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Das Urteil uber Giambattista Tiepolos
‘Kreuztragung’ in S. Alvise in Venedig fallt
hart, aber eindeutig aus. Das grofle Gemilde
zeige den Maler »straining under the drama-
tic and monumental requirements which in
the oil sketch in Berlin (...) he was able to
avoid.« Und dennoch: »there is much mar-
vellous local painting here, including a num-
ber of his recurrent motifs — back views, ori-
entals, trees, poles and one dog — and other
local pleasures, too, even though the whole
falls apart.« (S. 171) Nur das pittoreske, aus-
gefallene Detail ist bemerkenswert, etwa in
der “Taufe Christi’ der Cappella Colleoni in
Bergamo »the reflections on Christ, the con-
flated pair of angels«, nicht zu vergessen »the
inconsequential stick-like shrub in the cent-
re.« (S. 167) Fir solche reizvollen Freiheiten
in der Darstellung ist ein ernstes religioses
Sujet natiirlich eher hinderlich. So wird zur
frithen ‘Kreuzigung’ in S. Martino in Burano
lapidar notiert: » Thief at right in clever pose,
but the dramatic demands are too violent for
Tiepolo to blossom here, and the composition
does not cohere.« (S. 173)

Hinter dem Asthetizismus und dem apodikti-
schen Gestus solcher Sitze vermutet man viel-
leicht einen etwas blasierten englischen
Connoisseur des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts. Sie stammen jedoch von zwei Profes-
soren der Universitit Berkeley in Kalifornien,
die beide zum Establishment der methodisch
avancierten Kunstwissenschaft der Gegenwart
zihlen. Svetlana Alpers (The Art of De-
scribing, Rembrandt’s Enterprise, The Making
of Rubens) und Michael Baxandall (Giotto
and the Orators, Painting and Experience in
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Fifteenth Century Italy, Patterns of Intention)
haben gemeinsam ein Buch iiber Tiepolo
verfafst. Die zitierten Aussagen finden sich
hier in einem Anhang — einer Liste mit den
noch in situ zu bewundernden Werken — , sie
stehen aber in einer alles andere als periphe-
ren Position gegeniiber dem eigentlichen
Anliegen der Studie. Thr Gegenstand ist nim-
lich, wie schon der Titel angibt, die »pictorial
intelligence« Tiepolos, das nur dem Maler
eignende ‘bildnerische Denken’ sozusagen.
Die beiden Autoren wollen in den
Mittelpunkt kunsthistorischer Betrachtung
wieder die fur das visuelle Medium der
Malerei spezifische Darstellungsweise stellen,
die »in some current modes of academic art
criticism« (S. V) herabgewiirdigt worden sei
(es ist unschwer zu erraten, woran sie hier
denken).

Ein altes Thema der Kunstgeschichte also?
Daf$ es durch gerade diese zwei Forscher auf-
gegriffen wurde, erscheint jedenfalls konse-
quent, wenn man an Alpers’ Konzept eines an
der optischen Oberfliche bleibenden, rein
deskriptiven, also nicht erzahlenden und nicht
hintersinnigen Realismus denkt und sich erin-
nert, dafs Baxandall (Ursachen der Bilder,
Berlin 1990, S. 194-98) in seiner Analyse von
Piero della Francescas ‘Taufe Christi’ den
»pictorial order« als jene Autoritit etablierte,
vor der sich jede weitergehende ikonologische
Deutung eines Bildes zuallererst behaupten
miisse. Man ist natirlich gespannt, wie die
beiden ihr Ziel, das Eigentliche der Malerei
Tiepolos, anpeilen werden — und wird stutzig,
wenn man beim Bldttern auf so gar nicht up
to date klingende Bemerkungen wie die
anfangs angefuhrten stofst.
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Tiepolo and the Pictorial Intelligence zeichnet
nicht die ganze Entwicklung des Kiinstlers
chronologisch nach wie die Monographie von
Michael Levey (New Haven-London 1986),
ersetzt naturlich auch nicht den erst vor kur-
zem erschienenen kritischen (Euvrekatalog
von Massimo Gemin und Filippo Pedrocco
(Venezia 1993). Alpers/Baxandall suchen eher
partikuldre Zuginge zu Tiepolo. Im ersten
Kapitel (»A Taste for Tiepolo«, S. 1-50) soll
der Leser an dem venezianischen Maler
Geschmack finden, indem an einem einzigen
Werk, dem Fragment der ‘Auffindung Mosis’
in Edinburgh (der rechte Teil befindet sich
heute in einer Turiner Privatsammlung; eine
Kopie in Stuttgart tiberliefert den urspriingli-
chen Gesamtzustand), typische Gestaltungs-
prinzipien aufgezeigt werden. »Instruments of
Invention: Drawing, Painting, Light« (S. 51-
100) verfolgt den kiinstlerischen Schaffens-
prozef von der lavierten Federzeichnung tiber
die gemalte Olskizze bis zur endgiiltigen
Ausfithrung des Freskos und seiner Abstim-
mung auf das konkrete Ambiente (privilegier-
tes Beispiel ist hier das Deckenbild der
Gesuati-Kirche in Venedig). Das letzte Kapitel
(S. 1o1-166) ist schlieflich jenem Unter-
nehmen gewidmet, das die Autoren als das
Meisterwerk Tiepolos schatzen: dem Treppen-
hausfresko der Wiirzburger Residenz. Alle
Abschnitte kennzeichnet die Verbindung von
Nabhsichtigkeit in der konkreten Analyse mit
einer mehr theoretischen Perspektive, die auf
das Erkennen von allgemeinen Strukturen
gerichtet ist. Anschaulichkeit wird jedenfalls
auch durch die exzellente und reichliche
Bebilderung des Textes gewihrleistet, die die
Lektiire zum Vergniigen macht und zeigt, dafs
Tiepolo zu jenen groflen Koloristen zihlt,
deren Wirkung auch in der Farbreproduktion
noch spiirbar bleibt. In Wiirzburg wurde
sogar eine eigene Fotokampagne durchge-
fithrt, die dem Interesse der Verfasser an der
tiglichen Verinderung der komplexen Licht-
verhiltnisse Rechnung tragt.

Alpers/Baxandall wollten eine »case study«
schreiben, wird im Vorwort verraten, »and
Tiepolo seemed a good case to take« (S. V).
Warum wurde gerade dieser Maler zum
Exempel der »representational intelligence«,
und nicht Tizian oder Rembrandt oder
Manet? Abgesehen von der — ja nur zu ver-
standlichen! - offenen Sympathie, die beide
Autoren fir den venezianischen Settecento-
Meister empfinden (und die den Grundton
des Buches auf angenehme Weise bestimmt),
gibt es fir ihre Wahl auch triftigere, theoreti-
sche Griinde. Die Argumentation des ersten
Abschnitts macht deutlich: Tiepolo pafst nicht
in das bekannte, von Svetlana Alpers ent-
wickelte dichotome Schema neuzeitlicher Ma-
lerei — er ‘erzahlt’ keine historia im Sinne Leon
Battista Albertis, und natiirlich ‘beschreibt’ er
auch nicht wie die Hollander.

Bei Tiepolo werden — so der Tenor der
Analyse des Buchs — die Einheitlichkeit, ratio-
nale Ordnung und klare Ablesbarkeit aufler
Kraft gesetzt oder zumindest untergraben, die
das europdische Bild seit der Renaissance
(angeblich) bestimmten. Perspektive und
FigurenmafSstab sind nicht koharent, die
Komposition wird nur lose gekntpft oder
asymmetrisch gewichtet. Vor allem aber ist
der Primat der erzdhlten Handlung aufgekiin-
digt: das literarisch vorgegebene Sujet wird
tiberspielt oder ironisiert, die Darstellung zer-
splittert in die Aufmerksamkeit ablenkende
»Nebenstimmen«. Der Betrachter wird also
nicht mehr durch die Perspektive eines von
einem Rahmen klar begrenzten, statischen
Bildes fixiert und beherrscht, das ihm seine
konzentriert vorgetragene Erzihlung auf-
zwingt. Angesichts der offenen und verander-
lichen Bildstrukturen Tiepolos wird der
Rezipient selbst beweglich und zu einem wie
zufillig entdeckenden, erstaunten Sehen
befreit. Anders, mit einer flotten Formu-
lierung von Alpers/Baxandall, ausgedriickt:
Tiepolos Bilder sind eben nicht so einschiich-
ternd »bossy« (S. 8) wie jene der albertiani-
schen Tradition (was immerhin lockerer
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klingt als das hier nattrlich mitgemeinte, so
ernsthafte Epitheton ‘logozentrisch’).

Diese vor allem negative, aus dem Gegensatz
zum Bildverstandnis der Renaissance gewon-
nene Bestimmung der Kunst Tiepolos scheint
recht abstrakt. Auf ihrer Grundlage ent-
wickeln Alpers/Baxandall aber mit grofSer
Sensibilitat detaillierte Beschreibungen von
konkreten Verfahrensweisen Tiepolos. Noch
nie wurden die visuellen Ambivalenzen in sei-
ner Bildwelt (und ihr Witz!) so prazise analy-
siert: die Unbestimmtheit in der Figuration
durch die Verdhnlichung verschiedener Dinge
(etwa von Korperteilen und Draperiestiicken),
das Spielen mit der raumlichen Illusion, die
willkiirliche Assemblage von figuralen »grou-
ped units« aus fragmentierten, ver-riickten
oder wiederholten Teilen. Nur Werner Busch
(Piranesis ‘Carceri’ und der Capriccio-Begriff
im 18. Jahrhundert, in: Wallraf-Richartz-]b.
39, 1977, S. 216-19) hat bereits, in Bezug auf
die Serie der ‘Capricci’, auf »Raumverun-
klarung« und »Raumverschleifung« als Ge-
staltungsmomente hingewiesen, und zu dhnli-
chen Ergebnissen wie Alpers/Baxandall
gelangte auch Ulrike Andersson in ihrer aus-
gezeichneten Dissertation, die — gerade an
einem vordergriindig so klassizistischen
Gegenstand wie den Fresken der Villa
Valmarana bei Vicenza — »Desillusionierung«
und »Desorganisation« als die fir Tiepolo
entscheidenden  »Techniken der  Ver-
fremdung« herausstellte (Giovanni Battista
Tiepolo in der Villa Valmarana ai Nani, Diss.
Miinchen 1984; vgl. auch Stidel-]b. 10, 1985,
S. 199-230).

Am Rand des Wiirzburger Treppenhaus-
freskos, innerhalb der Staffage des Kontinents
Asien, sieht man den Riicken eines Mannes,
daneben zwei ‘korperlose’ gefaltete Hinde,
die nicht zu ihm gehoren konnen, da sie von
vorne gesehen und viel zu grof§ sind. Wir
‘mussen’ sie dennoch mit dem Torso zu einem
eigentiimlich dissoziierten und abgekiirzten
visuellen Zeichen fiir Flehen oder Bitten ver-
binden. Daneben liegt ein durch das sott’in su
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fast kopfloser, gefesselter — oder sich fesseln-
der? — Mannerakt am Boden, dessen unheim-
liche Faszination durch das Oszillieren zwi-
schen dem spinnenartigen Flichenornament
seiner GliedmafSen und ihrer realiter unmogli-
chen rdaumlichen Spreizung entsteht. Der
Betrachter tragt an diese irritierenden Figura-
tionen unwillkiirlich einen Darstellungssinn
(Alpers/Baxandall bezeichnen das als »para-
narrative«, S. 40-44) heran, der aber nicht
von einem Bildthema vorformuliert ist und
daher fur freie Assoziationen — von einem
blofSen scherzo des Sehens bis zu goyesker
Doppelbodigkeit — offen bleibt.

Hier wird klar, warum die Malerei Tiepolos
fir Alpers/Baxandall eine alternative Option
zur erzihlenden Historienmalerei, aber auch
zur realistischen »Beschreibung« darstellt
(und man versteht jetzt, warum die beiden
Autoren die dargestellten Themen meist so
lastig finden). In den genannten Phanomenen
einer »optischen Verunsicherung« (Busch)
wird gleichsam die Hegemonie der textabhan-
gigen Narration subversiv unterwandert — es
ist kein Zufall, daf§ sie sprachlich nur muhse-
lig nachgezeichnet werden konnen — , gleich-
zeitlo Swind' “aber gnich™die "Ebenc "der
Darstellung nicht ‘durchgestrichen’ wie in der
illusionistischen Tradition. Das fihrt zu einer
bis dato unerhorten Freisetzung von »pictorial
creativity from premisses that are not literary«
(S. 3), zu der Eroffnung all jener form- und
bildschopferischen Moglichkeiten, die allein
dem Medium Malerei innewohnen. Bei ihrem
Betrachten werde man sich — fast wie ein Kind
— erst des eigenen Seh-Aktes, der mentalen
Produktion von Bildern in der Einbildungs-
kraft bewufst. Kurz: Tiepolo ‘erzahlt’ nicht, er
‘zeigt’. Seine Konfigurationen »can be described
as making visible our image-making faculty.
They are evidence of the picturing mind at
work.« (S. 46)

Schon immer wurden der Traum, das freie
Spiel der Phantasie, die sich selbst scherzhaft
demaskierende Tduschung als Metaphern fiir
die Kunst Tiepolos verwendet. So schreibt
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noch Adriano Mariuz im Katalog der letzt-
jahrigen grofsen Glory of Venice-Ausstellung
in London und Venedig mit einem gegliickten
Wortspiel tiber Tiepolo: »lo sguardo ¢, in
senso propriamente etimologico, ‘illuso’; cioe
trascinato dentro il grande gioco che la pittu-
ra allestisce.« (Splendori del Settecento vene-
ziano, Milano 1995, S. 225) Es ist sicherlich
eines der groflen Verdienste von Alpers/
Baxandall, Tiepolos »shaping power of
fancy« nicht mehr nur poetisch evoziert, son-
dern aus einer Analyse der Gestaltungs-
prinzipien seiner Malerei stringent abgeleitet
zu haben.

Dennoch: Es bleiben viele Fragen offen. Das
durch Tiepolos Bilder angeregte Innewerden
der ProzefShaftigkeit des Sehens erinnert wohl
nicht grundlos an das selbstreflektive, »sehen-
de Sehen«, das Max Imdahl (Farbe. Kunst-
theoretische Reflexionen in Frankreich,
Miinchen 1987) etwa bei Jean-Baptiste
Chardin aufzeigte. Alpers/Baxandall bleiben
jedoch eine Erorterung schuldig, ob mit
Tiepolo vergleichbare Phdanomene einer ‘Auf-
klirung’ des Wahrnehmungsaktes auch sonst
in der Kunst des 18. Jahrhunderts zu be-
obachten wiren. Problematisch scheint auch
die Einzigartigkeit der beschriebenen Form-
prinzipien. Mit Recht beziehen die Autoren
die typische ‘elliptische’, also kihn fragmen-
tierende Darstellungstechnik auf Tiepolos
Praxis als Maler illusionistischer Gewolbe-
fresken. Inwiefern besteht hier aber eine élte-
re Tradition? Wann schligt im Deckenbild die
noch durchaus inhaltsbezogene, expressive
Steigerung durch die Verkiirzung (eines der
Momente der Cinquecentokunst, die John
Shearman, Only connect..., Princeton 1992,
S. 192ff., mit der rhetorischen Kategorie
Energeia erfafSt) um in das Weglassen gerade
der eine Figur identifizierbar machenden
Partien, wodurch Illusion gezielt gestort wird?
Auch an Hans Sedlmayrs Begriff der
‘macchia’ als einer Bildfigur der Entfremdung
wiire hier zu denken.

Um das wirklich Charakteristische an Tiepolo
herauszuarbeiten, miifSte sein Verhiltnis zu
jener (im positiven Sinne verstanden) ‘dekora-
tiven’ Stromung vor allem der venezianischen
Malerei genauer bestimmt werden, die er neu
interpretiert. Entscheidend ist hier natiirlich
Paolo Veronese, als dessen Reinkarnation
Tiepolo schon von den Zeitgenossen gefeiert
wurde — nicht zufallig ist gerade er der einzige
andere Kiinstler, auf den Alpers/Baxandall in
ihrem ‘close reading’ Tiepolos ausfiihrlicher
verweisen missen (S. 21-30). Schon Veronese
kennt den kombinatorischen Aufbau von
»grouped units«, die eigenartige Schwere-
losigkeit auf dem Boden stehender Figuren,
auch er arbeitet mit »Ableseambivalenzen«.
So ragt an der Decke von S. Sebastiano in
Venedig neben Konig Ahasver ein Szepter auf,
das er eigentlich gar nicht halten kann, weil er
Esther ja mit beiden Hinden die Krone auf-
setzt. Und im Lateralbild im Chor derselben
Kirche wird die Dynamik der Geste Sebastians,
der Marcus und Marcellianus zum Martyrium
aufruft, durch die flatternde Standarte iiber
ihm in ihrer optischen Wirkung potenziert;
erst bei genauem Hinsehen registriert man,
daf$ dieses Attribut gar nicht von dem Heili-
gen selbst, sondern von der Hand einer (wie
bei Tiepolo auch bei Veronese so hiufigen)
sonst unsichtbaren weiteren Figur getragen
wird. Sozusagen in selbstbewufSter Um-
wertung des bekannten Paragone-Arguments
von der Defizienz der Malerei gegeniiber den
»infinite vedute« der Skulptur (A. E Doni,
Disegno, 1549) scheinen hier die fir die Ma-
lerei, also ein pures »soggetto visivo« (P. Pino,
Dialogo di pittura, 1548), konstitutive
Einansichtigkeit und ihre paradoxen Folgen
reflektiert. Anders als bei Tiepolo diirften sol-
che ‘Bildwitze’ bei Veronese jedoch noch pri-
mir im Dienst einer {iberzeugenden Erzahlung
stehen, doch miiffte dies niher untersucht
werden.

Daf solche Fragen nach dem historischen Ort
der Kunst Tiepolos von Alpers/Baxandall
nicht gestellt werden, hat durchaus Prinzip.
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Denn schon im Vorwort wird offengelegt:
»The intention was to address painting direct-
ly and ahistorically, without reference to cir-
cumstances and context.« (S. V) Auf eben
diese ahistorische Methode ist nun meines
Erachtens die grundsitzliche Problematik des
ganzen Buches zuriickzuftihren. Der vermeint-
lich unmittelbare, von geschichtlicher Re-
flexion erloste Zugriff auf die Bilder ist nam-
lich eine Selbsttauschung. Er wird erkauft mit
einer dogmatischen Einstellung: wie zu sehen
war, sind alle Kriterien zur Beurteilung
Tiepolos aus einem apriorischen Schematis-
mus der europdischen Malerei abgeleitet.
Urspriinglich bedeutete die von Alpers
(Describe or Narrate? A Problem in Realistic
Representation, in: New Lit. History 8/1,
1976, S. 15-41) in Anlehnung an das
Realismus-Konzept von Georg Lukacs getrof-
fene Differenzierung einer beschreibenden
und einer erzihlenden Darstellungsweise
einen wichtigen Ansatz, um strukturell vorge-
gebene Moglichkeiten der Malerei neu zu dis-
kutieren — erfrischend gerade angesichts einer
zunehmend nominalistischer werdenden
kunstwissenschaftlichen Disziplin. Inzwischen
haben sich jedoch ihre Begriffe zu
Universalien verselbstandigt, die nicht mehr in
concreto verfiziert werden miissen; die
Argumentation erhielt damit eine eigene
Schwungkraft, die oft am Gegenstand vorbei-
zielt. Die neuere Kunstgeschichte zerfallt in
zwei monolithische Blocke, den deskriptiven
Norden und den Siiden, der von der
Historienmalerei — und das meint natiirlich:
vom Text — dominiert wird. Hier stehen die
‘Feinde’ Tiepolos: von Giotto-Masaccio-
Raffael bis ausgerechnet zu Andrea Pozzo
reicht eine recht herrische Allianz, deren
unangenehmer Beigeschmack angereichert
wird durch einen Mix aus Ikonologiekritik,
poststrukturalistischen Philosophemen und
der Angst vor dem zentralisierenden Text.
Immerhin bietet sich jenseits der beiden Lager
mit Tiepolos »pictorial creativity« ein ‘dritter
Weg’ an. Aber auch fiir diesen wird eine eher
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seltsame Genealogie konstruiert. Alpers/
Baxandall nennen als Tiepolos Geistesver-
wandte Duccio, Gentile da Fabriano und
Pisanello (wegen der Freude am Detail?
wegen des ‘bewegten Blicks’, Wilhelm Pinders
Begriff fir die Internationale Gotik?),
Domenico Beccafumi und dazu »much north-
ern European painting« (S. 8). Vor solchen
groben Rastern ratlos, kann man einen Satz
wie den folgenden nur mit Erleichterung
lesen: »European painting offers its own
exceptions.« (S. 44)

Fur ihren eingestandenermafSen nicht-speziali-
stischen (und gerade deshalb aber auch fiir
neue Perspektiven offenen) Zugang berufen
sich Alpers/Baxandall auf eine Studie Theodor
Hetzers, in der sie mit Recht »the best short
general account of Tiepolo we know« (S. V)
sehen. Ein Vergleich mit dieser Einfithrung zu
den Fresken *Tiepolos in der Wiirzburger
Residenz (Frankfurt a. M. 1943) lafSt die
Hauptaussage von »Tiepolo and the Pictorial
Intelligence« noch scharfer erkennen. Auch
Hetzer beschreibt Tiepolos Kunst mit
Begriffen wie dem »Komédiantischen«, dem
Grotesken und Karikaturhaften, spricht von
der Paradoxie einer »monumentalen Komik «.
Auch sein Blick ist fiir das Vexierspiel der
Formen gescharft. So bezeichnet schon er es
als »ein Prinzip Tiepoloschen Gestaltens (...),
durch vergroflernde schattengleiche Wieder-
holung den kiinstlerischen Zusammenhang
zwischen Figuren und Dingen herzustellen«,
und veranschaulicht dies etwa am Kaisersaal-
Apoll, dessen geoffnete rechte Hand bereits
die Konfiguration der davonsprengenden
Pferde seiner Quadriga zu enthalten scheint.
Und auch der deutsche Gelehrte interessierte
sich nicht fur kleinliche ‘Ableitungen’, son-
dern setzte Tiepolo ausschliefSlich mit gleich-
sam uberhistorischen Kategorien wie
»Giotto«, »Raffael« und sogar (als Gegensatz
natiirlich) »Van Eyck« in Beziehung.

Damit enden aber die Parallelen. Fiir Hetzer
bedeutet Tiepolo nicht eine subversive
Alternative zu der mit Giotto einsetzenden
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Tradition, sondern im Gegenteil deren
Vollendung — und gleichzeitig den Endpunkt.
Der venezianische Maler fiihrt sozusagen,
wenn auch im leichteren, ironisch gebroche-
nen Ton der Komdodie, ein letztes Mal vor dem
Epochenbruch um 1800 das grofle Schauspiel
jener »Bildgesetzlichkeit« auf, die die europai-
sche Malerei der Renaissance und des Barock
bestimmte. Ganz im Unterschied zu Alpers/
Baxandall betont Hetzer die architektonische
Gliederung, die ‘Rahmengerechtigkeit’ — also
nicht: »framelessness«! — und feste komposi-
torische Fugung in Tiepolos Gemailden. Er
bevorzugt in Wirzburg bezeichnenderweise
die Fresken des Kaisersaals, als kunstvoll
gruppierte Historienbilder in der Nachfolge
Raffaels — die beiden jiingeren Autoren schat-
zen diese geringer ein, ' beklagen die
Beschrinkung des Malers durch »detailed
particulars of narrative subject matter« (S.
103). Ahnlich unterscheidet sich auch das
Urteil tber Tiepolos Altarbilder. Ordnung,
Einheit, Gesetz: das sind die Leitbegriffe
Hetzers, dessen organizistischer Kunstwerk-
begriff dem deutschen Idealismus verpflichtet
bleibt. Alpers/Baxandall dekonstruieren hin-
gegen den aus innerer Notwendigkeit organi-
sierten Hetzerschen ‘Bildleib’, ihre Analysen
gehen nicht vom Bildganzen, sondern von
immanenten Briichen und Stérungen aus. Der
Abstand ihrer Interpretation zu der vor funf-
zig Jahren entstandenen Hetzers ist sicher mit
bedingt durch eine angelsichsisch-pragmati-
sche Einstellung und durch Erfahrungen der
modernen Kunst (Picasso und der Konstruk-
tivismus werden anzitiert), letztlich duflert
sich hier aber auch eine grundsitzlich gewan-
delte epistemologische Struktur, ein Oppo-
nieren gegen sprachlich vermitteltes Identi-
titsdenken, die Suche nach einem Gegen-
entwurf im Nicht-Sprachlichen und Spiele-
risch-Ambivalenten.

Kein Zweifel: dieser unkanonische Blick
bringt reiche Ernte an Einsichten in Tiepolos
»pensieri bizarri« ein. Der konservative
Deutungsansatz — sozusagen ein Blick auf’s

Ganze - ist dadurch aber nicht obsolet gewor-
den. Auch heute kann man mit Hetzer an
Alpers/Baxandall die Frage stellen, ob denn
»pictorial creativity« tatsiachlich eine unter-
driickte Alternative zur klassischen Tradition
darstelle. Spielen »malerische Probleme«, das
BewufStsein von der Eigenwirkung des visuel-
len Mediums und der Paradoxie der Illusion
nicht im Gegenteil eine grofse Rolle gerade in
der Hauptstromung der italienischen Malerei
seit Giotto? Und gehorten das Bizarre, die
kiinstlerische Freiheit, aber auch das
Komische nicht immer zur breiten Skala ihrer
Ausdrucksmoglichkeiten? Decorum and Wit —
mit gutem Grund hat Philipp Fehl die
Konjunktion, nicht den Gegensatz dieser bei-
den Begriffe zum Titel einer Aufsatzsammlung
zur venezianischen Kunst des humanistischen
Zeitalters (Wien 1992) gewahlt. Und bezeich-
nenderweise erkennt Fehl (ebenda, S. 761-91)
deren spaten Hohepunkt in Tiepolos poeti-
schen, delikat-ironischen Bildern und
Graphiken — vollendeten Beispielen fir »the
wisdom of the painter’s art« (was wohl doch
nicht ganz dasselbe meint wie »pictorial intelli-
gence«).

Allerdings — so wiirde in diesem Wechsel-
gesprich der Deutungen der Einwand lauten —
sind bei Tiepolo die Proportionen ver-riickt:
die Kontrolle der kiinstlerischen ‘Vernunft’
hat nachgelassen und das Pittoreske,
Mehrdeutige und Ironische dringt auf nie
dagewesene Weise hervor. Hier miifSte nun mit
anderer Perspektive, aber ebenso kunsthisto-
risch nach der Positionierung von »pictorial
creativity« im zeitgenossischen Kunstsystem
gefragt werden. Nicht zufillig findet sich die
von Alpers/Baxandall betonte Seite von
Tiepolos Bilddenken besonders rein in den
‘Capricct’, also einer Gattung, die, inhaltlich
entlastet, fiir die Entfaltung der kiinstlerischen
Lizenz, das Spiel mit den Darstellungsmitteln
reserviert war. Werner Busch hat gezeigt, wie
sich gerade in diesem Genre »in verkleideter
Form« Neues ankiindigte, durch das die her-
kommlichen Gattungsgrenzen iiberhaupt in
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Frage gestellt wurden. Und Hermann Bauer
(Rokoko. Struktur und Wesen einer europdi-
schen Epoche, Koln 1991, S. 77f.) vermutete,
dafd in dem als »Nichtthema« ikonographisch
nicht festzumachenden Modus des Capriccio
wohl »die einzige Erklarung« auch fur
Deutungsschwierigkeiten bei der Historien-
und Deckenmalerei Tiepolos zu suchen sei.
Um die Argumentation abzukiirzen: Tiepolo
durfte weniger aus einer Uberzeitlichen
Genealogie zu verstehen sein denn als aktuel-
ler Vertreter jener Epochenschwelle im 18.
Jahrhundert, die Hetzer so bewufst war und
die Alpers/Baxandall auffillig ignorieren.

»It has no frame, cannot be seen as a whole,
lacks a narrative centre and to see it one can-
not stand still but must be on the move« (S.
1): Es leuchtet ein, dafs Alpers/Baxandall das
Treppenhausfresko in der Wiizburger Resi-
denz (1752/53) als das Paradebeispiel fiir
‘ithren’ Tiepolo herausstellen. Aber auch wer —
wie der Rezensent — die Begeisterung der bei-
den Autoren fiir die angeblich ausgedehnteste
Gewolbemalerei der Welt teilt, wird sie nicht
einzig als riesige Selbstbespiegelung tiepoles-
ker Idiosynkrasien verstehen. »Historical
explanation« kann zumindest die Vor-
aussetzungen in der Gattungstradition benen-
nen, die das Meisterwerk ermoglichten. Die
Rahmenlosigkeit ist Folge der umlaufenden
Streifenkomposition, die bekanntlich von
Cortona und vor allem von Luca Giordano
(Palazzo Medici-Riccardi in Florenz) ent-
wickelt und in Tiepolos Deckenbildern seit
der ‘Allegorie der Beredsamkeit’ im Palazzo
Sandi in Venedig (1724-25) angewandt wor-
den war. In der Literatur wurde Gibrigens nicht
beachtet, daf§ schon vor Tiepolo ein venezia-
nischer Maler die vier Kontinente auf diese
panoramatische Weise an deutschen Fiirsten-
hofen inszenierte: Antonio Pellegrini in den
zerstorten, aber in Zeichnungen bzw. Olskiz-
zen {berlieferten Fresken im Dresdner
Zwinger (1725; G. Knox, Antonio Pellegrini
1675-1741, Oxford 1995, P. 64, Abb. 153-
156) und im Mannheimer Schloff (1736; P.

o2,

205, Abb. 175f.). Es kann auch nicht verwun-
dern, daf§ Capriccio-artige Elemente in einem
‘sub-narrativen’ Bereich wie den episodisch
erweiterten Erdteilallegorien besonders gut
gedeihen konnen. An sich entspricht die
quasi-szenische Ausbreitung von Nebenthe-
men ja uberhaupt einer allgemeinen Tendenz
spatbarocker Deckenmalerei (H. Bauer, Zum
ikonologischen Stil der stiddeutschen Roko-
kokirche, in: Miinchner Jb. d. b. Kunst 12,
19671, S. 226-230).

Bei Alpers/Baxandall siegt die Peripherie: das
bunte Leben der Erde. In Wahrheit hat natiir-
lich auch Tiepolos Treppenhausfresko ein
‘narratives Zentrum’, den Gotterhimmel am
Gewolbespiegel, an dem gerade der Sonnen-
wagen fir Apoll bereitet wird. Die beiden
Autoren blenden diese tberhohende Mitte
konsequent aus. Ein Grund dafir ist ihr Des-
interesse an einem uibergeordneten Programm
des Freskos. Daf$ der schriftgelehrte Schart-
sinn der Tkonographen im Reich der »picto-
rial intelligence« nichts zu suchen hat, war zu
erwarten. Alpers/Baxandall erklaren sich
hochstens mit einem Common-sense-Stand-
punkt einverstanden, wie ihn Mark Ashton
(Allegory, Fact, and Meaning in Giambattista
Tiepolo’s Four Continents in Wirzburg, in:
Art Bull. 60, 1978, S. 109-25) vertrat: in
Wiirzburg seien die vier Erdteile lebendig und
humorvoll dargestellt, in »emphatically non-
allegorical images«, unter einem »god-stud-
ded sky that allegorizes the planets in the heav-
ens«. Jede weitere hermeneutische Anstren-
gung ist aber nutzlos. Um das zu demonstrie-
ren, genugt es, die unterschiedlichsten — und
tatsdchlich seltsamen - Deutungen der
Figurengruppe vor der Steinpyramide im
Asien Tiepolos aufzuzihlen (S. 162f.): diesel-
be Frau konnte als Maria, Kénigin von Saba,
Kleopatra oder als Allegorie des fiirstlichen
Ruhms erkannt werden (nicht zufillig erin-
nerte Hetzer die Enigmatik eben dieser Partie
an Bilder Giorgiones!). Diese anti-ikonogra-
phische Polemik ist jedoch nicht nur wenig
originell, sie ist auch unfair, gerade im Falle
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Tiepolos, dessen Bildinhalte noch kaum aus-
reichend untersucht wurden. Wenn ein wis-
senschaftliches Experiment zu widerspriichli-
chen Ergebnissen fiihrt, muf§ man es ja nicht
gleich ganz abbrechen, sondern konnte zuerst
nach Fehlern in der Versuchsanordnung
suchen. Die Identifikation einzelner Figuren
aus der Entourage der Erdteil-Allegorien ist
kaum aussichtsreich, weil sie den genrehaften
Modus dieser Darstellungen verkennt. Des-
halb verliert aber die Frage nach dem Sinn des
ganzen Freskos nicht ihre Berechtigung.

Frank Biittner (Die Sonne Frankens, in:
Miinchner Jb. d. b. Kunst 30, 1979, S. 159-
186) lehnte schon 1978 Ashtons Reduktion
auf den vordergriindigen sensus naturalis mit
dem Hinweis auf die grundsatzlich mehrsinni-
ge Denkform spidtbarocker ‘Dekorations-
programme ab (zu deren ‘Bilddenken’ grund-
legend: Rhetorik und barocke Deckenmalerei,
in: Zschr. d. dt. Ver. f. Kunstwiss. 43, 1, 1989,
S. 49-72). Er verstand Tiepolos » Aufgang der
Sonne tiber der Welt« als Allusion auf den
Auftraggeber, dessen Brustbild bekanntlich
tiber Europa im Himmel von Fama und Virtus
getragen wird. In einer zweiten Bedeutungs-
ebene werde also Carl Philipp von Greif-
fenclau — gleichsam in einem gemalten
Panegyrikus — als »die Sonne Frankens« ge-
rithmt. Die neueren Deutungen (die Alpers/
Baxandall offenbar unbekannt geblieben sind)
haben an diesem politischen Ansatz festgehal-
ten, Biittners These aber modifiziert. Laut
Bernhard W. Lindemann (Ferdinand Tietz
1708-1777, WeifSenhorn 1989, S. 218-20 und
224f.) ist die Selbstverherrlichung eines geist-
lichen Reichsfiirsten in einer mythologischen
Figur undenkbar. Wie schon im Treppen-
hausfresko des Johann Rudolph Byss in
Schlofd Pommersfelden (1717/18) vertrete
daher Apoll auch in Wiirzburg eine hohere
Idee, der sich der Fiirstbischof unterordnet,
und zwar einerseits Tugendhaftigkeit allge-
mein (hier hat auch die Rolle der Kiinste und
Wissenschaften Sinn), andererseits aber die
Idee des Reichs. Dieser entspricht der durch

die Erdteile versinnbildlichte Anspruch auf
Weltherrschaft ja sicherlich besser als dem
Regenten eines Duodezstaates. Auch Michael
Bender hat in seiner ungedruckten Diplom-
arbeit (Imperiale Ikonographie in Tiepolos
Fresken in Wiirzburg und Madrid, Minchen
1989) Tiepolos Fresko auf eine betont ‘kaiser-
liche’ Tradition in der siiddeutschen und
osterreichischen Deckenmalerei bezogen. Und
Friedrich Pollerofs konkretisiert die iconolo-
gia imperii des Wiirzburger Freskos, indem er
— mit Pommersfelden oder Melk vergleichbar
— Apollo als direkte Anspielung auf den regie-
renden Kaiser, in diesem Fall also Franz
Stephan 1. von Lothringen, sieht (»Sol
Austriacus« und »Roi Soleil« — Amerika in
den Auseinandersetzungen der europdischen
Michte, in: Federschmuck und Kaiserkrone,
Kat. Schloffhof 1992, S. 81). Eine solche
reichspolitische Interpretation des Freskos
erscheint in einem Treppenhaus, das zum
Kaisersaal der Residenz fiihrt, naheliegend.
Anders als in Pommersfelden, wo Europa mit
den Reichsinsignien versehen ist (W. J.
Hofmann, »In campis pomeranicis« — Ikono-
logie als Fiktion und Geschichte, in: Wiener
Jb. f. Kunstgesch. 43, 1990, S. 148-54), anders
auch als spiter in der als romischer Kaiser
verkleideten Europa des Ferdinand Tietz fur
Veitshochheim (1766/68; Lindemann, S. 272-
77) wird der imperiale Bezug in Tiepolos
Fresko allerdings nicht eigens markiert. Es ist
jedoch daran zu erinnern, dafl schon fiir
Tiepolos erste Darstellung des tber den
Kontinenten erscheinenden Sonnengottes, das
(in seiner komplexen Ikonographie freilich
noch nicht tiberzeugend gedeutete) Fresko des
Palazzo Clerici in Mailand von 1740, eine
habsburgische Konnotation vermutet wurde
(s. zuletzt B. L. Brown, in: Giambattista
Tiepolo. Master of the Oil Sketch, Milano/
New York 1993, S. 196-202; nur mehr hinge-
wiesen werden kann auf die jiingste Analyse
des Wirzburger Freskos: B. W. Lindemann,
Bilder vom Himmel. Studien zur Decken-
malerei des 17. und 18. [h.s, Worms 1994, S.
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152-58, mit einer subtilen Erorterung von
Fragen der Gattung und Sprachhohe).
Zugegeben, solche Erorterungen erhellen vor
allem »context« und »circumstances«, bezie-
hen sich auf lokale Ideologien und Tradi-
tionen, zu denen Tiepolos »pictorial intelli-
gence« von vornherein einen cher extraterri-
torialen Status einnimmt. Zur Untersuchung
seiner personlichen ‘malerischen Gedanken«
in Wiirzburg bentitzen Alpers/Baxandall ein
anderes, vertrautes Instrument, vielleicht
etwas ‘démodé’: »formal analysis« (S. V).
Gemeinsam mit dem grofSen Kapitel iiber den
Prozefl der Bildwerdung gehort die Unter-
suchung der Formensprache des Wiirzburger
Freskos zu den anregendsten Abschnitten des
Buches, weil hier ein scheinbar abgeackertes
Terrain neu vermessen und in seiner Frucht-
barkeit erkennbar gemacht wird. Alpers/
Baxandall bleiben nahe an ihrem Gegenstand,
denken aber gleichzeitig immer uber die wis-
senschaftliche Objektivierung der Kriterien
und Ergebnisse nach. Sie leisten damit einen
wichtigen Anstofs zu einer Grundlagen-
diskussion der Formanalyse, die in den letzten
Jahrzehnten nicht eben lebhaft gefiihrt wor-
den ist, obwohl doch gerade die Konkurrenz
zu jungeren Ansitzen ein erhohtes Reflexions-
niveau erfordert hitte. In ihren Beschreibun-
gen, wie etwa die Ambivalenzen im Verhaltnis
von Fliche und Raum (S. 130-32) oder die
Suggestion von Bewegung ‘funktionieren’,
beziehen sich Alpers/Baxandall vor allem auf
neuere Arbeiten zur Wahrnehmungspsycho-
logie. An den englischen und amerikanischen
Universititen werden offenbar nicht die
Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe als Vade-
mekum mitgegeben, sondern Art and Illusion.
Dagegen blieb die deutschsprachige Kunst-
geschichte, die nach dem Zweiten Weltkrieg
in der Erfassung der Form vor allem von einer
phinomenologisch-hermeneutischen Denktra-
dition bestimmt war, gegeniiber der Psycho-
logie — trotz wichtiger Beitrdge schon in der
sogenannten Zweiten Wiener Schule — eigen-
artig resistent, was nicht unbedingt zur
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Klarung von Begrifflichkeit und Methodik
beigetragen hat.

Nicht alle Beobachtungen von Alpers/
Baxandall konnen tiberzeugen, manches ist zu
fragmentarisch, anderes bleibt auf einer allzu
allgemein-theoretischen Ebene. Wiederum im
Unterschied zu Hetzer gehen die Autoren
nicht von der Gesamtgestalt aus, sondern von
einer Grammatik der einfachen Formen, aus
denen Komposition sich erst zusammenfiigt
(S. 128-30). Mit »gyres« (rotierenden Figuren
in schrauben- oder schlangenformiger Bewe-
gung) und »stumps« (leicht geneigten, auf-
rechten, blockhaften Gestalten) sind aller-
dings kaum ausschlieflich fur Tiepolo charak-
teristische Elemente genannt. Und auf dhnli-
che Weise erfahren wir aus der ausgezeichneten
Analyse der Bildentstehung vor allem Grund-
satzliches tiber jene komplexen Vorginge, die
zu dem fiihren, das wir oberflichlich als spon-
tane ‘malerische Faktur’ bezeichnen. Neben-
bei bemerkt: Waren die Abschnitte tiber das
Bildverstandnis Tiepolos eindeutig von Alpers
gepragt, so scheint hier eher Baxandall feder-
fithrend zu sein — die Seiten iiber Tiepolos
‘weifses’ Licht und transparente Schatten wei-
sen auf sein kiirzlich erschienenes Buch tiber
Shadow and Enlightenment voraus -, doch
sollte die Obsession unserer Disziplin fur die
Handescheidung vor kunsthistorischen Bi-
chern besser haltmachen.

Der Zugang von Alpers/Baxandall ist wohltu-
end empiristisch, bevorzugt harte ‘facts’. Den-
noch weichen die Autoren auch mehr ‘frei-
schwebenden’ Fragestellungen nicht aus, die
sich aus der Betrachtung der Form ergeben.
Ich schneide die einzelnen Punkte nur an.

1. »Form-analytic remarks (...) leave uneasi-
ness because they so attenuate the representa-
tional reading normal to experience of repre-
sentational pictures« (S. 132). Alpers/
Baxandall versuchen, die Ebene der fiir die
Analyse abstrahierten Formrelationen wieder
zur Ebene der malerischen (Wirklichkeits-)
Darstellung hin zu tiberschreiten. Ihr Interesse
fur die formale Pradisposition des Malers fiir
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bestimmte Gegenstinde — etwa im Abschnitt
tiber »Dogs, clouds, poles as devices« (S. 31-
33) —, und damit fiir eine besondere Sicht der
Welt beriihrt sich mit jener Problematik, die
manchmal mit dem Zwitterbegriff ‘ikonogra-
phischer Stil’ etwas ungliicklich bezeichnet
wird. Das ist sicher produktiver, als das genu-
in Bildnerische dem Inhalts-‘Text’ nur pole-
misch (und ebenfalls abstrakt) entgegenzuset-
zen.

2. Im Vergleich von Tiepolos Malerei mit der
Syntax des Rokoko-Ornaments (S. 143-153)
wird — trotz des ahistorischen Ansatzes von
Alpers/Baxandall — die Frage nach einem die
Gattungen ibergreifenden Zeitstil gestellt.
Allerdings sind die genannten Analogien — die
Wiederkehr dhnlicher Formelemente in der
Mikro- und Makrostruktur der Gestaltung,
die asymmetrische Balance — zu elementar
und daher fiir Tiepolo kaum spezifisch.

3. Auch den Begriff einer »moral physiog-
nomy« der Formensprache Tiepolos (S. 160-
64) hitte man nicht erwartet. »The informal
balance and articulation also become part of
our sense of Tiepolo’s sense of human socia-
bility.« (S. 153) Alpers/Baxandall reflektieren
hier tiber nichts anderes als den guten alten
‘Geist” der Form, den Sinn ihrer Physiogno-
mik, eine trotz Willibald Sauerlanders klugen
Warnungen (Uberlegungen zum Thema
Lavater und die Kunstgeschichte, in: Idea 8,
1989, S. 15-20) weiterhin faszinierend blei-
bende Fragestellung. Die Akteure scheinen
abwesend, gehen aber im selben Moment in
der formellen Beweglichkeit tanzerischer
Kommunikation auf — ein Widerspruch, der
als Signatur einer »early-modern fracture«
gelesen wird. Diese bestimme auch den
Arbeitsprozefs des Malers, den eine fast
narzifStische Beweglichkeit in »luxurious and
semi-solipsistic physicality« und gleichzeitig
distanziert intellektuelles Erfassen der Welt
kennzeichnen (S. 164).

Und so dringt, in den letzten Seiten der
Abhandlung, unvermittelt doch Geschichte
ein. Alpers/Baxandall orten den sozialhistori-

schen Status des »pictorial intellectual«
Tiepolo in der Nahe des ‘Technikers’
Balthasar Neumann — also nicht der panegyri-
schen Programmentwerfer (S. 164-66).
Tiepolo bestdtige mit der Selbstbezogenheit
seines virtuosen Handwerks daher nicht die
Hegemonie der Herrschenden, sondern der
Klasse (!) der spezialisierten Verwaltungs-
techniker, der ‘organischen Intellektuellen’ des
Furstbistums, wie die marxistisch nicht ganz
orthodoxe Formulierung der beiden Autoren
lautet. In einer freien Variation auf Antonio
Gramscis Thesen iiber die gesellschaftliche
Funktion der Intellektuellen in den Quaderni
del carcere (1930-35) wird hier das leidige
Ideologie-Problem fiir die Malerei etwas
schnell und aperguhaft gelost. Auch in dieser
Hinsicht scheint Tiepolos Kunst also vom
Vorwurf der Unterordnung unter die Herr-
schaft/den Text exkulpiert.

Konnten Svetlana Alpers und Michael
Baxandall ihr Versprechen einlésen, in das
Zentrum des »absolutely pictorial« (S. 106)
vorzustoffen und zu kldren, was »pictorial
representation« eigentlich, und speziell bei
Tiepolo, bedeutet? Der Leser dieser Zeilen
wird gemerkt haben, dafs ihr Verfasser davon
nicht immer tiberzeugt wurde. Der intendierte
»direct approach« fiihrt allzuoft zu unhistori-
schen Abstraktionen. Das gilt nicht nur fir
die ‘Geschichtsphilosophie’ der europaischen
Malerei, auch der Rekurs auf die Wahrneh-
mungspsychologie ist ja letzlich ein Versuch,
historische Relativierung zu umgehen. Man
vermif$t zuweilen die differenzierende Heuri-
stik einer ‘vergleichenden Kunstforschung’,
mit der die partiellen Beobachtungen verifi-
ziert und verfeinert werden konnten (in dem
jungsten Buch von Alpers, The Making of
Rubens, New Haven-London 19935, ist das
Interesse an der malerischen Kreativitat
bezeichnenderweise auch wieder mit »circum-
stantial analysis« verbunden). Dennoch: Auch
und gerade wo es Widerspruch hervorruft,
Tiepolo and the Pictorial Intelligence ist ein
ungemein anregendes Buch, das die unver-
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zichtbare kunsthistorische Grundfrage nach
dem Eigentlichen der Malerei auf hohem
intellektuellen Niveau und mit erfrischender
Unbefangenheit von neuem zu stellen lehrt.
Das scheint mir auch in einem aktuell wissen-
schaftspolitischen Sinn wichtig zu sein.

»On a bright day the Treppenhaus almost
calls for dancing.« (S. 166) Einer der freund-
lichsten Ziige des neuen Buchs ist das
Spielerisch-Bewegliche, das die Autoren in
Mimesis an Tiepolos Kunst auch im eigenen
Darstellungsstil anstreben. Dafd dies meist
gliickt und sogar die Versuche der verbalen
Umsetzung von malerischem ‘wit’ nicht pein-
lich werden, liegt sicher auch an den Mog-
lichkeiten der englischen Sprache. Mit dieser
lockeren Ironie gehen die sperrigeren, theore-
tischen Passagen eine merkwiirdige, aber
nicht reizlose Verbindung ein. Nicht immer
finden Alpers/Baxandall jedoch fiir die bildli-
chen Probleme ihren eigenen Ausdruck. Sie
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sind vor Riickfillen in die allzu bekannten
Gemeinplatze des ‘Rein-Malerischen’, wie
eingangs zitiert, nicht gefeit. Und wiederholt
miissen sie bekennen, dafl ambivalente visuel-
le Sachverhalte eben »hardly a case for verbal
paraphrase« (S. 135) seien. Dafd es sich hier
um einen Topos — die sprachliche Uner-
fafsbarkeit des Bildkiinstlerischen — handelt,
sagt noch nichts tiber seine Relevanz aus. Und
deshalb kann auch eine nonchalante Aussage
wie die hier zum Schluf§ angefiihrte eine tiefere
Wahrheit verbergen, weil sie eigentlich ein
Scheitern unserer Disziplin einbekennt. »Basi-
cally a one-figure altarpiece, but with attrac-
tively painted foreground detail« (S. 170): Es
kann vorkommen, dafl auch dem noch so
gewitzten Kunsthistoriker angesichts der ma-
lerischen Schonheit eines Tiepolo nicht mehr
einfallt.

Hans H. Aurenhammer



