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TI Z IAN ist fiir die Malerer der Neuzeit von so entscheidender Bedeutung
wie kaum ein anderer Kiinstler. Von seiner Kunst nehmen die
Maler, sei es unmittelbar oder mittelbar, bis in unsere Tage. Sein umfassendes Genie
eroffnete thm im Laufe seiner kinstlerischen Entwicklung Moglichkeiten, die fiir die
Malerei bis dahin kaum gekannt waren und die fiir alle nachtolgenden Generationen Bes
deutung hatten. Jedoch verharrt er nicht bei einer einzigen dieser Losungen, sondern be-
nutzt sie lediglich als Erkenntnis, um, durch sie reicher geworden, von Werk zu Werk an
Ausdrucksstarke zu gewinnen. Tizian kennt kein Sichszufriedensgeben mit einmal Gefuns
denem. So kommt es, dall er als Kunstlerpersonlichkeit niemals vor uns steht als em
Fertiger, wohl aber jedes einzelne seiner Gemalde ein einmaliges Ganzes darstellt. Als ithn
1576 fast hundertjihrig in Venedig die Pest dahinraffte, war seine schopferische Kraft
noch immer ungebrochen.
Tizian war auf dem Gebiete der bildenden Kunst einer der wesentlichen Reprisentanten
der Renaissance, jener ,grofiten progressiven Umwailzung, die die Menschheit bis dahin
erlebt hatte, einer Zeit, die Riesen brauchte und Riesen zeugte, Riesen an Denkkratt und
Leidenschaft und Charakter, an Vielseitigkeit und Gelehrsamkeit” (Friedrich Engels). In
seinem Lebensjahrhundert, dem Cinquecento, erreichte eine Stromung thren Hohepunkt,
die Italien und auch das eine Sonderstellung einnehmende Venedig wie ein gewaltiger
Strudel ergriffen hatte. Schon das 14. Jahrhundert bereitete, hauptsichlich in Florenz,
den Boden fiir diese Umwilzung vor. Auf dem Gebiete der Kunst und Wissenschaft war
dabei von Wichtigkeit, daf} ein starkes Interesse am Altertum erwachte, Fur die Italiener
bedeutete es nichts anderes als cine Wiederbesinnung auf die eigene ruhmreiche Vers
zangenheit, Hatte man doch beispielswerse vielerorts noch die Reste der machtvollen
Architekturen vor Augen und sich stets ¢in Bewulitsein fir ithre Groffe bewahrt. Die
wichtigste Voraussetzung war jedoch, dald nun im 14. Jahrhundert die stidtischen Ge-
meinwesen sich voll ausgebildet hatten und ein Biirgertum in ihnen entstanden war, das
frei von feudalistischer Einschrinkung war. Der Wohlstand dieser herrschenden Klasse
brachte das Bedirtnis nach Bildung und weltlicher Pracht mit sich. Aut allen Wissenss
gebieten wurden griindliche Forschungen betrieben, Wichtige archiologische Ausgrabungen
und literarische Entdeckungen wurden gemacht. Die groflen Dichter dieses Jahrhunderts,
Dante und Petrarca, riumten dem Altertum in ihren Werken einen nicht geringen FPlatz
ein. Jedoch hatte das 14. Jahrhundert noch gegen die mittelalterliche Gesinnung anzus-
kimpfen, wihrend mit dem 15. Jahrhundert die unumschrankte Herrschaft der Renaiss
sance begann. Nicht nur, dald sich die Wissenschaften in unerhortem Malle entwickelten,
Bibliotheken zusammengetragen wurden, die Poesie in hoher Bliite stand, sondern auch
das tagliche Leben wurde jetzt im tietsten von der neuen, an der Antike sich orientierens
den Gesinnung berithrt. Und doch wurde daraus keine reine Reproduktion, sondern ein
in jeder Hinsicht neuzeitliches Lebensgetiihl. In gleichem Maflle aber, wie sich der Ent-
deckerdrang auf die Erscheinungen der aulleren Welt erstreckte, richtete sich das Augens-
merk der Zeit auch auf die Empfindungswelt und das Gefihlsleben des Menschen, aut
das Psychologische. Die Personlichkeit, das Individuum reifte heran und damit die
Fihigkeit, Eindriicke und Erlebnisse zu differenzieren und zu erkennen und vor allem,
sie zum Ausdruck zu bringen. Dafd sich fiir solche sublimen Vorgange im Menschen
die bildende Kunst als Mittel der Wiedergabe gleichsam aufdrangte, erscheint verstinds
lich; die Hochrenaissance, das 16. Jahrhundert, brachte fir die Malerei hier bisher
Ungeahntes.
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Schon einmal war, zwei Jahrhunderte vorher, in Italien eine gewaltige Tat fiir die Malerel
vollbracht worden: der Florentiner Giotto (um 1267—1337) hatte die Malerei aus ihrer
starren byzantinischen Gebundenheit gelost.Er befreite die Farbe von der Strenge, mit

_der sie bisher behandelt worden war. Das Mittelalter hatte sie als Farbwert an sich bes

nutzt. Es hatte keine farbliche Bezugnahme des Dargestellten aufeinander gekannt. Ebenso
fehlte ithm eine riumliche Ordnung der Flache. Beides vollbrachte Giotto als erster. Lr
schaffte einen biithnenartigen Schauplatz, auf dem plastisch gerundete Gestalten emnc
Handlung vollzogen. Diese Figuren verband er mit dem Hintergrund, indem er die
Farben, die er den Personen gab, in deren Umgebung wieder anklingen liefS. Er vers
lich damit der Farbe einen Ausdruckswert, Das Jahrhundert nach Giotto, das Quattros
cento, beachtete, im grofien gesehen, solche Farbzusammenhinge weniger. lhm war es
Hauptanliegen, den Bildraum zu formen, die Stellung der Korper im Raum zu erforschen.
Die Linearperspektive wurde gefunden und mit ihr ein entscheidender Schritt getan. Die
Farbe aber wurde dem Dargestellten naturgetreu beigegeben, so dald wohl das Einzelne,
fiir sich betrachtet, farbliche Delikatesse gewann, jedoch von einem Zusammenklang
im Sinne farblicher Durchdringung nicht gesprochen werden konnte. Erst das 16. Jahr-
hundert, das Cinquecento, war imstande, alles frither Errungene in Einklang und zu-
gleich zur Vollkommenheit zu bringen. Bereits sein erstes Jahrzehnt fand die groliten
Maler dieser Epoche tatig: Leonardo da Vinci in Florenz und Mailand, Michelangelo
Buonarroti in Florenz und Rom, Raffaello Santi in Rom und Tiziano Vecellio in
Venedig. Alle vier waren von tberragender Bedeutung; fiir die Entwicklung der
Malerei jedoch wurde vor allem Tizian ausschlaggebend. Erst durch ihn wurde der
Weltruf der venezianischen Malerei begriindet. Wihrend seines langen Lebens erschlofi
er der Malerei bisher nicht gekannte Moglichkeiten, mit der Farbe zu gestalten, und
wurde so der Ausgangspunkt fiir die Koloristen der spateren Jahrhunderte. Tizian war
eine rein malerische Begabung. Schon frith wurde er dadurch bekannt, und bereits sein
Zeitgenosse Giorgio Vasari (1511—1574) machte in seinen ,Lebensbeschreibungen der
beriihmtesten Maler, Bildhauer und Architekten" auf die Bedeutung aufmerksam, die
Tizian nicht nur fiir die Maler seiner gegenwartigen, sondern auch fir die aller folgenden
Zeiten haben wiirde.

Keine zweite Stadt konnte dem malerischen Empfinden des jungen Tizian so ents
gegenkommen wie Venedig. Sonnenglast flimmert auf den Steinen der eng zusammens
geschobenen Hauser, Briicken und Paliste; tausendfach reflektiert das tiberall vorhans
dene Wasser in stindigem Spiel das Licht der Sonne, wirft es hoch am blendend weillen
Marmor der Kirchen, an der bunten Inkrustation der teppichhaft geghiederten, phantasies
vollen Wasserfronten der Palazzi. Eine lichtdurchflutete, ins Schwebende autgeloste Ats
mosphare liegt iiber der Stadt und ganz besonders iiber den der Lagune zugewandten
Seiten, die dem Eindruck die weite, mild bewegte Wasserfliche mit ihrem verschwims
menden Horizont hinzufiigt. Die Beschreibung der Inselstadt von Sabellico (1436—1506)
gibt ein anschauliches Bild von ihrer vielfarbigen Pracht und ihrer emsigen Betriebsams-
keit auf den Mirkten und Kanilen, auf denen Schiffe und Handelsleute aus aller Weli
sich mischten.

Sabellico gibt aber auch eine Schilderung der ithm eigenartig erscheinenden Wesensziige
der Venezianer, threr bewufiten Distanzierung, sobald er, der aus der Campagna Ges
biirtige, als Nicht=Venezianer sich bemiihte, ihre Meinung iiber irgendwelche Staatss
angelegenheiten zu erforschen. Venedig hatte innerhalb Italiens jahrhundertelang eine
periphere Stellung eingenommen; noch heute offenbart sich dies dem Fremden angesichts
der Markuskirche, einer Kreuzkuppelkirche nach byzantinischem Vorbild. Erst sehr spat,
im ausgehenden 15. Jahrhundert, miindete das Kunststreben Venedigs in die angedeutete
Entwicklung ein und o6ffnete sich der Renaissance, und auch dies zunachst zogernd und
mit Vorbehalt, wie die Denkmaler erkennen lassen. Die Zurickhaltung entsprang
rwangslaufig aus der Insellage der Stadt und ihrer Entstehungsgeschichte. Durch die
Auseinandersetzungen zwischen Ostromern und Goten wahrend des 6. Jahrhunderts in
die Flucht getrieben, rettete sich ein Teil der Bevolkerung des Festlandes auf die Inseln
der Lagune. Bald nach Entstehen der Inselstidte Torcello, Murano und Malamocco
siedelte man sich auch am Rialto an und griindete Venedig, das schon im 8. Jahrhun:
dert die anderen Lagunenstidte an Bedeutung tibertraf. Die besondere Lage gab Sichers
heit vor weiteren Verfolgungen, liefl aber auch die Notwendigkeit einer volligen Une
abhingigkeit von der ,terra ferma" entstehen. In den folgenden Jahrhunderten wuchs
Venedig zur bedeutendsten Handelsmacht der abendlindischen Welt empor. In harts
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nackiger Ausdauer erkampfte es sich an den Kiisten der Adria, Griechenlands, Kleinasiens
und sogar des Schwarzen Meeres Handelsplatz um Handelsplatz und-somit die Ausgangs-
positionen fiir einen bis nach Asien sich erstreckenden Warenverkehr. Die gesammelte
Aufmerksamkeit der Stadt wandte sich ausschlieBBlich in diese Richtung, denn der Absatz
der in fernen Lindern eingehandelten Giiter konnte in Europa mithelos erfolgen, da
Venedig bis ins frithe 16, Jahrhundert ohne ernsthafte Konkurrenz blieb. Der Handel
bestimmte das Wesen dieser stidtischen Gemeinschaft, und da alles von ithm abhing,
war er gleichbedeutend mit der Politik. Das Staatswesen Venedigs war schon friith ein
wohldurchdachtes, das alle Dinge bis in letzte Einzelheiten festlegte und ordnete. Die
Macht teilte sich auf zwischen den verschicdenen Riten, die aus Angehorigen des Adels
gebildet wurden und an deren Spitze der Doge stand, ohne jedoch jemals unumschriankte
Gewalt zu besitzen. Das Staatsinteresse als oberstes Gesetz anzuerkennen, dazu wurden
sowohl Biirger als auch Adlige erzogen. Selbst die Kirche mufite sich dem Machtanspruch
der Republik beugen. Venedig war durch alle diese Umstinde auch noch im 15. Jahr-
hundert auf der italienischen Halbinsel die am wenigsten ,italienische™ Stadt; seine
Interessensphire lag von Anfang an im ostlichen Mittelmeer, und so nahm es gerade
von der im byzantinischen Reich nachlebenden griechischen Kultur viel in sich auf.

Im ausgehenden 15. Jahrhundert jedoch begann eine Folge wichtiger Ereignisse wirts
schaftlicher und politischer Art, die nicht spurlos an der Stadt voriibergehen konnte.
1453 eroberten die Tiirken Byzanz, 1470 Eubéa und l6sten damit wichtige Teile aus dem
Handelsnetz Venedigs heraus. Um die Jahrhundertwende fiithrte die Entdeckung des
Seeweges nach Ostindien zu einem tetlweisen Verlust der westeuropaischen Absatzmarkte
und somit zu einer betrichtlichen Geschiftseinbulle. Die Streitigkeiten mit der Rivalin
(Genua, die seit dem 14. Jahrhundert andauerten, wirkten sich allmihlich nachteilig aus.
1508 verbiindeten sich die Gegner Venedigs zur Liga von Cambrai, und nur mit Miihe
gelang es der Stadt, sich vor ernsten Schwierigkeiten zu bewahren. Sollten moglichers
weise diese Riickschlige, vor allem die Erschiitterung des Handelsmonopols und die
damit verbundene Notwendigkeit der Sicherung des Absatzes in Europa, die Republik
geneigter gemacht haben, sich der Renaissance aufzuschliefien? Wo noch vor wenigen
Jahrzehnten Palastfassaden mit zierlich verspieltem, gotischem Schmuckwerk erbaut wurs
den, entstanden jetzt Renaissancepaliste. Zwar erhielten sie jene eigenartige Priagung, die
fiir Venedig typisch ist, dennoch waren sie ein Produkt der neuen Gesinnung.
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Ein gleicher Wechsel — und einer, der Venedig grofiten Ruhm einbringen sollte —
vollzog sich in dieser Zeit auch auf dem Gebiete der Malerei. Giovanni Bellini (um
1430—1516) brachte endlich das zur Entfaltung, was eigentlich schon immer ein An:
liegen venezianischer Malerei gewesen war: die Betonung des Farblichen. Das Zeich-
nerische trat zuriick, und zugleich mit der Rundung der Formen wurde ein farbliches
Zusammenwirken des Dargestellten angestrebt. Eines seiner Hauptwerke ist der Altar
in S.Zaccaria in Venedig, mit dem er einen fiir lange Zeit verbindlichen Typ des kirch-
lichen Reprisentationsbildes festlegte. An thm wurde die besondere Wertschitzung der
Farbe augenscheinlich: Figuren und Hintergrund gelangten farblich fast zu gleicher Be-
deutsamkert.

Giorgione (1478—1510), der aus seiner Werkstatt hervorging, hob dann den Rest der
Unterschiedlichkeit vollends auf: Figur und Umgebung verschmolzen ihm zu einer Eins
heit. Der Hintergrund war nicht mehr nur Raumandeutung, sondern lebendige Natur
und vor allem Erlebnisbereich des dargestellten Menschen. Er schuf das stimmungsvolle
Verweben von Natur und Mensch, wozu ihm eine ausgewogene Farbskala weicher Griin:
und Rotténe in hichstem Mafle verhalf. Als er 1510, noch sehr jung, an der Pest starb,
trat ein anderer Schiiler Giovanni Bellinis sein kiinstlerisches Erbe an: der junge Tizian.
Tizian (1476 oder 77—1576) kam als etwa neunjihriger Knabe nach Venedig. Der Vater
schickte ihn und seinen Bruder aus dem Heimatdorf Pieve di Cadore, einem kleinen, im
Gebirge gelegenen venezianischen Ort, zu einem Onkel in die beriihmte Stadt um ihrer
Ausbildung willen. Giorgio Vasari berichtet, daB Tizian zunichst bei Giovanni Bellini
in die Lehre gegeben wurde, jedoch spiter die Manier Giorgiones bewunderte und sich
anzucignen versuchte: ,Er ahmte die Arbeiten Giorgiones in kurzer Leit so gut nach,
daBl seine Bilder bisweilen irrig fiir Werke jenes Meisters gehalten wurden.” Als 1m
Jahre 1507 der dicht an der Rialtobriicke gelegene Fondaco dei Tedeschi neu errichtet
wurde, da er kurz vorher niedergebrannt war, wurden sowohl Giorgione als auch Tizian
beauftragt, die Fassaden mit Freskomalerei zu schmiicken. Leider ist uns heute nicht viel
mehr erhalten geblieben als die Anekdote, die Vasari in den .Lebensbeschreibungen”
erzihlt: , Mehrere Edelleute, die nicht wullten, dal} Giorgione nicht mehr an jenem Platz
arbeitete, und daf Tizian, der schon einen Teil seines Werkes aufgedeckt hatte, daselbst
beschiftigt sei, begegneten Giorgione und wiinschten ihm als Freunde Gluck, indem sie
sagten, er habe sich bei der Wand nach der Merceria zu (an welcher aber Tizian arbeitete)
besser als bei der iiber dem Canale grande gezeigt. Dariiber empfand Giorgione solchen
Verdrufd, da er sich, bis Tizian seine Arbeit ganz vollendet hatte und als deren Maler
bekannt war, nicht viel sechen lieB und von da ab nicht mehr wollte, daff dieser thn
besuche oder sein Freund wire.”

Bis etwa zum Jahre 1516 gibt es zahlreiche Werke von Tizians Hand, die der Malweise
Giorgiones aullerordentlich nahe kommen, so dafd lange Zeit Unklarheiten iiber die Urs
heberschaft bestanden. Beispielsweise galt das ,,Konzert” (um 1510), das im Palazzo Pitt
-u Florenz aufbewahrt wird, als eine Arbeit Giorgiones, wihrend es heute Tizian zus
geschricben wird. Alle Bilder dieser Periode setzen sich mit der weichen Farbigkeit, dem
Stimmungsgehalt und demzufolge mit der Thematik seines Vorbildes auseinander. Neben
mehreren minnlichen Portrits gehoren in diese Zeit vor allem einige weibliche Halb-
figuren, meist in allegorischer Umschreibung auftretend. Eine der schonsten ist die in den
Uffizien zu Florenz befindliche ,Flora", die zwischen 1515 und 1520 entstand.

Das Bild stellt ein junges Midchen dar, das bis zu den Hiiften sichtbar ist und dem
Betrachter frontal gegeniibersteht. Auf ihrem in schonem Gleichgewicht ruhenden Korper
sitzt cin feiner Kopf, der sich leicht ihrer rechten Schulter zuneigt. Die ebenmiliigen
Ziige des ovalen Gesichtes werden umrahmt von einer Fiille golden schimmernden Haares,
das in duftigen Strihnen locker herabfillt. Von ihrer linken Schulter ist das Gewand
herabgeglitten und wird von der linken, leicht gespreizten Hand des Midchens aut-
sefangen, die zugleich den erdbeerroten Umhang rafft. Aus dem weit fallenden weillen
Armel des faltigen Gewandes streckt uns die Flora ihre rechte Hand entgegen, in welcher
sie die Blumen hilt, die sie als lebensspendende Friihlingsgottin charakterisieren. Die
mythologische Benennung ist fiir dieses Midchen aus Fleisch und Blut doch wohl nur
eine Fullerliche. Welch eine lebensdurchpulste Frische vermag Tizian in diese vollendet
ausgewogene Dreieckskomposition zu legen! Trotz der Zuriickhaltung in Ausdruck und
Geste atmet warmstes Leben in dem Korper.

Mit Werken wie der Flora bekannte sich Tizian entschieden zum Neuen: Sein krattvolles
Temperament dringte iiber den Themenkreis der kirchlichen Kunst, wie sie noch von
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Giovanni Bellini fast ausschliefilich geibt worden war, hinaus. Mythologie und Allegorie
waren der Rahmen, in dem sich die von allen mittelalterlichen Fesseln befreite Daseins«
lust auszudriicken vermochte. In Venedig war es vor allem der irdischen Gentissen {wie
Vasari zu berichten weifd) sehr aufgeschlossene Giorgione, der diese Richtung zur Ents
faltung brachte und ihr eine feinsinnige Beseelung der Natur hinzufiigte. Es nimmt nicht
wunder, daf® Tizian zunichst im Banne Giorgiones stand. Trotzdem machte sich aber
schon wihrend dieser Jahre in einigen seiner Arbeiten eine eigenwillige Gestaltungsweise
deutlich geltend, so z. B. in dem um 1510 entstandenen Altarbild in Sta. Maria della Salute
zu Venedig und in den Fresken der Scuola del Santo zu Padua von 1511. Seine Eine
stellung zur menschlichen Figur war eine vollig andere. Verbanden sich die Gestalten
Giorgiones mit der Landschaft zu naturhattem Sein, so bildeten die Menschen Tizians
die Konzentrationspunkte des Bildgeschehens und wurden in diesem Sinne farblich
charakterisiert. Grofiflichige Figuren waren es, an denen sich ein kraftvolles Gegenspiel
der Farben bemerkbar machte. Mit zunehmender Reife hatte sich der Meister in seinem
malerischen Werk von Giorgione entfernt und gelangte endlich zu jenem priachtigen Zus
sammenklang, der den Bildern seiner spiteren Jahre eigen ist. Dhe Himmlische und
irdische Liebe" weist am Ende dieser ersten Entwicklungsperiode bereits darauf hin.

U'm das Jahr 1516 trat eine bedeutende Wandlung im Leben und Schaffen Tizians ein,
die ithm nicht nur wirtschaftliche Unabhingigkeit, sondern auch grofle Auftrige und
gesellschaftliches Ansehen verschaffte: Der Tod Giovanni Bellinis brachte thm dessen
Amt als offizieller Staatsmaler. Aber schon vorher, 1513 und 1514, hatte Tizian Schritte
unternommen, um seinem bertthmten Lehrer gleichgestellt zu werden. Er bot der Signoria
seine Dienste an, indem er ein Schlachtenbild im Groflen Saal des Dogenpalastes zu
malen sich bereit erklirte. Als Gegenleistung forderte er das wegen seiner Eintraglichkeit
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vielbegehrte Amt eines Maklers am Fondaco dei Tedeschi. Deutsche und andere Auss
linder, die im Fondaco wohnten und Waren feil hielten, durften weder kaufen noch vers
kaufen ohne die Vermittlung eines staatlichen Maklers. Dieses Amt wurde ausnahmsweise
begiinstigten Personen wie eben auch Giovanni Bellini zuerkannt. Tizian bewarb sich in
einem Gesuch um die Verleihung der nichsten freiwerdenden Stelle auf Lebenszeit, die
ithm hohe Einkiinfte bringen sollte, ohne daf er — wie dies in solchen Fallen Brauch
war — irgendwelche Pflichten zu iibernchmen hitte. Tizians Bemithungen waren ertolgs
reich. Er dringte sich riicksichtslos auf den ehrenvollen Platz Bellinis. Ja, er scheute
selbst davor nicht zuriick, schon vor dem Tode des alten Meisters, darauf hinweisend,
dald dieser bald sterben werde, um dessen Amt und Einkiinfte zu bitten, die er dann 1516
auch wirklich erlangte. Diesen ausgepragten Geschaftssinn behielt Tizian auch in spaterer
Zeit bei, als seine Position lingst gesichert war, Uns will es heute unverstindlich
erscheinen, wie ein Maler seiner Grofle imstande war, derartig um Geld und Gut fir
sich und seine Kinder zu handeln. Fiir seine Zeitgenossen und vor allem fiir die Handelss
leute Venedigs mag darin nichts Abwertendes gelegen haben.

Tizians Schopferkraft erreichte jetzt ihren ersten Hohepunkt. 1518 wurde in der Kirche
Sta. Maria Gloriosa dei Frari, der Franziskanerkirche und einer der bedeutendsten
Kirchenbauten Venedigs, eines seiner bedeutendsten Altarbilder aufgestellt: die ,,Ass
sunta”, die Himmelfahrt Marii. Aut dem Hochaltar, im Blickteld des Eintretenden
stehend, beherrscht es den Raum durch die Kraft seiner Bewegung und seiner Farben.
Es ist Sammelpunkt des Lichtes, das durch die Fenster einfillt, und zugleich hallt in
ithm das Backsteinrot des unverputzten Mauerwerks wider. Das Gemilde klingt nicht nur
zusammen mit dem Raum, sondern steigert noch dessen Wirkung., Der unmittelbare
Augenblick der Auferstehung ist auf dem Bilde wiedergegeben. Soeben noch hatte Maria
aufgebahrt mitten unter den Jiingern gelegen, nun schon schwebt sie iiber ithren Kopten.
In tiefem Erschrecken drehen und wenden sich die Manner dem Ereignis zu; ein jeder
mit Geste und Ausdruck, die seinem Temperament entsprechen. Vor und Zuriick, Hin
und Her, Entgegenrecken und Niedersinken, Aufschrei und Verstummen — alles vers
einigt sich in der dicht gedrangten, massiven Gruppe der Apostel. Thre Fiille beriihren
unmittelbar den unteren Bildrand, ithre Kopfe und Hiande recken sich in den schmalen
Streifen Himmel, dessen horizontaler Wolkenstreif die erdnahen Menschen entschieden
von der Auferstandenen trennt. Maria fihrt empor auf einer Wolke, getragen und ums
geben von zahlreichen Engeln. Sie selber, in gliubiger Inbrunst die Arme erhebend,
wendet sich aufwirts, dem schwebenden Gottvater zu und den beiden Engeln, die Krone
und Kranz bereithalten. Die Gliederung des Bildes ist sehr klar und einfach. Eine untere
Zone entsteht durch den kompakten, horizontal gelagerten Streifen, den die Jiinger
bilden: eine obere Zone setzt sich scharf von dieser bodenverhafteten ersten ab: die
Engelswolke, die nach oben schwingt und das Uberirdische, Heilige umschlielit. Maria
ist die zentrale Gestalt des Bildes. An ihr entfaltet sich fret und weit, was sich unten
an schwerer Bewegung zusammendrangt; die Dichte der Farben wird zu machtiger Leuchts
kraft gesteigert. Rot und Blau bestimmen das Bild. Wihrend es jedoch in der unteren
Zone bei den Aposteln ein erdgebundenes, vor vergleichsweise dunklem Grund stehendes
Rot und wenig Blau ist, so strahlen die gleichen Farben am Gewand der Maria vor der
goldgelben Himmelsaureole befreit und gelost vom Irdischen machtvoll auf.

Auf diesem Gemilde geschieht alles gleichzeitig. Alle temporalen Unterschiede sind auss
gelischt vom groflen Pathos, das Tizian hier zum ersten Male demonstriert. Er hat damit
zu voller Meisterschaft gefunden. Er steht mit einem Schlage ebenbiirtig neben den grofien
Meistern der mittelitalienischen Hochrenaissance: neben Michelangelo, der 1512 die Decke
der Sixtinischen Kapelle vollendet hatte, und Raffael, der mit der 1514 beendeten Aus-
malung der Stanzen neue, bedeutungsvolle Wege beschritten hatte.

Die ,,Assunta” ist der Anfang einer Schaffensperiode Tizians, die bis etwa 1530 dauert
und sich durch Werke kennzeichnet, an denen alles stiirmische Bewegung, reiche Richs
tungsverschiedenheit ist. Rot und Blau als spannungsgeladener Kontrast herrschen in
ithnen vor. Neben groffen Altiren in Ancona, Brescia und Verona, der ,,Madonna der
Familie Pesaro” (in Venedig) oder dem ,,Petrus Martyr" (1867 in Venedig verbrannt), malt
Tizian mythologische Darstellungen mit gleicher Vehemenz und Ekstase. Das ,,Venuss
fest" und das ,,Bacchanal”, heute in Madrid, und , Bacchus und Ariadne”, heute in Lons
don, gehoren zu den bewegungsreichsten Bildern seines gesamten Schattfens.

Der Ruhm Tizians hatte sich zur Entstehungszeit der ,,Assunta” lingst iiber die Grenzen
Venedigs ausgebreitet. In diesen Jahren mehrten sich die Auftrage, die er von kunst:
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liecbenden Fiirsten erhielt, welche namentlich an seinen mythologischen Darstellungen
interessiert waren, mit denen sie ihre Galerien bereicherten. So bemiihte sich der Herzog
von Ferrara, Alfonso L. d'Este, der den Ehrgeiz besaf}, von allen berithmten Malern seiner
Zeit Bilder zu besitzen, sehr um Tizian. Bald nach der ,,Assunta” malte der Meister tiir den
Herzog ein Andachtsbild, den ,,Zinsgroschen", der sich heute in der Staatlichen Gemildes-
galerie zu Dresden befindet. Es ist ein ZweifigurensBrustbild und zeigt Christus und den
Pharisier vor dem dunklen Hintergrund. Christus nimmt den weitaus grofiten Platz des
Bildes ein. Er dreht sich etwas schrig nach auflen und wehrt mit seiner linken Schulter
den herandringenden Mann ab, dessen Profil und Arm hart ins Bild stofien. Das Be-
wegungspathos muf} bei einer solchen Bildordnung fehlen; die Dramatik jedoch bleibt
auch hier unvermindert. Der Ausdruck dieses Gemildes ist auf Gegensitzlichkeit ges
griindet. Gelassenheit und Eifer, Wiirde und Zudringlichkeit stehen sich gegeniiber;
locker ausgestreckte Hand bei dem einen, geballte Faust beim anderen, Hell steht vor
Dunkel, zartes Inkarnat neben stark gebriuntem, Rot und Blau neben schmutzigem
Weillgelb und schlieBlich als das Aussagekriftigste, ein klares Antlitz neben einem
scharfen Profil. Die Erhabenheit des Wissenden iiber jeden herandringenden Zweifel
wollte Tizian durch das Aufeinandertreffen solcher polaren Gegensitzlichkeiten zeigen.
Mit diesem Gemilde erwarb sich Tizian grolles Lob, das auch Vasari notiert: ,,Diesen
Kopf samt den anderen in jenem Zimmerchen ausgefiihrten Bildern riihmen unsere besten
Kiinstler als die vorziiglichsten, die Tizian je gemalt hat.” Zu diesen ,,anderen Bildern"
gehort das in Madrid aufbewahrte ,,Venusfest”, Es stellt ein lautes, lustiges Freudenfest
dar. das zu Ehren der Venus veranstaltet wird. Vor der Marmorstatue der Gittin rechts
im Bilde knien zwei soeben herangestiirmte Frauen nieder, wohl um Opfer darzubringen.
Davor tummelt sich, auf das vielfachste bewegt, ecine grolle Menge vergniigter Eroten,
die sich auf der Wiese und in den Biaumen des Venushaines balgen und necken, mit
Pfeilen beschieffen und mit Apfeln bewerfen. Ein aullerordentlich liebenswertes Gemalde
ist es, heitere und unbeschwerte Lebenslust verkiindend. Niemals vorher war em Maler
der kindlichen Natur so nahe gekommen wie Tizian hier. Und bis Rubens begegnet man
nicht wieder solchen entziickenden, kleinkinderhaften Schelmen und Lausbuben.
Besonders erstaunlich erscheint dem Betrachter die Frische des Gemaldes, wenn man
hort, dafd Tizian sich hier, wie auch bei den beiden anderen, fiir Alfonso I. angefertigten
mythologischen Werken, nach genauen Angaben des Auftraggebers zu richten hatte, die
den , Bildern" des griechischen Autors Philostrat entlehnt und einstmals zu pidagogis
schen Zwecken verfafdt worden waren. Tizian schrieb am 1. April 1518 an den Herzog:
Nachdem ich von dem Inhalt Kenntnis genommen und mir alle darin enthaltenen Ans
weisungen eingeprigt, finde ich sie so schon und klar, daf} sie nach keiner Seite der
Verbesserung bediirfen..."

Auf diese Periode leidenschaftlichster Bewegung folgte eine Spanne der Erschlaffung. Es
war die Zeit, in der die rasche Bliite der Hochrenaissance verging. Eine allgemeine Er-
miidung trat ein, von der das ganze Italien ergriffen wurde. Schon zu Anfang des Jahr-
hunderts hatten sich Stimmen erhoben, die aus der herrschenden Sittenlosigkeit Ungliick
kommen sahen. Die blutigen Zwistigkeiten der Fiirstenhduser und die Demoralisierung
des Kirchenstaates hatten nicht nur wirtschaftlichen Niedergang zur Folge, sondern sie
verhinderten auch die nationale Einigung des Landes. So konnten Franzosen und Spanier
eindringen und groBe Verwiistungen anrichten, deren schlimmste, il Sacco di Roma, im
Mai 1527 geschah. Komplizierte politische Verhiltnisse in Italien und die Reformation in
Deutschland fiihrten in der Folgezeit zu einem Wiedererstarken des Papsttums und des
Feudalismus. Es begann das Zeitalter der Gegenreformation und damit die unerbittliche
Verfolgung dessen, was dem Dogma der katholischen Kirche abtraglich erschien.

Die bildenden Kiinstler Italiens antworteten mit miider Uberfeinerung und Resignation.
Auch bei Tizian fillt eine strikte Abwendung von allem, woran er sich in den Jahren bis
1530 begeisterte, auf. Keines der Werke des nun folgenden Jahrzehnts wird vom Pathos
bestimmt, keines hat den mitreiflenden Schwung und die auf den BlausRotsKontrast ge-
stellte Farbigkeit. Der Meister wendet sich jetzt dem Stillen, Insichruhenden zu, ja selbst
dem Genrehaften. Er gibt die ideale, verklirte Atmosphire ganz auf und gestaltet das Per-
sonliche und Menschliche. Tizian zieht sich gleichsam zuriick. Jedoch gewinnt er in dieser
Zeit Auflerordentliches. Jedes Werk wird jetzt von einer nur ihm eigenen Farbigkeit
bestimmt, die in der Zusammenstellung und Gesamtwirkung stets nur fir dieses Bild
charakteristisch ist. Seine Gemailde sind jetzt von grofiem Reichtum an Nuancen und
ausgesuchter malerischer Delikatesse.
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Wie sehr sich Tizians Themenkreis und seine Einstellung zur Farbe gewandelt haben,
wird besonders deutlich an dem Bild, das zu seinen bekanntesten zihlt, an der ,,Venus von
Urbino" in den Uffizien zu Florenz (Abb. 1). Der Betrachter erinnert sich angesichts dieses
Werkes sofort der Dresdner Venus von Giorgione, und eben dieser Vergleich lafit das
Neue in Tizians Kunst scharf hervortreten. Der Gehalt seines Bildes ist ein vollig anderer.
Giorgiones Venus ist schlafend, d.h. dem Irdischen entriickt, in eine sanfte arkadische
Landschaft eingebettet und ist selbst ein Stiick Natur. Tizians Venus dagegen ist eine
Frau, die, ihrer Schonheit voll bewufit, aus dem Bilde herausblickt. Sie ist keine Gottin,
sondern ein Mensch und als solcher auch nicht in die unpersonliche Atmosphare der
Natur gesetzt. Ein weites Gemach offnet sich im Hintergrund, wo zwei Dienerinnen
mit dem Hervorsuchen der Kleider beschiftigt sind. Dieser alltigliche Vorgang, der sich
in dem von personlicher Note geprigtem Wohnraum abspielt, unterstreicht das Profane
der Darstellung. Das Irdische, Diesseitige ist es, was Tizian in diesen Jahren gefangens
nimmt. Es dringt ihn, alle Dinge in threr Natur zu erfassen, so dafd das Auge nun vers
weilend genieflen kann, was ihm an subtilen Reizen geboten wird, Der Bildaufbau
erfihrt eine Beruhigung; seine horizontale Schichtung neigt zur Beschaulichkeit. Die
warme, weiche Farbigkeit ist von dunklem Rot, dunklem Grin und weilien, j.{l::!drﬂ'u.'n,
braunen und grauen Tonen bestimmt.

Zu den wenigen Bildern, die in dieser Periode des Ausgleichens und Beobachtens ents
standen, gehirt ein religioses Gemilde von grofien Ausmaflen, das er 1535—1538 fir
die Scuocla della Carita zu Venedig (der heutigen Accademia) anfertigte. Es ist oberhalb
der Tifelung eines Saales angebracht und fillt die ganze Breite der Wand aus, deren
swel Tiiren die eigentiimliche Bildform bestimmen. Dargestellt ist der ,,Tempelgang
Marii", eine der vielen Legenden, die sich um das Leben der Muttergottes gebildet
haben. Den grofiten Teil des Bildes nehmen links und rechts stehende prachtvolle Ge:
biude ein, die mit Siulen, Gesimsen, buntem Ziegelwerk, Erkern und Konsolen ge:
schmiickt sind. Sie dringen das ecigentliche Geschehen so stark in den Vordergrund,
daf} ithm nur eme schmale Biithne bleibt. Hier beherrscht eine maliig ansteigende
Treppe das Bild, die durch einen Podest unterbrochen wird. Auf diesem Absatz steht die
kleine Maria in ihrem leuchtend blauen Kleide, von einem Glorienschein umgeben. Die
kapitellbekrinte Siulenreihe aus kostbarem Marmor hinter ihr ist zugleich Halt, Steige-
rung ihrer Person und Betonung des rithrend Kindhaften. Maria ist im Begritt, die
letzten Stufen zur Kirche emporzusteigen, wo feierlich gekleidete Priester bereit sind, sie
zu empfangen. Auch diese iibergroflen, ehrwiirdigen Erscheinungen und die michtige
Seitenansicht der Treppe sowie die Architektur im Hintergrunde dienen der Hervors
hebung der kindlichen Gestalt. Auf dem engen Platz zwischen den Gebiuden drangt
sich eine Menschenmenge, hinter welcher sich der Ausblick auf eine felsige Landschatt
mit weitem, wolkendurchzogenen Himmel 6ffnet. Die Weite ist der Ausgleich fiir die
Ballung der Menschen im Vordergrund, deren Gewimmel sich als wohldurchdachte
Anordnung erweist, die den Betrachter zum Hauptereignis hinfithrt. Der Zug verliert
sich hinter der Treppe; vorn wird er gestaut durch die schwere, robuste Gestalt der
Eierfrau, die andererseits aber auch als Kontrast zur feingliedrigen Maria aufzutassen ist.
Maria als Hauptfigur vereinigt die wichtigsten Farben des Bildes auf sich: blau und
gelb. Das Blau kehrt an der Eierfrau dumpf und erdgebunden wieder und schwingt weit
aus im lichten Himmel und den fernen Bergen. Das Gelb findet sich hauptsichlich in
vielfiltiger Abwandlung an der Gruppe der Angehorigen des Kindes, die innerlich mit
Maria und dem Geschehen verbunden sind; daneben stehen warmes Rot und Steingrau
in feinen Nuancierungen. Welch ein Wechsel in der Farbigkeit und welch Bezichungs:
reichtum zwischen Farbe und Dargestelltem lassen sich auf diesem Gemalde im Vergleich
zu denen der vorangegangenen Periode fesistellen! Der wesentliche Gewinn, den Tizian
aus diesen Jahren zog, war der, dal} er die Gebundenheit der Bildgegenstinde an ihre
Eigenfarbe iiberwand und durch Farbzusammenhange die handelnden Personen und ihre
Umgebung eng miteinander verkniipfte. Auf diesem Wege erreichte er eine neuartige,
unmittelbar ansprechende Aussagekraft. Dabei ordnete er die Farben so, dal} dadurch das
gesamte Bild gegliedert wurde, trotzdem aber niemals ein Kontlikt zur natiirlichen
Gesetzmifligkeit entstand.

Diese errungene Fihigkeit machte Tizian fiir ein Gebiet der Malerei vorziiglich geeignet,
welches von den iibrigen grofien Kiinstlern der Hochrenaissance bis aut Raffael nicht
sehr geschitzt wurde: fiir die Portratmalerei. In dem Bildnis des Kardinals Hippolyt von
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Medici (1533) oder dem des Herzogs von Urbino, Francesco Maria della Rovere (1536),
gibt Tizian in bisher nicht gekannter Weise tiber Wesen und Charakter des Dargestellten
Auskunft. Finem bedeutungsvollen Ereignis, das in den Anfang der dreiffiger Jahre fiel,
verdankt die Nachwelt eine Reihe groflartiger Portrits: 1532 lernte Tizian am Hote zu
Mantua Kaiser Karl V. kennen. 1533 malte er ithn in Bologna zum ersten Male, stehend,
in spanischer Tracht mit seiner Dogge neben sich. Bald darauf wurde er zum Leibmaler
des Kaisers ernannt und mit Ehren und Wiirden ausgezeichnet. Die Gunst des Kaisers
blieb ihm stindig zugewandt. 1548 bertef er Tizian zum Reichstag nach Augsburg, wo
der grofie Venezianer den Maichtigen der damaligen Welt gegeniiberstand. Die Eins
driicke, die er von dieser Zusammenkunft empfing, fanden ihren Niederschlag in seinen
Bildnissen. Zweimal malte er hier den Kaiser: einmal geriistet hoch zu Rofl, ihn nach der
Schlacht bei Miihlberg darstellend, und das andere Mal in dunklem, schlichten Gewande
in einem Lehnstuhl sitzend, halb dem Betrachter zugewandt. Hinter thm erhebt sich ein
Postament, dessen Gesimsplatte unmittelbar iiber dem Kopf des Kaisers einen Siulens
schaft triagt. Halb verdeckt wird dieses Architekturstiick von einem herabhingenden
golddurchwirkten Gobelin. Eine niedrige Briistung trennt den schmalen, mit rotem Teps
pich belegten, terrassenartigen Raum von einer diisteren, kahlen Landschaft mit drohens
dem Wolkenhimmel. Die betont schlichte Kleidung des Kaisers unterstreicht seine Ges
lassenheit. Die Augen dieses markanten Gesichtes scheinen von leiser Melancholie
iiberschattet zu sein. Durch die strenge Einbindung der Gestalt in die Vertikale und
Horizontale der Architektur vermag Tizian das Formale der psychologischen Aussage
dienstbar zu machen. Dasselbe gilt von der Landschaft. Nicht nur ihre trostlose Eins
samkeit 13t Riickschliisse auf die Person zu, sondern vor allem die mannigfaltigen farbs
lichen Verwandtschaften zwischen dem Inkarnat des alten Kaisers und dem Landschaftss
ausschnitt. Mit nahezu unerbittlicher Eindringlichkeit legt Tizian in diesen Bildnissen das
innerste Wesen der Menschen dar. Die Autonomie der Farbe, die er in den dreilfiger
Jahren erreicht hatte, trigt in dem Jahrzehnt zwischen 1540 und 1550 ihre reifsten
Friichte. Fast alle Gewaltigen Europas haben sich von ihm in dieser Zeit malen lassen.
Zu den beriihmtesten Bildnissen zihlen die des Papstes Paul 111, die er 1543 in Bologna
und 1546, diesmal in Rom selbst, anfertigte.

Diese Schaffensperiode der vierziger Jahre liel das Verhaltene und Intime der dreilfiger
Jahre hinter sich. Tizian gelangte zu erneuter leidenschaftlicher Aussage, deren Sinn sich
jedoch nicht im Pathos erschipfte, sondern gleichwohl die Erkenntnisse der Zeit der
Venus von Urbino" in sich einschlof}, Das Heroische im Menschen darzustellen dringte
es thn mit aller Kraft und allen Mitteln, derer er michtiz war. Auch beim weiblichen
Akt, der ,Danaé" und den zahlreichen Varianten der ,Venus mit dem Orgelspieler”
wurde nun die personlichzhiusliche Stimmung abgeworten, und sie bekamen zugleich mit
sinnlicher Vermenschlichung einen starken heroischen Zug.

Um das Jahr 1550 vollzog sich im Schaffen Tizians die entscheidende Wandlung zum
Altersstil. Seine Werke bildeten von nun an keine leidenschaftliche Anteilnahme am
Tagesgeschehen mehr, wie sie sich vor allem in den Portriits der vierziger Jahre aussprach.
Tizian unterhielt zwar noch immer einen ausgedehnten Werkstattbetriehb, noch immer
waren seine Werke an simtlichen Hifen Europas begehrt, und auch immer noch hatte er
sich einen ausgesprochenen Geschiftssinn bewahrt, wie seine Briefe erkennen lassen; die
Fithrung jedoch innerhalb der venezianischen Malerei lag nicht mehr in seinen Hinden;
Jiingere waren an seine Stelle getreten, unter ihnen als bedeutendste Personlichkeiten
Jacopo Tintoretto und Paolo Veronese.

In dem Jahrzehnt bis etwa 1560 malt Tizian hauptsichlich allegorische und mythologische
Darstellungen, an denen besonders auffallend ist, dafl sie die Schénheit des weiblichen
Kirpers in reinem, unbefangenen Schauen wiedergeben. ,,Venus beir der Toilette™ in der
National Gallery Washington ist eine dieser Darstellungen. Eine Frau von wohlgestaltes
tem Korperbau sitzt auf einem weichen Ruhebett und betrachtet sich im Spiegel, den ihr
Amor herbeitrigt. Von hinten naht ein pausbickiger Erot, um thr einen Kranz auf das
Haupt zu setzen. Eine bestimmte mythologische Begebenheit ist hier sicher nicht gemeint;
das Thema ist weiter gefafit. Das Bild ist eine Huldigung an die Schonheit schlechthin,
die sich fiir Tizian im weiblichen Kérper personifiziert. Jede direkte Bezugnahme ist
weggefallen. Der intime Reiz der hiuslichen, individuellen Atmosphire, der bei der
wVenus von Urbino' entziickte, fehlt ganz. Vor unbestimmbarem Hintergrund kommt
allein der Frauenkorper zur Wirkung. Er leuchtet vor einem vielfachen Zusammenspiel
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braunsgoldener und braunsroter Tone, und nimmt thren Widerschein wie ein Spiegel in
sich auf. Die vollendet schone Bildung der Korperformen wird gesteigert durch die
ausgesuchte Kostbarkeit des Schmuckes und des Gewandes, dessen Pelz und Samt sich
wunderbar dem Fleische anschmiegt. Die Harmonie des Bildes wird durch nichts gestort,
kein Mifiklang menschlicher Eitelkeit zerreifit dieses stille Sein. Korperliche Vollkommens
heit und Reichtum werden als gegeben hingenommen. Tizian vereinigt auf den Bildern
dieser seiner beginnenden Spatzeit Pracht und Schénheit mit Farben, die von mnerem
Lichte leuchten wie nie zuvor in seinem Schaffen.

In der Folgezeit, etwa von 1560 bis zu seinem Tode, bieten sich die Gemilde wieder
kontrastreicher dar. Gegensitzlichere Farben stehen sich gegeniiber, und ihre Leuchtkratt
bekommt fast etwas Unheimliches. Tizian liebt jetzt Dammers bzw. Nachtstimmungen
und einen verwischten Farbauftrag, der alles Nebensiachliche ausloscht.

Die sogenannte ,Erzichung Amors” gehort zu den grofien mythologischen Bildern
seiner letzten Jahre. Ob der Titel zu Recht besteht und es sich dabei um die Bestrafung
des schmollenden Amor durch seine Mutter Venus handelt, der seiner Untaten wegen
durch einen anderen gefliigelten Knaben ersetzt wird, so wie es Apuleius im ,,Goldenen
Esel” (2. Jahrh.u. Ztr.) beschreibt, oder ob eine Geschichte der drei Grazien erzahlt wird, ist
wenig von Belang. Vielmehr ist entscheidend, dafd der stille Ernst in dem Beieinander
der Figuren und die gedimpften Farben eine Feierlichkeit erzeugen, die als Ausdruck
letztmoglicher Aussagekraft iiber allen spateren Werken des greisen Meisters liegt.
Tizian nimmt in seinen letzten Jahrzehnten gern Themen wieder auf, die er schon einmal
in vergangenen Jahren gestaltet hatte. Dabei hilt er sich oft sehr genau an die frithere
Komposition und verindert lediglich den Gehalt des Bildes, diesen allerdings entschieden.
So ist es moglich, durch Vergleiche die Entwicklung des Malers, die sich in der Zwischens
zeit vollzogen hat, besonders deutlich zu erkennen. Die beiden Fassungen der ,,Dornens
kronung Christi” bicten ein solches Beispiel. Das eine in Paris befindliche Bild ist etwa
1548 entstanden (Abb.2), das andere in Miinchen befindliche etwa 1570,/71. Die Figus
rengruppen entsprechen sich motivisch fast vollig: Christus sitzt in schmerzvoll gewuns
dener Korperhaltung mit seitwirts geneigtem Haupt auf einem Treppenabsatz. Die
Schergen stiirmen die Stufen herauf und erheben ihre Stocke gegen ihn. Der Hintergrund
jedoch erfihrt auf dem spiten Bilde eine wesentliche Anderung. Wohl spielt sich der
Vorgang beide Male vor einer Tiiroffnung ab, die in eine grobe Rustikafront eins
geschnitten ist; das erste Werk aber zeigt sie deutlich als Palasteingang mit horizontalem
Tiirsturz und eciner Biiste des Kaisers Tiberius in der Liinette, wihrend das zweite eine
derartige direkte Benennung vermeidet und den Torbogen gegen einen drohenden
nichtlichen Wolkenhimmel 6ffnet. Schon allein diese Wandlung kennzeichnet die Unters
schiedlichkeit beider Gemailde. Das Pariser Bild ist robuster, voll von lautem Aufeins
anderprallen fester, herkulischer Formen, zerschnitten von steiler Diagonale. Das Miine
chener dagegen verstummt fast. Statt der vielen gegeneinander wirkenden Richtungen und
der einen entscheidenden Diagonale (Lanze, Oberkérper und ausgestrecktes Bein des
Christus) treten hier mehrere parallel gerichtete Bewegungsziige auf, durch welche die
scharfe Diagonale gebrochen und gedimpft wird (kennzeichnend die Gleichsetzung der
Beine des linken Schergen und des Christus, die durch das herabhingende Gewandstiick
des Gepeinigten verstirkt wird). Am aufschlufireichsten aber ist die Behandlung des
Lichtes. Auf dem fritheren Bilde fillt es offensichtlich, wenn auch die Herkunft nicht
bezeichnet ist, von rechts oben mit breitem Strahl nach links herab. Das spatere gibt
die Lichtquelle an, einen fiinfarmigen Kronleuchter, und dennoch wird sie nicht als
Ursprung des Lichtes empfunden; die Figurengruppe scheint vielmehr von innen heraus zu
leuchten. Den Farben selbst wohnt die Leuchtkraft inne, die Farbe ist zu Licht geworden!
Dieses Phinomen zeigte sich bereits in den fiinfziger Jahren. War es dort aber strahlend
und begliickend, so ist es hier von unheilvollem Drohen. Schwirzlich tiberschattet glimmi
und flackert die Farbe an den Figuren, schwelt sie an dem blakenden Leuchter. Das
Unheimliche, das ihr anhaftet, wird unterstrichen durch die Finsternis der Nacht, in' der die
Szene stattfindet. Das Pariser Gemilde spricht durch die Wucht der Korper und durch die
Kraft der Linien und Kurven, das Miinchener dagegen durch seine Farbgebung. Dabei
wird die Darstellung weniger expressiv, jedoch durch Vergeistigung umso wirksamer.
Tizian findet in diesen spiten Werken den Hohepunkt und die eigentliche Ertiillung.
Losgelost vom Zeitgeschmack, lediglich eine innerlich erlebte Welt wiedergebend, erreicht
er letztmidgliche Aussagekraft. -
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Aus den fiinfziger Jahren besitzen wir ein Selbstbildnis des fast filmfundsiebzigjahrigen
Tizian, das sich in den Staatlichen Museen zu BerlinsDahlem befindet. Hinter einem
Tisch, der sich von links schmal ins Bild hineinschiebt, sitzt dem Betrachter eine machts
volle Gestalt gegeniiber. Den leicht erhobenen Kopf wendet der Maler nach rechts, der
spihende Blick gleitet iiber den Bildrand hinaus. Sein rechter Arm liegt auf der Tischs
platte, die aufgestellten Finger der Hand scheinen angespannt, unruhevoll, seinen linken
Arm stiitzt er abgewinkelt vom Korper aut den Oberschenkel. Der Kopf vollends ist
ganz Spannung und nervise, doch konzentrierte Aufmerksamkeit. Zusammen mit der
colbsthewulliten Geste und dem Inkarnat, in dem alle Farben der Gestalt und des Hinter-
grundes zu innerer Leuchtkraft vereinigt sind, ist dieses von auflerordentlicher geistiger
Regsamkeit zeugende Antlitz der Mittelpunkt des Bildes. Die Kleidung ist wohl kostbar,
aber Pelz, Seidenhemd und Kette erwecken den Findruck, als seien sie absichtlich als
Nebensache behandelt, um dem Kopf nichts Gleichwertiges entgegenzusetzen. Es ist ein
suBerst anspruchsvolles Bild, von groBer Gebirde und herrischem Ausdruck, wunderbar
in der Farbigkeit und der Dichte seiner Aussage. Sicherlich gibt es nichts, was Tizian
umfassender charakterisieren konnte, als ein Selbstbildnis wie dieses. Er selber hat uns,
der Nachwelt, damit wohl das beste Zeugnis von seiner eigenen Person abgelegt.
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1 lose Beil.

Copyright by VEB E. A, Seemann, Budh- und Kunstverlag, Leipeig 1964
Verdftentlicht unter Lizenz-MNr, 460 - 350/252/64

Gesamtherstellung: . Schmide KG, Markneukirchen i. Sa. [11/23/3
Umschlag und Titelei gestaliete Giinter Junge, Berlin

3. Autlage « Bestell-Nr, 149 FG

EVP 7.50
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Vom gleichen Kiinstler sind lieferbar

als Kleine Kunstblitter: (etwa 18224 cm)

Kbl. 154 Todhter des Roberto Strozz
Kbl. 186 Ermordung des heiligen Petrus
Kbl. 1024 Kirschenmadonna

Kbl. 1068 Bildnis eines Edelmannes

Ebl. 110 Himmbhsche und irdische Liebe
Kbl. 1123 Die Dornenkrénung

Kbl. 1130 Venus und Cupido

Kbl. 1146 Noli me tangere

Kbl. 1212 Venus vor dem Spiegel

Kbl. 1312 Flora

kbl. 1428 Selbsthildnis

Kbl. 1460 Ecce homo

Kbl. 1471 Danaé

Kbl. 1513 Ansprache des Marques del Vasto
Kbl. 1522 Das Venusfest

Kbl. 1607 Grablegung

Khl. 1622 Himmeltahrt Mana

Kbl. 1628 Kaiser Karl V.

Kbl. 1756 Der Zinsgroschen

Kbl. 1772 Lavinia

Kbl. 1927 Mairresse

Kbl, 8694 Selbstbildnis

als grofiformatiges Wandschmuckbild: (erwa 40250 cm)

Ik 279 Lavinia
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VERZEICHNIS DER TAFELN

Selbschildnis

06 . 75 ¢m, Berlin, Sraatliche Museen, nach 1550

2 Flora

79 63 cmy, Florenz, Utheien, 1515=1520

3  Himmelfahrt Marid (Assunta)

690 % 30 ¢m, Venedig, Santa Maria Gloriosa dei Frari, 1518

4 Der Zinsgroschen

757 56 cm, Dresden, Staatliche Eur.ﬁ:.li:ln1:n|l..ngen. I1518=15X0

Tempelgang Marid

345 775 cm, Venedig, Accadermia, 1535-1538

6 Karl V. im Lehnstuhl

2054132 em, Miinchen, Bayrische Staatsgemildesammlungen, 1548

7 Das Venusfest

1722175 cm, Madrid, Prada, 1518=15X)

Venus beir der Toilette

124 % 104,55 cm, Washington, National Gallery, nach 1550

9 Die Erzichung Amors

118 % 185 ¢m, Rom, Galleria Borghese, um 1565

== | - ", [l a
12  Dornenkrinung Chrisu

280 182 em, Miinchen, Bayrische St .1.||!'\_-p|..-:||';_:|:|-.J1:5.:||||:1'|||_zj'||__!ir_';|'|I nach 1570

Abbildungen im Text

Venus von Urbino

18 170 ¢m, Florenz, Ufhzien, um 1538

Dornenkrénung Christi

S0 218 o, Panis, Louvre, um 1548
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