Tizians Venus mit dem Orgelspieler in der Gemaildegalerie der
Staatlichen Museen zu Berlin

und im Museo Nacional del Prado in Madrid.

von Johannes Habich
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Abb. 1. Berlin, Gemildegalerie Alte Meister, Saal der venezianischen Cinquecento-Malerei. Drei Gemaélde von Tizian:
Venus mit dem Orgelspieler zwischen Mddchen mit der Fruchtschale und Portrdt der zweijihrigen Clarissa Strozzzi
von 1542. (Foto Autor)

Wer in der Berliner Gemildegalerie den Raum der Venezianischen Malerei des Cinquecen-

to betritt, wird unwillkiirlich von Tizians groBem Gemalde Venus mit dem Orgelspieler an-
gezogen, das sich bereits durch seine Hangung (Abb. 1 u. 3) als ein Hauptwerk der Samm-
lung zu erkennen gibt. Vor leicht strukturierter, altrosa Wandbespannung, deren stumpfe
Helligkeit seinem mittleren Helligkeitswert entspricht, wirkt es am besten an einem hellen
Tag, wenn das natiirliche, durch das Oberlicht des Raumes diffus gefilterte Standortlicht
dem bildeigenen diffusen Beleuchtungslicht nahe kommt. In gebiihrendem Abstand 14dt
eine Bank zu ldngerer Betrachtung ein.
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Das ungewdhnlich breitformatige Gemilde (115 mal 210 cm, Ol auf Leinwand) trigt die
Signatur TITIANVS-F (am Schemel des Orgelspielers) und gilt als weitgehend eigenhandi-
ges, insgesamt gut erhaltenes Werk des Meisters.' 1918 wurde es anldsslich seines Erwerbs
aus einer Wiener Privatsammlung durch Wilhelm von Bode im Jahre zuvor fiir das da-
malige Kaiser-Friedrich-Museum in die Forschung eingefiihrt.> Seither erginzt es die Werk-
gruppe Venus mit dem Musiker aus vier seit Langem bekannten dhnlichen Gemaélden Tizi-
ans und seiner Werkstatt: Zwei im Museo Nacional del Prado in Madrid, jeweils eines mit
Lautenspieler im Fitzwilliam-Museum in Cambridge (Mass.) und im Metropolitan-Museum
of Arts in New York. Weder Auftraggeber noch Entstehungszeit der Gemaélde sind bekannt,
und {iiber ihre Abfolge, Datierung und inhaltliche Bedeutung gehen die Meinungen in der
Forschung auseinander. Einigkeit besteht nur in der Annahme, dass Tizian den Bildgedan-
ken, zundchst mit Orgelspieler, um 1550 entwickelt und das Sujet etwa ein Jahrzehnt lang
im Angebot gehabt hitte.

Das Berliner Geméilde wurde allgemein als Teil der Werkgruppe gesehen und interpretiert.
Dabei richteten sich Sinndeutung und Bewertung nach der Stellung, die man ihm innerhalb
der Gruppe zuerkannte. Hier ist es Gegenstand einer monographischen Untersuchung (Teil
I). Sie wird ergénzt (Teil II) durch eine eingehende Betrachtung der beiden nichstverwand-
ten Fassungen in Madrid, mit denen das Berliner Bild in der Forschung um den Vorrang
konkurriert, um abschlieBend (Teil III) auf der Grundlage von Vergleichen seine Genese,
Datierung und Bedeutung im Spétwerk Tizians neu diskutieren zu kénnen.

Meine Untersuchung hat einen bisher nicht konsequent erprobten wirkungsésthetischen
Ansatz. Die Darstellung selbst legt ihn nahe, indem sie den Betrachter in eine fiir ihn zu-
néchst nicht durchschaubare Geschichte hineinzieht. Doch wenn er der Bildregie aus Seh-
anweisungen und Assoziationsangeboten folgt, erkennt er einen mehrschichtigen Bedeu-
tungszusammenhang. Dessen Sinn erschlieB3t sich heute allerdings nicht mehr unmittelbar
wie dem gebildeten Zeitgenossen des Malers, sondern muss mit Hilfe kunst- und kultur-
historischer Kontextualisierung rekonstruiert werden. Bei meinem Versuch profitierte ich
besonders von Erkenntnissen der jiingeren Forschung zum kulturellen Umfeld Tizians, sei-
ner Teilhabe am intellektuellen Leben in Venedig und seiner Malweise nach 1540.° Der
speziellen Forschung zur Werkgruppe Venus mit dem Musiker* verdanke ich Anregungen
durch die unterschiedlichen Interpretationen des Bildes und Hinweise auf mogliche litera-
rische Inspirationsquellen Tizians.

1 Wethey 1975 (Bd. 111, Kat.-Nr. 48) zitiert ein Schreiben des Kustos Dr. Erich Schleier, dem zufolge sich bei
einer Rontgenuntersuchung 1973 geringe Ausbesserungen an der Stirn der Géttin und im vorderen Teil der
Landschaft gezeigt hétten, dazu kleine Pentimenti Tizians an den Konturen des Orgelspielers und den Fiilen
der Venus.

2 v. Bode 1918.

3 Grundlegend waren fiir mich vor allem die Arbeiten von Daniela Bohde (2002), Valseka von Rosen (2002)
und Ulrich Pfisterer (2014).

4 Ein Forschungsbericht zur Werkgruppe Venus mit dem Musiker — der letzte liegt fast dreiBig Jahre zuriick
(Giorgi 1990) — wiirde den Rahmen dieser Arbeit formal und inhaltlich sprengen. Ich beriicksichtige im Text
nur die Literatur, die mir hilfreich war oder mich zum Widerspruch herausforderte.



Abb.2: Tizian, Venus mit dem Orgelspieler, Geméldegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin (Foto Jorg P. Anders, mit
freundlicher Genehmigung des Archivs der Geméldegalerie )

Das Breitformat der Venus mit dem Orgelspieler ist mit seinen beiden lebensgroflen Figu-
ren als Ganzes nur aus einem gewissen Abstand zu erfassen: Auf einem Polsterlager nach
Art einer antiken Kline, iiber das eine dunkel weinrote, griin gefiitterte Samtdecke geworfen
ist, ruht, von einem kleinen Malteser-Hund bewacht, die nackte Liebesgottin im Téte-a-téte
mit ihrem S6hnchen Cupido. Thr zu Fiien sitzt der Orgelspieler, ein nach der Mode des
mittleren 16. Jahrhunderts in Norditalien wohl etwas stutzerhaft elegant gekleideter und fri-
sierter junger Kavalier mit dem Riicken zum Betrachter auf einem Schemel vor einer Klein-
orgel, so dass er sie weitgehend verdeckt, und wendet sich der Szene zwischen Mutter und
Kind zu. Die, mit dem Orgelspieler beginnend, in der Leserichtung von links nach rechts
gereithten Figuren und die diesen zugeordneten Gegensténde fiillen eine schmale Raumzone
zwischen der unteren Rahmenleiste, die das Bettgestell, den Schemel unterhalb der Sitz-
platte und die Figur des Kavaliers am Knie abschneidet, und einer parallelen Briistung, tiber
der ein hinter Venus und Cupido zuriick- und hochgeraffter Vorhang den Ausblick in eine
abendliche Voralpenlandschaft gewéhrt. Ein fernes Gebirgsmassiv, das sich in der Mittel-
achse des Bildes aufgipfelt, besetzt das in die Tiefe gezogene Bildzentrum.

Venus und Cupido befinden sich in einem erhoht iiber der Landschaft gelegenen, aul3er
durch die Briistung nicht niher bestimmten architektonischen Bereich. Der Vorhang ldsst



sich weder einem Fenster noch dem Bett zuordnen. Das Bett beansprucht die ganze Raum-
tiefe. Das dichte Nebeneinander von Bett und Orgel ist unrealistisch. In Proportion und
Offenheit fiir Bedeutungszuweisungen &dhnelt die vordere Raumzone dem wenig tiefen,
doch breiten Spielpodest einer Theaterbiihne des 16. Jahrhunderts (Abb. 9),’ die eigenstéin-
dige Landschaft dem gemalten Hintergrundprospekt, die Moblierung Requisiten. Die Ana-
logie zur Biihne stimmt den Betrachter darauf ein, das Bild trotz wirklichkeitsnaher Gestal-
tung im Einzelnen nicht als einen Wirklichkeitsausschnitt wahrzunehmen.

*

Tizian hatte das Werk wohl ohne Auftrag in eigener Sache geschaffen und an seine hoch-

aristokratische Kundschaft adressiert, denn der Orgel spielende Kavalier, der offensichtlich
die minnliche Jeunesse dorée an den Fiirstenhdfen reprisentiert,’ lud einst mit seiner
Riickenansicht und Position im Bilde Betrachter seines Standes ein, sich mit ihm zu identi-
fizieren. Die Mittel, die Tizian eingesetzt hatte, um das Interesse seiner Klientel zu ge-
winnen, wirken unveréndert — auf Ménner; man kann auch sagen: ,,Whether male or fe-
male, becomes male in the act of viewing such erotic images* (Laura Mulvey).” Im Fol-
genden wird deshalb nur von d e m Betrachter die Rede sein. Hauptattraktion ist der
nackte Kdorper der Venus, der sich als bildbeherrschender Blickfang hell in seinem warmen
Inkarnat von einem dunkeltonigen Umfeld verwandter Farben der luxuridsen Rot- und
Goldocker-Braun-Skala abhebt. Ein scheinbar von rechts oben auflerhalb des Bildes ein-
sickerndes indifferentes Beleuchtungslicht, das weder Glanzlichter noch deutliche Schatten
hervorbringt, modelliert das kontrastarme Korper-Relief der Gottin dennoch ausgepragt
skulptural, da die Umgebung wie ein Reliefgrund flachig gehaltenen ist. Die nahe, warme
Korperhelle steht in einer Kontrastbeziehung zu der kiihlen, fernen, weillich grauen Him-
melshelle {iber dem unnahbar entriickten Gebirge. Dessen klares Eisblau bildet als das ein-
zige reine Blau im Gemaélde den kalten Gegenpol zum Venus-Korper, und die zackige Harte
des Gebirgskamms macht die verletzliche Weichheit seines Fleisches fiihlbar.

Die Gottin lagert auf ihrer linken Korperseite und stiitzt den halb aufgerichteten Oberkor-
per mit dem Ellbogen des angewinkelten Armes gegen ein weiles Kissen ab. Dabei spielt
die ldssig herabhdngende Hand mit den Falten der Samtdecke. Sie wendet das Gesicht Cu-
pido zu, dessen Lockenkopf hinter ihrer linken Schulter aufgetaucht ist. Thr Unterleib ist
frontal in die Bildebene gedreht und bietet sich, ihr unbewusst, dem Betrachter dar. Thr
rechter Arm folgt entspannt dem Korperkontur, die Hand ruht auf dem Oberschenkel.

5 Tintelnot 1939, 16-19; HaB3 2005, 181-87.

6 Die seit Auftauchen des Gemaéldes immer wieder in der Forschung vertretenen Meinung (u. a. von Panofs-
ky 1969, Wethey 1975, Rosand 1979/80, Giorgi 1990. Brucher 2015), der Orgelspieler sei ein Portrdt des
Infanten Philipp, teile ich nicht und schliee mich der Begriindung von Hope (1979/80) an. Bei einem Portrat
im Profil hétte sich vor allem der fiir Philipp charakteristische vorspringende Unterkiefer der Habsburger mit
der vollen Unterlippe wenigstens andeuten miissen; auch fehlt der Kinnbart, und das Haar ist goldblond und
modisch gekrauselt, nicht dunkelbraun und glatt wie auf dem ganzfigurigen Portrdt des Prinzen in voller
Riistung (Prado Madrid), das Tizian wahrscheinlich 1551 in Augsburg gemalt hatte.

7 Zitiert von Rona Goffen 1997, 158.



Die Frau ist in schriger Aufsicht von vorne dargestellt. Man sieht etwa aus der Augenhdhe

des Orgelspielers auf sie herab und meint, ihr infolge des engen Bildausschnitts, ungeachtet
des rdumlichen Abstands vom Bilde, zum Greifen nahe zu sein. Der Blick des Betrachters
wird unwiderstehlich von Bauch, Schof3 und Oberschenkeln der jungen Frau angezogen,
auf denen ein zarter Lichtschimmer liegt. Ein groBer herabhidngender Zipfel des Vorhangs
weist mit derber Deutlichkeit auf ihr Geschlecht. Zwar wird es durch einen zarten Schleier
der indiskreten Neugier entzogen; doch Zeigen und zugleich Verbergen erhdhen den ero-
tischen Reiz.

Nicht ganz unberechtigt, wenn auch einseitig war in der Forschung von ,,expensiv porno-
graphy* (Studdert-Kennedy 1958) und von ,,Pinup* fiir die Upperclass (Hope 1976/80) die
Rede. Tizian kam, wie andere Kiinstler der Zeit auch, diesbeziiglichen Erwartungen seiner
Kundschaft entgegen,® hier allerdings mit weit dariiber hinausgehender Absicht. Er verwik-
kelt den Betrachter in eine pikante Geschichte: Die Nahsicht der Frau vermittelt diesem
den Eindruck, sich mit ihr in einer intimen Situation zu befinden, und sie bewirkt ein Vor-
gefiihl von realer Tasterfahrung. Jedoch die zu Ubergriffigkeit verlockende Augenlust wird
gestort. Das SchoBhiindchen der Goéttin ist auf die Platte eines kleinen Beitischs am Kopf-
endes ihres Lagers gesprungen und verbellt den Zudringlichen. Der sieht sich dadurch auf
humorvolle Weise als Voyeur blofgestellt. Doch damit endet die Angelegenheit nicht.
Wihrend das Hiindchen den Betrachter ankléfft, geht sein Blick zur Seite, um ihn auf den
Orgelspieler aufmerksam zu machen, der, durch Einbeziehung in die Farbumgebung der
Venus ,.getarnt*, zunichst keine Aufmerksamkeit beansprucht hat. ®

Der junge Mann ist aus einer anderen Perspektive als die Gottin dargestellt. Der Augen-
punkt liegt etwa in Hohe der in den Schemelrand eingeschnittenen Signatur Tizians. Wenn
der Betrachte in seiner Vorstellung die entsprechende Position einnimmt, sieht er zu ihm
wie zu einem Schauspieler auf dem Biihnenpodest auf. Dort ereignet sich eine neue Ge-
schichte, die sich zunéchst nur in der transitorischen Haltung des Orgelspielers andeutet.
Was es damit auf sich hat, erschlie8t sich nicht ohne tieferes Eindringen in die Bildstruktur
und die Kenntnis géngiger zeitgendssischer Literatur.

%
Der Wechsel der Perspektive zeigt an, dass sich der Orgelspieler in einem anderen Bild-

raum befindet als die Gotter. Er ist, wie schon an seiner Kleidung zu erkennen, Teil der
(einstigen) Wirklichkeit, die nackten Gétter aber, die nicht nur idealisiert, sondern auch

8 Fiorenza 2008, 92.

9 Tizian nutzte die Blickbewegungen des Betrachters, die zur Erfassung des grof3en, breitformatigen Bildes
notig sind, zur wirkungsésthetischen Lenkung der Aufmerksamkeit. Um den schweifenden Blick nicht einzu-
schrianken, hatte er anders als in den Madrider Bildern eine deutliche perspektivische Festlegungen vermie-
den. Zu Blickbewegungen bei der Bildbetrachtung generell s. M. Engelbrecht, J. Betz. C. Klein & R. Rosen-
berg: Dem Auge auf der Spur: Eine historische und empirische Studie zur Blickbewegung beim Betrachten
von Gemilden. In: IMAGE, Zeitschrift fiir interdisziplindre Bildwissenschaft 11, Januar 2010, 29-41.
(Zusammenfassung von Raphael Rosenberg als Vortrag unter demselben Titel in: Jahrbuch der Heidelberger
Akademie der Wissenschaften fiir 2010 (2011), 76-89.



durch einen etwas grofleren Mallstab monumentalisiert sind, gehoren einer poetisch ima-
gindren Welt an. Der Gétter- und der Orgelspieler-Raum lassen sich als ,,autonom* und
,heteronom* charakterisieren.'” Der ,,autonome Kunstraum‘ der Gétter wird durch eine
spiirbare, wenn auch nicht genau bestimmbare ,,dsthetische Grenze* (Michalski) sowohl ge-
gen den Betrachter-Raum als auch gegen den Orgelspieler-Raum abgeschlossen.

Der ,,heteronome* Raum des Orgelspielers, wirkt wie ein ins linke Bildviertel hineingezo-
gener (und darauf beschridnkter) Teil des Realraums, verhélt sich zu diesem jedoch nur af-
fin. Sein eigener Realitédtscharakters als Teil des Bildes zeigt sich vor allem darin, dass er
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:Abb.3: Tizian: Venus mit dem Orgelspieler in der Gemaéldegalerie Berlin, neu gerahmt vor der Museumswand. (Foto
Autor)

den wahrnehmenden Betrachter nicht als reales Gegeniiber, sondern nach Mallgabe des nie-
drigen Augenpunktes virtuell in einer anderen Position zum Bilde, gleichsam off screen,
einbezieht. Der Bilderrahmen grenzt die fiktiv reale und die imagindre Bildwirklichkeit
gleichermalflen gegen den auflerbildlich realen Raum ab, hélt sie zusammen und bezieht sie
aufeinander. (Abb. 3). Allein das Hiindchen durchbricht wie ein Trompe-1oeil scheinbar die
Bildeinheit, indem es den vor dem Bilde stehenden Betrachter aus dem Bilde heraus attak-

10 Die Phénomene wurden erstmals von Ernst Michalski (1931) an Gemilden und Skulpturen beschrieben
und von Hannelore Kersting (1970) im Zusammenhang mit dem Trompe 1" oeil -Bild niher untersucht.



kiert. Es fiihrt dabei gewissermalBlen Regie wie ein Conferencier an der Bithnenrampe, ohne
dass Venus und Cupido oder der Orgelspieler das Tier als wirkungsisthetische Vermitt-
lungsinstanz zwischen Bild und Betrachter registrieren.

Einen dritten Bildraum mit eigenem Charakter stellt die Landschaft dar. Sie ist als Aus-
blick-Motiv zwar der Darstellung im autonomen Kunstraum zugeordnet, hat sich aber von
diesem durch seine Gestaltung emanzipiert und setzt als eigenes Bildelement die getrennten
Sphéaren von Orgelspieler und Liebesgottern formal und inhaltlich zu einander in Be-
ziehung.

Die Unterscheidung der Bildraume wird vom flachigen Beziehungsnetz der Komposition
in der mit der ,,isthetischen Grenze* zusammenfallenden ,,optischen Ebene* iiberlagert." In
ihr konstituiert sich die Einheit des Gemaéldes, die sich im Rahmen manifestiert, als ,,FIa-
chenordnung“.”” Die Bildgegenstéinde des autonomen Kunstraums beziehen sich aus der
Bildtiefe heraus von hinten nach vorne auf die ideale Projektionsfldche, die Figur des Or-
gelspielers mit seinem Instrument im ,,bestimmt-unbestimmten Raum® (Schone) davor um-
gekehrt. Das gilt auch fiir das Hiindchen, das sich jedoch stirker vom Regime der Fliachen-
ordnung gelost hat. Die optische Ebene wird in der trotz des kriftigen Reliefs flichenbezo-
genen Gestaltung des Venuskorpers und der vorderen Seite des Bettpolsters mit der dariiber
fallenden Samtdecke anschaulich. Der schwere Korper der Goéttin befindet sich unmittelbar
an der Bettkante. Er liegt nur dem Motiv nach auf dem Polster, denn er sinkt nicht ein. Sein
Kontur bildet eine uniiberschnitten aufsteigende abstrakte Kurve, die ihn gleichsam schwe-
bend in der optischen Ebene hilt. Diese ist der eigentliche Erscheinungsort der Gottin. Er
verleiht ihr die bildbeherrschende Suggestivkraft. Der Orgelspieler wird durch Umrissbeto-
nung, die Orgel durch Reduktion auf den flachen, bildparallelen Prospekt in die Flichen-
ordnung eingebunden. Ein lineares Muster verbindet den jungen Mann mit Venus: gleiche
Neigung der Oberkorper, dazwischen der abstrakte Kurvenschwung, der von seiner Hiifte
ausgeht, zur rechten oberen Bildecke ansteigt, im Vorhang die Richtung wechselt und auf
den Schof3 der Gottin zuriick weist. Gleichwohl trennt eine unsichtbare vertikale Grenzlinie
das linke Bildviertel ab, aus dessen Enge heraus sich der Kavalier dem Venus-Bereich
zuneigt. So deutet sich die Unterscheidung der beiden Bildraume auch in der Fliche an.

Die Landschaft gewinnt durch Staffelung Tiefe und bezieht sich zugleich durch Schichtung
auf die ideale Bildfldche. Eine horizontale Linie verbindet die Aufschnitte der Orgelpfeifen
mit dem Sehstrahl aus dem Auge des Orgelspielers und wird von der Allee iiber dem Was-
serspiegel in der Ferne und der Schulterlinie der Venus aufgenommen. Im Zwickel zwi-
schen Vorhangzipfel und Vorhang verstellen Zypressen den Durchblick .

11 Die ,,asthetische Grenze®, die Michalski auch an Skulpturen erkennt, ist in Gemaélden eine Funktion der
»optischen Ebene®. Das von Alois Rigel erstmals beschriebene Bildphdnomen wurde von Wolfgang Schone
(1957, 247) giiltig definiert als die ,,wahre kiinstlerische Bezugsebene (...), die zwar bildparallel verlduft,
jedoch mit der faktischen Bildebene nicht identisch ist, sondern in unbestimmt-bestimmter Weise unmittelbar
hinter ihr schwebt, und zwar nicht als ein Phanomen der Vorstellung, sondern der Wahrnehmung.*

12 Der Begriff ,,Flachenordnung* wird von Hannelore Kersting (1979, 23) als ein ,,flichenbezogenes Rela-
tionsgefiige aus Formwerten und ideellen Beziehungen® definiert. Erscheinungsort ist die ,,optische Ebene*.
Diesen Begriff benutzt sie allerdings nicht, wenngleich sie das Phanomen beschreibt.



Die rdumliche Differenzierung wird schlielich von der Bildraumordnung iibergriffen, in
der Tizian das manieristische Kompositionsschema des in die Tiefe gezogenen, von gro3en
Figuren im Vordergrund eingefassten Schliisselmotivs anwendet,”” um dem fernen Gebirge
eine iiber das pittoresk Landschaftliche hinausgehende, auf das ganze Bild bezogene Bedeu-
tung zu geben.

Wenn der Betrachter die haptischen Reize des Aktes aus der Nidhe untersuchen will,
stoB3t er nicht nur auf die enttduschende materielle Wirklichkeit des Leinwand-Gemaildes; er
sieht zugleich, wie und mit welcher Meisterschaft, die Illusion erzeugt wurde, die ihn fes-
selte, und er entdeckt die Asthetik des Farbauftrags. Tizian demonstriert hier die Bandbreite
seiner nach 1540 voll ausgebildeten malerischen Mittel und deren differenzierten Einsatz.

Abb, 4. Ausschnitt aus Tizians Venus mit dem Orgelspieler in der Geméldegalerie Berlin (Foto Autor)

- Das wachsame Hiindchen 16st sich in ein weilliches Knduel aus Pinselschwiingen
auf, die, ausgehend von der Wirbelstruktur des Stirnfells, den Korper konturlos iiber
einer grauen, flichigen Untermalung in freier Malerei erschaffen. Pastose Farbe
vorne und verdiinnte hinten suggerieren das Hervortreten des Tieres aus dem Bilde.

13 Das ,,manieristische! Kompositionsschema geht auf Raffaels wirkungsésthetischen Regieeinfall fiir den
,Borgobrand* (1514) in den vatikanischen Stanzen zurtick,

14 Zu Tizians Verwendung verschiedener Malmodi in einem Gemélde seit den 1540er Jahren s.Valesca v.
Rosen 2002, 299 ft., Kap. ,,Der sichtbare Pinselstrich und die Selbstbeziiglichkeit der Malerei.*



Die Prizision, mit der wichtige Ausdruckstriger, die Augen und die bellend geoffnete
Schnauze mit dem Rotakzent der Zunge zwischen weilen Zahnreihen, wiederge-
geben sind, bringt die Vorstellungskraft des Betrachters dazu, den im Ubrigen nur
skizzenhaft angedeuteten Tierkorper auf Grund seiner Wirklichkeitserfahrung zu er-
génzen, ihn sogar in Bewegung zu sehen.

- Bei den locker aus dem Handgelenk hingeschriebenen Lichthohungen auf Falten-

stegen und -wellen des Bettiiberwurfs und des Wamses vom Orgelspieler, weill mit
trockenem Pinsel in die noch nicht durchgetrocknete Lokalfarbe hinein, geht es
nicht um bravourdse Pinsel-Zauberei wie beim Hiindchen (bravura), sondern um
lassige Eleganz des Vortrags (sprezzatura).

- Die Landschaft ist zumeist aus groben, breit und opak aufgetragenen Farben auf-
gebaut, die vorne wie lehmige Erde aussehen. Die Einzelheiten, Bdume, Architektu-
ren und ein von zwei Schimmeln gezogener Reisewagen sind konturlos in den Farb-
fluss eingeschmolzen, als wiirden sie in der feuchten Abendluft verschwimmen.
Farbmaterie und Pinselstrich kann man auch aus der Entfernung erkennen. Das Ge-
machte wird mit der Illusion mitgesehen. Offenbar soll dem Betrachter gezeigt wer-
den, dass die Landschaft nicht den Venusraum als Ausblick fortsetzt, sondern wie
ein gemalter Bithnenprospekt die Szene im Vordergrund ergénzt.

- Eine subtile Art des Farbauftrags formt den weiblichen Akt: Mehrere teils semi-

transparente, teils opake Schichten fein vertriebener Farbmaterie bilden auf der
Leinwand eine zusammenhédngende Farbhaut in Analogie zur menschlichen Haut.
Konturierende Linien sind weitgehend vermieden. Was Daniela Bohde (2002) fiir
die gemalte Haut der Venus von Urbino festgestellt hat, gilt auf anderer Stilstufe
auch fiir die Haut der Venus im Berliner Gemilde: Tizian schaffe ,mit seinem
Inkarnat eine dem Alterungsprozess enthobene schimmernde Substanz, die ganz aus
dem physischen Fleisch entwickelt ist, es in ihrer Idealitit aber libertrifft. Das Ergeb-
nis ist keine Abwertung des natiirlichen Kdrpers, sondern seine Verkldrung.* (148)

Der dsthetische Genuss des Betrachters am Kunstcharakter der ausgereiften koloristischen
Malweise des Venezianers liegt wesentlich im geistigen Nachvollzug des Malaktes, der zu-
gleich Korperbeteiligung durch Anndherung und Abstandnehmen fordert, ein neues Rezep-
tionsverhalten.

SchlieBlich wird der Betrachter bemerken, dass die Frau, die sein ,,Blut in Wallung ““ (Lu-
dovico Dolce)" gebracht hat, eine Kunstfigur ist, in der Tizian das antike Inbild erotischer
Frauenschonheit, das in zahlreichen Repliken iiberlieferte Standbild der Knidischen Venus
des Praxiteles, in eine entsprechend kontrapostisch ponderierte Liegefigur transponiert und
durch seine Farbmalerei gleichsam zum Leben erweckt hat.

k

Exkurs: Daniel Arasse hat (1997) in einer subtilen Analyse der Venus von Urbino
(1534) gezeigt, dass Tizian den Betrachter dazu anleitet, sein Bilddenken nach-

15 Ludovico Dolce in einem Brief an Alessandro Contarini aus den 1550er Jahren, zit. nach Bohde 2002, 14.



zuvollziehen und auf diese Weise den tieferen Bedeutungssinn seines Werks zu
erfassen. Auch in diesem Bilde einer liegenden donna nuda gibt es eine schmale,
vom Bett vollstindig ausgefiillte vordere Raumzone, die sich durch ihre Struktur
vom anschlieBenden Bildraum, dem Einblick in ein Palastzimmer, grundlegend un-
terscheidet, obwohl beide Rdume thematisch zusammengehoren. Sie wiirden sich
»contiguous but not continous® zueinander verhalten. Der scheinbar zum Greifen
nahe Frauenkdrper ,,is painted in an unlocable >in between<* (zwischen perspekti-
vischem Bildraum und Realraum) und werde dadurch ,,a (pure) objekt of glance, a
(pure) body of painting, untouchable despite its proximity offered only to the visual
[...] impulse® (Arasse 1997, 101), so dass der Betrachter die duf3erst erotische junge
Frau und dariiber hinaus das ganze Bild nicht mehr nur mimetisch, sondern auch is-
thetisch wahrzunehmen lerne.

Die gleiche Absicht ist nach Felix Thiirlemanns Interpretation (2008) im Bilde der
Venus vor dem Spiegel (um 1555) zu erkennen. Der Betrachter fiihlt sich: beim ge-
nussvollen Anblick der halb entblofiten Gottin durch deren Blick aus einem von Cu-
pido gehaltenen Toilettenspiegel als Voyeur ertappt. Tizian sei es in diesem Plot da-
rum gegangen, ,,die mimetische Bildauffassung, die Grundlage jeder erotischen Bild-
wahrnehmung, ironisch aufzubrechen und den weiblichen Korper als Produkt kiinst-
lerischer Invention auszustellen.* (81)

Das Berliner Bild ist formal und inhaltlich komplizierter: Der Orgel spielende Kavalier und

die Gottin konnen, eingeschlossen in ihre verschiedenen Sphédren, nicht miteinander kom-
munizieren. Der Blick des jungen Mannes geht an den Gottern vorbei.'® Er erfasst sie je-
doch mit weit aufgerissenem Auge visiondr. Seine Haltung driickt Konzentration auf das
innere Sehen aus, das Intensitét durch die horizontale Linie in den Aufschnitten der Orgel-
pfeifen als inverse Sehstrahl-Richtung erhélt. Was der Jiingling erschaut, sind nicht die
sexuellen Reize der Frau, die den realen Betrachter fasziniert hatten, sondern ist die ver-
halten erotische Szene zwischen Venus und dem kleinen Liebesgott: Cupido ndhert sein
Gesicht der Wange der Mutter, als wolle er sie kiissen, und sieht sie kindlich bewundernd
an, wihrend er mit der Linken iiber ihren linken Oberarm hinweg zirtlich an ihre Brust
greift. Thr Blick hingegen ist traumverloren, als nehme sie das Kind gar nicht wahr. Dessen
Liebesbezeugungen sollen vor allem auf ihre liebreizende Schonheit aufmerksam machen.
Mit honigblondem Haar, dunklen Augen unter perfekt gebogenen dunklen Augenbrauen,
kleinem Mund, breiten Schultern und wenig entwickelten Briisten, verkorpert sie das
Schonheitsideal der Zeit."” Durch den reichen, kostbaren Schmuck, die kunstvoll aufge-
steckte Frisur und das SchoBhiindchen gleicht sie einer Dame der venezianischen Nobilita.
Der junge Mann kann ihr nur verehrende Bewunderung entgegen bringen.

*

16 Nicola Suthor (2004, 154): ,,Sein Blick, beriicksichtigen wir seine rdumliche Situation vor dem Bett,
miisste an Venus vorbeigehen.” Dennoch ist sie der Meinung, dass der Kavalier Venus ,,wie gebannt anstarrt*
und erklért die Diskrepanz zwischen ihrer Beobachtung und Deutung mit Unsicherheit in der Darstellung, die
Tizian in den Madrider Bildern tiberwinde.

17 Mary Rogers 1987.
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Was aber bedeutet die Orgel in diesem Zusammenhang? Das Positiv war in der Kunst des
15./16. Jahrhunderts ein geldufiges Attribut der Musica.'® Auch in Tizians Gemilde weist
die Betonung des tonenden Werks darauf hin, dass es im Bilde um Musik und Musizieren
an sich geht. Dass das Instrument hinter dem frontalen Prospekt und dass der Kalkant, der
die Bilge bedienen muss, damit es gespielt werden kann, im verfiigbaren Bildraum nicht
unterzubringen sind, ist auf dieser Bedeutungsebene unwichtig.

Exkurs: Otto Brendel (1946), hatte erstmals erkannt, dass die Bilder der Werkgruppe
Venus mit dem Musiker nicht anekdotisch gedeutet werden diirfen. Er sah im musi-
zierenden Orgelspieler, der sich der Gottin der Schonheit zuwendet, eine Allegorie
der neuplatonischen Vorstellung von den ,,geistigen Sinnen“ Horen und Sehen, die
den Menschen beféhigten, in der Harmonie der Téne und in der Schonheit von Din-
gen und Kérpern die Vollkommenheit Gottes zu erkennen.' Seine Deutung und
Erwin Panofskys (1967) Weiterentwicklung, 10sten eine Kontroverse aus. Den Kriti-
kern schien sie nicht mit dem provozierenden erotische Reiz der Venus-Gestalt ver-
einbar zu sein, doch fanden die Befiirworter eines allegorischen Bildverstindnisses
auf Dauer mehr Zustimmung,® und es gilt mittlerweile als wahrscheinlich, dass der
Maler fiir seine Bilderfindung von den allgegenwértigen Ideen des Neuplatonismus
profitiert hitte. Die Frage ist, in wieweit, bzw. auf welche Weise das fiir das Berliner
Bild zutreffen konnte?

Das Orgelpositiv steht im Berliner Bilde nicht unbedingt ,,fiir die Musik in ihrer an-
spruchsvollsten, unbedingtesten und groBartigsten Form®, in der himmlische Harmonien
horbar werden, wie man auf Grund moderner Musikerfahrung mit Volker Herzner (1993)
meinen konnte. Der elegante Kavalier, der sich an ihm versucht, deutet auf profane Ver-
wendung. Es gehorte seit dem spdten 15. Jahrhundert zu den beliebtesten, in ganz Europa
verbreiteten Begleitinstrumenten der weltlichen Vokalmusik, bis es in der zweiten Hailfte
des 16. Jahrhunderts hinter der leichter handhabbaren Laute zuriicktrat *' (entsprechend er-
setzte Tizian den Orgelspieler in den beiden spdten Gemélden der Werkgruppe durch einen
Lautenschlédger).

18 Beispielsweise am Bronzegrabmal des Papstes Sixtus” IV. in St. Peter in Rom von Pollaiuolo 1484, oder
in der Kupferstichfolge der Artes Liberales von Georg Pencz 1541, (Hollstein 82-88). In den genannten
Beispielen wird das Instrument von Musica gespielt mit einem Putto als Kalkanten. Gemeint ist die Musik
als Disziplin der Septem artes liberales,. Noch auf Notendrucken von Monteverdis Werken findet sich das
Pfeifenwerk des Orgelpositivs als Symbol der Musik.

19 MaBgeblich war Marsilio Ficinos Traktat De Amore, 1469 als Kommentar zu Platons Gastmahl verfasst,
1484 lateinisch, 1544 italienisch als /I libro dell’Amore selbstindig verdffentlicht.

20 Zu den Kritikern gehdrten vor allem Ulrich Middeldorf und Alfred E. Hamill ( Letter to the Editor des
Art. Bull. 1947, 65-67) sowie Charles Hope (1976/80). Dagegen kniipften David Rosand (1976/80) und Ro-
na Goffen (1997) an Brendel/Panofsky an. Andere allegorische Interpretationen schlugen Volker Herzner
(1993) und Daniela Hammer-Tugendhat (1994) vor. Nicola Suthor 2004 zog strukturelle Parallelen zu zeit-
gleich in Venedig auftretenden neuen Musikformen, besonders zum Madrigal.

21 Quoika 1957.
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Der Orgelspieler ist ohne Frage ein Dilettant. Ein Musikinstrument zu beherrschen, gehor-
te zu den gesellschaftlichen Fahigkeiten, die von einem Kavalier erwartet wurden. In
Baltassare Castigliones viel gelesenem I/ Libro del Cortegiano (zwischen 1508 und 1518
verfasst 1528 in Venedig gedruckt), in dem eine fiktive Gespriachsrunde am Hofe der Gon-
zaga in Urbino® Eigenschaften, Fahigkeiten und Verhalten des idealen Hoflings erdrtert,
fordert Graf Ludovico da Canossa: ,,Ihr miisst wissen Signori, dass ich mich mit dem
Hofmann nicht zufrieden gebe, wenn er nicht auch Musiker ist und sich auf verschiedene
Instrumente versteht und auflerdem mit Singen und Spielen nach Partituren erfahren ist.
Denn wenn wir es recht bedenken, kann man in der Muf3e keine schicklichere und 16bli-
chere Erholung von Miihen und keine bessere Arzenei fiir kranke Gemiiter finden als Mu-
sik, und hauptsichlich an Hofen, wo man auBer, daB sie jedem eine Zuflucht vor Uberdruf
verschafft, vieles tut, um den Damen zu gefallen, deren zarte und weiche Herzen leicht von
Harmonie durchdrungen und von Siiligkeit erfiillt werden. Es ist daher kein Wunder, wenn
sie in alten und gegenwértigen Zeiten den Musikern stets geneigt gewesen und die Musik
als hochst angenehme Herzensspeise betrachten.” (Castiglione/Baumgart [1528] 1960, 1.
Buch Kap. XLVII). Nur die Alten wiirden musizieren, ,,um ihr Herz von jenen kummervol-
len Gedanken und schweren Plagen, mit denen unser Leben erfiillt ist, zu befreien, und um
jenes Gottliche zu genieflen, das Pythagoras und Sokrates, wie ich glaube, in der Musik
verspiirten.* (Castiglione/Baumgart [1528] 1960, 2. Buch, Kap. XIV).

Abb 5: Kupferstich von Crispijn de Passe nach
Maarten de Vos Adolescentia Amori, 1596.
Ausschnitt (Foto Autor)

Die profane Vokalmusik des 16. Jahrhunderts kreiste um die Macht Amors, die das Begeh-
ren entfacht, doch den Liebenden oft ins Ungliick stiirzt. Musik und Erotik waren ein varia-
tionsreich durchgespieltes Thema der Bildkiinste.” Nach Linda Ph. Austern (2002) galt pro

22 Castiglione war 1504 selbst Teilnehmer an einer Gesprachsrunde am Hofe von Urbino gewesen. Zu den
Gisten hatte auch Pietro Bembo gehort.(Zapperi 2010, 32-44)..

23 Zur gesellige weltliche Musik z&hlten neben Ténzen vor allem Lieder, die mehrstimmig a capella, mit
Instrumentalbegleitung, mitunter auch rein instrumental vorgetragen wurden, Die Texte der in Obertalien
beliebten Frottola, spater des Madrigals, handelten der Petrarca-Mode entsprechend zumeist von ungliickl-
icher Liebe. Auch die Titel des 1501 in Venedig von Ottaviano dei Petrucci gedruckten Odhecatons, einer
Sammlung von Instrumentalsdtzen zu den populérsten internationalen Canzonen, weisen auf diesen Themen-
kreis.
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fane Musik im 16./17. Jahrhundert international als Zeitvertreib, verfiihrerisch, gar als Weg
zur Verdammnis. Bestimmte Musikinstrumente konnten die fleischliche Liebe symboli-
sieren. Chrispijn de Passes Kupferstich nach Maarten de Vos, Adolescentia Amori von
1596, den Austern hierfiir als Beleg anfiihrt, ldsst sich motivisch mit den Bildern der
Werkgruppe Venus mit dem Musiker vergleichen: Ein jugendlicher, die Laute schlagender
Kavalier sitzt, umgeben von weiteren Musikinstrumenten, neben Venus und sieht ihr ver-
liebt in die Augen, wahrend Amor mit Pfeil und Bogen auf ihn zielt und die G6ttin ihn auf
die Freuden des leichtfertigen Lebens hinweist, die im Hintergrund dargestellt sind: auf der
einen Seite eine locker Gesellschaft bei ausgelassenem Gelage und Tanz in einem Lusthaus,
auf der anderen ein spazierendes und ein sich liebendes Paar im Geholz nahe einem Garten.
Die Musik ist hier Liebesvorspiel, oder nach Shakespeare ,,food of love* (Anfang von
Twelfth Night or, what You Will).

In Tizians Berliner Gemélde wird das Thema in anderem Zusammenhang ethisch wertend
behandelt. Das Aussehen der Orgelpfeifen ldsst weder an Harmonien denken, die ,,das Herz
mit StiBigkeit erfiillen”, noch an unbekiimmerte Liebeslust. Thre metallisch harten Rundun-
gen, deren Graublau ins Rétliche changiert, wirken agressiv. Der kalten Hirte der starren
Pfeifen-Rohren auf der ménnlichen Seite des Bildes sind auf der weiblichen die Weichheit
und Wiarme des roten Vorhangs entgegengesetzt. Indem der Vorhangzipfel auf den Schof3
der Venus zeigt, wird der Gegensatz sexuell konnotiert und den Orgelpfeifen eine phal-
lische Bedeutung zugewiesen.” Auch der Parierdolch, den der Jiingling als Bestandteil sei-
ner Garderobe rechts am Giirtel tragt, mag hier eine sexuelle Symbolik haben. Jedenfalls
erinnert er an Gewalt bereite Ménnlichkeit und spitzt die erotische Spannung zwischen be-
kleidetem Mann und nackter Frau sexuell zu. Dagegen stellt die kindliche Zartlichkeit Cu-
pidos, der ohne seine Waffen der Schonheit der Mutter huldigt, eine Seelen-Erotik dar. Mu-
sizieren und Horen werden als physisch-sinnliche Vorginge gezeigt, denen im visionédren
Schauen die rein geistige Form der visuellen Wahrnehmung gegeniibergestellt ist.

%

Beherrschung der sexuellen Triebenergie, war ein zentrales Thema der frithmodernen Ge-
sellschaft.’® Baltasare Castiglione ldsst hierzu Pietro Bembo, eine Autoritit in Fragen der
hofischen Liebe, das Wort ergreifen. Der venezianische Nobile. Literat und spitere Kardi-
nal, (ein frither Freund und Gonner Tizians) hatte in seinem Erstlingswerk ,,Die Asolaner*
(Gli Asolani, 1502 fertig gestellt, 1505 in Venedig gedruckt)®’ in unterhaltsamer und zu

24 Der Kupferstich gehort zum Zyklus Vier Lebensalter (Adolescentia Amor mit Venus, Juventus Labori mit
Minerva, Viribilitas Honori mit Juno und Senectus Dolori mit Saturn), Hollstein 488-491.

25 Hammer-Tugenhat (1994), Rona Goffen (1997), Lauri Schneider-Adams (2004), Nicola Suthor (2004)
sehen einen phallischen Ausdruck der Orgelpfeifen in erster Linie in den Madrider Bildern in Verbindung mit
dem Blick des Orgelspielers, der, wie sie meinen, auf das Geschlecht der Goéttin gerichtet sei. Zur sexuellen
Konnotation der Kleinorgel s. a. Jones 1994. Ein Beispiel fiir die sexuelle Metaphorik der Orgelspiels in der
Umgangssprache ist die Redewendung im Bericht der Prostituierten Nana in Pietro Aretinos Ragionamente e
Dialogo (1528): ,,puremi lasciai toccare fino all organo*, nachdem sie ihren Freier raffiniert hingehalten
hatte. (Ausgabe a cura di G. B. Sqarotti, Milano 1988, 110)

26 Hoffmann 1978.

27 Zur Analyse und Kontextualisierung des Werks s. Christin Pfeiffer 2005.
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gleich literarisch ambitionierter Form die neuplatonisch-christliche Liebeslehre populari-
siert: Bembos Vortrag am Ende von 1/ Libro del Cortegiano stellt die Quintessenz aus sei-
nem Buch dar.

,Wenn sich dem Hofmann der Anblick einer schonen Frau bietet, von artigen Sitten
und edlem Benehmen begleitet, so dass er, der in der Liebe erfahren, den Einklang der
Wallungen seines und ihres Blutes erkennt [...], dann muB er bei diesem Beginn schon
fiir schnelle Abhilfe suchen, die Vernunft wecken und mit ihr die Festung des Herzens
besetzen und den Sinnen und Begierden die Zugénge [...] sperren. Wenn so die Flam-
me erlischt, erlischt auch die Gefahr; wenn sie aber wéhrt oder wichst, dann mul3 der
Hofmann [...] den Entschluf3 fassen, jede HéBlichkeit der gemeinen Liebe ginzlich zu
fliehen und unter der Leitung der Vernunft den Weg der gottlichen Liebe einschlagen,
[...]. Er muB ferner bedenken, dass man [...] auch in keiner Weise durch Beriihren die
Schonheit genieBBen oder das Verlangen stillen kann, das sich in unseren Herzen erregt,
sondern allein mit jenem Sinn, dessen wahrer Gegenstand die Schonheit ist, ndmlich
mit dem Sehvermdgen. Er verwerfe also das blinde Urteil der anderen Sinne und ge-
nieBe mit den Augen, Glanz, Anmut, Liebesfunken, Lécheln und alle anderen lieb-
lichen Zierden der Schonheit, desgleichen durch das Gehor die StiBigkeit der Stimme,
den Wohlklang der Worte und die Harmonie des Gesangs; und so wird er die Seele
vermittels dieser beiden Sinne, die wenig Korperliches an sich haben und Diener der
Vernunft sind, mit der siiBesten Speise laben, ohne durch ein auf den Korper gerichte-
tes Verlangen irgendeiner unehrenhaften Begierde zu verfallen.” (Castiglione/ Baum-
gart [1528] 1960, 4. Buch, Kap. LXII, 398/99) ,,Wenn die Seele [...] sich aber vom
Urteil der Sinne fiihren ldsst [statt von der Vernunft], verfillt sie in die schwersten Irr-
tiimer und meint, dass der Korper, an dem sie die Schonheit erblickt, deren Haupt-
sache sei, weswegen sie es fiir ihren Genuf als notwendig erachtet, sich aufs innigste
mit jenem Korper zu vereinen. Das ist falsch.« **

Der junge Hofling braucht allerdings nicht sogleich den ,,Weg der gottlichen Liebe ein-
[zu]schlagen.* Der amore spirtuale, den Bembo am Schluss seiner Ausfiihrungen in religi-
Oser Schwirmerei preist, so dass ihn eine Hofdame am Rockzipfel in die Wirklichkeit zu-
riickholen muss, ist, darin sind sich die Gespréchsteilnehmer einig, etwas fiir den alternden
Hofmann. Bembo soll nur dem jungen Kavalier den Weg zur gliicklichen Liebe zeigen, die
,weder Tadel noch Miflvergniigen mit sich bringt* (Castiglione/Baumgart [1528] 1960, 4.
Buch, Kap. L, 383). Die neuplatonische Schonheit wird bei Castiglione, so Brendel (1947,
69/70), zum ,,attribute of the >beloved<* profaniert. Brendel zihlt die Werkgruppe Venus
mit dem Musiker ,,among the numerous after-effects of Castiglione’s book”.

Man darf annehmen, dass Tizian die verbreiteten Biicher von Bembo und Castiglione gele-
sen hatte. Ihn interessierte wie Castiglione die gesellschaftliche Nutzanwendung der neupla-
tonischen Spekulationen, die, worauf zahlreiche Liebestraktate in der Nachfolge von Ficinos
De Amore hindeuten, Gespriachsthema in den hoheren Gesellschafts-Kreisen, besonders in
der hofischen Gesellschaft war, zu der Tizians zahlungskréftigste Kunden gehorten.

28 Auf diese Textstellen bezieht sich Brendel (1946) in seiner neuplatonische Deutung der Bilder der Werk-
gruppe, Herzner (1993) griindet darauf seine Ablehnung.
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Der Kavalier im Berliner Gemilde wendet sich dem amore onesto zu, wie Castigliones
Bembo es fordert, nicht zuletzt aus Vernunftgriinden, weil die Liebenden, die ,,sich vom
Urteil der Sinne verfithren* lassen, duBerst ungliicklich lieben wiirden: ,,denn bei dieser
Liebe fiihlt man weder am Anfang noch im Verlauf je etwas anderes als Kummer, Qualen,
Schmerz, Not und Miihsal, so dal man sagen kann, Bldsse und Kummer, unaufhorliche
Tranen und Seufzer, stindiges Schweigen oder Jammern und Todessehnsucht, kurzum
duBerstes Ungliicklichsein, seien die Eigenschaften, die den Liebenden zukommen.*
(Castiglione/ Baumgart 4.Buch, Kap. LII, 386/87). Diese fatalen Folgen der ,,unehrenhaf-
ten Begierden* deuten sich im gefdhrlichen Aussehen der phallischen Orgelpfeifen sowie
im Drohen einer dunklen Wolke an, die iiber dem Kopf des Kavaliers aufzieht” und ihn
zur Landschaft in Beziehung bringt.

Die Landschaft hat nicht nur Bedeutung ,,als evokativer Bildraum* fiir den Seelenzustand
des Protagonisten (Suthor 2004, 160); in ihr spielt sich auch eine Geschichte ab, die si-
cherlich mit dem jungen Mann zu tun hatt (Abb. 6): Ein von zwei Schimmeln gezogene
Reisewagen, der nahe der Bildmitte die Aufmerksamkeit auf sich zieht, bewegt sich eilig
eine Hangschridge hinan auf eine Ortschaft zu, um sie noch vor Einbruch der Dunkelheit zu
erreichen. Ziel des Reisenden kann nur die Villa sein, die sich neben dem Kirchturm und
einem Rondell durch ihre Positionierung in der Mittelachse des Bildes aus der Silhouette
des Ortes heraushebt. Die Pferde traben, obwohl es bergan geht. Sie konnen als Metapher
fiir leidenschaftliches Verlangen des Reisenden gelten, mit der geliebten Bewohnerin des
Herrensitzes wiedervereinigt zu sein. So etwa hédtte wohl ein belesener Zeitgenosse Tizi-
ans die Darstellung gedeutet, da die Geschichte als ein hdufiges Motiv in der neu-
petrarkistischen Canzoniere-Dichtung bekannt war. In diesen Zyklen nach dem Vorbild von
PetrarcasCanzoniere® geht es nach Gerhard Regn (1987) stets um ein erzihlendes Ich, das
seine ,,affektistischen und ethischen Erlebnisse* in der Entwicklung eines schmerzlichen
Liebesverhéltnisses zu einer unerreichbaren Dame darstellt. Zwischen Reflexionen und
Gefiihlsschilderungen wird die Handlung durch eine Reise des Liebenden vorangetrieben.
Das Ich tritt sie an, um vor der aussichtslosen Liebe zu flichen oder ist aus dulleren
Griinden gezwungen, sich zeitweilig von der Geliebten zu entfernen, und kehrt wie im
Bilde voller Erwartung zuriick. Lokale Situationen werden als Echordume der Emotionen
des erzdhlenden Ichs beschrieben, z. B. die Landschaft als idyllisch erweiterter /ocus
amoenus. Im Gemailde ist sie ein locus horridus, eine farblos braune, kahle und karge

29 Dagegen Nicola Suthor (2004,160/61): die Wolke kiindige den Moment der ,,fraglos sexuell konotierten
Initiation* des Jiinglings an, ,, den Moment also, in welchem er ihrer sinnlichen Wirkung erlegen, Venus
schlieBlich erobern wird. Die Wolke verhéngt gleichsam den zukiinftigen Moment der Entladung iiber das
Figurenpaar im Vordergrund, dessen erotische Spannung sich im Fluchtpunkt der Landschaft zusam-
menzieht.“ So abwegig diese Interpretation m. E. ist, hebt sie zu Recht die Macht des Sexuellen hervor, die in
dem Bilde verhandelt wird..

30 Gerhard Regn 1987, 24-44; Ulrike Kunkel (1987, 188) beschreibt die Dramaturgie in einem neupetrar-
kistischen Zyklus: Der Liebende richte seine widerstreitenden Gefiihle ,,solange an eine ideal tugendsame,
sich seinem desio igordo selbstredend verschlieBende Dame, bis ihm wultinamente der trapasso [...] nell’
amore onesto am Ende seiner Liebesgeschichte gelingt und er auf den langen Weg dall’amore lascivo all
‘onesto, e delle bellezze sensibili a quelle intelligibili zuriickblicken, und sich — von perturbazioni und
lascivie nunmehr befreit — zu piu difficile trapassof...] dall’amore dell anima all amore di Dio anschicken
kann.*
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Hiigellandschaft, durch die sich der Wagen bewegt. Der Ort ist abweisend befestigt. Auf
thm liegt der Schatten der bedrohlichen Wolke. Das eisblaue Gebirge iiber dem Herrenhaus
lasst die Unerreichbarkeit des ersehnten Liebesgliicks ahnen. Diese Geschichte bildet im
wortlichen wie im tibertragenen Sinne den Hintergrund fiir die Entscheidung des Kava-
liers.*'*

ADbb. 6: Ausschnitt aus Tizians Venus mit dem Orgelspieler in der Geméldegalerie Berlin. (Foto Autor)

*

Kavalier und Betrachter sind im dsthetischen Sublimieren des grob sinnlichen Begehrens
bzw. der platten mimetisch-erotischen Bildwahrnehmung durch erkennendes Sehen verbun-
den, das im Auge des Kavaliers bildwirksam dargestellt. ist.

Das Sehen iibt nach allgemeiner Vorstellung im 16. Jahrhundert die Herrschaft iiber alle
Sinne aus. Auch sinnliche Lust an einem schonen Kérper werde, nach Leonardo da Vinci *
zuerst durch das Auge vermittelt. Daher sei der Unterschied zwischen einem realen und ei-

31 Dagegen bringt Roberta Giorgi (1990, 113-17) das Gemailde mit der Hochzeit des Infanten Phillip von
Spanien, den sie im Orgelspieler vermutet, mit Maria Tudor 1554 in Zusammenhang. Das Reisegefahrt sei
eine Allegorie dieser Verbindung: die beiden Schimmel, Symbole der Leidenschaft, wiirden durch die Ehe
gezdhmt und zusammen gespannt, sodass das Ehepaar die herrscherlichen Aufgaben gemeinsam im
Gleichtakt bewiltigen konne. Doch selbst wenn der junge Mann den Infanten darstellen wiirde, wire eine
Allegorie der staatspolitisch bedeutenden EheschlieBung klein und verschwommen im Bildhintergrund
undenkbar gewesen.

32 Meiner Paraphrase von Leonardos Gedanken liegt die von Mary Pardo (1993, 65) zitierte englische Uber-
setzung einer Passage aus dem posthum zusammengestellten Libro di pittura (Codex Urbinas Latinus 1270 ,
hg. v. A. Mc-Mahon, Princton 1956), zugrunde.
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nem gemalten Korper nachrangig. Die Malerei vergrolere die Augenlust, weil erst die
Kunst die Korperschonheit in ihrer Vollkommenheit sichtbar mache. Unter dem Eindruck
von Leonardos Gedanken® lisst Castiglione den Grafen Ludovico da Canossa fiir Ubung
des Hoflings in der Malkunst plddieren: Sie sei ,,Ursache eines groflen Vergniigens. Das
mogen diejenigen bedenken, die von der Betrachtung der Schonheiten einer Frau so viel
Genuss haben, dass sie sich im Paradies zu befinden glauben, auch ohne malen zu kénnen.
Wenn sie dies aber konnten, wiirden sie ein noch sehr viel groBeres Vergniigen haben, weil
sie die Schonheit, die in ihrem Herzen derartige Befriedigung erzeugt, weit vollkommener
erkennen konnen® (Castiglione/ Baumgart [1528] 1960, 94).

Wie die wechselseitige Steigerung von erotischem und dsthetischem Genuss in der Kunst
Tizians funktioniert, hat Daniela Bohde (2002, 345) an der Venus von Urbino gezeigt: ,,Die
Taktilitdt des Farbauftrags verbindet durch ihre sinnliche Wirkung den Korper des Betrach-
ters mit dem gemalten [...] Korper und verstérkt so die erotische Wirkung, die bereits vom
Motiv ausgeht. [...] Die erotische Attraktion wird zur Matrix fiir den dsthetischen Genuss.
Im schonen Korper zeigt sich die schone Malerei.*

Abb. 7: Ausschnitt aus Tizians Venus mit dem Orgelspieler in der Geméldegalerie Berlin. (Abb. 2)

Cupidos Annédherung an die Mutter darf vielleicht als Metapher der Malerei Tizians gedeutet
werden: Indem der Liebesgott die vor sich hin Trdumende intensiv betrachtet, flihrt seine
Hand ihre Schénheit vor, so wie die Hand des Kiinstlers die im Wirklichen erschaute Schon-
heit malend sichtbar werden lisst.** Das Malen war, wie Ulrich Pfisterer (2014, 46-48)
nachweist, fiir Tizian ein erotischer Vorgang, ein Akt des ,,fortwéhrenden Sinne, Imagination

33 Uber die Beziehung Castiglione-Leonardo Oskar Bitschmann in Varchi/Bitschmann 2013, 49-52.
34 In seiner Imprese mit dem Wahlspruch NATURA POTENTIOR ARS (Kupferstich in Ludovico Dolce: Im-

prese Nobili et Ingeniose, Venedig 1578) stellt Tizian seine Malerei als Barenmutter dar, die ihrem noch un-
formigen Jungen, indem sie es leckt, Leben und Gestalt gibt. Bohde 2002, 145 u. 322-25 mit Verweisen auf
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und Verstand vollkommen erfassenden Liebesbegehrens des Schonen.** Sein Schaffenspro-
zess sei von Zeitgenossen mit dem Liebesakt verglichen worden. Tizian hétte als Venusmaler
und -jiinger gegolten.

Im Berliner Gemélde stellen die gegensitzlichen Zeigerichtungen des Vorhangzipfels auf
den nahe vor Augen stehenden Schof3 der Venus und des unerreichbar fernen Gebirgsgipfels
als Metapher unerfiillbaren Sehnens die Spannweite eines umfassenden Liebesbegehrens dar,
wobei die Wertung auf der Sehnsucht-Metapher als dem inhaltlichen Fluchtpunkt der Kom-
position liegt (Abb. 7).

II

Die beiden bis auf wenige bemerkenswerte Eigenheiten nahezu identischen Fassungen von
Venus mit dem Orgelspieler im Prado in Madrid (Abb. 9 und 11) dhneln dem Berliner Bild
trotz grofBerer Formate in den Grundziigen der Komposition und im Umriss der lebens-
groflen Protagonisten (Abb. 8); gleichfalls ist der Bildraum in eine schmale Zone vorne und
einen anschlieBenden Tiefenraum aufgeteilt, insgesamt aber autonom gegeniiber dem Raum
des Betrachters. Orgelspieler und Venus teilen sich denselben Bildraum.

Besonders auffillig ist die andere Gestaltung des Hintergrundes: Statt der voralpinen Land-
schaft eine breite Schneise in einem lichten Zypressenhain, die sich auf einen fernen Ge-
birgszug mit einer davor liegenden befestigten Siedlung 6ffnet. Vorne steht ein groBBer Scha-
lenbrunnen, weiter hinten wandelt (wie im Kupferstich Adolescentia Amori, s. Abb. 5) ein
Paar in die Raumtiefe, und einzelne Wildtiere sind hier und da verteilt. Der weibliche Akt
ist nur in einem der beiden Bilder durch Cupido als Venus gekennzeichnet. Im anderen
wendet sich eine venushaft dargestellte Frau einem Hiindchen zu. Seltsamerweise sitzt der
Kavalier statt auf einem Schemel auf dem Fullende des Bettes vor dem detailreich darge-
stellten Prospekt des in den Raum gedrehten Orgelpositivs, das hier, ohne von ihm verdeckt
zu werden, eine eigene Bedeutung als Musikinstrument hat. Die Herren in den Madrider
Bildern unterscheiden sich in Physiognomie, Alter, Kleidung und Bewaffnung. Doch die
Farben ihrer Kleidung, Schwarz bis auf goldgelbe Armel und Pluderhose, sind durch
dasselbe Farbkonzept fiir beide Bilder festgelegt, das durch das Dunkelgriin des Zypres-
senhains bestimmt wird. Die kiihle Farbstimmung, die sich auch auf das Inkarnat des Aktes
auswirkt, hilt den Betrachter auf Distanz.

Rosand (1993, 113) und Pardo (1993, 84), Garrard 2004.

35 Ulrich Pfisterer (2004, 47), Allerdings bezieht er sich auf Venus mit dem

18



-_—-_- i e n_'l Ve

1H g;-:f'nmﬂuu%ﬁ?ﬁ?ww‘ 3l

¥ T e S i
—— T e

I
I
[
A S
4
i 1 ’( s
' AR
I ; ! a:
ZHGET el T
- \

Abb. 8: Tizian, Venus mit dem
Orgelspieler. Ubereinander-Pro-
jektion der Hauptkonturen der
Fassungen in Berlin (rot) und
Madrid Prado-Inv. Nr. 421
(schwarz).

(Dipl. Ing. Felix Habich)

gt
Eine technische Untersuchung der Madrider Bilder hat gezeigt (Falomir 2003, 330), dass
das bis dahin fiir das friihere, inhaltlich ma3geblich gehaltene Bild mit Venus und Cupido
(Prado-Inv. Nr. 421, im Folgenden Madrid II), obwohl von Tizian signiert, als weitgehende
Kopie des unsignierten mit Dame und Hiindchen gelten muss (Prado-Inv. Nr. 420, im Fol-
genden Madrid I). Dadurch ergeben sich fiir beide neue Interpretationsmoglichkeiten .

%

Madrid I: Erster bekannter Eigentiimer war der bedeutende venezianische Jurist, Anwalt
und Kunstsammler Francesco Assonica, ein guter Bekannter, wenn nicht Freund Tizians.
Es wird vermutet, dass er auch Auftraggeber des Bildes war.*

Der Betrachter wird auf den ersten Blick vom leuchtenden Inkarnat der venushaften
Frau auf dem Ruhelager angezogen. Doch der Kavalier an der Orgel dridngt sich in das
Blickfeld und stellt sich als die eigentliche Hauptfigur des Bildes dar.”” Die prichtige
Farbkombination Schwarz - Gold in seiner vornehmen Kleidung steht in wirkungs-
vollem Kontrast zur kiihlen elfenbeinfarbenen Haut der Liegenden. Das Schwarz der

36 Ausfiihrliche Informationen zum Bild, seiner Geschichte und Benennung und Literaturangaben von
Miguel Falomir im Ausst.-Kat. Tiziano ... 2003, Kat.-Nr. 41, sowie unter der in der Bildunterschrift angege-
benen URL.

37 Dagegen Hammer-Tugendhat (1994, 382/3): ,,wie ausgeloscht, fast inexistent, [...] lediglich [...] dunkle
Rahmung fiir sie [Venus].” und Goffen (1997, 160: ,,If anyone is invisible and inaudible, it is he, unseen and
perhaps unheard by her — not because he is a phantasm but because she chose not to look his way or to
respond to his serenade. Ignoring him may be the crudelity of la belle dame sans merci,*
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Abb. 9: Tizian: Venus mit dem Orgelspieler (Prado-Inv. Nr. 420), Ol auf Lw. 138 mal 222,4 cm. Repro. aus O. Fischel:
Tizian, Klassiker der Kunst, Leipzig/Stuttgart 1907.

Meine Arbeitsgrundlage URL: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/venus-recreandose-en-la-musica/
3318ce42-8836-4867-acf7-276e1870294c?searchid=34814774-089f-dca7-8192-63def765f5fa

spanischen Mode bezeugt die Seriositit des Dargestellten,” eines Herren mittleren Alt-
ers. Seine Profilansicht trigt individuelle Ziige: Uber einem Schnurrbart springt die spit-
ze Nase vor, und das zuriickgekdmmte schwarze Haar ist leicht gewellt. Das Rapier an
der linken Seite ldsst an einen Adligen denken, doch wurde die Waffe im Laufe des 16.
Jahrhunderts zunehmend auch von Biirgerlichen getragen. Ein weiBer Uberfallkragen
hebt den Kopf als das geistige Zentrum des Bildes hervor. Nur der Mann, erlebt, reflek-
tiert, handelt, und er zeigt, dass er sein Instrument beherrscht, das moglicherweise sein
eigenes ist. Natiirlich sitzt er beim Musizieren in Wirklichkeit nicht auf einem Bettrand.
Doch um die Darstellung von Wirklichkeit geht es nicht.

Die Frau ist weitgehend passiv. Sie ruht und wendet sich beildufig dem agilen Hiindchen
zu. Es hat sich auf den Hinterbeinen zu seiner Herrin aufgerichtet. Sie betrachtet es sinnie-
rend, wéhrend ihre linke Hand auf seinem Riicken liegt. Dabei kann sie dem Spiel des
Mannes nicht zuhoren, denn sie ist nur in seiner Vorstellung vorhanden:* Wihrend sein

38 Castiglione/Baumgart [1528] 1960, Buch II, XXVII, 143.

39 Otto Brendel (1946, 69) hat als erster erkannt, dass nur der Musiker als der einzig Handelnde wirklich ist
und alles andere allein in seiner Vorstellung existiert. Philipp Fehl (1957/1992) rechnet die Bilder der Werk-
gruppe Venus mit dem Musiker zu einem von ihm gleichermafen in der Malerei wie in der Literatur nachge-
wiesenen Genre,, in which invisible figures, playfully and realistically at once, enter unrecogniced into the
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Korpergewicht die Matratze niederdriickt, wird sie wie im Berliner Bild gleichsam schwe-
bend von der uniiberschnittenen abstrakten Kurve der nur dem Motiv nach aufliegenden
Korperseite in der Bildebene gehalten. Ihr Kopf ist ebenfalls ein Portrét, doch er sitzt auf
einem idealen Venus-Korper, ein Kompliment, das der Mann der Frau in Gedanken macht.
Der theatralische, groBziigig geraffte Vorhang {iber ihr, das groBle prichtige Seidenkissen
hinter ihrem Kopf und ihrer Schulter, die iiber das Bett geworfene Samtdecke, deren
unruhige horizontale Falten sie gleich Wellen heranzutragen scheinen, inszenieren sie
wiirdevoll. Der Vorhangzipfel iiber ihrem SchoB féllt vor den dunklen Zypressen kaum auf
und hat nur dekorative, keine Zeigefunktion. Der Betrachter soll nicht durch den Hinweis
auf ithren SchoB erotisch animiert werden. Es geht in dem Bilde ausschlielich um den
Kavalier in seinem Verhiltnis zu der Frau, die ihn in Gedanken beschéftigt.

Seine Vorstellungskraft ist so intensiv,” dass er das Orgelspiel unterbricht, sich um- und
weit zuriickwendet, als wolle er sich vergewissern, ob, was ihm durch den Kopf geht, nicht
doch wirklich sein konnte. Dabei zeigt er dem Betrachter den Riicken. Die nicht sichtbare
rechte Hand hat er vom Manual genommen, damit er seine starke Drehbewegung bequemer
ausfiihren kann. Sein linker Arm ist ausgestreckt, die Hand liegt auf den Tasten des Instru-
ments, um das unterbrochene Orgelspiel fortzusetzen. Das Goldgelb des Armels hebt sich
aus der Farbumgebung hervor. Lage und Beugung entsprechen der Lage der Frau. Auf diese
Weise erfahrt der Betrachter, dass die Musik mit ihr zu tun, wohl die Erinnerung an sie ge-
weckt hat. Sein Blick ist aber nicht auf ihren Korper, sondern auf ihren Umgang mit dem
Hiindchen gerichtet. Die Szene muss besondere Bedeutung fiir den Mann haben, denn er
beobachtet sie aufmerksam mit hochgezogener Braue.

Wie im Berliner Bild fiillt das Ruhelager, hier zusammen mit der Orgel die schmale vor-
dere Raumzone, die nicht architektonisch definiert ist. Der Landschaftsraum ist, fiir Tizian
ungewohnlich, einer aufdringlichen Zentralperspektive unterworfen.* Die Konstruktion
geht von der Briistung, die die vordere Raumzone abschlief3t, als Basis aus. Der Zentral-
punkt ist zweigeteilt und auseinandergezogen: Standorte und Kronenspitzen der Zypressen
haben eigene Fluchtpunkte. Fiir die Bildwahrnehmung mafgeblich ist zundchst dvorderen
Raumzone, die einer anderen Perspektive folgt. Deren Fluchtpunkt ergibt sich aus der Ver-
langerung der Kanten des Orgelmanuals und liegt im Auge des Orgelspielers. Die Flucht-
punkte befinden sich auf einer unsichtbaren Senkrechten, der gemeinsamen Achse der bei-
den Riume, von denen jeweils ein asymmetrischer Ausschnitt zu sehen ist. Die Bedeutung
des Orgelspielers wird durch die Mittelposition begriindet, in die er sich in der perspektivi-
schen Doppelkonstruktion hineinlehnt. Die Dame scheint dagegen im Vergleich mit der
Berliner Venus zu seinen Gunsten an den rechten Bildrand verschoben zu sein. Tatsdchlich
ist ihre Entfernung von der vertikalen Rahmenleiste dieselbe.

world of human beeings.“ (28).

40 In Bembos Gli Asolani schildert Guismondo, wie ein Liebhaber, ,,seine Herzdame, die weit entfernt weilt,
blitzschnell in Gedanken erreicht und sich alle Schonheiten ihres Korpers vorstellt (Bembo-Rumpf [1528]
1960, 130).

41 Die doppelte Raumkonstruktion wurde erstmals von Daniela Hammer-Tugendhat (1994, 373/74) analysiert
und zum Ausgang ihrer Bildinterpretation: ,,Daf die beiden Rdume eine inhaltliche Bedeutung haben, zeigt
die dsthetische Struktur. Es wird kein realer Innenraum mit Fensterausblick gezeigt. [...]Durch das Gegeniiber
der Bildraume wird das Imaginére als Imaginédres deutlich.
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Abb. 10: Seitenriss einer Theaterkonstruktion aus Sebastiano Serlio: Il Secondo Libro di Prospettiva, in:Tutto 1'Opere d
"Architettura et Prospettiva, Paris 1545. Links Biihne aus Spielpodest und anschlieBender Schragen des Relief-Biihnen-
nenbildes ohne die darauf hintereinander gestaffelten drei Winkelkulissen. Aus dem Exemplar der Universitétsbibliothek
Heidelberg.

URL:http://digi.ub.uni-Heidelberg.de/diglit/serlio1 584/0134?id=493b5c58b37084843402f2de7e72a22¢

Die Beziehung des vorderen Bildraums zum leicht ,,hochgeklappten® perspektivisch for-
cierten Tiefenraum der Landschaft erinnert deutlicher als das Berliner Bild an die zeitge-
nossische Theaterbiihne, insbesondere an die Serlio-Biihne (Abb.10), in der das Theater
des 16. Jahrhunderts seinen hdchsten Entwicklungsstand erreichte:*

Exkurs:An das Spielpodest, das im Verhiltnis 5 zu 1 breiter als tief ist, schlieB3t sich
auf leicht ansteigender Fliche ein zentralperspektivisch konstruiertes Reliefbithnen-
bild als vorgetduschter Tiefenraum an, der, vom Spielpodium abgesetzt, nur vorne
betretbar ist. Er wird von drei nahe hintereinander gestaffelten Seitenkulissen und ei-
nem abschlieBenden, gemalten Prospekt gebildet. Wéahrend der Fluchtpunkt fiir die
Anordnung der Kulissen auf der Schréigfliche der Augenhohe eines vor dem Podest
stehenden Zuschauers entspricht, richtet sich der Fluchtpunkt des oberen Abschlusses
der Kulissen und der Prospektbemalung nach der Augenhdhe eines Schauspielers auf
dem Podium. Durch Aufteilen und Auseinanderziehen des perspektivischen Zentral-
punktes wird wie bei Tizians Landschaft der Eindruck iibertriebener Verkiirzung ver-
mieden. Das Biihnenbild wurde im Laufe einer Vorfiilhrung nicht gewechselt. Ein
Vorhang war — so es thn gab — hinter der Spielbiihne angebracht und verhiillte vor
Spielbeginn das Biihnenbild. Er konnte moglicherweise auch dazu dienen, eine Sze-
ne, die nicht zum Biihnenbild passte, abzuschirmen.®

In Tizians Gemalde gibt es zwar keine Seitenkulissen, nur einen Landschaftsprospekt, vor
dem der groBBe Schalenbrunnen nahe der Briistung wie ein Requisit im noch begehbaren

42 Sebastiano Serlio: Tutte 1’Opere d” Architettura et Prospettiva, Vol. II, Paris 1545. Zur Struktur der Serlio-
Biihne siehe Tintelnot 1939, 16-19, vor allem Hal3 2005, 181-87.

43 Radke-Stegh 1978, 195.
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Bereich des Biihnenbildes aufgestellt ist. Er ist plastischer und deutlicher als die Land-
schaft mit den Tieren und dem wandelnden Paar ausgefiihrt. Die goldene Figur, die sich
iber der flachen Brunnenschale erhebt, stellt einen Satyr mit einer Amphore auf dem Kop-
fe dar, aus der in vielen Strahlen Wasser in das Brunnenbecken und iiber dessen Rand auf
den Rasen flieft. Solche Figuren-Brunnen moblierten die Girten der Spétrenaissance. Sie
bildeten einen oder mehrere Mittelpunkte in geometrisch angelegten Gartenquartieren. Die
Figuren hatten Bedeutung in einem {ibergeordneten Programm. Isoliert in einer unspezi-
fischen ,,Kulturlandschaft wirkt er fremd und ist wie die hier gleichfalls befremdlichen
Wildtiere sinnbildlich zu verstehen. Zwar steht er verbindend zwischen den Protagonisten,
jedoch auf der Seite der Frau und sagt so etwas iiber die Beziehung des Kavaliers zu ihr
aus.

Uber diese Beziehung konnte bei der erwihnten technischen Untersuchung ein radiolo-
gisch* sichtbar gewordener Vorzustand groBere Gewissheit schaffen: Die Frau, noch ohne
Hiindchen, hatte sich mit erhobenem Kopf im Dreiviertelprofil, zweifellos bereits ein
Portrét, dem Orgelspieler zugewandt, und beide sahen einander an. Es galt allgemein als
unschicklich, dass eine Frau einen Mann direkt ansah. Nur in einer Liebesbeziehung konnte
die Frau sich die Freiheit erlauben. Miguel Falomir vermutet, dass diese Darstellung von
Intimitdt dem Auftraggeber zu gewagt gewesen wire, so dass Tizian das Bild gleich nach
Fertigstellung hitte abédndern miissen.” Die neue Kopfhaltung der Dame erschwert ihre
Identifizierbarkeit. Der erotische Blickwechsel wird durch gemeinsame Aufmerksamkeit
des Paares auf den gleichzeitig hinzugefiligten Hund ersetzt. Dieser konnte Treue symbo-
lisieren. Doch steht er im 16. Jahrhundert hdufiger fiir Laszivitdt. Der dargestellte ist kein
anhinglicher SchoBhund, sondern wohl ein kleiner spanischer Podenco, der zur Jagd
eingesetzt wurde. Die Art, wie er auf dem Bett zielstrebig die Liebe seiner nackten Herrin
einfordert, ohne abgewiesen zu werden, gibt dem Mann Grund, mit eifersiichtiger Aufmerk-
samkeit hinzusehen.*®

Miguel Falomir deutet das Gemailde indes als Ehe- oder Hochzeitsbild. Er verweist auf den
Ring an der rechten Hand der Frau, in dem er einen Ehering sieht. Doch Liebes- und Ehe-
ringe wurden in den siidlichen Lindern Europas zumeist an der linken Hand getragen.*’ Vor
allem aber: In allen venezianischen Darstellungen der liegenden Venus, die Peter Liide-
mann (2008) als Hochzeitbilder erkannt hat, ist die Andeutung einer physiognomischen
Ahnlichkeit mit der Braut vermieden. Keine junge Gattin der venezianischen Nobilita lie
sich im 16. Jahrhundert erkennbar als nackte Venus portritieren,” schon gar nicht wie in
der ersten Version des Bildes. Auch kommt in diesen Bildern kein Ehemann vor. Die
Venus-Darstellungen hatten nach Liidemann die Funktion, die zumeist noch jugendliche,

44 Ausst.-Kat. Tiziano... 2003, 107 Abb. 75
45 Falomir 2003, 330
46 Cohen 1998, 194/95. Liiddemann (2008, 140, Anm. 54.)

47 Das zeigen z. B. das Hochzeitsbild des Marsilio und der Faustina Cassotti von Lorenzo Lotto im Museo
Nacional del Prado in Madrid und Darstellungen der Mystischen Hochzeit der hll. Katharina von Alexandria
und Siena von Lotto, aber auch von Primaticcio oder Correggio.
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unerfahrene Braut ermutigend in ihre sexuelle Bestimmung als Ehefrau einzufiihren und ihr
Fruchtbarkeit zu wiinschen. Dieser Typus des Hochzeitsbildes sei nach dem 1. Drittel des
16. Jahrhunderts auBBer Mode gekommen. Tizian hitte ihn dennoch aufgreifen und weiter-
entwickeln konnen. Doch da nur der Mann als real existierend dargestellt ist und das Bild
sich inhaltlich ganz auf ihn bezieht, wird es wohl kaum aus Anlass einer EheschlieBung
entstanden sein.

In Brunnen, Tieren und wandelndem Paar im Zypressenhain, die Falomir als ,,epithamial
or mariage symbols® deutet, sind allgemeine Vorstellungen von Liebe dargestellt: Im Brun-
nen klingt das alte Motiv des Liebesbrunnens an. Da statt Venus ein Satyr auf der Brunnen-
sdule steht, ist die sexuelle Seite der Liebe herausgestellt. Darauf bezieht sich der Pfau auf
dem Schalenrand als Symbol der Verfithrung durch gleisnerische Schénheit.*” Was der Satyr
nur als Artefakt und humanistisches Zitat andeutet,”® wird durch das paarungsbereite Reh-
wild zwischen den Bédumen hinter dem Brunnen direkter vorgefiihrt. Der liegende Hirsch
auf der Seite des Kavaliers verweist dagegen ,, as a symbol of pure uncorrupted love
contrasted to voluptousness or eroticism™ (Cohen 1998, 201) auf die spirituelle Liebe.
Diese Entgegensetzung erinnert an die Ausfiihrungen Bembos zur Liebe in Castigliones
Buch vom Hofmann. Das eintrichtig lustwandelnde Paar auf der selben Seite konnte den
amore onesto verbildlichen.”' Vielleicht ist mit dem sich von rechts ndhernden Wolf als In-
begriff von Gier und Gewalttitigkeit eine Bedrohung gemeint, vor der das Hiindchen, das
das Paar begleitet, warnt? Das ,,Bithnenbild* schlieBlich zeigt statt der wilden Natur in der
Satyrischen Szene von Serlios Theater und der arkadischen Landschaft mit ,,wirklichen*
tanzenden Satyrn in Tizians Venus mit dem Lautenspieler in New York eine zivilisierte, ge-
ordnet angelegte Natur, die kein Ort fiir die Entfaltung ungeziigelter Triebe ist.

Wie im Berliner gibt es auch im Madrider Bild eine Verbindung zur neupetrarkistischen
Canzoniere-Dichtung. Die Rolle des Mannes lédsst sich mit der des literarischen Ichs in
einem Canzoniere-Zyklus vergleichen, in dem es stets um das Liebes-Erlebnis des Dichter-
Liebhabers, um s e i n e ,,voluntative Erinnerung und Traumvision* geht (Regn 1987, 34).
Die Angebetete wird nur aus seiner Sicht, vor allem in ihrer dufleren Erscheinung und Um-
gebung geschildert, nicht als selbstéindig handelnde Personlichkeit. Elise Goodman-Soell-
ner (1983, 183) hat einzelne Motive der Bilder der Werkgruppe Venus mit dem Musiker in
der neupetrarkistischen Lyrik wiedererkannt. Dazu gehdren das Bett als Symbol fiir die
erhofften Freuden der Liebe und der SchoBhund auf dem Bett als ein vom Liebhaber eifer-
stichtig beneidetes Geschopf.

48 Lorenzo Lottos Venus mit Cupido im Metropolitan Museum of Arts in New York zeigt, obwohl ein Hoch-
zeitsbild, ausnahmsweise Venus mit individuellen Gesichtsziigen und Korperformen, doch werden diese kaum
der Braut gehort haben, sondern dem Modell, wahrscheinlich einer Kurtisane.

49 Cohen 1998, 201.

50 Hammer-Tugendhat (1994, 373/74) interpretiert den Satyrbrunnen als Symbol der zivilisierten Triebe: In
der Satyrfigur sei die durch Kultur gebéndigte elementare Lebens- und Liebeskraft dargestellt.

51 Das gleiche Motiv kommt auf dem Kupferstich Adolesczentia Amori nach Maarten de Vos (s. Abb. 5) vor,
hier aber als Beispiel fiir den amore lascivo, so auch in Madrid I1.
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Es ist unwahrscheinlich, dass die Szene mit dem Hund im Gemalde auf ein reales Ereignis

in der Beziehung zwischen dem Kavalier und seiner Geliebten zuriickgeht . Wie im Canzo-
niere mischen sich hier Gedankliches von allgemeiner Bedeutung und Erzdhlung von
scheinbar authentisch Erlebtem des Protagonisten: ,,Diese autobiographische Dimension [in
der Erzéhlung] ist [...] die Dimension einer absichtlich stilisierten und repréisentativ tiber-
hohten Biographie, die ein liberindividuelles Verhalten sinnféllig machen soll. (Regn 1987,
36). Die in der Gestalt der Venus dargestellte Frau war wahrscheinlich, wie schon ver-
schiedentlich angenommen, eine cortigiana onesta, die der Portritierte als seine Geliebte
aushalten konnte, ohne sich gesellschaftlich zu kompromittieren, deren Identitdt er aber
nicht jedermann preisgeben wollte.*

Madrid II trigt wie das Berliner Bild Tizians Signatur (TITIANVS-F). Wegen des etwas
hoheren Formats waren einige wenig vorteilhafte Abdnderungen an den von Madrid I iiber-
tragenen Konturen notig:> Verldngerung der Orgelpfeifen und Zypressen, oben mehr Masse
fiir den Vorhang, eine weitere Vorhangbahn links. Das Format war wohl durch den kiinfti-
gen Anbringungsort des Bildes vorgegeben, nicht von Tizian frei gewihlt. Inhaltlich be-
griindet sind der Ersatz der Frau mit Hiindchen durch Venus mit Cupido sowie eine Ande-
rung der Ornamentschnitzerei an der Windlade. Physiognomie und Kleidung des Orgelspie-
lers kennzeichnen innerhalb des vorgegebenen Umrisses die Individualitidt des Dargestell-
ten .

Der Kavalier, ein jugendlicher Mann mit noch wenig ausgepriagtem Profil und leicht flie-
hendem Kinn, ist m. E. wie der Kavalier in Madrid I auch ein Portrit. Die dreifach um den
Hals geschlungene goldene Ehrenkette und das Stilett mit Goldeinlage kennzeichnen eine
Standesperson von Rang. Der dreiviertellange schwarze Rock wirkt ausgesucht elegant.™

Der junge Mann hat sein Orgelspiel nicht unterbrochen, denn beide Hénde liegen auf der
Tastatur. Zugleich schaut er in extremer Riickwértswendung traumerisch auf die ruhende
Gottin herab.” Sein gesenkter Blick, der, als das Bild fiir die maBgebliche Fassung der bei-
den Madrider Bilder gegolten hatte, von den meisten Wissenschaftler*innen als ein Starren

52 Vergleichbar: Alessandro Farnese, wiinschte, Tizian moge der Danae (Neapel) die Ziige seiner Geliebten,
einer romischen Kurtisane, geben (Zapperi 1991, 171). Das Antlitz der Geliebten des Zeus im Gemilde,
sieht jedoch nicht wie ein Portrét aus. Dem Kardinal waren wohl Bedenken gegen deutliche Kenntlichkeit ge-
kommen,

53 Ana Gonzales Mozo hat die Umrisse der Darstellungen in beiden Gemaélden iibereinander gezeichnet:
Ausst.-Kat. Tiziano... 2003, 230 Abb. 136.

54 Bei einem Portriit war physiognomische Ahnlichkeit weniger wichtig als soziale Identitit. Vor allem die
Goldkette scheint mir ein Zeichen dafiir zu sein, dass in dem Kavalier eine bestimmte Personlichkeit darge-

stellt ist.

55 Wethey 1975, 63/64: ,,With a somewhat meditative air the young man looks downward at the beautiful
nude body of Venus, almost abstractedly, and without any suggestion of lascivious concentration.
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Abb. 11: Tizian-Werkstatt: Venus mit dem Orgelspieler. Museo Nacional del Prado, Madrid (Prado-Inv. Nr. 421), Ol auf
Lw 150 mal 218,2 cm. Repro. aus Oskar Fischel: Tizian, des Meisters Gemélde Klassiker der Kunst. Leipzig/Stuttgart
1907.

Meine Arbeitsgrundlage URL: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/venus-recreandose-con-el-amor-y-
la-musica/b36421df-4d51-43b6-911c-c0517377e48d?searchid=3c889dc7-1bff-5464-980e-e00372beb01d)

auf das Geschlecht der Géttin gedeutet worden war,’® ldsst sich nun hinreichend durch me-
chanische Ubernahme der Haltung des Kavaliers in Madrid I erkliren.

Auch fiir die Anderung des Windladen-Ornaments, den Ersatz der Agraffe durch ein Me-
dusenhaupt, das der Forschung zu gedankenreichen Deutungen gefiihrt hat,”” gibt es viel-

56 Fiir Daniela Hammer-Tugendhat (1994, 377/78) macht der Blick des Orgelspielers den Schof3 zum ,,ma-
gische Zentrum des Bildes* (377), das mit der Landschaftsperspektive in einem metaphorischen Bedeutungs-
zusammenhang stehe: ,,Das Schauen ins Unendliche wird zur Metapher fiir ein unendliches Schauen im Sinne
eines unendlichen Begehrens, das durch den Blick auf den weiblichen Scho3 geweckt, aber niemals erfiillt
werden kann. Rona Goffen (1997) meint:,, ... his interest in her sex, his targeted glance also delimits his
interest in Venus: his wooing her through music [...] all this sweetness is belied by that downward gaze.”
(162) Auch fiir Herzner (1994), Sutor (2003), Schneider-Adams (2004) und Brucher (2015) sind die Kava-
liere beider Prado-Bilder auf den Schof3 der Géttin fixiert. Noch Ulrich Pfisterer (2014, 47) griindet seine
Deutung von Madrid II als ,meta-piktoralen Kommentar Tizians” zum Wesen seiner Malerei, auf den
Anblick des weiblichen Geschlechts, das den Mann zur Kreativitét (dargestellt durch das Orgelspiel) anrege.

57 Ulrike Groos (1996, 181) sieht im Medusenhaupt eine Anspielung auf den Anblick der Schonheit der

Geliebten oder die Grausamkeit unerwiderter Liebe, die in der Liebesdichtung Petrarcas versteinernd auf den
Liebhaber wirke. Laurie Schneider-Adams (2004, 232) erkennt ,,an ambivalent sexual meaning, it is both a
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leicht eine einfache Erklidrung: Der Orgelspieler wendet sich wie Perseus vom versteinern-
den Anblick des Hauptes mit den Schlangenhaaren ab und zeigt damit, dass er die Orgel,
ohne hinzusehen spielt, allein seinem Gehor folgend, das auf diese Weise -— im Unterschied
zum Berliner Bild und neuplatonisch korrekt — dem Sehen gleichwertig gegeniibergestellt
ist. Ein Bild der Mythologie wird zitiert, um eine Aussage in einem anderen Bedeutungs-
zusammenhang zu machen. Darin liegt ironischer Witz..

Die Sinnbilder im Hain wurden nicht verdndert mit Ausnahme des Liebespaares, das sich
nunmehr leidenschaftlich umschlingt, und des Verzichts auf den Rehbock, der der Rike am
Hinterteil schnuppert. Anders als in Madrid I verweisen sie infolge der inhaltlichen Ande-
rung der Hauptszene alle auf den amore lascivo, auch der Hirsch: er wird zum Symbol der
Geilheit. Der junge Mann stellt vor diesem Hintergrund den musterhaften Kavalier dar, flir
den nur die ,,hoheren Sinne*, Auge und Ohr, Bedeutung haben, der seine Affekte reguliert
und Schonheit und Liebreiz der Frauen in den Grenzen des amore onesto geniel3t.

Bei der Bildausfiihrung wurde effektvolle Oberflaichenwirkung angestrebt. Dem Korper
der Venus fehlt der flir Tizian charakteristische mehrschichtige Farbaufbau. Der diinne Aut-
trag lasst stellenweise die Unterzeichnung erkennen. Im ,,porzellanhaften* Gesicht der Got-
tin®® sind die Details genau und hart umrissen. Dasselbe gilt fiir die Gesichtsziige Cupidos.
Die Frisur der Venus mit kunstvoll eingeflochtenen Perlenschniiren und die Wiederholung
des komplizierten Ohrrings der Frau mit dem Hiindchen sind mit trockener Prizision
gezeichnet. Allein im Portrdt des Jiinglings ldsst sich Tizians Hand erkennen.

[T

Mit der Umkehrung der Entstehungsgeschichte der Madrider Gemailde stellt sich die Frage
des Schopfungsbildes der Werkreihe Venus mit dem Musiker neu. Miguel Falomir ist der
Uberzeugung, dass Tizian die Bildidee zunichst fiir das um 1550/53 angesetzte ,,Hochzeits-
bild*“ des Advokaten Assonica entwickelt hitte. Bei der Wiederholung der Komposition
durch die Werkstatt fiir einen anderen Auftraggeber um 1555 hitte er seine Bildidee durch
den Austausch der Braut gegen Venus mit Cupido verallgemeinert, sodass er sie nach
Bedarf weiter verwerten konnte. Dazu wire, wie in der Werkstatt iiblich, eine Kopie oder
Pause von Madrid Il angefertigt worden. Auf dieser wiirden das Berliner Bild, das Falomir
erst um 1560 datiert, eine noch vorzustellende Venus mit Cupido ohne Musiker in den Uffi-

symbolic castration fear and a denial of castration in the form of repeated phallic erections — the pipes.”
Nicola Suthor (2004, 156) vermutet einen Hinweis auf ,,die >pharmakologische< Kraft der Musik.*

58 Herzner 1993, 85; Christiansen in Ausst.-Kat. Der spite Tizian und die Sinnlichkeit der Malerei, 2007,
Kat.-Nr. 27, 252-55.
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zien in Florenz (Abb. 12) und schlieBlich die Varianten mit Lautenspieler in Cambridge
(Mass.) und New York basieren.

Falomirs Genese wurde in der Forschung bisher nicht diskutiert, doch von Peter Humfrey
in sein Verzeichnis der Werke Tizians (2007, 258) tibernommen. Meine Lesart der Gemilde
in Berlin und Madrid bestitigt sie nicht.

Die folgende Erorterung der Stellung des Berliner Bildes zu den Werken in Madrid geht
von der Florentiner Venus mit Cupido aus, Erwin Panofsky’s (1969) ,,point of parture* fiir
die Werkreihe Venus mit dem Musiker.

Abb. 12: Tizian-Werkstatt: Venus mit Cupido, Uffizien Florenz, Ol auf Lw. 135,5 mal 193,2. Repro.. aus O. Fischel:
Tizian, Klassiker der Kunst, Leipzig/Stuttgart 1907. Meine Arbeitsgrundlage war URL

ttps://www.wikiart.org/en/titian/venus-and-cupid

Die halb liegende Goéttin, die sich Cupido zuwendet, ist nahezu identisch mit den Goéttin-
nen in Berlin und Madrid 1. Thr Lager gleicht einem Sockel fiir den gottlichen Korper, der
hier weniger erotisch als majestitisch wirkt. Es fiillt wiederum eine schmale vordere Bild-
raumzone, und ein zurlick geraffter Vorhang eroffnet {iber eine Briistung hinweg den Aus-
blick in eine Vorgebirgs-Landschaft, die noch an die arkadischen Hintergriinde ruhender
mythologischer Frauengestalten in der venezianischen Malerei aus dem ersten Drittel des
16.Jahrhunderts erinnert. Kein Vorhangzipfel lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters auf
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den Schof3 der Goéttin. Ein Rebhuhn, das als Symbol der Laszivitit oder der Fruchtbarkeit
gilt,”® hat sich auf der Briistung niedergelassen. Es wird von einem aufgeschreckten Schof-
hund angebellt, der wohl wie der ihm &hnliche Hund der Venus von Urbino auf dem Bett-
ende geschlafen hatte. Dort hat auch Cupido seine Waffen abgelegt. Sie konnen dem Be-
trachter nicht gefahrlich werden.

Die betonte vertikale Seite des Lagers und die Frontalitit des Venus-Korpers in einer un-
iiberschnitten aufsteigenden Kurve markieren die &dsthetische Grenze zwischen Bild- und
Betrachter-Raum. Diese wird jedoch von einem Beitisch mit Blumenvase in der rechten un-
teren Bildecke durchbrochen, &hnlich und an gleicher Stelle wie im Berliner Gemaélde
durch das Hiindchen. Das fein gemalte Stillleben weist als Trompe-1"oeil den Betrachter auf
den imagindren Charakter der Darstellung hinter der dsthetischen Grenze hin und damit auf
»the primacy of sight in relation to the sensual experience of love.” (Goffen 1997, 158/59).
Venus ist hier die Gottin des sublimierten, oder wenn das Bild, wie Rona Goffen vermutet,
ein (spétes) Hochzeitsbild war, des legalen Begehrens. In dem Fall hétte Cupido die Waften
abgelegt, weil er seine Aufgabe, den Brautigam verliebt zu machen, schon erledigt hitte,
und das Rebhuhn wiirde, vom treuen Hund begriit, Fruchtbarkeit verhei3en.

Die Komposition ist meisterhaft in der Ausgewogenheit zwischen Figur und Bildformat
und im Wechselspiel von Schrige und Gegenschrige. Antike Idealitét in der kontrapostisch
gelagerten Gottin und klassische Reliefstruktur machen die Darstellung zu einem ,,humani-
stischen Akt .%

Auf Grund der Qualitdt der Komposition und wegen der guten Provenienz aus der romi-
schen Sammlung des Paolo Giordano Orsini war das Bild von Crowe und Cavalcaselle
(1877) bis zu Panofsky (1969) fiir ein Original Tizians gehalten und mit dem Venusbilde
identifiziert worden, das der Maler nach brieflicher AuBerung 1545/46 in Rom fiir Kaiser
Karl V. gemalt und ihm wohl 1548 in Augsburg iibergeben hatte.®’ Panofsky (1969, 122,
Anm. 34) sah in der Goéttin eine Neuausgabe der Venus von Urbino ,revisited alla Romana,
even alla Michelangelo* und glaubte, in der ,,frontalisation of the body and unification of
the contour den Einfluss von dessen verlorenem Karton Venus mit Cupido fiir den Flo-
rentiner Bankier Bettini von 1532 erkennen zu konnen, der Pontormos Gemalde in der
Galleria dell’Accademia in Florenz zugrunde liegt (Abb. 14b).%* Seine Bemerkungen wur-
den von der Forschung aufgegriffen. Die Eigenhindigkeit des Bildes lieB sich aber nicht
aufrecht halten, und 2001 konnte Gabriele Goffriller sogar wahrscheinlich machen, dass
Tizian die kaiserliche Venus in Riickenansicht gemalt hétte. Um an der ,,point of parture*-
These festhalten zu kdnnen, ging man von einem weiteren verlorenen Venus-Bilde aus, das
im Florentiner als Werkstattkopie iiberliefert sei (z.B. Hope 1976/80, Herzner 1993).
Falomirs Ansicht, die auch schon Wethey (1975) vertreten hatte, darin eine spéte, reduzierte
Werkstattfassung zu sehen, ist bei dieser Forschungslage bestechend. Die Entdeckung von

59 Zur Bedeutung des Rebhuhns ausfiihrlich Wethey 1975 111, 65/66 mit Anm. 326.
60 Zum Begriff ,,humanistischer Akt Hoffmann 1978.

61 Zur Geschichte des Bildes Elena Capretti in Ausst.-Kat. Venere e Amore ...2002, 206-07 Kat. Nr. 33 und
Peter Humfrey 2007, 307 Kat.-Nr. 231.

62 Ausst.-Kat. Venere ¢ Amore. 2002
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Charles Hope (1976/80, 120), dass der Umriss der Gottin und das Faltennetz der Decke, auf
der sie liegt, in Florenz, in Madrid II und in Cambridge (Mass.) iibereinstimmen, so dass
anzunehmen sei: ,, [...] they were all based on a common prototype which remained in the
studio and which included a rug of just this kind”,* ldsst es auch zu, in Madrid II den
Prototyp der Werkreihe Venus mit dem Musiker zu sehen.

Beim Nachvollziehen von Hope's Entdeckung fiel mir jedoch auf, dass sich die Darstel-
lung der Venus auf der Samtdecke in Madrid II durch ihre Flichenbezogenheit gegen die
von Madrid I ibernommene stirker rdumliche Bildauffassung sperrt. Wahrend die horizon-
talen Falten der Samtdecke in Madrid I den Eindruck entstehen lassen, dass der Venuskor-
per etwa in der Mitte des Bettes liegt, scheint sich die Gottin in Madrid Il wie in Florenz
und Berlin in einer Ebene mit dem vertikalen Uberfall der Samtdecke zu befinden. Stehen
in Madrid I der Verlauf des Saumes der Samtdecke und die Lage der Fiile der Frau zum
GesiB des Kavaliers, das in der Schriagaufsicht auf die Matratze den ihm gebiihrenden Platz
einnimmt, in rdumlichem Zusammenhang, ist das in Madrid II nicht der Fall. Das Fal-
tennetz der Samtdecke weicht hier ohne ersichtlichen Grund von dem in Madrid I ab. Die
Figuration der Goéttin auf der Samtdecke in Madrid Il wirkt wie aus einem anderen Zusam-
menhang ausgeschnitten und in die von Madrid I ibernommene Komposition hinein mon-
tiert. So kann man annehmen, dass ein Mitarbeiter, dem die Herstellung des Gemaéldes
iiberlassen worden wiére, fiir die Aufgabe, die Dame mit Hiindchen durch eine Venus mit
Cupido zu ersetzen, eine in der Werkstatt vorhandene Pause der Goétter auf der Samtdecke
verwendet hétte, die auch dem Florentiner Geméilde zugrunde liegt (oder von ihm abge-
nommen war?). Die Ubereinstimmung betrifft nicht nur die Umrisse der Géttin und das
Faltennetz ihrer Samtdecke, sondern auch die Armhaltung Cupidos, wéhrend sein Kopf
dem im Berliner Bilde entspricht. Die Erklarung dafiir ergibt sich aus dem Vergleich der
Darstellungen des Liebesgottes in Florenz, Madrid und Berlin.

*

In Florenz erscheint Cupido als Biiste tiber der Schulter seiner Mutter und wahrt respekt-
volle Distanz zu ihr. Er wirkt vergleichsweise akzessorisch wie ein Attribut, das die Akt-
figur als Venus beglaubigt. Sie konnte, sieht man von ihrer Kopfwendung ab, ohne ihn kon-
zipiert worden sein. Der nicht sichtbare Teil seines Korpers ist zwischen dem Riicken der
Gottin und dem Kissen nicht unterzubringen.®* In Berlin und Madrid erscheinen nur noch
Kopfund Arm des Liebesgottes. Der Kopf ist bei gleicher Scheitelhdhe etwas grofer als in
Florenz, weitgehend ins Profil gedreht und der miitterlichen Wange ganz nahe gebracht.
Durch die Reduktion und VergroBerung wird der Ausdruck gesteigert, und die Frage nach
dem verdeckten Korper drangt sich nicht auf. Das Kind sucht Ndhe und Kontakt zur Mutter,
will sie kiissen und greift aus demselben Impuls in kindlich-erotischem Entziicken mit dem

63 Die Uberpriifung von Hope's Feststellung mit Hilfe von Reproduktionen auf transparenten Folien zeigte,
dass sich die Umrisse der Venusfiguren und die Faltennetze nicht decken, wenn man vom SchofBdreieck als
gemeinsamem Fixpunkt ausgeht. Doch ldsst sich durch Bewegen der Folien Deckungsgleichheit fiir einzelne
Korperpartien, fiir Umrisslinien von Kérperseiten und fiir Faltenstege herstellen. Ahnliches stellte Robert
Wahl (2008) an Repliken von Tizians Danae fest und erklart es mit der Verwendung von Teilpausen des
Prototyps auf Olgetrdnktem Papier, die sich beim Zusammensetzen auf der neuen Leinwand verschieben
konnten oder bewusst verschoben wurden.

64 Goffriller (2001, 75) erwégt Anregung durch einen romischen Gemmentyp mit Venus und Cupido.
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Héndchen an ihre Brust. Der kleine Fliigel geniigt, um Gewissheit zu geben, dass dieses
Kind der Liebesgott selber ist und die Mutter Venus. Pfeil und Bogen eriibrigen sich.

Die auf den ersten Blick mit Ausnahme der Armhaltungen nahezu identischen Darstellun-
gen Cupidos in Berlin und Madrid unterscheiden sich durch bemerkenswerte, kleine Details
und betrachtlich in der Qualitit. Im Berliner Bild schaut Cupido die Mutter hingebungsvoll
mit ein wenig schrig gehaltenem Kopf iiber ihre Schulter hinweg an, und greift mit seinem
Armchen um ihren Oberarm mit plastisch vorgewdlbtem Schultergelenk herum, wihrend
seine leicht verkiirzt wiedergegebene Hand ihre Brust zéirtlich an der Seite beriihrt. In Ma-
drid fehlt die plastisch-riumliche Durchformung. Trotz Uberschneidungen der Motive
bleibt die Darstellung der Flache verhaftet. Cupidos Kinn verschwindet hinter der Schulter
der Mutter, sodass der Kopf bei gleicher Augen- und Scheitelhohe wie in Berlin im Ver-
héltnis zum Kopf der Mutter zu grof3 ist. Wie im Florentiner Bild liegt die Kinderhand —

Abb.13: Ausschnitte aus Venus mit Cupido in den Uffizien Florenz, Venus mit dem Orgelspieler im Prado Madrid (Prado-
Inv.-Nr. 421) und in der Geméldegalerie Berlin

weniger intim — liber dem Brustansatz der Gottin. Deren linker Arm ist in Madrid und
Florenz iibereinstimmend parallel zur Bildfliche abgespreizt, in Berlin dagegen leicht ver-
jiingt, so dass er in der Projektion in die Fliache kiirzer erscheint. Seine Grenzen werden
nicht durch feste Konturen bestimmt, die im Florentiner Bild ausgeprigt, im Madrider et-
was abgeschwécht sind, sondern ergeben sich aus der subtilen Korper-Modellierung. Nur
die Berliner Fassung hat lebendigen Ausdruck und ldsst in der modellierenden Malerei die
Hand des Meisters erkennen. Nach diesen Beobachtungen miissen sowohl das Florentiner
als auch das Berliner Bild dem Madrider vorausgegangen sein. Das Motiv der zértlichen
Anndherung Cupidos an die Mutter, das als Weiterentwicklung gegeniiber der noch recht
distanzierten Florentiner Darstellung gesehen werden kann, wurde in Madrid uninspiriert
nachgebildet.

Auch Madrid I kann keine génzlich origindre Schopfung sein: Die horizontalen Falten der

Samtdecke tliberspielen die besonders am Kopfende deutlich erkennbare vertikale Bettseite,
mit der der Venuskdrper im gleichen, hier ,,verleugneten* flichigen Bezugszusammenhang
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steht wie in Florenz, Berlin und Madrid II. Auch bei diesem Geméilde wurde vermutlich
von derselben Venus-Pause ausgegangen wie in Madrid II, der Prototyp jedoch der weiter
entwickelten Auffassung vom Bildraum integriertt und auch die Gestalt des Aktes stark ab-
gewandelt. Durch die niedrigere Schulterpartie und den etwas zu kleinen individuellen
Kopf wirkt die venushafte Frau weniger elegant als die Gottinnen. Bei den Hinden hatte Ti-
zian sich nicht die Miihe gemacht, deren durch die Pause vorgegebene Grofle den verdn-
derten Proportionen anzupassen (das fillt schon im Rontgenbild bei der ersten Version auf),
und das unmotiviert groe Kissen im Riicken der Venus fiillt die Leerstelle, die der nicht
benotigte Cupido hinterlassen hat.

Meine Beobachtungen ergénzen die von Volker Herzner (1993, 83) in den Madrider Bil-
dern bemerkten ,,Eigentiimlichkeiten, die erst verstindlich werden, wenn man sie als Re-
aktion auf das Urbild [das Berliner Bild] deutet.“ Vor allem hebt Herzner kritisch die im
Vergleich zur natiirlichen Haltung des Berliner Orgelspielers extreme Riickwendung der
Madrider Kavaliere hervor, die ihnen in einer anderen Sitzposition ,,gewaltsam aufgepfropft
wurde.” Das konne sich nur durch ,Festhalten an der seitlichen Neigung des Berliner
Orgelspielers* aus kompositorischen Griinden erkldren (s. Abb. 8). Und er erkennt am Un-
terschenkel der Venus, der im Berliner Bild (wie im Florentiner) fest auf der Matratze
aufliegt, wihrend er in den anderen Fassungen der Werkgruppe in der Luft schwebt, dass
Letzteres auf die mechanische Verwendung einer Pause zuriickgehen miisse. Einzig in Ma-
drid I hitte Tizian den Mangel kaschiert.

Doch auch im Berliner Bild kénnte fiir Venus mit Cupido dieselbe Pause wie in Madrid
verwendet worden sein, hier jedoch mit groerer Umsicht und Freiheit durch Tizian selbst,
Dabei wurde nicht nur die Cupido-Idee weiterentwickelt, auch die Falten der Samtdecke
mussten unter Beriicksichtigung des engeren Bildausschnitts anders gestaltet werden.

*

Die Entwicklung der Bildidee Venus mit dem Orgelspieler stellt sich nach diesen Beobach-

tungen so dar, wie sie seit Wilhelm von Bode (1918) von mehreren Wissenschaftler*innen,
u. a. von Otto Brendel (1947), Erwin Panofsky (1969), David Rosand (1976/80), Roberta
Griorgi 1990, Volker Herzner (1993), zuletzt von Nicola Suthor (2004) gesehen wurde
(doch nur Brendel hatte, wie schon Crowe und Cavalcaselle die richtige Reihenfolge der
Madrider Fassungen erkannt).® Auch wenn Status und Entstehungsumstéinde der Florenti-
ner Venus mit Cupido ungeklirt sind, bleibt die besondere Stellung, die nach Erwin
Panofsky (196) David Rosand (1976/80) der Bilderfindung in einer skizzierten Genese der
liegenden donna nuda bei Tizian zwischen der Venus von Urbino und der Werkgruppe
Venus mit dem Musiker zuerkannt hat, iiberzeugend. Die wichtigste Neuerung ist zwar nicht
die Umkehrung der Lage der Gottin, wohl aber die Hinzufiigung Cupidos, dem sie sich zu-
wendet. In den, verglichen mit der Venus von Urbino, breiteren Proportionen, der deut-
licheren Ponderierung und der Weichheit des Fleisches sieht Rosand Zeichen des Stil-
wandels und des Geschmacks. Tizian hétte schlieBlich durch Hinzufiigung des Orgelspie-
lers erzdhlerische Moglichkeiten geschaffen, die den Betrachter aktiv einbeziehen.

65 Dagegen galt u. a. fiir Tietze (1950), Studddert-Kennedy (1958), Pallucini (1969), Wethey (1973) Ham-
mer-Tugendhat (1994), Goffen (1997), Brucher (2015) Venus und Cupido mit dem Orgelspieler in Madrid
(Madrid II) als das Initialbild.
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Die Erweiterung der Konzeption von Venus mit Cupido kann man am Berliner Gemaélde
gut nachvollziehen: Man vermisst den Kavalier an der Orgel nicht, wenn man ihn abdeckt.
Er verhilt sich als ,,reale” Figur auBBerhalb des autonomen Bildraums der Gotter zu diesem
wie ein Betrachter zu einem Bild oder ein Maler zu seinem Werk auf der Staffelei. Viel-
leicht hatte sich Tizian zu seiner auf keine Bildtradition zuriickgehenden Idee durch eine
alltdgliche Ateliersituation anregen lassen?

Abb. 14: Leda mit dem Schwan, nach Michelangelo um 1540. National Gallery,London (Repro. aus Fritz Knapp: Michel-
chelangelo, Klassiker der Kunst. Stuttgart/Leipzig 1907).

Abb. 15: Venus mit Cupido von Pontormo: nach Michelangelos Karton 1532/33. Galleria dell”Accademia, Florenz. (Re-
pro. aus: Frederick M. Clapp: Jacopo Carucci da Pontormo — His Life and Work, London 1916)

Seit Panofskys Bemerkung (s. S. 28/29), gilt, dass Tizian durch Michelangelos Venus mit
Cupido zur Gestaltung seiner Liebesgotter angeregt worden sei. Dazu bestand 1541 Gele-
genheit, als Vasari sich von Venedig aus um Kaufer fiir seine Kopien nach Michelangelos
Leda und Venus mit Cupido bemiihte. Tizian wird die beiden replizierten zehn Jahre zuvor
entstanden Bilder der lebensgrofen mythologischen Akte, mit denen sich Michelangelo
nach einem Aufenthalt in Venedig und Ferrara 1529 auf den Bildtypus der venezianischen
donna nuda eingelassen hatte, zweifellos gesehen haben.®® Obwohl die Werke unabhingig
von einander entstanden waren — die Leda 1529/30 als Gemélde im Auftrag von Alfonso d
"Este, die Venus mit Cupido 1531/32 als Karton fiir Bettini — , wurden sie von Vasari als
Pendants angeboten. Sie mogen in Venedig wie eine Demon-stration der ,,majesty of
Florentine disegno* gewirkt haben (Katz-Nelson 2002, 55). Die Vermutung, Tizian konnte
in Vasaris Aktion ,,a rivalrous invasion of his own territory*, vielleicht sogar geschiftliche
Konkurrenz gesehen haben,® liegt nahe.

Tizians Venus mit Cupido hat allerdings keine motivische Ahnlichkeit mit Michelangelos
Erfindung, und ,.frontalisation of the body and unification of the contour* gelten auch fiir

66 Tizians Freund Pietro Aretino, der die Bilder Guidobaldo della Rovere in einem Schreiben vom 16. April
1542 anpries und klug interpretierte, wird sich nicht alleine mit ihnen auseinandergesetzt haben. Abdruck des
Briefes im Ausst.-Kat. Venere e Amore ... 2002, 239 Appendix.

67 Goffen 1997, 241 und 2002/04, 285-33; Katz-Nelson 2002, 55-56; Capretti 2002, Kat.-Nr. 33.
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andere venezianische Aktdarstellungen der Zeit. Bei der Gestaltung seiner Gottin konnte
Tizian auf einen Typus der liegenden donna nuda zuriickgreifen, den er vielleicht selbst
oder Giorgione als Variante der Ruhenden Venus in Dresden® in einem nicht erhaltenen
Gemailde geschaffen hatte. Einander dhnliche Darstellungen liegender Nymphen oder
Liebesgottinnen verschiedener venezianischer Maler legen den Riickschluss auf die einsti-
ge Existenz eines solchen Werks nahe.® Friihestes Beispiel einer Replik ist der 1517 datier-
te Kupferstich Nymphe (oder Venus) in der Landschaft von Domenico Campagnola (Abb-
16). In der schlafenden Nymphe aus Dosso Dossis vielleicht um 1524 entstandenem sog.

Abb. 16: Domenico Campagnola: Ruhende Nymphe (oder Venus) in einer Landschaft,
Kupferstich 1517 dat.

Abb. 17: Dosso Dossi: Schlafende Nymphe (Echo?), Ausschnitt aus Mythos des Pan, um
1524. Paul Getty Museum Los Angeles.

Beide Abbildungen: Digital image courtesy of the Getty's Open Content Program.

Mpythos des Pan (The Getty, Los Angeles, Abb. 17) erkennt man denselben Typus in der
urspriinglichen Lage.” Die Nymphe ruht auf der linken Korperseite in einer aufsteigenden
Kurve mit frontal in die Fldche gedrehtem Unterleib und leicht aufgestiitztem Oberkorper.
Die Ahnlichkeit mit Tizians Venus ist bis in die Haltung der Arme und die Lage der Beine
verbliiffend; auch dient in Dossis Bild eine kostbare Samtdecke statt des iiblichen weil3en
Tuchs als Unterlage. Vielleicht hatte sich Michelangelo 1529 ebenfalls mit diesem Typus
der Liegenden auseinandergesetzt. Doch seine Gottin (Abb. 15) ruht nicht, sondern wehrt in
einer transitorischen, kunst- und spannungsvollen Torsion des Oberkorpers, die damals in
Venedig auflerhalb der Gestaltungsmoglichkeiten lag, den halbwiichsigen Cupido ab, der
sie mit seinem Pfeil bedringt.

68 Nach Paul Joannides (2001, 181) wurde die Dresdner Venus in Génze von Tizian gemalt. Das konn-
te dann auch von der verlorenen Variante gelten.

69 Hierzu Erwégungen von Weber (2001, 17-31) und, 128/29 und Liidemann (2008, 156) mit weite-
ren Bild-Belegen.

70 Zum Gemélde s. Ausst.-Kat. Dosso Dossi Pittore di Corte a Ferrara nel Rinascimento. 26. settembre — 14.
decembre 1998. Catalogo a cura Andrea Beyer, Ferrara 1998, 203-08, Kat.-Nr. 38: Allegoria con Pan, Text
Mauro Lucco. Er datiert das Bild zwischen 1529 und 32. Bei der Gestaltung der Nymphe hitte Dossi sich
durch den liegenden Akt in den Andriern (Prado in Madrid), die Tizian um 1520 fiir den camerino im Schloss
von Ferrara malte, anregen lassen. Die Vergleichbarkeit ist jedoch gering.
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Der Riickgriff auf eine lange zuriickliegende Formulierung des liegenden Aktes spricht
nicht dagegen, dass Tizian Michelangelos Venus mit Cupido im Sinne eines Paragone seine
eigene Version entgegensetzen wollte, im Gegenteil. Die knappe und treffende Charakteri-
sierung Panofskys ,,alla Romana, even alla Michelangelo* deutet an, dass Tizian sich auf
die Stilebene des Rivalen begeben hatte. Das zeigt sich in der Dominanz der Aktfigur und
in der Betonung ihres Reliefs im Sinne Michelangelos.” Doch dessen philosophische Kon-
zeption der Gottin, die mit ménnlich ausgeprigter Muskulatur an die platonische Ureinheit
der Geschlechter erinnert und als Allegorie des amore spirituale wie eine Virago mit mora-
lischer Kraft den in Cupido verkdrperten amore lascivo abwehrt,” war Tizian fremd. In den
gundverschiedenen Darstellungen der Gottin werden, iiber unterschiedliche regionale Tra-
ditionen des Bildverfahrens hinausgehend, unvereinbare Kunstauffassungen und Geistes-
haltungen der beiden Exponenten der bildenden Kunst im fortgeschrittenen Cinquecento
sichtbar.

Vasari’'s Akquisitionsbemiithungen konnten Tizian veranlasst haben, seine kiinstlerische Po-
sition explizit darzustellen.”? Dass er das Berliner Bild direkt an die Nobilitit adressierte,
mag auflerdem fiir Besorgnis sprechen, den kleinen Kreis finanzstarker Auftraggeber an den
Rivalen oder andere Meister des Disegno zu verlieren.

k

Die Plausibilitdt dieser Vermutungen hiangt von der Datierung des Berliner Bildes ab. Sie
ist nur auf stilkritischem Wege moglich. Die grole Spannweite der Datierungs-Vorschlig in
der Forschung zeigt allerdings, dass mit dieser Methode schwer allgemein akzeptierte Er-
gebnisse erzielt werden. Dafiir gibt es verschiedene Griinde. Sofern sie in den Werken lie-
gen, mag eine Rolle spielen, dass der Maler gerne auf frithere Kompositionen und Motive
zurlickgriff, nach 1540 verschiedene Malmodi nebeneinander verwendete und in unter-
schiedlichem Umfang Mitarbeiter beteiligte, die ihre eigene Stilhaltung einbrachten. Den-
noch gibt es Merkmale, die den zeitlichen Anschluss an datierte Bilder mdglich machen
(Abb. 18 a-d).

An der Berliner Venus mit dem Orgelspieler wurde im ersten Teil dieser Untersuchung her-
ausgearbeitet, dass die Komposition vom Korper der Goéttin ausgeht. Er wirkt im verhélt-
nisméBig engen Bildausschnitt monumental. Seine Oberfliache schlie3t sich wie bei einer
Skulptur gegen den Raum ab. Der Seheindruck stimuliert den Tastsinn des Betrachters. Der
Raum ist dem Korper nachgeordnet. Er wird aus wenigen hintereinander gestaffelten
Schichten gebildet, die sich durch Silhouetten von einander absetzen. Die Figur hebt sich

71 1549 schreibt Michelangelo an Benedetto Varchi zu dessen Kiinstler-Umfrage nach dem Vorrang von
Malerei oder Bildhauerei: ,,Ich meine, dass die Malerei, wie mir scheint, fiir umso besser gehalten wird, je
mehr sie sich dem Relief ndhert, und dieses fiir umso schlechter, je mehr es sich zur Malerei neigt.” (Varchi/
Bétschmann [1549/50] 2013, 277/78).

72 Zur Interpretation von Michelangelos Venus mit Cupido s. v. a. die Beitrdge von Katz Nelson und Lapo-
ratti. im Ausst.-Kat. Venere e Amore.... 2002.

73 Theoretische AuBerungen zur Malerei sind von Tizian nicht bekannt, doch nachweisbar Kunstgespriche u.

a. in seinem Atelier am Biri Grande, die sich dort vielleicht auf in Arbeit befindliche oder gerade fertig ge-
stellte Gemélde bezogen (v. Rosen 2002, Kap. ,,Tizian im venezianischen Dialog™, besonders 91-99).
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aus dem flachig ausgebreiteten Farbgefiige plastisch wie ein Hochrelief aus dem Relief-
grund hervor. In Madrid I ist der liegende Akt dagegen in ein rdumliches Kontinuum
eingebettet, das vom unteren Bildrand iiber die horizontalen Faltenwellen der Samtdecke
bis zur Briistung reicht. Der Vorhang, der im Berliner Gemilde Venus und Cupido hinter-
fangt, zieht sich iiber den Kopf der Frau nach vorne und bildet zusammen mit dem grof3en
Kopfkissen einen halb verschatteten Raum, aus dem heraus sich ihr Oberkorper ins Licht
und dem Hiindchen zuneigt. Licht und Schatten bringen in nuancierter malerischer Gestal-
tung, die sich ausschlieBlich an den Sehnerv des Betrachters wendet, Volumen und Raum
hervor.

¢ d

Abb. 18: Vergleich der Tizian-Bilder:
a) Venus mit dem Orgelspieler in Berlin, Verkleinerung von Abb.2

b) Danae Farnese in Neapel, Repro. aus O. Fischel: Tizian, Klassiker der Kunst 1907.
Meine Arbeitsgrundlage war URL https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/78/Tizian 011.

¢) Frau mit Hiindchen und Orgelspieler, Madrid. Repro aus O. Fischel: Tizian, Klassiker der Kunst 1907.
Meine Arbeitsgrundlage war URL 3318ce42-dca7-8192-63def765f5fa

d) Danae fiir Philipp II, London ( vor der Restaurierung 2015). [Public domain 8836-4867-acf7-276¢1870294¢c?
searchid=34814774-089f-] via Wikimedia Commons..
Meine Arbeitesgrundlage war URL www.english-heritage.org.uk/content/imported-docs/p-t/titian-exhibition-guide

Die Bilder stehen zwei datierten Werken Tizians nahe, das Berliner der fiir den jungen
Kardinal Alessandro Farnese geschaffenen Danae in Neapel (1543-45. Abb. 18b) das Ma-
drider der Danae in der Wellington Collection in Apsley House in London (Abb. 18d), die
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https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/venus-recreandose-en-la-musica/3318ce42-
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/78/Tizian_011.jpg

nach Paul Joannides” m. E. schliissiger, wenn auch umstrittener Argumentation” die Folge
der Poesien fiir Philipp II. anfiihrt (1551-53). Im Londoner Bild wird die Danae des Neape-
ler Bildes wiederholt, Cupido aber durch die alte, geldgierige BeschlieBerin ersetzt.

Die Danae-Bilder unterscheiden sich in der Auffassung von Koérper und Raum dhnlich wie

die beiden Versionen von Venus mit dem Orgelspieler. Im Neapeler geht die Bildgestaltung
wie im Berliner vom skulptural aufgefassten Korper aus, dessen Plastizitit durch ausge-
pragten Umriss hochreliethaft auf die Flache bezogen ist. Unterschiede ergeben sich aus
den Rollen der Hauptfiguren. In Berlin bietet die Komposition den Venus-Korper, dem Be-
trachter in eng begrenztem Bildfeld dar; in Neapel ist Danaes Korper in weiter gestecktem
Rahmen Akteur einer mythologischen Erzéhlung, die den Betrachter ausschlieft. Die Ge-
schichte ist auf den entscheidenden Augenblick zugespitzt, in dem die von der mythischen
Licht-Wolke iiberkommene Konigstochter den Gott im Goldregen empfangt. Der einzige
Zeuge des Ereignisses, Cupido, wendet sich erschrocken zur Flucht. Das auf eine schmale
Biihne konzentrierte Geschehen vollzieht sich in der Hauptsache im Nahraum eines Alko-
vens vor dessen dunklem Hintergrund. Der untere Teil einer méchtigen Sdule auf einem Po-
dest trennt ihn von einem Landschaftsausschnitt unter hohem Abendhimmel, aus dem die
Wolke kam. Die Séule ist mehr Symbol der iiberwiéltigenden Kraft Jupiters als Archi-
tekturelement. Der tiefe Landschafts-Horizont zeigt an, dass Danae in einem Turm gefan-
gen ist. Der Ausblick bildet den Hintergrund fiir Cupido, der sich gleichsam ins Freie rettet.
Zugleich bindet der kleine Liebesgott den Blick des Betrachters, der den Raum in die Tiefe
,springend* erfasst und sich in der Himmelsweite verlieren wiirde. Das scharfe Profil von
Séulenbasis und Postament, das sich als Silhouette gegen den Himmel abhebt, setzt Nah-
und Fernraum in eine Kontrastbeziehung &dhnlich wie im Berliner Bild der Umriss des Vor-
hangzipfels.

Im Londoner Danae-Bild geht Tizian vom Raum aus. Als Alkovenraum birgt er Bett und
Korper der Danae. Die BeschlieBerin drangt sich iiber eine Briistung in raumgreifender
kontrapostischer Bewegung von Oberkdrper und Armen in diesen Raum hinein. Das Blau
hinter der Alten ldsst die Himmelsferne nur noch in der Wirkung der kiihlen Farbe selbst
anklingen, ohne den Bildraum zu 6ffnen. Die Kontrastbeziehung von Nah und Fern ist zu-
gunsten eines nahen Einheitsraums aufgegeben, der vom Auge in Ubergingen kontinuier-
lich erfasst wird. Plastisches Korpervolumen und Raum ergénzen einander. Der Vergleich
des Alkovenvorhangs, der verschiedenen Ausprigungen und Funktionen der Sdule sowie
der Schrigaufsichten auf das Bett mit der Anordnung der Decke in beiden Danae-Bildern
zeigt, wie die neue Raumwirkung hervorgebracht wird. Auch der Wechsel des weillen
Tuchs vom vorderen Oberschenkel der jungen Frau zum hinteren dient der Verrdumlichung.

Wenn man den Vergleichsrahmen erweitert, ldsst sich eine folgerichtige Entwicklung zwi-
schen der Venus von Urbino (1536-38) und der Danae im Prado (um 1560/65) erkennen, in
der sich die beiden Fassungen von Venus mit dem Orgelspieler in Berlin und Madrid I ein-
ordnen: das Berliner Bild etwas vor der Danae Farnese das andere nahe, doch nach der
Londoner Danae, denn die sich in Madrid I andeutende malerische Verschmelzung von
Raum, Licht und Schatten weist bereits auf die weitere Entwicklung, die in der expressiven
Pinselfaktur der spiten Prado-Danae Tizians ultima maniera einleitet.

74 Joannides 2004, 19-24; Falomir/Joannides 2014, 60-74; dieselben 2016, 415-19, dagegen Hope 2016,
420-23.
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Die Stilmerkmale, die fiir das Berliner Bild und die Danae Farnese charakteristisch sind,
finden sich unter Beriicksichtigung der geringeren Qualitdt auch im Florentiner Bild von
Venus mit Cupido, Die Annahme, dass diesem ein verlorenes Original zugrunde liege, ist
nicht zwingend. Tizian konnte das Bild selber angelegt und seiner Werkstatt, vielleicht sei-
nem Sohn Orazio, dessen Handschrift Susanne Schroder-Trambosky darin erkennt”, zur
Ausarbeitung iiberlassen haben. Die betonten Konturen des Hauptmotivs sollten vielleicht
das Herstellen einer Pause erleichtern. Madrid I ist hingegen stilistisch bei Weitem nicht
auf der Hohe von Madrid I. Der ausfiihrende Mitarbeiter, der, wie die Wiederholung der
Farbgebung vermuten ldsst, das Vorbild vor Augen oder in guter Erinnerung hatte, konnte
Tizians schmelzender Malweise nicht folgen.

*

Das Ergebnis des dritten Teils dieser Untersuchung ldsst sich in einer Erzéhlung von der

mogliche Entstehung des Berliner Gemaéldes zusammenfassen: Tizian entwickelt in den
1540er Jahren die Ausdrucksmoglichkeiten seiner koloristischen Malerei auf neuer Stil-
stufe. Er bezieht damit Gegenposition zu der vorherrschenden, von Vasari unter dem Be-
griff Disegno theoretisch fundierten mittelitalienischen Kunstauffassung, die in den Werken
Michelangelos triumphiert. Seit Beginn seiner Karriere hat er sich produktiv mit dem
Schaffen des nach Leonardos und Raffaels Tod fithrenden Kiinstlers Italiens auseinander-
gesetzt. Durch die Akquisition Vasaris 1541 von Venedig aus fiir Kopien nach Michel-
angelos Leda und Venus mit Cupido in seinem Kundenkreis, sieht Tizian sich in ein Kon-
kurrenzverhiltnis zu dem verehrten dlteren Grofmeister gedrdngt. Die beiden Bilder spor-
nen ihn zu eigenen Ldsungen an, zur Liebesbegegnung von Gott und irdischer Frau in der
Danae fiir Alessandro Farnese und wohl etwas frither zur Venus mit Cupido, deren Aus-
fiihrung im Florentiner Bilde er der Werkstatt {iberldsst, wihrend er das Motiv zur Darstel-
lung der eigenen kiinstlerischen Position modifiziert und mit dem hinzugefiigten Kavalier
an der Kleinorgel an seine hochadeligen Kunden adressiert. Durch direkte Ansprache und
Verwicklung in den Plot sollen sie interessiert und auf sein Bildverfahren aufmerksam
werden, in dem er die besondere Leistungsfihigkeit seines Colorismo gegeniiber dem Di-
segno demonstriert.

Die didaktische Konzeption dieses pikturalen Malerei-Traktats bleibt ein Experiment. Nur
die ungewdhnliche Kombination der liegenden Venus mit einem zeitgendssischen Kavalier
hat als verschieden verwendbares Motiv einen gewissen Erfolg, wie die vier Varianten in
Madrid und Amerika zeigen. Das Berliner Bild erlangt nicht anndhernd die Bedeutung der
erzdhlenden ,,Poesie* der Danae, in der Tizian die neuen Moglichkeiten seines Colorismo
nutzt.”” Dank der von Vasari (1568) iibermittelten Kritik Michelangelos” bezeichnet die
Neapeler Danae den Beginn der Colorismo-Disegno-Debatte. Was Tizian im Berliner Ge-
maélde in seinem Medium formuliert hat, wird rund ein Jahrzehnt spéter von Ludovico Dol-

75 Ausst.-Kat. Kaiser Karl V..., 2000, 318. Vase und Blumen auf dem Beitisch deuten in ihrer stillleben-
haften Genauigkeit auf eine weitere Hand.

76 Daniela Bohde (2002,151-57 u.173-175.) schreibt, das Thema sei fiir Tizian Anlass gewesen, ,,die Ver-
einigung von Licht und Materie in der Farbe herauszustellen. Somit tritt er in Rom auch mit einem kunstthe-

oretisch selbstreflexiven Gemilde an.*

77 Vasari: Das Leben des Tizian [1568]:2004, 36.
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ce im Dialogo della pittura intitulato |’ Aretino 1557, allerdings ohne sich auf das Bild zu
beziehen, fiir ein groBeres Kunstpublikum in Worte gefasst.”
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	Zur gesellige weltliche Musik zählten neben Tänzen vor allem Lieder, die mehrstimmig a capella, mit Instrume­ntalbe­glei­tung, mitunter auch rein instrumental vorgetragen wurden, Die Texte der in Ober­talien beliebten Frot­tola, später des Madrigals, handelten der Petrarca-Mode entsprechend zumeist von unglückl­icher Lie­be. Auch die Titel des 1501 in Venedig von Ottaviano dei Petrucci gedruckten Odhecatons, einer Samm­lung von Instrumentalsätzen zu den populärsten internationalen Canzonen, weisen auf diesen Themen­kreis.
	Tizians Venus mit dem Orgelspieler in der Gemäldegalerie der Staat­lichen Museen zu Berlin
	und im Museo Nacional del Prado in Madrid.
	Das Berliner Gemälde wurde allgemein als Teil der Werkgruppe gesehen und in­ter­pre­tiert. Da­bei richteten sich Sinn­deutung und Be­wertung nach der Stellung, die man ihm in­nerhalb der Grup­pe zu­erkannte. Hier ist es Ge­gen­stand einer monographi­schen Unter­su­chung (Teil I). Sie wird ergänzt (Teil II) durch eine eingehende Betrachtung der beiden nächst­ver­wand­ten Fassungen in Madrid, mit denen das Berliner Bild in der For­schung um den Vor­rang kon­kurriert, um abschließend (Teil III) auf der Grundlage von Vergleichen seine Genese, Datierung und Bedeutung im Spätwerk Tizians neu diskutieren zu können.
	Meine Untersuchung hat einen bisher nicht konsequent erprobten wir­kungs­ästhe­ti­schen An­satz. Die Darstellung selbst legt ihn nahe, indem sie den Betrachter in eine für ihn zu­nächst nicht durch­schau­bare Ge­schich­te hineinzieht. Doch wenn er der Bildregie aus Seh­an­weisungen und Assozi­a­ti­ons­angeboten folgt, erkennt er einen mehr­schichtigen Be­deu­tungs­zu­sam­menhang. Dessen Sinn erschließt sich heute allerdings nicht mehr un­mit­tel­bar wie dem ge­bil­deten Zeitge­nossen des Malers, sondern muss mit Hilfe kunst- und kultur­histo­rischer Kon­tex­tualisierung rekonstru­iert wer­den. Bei mei­nem Versuch profitierte ich besonders von Er­kennt­nissen der jün­geren For­schung zum kul­tu­rellen Um­feld Tizians, sei­ner Teilhabe am intellek­tuellen Leben in Venedig und seiner Malweise nach 1540. Der spe­ziellen For­schung zur Werk­gruppe Venus mit dem Mu­siker verdanke ich Anregungen durch die unterschiedlichen In­ter­pre­tationen des Bil­des und Hin­weise auf mög­liche litera­ri­sche In­spira­tionsquellen Tizi­ans.
	Die räumliche Differenzierung wird schließlich von der Bildraum­ord­nung übergriffen, in der Tizian das manieristische Kompositionsschema des in die Tiefe gezo­ge­nen, von großen Figuren im Vorder­grund eingefassten Schlüsselmotivs anwendet, um dem fer­nen Ge­birge eine über das pittoresk Land­schaftliche hinaus­ge­hen­de, auf das ganze Bild bezo­ge­ne Be­deu­tung zu ge­ben.
	*
	Wenn der Betrachter die haptischen Reize des Aktes aus der Nähe untersuchen will, stößt er nicht nur auf die enttäu­schende materielle Wirklichkeit des Leinwand­-Ge­mäldes; er sieht zu­gleich, wie und mit wel­cher Meisterschaft, die Illu­sion er­zeugt wurde, die ihn fes­selte, und er entdeckt die Ästhe­tik des Farbauftrags. Tizian demon­striert hier die Band­breite seiner nach 1540 voll ausgebilde­ten malerischen Mittel und deren diffe­renzierten Einsatz.
	- Das wachsame Hündchen löst sich in ein weißliches Knäuel aus Pinselschwüngen auf, die, ausgehend von der Wirbelstruktur des Stirnfells, den Körper konturlos über ei­ner grauen, flächigen Untermalung in freier Malerei erschaffen. Pastose Farbe vorne und ver­dünnte hinten suggerieren das Hervortreten des Tieres aus dem Bilde. Die Präzision, mit der wich­tige Ausdrucksträger, die Augen und die bellend geöffnete Schnauze mit dem Rotakzent der Zunge zwischen weißen Zahnreihen, wieder­ge­geben sind, bringt die Vorstel­lungskraft des Betrachters dazu, den im Übrigen nur skizzenhaft angedeuteten Tierkörper auf Grund seiner Wirklichkeits­er­fah­rung zu er­gän­zen, ihn sogar in Bewe­gung zu sehen.
	Schließlich wird der Betrachter bemerken, dass die Frau, die sein „Blut in Wallung “ (Lu­do­vi­co Dolce) gebracht hat, eine Kunstfigur ist, in der Tizian das antike Inbild ero­t­i­scher Frauenschön­heit, das in zahl­reichen Repliken überlieferte Standbild der Kni­dischen Venus des Praxite­les, in eine entsprechend kontra­postisch pon­de­rierte Liege­fi­gur transponiert und durch seine Farb­ma­lerei gleichsam zum Leben erweckt hat­.
	III
	
	Mit der Umkehrung der Entstehungsgeschichte der Madrider Gemälde stellt sich die Frage des Schöpfungsbildes der Werk­reihe Ve­nus mit dem Musiker n­eu. Miguel Falomir ist der Überzeugung, dass Tizian die Bildidee zunächst für das um 1550/53 angesetzte „Hoch­zeits­bild“ des Advo­katen Assonica entwickelt hätte. Bei der Wiederholung der Komposition durch die Werkstatt für einen anderen Auftraggeber um 1555 hätte er seine Bildidee durch den Austausch der Braut gegen Venus mit Cupido ver­all­gemeinert, sodass er sie nach Bedarf weiter verwerten konnte. Dazu wäre, wie in der Werkstatt üblich, eine Kopie oder Pau­se von Madrid II angefertigt worden. Auf dieser würden das Ber­liner Bild, das Falomir erst um 1560 datiert, eine noch vorzu­stellende Venus mit Cupido ohne Musiker in den Uffi­zien in Flo­renz (Abb. 12) und schließ­lich die Varianten mit Lauten­spieler in Cam­brid­ge (Mass.) und New York basieren.
	*
	Die folgende Erörterung der Stellung des Berliner Bildes zu den Werken in Madrid geht von der Florentiner Venus mit Cupido aus, Er­win Pa­nof­sky´s (1969) „point of par­ture“ für die Werkreihe Venus mit dem Mu­si­ker.
	­ Die Komposition ist meisterhaft in der Ausgewogenheit zwischen Figur und Bildformat und im Wechselspiel von Schräge und Gegenschräge. Antike Idealität in der kontra­posti­sch gelagerten Göttin und klassische Reliefstruktur machen die Darstellung zu ei­nem „hu­ma­ni­stischen Akt“ .
	*
	Die Plausibilität dieser Vermutungen hängt von der Datierung des Berliner Bildes ab. Sie ist nur auf stilkritischem Wege möglich. Die große Spannweite der Datierungs-Vorschläg in der For­schung zeigt allerdings, dass mit dieser Methode schwer allgemein akzeptierte Er­geb­nisse erzielt werden. Dafür gibt es verschiedene Gründe. Sofern sie in den Wer­ken lie­gen, mag ei­ne Rolle spielen, dass der Maler ger­ne auf frühere Kompo­sitionen und Motive zurück­griff, nach 1540 verschiedene Malmodi nebeneinander verwen­dete und in unter­schied­lichem Umfang Mit­arbeiter beteiligte, die ihre eigene Stilhaltung ein­brach­ten. Den­noch gibt es Merk­male, die den zeitlichen Anschluss an dat­ierte Bilder möglich machen (Abb. 18 a-d).
	Die Bilder stehen zwei datierten Werken Tizians nahe, das Berliner der für den jungen Kar­dinal Alessandro Farnese geschaffenen Da­nae in Neapel (1543-45. Abb. 18b) das Ma­dri­der der Da­nae in der Welling­ton Collection in Apsley House in London (Abb. 18d), die nach Paul Joannides´ m. E. schlüssiger, wenn auch um­strittener Ar­gu­mentation die Folge der Poe­sien für Philipp II. anführt (1551-53). Im Lon­doner Bild wird die Danae des Neape­ler Bildes wie­der­holt, Cupido aber durch die alte, geldgierige Beschließe­rin ersetzt.
	Die Danae-Bilder unter­schei­den sich in der Auf­fassung von Kör­per und Raum ähnlich wie die beiden Versionen von Venus mit dem Orgelspieler. Im Neapeler geht die Bildgestaltung wie im Berliner vom skulptural auf­gefassten Kör­per aus, dessen Plasti­zi­tät durch ausge­präg­ten Umriss hoch­re­lief­haft auf die Fläche bezogen ist. Unterschie­de ergeben sich aus den Rol­len der Hauptfiguren. In Ber­lin bietet die Komposition den Venus-Körper, dem Be­t­rach­ter in eng begrenztem Bildfeld dar; in Neapel ist Danaes Körper in weiter gestecktem Rahmen Akteur ei­ner mytho­lo­gischen Er­zäh­lung, die den Be­trach­ter aus­schließt. Die Ge­schichte ist auf den ent­scheidenden Au­gen­blick zugespitzt, in dem die von der mythischen Licht-Wolke über­kom­mene Kö­nigs­tochter den Gott im Gold­regen emp­fängt. Der einzige Zeu­ge des Ereig­nisses, Cu­pi­do, wendet sich erschrocken zur Flucht. Das auf eine schmale Bühne kon­zen­trierte Ge­sche­hen vollzieht sich in der Haupt­sache im Nahraum eines Alko­vens vor des­sen dunk­lem Hinter­grund. Der untere Teil einer mächtigen Säule auf einem Po­dest trennt ihn von einem Landschaftsausschnitt unter hohem Abend­himmel, aus dem die Wol­ke kam. Die Säule ist mehr Symbol der über­wältigenden Kraft Jupiters als Ar­chi­tekturelement. Der tiefe Landschafts-Horizont zeigt an, dass Danae in einem Turm gefan­gen ist. Der Aus­blick bildet den Hintergrund für Cupido, der sich gleichsam ins Freie rettet. Zugleich bindet der kleine Liebesgott den Blick des Betrachters, der den Raum in die Tiefe „sprin­gend“ erfasst und sich in der Himmelsweite verlieren würde. Das scharfe Profil von Säu­len­basis und Postament, das sich als Silhouette gegen den Him­mel ab­hebt, setzt Nah- und Fernraum in eine Kontrastbeziehung ähnlich wie im Ber­liner Bild der Umriss des Vor­hang­zipfels.
	Im Londoner Danae-Bild geht Tizian vom Raum aus. Als Alkovenraum birgt er Bett und Kör­per der Da­nae. Die Beschließerin drängt sich über eine Brüstung in raum­greif­en­der kon­tra­posti­scher Be­we­gung von Oberkörper und Armen in diesen Raum hinein. Das Blau hinter der Alten lässt die Him­melsferne nur noch in der Wirkung der kühlen Far­be selbst an­klin­gen, oh­ne den Bildraum zu öff­nen. Die Kon­trastbeziehung von Nah und Fern ist zu­gunsten eines nahen Einheits­raums auf­ge­ge­ben, der vom Auge in Übergän­gen kontinu­ier­lich erfasst wird. Plastisches Kör­per­vo­lu­men und Raum er­gän­zen einan­der. Der Ver­gleich des Alkoven­vor­hangs, der verschiedenen Ausprägungen und Funk­tionen der Säule sowie der Schrägauf­sich­ten auf das Bett mit der Anord­nung der Dec­ke in bei­den Da­nae-Bildern zeigt, wie die neu­e Raumwirkung hervor­ge­bracht wird. Auch der Wech­sel des weißen Tuchs vom vorde­ren Ober­schenkel der jungen Frau zum hin­teren dient der Ver­räum­li­chung.
	Wenn man den Vergleichsrahmen erweitert, lässt sich eine folgerichtige Entwicklung zwi­schen der Venus von Urbino (1536-38) und der Danae im Pra­do (um 1560/65) erkennen, in der sich die beiden Fassungen von Venus mit dem Orgel­spieler in Berlin und Ma­drid I ein­ordnen: das Berliner Bild etwas vor der Danae Far­nese das andere nahe, doch nach der Lon­do­ner Danae, denn die sich in Madrid I andeuten­de malerische Ver­schmel­zung von Raum, Licht und Schatten weist bereits auf die weitere Entwick­lung, die in der expressiven Pinsel­faktur der späten Prado-Danae Tizi­ans ultima ma­nie­ra einleitet.
	*
	Das Ergebnis des dritten Teils dieser Untersuchung lässt sich in einer Erzählung von der mögliche Ent­ste­h­ung des Berliner Gemäldes zusam­men­fassen: Tizian entwickelt in den 1540er Jahren die Aus­drucksmöglichkeiten sei­ner kolo­ristischen Malerei auf neuer Stil­stufe. Er bezieht da­mit Ge­gen­position zu der vor­herr­schen­den, von Vasa­ri unter dem Be­griff Di­segno theo­retisch fun­dierten mittelitalienischen Kunst­auffas­sung, die in den Werken Mi­che­l­an­ge­los triumphiert. Seit Beginn sei­ner Karrie­re hat er sich produktiv mit dem Schaffen des nach Leonardos und Raf­fa­els Tod führenden Künstlers Italiens auseinander­gesetzt. Durch die Ak­qui­sition Vasaris 1541 von Ve­ne­dig aus für Ko­pi­en nach Michel­angelos Leda und Venus mit Cu­pi­do in seinem Kun­den­kreis, sieht Tizian sich in ein Kon­kur­renz­verhältnis zu dem verehrten älteren Großmeister ge­drängt. Die bei­den Bilder spor­nen ihn zu eigenen Lö­sungen an, zur Liebesbegeg­nung von Gott und irdi­scher Frau in der Da­nae für Alessandro Far­ne­se und wohl etwas früher zur Ve­nus mit Cupi­do, deren Aus­führung im Florentiner Bilde er der Werkstatt über­lässt, während er das Motiv zur Dar­stel­lung der ei­ge­nen künst­lerischen Posi­tion modifiziert und mit dem hinzugefügten Kava­lier an der Klein­orgel an seine hoch­ade­ligen Kunden adressiert. Durch direkte Ansprache und Ver­wicklung in den Plot sol­len sie interessiert und auf sein Bildverfahren aufmerksam werden, in dem er die be­sondere Lei­st­ungs­fähigkeit seines Colorismo gegenüber dem Di­seg­no demonstriert.
	Derselbe: A Response to Joannides and Falomir. In: The Burlington Magazine Bd. 156 (2016) 1359, 420-423



