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1 Einleitung

1.1 Fragestellung und These

»Tout est dans ces tableaux richement vétu jusqu’aux gueux; ah! mais n’est-
ce pas 4 la grande mode?*!

Mit diesen Worten beschrieb der schwedische Diplomat und Kunstsammler
Carl Gustaf Graf Tessin cine Qualitit der Malerei Giambattista Tiepolos, die
ihm besonders bemerkenswert erschien: ,,Alles in diesen Gemilden ist reich
gekleidet, selbst die Bettler: Ah, aber ist dies nicht gerade grof§ in Mode?“

Tessin benennt hier zentrale Aspekte, die fiir die Wahrnehmung der Kunst
Tiepolos von grofler Bedeutung sind. In seinen Bildern, ob in Olgemélden oder
Fresken, in Zeichnungen oder Druckgrafik, ist eine grofle Vielfalt an Kleidern
zu entdecken, die mit einer erhohten Aufmerksamkeit fiir Details und mit
einer spurbaren Freude fiir die sinnlichen Qualititen der Stoffe, Schnitte
und Accessoires dargestellt sind. Die Protagonisten der Bildwelten Tiepolos
— die Koniginnen, Helden, Gétter oder Heiligen — sowie die Begleitfiguren
im Hintergrund treten in glinzenden Roben, cinfachen Tuniken oder hero-
ischen Rustungen auf, die ihre spezifischen Rollen illustrieren. Aber oftmals
begniigen sich die Kleider nicht mit einer Nebenrolle, die als bloes Dekor
die Bilderzihlung unterstiitzt, sondern sie tibernehmen selbst eine Hauptrolle
und figen den Historien ihre eigene Botschaft hinzu, die nur die Kleidung zu
vermitteln imstande ist.

Das ist in Tiepolos Darstellung des Banketts der Kleopatra und des Anto-
nius (Abb. 29) besonders eindriicklich nachvollzichbar: Kleopatras orangefar-
ben-gelb glinzendes Kleid mit dem hohen Kragen und ihr reicher Schmuck,
Antonius” aufwendig gestalteter Helm mit dem groflen Federbusch oder der
Kaftan des stehenden ilteren Mannes, dessen zitronengelb und silbern ge-
streifter Stoff wie Seide glinzt — in der Wahrnehmung und Bewunderung
dieses Kleiderluxus, wie Tessins Bemerkung zeigt, lag und liegt eine nicht ne-
bensichliche Rezeptionsweise der Malerei Tiepolos. Die Bedeutung der Klei-

1 Carl Gustaf Tessin im Juni 1736, zit. nach Mariuz 2008, S. 20; vgl. Rather 2010, S. 81,
Anm. 218. Carl Gustaf Graf von Tessin, 1695-1770, bewunderte Tiepolos Malerei, hat
sich vergeblich um dessen Engagement fiir den schwedischen Hof in Stockholm bemiiht
und Gemilde Tiepolos fiir seine eigene Sammlung erworben, vgl. Pedrocco 2002, S. 82,
Kat. Nr. 119.
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derdarstellungen geht aber tiber die Schonheit, die erlesene Materialitit und
ihre dsthetische Wertschitzung hinaus. Mit der Darstellung von Kleidung
werden auch weitere Bedeutungsebenen von Kleidung in die Bilder hinein-
getragen, die bewusst oder unbewusst wahrgenommen werden konnen und
zum inhaltlichen Reichtum der Bilder beitragen.

Eine Bedeutungsebene von Kleidung ganz allgemein, und von Mode ins-
besondere, liegt in ihrer Zeitlichkeit. Mode ist tiber die Zeit definiert: Ein
Kleidungsstiick, Details eines Schnittes oder eine Farbe sind zu einem Zeit-
punkt modern, bereits ein Jahr spater kommen sie aus der Mode, verlieren ihre
Aktualitit und werden zum Zeichen ihrer eigenen Zeit. ,A la grande mode*
waren, so lasst sich die Aussage des Grafen Tessin interpretieren, sowohl die
reichen Kleider selbst als auch ihre malerische Darstellung. Ein Versuch, die
Kleiderdarstellungen Tiepolos genauer zu verstehen, muss sich also auch ein-
gehend mit der Frage nach dem Verhiltnis der Mode zu ihrer Zeit sowie mit
der Historizitat von Kleidung und ihrer Darstellung auseinandersetzen.

Die kurze aber bedeutungsvolle Bemerkung Tessins kann somit zum Anlass
genommen werden, ausfithrlich und umfassend iiber die Kleiderdarstellungen
Tiepolos nachzudenken. Es 6ffnet sich hier ein weites Feld an Fragen. Das
hauptsichliche Ziel ist es, die Form und die Bedeutung der Kleiderdarstel-
lungen Tiepolos zu verstehen und dadurch einen neuen Blick auf seine Werke,
insbesondere auf die Historienbilder zu er6ffnen, der zu einem umfassenden
Verstindnis seiner Bilder beitragen soll. Dazu ist es notwendig, sowohl einen
groferen Kontext ins Auge zu fassen, der verwandte Phinomene einschlief3t,
die als Vergleichshorizont dienen, als auch vor allem die methodischen
Grundlagen ciner kleiderkundlichen Betrachtung von Malerei zu reflektieren.
Somit will diese Studie tiber den Beitrag zur Tiepolo-Forschung hinaus An-
stofle zu einer erweiterten ikonologischen Methodenreflexion geben, die die
Forschungsfelder der frithneuzeitlichen Malereigeschichte, Kostiimgeschichte
und Rezeptionsforschung beriihrt.

Zunichst ist zu kliren, welche Form die Kleidung hat, die Tiepolo in seinen
Bildern darstellt, und unter welchen Kategorien sich die Kleiderdarstellungen
zusammenfassen lassen. Hierbei spiclt das Verhilenis zur Zeit cine entschei-
dende Rolle. Das Repertoire an Kleidung lasst sich in zwei grofle Gruppen
unterteilen: Kleidung, die in keinem Verhiltnis zur Zeit steht, sondern ihre
Bedcutung aus einer Assoziation mit einem Ort gewinnt, auf den sie verweist;
und Kleidung, die durch eine historische Konnotation inhaltlich bestimmt
ist. In die erste Gruppe fallen einerseits Gewinder, die zur Charakterisierung
von sogenannten Orientalen oder anderen nichteuropiischen Figuren ein-
gesetzt werden, und andererseits Draperien oder archetypische Kleidung,
die biblischen Figuren, Heiligen, Gottern und Allegorien zukommt. Diesen
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zeitlosen Gewindern, die den Gegenstand von Kapitel 2 bilden, steht jene
Art von Kleidung gegeniiber, deren wesentliche Bedeutung in ihrem Bezug
zur Zeit liegt. Antikisierende Gewandung, vor allem in Form von rémischen
Ristungen, und die Mode der Renaissance bilden hier die beiden wichtigsten
Vertreter. Diese werden ausfithrlich in Kapitel 3 besprochen.

In beiden Fillen, sowohl bei zeitloser als auch bei historisierender Kleidung,
soll ein Blick auf die Motivgeschichte der Darstellungen geworfen werden.
Bildvorlagen bietet die fir Kinstler im Settecento vorbildhafte Malerei des
Cinquecento: die Hauptrolle spielt hier Paolo Veronese, aber auch andere Ma-
ler des Cinquecento werden rezipiert. Ebenso wurden druckgrafische Werke,
allen voran das Kostiimbuch von Cesare Vecellio, Degli habiti antichi [...J,
verarbeitet. Bei diesen Betrachtungen ergeben sich Uberlegungen zum Entste-
hungsprozess der Bildmotive, zur Art ihrer kiinstlerischen Weiterverwendung
und zu den Intentionen, die mit einem Einsatz der Kleidermotive im Kontext
der einzelnen Werke verbunden sind.

Diese Erorterungen sollen es ermdglichen, den urspriinglichen Bedeu-
tungshorizont der Kleiderbilder, der sich fir das Publikum im 18. Jahrhun-
dert selbstverstindlich ergab oder zumindest leicht erschloss, aber fiir heutige
Betrachter teils verlorenen gegangen ist, zu rekonstruieren. Die Kleiderdar-
stellungen haben Auswirkungen auf die Gesamtaussage der Bilder, und ins-
besondere bei den Historienbildern haben die Kostiime einen wesentlichen
Anteil am Bildsinn. Uber ein priziseres Verstindnis der historischen oder
historisierenden Kostiimdarstellungen soll so der inhaltlichen Interpretation
von Werken Tiepolos, die von der Forschung mit anderen Perspektiven bereits
ausfihrlich besprochen wurden, Neues hinzugefiigt werden.

Im Zuge der historischen Untersuchung der Kleiderdarstellungen sind
gleichzeitig theoretisch-methodische Uberlegungen anzustellen: Zum einen
sind sie als Grundlage fiir die Betrachtungen der Werke Tiepolos nétig, da fiir
das Forschungsfeld der Kleidung im Bild, das sich am Schnittpunkt zwischen
Kunstgeschichte und Kostiimgeschichte befindet, Fragen zur Methode noch
offen sind. Zum anderen ergeben sich Methodenreflexionen und weiterfiih-
rende theoretische Uberlcgungen auch aus den Bildbetrachtungen. Struktu-
ren, die an konkreten Beispielen aus dem CEuvre Tiepolos festgestellt werden
kénnen, lassen sich auf einer allgemeinen Ebene auch auf andere Kiinstler und
Epochen iibertragen, sodass theoretische Ausfithrungen zum Verhiltnis von
Kostimgeschichte und Geschichtsvorstellungen und zur Rezeption von Klei-
dermotiven im vierten Kapitel die Studie abschliefen.

2 Vecellio 1590.
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1.2 Forschungsstand

Die Frage nach der Bedeutung der Kleiderdarstellungen in Tiepolos Bildern
wurde bisher nur selten gestellt, und es wurde noch kein Versuch unternom-
men, diese umfassend und ausfiihrlich zu beantworten. Dabei handelt es sich
aber, wie im Folgenden gezeigt wird, um eine wesentliche Eigenschaft der
Werke Tiepolos.

In der umfangreichen Forschungsliteratur, die verschiedene Aspekte von
Tiepolos Schaffen untersucht hat, wird die Kleidung gelegentlich am Rande
erwihnt.? Fragen zur Kleidung aber, wie sie die vorliegende Arbeit entwickelt
und die notwendig sind, um zu einem tiefergehenden Verstindnis der Kleider-
darstellungen fithren zu kénnen, werden dort kaum gestellt. Die Vielschich-
tigkeit, die die Darstellung historischer Kostiime mit sich bringt, sowohl fiir
den Kiinstler und das Publikum des 18. Jahrhunderts als auch fiir die kunst-
historische Betrachtung, werden in der ilteren Literatur in ihrer Tragweite
nicht erkannt. Dies hat damit zu tun, dass die Kleidungals zu vernachlissigen-
des Detail angesechen wird, das anderen Aspekten der Malerei untergeordnet
sei und nichts Wesentliches zur Bildaussage beitrage. Die knappen Beschrei-

3 Grundlegend fiir die vorliegende Arbeit ist der jiingste umfassende Werkkatalog Pedroc-
co0 2002, der das umfangreiche Werk der Fresken und Olgemﬁldc Tiepolos erschliefit.
Unter den ilteren Monografien seien hier Molmenti 1909, Morassi 1962, Piovene und
Pallucchini 1968, Levey 1986 sowie Gemin und Pedrocco 1993 erwihnt. Das zeich-
nerische Werk wurde von Knox 1980, Thiem 1996 und Ohm 2009 bearbeitet, fiir die
grafischen Arbeiten sind Puppi und Ossanna Cavadini 2012 zentral. Einen besonderen
Schwerpunkt vor allem der deutschsprachigen Tiepolo-Forschung nechmen die Arbeiten
in Wiirzburg ein. Hier sind Freeden und Lamb 1956, Biittner 1980, Kriickmann 1996,
Stephan 2002 und Kriickmann 2004 die zentralen Publikationen. Zu den Hauptwerken
in Venedig sind vor allem Gottdang 1999b, Christiansen 1996a, Barcham 1989 zu nen-
nen; einen Uberblick iiber die in Venedig erhaltenen Werke geben Pedrocco und Pignatti
1996. Die zahlreichen Aufsitze zu cinzelnen Werken oder besonderen Fragestellungen
werden hier nicht eigens aufgezihlt, sondern im Laufe der Arbeit an gegebener Stelle
erwihnt. Puppi 1998a gibt einen Uberblick iiber das weit aufgeficherte Spektrum an
Themen der Tiepolo-Forschung. Den Aspekt des Orientalismus, der fiir die vorliegende
Arbeit zentral ist, hat Fassl 2010 ausfiihrlich betrachtet. Die Arbeit von Alpers und Bax-
andall 1994 hat cinen frischen, aber kontrovers diskutierten Blick auf das Werk Tiepolos
cingenommen, der auch fiir die vorliegende Arbeit cinige wichtige Impulse gegeben hat.
Der Katalog zur Stuttgarter Tiepolo-Ausstellung von 2019 hat cinige Themen neu be-
leuchtet, so zum Beispiel Allegorien und Entwurfsprozesse (Gottdang) oder Tiepolos
Verhiltnis zur Frithaufklirung (Linke), siche Hojer 2019. Neue Forschungen zu Tie-
polos Wiirzburger Schaffen finden sich im Wiirzburger Ausstellungskatalog von 2021,
siche Dombrowski 2021.



Forschungsstand 11

bungen und Erklirungen des Kostiims, die in der Literatur ohnehin nur an
wenigen Stellen zu finden sind, kénnen daher nicht befriedigen.*

Einzelne Beitrige jedoch haben sich ausfiihrlicher mit den Kleiderdarstel-
lungen Tiepolos auseinandergesetzt: Ein Aufsatz von William Barcham stellt
die Frage nach dem Verhilenis von Bithnenkostiimen und Tiepolos Kostiimen,
geht dabei aber von einer einseitigen Beeinflussung der Opern auf die Malerei
aus.’ Andrea Gottdang hat in ihrer Arbeit zum venezianischen Historienbild
des 18. Jahrhunderts diese Frage ausfihrlicher und differenzierter bearbeitet,
nicht nur beziiglich des Kostiims, sondern auch hinsichtlich des Bildraums,
der Architektur und der Gestik der Figuren.® Zu den historisierenden Kos-
timen und deren Vorlagen hat Doretta Davanzo Poli einen Tagungsbeitrag
geliefert, der aufzeigt, dass Tiepolo sich nicht nur auf Veronese, sondern auch
auf flimische Vorbilder des frithen 17. Jahrhunderts bezicht. Interpretatori-
sche Schliisse aus diesen Feststellungen zicht die Autorin jedoch nicht.” Der
Aufsatz von Arno Storkel® zur Kleidung zweier Figuren im Wiirzburger Trep-
penhausfresko ist von besonderem inhaltlichen und methodischen Interesse:
Storkel konnte mithilfe eines kostiimkundlichen Ansatzes nachweisen, dass
Tiepolo den Architekten der Residenz Balthasar Neumann in der Livree eines
hochfurstlich-wiirzburgischen Heiducken portritiert hat und niche, wie bis
dahin angenommen, in einer Art Fantasie-Uniform. Dadurch erweist sich,
dass die dargestellte Kleidung keineswegs beliebig war, sondern oft bewusst
gewihlt wurde und ein zentrales Mittel zur Kommunikation bestimmter In-
halte sein konnte, und ebenso, dass fiir den heutigen Betrachter kostiimhisto-

4 Beispielhaft dafiir ist Max von Freedens und Carl Lambs Einschitzung beziiglich der
Wiirzburger Fresken, Tiepolo habe ,,in der Frage der historischen Kulissen und auch der
Kostiime gar kein Problem geschen; eines der Programme hatte sich zwar mit Fragen
der Kleidung und Bewaffnung fiir einige historische Szenen beschiftigt. Der Venezia-
ner aber kleidete das Kaiserpaar in die Tracht der Spitrenaissance und deutete damit
fiir sein Empfinden deutlich genug an, dafl es sich um kein zeitgenéssisches Ereignis,
sondern um ecin lingst verklungenes Fest handelt.“ Freeden und Lamb 1956, S. 44, vgl.
dort auch S. 62. Biittner sicht das dhnlich, siche Biittner 1996, S. 55. Stephan bezicht
sich auf Freeden und Lamb und geht auf die Kostiime in seiner ausfithrlichen Analyse
der Wiirzburger Fresken ebenso kaum ein, bietet jedoch weiterfiihrende Erlduterungen
zu Tiepolos Geschichtsverstindnis, siche Stephan 2002, S. 80-82. In dhnlicher Weise
versteht Helmberger die Kostiime als einen nur allgemeinen, vagen historischen Verweis,
der inkorrekt und mangelnder historischer Realienkunde im 18. Jahrhundert geschuldet
sei, siche Helmberger und Staschull 2009, S. 41-42.

Barcham 1984.

Gottdang 1999b, 155-211, besonders 176-180.

Davanzo Poli 1996.

Storkel 1997.

[ <IN B NV |
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rische Kenntnisse die Voraussetzung fiir ein Verstindnis dieser Kleiderbilder
des 18. Jahrhunderts bilden miissen. Die Bedeutung der Heiducken-Uniform
Neumanns stellte fiir die Menschen am Wiirzburger Hof im 18. Jahrhundert
kein Ritsel dar, sondern war unmittelbar verstindlich fiir alle, die mit dem
Hofleben in Wiirzburg oder andernorts in Europa vertraut waren.’

Die vorliegende Arbeit will den urspriinglichen Kontext, aus dem die gemal-
ten Kleider Tiepolos ihre Bedeutung gewinnen, rekonstruieren. Eine solche
Untersuchung von Kleiderdarstellungen muss sich auf eine kostimgeschicht-
lich informierte kunsthistorische Herangehensweise sowie umgekehrt auf die
Erkenntnisse einer bildwissenschaftlich reflektierten Kostiimgeschichte stiit-
zen. Eine enge Verbindung und ein Austausch zwischen Kunstgeschichte und
Kostiimgeschichte sind fiir beide Forschungsfelder férderlich, da die Kostiim-
forschungaufbildliche Darstellungen ihres Forschungsgegenstandes angewie-
sen ist und ebenso die Kunstgeschichte in allen Darstellungen menschlicher
Figuren immer auch mit Kleidung zu tun hat. Dennoch hat sich die kunsthis-
torische Forschung bisher wenig auf Kleiderdarstellungen konzentriert, auch
in Bezug aufandere Kiinstler und Epochen. So bildeten fiir lange Zeit kostiim-
kundlichen Ansitze eine Ausnahme in der kunsthistorischen Forschung. Zu
erwihnen ist insbesondere Anne Hollander, die einen weitgefassten Uberblick
tber die Darstellung von Kleidung und Nacktheit in Malerei und Skulptur
von der Antike bis ins 20. Jahrhundert bietet und dabei die stilistische Be-
dingtheit der Darstellung von historischer Kleidung zu den jeweiligen Zeiten
benennt und reflektiert.!

Reiner Haussherrs Arbeit, die sich mit Fragen zum Kostiim im Historienbild
auseinandersetzt, stellt bisher den einzigen Versuch dar, iiber Einzelstudien
hinaus einen Uberblick zum Verstindnis der Historizitit von Kostiimdarstel-
lungen in verschiedenen Epochen zu entwickeln." Gegen Haussherrs Heran-
gehensweise lasst sich jedoch einwenden, dass der Begriff der convenevolezza,

9 Die Geldufigkeit und Bedeutung solcher Uniformen ist durch Lexikonartikel und Be-
richte vom Wiirzburger Hof belegt, siche Stérkel 1997, S. 148-151. Die Leistung von
Storkels Aufsatz liegt in der sorgfiltigen Bearbeitung der Quellen, die eine sichere Iden-
tifikation der dargestellten Kleidung ermoglichen. Als problematisch ist jedoch anzuse-
hen, dass Storkels in den persénlichen Intentionen des Malers und somit in einer freien
kiinstlerischen Entscheidung den Grund fiir die Darstellung dieser Kleidungsstiicke
sicht. Vielmehr ist von einem starken Einfluss des Hofprotokolls auszugehen, das fiir
die Kleiderordnung zustindig war und iiber die Uniformen ,,als bewegliches Mobiliar
in der Inszenierung, die der furstliche Hofbetrieb letztlich bedeutete” bestimmte, ebd.,
S. 152.

10 Hollander 1978.

11 Haussherr 1984.
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den er hauptsichlich als Forderung nach historisch korrektem Kostiim und
Schauplatz versteht, in der urspriinglichen Verwendung bei Lodovico Dolce,
auf den sich Haussherr bezieht, einen viel weiter gefassten Sinn hat: Es geht
vielmehr um Angemessenheit beziiglich der Kérperproportionen, Mimik, des
Alters und Geschlechts, wihrend Kleidung nicht im Vordergrund stehe.'?

Nicht nur bei Dolce, sondern in kunsttheoretischen Texten der Frithen
Neuzeit generell werden Fragen zur Kleidung nicht ausfithrlich behandelt,
wenn sie iberhaupt Erwihnung finden.”* Eine Konzentration auf textliche
Quellen allein kann die Fragen und Probleme, die sich aus der Anschauung
von bildlichen Kleiderdarstellungen ergeben, also nicht zufriedenstellend 16-
sen. Philipp Zitzlsperger hat das Problem aufgezeigt, das sich aus dieser fehlen-
den theoretischen Erfassung von Kleidung im Bild und einer textorientierten
Ikonologie ergibt, die Kleiderbilder tendenziell als eine ,visuell chiffrierte Ver-
sion eines Sinngehaltes, dem eine verbale oder literarische Urfassung voraus-
zugehen hat,”* missversteht. Dem ist mit den methodischen Maglichkeiten
einer kleiderkundlichen Kostiimgeschichte zu begegnen, die das Wesen von
Kleidung im Bild als genuin visuelles Zeichen erkundet und deren soziale Co-
dierungen zu verstehen sucht.”

Welche Ergebnisse cine solche geschirfre Bildhermeneutik des Kostiims
hervorbringen kann, zeigen zum Beispiel die Studie von Andrea-Martina Rei-
chel, die die vielschichtige Aufgabe und Bedeutung der Kleiderbilder in Pas-
sionsdarstellungen des 15. Jahrhunderts aufdeckt, und Nina Trauths Arbeit zu
Maskeraden und Orientalismen im 17. und 18. Jahrhundert, die den Zusam-
menhangvon Kleiderrealitit und Kleiderbildern und die Funktionsweisen der
Verkleidungen fur Identitits- und Differenzkonstruktionen analysiert.’® Dass
solche Ansitze in den letzten Jahren immer hiufiger verfolgt werden und neue
Erkenntnisse auch zu bereits intensiv erforschten Themen und Kiinstlern her-
vorbringen konnen, zeigen zum Beispiel die Arbeiten von Sara van Dijk zu
Leonardo da Vinci und von Maria Merseburger zu Ghirlandaio.”” Auf eine

12 Siche Suckale 1985. An Haussherrs Arbeit kann zudem vor allem ein ahistorisches Vor-
gehen kritisiert werden, das filschlicherweise ein gleiches oder dhnliches Interesse an
historischer Korrektheit iiber die Zeiten von der Antike bis ins 16. Jahrhundert voraus-
setzt. Verinderungen des historischen Bewusstseins und Wirklichkeitsverstindnisses
miissten hier betrachtet werden.

13 Vgl. Dolce 2007 (1557), siche Zitzlsperger 2011, besonders S. 24.

14 Zitzlsperger 2008, S. 148-149.

15 Siche Zitzlsperger 2008, S. 118-155; Zitzlsperger 2006, S. 36-51.

16 Reichel 1998, Trauth 2009.

17 Dijk 2015, Merseburger 2016.
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dhnliche Weise soll die Tiepolo-Forschung durch den Fokus auf Kleidung um
neue Erkenntnisse bereichert werden.

Ein solches Vorhaben muss sich auf die Erkenntnisse der Kostiimgeschichte
des 18. Jahrhunderts stiitzen, um die bei Tiepolo dargestellte Kleidung mit
der Realitit der im 18. Jahrhundert in Venedig und andernorts getragenen
Kleidung zu vergleichen. Dabei sind solche Studien von Nutzen, die die Be-
deutungsdifferenz zwischen Kleiderdarstellungen in Bildern und Kleidern als
Realien reflektieren und als Gegenstand in ihre Untersuchungen miteinbezie-
hen. Hier sei auf die Forschungen von Aileen Ribeiro verwiesen, die nicht nur
grundlegende Werke zur Modegeschichte des 18. Jahrhunderts geschrieben
hat, sondern deren Untersuchungen der historisierenden Maskeraden im Eng-
land des 18. Jahrhunderts dartiber hinaus fir die vorliegende Arbeit von be-
sonderem Interesse sind. Bei diesem sogenannten fancy dress waren Bilder des
16. und 17. Jahrhunderts, insbesondere Portrits van Dycks, Ausgangspunkt
zur Neuschopfung von historisierenden Kostiimen. Dieses Renaissance-Revi-
val ist mit dem Kleiderhistorismus in Tiepolos Werk in bestimmten Aspekten
vergleichbar.'® Die Forschungen von Stella Mary Newton zur venezianischen
Kostimgeschichte der Renaissance nehmen ebenso eine doppelte historische
Perspektive ein, indem historisierende Theaterkostiime des 16. Jahrhunderts
untersucht werden und auf Bilderkarrieren von Darstellungen in Kostimbi-
chern hingewiesen wird."” Studien zur Kleidung und Mode im venezianischen
Settecento haben meist einen Schwerpunkt auf Maskeraden und Karneval,
die in Venedig und in der Auflenwahrnehmung der Stadt eine grofie Rol-
le spielten.?® Zur Kleiderkultur der Venezianer im 18. Jahrhundert jenseits
des Karnevals ist erstaunlich wenig zu lesen. Eine eingehende Untersuchung
zur Frage, wie sich die Venezianer aufierhalb der Karnevalssaison kleideten
und wenn sie nicht in den Roben ihrer Staatsimter erschienen, stellt ein For-
schungsdesiderat dar. Insbesondere wire zu untersuchen, in welcher Form die
internationale von Frankreich dominierte Mode in Venedig adaptiert wurde
und welche Rolle die im 18. Jahrhundert noch florierende Textilproduktion
der Stadt fur die lokale Kleiderkultur spielte.”

18 Ribeiro 1984, siche auch Ribeiro 2002 und Ribeiro 2017. Zum van Dyck-Revival vgl.
auch Stevenson und Bennett 1978, sowie Gordenker 2001 zu den Konnotationen der
Kleidung bei van Dyck selbst.

19 Newton 1975, Newton 1988.

20 Siche vor allem Johnson 2011, vgl. auch Steward 1996, Johnson 2005, Fajen 2013, Fajen
2017, Oswald 2017.

21 Studien zu diesen Fragen wurden von Doretta Davanzo Poli vorgelegt, siche vor allem
Davanzo Poli 1993, Davanzo Poli und Moronato 1994 und Davanzo Poli 2001. Eine
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Die Tatsache, dass — trotz der hier zitierten nicht geringen Anzahl an ver-
dienstvollen Studien — auf dem Feld, das Kunstgeschichte und Kostimfor-
schung gemeinsam bearbeiten, noch viele, teils grundsitzliche Fragen unbear-
beitet sind, hat mehr als eine Ursache: Zum einen liegt dies an Strukturen und
Dynamiken der Mode und Kleidung selbst, die rasch wechseln und in ihrer
visuellen Kommunikation schnell und effektiv sind, sodass ihre sprachliche
Beschreibung in der Regel nacheriglich erfolgt und eine textliche Reflexion
in Kunsttheorie und -wissenschaft bis zum Ende des 19. Jahrhunderts fehlte.?
Diese mangelnde sprachliche Fassung von Kleiderphinomenen hat dazu ge-
fihrt, dass sie von einer Kunstgeschichtsschreibung, die sich auf Schriftquel-
len als Autorititen fiir historische und hermeneutische Untersuchung von
Bildern beschrinkt, weitgehend unbeachtet blieben. Zum anderen galt das
Studium von Textilien, Kleidung und Mode — und gilt bisweilen immer noch
— als eine weibliche Domine und daher filschlicherweise als ein weniger ernst-
zunchmendes Gebiet, was auch mit der immer noch nachwirkenden Trennung
von Kunst und Kunsthandwerk im 19. Jahrhundert zu tun hat.?

1.3 Methode

In den obigen Bemerkungen zum Forschungsstand sind bereits einige metho-
dische Schwierigkeiten und mégliche Auswege aus diesen angesprochen wor-
den, die hier nun weiter prazisiert und reflektiert werden sollen. Um sich der
Bedeutung von Kleiderdarstellungen eines bestimmten Gemaldes zu nihern,
miissen diesem weitere Quellen zur Seite gestellt werden. Dabei bieten sich
drei Arten von Quellen an: Schriftquellen, reale Kleidungsstiicke und Bilder.

Daraus ergeben sich jeweils eigene methodische Erfordernisse.

umfassendere Untersuchung in Richtung der oben genannten Themen und mit einer
Konzentration auf das 18. Jahrhundert ist jedoch bisher noch nicht angestellt worden.

22 Das komplexe Verhiltnis von Sprache und Kleidung hat Roland Barthes in seiner zei-
chentheoretischen Untersuchung von Modebeschreibungen analysiert, siche Barthes
1985. Zur fehlenden Thematisierung von Kleidung in der Kunsttheorie der Neuzeit
siche Zitzlsperger 2011, besonders S. 24. Als mittlerweile klassische Texte der Mode-
theorie werden Veblen 1989, Simmel 1905 und Fliigel 1930 angeschen. In den letzten
Jahrzehnten wurde eine Vielzahl an theoretischen Studien zu Mode und Kleidung ver-
6ffentliche, unter denen hier die Arbeiten Elena Espositos hervorgehoben seien, die sich
insbesondere auch mit Problemen der Zeitlichkeit auseinandergesetzt hat, siche Esposito
2004 u. zum Beispiel Esposito 2006.

23 Vgl. Gordenker 2001, S. 3. Zur Trennung von Kunst und Kunsthandwerk siche Zitzls-
perger 2020.
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Roland Barthes hat in seiner semiotischen Untersuchung zur Beschreibung
von Mode zwischen der technologischen, ikonischen und verbalen Ebene von
Kleidung unterschieden, also zwischen den realen Kleidungsstiicken, ihrer Er-
scheinung in Bildern und der sprachlichen Beschreibung. Bilder und Sprache
bilden dabei jeweils eigene Zeichensysteme, die sich auf die Sprachmatrix
(langue mere) der realen Kleidung bezichen.?® Diese grundlegende Differen-
zierung Barthes® hilft dabei, den Untersuchungsgegenstand der vorliegenden
Arbeit zu prizisieren. Eine Analyse von Kleiderdarstellungen muss klar zwi-
schen diesen unterschiedlichen medialen Ebenen und ihren Eigendynamiken
differenzieren und darf nicht Kleiderbilder mit realer Kleidung gleichsetzen.
Die ,geschriebene Kleidung®, die Barthes analysiert, ist eine Reflexion der
sozialen Realitit der getragenen Kleidung. Letztere zu erforschen sei Auf-
gabe der Soziologie. ,Die Semiologie verfolgt einen ganz anderen Weg; sie be-
schreibt eine Kleidung, die durch und durch imaginir oder, wenn man so will,
rein intellektuell bleibt; sie fithrt nicht zu Erkenntnis von Praktiken, sondern
von Bildern.“” In dhnlicher Weise erforscht eine Untersuchung der ikoni-
schen Ebene von Kleidung, also ihrer bildlichen Darstellung, nicht die soziale
Praxis und deren Dynamiken, sondern die Vorstellungen und Bedeutungen
von Kleidung, die mithilfe der Kleiderbilder ausgedriickt werden, sowie das
Wesen dieser Bilder als Zeichensystem.

Dabei liegt cine mediale Doppelung vor: Im Falle der sprachlichen Be-
schreibung nehmen ,,die Worter ein Objekt — die Kleidung — in ihre Regie,
das selbst bereits ein Bedeutungssystem ist“*¢, wobei ein Medienwechsel vom
Visuellen zum Verbalen geleistet wird. Bei der bildlichen Darstellung von
Kleidung tritt die mediale Doppelung weniger stark in Erscheinung, da ein
visuelles Zeichensystem — Kleider als Realien konnen als Bilder im erweiter-
ten Sinn angesehen werden — in ein anderes visuelles Medium — Gemilde als
Bilder im engeren Sinn — integriert werden. Gemalte Kleidung kann somit als

Bild im Bild begriffen werden.

Texte

Es ist naheliegend, zunichst nach schriftlichen Erklarungen zu suchen, die
ein visuelles Phinomen wie das der Kleidung erliutern und kommentieren
konnen, und sich daher an zeitgendssische Literatur der Kunsttheorie und
-kritik zu wenden. Jedoch ist, wie oben bereits erwihnt, in kunsttheoretischen

24 Barthes 1985, siche besonders S. 14-19.
25 Barthes 1985, S. 19.
26 Barthes 1985, S. 18.
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Abhandlungen in der Frithen Neuzeit relativ wenig zur Kleidung zu finden,
das iiber Forderungen nach Logik, Angemessenheit und Verstindlichkeit hi-
nausgeht.”” Insbesondere die Fragen, inwiefern Kleidung einen historischen
Abstand verdeutlichen soll und in welchem Mafle zeitgendssische Kleidung
eingesetzt oder ein zeitgendssischer Geschmack in der Interpretation his-
torischer Gewandung zum Zuge kommen soll, werden dort nicht behandelt.®
Fiir die venezianische kunsttheoretische Literatur auch des 18. Jahrhunderts
ist der Konflikt zwischen kiinstlerischeren Freiheiten und wissenschaftlicher
Gelehrsamkeit zentral: Invenzione ist ein mafigebliches Kriterium, das einen
relativ freien Umgang mit historischen Stoffen erlaubt und sogar fordert, so-
lange die Darstellung im Rahmen dessen bleibt, was als angemessen gelten
kann. Es wird zwar erudizione gefordert, aber welche Kenntnisse im Einzel-
nen, insbesondere im Bereich der historischen Realienkunde, diese Gelehr-
samkeit ausmachen, bleibt offen. Definitionsversuche, wie Angemessenheit
und Gelehrsamkeit zu verstehen sind und wo deren Grenzen liegen, gehen
tiber einige wenige eindeutige Beispiele nicht hinaus.?

Aber selbst wenn die kunsttheoretische Literatur eindeutige Antworten
auf die Fragen und Probleme der historischen Kleiderdarstellungen gibe, so
wiirde dies noch nicht bedeuten, dass solche Abhandlungen die Phinomene
der Bilder erschopfend erkliren konnten. Kunsttheoretische Forderungen
und kiinstlerische Praxis stimmen in der Frithen Neuzeit oftmals nicht iiber-
ein, und es ist gerade bezogen auf den venezianischen Kunstbetrieb und ins-
besondere bei Tiepolo schr fraglich, ob (und wenn ja, in welchem Mafie) die
konkrete kiinstlerische Gestaltung durch theoretische Diskurse beeinflusst
wird.?® Das heiflt, die Aussagekraft von Trakratliteratur ist fir die vorliegen-
den Fragen eingeschrinkt.

Wenn es darum geht, einzelne Kleidungsstiicke und deren Bedeutungsfel-
der zu untersuchen, kommen andere schriftliche Quellen in Betracht, wie zum
Beispiel Bildbeschreibungen in Inventaren oder Briefkorrespondenzen oder
Beschreibungen von Kleidergewohnheiten in Berichten iiber Feste, Zeremo-
nien oder dhnliches. Jedoch bieten solche Quellen fiir sich allein genommen
oftmals ebenso wenig Erkenntnisgewinn, da die Auf8erungen zur Kleidung

27 Siche dic obigen Ausfithrungen zum Begriff der convenevolezza bei Haussherr 1984.

28 Gottdang 1999b, S. 92: ,Fiir die Geschichtsdarstellung spezifische Schwierigkeiten,
die man als ,Realisation des Historischen‘ bezeichnen kénnte, kommen in der venezia-
nischen Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts kaum zur Sprache.”, vgl. ebd., S. 90-98.

29 Siche Gottdang 1999b, S. 107-154, besonders S. 137-146 zu Algarottis theoretischen
Forderungen nach Klassizitit und deren Unvereinbarkeit mit venezianischen Bildtradi-
tionen.

30 Siehe ebd.



18 Einleitung

haufig knapp ausfallen und von einem Wissen um das Aussehen bestimmter
Kleidungsstiicke ausgehen. Wenn es etwa in einem Text, in dem venezianische
Karnevalskostiime vorkommen, heifdt, eine Dame sei in spanischer Kleidung
erschienen, ohne weitere Erlauterung, welche Kleiderdetails der Aufmachung
die spanische Konnotation geben, so bedeutet dies, dass der Autor des Texts
von einer selbstverstindlichen Konvention ausgehen konnte.” Dass ein spa-
nisches Kostiim ein gingiger Verkleidungstypus war, ist fir sich genommen
bereits eine wertvolle Erkenntnis, jedoch bleibt ohne eine Bildquelle unklar,
wie genau man sich ein solches Kleiderensemble vorzustellen hat.*

Hierin liegt eine grundlegende Herausforderung fiir die historische Kos-
timforschung, die sich mit terminologischen Fragen beschiftigt: Der sprach-
liche Ausdruck, der Signifikant, bleibt leer, wenn das mit diesem Wort be-
zeichnete Kleidungsstiick, das Referenzobjekt, unbekannt ist. Auflerdem
waren oftmals mehrere Begriffe fiir das gleiche Objekt gleichzeitig in Verwen-
dung (oder umgekehrt), und zudem variierten die Begriffe von ciner Region
zur nichsten. Eine Losung fiir dieses Problem bieten Werke, in denen Bilder
und Text gemeinsam auftauchen und so eine Zuordnung von Kleidungsstiick
und Begriff verlisslich herstellen. Dies ist zum Beispiel bei Modejournalen
und kommentierten Modestichen der Fall, die fiir die vorliegende Unter-
suchung gelegentlich hinzugezogen wurden. Da in den Historienbildern Tie-
polos aber hauptsichlich historische und exotisierende Kleider vorkommen,
sind Trachtenbiicher, und unter diesen insbesondere das berithmte und viel-
fach rezipierte Werk Cesare Vecellios, eine wertvolle Quelle.* Die dortigen
Holzschnitte mit den Kostiimdarstellungen, die von vielen Malern als Vor-
lagen verwendet wurden, sind durch teils ausfithrliche Texte erldutert, die auf
die im Bild dargestellte Kleidung und deren Einzelheiten eingehen und da-
durch einen grofieren Kontext erschliefSbar machen.

Aber selbst wenn eine Zuordnung von Objekt und Begriff gelingt, also
ein bestimmtes Kleidungsstiick namentlich identifiziert werden kann, so ist
dadurch dennoch nicht der volle Umfang der Bedeutung ecines Kleidungs-
stiicks erfasst — selbst wenn weitere Details aus Texten zu erfahren sind, wie
dies mithilfe der Trachtenbticher méglich ist. Die Bedeutung entsteht in ihrer
Vielschichtigkeit erst aus einem umfassenden und konkreten sozialen und
gebrauchspraktischen Kontext. Sprachliche Kleiderbegriffe, wie zum Bei-
spiel ,Krawatte” oder ,Anzug", geben eine Kategorie von Kleidungsstiicken
an. Diese ist zwar relativ klar definiert, aber die cigentliche Wirkungsmacht

31 Pollnitz 1979, S. S1-54.
32 Vgl. die Ausfithrungen zum spanischen Kostiim in Kapitel 3.6.
33 Vecellio 1590.
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der Erscheinung einer Person, die entscheidende Aussage des Gewands, ist
mit diesen Begriffen alleine nicht beschrieben. Nicht blof die Tatsache, dass
jemand einen Anzug und Krawatte trigt, sondern die Frage, welche Art von
Anzug und wie er ihn trigt, ist von wesentlicher Bedeutung: Stoff, Schnitt,
Details der Ausfithrung, ob Konfektion oder mafigeschneidert — all diese
inhaltlichen Prizisierungen konnen wichtiger sein als die einfache Frage, ob
es sich um einen Anzug oder eine andere Art von Kleidungsstiick handelt.
Die Formen, die diese Nuancen ausdriicken, sind dem schnellen Wandel der
Moden unterworfen, sodass sie erst nachtriglich zureichend sprachlich gefasst
werden. Dies gilt fir das obige Beispiel des 20. und 21. Jahrhunderts ebenso
wie fur die Kleidung in der Frithen Neuzeit.

Textliche Quellen kénnen daher bei der Analyse von Kleiderbildern in der
oben beschriebenen Form behilflich sein, diirfen aber keineswegs als Autoritit
tiberschitzt werden, wie Zitzlsperger deutlich macht:

»Die Bilddeutung sollte [...] nicht von dem Axiom ausgehen, die dargestell-
te Kleidung sei die visuell chiffrierte Version eines Sinngehaltes, dem eine
verbale oder literarische Urfassung vorauszugehen hat, wie die Ikonologie
nicht selten missverstanden wurde. Vielmehr ist das Gewand im Bild zu-
erst als Reflexion eines ,nonverbalen® Kleidungsalltags der Adressaten zu
untersuchen. Deshalb ist der Kunsthistoriker gefordert, die Kleidung wie
das Bild der Kleidung gleichermaflen als visuelle Quelle einer ,Kostim-
argumentation’ zu verstehen.“**

Wie oben gesagt, bildet die in der Realitit getragene Kleidung — nach Barthes
als ,langue-mere” — den Bezugsrahmen sowohl fiir sprachliche als auch bild-
liche Darstellungen von Kleidung. Insofern ist es sinnvoll, sich an reale Klei-
dungsstiicke als Quellen zu wenden.

Realien

Die kiinstlerische Darstellung von Kleidung steht in einem Verhilenis zu real
existierender Kleidung, das oben als Reflexion beschrieben wurde. Reflexion
deshalb, weil in Bildern Kleidung nicht einfach mimetisch reproduziert wird,
sondern die dargestellte Kleidung Bedeutungen der realen Kleidung wider-
spiegelt, aber auch eine Eigendynamik als Zeichensystem entwickeln kann,
das sich von der realen Kleidung entfernt. Am offensichtlichsten wird dies an
der Tatsache, dass Maler Kleidung frei erfinden konnen, die in Wirklichkeit

34 Zitzlsperger 2008, S. 148-149.
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nie existiert hat. Aber selbst bei Bildern, die Kleider realistisch wiedergeben,
oder bei Fotografien, die tatsichlich existierende Kleidungsstiicke ablichten,
erschopft sich die Bedeutung der Bilder nicht im dargestellten Objekt. Erst
dieses gemeinsam mit der Art seiner Darstellung und dem Kontext schaffen
den eigentlichen Sinn, den zu erfassen sich diese Untersuchung zum Ziel
setzt.?

Eine Voraussetzung, um Kleidung im Bild verstehen zu konnen, ist jedoch
eine Kenntnis der gelebten Kleiderkultur zur Entstehungszeit des Bildes
als deren Bedeutungshorizont. Dabei ist auf die Kostiimforschung zuriick-
zugreifen. Die Erforschung erhaltener Kleidungsstiicke, wie sie allen voran
Janet Arnold betrieben hat, konnte beachtliche Ergebnisse hervorbringen.*
Eine Schwierigkeit fir den hier untersuchten Zeitraum des 15. bis 18. Jahr-
hunderts besteht jedoch darin, dass erhaltene Kleidungsstiicke aus der Zeit
vor 1700 selten sind, und somit die Anzahl der Studienobjekte keine belast-
bare reprisentative Grofle erreicht. Aus diesem Grund, aber auch weil aus den
Objekten der Kleidungsstiicke allein noch nicht der Sinn von Kleidung als
Zeichensystem gewonnen werden kann, verwenden kostiimhistorische Studi-
en zu diesem Zeitraum ebenso Texte und vorwiegend Bildquellen zur Rekon-
struktion sowohl des Zeichensinns als auch zum Beispiel der Stilgeschichte
und zur Datierung. Umgekehrt zieht die kunsthistorische Forschung oftmals
die Kostiimgeschichte zur Einordnung und Interpretation von Gemilden he-
ran. Dabei besteht die Gefahr eines Zirkelschlusses, wenn sich die Disziplinen
auf die Forschungsergebnisse der jeweils anderen verlassen. Dieser metho-
dische Fehler kann umgangen werden, wenn ein geschirftes Bewusstsein um
das reflektive Verhiltnis zwischen den Realien und ihrer Abbildung sowie um
ihre jeweiligen medialen Eigendynamiken besteht.

Bei der Untersuchung der Gemilde Tiepolos werden im Folgenden gele-
gentlich Realien als Vergleichsobjekte herangezogen, wie zum Beispiel bei dem
Ausnahmefall des Wiirzburger Hochzeitsfreskos, bei dem die dargestellte Mit-
ra auf eine reale Mitra im Wiirzburger Domschatz als Vorlage Bezug nimmt.
Bei einem GrofSteil der Bilder handelt es sich jedoch um Historiengemailde, in

35 Barthes weist in sciner Fotografietheorie auf die hiufig vorkommende Verwechslung
von fotografiertem Objekt (,spectrum®) und fotografischem Bild als ein wichtiges
Charakteristikum des Mediums hin, siche Barthes 1989, S. 12—13, 86-87. Dieses Hin-
durchschauen durch das Bild, die Fokussierung auf das Dargestellte, scheint auch fiir
cin Bildverstindnis des Realismus vor der Erfindung der Fotografie bezeichnend und
ist mitverantwortlich fiir einen unkritischen Umgang mit Bildquellen fiir die Rekon-
struktion ciner Kostiimgeschichte.

36 Siche die Serie ,Patterns of Fashion®, aus der fiir die vorliegende Arbeit insbesondere
Arnold 1985 relevant ist; vgl. auch Braun u. a. 2016.
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denen historische Kleidung auftaucht, die sich von der zeitgenossischen Mode
des 18. Jahrhunderts unterscheidet. Kenntnisse der Kleiderkultur zu Tiepolos
Lebzeiten sind daher als Hintergrund notwendig, vor dem die Differenz der
dargestellten historischen Moden erst ersichtlich und verstandlich wird.

Wie oben bereits erwihnt wurde, handelt es sich bei der bildlichen Dar-
stellung von Kleidung um eine mediale Doppelung: Kleidung, die als visuelles
Kommunikationsmedium und somit als Bild begriffen werden kann, wird in
einem anderen Bildmedium, der Malerei, reproduziert. Durch das Auftreten
der Kleidung in Gemilden ist jedoch der urspringliche Bildcharakter der
realen Kleidung verindert, wie im Folgenden noch deutlicher werden wird.
Insbesondere die Fahigkeit von Gemailden, cine historische Wirklichkeit an-
schaulich zu machen, schafft einen Rahmen, der der dargestellten Kleidung
einen Bedeutungshorizont verleiht, der von der Alltagsrealitit als Kontext der
Kleiderrealien deutlich unterschieden ist. Gleichzeitig sind es die gemalten
Kleider selbst, die diesen historischen Bezugsrahmen der Historiengemalde
erst herstellen. Architekturhintergriinde oder andere Gegenstinde im Bild
kénnen ebenso eine zeitliche Verortung der dargestellten Historie bewirken,
erfillen diese Aufgabe aber nicht so effektiv wie Kleidung. Wahrend Archi-
tekturen die Zeiten iiberdauern, wechseln die Formen der Kleidung relativ
schnell und eignen sich somit besser, einen bestimmten Zeitpunkt oder eine
Epoche prizise anzugeben.

Bilder

Ein weiterer Aspekt der doppelten Medialitdt und des Bildcharakters von
Kleidung im Bild, insbesondere wenn es sich um historische Kleidung handelt,
ist die Tatsache, dass solche Darstellungen immer auf weiteren Kleiderbildern
und nicht auf realen Kleidern beruhen. Wie im weiteren Verlauf der Studie an
konkreten Fillen nachvollzogen wird, verwendet Tiepolo fiir seine gemalten
historischen Kostiime keine realen Kleider, sondern Bilder als Vorlagen, und
zwar in Form von Druckgrafik in Kostiimbiichern oder Gemilden der Jahr-
hunderte vor seiner Zeit. Deshalb ist die wichtigste Methode der vorliegenden
Arbeit die kunsthistorische Vorgehensweise schlechthin, nimlich das verglei-
chende Sehen.?”

Um die Vorlagen von Tiepolos Kostiimschopfungen auszumachen, den Re-
ferenzcharakeer seiner Werke aufzudecken und um die Eigenheit seiner Bild-
sprache erkennen zu konnen, muss eine moglichst groffe Anzahl an Bildern

37 Zu Grenzen der Methode des vergleichenden Sehens siche Geimer 2010, siche auch wei-
terfithrend die anderen Beitrige in Bader, Gaier und Wolf2010.
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zum Vergleich herangezogen werden. So sind vor allem Werke der venezia-
nischen Malerei des 16. Jahrhunderts von Bedeutung, die als kiinstlerisches
Erbe im 17. und 18. Jahrhundert und fir Tiepolo auf besondere Weise zen-
tral sind, da seine Kunst explizit und programmatisch auf die Renaissance
und vor allem auf Veronese verweist. Ausblicke auf und Vergleiche mit der
zeitgendssischen Malerei konnen Tiepolos Herangehensweise hinsichtlich der
Konzeption der Kosttiimbilder in den Zusammenhang der allgemeinen Ten-
denz eines Renaissance-Revivals stellen. Dabei kommen vor allem die venezia-
nischen Maler des 18. Jahrhunderts in Betracht, die ebenso in den Gattungen
der Historienbilder und der religiosen Malerei titig waren, wie zum Beispiel
Giambattista Pittoni, Giambattista Piazzetta und Giambattista Crosato. Da
Tiepolo aber auch auflerhalb Venedigs und des Venetos titig war und seine
Kunst sich an ein europiisches Publikum richtete, werden ebenso Vergleiche
mit in England, Frankreich und Deutschland titigen Kiinstlern und Kiinst-
lerinnen angestellt.

Die technische Grundlage fiir diese Vergleiche bildet eine Bilddatenbank,
die mithilfe einer Verschlagwortung nach Kleiderphinomenen systematisiert
wurde. In die Datenbank wurden iiber 400 Objekte, hauptsichlich Olgemb’.l—
de und Fresken, auch Zeichnungen und Druckgrafik, und aus den oben ge-
nannten Griinden nur zu einem geringeren Anteil auch Realien eingespeist.®
Die Beobachtungen und darauffolgenden Analysen konnten durch die Daten-
bank auf eine breitere quantitative Basis gestellt werden, als dies durch andere
analoge Methoden des Bildvergleichs méglich ist.

So koénnen in einzelnen Fillen Bilderkarrieren nachvollzogen werden,
und das Nachleben der Motive, um das es insbesondere bei den historischen
Kleiderbildern und ihren Urspriingen gehen wird, kann rekonstruiert werden.
Diese quantitativen Beobachtungen bilden die Grundlage fiir eine systema-
tische Darstellung der Rezeptionsbewegungen und der Zeitschichten, die im
letzten Kapitel der Arbeit gegeben wird.

Bis hierher wurde die Wichtigkeit des Kontexts und Bildvergleichs betont,
jedoch werden die Werke in der vorliegenden Arbeit auch bildimmanent ana-
lysiert. Den Bildwelten Tiepolos sind strukturelle Tiefgriindigkeit und Kom-
plexitit eigen, wie sie in der Forschung von Svetlana Alpers und Michael Bax-
andall herausgearbeitet wurden,” sodass eine eingehende Betrachtung und
eine Konzentration auf die Einzelheiten der Bildgefiige zu einem umfassenden

38 Es wurde dabei das Open-Source-Programm Tropy verwendet, das speziell fiir wissen-
schaftliche Recherchen gedacht ist und dessen Parameter auf individuelle Zwecke ange-
passt werden kénnen.

39 Alpers und Baxandall 1994.
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Verstindnis von Tiepolos Kunst notwendig sind. Die Kleiderdarstellungen,
wie die Analysen im Folgenden der Arbeit zeigen werden, sind ein Feld, auf
dem sich Tiepolos kiinstlerische Kreativitit auf besonders anschauliche Weise
nachvollziehen lisst. %

Rezeptionsisthetik

Die vorliegende Studie untersucht Kleiderdarstellungen niche als Selbstzweck
und versteht die Kleiderbilder auch nicht als Mittel zum Zweck einer Kos-
tim- oder Modegeschichtsschreibung. Es geht vielmehr um die Frage, welche
Inhalte die Kleiderdarstellungen transportieren und welchen Anteil diese an
den Bildaussagen haben.

Die Untersuchung muss sich dem Betrachter und dem Vorgang der Be-
trachtung im Zusammenhang mit Kleiderdarstellungen zuwenden, da die
Bedeutung von Kleidung nicht den Formen der Objekte selbst (oder ihrer
Darstellung) eingeschrieben ist, sondern sich erst durch Konsens und Kontext
ergibt. Gleichzeitig wird nach der Kleidung im Bild als jenen Bildelementen
gefragt, die ein bestimmtes Verstindnis nahelegen, und damit den Betrachter
oder die Betrachterin selbst und ihr Verhiltnis zu Kleidung in das Bild hinein-
tragen.

Ein solches Vorgehen folgt den Ansitzen, die erstmals Wolfgang Kemp
fiir eine Rezeptionsisthetik in der Kunstwissenschaft formuliert hat.*! Kemp
zeichnet die idsthetischen und kunstwissenschaftlichen Diskurse seit dem
Ende des 18. Jahrhunderts nach, die dafiir verantwortlich waren, dass sich die
Kunstgeschichtsschreibung lange vorwiegend den Kiinstlern, ihrem Schaffen
und dem Kunstwerk als Ergebnis und Ausdruck dieses Schaffens gewidmet

40 Problemen, die mit einer Konzentration auf cine bildimmanente Analyse entstchen,
wird durch die oben dargestellte starke Kontextualisierung entgegengewirkt. Die Ge-
fahr einer tibermifligen Fokussicrung auf den Kiinstler, die bei einer werkimmanenten
Herangehensweise naheliegt, wenn Fragen nach der besonderen Verbindung zwischen
Autor und Werk die Analysen bestimmen, besteht fiir Tiepolo zudem nicht im gleichen
Mafle wie bei manch anderem Kiinstler: Quellen, die iiber seine Person und Biografie
Auskunft geben kénnten, sind in so verschwindend geringer Anzahl crhalten, dass
Tiepolo als individuelle Personlichkeit fiir die Nachwelt kaum fassbar ist. Aus diesem
Grund gibt es in der Tiepolo-Forschung wenige Versuche, Tiepolos Werk biografisch
oder psychologisch auszudeuten. Eine Ausnahme stellt Bostock 2010 dar, die mithilfe
von Gerichtsakten aufzeigen konnte, dass Tiepolo aus armen Verhiltnissen stammte
und seine Kiinstlerkarriere und sein grofler finanzieller Erfolg cinen rasanten sozialen
Aufstieg darstellen.

41 Siche Kemp 1983 und Kemp 1992.
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hat, nicht aber dem Betrachter als Instanz und dem Verhiltnis zwischen Werk
und Betrachter.*? Dies hat mit einem verinderten Geschmack und neuen is-
thetischen Forderungen seit der Autklirung zu tun, die eine Kunst vorzichen
(dies betrifft sowohl Literatur als auch bildende Kunst), die sich nach auflen
abschliefit und dadurch den Betrachter nur als zufilligen Beobachter indirekt
einbindet, sich aber nicht direkt und offensichtlich an diesen wendet, etwa
durch Gestik, Mimik oder Blickkontakt. Kemp verweist auf Denis Diderot
und Georg Wilhelm Friedrich Hegel, die eine Hinwendung zum Publikum
als kompromittierend fur die Kunst anschen, was zur Folge hatte, dass der Be-
trachter bei kunstwissenschaftlichen Untersuchungen im 19. und bis ins 20.
Jahrhundert hinein kaum eine Rolle spielte. Eine Ausnahme bildet Alois Rieg],
der die normativen Forderungen und isthetischen Vorurteile gegeniiber be-
stimmten Epochen der Kunstgeschichte seitens seiner Vorginger ablehnt und
eine Beschiftigung mit dem Verhaltnis zwischen Betrachter und Werk wieder
fiir die Kunstwissenschaft fruchtbar macht. Dennoch bleibt auch er mit seiner
Dichotomie von innerer und duflerer Einheit im Kern einem Erbe der idealisti-
schen Kunsttheorie nach Hegel verpflichtet, davon ausgehend, dass zumindest
eine Reihe von bestimmten Kunstwerken kein Verhiltnis zum Betrachter auf-
baut.” Dem widerspricht jedoch die Rezeptionsisthetik nach Kemp:

»Das Kunstwerk ist als intentionales Gebilde fir Betrachter konzipiert,
das gilt fir alle Werke, auch fur diejenigen, die Auflenbeziige scheinbar
demonstrativ verneinen. Hier sprechen wir mit Michael Fried von der ,Be-
trachterfiktion einer Kunst, die ein Nichtvorhandensein des Betrachters
vorgibt, realiter aber nur eine besondere und bei genauerem Hinsehen viel-

filtig angelegte Bezichung zu ihm unterhale.**

Die oben beschriebene Entwicklung hin zu einer biirgerlich-klassizistischen
Autonomieisthetik ist mit dafiir verantwortlich, dass Tiepolos Kunst nach
dem Ende seines Lebens weniger geschitzt oder kaum noch rezipiert wurde.
Seine Bildsprache ist einer barocken Rhetorik der Beredsamkeit verhaftet und
einer damit verbundenen Hinwendung an den Betrachter, deren Kunstfertig-
keit nun als Kiinstlichkeit empfunden wurde.”

42 Zum Begriff des Betrachters siche die Ausfithrungen am Ende dieses Kapitels.

43 Riegl 1931; Kemp 1983, 16fF; Kemp 1992, S. 12-19. Siche dort auch weiterfithrende
Literatur zu Riegl.

44 Kemp 1992, S. 20.

45 Dieser Paradigmen- und Geschmackswechsel wird ebenso an der Tatsache deutlich, dass
Tiepolos letzte Werke, die Altarbilder fiir die Klosterkirche San Pasqual Baylén in Aran-
juez, nur wenige Jahre nach seinem Tod von Gemilden des Klassizisten Anton Raphael
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Tiepolos Bildwelten gehéren einer Zeit an, in der vom Kiinstler erwartet
wurde, einen Kontakt zwischen Kunstwerk und Publikum herzustellen,*® ob-
wohl sein Werk voller Momente ist, die den Betrachter nicht direkt anspre-
chen, und somit nach Riegl ¢ine ,innere Einheit” aufweisen — man denke an
die vielen iiberschnittenen Gesichter oder die sich vom Betrachter abwenden-
den Riickenfiguren.”” In der hofisch-feudalen Gesellschaft wurde ein Kiinstler
auch an seiner Fihigkeit gemessen, ,,sein Publikum zu fesseln, zu tiberreden,
zu bewegen, zu vergniigen. [...] Unter diesen Umstinden braucht tiber Re-
zeptionsisthetik nicht permanent verhandelt zu werden — sie versteht sich
im Grunde von selbst und bedarf nur der gelegentlichen Pointierung [...].“*
Daher ist ein rezeptionsisthetischer Ansatz fiir die vorliegende Untersuchung
sinnvoll, der im Verlauf der Studie noch niher prizisiert und erweitert werden
soll.

Durch die Darstellung von Kleidung im Bild tritt das Kunstwerk mit dem
Betrachter in Kontake. Kleidung selbst kann, wie oben bereits gesagt, als vi-
suelles Kommunikationsmedium gelten, das wie ein am Korper getragenes
Bild funktioniert. Bei der Darstellung von Kleidung in Malerei haben wir es
also mit einem Bild im Bild zu tun, das den Betrachter auf eine besondere
Weise anspricht, da Kleidungals System (nicht die einzelnen Kleidungsstiicke
selbst, die im Bild auftauchen) aus dem alltiglichen und personlichen Erleben
besonders vertraut ist. Kleidung bestimmt soziale Kontakte und Kommunika-
tion mafigeblich mit.*” Das ist mit anderen Gegenstinden, dic in den Bildern
auftauchen — Mobeln, kunsthandwerklichen Objekten, Architektur, Land-
schaft — weniger oder zumindest vermittelter der Fall.

Die Rezeptionsisthetik fragt nach dem Betrachter im Bild, das heifit, eine
rezeptionsisthetische Untersuchung der Kleidung im Bild beschiftigt sich mit

Mengs ersetzt wurden. Siche Pedrocco 2002, Kat. Nr. 281, 1-7. Alpers und Baxandall
haben Tiepolos visuelle Denkweise beschrieben, siche Alpers und Baxandall 1994, be-
sonders S. 15-17, 40. Inwicfern das Schen cin eigenes Thema der Bilder von Giambattista
und insbesondere von Giandomenico Tiepolo darstellt, hat Gottdang 2020 aufgezeigt.

46 Vgl. Kemp 1992, S. 12.

47 Helmberger schreibt iiber das Wiirzburger Treppenhausfresko, ein Betrachter habe dort
den ,Eindruck, nur einen geringen, cigentlich zufilligen Ausschnitt aus einer vollig mit
sich selbst beschiftigten Welt zu schen, die sich tiber den Winden des Treppenhauses ins
Grenzenlose erstreckt. Helmberger und Staschull 2009, S. 26.

48 Kemp 1992, S. 12, vgl. auch Biirger 1979, S. 195.

49 Georg Simmel hat eindriicklich beschrieben, welche dynamische Rolle Kleidung und
insbesondere Mode fiir menschliche Kommunikation spielt, und dass selbst dicjenigen,
die sich nicht fiir Kleidung oder Mode interessieren, diese zwangsliufig als Kommunika-
tionsmittel verwenden, siche Simmel 1905.
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den Fragen, wie die Kleidung den Betrachter ins Bild integriert und welche
sozialgeschichtlichen Implikationen und isthetischen Aussagen damit ver-
bunden sind.>* Umgekehrt muss auch nach dem Bild oder den Bildern im Be-
trachter gefragt werden, also dem Vorrat an visuellen Assoziationen und Vor-
stellungen von Kleidung, tiber den der Betrachter verfiigt und auf den er beim
Betrachten eines Bildes, in dem die Darstellung von Kleidung eine grofle Rolle
spielt, zurtickgreifen kann. Es geht also um das Wissen iiber Kleidung sowie
um die alltdglichen Kontexte von Kleidung, die den Bedeutungshorizont und
die Interpretationsmoglichkeiten der dargestellten Kleidung determinieren.

Den Strukturen im Bild entsprechen Strukturen im Betrachter, die ineinan-
dergreifen und gemeinsam das Rezeptionsverhiltnis bilden. Den abstrakten
Formen des Bildes (Farben, Formen, Komposition) stehen psychisch-physio-
logische Konditionen des Betrachters gegeniiber, und die konkreten Formen
(Objekte, Zeichen, Symbole oder Bilder im Bild, wie unser Gegenstand der
Kleidung) korrespondieren mit Wissenskonditionen, Kenntnissen und Er-
fahrungen des Betrachters iiber jene Objekte und Zeichen. Das Verhiltnis
zwischen Bild und Betrachter, das sich zwischen diesen Strukturen entspannt,
ist ein Komplex aus intellektuellen und emotionalen Anregungen und Auf-
nahmen, der hier nicht in seiner ganzen Vielschichtigkeit erldutert werden
kann. Bedeutend fiir die hier aufgeworfene Frage ist die Tatsache, dass sich die
Strukturen des Bildes und des Betrachters asymmetrisch gegeniiberstehen, da
das Bild die Zeiten unverindert iiberdauert (abgesechen von Alterungsspuren
und restauratorischen Verinderungen) und seine Strukturen beibehile, wih-
rend der Betrachter sich mit den Zeiten verdndert und seine psychischen und
intellektuellen Konditionen historisch variabel sind.>!

Johannes Grave hat die kunsthistorische Rezeptionsisthetik um eine
Theorie der rezeptionsithetischen Temporalitit erginzt. > Die fir die Bild-
betrachtung zentrale Dimension der Zeitlichkeit betrifft mehrere Aspekte
— den zeitlichen Entstehungsprozess des Kunstwerks, das Altern des Werks,
die Zeitlichkeit der Bildbetrachtung sowie die im Bild dargestellte Zeit. Wie
Grave deutlich macht, greifen sie auf komplexe Weise ineinander. In diesem
Zusammenhangsind somit die Betrachtungen der vorliegenden Untersuchung

50 Vgl. Aufgaben der Rezeptionsisthetik, Kemp 1992, S. 22, 23.

51 Kemp kritisiert an der Rezeptionspsychologie, die den Dialog zwischen Kunstwerk
und Betrachter auf ein Verhilenis zwischen Formgebilde und Wahrnehmungsorgan re-
duziert, dass sie ahistorisch vorgehe, vgl. Kemp 1992, S. 21. Diesem Problem wird hier
begegnet, indem deutlich die historische Bedingtheit und Verinderlichkeit der Wahr-
nchmung hervorgehoben wird, der gegeniiber die Konstante des einfachen physiologi-
schen Schvorgangs weit weniger Gewicht hat.

52 Siehe Grave 2022.





