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Februar 1947

34. Jahrgang Heft 2

Tiziano Vecellio

Uber einige Spiitwerke von Tizian

Aus Anlafp der Ausstellung « Meisterwerke aus Osterreich» im Ziircher Kunsthaus

Von Gotthard Jedlicka

Die Ausstellung «Meisterwerke aus Osterreich» im
Ziircher Kunsthaus hat fiir Ziirich eine dhnliche Be-
deutung wie vor dem zweiten Weltkrieg die Ausstellung
«Meisterwerke des Prado» fiir Genf. Sie fithrt den auf-
merksamen Besucher und Betrachter auf eine Fiille von
Fragen, wie sie sich iiberall dort ergeben, wo Meister-
werke verschiedener Nationen und verschiedener Jahr-

hunderte nebeneinander hiingen, einander erginzen,

bisweilen auch storen und dadurch immer wieder eine
vergleichende Betrachtung erzwingen. Aus der grofien
Reihe von Problemen (Entwicklung des Farbgefiihls
von der Renaissance zum Barock, italienische und fli-
mische Religiositit in der Malerei, flimischer und fran-
zosischer Barock, Bildnismalerer von Rembrandt, Ru-
bens und van Dyck, Verhiltnis von Zeichnung und Bild

ber Rembrandt und Rubens usw.) greifen wir nur eines

Bildnis des Jacopo de Strada

Detail



heraus, weil es sich an einer Gruppe von Werken ent-
wickeln laf3t, die in der europiischen Malerei der zwei-
ten Hilfte des sechzehnten Jahrhunderts fast einzig da-
steht: das Problem der Altersmalerei grofier Kiinstler,
wie es sich fiir uns vor emer Gruppe von Spitwerken
Tizians stellt. Von allen Malern, die in dieser Aus-
stellung im Ziircher Kunsthaus mit einer groferen Zahl
von Werken vertreten sind, wird Tizian, was die Art
der Hangung anbetrifft, fast am reprisentativsten und

wiirdigsten dargeboten: in einem Oberlichtsaal des

zweiten Stockwerks. Und wenn auch nicht alle Werke,
die hier seinen Namen tragen, als eigenhindige Bilder
zu betrachten sind, so sind doch die; mit denen wir uns
beschiftigen wollen, groBartige Dokumente seiner Hand.
Mit der Malerei seiner reifen Zeit hat Tizian auf dem
Gebiete der Farbe einen Beitrag von der selben Bedeu-
tung an die kiinstlerische Gestaltung der Renaissance
gegeben wie Raffael und Michelangelo auf dem Gebiete
der Zeichnung und Plastik. Bis heute hat, so viel wir
sehen konnen, bloB Theodor Hetzer auf diesen Zusam-
menhang aufmerksam gemacht. So sehr man die Voll-
endung betont, welche die Malerei der Renaissance
durch Raffael erfahren hat, und so sehr es berechtigt
ist, sie zu betonen, so sehr mufl man auf der andern
Seite, was man aber meist unterlif3t, darauf hinweisen,
daB die Farbe an sich in der Malerei von Raffael eine
geringe Rolle spielt. Die klassische Harmonie, die dieser
in seinen grofien Fresken erreicht, vor allem in der
st

Camera della Segnatura, in der sich seine Gestaltung
i ’ 8]

vollendet, ist nur durch grofle Verzichte moglich ge-
worden. Wihrend seine zeichnerische Gestaltung der
Ansdruck eines neuen, starken und harmonischen Le-
bensgefiihls ist, eben des Lebensgefiihls der Renaissance
und innerhalb  dieser der Klassik, tritt die farbige
Gestaltung daneben doch zuriick, kommt ihr nur die
Bedeutung einer diskreten Begleitung der Zeichnung zu,
klingt in ihr, auch wenn sie noch so entschieden auftritt,
cigentlich viel mehr die spiatmittelalterliche Farben-
gebung aus, als daB sich in ihr eine neue Farbengesin-
nung ankiindigt. In der Farbe von Raffacl verebbt (an-
mutig) die Symbolkraft der Farbe des Spitmittel-
alters. Wenn sich der Geist der Klassik mmnerhalb der
Malerei der italienischen Renaissance fiir die ganze
abendlandische Malerei in der Malerei von Raffacl am
reinsten und stiirksten erfiillt, so ist es zu einem grofien
Teil doch auch darum, weil er darin in einer allerdings
sublimierten Begrifflichkeit auftrite, die darum auch
der begrifflichen Erfassung zuginglich ist, wie sie im-
mer der Zeichnung, nie aber der FFarbe eigen sein kann.
Wenn sich die Zeichnung (was sich in der ganzen Ent-
wicklung der abendlindischen Kunst nachweisen laf3t)
immer wieder dem Geist verschwistert, verschwistert
sich die Farbe, wenn es ihr moglich gemacht wird, dem
Gefiihl, das durch jene hindurch zu allen Zeiten machtig
auf den Betrachter zu wirken vermag. Darauf geht es
szuriick, daf3 die Malerei Tizians immer wieder be-

wundert worden 1st, dafi man aber nur selten versucht

hat, ihrer eigentlichen Wirkung griindlicher nachzu-
gehen. Darum ist bis in die Gegenwart ihr ebenso

grofier Beitrag an die kiinstlerische Verwirklichung

des Weltgefiihls der Renaissance wohl geahnt, aber
kaum in seiner wesentlichen Bedeutung dargestellt wor-
den, und nicht einmal in den Jahrzehnten des neunzehn-
ten Jahrhunderts, in denen die Renaissance wieder-
entdeckt worden ist. Es ist im iibrigen kennzeichnend
fiir den Geist der Klassik selber, daf3 in der « Klassischen
Kunst» und in den « Kunstgeschichtlichen Grundbegrif-
fen» von Heinrich Wolfflin so wenig von Farbe die
Rede ist. Unter allen Gestaltungselementen aber, die
sich in der Malerei von Tizian miteinander verbinden,
kommt der Farbe die grofite Wichtigkeit zu. Die Ent-
wicklung des IFarbgefiihls bei Tizian entspricht dabei
der Entwicklung des Raumgefiihls bei Michelangelo,
und wie dieser im Verlauf seiner kiinstlerischen Ge-
staltung zwei oder drei Stile aus sich heraus erzeugt
hat, so kann man ein dhnliches Phinomen auch bei

s e .
I'izian nachweisen.

In den Farben der reifen Zeit von Tizian findet das
Weltgefithl der Renaissance seinen vollendeten Aus-
druck. Das neue Lebensgefiithl hat darin den letzten
Rest der Symbolhaftigkeit der mittelalterlichen Farben-
gebung ausgeschmolzen, die im iibrigen noch weit in
die Renaissance hineinreicht. Die Farbe ist von einer
wunderbaren Diesseitigkeit und doch nicht blofie Nach-
schrift und Abschrift der Farbigkeit der Welt der
sichtbaren Erscheinung. Diese findet darin wohl in
threm ganzen Ausmal ihren Platz, aber sie ist darin
doch viel mehr eingebettet, als daf3 sie vorherrschen
wiirde. Zum erstenmal ber Tizian, allerdings durch
Giorgione schon vorbereitet, ist die Farbe autonom,
diesseitig seelische, geistige, korperliche Substanz, die
zum  vollkommenen Gleichnis jener idealen Mensch-
lichkeit wird, jenes besonderen Welt- und Lebens-
gefiihls, das den Menschen in die Mitte der Welt setzt,
diese von ithm ausgehen und wiederum in thn miinden
liBt und das den begrifflich klarsten und reinsten Aus-
druck im Gesetz der Linearperspektive gefunden hat,
welche es dem Kiinstler moglich macht, im Bildraum
den Weltraum gleichnishaft zu gestalten. Was aber die
Linearperspektive fiir das Bildraumgeriist der Renais-
sance bedeutet (sie fiilllt den Bildraum ja nicht, sie
steckt ihn nur ab), das bedeutet die Farbe Tizians fiir
das Weltgefiihl und fiir das Farbleben in diesem Bild-
raum. Das ist der grandiose Beitrag, den Venedig mit
Tizian an die italienische Malerel der Renaissance gibt,
und wahrscheinlich ist er auch nur in Venedig und nur

durch Tizian moglich geworden.

Schon die Farbe des jungen Tizian ist den Farben
seiner Vorginger gegeniiber vieldeutig geworden. Sie
lebt nicht mehr aus dem Symbolcharakter, der mehr
oder weniger groBflichigen Beziehung mit andern grof3-
flachigen Farben, sondern aus ihrem eigentlichen Cha-
rakter als Farbe. Auch in der Entwicklung von Tizian
gibt es eine Periode, die man als klassisch bezeichnen
kann. Es ist die Periode, in der Zeichnung und Farbe
zu einem vollkommenen Gleichgewicht gelangt sind,
die Zeichnung nur der graphische Niederschlag des see-

lischen Gehaltes ist, der sich vor allem in der Farbe
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ausspricht. Wunderbar ist dann die organische Ent-
faltung, die kiinstlerisch-formale Konsequenz, die sich
durch seme Entwicklung hindurch verfolgen lafit: die
Entfaltung eines priméren und unerhért starken Far-
bengefiihls durch die Entwicklung einer farbigen Ma-
terie hindurch, die jedes feinste Schwanken der seeli-
schen Spannung, des menschlichen Organhaushaltes
wiederzugeben und zu gestalten vermag, wobei in dieser
Gestaltung nicht nur die seelische Grundhaltung, die
sich durch ein herrliches Auge hindurch kenntlich
macht, zum Ausdruck gelangt, sondern zugleich, und
im Verlauf der Entwicklung immer mehr und selbst-
verstindlicher, auch alles andere mitklingt, was sich an
kiinstlerischer Erfahrung, an Farbenerlebnis und Far-

benerinnerung im Verlauf der Jahre und Jahrzehnte

’
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Um 1570 Kunsthistorisches Museum, Wien

anzureichern vermochte. Etwas davon wird dem Be-
sucher der Ausstellung «Meisterwerke aus Osterreich»
im Saal mit den Bildern Tizians deutlich. Aus der statt-
lichen Zahl greifen wir aber nur drei Bilder heraus:
«Jacopo Strada», « Nymphe und Schifer», « Tarquinius

und Lukrezia».

Durch die Berichte Stradas und seines Geschiftskonkur-
renten Stoppio wissen wir iiber die Entstehungsge-
schichte des Bildnisses «Jacopo Strada» besser Bescheid
als iiber die der meisten andern Bilder. Das Portrit des
Hofantiquars Jacopo Strada aus dem Jahre 1568 ist

ein eigentliches Berufsbildnis. Innerhalb der Spitwerke

von Tizian nimmt es, worauf schon Hans Tietze hin-

weist, eine Sonderstellung ein. Der Antiquar ist in
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cinem charakteristischen Augenblick seiner Titgkeit
wiedergegeben: wie er einem unsichtbaren Kaufer eine
Venusstatuette zeigt, in einem Moment, der einen
Bewegungsverlauf zusammenfaft, darin gewissermafien
die Zeit ballt und sichtbar macht - und zugleich nach
riickwiirts und vorwirts blicken liBt. Das Bildnis ist
von einer Bewegung und psychologischen Spannung er-
fiillt, die sonst in den Bildnissen Tizians nur selten vor-
kommen, eigentlich nur noch im Bildnis Pauls IT1. mit
seinen Nepoten. « . . .die detailreiche, beinahe stilleben-
hafte Ausbreitung des Beiwerks, die Zusammensetzung
des Hintergrundes aus nachrechenbaren Raumwiirfeln,
all dies ist hochst untizianisch, aber sehr in Uberein-
stimmung mit der allgemeinen Portritentwicklung in
ltalien», schreibt Tietze. Wir sind nicht dieser Mei-
nung. Wenn die motivische Gespanntheit der Kompo-
sition auf einen ersten Blick iiberrascht, erkennt man
doch an der Art, in der sie in die Bildgesamtheit einge-

hettet wird, die ganze schopferische Kraft Tizians.

Thzian ist ein Maler; bei dem alle motivischen oder
andern Spannungen ununterbrochen zum  Gleichge-
wicht driingen, und es gibt kaum ein anderes Werk von
thm, an dem man es ebenso gut wie am Bildnis des
Jacopo Strada zeigen kann. Gerade weil Strada in einer
so mtensiven und pointierten Bewegung gezeigt wird,
ist auch der Bildraum, der ithn umgibt, so nachdriick-
lich profiliert: der Tisch vor ihm, die Wand hinter ihm;
auf dem Tisch ein méiannlicher Torso, Miinzen, ein Brief
durch welche die raumerschlieffende Wirkung der
Tischdecke noch verstarkt wird), die Riickwand reich
geghedert, so dafi der Oberkorper Stradas von den
senkrechten und \\:l;l{;’l‘('(‘lll(‘n Kanten wie von einem
Rahmen im Rahmen umgeben ist, und mit Gesimsen
verschen, anf denen Gegenstande aufgestellt sind (anf
dem Gesimse unmittelbar hinter und iiber dem Kopf
von Strada liegen verschniirte Folianten oder Schach-
teln; in der rechten oberen Bildecke dann eine Kar-
tusche mit Inschrift, wahrscheinlich von einer fremden
Hand hinzugefiigt). Durch die farbige Gestaltung wird
die differenzierte Bildkorperlichkeit und Bildraumlich-
keit noch betont. Und wenn die Bildkomposition als
solche ein wenig fremdartig anmuten kann, so weist in
der farbigen Gestaltung alles auf Tizian.

Die Farbgebung des Jacopo Strada ist die des begin-
nenden letzten Altersstils. Und wie sie die motivische
Spannung aufnimmt, in die Farbe iibertrigt, in dieser
sublimiert und sie dadurch iiberwindet, das zeigt den
Kiinstler im vollen Besitz seiner schopferischen Kraft.
Was in seinen spiitesten Bildern in die einzelnen FFarben-
partikelchen verlegt wird, das scheint im Bildnis des
Jacopo Strada in mehr oder weniger groBflichige Ifar-
bengegensiitze und Farbenbeziechungen (vor allem in
den Gegensatz von Schwarz im Wams und Rot in den
Wamsiirmeln) auseinandergelegt, deren harmonisches
Zusammenspiel, iiber dem Griin des Tischtuchs und
vor dem matten und vielfarbig schimmernden Hinter-
grund, sich nun sichtbar, im Krifteverhilinis nachweis-

bar vor den Augen des Betrachters vollziecht. Im Bild-

nis des Jacopo Strada scheint Tizian noch einmal, ein
letztes Mal, alles verwenden zu wollen, was ihm die
Moglichkeit gibt, die Welt der Wirklichkeit reich, stark
und klar und zugleich hintergriindig, geheimnisvoll in

Erscheinung treten zu lassen.

Die Altersmalerer von Tizian vollendet sich in den Bil-
dern «Nymphe und Schifer» und «Tarquinius und
Lukrezia». Das Bild « Nymphe und Schiifer», das Tizian
um 1570 gemalt hat; wird dem Betrachter in einem
Rahmen gezeigt, der eine ziemlich breite Anstiickelung
an der linken Seite verdeckt (ungefihr so breit wie der
Rahmen selber). Man nimmt darnach an, dal dieser
Bildstreifen nicht von Tizian stammt. Hans Tietze be-
grimdet diese Amputation so: «...wir kénnen hinzu-
fiigen, dafl der Mangel an Komposition nur ein schein-
barer ist, denn wie das breit basierte Dreieck der Ruhe
durch entgegengesetzte Bewegungen gestort wird, bringt
ohne Zweifel absichtlich die Labilitit der Stellung und
damit das Fliichtige des Moments zur Geltung; Liebes-
gliick ist ein Augenblick, der verfliegt.» Ob Tizian die
Komposition aber genau so, wie sie uns heute gezeigt
wird, gewollt hat, bleibt fiir uns trotzdem fraglich.
Gerade der Streifen, der heute unter der linken Rah-
menseite verborgen ist (man ist doch so vorsichtig ge-
wesen, den angestiickten Streifen nur zu verbergen

und nicht umzuschlagen), fehltnach unserer Auff:

sung,
um eine leichte Disharmonie der Komposition, die nicht
unbedingt zum wesentlichen Charakter der Spiatwerke
Tizians gehort, aufzuheben. Erst mit diesem Streifen
zusammen, der auf einigen Photographien nach dem
Bild in seiner fritheren Rahmung deutlich zu sehen ist,
rundet sich die Komposition, tritt der Gesamtrhythmus,
der die Figuren und die Landschaft umfaf3t, die Figuren

i der Landschaft aufgehen lift, in Erscheinung.

Eine nackte Nymphe liegt auf einem Tierfell (ist es ein
Pantherfell?), und neben ihr sitzt ein Schifer in einem
roten Gewand, dessen Haupt mit Laub bekrinzt und der
eben im Begriff ist, die Flote zum Munde zu fithren. Die
Nymphe, welche die linke Hand mit leicht gespreizten
Fingern auf den rechten Oberarm gelegt hat, wendet
den Kopf ein wenig zum Schifer hiniiber, scheint anf
sein. Wort oder auf sein Spiel zu horen. Hinter dem
Schiifer erhebt sich ein kriiftiger Stamm, dessen Laub-
krone, reich profiliert, tief herniederreicht; auf der
Boschung hinter der Nymphe steht ein geknickter, zer-
spellter Stamm, aus welchem verschiedene Aste, nur
wenig iiber dem Boden, noch reiches Laub treiben, an
dem ein Ziegenbock knappert, der sich mit den Vorder-
beinen am Stamm aufgestellt hat; rechts neben der
Boschung aber wird ein weites Feld sichtbar, auf dem
ein Hirte zwischen seinen Schafen steht. Und hinter dem
miichtigen Baum, hinter der Boschung, auf welcher die
Nymphe liegt und der Schiifer sitzt, hinter der Ebene
mit der Schafherde und dem Hirten erheben sich Hiigel
und Berge, und dariiber liegt ein bewdlkter Himmel,
dessen Gewdlk wie farbiger Dampf sich mit dem Ge-
linde verbindet und die Hiigel und Berge zu durchset-

zen scheint.
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Alle Betrachter dieses Bildes weisen daraufhin, daf} es
nicht vollendet sei, und geben zum Teil an, in welcher
Richtung Tizian es hitte weiterfiihren miissen. Einige
heben hervor, der Schiifer habe drei IHinde, da auch
noch der linke Arm der Nymphe zu ihm gehore und
erst nachtriglich, und anch nicht auf eine iiberzeugende
und zwingende Weise, dem Korper der Nymphe ange-
schlossen worden sei. Was diesen letzteren Vorwurf
anbetrifft: Wir meinen deutlich zu sehen, wie dieses
Bild entstanden und was withrend des Entstehungspro-
zesses, zum mindesten in dieser Bezichung, in Tizian
vorgegangen ist. In einer ersten Fassung mag der Schi-
fer den linken Arm um den Hals der Nymphe gelegt
haben; dann hat sich die Bildidee Tizians, die Vision,
nach einer andern Richtung geklirt und verfestigt: Er
hat die beiden Gestalten voneinander getrennt, den
Schifer in einen Ilotenspieler, die Nymphe in eine Zu-
hérerin umgewandelt. Und nun mag man sich vorstel-
len, wie schwer es auch diesem Kiinstler gefallen sein
muf3, den linken Arm des Schiifers, auf den er, wie auf
alles, eine so ungewohnliche Sorgfalt verwendet hatte,
ganz zu opfern, so viel kostbarste farbige Materie weg-
zukratzen; und vielleicht darum hat er sich nur dazu
entschliefen konnen, ihn in seiner Haltung ein wenig
abzuindern — aber eben nicht entschieden genug, um
jeden moglichen lrrtum auszuschlieBen. Aber haben
wir Grund, das zu bedauern? Wir finden auch diesen
Arm, genau so, wie er gemalt ist, ein herrliches Stiick

Malerei — und ganz am Platz.

Im iibrigen: Was hat das in diesem Bilde zu sagen? Wenn
man Nymphe und Schiifer herausgreift und fiir sich al-
lein betrachtet, so vergreift man sich dabei stirker als
bei eimem andern Maler. Die farbige Materie wird nun
zum Stoff, mit dem der Maler gestaltet, ist, viel ausge-
sprochener als im «Jacopo Strada», das Aquivalent der
Weltsubstanz, auf der das Leben in seiner Gesamtheit
und Fiille beruht. Die entscheidende schopferische Lei-
stung besteht, viel stirker als in fritheren Bildern, darin,
diese farbige Materie, an der Vision und Erfahrung
gleichermafien beteiligt sind, verstiindlich zu stufen und
aufzuteilen: hier in die nackte Haut der Nymphe, dort
in den bekleideten Korper des Schiifers, hier in das Tier-
fell, dort in das Laub, hier in die Menschen, dort in die
Tiere, hier in die Felsen, dort in die Atmosphire stro-
men zu lassen und doch an keiner einzigen Stelle dar-
iiber die Farbe als solche vergessen zu machen. Und das
gelingt ihm auch. Wohin der Betrachter blickt: iiberall
sicht und erlebt er Farbe, und jede einzelne Farbe, die
stirker heraustritt (das Rot im Gewand des Schifers,
die Iautfarbe der Nymphe, die Farbe der Stimme und
Laubkronen), scheint durch eine besondere Verdichtung
bestimmter Partikelchen der farbigen Grundmaterie

entstanden zu sein.

Im Bilde « Tarquinius und Lukrezia», das man in die
siehziger Jahre ansetzt, ist das bekannte Motiv in einer
nun fast formelhaften Weise wiedergegeben. Tarquinius
dringt mit dem Dolch in der erhobenen rechten Hand
auf Lukrezia ein, die er mit der linken Hand am rechten

46

Vorderarm gefaBt hat. Lukrezia aber versucht, ihn mit
der linken Hand wegzudringen. Die einzige rdumliche
Angabe: ein roter Vorhang, der hinter den beiden nie-
derfillt. Bewegung und Gegenbewegung sind in den
beiden Gestalten auf ein letztes vereinfacht, in eine
mathematische Grundfigur eingebunden. Wie diese bei-
den Gestalten durch die Oberschenkel (durch den linken
Oberschenkel des Tarquinius, den rechten Oberschen-
kel der Lukrezia) miteinander verbunden sind, so ent-
wickelt sich die Bewegung in den beiden Oberkérpern
zur vollen Gegensitzlichkeit, in der sie doch wieder
meimander iibergehen: Tarquinius ganz zustoBende
Kraft, Lukrezia eine einzige Bewegung der Abwehr.
Die beiden Oberkorper bilden dabei zwel parallele
Schriigen, welche die Diagonale von links unten nach
rechts oben begleiten. Der Dolch in der erhobenen Hand
des Turquinius wird von der Schrige der von seiner
rechten Achsel niederfallenden roten Schirpe aufgenom-
men, und auf der selben Schirpe liegt auch die linke
Hand der Lukrezia mit den leicht auseinandergespreiz-
ten Fingern, die von diesem Rot tiberspielt werden. Die
rechte Hand aber liegt nicht nur vor dem roten Vor-
hang, sondern scheint in diesen hineinzugreifen, wird
zum mindesten farbig ganz von ihm aufgenommen. Die
beiden Menschen sind nicht mehr Ausdruck eines indi-
viduellen Schicksals, sondern Verkérperungen von na-
menlosen Michten und Kriiften, die gegeneinander auf-

treten.

Das leuchtende Weinrot aber hat eine unbeschreibliche
Beseelung erhalten. Die selbe schopferische Kraft, die
frither Zeichnung und Farbe gelassen gespannt und
trotz der Untrennbarkeit der einen von der andern
doch beide profiliert hat, scheint die Zeichnung ganz
m die Farbe einzusaugen. Dieses Weinrot ist die eigent-
liche Grundfarbe des ganzen Bildes: die Farbe des Vor-
hangs, der hinter den beiden Gestalten tief und schwer
niederhingt, die Farbe der Schirpe, die iiber die Achsel
des Tarquinius falle (in welcher das Rot nur um eine
Spur schirfer hervortritt), die Farbe, die von dort wie
schwiirzliches Blut iiber den Oberkérper des Mannes
niederflieft und sickert, um sich iiber seinem Bauch zu
verdunkeln : und noch einmal um die IHiiften herum auf-
zutauchen und gegen die linke untere Bildecke fast in
Schwarz iiberzugehen. Und gerade dadurch, daB dieses
Rot in der Gestalt der Lukrezia nicht vorkommt, wird
diese, rein farbig, als Gegensatz zu Tarquinius durch-
gebildet. Der Vorhang aber, der hinter den beiden nie-
derfillt, wird, weil das Rot eine michtige Symbolkraft
zuriickgewonnen hat, zum Symbol des Lebens selber,

J
in dem, aus dem heraus sich das Drama abspielt.

Nirgends kommt dem Umrifs oder der Binnenform eine
selbstindige Bedeutung zu; die scharfen Grenzen sind
nicht nur vermieden, sondern itberhaupt nicht mehrvor-
handen, reiner und stirker als je spricht die Farbe als
IFarbe. Die farbige Materie besitzt nun eine unbeschreib-
liche Geheimnisfiille; der Grundrhythmus des Lebens
selber scheint sie abwechselnd zu verdichten oder zu

lockern; sie ist voll hymnischer Kraft, lebensbejahend
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und apokalyptisch zugleich, an jeder einzelnen Stelle,
die man ins Auge fassen kann, beinahe amorph, im
Gesamtzusammenhang vollkommen richtig, im Einzel-
nen und im Ganzen ein Gleichnis der Vieldeutigkeit, der
Unausdeutbarkeit des Lebens selber, der Welt der
sichtbaren Erscheimmung gegeniiber resigniert, dem Le-
ben selber gegeniiber, von dem jene nur einen geringen
Teil ausmacht, von einer unerbittlichen Verantwort-
lichkeit. Scheinbares Versagen und letzte kiinstlerische
Vollendung verbinden sich auch im Handwerk. Alles
scheint mit breiten Pinseln gemalt, welche die Farb-
flachen und Farbflecken konturlos auftragen; an man-
chen Stellen ist die farbige Materie iiberhaupt nicht
mehr mit Pinseln gestrichen, sondern mit dem IHand-
ballen oder mit den Fingern zerrieben und gewischt.
Mit der kostbarsten Materie geht der greise Maler nun

wie mit einem billigen Farbteig um.

Der Betrachter, der sich zuerst vor dem «Jacopo Strada»
aufhilt, der sich von diesem her der grofien Komposi-

tion « Nymphe und Schiifer» zuwendet und hierauf vor

dem Bilde « Tarquinius und Lukrezia» verweilt, hat auf

diesem Wege eine grofie seelische Entfaltung, geistige
und kiinstlerische Entwicklung mitgemacht. Sie wirkt
sich ebenso sehr wie in der Gesamtkomposition in der
Bewegung der einzelnen Figuren, in der Durchbildung
der Gesichter, in der Bildriaumlichkeit, in der farbigen
Gestaltung ans. Dieser Vorgang vollzieht sich mit der
Unabwendbarkeit und Unaufschiebbarkeit eines Natur-
gesetzes. Die Gliederung wird.von Bild zu Bild schlich-
ter und grober, die Bewegung der Figuren wird einfa-
cher und michtiger, die Bildriumlichkeit verliert mehr
und mehr jede sichtbare und @uBerlich faBbare Struk-
tur; und was die Durchbildung der einzelnen Gesichter
anbetrifft: Das Gesicht des Jacopo Strada ist physiogno-
misch in einem grofien Ausmall deutbar; die Gesichter
der Nymphe und des Schifers sind bedeutend verein-

facht und typisiert, Gesichter, vor denen man nicht

zufiallig an antike Vorbilder erinnert hat; die Gesichter
des Tarquinius und der Lukrezia sind so aufgelost, daB
bestimmite Ziige, die sich physiognomisch deuten lie-
fen, darin kaum mehr zu erkennen sind. Am stirksten
aber prige sich die Entwicklung in der Farbengebung
aus. Von Bild zu Bild nimmt die Farbe an Dichtigkeit,
Beseelung, Strahlungskraft zu; im selben Ausmaf3 saugt
sie alle andern Elemente der Gestaltung in sich auf. Die
FFarbe des Jacopo Strada ist der Ausdruck einer grofien
kiinstlerischen Freiheit, im ganzen wirkt sie aber doch
gesichert, erlaubt sie, trotz ithrer grundsitzlichen Ver-
schiedenheit von jeder andern gleichzeitigen Farben-
gebung, die wir zu Beginn dargelegt haben, doch eine
vergleichende Betrachtung mit dieser. In den Jahren,
die zwischen dem «Jacopo Strada» und der Komposi-
tion « Nymphe und Schiifer» liegen, vollzieht sich die
letzte und groBte Wandlung. Jetzt sicht und gestaltet
Tizian nicht mehr Farben aus der Welt der sichtbaren
Erscheinung, jetzt sicht er die Welt iiberhaupt farbig:
sieht er eine Welt von Farben, aus der heraus sich die
Welt der sichtbaren Erscheinung als farbige Welt erst
verfestigt; und dieser Grundfarbe und Grundfarbigkeit
gibt er alle Eigenschaften und Wirkungsmoglichkeiten,
die anch er oft auf die Menschen und Gegenstinde inner-
halb der Welt der sichtbaren Erscheinung verteilt hat.
Im Bild « Tarquinius und Lukrezia» tut er dann einen
letzten Schritt. Wenn man von diesem aus auf die Kom-
position « Nymphe und Schiifer» zuriickblickt, wirkt das
frithere Bild immer noch, wenn auch in einem geringen
Ausmaf}, diberlieferungsgebunden.  «Tarquinins und
Lukrezia» aber ist ein einziger hymnischer Farben-

, geht in die Farbe ein,

gesang. Alles, was Tizian bewegt
wie er mit ithr auch alles sagen kann. Das Leben er-
scheint als ein Traum, der Traum verwandelt sich in
das Leben, der Augenblick wird Erinnerung, und wie
aus dem greisen Maler selber der Tod herauswichst,
wiichst ihm aus seiner farbigen Materie nun iiberall das

Leben entgegen.

Staatliche Kunsipflege

Von Georgine Oeri

Man kann heute Fragen der bildenden Kunst anpacken,
wo man will; man wird immer wieder auf eine Grund-
frage stoBen und sich mit ihr auseinanderzusetzen ha-
ben: die Grundfrage nach dem Wesen kiinstlerischer
;‘HBCI‘IIH{”' und nach deren Zusammenhang mit unserer
dulerst unzusammenhingenden Zeit. Es stellt sich im
praktischen Bereich immer wieder die Frage nach dem

reziproken Verhiltnis von Kunst und Auftraggeber.

Es hat den Anschein, und er wird auch durch soziolo-
gische Theoreme gestiitzt, daf} dieses Verhiltnis allein
durch die jeweilige gesellschaftliche Struktur bestimmt
ist. Ohne Zweifel steht es zwar in Beziechung zu ihr;
aber beide sind Ausdruck einer iibergeordneten gei-
stigen Situation, die sich in beiden Bereichen ihre
AuBerungsformen bildet. Es hiefe Ursache mit Wir-

kung verwechseln, wollte man geistige Realititen als
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