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Carl Jacob Burckhardt schreibt in einem Brief an Gerhard
Meyer-Sichting vom 22. Oktober 1967 aus Venedig: ,,Wieder
stand ich erschittert vor Tizians letztem Bild, der Grablegung, in
der Akademie, diesem tiefsinnigen Einklang mit Tod und Er-
lésung.‘t

Es handelt sich hier um die sog. ,,Pietd‘ der Akademie, nicht
eine ,,Grablegung — in den MaBen von 3,53 : 3,48 m an Gréle
nur mit wenigen anderen Werken Tizians vergleichbar.

Die Geschichte dieses Bildes ist nicht véllig durchsichtig.? Die
einzige Quelle des 16. Jahrhunderts ist die Inschrift am Sockel
der mittleren Nische: ,,Quod Titianus inchoatum reliquit, Palma
reverenter absolvit Deoque dedicavit.' Aus dieser Inschrift ist
mit Sicherheit zu entnehmen, dafl Tizian das Bild unvollendet
hinterlassen und dalB sein Schiiler Palma il Giovane es ,,reve-
renter'’ vollendet hat. Merkwirdigerweise heifit es dann weiter:
,Deoque dedicavit’. Palma also, nicht Tizian hat es ,,Gott
geweiht., Ob Tizian einen Auftrag zu diesem Bild (und von
wem ?) gehabt hat, oder ob es sich um eine Stiftung Tizians fiir
einen kirchlichen Zweck gehandelt hat, geht aus der Inschrift
nicht hervor.

Erst Berichte des 17. Jahrhunderts — Carlo Ridolfi und Marco
Boschini® — scheinen niheren Aufschluf3 geben zu kénnen, indem
sie das Bild mit Tizians Grab in der Frarikirche in Verbindung
bringen. Es war der Wunsch des Kiinstlers, in S. Maria dei Frari,

1 Carl J. Burckhardt, Briefe aus den letzten Jahren. Miinchen 1976, S. 19.

2 Zur Literatur vgl. G. Moschini-Marconi, La Galleria dell’Accademia, I1,
sec. XVI. Roma 1962, S. 260ff. ~ Vgl. ferner Harold E. Wethey, The Pain-
tings of Titian, III. London 1969. Kat. Nr. 86. — Vincenz Oberhammer, Ge-
danken zum Werdegang und Schicksal von Tizians Grabesbild. Studi di
Storia dell’ Arte in onore di Antonio Morassi. Venezia 1971. — L. Bruyn, Notes
on Titian’s Pieta. Album Amicorum I. G. van Gelder. Den Haag 1973.

3 Carlo Ridolfi, Le Meraviglie dell’Arte. Venezia 1648. Hrsg. von Detlev
v. Hadeln 1914. I, S. 206. — Marco Boschini, Le Ricche Minere. Venezia 1664.
S. 119.

*



4 Herbert von Einem

wo zwei seiner bedeutendsten Bilder, die ,,Assunta‘‘ und die
,,Madonna Pesaro‘‘ ihren Stand hatten, und zwar in der Cappella
del Crocifisso bestattet zu werden. Bei dieser ,,Cappella‘ handelt
es sich nicht eigentlich um eine Kapelle, ,,sondern um einen Altar
in der Mitte der rechten Seitenwand des Kirchenschiffes, auf
dem - offenbar seit alters — ein Kreuz verchrt wurde“.* Die
Franziskaner scheinen Tizians Wunsch zunichst zugestimmt zu
haben, und zwar unter der Bedingung, dal der Kiinstler ein
Altarbild malte, das an dieser Stelle das alte Holzkreuz ersetzen
sollte.

Hierbei scheint es nun aber zu einem Zerwiirfnis zwischen
Kiinstler und Ménchen gekommen zu sein. Die Ménche, die die
Erinnerung an den ,,Cristo miraculoso’ (wie ihn Jacopo Sanso-
vino nennt), festzuhalten wiinschten, scheinen ein Thema ge-
winscht zu haben, das sich allein auf die alte Weihe des Altares
hitte beziehen sollen, also etwa ,,Christus am Kreuz", ,,Kreuzi-
gung** oder ,,Grablegung‘‘. Tizian dagegen, der sich schon seit
lingerer Zeit mit dem Gedanken seines Grabbildes beschiftigt
zu haben scheint, muf} von Anfang an — einem alten Brauch, den
er vermutlich aus seiner Heimat kannte, entsprechend — ent-
schlossen gewesen sein, das Pietathema zu wihlen. Auch dieses
Thema in Venedig keineswegs unbekannt, wire fiir die Weihe
des Altares durchaus denkbar gewesen. Dal} seine Wahl auf
Tizian selbst, nicht auf einen Auftrag der Ménche zuriickgeht,
wird aus der kleinen Votivtafel deutlich, die am Sockel der Stand-
figur rechts lehnt und Tizian und seinen Sohn Ottavio kniend
vor einer in den Wolken erscheinenden Schmerzensmutter zeigt.

Das Zerwiirfnis mit den Moénchen veranlaBte den Kiinstler,
die Bestimmung uber seinen Begribnisplatz zu dndern. Er ver-
fligte nunmehr, nicht in Venedig, sondern in der Familienkapelle
seiner Heimat Cadore beigesetzt zu werden. Aber dazu ist es

4 Oberhammer (vgl. Anm. 2), S. 159. Ein Grundril der Kirche bei David
Rosand, Titian in the Frart. The Art Bulletin, LVIII, 1971, S. 198. — Fran-
cesco Sansovino, Venetia Cittd nobilissima. Venezia 1581, Ausgabe 1663,
S. 188 spricht von einem ,,Cristo miracoloso‘. Oberhammer, Anm. 11 ver-
mutet, daf dieses Kreuz mit dem groflen, sehr bedeutenden Holzkreuz aus
dem spiten Trecento, das sich jetzt im Kapitelsaal des Klosters befindet,
identisch sei.
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nicht gekommen. Als er am 27. August 1576 ein Opfer der damals
in Venedig wiitenden Pest geworden war, wurde ihm auf Anord-
nung der Signoria sein Grab, seinem urspriinglichen Wunsche
gemiB, in der Cappella del Crocifisso der Frarikirche bereitet.’

Das unvollendet gebliebene Pietabild ist aber auch nach seiner
Vollendung durch den jiingeren Palma niemals auf sein Grab
gekommen — die Ménche mussen also bei ihrer Ablehnung ge-
blieben sein. Erst 1852 wurde ihm Uber seinem Grabe ein allzu
pompdses Monument errichtet. Palma stiftete Tizians Bild der
Kirche S. Angelo. Nach Abbruch dieser Kirche 1814 wurde es als
staatlicher Besitz in die Akademie tiberfiihrt.

Maltechnische Untersuchungen und Réntgenaufnahmen an-
laBlich der Restaurierung von 1954 haben weitere Erkenntnisse
liber die Geschichte des Bildes gebracht.® Erwiesen ist nunmehr,
daB ein bereits vorhandenes kleineres Gemilde durch das An-
figen von Leinwandstiicken nach allen Seiten vergréfert worden
ist. Aus den Réntgenaufnahmen geht hervor, dal3 das Gemailde
der Mitte bereits die Zweifigurengruppe einer Schmerzens-
mutter mit dem toten Sohn und die Gestalt eines knienden Greises
enthalten hat — zwischen ihnen ein Minnerkopf, dessen Bedeu-
tung freilich unklar bleibt —, ferner, daB die Vergréferung und
thematische Ausweitung Tizians Werk sind, an dem er, wie die
zahlreichen, lbereinander gelagerten Farbschichten zeigen, bis
zuletzt selbst gearbeitet haben muB3. Bei der Arbeit des Palma il
Giovane handelt es sich also allein um die Ausfithrung noch un-
vollendeter Teile der vergréBerten Fassung. Auch der Engel mit
der brennenden Fackel ist nicht erst, wie man nach Ridolfi den-
ken kénnte, von Palma hinzugefiigt worden.” Wie aber die klei-

5 Vgl. Anonimo del Tizianello, Breve compendium della vita del famoso
Titiano Vecelli di Cadore. Venezia 1622: ,,Mori finalmente il gran Titiano di
etd d’anni 99 e fu sepolto nella Chiesa dei Frart di Venetia, chiamata la Ca’
Grande all’Altare del Crocifisso, bench¢ havesse morendo ordinato di dover
esser sepolto nella Chiesa Archidiaconale della sua Patria, nella sudetta Cap-
pella della sua vera Famiglia, ma cid non segui perche s’interpose una morti-
fera pestilenza, che non lascid esseguire in questo l'ordinatione di lui.*‘ —
Vgl. ferner Ridolfi, 1, S. 269 (vgl. Anm. 3).

8 Vgl. hierzu Moschini-Marconi, Oberhammer, Bruyn (vgl. Anm. 2).

7 Oberhammer (vgl. Anm. 2), S. 160.



6 Herbert von Einem

nere Erstfassung zu datieren ist (wohl in die soer Jahre),® was
ihre Bestimmung war, was Tizian zur VergréBerung veranlaBt
hat, und wann er mit der spiten Fassung begonnen hat, mul}
immer noch offen bleiben, doch liegt der Gedanke nahe, daB
schon die kleinere Fassung im Hinblick auf das eigene Grab
begonnen worden ist. Vasari, der 1566 Tizian in seiner Werk-
statt aufgesucht hat, und in seiner Vita Tizians von 1568 mehrere
noch unvollendete Werke aus Tizians Spitzeit auffihrt, nennt
das Bild nicht.® Allein aus dieser Tatsache darf geschlossen
werden, daf} die vergrofierte Fassung damals noch nicht begonnen
worden war, also erst dem letzten Jahrzehnt von Tizians Schaffen
angehort.

Wir wollen diesen noch ungelésten Fragen der Geschichte des
Bildes nicht weiter nachgehen, sondern versuchen, der grof3-
artigen gedanklich- dichterischen und bildnerischen Einheit,
wie sie uns in dem fertigen Werk vor Augen steht, gerecht zu
werden.

il

Im Halbdunkel, von Lampen- und Fackelschein beleuchtet,
nimmt eine monumentale, aus Steinblocken geschichtete Wand
den Hintergrund des Bildes ein. In der Mitte vor ihr eine rund-
bogige Nische, die von michtigen toskanisch-dorischen Pilastern
gerahmt wird. Thr krénender Dreiecksgiebel wird von drei ge-
waltigen SchluBsteinen durchbrochen. In den Zwickeln trom-
petenblasende gefligelte Genien. In der Woélbung der Nische
leuchtet ein Goldmosaik auf: der Pelikan, der seine Brust zer-
fleischt, mit seinen Jungen. Auf dem Giebel brennen sieben
Lampen. Links werden die Blitter eines Feigenbaumes sichtbar.

In der Nische sitzt Maria als Schmerzensmutter, den Leich-

8 Vgl. Johannes Wilde, Besprechung von Theodor Hetzer, Tizian, Ge-
schichte seiner Farbe. Zeitschrift fir Kunstgeschichte, VI, 1937, S. 54 und
Bruyn (vgl. Anm. 2), S. 68.

9 Glorgio Vasari, Le Vite de’ piu eccellenti architettori, pittori e scultori
italiani, Firenze 1568, ed. Gaetano Milanesi, VII, Firenze 1881, S. 459.
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nam ihres Sohnes in ihrem SchofS. Thre Rechte hilt die Rechte
Christi, mit ihrer Linken richtet sie den Leichnam auf. Ihr Antlitz
ist dem Toten zugewandt. Links und rechts der Nische zwei
Statuen auf Léwensockeln: links Moses mit den Gesetzestafeln
und einem Stab, rechts die hellespontische Sibylle mit Kreuz
und Dornenkrone. An den Sockeln die Namen der Statuen. Uber
thnen schwer lesbare griechische Inschriften.

Vor der Pietagruppe rechts kniet ein Greis und fafit die herab-
hingende Linke Christi. Auf der linken Seite stiirzt laut klagend
mit ausgebreiteten Armen und aufgeléstem Haar Magdalena
nach vorn. Zu ihren Fuflen ein gefligelter Putto mit Salbgefa3.19
Ein anderer mit brennender Fackel schwebt rechts Gber der
Pietagruppe. Am Sockel der hellespontischen Sibylle lehnt die
schon genannte kleine Votivtafel.

Die Farben der Figuren — dunkles Griin der Magdalena, Rot
des Greises, stumpfes Blau und Rot der Gottesmutter — wachsen
mit den braunen und grauen Ténen der Architektur, dem Gold
des Mosaiks und dem Dammerlicht der Kerzen und Fackel zu
einer ins Irreale entriickten Harmonie zusammen.

ITI.

Tizian, der Maler grofler dramatischer Geschehnisse aus Sage,
Mythologie, biblischer Geschichte, Heiligenlegende und zeitge-
noéssischer Geschichte, hat die venezianische Malerei aus der Ge-
bundenheit des Mittelalters, die selbst sein Lehrer Giovanni
Bellini noch nicht véllig hatte {iberwinden kdnnen, und weit Gber
Giorgione hinaus in eine neue Welt der Freiheit, Weitrdumigkeit
und der groBen Bewegung gefiihrt, ohne freilich die Grundlagen
der auch ihm noch heiligen Uberlieferung antasten zu wollen.

Seine ,,Assunta‘! in der Frarikirche prigt mit bisher uner-

10 Jiirg Meyer zur Cappellen, Uberlegungen zur ,,Pieta Tizians. Miinch-
ner Jahrbuch der bildenden Kunst, XXII, 1971, S. 128 mdchte hier den
,,eucharistischen Kelch* sehen. Einfacher ist freilich die Deutung auf das
Salbgefif3 der Magdalena.

11 Wethey (vgl. Anm. 2), III, Cat.Nr, 14 PL. 18.
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horter Kraft sinnlicher Vergegenwiirtigung eines tibersinnlichen
Geschehens das Uiberkommene Thema der Himmelfahrt Mariae
ins Dramatisch-Bewegte um. Die Bildfliche wird zum Bildraum.
Sie wird von einer groBen Bewegung der Koérper durchstrémt,
die auf den Kirchenraum tbergreift und ihn mit ihrer gewaltigen
Gegenwart zu erfiillen scheint — die Franziskanerménche sind
denn auch vor dieser ihnen ungewohnten Realitit zuriickge-
schreckt und haben zunichst die Annahme des Gemildes ver-
weigert.

Bei der ,,Pesaro-Madonna‘‘,12 ebenfalls in der Frarikirche,
gibt Tizian anstelle des bildparallelen Schemas der Sacra Con-
versazione und der in Venedig beliebten Votivtafeln eine asym-
metrische Anlage, auch hier ein weiter Raumatem, Gegenbewe-
gung von den Seiten und von oben und unten. Sie verwandelt die
mit dem frommen Betrachter rechnende Reprisentation in ein
vom Betrachter unabhingiges Raumgeschehen.

Von diesen Werten, die Tizians Kunst im Vergleich zu seinen
Vorgingern ganz allgemein auszeichnen, und auf denen sein
Ruhm und seine geschichtliche Bedeutung beruhen, gibt das
Spitwerk der ,,Pietd’ nichts preis. Dennoch ist alles anders.
Dieses Besonderen gilt es nun, inne zu werden.

IV.

Das Thema der Passion spielt in Tizians friihem Werk mit
wenigen Ausnahmen (Dornenkronung, Ecce Homo, Grablegung)
nur eine geringe Rolle. Seit den soer Jahren mehren sich die
Beispiele. Zu den genannten Themen kommen Gethsemane,
Christus an der Sdule, Kreuztragung, Christus am Kreuz,
Schmerzensmann und Mater Dolorosa — dabei ist deutlich, dal
diese Spidtwerke nicht allein vom Auftraggeber her verstanden
werden diirfen, sondern daf es sich hier um Schépfungen handelt,
denen ein Bekenntnischarakter nicht abgesprochen werden kann.
Wo an alte Motive angekniipft wird, ist der kiinstlerisch-mensch-

12 Wethey (vgl. Anm. 2), III, Cat.Nr. 55 P, 28.
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liche Gehalt personlicher geworden. Auch die erste Fassung der
., Pieta’ mit dem Greis zu Fulen der Gottesmutter gehort bereits
der neuen Phase an.

»Die Grablegung’ des Prado und die Minchner ,,Dornen-
kronung®, spidte Wiederholungen fritherer Bilderfindungen,
moégen den Ausdruckswandel des spiten Tizian verdeutlichen.

Die ,,Grablegung‘‘ des Louvre®® aus den 2o0er Jahren ist im
Bilde des Prado (1559 im Auftrag Philipps II. fir den Escorial
geschaffen)!* neu gefaBt worden. Tizian gibt die Bildparallelitit,
auf der die grofle kompositorische Leistung des fritheren Bildes
beruht, preis, behilt aber das Breitformat bei. Der Sarkophag
wird Ubereck gestellt. Der Leichnam Christi wird stirker ver-
kiirzt. Die Figur rechts vorn wird zur Ruckenfigur. Neu einge-
fagt wird die Klagefigur der Magdalena, die bereits das Motiv
der Magdalena der letzten ,,Pieta‘* vorausnimmt.

Diese Veridnderungen bedeuten zunichst eine Steigerung und
Intensivierung des Dramatischen ins Leidenschaftlich-Bewegte.
Die Thematik der Klage wird durch die Magdalena verstdrkt.
Dennoch bleibt das Geschehen durch die stirkere Verschmelzung
von Figur und Raum und vor allem durch die Irrationalitiit der
Farbgebung der Wirklichkeit wie entriickt. Durch die Reliefs
am Sarkophag (Kains Brudermord, Opferung Isaaks) wird die
historische Szene ins Symbolische ausgeweitet.

Noch tiefer greifend ist die Umgestaltung der ,,Dornenkro-
nung‘‘ des Louvre!® in dem Munchner Bild des gleichen Themas.18
Das Miunchner Bild ist moglicherweise ohne Auftrag entstanden
und wurde nach Tizians Tod von Tintoretto erworben. Die
Komposition ist im ganzen Ubernommen worden. Die kiinst-
lerische Durchfithrung ist aber von Grund auf anders. Statt der
Pathetik des herkulisch gebauten Christus im Louvrebild (nach
dem Vorbild des ,,Laokoon‘) bei dhnlichen Bewegungsmotiven
die Wendung ins Stille: Verstummen in Ergebung. Die Henker-
gestalten des fritheren Bildes sind in dem Minchner Bild wie
entkérperlicht. Anstelle des hellen Lichtes, in dem die schwere

13 Wethey (vgl. Anm. 2), III, Cat.Nr. 36 Pl 75.
1 Wethey (vgl. Anm. 2), ITI, Cat.Nr. 37 PL. 76.
15 Wethey (vgl. Anm. 2), III, Cat.Nr. 26, P1. 132 und 134.
16 Wethey (vgl. Anm. 2), ITI, Cat.Nr. 27 Pl. 133 und 135.
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Rustikaarchitektur mit der Biste des Kaisers Tiberius zu voller
Wirkung kommt, niichtliches Dunkel, das von dem Schein der
flackernden Lampen beleuchtet wird, nicht aber als Beleuchtungs-
effekt, sondern als unheimliches Vibrieren, das sich dem ganzen
Bilde mitteilt. Der Verinderung des Bildgeftuges entspricht die
Verinderung der Farben: die Kérper werden nahezu aufgelost
in den, wie Dagobert Frey gesagt hat, ,,schillernden Lichtern,
im Flackern der auflodernden Fackel, im unklaren Dunkel des
Raumes, in den fast gespenstischen graublauen Ténen der im
Abendschein aufleuchtenden Wolken im Durchblick des Bo-
gens‘‘.1” Das individuelle Geschehen ist zu einer Bildbewegung
von fast abstrakter Bedeutung gesteigert worden, die dem
grausigen Thema ecine hochste Vergeistigung abgewinnt. Die
Kraft sinnlicher Vergegenwirtigung hat — das darf nicht tber-
sehen werden — nicht nachgelassen. Aber sie fiihrt den Kinstler
im Alter in einen Bereich, der tiber die sinnliche Gegenwart weit
hinausreicht.

Geistig (in dem Tiefsinn der Deutung des biblischen Ge-
schehens) und formal (in Komposition, vor allem in der Farbge-
staltung) steht dem Grabbild die ,,Verkiindigung*‘ in S. Salva-
tore in Venedig (vor 1566) am nichsten. Tizian hatte das Thema
der Verkiindigung schon mehrfach gestaltet. In dem frithen Bild
des Domes zu Treviso (um 1519) kommt es dem Kinstler vor
allem auf Raumbewegung an — wie die Bildfliche von ihr durch-
stromt wird, wie die Bewegungen der Koérper durch sie bestimmt
werden. Alles ist von groler Wirklichkeitsnihe: die Architektur,
Maria in kostbarem Kleid, der Engel in seinem Bewegungsmotiv.
Aber das Geheimnis der Verktindigung ist noch kaum das eigent-
liche Thema des Kunstlers. Der Engel ist nicht viel mehr als ein
Putto, die Himmelserscheinung nicht auf Engel und Maria be-
zogen. — In dem Bild der Scuola di San Rocco in Venedig (ca.
1530) wird die Raumbewegung des frithen Bildes aufgegeben.
Wir sehen Tizian (nunmehr den Sechzigjidhrigen) bereits auf dem
Wege zu dem Spitwerk. Statt der Raumdiagonale die durch die
Balustrade betonte Bildparallelitit. Hier nun wird — ein wichtiger

17 Dagobert Frey, Das religidse Erlebnis bei Tizian. Jahrbuch der Berliner
Museen, I, 1959, S. 256f.
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Schritt auf das Spitwerk zu — das Schwergewicht auf das geistige
Geschehen gelegt. Der Engel, nun eine groBe Gestalt, schwebt
lautlos von oben herab. Maria neigt sich ihm entgegen, ohne ihn
aber anzusehen. Der Strahl, in dem die Taube herabkommt,
verbindet sich mit der Gebirde des Engels und beriihrt Antlitz
und Hinde Mariens. — Wie weit aber geht das Bild in S. Salva-
tore Giber dieses Bild noch hinaus und zwar deutlich in Richtung
auf das Grabbild! Raum und Fliche werden nunmehr zu vélliger
Bildeinheit verwoben. Vorn zwei Stufen, die den Betrachter in
Distanz halten sollen und zugleich das heilige Geschehen er-
hohen. Der Himmelsbote kommt eilenden Schrittes in den Raum
des Irdischen und neigt sich anbetend vor Maria (ikonographisch
ein neues Motiv). Maria, von ihrem Betpult zuriickfahrend, sucht
sich durch den vorgehaltenen Schleier vor der Gewalt der himm-
lischen Erscheinung zu bergen (ebenfalls ein neues, der Antike
entlehntes Motiv). Der Himmel ist gedffnet: die Taube schwebt
herab, Engelscharen verneigen sich. Ohne Trennung gehen Na-
tiirliches und Ubernatiirliches ineinander ber. Es ist das My-
stische des Vorgangs, das der greise Kiinstler zur Darstellung zu
bringen sucht. Im Farbstil — dem Ineinanderverweben der Far-
ben - sind wir dem Grabbild bereits ganz nah. Die Farbe dient in
keiner Weise mehr der Gegenstandsbezeichnung. Das Bild
leuchtet in einem tiefen bis zum Braunschwarzen sich steigernden
Goldbraun, das den Gedanken an eine konkrete Situation nicht
mehr aufkommen 148t.

Nunmehr wenden wir uns wieder dem Grabbild zu.

In seinem Grabbild geht Tizian von einem reprisentativen
Altarbildtypus aus, der ihm von seinem Lehrer Giovanni Bellini,
aber auch von anderen Kunstlern her geldufig war und dem er
selbst in kithner Eigenwilligkeit bereits in der schon genannten
»Madonna Pesaro’ gefolgt war: der Einbettung des Figlirlichen
in einen architektonischen Rahmen, wobei der Architektur eine
gewichtige Rolle fiir die Hoheit und reprisentative Wirde des
Bildes zukommt. Man braucht nur an Giovanni Bellinis Altar-
tafel in S. Zaccaria®® zu denken, um die Bedeutung der Archi-

18 Stefano Bottari, Tutta la Pittura di Glovanni Bellini, II. Milano 1963,
Tav. 86.






























