sie wert schienen, überliefert zu werden, Selbst für Tizian fehlen — obwohl er mit dem großen Adriano Willaert verkehrte, direkte Aussagen über seine sicherlich tiefe Beziehung zu musikalischen Belangen. (Um so mehr erstaunt, was allein jenes kleine Notenblatt inmitten des Gemäldes des Bacchanals der Andrier (Prado, Madrid) an fast uferloser Literatur in Bewegung setzte)
.
Spannen wir den Bogen möglicher Begegnungen Jacopos mit namhaften Musici Venedigs, so könnte er beim genannten Willaert beginnen und etwa bei Monteverdi enden, zwei allerdings hochgegriffene Meteore der Musikhistorie. Füllen wir indessen die Spanne zwischen beiden mit den Persönlichkeiten, die nach Aussagen von Stimmen des Sei- und Settecento, mit Jacopo, Marietta und Domenico Tintoretto in Beziehung traten, ihrerseits aber direkt oder über weitere Größen aus Kunst, Kultur und Wissenschaft mit den genannten 'Protos' der Musik verbunden waren, erscheint unsere Interpolation nicht mehr so abwegig: von Schülern und Nachfolgern des ersten geht die Reihe bis zu Freunden und Protégés des zweiten: Giuseppe Zarlino, Cyprian de Rore, Giulio Zacchino, Baldassare Donati, Andrea und Giovanni Gabrieli, Girolamo Parabosco und Giambattista Grillo
. Diese amalgamierten wiederum die Vertreter der bildenchen Künste wie Tizian, Sansovino, Vittoria, Sanmicheli, Veronese, Palladio, oder etwa Marcolini, die Scotti, und andere Editoren, Rangone und Persönlichkeiten der «Sanità», Mimen und Sänger um Calmo, Journalisten wie Doni und Dolce sowie die ungezählten Politiker, Scuolenleiter und Nobili, deren namenlose Portraits uns heute jede Aussage verweigern, ungeachtet der Gewißheit, dass hinter jedem eine wie auch immer beschaffene Beziehung zum ausführenden Künstler bestanden haben muß.

Die Kunst des jungen Tintoretto fand ihr, wenn überhaupt vergleichbares Gegenstück in Werk und Person des von 1527 bis zu seinem Tode 1563 in Venedig weilenden Adrian Willaert, Begründer und Haupt der venezianischen Schule
; für einige gar der Vater der modernen Kontrastmusik
; welcher der bis anhin zweidimensionalen Musik den Raum zugesellte: das Gegeneinander der Markus-Chöre
 erlaubte eine neue Tiefenerschließdung, die in Tintorettos diagonalen Fluchten, in seiner Antithetik, in der frühen figürlichen «Kontrapunktik» eine gewisse Entsprechung finden könnte.

Auch wenn Willaert nachweislich mit der Künstlerschaft um Tizian verkehrte, ist nicht zu belegen, ob er dem um eine Generation jüngeren Tintoretto begegnete
. Immerhin waren beide von flämischen Schülern umgeben, ähnelten sich charakterlich und vereinten Tradition und Avantgarde in einer vielseitigen Persönlichkeit, waren kompromißlos, verinnerlicht und fromm...

Die glaubhafteste gesellschaftliche, wenn nicht nähere Brücke zu Willaert mochte indessen sein Meisterschüler und seit 1565 sein Nachfolger
 als Kapellmeister von San Marco, Giuseppe Zarlino
, geschlagen haben. Dieser, nur um ein Jahr älter als Jacopo, war 1541 von seiner Geburtsstadt Chioggia nach Venedig übersiedelt, nachdem er eine Laufbahn als Kleriker, Sänger, Organist und Philologe begonnen hatte. Der spätere Kaplan von San Severo wurde zum wichtigsten Musiktheoretiker der Zeit, was ihm nicht zu unterschätzende Rivalen wie Vincenzo Galilei, den Vater Galileos, erwachsen liess. Seine «lnstitutioni Harmoniche»
 von 1558 — gefolgt von den Fortsetzungsschriften der «Dimostrationi» und «Sopplimenti Harmoniche» (1571, 1588) schufen eine philosophische, kosmologische wie mathematische Basis, «il Corpus luris della Musica» (Caffi)
 für alle künftige Musikwissenschaft. War seine eigene Kompositionsweise
 für zummidest die ältere Musikgeschichte eher etwas konservativ, gelehrt oder «poliert», so sorgten seine Freunde Girolamo Parabosco oder Francesco della Viola und, seine berühmten Schüler Claudio Merulo, Giovanni Croce, Girolamo Diruta, der genannte Galilei und Giovan Maria Artusi für sein leuchtendes Andenken. Seine umfassende Kontrapunktlehre sagte Wesentliches zur Musikästhetik aus, die ihrerseits nur im engen Kontakt mit bildenden Künstlern gereift sein konnte. Nun war laut Caffi's Worten der gefeierte «Apostolo della Musica» ein häufiger Gast der Robusti: «Continua era certamente la di lui presenza nella casa di Giacomo Robusti, o dir vogliasi del Tintoretto, il Michelagnolo de' Veneti, nella qual casa e pur certo che aveva la musica un particolar culto incessante»
 und er wird ausführlicher, wenn er fortfährt: «[...] Egli presiedeva ai famigliari concerti, e quella Marietta si vantaggiosamente conosciuta nella storia pittorica, la quale distinguevasi anche nel canto, facea soggetto del musicale suo studio le scritte di lui melodie. Il vecchio maestro e la giovane alunna tolse à viventi la morte, può dirsi d'un colpo solo nell'anno medesimo » [1590]
.
Einen direkten Niederschlag der Bekanntschaft mit Zarlino in Jacopos Werk auszumachen, grenzte an spekulative Akrobatik, besäßen wir nicht jenes musizierende Nymphensextett in Dresden (s. Kap. 10) das in seiner Einmaligkeit und Mehrdeutigkeit den Allegorien des Dogenpalastes nahekommt. Besonders die kosmologisch gerechtfertigten Theorien zum Senarium (Numero Senario) und zum Hexachord, die sich mitunter in den sechstimmigen «Modulationes» Zarlino's wiedererkennen lassen (1566), scheinen sich hier auf den Maler ausgewirkt zu haben (s.w.u.): Jacopos Dualismus in Hell und Dunkel, Fern und Nah, Farbe und Unfarbe erinnert — mit aller Vorsicht — an Zarlinos Dur-Moll-Dualistik
 (in Dreiklängen), die auf der Trennung harmonischer Ober- und arithmetischer Unterklänge beruhen. Jacopos Kompositionen mit Grazien, Horen und Musen verraten einen musiktheoretischen Hintergrund, der sich besonders in Bildern der letzten Jahrzehnte bemerkbar macht.

Zum engen Verhältnis zwischen Zarlino und Tintoretto mochten schliesslich beider universale Interessen, namentlich im Bereiche des Theaters, der Festspiele, der «poesia rappresentativa» und anderen zeremoniellen Dekorums, die sie mehrfach zusammenführten (Feiern nach dem Sieg von Lepanto 1571... der Besuch Heinrich III von Polen und Frankreich 1574
 und andere Staatsbesuche), beigetragen haben.

Der andere von Ridolfi
 als Musikhauslehrer der Robusti bezeichnete Giulio Zacchino «Napoletano» soll zwar in Triest geboren sein, war aber vielleicht auch wie Giovanni Ferretti (s.w.u.) Schöpfer von «Canzonette alla napolitana», einer damals beliebten Gattung des mehrstimmigen Volksliedes. Man weiß lediglich von ihm, daß er zwischen 1572 und 1573 in Venedig vierstimmige Mottetten und ein Madrigalbuch veröffentlichte und Organist von San Giorgio Maggiore war, dann nach Triest verzog, wo er als Organist der Kirchen S. Giusto und S. Pietro wirkte
.

Jacopo lebte schon seit den 40-er Jahren in unmittelbarer Nähe des Oratoriums und der späteren Begräbniskirche von Sta Maria dell'Orto, mit deren Canonici Secolari (von S. Giorgio in Alga)
 er freundschaftlichen Umgang pflegte, und deren Bibliothek —, mitunter durch die Donatoren der Familie Contarini, die als Mäzene Tintoretto und ihre Familienkirche förderten, bereichert — beachtliche Schätze barg. Vielleicht sind die melomanischen Contarini auch für die einstmals prächtige Orgel
 bemüht gewesen, zumal diese die besten Organisten an sich zog, wie etwa Gianbattista Grillo (1615)
 — auch vom ihm wissen wir nur das Todesdatum 1622, das Datum seiner Wahl zum Organisten der Scuola Grande di San Rocco 1612 und seine Tätigkeit als Organist von San Marco. Er, ein unverkennbarer Schüler Giovanni Gabrielis, publizierte von 1600 an eigne Madrigalkompositionen. Eine Bekanntschaft mit der jungen Generation der Robusti wird er ebensowenig gemieden haben, wie die frühere und hypothetischere Jacopos, von dem Ridolfi berichtet, er habe in Alter sich der «contemplatione delle cose celesti» hingegeben und hierzu oft die Padri der Madonna dell'Orto aufgesucht «rattenevasi spesse fiate in pie meditationi nella Chiesa dell'horto, et in morali discorsi con que' Padri famigliari suoi» 
.

Noch weit ins Cinquecento hinein gab es kaum substantielle Abgrenzungen zwischen Disziplinen wie Medizin, Astrologie, Mathematik, Astronomie, oder Geometrie und Kosmographie, Philosophie und Philologie. Ein gewißer Universalismus reichte auch bis in die Kreise der intellektuelleren Künsterschaft «hinab», und zwischen ihnen und den «Wissenschaftlern» vermittelten Literaten, Denker und gelehrte Kleriker, deren Vielseitigkeit unser heutiges Spezialistentum fade und unanschaulich erscheinen läßt.

Ohne den Bannkreis der Musik verlassen zu müssen, lassen sich Künstlergestalten, Schriftsteller, Verleger und Politiker aus nächstem Umraum oder gar aus der Freundessphäre Tintorettos benennen, die eine überdurchschnittliche allgemeinste Interessiertheit bezeugten.

Giuseppe Porta-Salviati
, als Maler Quelle so mancher Inspiration für Jacopo, war Astrologe von Rang. Mathematiker, in Geometrie und Perspektive ebenso versiert wie in Hydraulik, war Erfinder und Publizist, nicht zuletzt auch Musiktheoretiker
. Francesco Marcolini 
, der Jacopo in einem Brief an Aretin vom 15. September 1551 «mio figliulo» nannte, war neben seiner Tätigkeit als Editor auch Architekt, Holzschneider, Literat, Antiquar und Uhrenbauer. Er war wohl einer der ersten Typographen nach Scotto, der beim Senat 1535 um das Privileg einkam, Musiknotationen mit beweglichen Lettern drucken zu können.

Der logomanische Journalist Antonfrancesco Doni war nicht nur Gründer und Sekretär verschiedener Akademien («Ortolana», «Fiorentina» und schließlich der «Pellegrina»
, der auch Tizian, F. Sansovino, G. Salviati, G. Parabosco, Negri, D. Barbaro, Enea Vico, Danese Cattaneo und Palladio angehörten), sondern auch Übersetzer, Lyriker, Herausgeber und Lektor (Th. Morus, Vasari, Burchiello, Serlio, Cartari, Camillo, D. Barbaro usw.). Daneben war er ein begabter ausübender Musiker, der 1544 sogar einen amüsanten «Dialogo della Musica» verfaßte 
. Von ihm stammt der erste italienische Bibliographie-Index «La libreria del Doni» von 1550. Er pflegte Kontakte zum großen flämischen Organisten von San Marco, Jache Buus. Jacopo Tintoretto, von dem er ein Portrait besaß, widmete er die erste Ausgabe der «Rime del Burchiello» (1553).

Gigio Artemio Giancarli, Komödiendichter
 und Poet, der auch bei Marcolini verlegte und Freund Calmos war (Brief 1557 «al nassuo suora de le buelle de la poesia M. Giglio arthemio pittor»
 galt ebensoviel als Maler wie als Musiker und Spieler von «lira, lauto e viola».

Waren die Compagnie della Calza gegen die Jahrhundertmitte zum aussterbenden überbleibsel mittelalterlichen Patrizierklüngels, der Hofrituale und der Giostre geworden, versammelten die aufkommenden 'Akademien'
 nun Mitglieder eines gerechteren Schnittes durch die schöpferische, intellektuellen oder musischen Schichten der Gesellschaft. Die von Antonfrancesco Doni
 1552 in den «Marmi» so farbig beschriebene «Accademia dei Peregrini», deren Sekretär Francesco Marcolini die hauseigene «stampa» besorgte, zählte, wie fast alle dieser Circoli auch Musiker wie Jache Buus und Parabosco unter ihre Soci oder häufigen Gäste. Marcolini, der 1536 den «Cantus liber quinque Missarum» von Adrian Willaert herausgegeben hatte, verkehrte — 1530 dokumentiert — mit Tintoretto, der den «Peregrini» nahestand, wenn nicht angehörte, durfte er doch einer jener Maler gewesen sein, die laut Doni zur Stiftung der Portraitgalerie der Soci beitrug, als einer jener «pittori nell'accademia, che fanno questi presenti [...]»
.

Vielleicht nur für eine ephemere Begegnung sorgte der schillernde Charakter des kurzlebigen Girolamo Parabosco (ca. 1524-57)
, Organist der Cappella Ducale. Er trat mit der von Burchiella (Antonio Molino) gegründeten «Accademia Musicale» in Beziehung und schrieb die Musik für die Feierlichkeiten der «Pellegrini», war aber auch Novellist, Kommödienverfaßer und Lyriker. In den Jahren 1546 bis 1550 schuf er je ein musikalisch hinterlegtes Karnevalsspiel, Vorgänger des modernen Musicals.

Im «Dialogo della Musica» (1544) lässt Antonfrancesco Doni als Gesprächspartner Perissone Cambio's just Girolamo Parabosco auftreten. Cambio war Madrigalist, der sein erstes Werk 1547 der Poetin Gaspara Stampa widmete. Tintoretto seinerseits verkehrte mit Veronica Franca, wenn auch vielleicht nicht so intensiv wie sich Parabosco um die andere musikbegabte Kurtisane, Polissena Frigeria, bemühte! (Parabosco, Lettere amorose, Venezia 1571) Allerdings mussten sich die Übergänge von der gebildeten Kurtisane zur gefeierten Poetessa am Beispiele Gasparina Stampa's — auch sie Mitglied der «Accademia dei Pellegrini« und dilettierende Musikerin — fast ganz verwischen. Die Franca wurde bekanntlich gar von Heinrich III von Frankreich besucht, wofür sie sich mit ihrem, angeblich von Tintoretto gemalten Bildnis, revanchierte. Andrea Calmo fand ein überschwengliches Lob für die musizierenden Damen seiner Zeit und stieß sich nicht am moralischen Gefälle ihres Umgangs. Die Musik war geeignet, die starren Gesellschaftsstrukturen vertikal zu durchbrechen, löste die Weiblichkeit aus der Isolation und bot den Vorwand befreiender Kommunikation: «Si scrissero madrigali patetici e gai, encomiatici e sfracciatamente insolenti [...] e perfino [...] in prosa »
 .
Caffi vermeldet uns eine weitere Berührungsmöglichkeit zwischen Jacopo Tintoretto und einem Musiker, welche er zwar nicht weiter belegt, die jedoch, weil wohl kaum bekannt, erwähnenswert sein mag: Baldassare Donato: «La scientifica-letteraria adunanza fondata in Venezia' nellanno 1593 sul modello dell'anteriore Accademia della Fama (estinta appena che nata, e pur celeberrima), però col titolo più modesto di Nuova Accademia Venezia, scrisse anch'ella nel ruolo de' membri suoi i più valenti fra' molti professori dell'arti belle che fiorivano allora; e vi si leggono gl'illustri nomi di Giacopo Robusti (il Tintoretto) pittore, d'Alessandro Vittoria scultore ed architetto e di questo musurgo Baldassare Donati»
.

Baldassare Donato wurde etwa 1530 geboren, war Schüler Rores, Cantor von San Marco und besetzte nach dem Tode Zarlinos den Posten des Kapellmeisters, den er bis 1603, als er starb, innehatte. Berühmt wurde auch er durch seine «canzone villanesche alla napolitana» von 1550 und die wenig späteren petrarchistischen Madrigalwerke.

Sowohl Zarlino wie der gefeierte Willaert-Schüler und Organist Andrea Gabrieli gehörten der genannten 1558 gegründeten Accademia della Fama an «[...] perchè vi fosse coltivato ogni ramo dello scibile umano» (Caffi)
, deren wohl nobelstes Mitglied Tiziano Vecellio war.

Auch den berühmten Neffen Andrea Gabrielis, Giovanni
, den «Tizian der venezianischen Musik» (geb. zw. 1554 und 1556, gest. 1612) mochte Tintoretto gekannt haben: jener war von 1585 an bis zum Tode Organist in der Scuola di San Rocco, einem wahren Tempel des Musiklebens der Stadt, beschäftigte sie doch seit 1543 schon einen eignen Organisten und waren deren Orgeln in ihrer Qualität der des malerischen Kirchenschmuckes von Pordenone und Tintoretto ebenbürtig.

Im Alter lernte Jacopo möglicherweise sogar Claudio Monteverdi kennen, der eigens später Giambattista Grillo von Mantua nach Venedig an die Cappella Ducale empfehlen sollte. Gleichzeitige Besoldungsnachweise zwischen 1590 und 1594 am Mantuanischen Hof, die uns Luzio (1890 und 1913) übermittelte
, stehen einer Begegnung nicht entgegen, ja Domenico könnte eine solche Beziehung weitergepflegt haben, teilte er doch Monteverdis Vorliebe für Tasso, der beide zu Werken der Thematik «Tankred und Chlorinda» anregte
.

Daß Jacopo in den frühen 70-er Jahren in eine wie auch immer geartete Beziehung zum Musiker und Komponisten Giovan Ferretti trat, wird uns später die Analyse des Dresdener Nymphenkonzertes lehren. Ferretti gehörte noch weit ins folgende Jahrhundert hinein zu den beliebtesten Schöpfern von Canzoni alla Napoletana. Diese zumeist mehrstimmige, etwa zwischen Villanella und Madrigal gelegene Gattung des künstlich auf Volkshaftigkeit angelegten Liebesliedes mit pastoralen Anklängen nahm mit Ferretti einen Einfluss auf ganz Europa.

Viele der bisher Genannten berührten sich nicht zuletzt mit dem hochgelehrten Daniele Barbaro, Förderer der Künste und Wissenschaften, Botaniker, Hermetiker, Mäzen, Kunst- und Instrumentensammler, Dichter und Editor und wiederum besonders der Musik ergeben. Doch die Reihe ließe sich beliebig verlängern, ginge man auf die intellektuellen Kreise Francesco Sansovino's oder Giuseppe Zarlino's ein «chi accrebbe poscia nella filosofia, nella teologia, nelle matematiche, nell'alchimia, nell'astronomia, nelle lingue greca ed ebraica» (Caffi)
; Serlios Freund Giulio Camillo
, dem es gelang, die entlegensten Gebiete des Wissens in seiner «Idea del Theatro» in einer materiegewordenen «macchina magica» zu verschmelzen, Lodovico Dolce, Ortensio Lando, Nicolò Celio Cosmico, Tomaso Filologo Rangone, Niccolò Franco usw. — sie alle übten mehr denn einen «Beruf» aus, waren gewissermaßen Humanisten des Geistes und der fünf Sinne zugleich.

Aber auch die 'Artigiani' Venedigs wollen wir nicht vergessen: Die jugendliche Cassone-Malerei Jacopos dürfte sich, wie Holztafelwerke musikalischen Darstellungsgehaltes beweisen, auch auf den Dekor von Cembalo-, Spinett- oder Virginal-Gehäusen ausgedehnt haben. Infolgedessen muß er mit den ersten Cembalari und Orgelbauern der Stadt, wie Vito Transuntino, Domenico Pesarese (beide Vertraute Zarlinos) und Vincenzo Colombi, Alessandro dagli Organi, Giambattista Giusti oder Giovanni Baffo zu tun gehabt haben. Bei diesen darf man einen außerordentlich hohen Bildungsstand voraussetzen, verkehrten sie doch mit der beauftragenden Nobilität so gut wie mit anspruchsvollen Musikern, Theoretikern, Künstlern und Literaten (Willaert, Zarlino, Aretin, Tizian, Isabella d'Este, die Gonzaga, um nur wenige belegbare Namen zu nennen). Schliesslich glänzte einer der engen Mitarbeiter Jacopos während der Realisierung der Mosaiken der Basilika San Marco, Domenico Bianco (Bruder des Mosaizisten Vincenzo), genannt Rossetto, ebensosehr als Komponist und Musikus wie als tüchtiger Kunsthandwerker.
3) Die Instrumente im Oeuvre Jacopos

Die "Cat."-Verweise beziehen sich auf Paola Rossis Oeuvre-Katalog von 1982, wo auch das umfassende Abbildungsmaterial (Band II) vorliegt.

Schon ein rascher Überblick über die musikbezogenen Elemente im Oeuvre Jacopos und des nächsten Werkstattumraums lässt trotz aller Flüchtigkeit des Pinselschlages, trotz aller Unbeholfenheiten der Jugendzeit, trotz aller Kurzschriftigkeit bildnerischen Beiwerkes eine ausgesprochene Detailfreude und Kennerschaft in musikalischen Belangen entdecken: als erstes überrascht die Natürlichkeit der Körperhaltung der Musizierenden in den reizvollen frühen Tafeln mit dem Musikstreit der Musen und Pieriden in Verona (Pallucchini-Rossi Cat. 102)
 und dem Götterkonzert am Helikon aus Neuilly (Cat. 103), beides bezeichnenderweise Gemälde, die einem Cembalo- oder Spinettdekor entstammen dürften. Auch im Wiener Cassone (Cat. 49) mit der Tafelmusik im Mahle des Belsazar steht die Suche nach gestalterischer Pose dem naturgemäßen Musikantengehabe hintan, eine Charakteristik, der Jacopo zeitlebens treu bleiben sollte und die seine Hand oft von Werkstattgepflogenheiten unterscheiden hilft.

Nur dem minutiösen Auge entgeht die Vielfalt dargestellter Instrumententypen nicht, die ihrerseits in vagster Andeutung noch genau bestimmbar bleiben und Details enthalten, an denen man sie — oft über Jahre — im Oeuvre wiedererkennt und die ob ihrer Familiarität mit deren Spielweise und ob der Häufigkeit des Auftretens, möglicherweise zum Hausrat der musikbeflissenen Familie Robusti gehört haben können.

Ganz im Sinne biographischer Nachrichten und konform mit dem Usus der Zeit treten Laute und Lira da braccio am häufigsten auf, gefolgt von den tieferstimmigen Gambenvarianten bis hinab zu deren Bass. Violino, Mandola und Cister sind seltener, auch Leier und Psalterium sind nur etwa zweimal vertreten. Hingegen finden sich die verschiedensten Blasinstrumente wie Tuba, Trompete und Posaune, Schalmei, Panflöte und Bomhard, Querflöte, Zink, Jagdhorn und Platerspiel. Mehrmals wird ein Tamburin geschlagen, ungewisser ist Rahmentrommel, Triangel und Carillon. Sonderbarerweise fehlt die antike Harfe wie wir sie von Bonifazio, Schiavone, G. Salviati und anderen her gewohnt sind. Portativ- und Positivorgeln begegnen wir indessen in verschiedenster Ausführung, auch einem seltenen Regal. Mit Virginal, Spinett oder Clavicembalo rundet sich das Bild einer klangreichen Auswahl, die sich neben einer solchen Gaudenzio Ferraris sehen lassen könnte.

Im Gegensatz zu Künstlern, die das Thema des Musikstreites von Pan oder Marsyas und Apoll in antikisierender Weise behandelten, wie etwa Cima da Conegliano oder Schiavone, Bonifazio Veronese oder gewisse Giorgionesken, indem sie Pan bocksbeinig darstellten und eine historische Syrinx oder den Aulos spielen liessen, Apoll hingegen eine antike Lyra zudachten, lässt Tintoretto seine Protagonisten mit zeitgenössischen Instrumenten auftreten: die virtuose Lira da Braccio
 und Schalmei oder Flöte. Noch war der Musikstreit in der ersten Hälfte des Jahrhunderts aktuell, bekämpften sich doch Vokalisten der kirchlichen Choralmusik und modern improvisierende
 Instrumentalisten ebenso heftig wie die sich auf die Antike berufenden Theoretiker und die von ihnen so oft zur Räson gerufenen Musici-Komponisten, die eher dem Ohr denn aristotelischer oder pythagoreischer Zahlenakrobatik gehorchen mochten.

In den sechs erhaltenen frühen Szenen mit Apollo und Marsyas
 macht die jeweils dargestellte Lira eine denkwürdige Entwicklung durch, in der sich die zeitliche Abfolge ablesen läßt: A] das Modeneser Instrument (Cat. 23) ist noch ungeschickt verzeichnet (beide Spieler sitzen) B] die «Contesa» aus der Mailander Sammlung Labadini (Cat. 100) gibt sie noch überlängt aber schon symmetrisch gebaut (beide Spieler sitzen) C] Im Musikwettkampf von Coral Gables (Cat. 61) gewinnt die Lira an Fülle und Proportionalität (Apoll steht) D] Der noch etwas tänzelnd stehende Apollo) von Hartford (Cat. 82)
 spielt nun ein baulich genauestens konstruiertes Instrument mit Bordunsaiten und vorderständigem Wirbelkasten. Der Sieger des Streites wird erkennbar. E] Hier kommt das neue Bild aus Privatbesitz zu stehen mit einem nie wieder erreichten Realismus in der Wiedergabe der Lira: selbst die Intarsien des Griffbrettes, die verschiedenen Drehmomente der Wirbel, die Bordunierung ist zu sehen. Die «Contesa» — wiederum mit stehendem und pausierendem Apoll — ist nun ein durchgebildetes Genrestück mit einer prädominanten Athene (in B als Nymphe vorbereitet) Die Rolle des Siegers ist mit der Vordergrundsszene zum Hauptmotiv geworden. F] In Padua (Cat. 72) wird E apostrophiert: auch die Lira, platzeshalber violinartig zu klein geraten, aber in gleicher Lage und Ausführung, ist nurmehr in wenigen andeutenden Pinselstrichen schemenhaft hingeworfen. Auch die kleinfigurige «Contesa» ist eine Reduzierform von E, ein reizvolles, aber müde gewordenes Selbstzitat. 
Daß das genannte Veroneser Täfelchen des Musikwettstreites der Musen und Pieriden ursprünglich die Malerei eines Spinett- oder Cembalo-Innendeckels gewesen sei, hat L. Magagnato 1969 
 wohl mit Recht vermutet (Die Innenseite des umgestürzten Virginals im Hintergrund des Bildes von Tarquin und Lucrezia (Cat. 451) lässt eine ganz ähnliche landschaftliche Disposition erkennen, in welche die Veroneser Musen versetzt sind). Ich wage hier gar die Vermutung auszusprechen, daß das Veroneser Fragment zu einem Instrument gehörte, das, wenn nicht aus dem Besitz der Robusti, so aus dem unmittelbaren Umkreis stammte: die Münchner Contesa der Musen und Pieriden nimmt unübersehbar Bezug auf das kleine frühe Vorbild (die mundbeblasene Orgel, Körperstellungen, Ikonographie usw.), das somit der Inspiration erreichbar geblieben sein muß, trennt sie doch eine Zeitspanne von über zwei Jahrzehnten. Auch der Musikstreit zwischen Apollo und Marsyas heute in Mailand (Cat. 100) ist formatmäßig und dank der dekorativen flüssigen Malweise auf un- oder kaum grundiertes Holz, als Spinettdeckel-Malerei anzusehen, ja selbst noch das vierfigurige Konzert der Götter am Helikon in Neuilly (Cat. 103) ist nicht nur ikonographisch ein Lieblingsthema italienischer und flämischer Cembalodekoration, sondern verträgt sich auch grössenmässig noch mit dem Deckelformat eines entsprechenden Instrumentes. Auch für frühe Täfelchen oder Fragmente musikalischer Haupt- oder Begleitthematik besteht die Frage, ob sie nicht für Cantorien, Orgelprospekte oder Cembalodeckel geschaffen waren: so etwa Catt. 46, 61(Lw.), 62
.

Die bisher meines Wissens nie kommentierte Nachricht Ridolfis, der junge Jacopo habe «bizzarri stromenti» erfunden («inventati»)
 oder gar gespielt, läßt sich, zumindest was die bildbezogene Erfindung angeht, durch zwei (untereinander abhängige) Beispiele belegen: in beiden Werken, die das seltene Thema des Streites der Musen und Pieriden behandeln (Cat.102 und München s.Kap.9) wird eine in eine Landschaft versetzte Positivorgel durch ein konisches Mundstück hindurch von je einem der Protagonisten mit den Lippen beblasen (in der späteren Variante wird die in Verona mit einer so anstrengenden Beschäftigung betreute Muse durch einen sichtlich kräftigeren Jüngling ersetzt).

Auch das Dresdner Regal (Cat. 204) besitzt (wie das wohl einmalige "Tastenpsalterium" ebenda s.Kap.10) kein aus dem historischen Instrumentenbau überkommenes Gegenstück, obgleich es zweifellos spielbar erscheint, einen graphischen Vorgänger im Triumphzuge Kaiser Maximilians / von Hans Burgkmair (um 1520)
 findet und viel später im Harmonium des 19.Jhs wiedererstand.

Da es sich in drei Beispielen ausgefallener Instrumente um portable Hausorgeln handelt, wir anderseits die Vorliebe Jacopos für Orgelmusik am überwiegenden Umgang mit befreundeten Organisten und in der Vertrautheit mit Orten qualifiziertesten Orgelspieles (Scuola di San Rocco, Madonna dell''Orto) ermessen, schließlich berücksichtigen, daß Gioseffo Zarlino, der nachweislich Instrumente entwarf und erprobte, zum Freudeskreis Jacopos gehörte, so scheint mir, Ridolfis Andeutung entbehre nicht ganz der historischen Glaubwürdigkeit.
Es überrascht keineswegs, dass Schlüsselwerke Jacopos der frühen 50-er Jahre wie die Presentazione della Vergine und die Martyrien von Petrus und Paulus der Madonna dell'Orto (Catt. 159-161) oder wie die Evangelisten von Sta. Maria del Giglio (Catt. 165, 166) zu den Orgelflügeln gehören. Gerade sie sind ausgezeichnet durch der Gewalt des Orgelspieles adäquate kosmische Lichterscheinungen, Gegenlichteffekte, monumentale Wolkengebilde, irrende Lichter und tiefste Schatten wie serpentinierte Figuren, welche irreale Tiefenräume durchfurchen. Für Jacopo müssen diese Aufträge mehr denn bloß Dekor, Ehrgewinn oder Verdienst bedeutet haben, siewarenvielmehr Ausdruck eines Dialoges mit den Meisterorganisten betreffenden Kirchen. Seine überdurchschnittlichen Leistungen waren schliesslich ein Tribut an die Apotheose der Musik im Sinne jener Briefstelle Aretins von 1540 (an Alessandro Trasuntino, Orgel- und Cembalobauer, Brief XCV)
, wo «viso e l'udito» zu «preclari principi degli altri sensi» erhoben werden und in zweiter Linie das Resultat einer persönlichen Passion für das damals und noch heute reichhaltigste Instrument überhaupt; die Orgel war damals für die Musik was das Malzeug für den Künstler bedeutete; beiden waren gestalterisch keinerlei Grenzen gesetzt.

4) Ut Pictura Musica

Musik ist für Jacopo nicht wie im Quattrocento oder zu Anfang des folgenden Jahrhunderts Begleitmotiv wie in den Sacre Conversazioni oder aber festliche Ergänzung zu «Cena» oder «Nozze» wie im Werk Veroneses. Sie ist zumeist Selbstzweck und zeigt ein emotionales Bemühen, ein Klangbild zu evozieren, das im Betrachter nachvollziehbar ist: es verrät den ausübenden Musiker
. Bildkomposition und Anordnung der Musikanten, sowie die Wahl der Instrumente gehorchen vornehmlich klanglichen Gestaltungsabsichten, während formale eher sekundär bleiben, ja deren scheinbares Ungenügen, deren Manieriertheit, deren Exklusivität verständlicher wird, wenn sie nicht optisch, sondern auditiv gewertet werden: beispielshalber sind das akrobatische «Solo» des Merkur in einem der estensischen Oktogone (Cat. 28), im ebendortigen dreipaßartig rotierenden «Duett» mit Apollo (Cat. 21), im Cassone-«Sextett», welches die Haupthandlung, in Belsazars Tafelrunde, zu übervorteilen droht (Cat. 49), die Nymphen-«Ensembles», die Musen-Gartenkonzerte usw., Figurationen, die stets rhythmisch komponiert, in Zweier-, Dreier- und Vierer-Gruppen verschränkt, in Kadenzen gereiht, in kontrapunktischem Gegenspiel aufgelöst und übergreifend wieder verbunden sind. Selbst ein nur unmelodische Geräusche produzierendes Ambiente wie die Schmiede des Vulkan (Catt. 83 und 375) scheint mehr klingen denn beschreiben zu wollen (ganz im Gegensatz zu florentinischen oder nördlicheren Manieristen, deren Interesse Feuer und Rauch, den fremdartigen Geräten, der muskulösen Arbeit gilt). Die gleichzeitige geradezu naive ambientale Unwirklichkeit bei Jacopo ist fast mittelalterlich abstraktiv, erinnert an die archaischen Klänge Tubalkains aus der Reliefskulptur oder der Buchmalerei
. Die musizierenden Figuren Tintorettos sind nicht nur mit Musik beschäftigt; sie sind Musik; ihre oft unerotische aber nichtsdestoweniger zarte Nacktheit sähe man ungern sich realistisch bewegen, wie etwa spielen, aufstehn und weggehn; wie unpräsent sie sind, zeigt ein Vergleich mit den intelligibleren Musikmotiven Veroneses, wo höfisch gekleidete Statisten lebensnah zu pausieren, zu stimmen oder zu proben scheinen (Villa Maser, Libreria Marciana, Gastmäler usw.), wo zwar trotz aller theoretischen Hintergründigkeit ein prächtiges Stück Malerei entsteht, nicht aber Musik. Die Nacktheit von Jacopos Musikantinnen ist weniger rätselhaft und befremdend, wenn man sie stellvertretend sieht für Reinheit der Töne, für die Töne selbst 
.

Bringt man zur Komposition auch die Farbe ins Spiel, wird man gewahr, dass vieles ebensogut für ein inneres Ohr als für das Auge gemalt ist
: etwa das Paradies der Thyssensammlung (Pall./Rossi I, Abb. XXIX zu Cat. 461) ist nicht ein koloriertes Figurenprogramm kosmologischen Ausmaßes, sondern ein in Farbe, Helldunkeldramatik und Figurenornamentik transkribierter Traktat auf die Sphärenklänge. Die bei Jacopo so sparsam intonierte, aber deshalb umso wirkungsvollere, zuweilen dissonante, meist autonom wirkende, so oft impressionistisch-modern erscheinende Farbe ist ebensogut Klangkörper wie Bedeutungsträger.
Wie manche Bildschöpfung ebensosehr auf den Gehörsinn abzielt, veranschaulichen schon früheste, als reine Bildkompositionen gewöhnlich recht unvollkommen oder ungelenk mißverstehbare Szenen: so etwa das Todesröcheln der Semele, der Jammer des Orpheus, der Niobe oder Thisbes in den Modeneser Oktogonen (Catt. 24, 25, 29, 30, ), das wilde Geschwätz der Priester in der Mailander Disputtà (Cat. 41), der polternde Einsturz des Tempels über dem tobenden Samson im Wiener Cassone (Cat. 53), die weitgeöffneten Nüstern der Pferde in der Bekehrung des Saulus in Washington, (Cat. 79). Im Stöhnen der Pestkranken von San Rocco (Cat. 134) dem Flattern der Engeltrauben in Himmelfahrten, Höllenstürzen und Verkündigungen (Catt. 170, 236, 237), dem Tosen von Naturgewalten
 (Catt. 243, 245, 126), im Waffengeklirr
 der Auferstehung, der Gonzagaschlachten, des Raubes der Helena (Cat. 414), im Kettengerassel Gefangener (Cat. 300), im Aufbrechen der Höllenpforten (Cat. 304), im quirlenden Kampfgetümmel an Wasserläufen oder in der Gischt bewegter Fluten ist ebensoviel Geräusch wie malerische Violenz enthalten. Wie stereotyp und naiv muss der Pfeilhagel in der Schlacht von Zara (Cat. 444) anmuten, wenn man nicht das Zischen der Geschoße hörte; das Übereinanderrollen gequälter Frauenkörper im Kindermord der Scuola di San Rocco (Cat. 438) entsetzt uns mehr durch deren irres, jammervolles Schreien, — und ohne die Farb- und Klangharmonien spräche aus den tausendköpfigen Sphären der zahlreichen Paradies-Entwürfe eine gewisse Monotonie, vibrierte in ihnen nicht eine musikalische Gestimmtheit. Hörbar ist das wirbelnde Zerbersten der Räder am Körper der Heiligen Cäcilie (Cat. 430), das Ächzen von Heilungssuchenden (Cat. 226), den Kreuzesträgern, den Verdammten, des Gekreuzigten. Auf die bange Stille in der das Menetekel des Christuswortes in der Cena von San Trovaso steht, folgt das banale Poltern des fallenden Stuhles, das Scharren der Jüngerfüsse, ungläubig raunender Schreck. (Cat. 259). Dem Schnauben eines Drachen (Cat. 206) oder Walfisches (Cat. 338) steht aber auch die lähmende Stille des einsamen Kreuzestodes entgegen (Cat. 246, 283, 249), die lautlose Meditation der Marien von San Rocco (Catt. 439, 440) oder die schweigsame Nachdenklichkeit eines Hieronymus (Cat. 325). In geschäftiger Stille geschieht der Mord an Holophernes (Catt. 379, 184) — während laute und festliche Staatspropaganda aus den Repräsentationsbildern des Dogenpalastes schallt...

Gesamtkunstwerkliche Betrachtungen der Werke Tintorettos haben der Architektur, dem Lichte, der sozialen und religiösen Funktion, der Farbe und Form gebührende Aufmerksamkeit gezollt, achteten jedoch selten auf die nur vor den Originalen erlebbaren Perzeptionen von Klang und Geräusch, die von Jacopo kaum bewußt ins Oeuvre eingebracht worden sind, sondern zu seiner auditiven Natur gehört haben müssen.

5) Theoria?

Befragt man Jacopos Werke auf ihre musiktheoretischen Voraussetzungen, so wurzeln sie, sofern überhaupt interpolierbar, und sofern sie nicht jeweils auf die Einflüsterungen der Auftraggeber zurückzuführen sind, in traditionellen spätscholastischen und vulgärhumanistischen Allgemeinplätzen einer Zugehörigkeit der Musik zum Quadrivium und den Artes Liberales. In mehreren Fällen ist den Musen — obwohl musizierend dargestellt — Astrolab, Zirkel oder Winkelmaß beigegeben, im Musenkonzert am Helikon (Cat. 103) visiert Apoll den Sternhimmel mit einem Quadranten, in den Paradiesdarstellungen sind die Engelschöre im Sinne der Sphärenschichtungen angeordnet (Catt. 400, 461, 465, A 123) und in den drei von wahrscheinlich einst vier Allegorie-Ovalen (Catt. 192, 193, 194, alle verschollen) ist wohl das Quadrivium selbst dargestellt. Die übrige Musikthematik entstammt zeitgenössischer Emblematik und Allegorientraktatristik (Alciatus, Valerian, Giraldi, Cartari, Conti u.a.m.), wie jene Fama mit Trompete und den Symbolen der Ewigkeit (Cat. 35), oder aber vornehmlich den mythologischen oder biblischen Vorwänden selbst, ist hagiographisches Attribut oder nur szenische Bereicherung wie die Musik am Rande von Festmälern (Belsazar, Cat. 49, Hochzeit zu Kana usw). In Jacopos «paganer« und profaner Frühzeit sind Musikthemen aus den Metamorphosen Ovids bevorzugt, wie die Agone Apollo mit Marsyas und Pan, (Catt. 23, 62, 72, 82, 100 a.u.m.) der Musen und Pieriden (Cat. 102), oder der Mord des Merkur an Argus (Catt. 28, 62). Die hedonistische Fabulierkunst Jacopos, die auch vor den Themen des Pentateuch nicht haltmacht («Cassoni») koinzidiert nicht ohne Grund mit dem frohen Getümmel von Göttern, Narren und Heroen auf den provisorischen Bühnenbrettern der Festlichkeiten, mit der schwunghaften Zunahme des Druckerwesens jeder Art und mit dem vielfarbigen künstlerischen und intellektuellen Umgang Jacopos in den «roaring forties» der Stadt (Calmo, Aretin, Marcolini, die Mimen um Ruzzante, die zahllosen Amateurpoeten, die Kurtisanen), in der bei jedem Anlaß Musik hinzugehörte. Erst die Drohzeichen der Pest, die Türkengefahr, die fatalen politischen Allianzen, und zu guter Letzt die gegenreformatorischen Ermahnungen aus dem nahen Trient wurden der frohen Unbekümmertheit Herr; auch Jacopo Tintoretto folgte einer religiös verinnerlichten Stimme der Askese und Devotion, die ihn nur noch — und nur für kurze Zeit — in den frühen 70-er Jahren einer profanen Renaissance, aus ihrem Banne entließ.

Die vielleicht am musikalischsten anmutenden vier Allegorien Jacopos im Palazzo Ducale — deren kosmologischer Gehalt von Charles de Tolnay
 dargestellt worden ist — versinnbildlichen neben der politisch gemeinten «unione» oder «concordanza» auch den Zusammenhang und -klang der Elemente und Jahreszeiten (vielleicht sogar der Tageszeiten, zieht man die originale Lokalisierung im Atrio Quadrato, die Sonnenstandvariationen und die Stellungen der zugehörigen Amorini der Decke in Betracht). Sollte in einem so ausgeklügelten Zyklus von programmatisch-humanistischer Beredtheit etwa eines Annibal Caro
 auf eine zeitübliche, pythagoreisch-astrologische Verhältnisspekulation von irdischer Einheit auf überweltliche Harmonie, etwa der Sphären, verzichtet worden sein?
 Figurengruppierungen, Zahlen und Verhältnisse, das Erscheinen von Würfel, halbkugelförmiger Kristallschale, dem Gestirnkranz der Ariadne, Ambos und Werkstücke usw. verleiten, auch an die Symbolisierung des Quadriviums, der Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik, zu denken. Letztere wäre mit der Anspielung des Amboses auf deren Schöpfung durch Tubalkain in Klang und Rhythmus vertreten (doch auch Athene, Merkur, die Grazien — warum nicht auch ein singender Bacchus — waren einem «artificio retorico» (Ridolfi) der Musik nicht fremd. Immerhin veröffentlichte Giuseppe Zarlino in den «Institutioni harmoniche» von 1558 die systematischen Vergleichpaare von den vier Vokalstimmen, unter denen der Basso der Erde, der tonangebende Tenor dem Wasser, der Kontratenor oder Alto der Luft und der Sopran oder Canto dem Feuer entspräche...
.

Ebenso anspruchsvoll mutet uns die verwirrend klangvolle (nur beschnitten erhaltene) Geburt der Milchstraße in London (Cat. 390) an, die mit der Florentiner Leda (Cat. 386), der bisher missverstandenen «Coppia» von Vertumnus und Pomona (Cat. 391) und der Tragödie von Tarquin und Lucrezia (Catt. 450, 451) den gleichen Hang zur Verschlüsselung des Bedeutungsinhaltes oder zumindest der Rahmenerzählung teilt. Stets dreht sich buchstäblich ein paganer Vorwand um den magischen Nabel eines kanonischen Idealweibes (Catt. 155, 158, 374, 390, 450...), oder es sind Nymphen (Cat. 204) Musen (Cat. 381), Grazien (Cat. 373) oder Horen (Cat. 413), die in rhythmischen oder geometrischen Verhältnisgruppierungen fast zahlenmystischer Hintergründigkeit das Bildfeld «vergittern», meist «substanzgewordene Farbtonleitern»
 zugleich, deren Dominanten den einfachen aber meist eindringlichen Farbflecken der Gewandtücher entsprechen.

Die pythagoreischen Theorien über die kosmischen Harmonien
 gelangten über Marsilio Ficinos Übersetzungen nach Jamblichus' «De Mysteriis» und Proclus' «De anima», aber auch über die Verbreitung der Musikschriften des Boethius, schliesslich dank der Theorien von Martian Capella und Franchinus Gafurius (1451-1522) in den geistigen Besitz der Gebildeten des Cinquecento, namentlich Männern wie Zarlino oder Vincenzo Galilei, Man braucht indessen den Wissensfundus von Jacopo Tintoretto nicht zu überfordern, wenn man sich vergegenwärtigt, daß dieselben Ideen in vulgarisierter, vereinfachter Form auch Einzug in die Poesie erhielten: Pietro Bembo vernimmt beispielshalber in seinen «Asolani» Sphärenmusik, wenn er die Stimme der Geliebten hört. Die dem Musikwesen damals noch benachbarte Astronomie und Astrologie waren bei gebildeteren Auftraggebern so beliebt, daß sie jenen inhaltlich verpflichtete Themen vermehrt an die Künstlerschaft herantrugen; Jacopo Tintoretto wartet mit zahlreichen Beispielen auf, ohne daß man von ihm erwarten muß, sich eingehender mit der Materie beschäftigt zu haben (im Gegensatz vielleicht zu Lorenzo Lotto).

Jacopos Vorliebe, musikalische Thematik oder stimmungsreiche Inhalte in die Form jugendlicher Frauenkörper umzugießen, ja die Reinheit der Klänge und Ideen mit keuscher Nacktheit gleichzusetzen, ist nicht nur der Mode einer allegorisierenden Zeit oder dem erotisierten Geschmack der Auftraggeber (wie etwa dem Hofe Rudolfs II oder der Gonzaga) anzulasten, noch sind sie allzusehr das Resultat von Assimilation oder Rezeption der künstlerischen Umgebung.

Sein eignes Frauenideal — vielleicht einst in Faustina Episcopi repräsentiert, die er in deren jugendlichstem Alter ehelichte, und das in der Tochter Marietta reinkarniert war, die ihm selbst äusserlich wie charackterlich geglichen haben muß, scheint eine Art neoplatonischer Zwitter aus weiblich sensualistischen Reizen und männlich-schöpferischer Virtus gewesen zu sein, fast eine programmatische Vereinigung michelagelesker Kühle, männlicher Kräftigkeit und Plastizität mit tizianischer Wärme, Lieblichkeit und malerischer Unbestimmtheit! Die musische wie schöpferische Marietta folgte in ihren Jugendjahren Jacopo wie ein Schatten und trug Jünglingskleidung
. Ihre künstlerische wie musikalische Begabung musste sie in den Augen des Vaters zur auf Erden wandelnden Muse oder Allegorie erhoben haben, und ihr so früher Verlust traf jenen zutiefst. Möglicherweise sind in den meisten seiner esotherisch-anonymen — und doch trotz ihrer Verklärung sinnlich-reizvollen Frauengestalten idealisierte «rilievi» eines Mutter-Frau-Tochter — Synkretismus zu sehen. Nur so sind sich die zart-mächtigen Gestalten der Eva, Gottesmutter oder Venus, der Ariadne, der Susanna, der Hera, Pomona (Cat. 391) oder Lukrezia zu erklären, die so rätselhaft Dionysisches mit Apollinischem vereinigen.

6) Werkstattlicher Abgesang

Gelänge es, das Oeuvre auf seine farbliche und formale Musikalität hin zu untersuchen, ließe es sich wahrscheinlich leichter von demjenigen Domenicos und der übrigen Werkstatt absetzen: eine nur formal orientierte Kritik ist in der Vergangenheit, wie auch heute noch, sowohl vom Stilwandel, wie vom Mimikry-Vermögen, von Einfluß- und Reprisetendenzen, von Schöpfung und Nachahmung genarrt worden (Bezeichnungen wie «Parmigianismo», «Ricerca Michelangelesca», «Esperienza Veronesiana» zeugen dafür) — mitunter weil Stereotypie und Isokephalie (Maxon schuf deshalb den irreführenden «Master of the Corsini Adulteress»)
, die Larvenhaftigkeit früher Hintergrundsfiguren, der Bühnencharakter so mancher Szene, sowie die Wiederverwendung längst gefundener Figurenposen in inhaltlich veränderten Zusammenhängen, nicht genügend auf ihre farbliche Rhytmik und Melodik hin betrachtet worden sind. Der Hang zum musischen Fabulieren des jungen Tintoretto, sein späteres diaphanes Naturgefühl und die melancholische ernste Gestimmtheit des reifen und alternden Meisters tragen denselben unverkennbaren Stempel klanglicher Orchestrierung, der, metaphorisch ausgedrückt, mit einfachen Klangmitteln wie dem Carillon beginnt, sich mit Streich- und Zupfinstrumentierung anreichert und schliesslich zu voller Orgelgewalt anschwillt (z,B. von der «Cassone»-Produktion über den Santa Trinità-Zyklus zum Dekor der Scuola di San Rocco) aber auch sequenzweise zurückzukehren versteht zum Grundmotiv (wie dem alttestamentlichen Prado-Zyklus), oder einzelne monumentale Einsätze vergibt, die uns ob ihrer Einmaligkeit und Grossartigkeitaber auch ob ihrer gewissen Folgelosigkeit erstaunen(das Sklavenwunder, die Susanna in Wien, die Markuswunder, die Allegorien des Dogenpalastes). 
Was für die Malerei ungewohnt ist, ist im Bereiche der Musik selbstverständlich: ein Opus in seinen Sätzen zu werten, die besser oder schlechter, einfacher oder komplexer, dramatischer oder langweiliger sein können. Die beruhigtere relative Qualitätskonstanz eines Domenico — soweit man ihn je von Geschwistern und Werkstatt wird trennen können — kennt kaum Höhepunkte, die nicht dem Vater zu verdanken wären, oder aber jene, für Jacopo typischen Zäsuren einer regenerierenden Rückbesinnung. Sein intellektuelleres, akademischeres Gemüt entbehrt jener monumental melodischen Weltferne oder -fremdheit, beispielshalber der Marien in der Scuola di San Rocco (Catt. 439, 440), welche auch ein Meisterwerk der Poesie, wie der Sogno di San Marco (Cat. A 122) nicht zu erreichen vermochte. Es scheint, als fochten ihn weder existentielle noch einschneidende finanzielle Probleme an; seine Begabung und Routine, ein bereits ausgereifte Stoffe lieferndes, eher durchschnittliches Mäzenatentum seitens der Kirchen, Scuolen und Patrizier, der Überhang an weniger bedeutender Auftragsmasse und sicherlich das «abschreckende» Beispiel eines zunehmend licht- und menschenscheuen monstre sacré und gebieterischen Vaters, der seine Mußestunden im dunkelsten Hinterstübchen vergrübelte, ließen ihm wenig Gelegenheit zu Experiment, Selbstbetrachtung und schöpferischer «melencolia». Der von Jacopo, durch furioses «far presto» teuer erkauften Muße setzte er stetigere, gemächlichere aber auch spannungslosere Arbeitsweise entegegen. Gegen den von Ridolfi überlieferten verschlüsselten aber menschenkennerischen Witz Jacopos musste der tüchtige Domenico eher bieder und humorlos gewirkt haben.

TEIL II: ZU DEN OPERE MUSICALI IM EINZELNEN

Einzelne Musikstücke oder Komplexe musikalischen Inhalts von Jacopo seien nun in der Folge vorgestellt, ohne indessen auf kunsthistorische Belange einzugehen, die im neuen Kompendium zum Oeuvre Tintorettos von Paola Rossi schon enthalten sind. Die verschiedenen Fokalisierungen mögen vornehmlich zur Umrahmung und entwicklungsmäßigen Einbettung zweier Gemälde dienen, deren eines zwar bekannt, aber kaum gedeutet, das andere der Forschung so gut wie entgangen war.

7) Jugendlicher Auftakt: die Herausforderung des Marsyas

Schon die beiden ersten Bilder Jacopos, von denen wir eindeutige, wenn auch nur schriftliche Kunde besitzen, waren musikbezogenen Inhalts: Im Februar 1545 bedankt sich Pietro Aretino in der unverhohlenen Absicht, den jungen «Tintorello» zu fördern, in einem seiner der Veröffentlichung bestimmten Briefe für zwei Gemälde eines Zimmerdeckendekors (soffitti), welche di «favola» von Apoll und Marsyas und die «novella» von Merkur und Argus darstellten
. Die beiden Musageten Apollo und Merkur vertraten Adel und Macht der Musik, waren aber auch geeignet in einem Musik- oder Studierzimmer den Künsten und Wissenschaften ganz allgemein vorzustehen
.

Obwohl eines der Frühestwerke Jacopos, der in Modena erhaltene Deckenschmuck ovidischer Thematik, zwei Oktogonfelder enthält (Catt. 23, 28) die in noch etwas unbeholfenem Sottinsù die nämlichen Mythen behandeln, hat man sich angewöhnt, in der Hartforder Szene vom Wettstreit Apollos mit Marsyas (Cat. 82) eines der beiden Bilder Aretins zu sehen, zumal man in einem der bärtigen Richter rechts das Bildnis des Auftraggebers sehen möchte
. Nichtsdestoweniger erstaunt es, daß ein so frühes Deckengemälde schon auf Leinwand und noch als «Quadro riportato» ohne perspektivische Untersicht für jenen Mann geschaffen worden sein soll, der Jacopo nun als jüngsten und modernsten Sproß der Malerei Venetiens aus der Taufe zu heben versprach. Allein die Qualität des Hartforder Werkes ist unzweifelhaft hoch und dessen Charakterisierung vertrüge sich mit den Worten Aretins: «E belle e pronte e vive, in pronte e in belle attitudini da ogni uomo ch'è di perito giudicio sono tenute le due istorie [...] da voi così giovane [...] dipinte [...]»
. Aber die wenigen ferneren Andeutungen innerhalb des Briefes, in welchen Aretin die Verteilung der «colori chiari e gli scuri» lobend hervorhebt und fortfährt: «Per la quale intelligenzia le figure ignude e vestite mostrano se medesime nei lor propri rilievi» — lassen eine Identifizierung des Hartforder Apoll mit Aretins Bild bedenklich erscheinen: weder sind die Helldunkeleffekte besonders nennenswert, noch findet sich eine «Figura ignuda» deren Durchbildung des Kommentars würdig gewesen wäre. Das Pendant konnte kaum gemeint sein, sind doch in den zwei frühen erhaltenen Darstellungen mit Argus und Merkur (Modena und New York, Catt. 28 un 62) die beiden Akteure wie üblich bekleidet.

Nur das von R. Pallucchini 1982 veröffentlichte Gemälde
, in dem Apoll soeben den gestikulierenden nackten Marsyas an einen Baum bindet (den linken Arm des Opfers hat er grausam auf einen Ast gespießt!) während im besonnten Hintergrund die gewohnte «Contesa» vorsichgeht, kommt dem Lobeswort Aretins voll entgegen. Der kapriziöse Ignudo des Marsyas der aus dem Bilde sich bäumende Apoll, das dramatische Spiel der Lichter und die «Schnelligkeit» der Pinselschrift sind hervorstechende Elemente die einen Aretin wohl eher hätten zur Feder greifen lassen, als die noch stark schiavoneske Hartforder Szene. Die gewagten, leicht untersichtigen Posen sind geeignet, über das Fehlen eines «modernen» Sotto-in-sù hinwegzutrösten.

Daß dieser fast übermütige und eigenwillige Sprung in eine zukunftsträchtige Identität — wer denn anderer als Jacopos Prodromos, Pordenone, hatte in seinem Milon von Kroton 
 eine ausgefallenere Pose versucht — erst nach der ähnlichen, vertikalen Paduaner Variante (Cat. 72) enstanden sein sollte, ist unwahrscheinlich. Das neu aufgetauchte breitformatige Bild ist ungleich qualitätvoller, Apoll steht logisch auf dem rechten Standbein und zurrt das Seil mit seiner Rechten fest. In Padua ist durch die formatbedingte enge Verschachtelung der Figuren ein kaum verständlicher labiler Tanz enstanden.

Für den Wettstreit Apollos mit Marsyas
 und dessen tragische Schindung muss der junge Jacopo eine besondere Vorliebe empfunden haben, denn alle erhaltenen Darstellungen fallen in seine Frühzeit. Das Motiv des Agon überhaupt spornte den Autodidakten immer wieder zu Meisterlichen Würfen an: der Musikwettstreit der Musen und Pierider in Verona (Cat. 102), wie, ins geistig-religiöse transponiert, der Disput des zwölfährigen Christus mit den Schriftgelehrten in Mailand (Cat. 41). Agonisch wirken jene weiblicher Heldinnen Esther und Königin Balkis von Saba, Katharina und Susanna, ja selbst der Sklave des Sklavenwunders von 1548 (Cat. 132), wenn nicht die so bevorzugte Ehebrecherin vor Christus. Jacopos Mitgefühl für die leidende Kämpfernatur entstammte der Identifikation mit dem bestimmenden Handlungsträger seiner Vorwände, war jeweils ein Stück Autobiographie: hatte er nicht die goldenen Schranken eines durch Tizian nobilitierten Kunstgeschmackes zu durchbrechen? Aretin hatte den Kampfesmut des aus dem Nichts emporstrebenden Parvenu gespürt und die Abwesenheit des Freundes Tizian benutzt den jungen Genius zu begrüssen und zu fördern. Doch kaum war der «Eques palatinus» aus Augsburg zurückgekehrt, wachte er mit Argusaugen über dem Stillhalten und künftigen Stillschweigen des so geschmackssicheren Kunstrichters: der Agon zwischem dem «villano» und dem «divino», zwischen Marsyas und Apoll, zwischen Tintoretto und Tizian mußte noch eine gute Weile hinter serlianischen Kulissen ausgefochten werden... Marsyas (Ovid Metamorphosen, VI, 382-400 und Fastes VI, 693 f, 706 f), der gleichsam für einen musikalischen Scherz seine Haut lassen muß, steht dem eifersüchtigen und herzlosen Rächer Apoll als tragischsympatische, von Nymphen und niederen Waldgottheiten geliebte und beweinte negativheroische Gestalt gegenüber. Sie trägt in den Bildbeispielen Tintorettos geradezu autognosische, wenn nicht selbstportraitistische Züge des «Villano» der sich mit seiner künstlerischen Bravour um eine gesellschaftlich und kulturell höherstehende Stellung bewirbt
. Seine ungerechte Niederlage hebt ihn moralisch über seinen Sieger hinweg. Der aus den Tränen der Mitleidenden zusammengeronnene Fluss seines Namens ist sprechendes Zeugnis der befruchtenden Verwandlung. Marsyas ist Künstler, wie der Bruder im Schicksal, Prometheus...

Wie so oft in Tintorettos Musikstücken und besonders in solchen des Themas «Apoll und Marsyas« ist, wie in der Hartforder «Contesa» (Cat. 82), nicht das unmittelbare Spielen der Instrumente dargestellt, sondern ein transitorischer Moment der Handlung, meist eine Zäsur, die eine neue Entwicklung des Geschehnisses vorausspüren lässt: der ephebenhafte
 Apoll hat soeben die letzte Note gestrichen, es hebt ein Wahlkampf um den Siegerlorbeer an
 (der hier in mittelalterlicher Simultaneität zwar schon vergeben ist) der es — so typisch für das gesamte Oeuvre Jacopos — erlaubt, alle Komparsen der Szene am Schlüsselmoment der Erzählung teilhaben zu lassen.

Desgleichen sind merkliche und spannungsvolle Unterbrüche des Musizierens im Streitkonzert der Musen und Pieriden zu Verona (Cat. 102), in der «Contesa» zwischen Apoll und Marsyas in Mailänder Privatbesitz (Cat. 100), im Musenkonzert zu Neuilly (Cat. 103), besonders aber im Nymphenkonzert in Dresden (Cat. 204) und den Musen von Hamptoncourt (Cat. 381) zu spüren, so als gälte es mit dem Element der Stille und des Innehaltens die Suggestion des Klanglichen und Lauten sowie der Bewegung zu steigern, analog zu Tintorettos gegensätzlichem Spiel mit Licht, Gegenlicht und Schatten, mit Farbe und Unfarbe, ein Antagonismus der somit alle Register von Inhalt, Form und Ausdruck erfaßte.

Bezeichnenderweise kamen damals in der Musik die sogenannten motettischen «battaglie»
 auf, erste Versuche eines dialektischen Gegeneinander von Instrumental- und Vokalmusik, ein Betonen von Synkope und Kontrast im Sinne Monteverdis Ausspruch «gli contrari sono quelli che muovono grandemente l'animo nostro»
 — letztlich eine Verwirklichung der Ideen des Gafurius von 1518, die in der Devise der «Discordia concors» kulminierten.

Nicht zu übersehen sind die Parallelen zwischen den musikalischen «combattimenti»
 und der zeitgenössischen Schlachten-und Kommemorativ-Malerei (Pordenone, Tizian), vornehmlich aber des späteren Tintoretto und der Bottega im Dogenpalast, oder im Münchner Gonzagazyklus, wo namentlich Kampfdarstellungen so unwirklich «orchestriert» wirken, als führe ein unsichtbarer Dirigent lineare Noten-Battaillone in quirlenden und sykopischen Schwingungen und Schwüngen durch imaginäre Tieferäume gegen- und voneinander.

8) Gradus Ad Parnassum

Das Musenkonzert am Helikon in Privatbesitz zu Neuilly (Cat. 103)
 läßt wie zum Auftakt, über die (wiederum pausierenden) Musikantinnen hinweg, eine Fama mit einer «Tromba Romana» gen Himmel flattern. Deren dominante Präsenz scheint weniger auf ihren musikalischen Beitrag, denn auf ihre apotheotische Funktion zurückzugehen: sie verbreitet den Ruhm der Künste, hier den der Musik im besonderen. Im Budapester so reizvollen Parnass von Lorenzo Lotto
 fliegt dieselbe über den schläfrigen Apollo hinweg, während die entkleideten Musen sich übermütig in Feld und Wiesen tummeln. Auch in Lottos Deckengemälde des Quadriviums 
 fliegt ein geflügelter und bekränzter weiblicher Genius mit den Attributen von Musik und Arithmetik, Astronomie und Geometrie in den Händen, im Zenith des Himmelsgewölbes und erinnert nicht wenig an die analoge Flügelgestalt Tintorettos in der Deckenallegorie auf die Musik der ehemaligen Sammlung Contini Bonacossi in Florenz (Cat. 221). Eine ikonographische Beeinflussung Jacopos durch die Kompositionen Lottos aus dem Anfang der 30-er Jahre entbehrt zwar der Fundamente, erinnerte aber an gewisse Wesensverwandtschaften der beiden Männer, denen gemessen an malerischer Sensibilität ein tiefes musikalisches Empfinden und Ausdrucksvermögen gemeinsam gewesen sein muß.

Die fliegende Fama, die in der früheren Renaissance noch bösartige, harpyienhafte Züge besaß, diente Tintoretto (und später der Bottega)
 der Erhöhung, dem Ruhme seiner Protagonisten oder Themen, wie dies Generationen vor ihm die pompösen und vielköpfigen Trionfi besorgten. Bei Lotto trägt sie noch beide Trompeten, die des guten und die des schlechten Rufes, in Form eines längeren und kürzeren Instrumentes: in seinem Parnass scheint die Antagonie von «Otium» und «Industria» und den ambivalenten Früchten der Wissenschaften und Künste ausgedrückt zu sein. Tintoretto widmet indessen sein Konzert am Helikon vornehmlich der Musik und setzt diese offenbar den übrigen Künsten als göttliche Inkarnation der Harmonie voran
. Ihre vorzugsweise geistig-arithmetische Struktur hat überdies dank des die Szene beherrschenden Apoll (begleitet von Athene!) das dionysisch-sentimentalische Flötenspiel des Pan (oder Marsyas) auf der Syrinx (im Vordergrund) zum Verstummen gebracht und auch Merkur, Erfinder der Lyra und todbringender Schalmeispieler
, Musagetes und «Beflügler» eloquenter Lyrik, begnügt sich in der Rolle des Zuhörers.

Unser Bild ist ein heidnisch-antikisches Lob auf die symphonische Instrumentalmusik, die von den kirchlichen Theoretikern noch unlängst als verweltlichendes gemeines Handwerk der «Musiksklaven» verurteilt wurde
. Die anwesenden Götter, soweit identifizierbar, sind in irgendeiner Weise mit der Erfindung, der Weitergabe oder dem Gebrauch eines Instruments in Verbindung zu bringen: Pallas mit dem Aulos, Pan mit der Syrinx, Apoll mit der Leier, Merkur mit ebendieser oder der Schalmei, Fama mit der Trompete; die auf einen Stab gestützte Juno (?) wäre schwieriger zu interpretieren, obwohl sie im Olymp der Renaissance stets das Element der Luft vertrat, also Trägerin und Bewegerin der Töne sein könnte. Die beiden, ein Füllhorn zwischen sich haltenden Göttinnen links sind ebenso wie jene rechts, die eine Kugel im Arme verhüllt, ganz der Spekulation ausgeliefert: Ceres verträte die Abundantia, aber auch Pax und Concordia — dem antiken Parnass schon reichlich fremd — zieren sich, wie in den Allegorien Tintorettos im Dogenpalast, mit dem Füllhorn, wobei letztere dem Musikthema entgegenkäme. Um die Kugel könnten sich Nemesis, Fortuna und Venus streiten...

Daß es sich hier nicht um eine gewöhnliche Götterverssammlung handeln kann, oder um eine der herkömmlichen Darstellungen des Parnass als Erbe Raffaels
, besagt die Absenz unumgänglicher «Grosser» wie Jupiter, Mars, Neptun, Diana (sofern sie nicht mit Juno verwechselt wurde) oder anderer Prominenter des Olymp.

Die Einbeziehung eines astronomischen oder geodätischen Instrumentes
 mag an die Zugehörigkeit der Musik — Kunst der Harmonie — zu den vier Artes liberales des Quadriviums (Arithetik, Geometrie, Astronomie, Musik) erinnern. Apoll wird somit — sofern es sich um diesen handelt — zum Spiritus rector von gestaltendem Stil, Metrik, Rhythmus und Takt. 

Die uns heute so sonderbar anmutende Einführung astronomischer Belange in die Poesie — und Musikthematik war den Zeitgenossen Jacopos vertraut, mündete doch der Gelehrtenstreit um den göttlichen oder naturgegebenen Ursprung der Musik, um ihr enharmonisches oder mathematisches Wesen, um ihren imitativen oder konzeptuellen Charakter, stets in den Explikationen der Sphärenklänge. Noch Leibnitz hielt Musik für teilhaftig an den Vibrationen des Universums und für ein Spiel von Zahlenverhältnissen. Nur die Theorie der Sphärenklänge konnte die Elemente Rhythmus und Harmonie vermählen: aus den unverrückbaren Perioden und Abständen der Planetenbahnen schloß man auf deren, wenn auch für den Sterblichen unhörbaren, harmonischen Zusammenklang.

Das Musenkonzert aus Neuilly nimmt eine eigenartige Stellung zwischen zwei Welten ein: giorgioneske Bukolik mischt sich mit humanistischer Beredtheit, mündet jedoch in eine frühbarocke Festlichkeit, die eine kommende Generation namentlich nordischer Künstler nachhaltig inspirieren sollte: Marten de Vos, Pozzoserrato, Hans Rottenhammer
. Die unausgereifte Bildkomposition des Täfelchens verweist dieses am ehesten in die Umgebung der dekorativen Versuche der Täfer und «Cassoni» und im vorliegenden Falle vermutlich unter die Bemalung anspruchsvoller Cembalo-Deckel.

Von allen Musikdarstellungen Jacopos ist diejenige der konzertierenden Musen — die im Wettstreit unterlegenen Pieriden sind bereits in Elstern verwandelt — im Täfelchen von Verona (Cat. 102), trotz seiner Ausnahmestellung als Spinettdekor — wohl das intimste und dem Musikgefühl des jungen Meisters am entsprechendste Beispiel. Von keinerlei allegorischen oder mythologischen «Pflichten» abgelenkt — das Los der Pieriden ist bis zur kaum noch erkennbaren Glosse verdrängt — konzentriert sich die Frauengruppe auf ein soeben einzuübendes Musikstück: nicht alle sind im Spiele begriffen und die lebhaft variierten Kopfbewegungen sind einem wirklichen Gartenkonzert abgelauscht, auch wenn die Positivorgel-Mechanik
 eine schrullige Erfindung Jacopos ist. Ein Gespinst von feinsten Dekormotiven überziehen Instrumente und Gewänder, ein typisches Begleitmotiv des «zweiten» Tintoretto, auf das er selbst in den monumentalsten Schöpfungen nie ganz verzichtete (Sklavenwunder, Mariae Tempelgang, Susanna usw.). Die Unbeschwertheit und Zufälligkeit der musizierenden Runde
 vertrüge sich gut mit der Annahme, unser zum Bilde gehörendes Spinettino habe zum Hausrat der Robusti oder eines Intimus gezählt: ein fremder Auftraggeber hätte sied kaum mit der gestalterischen Lösung der Metamporphose jener streitbaren Pieriden zufriedengegeben.

Wie hingegen ein von einem Auftraggeber inspiriertes Musenkonzert aussah, veranschaulicht die um einiges spätere Darstellung aus römischem Privatbesitz (Cat. 190); es werden zwar noch vage Reminiszenzen aus Verona und Neuilly verarbeitet, doch verdichten sich Raum, Körper und Instrumente. Das Anekdotische des Musenkonzertes in München (s.w.u.) ist in den Standfiguren noch zu spüren, doch weist eine stimmungshafte Serenität auf die Dresdner Grazien und Horen voraus (Cat. 204). Die etwas leeren Gesten und Blicke der Musikantinnen werden von deren wohl auftragsbedingter Nacktheit übertönt. Die mindere Sorgfalt in der Behandlung der Instrumente muss vielleicht dem schlechten Erhaltungszustand des Bildes angelastet werden: immerhin sind alle für Jacopo typisch und, bis auf die «antike» Harfe und den seltenen Tambur, von vertrauter Form. Deren Spielen scheint hier mehr Vorwand zu sein, herrscht doch derselbe amouröse Geist vor, der die beiden Susannen in Paris (Cat. 144) und Wien (Cat. 200) entstehen liess; statt meditativem Musizieren liegt der Bildidee keusch verbrämende Exhibition zugrunde.

9) Ein unbekanntes Musenkonzert in München

Die Bayerischen Staatsgemäldesammlungen besitzen unter der Inventarnummer 5193 ein im neuen (1971) Gesamtkatalog
 der venezianischen Meister buchstäblich «vergessenes»
 Gemälde, das einem nordischen Tintoretto-Nachahmer zugewiesen wird und Apollo und die Musen darstelle. Auch dem Oeuvrekatalog der Werke Tintorettos von R. Pallucchini und P. Rossi von 1982 ist das recht ansehnlich große Bild (166x250 cm) entgangen, obwohl es im bayerischen Nationalmuseum München hängt. Trotz des diskreten Erhaltungszustandes, namentlich der Verputzungen und Übermalungen
 sind Farblichkeit, Komposition und besonders die Bilderfindung tintorettoscher Provenienz und schliessen eine flämische Werkstatt, wie angenommen worden ist, eigentlich aus
. Wie sich ein frühes Vorbild Jacopos in der Nachschöpfung eines nördlichen Schülers wandeln konnte, bezeugt etwa jenes Konzert der Musen Rottenhammers, (ehem H.v. Lieben in Wien
) das auf das Musenkonzert in Neuilly (Cat. 103) zurückzuführen ist: die Verdichtung der Volumen, die Verzärtlichung der Konturen, die Steigerung von Intimität und Atmosphäre sind neben der unverkennbaren Handschrift des Jüngeren stets Paraphrase einer fremden Bildidee. Das Münchner Werk ist hingegen aus einem Guß, trotz aller Mängel einer noch unausgereiften Fabel. Die Erzählung ist die unmittelbare Fortsetzung einer Bildsuche, die im ovid'schen Thema des Streites der Musen und Pieriden im Täfelchen von Verona begann. Wie so häufig bei Jacopo heißt dies nicht, dass beide Bilder in zeitlicher Kongruenz entstanden sein müssen: eine ausgefallene Bildidee konnte zuweilen nach Jahrzehnten wiederaufgenommen werden (denken wir an die Zeiträume, die etwa jene Schmiede des Vulkan in Raleigh (Cat. 83) und jene im Anticollegio des Dogenpalaste (Cat. 376) trennen).

Im Veroneser Vorbild waren die Pieriden bereits in Elstern verwandelt und fast nicht sichtbar vor dem Waldhintergrund, nur durch die Instrumente und Notenblätter kenntlich, die sie im Schnabel davontragen. Die Musen entbehrten ihrerseits der üblichen Attribute ihres Patronates über Künste, Musik und Wissenschaften, was die Darstellung lange — ja zuweilen heute noch — missverstehen ließ. Das Münchner Bild versucht dem vorzubeugen, indem andeutungsweise mit einem Winkelmaß, einem Buch (?) und einem Himmelsglobus die holde Weiblichkeit von Nymphen mit den Kennzeichen der Artes Liberales versöhnt werden sollen (auch im Musenkonzert  von Hampton Court (Cat. 381) erscheinen Iediglich Zirkel, Buch und Globus). Indessen ist nun die Metamporphose der Pieriden, wenn auch als winzige Szene in den Hintergrund gedrängt, eindrücklich wiedergegeben: die Jungfern suchen ihrem Los zu enteilen, doch schon sind ihre Häupter in Vogelköpfe verwandelt, einigen sind Flügel gewachsen, eine erhebt sich flatternd in die Lüfte, gemäß der ovidischen Sequenz:

«... während sie klagend die Brust sich schlagen, schweben, sie armewerfend empor, die Lästermäuler des Waldes ... zu sprechen suchend, die Hände schreiend erhoben sehn sie Federn aus Nägeln sprießen und Arme sich mit Flaum bedecken...»

(Ovid, Metamporhosen, V, 662-678)

Auch die Lokalität ist nun eindeutiger gekennzeichnet, da sich die Musen nahe der Quelle Hippokrene, deren kunstvolle Becken ein Standbild ihres Erzeugers Pegasus krönt, versammelt haben, ja auch ihr eigentlich apokrypher Anführer, Apoll «Musagetes» ist zugegen und spielt die 'erste Geige'. Neu ist hingegen die Präsenz eines lorbeerbekränzten Ignudo, dessen Aufgabe zwar darin besteht, mit dem Munde den Windmechanismus des Orgelkastens zu betätigen, wie dies in Verona noch eine der Musen besorgte, dessen Identifizierung jedoch nicht klar ist, solange nicht Untersuchungen der Malschicht oder der Unterzeichnung ihn besser bestimmen lassen: ein am Boden liegendes bogenförmiges, aber durch Übermalung entstelltes schlangenähnliches Gebilde könnte immerhin einem leierartigen Instrumente oder aber dem Heroldstab des Merkur, der allerdings weder den Pilus noch Flügel an den Fesseln trüge, angehören. Immerhin war Hermes-Merkur der zweite Begleiter der Musen nach seinem Freunde Apoll und Erfinder dessen Lyra, wie auch der Syrinx (die sich hier in ein Portativ verwandelt haben müßte
, wie bei Apoll schon die Leier zur Lira da Braccio mutierte). Den Lorbeer im Haar müsste er sich allerdings vom Strahlenhaupt des Phöbus geborgt haben und ob jemand ausser Äolus
 genügend Luftreserven besaß, ein Orgel-Windwerk zu betreiben, sei dahingestellt. Das zweimalige Auftreten eines solch originellen Instrumentes ist jedenfalls auch musikgeschichtlich so beispiellos
, daß es schwerfiele Jacopo Tintoretto die Wiederholung dieses Einfalls im Münchner Gemälde zu entreißen. Erst im Dresdner Nymphensextett, das in der Anlage verwandt ist, gab Jacopo den mundgeblasenen Antrieb zugunsten eines mit zwei Seilsträngen bewegten Balggebläses auf
.
Die reichlich freizügige Muse am linken Bildrand, eine auswärtsblickende Statistenfigur, mit etwas unerfindlichem Stabe gewappnet
 und wie die gegenüber am Baume lehnende Urania, am gemeinsamen Konzert nicht sichtlich mitwirkend (bestenfalls hält sie gleichzeitig eine kurze Flöte in derselben Rechten, gemahnt eigentlich an das später öfters gebräuchliche Vorbild einer Athene, die gemäß Ovid beim Besuche der Musen «Zeugin» der Rahmenerzählung, der Verwandlung der vorwitzigen Pieriden, war
. Die oft etwas hünenhaften Bildrandstatisten sind aus dem Oevure Jacopos zu Genüge bekannt, — die weiblichen Rückenansichten der Mosesauffindung der Sammlung Cini (Cat. 202) oder selbst noch des späteren Musenkonzerts in Hampton Court (Cat. 381) sind wohl die typologisch nahesten Verwandten. Mit ersterem Vergleichsbild verbindet sich unser Gemälde ebensogut auch zeitlich, wie mit der Rettung der Arsinoe in Dresden (Cat. 203) und dem wohl etwas früheren Musenkonzert aus römischem Privatbesitz (Cat. 190), wo noch wie in der veronesischen Urfassung, die vorderste rechte Spielerin den Kontrabaß zupft.

Die Gruppierung der Musikantinnen, der Durchbruch in landschaftliche Ferne, die floralen Motive und die mit unbekümmerter 'trascuratezza' behandelten Gewänder sind auch den musizierenden Grazien in der Allegorie der Musik, dem obenerwähnten Deckenschmuck aus der Sammlung Contini Bonacossi in Florenz (Cat. 221) verwandt, der nur wenig später entstanden sein dürfte. (Bezeichnenderweise ist auch dort wieder ein Spielunterbruch dargestellt, die rechte Grazie stimmt ihre Laute und der dirigierende Genius breitet die Arme zum neuen Einsatz...)

Ernstzunehmende Ergebnisse zeitigt ein Vergleich des im folgenden zu besprechenden Dresdner Nymphenkonzertes (Cat. 204) mit dem Münchner «Agon», berücksichtigt man den so verschiedenen Erhaltungszustand: abstrahiert man vom Dresdner vergilbten und verunklärenden «Galerieton» und ergänzt sich die in München verlorenen lnkarnats- und Landschaftslasuren, ist an einer engen Verwandtschaft der Autorenhände kaum zu zweifeln. Selbst Details der in München etwas mitgenommenen Vegetation, der Haarbehandlung, der Ohren- und Handformen, eine in beiden Bildern im Detail auftretende Ungelenkheit der Artikulationen, die Gestaltung der Instrumente und die komplementären Schattierungen der Gewänder — abgesehen vom ähnlich rekonstruierbaren Kolorit —- lassen auf eine und dieselbe Werkstattprovenienz schliessen. Auch Leinwandzuschnitt, Nähte und die mit Tintorettoscher Usanz konforme Ballenbreite von ca. 98-100 cm, die Webstruktur und Grundiertechnik stimmen überein. Lediglich eine unkohärentere, etwas gewaltsame räumliche und figurale Durchgestaltung, eine hochgelegene Blickebene, die unplausible «Mechanik» des Positivspiels und eine etwas laute in der Tat an nördliche Beispiele gemahnende Realistik weiblicher Grazie gemahnt im Münchner Gemälde an eine — durch die Radiographie bestätigte — experimentierende Ungelöstheit, die in Dreden überwunden scheint.

10) Das Dresdner Nymphensextett
Die sechs vor einer Waldlichtung musizierenden Mädchen der Dresdner Gemäldegalerie (Cat. 204)
 stellen wohl die reizvollste aller «Musiques champêtres» von Jacopo Tintoretto dar, ist aber auch jene, die ihre Deutung bis heute am meisten erschwerte. Die Sechszahl der Jungfrauen ließ de Tolnay in ihnen die Versinnbildlichung der sechs Sphärenharmonien vermuten, was den abstraktiven und musikalischen Gehalt sicher am treffendsten interpretierte
. Zudem könnte sie an den althergebrachten Hexachord, aber auch an die Solmisation des Guido von Arezzo gemahnen.

Noch aber ermangelten die Spielerinnen in ihrer teilweisen Nacktheit und Unbefangenheit eines ikonologischen Rückhaltes, dessen sich Jacopo eigentlich nie enthielt. In alternierender Abwechslung sind die Mädchen mehr und weniger (bis gar nicht) verhüllt. Da man die Grazien seit der römisch-toskanischen Antikenrezeption nackt darzustellen liebte, den drei Horen gemäß der wechselnden Jahreszeiten eine mäßige bis dichtere Bekleidung, aber auch ein züchtigeres Gehabe zumuten mochte
, scheint mir nicht abwegig in unserem Sextett ein Konzert der Horen
  und Grazien zu sehen
, zumal Klangesreiz und rhythmisierendes Zeitmaß erst im gemeinsammen Wirken zur melodischen Vollkommenheit gelangen. Das bewußt ordnende Prinzip in dieser «Musica» kommt in der strengen symmetrischen Anlage des Bildes und der Verteilung der Figuren auf eine konzentrische Kreisperspektive
 zum Ausdruck.

Die Bildsituation ist wiederum nicht die von angestrengt Musizierenden, sondern, wie in manchem voraufgenannten Beispiel, eine äußerst realistische Unterbrechung
, wie beim Einüben eines neuen Stückes üblich: die Sopranistin rechts erklärt mit dem Finger deutend, der Cisterspielerin eine Versstelle innerhalb der Partitur. Die den Windbalg mit Kordeln betätigende Grazie wartet auf den Einsatz, derweil ihr Gegenüber an der Tastatur des Regals schon in die Tasten greift, die Flötistin
 die Fortsetzung des Liedes prüft, und die vorderste Gambistin sich ausruhend zurücklehnt.

Die drei fast firmenschildartig zur Schau gestellten Instrumente, 7-saitige Bassviola, Psalter, Lira da Braccio und die rechts eben noch sichtbare Unterseite einer 6-saitigen Cetra oder Cister, sind feinstens dekoriert und müssen realiter von beachtlicher Qualität gewesen sein. Auch der seltene Zwitter von Portativ und Regal der aus erlesenen Hölzern erbaut scheint, besitzt die typischen halbrund gekerbten elfenbeinernen Tastenenden. Im Bildgeschehen drängt sich die Bedienungsart mit alternierenden Kordelzügen — gewöhnlich eher seitlich anzutreffen — etwas zu sehr auf und läßt die Herkunft der Figurenpose von einer ein Tasteninstrument betätigenden Spielerin (wie in München oder Verona) erahnen. Dem Prunk der Instrumente entsprechen die sorgfältig variierten, perlendurchsetzten Haargeflechte, edelsteinbesetzte Armreifen und durchsichtige Seidengewebe (wie in Hampton Court, s.w.u.) mit ihren in Blau, Rot, Goldgelb, Purpur und Grün, komplementär irisierenden und changierenden Reflexen.

Da im Gegensatz zum linken, der rechte Bildrand keine Zuggirlanden aufweist, liegt die Annahme nahe, rechts sei das Bild um wenige Zentimeter beschnitten. Ist dem so, so fällt unmittelbar auf, daß das absolute Bildzentrum vom oberen Schalloch des so offensichtlich in Szene gesetzten flügelförmigen Psalteriums
 eingenommen wird. Dieses, ein Zimbal oder Hackbrett, ist hier formal der unmittelbare Vorgänger des in der Folge mit Tasten betätigten Clavicembalo's. Die fast emblematische Aufstellung des sonst kaum belegbaren Instrumentes mit einer Bespannung von 25 Doppel Saiten und ungewöhnlichen 46 der angeschrägten Seite entlanglaufenden gegenständigen zungenförmigen Tasten eines innenliegenden Zupf- oder Hammermechanismus — eines nicht überkommenen Prototypus — sowie drei Schallöchern mit feingearbeiteten Rosen, erinnert fast an das eigens nach Angaben Zarlinos von Domenico Pesarese 1548 erbaute «Clavocembalo» der «Istitutioni Harmoniche» (erweiterte Ausgabe von 1561), mit welchem der gefeierte Theoretiker seine chromatischen und enharmonischen Harmonie-Intervalle mit etwas zu forcierter Systematik, etwa unter Einführung dritter, enharmonischer Tasten (in roter Farbe) zu beweisen suchte
.

Das soeben einzuprobende Musikstück ist in vier Quartheften aufgezeichnet, deren eines für uns kopfstehend, mit einer linken Verso-Seite aufgeschlagen, zu sehen ist. Im Gegensatz zu der am Boden liegenden Partitur ist dessen Beschriftung
 trotz aller Verputzung und gealterten Firnisses recht deutlich erkennbar geblieben. Ohne Tintoretto mangelnder Pedanterie bezichtigen zu wollen, käme wohl kaum jemand auf den Gedanken in Jacopos Oeuvre — selbst im Zuge eines Essays über seine Vorliebe für Musik — lesbare Musiknotationen im Sinne der Bellini, Cimas oder gar Tizians zu suchen
; zu sehr widerspräche dies dem uns geläufigen Charackterbild jenes «terribile cervello».

Bis auf unser besagtes Notenblatt sind in der Tat alle Notationen Tintorettos nicht auf Lesbarkeit oder Spielbarkeit ausgerichtet (Catt. 49, 102, 103, 190, 193, 204, 381)
, analog zu den immer illusionistisch behandelten Zügen auf Schrift-Buchseiten von Heiligen oder in monumentalen Inschriften. Die Präzision der zwar etwas verdorbenen, doch ursprünglich gewollt lesbaren Partitur, sowie die in der vierten Strophe genau sich wiederholende Notenfolge verleihen dem Dresdner Notenblatt das Prädikat der Einmaligkeit und der Absichtlichkeit die wohl nicht die Hintergründigkeit und humanistische Vieldeutigkeit des Kanons aus Tizians Bacchanal der Andrier besitzt, doch einen intimen Zusammenhang zwischen Künstler und Auftraggeber vermuten läßt. Die Textfragmente lesen sich:

« Dolc' amorose e leggiadrette ninfe

che col vostro câ[n]tar e dolc(i) a.... (fate) 
ecco risona[r] sonar fermar i v(en)ti... 
venit'a cantar meco Notte felice è(bela...)»

Das Notenblatt selbst gibt Auskunft über den zivilen Status unserer Damen, lautet doch der Anfang des Liedes: «Dolc' amorose e leggiadrette ninfe...» Ihre eher sterbliche Natur als Nymphen vertrug sich indessen schon seit Petrarcas Zeiten mit jener der Musen, Horen und Grazien, die in der zeitgenössischen Dichtung oft in einem Atemzuge genannt werden (so etwa Petrarca, Rima 323: «... al bel seggio, riposto, ombroso e fosco, / ne pastori appressavan nè bifolci, / ma ninfe e muse a quel tenor cantando»). Die beiden Distinktionen «amorose» und «leggiardrette» erfüllen das höchste Postulat an weibliche Vollkommenheit: Lieblichkeit, Anmut und Schönheit auf der einen, Grossmut, Hochherzigkeit, Geist und unübersetzbare «Leichtigkeit» auf der anderen Seite
. Das «leggiadretto» unseres Sonnetts ist durch die Diminutivform und die Beigabe vom weiteren Worten wie «amoroso» und «dolce» ganz der Liedertradition des frühen Cinquecento verpflichtet. So komponierte aber auch jeder Dilettant der Jahrhundertmitte bis hin zu den Kurtisanen wie die so musische und musikalische Veronica Franco, oder ihre Verehrer (unter die übrigens auch Jacopo Tintoretto gehört haben könnte, schenkte er ihr doch derselben Bildnis, was sie mit einem «artigen« Brief beantwortete
).

Der Begriff der «leggiadria» ist mit Vorrang ein Ausdruck venezianischen Lebensgefühls und diente der Poetisierung der Liebe und des Frauenideals, der Erhöhung und Apotheose der Gefühle. Den Ausdruck benutzen Pietro Bembo, Francesco Molza, Giovanni della Casa, Benedetto Varchi und Gaspara Stampa
 in ihren «Rime» und Sonetten fast gleichzeitig (30-er bis 50-er Jahre) in gleicher Weise für die Steigerung der Bezeichnungen «donna», «occhi», «stile», «bellezza», «fiore», «membra», «forma», «opra» oder in Beziehung zu einem durch «divino» gesteigerten Wort (alma, valor, armonia). Molza bezeugt einen Vorzug für die Verniedlichung «-dretto», die er auf Blumen, Gerüche, Zweige oder Schatten anzuwenden liebt. Varchi besingt den «caro leggiadro amorosetto fiore», der unserer gesuchten Wendung sehr nahe kommt; Molza ist überdies wie Tasso
 den Nymphen äusserst verbunden, wenn er schwärmt:

«Non vide il mondo si lucenti rai 
Nè fonte Ninfa si leggiadra mai...»

— und eifert jenem Sonett Varchis in der venezianischen Ausgabe von 1555 nach, das beginnt:

«Di vaghe Ninfe un leggiadretto choro 
Sparse le treccia intranellate, e bionde 
Cantar sovra le tue, fiorite sponde, 
Affrico vidi à piè d'un verde alloro...»

Die Petrarchisten wiederholen bis zum Überdruss, ja oft nur unter Austausch der Reime oder des Metrums die nämlichen Topoi; hier etwa Jacopo Perusini da San Senese:

«Nimphe leggiadre dell'Euganee rive, 
Hor di Pindo, Helicona, e del bel monte 
Parnaso fatte, e del Castalio fonte, 
Come piacque ad Apol'signore e dive...»

Im anonymen, vielleicht von Negosanti stammenden Hymnus auf die schönsten und gebildetsten Frauen der Region um die Monti Euganei, wird flurgs eine Götterversammlung am Helikon einberufen:

«Sante Nimphe d'Euganea, a voi gl'inchiostri 
Non lo sdegnate, a voi lo ingeno e l'arte, 
A voi sacro lo stil, la cetra, e I'suono... »

Die vom selben Anthologisten vorgestellte, vielleicht Pietro Calò di Barletta nahestehende Hymne auf die «Muse Padovane» liefert uns übrigens den einzigen
 und wohl einzig möglichen Reim auf «...ninfe»: Die Beschreibung der Zuhörer des Musengesanges in Vers 158 lautet:

«Pan, benché sbuffi e vuoti ognor le zanne, 
Tendon lacciuli i satiri alle ninfe
Per I'erba fresca e per le chiare linfe...».

Der erhaltene Text unseres Notenblattes schien, trotz aller inhaltlichen Nähe zu Petrarcas Liederschatz
, der beispielshalber von Adrian Willaert mit Vorliebe vertont worden war, in Ermangelung eines festen Reimgefüges der Feder eines moderneren Nachahmers oder Musikers zu stammen. Für ein Druckvorbild sprach das vorgestellte «D», dem aus einst minierten Partituren ins Druckwesen herübergeretteten Anfangsbuchstaben des Textes. Des weiteren schien eine Cantus-Stimme und eine Mansur in "tempus imperfectum" vorzuliegen. Wenn sich eine bis anhin noch erfolglose diagonale Durchsicht der zeitgenössischen venezianischen Poesie noch halbwegs bewerkstelligen liess, so schien die Suche unter den musikalischen Textanfängen namentlich der volkstümlichen Lieder der Zeit ein auswegloses Unterfangen zu sein. Dem venezianischen Musikologen Pietro Verardo gebührt nun das Verdienst das gedruckte Vorbild unter den «Canzonette alla napolitana» des Komponisten und späteren Kapellmeisters von Ancona und Loreto, Giovan Ferretti
 (etwa 1540, in Venedig oder Rom geboren und nach 1609 gestorben), gefunden zu haben.

Das offenbar sehr beliebte, noch im folgenden Jahrhundert wiederaufgelegte Lied ist das zweite einer sechsstimmigen Sammlung, deren Erstdruck ins Jahr 1573 fällt und bei Girolamo Scotto in Venedig mit einer Widmung an den Anconesen Giovanni da Panzano erschien unter dem Titel «il primo libro delle canzoni alla Napolitana à sei voci».

Die bayerische Staatsbibliothek München besitzt eine vollständige sechsstimmige Ausgabe des Nachdrucks von 1576
 (in Wien findet sich jene von 1581. Die häufigste, auch Tintoretto zum Vorbild dienende Sopranstimme konnte ich in München, Rom und Venedig einsehen)
 Ferrettis «Napolitana», die sich nur äußerlich bzw. formal auf einen parthenopeischen Ursprung berufen dürfte
, mußte dem Maler gerade wegen ihrer Sechsstimmigkeit ins Bildkonzept gepaßt haben.
Kaum war der unserem Liede zugrundeliegende Wortlaut rekonstruierbar, wurde dessen Charakteristik als zwischen Villanella und Madrigal gelegener «Canzonetta alla Napoletana« deutlich Die dialektsprachliche Verschleifungen imitierenden Kürzungen der Versfüsse berücksichtigend, ließ sich die strenge Madrigalstruktur der zweiten Hälfte des 16.Jhs. wiedergewinnen. Sie beruht auf einer Metrik von vier Elf-und zwei Siebensilblern mit der Folge ABBCDD und schreibt sich aus:

Dolc'amorosee leggiadrette nife


11A

Che col vostro cantar e dolci accenti

11B

Fate ecco risonar, fermar i venti


11B

Venit' a cantar meco




  7C

Notte felice e bella




  7D

Che mi guidasti In braccio alla mia stella
11D

Ferrettis Partituren von 1573,1576 und 1581 verrieten indessen nicht, dass unsere Napoletana drei weitere Strophen besass. Es gelang diese – allerdings noch ohne Nennung des Autors – in einer Liedersammlung von 1570 aufzufinden, die ein Eremitani-Bruder, Cornelio Antonelli da Rimini, genannt «Il Turturino»
:, für Gesang und Laute zusammengestellt, bearbeitet und bei Girolamo Scotto veröffentlicht hatte. Antonellis Gesangnotatur ist mit Tintorettos Notenfolge – im Gegensatz zu Ferrettis Fassung von 1573, die im zweiten Satz melodisch beträchtlich abweicht – bis in geringste Details identisch. Lediglich benutzte Tintoretto im Wortlaut schon das «fermar i venti« von 1573 anstelle des früheren «placar«, was hiesse, dass ihm zwischen der 'anonymen' Edition und der 'endgültigen' eine Übergangsversion zugänglich war.
Die Folgestrophen lauten:

Misero cigno che vicino a morte

Col canto mesto afflitto e sconsolato

Fai ecco risonar per ogni lato

Dhe vieni a cantar meco, Notte felice…

Vag'augelletto che cantando vai

Over pingendo il tuo tempo passato

Fai ecco risonar il ciel e'l prato 

Dhe vieni a cantar meco, Notte felice…
Dhe vien Orpheo con la tua dolce lira
E voi muse e pastor che qui d'intorno

Fatt'ecco ribombar col canto adorno

Cantiam la nott'e'l giorno, Notte felice…

Erst die Kenntnis des gesamten Textes vermittelt den elegischen und eher ernsten Grundton des Liedes, das mit dem Gesang des Orpheus und der Klage des sterbenden Schwans an die Orakel Apollos und an die Trauer des Dichters zu erinnern sucht. 

Daß unseren sechs Nymphen, die den Hexachord, das Senarium Zarlinos, oder die «musica mundana» des Boethius versinnbildlichen, ein sechszeiliges sowie sechsstimmig zu singendes Lied zugedacht wurde, das sie mit sechs verschiedenen Instrumenten zu begleiten sich anschicken, ist mehr denn Zufall. Die sich zu- und sich voneinander abwendenden Nymphen mit der enharmonischen Abfolge von Halb — und Ganztönen zu vergleichen, wäre verlockend, fänden sich weitere Beispiele ähnlich konsequent komponierter Allegorien (Nur der verlorene Prager «Parnass»
, der sich heute sowohl der Analyse, wie einer Authentifizierung entzieht, erfüllte vielleicht derartige Forderungen). Die verschieden hohe Kopfhaltung der Mädchen mag ebenso bedeutungsvoll sein (Tonhöhen) wie die Auswahl und Tonqualität der Instrumente, die hier so bewusst exemplifiziert sind, als gälte es die «Istitutioni harmoniche» Gioseffo Zarlino's in malerischer Umsetzung darzustellen, deren Quintessenz im Ausspruche gipfelte:

«La musica è scienza che considera Ii Numeri, e le proportioni»
.
Da Text und Darstellung aufeinander Bezug nehmen, indem die «dolc'amorose» (Grazien) mit den «leggiadrette» (Horen) durch «cantar» (Harmonie) und «accenti» (Mensur) zum Sinnbild der Musik zusammenfinden, wäre des weiteren zu erwägen, ob nicht auch der Spielunterbruch allusiv in den Zäsuren des Echo und im «fermar i venti» vorgezeichnet ist 
.

Wenn es uns wohl kaum gelingen wird, die humorvolle Geste der Bassistin zu interpretieren, die mit einer Zehe den Bogen der Lira antippt, so scheint wenigstens die Position der Lira
 auf eine weitere, der Runde zugehörige siebente und imaginäre Person zu deuten.

In der Tat ist die Einbeziehung eines unsichtbaren Sängers und Instrumentalisten kompositorisch wie inhaltlich gerechtfertigt: er schlösse den perspektivischen Kreis wie den musikalischen, als tonangebender, wohl männlicher Nymphagetes, der auch im Liede der sechstimmigen Notatur als Liebhaber auftritt: singt er doch «Venit' à cantar meco». Von Jacopos Musendarstellungen her wäre man gewohnt, den Spieler mit Apoll (Sol) zu identifizieren, zumal die Nymphen eher in nobler Sublimierung und nicht in bukolischer Schäferpose zur Darstellung gelangen (auch wenn Schäfer und Musen nicht weit sind: «muse e pastor che qui d'intorno…»), doch gibt die vierte Strophe eindeutig dessen Identität preis: «Dhe vien Orpheo con la tua dolce lira». Nur dem Sohne Apollos, dem Sänger Orpheus mit der siebensaitigen Lyra (!) war gegeben, mit irdischen Klängen die Herzen so gut wie die Naturgesetze zu brechen!
Der überzeugendste Beweis, daß Jacopo Tintoretto zur Abschrift des Liedes eine originale gedruckte Cantusstimme benutzte, ist die echoartige Wiederholung des «sonar» in der dritten Zeile, die ihre Daseinsberechtigung nur aus der sechstimmigen Canonrepetition bezieht. Zusammen mit dem druckverwandten Majuskel-«D», dem Sopranschlüssel, den rhombischen Notenköpfen und der Quartform des Librettos scheinen alle Indizien auf eine Druckvorlage zu zielen und widersprächen der Annahme, Jacopo habe etwa schon vor der Drucklegung Zugang zu Ferrettis Canzone gehabt. Unser Bild dürfte deshalb mit grosser Wahrscheinlichkeit erst nach 1573 entstanden sein. Die Spätdatierungen der früheren Forschung
 scheinen sich gegenüber der Festlegung des Bildes in den Mittfünfzigerjahren durch R. Palluccini und Paolo Rossi bestätigen zu müssen. Die Nähe der ausgewogenen, ja serenen Komposition zu den Allegorien des Anticollegio um 1576 drängt sich auf. Die inhaltliche Vielschichtigkeit, der Hang zu verschlüsselnder Allegorie, die tiefe musikalische Gestimmtheit, welche Komposition und Chromatik miteinbezieht, verbindet unser Bild mit der profanen Renaissance Jacopos dieser Jahre, die zu seinen glücklichsten gezählt haben dürften: damals wurde er Besitzer des Palazetto am Rio della Sensa
, erstand ein Landhäuschen auf der Terraferma. Er wurde von Würdenträgern und Potentaten aufgesucht, vom Staate mit wichtigen Aufträgen bedacht, war in der Scuola di San Rocco zum unbestrittenen Schöpfer «seiner Sixtina» geworden und erlebte eine Phase profaner Orientierung dank der Aufträge aus herrscherlichen Kreisen wie der Gonzaga oder später Rudolfs II. Überdies wird eine so vertiefte Beschäftigung mit Musik am ehesten in den siebziger Jahren zu suchen sein, als ein Grossteil der Kinder Jacopos und namentlich die musische Marietta erwachsen genug waren, die Vielzahl der so naturnah aufgefassten Instrumente auch spielen zu können, in den nämlichen Jahren auch, in denen der große Musiktheoretiker Zarlino sowie der Musik-Hauslehrer Giulio Zacchino regelmäßige Gäste des Hauses Robusti gewesen sein müssen.

Da Tintoretto den viel jüngeren und damals avantgardistischen Ferretti nicht unbedingt gekannt haben muß, zumal dieser sich zeitlebens mehr ausserhalb Venedigs aufgehalten haben soll, fragt man sich, warum er gerade dieses Lied — für seine einzige lesbare Notation — bevorzugte, oder auch, wie er auf dasselbe stieß, sofern es nicht damals in allen Gassen Venedigs gesungen wurde. Eine wenn auch spekulative Antwort auf die zweite Frage könnte mit dem Erscheinungsdatum des Liedes zusammenhängen: 1574 wurde mit bestürzender Plötzlichkeit Heinrich III von Frankreich und Polen, auf seiner fluchtartigen Heimreise nach Paris, in Venedig mit bis dahin niegesehenem Aufwande empfangen
. Nicht ohne politische Hintergründigkeit suchte die Serenissima den Gast und sein Gefolge mit erlesenstem theatralen, musikalischen und kulinarischem Pompe — neben allem staatlichen Zeremoniell — zu verwöhnen. Unter dem naheliegenden Motto des noch so frisch erinnerbaren Sieges von Lepanto, hatten die namhaftesten Künstler, Musiker und Poeten rezitative, choreographische, musikalische wie dekorative Darstellungsstoffe beizubrigen, die geeignet waren, in knapp 14 Tagen eine der prächtigsten gesamtkunstwerklichen Staffagen zu inszenieren. Der Zeitmangel liess die Meister aller Sparten dankbar auf Bestehendes zurückgreifen.

Auch der routinierte Gioseffo Zarlino, dem die musikalischen Vorbereitungen oblagen
, wird kaum zum eigentlichen Komponieren Zeit gehabt haben und froh gewesen sein, Elaborate wie jenes Spottlied Giovan Ferrettis «Que pars est o Seli Salamelech...», das die Niederlage der Türken bei Lepanto in dalmatinischem (?) Dialekt besingt
, benutzen zu können. Just dieses Lied war im nämlichen Sammelbändchen Ferrettis von 1573 erschienen. Wie Alessandro Vittoria, die Zuccati und viele andere, war JacopoTintoretto am malerischen Festdekor beteiligt und teilte mit dem befreundeten Zarlino dieselben Sorgen bei der fieberhaften Suche nach Darstellungsstoffen.

Übrig bleibt auch die Frage, warum die Notatur im zweiten Vers von Ferrettis Melodie auf eigenwillige Weise abweicht, obwohl das Grundmotiv, später wieder richtig eingesetzt, zurückkehrt. Vielleicht liegt die Antwort in der auf die nämliche Zeile hinweisenden Geste der Sängerin: Jacopos Abweichung scheint buchstäblich zum Unterbruch des Konzertes geführt zu haben, das geläufige Lied stimmte nicht mehr mit seiner Notatur überein! Da die neu eingefügte Melodie keineswegs störend klingt, oder sich als Transkriptionsfehler ausweist, muss angenommen werden, Jacopo habe sie aus eignen Stücken kurzerhand umkomponiert. Da das besagte Notenblatt auf Lesbarkeit hin sorgfältig ausgearbeitet war, mußte die humorvolle musikalische Glosse Tintorettos Musikkennern aus dem Freundes- oder Auftraggeberkreise unweigerlich ins Auge fallen.

Der Bestelller eines so hintergründigen, auf die Theorien Zarlinos hinzielenden, anderseits den beliebten Komponisten Giovan Ferretti einbeziehenden Bildes
 dürfte mit einiger Wahrscheinlichkeit ein Musiker selbst oder aber ein gebildeter Melomane gewesen sein, dem einer der Genannten nahestand. Die Entstehungszeit des Gemäldes in den ersten 70-er Jahren, dank den Drucklegungen der Canzonetta Ferrettis auf den begrezten Raum «nicht vor 1570 und kaum nach 1574«
 festgeschrieben, würde nicht geringe Änderungen in Chronologie und Formentwicklung einer Reihe von Bildern auslösen deren Datierung bisher umstritten oder unbefriedigend motiviert war.

11) Die Musen von Hampton Court

Die musizierenden Musen von Hampton Court 
(Cat. 381) sind die wohl letzte und reifste
Ausgestaltung dieses profanen Themas in einem nahsichtigen, großfigurigen Rahmen. Von hier aus führt eine direkte Linie zu den kreisartig strudelnden Registern von Wolken und Leibern der («Paradies»-Schöpfungen Jacopos: bereits sind die neun Mnemoniden auf ein wattiges Wolkenmeer versetzt, im Sinne des «Coelo Musa beat» des Horaz (Oden, IV, 8, 29). Sie sind der Transzendenz der Sphärenklänge nun näher als in den lauschigen Lichtungen des Parnass von einst. Die leibliche Gegenwart Apollos hat sich zur gleissenden Sonnenscheibe sublimiert, eine zweite Gegenlichtquelle, der ein rundes, maskenhaftes Gesicht eingeschrieben ist
, ein astrologischer Apoll, unter dessen Zeichen sich Künste und Wissenschaften vereinten. Seine esoterische Vergeistigung ist nicht etwa formale Spielerei. Auch die Musen haben alles Anekdotische — denken wir an den Wettstreit mit den Pieriden — abgelegt, ihrer drei, Clio mit dem Buch, Urania mit dem Himmelsglobus und die, welche Zeitmessung (Zirkel = Mensura), Geometrie und Melancholia in besinnlich hingelagerter Pose versinnbildlicht (Polyhymnia?), drücken den Ernst ihrer geistigen Bürden aus
. Der harmonische Zusammenklang aller ist hier zur deren Aufgabe ja zur Pflicht geworden — während es den Dresdner Nymphen noch zu tändeln erlaubt war.

Die Musikantinnen sind mit dem Irdischen lediglich über die Naturnähe ihrer Instrumente verbunden: das auf einen Teppich gebettete Clavicembalo ist besonders reich dekoriert — die Elfenbeinknöpfe, die vergoldeten Volutenornamentik um den Kastenrand, die rote Springerleiste (in Rosenholz) erinnern an die Meisterwerke venezianischer Cembalaros wie Giovanni Baffo («1574» New York, «1579» Paris) oder Vito Trasuntino («1560» Berlin und New York; dessen Verwandter Alessandro belieferte u.a. Tizian) — und gehört in einen herrschaftlichen Haushalt: die melomanischen Gonzaga, die Mäzene Monteverdis, konnten gut nicht nur die Besteller des Bildes, sondern auch Besitzer des Instrumentes gewesen sein. Schulter und Hals der gerade noch sichtbaren Lira da Braccio, die im Begriff ist, in fast akrobatischer Übung zugleich gestrichen und gestimmt zu werden, ist dank der rhombischen eingelegten Griffbrettornamente, des typischen Wirbelkastens und den anzunehmenden Bordunsaiten jenes uns nun bekannte Instrument Tintorettos. Die Schnecke des sehr tief gestrichenen Basses und der Lautenwirbelkasten (6 Doppelchöre) sind mit kennerischer Präzision wiedergegeben. Nicht minder beobachtet sind die variierten Blüten und Blätterkränze im Haar der Musen (Margeriten, Veilchen, eine Schilfart oder Palmwedel
 und Efeu, vielleicht gemäß Ovid, der Calliope im Wettgesang mit den Pieriden mit Efeu bekränzt auftreten ließ) und auffallend reich sind die Armspangen, die vielfarbigen Tuniken, das Diadem der Polyhymnia, die mit einem geöffneten Zirkel in der Rechten über einem Blatte mit Polyedern oder Grundrissplänen sinnt. Urania ist mit einem durchsichtigen Velum unter der Brust gegürtet, — ein erotisierend wirkendes Gewebe das man schon von den Dresdner Nymphen her kennt, wo es mehr ent- denn verhüllen will.

Mehr als allen früheren Nymphen-, Grazien- und Musen-Darstellungen eignet diesem Bilde ein Exhibitionsdrang weiblicher Nacktheit, der nicht ein klassisch-humanistisches Relikt der Ovidrezeption allein sein kann (die mittelalterliche Illustration läßt die Musen mit Vorzug in der Quelle Hippokrene baden, eine Art Jungbrunnen, Jungfrauenquelle, Initiations- und Keuschheitsbad zugleich)
. Über die Apotheose jungfräulichen geistigen Schöpfertums und die Reinheit, Wahrheit und Ungebundenheit von Künsten und Wissenschaft hinaus, kündet sich hier ein barocker Naturalismus an, der dem Geiste Domenicos bereits näher steht, als dem zeitlebens Erotischem verschwiegener gegenüberstehenden Jacopo. Den Beweis hierzu erbringt jener «Abozzo» zu unserem Bilde in Indianapolis (Cat. A46), der sich zwischen den verlorenen Parnass (oder dessen Vorbild) aus Prag (s.u.) und die Komposition in Hamptoncourt schiebt: noch sind dort Pegasus und Apollo zugegen, während Merkur und die Grazien bereits eliminiert sind. Die Oberflächlichkeit in der Behandlung der Musikinstrumente und deren Handhabung dort (die fliegende Bassistin ging gar ihres Instrumentes verlustig und die Musen als Representanten der Artes entbehren jeden Attributs) wie auch die Unkohärenz des Konzertierens stempeln den «Bozzetto» eher zu einem werkstattlichen Parallelentwurf, einem eklektischen «pensiero» eines Mitarbeiters, der beide großen Varianten gekannt haben muß.

Die formale Entwicklung des Dresdner Nymphensextetts zur komplizierten Runde der Musen in Hampton Court kann nur über die Zwischenstation des erwähnten im zweiten Weltkrieg verlorenen Parnass aus Prag
— oder eines diesem Bilde weitgehend entsprechenden autographischen Vorgängers (sofern die Autorschaft Zweifeln unterliegt) — geführt haben: die Tiefenräumlichkeit nimmt zu, die Intimität verliert sich, die Kreisbewegungen der Figuren verdichten sich, im Einzelnen wird rechts eine stehende Rückengestalt eingeführt, der Frauenkörper im Vordergrund beginnt sich hinzulagern, neu ist das Motiv des ins Bild Hineinfliegens, des Kauerns, der Bekränzung der Häupter mit Blumen und Laubwerk, die nun programmatische Präsenz Apollos in der Bildmitte. Auch der Landschaftshintergrund ist noch Zwischenlösung zwischen Waldlichtung und künftigem Himmelsgewölk. Der Prager Parnass bezeugt auch starke Analogien zu den Allegorien des Dogenpalastes, indem er Symbolträchtigkeit und das Spiel mit Zahlenmystik und Kompositions-Gruppierung auf die Spitze treibt (1 Pegasos, 2 Musageten, 3 Grazien, 4 Musen des Quadriviums, 5 Musen als Musikantinnen kreisen um die Mittelfigur des «einen» Apoll), eine geradezu pythagoreische Inszenierung aus denen die Suggestionen der Musiktheorien Gioseffo Zarlinos hindurchzuschimmern scheinen.

Eine bemerkenswerte Mutation des weiblichen Aktes, der sich gewissermaßen in der Behandlungsweise der Instrumente und im Spiel der Musikantinnen wiederspiegelt, führte vom noch zartfühlig-jungfräulichen, ja «artigen» Täfelchen in Verona über das noch immer intime Capriccio des Götterkonzertes in Neuilly zum robusten, trotz aller Nuditäten eher gedämpft-sinnlichen Auftragsbild in München. Erst im Dresdner Sextett lösten sich die über zu lange Zeiträume verschleppten Mängel der Posen, die auch das Musenkonzert aus römischem Privatbesitz nicht hatte beheben können; mochten sich zwar einige Grundtypen der Akte erhalten, so durchfloß nun die gelichtete Gruppe ein harmotisch-rhythmischer Kommunikationsklang, der kompositorisch jede Figur an die nächste verflocht. Im voluptuös-monumentalen, nun völlig neugestalteten Musenkonzert von Hamptoncourt tritt, wie schon in den Allegorien des Atrio Quadrato angestimmt, alles Akzidentelle vor der neuen Körperlichkeit zurück, ja fast verstummt nun das musikalische Element, erstickt das musische in der Beengung wenig musenhafter Leiber: aber ein gewaltsamer Orchesterton hat die Gartenkonzert-Atmosphäre abgelöst, in kontinuierlicher Reifung wurden aus transparenten Nymphen erst unbefangen-reizvolle Jungfrauen, dann gesund-sinnliche Weiber.

12) Späte Zugabe: Parthenia Violata

Eines der vielen tizianischen Bildthemen, das auch Tintorettos Konkurrenz herausforderte, war die Vergewaltigung der Lukrezia durch den ungestümen Tarquinius. Während sowohl bei Tizian als auch bei fast allen Zeitgenossen und Nachfolgern wie Palma, der Vorwand zur dramatischen Moritat geriet, löste Jacopo die Aufgabe mit hoher psychologischer Einfühlung und genauester Quellenkenntnis. Die ungewöhnliche, eigentlich eher den «Modi» oder «Amori degli Dei»
zu entstammen scheinende Gruppe in den drei erhaltenen Varianten in Chicago, in Privatbesitz und im Prado (Catt. 450, 451 und A 59), wird der in den Fasten Ovids (II, 761-852)
geschilderten Situation gerecht, die eine drohende Überredung des Opfers in nächtlicher Stille fordert. Am Schreien hindert der Liebhaber die sich anfänglich Wehrende nur mit der Geste der an den Hals gelegten Hand «positis urgenter pectora palmis». Um zu seinem Ziele zu kommen, bedient sich Tarquin mehr verhaltenen hastigen Sprechens, denn roher Gewalt. Der Dolch in der Chicagoer Version deutet mehr auf die Selbstrichtung Lukrezias voraus und der Würgegriff ist gerade so groß, die Perlenkette zerreissen zu lassen (sofern nicht beide überhaupt apokryphe Zutaten sind!). Von größter Bedeutung ist bei Ovid die friedliche Stimmung in Hause der Gastgeber des Prinzen, den die lustvollen Wünsche erst nach dem späten Mahle übermannten. Während die Werkstattvariante im Prado das Motiv lauten Kampfgetümmels ungebührlich ausbreitet
, enthält es indessen bis etwa zur Bildhälfte die in Chicago noch heute übermalten und die, wie ebendort im privaten Bilde
 beschnittenen Indizien einer anfänglichen Eintracht der Beiden: neben einem Notenheft liegt rechts eine Laute am Boden, dahinter, bisher noch nicht bemerkt, ein von einer Truhe herabgestürztes Virginal
, dessen unzweideutiger pentagonaler Bau der mit schwarzem Leder bezogene Schutzkasten, der bemalte Innendeckel mit abklappbarem Tastaturgehäuse, die mit Elfenbeinknöpfen besetzten Ränder, die diagonale Dockenleiste und die Außenklaviatur es als kostbares sehr wahrscheinlich in Venedig hergestelltes Instrument ausweist
. Das Un-Stilleben des Hintergrundes genügte allein, die Handlung in ihrem Ablaufe zu schildern: das stets von einem Mädchen gespielte
, zerbrechliche zartstimmige Virginal (Virginia war eine weitere römische Tugendheldin, die ihr Leben für ihre Keuschheit
 hingeben mußte!) poltert mit klagendem Klirren zur Erde, weil der männliche Lautenspieler, von Wein, Weib und Gesang betört, das Duett unterbrochen hatte, die Laute beiseitelegte und das Mieder der Gastgeberin (in Chicago und Madrid links zu sehen, in Cat. 451 radiographisch nachgewiesen), aufzuknüpfen begann
.
Das Fehlen der niedergestüzten Bettstatt-Karyatide in der privaten Variante verunklärt heute durch Übermalung allerdings den Handlungsablauf, da sich das enorme grün-violette Damasttuch auf dem sich die Szene abspielt, nicht auf den ersten Blick als der aufs Bett herbgefallene Baldachin ausweist. Die Pfostenfiguren — sie sind der Statuarik Alessandro Vittoris nachempfunden — waren seit der ersten Phase der Bildidee wichtige Elemente der Orts- und Raumorientierung, die lediglich tonal vor der Dramatik der Körpersprache
zurückzutreten hatten. Das gelöste Mieder (Kettenschmuck und Dolch sind nur in Chicago zugegen)
, der dumpfe Fall des Kissens, mußten zusammen mit dem Einbrechen der Bettstatt wohl im Empfinden eines späteren Besitzers als überlaute Eloquenz erschienen sein: der alleinige Sturz des Virginals erfüllte mit seiner verfeinerten Anspielung denselben Zweck.

Die narrative Überdeutlichkeit der Einzelheiten in allen drei Varianten setzt eine Tendenz zur Detailfreudigkeit fort, die sich im Musenkonzert von Hampton Court angekündigt hatte. Gerade die Musikinstrumente verraten mit ihren Beinknöpfen, Wirbeln und Zierleisten die Routine einer gewissen Werkstattpedanterie, die der gewohnten Großzügigkeit Jacopos entgegensteht. Die Arbeitsteilung zwischen Meister und Mitarbeiter verläuft hier deutlich zwischen Konzept und Detail, großangelegter Finezza und kurzatmiger Finitura, zwischen Gesamtharmonie und Einzelklängen. Vom privaten Exempel über die Chicagoer Version zur jener des Prado ist deutlich ein zunehmendes Übergehen der ausübenden Hände in Werkstattregie zu spüren: trotz aller formalen Übereinstimmung wird Musik nun zum Geräusch...

13) Nach - Worte

Vielleicht lässt sich die auditive Natur Jacopos bis hinein in verschwiegenste Bereiche seines sprachlich-semasiologischen Bildschöpfens verfolgen. Die erwähnte wortallusive und bedeutungsassoziative Doppelsinnigkeit von «virginale» und der geschändeten Lukrezia (Cat. 451) ist keineswegs ein Einzelfall. Eine wort- und lautspielerische «maniera», die entfernt an Rablais erinnert, aber auch aus den Schriften Aretins vertraut ist
 — verbindet, wie wir sahen, den Liedinhalt in Dresden mit der Aussage «fermar i venti» mit dem Einhalten der «Maschinistin» an den Blasebalgsträngen (Cat. 204). Pomona lässt im Schrecken vor Vertumnus einen Apfel («pomo») fallen; (Cat. 391); «viso» und «visione» amalgamieren als teleologische Erinnerung im Todesmoment des Paulus (Cat. 161), im Menetekel auf den Sol-Apollo von Hampton Court (Cat. 381). Der ehebrecherischen Versucherin des Heiligen Antonius sind Hörner gewachsen, denn lasterhafte Verführung verlangt den «cornuto» (Cat. 370). Die von ihren Ketten ostentativ zu befreiende Arsinoë entbrennt «di scatenato amore» zu ihrem Retter (Cat. 203) Lautmalerisch sitzt die Prinzessin «cavallo» in von Pino gescholtener Pose just unter dem Pferde des Heiligen Georg, in dessen Brustharnisch der Befreiten Schönheit widerschimmert, «risplende» (Cat. 162). Die muskulösen schwärzlichen antropomorphen Wolkenkaryatiden im Paradiesbozzetto Thyssen (Cat. 461) gemahnen an die im Venezianischen bis in die Neuzeit so beliebten «Nubier», Träger oder Leuchtenhalter, Sklaven angesehener Patrizier. Die Windlade(«vento») der Orgel in München wird vermutlich von Äolus, König der Winde, beblasen. Im lichtbündelnden Glase der Wahrheit bringt Lichtgott Apoll die Wahrheit über den Ehebruch der Venus «ans Tageslicht» (Cat. 155).

Wenn man der Familie Molin in «ihrer» Sacra Conversazione von 1540 (Cat. 11) ein emblematisches Mühlrad als Martyriumswerkzeug der Hl. Katharina noch zugestehen mag, so ruft wenigstens der ebensofrühe rätselhafte Hand- und Fuß-Fries der Ca'Soranzo nach einer semantischen Auflösung (Cat. 17). Die Metamorphose der unglücklichen Echo im Narziss von Rom (Cat. 201) evoziert eine halbrunde Ruinennische im Bildmittelgrund, geeignet ihre Klage als Echo widerhallen zu lassen. Und wie weit berühren sich im Brüsseler Markusbozzetto (Cat. 126) wortmimetisch «tempio, tempietto», «tempesta, temporale», sieht man von rein ikonologischen Bedingtheiten einmal ab? Jacopos Werk ist zutiefst geprägt vom magischen Erlebnis der Wortgewalt, vom befehlenden, wunderwirkenden, schöpfenden, erlösenden oder verwandelnden Wort-Gestus seiner Protagonisten. Seine höchste Inkarnation findet er im eucharistischen Wandlungsgespräch der Abendmäler, in den Zauberformeln des Moses, den Anrufungen und Wundergeheissen Christi, den wortgewaltigen Eingriffen Gottes der Engel und der Heiligen.

Einem im venezianischen Cinquecento beheimateten Sprachforscher würden sicherlich weitere «Semaphorismen» begegnen, die immer dann aufzutreten scheinen, wenn Jacopo ausserhalb ikonographischer Tradition oder intellektuellen Ballastes erfindet, wo er uns mit seinen «ghiribizzi» überrascht, sich jeder banalen Deutung entzieht. Sein von Ridolfi mehrfach überlieferter Witz, wie etwa die assoziative Empfehlung an einen, portraitistische Unähnlichkeit bemängelnden Nörgler, sich vom (Tiermaler!) Bassano konterfeien zu lassen, oder die Art, wortkarg aber treffend und verschlüsselt Wahrheiten auf humorvolle Weise an Kritiker zu vergeben, verträgt sich bestens mit der Lust am Wortspiel, mit Grillenhaftigkeit und Sehertum, grüblerischer Introversion und egozentrischer Monomanie eines nach innen lauschenden Charakters.

Vielleicht war es gerade ihm, dem intellektuell von Hause aus unbelasteten Autodidakten, gegeben, freier über Bedeutungsinhalte, Geschehnisabläufe, komplexe seelische Konstellationen, oder den urtümlichsten Sinn biblischen wie weltlichen Wortes nachzusinnen. Sein stenographisches Zeichnen war unentwegte Absicht zu 'Bezeichnen', die flüchtigen Bild-Gedanken festzuschreiben, sie in ein Raumgerüst einzufangen, sie zu definieren. Deshalb sind seine Wort- bzw. Bildschöpfungen so neu, so unverbraucht und selbst als Lehnworte noch Parthenogenese.

Im Rückblick über Jacopos Musikthematik zeichnen sich verschiedene Wege inhaltlicher Bewältigung ab: Musik als ornamentales Beiwerk («Cassoni»), als agonisches Grundmotiv mit mythologischer Herleitung (Marsyas, Musen und Pieriden), als dem Selbstzweck genügende Musikidylle (Musenkonzert) und als allegorisierende Erhöhung der Musik im Rahmen der Künste. Seit den frühesten Anfängen wird musizistische Tugend durch die Präsenz der Weiblichkeit ausgedrückt und wenn auch nur durch die alleinige Richterin Athene oder wenige grazile Sängerinnen. Das frühe Motiv des Wettstreites wird vom eingentlichen Konzert verdrängt, was sich auch in der zunehmenden Detailliebe gegenüber den Instrumenten widerspiegelt. In der Regel sind konzertierende Gruppen nicht im Moment virtuousen Spielens erfaßt, sondern während intensivem Proben, das auch ein völliges Unterbrechen miteinschließt: die Szenen erhalten damit eine zeitlich-rhythmische Perspektive, welche die räumlich bewegte Körpersprache sekundiert. Verhaltenes Lauschen ist dem Akt des Musizierens gleichwertig: der Hiatus des Einhaltens synkopisiert visuell wie auditiv den Ablauf der dargestellten «musica». Schon dieser Kunstgriff verrät den ausübenden Musiker: seine Formsprache will ebensogut gehört werden.

Jacopos häufig manifestiertes Interesse an der Wiedergabe des «geselligen Musizierens» beleuchtet aufs Eindrücklichste seine trotz aller Egozentrik sozial gesinnten, kommunikativen, wie arbeitsteiligen Seiten seines Charakters: der Zusammenklang der Hände in seiner Werkstatt war letztlich ein handwerkliches wie formales «Konzertieren» innerhalb welchem Jacopo zwar zeitlebens den Taktstock führte, wo sich aber die einzelnen Stimmen bis zur Unkenntlichkeit ihrer Unterscheidungsmerkmale zu mischen verstanden. Bezeichnenderweise gerät auch im Rahmen unserer Auswahl an 'Musikstücken' die Frage nach Eigenhändigkeit fast immer zur Crux attributionistichen Arbeitens. Vielleicht empfielt es sich, künftig wieder mehr den langgescholtenen ganzheitlichen «harmonischen» und schöpferisch-evolutionären Aspekten des Oeuvres der Tintoretti nachzugehen, als dem in ihrem Umkreis so oft illusorischen und vagen Lotto des Ab- und Zuschreibens, dem Auf und Ab auf der janusgesichtigen Datumsleiter.

*Vorliegende Arbeit entstand 1983-84 in Rom, Venedig und Bern mit der Unterstützung des Schweizerischen Nationalfonds. Für Rat und wissenschaftlichen Beistand sei u.a. namentlich gedankt: Pietro Verardo (Venedig), Volker Scherliess (Trossingen) Viktor Ravizza (Bern) — erfahrene Musikologen, die einem ahnungslosen Laien den Spass nicht verdarben sowie Eduard Hüttinger(Zürich/Bern) für die so anregende Durchsicht des Manuskripts, schliesslich Eduard Safarik (Rom), Joachim Wasmer (Bern) und manchem Ungenannten für ihre mäeutischen Ermunterungen.
� Francesco Sansovino, Venetia città nobilissima ecc. (1581), con Aggiunte di G. Martinioni, Venedig 1663, S. 380.


� Raffaello Barbiera, Venezia nel canto de' suoi Poeti, Milano, 1925, S. XXV ff.


� Patrizierfamilien, die sich mit besonderer Hingabe der Musik befleissigten, waren namentlich die Contarini, die Giustiniani (mit dem illustren Leonardo), ein Zweig der Molini (mit Girolamo), die Bembo. Barbaro, und Grimani (letztere sammelten beide nachweislich musiktheoretische Schriftwerke, Domenico Grimani war selbst Autor eines Musiktraktates).


� Maria Teresa Muraro, "La Festa a Venezia e le sue manifestazioni rappresentative: le compagnie della calza e le momarie", in: Storia della Cultura Veneta, 3/I1l, Vicenza, 1981, S. 315 f (Bibliogr.), s.a. L. Venturi, "Le Compagnie della Calza", in Nuovo Archivio Veneto, n.s. XVIII, II, 1909 und XIX 1909. S.a. Pompeo Molmenti, La Storia di Venezia nella Vita privata (Ed. frz. La vie privee à Venise, Venedig 1895, II, S. 103-205 Zur Musik: S. 192, u.a. 0).


� Die Cappella der Markuskirche unterstand den höchsten prokuratorischen Würdenträgern und dem Dogen, also weltlicher Autorität im Gegensatz zu den Domkapellen anderer Städte. Die Kapellmeister hingegen waren in der Mehrzahl aus priesterlichen Stande. S. Francesco Caffi, Storia della Musica sacra nella Cappella Ducale di S. Marco 1318-1797, Venedig 1854 (reed. Bologna 1970, Hildesheim - New York 1982).


� Die musizierende Kurtisane Franceschina Tromboncina «non meno dotta ne la musica che bella in mano« lud den jeglicher Sinnenfreude frönenden Aretin im Spätherbst 1548 mit Tzian und Sansovino zu einem musikalisch gerahmten Nachtmahle: «al dove mancasse il Sapore de le vivande mie, il lo aggiunga la dolcezza de la musica vostra«, in: Lettere sull'arte di Pietro Aretino, commentate da Fidenzio Pertile, a cura di Ettore Camesasca, Mailand 1957, Vol.II, Brief CDLXXX,V, 108, carta 53r.


� Eine kurze Einführung in das Musikleben des Veneto bietet: Giulio Cattin, Formazione e attività delle cappelle polifoniche nelle cattedrali. La musica nelle Città  in: Storia della Cultura veneta, 3/111, Vicenza, 1981, und ibidem: F. Alberto Gallo, La trattistica musicale S. 297 ff.


� Patricia Eagan, «Concert Scenes in Musical Painting of the Italian Renaissance«, in: Journal of the American Musicological Society, XIV, 1961, S. 192


� S. den synästhetischen Essay von Paolo Emilio Carapezza, "La musica per strumenti da tasto nell'ambiente di Giorgione, ecc.", in Giorgione e la cultura Veneta tra 400 e '500. Rom 1981, S. 224-227.


� Ob Tizian das Cembalo, das er durch Aretin 1540 (Lettere, s. Anm. 6 Vol. 1, S. 154 Brief XCV), bei Alessandro degli Organi, alias Trasuntino, gegen ein Bildnis bestellte, auch zu spielen wußte, ist ungewiß (obwohl die öfters in den "Venere musicali", dargestellte Positivorgel von den jeweils Konterfeiten im Gegensatz zu anderen Instrumenten recht verständig gehandhabt wird). Minder glaubhaft ist seine Rolle als Kontrabass-Musikant in der Hochzeit zu Cana von Veronese im Louvre), wo er, wohl kaum mehr als den allegorisierten Grundton der zeitgenössischen Malerei personifiziert. Sein Umgang mit Willaert ist indessen durch Briefe Aretins genügend gesichert (s. Nino Pirrotta, "Musiche intorno a Tiziano", in Tiziano a Venezia. Convegno di Studi, Venezia 1976 u. Vicenza 1980, S.29-34) und ibidem: Maurizio Bonicatti, Tiziano e la cultura Musicale del suo tempo, S. 461-477. Erst zu Abschluss des vorliegenden Manuskriptes erhielt ich dank Prof. Pietro Verardo Einblick in die Programm schrift "Celebrazioni per il IV Centenario della morte di Tiziano Vecellio, Concerto di musiche rinascimentali ecc." mit Beiträgen von Nino Pirrotta, Mina Tieri, Gastone Vio und Giovanni Morelli, Pordenone, August 1975, die mit grösster Kompetenz das musikalische Ambiente um Tizian beleuchteten. 


� S. Edward Lockspeiser, Music and Painting, A study in Comparative Ideas from Turner to Schönberg, London 1973.s.a. George P. Mras, Ut pictura musica: a study of Delacroix's Paragone, in: The Art Bulletin 45,1963, S. 266-271 und: Hans-Joachim Raupp, Musik im Atelier, Darstellungen musizierender Künstler in der niederl. Malerei des 17. Jhr., in: Out Holland 92, 1978, S. 106-129.


� Marco Boschini, Carta del Navegar pittoresco, Venedig 1660, Vento V, 294 (Ed. Anna Pallucchini, Venedig/Rom 1966 S.324). Sein meisterhaftes Lob auf die venezianische Malerei kleidet Boschini bezeichnenderweise in musikalische Termini:


"EI Pitor venezian, musico esperto


Ben suona un istrumento e ben l'acorda,


E se pur falsa el toca qualche corda,


L'intende dar più gracia a quel concerto


Un con man regolà, pratica e scaltra,


Forme fughe, passazi, bizarie


Tocade, recercari, fantasie,


E fa trasporti da una chiave a I'altra.


L'altro no sa sonar senza la carta,


E va cercando i taste a deo per deo;


E con muodo mecanico e plebeo


Vuol far cadencia, e strupia terza e quarta..."


� S. Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism (1949), London 1962 und "Musica e architettura" in: Guido Perocco, "Teatro, musica e arti figurative fra il Cinquecento e il Seicento", in: Civiltà di Venezia. III, 1976, S. 962, f.; auch Denis Arnold und John Wilton Ely, Lezioni sul Cinquecento, Univ. Int. dell'Arte, Venezia 1973.


� "Kaum ein Forscher, dem nicht beim Aufspüren der künstlerischen Wesenszüge Tintorettos Analogien mit der Musik aufgefallen wären; gern haben sie sich dabei der alten Blutsverwandtschaft von Musik und Malerei in Venedig erinnert und darauf hingewiesen, dass auch Tintoretto, der seiner Tochter den berühmtesten Virtuosen der Zeit zum Musiklehrer gab, unter den Mitgliedern jenes Künstlerorchesters erscheint, das Paolo Veronese in eines seiner herrlichen Gastmäler setzte (...)" (Hans Tietze, Tintoretto, London 1948, S. 60 f. Oder: "Das starke rhythmische Gefühl, der eigenartig musikalische Klang so vieler Schöpfungen Tintorettos nimmt uns nicht wunder, wenn wir erfahren dass der Meister der Musik ein ungewöhnliches Interesse entegegenbrachte" (Erich v.d. Bercken, Jacopo Tintoretto, München 1942, S. 36). Henry Thode (1857-1920), mit der Enkelin von Franz Liszt und Stieftochter Wagners — gewissermaßen in eine Zeit der Suprematie der Musik über die übrigen Künste eingeheiratet — ist wohl der erste Historiker, der Jacopos Werk mit Paradigmen und Metaphern aus dem Bereich der Musik zu charackterisieren und dessen malerische Musikalität zu würdigen versucht:" Mit Vorbedacht wird zum Vergleiche hier gerade das musikalische, antike und moderne Drama genannt, denn nur in diesem, wie wir heute wissen, gewinnt die Mimik jene absolute, rhythmische Gesetzmäßigkeit, welche den Bewegungen der Tintoretto' schen Gestalten den unausdrückbaren Zauber von Hoheit und Anmut, von Freiheit innerhalb statuarischer Geschlossenheit verleiht. Ja, wir dürfen weitergehen: seine Gestaltungskraft wurzelt, mehr vielleicht als die irgend eines anderen Bildners, in jener geheimnisvollen Bewegungsempfindung, die wir als die musikalische bezeichnen müssen. Er entwirft seine Werke nicht nur als dramatischer, sondern als musikalisch dramatischer Bühnendichter. [...] Und so dürfen wir auf ihn vor allen anderen Künstlern der Renaissance und in ganz bestimmter Weise das Wort Richard Wagners beziehen: «Diese großen Maler waren fast alle Musiker, und der Geist der Musik ist es, der uns beim Versenken in den Anblick ihrer Heiligen und Märtyrer vergessen lässt, daß wir hier sehen". Aus: H. Thode, Tintoretto (Künstler-Monographien XLIX), Bielefeld - Leipzig 1901, S. 132.


� Giorgio Vasari, Le vite de più eccellenti pittori ecc., Firenze 1568, ("Vita di Battista Franco") in: Le Opere di G. Vasari, Hrsg. Gaetano Milanesi, Florenz 1906 (Ed. 1973), Vol. VI, S.587. Jacopo Tintoretto im ersten Atemzuge als guten Musikus zu bezeichnen, erscheint uns heute fast etwas maliziös. Man vergisst jedoch gern, dass die Musik in der Bewertung des Cinquecento als althergebrachter Teil des Quadriviums höher und umfänglicher eingestuft war, als die handwerklichen Künste, die erst mit Vasari ihren einst allein den artes liberales vorbehaltenen geistigen Anspruch wortgewaltig anmelden durften. Vasari's "virtù" zielen auf Tintorettos liebhaberische Universalität in den verschiedensten Disziplinen, die neben der Malerei auch Skulptur und Architektur (im Kleide des Szenenbaus und des Festdekors), aber auch Musik und Gesang, vielleicht rezitative Poesie, Tanz und Mimik miteinschlossen. Ein ungetrübt bewunderndes Hervorheben musikalischer Begabung liess Vasari mitunter Leonardo, Correggio, Rosso Fiorentino, Parmigianino, G.A. Pordenone, Timoteo Viti, Sebastiano del Piombo, Benvenuto Cellini, Giorgione und Paris Bordone zukommen. Über Vasaris Textstelle meditierte übrigens auch Gerhart Hauptmann in seinem noch immer aktuellen Aufsatz "Über Tintoretto", Neue Rundschau, 1938, S. 221 f s. auch: Paul 0. Kristeller, "Musik und Gelehrsamkeit in der frühen italienischen Renaissance", und derselbe: "Das moderne System der Künste", in: Humanismus und Renaissance, II, München 1975, VIII, IX, S. 149 ff u. 165 ff.


� Zum Mußebedürfnis des jungen Jacopo "per non diventar pazzo" gibt es eine weniger bekannte Charakterzeichnung seines Zeitgenossen Calmo, die in einer Notizsammlung Niccolò Tommaseos zur Erweiterung des 'Dizionario' G. Boerio's von 1829 (Venedig, Privatbesitz L. Savio) überliefert ist, unter dem Fangwort 'passelego': "s.m. voce antica del nostro dialetto, usata dal Calmo, che s'interpreta Passeraio', nel sign. metaforico di Confuso cicaleccio di più persone. In una lettera di loda al famoso pittore Giacomo Tintoretto suo contemporaneo, dice il Calmo: 'Zoe lavorar per trazer utele e gloria, manzàr per viver, e un cascàr per in passelego, e un sonar, ridèr e cantàr per no lagarse dar volta el cervelo, co intra vien a purassai che se affissa tanto in t'un arteficio che i perde puù l'insegno e la molena del cao in t'una bota'. Approva il Calmo con queste espressioni il metodo stariato di vita del Tintoretto nella giudiziosa distribuzione delle ore dedicate a diversi azioni, — cioe nel lavorare per trarne utile e gloria, nel mangiare per vivere, e nel cader poi in passeraio (società libera e gioviale), sonare, ridere e cantare per non diventar pazzo, come intraviene a tanti, che fisi o attuffati nell'esercizio d'una cosa sola, perdono poi I'ingegno ed il cervello tutto ad un tratto". Calmo's Brief s. Andrea Calmo, Il rimanente de le piacevole et ingeniose littere ecc.. Venedig 1548 (reed. d. V. Rossi, Le lettere di messer A. Calmo, Turin 1888. S.a. ders. "A. Calmo, comico veneziano e le lettere piacevoli e facete", in: Rassegna nationale, 16.Sept. 1887, S. 335-344) hier zit. aus Ausg. 1557 (Stephano di Alesi, c. 37, verso).


� Carlo Ridolfi, Vita di Giacopo Robusti detto il Tintoretto, Venedig 1642, S. 87 (und nur geringfügig verändert 1648, S.55) "[...] stava per lo più del tempo, che tralasciava il dipingere ritirato nello studio suo, riposto nella più rimota parte della casa, ove era di necessità per ben vedervi accendere in ogni tempo il lume [...]". Die besinnlichen musischen Charakterzüge Tintorettos widersprechen den titanischen Arbeitsreserven, dem ungebändigten Ehrgeiz, der volksnahen sozialen und religiösen Gesinnung nicht: wie Kleinwuchs und popolane Herkunft oft zu grosser Tat, zu Aussergewöhnlichkeit, Anerkennung und Macht herausfordert, so hindert es den eher Introvertierten nicht, zeitweise Geselligkeit und "passereia" zu suchen. Dass eine so oszillierende Seele wie die Jacopos in der Musik Stärkung und Zerstreuung fand, ist vollends verständlich.


� S. Pierluigi De Vecchi, "Invenzioni sceniche e iconografia del miracolo nella pittura di Jacopo Tintoretto", in: L'Arte, 17, 1972, S. 101-132 (dort weitere Bibl. zu Autoren wie M. Levey, C. Gould, G. Damerini, E. Forssman u. a.m.).


� C. Ridolfi, 1542 (op.cit. vgl. Anm. 17), S. 88, und Carlo Ridolfi, Le meraviglie dell'Arte. Venedig 1648, S. 60 (reed. D. Frh. v. Hadeln, Berlin 1924 (II), S. 69). Daß Jacopo für seine Bildvorwände bizzarre Instrumente erfand, beweisen die im folgenden zu besprechenden Musenkonzerte in Verona und München. Für Ridolfis Ansicht, er habe sie realiter gebaut und gespielt, gibt es keine Anhaltspunkte. Auch die von Gaudenzio Ferrari so naturalistisch dargestellten Musikinstrumente gaben Anlass zur Frage, ob sie je hätten gespielt werden können.


� C. Ridolfi, op. cit., 1648, S. 8 (16).


� C. Ridolfi, op. cit., 1648, S. 72 (79).


� C. Ridolfi, op. cit., 1648, S. 72 (79).


� Raffaello Borghini, Il Riposo, Florenz 1548, S. 558 (Reed. a cura di Mario Rosci, Mailand 1967, 1, S. 558).


� Terisio Pignatti, Paolo Veronese, Venedig 1976, Cat. Nr. 131, Abb. 375, 376.


� M. Boschini, op. cit., 1660 S. 188: "Quel Musico, che suona quella lira [...] basta a dir, che de Paulo el sia el retrato ". In Marco Boschini's, Ricche minere, von 1674 wird Tintoretto die Rolle des Violonisten und Jacopo Bassano die des Zinkspielers zugeteilt, Ursache so vieler späterer Mißverständnisse. 


� Anton Maria Zanetti, Della Pittura Veneziana ecc., Venedig, 1771, S. 172-173:"Nel concerto di Musica, che per compimento di magnificenza introdusse Paolo nel mezzo di questa rappresentazione, si riconoscono agevolmente i ritratti di alcuni principali Pittori di quella età. Tiziano e il suonatore di contrabasso. Paolo ritrasse se stesso nella figura che suona il violoncello, in abito giallo; e si crede che quegli, che sta in piedi, vestito di drappo a fiori, con un bicchiere in mano ripieno del miracoloso vino, sia il ritratto di Benedetto, fratello del medesimo Paolo. Nell'altro suonatore ch'è accanto a esso Paolo parimente con un violoncello o altro simile instrumento; e che mostra di suonare a concerto; si crede con ragione che sia dipinto Jacopo Tintoretto. Rassomigliasi molto ai ritratti che si di lui si hanno. Volle forse Paolo significare con quella rappresentazione, ch'erano di concerto in pittura. E invero suonando l'uno una parte, e l'altro una diversa poteasi formare una bellissima armonia; siccome nella musica si ritrova".


� Zanetti ist sich der Instrumentenbezeichnung nicht ganz sicher, die sechsaitigen Violoni (Ridolfi) oder Viole da Gamba (Bonicatti, op. cit.,1976), tonlich nach dem Kontrabass die gewichtigsten, nennt er Violoncelli. Der Violinspieler wurde und wird oft fälschlich mit "Tintoretto" identifiziert, ebenso irrig ist es, einen Bassano am Konzert beteiligt zu sehen: 1562 war Giacomo 52 und Francesco 13 Jahre alt. (Palma zählte damals 15, Giuseppe Salviati etwa 40 Lenze. Nur Benedetto Cagliari passte altersmässig — mit 24 Jahren auf den unbärtigen Violinspieler neben Tizian — nur benennt Zanetti, ohne seine «traditione in iscritto» näher zu verraten, den stehenden 'Zeugen' des Wunders mit dem Namen des Bruders von Paolo, obwohl gerade dieser ein verdienter Mitspieler hätte sein dürfen! Bleibt uns, mit aller Zurückhaltung, im Violinisten Orazio Vecelli, Sohn Tizians, damals 37 und im Zenith seiner Tätigkeit, namentlich einer solchen neben Tintoretto und Veronese im Dogenpalast, zu sehen. Seine Züge sind uns in Tizians Londoner Allegorie del Tempo e della Prudenza um 1565 (oder etwas später) allerdings «nun» bärtig, erhalten. Fraglich ist, ob er in den Augen Veroneses damals den «Violino» verdiente! Der jugendliche Zinkspieler liesse sich bestenfalls mit Francesco Bassano, dem jungen Palma, oder gar Marco Vecellio (*1545) vereinbaren. Tintorettos und Veroneses Gamben sind nur in der Grösse, nicht aber in ihrer Bespannung, d.h. in ihrer Spielweise und wohl auch im Klangbilde identisch, was kaum zufallig sein dürfte: des ersteren Gambe ist siebensaitig, fünfbünding und besitzt ein kürzeres Griffbrett, Veronese spielt auf sechs Saiten über sechs Bünden; vielleicht möchte er mit verschlüsselter Finesse einen der beiden als den chromatisch differenzierteren Virtuosen ausweisen? Der Spieler des "Violon da brazo" streicht obergriffig ein fünfsaitiges Instrument, das damals noch als "minderen Ranges" galt (s. Alfred Berner zur "Viola" in: Musik in Geschichte und Gegenwart, Vol. 13, 1966, Sp. 1680). Die Tenortrompete des verdeckten Orientalen passte nicht wenig zum im selben Jahre 1563 verstorbenen Andrea Schiavone. Die Ausnahmestellung des "Illiro" und seine unzweifelhafte Wertschätzung als Neuerer bzw. Zeichengebers und seine Zugehörigkeit zum Kreise Tizians wie dem Tintorettos, liessen ihn hier gerechtfertigt auftreten (s. Francis L. Richardson, Andrea Schiavone, Oxford 1980, S. 4, 13, f). So ungelöst das Problem auch bleiben muss, so unberechtigt ist die jüngste Meinung Andre Chastel's hierzu, wenn er die Identifizierungsversuche als "probablement fantaisie d'un cicerone", erklärt (André Chastel, Chronique de la peinture italienne à la Renaissance 1280-1580, Fribourg/Paris 1983, S. 212).


� Das Stundenglas wäre für die Zwecke des Musizierens untauglich. Es steht indessen in der Schnittvertikalen unterhalb Christus und weist auf dessen Worte unmittelbar vor dem Weinwunder zu Kana hin, "daß seine Stunde noch nicht gekommen sei" (Joh. 2, 4). Die Sanduhr ist Symbol für schöpferische Melancholie und die Todesgewißheit. Ihr Verrinnen gemahnt aber auch an die ephemere Musik, deren Rhythmus gemessene Zeit bedeutet. Schließlich ist das Orchester mit "Musikern" "aller Lebensalter" bestückt — (darunter ein Schellennarr, dem einst die Rolle des Endzeitkünders zufiel): dem jungen Cornettisten steht ein Tizian "grave di età" (Garcia Hernandez 1563) gegenüber, es starb 1563 Schiavone, 1556 waren Lotto und 1560 Francesco Vecellio, Bruder Tizians, verblichen; tot waren Serlio (1554) und Aretin (1556), genug, in diesem Kreise ein mahnendes "Respice finem" aussprechen zu dürfen. S. hierzu – mit aller Vorsicht, Günter Bandmann's "Melancholie und Musik"; Monographische Studien, Köln 1961 (Rezension von Emanuel Winternitz in Burlington Mag., 104, 1962, S. 166 f.).


� Tintorettos Notenhalter ist ein gegen zehnjähriges, wie er selbst krauslockiges(!) Kind, das schalkhaft hinter dem Quartheft hervorlugt. Was verleitete mehr, diesen Portraitkopf mit der gerade etwa zehnjährigen Tochter Jacopos, Marietta, zu identifizieren, die damals laut Ridolfi im Knabenkleidung einherging und den Vater auf Schritt und Tritt zu begleiten pflegte? (s. Anm. 99).
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� Vgl. den Chiaroscuro - Holzschnitt von Niccolb Boldrini nach Pordenone (in: The Genius of Venice, 1500-1600, Ausst. Royal Acc., London 1983, Kat. P. 51, S. 345; und Giuseppe Fiocco, Pordenone, Udine 1939, Abb. 218 a. Giovanni Antonio Pordenone, in vielem Wegbereiter Jacopo Tintorettos, besass, soweit dies aus seinem Oeuvre zu schliessen ist, eine kongeniale Intimität mit musikalischen Belangen. Seine Musikengel gehören zu den bestbeobachteten Musikantenposen und die Instrumente zeugen von Kennerschaft und Detailfreude. Vasari erwähnt in Pordenones Vita (1906, V, S. 119) dessen Liebe zur Musik: "...si dilettava della musica". Ähnlich wie bei Tintoretto sind Farben und Formen, Bewegung und Helldunkel von monumentalster Orchestriertheit. Pordenone dürfte wohl die lauteste — noch harmonische — Stimme in Chor der Venezianischen Maler gewesen sein... Das außergewöhnliche Motiv des im gespaltenen Baumstumpf festgeklemmten Milo könnte Jacopo zum aufgespießten Arm des Marsyas inspiriert haben (ein gespaltener Baumstrunk ist übrigens rechts im Bilde zu sehen). Ansonst könnten Jacopo in den frühen 40er Jahren nur die gewaltsamen Szenen des tizianischen alttestamentlichen Zyklus in Santo Spirito in Isola angeregt haben (der verwandte "Tantalus" aus der Reihe der "Danati" entstand erst 1548/9). Einmal mehr wird der "fallende Gallier" der Sammlung Grimani (im Museo Archeologico in Venedig) wie schon für so manche Pose im Werke Tizians (s. Erwin Panofsky, Problems in Titian mostly iconographic, New York 1969, S. 148 ff.) dem Ignudo des Marsyas Vorbild gewesen sein.


� Hierzu den überaus anregenden Essay von Werner Hofmann, "Marsyas und Apollo", in der Reihe der Bayerischen Akademie der schönen Künste, 8, München 1973, der zwar auf die modernen Aspekte des apollinisch - dionysischen Dualismus eingeht, hiermit aber aktuelle Rückschlüsse auf den Künstlercharakter Jacopo Tintorettos zu vollziehen erlaubt.


� Jacopos Auseinandersetzung mit Apollo ist möglicherweise in der uns kaum noch gegenwärtigen exemplarisschen Wirkung des bronzenen Apollo Sansovinos an der Loggetta zu suchen. Vor der Aufstellung der Giganti galt das Quartett aus Pallas, Merkur, Apollo und Pax gleichsam als Pendant zu Buonarrottis David in Florenz. Über die Sinngehalte von Einheit (Sol-"solo"), Gesetz, Recht und Weisheit hinaus, stand Apollo für (staatspolitische) Harmonie und: "Oltre à ciò si sà per ogn'uno, che questa natione si diletta per ordinario della musica, & però Apollo è figurato per la musica [...]" erklärt Francesco Sansovino das Werk des Vaters (1581, Ed. 1663, S. 308) in seiner Città Nobilissima.


� Jacopos Apollo soll nach einigen in antiken skulpturalen Vorbildern liegen. Mir scheint ein malerisches, bzw. graphisches oder flachreliefiertes überzeugender, so etwa die Orpheus-Medaille des Museo Correr (mit einer Euridike, die im paduanischen Zyklus (Cat. 68) und andernorts als Figurentypus wiederauftritt) s. Perrocco / Salvadori, Civiltà di Venezia, Venedig, 1976, III, Abb. 1194.


� Die Klangreserven und die Kompliziertheit der Lira Apollos steht im bewussten Gegensatz zum urtümlichen, näselnden, ja vulgären Ton der Baßschalmei oder Bomhard. Bezeichnenderweise ist in der Darstellung weniger die äußerliche ikonographische Konvention der Fabel wiedergegeben als ein dem mythologischen Vorwand kongruenter Wettstreit der Instrumente, auch wenn diese keineswegs antik sind. Die Unterlegenheit des Bläsers ist hörbar (während man bei antikisierenden Zeitgenossen oft nicht versteht, wieso ein Lyraspieler einen Pansflötenvirtuosen vom Zeuge Zamfirs ausstechen konnte!) Das gekrümmte Blasholz des Hirten ist besonders altertümelnd und will auch die gesellschaftlichen Unterschiede zum kultivierteren Apoll betonen: der "villano" wird einem Bühnenherold gegenübergestellt. S.a. Emanuel Winternitz, Musical Instruments and their Symbolism in Western Art, Yale University 1979, und idem: "Musicali strumenti", in Enc. univ. d'Arte, IX, S. 772.


� Zur Geschichte der vokalischen wie instrumentalen "battaglie", s. R. Glaesel, Zur Geschichte der Battaglia, Diss. Leipzig 1931.


� In: Claudio Monteverdi, Madrigali guerrieri et amorosi ecc., Venedig 1638 (Begleittext, der auch auf das "Combattimento di Tancredi con Clorinda" von 1624 eingeht); zit. in: Flavio Testi, La Musica italiana nel Seicento, Mailand 1972, Bd. II, S. 48.


� s. Ernst H. Meyer, "Concerted Instrumental Music", in: Gerald Abraham, New Oxford History of music, The Age of Humanism 1540-1630, Oxfort 1968, IV, S. 559.


� E. Schröter, Die lkonographie des Themas Parnass vor Raffael, Hildesheim - N. York 1977, (bes S. 21, 212, 217 f, 380 f). mit entspr. Bibliographie. Die Bezichnungen "Parnass" und "Helikon" wurden seit alters vermengt (S. 212). Das Stelldichein von Musen, der Quelle Hippokrene mit dem Standbild des Pegasus und Athene ist sicher ein Erbe Ovids (Met. V. 255-259) und verlangt somit den Helikon als Schauplatz unseres Konzerts; hier fand auch die Verwandlung der Pieriden statt.


� Lorenzo Lotto, Der schlafende Apollo und die Musen, Budapest, staatl. Ms., Lw. Fragment (?), 45,4x75 cm, ca. 1545-1549. Im Juni 1549 J. Sansovino in Kommission zum Verkaufe gegeben, doch 1553 von Lotto zurückgenommen. Die damalige Zugänglichkeit des Sansovino-Aretin-Kreises hätte es Jacopo Tintoretto erlaubt, diesem Bild zu begegnen. Auch bei Lotto sind die Kennzeichen der 'Artes' nur sparsam verwendet. Zur Programmatik des Bildes erhellt Lottos eigene Bildbezeichnung "el quadro del apollo dormiente in parnaso e le muse andar disperse e la phama levarsi a volo": eine humorvolle Moralisierung von Vergils Ausdruck "Fama volat" (Aeneis III, 121). S. Abb. in: Bernhard Berenson, Lorenzo Lotto, (1955) Köln 1957, Abb. 225, Text S. 129.


� Lorenzo Lotto, Allegorie der Künste des Quadriviums, ehem. Florenz Smgl. Hadeln, Lw. 227x177 cm, ca. 1532 s. Abb. B. Berenson 1957, 233, Text S. 83.


� Die von R. Pallucchini (1950) und Paola Rossi (1982) in die Frühestzeit Jacopos verlegte Fama aus venezianischem Privatbesitz (Cat. 35) bietet ihrer weithergeholten Symbolhaltigkeit halber, die eher in die späten 70er- oder 80er-Jahre weist, nicht geringe Probleme der ikonologischen und zeitlichen Einordnung. Die ungewohnte (Zug-)Trompete dürfte schwerlich die Signatur Tintorettos getragen haben: in die Schallöffnung passte an ehesten ein emblematisches Motto wie etwa: IN TENEBRIS FULGET oder VINCENTI (ersteres die Devise des Musikeditors Giovanni Scotto, der wie schon seine Vorfahren eine Fama im Signet verwendete. Bei Druckern war auch das Motiv des Palmzweiges beliebt, erinnerte er doch an die "unbeugsame" Gerechtigkeit und den Sieg der geistigen Kräfte ("De palma Victoria", Valerian); "Vincenti", ebenfalls Druckermotto, galt dem Sieg Apollos über die Pythonschlange (sic). Der Bezug zu Apoll wäre im Oeuvre Tintorettos zwar keine Ausnahme und die Lichterscheinung sofern sie nicht sogar eine figurale Andeutung enthielt — steht in gewisser Beziehung zum Gesicht des Sol in Hamptoncourt (Cat. 381). (Zu den Musikeditoren Scotto s. Claudio Sartori in: Musik in Geschichte und Gegenwart, 12, 1965 unter "Scotto"). Die Ewigkeitssymbole, welche Fama "e tenebris in lucem" (Cicero) emporträgt, entstammen Ripas Iconologia: der gestirnte Reif, der in einen Frauenleib übergeht, mit erhobenen Händen Mond  und Sonnenscheibe tragend, ist Ripas eigener Quellenangabe gemäss der Handschrift "Documenti d'Amore" des Francesco da Barberino von 1324 " (Cod. Barb. Lat. 4076 und 4077) entnommen, die er wohl als erster Iconologe konsultierte. Cesare Ripa (ca. 1560 - ca. 1623) veröffentlichte seine lconologia erst 1593 und eine mit der seltsamen 'Eternità' bebilderte Ausgabe erst 1603. Wie hätte J. Tintoretto 1540-45 an diesen emblematischen Zwitter aus Uräus, Thetis und Demagorgon geraten können? Die Überladenheit der Symbolik und die unätherische Behandlung der Lichterscheinungen, Haar- und Flügelform sind eher Kennzeichen Domenicos und der Bottega. (Man denke etwa an die Virtù-Allegorie des Prado, Cat. A 57). S. Gerlinde Werner, Ripas Iconologia, Quellen, Methode, Ziele, 1977 S. 42, und Reallex. z.dt. K, VI, 1963, "Ewigkeit", Abb. 1.8 und weitere Lit.


� Die Wahl eines uns anspruchsvoll anmutenden Themas wie dies des Helikon, des Parnass oder der Musen läßt nicht notwendig auf spezifisch humanistische Tendenzen Tintorettos schliessen. Poesie und Theater der ersten Hälfte des Cinquecento hüllen auch den banalsten Anlaß in antikisches Gewand. Der Parnass war vor allem bei den Petrarchisten, ein topos in aller Munde, ob im populärliterarisch albernden eines Andrea Calmo 


 "...un monte Parnaso, con la fontana d'Helicona che ve tien refrescado sempre mai, onde trottando col caval Pegaseo... " (Lettere 1557).


— oder im geziert schmachtenden Bembos:


"Donne, ch'avete in man l'altro governo


Del colle di Parnaso e de le valli


Che co'lor puri e liquidi cristalli


Riga Ippocrene... "


Dem trugen auch die bildenden Künste Rechnung. Zwar war die panisch-sacrale und heidnisch-magische Naturkontemplation Giorgiones ebenso vorbei wie Raffaels humanistisch-beredten Götterversammlungen, oder Tizians serene Klassik. Das Theater und die venezianische Karnevals-Verspieltheit tränkten nun — zumindest bis zur nachtridentinischen Remoralisierung — die antikischen Bildvorwände mit bühnenhafter Doppelbödigkeit, einer manchmal routinehaften Rhetorik und zuweilen mit einem nicht geringen Humor (man denke an die Sujets mit Venus und Mars bei Tintoretto und Veronese).


� Diese Rolle gibt ihm Tintoretto in einem der Modeneser Oktogone (Cat. 28) und im Täfelchen der Sammlung Manning (Cat. 62).


� Das Tridentiner Konzil warnte vor Laszivitäten innerhalb der Kirchenmusik, die sich auf Orgel und Gesang zu beschränken habe.


� Auch zu einem Tasteninstrument gehörig, vielleicht von der Hand Schiavones (obwohl von Richardson's Monographie übergangen) ist vermutlich die Tafel mit dem "Parnass" in München, Bayerische Staatsgemäldesammlgn., Inv. Nr. 40, Kat. der Venez. Gemälde IX, Rolf Kultzen und Peter Eikemeier, München 1971, Textband S. 120 ff, Abb.-Band Nr. 72). Die einem (durch einen Stich Marcantons tradierten) Raffaelschen Vorbild nachempfundene Komposition vertritt die mittelitalienisch- antikisierende Gestaltung des Themas und beleuchtet Tintorettos unbefangenere "Modernität" sowie seinen bedeutend wacheren Sinn für die musikalische Inszenierung.


� Das Visiergerät Apolls, am ehesten ein Quadrant mit Rohroptik zur Ausscheidung eines Himmelsbezirkes, findet sich in verwandter Form in Jan Breughels "Gesichtssinn" (Prado, Madrid) wieder. Andere Beispiele s. Henri Michel, Images des Sciences, Bruxelles 1977, S. 96, 99, 100, 102), freihändige Anpeilung der Gestirne war der venezianischen Navigation wohlvertraut. Die Pendelvorrichtung scheint am vorderen Instrumententeil in 90-gradiger Abklappung angebracht zu sein.


� Vgl.Anm.130.


� Der Grundtypus unserer Orgel entspricht etwa in Größe und Ausstattung dem Instrument, das einst Isabella d'Este besaß und welches später in den Besitz der Familie Zen gelangte (Im Testament Francesco Zens 1538 erwähnt) Der Erbauer war Lorenzo da Pavia, der es 1494 konstruierte. Tintorettos Positiv gleicht also einem längst gebräuchlichen Musikmöbel mit verborgenen Bälgen. Auf den "schwerfälligen" mechanischen Unterbau verzichtet er logischerweise in der Münchner Version.


(Vgl. Clifford M. Brown, "Isabella d'Este and Lorenzo da Pavia", in: Travaux d'Humanisme et Renaissance, CLXXXIX, Genf 1982, S. 196, Abb. 5 und Anm. 3 und weitere Bibl.).


� Noch knapp hundert Jahre später hat sich die reizvolle Anlage des "Musenkonzerts" kaum wesentlich verändert: David Teniers des Älteren Besuch der Minerva bei den musizierenden Musen in Schweizer Privatbesitz verzichtet nicht einmal auf die inzwischen altertümelnde Portativorgel. (s. Eric Duverger und Hans Vlieghe, David Teniers der Ältere, Utrecht 1971, Abb. 39).


� Rudolf Kultzen und Peter Eikemeier, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek München, Venezianische Gemälde d.15.u.16.Jhs., München 1971.


� Der letzte, der sich unseres Bildes erinnerte, war Erich v.d. Bercken (in: Die Gemälde des J. Tintoretto, München 1942, S. 116 und Katalognummer 225), der es als "Allegorie der Musik" und als Werkstattbild bezeichnete ("...die Komposition stammt von einem Schüler, doch hat wohl der Meister selbst das Bild übergangen").


� Da v.d. Bercken die Hintergrundszene der Verwandlung der Pieriden übersah, wird er das Bild vor seiner (lieblosen) Restaurierung gesehen haben. Über die Herkunft weiß man nur, daß es in Schleissheim gehangen habe. Meiner Absicht, die Attributionsfrage wiederaufzugreifen, kam man mir freundlich entgegen und ließ das Gemälde photographisch und röntgenmässig erfassen. Den bayerischen Staatsgemäldesammlungan, namentlich Herrn Dr. R. Kultzen, Konservator, Herrn J. Haag, Chefrestaurator des Bayr. Nationalmuseums, und seinen Operateuren sei hier aufrichtig für ihre Hilfe gedankt.


Die technologischen Ergebnisse sind folgende:


a) Leinwand: Masse 169,5 x 255,5 cm Normalgewebe mit horizontaler Mittelnaht, obere Bahn ca. 73 cm, untere ca 96,5 cm (Verzüge). Oben und seitlich mögen die heutigen Kantenumschläge von etwa 3cm auf das Originalformat hinzugezählt werden können. Das Chassis ist erneuert, die Leinwand doubliert und mit einem Bleiweißschutzauftrag versehen, was die Radiographie verundeutlichte, Die untere Bildkante vermutlich durch Verrottungsschäden stark gestört: im Mittelteil eine beträchtlich eingebogene Fehlstelle von ca. 80 cm Breite.


b) Malschicht: dünne helle Grundierung, Ölfarbenauftrag teils lasierend, teils pastos (Höhungen); starke Verputzungen in Inkarnaten und gegen unten zunehmend. Zahlreiche Übermalungen und Retouchen aus verschiedenen Entstehungszeiten: Laute, Kopf des "Äolus" oder "Merkur", Portativunterbau, unterste Fußzone; Komplementärschattierungen gestört.


c) Radiographie: zahlreiche Pentimenti. Gebläsestutzen von links nach rechts versetzt, Kopf des "Äolus" oder "Merkur", war vormals weiter zurückgesetzt, Zahl der Flöten von 9 auf 12 erhöht, Portativfuß: Volutenlauf invertiert; am Unterarm des lgnudo. Gegenlichtzone abgeändert, Hand und Arm der Portativspielerin nach oben versetzt. Die Mittelnaht verbindet sorgfältig zwei Webkanten; oben und seitlich sind Zuggirlanden im Gewebe zu sehen.


d) lnfrarotaufnahme: (N 83 - 030 - 0, 13A, 15A, 18A, 21 25A +pol) Ergebnisse ungenügend. Unterzeichnungen indessen von Auge sichtbar: flinke summarisch und breit hingeworfene Pinselschwünge mit dünn-schwarzem Medium besonders in Inkarnatszonen.


e) UV-Betrachtung: jüngere Retouchen auf den Armen der Portativspielerin, Schulter und Hüften der Bassistin, gesamtes unteres Bilddrittel gestört, Portativfuss und Mittlerer Baum übermalt.


� Die Landschaftlichen Motive sowie der Blumenteppich wirken etwas ungelenker und scheinen von anderer Hand zu stammen. Der ungewöhnliche Pegasusbrunnen, der ein einziges Gegenstück in Cat. 103 findet, ist mit grottesken kauernden Sphingen unterfangen, die eigentlich ein Motiv der frühesten Gemälde des Marten de Vos sind. Dieser weilte zwischen 1552 und 1558 in Italien und soll nach Ridolfis Aussage in Tintorettos Haus aufgenommen worden sein, wo er Jacopo beim Malen von Landschaften behilflich war (Maraviglie, II, 1648 S. 75). Der Hintergrund seines ersten großen Altarwerkes in Celle ist mit jenem in Tintorettos Kreuzigung in Padua (cat. 90) so verwandt, daß trotz beider Werke Anlehnung an graphische Vorbilder, namentlich die Seitenverkehrung der großen Kreuzigung Dürers, die Frage berechtigt scheint, ob nicht de Vos in beiden Fällen mitwirkte.


Die eklektische, unkohärente Kreuzigung in Padua verwendet auf beider Bildaußenseiten aus anderen Bildzusammenhängen wiederverwendete erst gegen die Jahrhundertmitte hin geläufige Figurentypen, die ihre Einreihung unter die Frühestwerke fraglich macht. Eine Verschiebung des Bildes in die Nähe der anderen, stark landschaftlichen Kreuzigung (Cat. 146) und die Diskussion der Mitarbeiterschaft wären neu zu erwägen, S. Armin Zweite, M. de Vos als Maler, Berlin 1980, Abb. 3,4 Kreuzigung Abb. 23. In. Anm. 10 werden die Ähnlichkeiten mit dem paduanischen Vorbild erwähnt, Ridolfis Nachricht aber mit Skepsis behandelt. Die Dürerischen Reminiszenzen gehen im Paduaner Bild oft bis in geringste Details wie Fingerstellungen des Gekreuzigten, die. Rundholzkreuze der Schächer; eine "italianisierte" Gestik der Hände, eine Verräumlichung und die Seitenverkehrung liessen das 'Vorbild' wohl bisher nicht erkennen.


� Wie nachhaltig Tintorettos Konzert am Helikon auf frühbarocken Geschmack einwirken konnte, veranschaulicht Hans Rottenhammers selektive Nachempfindung der musizierenden Mittelgruppe mit Athene und dem Quartett am Cembalo. Die von R.A. Peltzer 1916 als in der Sammlug Lieben in Wien sich befindend und auf 1603 datiert, erwähnte große Darstellung illustriert Rottenhammers anfängliches Interesse für nicht nur miniaturhaftes Arbeiten und seine eigenwillige Tintorettorezeption. Diese eliminierte bezeichnenderweise alle seine vorangehenden Generationen noch beschäftigenden Hintergründigkeiten: den astrologischen Apoll, die antithetischen Bedeutungsinhalte, die durch Merkur, Pax, Abundantia und Pan ausgedrückt werden, schliesslich die apotheotische Fama. (s. Rudolf Peltzer, "Hans Rottenhommer", in: Jahrbuch d. Kunsthist. Smlgn d. A. Kaiserh., XXXIII, 5 Wien, 1916, s. 300 Abb. XXXIV, nach Th.- Becker, (1935), in Münchner Privatbesitz); nach R. Darmstaedter, Künstlerlexikon, Bern/München 1961, S.410, fälschlich im Kunsthist.Museum Wien).


� Seit dem Mittelalter galt Merkur als Patron der Orgelbauer, die zu den "Kindern" seines Planeten gehörten: Albert P. de Mirimonde, Astrologie et Musique, Genf 1977, und idem: L'lconographie musicale sous les rois Bourbons, Paris 1975, S. 19.


� "Eolo re de' venti" stammt aus Vergils erstem Gesang der Aeneis, wo Rex Aeolus "Luctantes ventos tempestatesque sonoras / Imperio premit, ac vinculis et carcere frenat". Vielleicht ist die Bekränzung im Haar eine Reminiszenz der ursprünglichen Krone? (s.u.a. Baccio Baldini, La Mascherata della Genealogia degl'iddei, Florenz 1565, S. 86) Der Beizug des Äolus als Souffleur für eine Orgel erinnerte unweigerlich an die lebenden Bilder auf Festumzügen im Sinne Baldinis Beschreibung des mythologisch allegorischen Hochzeitsgepränges des Francesco de Medici von 1565 oder die beliebten "trionfi" auf reichdekorierten Wagen. Um 1570 ist in Venedig nachweislich Äolus (neben Merkur und Mars) als rezitative Figur in einer der ersten öffentlichen operartigen Aufführungen (Gesang nach Stanzen Celio Magno's) im Dogenpalast eingeführt worden! (s. Flavio Testi, La musica it. nel seicento, Mailand 1970, S. 264).


In Vincenzo Cartari's, Imagini delli Dei de gl'Antichi, Erstausgabe F. Marcolini Venedig 1556 (Ed. Walter Koschatzky, Graz 1963 nach Ausg. Venedig 1647 (mit Cesare Malfattos Katalog "Di 100 più famosi Dei"), S. 142, ist die Gestalt Zephirs, der hier somit ebensogut in Frage käme, folgendermaßen beschrieben: "Zefiro, ò Ponente (secondo i moderni), il quale perciò di primavera veste la terra di verdi herbe, et fa fiorire i verdeggianti prati... Portava ghirlanda in capo di diversi fiori... (und gemäss Philostrat:) Egli è giovane di faccia molle, et delicata, ha le ali a gli homeri, et in capo una ghirlanda di belli e vaghi fiori".


� Da es aus physiologischem Ungenügen eine mit dem Munde beblasene Orgel nicht geben kann, muß Tintorettos kapriziöse Idee wenigstens versuchsweise hergeleitet werden. Gioseffo Zarlino erklärt in seinen "Sopplimenti musicali" (Ed. 1588, S. 287f) die Funktion der antiken Wasserorgel und im Besonderen die Betätigung der "Windlade" mit dem "fiato spesso compresso", welcher. "entra per l'aperture de i bocchini et riempie di vento i canali" — ganz im Sinne seiner Quelle, Vitruv ("quae ex canalibus habent egressum Spiritus..." und: "spiritos frequens compressus Epistimiorum aperturis influit, et replet anima canales", Lib. VIII, 3), sowie der Übersetzungen Daniele Barbaro's (bei Francesco Marcolini, 1556). Nach Zarlino wurde die antike Orgel schließlich "da un giovane" bedient (S. 289) und ein folgendes Epigrammzitat nach Julian Apostata (S. 290) nimmt direkten Bezug auf eine Windgottheit: "Vento mandato / Da spelunca taurica con furore...".


� Die Münchner Positivorgel findet ihr sakrales und vielleicht deshalb realistischeres Gegenstück im Instrument der Cecilia von San Cassiano (Cat. 291). Der vordere, vornübergebeugte Engel ist in seiner Haltung eigentlich nur als kraftvoll die Blasebaigzüge betätigender "Maschinist" zu verstehen: eine Vorwegnahme des Dresdner Mechanismus, aber noch in Erinnerung an das freiliegende Münchner Flötenwerk. Die Datierung der Pala di San Cassiano um 1565 hilft uns, zumindest was das Instrument anbetrifft, die Münchner der Dresdner Musica als vorangehend sehen zu können. (Zur Pose eines den Blasbalg betätigenden Engels s. das Bronze-Grabrelief Pollajuolos vom Grabmal Sixtus' IV in der Peterskirche).


� An einen Stab lehnt sich übrigens schon im Konzert am Helikon in Neuilly (Cat. 103) eine der Musen — sofern nicht Juno dargestellt sein will. Sollte dieser letztlich ein den Dirigenten des 16. und 17. Jhs eigener Dirigierstock sein, mit dem man rhythmisch den Takt vertonte? (Stampfstäbe gehören zu den frühesten Idiophonen überhaupt; besonders in französischen Hoforchestern war er üblich).


� A.P. De Mirimonde, "L'Hélicon où la Visite de Minerve aux muses", in: Jb. kon. Mus.fsch. Kunsten, Antwerpen, 1961, S. 141-50. Die Athene-artige neunte Muse geriet offenbar ins Bildprogramm erst im Momente, als sie durch "Äolus" am Blasebalg abgelöst wurde. Ihr Formtypus war an nämlicher Stelle im Konzert am Helikon in Neuilly (Cat. 103) vorbereitet, wo sie, mit Lanze und Aegis gewappnet, den geschäftig musizierenden Musen lauscht.


� Dresden, Gemäldegalerie, Inv. Nr. 265, Öl auf Leinw. 142x214 cm. Unser Nymphenkonzert mißt 142 auf 214 cm und ist auf ein dreiteiliges Tuch mit normaler Leinwandbindung gemalt. Der größte untere Horizontalstreifen ist mit ca. 104 cm Breite, also drei "piedi" Ballenbreite, intakt, die obere zweigeteilte Anstückung weist geringe Girlandenspuren am oberen Abschlußrand auf und ist wohl auch weitgehend vollständig. Die Länge des Bildes hat vermutlich nur rechts gelitten, da links die Zugguirlanden sichtbar sind, rechts aber fehlen, zumal auch die Komposition beengt scheint. Die einstige Proportion mag 4 zu 6,5 "piedi" gewesen sein, nähme man rechts einen Verlust von etwa 11 cm an.


� s. Ch. De Tolnay, "The Music of the Universe", Journal of the Walters Art Gallery, 1943, S. 83-104, Anm. 38 hier S. 101 ff.


� V. Cartari, op. cit., 1556 auf Ovid sich berufend: "...dice che le hore vestite di sottilissimi veli" und: "cantono dolcissimamente".


� idem, ibidem läßt die Grazien "significanti le delitie amorose... et di ardente amore" oft mit den Horen gemeinsam auftreten: "...Grazie et delle Hore insieme, le quali con quelle vanno sempre in compagnia".


� Das Motiv der Horen ist Jacopo nicht nur dank des Auftrages im Fondaco dei Tedeschi (in Berlin 1945 zerstört, Cat. 413) vertraut, schon in Deckenschmuck von Kingston Lazy (Cat. A 47) scheinen sie gemeinsam mit den Grazien (zusammen mit Apollo und Herkules; die Bezeichnung "Apollo e sette Muse" ist ein Irrtum) aufzutreten, in einem Bilde, dem erneute Aufmerksamkeit gebührte, da es sich nahtlos in die Parnass- und Apotheose- Thematik Jacopos einreiht und formal die Musikallegorie Contini Bonacossi (Cat. 221) fortsetzt, zwischen den Musikszenen in München, Dresden vermittelt und auf 'Prag' und 'Hamptoncourt' vorausblicken läßt. (Die negative Einschätzung des Bildes von Kingston Lazy ist wohl nur dem schlechten Erhaltungszustand anzulasten. Im Gegensatz zu Berenson, und De Vecchi verzichtete P. Rossi gar auf eine Abbildung).


� Die Konzentrizität der Bildanlage wird besonders evident, läßt man einen Zirkel vom besagten Schalloch aus über Bildränder, die Leiber oder Köpfe der Nymphen kreisen. Bezieht man die äußersten Nymphen in das Kreissystem mit ein, bildet sich ein perspektivisch verflachtes Oval, auf dem die Musikantinnen wie Noten aufgereiht sind.


� Victor Ravizza, "Das instrumentale Ensemble von 1400-1550 in Italien", in: PubI. d. schweiz. Musikforschenden Gesellschaft, II, 21 Bern/Stuttgart 1970.


Die gemalten Musikensembles, die Tintorettos Zeit vorausgehen, lehren uns, dass den Darstellungen zunehmend "wirkliche" orchestrale Zusammenstellungen zugrundelagen und nicht zufällige Posen mit wahllosen Instrumenten sein wollten. Unser 'Sextett' ist eine klanglich plausible Wahl, der virtuell ein anderes Lied mit anderer Instrumentalbesetzung (Psalterium, Lira) folgen mochte.


� Ihr Instrument wird H.Colin Slim mit Cornetto muto bezeichnen (Nachtrag 2008).


� Das Psalterium wurde mit Vorzug von Frauen gespielt und Tobias Stimmer soll von ihm gesagt haben: "Bei Frauen ist es sehr gemeine". Gioseffo Zarlino nennt es "dolcimelo", was unserem Dulzimer entspricht. Es wurde flachliegend mit zwei löffelartigen Schlägeln oder einem Plektron gespielt (ein gutes Beispiel veranschaulicht der 1732 nach einem Carton von Lucas van Leyden gearbeitete Gobelin im Metropolitain Museum in New York).


� (s. Abb. in Gioseffo Zarlino's Istitutioni, Venedig 1561, S. 141), Der Bau eines chromatischen Klaviers um 1548 durch Zarlino (wie schon durch den Willaertschüler Vicentino) zeitigte offenbar keinerlei Auswirkung auf dessen Kompositionsweise. Im Gegenteil bekämpfte er heftig die platonisierenden und antikisierenden Bestrebungen in der Meinung, alles Chromatische sei lasziv, weichlich und effeminiert... (R. Flury, op. cit., S. 74).


� Das graphologische Schriftbild unseres Notenblattes entspricht ganz dem aus autographischen Dokumenten der selben Zeit bekannten, etwas unordentlichen Duktus der Hand Jacopos (kurze Oberlängen, eingerolltes "m", offenes "e", Zäsuren innerhalb des Wortes, unkursive, richtungs-ändernde Letterung usw.). Für die Übermittlung der Detailaufnahme sei Herrn Chefrestaurator Friedrich Decker freundlichst gedankt.


� Volker Scherliess hat in seiner Arbeit über die "Musikalischen Noten auf Kunstwerken der italienischen Renaissance bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts", in: Hamburger Beiträge zur Musikwissenschaft, 8, 1972; vgl. Abb. 25, 26, Text: S. 29) geradezu als Beispiel nur andeutungsweiser Notatur, also ohne Anspruch auf detaillierte Lesbarkeit eines Stückes, unser Dresdner Gemälde beigezogen: die summarischen Noten "stellen das Musizieren allgemein dar". (Seinen Standpunkt wiederholte er mir freundlicherweise brieflich im September 1983).


� H.Colin Slim identifizierte indessen später auch das am Boden liegende Blatt als Partitur A.Gabrielis (s.Anm. 174, Nachtrag von 2008)


� In Polizians Stanzen erscheint Primavera von den Grazien begleitet, deren allegorisierende Verkörperung "Onestate, Gentilezza" und "Leggiadria" sind. s. Paul Holberton, "Botticellis Primavera", in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 45, 1982, S. 202 ff.


� Giuseppe Tassini, Vita di Veronica Franco, Venedig 1874, S. 22,37,58.


� Unter die Madrigale und Sonette der gefeierten Gaspara Stampa, nach Pietro Bembo eminenteste Schöpferin petrarkisierender Lyrik im Cinquecento Venedigs, passte unser Lied am ehesten. Die schöne und gebildete Stampa fand die Bewunderung Francesco Sansovinos, Speronis, Varchis, des Aretin-Kreises und der gesamten poetisierenden Nobiltà der Stadt. Ihr Wirken — sie war um fünf Jahre jünger als Jacopo Tintoretto — fällt in die Zeit nach ihrer Übersiedelung von Padua nach Venedig (um 1531) bis zu ihrem frühen Tode 1554. Ihre hohe musikalische Begabung schlug sich in Gesang und Lautenspiel ebensosehr wie im sonoren Klangbild ihrer Canzoni und Rime nieder.


� Der Ausdruck "leggiadra Ninfa" wird von Tasso im Canzone "Arezia Ninfa" benutzt, und den "leggiadretto guanto" aus dem Sonett "Mano goduto nel ballo" mag auf Petrarcas "candido leggiadretto e caro guanto" des Sonetts 199 zurückgehen.


� Aus: "Alle Ninfe Padovane", in: Rime inedite del Cinquecento, a cura di Lodovico Frati, Bologna 1918, S. 307.


� Selbst in Boccaccios Ninfale fiesolano — auf das sich Varchi im obigen Vers übrigens besinnt — das in 479 achtzeiligen Stanzen die Tragödie der Nymphe Mensola behandelt, findet sich kein Reim auf die Begleiterin der Diana. ("Leggiadretta" ist sie allenthalben, wie die cerbietta, mit "leggiadro" wird der Weiblichkeiten riso, ihr costume, adoperare, ihr aspetto bezeichnet, in den Rime ist giovinetta, canzonetta, stelle, donna, danza, donzella, mit Vorliebe "leggiadra").


� In fast 50 von 360 Sonetten und Madrigalen Petrarcas tritt die Bezeichnung "leggiadro" (-dria, -dretta usw.) als Ergänzung zu Begriffen wie "bella", "dolce", "altero", "amoroso", auf, oder begleitet Substantive wie "viso", ("viste leggiardrette" in 246), "donna", "parola", "portamento". Das Frauenideal setzt sich aus "Fama, onor e vertute e leggiadria ("casta bellezza in abito celeste / son le radici de la nobil pianta", Rima 228)" zusammen, erhöht die Künste, "o leggiadri arti!" oder erhält religiöse Konsekration: "come s'acquista onor, come Dio s'ama / come e giunta onestà con leggiadria" (261) oder "passato e I'viso si leggiadro e santo (313)". Noch haben die Nymphen an diesen hohen Idealen teil, ja kommen dem platonischen Archetypus nahe: "...in quale idea / era l'esempio, onde Natura tolse quel bel viso leggiadro..." — denn Laura, die verherrlichte, nimmt es mit den Nymphen auf ("Qual ninfa in fonti, in selve mai qual dea..."). Der Begriff steht indessen selten für sich selbst, da ihm noch Grazie und "Süße" ermangeln. Noch in den trockeneren und elegischeren Sonetten Michelangelos ist dies nicht anders ("in te donna leggiadra, altera, e diva...").


Wäre es nun vermessen in den Grazien die Vertreter der "dolce amorosità " und in den Horen jene der "leggiadria" zu sehen?


Über linguistische Wertverschiebungen handelte übrigens, bemerkenswert: Georg Weise, Rinascimento e la sua eredità, Neapel 1969, XII, S. 397-494.


In seiner umfassenden Arbeit über "maniera" und "pellegrino" zwei Schlüsselworte postpetrarchischer und besonders später der antiklassischen Poesie der Spätrenaissance, fällt in der Flut von Beispielen und Zitaten auf, dass beide Begriffe in der Mehrzahl der Fälle gepaart sind mit dem Topos der "Ieggiadria", einem Ausdruck, der als tardogotisches Überbleibsel des höfischen "dolce stile" besonders lange im Venezianischen Sprachraum überlebte (Bembo übertrug es wohl aus alexandrinisch verstandener "suavitas"). Anfänglich verrät Leggiadria einen hohen sittlichen Anspruch bezüglich Haltung, "costume" und "maniera" vornehmlich der weiblichen Grazie. (Boccaccio, Petrarca, Leonardo Giustiniani, Matteo Bandello, ja Leonardo). Der Gebrauch verschiebt sich im Cinquecento nicht zuletzt im Sinne manieristischer Stiltendenzen hin zur Rarität, der Besonderheit der "modi", der Goethe'schen Artigkeit. Leggiadria wird aber auch intellektualisiert und nähert sich den "peregrini ingegni" apollinischer Männlichkeit (Tasso, Vasari, Benvenuto Cellini, Sannazaro, oder trockner und mittelalterlich nobilitiert in Della Casa's Galateo, beim antiklassischen Aretin und bei Ariost). Auch die Grazie oder Eleganz der Tänzer kann nun "leggiadra" sein oder das Wort wird in übertragendem Sinne für "oggetti" der Verehrung (Michelangelo) oder platonischen Liebesfetischismus (Bembo, Gaspara Stampa) benutzt. In der zweiten Hälfte des Cinquecento wird Leggiadria vom "ingegno", der Hochherzigkeit und Genialität verdrängt, ebenso wie sich "pellegrino" vermännlicht (Vasari, Dolce, Doni) und durch "capriccio" und "capricciosità" ersetzt wird (anfänglich in durchaus lobendem Sinne, erinnert man sich der Charakterisierungen der Kunst Tintorettos durch seine ersten Kritiker und Biographen); s.a. Lucrezia Hartmann, Capriccio, Bild und Begriff, Diss. Zürich, Ed. Nürnberg 1973.


� Zu Giovan Ferretti, s. Jain Fenlon, in: The new Growe Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sade, London / Washington 1980, 6, S. 496-7. S.a. Int. Quellenlexikon der Musik, Kassel ecc. 1972. Einzeldrucke vor 1800, 3, Giovanni Ferretti, S. 32f. und Emil Vogel, Bibliothek der gedruckten weltlichen Vokal musik Italiens (1500-1700), Berlin 1892, I, S. 229-234.


� Rom: Bibl. Acc. di S. Cecillia, C.S.B.5.31.1.


� Alfred Einstein, The italian Madrigal, Princeton, 1949, II, S. 593 bis 598 und F. Testi, op. cit., 1969, I, S. 431.


� Unsere Canzonetta deren Text wir vorderhand noch als Schöpfung Ferrettis ansehen müssen solange keine weitere Forschung die Biographie des Komponisten wie dessen poetische Inspirationen erhellt — entspricht dem Typus des jüngeren Madrigals des 16.Jhs., besteht aus Elf- und Siebensilblern und ist in der Reimanordnung schon fast epigrammatisch frei; Worte und Inhalte haben der musikalischen Formulierung hintanzustehen (s. N. Pirrotta, Per l'origine, ecc., in: Rivista Musicale, 48 (1946), 49 (1947); und in: Poesie, IX (1948), S. 60 ff). Sie bezeugt einen gewissen Hang zum damals auftauchenden antikisierenden Blankvers, verzichtet aber dann in den Versi minori doch nicht auf den Reim. Schließlich hatte Bembo im Weichbild seiner Autorität den reimlosen Vers als unschön erklärt! Siehe: W. Theodor Elwert, Italienische Metrik, München 1968, S. 99


� IL TURTURINO, il primo libro delle Napolitane ariose dacantare et sonare nel leuto, composte da diversi Eccellentissimi Musici,& novamente per il Rever. P.F. Cornelio Antonelli da Rimino detto il Turturino, acomodato sul leuto [(In Vinegia , appresso Girolamo Scotto MDLXX]; (Firenze, Bibl.Naz. Rari Palat. E:6.5.713). Die Sammlung der 33 Napolitane, deren Autoren nicht namentlich aufgeführt sind, widmet Antonelli einem «eccellente et illustre signor mio osservandissimo il s. Gasparo Pignatta da aravenna dottore et cavalliere« (20.Mai 1570). Er, «frate…Eremitano« aus Rimini («patria mia Cesena«), war dilettierender Musikus: «…a tempo  perso (et per fugir l'otio ne tempi de de l'estate, per quei gran caldi) per mio diletto sonavo…«. Sein Hinweis auf seinen ravennatischen Mäzen erinnert an dessen illustren Zeitgenossen, wie er «dottor et cavallier«, Tomaso Rangone, aus dem nämlichen Ravenna (s. E.Weddigen, Thomas Philologus Ravennas ecc., in: Saggie e Memorie, 9,1974,S.11-76 & Abb.) 


� Franco Rossi, in: Il liuto a Venezia dal Rinascimento al Barocco, Venedig 1983, S.50, 88 führt u.a. Antonellis Liedersammlung auf, setzt indessen nur zwei Napolitane in Beziehung zu Ferretti. In seiner ausgezeichneten Arbeit über die Laute wagt er sich in Hinblick auf Jacopo Tintoretto (S.21) zur recht gewagten Aussage: «Jacopo Tintoretto dimostrerà poca simpatia per il liuto e per la musica in generale…« (!).


� S. Pierluigi de Vecchi, L'Opera completa del Tintoretto, Mailand 1970, Cat. Nr.256, S.126.


� Gioseffo Zarlino, Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, S. 21.


� Das Motiv des Einhaltens im Spiele, der Pause, wird im Liede angetönt: "Col vostro cantar e dolci accenti fate ecco risonar, fermar i venti.. (was ironischerweise auch heißt, den Orgel-Windmechanismus stillzulegen).


� Die für den Betrachter des Bildes so griffbereit im Vordergrund liegende Lira da Braccio ist uns inzwischen wohlbekannt, dürfte sie doch als das von Jacopo am häufigsten dargestellte, und wohl auch von ihm bevorzugt gespielte Instrument gewesen sein.


� Luigi Coletti erhob den Hauskauf Jacopos von 1574 (vgl. Anm. 165) zum Richtdatum einiger in diesem Zeitraume einzukreisender Gemälde, unter die er auch unser Nymphensextett zählte. In diesem "filone profano", haben sowohl die Londoner Geburt der Milchstraße (Cat. 390), die Allegorien des Dogenpalastes, Luna und die Horen des Fondaco dei Tedeschi (Cat. 431), die Musen von Hampton Court und bemerkenswerterweise auch Venus, Vulkan und Mars in München (Cat. 155) ihren Platz. Ebenso spät datierten — oft mit Einschränkung der Eigenhändigkeit — Thode, Berenson, Pittaluga, v.d. Bercken, Newton und de Vecchi. (H.Colin Slim wird mit neuen Argumenten eine Entstehung «post 1566« vorschlagen; Nachtrag 2008)


� Erasmus Weddigen, "Ein Blick aus Tintorettos Werkstatt in Venedig. Adultera sine studio", in: Künstlerhäuser — von der Renaissance bis zur Gegenwart, Hrsg. Eduard Hüttiger u. Kunstwiss. Sem. Bern, Buchs 1984 S., Zürich 1985.


� Über den Besuch Heinrichs sind wir seit Francesco Sansovinos Città nobilissima von 1581 (Ed. Martinoni 1663, S. 446) ausgiebig informiert (s.a. Anm. 167); s.a. Marsilio Della Croce, Historia della Pubblica et famosa entrata in Vinegia del Smo Henrico III ecc., Venedig 1574.


� R. Flury, op. cit., 1962 Kap.: "Zarlino als dramatischer Komponist", S. 28 ff. Die Feiern nach Lepanto beschrieb Rocco Benedetti in seinem "Ragguaglio", den Besuch Heinrich III in den "Le feste". Bibliographie und Quellen zu den besagten Festlichkeiten s. Pierre de Nolhac und Angelo Solerti, Il viaggio in Italia di Enrico III ecc., Turin 1890); s.a. die Ausgabenbelege des königlichen Schatzmeisters Arnold du Terrier für die musikalischen Engagements im Verhältnis zu den 50 ecus, die Tintoretto für drei bestelle Bilder erhielt (ibidem, S. 36).


� Giovan Ferretti, lI primo libro delle canzoni alla Napolitana à sei voci, Venedig, Girolamo Scotto, 1573, Lied Nr. 22. "Que pars est..." ist das einzige Lied ohne amourösen Inhalt. Besprechungen bei A. Einstein, op. cit., und F. Testi, op. cit..


� Das früheste Auftreten Giovan Ferrettis koinzidiert — eine Fügung des Zufalls? — mit einem solchen Gioseffo Zarlino's in einer 1566 in Venedig bei Rampazetto erschienenen Madrigalsammlung (5- und 6- stimmig, ediert durch Giulio Bonagionta, der auch Ferrettis "Canzone alla napoletana a 5 voci" von 1567 herausgab); s. R. Flury, op. cit., S. 21.


Ferrettis nicht zu unterschätzende Bedeutung als Neuerer geht beispielshalber aus den Worten Pierre Maillart's in seinem "Discours sur les Modes de Musique" von 1610 hervor "Et puls [la musique] a encore été changé par Adrien Willaert, Cyprien di Rore, Orlando di Lasso, Philippe de Monte et autres de semblable humeur. Et de notre temps nous la voyons encore traiter d'une autre sorte par Jacque de Wert, Luca Marenzio, Jean Feretti et leurs semblables. Et non seulement les diverses saisons, ainsi encore les diverses provinces nous fournissent aussi diverses sortes de musique, car autres sont les Madrigals d'Italie, autres les chansons à la Napolitaine, autres las Vellancicos d'Espagne, autres les airs de France et autres les chansons et motets d'Allemagne et du Pays-Bas [...]" (aus: Guy Bernard, L'Art de la Musique, Paris 1961, S. 205).


� Ich lasse hier die Ansicht des Musikologen Pietro Verardo, Venedig, folgen, dem ich sein Bemühen um den «Fall» Ferretti bestens verdanke:


"Un ignoto compositore italiano della seconda metà del 500: GIOVANNI FERRETTI. Ricerca in corso a cura di Pietro Verardo. Rare sono le notizie intorno al Ferretti. Si presume sia nato intorno al 1545 e deceduto dopo il 1606. Queste date sono ricavabili dalla sua attività di compositore, infatti nel 1566 pubblica a Venezia il suo primo madrigale à sei voci «Anchor che la partita». Forse in quell‘epoca aveva circa 19/20 anni. Nello stesso modo possiamo ipotizzare una sua età 64/65 anni allorchè pubblica nel 1609 per l‘editore Roblietti di Roma «Fermati o Peregrin» in una antologia di vari autori viventi in quella data. II primo madrigale del 1566 è posto in luce da Giulio Bonagionta da San Genesi compositore, cantore nella Cappella Ducale di San Marco di Venezia. Il Bonagionta forse amico da tempo addietro o compagno di studi, introduce il Ferretti nell‘ambiente culturale della città. L‘anno successivo (1567) gli pubblica: «Questa fera gentil» a 6 voci nel secondo libro delle Fiamme…Sempre nel 1567 pone in luce: [Il  primo libro delle] Canzoni alla Napolitana a cinque voci dell‘ecellentissimo musico Giovan Ferretti...


Dopo la partenza del Bonagionta chiamato nel 1567 alla corte palatina di Parma, il Ferretti continua la pubblicazione delle sue opere per l‘editore Scotto di Venezia. Escono nel 1569 il secondo libro delle Canzoni alla Napolitana a 5 voci, nel 1570 Il terzo libro a 5 voci; nel 1571 il quarto libro a 5 voci; nel 1573 Il primo libro a 6 voci; nel 1575 Il secondo libro a 6 voci; nel 1585 Il quinto libro a 5 voci. Nella sua lunga attività di Maestro di Cappella lascia numerose composizioni sacre manoscritte nella città dove ha operato. Le numerotissime ristampe dei Libri di Canzoni alla Napolitana per l'editore Scotto (ad esempio: il primo libro a 5 voci edito nel 1567 viene ristampato nel 1568, nel 1569, nel 1571, nel 1574, nel 1579, nel 1582) è l'inclusione in antologie dei maggiori editori europei del tempo (Phalesio, Baumann, East, Bellero, Gerlacher, Voegelin, Nenninger, Berg, etc.) denotano il sucesso del Ferretti sul piano internazionale.In questo periodo storico la Canzone alla Napolitana (e soprattutto in Ferretti) è simile per struttura al Madrigale. Il nostro autore in questo senso è un geniale innovatore di altissima qualità.Dopo queste brevi note su Giovanni Ferretti, entriamo in merito di la canzone pubblicata nel secondo libro a 6 voci del 1573, libro che ha permesso numerose ipotesi di ricerca sulla tela del Tintoretto Das Dresdner Nymphensextett di E. Weddigen. La scoperta di Dolc'amorose e leggiardette ninfe nel libro il Torturino edito nel 1570 dal liutista Cornelio Antonelli da Rimino, pone un nuovo interrogativo sul foglio musicale dipinto dal Tintoretto. Dopo aver attentamente analizzato il contenuto musicale della versione per canto e liuto (1570) e quella del Ferretti (1573), posso affermare con relativa certezza che le due non sono dello stesso autore. Anzi è possibile supporre che il Ferretti abbia utilizzato il tema musicale e il testo poetico di Dolc'amorose…(versione 1570) solo come fonte tematica d'ispirazione, pratica assai diffusa nel '500. Intorno al 1570 forse esisteva una terza versione a più voci oggi perduta (la stessa dipinta dal Tintoretto e assai simile alla versione dell'Antonelli). Se in futuro tale versione sarà ritrovata sicuramente potremo chiudere definitivamente la questione (P.V.)”


� Nachwort vom 30.August 2008:


Am 4.-7.September 1985 fand im Collège de France in Paris ein internationales Kolloquium zur Kritischen Methode der Musikikonographie, «De l'Image à l'Objet« statt. Am 6.September hielt der grosse Musikologe. H.Colin Slim, School of Fine Arts in Irvine, California USA einen Vortrag zu «Tintoretto's Music-Making Women« (in Dresden). Es war ihm gelungen, die komplizierten musikhistorischen Umstände der das Bild betreffenden Canzone-Rezeption zu klären; Er las im mittleren Notenheft einen frühestens 1566 (1572,1587) erschienenen Cantus A.Gabrielis, während die rechte Notenschrift «Dolc'amorose…« eines anonymen Komponisten, in G.L. Primavera's Primo libro de canzone napolitane a tre frühestens 1566 in der dargestellten Diktion erschien und von G.Ferretti 1573 übernommen wurde. (s.H. Colin Slim, Tintoretto's Music-Making Woman at Dresden in: Imago Musicae IV, 1987, S.45-78. Sowie idem: Painting Music in the 16.century, Essays in Iconography, 2002). Slim erweiterte und vertiefte die Forschungen zur Zeit- und Musikkultur Tintorettos in bewundernswerter Weise und konnte die Arbeit des Schreibenden in vieler Hinsicht korrigieren und präzisieren.


� Hampton Court, Royal Collection, No. 77, Lw. 205,7 x 307,8 cm (nicht wie P. Rossi u.a., 212 x 304 cm; am unteren Rande ca. 12 cm angestückt, oben etwa 13 cm, Horizontalnaht auf Höhe des Diadems der Liegenden, Normalballenbreite oben ca. 113 cm.). S. die ausgezeichnete Bildanalyse von John Shearman, The early italian pictures in the Collection of Her Majesty the Queen, Cambridge ecc. 1983, Cat. Nr. 258, Abb. 218, S. 242-244.


� Die entschieden unberechtigte Unterbewertung des Musen von Hampton Court — sie gipfelt in der Zuschreibung Denys Suttons an Domenico allein (Denys Sutton, "Early Patrons and Collectors" in: Apollo 114, 1981, S. 292, Abb. 24) — geht wohl noch, auf v. Hadelns Bevorzugung des Amsterdamer Fragmentes (Cat. 382) zurück (D. v.Hadeln, Originals and replicas from Tintoretto's Studio, The Burlington Magazine XLIII, 1923, Abb. III). Die dort so nachlässige Zeichnung der Laute — deren schwach abgewinkelter, unverjüngter Wirbelkasten mit seitenständiger je sechssaitiger Doppelchor-Bespannung und deren Korpusform eher an eine Gitarre gemahnen — die plumpe Spielhaltung und andere dekorative Details sind m. M. nicht nur dem ruinösen Erhaltungszustand anzulasten: gegenüber der kompletten Version (die auch einige Pentimenti erkennen läßt) ist der Charakter des Abbozzo zu evident, obwohl auch ersteres so manchen Eingriff erlitten haben muss. (Die zuweilen tradierte Signatur mit dem Zusatz "...EN VENETIA" statt "IN", war ein Irrtum v. Hadelns.) Cat. 381 ist übrigens auf Normaleinwand, das Fragment auf Köpertextur gemalt, des letzteren Mittelnaht liegt ca. 20 cm höher. Unsere Neun Musen wurden noch 1857 in einer bemerkenswerten Ausstellung in Manchester von Charles Blanc (in: Les Trésors de l'art à Manchester, Paris, Pagnerre 1857, zit. in der von den meisten Bibliographien übergangenen Studie desselben, Histoire des Peintres (ecc), Ecole venitienne, Paris 1877, S. 10 des Kapitels "Tintoret et Marie Tintoretta" (mit zahlreichen graphischen Reproduktionen)) unter die "heureux moments de son âge d'or" gezählt, der Geburt der Milchstraße aus dem ehemaligen Besitz des Duc d'Orleans, ebenbürtig! Auch Eric Newton begrüßte unsere Musen (in: Tintoretto, London 1952, S. 170) als "triumph in the contrapunctal arrangement of both form and light".


� Sichtbar nur in guten Abbildungen (schwach bei P. Rossi Abb. 402). Die hermetische Verwandlung Apollos findet ihren religiösen Widerpart in den Lichterscheinungen der alt - und neutestamentlichen Auftritte des Göttlichen (Scuola di San Rocco) oder in den antropomorphen Wolkenkaryatiden des Paradieses (besonders im Bozzetto Thyssen). So sehr sich der junge Tintoretto an den Metamorphosen Ovids inspiriert hatte, so verinnerlicht und visionär greift er das Motiv substanzieller Verwandlung im Alter wieder auf!


Wie fade und ausdruckslos ein vergleichbares Sonnengesicht bei Domenico Tintoretto aussieht, veranschaulicht die Stuttgarter Immacolata Concezione (Cat. A 92). Für das magische Antlitz des Sol scheinen wieder V. Cartari's Imagini delli Dei 1556, op. cit., S. 28 ff. 30. Pate gestanden zu haben. Apollo "quel lume superiore, il quale illustra l'humano intelletto, overo che stava loro nel mezzo" ließ sich als "un viso senza barba" darstellen und dessen "bella chioma bionda sì che pare d'oro et questa mostra gli risplendenti raggi del Sole".


Zur "lneinssetzung von Gottvater und sakralisierter Sonne" in den alttestamentlichen Szenen der Scuola di San Rocco und zur Sonnengesichtigkeit Gottes (=Jahwes) in der Enthauptung des Paulus auf der rechten Orgeltüre von S.M. dell'Orto, (hier noch als Christophorus-Martyrium behandelt, obwohl mit Sicherheit auf die Lichtblendung des Saulus hingewiesen werden will) äußerte sich überzeugend bereits E. Hüttinger in: Die Bilderzyklen Tintoretto's in der Scuola di S Rocco zu Venedig, Zürich 1962, S. 31, die Gesichtsform bei v.d. Bercken, op. cit., 1942, Abb. 58 und Tietze op. cit., 1948, Abb. 96; s.a. Wolfgang Schöne, Über das Licht in der Malerei, Berlin 1979, S. 173, Anm. 335.


� Guy de Tervarent, Attributs et symboles dann l'art profane 1450-1600, Genf 1958, Sp. 281. Die Musen öffnen dem Sterblichen die Pforten der Immortalisation. Apollo ist gleichsam die Ewigkeit (Ripa) und Wahrheit (Valerian) geistiger Erleuchtung und Läuterung.


� Die Bekränzung der Musen und namentlich eine mit Palmwedeln geht auf V. Cartari, op. cit., 1556 (1963) S. 29, zurück: "(…) coronavano poi di varij fiori, & di diverse frondi, & alle volte anchora con ghirlande di palma " (s.a. J. Shearman, op. cit. 1983, S. 244).


� Schon im frühesten Täfelchen mit dem Musikwettstreit der Musen und Pieriden in Verona (Cat. 102) zeichnet sich, auch wenn noch schüchtern und nur zweien von neun Musen zugemutet, die Absicht Jacopos ab, die Mnemoniden, wie später auch Grazien und Horen, spärlich — antikisch oder unbekleidet darzustellen. Mit Hinsicht auf das frühe Entstehungsdatum werden für einmal nicht Cartaris Imagini... als literarische Quelle infrage kommen, sondern vielleicht eine noch mittelalterliche Tradition, der in den Wassern Hippokrenes Badenden, die auch noch für Lorenzo Lottos Schlafenden Apollo (vgl. Anm. 115) bindend gewesen sein könnte. Ein Ovide moralisé von etwa 1400 in der Bibliothèque Nationale Ms. fr. 871, fol. 116v. zeigt die Doppelquelle Hippokrene mit dem hufeschlagenden Pegasus. Apollo spielt auf dem Gipfel des Helikon die Leier, während die nackte Schar der Musen im Wasser badet. Auf umstehenden Bäumchen sitzen neun Elstern, die bereits verwandelten Pieriden, während rechts eine gekrönte Pallas Zeugin der Metamorphose wird. Siehe: Abb. 47 in: Ph. W. und K. Lehmann, Samothracian Reflections, The sources and meaning of Mantegna's Parnassus, II, S. 57ff, mit erschöpfenden Anregungen zur Musenthematik; hier S. 140.


� Vgl. Anm.160.


� Etwa Marcantonio Raimondi's (nach Giulio Romano), des Jacopo Caraglio (nach Rosso Fiorentino und Perin del Vaga). oder Giulio Bonasones (letzterer s. Madeline B. Cirillo, Giulio Bonasone and sixteenth-century Italian Printmaking, Diss. Wisconsin-Madison 1978 und Stefania Massari, Giulio Bonasone, Cat. Exp. Ist. Naz. per la grafica-calcografia I, II, Rom 1983 "Amori" in Cat. 49-69). Die Wirkung Caraglios auf Jacopo wurde bisher nur ungenügend erwogen. Auffallend sind die verwandten eher seltenen Themen wie "Vertumnus und Pomona", "Apollo und Marsyas", "Die Musen und Pieriden". Jacopos Lucrezia ist, wie seine Pomona (cat. 391), eine Art Meditation über Caraglio's Venus (s. Cat. Expos. "Firenze e la Toscana dei Medici ", Il Primato del disegno, Nr. 632 u. 632a, Florenz 1980, S. 253-254).


� Francesco Marcolini edierte schon 1536 die Fastes von Ovid. Er mag dem jungen Jacopo einen Großteil humanistischen Wissens, an ikonographischem Material und nicht zuletzt an Musikdruckwerken vermittelt haben.


� Die in Köper gewobene Leinwand des Prado besteht aus zwei intakten vertikalen Stoffbahnen (links 117,5 cm, anschließend 122 cm) und zwei Reststreifen (oben 129,5x35, unten 58,5x35). Schon die Art der Zusammensetzung der Bahnen spricht gegen Jacopos Gewohnheiten. Die Instrumente sind genauestens wiedergegeben: 11-saitige Laute und ein Virginal mit ca 16. weissen und 14 schwarzen Tasten, sowie schwarzen Außenkasten. Die Landschaft auf dem Gehäusedeckel sowie die Dockenleiste ist einfacher und nachläßiger gearbeitet als im privaten Vorbild (indem kurioserweise auch der Notenhalter bemalt ist und der Deckelansatz nach oben verschoben ist).


� Die 1982 in der Galerie Germann in Zürich zum Verkaufe angebotene Version, (Katalog Germann 27.Mai 1982 Nr 914) (Farbabb.) war vor etwa einem Jahrzehnt so unfachgemäß restauriert und übermalt worden daß man die Authentizität zu bezweifeln versucht war. Die Untersuchung und die neuerliche Konservierung in den obersten Malflächen und des mitgenommenen Bildes gab ihm einen Teil seiner ursprünglichen Frische und Spontaneität zurück (besonders in den Draperien) und föderte nicht unwichtge Pentimenti zutage, die diese Variante als die vermutlich früheste erscheinen lassen: radiographisch sind sowohl Pfostenfigur, Mieder wie Kissen nachzuweisen! Die genauen Masse sind 160x135,5 cm. Die Bildränder sind rundum beschnitten und die Umschlagkanten enthalten gegen 2cm breite Farbspuren der fehlenden Komposition und der wie im Prado rotbräunlichen Imprimitur. Vermutlich wurden die drei Varianten durch Pause übertragen, sind doch die Größenverhältnisse namentlich Silhouette und Inklination des Frauenkörpers nahezu identisch (Cat. 450/451/A59: Brüste 16,5/14/17 cm.; Brust-Nabel 22/24 cm; Winkelgefälle Brust — Nabel — Knie je 110'; Aktlänge Auge-Zehe 120/124/128 cm. Das Gewebe besteht aus Normalleinwand; der obere Streifen ist 69,5 cm, der untere (ursprünglich der Normalballen-Breite von 3 piedi veneziani, oder annähernd zw. 98 bis 104 cm Breite entsprechend) heute nur 91 cm breit. Das Kette/Schuß Verhältnis des Tuches ist 20/17 Fäden pro cm, was einem feinstgewobenen in der Spätzeit häufiger anzutreffenden Typus entspricht (vgl. Joyce Plesters, "Preliminary Observations an the Technique and Materials of Tintoretto", in: Conservation and Restoration of Pictorial Art, Ed. by N. Brommelle & P. Smith, IIC, London-Boston 1976, S. 7-26 sowie idem in: National Gallery Technical Bulletin, Vol. 3, 1979 S. 3-24 und Vol. 4, 1980, S. 32-48, Herrn Restaurator Franz Lorenzi, Zürich (CH), der soeben einen Aufsatz zu diesem Bilde vorbereitet (in: Maltechnik, Callwey, München) sei für die freundliche Überfassung von Aufnahme und technischen Angaben gedankt. Seit einem Einbruchdiebstahl im Herbst 1984 ist das Gemälde unglücklicherweise z.Zt. verschollen.


Die Version des Art Institute of Chicago, Inv. Nr.49,203, ist auf Normalleinwand gemalt. Am unteren Rand fehlen nur geringfügige Zentimeter, da die untere horizontale Stoffbahn die üblichen 3 piedi veneziani gemessen haben muss (heute ca. 100cm). Der Nahtverlauf ist identisch zu Cat.451. Auch am rechten Bildrand dürfte nur wenig Randzone fehlen, da die unter der Übermalung hervorschimmernde Laute fast zur Gänze erhalten ist. Die Umrisse des Virginals mit seinem landschaftlich bemalten Deckel sind zu erahnen, ebenso das aufgeschlagene Notenheft. Das 1970 restaurierte Bild wird, besonders was die Authentizität von Perlenkette und Dolch angeht, zumindest aber, was die verdeckten Musikinstrumente betrifft, eine neuerliche Untersuchung benötigen.


� Virdung bezeugt 1511 zum ersten Mal das "Virginal" "als rechteckiges Kielklavier. Der Name, viell. ursprünglich von "virgula" herkommend, ist seit dem 14.Jh. belegt und wurde schon bald wohl seines zarten Klanges halber auf "virgo" zurückgeführt (und nicht erst in elisabethanischer Zeit, obwohl sich Bau und Vorliebe im 16.-18.Jh. auf England und die Niederlande konzentrierte). Eines der schönsten bemalt erhaltenen Exemplare stammt von 1540 aus dem Besitz Isabella d'Estes, Tochter der Eleonore von Urbino (heute im Metropolitain Museum N.Y.). Heinrich VIII besaß eine eigentliche Sammlung (1547). Die Musikliteratur verzeichnet Virginal-Kompositionen unter dem allusiven Namen "Parthenia" (1611) und "Parthenia In-Violata" (1624); s.a. Anm. 183.


S.R. Russel, The Harpsichord and Clavichord, London 1959; Dom A. Hughes und G. Abraham, Storia della Musica, Ars Nova e Umanesimo 1300-1540, Il Virginale e Il Clavicordo, Milano 1964/75, S. 541 f und Abb. VI (Frans Floris' Wiedergabe eines polygonalen Tischspinettinos).


Noch heute ist die sprachliche und technische Festlegung der Begriffe Spinett, Virginal, Clavicembalo, Ottavino, Clavichord usw. weder nach Bauweise noch nach Ländern endgültig festgelegt. Im Cinquecento waren sie oft austauschbar. Ihre Vielfalt und Schönheit erreichte während jenes Jahrhunderts mehrfache Höhepunkte sowohl in Norditalien und Venedig wie auch in den Niederlanden; schönste Beispiele finden sich im Metropolitain Museum in New York, im Victoria and Albert Museum in London, weitere in Brüssel, München, Berlin, Rom usw. (s. Jeremy Montagy, Gesch. der Musikinstrumente in Mittelalter und Renaissance, Freiburg / Basel / Wien 1981; Peter Thornton, Musical instruments as works of art, London 1981; Emanuel Winternitz, Die schönsten Musikinstrumente des Abendlandes, Wiesbaden o.D.


� Zur Virginalproduktion Venedigs und den "gravecembalos" von Vito Trasuntino s.a. Il museo degli strumenti musicali, Catalogo a cura di Natale e Franco Gallini, Castello Sforzesco, Verona 1963 (etwa die Nrn. 583, 597, 600, die S. 241, 244 und entspr. Abb.).


� Bezeichnenderweise zierte das Frontispiz der Parthenia (or the Maydenhead of the first musicke that ever was printed for the Virginalls, London c. 1611) eine schüchtern niederblickende Jungfrau. Jan Vermeers Varianten des Themas Mädchen am Virginal um 1670 (London Nat. Galt, (Inv. 2568 u. 1383) nutzen sicherlich den allegorisch-allusiven Gehalt der Beziehung Jungfrau-Instrument, wie ein Jahrhundert vor ihm Tintoretto! (Die je im Hintergrunde beigegebenen Bilder, Baburens Kurtisane und jener freche Cupido sprechen einiges dafür).


� Den Wunsch nach Unberührtheit drückt offenbar auch die Venus des Sustris im Rijksmuseum Amsterdam (lnv. A3479) aus: im Hintergrund wird ein Virginal gespielt. Ein ebensolches (mit bemaltem Deckel) intoniert ein etwas ridiküler Mars in Anwesenheit der freizügigen Venus in einer Komposition des Gilleis Conguet (1535-1599); s. A.P. de Mirimonde, "Astrologie et Musique", in: lconographie musicale, V, Genf 1977, Abb. 82. Möglicherweise spielt jener Putto in Veroneses Untreue der National Gallery London (Inv. 1318) ebenfalls bedeutungsträchtig ein Virginal. Dem züchtigen wie gutgläubigen Liebhaber steckt die Treulose ein Briefchen zu, dessen Text die Lesung zuläßt, daß sie ihm ganz allein gehöre. Man erinnere sich Aretins Kurtisanengespräche in denen das "Insegnamento", mit welchen Täuschungs-manövern auch die ruchloseste Hure zur Jungfräulichkeit zurückfindet, ein satirisches Lieblingsmotiv war. Die dekorative Existenzberechtigung eines "bloßen" Clavichords (s. Elise Goodman-Soeller, "The Poetic Iconography of Veroneses Cycle of Love", in: Artibus et Historiae, 7, 1983, S. 26) scheint mir hier zu wenig motiviert.


� Die Chicagoer Variante könnte auch das hastige Aufschneiden der Miederschnürung mit dem Dolche suggerieren wollen.


� Der hintübergelehnte Akt der Lukrezia dürfte sich, von graphischen Vorbilden abgesehen (s. Anm. 177), aus der Sitzfigur der "Ariadne"im Zyklus des Atrio Quadrato (Cat. 374) entwickelt haben und setzt wohl auch die Pose Helenas aus dem Raub der Helena im Prado (Cat. 414) voraus. Eine deutliche Abhängigkeit bezeugt die linke Frauengruppe aus dem Bethlehemischen Kindermord in der Scuola Grande di San Rocco (Cat. 438). Eine Spätdatierung im Sinne von R. Pallucchini und P. Rossi ist durchaus überzeugend. Mit Lukrezia tritt ein neues, ebenso deskriptives, wie objektivistisches Frauenideal in den Bannkreis der Tintoretto-Werkstatt. Die zahllosen Zeichnungen weiblicher Akte von der Hand Domenicos unterstreichen diese Tendenz zu virtuosem Akademismus.


� Die vordergründige, "gefallene" Säulenfigur ist als Doppelung des gestürzten Virginals zu sehen, vertritt doch die Säule Keuschheit und Standhaftigkeit. Sofern die berstende Perlenkette in Chicago nicht (wie auch der eher unpassende Dolch) eine spätere Zugabe ist (und dann durch die Übermalung der mißverstandenen oder beschnittenen Musikinstrumente motiviert war), wäre sie ihrerseits ein Liebes- oder Treuesymbol; ihr Reissen sekundierte den Sturz der Säule.


� Georg Weise, "Elementi manieristici e prebarocchi negli scritti religiosi di Pietro Aretino", in: Rinascimento e la sua eredità, Neapel 1969, S. 513 ff. Aretins auditive Feder ist kongenial zu Tintorettos Malerei: in seinen Schriften rumort es von "terribili suoni", "gridi", "voci tremende", "boati", "ecchi" und "tuoni". Sie werden von heftigen Farb- und Lichterscheinungen begleitet, wie "lampi", "fulgori", "fiamme luminose", "aureole", "fuochi lampeggianti", "torchi accesi", u.s.w. Auch endlos fluchtende Tiefenräume und quirlende Bewegungsabläufe werden evoziert.





