Tintoretto und das Pentiment
Die Entdeckung anlässlich der letzten grossen Tintoretto-Ausstellung in Madrid 2007, dass sich in der Ultima Cena von San Marcuola, die man seit den Ausstellungen 1937 (Tintoretto) und 1981 (da Tiziano a el Greco) nicht mehr aus gebührender Nähe betrachten konnte, zwei ikonographisch höchst relevante Pentimenti
 befinden, benötigt meiner Ansicht eine Vertiefung zum Aussagewert der so zahlreichen Struktur- und Inhaltsveränderungen in Werken des Meisters, die über eine formale Gestaltungskorrektur hinausgehen.
Uns fehlen zwar umfassendere radiographische Analysen
 des Oeuvres und wir müssen uns mit den bestehenden, meist veralteten Röntgenbildern begnügen, doch schon diese Auslese lässt Schlüsse ziehen auf Jacopos Reflexionen vor der Leinwand und seinen Umgang mit den Quellen, die seinen Kompositionen zugrundlagen.

Zuerst zur besagter Cena: Die barfüssige linke weibliche Assistenzfigur, die sich mit einem kristallenen Kelch in der Linken dem Abendmahlstisch nähert und eine Weinkaraffe bereits auf den Fliesenboden abgestellt hat, rafft mit der Rechten ihre weisse Tunika und blickt demutvoll auf den Inhalt ihres Glases.
Auf der rechten Bildseite schreitet ebenso eilig eine barfüssige
 "Dienerin" mit einer Schüssel Bratenfleisch, die sie weit vor sich trägt und auf das sie sorgsam niederblickt, weil sie zugleich einen Säugling im Arme trägt. Vor ihr halbverdeckt läuft ein weiteres Kind, das mit seiner Rechten voranweist. Antithetisch zur Karaffe sitzt ein gestreifter Kater
 am unteren Bildrand.
Die beiden Frauen sind von der Tischrunde getrennt und etwas in den Vordergrund gerückt, so als seien sie erst in einer zweiten Kompositionsphase hinzuentworfen worden. Da beidseitig keine Merkmale einer Leinwandverlängerung auszumachen sind, dürften sie indessen zum originalen Programm gehören, doch sind sie in ihrer Vereinzelung kaum als Dienstpersonal kenntlich, zumal keine der Apostelfiguren in irgend einer Weise mit ihnen kommuniziert.
Die Ausstellungsbeleuchtung in Madrid erlaubte nun, die Dienerinnen als das zu sehen für das sie seit je gehalten worden waren: als Allegorien von Fides und Caritas oder himmlische und irdische Caritas (Worthen): über der Kalyx
 der ersten stand senkrecht einst eine grosse heute übermalte Hostie
 und die unproportionierte Armverlängerung mit der Schüssel der zweiten ist ein etwas ungelenker Eingriff, der fraglich scheinen lässt, ob Tintoretto damals schon mit Säuglingen zu tun hatte: eine heisse Bratenschüssel verträgt sich wenig mit einem Kleinkind im Arm! Und das eucharistische Lamm ist überdies bereits vor Jesus aufgetischt und benötigte keine entwertende Verdoppelung! 
Da die Hostie des Sakraments von Fides zum Tisch des Herrn getragen wird, ist Jesus auch nicht wie in anderen Versionen des Themas mit dem Austeilen des Brotes beschäftigt, sondern segnet Lamm, "panini" und Wein, zumindest jenen im Glase des aufstehenden Apostels, während Judas das seine bereits voreilig geleert hat. Mit der Eliminierung der Hostie wird Jesus ein kristallener Pokal ohne Inhalt gebracht…
Die Umwandlung der Allegorien bzw. ihre Vulgarisierung in ein weniger augenfälliges Dienstpersonal war demnach ein Notbehelf in ultimo, den wohlmöglich die Auftraggeberschaft der Scuola del Santissimo Sacramento selbst veranlasste, welcher die kühle Symbolik nicht behagte oder die ein familiäres Ambiente mit volksnahen und eher ärmlich gewandeten Protagonisten vorzog.
Dass die beiden Allegorien zum ursprünglichen Programm gehörten, scheinen auch die seltsamen beiden leeren Schemel
 zu beweisen, die hetoimasieartig auf den Beisitz der christlichen Tugenden am Tische des Herrn hinweisen könnten (- wenn sie nicht einfach nur dazu dienten, Judas von seinen "compagni" zu isolieren -), ihre hohe Funktion aber verlören, wenn jene in profane Dienerinnen verwandelt werden
. Besonders wenn das Bild über einem "banco" der Bruderschaft hing, wäre der symbolische Hinweis auf ihre karitativen Pflichten und die ehrenvolle wie ehrliche Aufgabe des Säckelmeisters
 - nach dem Gastaldo und den beiden Guardianen die wichtigste Person einer Bruderschaft - durchaus berechtigt.
Der Vergleich mit der in Madrid zum ersten Male vorgestellten Cena-Imitation der Werkstatt
 zeigt deutlich, dass die heute angeschnittene auftischende Dienerin rechts
 (vielleicht nun logischer ohne Kind!) inzwischen enger in die Figuration eingebaut war, wie auch eine in die Raumtiefe sich weitende aber in der Folge schwarz übermalte Säulenhalle, von der im Bild von San Marcuola kaum noch etwas zu erahnen ist, aber ursprünglich geplant sein muss
.
Von der Assistenz antithetisch seitlich der Cena beiwohnender Figuren wollte Tintoretto auch später nicht lassen: In jener von San Polo ist eine dienstbare Person an der Anrichte beschäftigt und rechts verbindet ein devoter Edler als vorbildlicher Armenspender das eucharistische Wunder mit der Wirklichkeit der wohltätigen Bruderschaft unterhalb des Bildes. In der Cena von San Trovaso ist links ein dienender Knabe im zeitgenössischen Kleide verblieben, während rechts ein Stilleben von Reisegepäck, von den künftigen Tugenden der auszusendenden Apostel kündend, aufgebaut ist: Reisemäntel, Evangelium, Wegzehr und Wasserfässchen. In der Scuola di San Rocco wie in Santo Stefano säumen die Beschenkten selbst die Vordergrundstufen  des Esssaales, in San Giorgio Maggiore sind es ein Bettler und Diener die die üppige Tafelszenerie einleiten. Man stellt über die Jahre eine zunehmende Profanisierung, vielleicht sogar "Entwesentlichung" fest, umsomehr als sich eine zunehmende Mitarbeit der Bottega abzeichnet. Nur in der hieratischen Cena von San Marcuola ist vom Einbezug der christlichen Allegorien als Manifest religiöser Überzeugung zu spüren: nur dort tritt der Maler als eigenwilliger Theologe auf – und scheitert. Mit der völlig durchdachten und zu Perfektion gefeilten Lavanda für den nämlichen Kirchenraum
, aber in gestalterischer und raumdispositiver Unabhängigkeit von der Cena, die als eine der wenigen Bilder einer Scuola del Sacramento ein "frontale" und nicht ein laterale war, räumte er die offensichtlichen ideologischen und formalen Mängel des vorangehenden Sujets aus und übertraf sich selbst.
Die sorgfältigen Untersuchungen der Lavanda in Madrid erwiesen, dass den Aposteln erst im Laufe fortschreitender Arbeit eine spezifische Physiognomie bzw. Alter zugewiesen wurde. Ihre Verteilung im Raum, ihr Tun und Lassen erhielt erst dann ihre kommunikative Logik innerhalb des Szenariums. Dies Bild gegenüber seinem gleichzeitigen Zweitexemplar in Newcastle upon Tyne
 konnte an Hand der Pentimenti (die Deplazierung der Apostelfigur des vermutlichen 'Judas' von der linken Aussenseite zum Lagunenrand, Korrektur des Karaffe des Johannes) eindeutig als das vorangehend perfektionierte erschlossen werden.

Die noch längst zu spärlichen aussagekräftigen Beispiele von Pentimenti im Oeuvre Tintorettos
 könnten eigentlich genügen, etwas über sein Verhalten vor der Staffelei zu erfahren, das ihn von anderen Meistern zu unterscheiden hilft. Doch nehmen wir uns eine weitere Auswahl vor, die jedoch die typische Arbeitsweise ausklammert, Figuren als Strich-Mannequins oder Ignudi anzulegen und sie erst in einer Folgephase mit Kleidern zu umhüllen; auch spontan veränderte Kopfhaltungen sind zu häufig, um auf sie einzugehen, da sie selten für die geschilderte Szene mehr als gestalterisch, bzw. künstlerisch relevant sind.
Allem voran die Adultera Chigi in Rom, in der sich der Maler sein Tiefenraumbild erwarb: ausgehend von den sogenannten Cassone-Täfelchen mit Hintergrunds-Architekturen (Besuch der Königin von Saba und Folgeversuche) führte er mit Hilfe serlianischer Konstruktionsmodelle einen Portikus in den Vordergrund hinein. Sein Thema war weniger figural, wenn auch die Vereinzelung der Adultera ein Geniestreich war, als mehr die überzeugende Darstellung des Tempelkomplexes mit ihren ambivalenten Gemisch von Innen und Aussen, den er in der Amsterdamer Version mit weniger Glück bereits zu definieren versucht hatte
. Die Elimination der Hintergrundsvedute mit Brücke zugunsten einer Weitung ins Leere wiederholt sich 1569 im Bilde der drei Kämmerer vor Markus in Berlin, wo ein Bogenhof mit zwei Obelisken gelöscht wird, um eine flache Lagunenebene freizugeben.
Hier anknüpfend ensteht um 1562 die nicht mehr vollständig erhaltene Trilogie der Markuswunder für die Scuola Grande di San Marco mit ihren Plätzen und Portiken. Geplant war, die wunderbaren Geschehnisse in eine architektonische Gesamtschau einzubinden deren "Realität" durch höchste perspektivische Bravour gesteigert werden sollte: zeitliche Abläufe der Handlung wurden in ihren arenen- und tunnelhaften Trichtern in zwingende Vorwärts-Bewegung versetzt. Die inmitten der Entstehungsprozesses befohlene Planänderung hinterliess in der mit der Rettung des Sarazenen übermalten Anlage ein fast trotziges Crescendo eines nun unbegrenzten Meerestobens: mit dem Schauspiel ungebärdeter Natur rächte sich der Maler am so sorgsam erdachten und verworfenen Monument seiner architektonischen Meisterschaft, mit der ihm einen Veronese auszustechen ein Leichtes gewesen wäre.
Das im Entwurf der drei Markuswunder so dominante Schachbrett-Fussbodenmuster wurde in der etwa gleichzeitigen Cena von San Trovaso
 nicht nur weitgehend verwischt, um ein ärmlicheres Ambiente der Abendmahlsteilnehmer zu erzielen, sondern auch um die steile und strenge Zentralperspektive nicht in störenden Konflikt mit den Tisch- und Stuhlschrägen geraten zu lassen. Die aus der Sehpyramide erwachsenden quadratischen Fliesenfluchten
 wurden in zahlreichen Gemälden in der Endphase der Bildwerdung durch Überführung in Oktogon- oder Kreiskompositionen gemildert: Adultera Chigi, die Lavande in Toronto, Madrid und Newcastle, Venus, Vulkan und Mars in München, Markuswunder der Accademia,  Schatzmeistermadonna ebenda, Geburt des Täufers St. Petersburg, Votivbild Mocenigo New York u.a.m.
Da nur vom Markuswunder der Brera Radiographien bestehen, ist die grosse Ausbeute an Pentimenti nur an diesem messbar: der Stifter Tommaso Rangone erhielt erst in ultimo an Stelle einer weiteren als Ignudi konzipierten thaumaturgischen Gruppierung seine prominente Position, die Festlegung der Gebärden von Häuptern und Händen geschah erst nach einer generellen Figurenanlage über einem weitausgreifendem Paviment und Nebenfiguren entstanden erst nach der Ausgestaltung der Architekturdetails. Ein solches Vorgehen erlaubt nur das Wirken eines einzigen Impresarios, ja verbietet die Mitarbeit von Helfern. Hier wird die Handschrift Jacopos am deutlichsten.
Die anlässlich der Madrider Ausstellung vorgenommene radiologische Analyse  der alttestamentlichen Szenen des Prado
 ergab, dass sogar ein gesamter einheitlicher Dekorationskomplex zum Experiment neuartiger und später nur noch in Hintergrundsszenen feststellbarer flockiger Schnell-Malweise geriet, indem aus einem Stakkato von Strichgerippen sich ein architektonisches, perspektivisches und figurales Endprodukt mit einer dekorativ-filigranen Aussenhaut entwickelte. Damit war es Jacopo möglich, die Massigkeit der frühen Figurationen (Cassoni und Nahestehendes) zu verlassen und elegantere, schwerlosere Formen zu entwickeln. Gerade diese Technik brachte ihm von Zeitgenossen das unverdiente Prädikat der Nachlässigkeit ein.
Auch die Untersuchung der Londoner Szene des San Giorgio e la Principessa legte ein evolutives Verräumlichen in die Bildtiefe zutage, indem auf Kosten eines zweiten mehr vordergründigen Opfers die (nur von Tintoretto erdachte) panische Flucht der Prinzessin nun verstärkt erschien und die Zuschauer auf der zunehmend verfliessenden Burg noch entfernter ausfielen. Auch milderte er damit die Schauerlichkeit der Walstatt in unmittelbarer Nähe der Jungfrau, die im Endstadium so zum alleinigen haptischen Anziehungspunkt werden konnte.
In der Bamberger Himmelfahrt Mariens liessen sich radiographisch auf dem Sarkophag-Frontseite die Reste eines Stieropferreliefs ausmachen, das auf ein mantuanisches Feldherrenrelief oder das Stieropfer von Lystra nach dem Karton Raffaels für eine Wirkteppichserie in der Grimani-Sammlung zurückgeht. Die vielleicht allzu heidnisch anmutende Reliefszene gab Tintoretto in der "korrigierten" Version der Gesuiti zugunsten eines Opfers Noah's auf: da die Opferer Lystras (Ap.14, 6-20) für die Leicht- und Ungläubigkeit des Volkes standen, kam Tintorettos archäologischer Realismus offenbar in Konflikt mit dem Glaubensartikel der leiblichen Himmelfahrt Mariens!
In der Geburt der Milchstrasse in London nahm ursprünglich anstelle des Pfauenpaars ein weiterer Putto dessen Stelle ein. Die Korrektur diente der besseren thematischen Verständlichkeit: Juno bekam ihre Symboltiere zugesellt, um nicht etwa mit einer anderen leichtlebigeren Göttin verwechselt zu werden, hatte sie doch offenbar ursprünglich ein standesgemässeres Gewand an
, das ein Auftraggeber, wohlmöglich aus dem erotomanen Kreis Rudolphs II zu eliminieren riet.
Die Berliner Madonna auf der Mondsichel mit den Heiligen Markus und Lukas von ca 1570-75 scheint ursprünglich für alle vier Evangelisten und weitere Glorienengel vorgesehen worden zu sein. Weder die Wolkenbank noch die ultimative Mondsichel, die Bücherformen noch die Kopfhaltungen blieben unangetastet. Unterzeichnung und Pentiment sind nicht mehr zu unterscheiden, weil sie sich kontinuierlich durchdringen und schliesslich an die Oberfläche der sichtbaren Malerei gelangen.
Manchmal sind Szenerien thematisch so ambivalent, dass man zweifelt ob Tintoretto nicht anfänglich nur eine Stellungsprobe ohne spezifisches Thema im Auge hatte, weil ihn das Zusammenspiel von Figuren oder die räumliche Disposition reizte: Im Vergleich der Berliner Zeichnung mit dem Münchner Gemälde von Venus, Vulkan und Mars ist eine Entwicklung zu verzeichnen, die dem Thema erst in der malerischen Endphase seinen definitiven Charakter verleiht: Ob eine Susanna (in München ist eine Art Impluvium oder vertieftes Badebecken im Vordergrund geplant gewesen!), ein Tarquin und Lukrezia oder sonst eine erotische Zweierkomposition vorlag, ist kaum zu entscheiden: nur das raffinierte Spiegelungsmotiv scheint ursprünglich am Modell erprobt worden zu sein.

Susanna und die beiden Alten in Wien benötigte eine eigene Analyse aller ihrer Überarbeitungen. Ursprünglich hielt sich der Künstler mehr an den Topos der "casta Susanna" indem der Körper der Schönen züchtiger bedeckt war, galt es doch eine säkulare antike Pose hinreichend alttestamentlich zu konsekrieren. Ein Parfüm- oder Salbengefäss stand zuerst hinter ihr, nun aber ist ein räuchelndes Essenzendöschen (mitunter zur Vertreibung der Mücken!) in den Vordergrund gerückt, vielleicht weil sich die Sekundär-Idee, den fünf Sinnen  (Geruch) und den vier Elementen (Feuer) Ausdruck zu verleihen, sich besser aussprechen liess
.

Die Modifikationen der Zwillingsgemälde Tarquin und Lukrezia (Chicago und Unbekannt) wirken wie ein auseinanderdividiertes 'Pentiment': aus der überlauten turbulenten Szene mit fallendem Baldachinträger, Kissen, Dolch und gerissener Perlenkette wird ein moderates, fast an eine Liebesszene erinnerndes Kabinettstück: nur die Radiographie der verschollenen Variante erweist, dass einzelne Elemente des Exemplars von Chicago zeitweise noch mitberücksichtigt waren. Das moritatähnliche tizianische Vorbild wird auf der Leinwand meditiert, paraphrasiert und eine subkutane Mitschuld der Lukrezia in leiser Duldung aber auch mit einem Gran echt Tintoretto'schen Humors angesprochen.

In der Entführung der Helena des Prado ist die Wendung des Hauptes der Protagonistin in den Vordergrund, will heissen den Raum des Betrachters, nicht blosse ästhetische Korrektur. War sie zuerst ihrem "Befreier" zugewandt, geschieht nun eine geradezu hilflose Vereinzelung, die auch Hilfe vom Zuschauer fordert. Die Abwendung von Paris stellt das Husarenstück des Trojaners in Frage. Die Dimension der fatalen Folgen seines Tuns werden erfahrbar. Der Maler arbeitet vertiefend coram linteo wenn nicht sudario an seinem Thema…
Weniger aussagekräftig sind die zahlreichen 'Pentimenti' an Portraits, obwohl auch eine höher liegende Hand oder ein mehr diagonal geworfener Blick oder eine gewölbtere Stirn den Charakter des Dargestellten wesentlich modifizieren kann. Wir übergehen diese wichtige Seite seines Schaffens mit der Erinnerung, dass Tintoretto lange vor Rembrandt auch hier wie ein Skulptor mit einer Tonmasse vorgeht, in die er gräbt, die er reduziert und wieder ansetzt, bis das Antlitz dem inneren Bild des Sitters entspricht: bestes Beispiel das Alters-Selbstportrait des Louvre.
Facit der beschränkten Revue von Pentimenti erlaubt die Aussage, dass nicht nur gestalterische Änderungsgründe ästhetischen Charakters Tintorettos Handwerk vor der Leinwand beeinflussten, sondern dass ein kontinuierliches Befragen der literarischen oder theologischen Quelle, die psychologische Wirkung und handlungsmässige Teleologie einer 'historia' in Ablauf und Aussage ihn stets noch während der voranschreitenden Arbeit beschäftigte. Seine "ghiribizzi" entwickelten sich mehr, als sie vorgegeben waren; dies Prozedere verbindet ihn mit der modernen oder gegenwärtigen Kunst, ja verleiht ihm das Prädikat des "pictor modernus" nicht minder als man dies mit Pordenone zu verbinden gewohnt ist
.
Gerade die Plurivalenz und die Sprunghaftigkeit der evolutiven Bild-Ideen dieses "terribile cervello" generierten ihm nicht wenige Missverständnisse, Ungereimtheiten oder Abstürze: Die Cena von San Marcuola ist dafür ein gutes Beispiel. So wirkt auch das sonderbare Omaggio an Michelangelo (Madonna del Silenzio) und Bonifazio Veronese (San Francesco) in der Sacra Conversazione Molin von 1540 mehr als kurios, und die provokativen Anleihen bei Giulio Romano in den Modeneser Decken-Oktogonen, das ungenierte Plündern graphischer Vorlagen (Parmigianino, Caraglio, Giulio Romano, Dürer usw.), die mitunter humorvollen imitativen Angriffe auf die Konkurrenten wie Tizian (Danaë von Lyon), Veronese (Assunta der Gesuiti), Bassano (Hunde-Portrait der Lavanda) gehören zum Image des enfant terrible nicht immer zu seinen Gunsten: Sie machen schliesslich die Handzuweisungen innerhalb seiner Bottega zur Crux weil er die Spuren ebenso zu verwischen versteht, wie er sie stehen lässt Landschaften seiner flämischen Mitarbeiter wirken oft so mimetisch unintegriert (San Rocco), dass man die Autorschaft des Meisters ganz zu negieren versucht ist, wo es nicht unbedingt nötig wäre, oder aber der chamäleontische Meister versteht die importierte Sprache so gut selbst anzuwenden, dass der Streit um die Hand kaum mehr lösbar erscheint (Christus am See Galiläa, N.Y.). 
Das Frühwerk radikal um eine grosse Reihe von Arbeiten zu amputieren, wie unlängst geschehen, nur weil sie dem einen oder anderen Epigonen ähneln, genügt nicht einem wissenschaftlichen geschweige kennerischen Ansatz. Hier ist gefordert die evolutiven Beweggründe, die dynamischen Anstösse des jungen ungestümen Meisters zu durchschauen und ihm zu zugestehen auch so manchen lahmen Bock geschossen zu haben. Von den unzweifelhaft zugeschriebenen Gemälden enthalten zahllose recht plumpe Ausrutscher, die die Kritik zu gerne unterschlägt: die Mailänder Disputà, die Presentazione al Tempio der Carminekirche, die Kreation der Tiere der Accademia und wieder unsere Cena , die Londoner Lavanda, die Dresdner Adultera oder die dortige Rettung der Arsinoë , die Danaë in Lyon sind je kein Meisterwerk sui generis, obwohl ihr Ideengehalt unbestreitbar genial genannt werden kann. Einem 'principe dei pittori' wie Tizian oder Veronese unterliefen solcherlei Schwächen nie, was sie uns deshalb nicht sonderlich sympathischer macht.
Hoffen wir, dass die künftige Forschung das radiographische Erbe Tintorettos mehr als nur wie eine interessante Nebensache behandelt. Ungezählte Werke, auch solche die inzwischen mit verblüffenden Erfolgen restauriert worden sind, harren noch immer einer vertieften technischen Untersuchung, die letztlich auch über Authentizität, Anteil der Bottega, Kopie oder Werkstattwiederholung zu urteilen verspräche, über Zeitansätze, ikonologische Evolution und philologische Abhängigkeiten. Erst dann wird es gelingen neue Ansätze zur Verfassung einer gewiss notwendigen neuen "Opera completa" zu gewinnen.
E.W. Bern, 9.Juli 2009
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� Die Übersetzung Reuezug oder Reuestrich für Pentiment ist ebenso unglücklich wie das Wort selbst; Gerade Tintoretto legt seine Figurationen in wiederholten suchenden zeichnerischen Schwüngen an die mit fortschreitender Volumisierung und Kinetisierung ihren Standort verändern; schon der Ausdruck der Korrektur wird diesem Vorgehen nicht gerecht, weil er oft die vorangehenden Relikte der Metamorphose nicht in Frage stellt und nicht eigentlich eliminiert. Nur die Radiographie und seltener die IR-Reflektographie macht diese Wandlungsabfolgen, die eine integrale Eigenart Tintorettischer Arbeitsweise ist, sichtbar. Die hier angesprochenen 'Pentimenti' liessen sich von Auge beobachten und ermangeln einer radiographischen Analyse.


� Auf einige ausschlaggebende Beispiele geht im Zuge ihrer Untersuchung der Unterzeichnung ein: Carolin Bohlmann, Tintorettos Maltechnik, Zur Dialektik von Theorie und Praxis, in: Beiträge zur K'wissenschaft 73, München scaneg 1998, S.74f, und S.138: "Pentimenti sind nicht mehr als Verbesserungen zu bewerten, sondern vielmehr als Umentscheidungen, Entwicklungen und absichtliche Überlagerungen der Farbschichten anzusehen.".


� Inkonsequenterweise tragen nur Christus und zwei weitere Apostel am hinteren Tischrand Sandalen, in der Madrider Kopie (s.u.) indessen alle. In San Trovaso sind Beinkleider und Sandalen die Regel, in San Polo sind die Apostel allesamt barfüssig.


� Für gewöhnlich ist eine Katze als diebisch konnotiert, hier scheint sie die seine Börse verbergende Geste des Judas zu begleiten, wie eine solche später auch in der Cena von San Trovaso aus einer Schüssel zu stehlen sich anschickt. Auch die weisende Hand des Kindes zielt - etwas naiv - in Richtung der verräterischen Börse. Im 18.Jh. vermisste man offenbar das übliche Pendant zur präexistenten Katze und schuf jenen "grottesken" (Brabantini) aufgereckten Hund, den die Redimensionierung 1936 wieder entfernte. Was man damals dem Bilde an Guten zuviel antat, wäre gemessen an der Verstümmelung der Piscina probatica von San Rocco, ein Wiederaufnahmeverfahren wert!


� Ein Kristallkelch steht in der Lavanda als einziges Glas am Sitzplatz des Abendmahlstisches, den Jesus verlies um Petrus die Füsse zu waschen. Der Kelchrand ist so erweitert, dass er nicht ohne eucharistischen Sinn einer aufliegenden Patene gleicht. Der Kelch, das vereinzelte Brot und die gläserne Karaffe 'verwandeln' diesen Abendmahlstisch buchstäblich in einen Altar, der, nur aus rohem Holz gezimmert, im bewussten Gegensatz zur opulenten antikischen Portikus- und Hintergrundsarchitektur steht. Tintoretto beschwört die Allgegenwart christlicher Humilitas, Paupertas, Temperantia und Misericordia. Die besonnten 'Realien' sind nurmehr vom Efeu bedrohte Kulisse, künftige schöne Ruinen.


In der Cena sind die nämlichen Absichten bereits vorhanden, aber noch nicht zu gestalterischen Reife gelangt. Jacopo verliert sich in Einzelheiten wie dem Glas des Judas, das bezeichnenderweise (vorzeitig) geleert ist, das des aufstehenden Apostel indessen nicht. 


� Man hatte sie offenbar im Zuge der Bilderweiterung des 18.Jhs. zu ephemerem Leben wiedererweckt, denn sie ist auf der Archiv-Fotographie vor der Redimensionierung von 1936 (AK. 1937, Abb.2, Fot.Fiorentini) noch zu sehen! Die Darstellung der Hostie konnte einer Scuola del Santissimo Sacramento besonders angelegen sein, da ihr in allererster Linie oblag, das Heilige Sakrament in Prozessionen würdevoll zu begleiten und zu beschützen. (s. Brian Pullan, Le Scuole di Venezia, Milano 1981, S.12f.


� Die überzähligen 'scabelli' verschwinden bezeichnenderweise im 10 Jahre späteren Abendmahlsbild von San Felice (heute St.François-Xavier in Paris), obwohl von der Bottega die Haltung und Stellung des Judas, die Katze, die Tuchdraperie übernommen sind. Schon der Mangel an Umarbeitungsspuren in den Röntgenaufnahmen und die manierierten Posen lassen auf eine weitgehende Absenz des Meisters schliessen. Ein ebensowenig überzeugendes Pasticcio aus den Cene von San Marcuola, San Trovaso und San Polo  allerdings mit meisterhaften Physiognomien, ist jene von San Simeone Profeta mit einer Erinnerung an den Hund in der Lavanda des Prado.


� Schliesslich wurde nur zu privatimen Einladungen, Hochzeitmählern und Karnevalsgelagen weibliche Tischgesellschaft geduldet!


� "sgabello" Schemel erinnert auch an das Wort "sgabellare", seine Abgabe, Zollpflicht entrichten.


� Ausstellungskatalog Madrid 2007 (Ed. Miguel Falomir) Cat.Nr. 13, S 242-244, Museo…de bellas Artes de San Fernando, Madrid no.433; Lw.148,8x297,3cm.


� auch die fehlende linke Frauenfigur dürfte dazugehört haben: Christus segnet das Brot ohne Glas vor sich, das ihm in San Marcuola eigens durch "Fides" gebracht wird.


� Die hypothetische Rekonstruktion des Bildformates steht vor dem Dilemma meherer Möglichkeiten der Höhenausdehnung (s. Zeichnungen a & b der Powerpoint- Demonstration des Schreibenden in Madrid und Venedig, s.http://erasmusweddigen.jimdo.com unter "Tintoretto").


� s. die Diskussion der strittigen Frage in. Michael Matile Quadri laterali, ovvero coseguenzedi una collocazione ingrata. Sui dipinti di storie sacre nell'opera di Jacop Tintoretto. in: Venezia Cinquecento anno IV, n.12 1996 S.151-206 (mit reichen Literarurangaben).


� ausgestellt in der Shipley Art Gallery, Gateshead s. AK Madrid 2007, S.270.


� Es seien an die erwähnenswerten Arbeiten von Joyce Plesters, L.Lazzarini, Hubertus von Sonnenburg, Paolo Spezzani, sowie das Untersuchungsteam von G.R. Arosio und A.R.Nicola Pisano unter Leitung von Rosalba Tardito (Markuswunder der Brera, 1990) und in jüngster Vergangenheit Jill Dunkerton, Ana González Mozo und Robert Wald erinnert. 


� Robert Echols Zuweisung der Adultera Chigi an Giovanni Galizzi sei andernorts entgegnet. Sie entbehrt m.M. zu sehr einer handwerklich und konzeptionell evolutiven Sicht der frühen Gemälde.


� Leider hat man anlässlich der Restaurierung und jüngerer Ausstellungen versäumt, das vielversprechendeWerk gebührend zu röntgen (noch wurde es im Sinne der Forschungen Michael Matile's von 1996/97 nach 2008 an seine richtigere linke Kapellenseite umplatziert). Rosands Identifikation des 'Judas' am rechten Bildrand (und somit in der originalen Kapellenlokaliserung im entferntesten Bildwinkel) halte ich auch wegen des Nimbus nicht gesichert; eher scheint es der am Boden kauernde zum Glase greifende "enttrhronte" nimbenlose Apostel in der 'Fallinie' Christi zu sein, auf den die spitze Tischkante zielt, der vorzeitig ein Stück Brot entnommen hat und soeben vom 'Blute Christi trinken wird' und dessen Stuhl im Schrecken umgestürzt ist (eine ihn erniedrigende vulgäre Geste; auch die sich duckende Haltung wäre psychologisch bestens beobachtet).


� Nur in San Polo orientiert sich die aussergewöhnliche oblique Fliesenflucht am noch heute bestehenden diagonalen Schachbrettpaviment ( Aufnahme 9 von Matile in: Quadri laterali 1996 S.167 und Text S.176f.


� AK Madrid 2007, Kat.Nr 19-24, S.258-265.


� s. Joyce Plesters, Tintoretto's Paintings in the National Gallery, in: Nat.Gall.Technical Bulletin Vol 3, 1979, S.23. Fortsetzende Analysen durch Jill Dunkerton, Tintorettos Painting Technique in AK Madrid 2007, S. 153.f. Dass Tommaso Rangone mit der Bestellung des Bildes für den Prager Hof zu tun hatte, wird durch die Absenz jeglicher Andeutung im extensiven Testament Rangones widerlegt. Eine ikonographische Quelle für den Künstler könnte er indessen wohl geliefert haben, da er das seltene Sujet für seine Medaille zu Anfang der 60er Jahre(!) benutzt haben könnte, sofern die Inschrift "A Jove et sorore genita" nicht eher auf Hebe, Numen der Jugendlichkeit deuten will, und auf die Hauptthematik des Hygienikers, die Langlebigkeit, anspielt.vgl. E.Weddigen, Thomas Philologus Ravennas in: Saggie e Memorie di St.d.Arte 9 1974, S.45-50.


� s. E.Weddigen in: Actas del Congreso, Madrid 2009, S. 156. und neu im Website-Essay: Tintorettos Wiener Susanna unter: http://erasmusweddigen.jimdo.com.Tintoretto


� s. Claudia Bertling Biaggini, Il Pordenone: Pictor Modernus; Zum Umgang mit Bildrhetorik und Perspektive im Werke des G.A. de Sacchis, Georg Olms Verl. 1999 , bes. S.75f.





