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Ausstellungen
DAS VERONESE-JAHR IN VENEDIG

Ausstellung: Paolo Veronese — Disegni e Dipinti. Fondazione Giorgio Cini, 26.
Mirz—10. Juli 1988. — Ausstellung: Paolo Veronese — Restauri. Gallerie dell’ Accade-
mia, 1. Juni—30. September 1988. — Tagung: Veronese — Fortuna Critica e Sopravvi-
venza Artistica. Centro Tedesco di Studi Veneziani, 5.—7. Juni 1988.

(mit drei Abbildungen)

Das Jahr 1988 stand in Venedig ganz im Zeichen Paolo Veroneses, dessen Todestag
sich zum vierhundertsten Mal jéhrte. Aus diesem Anlaf hatten sich mehrere Kulturinsti-
tutionen der Stadt die Aufgabe einer Wiirdigung gestellt. Infolge der damit verbundenen
ideellen Konkurrenz ergab sich zwar kein abgerundetes Bild, dafiir aber wurden ver-
schiedene wichtige Facetten von Veroneses Werk anschaulich gemacht.

Ganz nach dem Vorbild der Veranstaltungen zu Tizians Jubildum 1976 (Tiziano e Ve-
nezia) hat die Universita degli Studi auch diesmal eine mehrtéigige Folge von undis-
kutierten Festvortragen zu Veronese in der Ca’ Dolfin als internationalen Kongref (Con-
vegno internazionale di studi nel quarto centenario della morte di Paolo Veronese,
1.—4. Juni 1988) durchgefiihrt, iiber den hier — allein schon aufgrund der Zahl von
zweiundfiinfzig Referaten — nicht zu berichten ist; man darf auch diesmal auf die Publi-
kation der Beitrdge gespannt sein.

Des weiteren hatten das stiddtische Kulturamt und die Soprintendenza eine Broschiire
iiber die offentlichen Standorte von Bildern Veroneses, mit einer Einfithrung von Terisio
Pignatti, erarbeitet; auch hierfiir lag ein Vorbild aus dem Tizianjahr vor. Sie beriicksich-
tigte zwar nicht alle in Venedig zu findenden Arbeiten des Malers, doch wird der Tourist
sehr anschaulich in immerhin elf Komplexe eingefiihrt, angefangen mit S. Sebastiano,
das tibrigens tdglich durchgehend gedffnet war, bis hin zur Ausstattung des Palazzo
Ducale.

Wenn diese Broschiire unvollstindig blieb, so nicht zuletzt aus dem Grund, daf einige
Werke, etwa die Pala Giustiniani aus San Francesco della Vigna, sich nicht am Ort be-
fanden, sondern Teil einer der gleichzeitigen Ausstellungen waren. Die Kooperation
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bzw. Konkurrenz zweier ambitionierter und in hochstem MaBe kompetenter Institutio-
nen am Ort hatte zwei sehr unterschiedliche Ausstellungen hervorgebracht, auf die ein-
zugehen sich lohnt. Die eine wurde von der Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici
di Venezia in den Gallerie dell’ Accademia ausgerichtet und beschréankte sich auf Gemal-
de, die andere umfaBte vorwiegend Zeichnungen und wurde fiir die Fondazione Giorgio
Cini auf der Isola di San Giorgio zusammengestellt. Dort wurde zudem in der Reihe der
Corsi internazionali d’alta cultura (27. August—17. September) eine Veranstaltung zu
Crisi e rinnovamenti nell’autunno del rinascimento mit mehreren Vortragen auch zum
Wirken Paolo Veroneses durchgefiihrt.

Die Organisatoren der Fondazione Giorgio Cini faBten das Jubildum als eine Gelegen-
heit zur kritischen Uberpriifung des Urteils und zur Anregung weiterer Forschung auf.
Man durfte daher von ihrer Ausstellung keine umfassende Retrospektive erwarten, wie
man sie etwa von franzosischen Kollegen in Bezug auf deren nationale Spezialgebiete
anldBlich solcher Jubilden kennt. Pallucchinis Katalog der Ausstellung in der Ca’ Giusti-
nian von 1939 fiihrte 90 gesicherte Gemélde und etwa 20 Zeichnungen auf, wihrend die
heutige, von Rearick zusammengestellte Priasentation immerhin 49 Zeichnungen, aber
nur 22 Gemiélde kleineren und mittleren Formats zeigte, meist aus bedeutenden europdi-
schen Sammlungen zusammengestellt. Hierunter waren zumindest einige Arbeiten sehr
guter Qualitdt zu finden, wie etwa das kompositionell Raffaels und Tizians Kardinals-
und Papstportrits nahestehende Portrdt von Veroneses Gonner Daniele Barbaro aus Am-
sterdam (Kat. Nr. 60) oder ,,Letzte Kommunion und Martyrium der Heiligen Lucia” aus
Washington (Kat. Nr. 66). Die Zeichnungen iiberwogen nicht nur quantitativ in der Aus-
stellung, sie bildeten vielmehr die eigentliche Ausstellung. Hier wurde liberaus anschau-
lich Veroneses Spannweite an zeichnerischen Ausdrucksmoglichkeiten, technischer
Brillanz und vorbereitender Indienstnahme der Zeichnungen demonstriert. Die ausge-
stellten Gemalde aus allen Schaffensphasen des Kiinstlers konnten dagegen in keinem di-
rekten Zusammenhang dazu gesehen werden und bildeten eher das farbige decorum.
Urspriinglich war auch lediglich an eine Ausstellung von Zeichnungen gedacht worden,
in der verschiedene Aspekte der zeichnerischen Techniken und Gestaltungsmoglichkei-
ten des Kiinstlers verdeutlicht werden sollten. Dann legte man jedoch den Schwerpunkt
auf die Parallelisierung der Zeichnungen zu Veroneses venezianischen Werken und fiig-
te zur Vervollstindigung der monographischen Présentation eine Auswahl an Gemélden
hinzu. Mit Ausnahme des kleinformatigen Florentiner Modello der Pala Bevilacqua-
Lazise (Nr. 52), das in unmittelbare Néhe zur motivgleichen Zeichnung aus Chatsworth
gestellt wurde, befanden sich alle Gemaélde als Annex in einer eigenen Abteilung. Wiah-
rend der Komplex der Zeichnungen, dem Karriereverlauf Veroneses folgend, mit knap-
pen, aber ausreichend informativen Texten und Vergleichsfotos der vielfach im
Stadtgebiet an Ort und Stelle verbliebenen Bezugsgemélde, aber auch solcher der terra
ferma, an der gegeniiberliegenden Wand begleitet wurde, fehlten bei den Gemailden jeg-
liche inhaltliche Anbindung an die Zeichnungen und sonstige Hinweise zum (Euvre. Sie
boten dafiir zum Ausklang einen brillanten farbigen Eindruck dessen, was die Zeichnun-
gen unterschiedlicher Technik grundsitzlich nur vorbereiten halfen. Von deren Présen-
tation diirften dann wohl auch die weiter filhrenden Anregungen fiir die Forschung
ausgehen. Besonders die in der letzten Abteilung gezeigte Problematik der Unterschei-
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dung des Anteils der familidren und sonstigen Mitarbeiter von dem des entwerfenden
Veronese, vor allem an den umfassenden Dekorationen des Dogenpalastes in den Jahren
um 1580, ist zu nennen.

In deutlichem Kontrast dazu zeigte die hauptséchlich von den Konservatorinnen Nepi
Scire und Ruggeri Augusti verantwortete Ausstellung der Accademia unmittelbar neben
dem erst vor wenigen Jahren restaurierten ,,Convito in casa di Levi” sechzehn weitere,
ebenfalls gerade erst gereinigte, liberwiegend grofformatige Gemélde, meist aus dem
Bestand des Museums, aber auch aus venezianischen Kirchen, im wesentlichen ebenfalls
chronologisch geordnet. Beginnend mit der frithen Pala Giustiniani, um 1551, bis zum
spiten ehemaligen Hauptaltarbild aus San Pantalon von 1587 wurde die Spannweite von
Veroneses Schaffen in Venedig vor Augen gefiihrt, besonders anschaulich die frithe
Auseinandersetzung mit dem é&lteren Tizian und die spite Auseinandersetzung mit den
Jiingeren, Tintoretto und Bassano. Gerade das vorsichtig gereinigte Bild aus San Panta-
lon lief die zunehmende Verdunklung der Tonalitit des alten Meisters gut erkennen
(4bb. 1). Einige Bilder waren erstmals wieder seit langer Zeit unbeeintréchtigt zu sehen.
So war der Hieronymus aus San Andrea della Zirada seit seiner Reinigung zur Ausstel-
lung 1939 durch Pilzbefall fast bis zur Unkenntlichkeit entstellt worden. Alle konserva-
torischen MaBnahmen, wie Reflektographie und Reinigung, waren durch iibersichtliche
Schautafeln vor den Bildern dokumentiert und fachlich kommentiert. Hier profitierte die
Ausstellung von den Aktivitidten des Restaurierungslaboratoriums der venezianischen
Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici, deren Dokumentation parallel zur Ausstellung
in einer vorbildlichen Publikation nach erprobtem Muster vorgelegt wurde: Band 15 der
vom Haus herausgegebenen Quaderni, der auch das vollstindige Standortverzeichnis
von Veroneses Gemailden in Venedig und Umgebung enthilt. Es finden sich dort in
Form einzelner Monographien, also auf breiterem Raum, als es in der Ausstellung selbst
dokumentiert werden konnte, sehr niitzliche Zustandsfotos der Restaurierungen, zuge-
horige Zeichnungen und reflektographische Aufnahmen, die Vorzeichnungen und ab-
weichende Pentimenti auf den Gemaélden erscheinen lassen. Solche Befunde bestitigten
den in der Ausstellung der Fondazione Cini zu gewinnenden Eindruck, daB Veronese
ein sorgfiltiger Zeichner war, nicht nur auf dem Papier, auch noch auf der Leinwand,
wo er die einmal fixierten Kompositionen fast nur noch in Details énderte, ohne das Gan-
ze, wie oft etwa Tizian, nochmals in Frage zu stellen. Zwar kommt auch bei Veronese
kaum ein Bild ohne Pentimenti aus; bezeichnend ist etwa die Kreuzigung der Accade-
mia, wo die méinnliche Figur mit erhobenen Armen in der Bildmitte urspriinglich eine
Leiter etwa in der Fluchtlinie des Kreuzesbalkens Christi aufwirts stimmte und dadurch
den Diagonalzug des Mittelgrundes erheblich betonte (4bb. 2a und b).

Auch sonst hat es selten den Anschein, dafl dies aus anderen Griinden geschehen konn-
te als zur formalen Verbesserung von Einzelheiten, wihrend der farbige Zusammenhang
im Ganzen gewahrt blieb. Der Maler muf hiervon schon zu Beginn der Ausfiithrung eine
sehr genaue Vorstellung und im weiteren Verlauf wenig Zweifel an seinem Ziel gehabt
haben. Hier, in der Accademia, war daher der eigentliche Veronese zu sehen, der Voll-
blutmaler im Besitz aller seiner Fahigkeiten, wie er immer wieder als Hauptvertreter des
venezianischen Kolorismus verdammt oder gewiirdigt wurde, je nach Standort der
Rezipienten.
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An diesem Punkt setzte ein neben dem Convegno der Universitit bescheidener auftre-
tendes, zeitlich unmittelbar angeschlossenes Unternehmen an, das von vornherein weit
weniger Publizitit erwarten durfte. Noch ist zu wenig im BewuBtsein der kunsthistori-
schen Italienforschung verankert, daff es auBier den traditionellen deutschen Forschungs-
institutionen in Florenz und Rom eine solche, wesentlich jiingere, auch in Venedig gibt;
dies hat seinen Grund wohl nicht zuletzt in der Tatsache, daB sie keine umfassende Spe-
zialbibliothek besitzt. Dafiir bietet das Centro Tedesco di Studi Veneziani mit Sitz im
Palazzo Barbarigo della Terrazza seit fast zwanzig Jahren Raum fiir Stipendiaten und
Symposien, allerdings nicht nur fiir kunsthistorische, sondern allgemein geisteswissen-
schaftliche Forschungen zur Kultur Venedigs. Hier fand vom 5. bis 7. Juni auf Anre-
gung von Jiirg Meyer zur Capellen und unter dem Préasidium von Wolfgang Wolters und
Gunter Schweikhart ein international besetztes Symposium zur Veronese-Rezeption
statt: Veronese — Fortuna critica und kiinstlerisches Nachleben.

Die Festlegung auf Italienisch als Tagungssprache fand nicht uneingeschréinkten Bei-
fall. Abgesehen davon, daB8 der GroBteil von Teilnehmern und Publikum der deutschen
Sprache michtig war, besteht eigentlich kein Grund, Deutsch als Wissenschaftssprache,
gerade in der Italien- und besonders Venedigforschung, nicht den gebiihrenden Rang
einzurdumen. Dieser machte sich auch gleich inhaltlich bemerkbar, denn es war auffal-
lend, daB die italienischen Beitrage, wozu auch die der teilnehmenden Osteuropéer zu
zéhlen waren, die Tendenz zeigten, sich grosso modo weitgehend in Positivismus zu er-
schopfen, wihrend die kritischen, um mehr als Bestandsaufnahme bemiihten Referate
in der Tendenz eher von deutscher und angelséchsischer Seite kamen; zugunsten dieser
Differenz wird hier auf ein streng chronologisches Resiimee verzichtet.

Ugo Ruggeri (Trento) machte zwei Rezeptionsphasen im 17. Jahrhundert aus, deren
letztere nach den Publikationen Ridolfis und Boschinis nach 1660 einsetzte. Ruggeri
ging es hauptsachlich um Probleme der Authentizitdt und Chronologie eines noch iiber-
wiegend nicht katalogisierten und nicht zugeschriebenen Befundes, was immerhin etwas
Licht auf die noch immer unterbewertete venezianische Barockmalerei warf, auch wenn
der Bezug auf Veronese einfach vorausgesetzt, aber kaum diskutiert wurde. Auf dhnli-
cher Basis bewegte sich Davide Banzato (Padua). Er bot einen Uberblick iiber die weit-
gehend unbekannten Kopien nach Veronese im Besitz des Paduaner Museo Civico, die
schon zu seinen Lebzeiten einsetzten, und zwar von sehr genauen bis hin zu frei variier-
ten Beispielen anderer kiinstlerischer Sprache, bis ins 19. Jahrhundert hinein. Wenig
wurde dabei auf den Quellenwert der Kopien in Bezug auf Veronese, iiber Geschmacks-
wandel und -anverwandlung bei jeweils gleicher Motivrezeption, oder iiber die Griinde
des Kopierens ausgesagt. Mehr hierzu trug das Referat von Klara Garas (Budapest) bei,
bezogen auf die genauer gegeneinander differenzierten Kopien, Falschungen und Imita-
tionen des 18. Jahrhunderts. Hier kamen Praktiken des Sammelns und Kunsthandelns
zur Sprache, die erheblich zur Rezeption Veroneses beitrugen. Mieczyslaw Morka
(Warschau) ging dem bereits um die Mitte des 16. Jahrhunderts einsetzenden Einflufl
Veroneses in Polen in der Folge frither polnisch-venezianischer Kontakte nach, verbun-
den mit einer Reihe hierzulande fast vollig unbekannter Kiinstlernamen. Egon Verheyen
(Washington) zeigte, daB Einfliisse Veroneses in Amerika vor etwa 1840 mangels Inter-
esse praktisch nicht festzustellen sind. Erst allmahlich énderte sich dies infolge gelegent-
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licher Présentation einzelner Werke und Kopienimport, wihrend die auf Rom fixierten
amerikanischen Kiinstler noch lianger brauchten, bis sie Kenntnis des venezianischen Ko-
lorismus erlangten. Der lange auch gegeniiber Tizian unterschitzte Veronese hielt erst
in der ersten Hilfte dieses Jahrhunderts zunehmend Einzug in amerikanische Samm-
lungen.

Problematisch erschien wéhrend der ganzen Tagung die allgemeine Gleichsetzung des
Begriffs Einfluf mit Motiviibernahme, was auch fiir die tibrigen, kritischen Beitréige zu-
traf. Hans Ost (K6ln) untersuchte die riickwirkenden Einfliisse des jiingeren Veronese
auf den alteren Tizian, nicht umgekehrt, wie sonst iiblich. Was Charles Hope in seiner
Tizian-Monographie 1980 schon fiir die farbbezogenen, malerischen Errungenschaften
festgestellt hatte, wurde hier in mehreren, nicht immer ganz iiberzeugenden Beispielen
auf die formale Erfindung angewendet. Ebenfalls der formalen Erfindung widmete sich
Jirg Meyer zur Capellen (Freiburg) am Beispiel der Stiche Agostino Carraccis nach Mo-
tiven Veroneses. Auch wenn die Funktion dieser Stiche, etwa als Reproduktion, nicht
vollig gesichert ist, sind die festzustellenden Verinderungen im Ubersetzungsproze$
doch aufschluBreich, denn sie belegen nicht Erinnerungsliicken, sondern Kritik und den
eigenen Standpunkt des — gleichwohl von Veronese sehr eingenommenen — Bologneser
Akademikers. Den ab etwa 1740 zunehmenden franzdsischen Stichen nach Veronese
widmete sich Madeline Lennon (London, Ontario) und unterschied reproduzierende, et-
wa fiir Auktionskataloge hergestellte, von interpretativen Stichen, die Mariettes Emp-
fehlung an die zeitgenodssischen Kiinstler zu folgen scheinen, wie Veronese ritselhafte
Bilder zu malen. Die verunklarte Ikonographie seiner Bilder erschien dem 18. Jahrhun-
dert besonders geeignet fiir Stich-Publikationen mit moralisierenden Gedichten, wobei
sich solche Alben, gerade wegen Veroneses ambivalenter Motive, eben nicht als Tu-
gendappell, sondern als ,,bible moralisée démoralisée” verstehen lassen. Leichte Modi-
fikationen gegeniiber den Vorlagen machten die Stiche nicht dezenter, sondern bezeich-
nenderweise pikanter. Das Referat von Gabriele Oberreuter-Kronabel (Bonn) iiber die
Kommentare franzosischer Kiinstler und Kunsttheoretiker zu Veronese konnte dagegen
schon in der Themenstellung wenig zur Diskussion beitragen. Abgesehen davon, daf die
Stellung der franzosischen Kunsttheorie zur Farbmalerei erst 1987 umfassend von dem
kiirzlich allzu frith verstorbenen Max Imdahl (Farbe: Kunsttheoretische Reflexionen in
Frankreich, Miinchen) dargestellt wurde, war von vornherein nichts anderes zu erwar-
ten als eine Aufwertung Veroneses im Zuge der allgemeinen Aufwertung Rubens’ und
des Kolorismus seit dem Akademiestreit gegen Ende des 17. Jahrhunderts iiber den Vor-
rang von Zeichnung oder Farbe bis hin zu Cézanne.

Erhellend wirkten dagegen die Beitrige, die sich der Veronese-Rezeption im 19. und
frithen 20. Jahrhundert widmeten. Hier wurden verstirkte Lichter auch auf die Rezipien-
ten geworfen, nicht nur auf den Rezeptionsgegenstand, was um so interessanter sein
muBte, als dies bereits bedeutende Vertreter des ,,Faches Kunstgeschichte” betraf. Das
als offentlicher Abendvortrag gehaltene Referat von David Rosand (New York) befafite
sich mit der sich zwischen den Stones of Venice (1851—53) und den Modern Painters
'(1856—60) wandelnden Ansicht John Ruskins zu Veronese, den der Kunsttheoretiker
schlieBlich sogar als Ideal eines neuzeitlichen Kiinstlers an die Seite Turners zu stellen
bereit war. Wilhelm Schlink (Freiburg) sprach iiber den von Jacob Burckhardt auf Vero-
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nese angewandten Begriff der Existenzmalerei als Ausdruck von dessen hoher Wert-
schéitzung. Gemeint ist nicht die Darstellung der zeitgenossischen Existenz des 16.
Jahrhunderts, sondern eine humanistische Idealwelt, die gleichwohl durch den Kiinstler
riickiibersetzt und damit auf die Erfahrungsmoglichkeiten der eigenen Betrachterexi-
stenz anwendbar wurde. Der Betrachter partizipiert also durch einen sympathetischen
Akt des Genusses an einer Erkenntnismoglichkeit zur Eroffnung der historischen Welt,
anders als in der nazarenischen Gedankenmalerei, gegen die Burckhardt die Wertschit-
zung von Veronese als neuen MaBstab setzte. Gunter Schweikhart (Bonn) beleuchtete
Detlev von Hadelns posthum erschienene Monographie iiber Veronese. AuBer der Rich-
tigstellung in einigen Fragen der Zuschreibung und der Motivanleihe, die von Hadeln
nicht hatte kldren konnen, wurde dabei verdeutlicht, wie verstindnisreich es dem Autor
gelang, sich in der Tradition Burckhardts und Wolfflins, und éhnlich wie spéter Hetzer,
den Phédnomenen venezianischer Malerei durch Anschauung zu nihern.

Die hier aufgerissene Problematik Anschauung versus Ikonographie brachte auch
Philipp Fehl (Urbana-Champaign, Illinois) in seinem Referat iiber den Historienmaler
Veronese zur Sprache. Historienmalerei, deren Vorrang auch bei den venezianischen
Theoretikern unbestritten war, scheint eher zur Losung ikonographischer Rétsel denn
zur Wiirdigung einer malerischen Leistung geeignet zu sein. Wenn als Ziel der Histo-
rienmalerei allgemein die duBere und innere historische Wahrheit gelten soll, dann sei
Veroneses Ziel als Historienmaler jedoch die Schonheit der inneren Wahrheit gewesen.
Diese ermogliche es dem Betrachter auch dann, sympathetisch am Bildgeschehen teilzu-
haben, wenn es sich um distanzgebietende Historienmalerei handelt.

Fehl, wie auch die bereits genannten Redner, zeigte, ,,daB sich iiber Veronese nicht
nur mit Dokumenten und Ikonographie reden 148t”, daB ihm andere, im engeren Sinne
kiinstlerische Errungenschaften wichtiger waren. Diesen Aspekt empfand man um so
mehr als ein Desiderat, als er auch im Verlauf des Symposiums weitgehend auBer Be-
tracht blieb. Zwar wurde Veroneses koloristische Leistung einhellig anerkannt, doch
hatte im Grunde keines der Referate etwas zum Thema des venezianischen Kolorismus,
vielfach jedoch iiber Form und ikonographischen Gehalt zu sagen.

Hierin erwiesen sich Defizite der heutigen kunstwissenschaftlichen Forschung, beson-
ders handgreiflich dann, wenn man hin und wieder frithere Ansitze in dieser Richtung,
wie etwa diejenigen von Hadelns und Hetzers, benannte. Es ist kein Geheimnis, da8 sich
die Kunstgeschichte immer noch mit dem Thema Farbe als ernstzunehmendem Refle-
xionsgegenstand der Wissenschaft enorm schwer tut, von wenigen jiingeren Ausnahmen
abgesehen, sich dagegen nach wie vor — und mit gutem Erfolg — iiberwiegend um iko-
nographische und formale Probleme bemiiht, selbst wenn diese gewiB nicht das ganze
Wesen einer so sehr farbbetonten Malerei wie der Veroneses ausmachen.

Matthias Bleyl
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