Marianne Koos
Eine Wende vom Menschen zum Mann?
Zum Minnlichkeitsentwurf in Tizians Drei Lebensalter

Geschlechterforschung ist schon seit langerer Zeit keine Forschung iiber die Frau al-
lein. Mit der Erkenntnis, dass sich das feministische Projekt erst weiter entwickeln
kann, wenn auch die »andere Seite< mit einbezogen und reflektiert wird, haben sich
in den achtziger Jahren die anfinglichen Fragen nach Weiblichkeit, weiblichen
Schaffensformen oder Produktionsbedingungen von Kiinstlerinnen auf die Frage der
Geschlechterdifferenz verlagert. Dabei zeigte sich sehr deutlich, dass Minnlichkeit
kaum untersucht worden war. Minnlichkeit wurde — und wird weiterhin — als das
allgemein Menschliche wahrgenommen und anders als Weiblichkeit nicht als ge-
schlechtlich kodierte, kulturell, historisch und sozial bedingte Kategorie ins Auge
gefasst.!

Galten die ersten Untersuchungen vor allem einer Kritik hegemonialer Mann-
lichkeit, sind mit der Theoriebildung der queer studies und ihrer Dekonstruktion fi-
xierter Identitdten in den letzten Jahren immer stiarker Méannlichkeitsentwiirfe in den
Blick geraten, welche traditionelle Rollenmuster iiberschreiten, Bilder androgyner
oder effeminierter Mannlichkeit, die auf die Insignien phallischer Macht zu verzich-
ten scheinen und somit eine Neuordnung der minnlichen Identifikation und des
minnlichen Begehrens implizieren.”? Minnlichkeit wird nicht als eine naturgegebene
Position der Macht begriffen, sondern als eine immer wieder herzustellende und in
ihrer idealen Konzeption kaum einlosbare Identitdt, die genauso wie Weiblichkeit
historischen und symbolischen Vorgaben unterliegt.?

1 Tizian, Drei Lebensalter, um 1512/13, Ol auf Leinwand, 90,2 x 151,2 cm, Edinburgh, National Gallery of
Scottland, Leihgabe Duke of Sutherland.
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Wurde die Frage der Minnlichkeit im deutschsprachigen Raum anfangs nur zogerlich
aufgegriffen, stoRt sie heute in verschiedenen Fachbereichen auf aktuelles Interesse.*
Dieses Interesse ist zweifellos eines, zu dem die Entwicklungen in den populdren Me-
dien der letzten Jahre wesentlich beigetragen haben. Die starke Prisenz neuer Entwiir-
fe von Minnlichkeit in der Warenwerbung oder im mainstream-Kino haben die Auf-
merksamkeit fiir das Ménnerbild auch historischer Epochen geschirft: so z.B. der
Kunst der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts, der Avantgarde des spiten 19. Jahr-
hunderts oder der Zeit der Franzosischen Revolution, zu denen die Genderforschung
jiingst Pionierarbeiten vorgelegt hat.’ Bislang noch kaum in den Blick geraten sind
hingegen die grenziiberschreitenden Entwiirfe von Ménnlichkeit in der Kunst der frii-
hen Neuzeit, einer Zeit, welche als die Epoche der Ausbildung und Verfestigung der
bipolaren Geschlechternorm und somit von heroischer Ménnlichkeit schlechthin gilt.5

Eines dieser Felder ist die venezianischen Malerei um 1510 und die Kunst
Giorgiones, Bellinis, Diirers und des jungen Tizian, in der sich nicht nur zahlreiche
Darstellungen androgyner Knaben finden, sondern auch eine Reihe von Bildern zu
beobachten sind, in denen erwachsene Ménnlichkeit mit so feminin konnotierten Ei-
genschaften wie Schonheit, Sinnlichkeit oder sanfter Emotionalitit verbunden
wird.” Bin besonders bemerkenswertes Beispiel dafiir ist Tizians Gemilde der Drei
Lebensalter (Abb. 1), das im Folgenden untersucht werden soll.

Das Gemailde der Drei Lebensalter, heute in der National Gallery von Edinburgh,
diirfte um 1512/13 entstanden sein, es handelt sich also um eines der ersten Werke, die
dem jungen Kiinstler iiberhaupt zugeschrieben werden konnen.® Gegenstand des Bil-
des ist das menschliche Werden und Vergehen, symbolisiert durch drei Figurengrup-
pen in einer weiten, pastoralen Landschaft: Rechts im Vordergrund schlummern zwei
Kinder auf nackter Erde am Fufe zweier Baumstiimpfe und unter den Blicken des ge-
fliigelten Amorknaben, der sich nach dem wieder austreibenden Stamm hochreckt.
Links ruht ein Liebespaar im tippigen Griin eines schattigen locus amoenus — etwas
grofer proportioniert bildet es das dominante Motiv des Gemaéldes, wihrend im mitt-
leren Hintergrund unterhalb einer Kirche ein weilbartiger Greis in langem Kleid iiber
zwei Totenkopfen meditiert. Diese Einteilung in drei Figurengruppen entspricht zu-
gleich den drei Formen der Zeit: der Zukunft, fiir welche die Kinder stehen, der Ge-
genwart, verkorpert im Liebespaar, und der Vergangenheit im alten Mann.’

Tizians Gemilde ist in verschiedener Hinsicht bemerkenswert. Das betrifft be-
reits die Komposition, die auf keine eigene Bildtradition zuriickgefiihrt werden
kann. Tizian ist der erste Maler in Venedig, der das Thema der drei Lebensalter
durch ein pastorales Liebespaar in der Natur symbolisiert.!” Wohl finden sich schon
mehrere Jahre zuvor im Werk von Tizians Kiinstlerkollegen verschiedene Bilder, die
ebenso die drei Lebensalter thematisieren. Dazu gehort zum Beispiel Giorgiones
Gemilde im Florentiner Palazzo Pitti von ca. 1503/04 (Abb. 2), das allerdings den
Kreislauf des menschlichen Werdens und Vergehens ausschlieBlich in Gestalt dreier
miénnlicher Figuren représentiert: einem Jiingling mit Notenblatt, einem Mann mitt-
leren Alters, der ihn unterweist, und einem weifibartigen Greis, der sich mit wissen-
dem Blick aus dem Bild zum Betrachter umwendet.!!' Setzt Giorgione in diesem Ge-
milde das Menschliche mit Ménnlichkeit gleich, bricht Tizian mit dieser Tradition,
das menschliche Dasein wird in seinem Bild vom Zusammenspiel beider Ge-
schlechter symbolisiert — und damit auch Ménnlichkeit geschlechtlich kodiert.
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2 Giorgione, Drei Lebensalter, um 1503/4, Ol auf Holz, 62 x 77 cm, Florenz, Palazzo Pitti.

Bereits in Giorgiones Gemalde scheint es um die Liebe zu gehen — Musik ist in der
frithen Neuzeit ein stehendes Symbol dafiir. In ein rationales Verhiltnis zwischen
Schiiler und Lehrer gekleidet, wird dort allerdings jede Regung des Begehrens subli-
miert. In Tizians Gemalde ist die Liebe offen dargestellt. Das Madchen stiitzt sich
unbefangen mit seinem nackten Arm auf das nackte Bein des jungen Mannes, die
Glieder der beiden Figuren iiberkreuzen sich, was ein ebenso deutliches Symbol fiir
Sexualitét ist wie das Spiel mit den Floten: Die eine hilt sie tiber dem Geschlecht
des Mannes, die andere hat sie an ihre Lippen gefiihrt.'?

Dabei scheint die Frau die aktivere in diesem Liebesspiel. Sie ist bekleidet und
vor eine weite, offene Landschaft gesetzt, er hingegen als Aktfigur dargestellt — nur
tiber den Lenden mit einem Tuch umbhiillt — und von dichtem Griin hinterfangen.
Sein Korper scheint mit der Natur verwoben, sein zerrauftes, lockiges Haar ist dem
wirren Laubwerk des Busches angeglichen, wobei ein Ast iiber ihm seine runde und
passive Haltung wiederholt und unterstreicht. Der junge Mann beugt sich vor, seine
linke Hand ruht auf der Schulter der Frau, seine rechte, die eine weitere Flote hailt,
hat er neben sich ins Gras sinken lassen. Von ihrem aktiven Blick, ihrem Anblick in
den Bann gezogen, scheint er kaum einer willensbestimmten Handlung fahig.

Dieser Entwurf von Minnlichkeit diirfte nicht nur aus heutiger Perspektive be-
merkenswert erscheinen, sondern auch in seiner Zeit aufgefallen sein, widerspricht
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er doch deutlich dem dominanten Normenkanon der Renaissance, welcher das
ménnliche Geschlecht als das energiereichere definiert, in seinen Temperamenten
heiB und trocken, und somit als das aktive, formgebende Prinzip versteht, das dem
weiblichen Geschlecht korperlich und mental tiberlegen ist. Natur und Materie, Pas-
sivitdt und emotionale Empfanglichkeit, die in diesem Bild mit dem ménnlichen
Korper verbunden sind, galten hingegen als weibliche Eigenschaften.!* Wohl sind
die typisch mannlichen Charakteristika im muskuldsen Akt als Potential angelegt,
doch nur, wie es scheint, um der Ergebenheit des jungen Mannes gegeniiber der Frau
umso deutlicher Ausdruck zu verleihen.

Entsprechend diesem Normenkanon lédsst sich dann auch in Liebesbildern der
Renaissance eine unterschiedliche Rollenverteilung zwischen den Geschlechtern be-
merken. Wird der Mann fiir gewohnlich bekleidet dargestellt, so die mit Natur und

3 Giorgione, Das Gewitter, um 1506, Ol auf Leinwand, 82 x 73 cm, Venedig, Galleria dell Accademia.

kritische berichte 4/01 23



Sensualitit assoziierte Frau als Akt gezeigt. Um nur ein Beispiel aus der veneziani-
schen Malerei jener Jahre zu nennen: In Giorgiones Tempesta von ca. 1506 erscheint
der junge Mann in bunten Gewindern, die Frau hingegen als Aktfigur, die ein Kind
stillt (Abb. 3). Wie Daniela Hammer-Tugendhat beobachtet hat, verschwindet der
ménnliche Akt im Laufe der frithen Neuzeit aus der erotischen Malerei. Der Mann
erhilt die Position des Blickenden vor dem Gemilde zugewiesen. Sein Begehren
wird unsichtbar, sein Korper aus der Schaulust ausgenommen.'* Tizians Drei Le-
bensalter ist eines der wenigen Gemilde, welche dieser Entwicklung deutlich entge-
genstehen und Sensualitit und Begehren aus der méinnlichen Identitét nicht ausgren-
zen, sondern ganz im Gegenteil auf diese konzentrieren.

Diese Irritation der dominanten Geschlechternorm in der venezianischen Ma-
lerei des friihen Cinquecento — fiir die Tizians Gemaélde ein besonders markantes
Beispiel ist — stellt ein aulergewohnliches Phanomen dar. Welche Ideale und Vor-
stellungen, so stellt sich die Frage, mogen zu diesem Entwurf sinnlich ergebener
Mainnlichkeit inspiriert haben? Welche kulturelle und historische Bedeutung hat die-
se Konstruktion? Wire es berechtigt, wie Abigail Solomon-Godeau fiir dhnlich auf-
fillige Ménnerbilder in der Kunst der Franzosischen Revolution vorgeschlagen hat,
sie als Zeichen einer Krise der Ménnlichkeit zu betrachten?'> Oder fordern diese
Bilder vielmehr, wie Adrian Randolph verwandte Darstellungen in der Kunst des
Florentiner Quattrocento interpretiert, indirekt jene Macht umso stirker ein, die sie
als eingebiiBt vorgeben?'® Kurz: Wie subversiv oder affirmativ sind diese Konstruk-
tionen von Minnlichkeit in Hinblick auf das frithneuzeitliche Geschlechterverhilt-
nis? Das sind die Fragen, denen ich im Folgenden nachgehen méchte. Das besonde-
re Augenmerk soll hierbei den Strukturen des Begehrens gelten. Charakteristikum
dieser Gruppe von Bildern ist, dass sie nicht nur vom Begehren handeln, sondern
dieses auch im Betrachter erwecken. Uber diese Strukturen des Begehrens aber wer-
den bestimmte Identitdten konstituiert. Zur Frage steht, welche das im einzelnen
sind und mit welchen kiinstlerischen Gestaltungsmitteln diese hergestellt werden.!”

Die einzige Untersuchung, welche Tizians Gemilde der Drei Lebensalter bislang aus
geschlechterspezifischer Perspektive in den Blick genommen hat, findet sich in Rona
Goffens jiingstem Buch Titian’s Women.'® Goffen gelangt dort zu einer enthusiasti-
schen Bewertung des Bildes: In ihren Augen ist es ein deutliches Zeugnis dafiir, dass
Tizian von der gingigen Misogynie seiner Zeit Abstand nimmt. Er verleihe der Frau
und Materie Macht, welche laut Goffen die Kontrollierende des Phallus sei. Thre Au-
toritit werde zusitzlich durch die Kinder gesteigert, welche — wie auch die zyklische
Komposition des Sujets — das weibliche Prinzip der Erneuerung symbolisierten und
damit dem Thema eine hoffnungsvolle, den Tod iiberwindende Dimension verlichen.
Goffen interpretiert das Gemilde schlieBlich als Zeichen fiir die gesellschaftliche
Besserstellung der Frau, die durch eine bestimmte Heiratspolitik in jenen Jahren
mehr Unabhingigkeit erlangt habe sowie von ihrem Ehemann hoher geschitzt wor-
den sei."”

Goffens Faszination an diesem Gemdlde lédsst sich durchwegs nachvollziehen.
Anders als noch wenige Jahre zuvor scheint hier das weibliche, materielle und gene-
rative Prinzip aus dem Sujet nicht ausgeschlossen, sondern geradezu als fiir das The-
ma konstitutiv ausgewiesen. Zweifellos wird der Frau hier neue Bedeutung einge-
riumt. Gleichwohl verkennt diese Interpretation die diskursive Bedingtheit der Dar-
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stellung. So wie auch die Malerei Giorgiones muss Tizians frithes Werk vor dem Hin-
tergrund des aktuellen Liebesdiskurses betrachtet werden, der sich auch in der Litera-
tur jener Jahre niederschligt. Dieser Weg tiber den literarischen Liebesdiskurs erlaubt
einen erweiterten Einblick in die damaligen Vorstellungen von Ménnlichkeit und
fiihrt zu einer etwas anderen Perspektive auf Tizians Gemilde sowie auf die Kon-
struktion der Geschlechter in der venezianischen Malerei des friihen Cinquecento.

Der literarische Liebesdiskurs jener Jahre ist ein komplexes Phanomen. So gegen-
sdtzliche Konzepte wie das aristotelische, das neoplatonische und petrarkistische
werden miteinander verkniipft und mit epikureischen, stoischen und hedonistischen
Modellen ausgesohnt.? Trotz dieser Pluralitit ldsst sich deutlich erkennen, dass das
hofische Element sukzessive an Bedeutung gewinnt. Das zeigt sich bereits in der
Rahmenhandlung der Traktate, die immer hdufiger im hofischen Ambiente angesie-
delt sind und nicht humanistisch interessierte Intellektuelle sondern Héflinge als
Sprecher auftreten lassen.?! Mit dem Hofischen aber ist ein prinzipiell anderes Mén-
nerbild angesprochen. Wie der Hofmannstraktat Baldassar Castigliones erkennen
ldsst, werden auch so weiblich konnotierte Eigenschaften wie Schonheit oder An-
mut (grazia) aus der Identitdt des Hoflings nicht ausgegrenzt sowie Affektivitit — in
genau bestimmtem MaBe — toleriert.”> Minnlichkeit konstituiert sich im héfischen
Modell iiber die Ergebenheit des Mannes im Verhiltnis zur erhohten Frau.?

Jene literarische Gattung, die dieses Modell in jenen Jahren am stirksten kulti-
vierte, ist die der hofisch-petrarkistischen Lyrik. In ihrem Zentrum steht das Seelen-
portrit eines ungliicklichen Liebenden, der in immer neuen Variationen sein Begeh-
ren nach der idealisierten Frau besingt. Ihre Unerreichbarkeit bewirkt die fiir diese
Dichtung so charakteristische Melancholie, die jedoch vom schmerzsiichtigen »lyri-
schen Ich« als siif} (dolce) genossen wird. Die Liebe wird als hoffnungsloser Kampf
verstanden, in welchem der Liebende dem Anblick der Frau, respektive Amors Pfei-
len erliegt.”*

Eines der hdufigen Motive dieser hofisch-petrarkistischen Lyrik ist der Riick-
zug des Liebenden in die Natur, die, sympathetisch mit ihm leidend, Trost ge-
wihrt.?> Umgekehrt findet um 1500 das Hofische auch in die Gattung der Pastorale
Eingang, wie zum Beispiel Jacopo Sannazaros Arcadia zeigt (erschienen in Venedig
1504), in der sich der Erzéhler im siebten Abschnitt als neapolitanischer Hofling zu
erkennen gibt.?® Die Pastorale kann als das alternative Konzept zur hofisch-petrarki-
stischen Liebe verstanden werden. Sie verkorpert das unverfilschte Dasein in der
Natur, jenseits der iiberkultivierten Welt der Stadt oder des Hofes. Entsprechend die-
ser Konzeption verkorpert die Pastorale die freiziigigere Liebeswelt. Wie es Win-
fried Wehle formuliert, ist in der Pastorale »die Frage der Liebe nicht schon vorab
entschieden [...], sondern in all ihren Teilen und damit auch de[m] Wunsch der Lie-
benden, sich zu vereinigen, [anerkannt].«?’

Eben dieses wunschhafte Dasein in der Natur ist Gegenstand von Tizians Drei
Lebensalter. Wie das Gewand des Middchens zeigt, vermengt sich auch hier die Vor-
stellungswelt der Pastorale mit hofischen Idealen. Die Nacktheit des jungen Mannes
hingegen darf als Ausdruck fiir das Begehren verstanden werden, sich mit der idea-
len Natur (der idealen Weiblichkeit) zu vereinen. Die Verflechtung der Natur mit
seinem Korper, seine Umarmung der Frau, riickt die Erfiillung in greifbare Nihe,
die mit dem Traum der Pastorale verbunden ist.
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4 Bernardo Luini, Bildnis eines Mannes als stehender Akt mit Pfeilen, 3. Jahr-
zehnt 16. Jh. (?), Ol auf Leinwand, 196 x 106 cm, St. Petersburg, Eremitage.
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Dass die Nacktheit des Mannes aber noch weitere Bedeutung birgt, ldsst ein Blick
auf andere Bilder erkennen, die den Liebenden gleichfalls als Aktfigur représentie-
ren. So zeigt ein Holzschnitt des frithen Cinquecento aus Antonio Tebaldeos Traktat
E septe dolori che da I’amore einen an einen Pfahl gebundenen nackten Mann, tiber
dem ein Amorknabe mit brennender Fackel schwebt, wihrend eine mit Pfeil und
Bogen bewaffnete Frau in wehenden Kleidern auf ihn zielt.?® Das Bild symbolisiert
den Kampf der brennenden Leidenschaft des von Amor gefesselten Liebenden ge-
gen die Keuschheit der Frau, die als liberlegene und grausame Kriegerin, als guer-
riera, vorgestellt wird. Wie in diesem Bild fiihrt auch die Nacktheit des jungen Man-
nes in Tizians Gemiilde die Macht der Liebe vor Augen, die den Liebenden all seiner
schiitzenden Waffen, seiner Riistung, des Verstandes beraubt.?

Noch deutlicher wird diese Vorstellung in einem Geméilde Bernardo Luinis
(Abb. 4), das einen nur mit einem Lendentuch bekleideten, von drei Pfeilen gespick-
ten Mann zeigt, der an einen Baum gefesselt ist. Dieser Baum, der als verfangliches
Dickicht der Passion verstanden werden kann, trigt eine grofle Zitronenfrucht, Sym-
bol der bitter-siilen Liebe. Mit der Linken weist der Dargestellte auf den Pfeil in sei-
nem Herzen, mit der Rechten auf eine Tafel tiber ihm, auf der zu lesen ist: »quam li-
bens / ob tvi amorem / dulces iacuvlos / patiar memento«, »Erinnere, wie gerne ob
deiner Liebe ich die siiBen Pfeile ertrage«.*

Die Inschrift spielt auf den Blick an, der nach damaliger Vorstellung wie ein
Pfeil aus den Augen der geliebten Person in das Herz des Liebenden dringt und dort
die ebenso schmerzliche wie siiBe Wunde der Liebe schligt.?! Ist es in Tizians Bild
der Blick der idealisierten Frau, der den Mann entmachtet, so hier der Blick des Be-
trachters/der Betrachterin, der/die mit dem Moment, in dem sein/ihr Blick auf den
entbloften Korper des Mannes trifft, unversehends zum Titer/zur Téterin wird. In
beiden Bildern stilisiert sich der Liebende als Opfer der geliebten Person, als von ihr
passiv Uberwiltigter. Sein entbloBter Kérper macht ihn zum Objekt der Blicke, wo-
bei er allerdings, als Sprechender, als Leidender, paradoxer Weise immer zugleich
das Subjekt im Liebesverhiltnis bleibt.

Die Nacktheit des Mannes ist nicht nur Ausdruck fiir die ersehnte Vereinigung
mit der Natur, mit dem unverfilschten Naturzustand (der Weiblichkeit). Vielmehr ak-
zentuiert sie auch die korperliche und seelische Verletzlichkeit des Liebenden im
schmerzlich siil empfundenen Liebesspiel, die am eigenen Leib erfahrene Fesselung
und Entmachtung des Mannes. Nicht so sehr die Frau, sondern der Mann und seine
subjektiven Liebesqualen bilden den Fokus von Tizians Gemilde, dessen ungeschiitz-
ter und entblofter Korper zum Ausdruckstriager der inneren Empfindungen wird.*

Eben diese subjektiven Empfindungen des Liebenden beschiftigten aber auch
die Kunsttheorie jener Jahre intensiv. Der Liebesdiskurs und die Debatte um die Af-
fekte fand parallel in die kiinstlerischen Reflexionen Eingang. Das zeigt sich beson-
ders deutlich in jenen Notizen, in denen Leonardo da Vinci die Moglichkeiten der
Malerei gegen die Poesie verteidigt:

»Wenn aber der Maler zu kalter und rauher Winterzeit die ndmlichen Land-
schaften gemalt vor dich hinstellt, und noch andere, wo dir deine Freuden zuteil
wurden, etwa bei einem Quell, und du kannst dich selbst da erblicken, Liebender,
samt deiner Geliebten, in blumigen Wiesen unterm sanften Schatten griinender Béiu-
me, wirst du da nicht ganz anderes Wohlgefallen empfangen, als wenn du diese
Wirklichkeit vom Dichter beschrieben hortest?«
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Kunst vermag, wie Leonardo der Malerei attestiert, das Vergangene oder weit Ent-
fernte unmittelbar vor Augen zu fiihren. Sie versteht es, wie die Poesie, zu inneren
Bildern der Erinnerung und Vorstellung zu vermitteln, zum emotionalen Miterleben
und zur Identifikation mit dem Dargestellten einzuladen, und so den Betrachtenden
subjektiv und affektiv in die Illusion einzubeziehen.**

Dass sich Tizian mit seinem Gemélde der Drei Lebensalter diesen Anforde-
rungen stellte, ldsst sich an mehreren Details erkennen. Das gilt bereits fiir das Lie-
bespaar, das durch seine leicht grofere Proportionen wie unmittelbar vor Augen er-
scheint. Das gilt aber auch fiir die Gestaltung des ménnlichen Aktes, welche die
Vertrautheit Tizians mit dem antiken Korperideal erkennen lisst.>> Zugleich wirkt
dieser Akt aber wie am lebenden Modell studiert. Hier diirfte derselbe junge Mann
posiert haben, der auch in anderen Bildern Tizians dargestellt ist.>® Diese diesseiti-
ge Komponente erleichtert aber die Identifikation mit dem ménnlichen Protagoni-
sten. Der médnnliche Betrachter vor dem Gemilde kann sich — wie Leonardo fordert
— in der Position des jungen Mannes wiederfinden. Dessen intensiver Affekt ani-
miert auferdem dazu, mit dem Liebenden mitzufiihlen, sich im Prozess der An-
schauung seiner eigenen, vergangenen und subjektiven Erlebnisse als Liebender
gewahr zu werden.”’

Daneben ist es aber auch die Schonheit der Landschaft, die Schonheit der
Frau, welche Tizians Auseinandersetzung mit den aktuellen Anforderungen an die
Malerei verraten. Tizian greift hier auf jenen Idealtypus von Weiblichkeit zurtick,
den er in zahlreichen sogenannten bella-donna-Bildern entwickelt hatte, Frauen mit
gebleichtem Haar, heller Haut und roten Lippen, die in weite, flieBende Stoffe ge-
hiillt sind. Wie Elizabeth Cropper dargestellt hat, steht dieser Typus idealer Weib-
lichkeit nicht nur fiir die Schonheit der Frau allein, sondern fungiert zugleich als
Metapher fiir die Schonheit der Malerei, die in den kunsttheoretischen Schriften der
Zeit weiblich konnotiert ist.*®

Mit unverschleiertem Décolleté, gelosten Haaren und entblofiten Armen lédsst
diese weibliche Schonheit den Wunsch entstehen, sie nicht nur mit dem Auge, son-
dern mit allen Sinnen besitzen zu konnen. Wie Leonardo diese Wirkung formuliert:
»Die Schonheit [...] macht dich verliebt und ist die Ursache, dass samtliche Sinne
sie mit dem Auge zugleich besitzen mochten, so dass es den Anschein hat, als woll-
ten sie mit diesem um den Vorrang streiten. Es sieht aus, als wollte sie der Mund fiir
sich leibhaftig hineinschlingen. Das Ohr hort mit wachsendem Wohlgefallen von ih-
ren Reizen. Der Tastsinn mochte sie bei allen ihren Poren durchdringen, und auch
die Nase mochte den Lufthauch einsaugen, der unausgesetzt vor ihr herweht.«*’

Durch bestimmte Details — wie die Beriihrung der nackten Haut der Figuren,
das auf die entbloBte Schulter herabfallende Haar, den auf dem Bein des jungen
Mannes liegenden Schleier des Madchens — ist in Tizians Bild nicht nur das Auge
(die Blicke der Figuren) und das Gehor (die Floten) angesprochen, sondern auch der
Tastsinn aufgerufen. Zu diesem Effekt trdgt auBerdem die Handhabung der Farbe
bei, die hier schon jene materielle Qualitit besitzt, die dann in deutlich gesteigerter
Form Tizians spites Werk charakterisieren sollte.*” Tizians Bild erweckt ein Begeh-
rensverhiltnis zur Schonheit der Frau, aber auch zur Schonheit der Malerei. Die
Erotik und Sinnlichkeit ruft im Betrachter den Wunsch wach, das Dargestellte/das
Gemiilde besitzen zu konnen. Der ménnliche Akt hingegen bewirkt ein narzissti-
sches Begehrensverhiltnis im Sinne einer Identifikation mit dem Liebenden (so wie
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dieser, an dessen Stelle sein zu konnen). Dessen sehnsuchtsvoller Ausdruck 1adt den
Betrachter ein, das Begehren subjektiv mitzuerleben. Der Liebende wird zum Spie-
gelbild des emotional ergriffenen Rezipienten vor dem Gemilde.

Die minnliche Aktfigur fiihrt mit ihrer Ergebenheit, ihrer Umarmung der idealen
weiblichen Schonheit die ideale Rezeption der Malerei vor Augen — die devotionale
Hingabe an die Kunst. Das Liebespaar im Gemilde wird zur Metapher fiir das ideale
(Liebes-)Verhiltnis des Betrachters zum Gemélde.*! Zugleich demonstriert der ménn-
liche Akt aber auch die affektive und korperliche Wirkungsmdoglichkeit der Frau/der
Malerei auf den Rezipienten. Wie Tizians Gemilde zeigt, konnte nicht nur Weiblich-
keit, sondern auch Minnlichkeit zum Ort der Reflexion iiber das Medium der Malerei
werden. Das Bild des hingebungsvollen Mannes steht nicht fiir die weiblich konnotier-
te Farbmalerei, reprisentiert aber deren affektive Moglichkeiten und Qualitéiten.

Tizians Drei Lebensalter ist ein Gemélde, das sich im Wettstreit der Kiinste (parago-
ne) mit der Poesie misst — und dabei nicht nur tiber das Liebespaar poetische Aspek-
te entwickelt: Vom schattigen locus amoenus und dem wie vom Wind bewegten
Busch im linken Vordergrund wird der Blick des Betrachters in die Ferne auf einen
breiten, sich schlingelnden Fluss am bldulichen Horizont gelenkt, iiber bewaldete
Hiigel geleitet, man meint die fernen Gerdusche der ziehenden Herde zu horen, die
in der Mitte des Bildes mit wenigen weilen Pinselstrichen angedeutet ist. Die Me-
lancholie eines sich neigenden Tages liegt tiber dieser Landschaft, die allerdings — je
mehr der Blick nach rechts schweift — von einer anderen, ernsteren Melancholie ge-
brochen wird, wo unterhalb einer Kirche auf kargem Boden ein alter Mann iiber
zwei Totenkopfen meditiert.

Tizians Edinburgher Gemilde ist nicht nur ein Bild der Liebe und Poesie, ein
Argument im Wettstreit iiber die Moglichkeiten der Malerei, sondern auch der Alle-
gorie. Mit der Figur des alten Mannes ergibt sich eine neue Verbindung zu den Kin-
dern im rechten Bildvordergrund, die zyklische Komposition schlie3t sich zu einer
hoheren, reflexiven Sinnschicht zusammen, dem Kreislauf des menschlichen Wer-
dens und Vergehens.

Diese allegorische Uberhthung des Liebesthemas diirfte aber eine nachtrigli-
che Verdnderung gewesen sein. Das legen Beschreibungen von Versionen nach Tizi-
ans Gemilde in verschiedenen Inventaren als »Hirte mit Frau und drei Putten« nahe,
das lédsst eine Radierung von Valentin LeFebre aus dem 17. Jahrhundert vermuten, in
dem der alte Mann fehlt (Abb. 5).#> Wie die Rontgenaufnahme des Edinburgher Ge-
maéldes erkennen ldsst (Abb. 6), entspricht LeFebres Radierung weitgehend der iiber-
malten Version des Bildes. Um nur die wichtigsten Details zu nennen: So haben der
junge Mann und die Frau in LeFebres Radierung wie im Rontgenbild ihr Gesicht
stirker dem Betrachter zugewandt, der linke Arm des Méadchens, in dem die Flote
fehlt, zeigt dieselbe leicht verdnderte Position, vor allem aber sind auch im Rontgen-
bild die Silhouetten jener ldndlichen Gebdude deutlich zu sehen, die LeFebre statt der
weiten Flusslandschaft wiedergibt. Im Baum hingt ein eigenartiger Gegenstand, wie
das Rontgenbild erkennen lédsst, wohl ein Kocher, den LeFebre (so wie Amors Bo-
gen, den er zu Fliigeln des hinteren Kindes ergénzt) missverstanden haben diirfte.*?

Wie das Rontgenbild auflerdem deutlich macht, stiitzt der Amorknabe nicht
den hohen Stamm (wie Panofsky meinte)*, sondern streckt sich vielmehr nach den
Pfeilen der Liebe, mit denen er die schlummernden Kinder wecken wird — und deren
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5 Valentin LeFébre, Drei Lebensalter, 1682, Radierung nach einem Gemalde Tizians (oder Schule), 24,8
x 35,4 cm, Bassano del Grappa, Museo-Biblioteca-Archivio.

6 Rontgenaufnahme von Tizians Drei Lebensalter (Abb. 1) aus Burlington Magazine 113, 1971.
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Auswirkung dann im Liebespaar links zu beobachten ist. Der alte Mann hingegen
war urspriinglich mit vier Totenkopfen dargestellt. Dass seine Figur selbst keine
pentimenti zeigt, macht durchwegs denkbar, dass Tizian den alten Mann in einem
spéteren Schritt hinzufiigte. Kurz: Sollte nicht erst die Rezeption des Gemaldes in
verschiedenen Versionen den alten Mann als storendes Element aus der Komposi-
tion eliminiert haben, diirfte Tizian selbst in das Bild und dessen Thematik eingrif-
fen haben, — nicht ohne allerdings die friihere Version aufzubewahren oder aber ko-
pieren zu lassen, wobei dann eine dieser Kopien zur Vorlage fiir LeFebres Radierung
wurde.®

Was also urspriinglich ein Bild der hedonistischen Liebe war, erfdhrt in der
Version von Edinburgh eine starke Moralisierung. Durch den alten Mann mit den
Totenkdpfen — der Reflexionsfigur des et in arcadia ego — holt Tizian einen neuen
Aspekt, die Dimension der Vergénglichkeit in die Idylle mit ein.*® Wohl diirfte be-
reits die urspriingliche Version des Gemaildes die Liebe nicht einfach gefeiert haben.
So hat der junge Mann in LeFebres Radierung seinen Blick wie reflexiv zur Seite
aus dem Bild gewandt, schon hier ist im Hintergrund die Kirche dargestellt. Aller-
dings eignet dieser friiheren Komposition eine positivere Aussage. Der Baum, unter
dem die Kinder ruhen, trigt griine Zweige und signalisiert somit weniger Leblosig-
keit als zukunftsweisende Hoffnung.*’

In der Version des Edinburgher Gemaldes steigert Tizian die Erotik des Lie-
bespaares, verstirkt mit dem asketischen alten Mann im Eremitengewand aber zu-
gleich auch die religiosen und reflexiven Momente. Sowohl die Seite des Hedonis-
mus wie die der Moral werden zugespitzt, das Spannungsfeld zwischen den beiden
Formen der irdischen und himmlischen Liebe intensiviert.

Diese Moralisierung aber erinnert an jene lebendige Diskussion, die sich eben
in den Entstehungsjahren dieses Gemaldes verdichtete: die Diskussion iiber die rich-
tige Form der Liebe. So gipfeln etwa in Pietro Bembos Dialog Gli Asolani, erschie-
nen in Venedig 1505, die Gespriche iiber die irdische Liebe schlieBlich in einem
Pliddoyer fiir die himmlische Liebe, die einem alten Eremiten, Romito, in den Mund
gelegt wird. Dessen Botschaft an die Jugend lautet, im Alter eine religiose Wende zu
vollziehen, der »vergéinglichen, irdischen Liebe zu entsagen und das Kleid der un-
vergénglichen, himmlischen Liebe anzulegen«.*® Wohl weif der Eremit, dass die Ju-
gend fiir religiose Gedanken kaum empfinglich ist und erst mit hoherem Alter zu
diesen findet.*” Gleichwohl besteht er auf das Gebot, die irdische Liebe zu iiberwin-
den und sich mit wachsendem Alter der religidsen vita contemplativa zuzuwenden.

Ahnlich lisst Baldassar Castiglione in Buch IV seines Cortegiano den vene-
zianischen Poeten und engen Bekannten Tizians, Pietro Bembo, als Vertreter der
himmlischen Liebe auftreten, des Genusses jener »hochsten Gliickseligkeit, die un-
fassbar fiir die Sinne ist.«’® Bembos Rede ist deutlich gegen das korperliche Begeh-
ren gerichtet. Gleichwohl entschuldigt auch er es in Jugendjahren mit dem Argu-
ment, dass seine Erfahrung Bedingung ist, um im Alter zur Léuterung zu gelangen.’!

Wie diese Quellen verdeutlichen, steht ménnliches Begehren in Tizians Bild in
verschiedener Hinsicht zur Diskussion. Mit dem alten Mann unterhalb der Kirche
wird nicht nur die kérperlich-hedonistische Liebe der Jugend in zeitliche Schranken
verwiesen, sondern auch das Begehren im Alter sanktioniert. Wie Bembo deutlich
macht und auch zahlreiche andere Gemélde aus jener Zeit es symbolisieren, gilt die
Liebe im Alter zur irdischen und materiell konnotierten Weiblichkeit als unange-
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messen. Das Alter sollte hingegen der Erkenntnis der eigenen Siindhaftigkeit gewid-
met sein und sich der gottlichen Gnade zuwenden. Die dem betagten Mann entspre-
chende Form der Liebe ist die sublimierte Liebe zu Gott, die dieser dann aber — wie
zeitgenossische Quellen betonten — umso intensiver lebt.>?

Kommen wir zu den Ausgangsfragen zuriick. Wie sehr unterlaufen Entwiirfe hinge-
bungsvoller Minnlichkeit wie in Tizians Bild tatséchlich die althergebrachte und
vorherrschende Geschlechternorm? Wire es berechtigt, die venezianischen Gemil-
de des frithen Cinquecento als Symptome einer Krise der Minnlichkeit zu betrach-
ten, oder handelt es sich vielmehr um den Versuch einer indirekten Bestdrkung der
traditionellen Geschlechterrollen? Und um auf Rona Goffens Interpretation einzu-
gehen: Inwieweit ist der Autorin recht zu geben, dass die Frau und Materie in die-
sem Bild regiert? Inwiefern feiert Tizian mit seinem Gemilde die Autoritit des
miitterlichen und regenerativen Prinzips, mit dem hoffnungsvoll der Tod iiberwun-
den wird?

Tizian zeigt in seinem Gemdlde literarisch inspirierte Identitdten, die nur sehr
mittelbar mit der gelebten Praxis (wie etwa der Heiratspolitik) verbunden werden
konnen. Wohl wurde der Frau in der venezianischen Malerei des zweiten Jahrzehnts
ein neues Maf} an Sichtbarkeit verliehen. Und dennoch wire Tizians Drei Lebensalter
als ein Gemilde iiber die weibliche Macht nur unzureichend beschrieben. So wie im
literarischen Liebesdiskurs jener Jahre handelt auch dieses Bild nicht allein von der
Schonheit der Frau, sondern vielmehr von den subjektiven Qualen des Liebenden. So
wie dort gilt auch in diesem Gemilde das vorrangige Augenmerk der affektiven
Uberwiltigung des Mannes. Trotz der Neuartigkeit, welche die Integration der Frau
in das Sujet bedeutet, steht das Miterleben mit seiner Gestalt im Fokus des Gemildes.

Auch enthdlt Tizians Bild nicht nur eine Feier der Weiblichkeit und Materie,
sondern handelt vielmehr vom Ringen des Mannes mit dieser. Sein Begehren nach
der Frau bleibt nicht unkommentiert, vielmehr versucht das Bild zugleich, den Blick
des Betrachters iiber diese irdische Dimension hinaus zu lenken und eine reflexive
Note einzuholen. Wie gerade die Hinzufiigung der Figur des zerknirschten Alten vor
Augen fiihrt, bedurfte das Begehren zur Frau eines deutlich moralisierenden und
kontrollierenden Gegenpols. Wurde der Liebe zum Knaben in der neoplatonischen
Konzeption fritherer Jahre die Kraft zugestanden, den Weg zur gottlichen Idee zu
weisen, galt das Begehren zur Frau als Gefahr, dem Irdischen und Materiellen ver-
haftet zu bleiben. Mit ihrer Integration in die Thematik scheint nicht nur die hoff-
nungsvolle Dimension der zyklischen Erneuerung eingeholt, sondern auch die Ver-
giinglichkeit des Menschen auf neue Art angesprochen.’?

Trotz dieses Ringens des Mannes mit der sinnlichen Macht der Frau kann Tizi-
ans Gemilde kaum als Symptom einer Krise der Ménnlichkeit gedeutet werden. Ei-
ne solche Interpretation ldge insofern durchwegs nahe, als sich Venedig in den Jah-
ren der Entstehung dieser Bilder im Krieg befand. Die erlittenen Niederlagen 1509
bedeuteten eine heftige Erschiitterung des Mythos der Republik und ihrer altherge-
brachten Identitit, auf welche die Kunst — so eine mogliche Argumentation — mit
weniger heroischen Entwiirfen von Minnlichkeit geantwortet haben kénnte.>* Da
diese Entwiirfe jedoch schon in den Jahren vor dem Krieg zu beobachten sind, kann
diese Deutung nicht wirklich iiberzeugen. Aus kulturhistorischer Perspektive be-
trachtet scheint es sich um Konstruktionen zu handeln, die einer besonders reichen
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Zeit entspringen. Mit der Anlehnung an das literarische Bild der subjektiven Ergrif-
fenheit des Mannes diirfte vielmehr der Wunsch nach Distinktion einer kleinen Elite
zur Diskussion gestanden haben, welche bestrebt war, dem traditionellen Rollenbild
in der venezianischen Republik einer pflichtbewussten und selbstverleugnenden
Minnlichkeit eine alternative Identitit entgegenzustellen.>

Diese Konstruktionen hingebungsvoller Ménnlichkeit, wie in Tizians Gemdl-
de, sprengen nicht den dominanten Normenkanon der Geschlechter. Sie integrieren
weibliche Elemente in sich, ohne allerdings die traditionelle Ordnung als solche
prinzipiell zu unterlaufen. Die hier zur Frage stehenden Bilder der venezianischen
Malerei des frithen Cinquecento fithren verdnderte Strukturen des Begehrens vor
Augen. Sie konnen als ein Versuch verstanden werden, die traditionelle mannliche
Identitit neu zu ordnen. Tizians Gemailde der Drei Lebensalter im spezifischen the-
matisiert auf selten deutliche Weise den Konflikt, der mit einem solchen Versuch im
Cinquecento verbunden ist.
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par(a)ison 2 (1993), S. 19-33, hier S. 21.
Die offene Liebesvereinigung ist hingegen
Gegenstand der antiken Pastoraldichtung,
wie z.B. in Longos’ Roman Daphnis und
Clog.
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Augusto Gentili, Da Tiziano a Tiziano. Mi-
to e allegoria nella cultura veneziana del
Cinquecento, Rom 1988 (Ersterscheinung
1980), S. 39.

Zum Konzept der Liebe als Krieg vgl.
Flemming (wie Anm. 20), S. 356-367, hier
bes. S. 361. Zur Uberwiltigung des Mannes
durch die Frau (allerdings nicht als Aktfi-
gur dargestellt) vgl. auch die Florentiner
Otto-prints des Quattrocento, die Adrian
Randolph (wie Anm. 16) untersucht.

Zu diesem Gemilde vgl. The Heremitage.
Catalogue of Western European Painting.
Italian Painting, Thirteenth to Sixteenth
Centuries, hg. v. Tatyana K. Kustodieva,
Florenz 1994, Nr. 133, S. 250-251, dort als
Hl. Sebastian. Zur engen Verwandtschaft,
welche dieses Bild mit der Ikonographie
des HI. Sebastian eingeht vgl. Daniela Boh-
de, Haut-Fleisch-Farbe. Korperlichkeit und
Materialitit in den Gemalden Tizians, Diss.
Hamburg 1998 (erscheint 2002 in der Edi-
tion Imorde), hier bes. Teil III: »Der leiden-
de Korper«, und Dies., »Ein Heiliger der
Sodomiten? Das erotische Bild des Heili-
gen Sebastian im Cinquecento«, in dem
von Mechthild Fend und mir herausgegebe-
nen Tagungsband zur »Reprisentation von
Miinnlichkeit« (wie Anm. 1). Ich danke Da-
niela Bohde fiir den Hinweis auf dieses
spannende Bild und den vorab gewihrten
Einblick in ihre Dissertation. Unsere vielen
Diskussion iiber Tizian haben meine Uber-
legungen zur venezianischen Malerei des
Cinquecento sehr angeregt.

Zum Pfeil als Metapher fiir den zu Liebe
bewegenden Blick vgl. Flemming (wie
Anm. 20), S. 387-397 und das Kapitel zu
Giorgiones »Knaben mit Pfeil« in meiner
Dissertation.

Zur Uberlagerung der inneren Empfindung
und der dufleren Wahrnehmung, dem Seeli-
schen und dem Taktilen vor dem 18. Jahr-
hundert vgl. Claudia Benthien, Haut. Lite-
raturgeschichte — Korperbilder — Grenzdis-
kurse, Hamburg 1999, S. 223. Und am Bei-
spiel der Malerei Tizians: Bohde (wie Anm.
30), insbes. Kapitel III zur »Schindung des
Marsyas«.

»Ma se 'l pittore nelli freddi e rigidi tempi
del’ inverno ti pone innanti li medesimi
paesi depinti, od altri, ne’ quali tu abbi rice-
vuto li tuoi piaceri, apresso a qualche fonte,
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tu possi rivedere tu amante, con la tua ama-
ta, nelli fioriti prati, sotto le dolci ombre
delle verdeggianti piante, non riceverai tu
altro piacere che ad udire tal effetto descrit-
to dal poeta?« Leonardo da Vinci, Trattato
della Pittura, in: Jean Paul Richter (Hg.),
The Literary Works of Leonardo da Vinci, 2
Bde., London 31970 (Ersterscheinung
1939), Bd. I, Kap. 27, S. 62, hier zit. n. d.
dt. Ubers. v. Heinrich Ludwig, Leonardo da
Vinci. Traktat von der Malerei, hg. u. ein-
gel. v. Marie Herzfeld, Jena 1925, Kap. 27,
SH3]

Zur Konstitution des subjektiven Betrach-
ters in der Malerei des 16. Jahrhunderts, er-
lautert am Beispiel von Lodovico Dolces
Traktat L’Aretino (1556), vgl. die wichtige
Arbeit von Elizabeth Cropper, »The Place
of Beauty in the High Renaissance and its
Displacement in the History of Art«, in: Al-
vin Vos (Hg.), Place and Displacement in
the Renaissance (Medieval & Renaissance
Texts & Studies Bd. 132), Binghampton
und New York 1995, S. 159-205.

Das macht besonders ein Vergleich von Ti-
zians ménnlicher Aktfigur mit den ungelen-
ken Akten Giorgiones am Fondaco dei Te-
deschi (Anderson, wie Anm. 11, Abb. 171,
S. 281) oder Giovanni Carianis im Bild der
Musikanten der Accademia di Carrara in
Bergamo deutlich (Rodolfo Pallucchini,
Francesco Rossi, Giovanni Cariani, Berga-
mo 1983, Abb. 70, S. 206, Kat. Nr. 7, S.
104-105). Ob Tizian — wenn nicht auf den
Torso des Belvedere — auf eine bestimmte
Antike Bezug nimmt, ist bislang ungeklart.
Joannides hat auf die Ahnlichkeit zu einer
Aktfigur Luca Signorellis in der Sixtini-
schen Kapelle hingewiesen. Paul Joanni-
des, »On some borrowings and non-borro-
wings from central Italian and antique art in
the work of Titian c. 1510-1515«, in: Para-
gone 487 (1990), S. 21-45, hier S. 26-27.

Vgl. z.B. die Figur des Téufers in der Taufe
Christi der Kapitolinischen Museen in Rom
(Wethey, wie Anm. 8, hier Bd. I, »The Reli-
gious Paintings«, London 1969, Abb. 65,
Kat. Nr. 16, S. 76-77). Diese Ahnlichkeit hat
auch Goffen bemerkt (wie Anm. 18), S. 27.
Zur Evokation von Emotionalitit {iber dar-
gestellte Affekte vgl. Leonardo-Richter
(wie Anm. 33), Bd. L, Kap. 28, S. 64, und
als locus classicus fiir die Kenntnis dieses
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psychologischen Effekts in der friihen
Neuzeit: Leon Battista Alberti, »Della pit-
tura di Leon Battista Alberti Libri Tre«, in:
Hubert Janitschek (Hg.), Leone Battista Al-
berti’s kleinere Kunsttheoretische Schriften
(= Quellenschriften fiir Kunstgeschichte
und Kunsttechnik des Mittelalters und der
Renaissance XI), Wien 1877, S. 121.
Elizabeth Cropper, »The Beauty of Wo-
man: Problemes in the Rhetoric of Renais-
sance Portraiture«, in: Margaret W. Fergu-
son, Maurice Quilligan, Nancy C. Vickers
(Hg.), Rewriting the Renaissance. The Dis-
course of Sexual Difference in Early Mo-
dern Europe, Chicago 1987, S. 175-190
und 355-359.

»Esse belezze [...] anzi, t'innamora ed ¢ cau-
sa, che tutti 1i sensi insieme con 1’occhio la
uorebbon possedere, e pare, che a garra uo-
gliono combatter con 1’occhio. pare, che la
bocca se la uorebbe per se incorpo; I’orec-
chio piglia piacere d’udire le sue bellezze; il
senso del tatto la uorebbe penetrare per tutti
¢gli suoi meati; il naso anchora vorebbe rice-
vere I’aria, ch’al continuo di lei spira«. Leo-
nardo-Richter (wie Anm. 33), Bd. I, Kap.
27, S. 61, hier zit. n. d. dt. Ubers. v. Ludwig
(Anm. 33), Kap. 27, S. 21-22.

Zur materiellen Qualitédt der venezianischen
Farbmalerei vgl. David Rosand, Painting in
Cinquecento Venice: Titian, Veronese, Tin-
toretto, New Haven und London 1982, bes.
S. 15-26; Philip Sohm, Pittoresco. Marco
Boschini, his Critics, and their Critiques of
Painterly Brushwork in Seventeenth- and
Eighteenth-Century Italy, Cambridge 1991;
Bohde (wie Anm. 30). Und in Verbindung
mit dem Tastsinn: Mary Pardo, »Artifice as
Seduction in Titian«, in: James Grantham
Turner (Hg.), Sexuality and Gender in Ear-
ly Modern Europe, Cambridge und New
York 1993, S. 55-89; Fiir eine detaillierte
Analyse dieser Qualitdt im friihen Werk Ti-
zians vgl. auch meinen Artikel »Petrarkisti-
sche Theorie oder kiinstlerische Praxis? Zur
Malerei des Giorgionismo im Spiegel des
lyrischen Minnerportrits«, in: Klaus Krii-
ger, Rudolf Preimesberger, Valeska von Ro-
sen (Hg.), »Der stumme Diskurs der Bilder.
Reflexionsformen des Asthetischen in der
frithen Neuzeit«, Mainz 2002 (im Druck).
Dieses Liebesverhiltnis zwischen Bild und
Betrachter lieBe sich auch fiir den Kiinstler
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konstatieren, bedenkt man z.B. Albertis
Definition der Malerei, welche von der
Umarmung der Oberflidche des illusionisti-
schen Spiegelbildes im Brunnen handelt:
»Che dirai tu essere dipigniere altra cosa
che simile abbracciare con arte, quella ivi
superficie del fonte?« Alberti-Janitschek
(wie Anm. 37), S. 93.

Zu LeFebres Radierung und den verschiede-
nen gezeichneten und schriftlich tiberliefer-
ten Versionen von Tizians Gemélde ohne
dem alten Mann vgl. Maria Agnese Chiari
Moretto Weil, in: Ausst.kat. Tiziano. Amor
sacro e Amor Profano, hg. v. Maria Grazia
Bernardini, Mailand 1995, Kat. Nr. 133, S.
315. Zudem spricht auch Vasari in seinen
Viten nur von einem Liebespaar, ohne den
alten Mann zu erwéhnen, vgl. Giorgio Vasa-
ri, Le Vite de’ piu eccellenti pittori scultori e
architettori, nelle redazioni del 1550 e 1568,
hg. von Rosanna Bettarini und Paola Baroc-
chi, in sechs Teilen, Florenz 1966-1987, hier
Bd. VI, »Testo«, S. 159, Z. 18-21.

Zum Rontgenbild vgl. Giles Robertson,
»The X-Ray Examination of Titian’s
»>Three Ages of Man« in the Bridgewater
House Collection«, in: Burlington Magazi-
ne LB 971)5S 721-726:

Panofsky (wie Anm. 9), S. 96.

Ob Tizian mehrere Versionen malte, wie
Robertson annimmt, oder ob ein Schiiler
Tizians die frithere Komposition in dessen
Werkstatt gesehen und kopiert hat, wie Ma-
ria Agnese Chiari Moretto Weil meint, ldsst
sich kaum entscheiden.

So wie die Liebe ist auch der Tod ist ein
zentrales Motiv der Pastorale. Vgl. Erwin
Panofsky, »Et in Arcadia ego. Poussin und
die Tradition des Elegischen«, in: Ders.,
Sinn und Deutung in der bildenden Kunst
(Meaning in the Visual Arts), Koln 1975
(Ersterscheinung 1957), S. 351-377.
Ahnlich interpretiert auch Gentili den Un-
terschied zwischen dem Rontgenbild und
Tizians ausgefiihrtem Gemilde, Gentili
(wie Anm. 28), S. 88-89.
Bembo-Dionisotti (wie Anm. 23), Gli Aso-
lani, Buch III, Kap. 21, S. 502: »[...] il faso
e terrestre e mortale amore spogliandosi, si
vestiranno il vero e celeste e immortale«.
»Tu sei giovane e, non so come, quasi per
lo continuo pare che nella giovanezza non
appiglino questi pensieri, o, se appigliano,
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si come pianta in aduggiato terreno essi po-
co allignano le piu volte«. Bembo-Dioni-
sotti (wie Anm. 23), Gli Asolani, Buch III,
Kap. 21, S. 500.

»[...] quella suprema felicita che dai sensi e
incomprensibile.«  Castiglione-Quondam
(wie Anm. 22), Buch 4, Kap. LXVIII, S.
449.

»Non tacero ancora questo; che ¢ ch’io esti-
mo che, benché 1’amor sensuale in ogni eta
sia malo, pur ne’ giovani meriti escusazio-
ne, e forse in qualche modo sia licito; ché
se ben da loro affanni, pericoli, fatiche e
quelle infelicita che s’¢ detto, non pero
molti che per guadagnar la grazia delle don-
ne amate fan cose virtuose, le quali benché
non siano indrizzate a bon fine, pur in sé
son bone; e cosi di quel molto amaro cava-
no un poco di dolce, e per le avversita che
supportano in ultimo riconoscon I’error
suo.« Castiglione-Quondam (wie Anm.
22), Buch 4, Kap. LIV, S. 431.

Francesco Sansovino, Ragionamento [...]
Nel gvale brevemente s’insegna a giouani
la bella Arte d’Amore», Venedig 1545, 4.1:
»[...] favellando pero del I’amor terreno che
di questo debbiam ragionare, Perché se noi
diremo del divino, senz’alcun dubbio i vec-
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chi son piu ardenti che non sono i giovani e
di granlunga.«

Dieses Ringen des Mannes mit der Frau
und Materie lief3e sich auch fiir das Verhilt-
nis des Malers zum Gemilde weiterdenken.
Durch Vasaris Verbindung der veneziani-
schen Farbmalerei mit dem Weiblichen und
Materiellen und ihrer damit vollzogenen
Unterordnung in der Hierarchie der Kiinste
ist auch auf stilistischer Ebene ein Ringen
mit der colorito-Malerei angesprochen. Das
kann hier im Detail nicht ausgefiihrt wer-
den. Zur geschlechtlichen Kodierung der
Farbmalerei vgl. Patricia L. Reilly, »The
Taming of the Blue. Writing Out Colour in
Renaissance Theory«, in: Norma Broude,
Mary D. Garrard (Hg.), The Expanding
Discourse. Feminism and Art History, New
York 1992, S. 87-99; Goffen (wie Anm.
18), S. 232ff.; und jiingst Bohde (wie Anm.
30), insbes. Kap. I.4. zur Danae.

Zur Erschiitterung der venezianischen Iden-
titdt durch den Krieg mit der Liga von Cam-
brai vgl. Felix Gilbert, »Venice in the Crisis
of the Legue of Cambrai«, in: John R. Hale
(Hg.), Renaissance Venice, London 1973.
Dieser Punkt muss hier angedeutet bleiben
und wird in meiner Dissertation ausgefiihrt.
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