Kommentar zum Gemälde Tintorettos "Christus am See von Galiläa"  im Bildvergleich Max Raphaels mit Grecos "Toledo im Gewitter"

Als Max Raphael seinen Vergleich der "Toledo-Landschaft" Grecos im Metropolitan Museum New York mit der Darstellung "Christus am See von Galiläa" von Tintoretto in der Sammlung A.Sachs in New York (seit 1945 in der National Gallery in Washington) niederschrieb, konnte er noch nicht wissen, dass letztere – ein unbezweifelbar herausragendes Gemälde - in die Mühlen widersprüchlicher Attribution
 und Datierung geraten sollte. Vielleicht hätte ihn dies auch nur wenig interessiert, denn sein Gefühl für die meisterliche Schöpfung, gefördert von zeitgenössischer Betrachtungsweise unter dem Eindruck des Impressionismus und Expressionismus, futuristischer, symbolistischer und kubistischer Tendenzen, die er engagiert beobachtete und kommentierte (Manet, Monet, Matisse, Picasso, Pechstein), war so geschärft und verinnerlicht, dass ihn kaum eine Professorenmeinung beirren konnte: sein Tintoretto war zumindest kein Greco, für welchen ihn etwa Hans Tietze, eminenter Tintorettoforscher, zeitlebens ansah. Dass man gegenwärtig Max Raphael für die Reevaluation und Rekuperation des New Yorker Bildes für Jacopo Tintoretto in die Schranken rufen könnte, hätte sich dieser kaum träumen lassen.
Glaubte man seit R.Pallucchinis und P.Rossis umfassendes Tintoretto-Kompendium
 von 1982, das kunsthistorische Verdikt zugunsten Tintorettos und einer Plazierung um 1558-1562 (sie hatte zwischen den siebziger Jahren und dem Spätestwerk der neunziger oszilliert!) sei endlich so gut wie zementiert, so kam mit der nicht unprovokativen Umhebelung vieler Tintoretto-Zuschreibungen durch Robert Echols
 die Diskussion über die Authentzität des Meisters, die Bottega und Nachahmer erneut in begrüssenswerte Bewegung. Der Gelehrtenstreit droht sich auf die nächsten Dezennien auszuweiten und eine revidierte Opera completa steht bevor. Solange aber klassische Betrachtungsmethoden des mimetischen Detailvergleichs, der spekulativen Reihung, der Dateninterpolation, und neuerdings der reflektographischen und radiographischen Analyse das Handwerk der Historiker schlechthin bleiben, werden ikonologische Aussagen zwar immer präziser werden, doch solche zu Qualität, Kunsthaltigkeit und Meisterschaft Domäne der grossen Kenner, wenn nicht Sammler bleiben. Und die scheinen auszusterben. Hier könnten die Methoden Raphaels zugreifen, sollte sie ein unbefangener und mutiger Scholar mit künstlerischer und kennerischer Einfühlung beherzigen. Kaum könnte man sich vorstellen, dass mit dem analytischen perspizierenden Instrumentarium Raphaels jemand etwa den Wackerschen Fälschungen Van Goghs im ersten Drittel des 20.Jhs oder jenen Vermeers von Van Megeren der 40er Jahre aufgesessen wäre!
Wenn Robert Echols die qualitätliche Überbewertung des "Christus am See Galileas" der modernen Sichtweise auf das vereinzelte Künstlergenie des 20.Jhs anlastet, um folglich das zwar exzellente Werk als spätes Experiment des Lambert Sustris auszuweisen, das zur Zeit seiner Entstehung kaum zu Rang und Bedeutung gelangt wäre, wie es dies heute einnimmt, so scheint mir solcherlei Argumentation ein Zirkelschluss zu sein, der sich an der Einmaligkeit des Schöpferischen vorbeistiehlt, ob sie nun in der Höhle Altamiras, in der Arenakapelle von Padua, oder im "Mönch am Meer" Friedrichs aufscheint. Die verbissenen Befragungen Raphaels, die unentwegt das Dunkel der Genese seiner Bilder zu durchbrechen versuchen, sind der ehrlichste Kampf um Erkenntnis und Durchleuchtung schöpferischen Tuns den je ein Gelehrter ohne Eitelkeit und Dünkel zu führen versucht hat. Wenn ihm methodologische Schnitzer unterliefen und professionelle Flüchtigkeiten, so sind sie leichtgewichtig und entschuldbar vor der Tiefenperspektive seiner quälerischen Beunruhigung durch die Frage 'wie generiert sich Kunst', was geht auf der Leinwand vor sich, wie schlägt sich die Idee im Werk nieder…
Sollte ein Epigone Homers im Schlafe die Ilias ausgebrütet haben, ein blindes Huhn einen Sonnenblumenkern Van Goghs erpickt, ein Mann gleichen Namens "The Tempest" entfacht haben? Was der "Adultera Chigi"
 Tintorettos im etwas schäbigen Gewande eines Giovanni Galizzi widerfuhr
, sollte sich nicht auf "Christus am See Galiläas" ausweiten, indem man das gehobene Mittelmass Lambert Sustris' in einem raren Moment des Kairos künstlich zur Genialität aufschwingen lässt.
Schon die Auswahl der Gegenüberstellung der zwei Werke auf ebenbürtiger Augenhöhe ist mehr als persönliche Wertschätzung oder Zufall. Die zeitweilige Attribution des Tintoretto an Greco mag vielleicht die Absicht Raphaels zur Frontentrennung und Ausarbeit der Schöpferprofile gefördert haben. Die Fragmenthaftigkeit des Manuskriptes schweigt sich leider darüber aus.
Die Experimentierfreudigkeit eines Tintoretto findet sich gleicherweise bei Greco, dessen Kunst wohl ein unablässiges Experiment gewesen ist, nicht anders als bei Leonardo, Vermeer, Caravaggio, Velasquez  oder Cézanne. Auch kleinere Formate wie Sanreedam, Magnasco oder Boccioni sind Sucher, wenn nicht ein Grossteil der Kunst seit dem Impressionismus per se als Experiment gesehen werden kann. 
Dass der Autor innerhalb seines Textes zur Toledo-Landschaft die Vedute Toledo-Trojas im "Laokoon" fast nur als beiläufige Marginalie der Gelagertheit und einer den 'tödlichen' Horizont verschirmenden Stadtfolie bespricht, erleichtert uns die Unterschiede in der Behandlung Raphaels von "Vision" und "Visionierung" bzw. des expressiven (Gottes-) Stadtbildes und der deskriptiven (Troja-)Vedute zu verstehen: im ersten ereignet sich Schicksal, im zweiten Bild ist es Kulisse des viel expressiveren Dramas im Vordergrund. In der Wasser-Landschafts-Vision Tintorettos sind indessen beide Elemente von Magie einesteils und narrativer Topographie andernteils vereinigt.
Dass sich die beiden Protagonisten Tintoretto und Greco bei Raphael zusammenfinden als auch auseinanderdividieren, geht aus deren schicksalhafter Aufeinanderfolge hervor indem der eine ein epochenprägender aber als solcher eher unerkannter Neuerer im von Künstlern überbevölkerten Venedig war, der andere Fortträger und Steigerer der Neuheit in einem ariden Umland und umso unerkannter. Dem Phänomen mit dem Begriff Manierismus beizukommen hat nie überzeugt, weil beider Ismus keine breitere Stömung auslöste (es sei denn bei Tintorettos, Tizians und Veroneses Epigonen den Niedergang des Künstlerischen im 17.Jh. überhaupt). Bezeichnenderweise hat die Ismen-Inflation der jüngeren Kunsthistorie Raphael kaum berührt, weil sie verallgemeinernd so vieles Individuelle über einen kleinsten gemeinsamen Leisten zieht…

Wenn ursprünglich geplant war angesichts der Ungewissheiten um das Bild Tintorettos in Washington die Passagen Max Raphaels lediglich im Auszug zu paraphrasieren, so finde ich deren extensive Kenntnis erhellend genug sie getrost zu bringen, da das Werk vor noch so vielen Beweisketten einer Zugehörigkeit zur Bottega als eigenhändig und typisch bestehen kann: der Mimetiker Tintoretto, der die Handschrift Veroneses zu 'fälschen' verstand wäre fähig gewesen einem Mitarbeiter, bzw. "seinem Paesagisten" vom Zeuge Lambert Sustris' in einer flinken aber genialen Skizze in dessen Formensprache, aber mit der ureigensten christologischen Auslegung und Vision das Handwerk zu weisen…
�Wie ein geniales Werk von berufenster Hand zur Herrenlosigkeit verurteilt werden kann, lässt sich am Attributionsschicksal der berühmten und umkämpften Ehebrecherin vor Christus in Glasgow demonstrieren: einst als Meisterwerk Giorgiones gefeiert, wurde es bis heute von prominenten Historikern nicht weniger als sieben nicht minder prominenten Meistern zugeschrieben: Tizian, Pordenone, Cariani, Sebastiano del Piombo, Romanino, Domenico Mancini oder einem noch zu identifizierenden Kopisten Giorgiones.
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