Das Bildthema Christus und die Ehebrecherin Anfänge, der Norden, Italien und Venedig, Tintoretto
Erasmus Weddigen

"Sie ist der Ehebrecherey

gewohnet von Alters her…"
(Hesekiel, 23,-43; Üb. Luther)

A) Anfänge und Verbreitung des Themas 

1) Christus und die Ehebrecherin im typologischen Rahmen

Der neutestamentliche Text von der Ehebrecherin vor Christus
 ist eine verhältnismässig späte Perikope
 zum Johannes-Evangelium, die erst im 4.Jh. ins NT aufgenommen wurde, welche in den ältesten Handschriften fehlt und zuweilen statt nach Joh.8, 1-11 am Ende von Luk.21 oder Joh.21 gefunden worden ist.
Die Ehebrecherin, die man Christus vorführte, um seine Gesetzeskundigkeit auf die Probe zu stellen, und um im Falle eines gesetzwidrigen Entscheides eine Handhabe gegen ihn zu gewinnen, hätte in der Tat nach dem Deuteronom (Moses, Buch V, 22,23)
 gesteinigt werden können oder gar müssen, sofern die Schuldige jungfräulich und versprochen war und eine offizielle Anklage vorlag. Die Antwort, die Christus nach einigem Zögern und reiflicher Überlegung gab – er zeichnete vor sich in den Staub
 – ist mit jeglicher juristischen Praxis unvereinbar. Doch die verwirrten und verärgerten Pharisäer offenbarten durch ihr brüskes Weggehen, dass ihnen gar nicht an einem Prozess gelegen war (sie hätten ihn vermutlich gewonnen –), sondern sie suchten eine persönliche Provokation, deren kumulierende Auswertung man auf später verschieben konnte…
Synoptische und liturgische Glossarien haben das Thema der Ehebrecherin nach Möglichkeit übergangen; seit man (im MA) das Thema jedoch bildlich zu formulieren begann
, stellte man verständlicherweise weder das Rechtsproblem noch den Angriff der Pharisäer auf Christus, sondern dessen Milde gegenüber der (bekennenden!) Sünderin in den Vordergrund. Nicht Jesus, sondern die Sünderin wurde zum Opfer der Anklage. Die schwer zu deutenden Worte "terra terram accusat", die man im Mittelalter den Schriftzügen im Staube zuweilen unterlegte (anstelle der üblicheren Interpretation "si quis sine peccato…"), verstehen sich wahrscheinlich im selben Sinne: 'Der fehlerhafte (erdgebundene, erzsündige) Mensch zieht seinesgleichen vor Gericht'
. 
Als typologisches Vergleichsbeispiel zur Adultera findet sich namentlich im 16.Jh. zuweilen die Geschichte der Susanna und den Alten aus dem apokryphen Buch Daniel des ATs., wo ebenfalls die Böswilligkeit der Richter verurteilt wird. Die profane Motivation, weibliche Protagonistinnen als gefällige Opfer zu beschönigen, kommt erst mit dem Renaissance-Hedonismus zum Zuge. Auch der ebenfalls nur im Johannes-Evangelium (4, 5-42) auftretende Vorwand von Christus und die Samariterin am Brunnen wird nun häufiger einer Adultera beigesellt und dies nicht nur aus formal-darstellerischen Gründen: die Frau aus dem von Juden verachteten Volk der Samariter galt ob deren Vielmännerei als Buhlerin ebenso sündig wie eine Ehebrecherin. Nicht zu übersehen ist die Vergesellschaftung der beiden Themen in sakramentaler Hinsicht: Busse im Staube der Selbsterniedrigung und Gnade als göttlicher Quell im Wasser der Taufe. Schliesslich galt auch die im MA öfters benachbarte Blutflüssige als ein von Gott dank der Erbsünde mit Unreinheit gestraftes Wesen. Des weiteren wird Christus und Magdalena mit unserem Thema verquickt was in mittelalterlichen Volksliedern zur Gleichsetzung der Sünderin mit Magdalena führte
: sie wird zur Sünderin an sich der die unverdiente Vergebung zuteil wird.
2) Anfänge und Verbreitung
Die Geschichte der Ehebrecherin wurde in mittelalterlichen, christologischen Zyklen, wenn überhaupt, dann nur in umfassenden, detaillierten Darstellungsfolgen aufgenommen Es stimmt zwar nicht, dass die byzantinische Tradition diesen Vorwand ganz ausgeblendet hätte
, (auch wenn typologische und exegetische Werke das Thema selten behandeln); doch scheint man eindeutigere und bildmässig eindrücklichere Szenen, wie etwa die Heilungen Kranker vorgezogen haben. Der Freispruch einer Sünderin muss den Gläubigen des MA je nach seinen ethischen und sittengeschichtlichen Traditionen beirrt haben, zumal das Ereignis weniger der Niederträchtigkeit der Pharisäer gegenüber Jesu denn als Beispiel für die Milde und Gerechtigkeit
 des Erlösers verstanden wurde. So findet man in den Bilderfolgen die Geschichte mehr den Heilungswundern benachbart, so als entspräche die Lösung von Sünde einer übernatürlichen Genesung von körperlichem Übel.
In altchristlicher Zeit ist die Darstellung bis auf syrisch-ägyptischen Elfenbeinpyxiden des 5.-6.Jhs
- nicht nachzuweisen; in Italien wird sie erst nach der Jahrtausendwende geläufiger. Nur der Norden des 9. und 10.Jhs. ist an Kleinkunst- und Miniaturbeispielen reicher – man denke an das Buchdeckelrelief des *Codex Aureus
 von St.Emmeran (um 870), Die Miniatur der Sedulius-Handschrift des 9.Jhs
, den *Egbert-Codex
 aus Reichenau (980), den *Hitda-Codex
(1000-1020), den Codex aureus Epternacensis
(um 1030), den Codex Aureus Escorialienis
(um1045) oder schliesslich den *Ingeborgpsalter
(um 1195) und das Neue Testament aus Verona
 (um 1250). Vereinzelte Vignetten und Miniaturen in Bibeln, Psaltern und Stundenbüchern vermitteln das Thema in sparsamster Reduktion der Personenzahl bis in die Neuzeit, wie etwa der das *Psalterfragment von 1200
, eine *Bibelminiatur von 1372
, die Miniatur des *Alexandermeisters um 1430
 oder ein französischer Anonymus eines *Livre d'Heures um 1470-75
.
Da zwischen Buchmalerei und Monumentalkunst enge Abhängigkeiten bestanden, müssen auch die Adultera-Fresken in St.Gallen
 und *Müstair
 (um 800) beigezogen werden; in diesen Zusammenhang gehört auch die *Bernwardssäule in Hildesheim (1015-1022)
, gefolgt von dem Bronzerelief der Pforte von *San Zeno in Verona um 1100
 in grösster Schlichtheit. 
Im Halberstädter Dom
 fanden die erneuerten *Glasmalereien des 19. Jhs ziemlich sicher eine Aszendenz im MA. Erhalten haben sich indessen die Glasmalereien von vor 1466 des südlichen Altarerkers in St.Maria im Kapitol in Köln
, wo seitlich der größeren Kreuzigungsszene die Samariterin und die Ehebrecherin situiert sind. Eine Besonderheit ist wohl die *Scheibenkreuz-Tafel
 in St.Maria zur Höhe wo unser Thema in einen Viererzyklus der Passion Christi eingefügt ist. 
Allerdings ist einzugestehen, dass unser Vorwand weder im Rahmen der Glasfenster-
, noch der Chorgestühl-Zyklen
, weder in musivischen noch freskierten Monumentaldekorationen, noch in Kleinkunstschnitzereien
 oder den grossen Kathedralretabeln
 sonderlich gesucht worden sind. Es besteht hier sicher forscherischer Nachholbedarf.
Italien liefert bis zum Anfang des Quattrocento nur wenige monumentale Beispiele der Ehebrecherin. Die früheste sogenannte 'Adultera' an der Nordwand von St.Apollinare Nuovo in Ravenna
 um 520 wird heute eher für eine Blutflüssige gehalten: eine knieende Sünderin stiftet diesbezüglich bis in die Neuzeit hier Verwirrung
. Ein Fresko des späten 11.Jhs. besitzt *St. Angelo in Formis
; um 1172 entstand das Mosaik der Kathedrale von *Monreale
; in Rom wäre das Fresko in S. Giovanni a Porta Latina (um 1195) zu nennen, während die Adultera-Darstellung in der *Markusbasilika in Venedig
 aus dem 17.Jh. ein ebensolches vorhergehendes Mosaik des 13.Jhs. wiederaufnahm. 
Schliesslich sei die skulpturale Version einer Adultera auf der rechten hinteren Ziboriumssäule
 des Chorhauptaltares ebenda erwähnt: die vier Säulen, die nach ausgiebigen Forschungen und Querelen lange als Beispiel ideeller Rückbesinnung Venedigs auf frühchristliche Anschlusswerte (Exarchat und byzantinisches Kaisertum), ins 13.Jh. gehören sollten, werden neuerdings von Th.Weigel doch ins spätanike oder frühbyzantinische beginnende 6. Jahrhundert verwiesen.
An der Schwelle zur Neuzeit steht das vereinzelte Fresko aus dem Kreis des Vitale da Bologna im Oratorium von *Sant'Apollonia di Mezzaratta
 aus der zweiten Hälfte des 14.Jhs (das abgenommen und mit der zugehörigen Sinopie in die Pinacoteca Nazionale di Bologna verbracht worden ist). Dies ist wohl eine der raren Adultere innerhalb eines Monumentalzyklus, sofern man nicht die Reliefszene an der Fassade der *Certosa in Pavia von Giovanni Antonio Amadeo
 als Adultera ansehen darf. Nicht in der Darstellungsweise, sondern in ihrem zeitweisen Fehlen selbst kündet sich der Ausklang des Mittelalters: bezeichnenderweise übergeht Giotto in der Arenakapelle zu Padua das Thema. Neue Verinnerlichung, Identifikation mit den Heiligen und ihren Wundern und ein erstarkter Marienkult sind dem Vorwand, der nicht zum kanonischen Programm der 'Biblia Pauperum' gehört, bis zu Anfang des 16.Jhs eher abhold.
 Eine unerforschte Ausnahme bilden diesbezüglich allerdings die zyklischen und typologischen Glasmalereien der Grosskirchen
 wie des *Strassburger Münsters
 oder des *Duomo di Milano: in letzterem nahm etwa Vincenzo Foppa's lombardischer Nachahmer Antonio Pandino um 1479-81 die Adultera in die Szenen des Neuen Testamentes mit auf
. 
Einen Neuanfang bildet wohl das eklektische Kuppel-Fresko des Francesco da Milano
 im Castello di *Roganzuolo um 1525-30, dessen helle Farbigkeit an die norditalienischen Meister wie Luini, Pordenone oder Lotto gemahnt. Etwa zehn Jahre später entsteht dann das atemberaubende Presbyteriumsfresko in San Sigismondo in Cremona des Cremonesers *Camillo Boccacino
, einer Ehebrecherin als Pendant zu seiner Erweckung des Lazarus. Die kleineren Meister der Provinz fallen nach ihm qualitätlich ins bodenlose so etwa die Fresken Gerardo Todisco's aus Abriola um 1558 in der Basilicata

In der Kleinkunst wartet einsam *Vincenzo Belli
 mit einem Steinschnitt der Adultera auf, der schon der Renaissance angehört.
Auch später noch, von Venedig abgesehen, wurde in kirchlicher und privater Auftragskunst das Thema der Ehebrecherin so gut wie ausgeklammert. Keiner der grossen Namen des Cinquecento in Rom, Florenz und Bologna, der Lombardei oder des Südens hat je eine Adultera gemalt. Von Mantegna
 ist immerhin eine Adultera inventarisch bezeugt. Die wenigen Meister aus dem 'heidnischen', weltlicher Lebensart zugewandten Ferrara
, die sich dem Thema widmeten, wie *l'Ortolano
, *Lodovico Mazzolino
, *Garofalo
 und der genannte Camillo Boccaccino (Sohn des Ferraresen Boccaccio) könnten gut vom Geist der nahen Bildtradition Venedigs und einer ihr anhängenden Auftraggeberschaft ermuntert worden sein. Schliesslich reichte die kulturelle Dominanz Venedigs bis ins ferne Brescia eines Romanino!
. Künstler, die wie Bonifazio Veronese oder Pordenone aus Gebieten ausserhalb des engeren 'Einzugskreises' venezianischer Meister stammten (Tizian, Giorgione, Bassano, Marconi u.a.), haben erst in der Lagunenstadt zur Formulierung der Ehebrecherin gefunden.
Nur die nach dem Orient blickende, sinnliche und der Kurie gegenüber unbefangenere Lagunenstadt – die in der Blütezeit nicht nur gegen 200 000 Einwohner beherbergte, sondern auch etwa 12 000 Prostituierte redlich ernährt haben soll (darunter 215 registrierte Kurtisanen vornehmerer Bürgerschicht (J.H.Plumb) – schuf der Adultera eine lokale ikonographische Prominenz und eine formale Tradition. 
Selbst unter den Vorzeichen der Gegenreformation, die eine, wenn auch minder machtvolle Inquisition nach Venedig brachte, ging die Beliebtheit des Themas nicht sonderlich zurück: Palma, Marconi, Bonifazio, Tizian, Tintoretto und deren Nachfolger wie Padovanino schufen alle Ehebrecherinnen (s.w.u.); Kopisten sorgten für die Verbreitung älterer Vorbilder auch im künstlerischen Umland, das selbst Neapel erreichte. In Venedig blieb das Thema auch im späteren 17. und 18.Jh. höchst beliebt. 
Im übrigen Italien kann man allerdings nur wenige prominente Namen mit der Adultera-Darstellung verbinden: bekannt wurden das Fresko *Bartolomeo Riccio‘s
 in Monteoliveto, *Alessandro Allori's
 in Santo Spirito zu Florenz, *Pietro da Cortona's
 in Rom, die der Bolognesen Giovanni Francesco Barbieri, gen *il Guercino
 und *Agostino Carracci
 und des Urbinaten Federico Barocci
, sowie des Neapolitaners *Bernardo Cavallino
. Nach Arbeiten des Römers *Federico Zuccari
 und einem Nachahmer *Giulio Romano‘s
 sind je Stiche erhalten; *Alessandro Turchi aus Verona, gen. l'Orbetto
, *Luca Giordano
 und *Mattia Preti 
 versuchten sich am Thema, wobei sie venezianische Vorbilder im Auge behalten haben, ebenso wie die Genuesen *Orazio de'Ferrari
 und *Bartolomeo Biscaino
 oder der Lombarde *Carlo Francesco Nuvolone, gen. Panfilo
 und sein Bruder *Giuseppe
. Die Lösungen sind mit wenigen Ausnahmen – man denke an die wildromantischen Versionen des Genuesen *Alessandro Magnasco's
 – recht bescheidene Versuche der Nach- oder Neuschöpfung, die kompositionell verwandte Bildthemen reflektieren, sonst aber in eine allgemeine Verweltlichung, sprich Vulgarisierung, ja Brutalisierung des Themas, namentlich im Barock, mündeten. Schliesslich sei auch *Nicolas Poussin
 und sein Namensvetter und Nachahmer *Colombel
 nicht übergangen, der in seiner temporären Wahlheimat eine klassizistische Adultera schuf, die eine interessante Gratwanderung zwischen Süd und Nord vollzog, die aber auch eine Rückkehr zur einstigen 'Noblesse' des Vorwandes erlaubte. .
3) Jenseits der Alpen

Es scheint, dass der protestantische Norden die Ehebrecherin mehr und nachhaltiger schätzte als das ausservenezianische Italien. Der Grund wird neben zahlreichen anderen in der weiten Verbreitung des Themas durch graphische Illustrationen wie dem *Schaffhausener Lektionar um 1330
, dem Heilsspiegel (1476)
 oder dem *Schatzbehalter (1491)
 zu suchen sein, die eine solche Szene schon vor Beginn des 16.Jhs. ins Bewusstsein des Bürgers trugen. *Michael Pacher
 ist wohl der erste namhafte Meister der das Thema auf einem seiner grossen Wandelaltäre bringt: Der St.Wolfgang-Altar ist mit seinen perspektivischen Erfindungen nicht ohne Einfluss Italiens (Mantegna in Verona oder Mantua, Antonello in Venedig) denkbar, unser Thema löst er jedoch mit bewundernswerter, eines Conrad Witz würdigen Einfachheit und Innerlichkeit.
Mit *Hieronymus Bosch
 (oder einem Schüler) hebt denn auch das Thema in den Niederlanden an (wenn nicht ein gewirkter noch höfisch anmutender *Teppich von etwa 1500 ihm zuvorkommt
). Auch das Linnicher Hochaltar-Retabel des Antwerpner Meisters von *Linnich
 um 1520 ist mit einer Samariterin und der Ehebrecherin zuoberst sogar auf den geschlossenen Flügeln des Passionsaltares präsent.
Eine von Rom fernere Moral, das freizügige Badewesen, unbefangenere Sitten der Bürger und Bauern, dörperhaftes Fasnachtstreiben gaben dem Ehebruch offenbar längere Zügel als im Süden, was indirekt und paradoxerweise wiederum die bildliche Aufforderung zu Zucht, Ehetreue und Rechtmässigkeit gefördert haben mag und nichtsdestotrotz die Entschuldung der Sünderin vor der sittenstrengeren Obrigkeit unterschwellig in ein menschlicheres Licht zu setzen verstand. Luther selbst promovierte das Thema schliesslich als reformatorische Muster-Illustration, die sich Buchdruck und graphische Handblätter zunutze machten. Luthers und seiner Frau Katharina von Bora Curriculum Vitae benötigten nicht zuletzt der moralischen Rechtfertigung: als ungezählte Frauenklöster aufgelassen wurden, geriet doch so manche Nonne in Gewissenskonflikte, weil sie sich zum 'Ehebruch' bekannte, sobald sie den beschworenen Vertrag mit dem sponsus caelestis aufkündigte. Die herren- und heimatlosen Damen mussten einen spirituellen Vormund, Fürsprecher und Trostfreund erhalten…
Dies veranschaulicht etwa die lebendige Federzeichnung von *Lukas Cranach d.Ä.
 von 1509, in der Christus im sich entfernenden Strassengetümmel mit steinetragenden Bürgern, Hunden und Kindern zwischen zwei Stadttoren, die mehr verloren als schuldig blickende Sünderin am Arm packt und zugleich sportlich gebückt in den Staub schreibt. Die unbefangene Geste der Berührung der fremden Frau durch den Erlöser – im Süden derzeit noch völlig unzulässig – durchbrach die Schranken gesellschaftlicher Zwänge und rückte das Heilige in handgreifliche Bürgers- und Herzensnähe. Ebenso turbulent ist die theaterhafte Strassenszene eines *Heinrich Vogtherr d.Ä.
 die den thematischen Vorwand geradezu zu sprengen droht.
Im Gegensatz zum inhaltlich, formal oder psychologisch variationsfreudigeren Italien lassen sich im Norden gewisse Standardtypen des Themas über lange Zeiträume verfolgen: Die halbfigurigen Beispiele *Lukas Cranachs d.J.
 dürften zwar nicht ohne Vorbilder von *Dürer
 oder Lukas van Leyden
 zu denken sein, doch geht das Bildsystem mit gutem Grund auf venezianische Anregung zurück. Kuriosester, wenn auch später Beweis: ist jene Adultera von *Georg Vischer
 von 1637, der sich nicht entbrach inmitten der halbfigurigen und eklektisch italianisierenden Schöpfung seinem Christus das Selbstportrait Dürers anzugedeihen! Nicht minder meisterhaft plagiativ arbeitete der Nürnberger *Jobst Harrich
, der nicht nur Dürer 'fortsetzte', sondern auch 1617 eine Ehebrecherin vom Zeuge Cranachs auf dem Gewissen hat. 
Sowohl den frühen Holzschnitt- und Kupferstich-Illustrationen, wie jenem von Veit Stoss
, als auch Darstellungen *Holbeins
, *Niklaus Manuels
, *Breughels
, eines *Frans Floris
, *Frans Francken II
 ja selbst der spätesten Ehebrecherin eines *J.C.Seekatz
 sind dieselben ritualhaften Posen, etwa des lehrhaft stehenden, schreibenden oder zumindest vorgebeugten Christus, die Vielfigurigkeit oder eine stark räumlich determinierte Bildform mit überbordenden Architekturen eigen, nicht viel anders in Bildschöpfungen eines *Nicolas Eliaesz
, eines *Antoine Delorme
 eines Franz Wulfhagen
 oder *Dirk van Deelen
 und vieler anderer.
Vor dem genannten Poussin fällt unter den Franzosen *Antoine Caron
 mit einer Adultera  im Musée des beaux Arts in Nantes auf; nach ihm etwa ein Architektur-Capriccio mit "la femme adultère" des *François Didier Nomé
 in Würzburg und Werke mit welchen *Valentin de Boullogne
 und sein Schüler *Nicolas Tournier
 den römischen Caravaggismus und die "maniera alla Manfredi"
 in Südfrankreich einführten.

Die Monumentalkunst verzeichnet ein seltenes Beispiel der Glasmalerei von *Guillaume de Marcillat
 in Arezzo, dem Beispiele der mittelitalienischen Renaissance zu Pate gestanden haben. Etwa gleichzeitig (1532) entstand das Glasfenster eines *Antwerpener Malers in der Kirche Notre Dame de Caudebec-en Caux (Seine Maritime) mit einer Ehebrecherin links und einer Samariterin rechts, darüber eine Transfiguration.
Aus der angewandten Kunst im Zuge der Protestantisierung Sachsens meldet sich eine geschnitzte Ehebrecherin vom Hauptfeld der *Eichenholztüre des 'goldenen Tores' der Residenz in Dresden
, so als hätte der grosse Verführer August der Starke von Sachsen sich daran ein moralisches Beispiel oder besser einen Freipass genommen…
Auch die Druckgraphik des Nordens wartet mit einigen Blättern der Ehebrecherin auf. Oft sind es lokale Nachstiche nach damals bekannten Werken Cranachs, Breughels oder ein südländischer wie jener nach Rubens
. Doch scheinen die Brüder Beham
, *Georg Pencz
 oder *Daniel Hopfer
 eigens für dieses Medium gearbeitet zu haben, wie später *Jacques Callot mit einem Stich um 1635
.
Sabine Engel
 liefert uns soeben zwei Beispiele des reformerischen Nordens im Adultera-Holzschnitt des Dirck Volckertszoom Coornhert
 (nach Marten van Heemskerck) und dessen Bearbeitung durch Hendrick Goltzius
 in einem der Kupferblätter der "Remissio Peccatorum" von 1598.
Der in Italien erst um die Mitte des 17.Jhs. geläufigere Typus der im MA vermiedenen, oder nur mit Mühe gelösten Christusgestalt in gebückter, also unrepräsentativer und volksnaher Haltung, ist ein weiteres Zeichen für die Vorliebe des Nordens für eine mehr szenische
 als bedeutungsmässige Bewältigung des Themas. Eine wirkliche Vereinigung von Form und Sinn der Darstellung sollte vielleicht erst *Rembrandt
 im Gemälde der National Gallery in London und seinen zahlreichen zeichnerischen Ideenskizzen
 gelingen. Doch nach ihm, ja schon im umstrittenen Gemälde des Sohnes *Titus
 zeigt sich der Verfall des Schöpferischen, wird in den Niederlanden das Thema inflationär und entbehrt auch im deutschen Raum mehr und mehr der geistigen Tiefe
: die Spezialisten für Landschaft, modischen Genre, Gemüse, Küche
 oder Architektur fanden immer wieder einen Grund dem bürgerlich-hedonistischen Geschmack ein Stückchen Moral anzuheften...
Allerdings blieb das Adultera-Thema in Italien weder im 16. noch in den folgenden Jahrhunderten trotz aller südlichen Lebendigkeit, von interpretativer, geistiger Auszehrung verschont; denn gefühlsmässig konnte sich ein italienischer Künstler nicht allzuweit in die psychologisch kruden Tiefen der Darstellung von Gebärde und emotionaler Bewegtheit voranwagen – wie dies jenseits der Alpen möglich war. Keinem Südländer war erlaubt, etwa die Adultera mit ihrem drohenden Schicksal zu konfrontieren, indem er mit Steinen bewaffnete Henkersknechte und Pharisäer auftreten liess – oder auch die wunderliche Cranachsche Idee, Christus als väterlichen Beschützer mit der Sünderin Hand in Hand einhergehen zu lassen – wäre selbst für einen 'Adultera-Spezialisten' wie Rocco Marconi undenkbar gewesen.

4) Schauplatz der Handlung 
Im Überblick der Beispiele Italiens verzeichnet man eine Fülle phantasievoller, mitunter eigenwilliger Schöpfungen, denen man eine grosse Zahl an Aussagen über das künstlerische Verhältnis der Maler zu ihrem Stoff, aber auch zur religiösen, sozialen und psychologischen Interpretation abgewinnen kann.

Schon für den szenischen Aufbau finden sich verschiedenste Varianten: vom Verzicht auf jedes architektonische Element, über eine nur spärliche Andeutung von Gebäuden im Hintergrund, bis zum pompösen Aufbau der Handlung vor Portikus, Säulenallee und seitlichen landschaftlichen Motiven, trifft man auf alle Möglichkeiten, die vom testamentlichen Text, der das Ereignis in den Tempel verlegt, abweichen.
Nicht nur das Gebetbuch der Hildegard von Bingen
 (– wo Christus im Grünen auf einem Erdhügel sitzt) oder das Fresko in *St.Angelo in Formis (wo der Erlöser zwar apokalyptisch auf einer Erdkugel thront, diese indessen auf einer blumigen Wiese steht) verzichten auf bauliche Elemente; gerade in einem Zyklus wie in Mezzaratta, der sich ja sonst durch erfindungsreiche Architekturstücke hervortut, versetzt die Handlung in freie Hügellandschaft
. 

In Venedig stellen 'Giorgione', Tizian und Bonifazio-Schüler, in Ferrara Ortolano und Mazzolino die Szene vor oder neben ein Gebäude in landschaftlicher Umgebung. Herkunft dieser Formulierung dürfte weniger in gestalterischer Freimütigkeit liegen, als eine Folge der alten, letztlich byzantinischen Forderung nach dem 'Gebäudesignet' im Hintergrund einer jeden Darstellung sein, das – wie in den Mosaiken von San Marco aus dem 13.Jh. – die Handlung chiffrenmässig lokalisierte. (Man erinnere sich der aufgeschnittenen Kuppeln und Apsiden als Zeichen für 'Innenraum': sie waren dem Venezianer dank der Markusmosaiken über den Eingängen der Basilika stets gegenwärtig). 
Als sich die 'pars-pro-toto'-Funktion in der Neuzeit verlor, rückte die Formel für das Tempelinnere als reale Gebäudeform vor den neuen atmosphärischen Landschaftshintergrund, der sich nurmehr zum gefälligen Ausblick reduzierte. Die Renaissance holte in der Folge die Szenerie wieder in antikische oder 'klassische' Innenräumlichkeit zurück (Mazzolino, Garofalo) und der späte Manierismus machte sie zuweilen zum skurrilen Selbstzweck, das Rokoko schliesslich, nach einem zeitweiligen barocken Verzicht auf architektonisches Beiwerk, weil man dem zeitlichen Ablauf des Geschehens bzw der vierten Dimension die grössere Aufmerksamkeit zumass als der Örtlichkeit, schuf mit neuen vom Theater inspirierten szenischen Einfällen eine Bühne, vor der der Vorwand zum fast karnevalesken Intermezzo geriet, bis man zur klassizistischen Stadtlandschaft eines *Poussin zurückkehrte. am Ende steht der von Frankreich ausgehende Orientalismus, der das biblische Szenarium in eine 'reale' Umgebung zu versetzen suchte. Die moderne Bibelillustration als Erbin *Merians seit etwa 1850 (angeführt von *Schnorr von Carolsfeld und fortgesetzt von *Gustave Doré oder *Alexandre Bida) lässt diese in ein Minimum an Raumgebung, aber ein Maximum an religiösem Gefühlsschwulst münden. Die spärliche Klassische Moderne oder Gegenwartskunst (*Nolde, *Rottluff, *Beckmann usw.) verlegt schliesslich alles Erzählerische in die Figuren selbst, die ihrerseits zur Zeit eine hyperreale, theatrale bis performancehafte Wiedergeburt erleben…
5) Neuschöpfung oder ikonologischer Abtausch
Die meisten Adultera-Darstellungen sind keine ausgesprochenen Neuschöpfungen. Die Ehebrecherin war im Rahmen der christlichen Ikonologie zu wenig gefragt, die grossen Künstler Italiens zum Wettstreit aufzumuntern. Selbst im Oeuvre der ersten Meister des Veneto nimmt dieser Gegenstand einen eher untergeordneten Platz ein. Die zweitrangigen bekamen deren Werke bis zur graphischen Reproduktionswelle des 18.Jhs kaum zu Gesicht, sie beschieden sich in Anleihen bei verwandten Themen: Palma Vecchio schuf nach Kompositionsmodellen Giorgiones oder Tizians; des letzteren Zinsgroschen stand Pate für so manche nahsichtige und wenigfigurige Komposition, andere hatten eine Disputà Leonardos, *Luinis oder Dürers im Auge. *Palmas Canaäerin inspirierte Maler um Marconi, dessen Christus, Maria und Martha diente Schülern als Modell. Lorenzo Lotto dürfte nach graphischen Blättern aus dem Norden gearbeitet haben und vieles spricht dafür, dass eine Gefangennahme Christi seinem Adulterakonzept zugrundegelegen hat. Wir konnten beobachten, dass auch Tintoretto ohne Bedenken eine Königin von Saba oder eine Esther vor Assuer in eine Ehebrecherin verwandeln konnte, ähnliches lässt sich von Bonifazio Veronese sagen oder von Luca Giordano, von Paolo Veronese nicht zu sprechen (s.w.u.). Manchmal wurden ganze szenische Komplexe in fremden Bildhintergründen wiederverwendet: so bei Bonifazio (der verlorene Sohn), Tintoretto, Ricci, Pittoni usw. Manche Darstellung der Adultera empfing ihr Bildkonzept von der Szene wie Christus vor Pilatus, wobei dem sitzenden Prokurator die Gestalt Christi verliehen wurde, während der stehende Jesus in eine gefesselte Adultera verwandelt werden konnte. Soldaten und Höflinge, Pharisäer und Zuschauer blieben dieselben (man denke hier etwa an Schiavones Christus vor Herodes im Museo Capodimonte und vergleiche die Bildform mit anderen Halb- oder Dreiviertel-Figurationen der Adultera aus dem Kreis der Tizianesken, des Bonifazio oder gar Domenico Tintorettos.

Im übrigen Italien war der Formentransfer ebenso deutlich. Die 'Arrazzi' Raffaels standen den Ehebrecherinnen der Zuccari oder des Agostino Carracci zu Pate. Darstellungen des Sposalizio della Vergine haben vermutlich die Entwürfe von Boccaccino, Neroni, Mazzolino u.a. (z.B. in ihrer zentralperspektivischen Anlage) nicht unbeeinflusst gelassen. 
Eine Interdependenz lässt sich auch zwischem profanem und religiösem Sujet beobachten, wenn etwa die Statisten einer Clemenza di Scipione in eine Adultera (mit erhaben sitzendem oder ebenerdig 'thronenden' Christus) verwandelt werden. 
Sicher hat eine Figurenkomposition wie Raffaels Schule von Athen (1509-10) das Adultera-Bild – vornehmlich der Manieristen – beeinflusst: die vorderste Gruppe rechts mit dem gebückten Euklid, der auf eine Tafel zu seinen Füssen zeichnet, war vermutlich, die Anlass zu manchem schreibenden Christus, nicht anders als die durch Graphik tradierten Motive von Rückenansichten und Weggehenden: welche die frühe Adultera Baroccis, andere des Zuccari-Kreises inspirierten.

Eines der vorrangigen Probleme war die Haltung Christi gegenüber der Sünderin: im frühen 16.Jh. gab das Ranggebot zuweilen Anlass, das Halbfigurenbild zu bevorzugen, da es die Standfläche der Protagonisten verschleierte. Mit dem Aufkommen der ganzfigurigen Bildanlage hob man Christus sowohl auf ein niedriges Podest, das das Schreiben in den Staub gerade noch erlaubte, als auch auf einen thronartigen Sockel, auf dem eine Zeitverschiebung das Geschriebene voraussetzte, man liess Christus aufrecht stehend auf die (meist unvollendete) Schrift deuten und die Sünderin zu Boden gehen, diese sich niederbeugen oder in der Fesselung krümmen. Kurioseste Variante schuf der Bolognese Biagio dalle Lame
 in einem Entwurf, in dem beide am Boden kauern, als seien sie in ein Marmelspiel vertieft. Christus ist hier des Würde-Niveaus halber geringfügig auf ein sonst ungerechtfertigtes Fliesen- oder Podestfragment angehobenen! Erst der Barock – im Beispiel des späteren Landsmannes Ubaldo Gandolfi
 und des Genuesen Magnasco (swu.) – löste die Bande der Bedeutungshierarchie und überliess der psychologischen Gestik, der Bewegungsdramatik und den Beleuchtungseffekten die, wenn auch nur geringfügige Herausstellung des Erlösers vor der Sünderin. Allerdings blieb der Zweikampf in vielen Fällen unentschieden, weil der Anspruch an den Darstellungsvorwand sich geändert hatte: vordergründige Schönheit und Frivolität der Frau, oder aber das Capriccio künstlerischer Bravour waren dem Besteller oder Liebhaber vorrangiger als der unkanonische Freispruch einer 'Gefallenen'.
Als wirkliche Neuschöpfungen lassen sich nur wenige Werke bezeichnen. Eine Adultera ganz um ihres spezifischen Themas willen, schufen 'Giorgione' (Glasgow), Tizian (Wien), Palma (Rom), Bonifazio (Warschau), Jacopo Bassano (Bassano), Schiavone (privat), Pordenone (verloren), und natürlich Tintoretto, der wie Bonifazio versuchte, sich in verschiedenen Formulierungen auszusprechen.
Ausserhalb von Venedig sind nur einzelne Adultera-Gemälde als 'Neufindungen' anzusehen; etwa das grosse Fresko von Camillo Boccaccino im Dom von Cremona, das Altarbild von Alessandro Allori in Sto Spirito in Florenz, oder auch jenes 'Nachtstück' von Bernardo Cavallini in Capodimonte und einige wenige mehr.
 Die farbfreudigen Beispiele Ortolanos oder Mazzolinos sind zwar sehr illustrativ und von erfinderischer Frische, ermangeln aber, wie viele der Werke kleineren Formats, der schöpferischen Genialität. Erst der Barock mit dem ausgreifenden Caravaggismus eines Valentin oder dem Schwung eines Preti spornt die Künstlerschaft zu erneuertem Konkurrenzwillen an. Mit dem solimenesken *Oronzo Tiso 
 in der 2.H. des 18.Jhs. scheint ein letzter klassizierender barocker Höhepunkt vor dem Abgesang des Themas erreicht worden zu sein.
Die Druckgraphik hat sich des Adultera-Themas im Gegensatz zum üppigeren, der reformatorischen Propaganda zugeneigten Norden (die mit Hopfer anhebt und mit dem älteren Merian einen Höhepunkt erlebt und sich über zahllose christologische Stiche weniger bekannter Graphiker weitervererbt) nur selten angenommen, zumal es der frühen Reproduktionsgraphik an Auswahl mangelte. Der manierierte Stich nach Giulio Romano von *Diana Scultori (1575/1633) ist von mässiger ikonologischer Wirkung geblieben und auch das Blatt von *Luca Giordano
 scheint keine sonderliche Nachfolge gezeitigt zu haben, zumal Luca selbst in seinen malerischen Versionen von der ganzfigurigen Komposition absah.

B) Die Ehebrecherin in Venedig

6) Der Vorrang Venedigs und die Besonderheit Tintorettos

Auf das Adultera-Thema sind bisher nur wenige Autoren ausführlich zu sprechen gekommen. An Erwähnungen fehlt es indessen nicht. Mayer-Bercken, Berenson, Venturi, Ansaldi streiften beiläufig in Monographien zu Meistern, welche den Vorwand häufiger behandelt haben, wie Marconi, Bonifazio, Lotto oder Tintoretto.
Bemerkenswert ist eine Notiz Jacob Burckhardts zur venezianischen Ehebrecherin
 worin er sich, ohne eine Antwort zu geben, fragte, wie es möglich war, dass der Venezianer diesem 'Lieblingssujet' so viel abgewann. Die Lösung muss wohl über die Frage zu suchen sein, warum in Italien vor dem 16.Jh. die Ehebrecherin nach Möglichkeit vermieden worden ist. Es durften Ehebruch und Sittenzerfall nicht durch einen missverstehbaren ex cathedra-Freispruch der Täterin Vorschub geleistet werden
. 
Das unbefangenere Venedig der Folgezeit hat sich zwar erst mit dem Aufkommen des profanen Kabinettbildes vornehmlich privater Auftraggeber – insofern als erste Kunststadt Italiens – den biblischen Gegenstand zur künstlerischen Erbauung freigekauft. Doch die goldene Käfighaltung der venezianischen Frauen und Mädchen, denen nicht einmal die Wahl zwischen claustrum und cubile freistand, da sie entweder den Besitzstand der Casate konservieren mussten oder für deren Nachwuchs und Vernetzung im Familiengespinst zu sorgen hatten, brauchte ein allgegenwärtiges Mahnzeichen, ein zuweilen tödliches Menetekel, die Weiblichkeit an ihre Pflichten zu erinnern, die Ehre eines Clans nicht zu verletzen. Von jener Ehre hing die Papabilität ihrer Sprosse ins Dogen- oder Prokuratorenamt ab, ihre Ämterlaufbahn zu Wasser und zu Land, ihre diplomatische Zukunft im Aussendienst rund ums Mittelmeer, nicht zuletzt Handel und Reichtum…
Das Thema der Ehebrecherin galt einzig und allein als ceterum censeo der Frauen die man für alle Übel der Verführung, Korrumpierung, der Kuppelei und der Verschwendung verantwortlich machte; die dargestellten Männer dienen allein der Repression, der drohenden Gewaltanwendung, der Patriarchenvormacht und der Gesetzeshärte. Der verführende Mann, der auch hinter der biblischen Geschichte hätte aufscheinen sollen, glänzt durch noble Absenz. Die Christusfigur lässt der Vergebung ein schwaches Hintertürchen in Demut und Gebet. "Er" wird zum strahlenden Ersatzeroberer, der die herrschend Moral wiederherstellt. "Jesus liebt dich" würde man heute an die düsteren Rückseiten der Kemenatemauern venezianischer Palazzi sprayen…
Dass man die Sünderin nie als Schlampe oder Kaschemmendirne auswies, sondern mit den prächtigsten Gewändern der weiblichen hautevolée, möglicherweise in bräutlichen Farben und sie mit dem durch Luxusgesetze in der realen Öffentlichkeit untersagten Perlenschmuck versah, besagt die Stossrichtung der eingewobenen Botschaft: cave foeminam oder wehre den Anfängen, wie sie etwa von einer Beatrice di Tenda, einer Agnese Visconti, einer Parisina Malatesta
, und in Venedig selber, dem Skandal des Jahrhunderts, Bianca Cappello, vorgespielt worden waren.
Die in religiöser Hinsicht wenig verbindliche Darstellung *'Giorgiones'
 – die man ebensogut zeitweise als Susanna und Daniel betitelt hatte, oder die späteren 'süssen' bis aufreizenden Ehebrecherinnen scheinen dies voll zu bestätigen. Auch im hedonistischen Ferrara dessen Gesellschaftsleben lange von einer Papsttochter mitbestimmt wurde, gönnte man sich bald nach der Jahrhundertwende die Adultera in Kleinformat zum privaten Hausgebrauch.
Solange es keine umfassendere Monographie zum Gegenstand der Adultera in Italien gibt
, mögen die folgenden nurmehr allgemeinen Bemerkungen genügen, das Vorfeld der für Jacopo Tintoretto massgebenden Ausgangsformen dieses Themas zu ordnen. 
Das Ergebnis ist in ikonologischer, entwicklungsgeschichtlicher Hinsicht eher bescheiden, weil Jacopo den wenigen Neuschöpfern zugezählt werden darf: er ist in drei von vier originalen Formulierungen ganz eigene Wege gegangen und stützt sich immer auf eine Lesung von Quellen, seis die seiner "Hausbibel", der Volgare-Übersetzung des Predigermönchs Marmochino von 1538, seis der freien Bearbeitungen religiöser Sujets eines Aretin oder dem Rat berufener Auftraggeber aus dem Kreis nahestehender Orden und Gelehrter folgend, die er nachweislich frequentierte
. 
Besonders die Ausweitung des Themas auf die Wundertätigkeit Christi als begleitende Nebenhandlung im Amsterdamer und Dresdner Beispiel und seinen Werkstatt-Varianten sind weniger Anlehnungen an Bonifazio Veronese oder *Bassano
, als Ausdruck eigenster Bemühung um ein sozialpopuläres, karitatives und thaumaturgisches Christusbild, das nur bei ihm eine überzeugende Amalgamierung von Richter, Seelenkenner, Heiler und Mensch erlebt. Auch die zurückhaltende Psychologisierung der Sünderin als Person mit menschlicher Würde, Schuldeinsicht und Demut steht im Gegensatz so vieler Beispiele von Ehebrecherinnen als hilfloses Opfer, als Blickfang kecken Aufreizes oder Beiwerk statuenhafter Unbeteiligtheit.
7) Kompositionswandlungen der venezianischen Adultera
Wie jeder ikonographische Vorwand, erfuhr die venezianische Adultera-Darstellung seit ihrem Auftreten um die Jahrhundertwende (1500-1510) die verschiedensten Wandlungen, welche aus formalen, künstlerischen, wie moralisch-interpretativen und geistigen Beweggründen herleiten.
Von einer eigentlichen linearen Evolution des Adultera-Bildes wird man indessen kaum sprechen können. Schon im ersten Viertel des Jahrhunderts werden von den grossen Meistern wie 'Giorgione', Tizian, Palma Vecchio u.a. gleichzeitig die verschiedensten Bildformen und Auslegungen durchexerziert, noch bevor sich traditionsträchtige Entwicklungsfolgen ausprägen konnten. 
Erst in der zweiten Garde bildeten sich Gruppen, welcher dieser oder jener Formulierungsweise anhingen und diese an ihre Schüler oder Nachahmer weitervererbten. Bis ins 18.Jh. Hinein findet man selten Künstler, die sich – Bonifazio ausgenommen – gleichzeitig zwei verschiedene Bildsysteme zunutze machten
 ― ein Mitgrund, die alleinige Autorschaft Tintorettos in den Ehebrecherinnen von Kopenhagen oder der Accademia in Venedig anzuzweifeln.
a) Beliebt war in der ersten Jahrhunderthälfte die halbfigurige Adultera, deren Bildschnitt im Meditationsbild der 'sacra conversazione' oder dem mehrfigurigen Heiligen-Brustbild wurzelt. Für eine illustrative Handlung war anfänglich somit weder genügend Platz, noch Ausdrucksmöglichkeit vorhanden, um einer immobilen Versunkenheit oder einer inhaltsarmen Verflachung zu entgehen; die Interpretation des Künstlers musste sich mit psychologischen und damit physiognomischen Gestaltungsmitteln abfinden. Selbst ein *Palma Vecchio
 sah sich darin überfordert: er hinterliess eine Adultera dieser Art unvollendet
…

Man hat lange geglaubt, das diese entlehnte Bildform – welche neben der Adultera auch für den Zinsgroschen, Jesus unter den Schriftgelehrten oder Jesus bei Maria und Martha benutzt wurde – vornehmlich ein Erbe Dürers sei (Disputà 1506), doch ist eine Beeinflussung durch Werke Leonardos und seiner Schule (Luini u.a.) wahrscheinlicher. Vielleicht bezeugen dessen zahlreiche Charakterstudien (manche waren früh durch Nachstiche verbreitet) die Absicht, mit psychologischen Hilfsmitteln mehr Leben in die 'sacra conversazione' und deren oft müde Ableitungen zu bringen.
Eine Adultera *Cariani’s
 ist die Quintessenz aller in diesen Bildformat zusammenkommender Probleme und Einflüsse: Die noch hinter einer antiquierten Brüstung agierenden 'Charakterdarsteller' verlieren buchstäblich den Faden ihrer Rezitation: das ausdruckslose Christushaupt in der Bildmitte entbehrt aller testamentlichen Imponenz vor dem links das Seil haltenden antikisch-mantegnesken Henkers im Profil, der den Dialog allein mit der naiven Kurtisane führt.
b) Reichere Variationsmöglichkeiten bot die Adultera als Kniestück mit landschaftlichem oder architektonischem Hintergrund und einem räumlich differenzierteren Figurenprogramm: die 'conversazione' geriet zur Szene, die sich mit Rückenfiguren, Gruppierungen, perspektivisch-proportionalen Grössenunterschieden und sprechender Gestik zu beleben begann und noch den Ansprüchen des venezianischen Barock und Rokoko als Vorbild dienen konnte. Während die Figuren meistens stehend wiedergegeben wurden, gab es auch einzelne Versuche in der Tiziannachfolge, Christus in sitzender Haltung erhöht, oder die Zuschauer auf verschiedenen Bildebenen anzuordnen.
c) Unter manieristischem Banner segelt die Grosszahl aller frühen ganz- und vielfigurigen Ehebrecherinnen auch wenn deren Bildtypus noch auf 'Giorgione/Tizian' und neuerdings auch auf *Cariani
 zurückführbar bleibt. Weder Bonifazio noch Jacopo Bassano, Schiavone oder Tintoretto konnten sich dem neuen, beunruhigenden und weitgehend aus dem Süden importierten Stilgebaren entziehen. 
Zugleich wandelte sich die moralisierende, dogmatische in eine doppelsinnige und sensationsfreudige Auffassung vom nun weitgehend säkularisierten Thema. Detaillierende Ausschmückung, oft nebensächliches Beiwerk, kompositorisch und perspektivisch-architektonische Spitzfindigkeiten und der zwielichtige Reiz einer hübschen Kurtisane in Gegenwart roher Gewalt, machten den Vorwand zum Spielfeld prickelnder Gefühle. 
Die Landschaft drang unbefangen in eine Situation voller Gefahr, Hunde spazieren über die Bühne, Pharisäer starren kurzsichtig durch ihre Zwicker, während aller Augen die Schriftzüge zu lesen versuchen, die Christus in den Sand orakelt. Da sich die Künstler trotzdem bemühten, Ernst oder gar Würde in ihrem Vortrag einzubringen, erstarrte so manche Adultera-Darstellung zur tragikkomischen Maske (Bonifazio), zum verkleideten Relief (Bassano) oder zum Marionetten-Drama in Rokokogewändern. 
Die Ehebrecherinnen Tintorettos in Dresden und Rom manifestierten hingegen einen für die Zeit seltenen Willen, das geistige und moralische Gerüst des Themas aufrecht zu erhalten – in den Werkstattversionen in Kopenhagen und Mailand gelang dies nur noch halb.
Besonders Paolo Veronese und seine Erben waren es gewesen, die der manieristischen Vieldeutigkeit mit einer neuen material-weltlichen Gesinnung ein Ende bereiteten. Auch wenn die überkommenen Adultere kaum den Anspruch auf Eigenhändigkeit besitzen, spiegeln sie die Weise wieder, wie religiöse Thematik zunehmend versäkularisiert wurde. Dies beginnt mit einem neuen Konzept der architektonischen Rahmung die sich an der palladianischen Villenkultur orientierte.
Erst im Spätbarock und Rokoko wurde das dialektische Beieinander und Gegeneinander von Moral und Augenlust, Bibeltreue und Formenkitzel getrennt – meistenteils zugunsten einer weltlichen Lösung. Dies erweist die Vorliebe für eine kniende, auf den Boden zeichnende Christusgestalt, die zur Standardfigur geriet, seit ihr Bassano oder Nachahmer Veroneses (Ricci, Fumiani) u.a. den Weg bereitet hatten. 
Die farbenfrohe, festliche, meist unreligiöse Modellkomposition mit bezaubernden, zuweilen dummdreisten Sünderinnen vor marmornen Palastbauten oder auch ganz ohne diese, umringt von furchtheischenden Patriarchenbärten und martialischer Soldateska wurde iterierend weitergereicht: von Tizian zu *Palma Giovane
, von *Padovanino zu Pietro della Vecchia
, zu*Antonio Zanchi
, von *G.Carpioni
 zu *Sebastiano Ricci
 dem wohl eifrigsten Produzenten dieses Themas, zu *Francesco Fontebasso
, *Gregorio Lazzarini
, von *Antonio Molinari
 zu *Andrea Celesti
 *Giovan Battista Pittoni
 und vor allen an *Giambattista und Giovandomenico Tiepolo
. 
Italianisierende Rokokokünstler wie *Bartolomäus Altomonte
, *Franz Anton Maulbertsch
, *Giacomo Antonio Delai
 oder *Johann Cimbal
 machten diese Formulierungen auch im Norden heimisch. Sogar ein *Jean François Millet
 bleibt davon nicht unbeeinflusst. Am Ende stehen die romantischen Schöpfungen eines *Emil Signol
, das Kirchenbild *Théodore Chassériau's
, oder die populären historisierenden Massenreproduktionen des *Gustav Doré 
, des Deutschen *Heinrich Hofmann
 und der zumeist anonymen *Bibelillustratoren.
Im venezianischen 700' und unter dessen Einfluss im übrigen Italien, vornehmlich aber in Neapel hat, neben der ganzfigurigen Ehebrecherin auch das alte Halbformat im barocken Kleid, wieder fussgefasst. Von der obengenannten architekturlosen Frühform erbte sie die geringe Personenzahl, von der zweiten Gruppe die Bewegung, Licht und Raum. Von der caravaggesken Einfachheit der Beispiele bei Bernardo Strozzi, Pietro da Cortona, oder Mattia Preti bis zu den dynamischen, von malerischen Architekturen gerahmten Gemälden des Luca Giordano – in den meisten späten ausservenezianischen Ehebrecherinnen ahnt man durch die Haut des Lokalstiles gewisse Vorbilder oder Einflüsse aus der Lagunenstadt hindurch, selbst wenn keine direkte Berührung des Künstlers mit Originalen Venedigs zu belegen sind. Nicht ohne Grund hatte das Babel der Adria den zweifelhaften Ruhm eine nicht zu erschöpfende Quelle des Ehebruchs – realiter – und der Ehebrecherinnen idealiter – zu sein.
Im Prager Bozzetto von *Sebastiano Ricci wird deutlich, was der Geist des venezianischen Rokoko im Adultera-Thema zu sehen liebte: Geniesserisch lässt man im festlichen Architekturrahmen wenig enstzunehmende weibliche Sündhaftigkeit mit galanter maskuliner Heiligkeit begegnen. Ein ergötzendes Farbspiel von Gewändern und Schatten, der Reiz von Entblössung, Seide und Metall wird mit einem bewegungsreichen, synchronoptischen, zufällig religiösen Vorwand verkuppelt.

Ein halbes Jahrhundert vor dem Kollaps der Serenissima verblühte die Ehebrecherin. Venedig sollte sie im geschnörkelten Schnitzrahmen nicht wiedersehen, auch wenn sie ohne geheiligten Anlass und ohne biblischen Begleiter noch lange auf Canalettos Plätzen lustwandelte, die mit Casanovas die Canaletti auf und ab lustgondelte, durch die Hintertüre Longhis häusliche Bühnen betrat oder unter den Masken Giandomenico Tiepolos die verblasste christliche Nachsicht verriet.

8) Die Hauptgruppen und ihre Vertreter im 16.Jh.

Die soeben vorskizzierten Wandlungserscheinungen der venezianischen Adultera liessen sich kompositionell in drei Gruppen trennen:

das Halbfigurenformat mit geringer Handlung, wenig Tiefenraum und Architektur (a),
das Kniestück mit landschaftlichen oder architektonischen Durchbrüchen und einer stärker betonten Handlung (b),
die ganzfigurige, illustrative, meist längsformatige Bildform (c).
a) Die erste Gruppe umfasst Künstler, die vornehmlich im bellinesken Formengut wurzeln. *Palma Vecchio
 ist ihr würdigster Vertreter. Er suchte in seiner capitolinischen Adultera Kompositionsideen Giorgiones, wie im Kreuztragenden Christus der Scuola grande di San Rocco, aber auch Tizians Zinsgroschen auf seine Ehebrecherin anzuwenden. Das unvollendete Bild (s.o.) fand keine Nachahmer, denn der zeitgenössische Geschmack bevorzugte inzwischen eine mehrfigurigere und belebtere Szene, im Sinne von Palmas Canaäerin
, die einigen Adultere als Modell gedient haben kann
.
Während *Marco Marziale
 oder *Niccolò de'Barbari
 wie Palma noch ganz auf Architekturmotive verzichteten, begann *Rocco Marconi
, der Hauptvertreter dieser Bildgruppe – und dessen Nachahmer – die Szene mit spärlichen Säulen, Nischen und Durchblicken zu möblieren. Einige seiner Varianten nähern sich allerdings bereits der zweiten, dramatisierenden Gruppe: das Exemplar der Accademia beweist eine beachtliche psychologische Einfühlung. Auch die von *Lorenzo Lotto
 selbst mehrfach wiederholte Adultera des Louvre sprengt den Rahmen einer allzu rigorosen Einteilung: seine Version ist ist so impulsiv und dynamisch, wie sie kaum eindrücklicher in einer ganzfigurigen Szene zur Sprache hätte kommen können.

Zu den vollkommensten Lösungen dieses Bildformates darf man zweifellos die Ehebrecherin *Tizians in Wien
 rechnen. Vieles spricht für eine frühe Entstehungszeit zumal er auf eine derartige Fassung nicht mehr zurückgriff. Seine Nachahmer bevorzugten ein vermutlich ebenfalls von Tizian geschaffenes Kniestück (s.u.)
. Die Wiener Adultera ist ein geniales 'non finito' geblieben. Die Zeit war für eine so feinsinnige und doch einfache Formulierung wohl noch nicht reif genug. Erst der Frühbarock konnte sie sich zunutze machen: *Padovanino
, der das Bild kopierte, knüpfte in seinen eignen Adultera-Varianten direkt daran an, – spätere Meister folgten seinem Beispiel mit wenig Erfolg.

Das Halbfigurenbild wurde, wie wir früher gesehen haben, im letzten Jahrhundertdrittel von Domenico Tintoretto(?) und seiner Bottega in zwei Versionen wiederaufgenommen; dass dies möglich war, bezeugen Zeichnungen Palmas d. Jüngeren, welcher sich mit der traditionelleren Bildform zeitweilig auseinandergesetzt haben muss. Von Paolo Veronese
 berichten schriftliche – allerdings sehr späte – Quellen und Zuschreibungen, er habe selbst zwei "mezze figure" vererbt; es ist jedoch zweifelhaft, ob er sie selber gemalt habe, andere unterliegen Fehlbezeichnungen
. Nur jene ganzfigurige Adultera in *Wien verdient eine nähere Betrachtung, auch wenn eine Beteiligung Benedetto Caliaris oder der Bottega angenommen worden ist (s.w.u.).
b) Das Adultera-Kniestück (oder Dreiviertel-Figurenbild) kam in den 20er Jahren auf. Es ist schwer zu entscheiden, w e r diese Gattung initiierte, da uns von Tizian keine nachweislich eigenhändige Version überliefert ist. Mehrere noch schwer identifizierbare Künstler wie *Michele Parrasio
 oder *Polidoro Lanciano
 und andere Persönlichkeiten der Tizian-Nachfolge verbreiteten einen immer wieder abgewandelten Bildtypus, dem man unverkennbare Spuren tizianischer Erfindung abgewinnt. Berenson neigte dazu, die untereinander ähnlichsten Werke kurzerhand *Bonifazio Veronese zuzuschreiben. In der Tat ist die beste und wahrscheinlich auch früheste Version dieser Reihe in *Warschau
 unter dem Namen Bonifazios aufgetaucht. Die Zuschreibung überzeugt; die Hypothese einer formal verwandten Komposition von der Hand Tizians ist damit nicht widerlegt, ja es scheint, dass die rechte obere Bildhälfte des Gemäldes starke landschaftliche und figurale Motive enthält, die auf ein tizianisches Vorbild schliessen lassen.
Eklektisch ist auch die halbfigurige Adultera, die neuerdings dem sich den verschiedensten Künstlern Venedigs anzupassenden bergamaskischen 'Provinzler' *Giampietro Silvio
 zugeschrieben wird.

Auch diesen Bildtypus hat Padovanino benutzt (wenn nicht missbraucht…). Da schon um die Jahrhundertmitte die beiden Formatgruppen zusammenzuschmelzen begannen, ist es müssig, sie einzeln hier weiterzuverfolgen. 
Wollen wir uns indessen der dritten und grössten Kategorie zuwenden, der ganzfigurigen Adultera:
c) Sehr wahrscheinlich ist sie in nuce eine Schöpfung von *'Giorgione'
; das bis heute umstrittene Gemälde in Glasgow, welches von *Cariani
 und anderen kopiert worden ist. Es entstand nach einigen zwischen 1508 und 1510 (sollte es sich in der Glasgower Leinwand nicht um das Original handeln, teile ich trotzdem die Ansicht derer, die es zumindest kompositionell für Giorgione einfordern. Auch der Deutung des Themas als Susanna vor ihrem Richter Daniel ist zu widersprechen
. Von allen hier erwähnten venezianischen Adultera-Beispielen ist dies nicht nur eines der am leichtesten datierbaren Werke, sondern auch eines der frühesten (Valcanover, der es Tizian gibt: um 1511). Fast von selbst versteht es sich, dass die Szene vor einem teilweisen Landschaftshintergrund spielt. Vielleicht zum ersten Mal vollzieht sich im giorgionesken Menschenbild und im Spannungsfeld seiner Handlungen eine 'tempesta' echten Gefühlsausdrucks. Weder im Salomonsurteil der Akademie, noch in der Anbetung in London oder in der Konzertidylle des Louvre finden wir derartiges. Bis zur Adultera Chigi Tintorettos in Rom ist kein Bild so durchdrungen vom Ernst des Geschehens. Gerne vergisst man, dass auch in dieser Szenerie manches noch eitel Pose ist und der Bravour ihres Schöpfers schmeicheln wollte. Tizians Gemälde in Wien wirkt dagegen stark, nüchtern und pessimistisch, ist 'ehrlich' aber nicht 'schön'. Palmas Fassung ist zwar schön, aber nicht wahr. Vielleicht brauchte es einen 'terribile cervello' (Vasari über Tintoretto), um alle Anforderungen zu erfüllen: Weit davon entfernt, vollkommen zu sein, ist die Adultera Chigi das Endprodukt eines Ringens um inhaltliche und formale Vollkommenheit. Würdig steht sie neben und in mancher Beziehung über den Werken der grossen Vorgänger.
*Bonifazio Veronese
 versuchte mit geringerem Glück, das Erbe 'Giorgiones' zu verwalten. Sind seine erzählfreudigen, von Figuren übersäten Ehebrecherinnen auch zu grössten Teil von Gehilfen ausgeführt, so tut sich in ihnen doch die Absicht des Meisters kund, die farblichen, landschaftlichen, atmosphärischen und chromatischen Errungenschaften der 'Giorgione'schen' Romantik zu verwerten. Vielleicht war auch die Vollfigurigkeit des Vorbildes beredt genug, Bonifazio vom Halbformat abzubringen.
Die beste Lehre aus der Glasgower Adultera zog dessen zeitweiliger Schüler *Jacopo Bassano
. Sein Auftrag war von besonderer Art, da er ein öffentliches Werk pädagogisch-anschaulichen Inhalts zu bewältigen hatte: In Sinne von Holbeins (nicht ausgeführtem) Fresko-Entwurf für das Baseler Rathaus, war für die Sala dell'Udienza in Bassano neben einer Susanna und den drei Jünglingen im Feuerofen eine Adultera bestellt worden. Die Trilogie diente einer Art Propaganda Fidei und war ein Gegenstück zu den Gerchtigkeitsbildern in den Rathäusern des Nordens. Der damals noch junge Bassano löste die Aufgabe 1535/36 mit einer etwas offiziösen Einfalt, verlieh indessen seinen statuarischen Gestalten eine Eindrücklichkeit, dass anzunehmen ist, der wenig jüngere Jacopo Tintoretto habe aus ihnen Wesentliches gelernt
: besonders die räumliche Anlage mit einem ins Freie mündenden Portikus-Gewölbe und das Motiv eines sich zum Weggehen anschickenden Pharisäers, wie der Gedanke, einen seinem Heile entgegenhumpelnden Krüppel einzuführen, dürfte einen anzunehmenden Schüler des nämlichen gemeinsamen Lehrers, Bonifazio, nicht unwesentlich beeindruckt haben.
*Andrea Schiavone
, Aussenseiter und oft eigenwilliger Erfinder seiner ikonologischen Konzepte, knüpfte (wenn überhaupt) an gewisse Bildmotive Bonifazios an. Noch nicht lange kennt man sein kleine, aber konzentrierte und kühne Adultera-Fassung in einer englischen Privatsammlung. In einer einzigen, einfachen Personenreihung spielt sich di Begegnung von Christus und der Sünderin ab. In keinem vergleichbaren Werk ist der Handungsmoment so früh gewählt wie hier, ja der Betrachter empfindet Bestürzung ob der unerwarteten Szene, deren guten oder bösen Ausgang er nicht erahnen kann. Die vielen abgewandten Figuren schliessen den Beschauer gleichsam vom Geschehen aus, was Neugier und Spannung der Momentaufnahme steigert…

Ganz anders wird die Adultera von Pordenone
 im Klosterhof von Sto Stefano in Venedig ausgesehen haben; der grosse Freskenzyklus ist zwar verloren, doch müssen seine monumentalen, fast gewalttätigen Formen und Bewegungsmotive, die sich je in wenigen dynamischen Figuren aussprachen, seinerzeit suggestiv und anregend sowohl auf Bassano wie auf Tintoretto gewirkt haben
.
Etwas abseits stehen die Ehebrecherinnen aus dem Weichbild von Paolo Veronese
, zu denen auch ein vorbehaltlich "Theotocopulo" signiertes und 'El Greco'
 zugeschriebenes Werk gehören dürfte. Die Architektur erhält – wohl unter dem Einfluss jener Vorliebe Veroneses für palladianische Villen – zunehmende Bedeutung und die Handlung veräusserlicht sich zuweilen so weit, dass der Vorwand beliebig zu werden droht: ob es sich um eine Esther, einen Centurio oder eine Königin von Saba handelt, ist oft nur, wie später bei Ricci, Pittoni oder Tiepolo – eine Frage von austauschbaren Bärten, Helmen, Brokatmänteln, ein- oder ausladender Décolletés. Neben dem Requisitenüberschwang übernahm das 17. und 18 Jh. die sonnigen Ausblicke auf Stadtlandschaften, Strassenprospekte und antikische Gebäude, wobei diese Motive eine starke Vereinfachung erfuhren und einer gesamtheitlichen effektvollen Sicht unterworfen wurden.
An der Schwelle zum neuen Jahrhundert steht die Prager Adultera von *Palma Giovane
(?). Weder ist die manieristische Krise hier, noch bei Padovanino, ja nicht einmal bei *Giulio Carpioni
, Giovantonio Fumiani
 oder *Niccolò Bambini
 überwunden, es zeichnen sich jedoch Wege ab, die versprechen, dem entfremdeten Christusbild einen neuen Sinn und einen neuen Platz im 'sakralhedonistischen' Olymp des venezianischen Barock zu geben.

9) Jacopo Tintoretto und seine frühe Bottega

Von Jacopo Tintoretto selbst sind drei ganzfigurige Adultere erhalten, während seiner unmittelbaren Schülerschaft drei weitere, mitunter halbfigurige zugeschrieben werden können und andere ins entferntere Umfeld verwiesen werden müssen.

Mit der Tätigkeit des jungen Robusti als Cassone-Maler und kleinfiguriger Szenarien verbindet sich ein Interesse für Architekturmotive, deren Vorbilder er bei Sebastiano Serlio fand. Die Adultera in *Amsterdam
 ist, nicht anders als die vielleicht zugehörige Entrata in Gerusalemme in Florenz
 ein noch unausgereiftes narratives Experiment zur perspektivischen Integration von Requisiten und Figuren und sucht von ikonographischen Adultera-Vorbildern eher unbeeinflusst, das Geschehen ex scriptura zu gestalten (allerdings vermisst man noch das Motiv der Weggehenden und den Schreibgestus Christi, da der Handlungsmoment wie bei Schiavone auf die Ankunft der Sünderin vor dem Tempel vorgezogen ist): dort ist in der Tat nichts von einer brutalen Soldateska zu lesen und der Disput der Gelehrten ist vorrangig. Dass der junge Künstler damit an Darstellungsmodi des beginnenden Cinquecento anknüpft könnte eher zufällig sein. Jacopo bedient sich ungeniert disparater Formeln für Kayatiden, Frauenhüte, Patriarchenbärte, Baumlaub und Fliesendekor. Die erhaben dozierende Christusfigur ist ein Unikum, die einem Salomon, Assuer, Scipio, Daniel oder Pilatus nachempfunden sein könnte.
Bereits die Adultera Chigi in *Rom
, sucht eine bildökonomische Komprimierung des Geschehens: der Dialog mit der isolierten, nun aktiv bekennenden Sünderin, das Erstaunen der Jünger, die Weggehenden, schliesslich die radiographisch nachweisbare Evolution des architektonischen und perspektivischen Beiwerks (Vorziehen einer Hintergrund-Portikusanlage in den Vordergrund, unter Öffnung des Tonnengewölbes rechts in die manieristische Unendlichkeit, Entwicklung der Fliesenzeichnung gemäss Serlio)
. Die Adultera Chigi ist Produkt einer jugendlichen Reifung am unbefangenen Studium der Schriftquelle, die keinem zweitrangigen Maler zugeschrieben werden kann, wie dies in der Vergangenheit (Maxon) oder neuerlich (Echols: "Galizzi")
 versucht worden ist. 
Die meisterliche Verwirklichung jener Prämissen geschah in der Adultera in *Dresden
, wo die Dynamisierung und Dimensionalisierung der Körper einen Höhepunkt erreicht, die Architektur eine nurmehr dienende Funktion erhält, die doppelte Lichtführung sich intensiviert, trotz aller Grundelemente, die in den früheren Exerzitien bereits vorhanden waren. Die Gesten der Hilfsbedürftigen, Kranken und Armen werden plausibilisiert, die Protagonisten ihrer inhaltlichen Wichtigkeit gemäss ausgetauscht, die Perspektive ihres zwingenden Capriccios entledigt. Auch hier ist der Handlungsaugenblick so alt wie die frühesten Formulierungen seit St.Angelo in Formis: Die Sünderin wird als Rechtsexempel ihrem zu überführenden Laienrichter vorgestellt. Die Bedenkpause in der Christus auf den Boden schreibt, ist beendet, der Disput hebt an. Die Szene erhält überdies eine zeitliche Vertiefung: Hilfesuchende drängen von Aussen an die Pforte des Tempels, andere sind schon oder noch zugegen, aber ihr Ansinnen an den Thaumaturgen ist von der Ankunft der Sünderin und ihrer Eskorte unterbrochen worden. Der Sinn einer Verquickung von Lossprechung einer Sünderin und der Heilung Kranker ist der Vergleich eines moralischen Freispruchs mit einer Erlösung von körperlichem Übel, wozu auch der soziale Abgrund, die nackte Armut des Lahmen gehört. Der Höhepunkt des künftigen Urteilspruches steht bevor. Vielleicht wird sich dieser wie ein Wunder auch auf die Hilfesuchenden abfärben
.
Eine Atelierabwandlung des Dresdner Bildes in *Budapest
 ist von einigem Interesse (besonders wenn man sie auch mit den beiden folgenden Varianten der unter der Redgie des Meisters stehenden Bottega vergleicht). Es handelt sich nicht um die sture Umkehrung der Dresdner Vorlage, sondern um den vielleicht zeitgleichen Versuch gewisse Kompositionsprobleme zu bewältigen. Zum einen sind die hilfsbedürftigen Ignudi in Dresden keineswegs übliche ikonographische Ergänzungen zur narratio, auch wenn sie die Aktionsdimension Christi erheblich erweitern, wenn nicht bereichern: Bonifazio und Bassano hatten diesen Weg gewiesen und Tintoretto selbst schuf mit den Zugaben der allegorischen Dienerinnen am Abendmahlstisch des Herrn in der mit der Dresdner Adultera etwa gleichzeitigen Ultima Cena von San Marcuola (1547) einen eucharistisch-ikonologischen Präzedenzfall
. Die überrealistische Nacktheit
 der Athleten in Gegenwart einer beim Ehebruch ertappten Dame könnte indessen (vor dem unbekümmerten Barockhedonismus) ungewohnte bis peinliche Gefühle beim Besteller ausgelöst haben; promt verschwindet der eine
, und dem andern wird sowohl eine offene Beinwunde und züchtigere Gewänder angediehen, die im Hintergrund herbeigetragenen Bedürftigen mitsamt dem Bogenausblick getilgt und Christus schreibt und argumentiert wieder als kanonischer Rechtshänder!
Die beiden Adultere einst im Kunsthandel in London, heute in *Atlanta
 und in der erzbischöflichen Sammlung in *Milano
 sind Zwischen- und Parallelstadien auf dem Weg von Amsterdam zur Vollendung in Dresden; allerdings sind sie konservatorisch so misshandelt, dass man z.Z. keine Aussagen zu ihrer Autorschaft machen kann. Die Portikusrückwand und die Säulenflucht, die Gegenlicht-Landschaftsausblicke und der Fliesenböden gemahnen an die qualitätlich überragende Adultera Chigi, die grosse Rückenfigur (Amsterdam, Atlanta) erhält erst in Dresden ihre körperhafte Promotion. Das Thema der karitativen oder thaumaturgischen Assistenz (seit Amsterdam bis Dresden in Abwandlungen obstinat beibehalten) wird bei beiden nurmehr ins rechte Bildviertel verwiesen und (Atlanta) der Dialog mit den Schriftgelehrten durch die markantere Ausrichtung der Schrift am Boden und die Zugabe eines dort liegenden offenen Folianten gesteigert. Dass der Dialog Christus/Adultera hinter der Rückenfigur verläuft ist ein verräumlichender Trick, der in Dresden von einer behelmten Amtsperson ausgeübt wird, während er in Atlanta noch Zivilist ist, in Mailand aber ganz durch den frontal stehenden würdigen Rechtsgelehrten ersetzt wird. 
Zu fragen ist berechtigt, ob Tintoretto in Absprache seiner Mitarbeiter versuchte, die Thematik immer wieder ab ovo, aber unter Wiederverwendung bereits errungener Motive, neu zu formulieren und den jeweils auftretenden eindeutigen Mängeln entgegenzusteuern. Da in der an Mitteln stets knappen Bottega nichts verloren gehen sollte, wurde auch nicht ganz Vollkommenes zuende gemalt und auf den Markt geworfen. Für die alleinige Meisterhand stand nur die Dresdner Variante ein. Aber die Mechanismen der Veränderung und Optimierung gehörten dem leitenden und sich stets in Frage stellenden 'cervello' an.

Nichtsdestotrotz sind diese Versuche authentisch und ohne direkte Patenschaft eines tizianischen oder bonifazesken Vorbildes zu verstehen, auch wenn letzterer das Voll- und Vielfigurenbild nachhaltig geprägt hatte.
Sicherlich ist jene Adultera in *Prag
, einst von Neumann als frühen Tintoretto gefeiert, kaum mehr als das noch ungeschickte Lehrstück eines Anfängers aus der Bottega Tintorettos, dem zwar bereits gelang, die kanonische Kursive der Physiognomien, Marmorierungen und Gewandfältelungen anzuwenden, dem aber das Gefühl für Raum und Dramaturgie, Proportion und Figurenverteilung noch völlig abging. Die peinliche Süsse der Protagonisten und 'ihres' Hundes, die Unlogik des Portikus und die Verzeichnung der manierierten Rückenfigur sind Zeichen einer unfertigen Malerpersönlichkeit, die aber einer Entwicklung entgegengehen mochte, die der Bottega eine wertvolle Stütze werden konnte.
Ganz anders jene Ehebrecherin des "Tintoretto" die Fontane zum Auslöser seines Romans "l’Adultera" benutzte und die er selbst 1874 in den Gallerie dell’Accademia in *Venedig
 gesehen hatte
 und die Jacob Burckhardt mit dem Satz quittierte: "Dann eine ebenfalls noch schön gemalte Darstellung der Ehebrecherin, welcher man es ansieht, dass sie den gemeinen Christus nicht respektiert."
 Die antiquierte nach oben verdrängte Isokephalie, das Missverhältnis der Bildgeometrien, die Anleihe beim posttizianischen Kniestück lassen das verunglückte (End-) Produkt zwar noch in der Bottega angesiedelt sein, aber dann bei einem unter Tintorettos Verve müdgewordnen Rentner... Gegen Rottenhammer (P.Rossi) spricht die Schwerfälligkeit und Nahsichtigkeit der Komposition.
Und noch einmal ganz anders die Adultera in *Kopenhagen,
 die eine der interessantesten sein dürfte, nicht etwa ob ihres eher traditionellen Bildschnittes als Kniestück, sondern ob der ihrem Darstellungsinhalt (s.u.) bestens angepassten Inszenierung. Wie ich nachweisen konnte
, ist die kleine Hintergrundsvedute der genaue Ausblick aus dem ehemaligen Studio des Malerclans der Tintoretti, einer Hinterhaus-'Tezza', des gotischen, noch heute bestehenden Wohnhauses Jacopo‘s, das er seit etwa 1547 bewohnte und 1574 endgültig erstand, auf die 'Hauskirche' der Familie, die Madonna dell’Orto, die auch zu deren Begräbniskirche wurde. Die intime und idyllische Vedute – entfremdetes Relikt der einstigen Tempel-Durchblicke
 – hat mit Sicherheit Bedeutungswert für die Dargestellten, die in keiner Weise die spezifische Dramatik einer üblichen Adultera vorleben. Das bräutlich gekleidete Mädchen mit dem bezaubernden Antlitz, das Ridolfi, sollte es sich um das Gemälde "di forte et gagliarda maniera" im Hause Vidman handeln, zum Ausdruck der Bewunderung verleitete, "nel cui volto si ammira una bellezza, che senza colpo l'anima rapisce"
, hat nichts von einer Sünderin. Der wohlgesinnte zeitgenössisch in reine arma defensiva Geharnischte rechts spielt die Rolle eines väterlichen Statisten, zwei Frauen sind links fast mütterlich von der Partie, und Christus ist nicht Richter sondern Hausfreund. Fazit: es handelt sich um ein Familien- bzw. Gruppenportrait unter dem Deckmantel der Adultera, einem religiösen Sujet, das man einer ins Kloster sich verabschiedenden Novizin und künftigen Sponsa Christi als einziges Souvenier mitgeben durfte, wenn sie das elterliche Haus verliess. Die einzelnen Portraits zu identifizieren wäre amüsante Spielerei; von Tintorettos kunsthandwerklich begabten Töchtern begaben sich zwei – Perina (*1562) und Altura (*vor 1574) – in jüngerem Alter ins Kloster von St.Anna im Quartier Castello. Die Ausführung des Bildes gebührt, wenn nicht gar der Tochter Marietta (*ca.1554-1590†), so doch Domenico (*1560), auch wenn der Vater zu dem qualitätvollen Bild Rat und Idee beigetragen haben wird. Wäre Marietta die Autorin des Bildes, dürfte sie die einzige Malerin einer «Adultera« sein, denn Diana Scultori gab lediglich ein Werk Giulio Romanos in Kupfer wieder und übte kaum einen Einfluss auf die Art der Darstellung aus.
Nachwort

Die hier wiedergegebene typisch studentische Fleissarbeit aus den 60er Jahren diente im Rahmen der Tintoretto-Forschungen als Anschub zum Verständnis der ikonographischen Voraussetzungen mit denen der junge Venezianer konfrontiert war, als er seine "Adultera Chigi" ins Werk setzte. Das Fazit, so anschaulich-nützlich es dem Schreibenden war ,den Planeten "Adultera" vor, während und nach 'Jacomo tentor' kennenzulernen, so mager ist die Ausbeute für des Künstlers Tun und Lassen, die Anleihen und Ableger, für Inspiration und Nachhall seiner Schöpfungen. 
Während man die Filiationen des Themas im frühen Cinquecento recht linear verfolgen kann und im Sei- und Settecento Italiens, der Niederlande, Frankreichs und der deutschen Provinzen die ausufernden Strömungen vom Ursprung zum Ozean nachvollziehen mag, so stellt der Kairos Tintoretto eine Art Staustufe dar, wo ein quirliger Freigeist gegen den Strom schwimmt, die Quelle ernst nimmt und unbeeinflusst mit der Qualität des religiösen Tranksams experimentiert, statt wie die meisten Zeitgenossen, nur in formaler Konkurrenz aufzutreten. Die zunehmende homöopathische Verdünnung des Vorwandes im 18.Jh. machte ihn letztlich ungeniessbar, wenn nicht ein gehöriger Schuss Frivolität, Leichtsinn oder Capriccio vom immer ungeliebteren Ernst abzulenken vermochte. 
Eines wird allerdings immer ein Leitprizip bleiben, geht man einer Ehebrecherin von welchem Zeuge auch immer zu nahe: der Stellenwert der Weiblichkeit in der Anschauung und Lebensweise des Künstlers ist der Schlüssel zum Verständnis seines Adultera-Werkes, wie umgekehrt sein in der Sünderin gespiegeltes Frauenbild die innere und künstlerische Qualität seines Bildvorschlages prägt. Sowohl die profanen wie die sakralen Bildschöpfungen Jacopos sind gleichlautende Variationen auf das Thema Frau, Geliebte, Gottesmutter, Muse, Göttin und Verführerin: er behandelt sie gleicherweise mit Achtung und Noblesse, selbst wenn die letztere zur Sünderin wurde. Die Bejahung des irritierenden Richterspruchs und die Identifikation mit dem Sonderling Jesus ist für Tintoretto gelebtes und im Bilde ausgedrücktes Bekenntnis, ja Selbstdarstellung zugleich.
Gewiss gibt es aufregendere Möglichkeiten das Frauenbild eines Künstlers zu ergründen. Etwa das Thema von Tarquin und Lukrezia im lehrreichen Vergleich zwischen Tizian und Tintoretto, in der Darstellungsweise des Mordes Judith an Holofernes, das am Beispiele der Artemisia Gentileschi auch die reziproke Sicht einer Künstlerin auf das eigene Geschlecht erlaubt. Die ambivalente Begegnung von Christus und der Ehebrecherin, anders als jene mit Magdalena oder der Samariterin am Brunnen , ermöglicht die Darstellung verschiedener Sichtweisen und Ebenen des gesellschaftlichen Umfeldes von Macht und Ohnmacht des Individuums, Gesetz und seine Verletzung, Gewalt und Permission, Menschenwürde und Gesichtsverlust, Urteil und Gnade, schliesslich die Aufdeckung von Generationenreibung und Geschlechterkampf. 
Auch die Wandlung des Themas in den Zeiträumen von Jahrhunderten ist aufschlussreich: sieht der mittelalterliche Miniator in der Adultera lediglich die formale Hülse eines gottgegebenen Exemplums, allenfalls typologisches Schnörkel der Heilsgeschichte, wird die 'Sacra Conversazione' im frühen bis späten Cinquecento vom beschaulichen Forum freundlicher Physiognomien zur Arena der Gemütsausbrüche gesteigert, sucht der Reformator in ihm die Stimme der bürgerlichen Frau zu läutern und wandelt sich vom Barock zum Rokoko die Konfrontation der Geschlechter vom Drama zur Operette und in der Folge zur Illustration buchgewordener Frömmigkeit, die zur Zementierung der bigott-bürgerlichen Rollenverteilung diente. 
Fast alle Adultera-Werke sind mehr iterierender Ausdruck ihrer Zeit, als dass der hinter einem jeden stehende Schöpfer mit einem innovativen Frauenbild auftreten wollte: es zeigte sich, dass nur die ganz Grossen, zu denen ich 'Giorgione', Tizian, Tintoretto, Lotto, Cranach Rembrandt und wenige Caravaggeske zählen möchte, die buchstäblich neues Licht auf die Sünderin zu werfen verstanden. Das differenzierte Frauenbild wurde anderwärtig geprägt: im Portrait, im Genre, in der Historie. Praxiteles, Van Eyck, Dürer, Leonardo, Piero di Cosimo, Raffael, Parmigianino, Correggio, Rubens, Boucher, Ingres, Renoir, Matisse und Picasso formten mit unerschöpflicher Energie am kaleidoskopischen Spiegel ihrer Hoffnungen und Forderungen, Ab- und Zuneigungen, ihrer Erkenntnisse und Missverständnisse, ihrer Süchte und Ekel, ihrer Seelenruhe und Verwundung, ihrer Ratlosigkeit und Bewunderung, der ihnen immer letztlich rätselhaften Frau. 
Anhang: Zettelkasten [teilweise Notizen von 2008]
Notizen zu weniger gesicherten Zuschreibungen, unbedeutenderen Darstellungen und Meldungen aus dem Kunsthandel
Die so verdienstvolle Liste A.Pigler's in "Barockthemen" nennt neben zahlreichen lediglich Kunstlandschaften zugewiesenen Anonymen weitere an Künstlernamen gekoppelte Ehebrecherinnen, deren Standort und Zuschreibung nach über 50 Jahren eine neue und sorgfältige Prüfung benötigten, so etwa:

Girolamo Romanino, Domenico Brusasorci, Giulio Clovio, Lorenzo Lotti, Marco Agnolo del Moro, Federico Zuccaro, Niklaus Manuel, Jan Sanders de Hemessen, Lambert Lombard, Gabriele Caliari, Agostino Caracci (Kupfer v. Bartolozzi und Dawe), Enea Talpini, Bartolomeo Schidone, Giulio Cesare Procaccini, Giovanni Andrea Donducci, Giovantonio Molineri, Bernardo Strozzi, Daniele Crespi, Giovanbattista Carlone, Giovanni Serodine, Belisario Corenzio, Massimo Stanzione, Andrea Vaccaro, Giacomo Farelli, Carlo Francesco Ghibertoni, Ascanio Luciani, Francesco Solimena, Jacopo Parolini, Aureliano Milani, Antonio Gionima, Francesco de Mura, Girolamo Brusaferro, Domenico Speranza, Maerten de Vos, Carel I van Mander, Adam de Noort, Jan Boeckhorst, Adrien Pietersz van de Venne, Anthonis van Dyck, Anthonis van den Heuvel, Hans Jurriaensz van Baden, Willem de Poorter, Jacob Willemsz de Wet d.Ä., Gabriel Metsu, Aert de Gelder, Martin Geeraerts, Pierre-Josph Verhaghen, Sébastien Bourdon, Nicolas Pinson, Philippe-Joseph Tassaert, Germain-Jean Drouais, Hans v. Aachen, Johann Matthias Kager, Paul Jouvenel d.Ä., Johann Ulrich Loth, Michael Halbax, Johann Peter Brandel, Johann Georg Platzer, Georg Siegmund & Joh.Gottlieb Facius (Kupferstecher n. Dietrich), Thomas Christian Wink.
Handschriftillustrationen und frühe Skulptur:
Preces aus Lilienfeld Folio f31v. in Cod.2739 (Nov.s.n.) 16,5x11cm der Ö.Nat.Bibl. um 1150/1200.

Goldnes Evangeliar Heinrichs III aus Goslar in der Bibl.Upsala, Abb.146. um 1050.

Paliotto von Sant'Ambrogio, Anf.9.Jh. karolingisch von "Volvinus" getrieben: Adultera?(statt Jairus.Vgl. mit codex aureus-Einband St.Emmeran.)
Die graphische Sammlung des Louvre bewahrt gegen zwei Dutzend Blätter unseres Themas, worunter die Hälfte anonym sind und zumeist dem niederländischens, italienischen und französischen 17. und 18. Jh. entstammen (mitunter eine vielfigurige E.-Szene an einem Waldrand, was am Sujet zweifeln lässt).

Veneziana:
Eine anonyme "venezianische" «femme adultère« im Musée Condé in Chantilly (bas Joconde inv. PE34, Holztafel, 80x94cm) ist «vers 1610» datiert.

Venezianisch (tiepolesk) ist eine A. in S.Floriano in Lizzana,Comune di Rovereto. 

*Venezianisch, Adultera (ehem.) Coll. Mulé. (s. Gab. Fot. Rom, Nr.9253). Adultera in der Bildmitte, Christus kniet links und schreibt in den Staub; hinter ihm Jünger, Andeutung v. Säulenarchitektur; r. Rückenfigur. Wohl frühes 17. Jh., nicht weit von der Adultera in Strassburg entfernt, doch barocker. Qualität bescheiden.
Venezianisch, 16.Jh. Adultera in der Coll. Conti Donà delle Rose, Venedig (Cat. Lorenzetti-Planiscig 1934) Nr.23, Lw. 107 x138cm (= 4x5piedi veneziani); nur fünf Figuren nehmen an der Szene teil. Rechts der ganzfigurige Christus, ein Mann mit Turban führt von links die an den Händen gefesselte Frau herbei, während vor dem dunklen Grund zwei greise Häupter von Pharisäern aufscheinen.
Von venezianischen Vorbildern beeinflusst ist eine unpublizierte Adultera des "Don Ciccio"-Fundus in Capodimonte, *Neapel, 17.Jh.; Christus in der Mitte stehend, weist zur Erde nieder, rechts bückt sich ein Pharisäer, die Schrift zu lesen, während die Sünderin links ein wenig im Hintergrund steht und weint.

Venezianisch ist eine E. in der Galleria Rizzi in Sestri Levante (GE).

Venezianisch, vielleicht von Bonifazio beeinflusste, ganzfigurige Ehebrecherin befand sich 1669 in der "Hochgräfl. Frantz Joseph Tschernischen Galerie". Unter den Blättern des handgezeichneten Inventars (Bd.I, Nr. 1496) findet sich auch eine Abbildung dieses einst womöglich für 'Schiavone' gehaltenen Werkes. Vielleicht niederländischer oder vom Norden inspirierter Meister, denn am rechten Bildrand erscheint ein Scherge mit einem Korb voller der Steinigung dienender Kieselsteine. Christus und Begleiter stehen am linken Bildrand vor landschaftlichem Ausblick auf Ruinen. Ein Scherge, dessen Waffen am Boden liegen (!) zerrt die Sünderin hinter sich her, ein Soldat folgt. Rechts eine Art Portikus, an dessen vorderster Säule ein Zuschauer emporklettert.
*Venezianische Adultera 17.Jh., Lw. 141x181cm im Kunsthandel von Porro art consulting, asta 31 vom 28.10.2006 angeboten.
In Pramaggiore (Venetien), San Marco Evangelista (16.Jh.) Fensterzyklus mit Adultera.
Lorenzo Luzzo (+1526/27), Freskenmaler in Feltre (Venetien) malte eine Aussenfassade daselbst mit einer Adultera.

Von Pietro Muttoni della Vecchia (Vicenza 1603- 1678 Venezia; lange Mitarbeiter der Bottega Padovaninos neben Liberi und Forabosco) taucht im mercato antiquario eine signierte und datierte Adultera von 1620 auf (Aikema 1984).

Der Friulaner Nicola Grassi (Formeaso 1682-1748 Venezia) ist mit einer Adultera im Musée d.b.a. Bordeaux vertreten (dort als "manière de Veronèse" geführt).
*Gaspare Diziani, (Belluno 1689-1767 Venezia, Schüler Lazzarinis, von Ricci beeinflusst) Ehebrecherin  (früher Lempertz 2001, verkauft bei Van Han in Köln 5.4.2002)
Eine E. des Veronesers Antonio Spadarino (1.H.18.Jh. Verona) befindet sich im Museo Civico di Verona.
In Santa Croce di Pastrengo (Verona, Venetien) Adultera und Susanna (Lw.) von Giuseppe Lonardi (+1718, Scuola veronese).

In der Kirche San Giacomo von Battaglia Terme finden sich grosse seitliche Leinwand-Lünettenbilder eines christologischen Zyklus aus der 1.H. des XVIII.Jhs. im Sinne von Zanella oder Lazzarini.
Im Stadtmuseum Bozen existiert eine venezianisierende Adultera in Öl.

Das übrige Italien:

In San Lorenzo del Escorial existiert ein Triptichon von Romulo Cincinnato (Florenz ca.1502–1593 Madrid) mit der Mitteltafel einer Verklärung Christi(1571), während die beiden Seitenflügel die Themen der Adultera und der Samaritana enthalten.

Von *Bartolomeo Coda (Rimini 1516-1563 das.) findet sich aus San Biagio in Cesena eine E. (Tavola 109x124cm (dep. Pinacoteca Comunale) die nurmehr Fragment ist und in der der erhobene Segensgestus Christi eher auf eine Blutflüssige-Szene schliessen lässt.
Ludovico Cardi da Cigoli (Castelvecchio bzw.Cigoli 1559-1613 Rom, eklektischer Maler und Architekt, Schüler Allori's, 'Überwinder des Manierismus') malte eine Adultera.

*Giovanni Balducci gen. Il Cosci (2.H. 16.Jh.), Schüler Battista Naldinis, schuf mit letzterem eine Adultera, in der die Schrift Christi auf einen schwarzen Stein geschrieben ist.

Aus einer Privatsammlung soll eine Adultera des Michelangelo Merisi da Caravaggio ( 1571-1610) von 1609 (Lw.103x46cm) stammen (Liste Franc.A.Bricolo 2004).
Alessandro Tiarini (1577-1668 Bologna) ist mit einer A. (Lw.115x151cm) im Oct.2004 in der Asta porro dipinti antichi vertreten.
In S.S.Salvatore di Capurso (Ba) hängt eine Halbfiguren-Adultera (5Personen) des Paolo Domenico Finoglio (Caserta 1590-1645 (1616?Neapel) Schüler Caracciolos und Stanziones. Eine wiederaufgefundene fast identische Replik löste eine öffentliche Historikerdiskussion in Conversano (s.youtube.com watch geroargante, conversazione d'arte I-III 21.Dez.2008) aus, die man übers Netz verfolgen kann.
Eine halb- und siebenfigurige Adultera von Giovacchino Assereto (Genua 1600-1649, beeinflusst von Procaccino und B.Strozzi) findet sich in Corsham Court, Wiltshire, eine psychologisierende Nahaufnahme in freskohaftem Farbauftrag. Die beiden Protagonisten sind auf erster Ebene im Vordergrund.
*Simone Cantarini (Pesaro 1612-1648 Verona) Attribution einer Zeichnung aus der Smgl. Koenig, Fachsenfeld, 20,2x18,1cm (s. Ausstellung Kat. Staatsgal. Stuttgart 1967, Abb.48, inv. II/308) Ganzfigurig, Christus kniet l., Adultera steht r., Begleiter.

Von Bernardo Cavallino (Neapel 1622-1654) hängt im Monte di Pietà in Neapel, Palazzo Carafa eine Adultera.
In der durch Lorenzo Lotto bekanntgewordenen Kirche San Michele al Pozzo Bianco (Bergamo) malte Antonio Cifrondi (Clusone, Bergamo 1657-1730 Brescia), brillanter Vertreter des bergamaskischen Settecento, an der rückwärtigen Eingangswand die beiden grossen Fresken der Adultera und der Ultima Cena.
Von *Donato Creti (Cremona 1671-1749 Bologna) gelangt eine 5x halbfigürliche Adultera-Zeichnung (Nr.1904; 12x16,5cm braune Feder) in die Auktion Fischer Luzern vom 13.Nov.2006.

Giovanni Paolo Panini (Piacenza 1691/92-1765 Rom) malte ein "Capriccio architettonico con Cristo e l'adultera" (Lw.75x99cm) im Kunsthandel (artprice), vielleicht dasselbe, das bei Finarte Venezia im April 2008 angeboten wurde.
Von Giovan Domenico Ferretti gen. da Imola (1692- 1769 Florenz) bewahrt das Museo della Basilica in Pieve di San Giovanni Battista eine A. Eine weitere Adultera findet sich  in der Confraternità della misericordia di San Giovanni Valdarno.

Bischof Bisanzio Filo (1707-20) bestellt für die Concattedrale von Ostuni von Anonym diverse Grossgemälde; darunter eine Adultera.
Von Marcantonio Ghislina bewahrt sich in der Fondazione Conte C.Busi Onlus in Casalmaggiore (CR) eine A. von Anfang des 18.Jhs.

In Macerata findet sich eine Adultera von Sebastiano Conca (Gaeta 1680- 1764 Neapel) von 1741.

Der Veroneser und Carpionischüler Francesco Perezzoli, gen. il Ferraino (+1772) ist mit einer E. im Museo Civico in Monza vertreten.

Paolo del Maio (+1784 Neapel) wird eine grosse Szene der Adultera (Lw.180x250cm) von 1753 zugeschrieben, die bei Christies im Juni 1995 zur Versteigerung kam.
Ein Michele Romano (?) malte der Kathedrale von Molfetta eine orientalisierende Adultera in eine der freskierten Deckenkartuschen im Hauptschiff, datiert "1781".

Tizians Adultera wurde von Pietro Anderloni (b. Brescia 1785-1849 b. Mailand; Reproduktionsstecher) 1821 nachgestochen (43x64cm; Platte 51x68,8cm) (s. Kunsthandel leo spik).

In der Kathedrale dell'Assunta von Molfetta schuf Michele Romano (1842-1936) innerhalb eines Zyklus eine E. in Tempera.

Asta Pandolfini in Florenz bietet 2004 eine Kopie der Adultera *Cristofano Allori’s an.

Cambi casa d'Aste in Genua bieten im Feb.2007 je eine Adultera di *scuola genovese XVII Jh Öl/Lw. 93x117cm und eine "di *scuola fiamminga" Holz 80x60cm mit Bruchschäden (in Wahrheit eine Replik von Dietrichs E. im Louvre von 1753 – s.d.) an.
Eine *cromolitografia d.1.Drittels des 19.Jhs. (43x37cm) besitzt das Museo Civico di Crema e del Cremasco (Mariani dis. /G.Bernardo inc.)
Zweifrühe Ehebrecherinnen des Nordens:
Die Weltchronik des Rudolfs von Ems (Österr. 2. Viertel 14.Jh.) enthält im Anhang ein Marienleben mit einer E. fol.277r.) Pommersfelden gräfl. Schlossbibliothek Cod.303.
In der mit Glasfenstern opulent ausgestatteten Kirche St.Maur in Martel findet sich neben einem Passionsfenster (des XVI Jhs) in der Chorapsis eine Ehebrecherin von 1354/57.

Die kleineren niederländischen und flämischen Meister des 16. und 17. Jh. werden vom Thema der «Ehebrecherin vor Christus« kaum verschont; hier sei nur vermerkt, was en passant so zufällig anfiel:

*Leonhard Thiry (†1550 Antwerpen, tätig in Fontainebleau neben Rosso und Primaticcio) im Louvre Entwurfszeichnung zu einer E. (für Stich?).

*Crispin van den Broeck (Mecheln 1524-1591 Antwerpen, Schüler Frans Floris') entwirft eine vollfigurige E. mit knieendem Christus unter Säulenstellung mit Bogenausblick im Louvre.

*Gillis van Conixloo (I-IV welcher?) Ehebrecherin (Holztafel, spätes 16.Jh.) bei Lempertz Köln 2005 angeboten.

Lieven de Witte (Gent 1513- nach 1578) soll eine Ehebrecherin als (nicht mehr erhaltenes) Hauptwerk geschaffen haben.

*Josse Mompers d.J. (Antwerpen 1564-1635, Landschaftsmaler) malt Flusslandschaft mit Ehebrecherin im Vordergrund (Auktion Schloss Ahlden, 2007/8).

Eine Ehebrecherin (Lw. 39x45cm) von *Wolf Avemann (aus Kassel - nach 1620 in Hessen umgebracht), auf verso signiert: "W.Aveman Cassel 1609", wird als im Schloss Oranienburg von Besatzungssoldaten entwendet gemeldet von Bernhard Rogner, Verlorene Werke der Amalienstiftung Kat. Nr.325, S.55. Die Szene spielt im Vordergrund eines Kircheninnern.
In der Dresdner Galerie findet sich eine E. des Ambrosius Francken (+ 1619; Schüler des Marten de Vos).
Von *Leonhard Bramer (Delft 1596-1674) verkaufte Galerie Dobiaschofsky in Bern, Okt.2005 eine Ehebrecherin (Öl/Platte, 60,5x84,5cm).

Im Archivverzeichnis der Pinakothek München, Nr 6325 wird eine Ehebrecherin von Cornelis de Baellieur (1607-1671 Antwerpen) verzeichnet. Bekannt wurde er fast ausschliesslich durch eine «Cor.de Baellieur fec« signierte Adultera auf Kupfer in der Braunschweiger Galerie (Thieme B. 1907 **dixit).

*Erasmus Quellin II, Maler und Radierer (1607-1678 Antwerpen, Rubens-Mitarbeiter) ist der Autor einer Gouachekomposition mit Bogenportikus, Durchblick vor Freitreppe im Louvre von etwa 1640).

Von Gerbrand van den Eeckhout, (1621-1674 Amsterdam, Rembrandtschüler, Portraitist, Historienmaler und Radierer) besitzt das R.-Museum Amsterdam eine Ehebrecherin. R.Bangel in: Thieme B. erwähnt eine weitere E. "bei Six in Amsterdam mit graublauen Farbentönen im Gewande Christi (dies übrigens s e h r typisch für E.)" (s.a. Pigler: "Smgl.Six").
St.Johannis in Eppendorf besitzt einen seitlichen Emporenzyklus von 22 Stationsgemälden der Jesusvita von 1669 mit einer Ehebrecherin.

Ehebrecherin, *flämisch um 1700, Ölskisse auf Holz, 41x31cm: eine turbulente Menge in prächtiger Barockkirche (Auktionsportal «lot-tissimo«)

*Gerardus Duycknick I (1695-1746) malt ca.1725/30 (Philadelphia, Museum of Art; Lw. 41,5"x50,5") eine ganzfigurige Ehebrecherin mit in der Bildmitte auf Schachbrett-Fliesenboden niederkauerndem Christus innerhalb einer Tempelanlage naivster Machart, wohl einer gängigen Bibelillustration nachempfunden.

Ehebrecherin, naiv, *anonym 18. Jh, Lw. 32x42cm (Auktionshaus Wendl Rudolstadt, dort auch naive *Kopie nach der Ehebrecherin von Cranach d.Ä.)

Das 19.Jh.:

In St.Denis in Parmain (Val d'Oise) Christ et la femme adultère (Lw.155x130cm; rest.1981) von Unbekannt des 19.Jh..

*William Blake (1757-1827 London) schuf 1805 eine E. in Zeichnung und Aquarell (35,6x36,8cm, Mus.of f. A., Boston).

Peter Cornelius (Düsseldorf 1783-1867 Berlin) befasst sich nach 1840 in Freskenentwürfen mit dem Thema (Berlin, Ludwigskirche München, Ostwand Camposanto, Entwurf in der Weimarer K'sammlung). Glasfensterentwürfe für den Dom zu Schwerin in der Staatl.Graph. Sammlung München.
Das Meerbuscher Kunst-Auktionshaus bietet 2008 eine Ehebrecherin eines deutschen bzw. 'nazarenischen' Meisters des 19.Jhs an (Kat.Nr.2096; Lw.70,5x84cm.
*Richard Westmacott d.j.(1799-1872 London) gewinnt die Mitgliedschaft in der Royal Accademy 1849 mit einem zweifigurigen Marmorrelief als Diplomarbeit (Roy.Acc. Diploma Gallery London) in dem die Ehebrecherin vorzugsweise männlich erscheint (Titel: "Gehe und sündige hinfort nicht mehr.")
Bernd Plockhorst (Braunschweig 1825-1907 Berlin, studierte bei Schnorr und Piloty, relig.Historienmaler); im Mus.Leipzig (Depot Kat. 1891) eine Ehebrecherin von 1860.
*August Martin (1834-1901) malt in neoromanischem Fresko den Hochchor des Bonner Münsters 1891-1894 aus.
Fast unabsehbar sind die Bibelillustrationen, die auch die E. enthalten, seit Merian u.a. bis in die Gegenwar:t
Jean Benoit integriert in hochformatigem Holzschnitt die E. eines anonymen Illustrators in seiner Biblia Sacra vulgata quam dicunt editionem" von 1552.

Der anonyme Illustrator für Verleger Jerôme Nadal in seiner "Evangeliae Historiae Imagines" von 1593 sticht die E.
Matthäus Merian d.Ä. (Basel1593-1650 Schwalbach) illustriert 1625-30 seine "Icones Biblicae" mit einer E.
Die "Lutherbibel" von 1672 wird mit einem E.-Holzschnitt von *Matthias Scheits (1625/30-1700 Hamburg) versehen.

*Johann Christoph Weigel , (b. Eger n. 1654-1726 Nürnberg, Kupferstecher und Verleger) bringt in seiner "Biblia ectypa" von 1695 in Holzschnitt die Geschichte der E. in drei Phasen: 1) Vorbringung der E. 2) Christus schreibt in den Sand 3) dei Dialog mit der E.
*Caspar Luiken (1672-1708) sticht 1712 in seiner "Historiae celebriores Test. Iconibus representatae" ein E.-Illustration.
Die "Lutherbibel" Nürnberg 1702 enthält die E. als anonymen Holzschnitt; typische Filiation Merians.
*Arnold Houbraken (1660-1719 Amsterdam) und François van Bleyswijck illustrieren 1728 "Figures de la Bible", worunter auch die E.
*Julius Schnorr von Carolsfeld (Leipzig 1794-1872 Dresden) versieht seine "Bibel in Bildern" 1851-60 mit einer E. in Kupferstich.

*Alexandre Bida (1813-1895) illustriert "The Gospel life of Jesus" um 1874 mit einer Ehebrecherin.
Die Neogotik bemächtigt sich des Themas auch in der Glasmalerei: 
Die Apsis-Glasfenster der Stiftkirche Nonnberg in Salzburg von 1890 bespielen neben der Ehebrecherin auch Disputà, Taufe, Himmelfahrt und Auferstehung. Franz Hofstötter dekoriert im Sinne eines Gesamtkunstwerkes die Pfarrkirche Ludwigsthal zwischen 1894 und 1901 mit volltändigen Zyklen des Lebens Jesu, so auch die Ehebrecherin (Südschiffenster oberes Langhausjoch). 
In Frankreich wurden im Zuge der Rekatholisierung nach den Zerstörungen der Revolution unzählige Kirchen mit mittelalterliches Formengut imitierenden Glasmalereien neu aus gestattet, oder die Überreste restauriert. Die Ehebrecherin kommt vermehrt zu Ehren so etwa in Notre Dame von Orbec* (Dep.14; 16.Jh.), oder St.Patrice in *Rouen (Dep.76; aus Saint Godard übertragen, Fensternische 16, Fenster Nr 22; bestes 16.Jh mit reichem Dekor), Saint Pierre zu *Dreux (Dep.28; 16.Jh. von Pierre Courtois?), St.Hilaire sur Erre (5. Fenster v.W.,1853), in Notre Dame de l'Assomption d'Ernée, (Eingangsportikus, 2.H.19.), Jh. Die Tradition führt bis ins 20.Jh. hinein mit Adultères in Zyklen wie in Sacre Coeur de Menton (2.Westfenster v. links, 1910-35), in Cancale (Dep.35), *St.Etienne von Saint Mihliel (Dep.55 20.Jh sign. Jean Virolle), in *St.Jean-l'Evangéliste de Montmartre, Paris (Inkunabel der Eisenzementbauweise um 1900, Glasmaler Jac Galland nach Zeichn. von Blanchard; prärafaelitische E. und Lazarus im nördlichen Querschiff).
Nachrichten von Ehebrecherinnen in Glasmalerei des Mittelalters müssste man nachgehen in den Kathedralen von Chartres, Clermond Ferrand, *Troyes (4.Fensterbucht, Feldfüllung 9&10 von 1210-20), in Saint Denis in *Sézanne (Südschiff, 4.Fenster v.W. 1547-1550) oder in der Hauptkirche von Martel (um 1354/57). 

Die Orientalisierung religiöser Thematik geht vor allem von Frankreich aus, eine Nachwirkung von Napoleons Ägyptenfeldzug mit einer enormen Ausbeute an dokumentarischen Material, das nicht nur den beginnenden Tourismus und die Afrikaforschung befruchtete. Die Maler Horace Vernet, Paul Delaroche und Eugène Delacroix wurden zu Vorreitern einer «realen« Palestinasicht, was sich auch auf unser Thema bis in die Gegenwart, ja das jüngste Filmschaffen (Mel Gibsons "Passion of Christ" ) auswirkte.
*Jose Echena (Spanien 1845-1909 Rom) graviert eine historisierend bis schwülstige E. um 1880.

Der Amerikaner *Abraham Archibald Anderson (New Jersey 1847-1940 NY) illustriert wie Echena eine nicht minder pompöse E. um 1880.

*James Tissot (Nantes 1836-1892 Bouillon) aquarelliert 1886/96 das Geschehen in zwei Phasen 1)Christus schreibt 2) Zwiegespräch mit der Alleingelassenen; kurios: Christus als 'erhabene Nischenfigur'.

*Wassilij Poljenov (Petersburg 1844-1927 Kaluga) (und Sergei Koronin?) schuf mit seiner Ehebrecherin von 1886-88 (Lw. 110x200cm) als Historienbild die erste neuzeitliche Breitleinwand-Formulierung nach Poussin. Das Bild befand sich in der Tretyakov-Gall. Moskau (s. Auktion bei Gallerie Koller in Zürich vom 19.März 2007) .
Eine der wohl grössten neoromantischen und orientalisierenden Adultera-Darstellungen im kirchlichen Raum schuf 1891 *Virginio Monti (Suzano bei Rom *1852) für das Presbyterium von San Giorgio al Palazzo in Mailand als Pendant zum 12-jährigen Jesus im Tempel (beide frescohaften Szenen ca. 400x700cm).
In den letzten Hundert Jahren ists um die Ehebrecherin mager bestellt, wenn man die süsslichen anonymen Bibelillustrationen zum Leben Jesu der 20er Jahre des 20.Jh. die den Bürgergeschmack von Generationen prägten, ausser Acht lässt: der Kuriosität halber listen wir ein paar Beispiele auf, die aber absolut nicht Stil-prägend oder stilgebunden sind:
*Max Beckmanns Ehebrecherin (149,2x126,7cm) von 1917, von der Kunsthalle Mannheim 1919 angekauft, als 'entartete Kunst' in München 1937 ausgestellt, heute im St.Louis Art Museum, USA, dramatisiert formal die splittrige Szene ohne auf den ethischen Hintergrund einzugehen.

*Karl Schmidt Rotluff (1884-1976) schneidet 1918 eine E. in Holz.
*Otto Ubbelohde (Marburg1867-1922) radiert 1921/22 eine Ehebrecherin in sparsamer architektonischer Rahmung.

*Emil (Hansen)Nolde (1867-1956) malt 1926 eine E. ("Christus und die Sünderin"; Lw.86x106cm), die1929 von Justi für die Nationalgalerie Berlin angekauft wird. Als entartet 1937 in der Schweiz bei Fischer auktioniert. 1999 vom Land Berlin bei Kornfeld Bern wieder für die Nationalgalerie zurückgekauft.
Wilhelm Lautenbach (Oelde1881-1957 Münster) greift in seinen Freskenzyklen in Kleinenberg (Büren) das Thema der E. auf.

*Ernst Graeser (1884 -1944, dt.Landschaftsmaler) Eine Ehebrecherin (Lw.115x90cm sign.) wird verkauft Sept.1991 bei Nagel-Auktionen.
Ivan Mestrovic (1883-1962 Slavonien, Ex-Jugoslavien) schuf undatiert eine Ehebrecherin in Lithographie.

Marc Chagall (1887-1985) soll das Thema in seinen Bibelillustrationen bespielt haben (frühe 30er Jahre.

ebenso Maximilian Roth.

*Karl Völker (1889-1962, Novembergruppe um Pechstein) malte 1921 die Decke der Dorfkirche von Schmirma aus, unter den NT-Themen auch die Ehebrecherin.

*Wilhelm Morgner (1891-1917 Expressionist) schuf 1912 ein s/w Blatt in Kreide auf Karton (26,5x26,5cm, Soest, Morgner-Haus) mit nackter vor der sie steinigenden Menge liegenden Ehebrecherin.
*Otto Pankok (1893-1966) integrierte in seiner 60-seitigen "Passion" in Kohlezeichnung von 1933/34 eine E. Der Zyklus wurde promt als 'entartet' indiziert.
*Max Lachnit (Bildhauer, Graphiker und Maler, 1900-1972) gelangt in die Dresdner Galerie Neue Meister mit einer Ehebrecherin von ca. 1954 (90x90cm).
*Luigi Filocamo (1906-1988) malt zwei grosse Fresken (Adultera, Figlio prodigo) 3x4m 1954 in S.Maria del Suffragio in Mailand.

Gustel Stein (*1922) schmückt die evang.Kirche von Harxheim St.Goarshausen 1977/78 mit einem Doppelfenster der E. und des verlorenen Sohns.

Franziskanerschwester Sigmunda May (*1937, Druckgraphikerin, Kloster Siessen) malt eine E. (neben Holzschnitt dess. Themas) innerhalb eines Leben Jesu- Zyklus im Bistum Münster.
Herbert Herfert schmückt das Nordfenster der Maria Lourdes-Kirche in St. Pölten mit einer E.-Darstellung.

*Liz Lemon Swindle (hyperreal. religiöse Malerin aus Utah), *Bruce Smith, *Corinne Vonaesch bespielen das Thema in der jüngsten Gegenwart
In einer Lithographie "Bait" von 1993 bringt Bruce Hixson Smith (*1936 Utah) eine E.heraus.

*Davide Orler (*Mezzano 1931) malt 1997 eine stark stilisierte Adultera (Lw. 94x192cm, Öl und Smalte) im Rahmen anderer religiöser Themen.

*Domenico Nodari (1953-1992) malt eine gewagte Adultera in tecnica mista von 1988 (Lw.70x50cm).
Jorge Rando (*Malaga 1941) schuf zwischen 2005-2007 einen Passionszyklus mit einer an Tizian, Rembrandt und Poussin geschulten Ehebrecherin.

2008 installiert *Christoff Baron (*1973) eine Ehebrecherin mit Christus und 'Publikum' in der Kirche St.Grégoire de Ribeauvillé bei Strassburg (Fresko auf Bretterwand ca 9m Länge).
Curiosa

*Adèle Chavassieu d'Haudebert (Sèvres 1788-1831) kopiert nach dem Veronese-Mitarbeiter Paolo Zelotti (Verona 1526-1578 Mantova) um 1819 ca eine vierfigurige Adultera in Porzellanmalerei (7,8x10cm), die als Depot der Pinacoteca di Brera in der Galleria d'arte moderna in der Villa Belgioioso - Bonaparte in Mailand ausgestellt ist.
*Han van Megeren (1889-1947) verkaufte eine von ihm 1941-42 gefälschte Ehebrecherin 'Vermeers' für anderthalb Millionen Gulden über den Kunsthändler Alois Miedl an Göring. Die Selbstentlarvung des Meisterfälschers nahm mitunter mit dem 'Emmaus-Bild' und diesem Machwerk ihren Anfang.

Selbst ein *Chinesischer Aquarellist und Illustrator wagt sich an den Vorwand im Stile des Holzschnitts des 
18./19.Jh. (Detail), während der Gegenwartskünstler *He Qi das Thema in die Jetztzeit verlegt, aber kaum über Beckmanns oder Rottluffs Stilisierungen hinausgeht.
Die neueste Form von Ehebrecherinnen sind Videosequenzen im Internet in game-format wie youtube.com/watch (Christus als Jeansträger in den Strassenschluchten einer Metropole oder myvideo.de.watch als Zeichentrickfilm (türkisch, im antiken Jerusalem spielend) die der Evangelisierung halber für junge Leute gedacht sind. Auf spanisch Youtube.com. watch Hectorgh 2007 historisierende Spielfilmsequenz.
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Editorische Nachbemerkung

Die beigegebene Bildersammlung zum Adultera-Thema ist in den Grundzügen schon in den 60-er Jahren angelegt worden, allerdings zumeist in inzwischen veralteten s/w-Abbildungen. Eine teilweise Erneuerung mit Kopien aus Büchern, Museums- und Auktionskatalogen und aus dem Netz drängte sich auf, um den didaktischen Nutzen zu gewährleisten. Wenn dadurch ev. Autorenrechte oder Copyrights verletzt wurden, bitte ich um Nachsicht, da das digitale Archiv lediglich kaum  hinreichende Auflösungen bietet und einzig der orientierenden Recherche gewidmet ist und nicht für fremde Zwecke missbraucht werden darf. Wer die Sammlung ergänzen oder erweitern möchte, ist eingeladen weitere Fundstücke mit Angabe der Quelle und den Massen an den Autor zu senden.
� Der vorliegende Essay gehörte als zweites und drittes Kapitel zu nur im Auszug gedruckten Dissertation des Schreibenden von 1969 "Jacobus tinctor fecit; Beiträge zur Tintorettoforschung". Da manches aus dem Gesamtmanuskript inzwischen veröffentlicht ist und das «Adultera«-Archiv kaum noch Aussicht auf einen Druck verdient, stelle ich die 'Jugendsünde' mit ein paar Ergänzungen – gekennzeichnet: "[Einschub 2008]" – und Kürzungen von inzwischen dank der grossen Publikation von R.Pallucchini und P.Rossi «Tintoretto« von 1982 manchem Unnötigem, nur wenig verändert hier zur Nutzung und eventuellen Erweiterung ins Netz. Den mit * gekennzeichneten Namen und Begriffen entsprechen Abbildungen im Adultera-Archiv der Anlage.


� (Joh.7,53-8,11) Lutherübersetzung (kursiv: ikonographisch relevante Passagen vom Schreibenden. In Klammern Worte, die sich nicht bei allen Textzeugen finden): "Und ein jeglicher ging heim.1 Jesus aber ging an den Ölberg.2 Und frühmorgens kam er wieder in den Tempel (und alles Volk kam zu ihm und er setzte sich und lehrte sie.).3 Aber die Schriftgelehrten und Pharisäer brachten eine Frau zu ihm, im Ehebruch ergriffen und stellten sie in die Mitte 4 und sprachen zu ihm: Meister, diese Frau ist ergriffen auf frischer Tat im Ehebruch 5 Mose aber hat (uns) im Gesetz geboten, solche zu steinigen. Was sagst du? 6 (Das sprachen sie aber, ihn zu versuchen, auf dass sie eine Sache wider ihn hätten.) Aber Jesus bückte sich nieder und schrieb mit dem Finger auf die Erde. 7 Als sie nun anhielten, (ihn) zu fragen, richtete er sich auf und sprach (zu ihnen): Wer unter euch ohne Sünde ist, der werfe den ersten Stein auf sie. 8 Und bückte sich wieder nieder und schrieb auf die Erde. 9 Da sie aber das hörten, gingen sie hinaus, einer nach dem andern, von den Ältesten an; und Jesus ward allein gelassen und die Frau in der Mitte stehend. 10 Jesus aber richtete sich auf und sprach zu ihr: Weib, wo sind sie, deine Verkläger? Hat dich niemand verdammt? 11 Sie aber sprach: Herr, niemand. Jesus aber sprach: So verdamme ich dich auch nicht; gehe hin und sündige hinfort nicht mehr." 


� Diese ist im ägyptischen Codex Alexandrinus des 5.Jahrhunderts (AT & NT, Brit.Mus. London) noch gar nicht vorhanden!


� Das Ehebrechergesetz im Deuteronom, Mose V,22,23: "Wenn eine Jungfrau verlobt ist, und ein Mann trifft sie innerhalb der Stadt und wohnt ihr bei, 24 so sollt ihr sie alle beide zum Stadttor hinausführen und sollt sie beide steinigen, dass sie sterben; die Jungfrau, weil sie nicht geschrien hat, obwohl sie doch in der Stadt war, den Mann, weil er seines Nächsten Braut geschändet hat." (s. Th.Klausen, Reallexikon 1959 IX, S.668,669,675ff  und Pauly Wissowa I,1.432,40ff).


� Die Schriftzeichen wurden im MA mit seinem Ausspruch identifiziert "si quis ex vobis sine peccato est, primus in illam lapidem mittat" (P.Perrets Stich nach J. Breughels Ehebrecherin ist unterschrieben "Qui sine peccato est vestrum, primus in illam lapidem mittat." Die Identifizierung dieses Satzes mit der Schrift Jesu wird durch die lesbaren (holl.) Buchstaben veranschaulicht: "DVE SONDER SONDE IS DIE…" (s. Abb. R.v.Bastelaer, Les estampes de P. Br. L'ancien, 1908, III) In den zahlreichen Beispielen von Lucas Cranach ist derselbe Text teilweise lateinisch (mit Angabe von "Joh. VIII") gegeben, meist aber auf deutsch "wer unter euch on sunde ist der werfe den ersten stein auf si." (vgl. auch Holbein).


In Italien sind keine dementsprechenden Beischriften nachzuweisen. Die selten unterlassenen Schriftzüge sind ausnahmslos unleserliche, zuweilen 'hebräisch' fingierte Lettern, die in perspektivischer Verkürzung zu Füssen Christi gekritzelt sind.


� Bibliographie zur Ikonographie des Themas. Franziska Schmid, Reallexikon d. dt. K'gesch. IV, S.792-803 zur "Ehebrecherin" des Nordens (u. weitere Literaturübersicht s. bei: Reil, Sedelmayer, Wilpert, Künstle, Grossmann). Ferner: Louis Réau, Iconographie de l'art chr., II, Paris 1957, S.324f (&Lit.). 


� Neu mit profunder patristischer Vertiefung: Jennifer Knust & Tommy Wasserman, Earth accuses earth: Tracing what Jesus wrote on the ground Harward Theological Review, October 1, 2010, p.408 (Einschub 3.6.2011)


� s. Niels Werber, Das Drama Friedrich Hebbels «Maria Magdalena«, Aufsatz 1998 (Einschub 2008).


� "Cet épisode, inséré après coup dans le quatrième Evangile, a été écarté des Synoptiques, peut-être parce que l'indulgence de Jésus pour une pécheresse n'offusquait pas seulement les Pharisiens. L'Eglise grecque le passait sous silence dans les lectures liturgiques de peur que les prostituées ne fûssent encouragées par le précédent." Louis Réau op.cit., II S.324. Immerhin figurierte die Ehebrecherin als byzantinisches Modell im Malerhandbuch des Athos (Dionysius, Übers. Schäfer 1855, S.194): "§ 272 Christus spricht die Ehebrecherin los./ Der Tempel; und Christus sitzt und schreibt auf die Erde und sagt: "Wer von euch ohne Sünde ist, werfe den ersten Stein auf sie." Und hinter ihm sind die Apostel; und vor ihm steht ein Weib, welches ihre Hände auf die Brust gekreuzt hält, und Schriftgelehrte und Pharisäer fliehen und schauen zurück."


Otto Demus hat im Rahmen seiner Forschungen zu den Mosaiken von Monreale (The mosaics of norman Sicily, London 1949, S.208) die ostkirchliche "Adultera" charakterisiert und Beispiele zitiert, die beweisen, dass auch der Byzantiner sich nicht scheute, die Thematik aufzugreifen. Sie fehle weder in der Markuskirche in Venedig noch in Hagios Sergios in Gaza, im Malerhandbuch des Athos, noch in Monreale. Die Geschichte erscheine auch im Prolegomena ad Novum Testamentum des Hl.Gregor. Demus betont besonders den byzantinischen Charakter der Darstellung in Monreale gegenüber der eindeutig westlichen Formulierung in Sant'Angelo: aus dem Osten stamme der Angst- oder Demutsgestus der vor die Brust gehaltenen Hände (deren eine das Handgelenk der anderen umfasst hält), östlich ist der Thron Christi und die zum Boden deutende Geste des Schreibens (die unvollkommen bleibt, um die Würde des Schreibenden nicht zu gefährden). Typisch byzantinisch seien in Monreale die gestaffelten Personengrüppchen und die Innenraum-Formeln aufgeschnittener Architekturen (hier Apsiskonche mit Seitenflügeln für 'Tempel').


� In den typologischen Gerechtigkeitsbildern (Rathäuser des Nordens, s.a. Brüssel, Basel, Bassano) wird die Ehebrecherin zuweilen dem Urteil Salomons beigesellt, so etwa schuf Matthäus Zehender (Mergentheim 1641-1697) 1675 für das Rathaus Bregenz mehrere Gerechtigkeitsgemälde, u.a. Urteil Salomons und die Ehebrecherin, die er selbst duplizierte. Die beiden Kopien finden sich heute im Kloster Mehrerau bei Bregenz.


� Paris, Mus.Cluny und St.Petersburg. Christus ist mit Schriftrolle in der Hand wiedergegeben, die Sünderin verharrt in einem Erstaunensgestus. Die Örtlichkeit des Tempels versinnbildlichen zwei Säulen als pars pro toto. Neuerdings soll die in der Tat nicht unähnliche Ziboriumssäulen-Darstellung in San Marco in Venedig (s.w.u.) ebenfalls dem frühen byzantinischen 6.Jh. angehören.


� Saint Denis(?) um 870, München, Bayerische Staatsbibliothek Clm 14000. Der Codex enthält die vier Evangelien; den vier Autoren auf dem Einband ist je eine Christusszene beigesellt; die erste l. oben ist die Ehebrecherin (es folgen in Leserichtung die Vertreibung der Händler, u.: Heilung des Lahmen und Blindenheilung). Vor der stilisierten dreibogigen Tempelformel beugt sich Christus nieder, um die Worte «Si/quis/sine/peccato« zu schreiben. Zwei Begleiter führen r. die Sünderin mit vorgestreckten Händen vor; ein Jünger sieht l. erstaunt zu. Die ausgesprochene Privilegierung des Adultera-Themas ist einmalig und kaum zu erklären. Fraglich ist, ob die verwandte oberste linke als Jairus gehandelte Szene des Paliottos von Sant'Ambrogio in Mailand (Volvinius ca.830) nicht auch eine Adultera ist.


� Antwerpen, Musée Plantin-Moretus Ms.17,4.


� Codex Egberti (Erzbischof von Trier), Stadtbibliothek Trier cod.24, Reichenau um 980 mit den Beischriften "APLI ICH XRC ADULTERA TERRA TERRAM ACCUSAT." Erste geschlossene Bildfolge der Vita Christi der deutschen Malerei.


� Das Evangeliar der Äbtissin Hitda von St.Walburga in Meschede (Hess. Landes-& Hochschulbibl. Darmstadt, Cod.1640) aus dem beginnenden 11.Jh. lässt den sich niederbückenden Christus "Terra Terram accusat" schreiben.


� Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum, Hs 156142, Echternach um 1030. 


� Das 'Goldene Evangelienbuch (des Bestellers) Heinrichs III' (Echternach zw. 1043 und 46 aus dem Speyrer Dom) enthält die Szene auf fol.146 und liegt im Escorial, Real Bibl.de San Lorenzo, Cod.Vitr.17. Auch Heinrichs Evangelienbuch, 'Codex Evangeliorum' (Echternach 1039-43, Bremen, Univ.Bibl.) weist die Szene auf.


� Für Ingeborg v. Dänemark, Gemahlin Philipps II von Frankreich in Auftrag gegeben; Nordfrankreich. Im Musée Condé in Chantilly Ms.9, um 1195. Auf zwei Ebenen: oben die Vorführung der E. mit der Inschrift "Qui sine peccato…", unten das Gespräch mit der E.: "Mulier ubi sunt qui te accusabant?" "Nemo Domine".


� Um 1250; in Rom, BAV Vatikan, lat.39, fol.74r.


� anonymes Psalterfragment der Königl.Bibl. den Haag (KB 76 1f5) um 1200.


� anon. franz. Illustrator von Petrus Comestor's "Bible Historiale" in den Haag (MMW, 10B 23, 6,8x6,8cm).


� Miniatur in der Hist. Bibel der Königl. Bibl. den Haag (KB 78D 38 I; 6,5x9cm) von ca.1430.


� Stundenbuch-Miniaturder Königl. Bibl. den Haag (KB 76 G 14). 


� Nur durch die Tituli und  sonst nicht erhaltener Zyklus des 9.Jhs in der Abteikirche St.Gallen (s.Schlosser).


� Müstair, Graubünden, CH, Klosterkirche, karolingischer Freskenzyklus (um 800), Ehebrecherin Nordwand, 3.Register v.u., rechts aussen nach Christus und die Kinder. Überraschenderweise entspricht diese Darstellung ganz dem Aufbau und dem ikonographischen Programm der viel späteren, byzantinischen Adultera in Monreale. Der thronende Christus besitzt dieselbe Inklination und Gestik der Hände, die Sünderin steht fast frontal zum Betrachter und rechts entfernen sich die Pharisäer. Nur der Hintergrund und die Begleitpersonen sind reduziert. Christus als Kinderfreund und die Ehebrecherin sind nebeneinander dargestellt (fast alle Felder der Nordwand sind in inhaltlich nahestehenden Zweier-Einheiten gepaart), die sonst häufigere Samariterin indessen fehlt. In einem ebenso ausführlichen Zyklus wie in St.Martin in Zillis GR (12.Jh.) ist die Ehebrecherin übergangen.


� Bronzeguss zw.1015-1022 auch Christussäule gen., Hildesheim, Dom. Spiralig laufender Figurenfries im Sinne der römischen Trajanssäule. Erste vollständige Ausgestaltung der Perikope in 2 Folgen.


� Fünftes oberes Feld der linken Aussen-Tür (der ersten Entstehungsphase um 1100) mit seltenerweise einer Taufe Christi und einer Adultera darunter. Der Tempel ist durch drei Bogen auf seitlichen Säulen angedeutet, deren linke durchbrochen ist um den zwei Parisäern (mit Spitzhüten) das Weggehen zu erlauben, Jesus steht in der Mitte, die E. beginnt ihre Arme im Erstaunen auszubreiten. Rechts ein weiterer Ph., der die Sünderin herbeigeführt hatte.


� Felder 89x52,2cm, vom Königl. Inst. F. Glasmalerei 1898 erneuert. (s. Eva Fitz, Die ma. Glasmalereien im Halberstädter Dom, 2003).


�. Hardenrath-Kapelle.


� Ursprünglich Relief-Medaillons in gelüstertem Fichtenholz für einen Altaraufsatz der westfälischen Romanik um 1230; Christus ist mittig vor einem dreibogigen Portikus auf den Boden schreibend dargestellt, je ein Grüppchen der Beteiligten seitlich. Bemerkenswert die Vergesellschftung des Motivs mit dem Einzug in Jerusalem, Getsemaneh und Judaskuss, also Szenen der Vorpassion.


� Einer der grössten noch erhaltenen niederländischen Glasfensterzyklen schmückt die gotische Sint Janskerk in Gouda, mit Glasmalereien versch.Meister, mitunter einer grossen Ehebrecherin von Claes Jansz. Wytmans in der Westauskragung des Südquerschiffs (Nr.28) von 1601 mit reichem architektonischen Beiwerk.


� So sind etwa die von Thomas Seitz (Prem 1683- nach 1741) zw. 1710-23 reliefierten Beichtstuhl-Kartuschen der Kirche St.Mang in Füssen besonders sinnvoll mit dem Thema von Schuld und Vergebung verquickt, was die Ehebrecherin, die Samariterin, den verlorenen Sohn und andere Übeltäter auf den Plan rief.


� Man denke an die barocken Kanzelkorb-Schnitzereien in St.Egid in Klagenfurt von Joseph Ferdinand Fromiller (Klagenfurt 1693-1760), wo die Ehebrecherin mit Samariterin, dem noli me tangere und der Magdalena mit Christus eindrücklich das Verdikt des weiblichen Ehebruchs ex cathedra kasteite!


� So etwa das riesige gotische Apsisretabel der Alten Kathedrale von Salamanca, das Dello Delli (Florenz 1404-1470 Valenzia?) 1445 mit 53 Szenen ausmalte, worunter eine E.


� Ravenna, St.Apollinare Nuovo, Nordwand-Mosaiken (s. J.Kurth, die Mosaiken der chr. Ära, 1901, I). J.Kurth hielt an der "Adultera"-Interpretation fest. Die kleinen Felder der Oberwand, die jeweils durch ein Dekorationsfeld getrennt sind, umfassen folgendes Programm: v.l.n.r. 1) Scherflein der Witwe, 2) Gleichnis des Zöllners, 3) Erweckung des Lazarus 4) Chr. und die Samariterin 5) Ehebrecherin (?) 6) Heilung des Blindgeborenen.


Die Adultera (6.Jh.) wird heute vornehmlich als Blutflüssige gedeutet, da sie auf dem Boden kauert. Es fehlt indessen das für die Szene unumgängliche Motiv der Berührung des Mantelsaumes Christi durch die Kranke. Wie in der Adultera von St.'Angelo in Formis spielt das Ereignis in freier Landschaft, da architektonische Elemente fehlen. Die hinter der Kranken stehende Männergruppe entspricht den Pharisäern einer Ehebrecherin.


� Wohl mit Absicht verwob 1893-97 Max Klinger (1857-1920) in *Christus im Olymp (Leipzig, M.d.bild. Künste, Lw. Hauptbild 550x900cm) eine Psyche, Eva, Ehebrecherin und Magdalena in der knieenden Büsserin vor dem Erlöser-Apoll, ein erotisches Amalgam von Antike und Christentum. 


� St.Angelo in Formis, Duomo, Mittelschiff, Südwand, 3.Feld v.l. (Die Reihenfolge enthält die kanonischen Themen Christus besucht Zachäus, die Samariterin, die Ehebrecherin und die Heilung des Blindgeborenen, die Erweckung des Lazarus, Christus und die Frau des Zebedäus usw.)


Otto Demus (op.cit. S.280) hat die westliche Orientierung des Vorwandes unterstrichen: der einfache Redegestus Christi und die furchtsame Haltung der Sünderin mit an die Brust gezogenen, aber nicht verschränkten Händen. Landschaftliche Motive und das Fehlen von Architektur versetzen die Szene in eine mondartige Umgebung, nicht gerade gemildert durch den Globus, auf dem Christus (hier als Weltenrichter eigentlich deplaziert!) thront. Links zwei Jünger, rechts entfernt sich ein Grüppchen von Pharisäern, wie vom Malerhandbuch gefordert – zurückblickend. Die Sünderin wird nicht wie üblich herbeigeführt, sondern ist bereits alleingelassen.


� Monreale, Duomo, Nordschiff-Mosaiken (80er J. d. 12.Jhs. s. Demus op.cit. Abb.91a) Ehebrecherin: Christus thront links, leicht vorgebeugt mit 'sprechender' Linken, die Rechte und sein Blick weisen abwärts; die Füsse ruhen auf breitem Fusschemel über mosaiziertem Fussboden, während Sünderin und Gefolge auf gewellten 'Chiffren' für Landschaft, 'Aussenraum' (wo die Steinigung bevorstünde) stehen, was einen Ablauf signalisiert. Über der Mittelgruppe erhebt sich der Aufriss eines basilikalen Gebäudes mit aufgeschnittener Apsiskonche (= Tempel). Die Sünderin wird von einem Greise und zwei Begleitern herbeigeführt. Eine Gruppe schickt sich zum Fortgehen an und blickt bildauswärts. Drei Personen im Rücken Christi sind Jünger. Die Beischrift "IUDEI TEMPTANTES ADDUCUNT MULIERE IN ADTERIO DEPREHENSAM" komprimiert den gesamten Ablauf und Sinn der Geschichte.


� Venedig, San Marco (Verbindungsgang über der Nikopeia-Kapelle, rechter Flügel des ndl. Querschiffes: Giacomo Pasterini (1642-92) 1) Christus und die Ehebrecherin 2) Christus heilt zehn Lepröse ; (Domenico Caenazzo 1641-48:) 3) der Centurio 4) das canaäische Weib (nach Cartons von P.Vecchia 1641-52). Die Beischriften, wohl ebenfalls Übernahmen des MA's: "HAEC PIETATE DEI STAT FRUSTRANTUR PHARISEI." (Fortsetzung: "Ecce decem mundo, quia me colit huicque polum (do). / Tantum dic verbo, puer, et sanabitur ergo. / Tangit curatur, virtus exit; nova fatur"). Die vielfigurige monumentale Szene mit dem niederkauernden Christus und der Ehebrecherin in der drohenden Menge ist vom Mittelschiff bestens einsehbar und beweist die thematische Prominenz der Botschaft! Die Schrift, die Jesus schreibt, lautet in von weit her lesbaren Majuskeln: "QVI SINE / PECCATO…" Die Szene des knieenden Erlösers. respektiert als einzige die byzantinischen Vorgaben nicht (Demus).


� Die rechte hintere Ziboriumssäule im Presbyterium enthält im Rahmen der Vita Christi und seiner Wundertaten auch die Szene der Ehebrecherin. Das neunte Register von unten schildert vier Ereignisse: 1) Christus bei Maria und Martha 2) die Heilung eines Besessenen (?) 3) Christus und die Ehebrecherin 4) die Heilung eines Leprösen. Die uns betreffende Inschrift lautet missverständlich: "EXIT DAEMON DE ADULTERA", was wohl die irrtümliche Zusammenziehung des zweiten mit dem dritten Titulus bedeutet. In einer Arkadennische steht der nimbierte Christus nach rechts gerichtet. In der Folgenische steht eine Frau in frühchristlich-frontaler Orantenhaltung mit seitlich ausgestreckten Unterarmen. Haupt und Brust sind züchtig mit einem Tuche bedeckt. Nach neuesten Forschungen von Tomas Weigel (Die Reliefsäulen d. Hauptaltarciboriums v. San Marco in Venedig, in : Beitr. zur K'gesch. des MA u. d. Ren., Bd. 5, 1997) sind nur die Tituli im MA in Venedig zugefügt worden, die Säulen indessen spätantike zw.1211 und 1215 nach Venedig überführte Spolien (ev. ehem. der Anastasiskirche) aus Konstantinopel.


� Schülerkreis des Vitale da Bologna (1309-1360), Fresko und Sinopie aus Sant'Apollonia di Mezzaratta, (Abb.s. Andrea Emiliani, La pinacoteca naz. di Bologna 1967 S.119, Abb. 27,28; Text: Cesara Gnudi Vitale da Bol. 1962, Il complesso d. opere ecc.) Das Fresko der rechten unteren Kirchenwand enthielt im Rahmen der Christusvita eine Adultera, die, im Gegensatz zu den Szenen der probatica piscina und der Heilung des Paralytikers und anderen, sonderbarerweise in eine freie Hügellandschaft ohne Architektur versetzt ist. Ein 'umbro-sienesischer' Tafelberg mit wenigen Geländestufen dient Christus als Podest. Er sitzt und schreibt von oben etwas herabgeneigt in den Sand, über ihm ragt ein Baum auf, die Hügelspitze krönt ein Busch. Hinter dem Terrassenhang steht mit verschränkten Armen die Ehebrecherin, auf beiden Seiten von einem Schriftgelehrten begleitet. Links schicken sich zwei Männer an, fortzugehen. Am unteren Bildrand drängen sich Zuschauer in Staffelung ihrer Häupter. Textgemäss ist kein Soldat zugegen. Die prä-perspektivische Aufsichtigkeit im Sinne giottesker 'Teppich-Fenster' trennt das Werk aus der Jahrhundertmitte des Trecento vom Geist des Mittelalters. Der symbolhafte Ernst von St.Angelo in Formis ist dem Fabulieren gewichen. Der Wettlauf um die Wirklichkeit einer solchen Szene konnte beginnen.


� Giovanni Antonio Amadeo (Pavia 1447 – 1522 Mailand) seit 1491 schuf er die reliefierte Fassade der Certosa in Pavia unter Einbringung toskanischer Elemente. Eine Gipskopie des Reliefs figurierte kürzlich in der Ausstellung "Bramante e la sua cerchia" in Mailand.


� Ausführliche christologische Zyklen des Trecento in Venedig, wie der der bilderreiche Trittico di Santa Chiara in Triest (Paolo und Marco Veneziano, bestellt 1328-30) enthalten zwar eine grössere Auswahl an Heilungswundern, ohne aber die Adultera aufzunehmen.


� namentliuch in den Kathedralen Frankreichs seit dem 13,Jh.: Chartres, Clermond Ferrand, *Troyes (1210-20). Die Grossflächigkeit der Fenster und die gleichzeitige Kleinteiligkeit der Lanzetten führte zu einer Multiplikation der Darstellungsinhalte. Meist gehörten zu einer NT-Szene zwei AT-Vergleichsbeispiele.


� Strassburg, Münster Notre Dame Samariterin und Ehebrecherin in der Südwand des Seitenschiffs (2. Fenster nach Katharinen-Kapelle) von 1340.


� (Vincenzo Foppa 1427/1430 – 1515/16 Brescia) Glasmaler Antonio Pandino arbeitet 1479-1481 im Duomo di Milano, Südschiff, 5. Fenster von Westen, 4.Szene von unten (Fenstereinheit 1570x280cm, Einzelfeld 114x59cm): Die Fenster-Dreiteilung gewährt dem Thema zwei Felder (s. Arezzo!), das erste ist die Erscheinung Christi am See Galilea; in der Folgeszene bückt sich Jesus zu Boden und schreibt das kopfüber stehende "QVIS SI…", während sich die Jünger hinter ihm drängen. Rechts steht die Sünderin zwischen zwei Schergen und Alten, überwölbt von einem pespektivischen ("foppesken") Portal. In der Apsis des nämlichen Duomo erscheint die Adultera ein zweites Mal innerhalb des riesigen Glasfensters mit neutestamentlichen Bibelthemen, diesmal aber wohl zwischen 1833 bis 1862 erneuert von Giovanni Battista (1799-1849) und Giuseppe (1825-1898) Bertini unter wiederum Inanspruchnahme zweier Felder, aber nun in direkter Anlehnung an Bonifazio Veroneses Adultera in der Brera-Sammlung: voran geht eine Samariterin.


� Francesco Figini da Milano (tätig 1502-42 im Friaul und Marca Trevigiana), Adultera-Fresko in einer Kreuzkuppelvierung des Presbyteriums in der Pieve del Castello di Roganzuolo bei San Fior. Die Hintergrundarchitektur reflektiert Raffaels Gewölbefolge in der Schule von Athen (Stanza della Segnatura) oder der Vertreibung des Heliodor(1509/1511) Die antithetischen Protagonisten in naiver, doch beredter Bewegtheit mildern die isokephale (und damit ebenso raffaeleske) Aufreihung von Charakterfiguren.


� Camillo Boccaccino (Cremona 1501-1546, von Pordenone beeinflusst, 1525 in Venedig dokumentiert) Ehebrecherin vor Christus Altarchor San Sigismondo, Cremona, Fresko 1535- 1537 (s. M.Gregori, Paragone 1953, S.3ff und A.Venturi, op.cit. IX, S.806/8). Ein stark in sich zurückfliehendes Gewölbesystem überdacht die vielfigurige Szene. Mächtige sich verengende Architave, eine breite leere Vortreppe, seitliche Säulen rahmen einen Portikusvorraum, wo Christus aus dem Gedränge hervortritt. Die Angeklagte entdeckt man erst nach erneuter Betrachtung als Rückengestalt, die von einem Soldaten freimütig um die Hüften gefasst, von rechts die Treppe hinansteigt (- eine einmalige manieristische Figuration! Der kleine Hund zieht den Blick eher auf sich als die anzunehmende Herrin). Zuschauer vor Treppe und Portikus sind als Kniestücke gegeben und Neugierige, die sich an Säulen klammern, flammende parmigianeke Bewegungen von Händen, Gesten und Gewändern machen den 'Auftritt' Christi zum Triumph eines volkstümlichen Redners. Der Zusammenhang mit dem Bibeltext könnte kaum geringer sein. Immerhin wird die Szene als Raumschöpfung und Freskendekor der umgebenden Kirchenarchitektur vollauf gerecht. Das 'Drama' gelangt dank eines räumlichen und formalen Erlebnisses an den Betrachter.


Eine Mailänder Zeichnung aus der Sammlung Rasini (Cat. Dis. ant. ecc. 1937, tav.XXXV) erweist, dass die hinterste Gewölbeflucht ursprünglich hätte ins Freie führen sollen, als Ausblick auf eine schrägperspektivische Säulenfront. Im Vordergrund waren statt der ionischen, korinthische Kapitelle vorgesehen, auch weniger Stufen. Der Entwurf beweist die Präzedenz der Anlage Camillos vor der Garofalos. (s. M.Gregori, Tracce di C.B., Paragone 1953, S.10f & Abb.9,10).


� Gerardo (und Giovanni) Todisco aus Abriola schuf um die Mitte des 16.Jh. (1558) im Konvent St.Antonio ad Oppido Lucano (PZ) ein E.- Lunettenfresko als Pendant zu einer Samariterin und einer typologischen Szene von Judith und Holofernes (kanonisch: 1x AT, 2x NT). Die gesamte Inschrift "QVI SINE PECCATO ecc." steht seltenerweise Kopf! 


� Von Valerio Belli (um 1468-1546 Vicenza) im 500' gefeierter Edelsteinschneider und Medailleur besitzt der Louvre eine 6x6cm messende Reliefplakette (in Calzedon?) der vollfigurigen Adulteraszene mit knieendem Erlöser und etwas statuarischen Statisten vor einer dreiteiligen sansovinesken 'Loggetta' mit Mittelgiebel und Apsisbogen.


� Ein Inventar der Residenz von Mantua von 1612 vermeldet: «,,,ein Bild auf Leinwand auf dem U(nser) H.(err) gemalt ist mit der Ehebrecherin, ohne Rahmen, von Hand des Mantegna." (d'Arco, ref. Garavaglia, M. 1967).


� Ein Maestro dei 12 Apostoli (tätig zw.1527 und 1542 in Ferrara) soll die Adultera der Pinacoteca Capitolina in Rom (Lw.194x240cm) gemalt haben. (s.Ausstellung Mantua 2004-5).


� Giovanni Battista Benvenuti, gen. L’Ortolano (ca.1487-ca.1524) Adultera, London, Court. Inst. Gall., Smgl. Lee of Farenham; Holztafel, 73,5x85,5cm (ehem. Besitz Karls I v. England). Spätwerk (Berenson) unter dem Einfluss Mazzolinos, Garofalos und des Dosso Dossi (Dat. von Borenius: 1510). Die farbintensive, detaillierte und motivgerechte Darstellung spielt vor dem Tempel; ein niedriges Podest mit zweifarbiger Bodenzeichnung setzt den Vordergrund gegen die Landschaft ab. Eine bunte Menge, darunter wunderlich antikisierende Soldaten, eine weggehende Rückengestalt, ein Kind und ein Alter, der sich umständlich eine Brille aufsetzt, umgeben den sitzenden Christus. Die additive Figurenreihung von Charakterköpfen und die etwas geckenhafte Pose der Soldaten mit auswehendem Mantel verrät ein noch wenig sicheres Verhältnis zum Thema. Vermutlich handelt es sich um eine originale Schöpfung ohne vergleichbares Vorbild (wobei Einzelmotive aus anderen Zusammenhängen kombiniert wurden). 


� Lodovico Mazzolino (um 1480-1528, Ferrara) Adultera, Rom, Galleria Borghese ca. 1527 (Nr. 451, Cat. d.Pergola I, Nr 91, Fig.93, S.55; Holztafel, 29x 19cm). Die kleine, oben halbrunde Tafel ist von Personen übersät. Die bunte Szene spielt vor und auf den Stufen zu einem Portikus mit zwei Säulen links und einem Vordach. Den Hintergrund bildet ein weiter Ausblick in eine Landschaft, die Jäger und Spaziergänger bevölkern. Christus erscheint links auf den Stufen, er hebt die Linke und weist mit der Rechten vor sich nieder, wo drei Zeilen geschrieben stehen, welche zu lesen sich Pharisäer und ein Jünger mühen, indem sie sich vorbeugen oder gar auf die Stufen niederkauern. Inmitten der dichten Menge steht die Sünderin im (derzeit von Kleiderordnungen verbotenen) perlenbestickten Kleid, leicht gebreiteten Armen und zum Sprechen ansetzenden Mund. Jesus und die Jünger sind nimbiert – was erst Tintoretto wieder aufnehmen wird. Ein kahlköpfiger Pharisäer in gelbem (sic!) Mantel, Begleiter der Frau, ist uns als der böse Vitellius-Typus Bonifazios und anderer bekannt.


Eine weitere Adultera von ca. 1526 aus der Smgl. Leopold de Medicis, zur Zeit Cosimo III dem Ercole da Ferrara zugeschrieben, ist mit gutem Recht ein Werk Mazzolinos: wieder eine oben halbrunde Holztafel, 63x42cm, in Florenz, Pitti,(Gall.Palat., Sala di Apollo, Inv.1912, Nr.129). Der Raum ist zentralperspektivisch und zweistöckig, indem ein reliefverzierter Architrav auf Zweidrittelshöhe einen Marmoraufsatz trägt, auf dessen, von Voluten eingefasstes Mittelfeld ein Relief mit Christus am Ölberg abgebildet ist (womit die Hauptszene wiederum im Umkreis der Passionsgeschichte angesiedelt ist. Der untere Raum ist von zierlichen Pilastern gestützt. Eine kompliziert verschachtelte, aber flache Freitreppe ist die eigentliche Bühne, während die Rückwand durch einen Bogen nach hinten geöffnet ist und sich auf weitere Architekturmotive weitet. Etwas tatenlos steht Christus rechts mit verschränkten Händen, während ein Pharisäer unterhalb der Stufen kauert, die Orakelschrift zu lesen. Hinter ihm erhöht, drängt sich ein Grüppchen um die Sünderin, darunter ein Scherge im Brustpanzer. Symmetrisch zu Jesus entfernt sich ein Gelehrter mit verärgerter Gebärde. Die eher unauffällige Frau wird von der lichten Marmorarchitektur übertönt; deren zentralperspektivische und symmetrische Anlage gehört an den Anfang der ferraresischen Gruppe um Garofalo und Camillo Boccaccino. In London ist jene berühmte Adultera der National Gallery (Holztafel ca. 1524) trotz ihrer zentralpespektivischen Ausrichtung, der auch die Protagonisten unterworfen sind, da drei niederkauernde Männer die Schrift auf dem niederen Sockel auf dem sich Christus erhebt und auf die demütige Sünderin zeigt, lebhafter. Die Pharisäer diskutieren auf einer Art Empore des Tempels mit mosaischen Medaillons und einem Reiterschlachtrelief zuoberst.


� Ebenso zentralperspektivisch und posierend wie die vorangehende ist jene Adultera Garofalo's (Benvenuto Tisi, Schüler Boccaccio Boccaccino‘s, Ferrara 1481-1559) in Budapest; Szep.Mus.Nr.162(165); Lindenholz, 44x55cm. Ehem. Aus der Smgl. Esterhàzy; lange für Girolamo da Carpi gehalten. Die Ähnlichkeit ist so auffällig, dass eine Interdependenz anzunehmen ist. Garofalos Architektur ist komplizierter, aber auch ausdruckloser. Die beiden Säulen, die Camillo in den Vordergrund gerückt hatte, sind hier in den Verband des Portikus zurückgenommen, wo sich ganze Personenknäuel daran emportürmen. Auch die Treppe ist verschachtelter, 'unbegehbarer'. Die Sünderin steht mit ausschwingender Hüfte tränentrocknend neben dem auf ein niedriges, polygonales Podest etwas erhobenen 'Schmerzensmann' Jesus: man steht isokephal da, wie für den Hoffotographen. Die Pinacoteca Capitolina in Rom besitzt die grosse E. Garofalos von 1550 ca. (Öl/Lw. 194x240cm).


Camillo und Garofalo hatten in Cremona und Ferrara den Einfluss Boccaccio Boccaccini’s erfahren (1467-1524; dieser war von Cima, Bellini und Giorgione inspiriert); beide indessen erlebten auch den von Pordenone, just als dessen Adultera in Venedig entstand. Dies erklärt ihre 'venezianità', auch wenn sie stets akademischer und miniaturistisch arbeiteten.


Ferraresisches Erbe ist schliesslich auch die Adultera von Ippolito Scarsella (Lo Scarsellino, Ferrara 1550-1620), die sich im Louvre in Paris befindet (Nr.1559; s. M.A.Novelli, Lo Scarsellino, S.38, Nr 129). Ferraresisch könnte man auch den Entwurf einer Adultera nennen, der ebendort aufbewahrt ist und von Girolamo Marchesi (Cotignola um 1481-1550 Rom) stammen soll: Die schrägsichtige Architektur mit massigen gewundenen Säulen übertönt dievielfigurige mazzoleske Szene. 


� Von Girolamo Romanino (1484/87-1562 Brescia) wurde im Palazzo del Tè in Mantua 2004/2005 in der Ausstellung Le Ceneri violette di Giorgione, Natura e Maniera tra Tiziano e Caravaggio eine Adultera in Londoner Privatbesitz (c.i. Patrick Matthiesen) ausgestellt (Lw.129,5x162,2cm); die Zeichnung einer Adultera besitzt die Ambrosiana in Mailand (ausgestellt in der Mostra R. 2006 in Trento, Cast. del Buonconsiglio). Die hier vorgestellte Adultera aus *Privatbesitz entstand um 1540 und unterstreich die antiklassische, eigenwillige Komposition voller schräger, fast gewaltsamer Bewegungszüge, die den Dialog der Protagonisten vertiefen und dramatisieren; nur eine Adultera wie die in Glasgow dürfte als Inspiration dahinterstehen.


� Eine im Wesen florentinische, aber auch akademische Ehebrecherin des Riccio (Bartolomeo Neroni, gest. 1571) ist ein Fresko von 1536 in Monteoliveto, das ganz dem Formengut Sodomas verpflichtet ist (Abb. A.Venturi, op.cit. IX, p. V, Fig.291;): Über drei Stufen im Mittelgrund blickt man auf eine Art Vorplatz, den ein grosser, offener Bogen mit seitlichen Anbauten abschliesst. Der Himmel dahinter ist bis auf den tiefen Horizont leer. Riccio versucht das Geschehen in zwei Phasen aufzuteilen: die vordergründige hochformatige und zentralperspektivische, in zwei Personengruppen geteilte Szene des rheumatisch zu Schreiben bemühten Christus mit Jüngern einerseits, sowie den Pharisäern und der von Schergen begleiteten aber recht selbstgefälligen Sünderin anderseits. Im kleinfigurigen Hintergrund verzeiht der Erlöser der knieenden Sünderin, und zwei Pharisäer suchen das Weite. Riccio vergibt sich so die anspruchsvolle dramatisierende Momentaufnahme des Urteils: sein Höhepunkt fällt gleichsam zwischen die Vorder- und Hintergrundszene, ein wahrhaft manieristisches Understatement!


� Alessandro Allori (1535-1607, wurde nach dem Tode des Vaters von Angelo Bronzino erzogen, Antikenstudium in Rom, seit 1560 in Florenz). Christus und die Ehebrecherin ist eine grosse Altartafel in Santo Spirito, Florenz, in der fünften rechten Chorkapelle Da Bagnano, ehemals Cini, dat. 1577 und signiert. Die hochformatige Vordergrundszene mit der von den Pharisäern verlassenen, vereizelten Sünderin links und dem sie herbeitretend segnenden Erlöser ist in einen dunklen vergitterten Tempel-Innenraum mit Menora, Treppen und Säulen versetzt. Rechts sind Jünger ins Gespräch vertieft, hinter ihnen entfernen sich Gestalten durch einen erleuchteten und durch Treppen erhöhten Torausblick in Strasse und Häuserflucht. Als ungewöhnlichstes aber auch ikonographisch originellstes Motiv fliegt ein Erzengel Michael mit schwanker Wage und gezognem Schwert, von einem geflügelten Putto mehr gehindert als begleitet, auf die Szene hernieder, so als werde der von Jesus begnadigten Gefallenen die personifizierte Seele wiedererstritten (Psychomachie zwischen Gesetzeshärte und Menschenliebe). Der Freispruch einer Sünderin ex cathedra von einem monumentalen Altar herab dürfte wohl nur im Rahmen einer reuigen Stiftung und im Seitenblick auf das Prostituiertenwesen zu erklären sein. Leicht verändert ohne die herabfliegenden Engel und die Menora, überdies gedrehte Säulen im Tempelinnern, bringt die Szene eine irrtümlich Peruzzi ("Baltazar Peruzzi da Siena") zugeschriebene, sehr ausgearbeitete Zeichnung Alloris (Louvre, Musée Napoléon, inv. MA1244, "1577").


Ein seitenverkehrter französischer Nachstich des 18.Jhs bezeichnet 'Bronzino' als Autor. ("Bronzino l’adultère pinx. Wicar dis. Masquelier inc. 1798"; 20x15cm).


� Die barocke Adultera entfernt sich oft nur wenig vom tizianischen Halbfigurenbild (Wien) oder verwandten Werken des Cinquecento. Eine solche Formulierung von Pietro (Berettini, Cortona 1586-1669 Rom) da Cortona um 1625 in Pariser Privatbesitz stammt aus dem Palazzo Maffei in Rom, wo sie Lanzi 1789 beschrieb: "La storia dell’Adultera, mezze figure di più studio e più finitezza, che non costumò ordinariamente." (s. G.Briganti, P.d.C. Florenz 1962, S.175, Abb.47. S.a. Ausstellung "Caravaggio e la coll. Mattei" im Pal. Barberioni Rom 2000) Links steht, frontal gesehen, die gefesselte Holde. Ganz am Rande der Kopf eines Soldaten. Christus rechts deutet mit der Rechten auf den Boden (unterhalb des Bildrandes!) Hinter ihm in der Bildmitte blickt ein Greis durch ein Augenglas auf die uns unsichtbare Stelle, desgleichen ein Schriftgelehrter ganz rechts über den Rand eines aufgeschlagenen Buches. Im Halbdunkel lassen sich kaum Architekturen ausmachen.


In Schleissheim findet sich eine Variante dieses Bildes (Nr.34, Briganti, op.cit. Lw. 131x97cm; Dep. d. alten Pinakothek München, Nr.1220). D’Argenville sah es 1742 in Düsseldorf "chez l’Electeur Palatin, - la femme adultère; Jesus et Marie avec un ange." Das Bild von etwa 1630 enthält nur die Ehebrecherin und den Soldaten aus der Version des Palazzo Mattei. Es kann sich kaum mehr denn eine formatisierte Leinwand handeln, die zu einem Pendant passen sollte.


Eine 1626 datierte Adultera *Cortonas Öl/Lw. 132x226cm kam im Dez.1986 bei Sotheby's (Lot 11) zur Versteigerung.


� G.F. Barbieri, il Guercino (Bologna 1591-1666) Lw. 98,2x122,7cm ca. 1621/1625, Dulwich Picture Gallery London; ein sparsames Halbfigurenprogramm mit höchstmöglicher Dramatik! Eine *Studie zur Sünderin stach Adam Bartsch (Wien 1757-1821) in Faksimiletechnik.


� Von Agostino Carracci (Bologna 1557-1602Parma) besitzen wir eine Adultera aus den frühen 80er Jahren (gewisse datieren 1597), die zusammen mit Annibales Canaea und einer Samariterin(!) für den Palazzo Sampieri gemalt worden ist (eine Zeichnung Annibales zum selben Thema ist in Brit.Mus. Nr. 1913-I-II-3) in der Brera zu Milano, Lw. 170x225cm, s. Cesare Gnudi, Mostra del C., Bologna 1956). Eine antiquierte zentralperspektivische Säulen- und Nischenarchitektur bestimmt den Hintergrund. Rechts in einem durch Stufen vertieften Atrium steht die gefesselte Sünderin umgeben von raffaelesken Alten mit Büchern. Im Mittelgrund lehnt sich ein Mann über die Stufen und ein aufgestelltes Buch, um die Schriftzeichen Christi zu prüfen. Dieser steht erhöht mit lehrender Geste links. Die Darstellung ist wenig erfindungsreich und von Entlehnungen belastet (etwa aus Raffaels Carton zum Tod des Ananias 1515).


� Nicht weit vom Geiste Carraccis entfernt ist eine Darstellung der Adultera von Federico Barocci, einem Fresko an der Decke des Vestibüls im Casino des Papstes Pius IV von Pirro Ligorio in den vatikanischen Gärten Roms. Die Fresken Federico Zuccaros und Baroccis entstanden 1560-63. Die Adultera gehört zu den vier Deckenfeldern, in deren Mitte die grössere Szene des Besuchs der Maria bei Elisabeth mit den beiden Knaben steht. Als Pendant figuriert die ebenfalls achteckig gerahmte Darstellung der Samariterin. Schwer zu entscheiden, ob die bildliche Anlage eine eigene Schöpfung ist, oder auf Battista Franco oder Zucchero zurückgehen dürfte: überraschend die knieende Haltung Chisti (r.). Befremdend ein im Laufschritt hinzueilender Mann im Vordergrund (l.) Die Sünderin wird von einem Orientalen mit Turban begleitet (M.). Jünger und Zuschauer umdrängen die Protagonisten auf beiden Seiten, während der Hintergrund durch Bogen, Hallen und Säulen reich variiert und mit Raumtiefe versehen ist.


� Bernardo Cavallino (Neapel 1622-1654, von Caravaggio beeinflusst) Ehebrecherin im Museo di Castelvecchio in Verona, vollfigurig mit ausgefallenen Stand- und Bewegungsmotiven, bemerkenswert das Fehlen von Schergen. Die Sünderin verbindet Stolz und Würde mit Demut; caravaggeske Lichtführung, eine spätere, elegantere Version mit kauerndem Christus und noch stärkeren Helldunkeleffekten im Museo Capodimonte in Neapel (Lw. 101,5x129cm; wohl als gleichgrosses Pendant zu Paulus und der Centurio ebenda).


� Eine Adultera nach Federico Zuccari (s. Nachzeichnungen Louvre Nr.4413 und Uffizien Nr 11036, die auf einen seitenverkehrten Entwurf zurückgehen müssten), wurde 1599 von Caprioli (nicht Cornelius Cort!) gestochen. Christus thront über vier Stufen links unter einem Baldachin. Vor ihm steht eine Frauengruppe, inmitten derer die Sünderin mit geöffneten Armen kniet. Rechts folgt ein Männertrupp, am Rande eine männliche Rückengestalt. Diese byzantinische Spielform eines thronenden Erlösers ist vorläufig nur beim jungen Tintoretto in Amsterdam geläufig. Der Stich besitzt die seltsame Beischrift: "Peccatrix mulier…restituumq‘ statum". Das Bild Zuccaris könnte um 1568 entstanden sein.


� Eine (von Fr. Hartt, "G.R.", Yale Press 1958 nicht besprochene) Adultera nach 'Giulio Romano' von Diana Scultori (Mantua 1548 - 1612) 1575 gestochen, besitzt zwar charakteristische architektonische Stilmerkmale des Meisters aus der Mantuaner Zeit (gewundene Säulen, Festons usw. – man vergleiche etwa Zeichnungen zum Triumph des Scipio (Chantilly, Musée Condé 68 ua.) doch ist ein entsprechendes Werk nicht erhalten. Zwischen den mittleren Säulen eines karussellartigen Rundtempels stehen vor dem Portal Christus und die Sünderin allein, während die Pharisäer über die Freitreppen in alle Winde davonstieben. Auf den Stufen lehnen antithetisch r.&l. je ein Kranker und Hilfsbedürftiger. Weder ist die Flucht der Pharisäer, noch der übertriebene Tempeldekor mit Girlanden gerechtfertigt. Vielleicht handelt es sich um ein Pasticcio der Stecherin (vgl. C.A. Petrucci, Cat. Gen. d. Stampe, Calcografia Naz. Roma 1953, Nr.624, 43x59cm, sign. "IULIUS R. INVENTOR DIANA F.- Diana Scultora Mantovana fac. Roma l’anno 1633." Einen Clair-obscur-Holzschnitt "nach Giulio Romano" vermerkt Rudolph Weigels Kunstkatalog von 1843, Nr 29. (s.a. Stefania Massari, Incisori Mantovani del '500 ecc. Roma 1980/81, Cat.150, S.97&98; Abb.150abc.).


� *Alessandro Turchi, gen, l'Orbetto (Verona 1578-1649 Rom, Eklektiker venezianisch beeinflusst später römisch). Im Louvre eine E. auf Kupfer, im Kunsthandel Pulini 1996 eine E. & eine Samariterin, (mit Reminiszenzen Palma Giovanes) eine klassizistische Zeichnung (Kniestück) im Nationalmuseum Stockholm inv. NMTi D993, Feder u. braune Tinte grau aquarelliert 20,3x27,3cm). Pigler erwähnt zwei Handzeichnungen der E. in Paris, Institut Tessin und im Londoner Kunsthandel, je abgebildet von Schleier an versch. Orten. In Privatbesitz eine dramatische caravaggeske dreifigurige E. (Lw.108x147cm.), die den Disput mit den Rechtsgelehrten ausblendet und den Dialog auf die Sünderin ausrichtet; der Soldat dient gerade noch der Identifizierung des Geschehens.


� Die halbfigurige Adultera von Tizian (Wien) oder Padovanino (Padua) hat besonders Luca Giordano (Neapel 1632-1705, Aufenthalte 1650/54 und 1667 in Venedig mit grossen Auswirkungen auf die venezianische Künstlerschaft) wiederaufgenommen. Dasselbe Schema diente dem jungen Künstler zu einer ganzen Reihe anderer Themen, wie der Ultima Cena (Rom, Gal.Pall.), der Disputà (Rom), der Santa Lucia (Neapel) u.a. Im Museum San Martino in Neapel existiert das Bozzetto einer Kohlezeichnung (Nr.20816, s. O.Ferrari & G.Scarizzi, L.G. 1966, I, Abb.VI) zum einem Ölgemälde der Adultera in der Pinacoteca Civica di Reggio Calabria (op.cit. Fig.79, ca 1658-59); eine anonyme Kopie nach Luca Giordano desselben Themas hängt im Ingresso des Pio Monte d.Misericordia in Neapel, eine weitere, nur wenig veränderte Version besitzt der Kunstverein Bremen (1849 als 'Giorgione' gestiftet, Mus. Artmann, Nr.47, Lw. 176x255,5cm, 1657-60), wo die Architektur nunmehr auf die Andeutung einer Säulenstellung rechts vereinfacht ist. In allen Fällen wird die Sünderin von links her ins Bild geführt, während Christus rechts steht, vor sich hin deutet und abwärts blickt. In der Version in Reggio beugen sich zwei der drei Soldaten, welche die auf dem Rücken gefesselte Frau begleiten, tief hinab, die Schrift zu lesen. Eigentlich verbietet das Halbfigurenbild eine solche Formulierung, da nur dem Kenner des testamentlichen Textes der Sinn der aus dem Bildrahmen hinausführenden Bewegung bewusst ist. Dasselbe barocke Schema war schon Pietro da Cortona vertraut, doch scheint es, dass Luca das Motiv selbstständig entwickelte: wie eine noch frühere ganzfigurige Version des Themas beweist, wollte der Künstler die Isokephalie der stehenden Figuren vermeiden und mehr Bewegung in ihre räumliche Anordnung bringen. Ein äusserst fein gezeichneter Nachstich (Mus. Capodimonte, Neapel) wird ins Jahr 1653 datiert (op.cit. II, S.269 zu Fig.XLIV: "Lucas Jordanus 1653, Francesco Palmieri formis"; ein etwas besser erhaltenes Blatt in Rom (Gab. Fot. Naz. F13 189) auf dem sich "Lucas Jordanus F.1658" liest, wäre nur wenig vor dem Gemälde in Reggio entstanden. Dort kauert Christus mittlings auf dem Fliesenboden und spricht über seine rechte Schulter mit drei Schriftgelehrten. Die marginalisierte Sünderin wird von rechts herbeigeführt; zwei Soldaten mühen sich nieder, die Schrift zu lesen. Gewänder und und Säulenstellungen, deren Flucht sich in einen horizontlosen Himmel verliert, verleihen der Szene ein klassizistisches, heidnisches Gepränge; ein unerwarteter Einfall liess den Künstler die Sünderin mit realistisch auf den Rücken gefesselten Armen erscheinen. Das Thema wird als Historie vorgetragen, ohne psychologischen Tiefgang. Erst die späteren Gemälde bemühen sich um ein Zusammenspiel von Handlungsmoment, Drama und Ausdruck..


� Auch Mattia Preti (Calabria 1613-1699 Malta) wandte das Halbfigurenbild auf unser Thema an (Gal. Spada in Rom; s, C.R.Taschetta, M.P. 1959) in dieselbe späte Entstehungszeit geradezu eklektischer Anleihen bei Bassano, Reni, Caracci, ja Rembrandt, gehören ganz ähnlich konstruierte Gemälde wie die Canäerin und die Samariterin. Pretis Version ist wenig erfinderisch oder einfühlhaft. Christus blickt etwas unbeteiligt rechts aus dem Bild, während er schulmeisterlich auf die gefesselte Sünderin weist. Die übrigen vier Personen, zwei Alte, ein behelmter Soldat, ein Zuschauer) wirken wie leblose Addition. Der Abstand zu den Versionen Giordanos ist nicht zu leugnen. F.Zeri (Cat. Gal. Spada, Florenz 1954 I,106) bemerkte wohl mit Recht zu diesem und dessen Pendant ebenda, die Versuchung Christi: "La discendenza veneziana è particolarmente sensibile… la figura della donna prelude a certi risultati del settecento minore a Venezia." Ganz anders seine hochformatige Adultera in L’Aquila (Museo Nazionale d'Abruzzo, Lw. 128x95cm aus San Demetrio ne' Vestini (AQ), Palazzo Dragonetti Cappelli), wo ein grosszügiger dynamischer Bewegungsvektor von rechts oben nach links unten zieht, in den alle vier Hauptfiguren einbezogen sind. Die Bildökonomie veranlasste Preti die Schrift, auf die Christus deutet und auf die sowohl die gefesselte Adultera als auch die bärtigen Phärisäer herabblicken, links auf einem erhabenen Felsvorsprung anzubringen. Starke farbliche und helldunkle Effekte dramatisieren die Szene, die in ihrer Vektorhaftigkeit ein Pendant im Gegensinne herausfordert. In der Galleria Nazionale di Palermo eine weitere Variante des Themas.


� Orazio de'Ferrari (Voltri 1605-1657 Genua), Adultera mit Anklängen seiner Freskenmalerei, eine zweite, eine unter dem Einfluss von van Dyck, Rubens und Reni weiterentwickelte ganzfigurige Version im Palazzo Bianco in Genua (Lw.147x186cm) von 1650 die das Bücken oder Hinabdeuten Christi mittels eines halbhohen Cippus umgeht.


� Bartolomeo Biscaino (1632-1657 Genua, Maler & Radierer) Dresden, Gem.gal. Alte Meister inv.664, Kniestück, venezianisierend. *Giuseppe Camerata II (Venedig 1718-1803 Dresden) sticht als Hofstecher in Dresden diese Adultera in Kupfer (39,5x35cm).


� Carlo Francesco Nuvolone, gen. Panfilo (Cremona 1608- 1665 Mailand) Adultera vor 1665 im Kunsth.Mus. Wien (Lw.115x128cm, oben angestückt). Kurios ist die geduckte Haltung Christi, der nach der halbnackten Sünderin ausgreift; aus dem Halbschatten treten nur die beiden Hauptfiguren ins Licht.


� Giuseppe Nuvolone, gen Panfilo (1619-1703 Mailand) erlaubt sich die extremste Form der Frivolität, in dem er seine halbfigürliche Adultera dermassen entblösst, dass der Vorwand kaum noch wahrgenommen wird (Lw. o.M. s. Into Fine Art-Netz).


� Alessandro Magnasco (Genua 1667-1749 ebenda) beeinflusst von S.Ricci und Callot. B.Geiger, Magnasco Berlin 1914 (& Bergamo 1949) weist vier wie fast immer kleinformatige und kleinstfigurige Varianten des Themas auf, je in irr beleuchtete und dramatisierte Ruinenkulissen versetzt. 1) Bologna, Smgl. Ettore Modiano 2) privat ehem. Bassano 3) ehem. Mailand, Smgl. Botta 4) Mailand. Eine fünfte sehr schöne Variante findet sich in der Collezione Pedriali der Pinacoteca Civica di Forlì (Coll.Melozzo degli Ambrogi) In allen Fällen ist die kapriziöse Handschrift mit winzigen immer neu sich gruppierenden Fleckenfiguren innerhalb phantastischer piranesischer Architekturen wichtiger als der Vorwand selbst.


� Zwei ganzfigurige Ehebrecherinnen Nicolas Poussin‘s (Les Andelys 1594-1665 Rom beeinflusst von Werken Tizians und Raffaels), deren Herkunft aus italienischem Formengut ableitbar ist (s. A.Blunt, The paintings of N.Poussin, Phaidon 1966, Nr.75,76): 1) Lw. 98x135cm, Verbleib unbekannt. In der Mittelöffnung einer 'Strasse' ein Stadthintergrund. Die Protagonisten stehen, ein Mann liest vornübergebeugt die Schrift am Boden; 2) Paris, Louvre Nr.716, Lw. 122x195cm, für André le Nôtre gemalt, der das (von Bernini bemängelte) Bild 1693 an Louis XIV weitergab. Die sehr bewegte, aber wenig malerische Szenerie hat gegenüber 1) das Motiv der Stadtlandschaft erweitert, die 'Weggehenden' ins Bildprogramm eingeführt und lässt als Besonderheit die Sünderin knien. Ein Einfluss Domenichinos drängt sich auf, der das Thema wohl kaum wesentlich anders interpretiert hätte. Eine Zeichnung nach 2) befindet sich im Louvre.


� Eine Ehebrecherin des Franzosen Nicolas Colombel (b.Rouen 1644-1717 Paris, wirkte lange in Rom) um 1682 mit starken Anklängen an Poussin ist kürzlich im Kunsthandel aufgetaucht. Diese E. oder jene in ehem. Privatbesitz Berlin, Gal. Eberhard, ebenfalls von 1682, wurde vermutlich 1711 von C.Duflos (1665-1727) nachgestochen (s. Th.-B.). Eine weitere in Privatbesitz erwähnt A. Blunt (Revue de l'Art 9,1970; s.Pigler).


� Lektionar österreichisch um 1330, Schaffhausen Stadtbibliothek, Ms.gen., 8 fol.198. Dier sparsame Vignette beschränkt sich auf fünf stehende stilisierte Figuren.


� Speculum humanae salvationis, schon1325 als Erbauungsschrift in 40 Kapiteln entstanden; mehrere Ableger bis zum Aufkommen des Druckwesens.


� Nürnberg, Frühdruck-Holzschnitt von 1491 (b. Koberger, 25,6x17,9cm), 64.Figur (s. RDK, IV 1958, Abb. 5). In einem zentralachsialen Kapellenraum weist Christus in gebückter Haltung auf die hebräisch geschriebenen Worte (!), die nur in wenigen Fällen der protestantischen Ikonographie im Umkreis Cranachs les-und deutbar sind. Die Sünderin 'führt' einen Schwall von Pharisäern in den Raum.


� Michael Pacher (Brunico 1430/35- 1498 Salzburg) und Mitarbeiter; Pfarreikirche St.Wolfgang, sog. Sonntagsseite des Hauptaltars (r.u. Deckflügel der Feiertagsseite, Fichtenholztafel, 176x142cm) von ca. 1474-79. Die perspektivische Mittelachse eines Kirchenraumes mit baldachinüberwölbtem Altar trennt die Protagonisten, Christus sitzt links auf einem Nischensockel, die Bussfertige steht in brokatgesäumten Kleidern, zwei modische Männer entfernen sich mittschiffs.(s. die Publikation der Musterrestaurierung: Manfred Koller & Norbert Wibiral, Der Pacher-Altar in St. Wolfgang, Untersuchung, Konservierung & Restaurierung 1969-76; Wien ecc.1981 /Rezension Weddigen Manuskript 1981).


� Eine mutmassliche Kopie nach einer frühen Ehebrecherin von Hieronymus Bosch (um 1450-1516 Hertogenbosch) um 1475-80 befindet sich im Philadelphia Museum of Art (sie wurde ursprünglich für eine Kopie nach Bouts gehalten). Die etwas steife und lehrhafte Zeremonie geschieht unter drei Arkadenbögen mit viel Volks und lässt nur in den hinteren Reihen den künftigen Bosch erahnen: ein Mann hebt einen Korb mit Steinen in die Höhe…


� Washington, National Gallery; niederländisch um 1500 (Bordüre ev. später) das Thema ist nicht ganz eindeutig, weil die vielfigurige Szene, (je aussenseitig von den vier Evangelisten 'im Gehäus' flankiert), ohne Schergen oder ausgewiesene Pharisäer vor einem Innenraum mit 'Baldachin' (dem. jüdischem Tempel-'Tabernaculum'? s.Pacher!) spielt. Christus spricht lehrend auf die Sünderin im auswallenden Gewande ein…


� Meister von Linnich, 1.Viertel d.16.Jh (Antwerpen, Einfluss des Jan Joest v.Kalkar) St.Martinus-Kirche in Linnich (Jülich), Passions-Hochaltar mit Schnitzwerk im Innern. Die Adultera-Darstellung entwickelt sich von der gebückten Figur Christi im Vordergrund perspektivisch steil nach hinten zu einer Stadtvedute hinan, was wohl durch die hohe Platzierung des Bildes bedingt ist.


� Lukas Cranach d.Ä. (Kronach, Franken 1472- Weimar 1553), Feder laviert, 29,9x19,6cm im Herzog A.Ulrich Museum Braunschweig. Kompositionell verwandt ein Werkstattbild in Budapest (68,7x46,3cm). Aus der Cranach-Schule, bzw. der Werkstatt des Meisters der Georgsmesse befindet sich die Federzeichnung einer Ehebrecherin um 1530 (20,6x20,5cm) in der Staatl. Graphischen Sammlung München, das Elementen eines Gemäldes in Aschaffenburg nahekommt. (s. D.Koepplin & T. Falk, L.C. Basel/Stuttgart 1976, Bd.II S.514-616). In der Fränkischen Galerie Festung Rosenberg ist seit 1983 eine E. Cranachs d.Ä. von etwa 1550 als Depot des Bayer.Nat.Mus. München ausgestellt.


� Heinrich Vogtherr d.Ä.(Dillingen a.d.Donau 1490- 1556 Wien) Lindenholztafel, 113,5x92cm, Wallraf.R.Mus. Fondation Corboud, Köln.


� Lukas Cranach's d.J. (Wittenberg 1515-1586 Weimar) Halbfigurenbild Christus als Kinderfreund (von dem ca. 14 Versionen erhalten sind) färbte auf dessen Ehebrecherin als Kniestück ab – vielleicht ein Echo auf Dürers epochales Bild Christus und die Schriftgelehrten - eine damals in Venedig beheimatete Darstellungsweise. Von ihm entstanden über 14 Beispiele (s. F.Schmid, op.cit. S.798) in Kronach, Bonn, N.York, Nürnberg, Budapest (C.d.Ä.?"1532", 82,5x121cm), *Neapel (d.Ä.? Capodimonte, Holztafel 56x76,5cm) und in Privatbesitz (s. Ehebrecherin "1537", Galerie Fischer, Luzern) (s. Friedländer-Rosenberg, Berlin 1932). Cranachs Versionen spiegeln mit typisch nordischem Realismus das Los der Sünderin im Falle einer Verurteilung: Schergen und Soldaten halten Steine in Händen oder tragen sie im Hut herbei. Der Bildtypus ist Werken von Marconi oder de'Barbari so verwandt, dass man eine Vermittlung aus Venedig für möglich halten kann; schliesslich ist auch Cranach's Mund der Wahrheit ("1534", Nürnberg GNM) ähnlich komponiert und entstammt textlich einer Novelle Boccaccio's. (s. neu zum Thema bei Cranach: Toni Hildebrandt, Zu: Lukas Cranach- Christus und die Ehebrecherin, Dis. 2004 F.Schiller Univ. Jena)


� Die meisten Stimmen zum Bilde Christus unter den Schriftgelehrten (von 1506, einst Smlg. Barberini heute Thyssen, Madrid) sind sich einig, dass die Komposition, die im wesentlichen aus einer Anordnung von Charakterköpfen besteht, auf Skizzen Leonardos zurückgehen muss, zu denen Dürer Zugang gefunden hatte. Selbst das auffällig zentrierte Mittelmotiv der sprechenden Finger ist gemäss Panofsky keine Errungenschaft des Nordens: "…even the specific gesture of arguing by counting fingers is unquestionably Italian, as is also the compositional form as awhole." (Panowsky, A.Dürer, I, 1948).


� Von ihm ist zwar keine Ehebrecherin erhalten, doch ist nicht abwegig anzunehmen, er habe eine gemalt. Die Susanna vor den Richtern in der Bremer Kunsthalle (Tafel, 34x46cm) ist dem Adultera-Halbfigurenschema so nahe, dass man ein entsprechendes 'Gnade vor Recht'-Pendant vermisst.


� Georg Vischer (in München 1625 als Maler aufgenommen) Bild der bayr.Staatsgem.smgl. München (Schleissheim) von 1637 sign.& datiert.


� Jobst Harrich (um 1580-1617 Nürnberg, Dürereklektiker) Ehebrecherin (sig., dat 1617, Lw. 73x84cm, wohl ehemals Sammlung Liechtenstein in Wien) Paris, Louvre. Ein elfköpfiges dichtgedrängtes Charakterkopfkonglomerat lehnt sich gestenreich auf eine antiquierte Brüstung. Die goldgelockte Sünderin enthüllt einen üppigen Busen, über den Jesus mit grämlicher Mühe hinwegsieht


� Veit Stoss (um 1447/8-1533), Kupferstich 19,7x17,2cm um 1480/85, K'kabinett d. Baseler Kunstmuseums.


� 1522-23 entwarf Hans Holbein d.J. (Augsburg 1497/98-1543 London)die Fresken des Basler Ratshauses. Ereignisse aus der jüdischen und christlichen Rechtsgeschichte sollten (im Sinne der Zyklen Van der Weydens im Rathaus zu Brüssel u.a.) Beispiele juristischer Vorbildlichkeit darstellen. Die Adultera scheint zwar nicht ausgeführt worden zu sein, ist jedoch in der Nachzeichnung eines Entwurfs (der 1579 Hans Jacob Plepp zu einem Scheibenriss diente, 1576 durch Tobias Stimmer (Schaffhausen 1539-1584 Strassburg) in Holz geschnitten wurde und danach Antonio Tempesta's (1555-1630) Bibel-Illustration von 1590 inspirierte) erhalten. Je eine Sapientia und eine Justitia (wie später in der Croesus-Szene) flankierten die Darstellung, so als solle aus Recht und Weisheit Milde resultieren (s. Abb. In: P.Ganz, H.Holbein, Phaidon 1956, Fig.6). Die Szene spielt in einem gotischen Kirchenraum. Christus bückt sich r. auf einem niedrigen Podest stehend (unter der herabhängenden Tafel mit dem "qui…" und schreibt hebraisierende Buchstaben auf den Boden. Die Sünderin ist in üblicher Weise von links herbeigebracht worden, Leute schicken sich zum Aufbruch an. 


� Vielleicht gehört auch ein Niklaus Manuel (Bern 1484-1530) zugeschriebenes Glasgemälde von 1527 aus dem soeben sich protestantisch orientierenden Bern in den Zusammenhang der Gerichtsthematik in Rathäusern (s. Ausstellung des St Louis Art Mus. im Winter 2001/02). Manuels erste nachweisbare Begegnung mit dem Thema geschieht auf der Sedia gestatoria des Papstes im nur als Gouache-Kopie Albrecht Kauws erhaltenen Totentanz-Zyklus des Predigerklosters in Bern als kleines Relief-Pendant zur Vertreibung der Wechsler. Der *Scheibenriss von 1527 (Ashmolean Mus. Oxford Inv. Parker I.330) zeigt Reminiszenzen zu Cranachs Zeichnung von "1509", zu Holbeins Rathausentwurf aber auch zum Schatzbehalter von 1491. Zwei Kopien des Risses sind nicht ohne Fragezeichen (s. Ausstellungskatalog N.M.Deutsch, Bern 1979 Nr.292, S.459). Die getreue *Umsetzung in Glas (Bad Schinznach AG) gebührt einem begabten Glasmaler (Hans Funk?), wenn nicht N.M. selbst. Eine qualitätvolle Kopie (mit einem Landschaftsausblick) der 1.H. des 16.Jh. bewahrt die Sammlung der ETH in Zürich. Während Christus tief ins Schreiben vertieft ist wenden sich rechts die Pharisäer zum gehen ab, einer lässt die Steine fallen die der Sünderin zugedacht waren; diese, barfüssig und gefesselt, blickt jenen nach, die dichtgedrängte Menge ist in Diskussionen verwickelt.


� Pieter Breughel d.Ä., Christus und die Ehebrecherin, London Coll. Seilern, Öl/Holz, 24x34cm, sig. "Bruegel M.D.LXV" und deren Wiederholung in der Accademia Carrara in Bergamo, Nr.475, Öl/Holz 25x34cm (sig.& dat. wie oben). Das vielfigurige Bildchen ohne architektonischen Rahmen mit der Ehebrecherin in der Mitte, der sich nur Christus in gebeugter Haltung nähert, um auf flämisch sein Urteil auf den Boden zu schreiben, dürfte auf frühere Holzschnittillustrationen zurückzuführen sein. Der psychologische und ikonographische Gehalt nähert sich einer Schöpfung wie Tintorettos Adultera Chigi. 1579 fertigte Pieter Perret (1555-1625) einen *Stich des Bildes (26,9x34,5cm, mit gesamtem Titulus "Qui sine ecc." s. Ex. Villa Vigoni, Menaggio)) dessen Einfluss auf die Folgezeit untersucht werden sollte (s. G.Arpino, Bruegel, Mailand 1967 (Crit.: P.Bianconi, S.101, Nr.51, Abb.51 und Stich).


� Frans de Vriendt, gen. Floris (1519/20-1570 Antwerpen) Eine Ehebrecherin signiert und datiert 1553 (auf Eichenholz, 114,5x83,3cm) im Kunsthist.Museum Wien.


� Frans II Francken (1581-1642 Antwerpen) Im Musée de Soissons (Inv.87.51, Holztafel 65,5x52,7cm) bringt die vollfigurige ganz innenräumliche Szene wie Breughel als Grisaille: im Gedränge ist die Sünderin in den Hintergrund verwiesen, nur ein Mann beugt sich zur Schrift hinab. Pigler nennt drei weitere Gemälde der E. in Cherbourg(Musée), Dresden(Gal.) und Aschaffenburg (Gal.)


� Johann Conrad Seekatz, (Grünstadt 1719 - 1768 Darmstadt, Vertreter dekorativer Malerei) eine etwas ungelenk-statistenhafte ganzfigurige Adultera des Spätrokoko. (s. Beispiel bei F.Schmid, op.cit.). Eine Variante in der Mainzer Gemäldesammlung (s. RDK Abb.7; Holztafel 31x24, sign.) um 1753-55 mit Kirchenraum und einem sich etwas mühsam bückenden Jesus. Von Seekatz stammt auch eine E. innerhalb des Zyklus der Emporengalerie der Wormser Dreifaltigkeitskirche von ca 1725 gemäss Merians Bibelstich (RDK, Schmid).


� Nicolaes Eliasz Pickenoy (*1591- 1653/56 Amsterdam, eigentlich Portraitmaler). Ehebrecherin ca 1630 sign. u.r. «Nicola Elias P." (Lw.148x201cm, Verbleib unbekannt, gehört zu den verlorenen Werken des Suermondt-Ludwig Museums Aachen; s. «Schattengalerie« 2008/9), ganzfigurig mit schreitend niedergebücktem Christus von links, umgeben von acht stehenden Figuren in regem verbalen Austausch innerhalb einer säulenbestandenen Tempelarchitektur. Die halbentblösste Sünderin wendet sich beschämt zur Seite.


� Antoine Delorme (Doornik 1605-1673 Rotterdam) Öl/Lw.110x171 aus Stern Coll.(Auktion Lempertz 186; Cat.34) – eigentlich eine Architektur mit winzigen Statisten!


� Franz Wulfhagen 1624-1670, Eine farbige "FW" signierte Ehebrecherin 76x107cm soll 25.6. 1984 bei Sotheby's in Monte Carlo/Monaco Nr.3327 und 1988 bei Drouot versteigert worden sein.


� Dirk van Deelen,(1605-1669, Architekturmaler) malt 1627 eine grosse Ehebrecherin inmitten einer alles überwiegenden Säulenhalle: Lw. In der Eremitage Petersburg.


� Antoine Caron, (Beauvais um 1515- 1593 an Giulio Romano und Primaticcio inspiriert) Ehebrecherin im Musée des beaux arts de Nantes: manirierter phantastischer sonst nur wenig begangener Innenraum mit schlanken Soldatenfigurinen, die sich fächerförmig gedrängt von rechts über den niedergebückten Christus beugen, die sich wehrende Sünderin mitreissend. Zwei Rückenfiguren diskutieren das Geschriebene am Boden.


� François Didier Nomé, Adultera mit phantastischen Architekturen in der Gemäldegalerie des Martin von Wagner Museums (K361) der Univ. Würzburg , von ca.1610/20.


� Valentin de Boullogne (Coulommiers 1594-1632 Rom) Seine Adultera im P. Getty Museum um 1620 gehört zu den spannendsten Schöpfungen des 600' und ist eine Inkunabel des frz. Caravaggismus.


� Nicolas Tournier (Montbéliard 1590-Toulouse 1639, Schüler Caravaggios und Valentins in Rom). Adultera im Mus.roy.des b.Arts in Brüssel (Inv.1488, Lw.120x184cm) ca. 1620-22 und im Kunsthandel «prodotto 138«, Lw.126x174cm. Beides Halbfigurenbilder, das erste teilt die Parteien in zwei Dreiergruppen mit räumlichem Hiatus, während das zweite den zu Boden weisenden Christus in die Mitte rückt und den Dialog der Zwei auch illuministisch intensiviert.


� Bartolomeo Manfredi (um 1587-1620/1 Rom, Caravaggio-Anhänger) Ein Gemälde soll sich im K'mus. Brüssel befinden; Nr 285 (Pigler).


� Guglielmo di Pietro de Marcillat (Glasmaler geb. in Châtre, unweit Marcillat 1475 – 1529 Arezzo, wo er seit 1522 im Dienste der Opera del Duomo ständig arbeitet, mit Signorelli befreundet und von Michelangelo und Raffael beeinflusst) zweiflügliges Adultera-Glasfenster in der Kathedrale von Arezzo; 2x 530x70cm; datiert "MDXXIIII". Die Protagonisten sind sich im Profil gegenüberstehend, durch eine breite Mittelstrebe getrennt. Ein Tempelvorplatz mit Stufen im Vordergrund und eine über beide Fenster greifende Konchen- und Säulen-Fassade im obersten Drittel füllen geschickt die Leerräume des überlängten Hochformats. Einige 'Weggehenden' sind in die untere Bildhälfte verwiesen und steigern die Raumtiefe. Das Gegenstück war die Vertreibung der Händler. Die einzige von Vasari notifizierte und hochgelobte Adultera (679) trug "Guglielmo da Marcilla" das Bürgerrecht Arezzos ein.


� Um 1539; im Mittelfeld, just unter dem Wahlspruch der Wettiner "VDMIE" (Verbum Domini Manet In aEternum). 


� Kupferstich nach Rubens von Antoine Cardon (Brüssel 1772-1813 London); ein weiterer sign, "P. Monaco del. sculp. e form. / Venezia"; 31x47cm. (s.Portal «lot-tissimo).


� Barthel Beham (Nürnberg 1502-1540 Italien) & Hans Sebald Beham (Nürnberg 1500- 1550 Frankfurt) nur vermutbare Spuren ihres Wirkens in Werken wie jenes von D.Hopfer (s.u.) interpolierbar.


� Georg Pencz, (Nürnberg um 1500 - Leipzig 1550) Adultera-Kupferstich von 1546, Bartsch 55, 6,1x8,3cm (s. Ketterer 24.10.2008 und 6,1x8,4cm bei Bassege Berlin 2008).


� Daniel Hopfer d.Ä. (Kaufbeuren 1470 – 1536 Augsburg, Radierer, Waffenätzer, Holzschneider, mitunter von italienischen Vorbildern wie Mantegna, aber auch H.S.Beham beeinflusst) Ehebrecherin in üppigem zentralperspektivischem Architekturdekor mit dem knienden Christus. Auf der 'Altar'-darstellung wohl typologisch gemeint: Moses Errichtung der ehernen Schlange.


� Jacques Callot (1592-1635 Nancy, Jugend in Italien) Adultera-Stich von 1635 (Kupfer 6,3x8,5cm).


� Sabine Engel, Hendrick Goltzius, sein Lehrer und die "Remissio Peccatorum" aus der Serie der "Allegorien des christlichen Glaubens" von 1578 in: Curiosa Poliphili, Festgabe für Horst Bredekamp; Seemann Leipzig 2007, S.214-21.


� Dirck Volckertszoom Coornhert (Amsterdam 1522-1590 Gouda) Holzschnitt 23,6x18,9cm, Amst.Rijksm.


� Hendrick Goltzius (Mühlbrecht 1558-1617 Haarlem) Kupfer 23,5x18,6cm, Metr.Mus.NY aus "Remissio Peccatorum 1598". Das von rechtfertigenden Indulgenz-Zitaten gerahmte und überladene Blatt lässt den Einfluss des rührigen Religionspublizisten Coornhert spüren. Die übernommene unvorteilhaft gebückte Christusfigur im Rundtempel wird durch eine vorgestellte Säule gemildert; einmalig ist, dass er an einem lesbaren Sechszeiler(!) schreibt, während das manierierte Vorbild eine halbrunde linksläufige hebräische Zeile verfasst.


� In Holland brachte es manieristische Spitzfindigkeit so weit, unser Thema im Hintergrund eines üppigen Gemüsemarktes mit schillernden Auslagen und neckischen Verkäuferinnen anzusiedeln, als wollte man dem religiösen Anlass sein Stimmchen im Kapitel nicht ganz verwehren. Zwei Bilder dieser Art schuf Pieter Aertsen (Amsterdam 1508-75); eines "1559" datiert, im Frankfurter Städel (Holz 123x179cm "PA 1559"), das andere in der Smgl. Delarow in Petersburg (von Jacob Matham nachgestochen) von etwa 1562 (s.Abb. in: K'-Mon. IX, "P. Ae.", Leipzig 1908). In beiden Fällen bückt sich Christus, um hebraisierende Buchstaben zu schreiben. Die vereinzelte Sünderin im bräutlich-hellen Gewand ist einziger Blickpunkt in der Ferne. Die frühere Version spielt im Freien vor l. Säulen und Freitreppe, r. fliehen Leute in übertriebener Eile. Die spätere 'italienischere' Variante besitzt Torbauten und Säulen als Hintergrundfolie und wirkt dank des Fliesenbodens innenräumlich. Jünger und vorgebeugte Leser der Schrift stehen links hinter Jesus, die Sünderin wird grob von Soldaten gepackt, während Pharisäer davoneilen. In beiden Fällen ist die Szene – wie in ähnlichen niederländischen populärbiblischen Szenerien – so klein, dass man sie ob des vordergründigen Genremotivs leicht übersieht. Immerhin konnte man einem kunstsinnigen Gemüseliebhaber nicht nachsagen, er entbehre religiösen Geschmacks.


� Rembrandt van Rijn (Leiden 1606-1669 Amsterdam), National Gallery London, Holztafel 83,8x65,4cm; sign.& dat. "Rembrandt f 1644". Die relativ kleine, aber unendlich 'geräumige' Bühne dürfte man als als das Innere einer nächtlich erleuchteten Kathedrale bezeichnen, auf deren riesige Orgeltribüne ein Tribunal des Hohepriesters eingerichtet ist. Die beiden eher ärmlichen Protagonisten verlieren sich fast im unteren Raum, wo ein knieender Soldat die Schrift am Boden zu lesen versucht. Auf der Empore suchen Gelehrte im gespenstischen Fackellicht in grossen Volumen nach den Artikeln der Anklage. Um die erleuchte Gestalt Christi drängen sich Jünger und Zuschauer, bis sie das Dunkel des Hintergrundes verschluckt. Rembrandt nimmt dem Thema jede Intimität und Innerlichkeit und wandelt die Szene zum monumentalen Staatsakt, in dem Christus, nicht die Sünderin vor dem Richter steht, womit die Erzählung zu ihrem eigentlichen Sinn zurückfindet: die Intrige der Obrigkeit, Jesus in eine juristische Falle zu locken. Eine hochformatige Feder- und Bisterzeichnung im Museum Fodor in Amsterdam mit Jesus zwischen Jüngern und Pharisäern (Feder, Bister 17,2x12,5cm) von etwa 1642 dürfte die Planung der linken Seite des Ehebrecherin in London mitbestimmt haben.


� Zwei Zeichnungen besitzt die graphische Sammlung des Louvre in Paris; Eine Zeichnung um 1655 im Walraff-Richartz Mus. Köln (Fondation Corboud, Rohrfeder, Bister laviert; s. W.-R.-Jahrbuch 1966, XXVIII, Abb.90), die Tuschzeichnung Christus lehrend der Staatl. K'sammlung Dresden (eher als Christus und die Ehebrecherin zu werten, s.dt.Fotothek Nd.f D096014), die lavierte Zeichnung in der St. Graphischen Sammlung München (Saal der Drucke) und schliesslich die vielfigurige Zeichnung in Rotterdam, Museum Boymans-Van Beuningen; (Feder und Bister, 19,4x28,3cm) mit Hintergrundarchitekturen, die Innen- und Freiraum zu vereinen suchen, und der leicht gewölbte obere Rahmenabschluss lässt die Vermutung zu, dass Rembrandt etwa ein Jahrzehnt nach dem Londoner Bild noch eine 'klassischere' breitformatige Bildform dieses Themas konzipierte. Man spürt ein Ringen um immer neue Dispositionen der Statisten auf ihrer Bühne. Jedes Blatt ist in sich vollkommen, was die Auseinandersetzung mit dem moralischen und expressiven Gehalt des Vorwandes angeht. Absenz jeglichen Traditionalismus und szenischer Standardlösungen.


� Rembrandts Sohn Titus van Rijn (1641-1668) wird von Hamann eine halbfigurige Ehebrecherin von etwa 1660 zugeschrieben, in der eindeutige Portraits der Familie eingearbeitet sein sollen (analog zu Tintorettos Bild in Kopenhagen!) s. Hrsg. M. Bernhard Rembrandt, Druckgraphik Bd I München 1976, Abb. S.90, o. Standort). Bemerkenswert ist die etwas ratlose Christusfigur mit verschränkten Händen und die Geste der 'Entschleierung' der sich niederbeugenden Sünderin durch einen Pharisäer, was mir eine Beeinflussung von van Megeren suggeriert, solange ich das Bild nicht selbst begutachten kann.


� Von Christian Wilhelm Ernst Dietrich (Weimar 1712- 1774 Dresden, Maler und Radierer, einer der fleissigsten deutschen Eklektiker seiner Zeit) besitzt der Louvre in Paris eine mitunter an Rembrandt gemahnende Ehebrecherin von 1753 (Lw. 109x87cm): im Dunkel eines Tempelraumes reihen sich etwas unbehagt die diskutierenden Pharisäer neben die beiden erleuchteten Protagonisten vor einer monumentalen Säule. Christus deutet imperativ auf die Sünderin, die sich beschämt abwendet. Im Genuesischen Kunsthandel tauchte Anfang 2007 eine *Replik auf Holz 80x60cm als "scuola fiamminga"auf.


� s. Aertsens Gemüsemarkt mit Ehebrecherin (Bild in Frankfurt, sowie Nachstich von Matham) oder P.C.van Rijck, Schlachterei in Küche mit Emmaus-Szene (Zeichnung Ermitage, Petersburg) oder Küchenszene mit dem Reichen und Lazarus in Amsterdam…


� Schon an die Wahl der Bildformate lassen sich Überlegungen knüpfen: so gehören die meisten hochformatigen Ehebrecherinnen einem manieristischen Geist an: so war für Riccio in Monteoliveto oder Camillo Boccaccino weniger die determinierende Wandfläche selbst ausschlaggebend, als schon die Wahl des Themas für sakrale Räumlichkeiten. Dasselbe gilt für das Altarbild Alloris in Florenz. (Mazzolinos Versionen bilden eine Sonderform, da sie auf kleine, oben halbrunde Tafeln gemalt sind. Die Auftraggeber- bzw. Käuferschaft dürfte hier eine bestimmende Funktion ausgeübt haben (die Prostituierten Roms stifteten beispielsweise ein gut Teil der Andachtskirche La Maddalena, in Chartres stifteten sie schon im MA eines der grossen Kathedralfenster). 


� Cod. lat. Monac. 935 der bayer. Staatsbibl. München 17x11,5cm Blattgrösse; Federzeichnung.


� Vielleicht kommt das ablaufmässig unvereinbare Zusammentreffen von hier Tempelinnerem und dort stadtfernem Richtplatz der drohenden Steinigung, zum Tragen. Auch das Zeichnen Christi in Sand oder Staub ist aussenräumlich zu denken.


� Von *Biagio (Puppini) dalle Lame ( Bologna † n.1575 im Louvre eine gehöhte und aquarellierte ganzfigurige Zeichnung (Freskoentwurf?)der E. mit kniendem und schreibendemChristus; einmalig die vor ihm ebenfalls kauernde Sünderin (!), hinter ihr Weggehende. Vielleicht aus der Zeit unter Ferraresischem Einfluss um 1520-30.


� Pigler, der das Verdienst hat, bereits 1956 zahllose Ehebrecherinnen in seinem Bande "Barockthemen" aufgelistet zu haben, bringt im Abbildungsteil lediglich jene des *Ubaldo Gandolfi (Bologna 1728-1781) in den Städtischen Kunstsammlungen Augsburg, wo wie in der seltenen Darstellungsweise des Biagio dalle Lame die Protagonisten beide in Bodennähe agieren: spannende Bewegungsabläufe werden so voraussetzt, die die gestikulierenden Mitspieler in ein zeitliches, vierdimensionales Ballett einbeziehen, das auch durch die leere Bildmitte mit einer fernen Palastarchitektur akzentuiert wird. Auch der Bruder Ubaldos, Gaetano (1734-1802 Bologna) produzierte Adultere in Fermo, Smgl. Manini Lucentini und im Londoner Kunsthandel (s.Pigler). Die Ausstellung "I Gandolfi in Cento 2002 stellte eine Adultera (Privatbesitz Bologna, Lw.94x112cm) von ca 1774 aus.


� Die Aussonderung erwähnenswerter Stücke aus der Zahl von Mitläufer-Varianten ist ein subjektives Unterfangen, doch versteht es sich, dass Beispiele, die dank manieristischer Formelhaftigkeit ihres ursprünglichen Sinnes verlustig gegangen sind, wie jene Adultera Neroni's in Monteoliveto nicht in die engere Wahl genommen werden können.


� Von *Oronzo Tiso (Lecce 1726/9-1800, Schüler Solimenas) hängt in der Sakristei der Kathedrale von Lecce eine ausgezeichnete von Solimena beeinflusste Adultera, (Gegenstück zur Samariterin) eine weitere im Episcopio von Acerenza (Pz). Th.B. nennt im Palazzo Baronale von Arnesano eine ebensolche ihm zugeschriebene. In S.Antonio Abate nahe Rionero in Vulture eine weitere Adultera des Tiso. Die Concattedrale St.Maria Assunta in Ostuni wird 1895 mitt- und querschiffs mit riesigen vielfigurigen Teloni von Vito Lo Zuppone di Lecce (im Stile Francesco de Mura's und Tiso's aus Neapel überdeckt (Disputà, Cacciata dal Tempio,Adultera).


� S. Anm.66.


� In den "Beiträgen zur Kunstgeschichte von Italien" (Ausg. Wölfflin, Basel 1930, S.399-400) schrieb er (in Hinsicht auf die Wiener Ehebrecherin Tizians) zur venezianischen "Adultera" einige grundsätzliche Überlegungen: (Anm.192) "Bei allen Madonnen Tizians, auch denjenigen mit Heiligen in Kniefiguren, zum Teil Bildern höchster Schönheit, versteht sich die Erwerbung für das Haus (eines privaten Sammlers) von selbst. Und dies wohl ebenso bei den verschiedenen Darstellungen der Ehebrecherin vor Christus192, worunter das psychologisch so mächtig konzentrierte Bild der Galerie von Wien, das einfachste von allen./ Anm.192: Dieses Thema der "Adultera" in Venedig, fast von allen namhaften Meistern, anderswo viel seltener behandelt, rührt einige Fragen auf. Zum vollständigen Zyklus der evangelischen Malereien hatte es von jeher gehört und kommt auch schon im Malerbuch vom Berge Athos vor (übersetzt von Schäfer, S.194). Allein woher die Vorliebe,mit welcher es jetzt dargestellt wurde? Vor allem kann es doch nur für den Hausbesitz und nicht für Kirchen gemalt worden sein, und nun denke man sich eine Familie, die es freiwillig bestellt haben soll! So schön auch die Angeklagte, so mächtig der Christus beseelt und gemalt werden mochte. Jedenfalls musste der früher als entscheidend geltende Moment, der zur Erde gebückte, schreibende Christus, vermieden werden, und ganz meisterlich zog sich Tizian in einem seiner grossen Breitbilder (Kopie des Bonifazio, Brera) aus der Schwierigkeit: Christus steht wieder emporgerichtet da und überlässt es den Pharisäern, das von ihm zuvor auf die Erde Geschriebene selbst mit Hilfe des Augenglases nachzusehen, wobei jetzt das Bücken an ihnen ist. In den Kniefiguren (seit Palma, Galerie des Kapitols) beschränkt sich die Szene auf die physiognomischen Kontraste, auf Reden, Schweigen und Blicke. Mit ganz wenigem, aber vollständig hat hier Tizian die Szene erschöpft in dem genannten Bilde der Galerie von Wien: keine Architektur, kein Tempel; die Pharisäer haben das Weib ergriffen und Christus vor einer Mauerkante überrascht; Hauptlicht hat nur Christus links; ein zweites Licht die wehmütig niederschauende, von Zweien sehr derb gepackte Frau; mehr im Halblicht und Dunkel die sämtlichen Pharisäer, deren Reden und Zischeln man errät; die durchweg gedämpften Farben geben den echten, unheimlichen Eindruck eines Überfalles. Wie die in S.Afra zu Brescia befindliche Ehebrecherin Tizians dorthin gelangt sein mag? Man darf hier ausnahmsweise erwägen, dass die Heilige der betreffenden Kirche eine bekehrte Buhlerin gewesen war." (Bonifazio die Bildidee jener Darstellung in der Brera abzusprechen, ist zwar verfehlt; ebenso dürfte man die Hand Tizians im Bilde von St.Afra ausschliessen. Richtig sind zweifellos die Überlegungen zum Wiener Gemälde. Dass die Ehebrecherin zuweilen auch in Klöstern und Kirchen auftrat, hat die Forschung inzwischen nachgewiesen; Sabine Engel op.cit. erwähnt neben der von ihr so vorzüglich bearbeiteten des Rocco Marconi aus dem Kloster San Giorgio Maggiore in Venedig die Ehebrecherinnen von Bartolomeo Neroni (1542) in Monte Oliveto Maggiore (s.o.) und von Belisario Corenzio (1608) in SS. Severino e Sorio in Neapel, die von Enea Salmeggia (1612) im lombardischen S.Paolo d'Argon  und eine von Giovandrea Donducci (1617) in San Procolo in Bologna).


� Die peinliche Halsgerichtsordnung Karls V von 1532 verlangte wie im römisch-germanischen Recht für Ehebrecherinnen noch immer die Todesstrafe.


� s. Erasmus Weddigen, Eine 'morale ovidisée' von Hugo, Vulkan und Parisina in: Musei Ferraresi 1988/89 Bollettino Annuale 16, S.51-68 [Einschub 2008].


� (s.w.u.) Die Zuschreibungen schwankten lange zwischen Pordenone, Campagnola, Giorgione (Berenson), Tizian (Pallucchini, Valcanover), Cariani (Cavalcaselle), Romanino (Venturi), Sebastiano del Piombo (Coletti), Mancini (Zampetti) und die Diskussion über die Thematik ob Adultera (Ruhemanns Argument des Kreuznimbus Christi) oder Susanna (Tietze, Colletti, Pallucchini) sind bis heute nicht völlig verstummt. In der Vergangenheit wurden jedenfalls mehrere Fassungen einer Ehebrecherin Giorgiones vermeldet. (Eine frühe Adultera im Einflussbereich zwischen Giorgione und Tizian signalisierte Berenson 1958 in Chantilly nr.134, Holztafel von fast quadratischer Form, als von Domenico Mancini, (der zwischen 1510 und 1520 in Venedig fassbar ist). Die qualitätvolle frühe Arbeit ist stark beschädigt, aber als minimalistische Darstellung von grossem Interesse: Die Szene beschränkt sich auf unsere Protagonisten hinter einer schmalen Brüstung, einen Behelmten rechts mit seinem der Sünderin vorgelegtem Arm, einen Gelehrten links und einen modischen Bürger im Hintergrund. Die in Anbetung vor die Brust gehaltenen Hände der Adultera bewegten Berenson zu einem Fragezeichen bezüglich des Bildvorwandes; doch scheint mir die aufs äusserste komprimierte narratio von schöpferischer Originalität. Eine Konfrontation mit Palmas in Format und Figurenzahl ähnlichen Adultera in Rom zeigt aber auch die kristalline Härte und Luftleere dieser Version.


� Mit Spannung erwartet man die Dissertation von Sabine Engel Christus und die Ehebrecherin, 'Das venezianische‚ ‚Lieblingssujet' des 16.Jhs, die mit dem Vorabdruck eines Auszugs zu Rocco‘s Adultera im Kapitelsaal von San Giorgio Maggiore in Venedig vielleicht die vorliegende Arbeit überflüssig machen wird (Sabine Engel, Eine Ehebrecherin unter Mönchen, in: Daphnis 32, 2003; S.399-433. In Venedig bereitete unter Augusto Gentili im Semester 2000-2001 Federige Zanussa eine Tesi di Laurea an der Univ. Cà Foscari mit dem Thema "Cristo e l'Adultera nella pittura veneta del XVI sec." vor[Einschub 2008].


� vgl. des Schreibenden Studie zur Bamberger Himmelfahrt in: Arbeitsheft 42 des bayerischen Landesamtes für Denkmalpflege 1988, S.61-112. [Einschub 2008].


� Jacopo Bassanos Adultera in Bassano del Grappa hätte als initiale Inspiration dienen können: der Jüngling mit dem Holzbein links ist mit den Lahmen Tintorettos in Dresden und Varianten verwandt, die perspektivische Saugkraft des zentralen Portikus gemahnt an die Adultera Chigi in Rom. Zur Einführung des karitativen Motivs hat natürlich Bonifazio Veronese als erster beigetragen.


� Etwa Bonifazio Veronese, Luca Giordano oder Domenico Tiepolo.


� Jacopo d'Antonio (Negretti) gen. Palma il Vecchio (Bergamaske,*ca.1480, seit 1510 in Venedig wo er 1528 stirbt) seine Adultera in den capitolinischen Museen in Rom soll eine Replik eines frühen Bildes (1502) in Petersburg sein, das indessen auch Frc.Rizzo da Santacroce zugeschrieben wird.


� In Palmas Hausrat fand sich bei seinem Tode ein Bild, das vermutlich mit der capitolinischen Adultera (s.w.u.) identisch ist. Da er 1528 starb, hat man geglaubt, das Bild sei erst im Todesjahr begonnen worden und unvollendet geblieben. Zutreffender wäre die Ansicht, das Bild sei wegen seiner Mängel ("Versagen in psychologischer und dramatischer Hinsicht", Spahn 1932) nicht zuende geführt worden (s. Locatelli, Notizie…1890, unter Nr.25 befand sich im Nachlass ein "Quadro de la adultera con tre vecchi fenidi."). In der Tat unterscheidet es sich wenig von einem Sposalizio und wird dem Anliegen des Geschehens nicht ganz gerecht, was man vom Zinsgroschen oder der Gefangennahme Christi nicht behaupten darf. Der Chistus Palmas ist buchstäblich ein Derivat des Jesusknaben in Bernardo Luinis Cristo fra i Dottori (Nat.Gall. London, Holz 72x85cm und seine Kopie in der Gall.Spada in Rom, 68,8x81,9cm), der damit den leonardesken Formenkanon sowohl an Dürers gleichnamige Komposition weitergab und möglicherweise die Meister Venedigs um Palma beeinflusste.


� Giovanni Busi, gen. Cariani, (ca. 1485-1547) Musée Magnin, Dijon 1938 E 361, Lw. 82x126cm gegen 1530; Einfluss Dürers oder Leydens anzunehmen. Acht ausdruckvolle sich teilweis verdeckende Häupter drängen sich im oberen Drittel, während die untere Hälfte der prächtigen Ausgestaltung der Kleiderstoffe gewidmet ist. Die Bildschöpfung ist authentisch und in ihrer originellen Verfehltheit einmalig. Ein Vergleich mit den Halbfigurenversionen von Cranach und Lotto schärft den Blick für die 'historia' wie sie erzählt werden könnte oder sollte…


� Auf Giovanni Cariani’s ganzfigurige sehr frühe Adultera in Privatbesitz in Novara machte Grgo Gamulin erst 1972 (A.V. XXVI, S.193f, Abb.265; Lw. 115x170cm; ca.1505) aufmerksam, ist sie doch die vor Bonifazio und Poussin figurenreichste Darstellung des Sujets in einer noch der sacra conversazione nahestehenden Aufreihung der Personen und dem Verzicht auf eine ablesbare Aktion, die in eine idyllische bellineske bis frühgiorgioneske Landschaft verlegt ist. Im absoluten Bildmittelpunkt präsentiert Christus frontal ein geschlossenes Gesetzesbuch oder Testament. Die noch an Carpaccio erinnerndeSoldateska verharrt links in der zweiten Reihe, am rechten Bildrand steht ein Kind ohne Mutter, vielleicht als memento der Konsequenz eines Ehebruchs. Nicht einzeln identifizierbar sind Jünger, Alte, Bürger und Badeaux im schönfarbigen Gruppenbild mit besinnlicher nicht mehr ganz jungen Sünderin im Profil.


� Auch Palma Giovane (Venedig 1548-1628) hat sich mit dem Halbfigurenbild befasst: Anna Forlani spricht ihm zwei Feder-Zeichnungen der Uffizien zu: (Cat. Mostra di Dis.1958, Nr.47, Uff.13135 und Uff. 13133). Eine 6-Halbfiguren-Adultera als Pendant zu einer Samariterin (im Palazzo Bianco in Genua) befindet sich im Palazzo Rosso daselbst (Genua, Galleria di Palazzo Rosso Lw. 101x120cm  sign. "IACOBVS PALMA FECIT / 1599" inv. n.P.B.2072) obwohl fast formatgleich, ist sie schwächer als die mimisch und kompositorisch meisterliche Samariterin (s. Abb. in: Stefania Mason Rinaldi, P.il G. L’opera completa, Milano 1984, Cat.101 und dieselbe: Kat. Disegni e dipinti , Milano 1990, Abb. S.205 [Einschub 2008]). Dass der Vielmaler das Thema nicht häufiger aufgriff, erstaunt. Seine Interpretation ohne psychologische Spannung versammelt die beiden Protagonisten in der Bildmitte als seis ein gemütlicher Karnevalstreff in einer Theaterloge.


� Pietro Muttoni gen. della Vecchia (1603-1678 Venedig, Schüler Varotaris) Adultera in Douai, Musée de la Chartreuse, Inv.1171, Lw.126x172cm von 1650/70.


� Grgo Gamulin signalisiert in Per Antonio Zanchi A.V. XXX, 1976, S. 185-188 , eine Adultera (in Vergesellschaftung einer Szene Christus heilt einen Wassersüchtigen) Antonio Zanchi’s (Este 1631-1722 Venedig) im Franziskanerkonvent von Makarska von etwa 1670/75, zwar in bedauernswertem Zustand, aber für unser Thema von Interesse, ist sie doch hochformatig und eigentlich nur dreifigurig: Christus kauert auf Kniehöhe eines sich abwendenden hünenhaften Greises, hinter ihm posiert die hellerleuchtete aufreizende Sünderin und blickt recht unbeteiligt über ihren Retter hinweg, eine hochkomprimirte, gewagte, kaum noch kanonisch zu bezeichnende Szene des letzten Niedergangs unseres Sujets.


� Stilistisch von Padovanino beeinflusst, schuf Giulio Carponi (Venezia 1613-1679 Verona) als einer der ersten Meister des venezianischen Frühbarock den Adultera-Typus mit Christus, der kniet (s. Bassano) und nicht nur abwärts deutet, sondern unmittelbar mit dem Finger auf die Erde schreibt. Carponis Version in Rovigo (Accademia die Concordi, Lw. 92x120cm; s.G.M.Pilo, G.C., Venedig 1961, Tav.148, S.109; eine weitere Version soll sich in S.Bernardino dei Morti in Mailand befinden) ist zwar ganzfigurig, mit vielen Statisten überladen und mit wenigen Architekturmotiven versehen, lässt aber, wie später noch in Ricci’s Entwurf zur Adultera in Hampton Court eine Andeutung der weggehenden Pharisäer vermissen. Pilo datiert das Bild um 1650.


� Sebastiano Ricci (Belluno 1660-1734 Venezia), Ehebrecherin von 1726-30, ehem. Hampton Court Gall. London (jetzt Department of the Environment, Lw. 289,6 x 330,2cm). Eine Vorstudie dazu in Windsor Castle (Blunt 1957,n.267). Erstere von Liotard und Fragonard gezeichnet und gestochen. Das Bild gehört zu einem Gemäldezyklus von 7 Werken (ca.1726-29) aus dem Besitz des Konsul Smith in Venedig. Bezeichnenderweise enthält die Reihe auch die Blutflüssige und die Samariterin neben Christus am Teiche Bethesda. Eduard Safarik verdanke ich den Hinweis, dass der besagten Adultera eine leicht veränderte Entwurfs-Version in der Narodnj-Gallerj in Prag (Inv.O10934, Lw.42,5x61cm) vorangehen muss, in der sich auch die gefesselte Sünderin in der Bildmitte vorbeugt, um dem rechts niederknienden, in den Staub schreibenden Christus zuzusehen. In beiden Fällen bildet veronesische Architektur mit Ausblicken in Strassenveduten den Hintergrund. In der jüngeren Ausführung fehlt der begleitende Soldat; dagegen bückt sich der in Prag vorbeugende Zuschauer nun ganz nieder, die Schrift mitzulesen. Das Motiv der Fortgehenden fehlt im Entwurf, komplettiert sich jedoch als Hintergrundszene im zweiten Bild; 1) ist lebendig und schöpferisch, in 2) wirkt die zurücklehnende Sünderin ordinär und die Szene entbehrt der lockeren Öffnung in den Mittelgrund. Von letzterem existiert ebenso in Prag eine Kopie des 18.Jh (inv. 0-10100, Lw. 63x88cm, ehem. Sammlung Waldstein; s. Ausst. Kat. ven. Meister, Warschau 1968, Muzeum Narodwe, Nr.150, Abb.147). Dem originalen Bild in Prag kommt jenes in Champaign nahe, (Krannert Art Museum, Univ. of Illinois Lw. 43,2x61,6cm, zw.1720-30). Gleich gross wie letzteres ist die Variante im Museo Capodimonte in Neapel (42x60cm, zu der ein Cristo e il Centurione daselbst als formatgleiches Pendant gehört). Eine weitere harmonische, fast klassizistische Adultera in Minneapolis, Institute of Arts (Lw. 39,7x50,5cm), die Blunt dem Bild in London nachstellt. In Milano (privat, Lw. 50x48cm) eine stark verkleinerte Variante des Londoner Bildes mit etwas erdrückenden Architekturen (wohl vom Enkel Marco). Dazu eine durchgearbeitete Vorzeichnung in Windsor Castle.


Da auch vom Thema Christus und der Canaäerin, der Blutflüssigen, der Samariterin der Magdalena diverse Kopien und Varianten existieren, die sich alle untereinander ähneln und im Typus der ganzfigurigen Ehebrecherin nahekommen, lässt sich aussagen, dass Ricci ein Grundthema "Christus/heilsuchende Frau" immer wieder mit austauschbaren Statisten abwandelte. Für Domenico Tiepolo, aber auch Magnasco dürfte die Bildanlage Riccis wegweisend geworden sein.


� Francesco Fontebasso (Venedig 1709-1768/9), Adultera, Florenz, Coll. Calamei; Lw. 33x45cm (s. R.Bassi Rathgeb, Alcune opere inedite del Fontebasso, Arte Veneta 1960, XIII-XIV, S.222, Abb.301). Die kleine Leinwand gehörte wohl zu einem grösseren Zyklus, zumal es ein Gegenstück mit der Auffindung des Moses besitzt. Die Szene spielt in einemHof, der von einer halbrunden Loggia eingerahmt ist; in der Bildmitte erheben sich Tempelsäulen und eine einzelne colonna monumentale. Nur die rechte Hälfte ist den Protagonisten eingeräumt, die linke gehört den Zuschauern, worunter eine Rückenfigur. Christus kniet und schreibt, die Sünderin, aufrecht, umstanden von Pharisäern, blickt auf die Schrift, Zuschauer spähen über den Rücken Christi. Komposition und Pose der Frau stammen vom Lehrer Fontebassos, Ricci, dessen Einfluss auf die Rokokotradition der Adultera deutlich ist. Eine hochformatige vollendete Federzeichnung, sepialaviert und leicht gehöht im Museo Correr in Venedig (Inv.6544, 49x37cm) mit reicher 'veronesisch-palladianischer' Architektur. Die Szene spielt innerhalb eines Tempelvorhofs mit Freitreppe. Nur ein Pharisäer schickt sich zum Weggehen an, während Jesus am Boden kauert und schreibt. Die Sünderin mit gebundenen Händen und aufreizender Wartehaltung scheint weniger Opfer denn williges Werkzeug der Gegner Christi zu sein.


� Gregorio Lazzarini (Venedig 1655-1730 Villabona; geschult an Rosa, Forabosco und Fumiani, später Giordano und Liberi) die sehr zerstörte ganz- und vielfigurige Adultera (in Privatbesitz) war mit einer Rebecca am Brunnen und einer Kreuzabnahme anfangs der 90er Jahre für den Palazzo (Moro) Lin geschaffen worden (s. Gilberto Ganzer, Inediti di G.L. A.V. XXXV II, 1983, S.206). Ein gewisser phantasiearmer Akademismus ist nicht zu übersehen.


� Antonio Molinari (Venedig 1665 – ca.1735, Lehrer Piazzettas) Adultera, Staatl. Kunstsammlungen Kassel; Lw… (s. in Pilo-Donzelli, I pittori del 600 ven., Florenz 1968, Abb.319) Ausführung gegen 1700. Zweidrittelfigurig, sieben Personen, Christus links blickt rückwärts über seine Schulter und deutet zur Erde; die Sünderin mit gesenktem Blick und gefesselten Händen rechts. Dahinter blättert ein Pharisäer mit einem Cartello am Hut in einem grossen Buch; Andeutung von Säulenarchitektur mit Torbogen. Der Typus liegt zwischen zwischen Giordano und Cortona welcher seinerseits zwischen einer Version De Muras oder von Venezianern wie D.Tiepolo vermittelt.


� Peter der Grosse liess sich neben unzähligen Statuen italienischer Bildhauer auch Gemälde nach Petersburg senden, darunter eine Adultera von Andrea Celesti (?1637-1712 Venedig) Im Landwirtsch. Museum "Carskoe Selo") mit minimalstem Figurenprogramm: nur die beiden Prtagonisten sitzen (!) sich gegenüber, Christus deutet rechts zur Erde; ein Scherge entfesselt aus dem Halbdunkel herausgreifend die Sünderin, hinter ihr der Schatten eines diskutierenden Alten. (s. S.O. Androsov, Pietro il Grande e la scultura italiana, S.Petersburg 2004, Abb.33).


� Als Erbin Veroneses, Riccis und Tiepolos tritt die Adultera Giovanni Battista Pittoni‘s (1687-1767) in der Sheffield, City Art Gallery an ( 2612, Lw. 174x162,5cm; s. Abb. R.Pallucchini, La pitt. Ven. d. 700, Venedig 1960, Fig.290 von P. 1733 datiert). Ausnahmsweise kauert Christus links und schreibt mit der Rechten auf den Boden eines wie üblich schwer rekonstruierbaren Innenraumes mit Rundbogen im Hintergrund. Ein Soldat hält die Sünderin an einem Seil (die einfältige, puppenhafte Dame scheint es nicht anders verdient zu haben - ), während ein Pharisäer mittlings den Fall expliziert. Zuschauer hinter Christus, eine Rückenfigur, ein Mann liest knieend die Schrift. Francesco Pittoni sind unlängst zwei ganzfigurige Adultere zugeschrieben worden; die erste in Vicenza, San Filippo e Giacomo von 1706 (hochformatig in einem rechten Bogenzwickel; s. Margaret Binotto, I dipinti della chiesa ecc. in: Saggi e Memorie…12, 1980, S.98/99 und dieselbe, F.P. nella chiesa di S.Nicolò di Treviso A.V. XXXIV, 1980, S.186), die zweite in Gemeinschaft einer Erweckung des Lazarus in Treviso (Cappella del Santissimo Sacramento, San Nicolò, beide Lw. 185x270cm) mit ähnlichem Statistenprogramm des im Vordergrund kauernden Christus l. und der gefesselten Sünderin r. mit Schergen und Rechtsgelehrten umgeben, unter innenräumlichen Monumentalarchitekturen. Bemerkenswert die Nähe zur Fassung des Sujets von Molinari in Kassel und dem Formenschatz Giordanos. Die lässige Haltung der freizügigen Sünderin ohne Anzeichen von Demut ist Inbegriff des neomanieristischen Zeitgeschmacks zu Anfang des 18.Jhs.


� Während von G.Battista Tiepolo(1696-1770) nur eine Ehebrecherin in Marseille (Mus.d.b.Arts, inv.53-1; Lw. 77x127cm) von 1752/53 bekannt geworden ist, hat sein Sohn Giovanni Domenico Tiepolo (1727-1806 Venedig) deren mehrere gemalt. Eine erste Leinwand (Harrison Will. Coll. New York, Lw. 83x105cm; s. A.Morassi, Cat. of paint. by G.B.T., London 1962) war 1751 mit einem Pendant Rebecca am Brunnen (was an die Samariterin erinnert!) entstanden. Die barocke Figuration wiederholt den alten Typus der capitolinischen Adultera des Palma V. Dass Domenico bewusst die antiquierte Bildform wählte bezeugt der Cartello am Hut des Pharisäers, den man von Marconi gewohnt war. Sechs halbfigurige Personen werden vom Bildrand eingeengt. Christus beugt sich vor und weist aus dem Bildfenster abwärts zur unsichtbaren Schrift. Im Mittelgrund umringen Pharisäer die hellfarbige Sünderin. Soldaten fehlen. Ein Zuschauer ist vom rechten Bildrand angeschnitten. Eine zweite Version (Lw. 68x113cm) folgt ganz dem Vorbild von Sebastiano Ricci. Zusammen mit einem Pendant Christus am Teiche Bethesda gehörte sie einst dem Advokaten Marco Bono in Genua. Verbleib unbekannt. (s. Molmenti G.B.Tiepolo, Milano 1909, S.256, Abb.1, S.176). Wesentliches Merkmal ist die r. halbknieende Haltung Christi, die trotz grosser Säulenstaffagen, einer monumentalen Bogenbrücke mit veronesehaften Zaungästen die pompöse, weltliche Szenerie beherrscht. Die reich gewandete Sünderin l. wirkt wenig demütig. Im Louvre in Paris ist die breite und vielfigurige Leinwand (112x179cm) einer sehr dynamischen Adulteraszene unter festlich durchlichteter Arkatur zu finden, zu der wohl auch eine etwas statuarische Zeichnung (ebenda) gehört: zwei Gruppen bewegten Getümmels teilen sich die Bildhälften; was dort passiert ist von geringerem Belang…(Thieme-BeckerXXXIII, S.160 erwähnt in Hannover-Linden eine E. in Gemeinschaft der Heilung des Blinden von 1652 (die beiden Themen als Bozzetti im Louvre aus der ehem. Smgl Sedelmeyer, eine in München bei Julius Böhler und eine in Würzburg (neben Rebekka und Elieser, ehem Smgl. Guttenberg), schliesslich die Zeichnungen im Louvre.


� Bartolomäus Altomonte, (Warschau 1702 - 1779 Linz) Ehebrecherin von etwa 1730-50 in Kremsmünster (s. RDK Abb.8).


� Franz Anton Maulbertsch (Bodensee 1724 – 1796 Wien) E. in Grisaille von 1761 in Wien, Sommerrefektorium der Piaristen (RDK Abb.9)& Handz. (im Barockmuseum).


� Giacomo Antonio Delai (Bozen 1699-1767, Schüler von Carloni, Freskenmaler) Ehebrecherin; Ölbild im Stadtmuseum Bozen.


� Johann Cimbal, (seit 1764 inWien bis um 1821 belegt) Christus und die Ehebrecherin, Öl auf Holz, 52x62cm "1785" Kunsthandel (Art-net-Auktion Dorotheum vom 11.Dez.2007; Einschub 2008).


� Gemäss den Entwurfszeichnungen im Louvre arbeitete *Jean François Millet (Gruchy 1814-1875 Barbizon) an einer Adultera, die es noch aufzufinden gälte (Ich halte die Zeichnung allerdings eher für das Konterfei einer fremden, ev. italienischen Vorlage…)


� Emile Signol (Paris 1804- 1892 Enghien) Lw. 139x114, E. von «1840« ehemals Marseille heute Louvre. Atemberaubende Zweisamkeit der Protagonisten: der antike Gallier und sein Weib ist nicht anrühriger. Das einst beliebte Bild wurde als durchleuchtbare Lithophanie von der königl.Porzellanmanufaktur (KPM) in Berlin (1826-1865) in Verkehr gebracht (A 2899, 364x300mm).


� Théodore Chassériau (San Domingo 1818-1856 Paris von Ingres und Delacroix beeinflusst) halbfigurige, von einer schmachtenden Herz-Jesu-Figur dominierten Ehebrecherin in der Kirche St.Denis de Jouy le Comte (Ile de France) Lw.162x125cm.


� Gustav Doré (Strassburg 1832-1883 Paris) Bibelillustration 1865. Eine Adultera im arabic-look. Beleuchteter Held vor Karnaksäule beschützt niederkauernde Begun vor Kaftanträgern und Turbanen.


� Von Heinrich Hofmann (Darmstadt 1824-1911 Dresden, Umgang mit Peter Cornelius; Vorliebe für historische und religiöse Themen) besitzt die Staatl. Gal. Neue Meister in Dresden eine Ehebrecherin von 1868 (s. Katal. 1912; Photothek).


� Jacopo Palma Vecchio (Jacopo d'Antonio dei Negretti * Serinalta/Bergamo 1480 - 1528 Venedig), L'Adultera, Lw. 75x79cm, Rom, Coll.capitolina (s. Cat. Boccioni 1950: "Il dipinto, forse una delle prime opere del maestro è probabilmente quello che nel 1512 figurava nella collezione di Francesco Zio di Venezia. È notevole, per la composizione piena di dignità, che ricorda noti schemi del Dürer, per l'espressione nobile e penosa del Cristo, di evidente derivazione del "Cristo della moneta" di Tiziano e per la bellezza dell'adultera che nel tipo s'avvicina alla "S.Barbara" di S.M.Formosa ed alla "Bella" di Tiziano."). Spahn ("P.V.", 1932) denkt als Dürerisches Vorbild an Holzschnitte oder Christus unter den Schriftgelehrten (Thyssen) von 1506. Die Nähe zu Schöpfungen wie dem Zinsgroschen Tizians (1516?) oder der Gefangennahme Christi von 'Giorgione' (Sc.grd.di San Rocco) ist greifbar (Vasari beschrieb das wohl letzte wundertätige Bild der Neuzeit 1550 als Werk Giorgiones, 1568 kamen ihm Zweifel) und dürften es in die Jahre 1510-16 datieren lassen (Justi sogar 1504-06). Da die capitolinische Adultera unvollendet zu sein scheint, will G.Gombosi die von Berenson als Kopie bezeichnete Variante in Petersburg (Nr.12) vorangestellt sehen. Wie dem auch sei, es gebührt Palma als erstem, das neugewonnene nahsichtige Halbfigurenbild auf unser Thema appliziert zu haben.


Das Petersburger Exemplar (Holztafel, 75,1x73,1cm) ist in einigen Details wie dem Gewande des Priesters dekorativer und in den Konturen deutlicher. Eine hintere Nebenfigur links wurde zwischen Christus und den Hohepriester verlegt. Mariacher gibt die "replica variata" dem Rocco Marconi.


� Palma Vecchio, Christus und die Kanaäerin, Depot der Gallerie dell'Accademia in Venedig (s. Moschini, op.cit Cat. 310, S.164 Nr.274), Holztafel, 95x155cm, rechts um einen Jünger d.h. etwa um 19cm beschnitten


� Von Berenson (op.cit. 1957, S.90) wird eine Adultera dieser Stilgruppe Giovanni oder Bernardino da Asola (in Venedig erw. zw. 1512-31) zugeschrieben. Das Werk soll sich in der Smgl. Durazzo Adorno in Genua befinden.


�. Marco Marziale (im Veneto zwischen 1492 und 1507 nachweisbar) scheint das Thema der Ehebrecherin verschiedentlich behandelt zu haben. Das 1507 datierte Exemplar in Bergamo, Gall.Carrara Nr 410, Holztafel 45x66cm (s. Berenson) ist indessen kaum eine originale Neuschöpfung, da die halbfigurige 'Sacra Conversazione' der Bellini, die Modelle von Dürer, Giorgione und Tizian die Voraussetzungen zu einem derartigen Konzept bereits geliefert hatten. Die Nähe zu Palmas Canaäerin überrascht. Berenson erwähnt eine weitere Adultera Marziales im Schloss Segerhaus zu Neuwied als einst dem Fürsten zu Wied gehörig.


� Niccolò de' Barbari,(Venedig um 1500), vielleicht Verwandter des Jacopo, dem Schöpfers des berühmten Venedigplans. Christus und die Ehebrecherin, Rom, Palazzo Venezia, sig. "Nicholas de barbaris fecit." (Cat. Pal.Ven. 5815). Crowe & Cavalcavelle rügten die "Härte der Farbgebung" und die "Inhaltlosigkeit und Hässlichkeit der Physiognomien". Für ein Kniestück dieser Bildgattung dürfte das Werk indessen eine Art Inkunabel sein. Das Fehlen der für die venezianische Tradition so verbindlichen Schergen macht es wahrscheinlich, dass dieser Darstellungsform das Primat vor den Werken Marconis und verwandter Meister gebührt. Eine Erinnerung an Dürers Disputà ist nicht auszuschliessen, 


� Die Ehebrecherinnen Rocco Marconi's (*Treviso- 1529 Venedig) und den verwandten Darstellungen von Christus, Martha und Maria (Los Angeles County Ms., Cat.22, Abb. Berenson II, 908, vgl. G.B di Siati, 25 opere restituiti all'autore 1848, III S.78, Fig.21 oder Prag, Hradschin-Museum, vereinfachte Version desselben), die zuweilen mit "Ehebrecherinnen" verwechselt werden, liegt ein einfaches immer wiederholtes Bildsystem zugrunde, das kaum an Architektur gebunden ist und in dem eine Vielzahl von Halbfiguren mit variierten Gesten und Gesichtern, Kleidern und Farbnüancen den gesamten Vordergrund einnimmt. Christus steht gewöhnlich in der Mitte, zwei weitere Protagonisten teilen sich die Drittelsachsen: Adultera / Ankläger oder Martha / Maria. Selten zeichnet sich in den Charakterstudien der Häupter wirkliche Anteilnahme ab. Stummfilmhaft und etwas linkisch posierend ballt sich die Menge um Christus, der schön und gelangweilt an seinem Gegenüber vorbei ins Leere blickt. Eine "soave maniera" registriert indessen Carlo Ridolfi (op.cit. I, S.237: "Fra quadri da lui dipinti passa per buona pittura quello dell'Adultera, che si vede nel Capitolo di San Giorgio maggiore, ove sono bene intese teste e toche con soave maniera. Il Signor Bernardo Giunti hà una medesima inventione…" (Hadeln signalisiert ein signiertes Exemplar bei Sandor Lederer in Budapest, in der Eremitage zu Petersburg, in Säfstaholm in Schweden, in der Galleria Corsini in Rom und andernorts.). Eine revidierte Aufstellung der Adultera-Versionen Marconis lieferte G.R.Ansaldi (L'Arte 1948, LII, S.21ff.) Neben den üblicherweise bekannten Stücken in Venedig (Gallerie dell'Accademia, das aus San Giorgio Maggiore stammende von 1516, 131x197cm, Moschini, op.cit. Cat.218 und jenes mit "bottega" ettikettierte, Moschini, op.cit. Cat.219, 120x173cm) und Rom (Pal.Venezia) sind weitere in Berlin (Preuss. K’besitz, Gem.Gal. Nr.196, ein qualitätvolles Werk das heute dem Giampietro di Marco di Franco Silvio – 1485-1551 in Venedig – gegeben wird, Lw.102x144cm aus der Smgl. Giustiniani), Hannover, Treviso (Palazzo Pezzarolo), Venedig (San Pantalon), Petersburg (Eremitage, signiert), Richmond (Smgl.Cook), Wien (Kunsthandel 1823 und eine 1889 vermeldete "ROCH DE MARCHIONIBUS P" signierte). Die Auflistung Piglers von 1956 müsste neu überprüft werden, er vermeldet des Weiteren je eine E. in Szekszárd und Los Angeles.


� Lorenzo Lotto, Adultera, Paris, Louvre Nr.1349, Lw.124x156cm (bis zur Restaurierung 1978 mit Ergänzungen rundum versehen) Lottos Interpretation des Themas ist wohl die bewegteste und lauteste, aber auch wahrhaftigste. Ein Menschenknäuel ballt sich in der Mitte um Christus, als gelte es, eine Gefangennahme zu inszenieren. Mit Ruhe gebietender Rechten und fast unbeweglichem Gesicht antwortet er dem Kreuzverhör seiner Gegner, die ihm di Schuld der Angeklagten vorrechnen, die göttlichen Gesetze beschwören (man weist mit dem Figer himmelwärts) und mit drohendem Arm seine Gesetzwidrigkeit brandmarken. Skeptische, empörte und neugierige Zuschauer umringen Kopf an Kopf die Mittelgruppe, und man vergisst fast die schluchzende Sünderin, die ein Geharnischter grob am Zopfe zerrt und sie mit quergehaltnem Stab vor dem Zugriff der Menge abhält. Die an Hals und Schulter verführerisch unbekleidete Frau wird hier als schönes Opfer geschildert, als Streitobjekt der Parteien; die Protagonisten blicken sich nicht an, Jesus wahrt kühle unpersönliche Distanz.


Lotte malte dies Bild zu Anfang der 30er Jahre, eine wahre Neuschöpfung, denn erst Rembrandt rückte den Vorwand in ein neues textgemässes Licht; Lotto macht hier den ersten Schritt, den Klägern gegenüber Christus die angemessene Rolle zurückzugeben.


Nach Lottos "libro dei conti" (Ed.Zampetti 1969) malte der Meister diesen Vorwand verschiedene Male (1543 besorgt er doch für eine "Adultera” zum Schutze ein teures Kristallglas (s. Sylvie Beguin, Brèves remarques sur Lorenzo Lotto, A.V. XXXIII 1978, S.112f). Die (schwächere, beschädigte) Replik (Lw.105x132cm) sah bereits Vasari in der Madonna di Loreto (heute im Palazzo Apostolico): "…ed eravi l'adultera condotta inanzi a Cristo, condotta con grazia." Eine Kopie befindet sich in *Dresden (Gem.Gal. Inv.197; Lw. 110,5x134cm), eine weitere im Palazzo Spada in *Rom (Lw. 103,5x130,5cm; A.Procella: "…in affinità con i modi di Rocco Marconi"). Berenson erwähnt zwei weitere von flämischen Kopisten im Londoner Kunsthandel). Er betonte, dass Lotto dem Thema der Adultera ob seines menschlichen Gehaltes zugewandt war und dass er seine so persönliche Stellungnahme mit genauem Textstudium verband: "Indeed one of the points distinguishing Lotto from early painters, and even from his contemporaries, is that he drew his inspirations as directly from the Scriptures as if he were a militant Lutheran, whereas other painters were content with the semi-mythological form given to Biblical episodes by centuries of popular tradition." (op.cit. Ed. 1905, S.269). Des weiteren (op.cit. S.82): "The corpulent old man often found in Bonifazio has here an intentional look of coarseness and vulgarity. This type, by the way, also found in Titian, goes back to engravings of Dürer and Lukas van Leyden, then widely copied in Italy and traceable in Titians later "Ecce Homo" at Paris and at Vienna(1543)." Bei Bonifazio (Warschau, Brera, Accademia u.a.), bei Parrasio (Ferrara) oder diesem nahestehenden Werken ist dieser "old corpulent man" niemand anderes als der dem jungen Tintoretto so vertraute sogenannte 'Vitellius' der Sammlung Grimani. Marc Duval (Le Mans um 1530 – 1581 Paris) stach nach dem Bild des Louvre ein ausgezeichnetes Blatt noch mit den Originalmassen vor den Randergänzungen, (in der Bibl.Nat. Paris, Cab. d. Estampes).


� Tizian (Tiziano Vecellio, Cadore 1476 oder1489 – 1576 Venedig) Christus und die Ehebrecherin, Kunsth. Mus. Wien, Lw. 91x136cm, aus der Sammlung des Erzhg Leopold Wilhelm. An der Autorschaft wird zuweilen gezweifelt. Die malerische Handschrift ist indessen von überragender Sicherheit, und die geistige, psychologische Durchdringung des Vorwandes wäre keinem anderen Meister zuzutrauen. Einzig diesem Halbfigurenbild ist es zu verdanken, dass diese nach der Jh.-Mitte so gut wie veraltete Kompositionsform durch die Kopien und Variationen Padovaninos noch im 17.Jh lebendig blieb und in wenig verändertem barocken Kleid auch das 18. überdauerte. Selbst ein Domenico Tintoretto hatte Tizian noch im Auge, als er oder sein Team die Ehebrecherinnen der Akademie oder jene in Kopenhagen schuf.


Träger der Handlung sind sieben Personen. Christus, wie im Vorbeigehen zurückgerufen, wird plötzlich von forschenden Blicken durchbohrt und einer nunmehr willenlosen, von zwei kräftigen Männern gepackten Frau gegenübergestellt. Ein Greis hat beredt sogleich eine beschriebene Gesetzesrolle zur Hand, um dem Streitgespräch den nötigen Rückhalt zu verleihen. Ein jüngerer Mann blickt fragend über die Schultern der Vorderen, ein älterer Mann scheint das salomonische Wort vernommen zu haben und wendet sich verärgert oder beschämt zum Gehen. Christus, fast unnahbar, hat mit beherrschter Stimme gesprochen, der Höhepunkt der erwartungsvollen Spannung ist erreicht, noch lähmt die Antwort Christi das Mienenspiel der Frager. Die Sünderin ist namenlos, d.h. sie ist keine differenzierbare Person von besonderer Anziehungskraft. Sie ist Opfer, ohne dass der Betrachter Partei ergreifen muss. Sie ist sündig, aber nicht sünderisch oder gar verführerisch. Der helle Hintergrund lenkt von den freien Schultern ab, ihr Charakter verwischt sich im Licht. Christus hingegen hebt sich von der schmucklosen Wand hinter ihm ab. Gesicht und ruhig sprechende Hand verdeutlichen durch ihr Aufscheinen Wille und Wort der Hauptfigur.


Tizians Interpretation ist von fast quälender Gewissenhaftigkeit. Da sie alle zeitgenössischen Halbfigurenkompositionen revolutionieren musste, fand sie vermutlich kein Verständnis. Auch Padovanino gelang weder eine überzeugende Variante noch eine Kopie (– unbegreiflich wie Cowe oder Wickhoff auf das Wiener Bild den Namen des Paduaners anwenden konnten –). 


Es ist sehr wahrscheinlich, dass Tizian noch einen weiteren Adultera-Typus geschaffen hat. Ich nehme an, dass dies nach der Entstehung der Wiener Adultera geschah; denn schon diese sprengt den Rahmen des in sich geschlossenen Hanbfigurenbildes vom Range Palmas. Bewegungsabläufe, Gruppierungen und Handlungsmoment grenzen an barocke Lösungen. Es scheint, dass Tizian auf diesem Weg habe umkehren müssen, als habe er sich übernommen…(Suida, Tizian, 1933: "…Es ist unverständlich, dass dieses seit dem 17.Jh. bewunderte Meisterwerk von moderner Hyperkritik bis auf den heutigen Tag noch einem "Nachahmer" Tizians zugetraut wird.". Schwer zu erklären ist der unvollendete Zustand des Bildes; wäre es gemäss Suida in den vierziger Jahren entstanden, bliebe zu erwägen, ob die von Rodolfo Pallucchini promovierte "Crisi manieristica" (R.P. Tiziano, Bologna 1953, S.190ff) die kompositionellen Absichten Tizians plötzlich grundlegend gestört hätte (im Sinne des General Vasto im Prado oder des Abraham in der S.M. della Salute zu Venedig). Berenson hält hingegen an der stilistischen Nähe zu den Fresken der Scuola del Santo in Padua fest (1511), die eine verwandt flüssige und abbozzierende Malweise aufweisen, was hiesse, unser Bild sei ein "non finito ben finito". Die jüngsten radiographischen Untersuchungen erbrachten Pentimenti der Protagonisten und einen unteren Anstückungsstreifen, sowie eine Nacharbeit, deren Urheber weiterhin umstritten ist. Der ursprünglich unten verkürzte Bildschnitt geht auch aus dem gemalten Galerie-"Inventar" der erzherzoglichen Sammlung Leopold Wilhelms von David Teniers d.J.(1610-1690) in *Madrid hervor sowie dessen Holztafel-Kopie in der Wallace Collection in *London (P.637; Holztafel 16,9x22,5cm). 


� Dass Tizian selbst eine weitere Ehebrecherin aufgegriffen haben dürfte, wird durch Ridolfis Angabe (1648) gestützt: "Erano ancora nello studio di Bartolomeo della Nave più quadri di divotione tra quelli uno della Vergine con più santi, l'Adultera condotta al Salvatore, et molti ritratti di donne e d'huomini." Vasari (Vite) vermeldet, dass der Miniaturist Giulio Clovio eine Adultera Tizians als Vorlage für eine seiner Illustrationen benutzte: "Perche, cresciutogli l'animo, fece, ma di figure molto maggiori, la storia dell'Adultera accusata da'giudici a Cristo, con buon numero di figure; il che tutto ritrasse da una pittura, la quale di que'giorni aveva fatta Tiziano Vecellio, pittore eccellentissimo." Wie A.Morassi bemerkt, wird es sich kaum um die Wiener Adultera gehandelt haben; die stark ausschnitthafte Bildform eignete sich wenig für kleinfigurige oder illustrative Kompositionen (Antonio Morassi, Tiziano , Enc. univ. d. Arte 1966, S.25).


� Alessandro Varotari, gen. Padovanino (Padua 1588 - Venedig 1648), Adultera, Padua, Mus. Civico, Lw. 98x148cm (s. Lucio Grossato, Il mus.Civ.di Padova, 1957, Nr 130). Man hält die Kopie der Wiener Adultera Tizians für ein Jugendwerk. Daselbst seine Variante Nr. 135, Lw. 148x220cm, die ins Spätwerk verwiesen wird. Die Bildanlage des zweiten ist ganz dem tizianischen Vorbild verpflichtet. Die Personenzahl ist etwas erhöht und der Raum durch die Andeutung von Säulen differenziert, der Mann mit der Schriftrolle Tizians trägt hier ein Buch, ein Mann mit eigestemmtem Arm ist hinzugekommen, die Haltung Christi mehr der Szene zugewandt. Letztere Version wird von jener in der Gallerie Cernic in Prag wiederholt, wie eine zeichnerische Inventarisierung von 1669 belegt. Eine Federzeichnung in der Nationalbibliothek Turin mit apokrypher Signatur "Tiziano" 15x20,2 cm scheint ebenfalls auf die Tizianische oder Padovaninosche Vorlage Bezug zu nehmen. Eine Studie aus der Sammlung Rath in Budapest, Nr.51.2970, Lw. 53x63cm (Kat. Pigler 1954; Abb.: O.Fischel Titian, N.York 1913, S.239) Das Bild ist eine Auswahl von Kopfstudien aus dem Wiener Gemälde, ohne Absicht den Vorwand selbst darzustellen. Eine verschiedenen Autoren zugeschriebene Federzeichnung auf bläulichem Papier mit der apokryphen Sinatur "Tiziano" bewahrt die Bibl. naz. di Torino (s. Bertini, Cat. 1958, Nr.618, inv.15912), die auf Padovanino zurückgehen könnte; Christus wird im Gehen angesprochen und wendet sich zurück.


� Verschiedene Schüler und Nachahmer Tizians haben sich am Adultera-Thema versucht, die alle untereinander verwandt sind und dem tizianischen Vorbild verpflichtet sind. Da in Warschau ein ähnlich gestaltetes Bild von Bonifazio aufgetaucht ist stellt sich die Frage ob es an den Anfang der Gruppe gehört und etwa eine verschollene Vorform reflektiert (s.w.u.). Die geringe Qualität aller dieser Arbeiten liess sie bis heute meist in den Depots verschwinden, was eine Aufarbeit erschwert. 


� Im Nachlass der Familie von Paolo Veronese (Verona 1487-1553 Venedig) befanden sich zwei Adultera-Darstellungen, von denen nicht auszumachen ist, ob sie von seiner Hand stammten. Da sie im Inventar als "meze figure" bezeichnet sind, werden sie dem älteren Halbfigurentypus entsprochen und vielleicht zum Sammlungsbesitz der Familie gehört haben. (s. G.Gattinori, Inventario di una casa veneziana del sec.XVII, La casa degli Ecc. Caliari eredi di Paolo, il Veronese, Mestre 1914, dat. 14.August 1682) "58. Nr.22. Un altro (quadro) detti di n.73 alto q.te (quarte) 6 1/2 largo q.te 8 soazete d’albeo (cornicette d’abete) nere piccole figura Nro. Sig.r con l’Adultera & altre figure tutte meze figure." und: "151. Un altro detto senza soaze e senza num.o alto quarte sei e meza, larga q.te 8 ½ rappresente Nro.Sig.r con l’Adultera con altre meze figure."(umgerechnet entsprächen die beiden Masse etwa 113x139cm und 113x 147,7cm. Ridolfi nennt 1648 im Hause der Erben Caliari keine Ehebrecherinnen von Paolos Hand. Hingegen eine "in Casa Soranzo", die laut Hadeln von Pietro Monaco gestochen worden sei und sich seinerzeit im Hause der Soranzos bei San Polo befinde. Eine weitere Adultera signalisiert Ridolfi (I,321) "nello studio degli Signori Christoforo e Francesco Muselli…(un quadro) dell‘Adultera accusata dagli Scribi à Christo, che tinta di rossore nel volto per lo commesso errore tien gli occhi chini à terra, mentre istano gli accusatori, che sia punita." 1656 wird eine weitere Adultera unter den Gemälden des Michele Spietra, der bereits eine Ehebrecherin des Giorgione besessen haben soll, im Katalog der "oggetti d’arte" als "in Botega" befindlich aufgeführt: "Un adultera vien da Paulo Veronese." (s. C.A. Levi, Le coll. ven.,1900; "1656, Aprile 5".) 


� Für eine Ehebrecherin wurde lange ein Jugendwerk Veroneses (1550-55, s. B.Suida Manning, A.V. 1962) gehalten das sich zeitw. in der Smgl. Chrysler New York befand. Das die Adultera Tizians reflektierende Halbfigurenbild stellt indessen Christus und die Söhne des Zebedäus dar (ähnlich der ähnliche Vorwand im Museum Grenoble). Auch die Bekehrung der Magdalena aus denselben unter dem Stern Parmigianinos stehenden Jahren in der National Gallery London trug länger die Bezeichnung 'Adultera'.


� Michele Parrasio (*vor 1516 – etwa Venedig 1578, Schüler Tizians, später Nachahmer Veroneses) zu identifizieren gelingt am ehesten über Christus und die Pharisäer oder den Zinsgroschen in Ferrara (Pinacoteca Comunale) oder die Lautenspielerin mit Putto der Galleria Colonna in Rom. 'Seine' Autorschaft der Ehebrecherin in St.Afra in Brescia (Smgl.Tosio Martinengo) – von Berenson als Spätwerk Bonifazios bezeichnet – wird durch die seitlichen Portraits (Jüngling und Knabe) und eine flüssige, lockere Malweise gestützt. Doch ist das Bild in St.Afra bereits die Kopie einer Variante, die zwischen dem entsprechenden in Budapest (Polidoro s.u.) und dessen Ableitung situiert ist. Eine Giovanni Battista Lancetti zugeschriebene dem Bild in St.Afra sehr nahe, in der Galleria Tadini in *Lovere befindliche, auf allen Rändern formatisierte Kopie scheint jener qualitätlich sogar überlegen zu sein. 1964 veröffentlichte John Maxon ein 1963 angekauftes Bild (Nr. 6345 Coll. of the Minneapolis Inst., Lw. 156x187cm, s. Minn. Inst. Bull. LIII, S.12-16) unter den spektakulären Titel: "A possible Tintoretto". Er suchte es im Frühwerk anzusiedeln, obwohl ein einziges Vergleichstück jene ungelenke Adultera der Gallerie dell'Accademia die Venezia aus der Bottega gelten könnte, die zum Vorbild von Fontanes "Adultera" wurde (s. Erasmus Weddigen, Theodor Fontane und Jacopo Tintoretto, Anmerkungen zum Roman "L'Adultera" in: Neue Zürcher Zeitung (Literatur und Kunst), 1.Jan.1971, S.37. und ders., Jacomo Tentor f., Myzelien zur Tintorettoforschung, scaneg München 2000, S.289-96. [Einschub 2008]).


Den ferraresischen Vergleichsbildern ist eine einst Rocco Marconi zugewiesene Adultera in der Gemäldegalerie Berlin, Nr.196 verwandt. Sorgfältig sind Physiognomien, Stoffe und Gewandschmuck behandelt; der unvermeidliche 'Vitellius' am linken Bildrand ähnelt der entsprechenden Figur im Zinsgroschen. Das Gemälde vermittelt zwischen der römischen Version Marconis (Pal.Venezia) und dem interpolierten tizianischen Figurenschema. Der Entscheid Marconi oder Parrasio oder ein weiterer Maler wird sich nur durch direkten Vergleich beurteilen lassen.


� Polidoro da Lanciano (ca.1515-1565 Venedig) Cristo e l’Adultera, Lw.163x202cm, Budapest, Szépmüészeti Mừzeum, Inv.51.808; die grosse Adultera wurde anfänglich als 'Tizianisch' bezeichnet (s. Kat. Andor Pigler 1957) ist aber auch anderen Meistern zugeschrieben worden, worunter Bonifazio Veronese (Berenson). Doch weder die Rüstung des Soldaten noch den muskelstrotzenden Athleten und nicht einmal die halbentblösste Sünderin findet man im Bilderbuchstil des letzteren. Qualitätvoll sind die Landschaftsdurchblicke durch Ruinenbögen und auch der Einbezug zweier Männerbildnisse, deren einer einen u.U. lesbaren Cartello in der Rechten hält. Als ein Vorbild dieser Leinwand sieht T.Borenius (Burlington Mag. 1941) eine 'Cariani' zugeschriebene auf "um 1520" angesetzte Adultera, die von Zancon um 1800 in den "Coll.privata Milanesi" gestochen wurde und heute der Bank of New South Wales gehört (s. London, Accademy of Art, Exp. It. Art and Britain 1960, Nr.82, Lw. 148,6x230cm). Halbnackte herkulischen Schergen und Soldaten mit Helmen und Hellebarden bestimmen dort die Szene wie im Budapester Werk. Ein rekonstruiertes tizianisches Vorbild liesse sich kaum ohne diese Soldateska interpolieren, auch die Verteilung der Protagonisten auf getreppten Ebenen (Greco dürfte diese räumliche Staffelung wohl vom Cadoriner übernommen haben, die dann in die sonderbaren Bühnenversenkungen einzelner Statisten bei 'Greco' mündete).


� Erst 1968 wurde eine Adultera von Bonifazio Veronese (Verona 1487-1553 Venedig) publiziert, welche vielleicht die wichtigste jener Darstellungen sein dürfte, die zum engen Kreis jener Zweidrittel-Figurenbilder gehört, die wir um eine hypothetische Figuration Tizians zu gruppieren versucht haben. Wenn eine Darstellung wie jene in Brescia oder Budapest von Berenson den Namen "Bonifazio" erhalten hat, so verdient nur die vorliegende diesen Namen mit Recht. Sie befindet sich in Warschau (Muzeum Narodowe, inv. 187150, Lw. 134,5x171cm; s. Ausst. Kat. it. Meister 1968, Nr.31, Abb.62, aus der Sammlung Herzog). Berenson hatte schon 1925 auf Bonifazio geschlossen, Zampetti und Zarnowski stimmten bei, und die Datierung auf 1520 klingt überzeugend. Die Anlage des Bildes entspricht den Adultere in Minneapolis, St.Afra in Brescia und Budapest. Die Landschaftsmotive sind auf einen Baum und den Ausblick auf ein ebenes hochliegendes Gelände beschränkt. Links hebt die Personengruppe mit einer Rückenfigur an, welch wieder die Züge des 'Vitellius' trägt. Hier allerdings deutet Christus auf eine Art Felsblock im Vordergrund hin, wo die ominösen Worte geschrieben stehen. In der Bildmitte schreitet ein Geharnischter – ganz wie in der Version des 'Pseudo-Greco' oder der anderen Adultera Bonifazios in der Brera – kräftig aus und geleitet die Sünderin vor ihren Richter. Verschiedene Statisten in variierten Posen erinnern an solche in Budapest, Minneapolis, Luzern und Mailand. Palma und Tizian stehen deutlich hinter einer solchen Komposition, auch wenn diese durch Bonifazios Erzählfreudigkeit gefärbt ist. Es führt kein roter Faden durch die Serie, jedes Werk ist Neuanfang für sich, auch wenn die einzelnen Versatzstücke zum Kanon der Bottega gehören.


� Unter dem Namen 'Sebastiano del Piombo' gelangte 1815 mit der Sammlung Giustiniani eine Adultera ins Fr.Wilh. III-Museum in Potsdam, nach welcher Daniel Berger 1818 einen Nachstich anfertigte. Heute wird das Bild von nach 1532 dem sich verschiedenen Malern in Venedig anlehnenden Giampietro di Marco Francesco Silvio (ca Sedrina? Bergamo ca.1495-†1552 in Venedig) zuerkannt. (s. Bibl. Hertziana EDV Kat.: Marco Tanzi, Una nuova "adultera" del Silvio. Des weiteren: Vortrag Helmut Börsch-Supan, Blechen und Caravaggio). Das Bild im venezianischen Kunsthandel (sanmarcoaste Cà Vendramin Juli 2006 und erneut Cristies 2006) Lw. 118x163 verdoppelt die zum Teil portraitistische Personenzahl in Berlin und entblösst die Sünderin in etwas ordinärer Weise, indem die Halbfigur zum Kniestück gerät. Die mimetische Anpassungsfähigkeit Silvios geht so weit, dass man selbst die einst als 'tizianisch' eingeschätzte Adultera in Bordeaux (Lw.130x198) zu seinen Werken zählen möchte.


� Mit attributiven Einschränkungen: Giorgio da Castelfranco (um 1478 – 1510 Venedig) Christus und die Ehebrecherin, Glasgow, Corporation Gallery, Lw. 137x180cm, rechts um eine Soldaten-Figur gekürzt, deren Fragment Berenson in der Sammlung Sachs in New York auffand (Lw. 54,5x 43,5cm; somit mass das Bild in Glasgow mindestens 137x223,5cm). Das Bild wurde 1689 in der Sammlung der Christine von Schweden unter Nr 69 geführt: "Un altro quadro con l’istoria di Cristo con l’Adultera con varie figure di faresei e soldati, mano di Giorgione, in tela a giacere lungo palmi otto e mezzo alto palmi quattro e mezzo…" das Gemälde war demnach damals noch unbeschnitten. Livio Meo schrieb bereits 1672 "Se non è di Giorgione la dico di Tiziano." Der Streit um die Attribution ist demnach schon alt.


Die Handlung spielt im Freien, im Schatten eines Stadtmauer-Vorsprunges. In der Ferne rechts weiden Schafe, im Vordergrund säumen Pflanzen einen ausgetretenen Feldweg. Christus mit Kreuzstrahlennimbus sitzt mit vorgestellem rechten Bein und lehrendem Gestus der Rechten mit dem Rücken zur (Stadttor-)Mauer. Ein Soldat im Brustpanzer und mit aufgestütztem Bein wendet uns den Rücken zu, mit einem Rechtsgelehrten links mit goldner Kette auf der Brust sprechend und mit der Rechten seitlich zur Erde weisend (!). Von rechts her hat ein Junker mit Barett und Kniehosen eine willen- und atemlose Frau herbeigezerrt und stemmt nun forsch und fragend seine Rechte auf das vorgestellte Bein. Andere Begleiter unterhalten sich im Hintergrund, während ein einzelner Soldat (nur als Fragment und sonst in Kopien erhalten) abwartend und sich auf sein Schwert stützend als Rückenfigur eher unbeteiligt ins Weite blickt. Christus, von einem weisshaarigen eifernden Alten beschwatzt, fälllt, mit getrecktem Arm dem jungen 'Bravo' ins Wort; sein Urteil wird von der taumelnden bekennenden Sünderin mit niedergeschlagenen Augen vernommen. Die 9-Personengruppe schwingt sich im symmetrischen Viertelskreis in die Bildtiefe. Grosse Sorgfalt ist allem Stofflichen und den Inkarnaten gewidmet. Durch hellere Tönungen ziehen die Protagonisten den Blick auf sich. Die prominente Mauerfolie suggeriert den Steinigungsrichtplatz vor der Stadt.


Vergleicht man die Inkunabel des Ganzfigurenbildes mit jener halbfigürlichen in Wien, so fällt auf, dass die letztere auschnitthaft im Ablauf der Gesten, Bewegungsmodi und -richtungen, den ausgetauschten Personenfunktionen, in der Mauerteilung eine komprimierte, gesteigerte Neuformulierung der ersteren ist. Ob nun Tizian den evolutionären Dialog mit seinem Vorläufer und Mentor oder schon mit sich selbst führte, oder die Sprache des ersten nur materialiter vervollkommnete, wird wohl weiterhin dahingestellt bleiben müssen (zumindest solange wir keine radiographischen Beweise für eine tiefgreifende Bearbeitung oder aufklärende Pentimenti besitzen, die das Werk in Glasgow als erste originale Bildschöpfung herausstellen).


� Bergamo, Accademia Carrara, Nr.11, Lw. 149x219cm. Die Kopie Cariani’s (?) zeigt die ursprüngliche Komposition mit dem in Glasgow fehlenden 'Bravo'; ist diese getreu, dürften dem Original auch an den Horizontalrändern je ca 7cm fehlen. Eine weitere Kopie signalisierte Camesasca 1960 in der Sammlung Donnafugata in Ragusa, nicht unähnlich der Handschrift Sebastiano del Piombos; andere Kopien in Genua, Florenz, Venedig (Fam. Pesaro). Dass Giorgione eine Adultera geschaffen haben muss, ist schon von Sansovino, von Sordi (in einem Brief an Francesco Gonzaga von 1612, in welchem eine "Adultera" als im Kunsthandel befindlich erwähnt wird) und von Ridolfi ausgesprochen worden. Eine Version befand sich in Venedig (s. C.A.Levi, Le coll. Veneziane, 1900: Ogetti d’arte di Michele Spietra della contrada dei SS.Apostoli, 1656, 5.April: "L’Historia dell’adultera vien da Zorzon.").


� Restaurator Ruhemann, von dessen Spürsinn und wissenschaftlicher Qualifizierung ich mich persönlich beeindrucken lassen konnte, fand bei der Freilegung des Gemäldes 1955 die authentischen Spuren eines Kreuznimbus, den ein Daniel nicht hätte tragen können. Erwähnenswert ist die Frage des Schleiers, den die Frau in Bergamo trägt, der aber in Glasgow fehlt (– wenn er nicht als dünne Weisshöhung späteren Reinigungen zum Opfer fiel!). Die mittelalterliche Ehebrecherin wurde in der Regel mit bedecktem Haupte dargestellt; eine sorgfältige Gegenüberstellung zur Susanna verlangte dies, da dort die Unschuldige gezwungen wurde, unverschleiert vor dem Richter zu erscheinen (s. Pseudo-Titusbrief als deuterokanonischen Zusatz zum Buche Daniel; s.Text bei E.Hennecke, Neutest. Apokryphen, Tübingen 1964, II, S.98). Das Motiv des Schleiers oder Häubchens verlor sich bedeutungsmässig als Zierde einer verheirateten Frau nie ganz, auch wenn es so manchem Künstler wohl kaum noch gegenwärtig war.


� Die ganzfigurige, von Personen belebte Darstellungsweise ist vornehmlich mit dem Namen Bonifazio Veroneses verbunden, auch wenn kaum eines der überkommenen Werke zweifelsfrei dem Meister selbst zugeschrieben werden kann (s. Dorothea Westphal, Bonifazio Veronese, München 1936, S.86f). Seine Schule liefert gleich fünf Exemplare dieses Themas und Formates. Deren Einfluss auf die fernere Entwicklung des Sujets dürfte allerdings als eher gering angesehen werden, da sie kaum vor der Jahrhundertmitte entstanden sein können. Qualitätsmässig an erster Stelle steht die an Landschafts- und Architekturmotiven reiche, aber etwas hartgezeichnete Adultera der Gemäldegalerie Berlin (Nr.200, Lw. 142x305cm, dat. "MDLII" auf einem Sockelklotz, über dem Christus erneut auf einem Plinthenvorsprung 'thront'; unerreichbar weit unten die judaisierende zweizeilige Schrift), gefolgt von der genrehaften und farblich etwas anmutigeren Version der Brera in Mailand (Nr.145, Lw. 175x340cm. Eine formatgleiche Kopie dieses Bildes schenkte ein Jules de Nolleval 1902 dem Louvre, (Nr.1172a, Cat. Nr.30, Lw. 173x335cm) von wo es 1980 in die Kirche St.Wandrille in Pecq ausgelagert wurde), welcher Berenson ein Gran Meisterhand zugesteht. Ein im figurativen Programm lebendig erzählerisches, bereits an tintoretteske Elemente erinnerndes Exemplar besitzen die Gallerie dell’Accademie in Venedig (Nr.278, Dep. Fondazione Cini, Cat. Moschini 304, Lw. 181x309cm). Diesem Bilde ist verwandt eine altertümelnde, schwächlichere Darstellung in der Galleria Borghese in Rom (Inv. Nr.149, Cat. della Pergola 1955, I, 191, Lw. 157x270cm). Vielleicht haben Longhi und Venturi dieses letzte Stück mit Recht einem Imitator Bonifazios zugeschrieben, der unter "nordisch-graphischem" Einfluss gestanden habe. Die wunderlichen Cartelli an den Hüten der Schriftgelehrten gemahnen in der Tat an Niccolò de’Barbari und Dürers Disputà. Das qualitätvoll Imitative ist indessen in der Rittergestalt rechts weit fasslicher, imitiert sie doch fast plagiathaft den Hl.Georg Giorgiones in der Pala di Castelfranco.


� Jacopo Bassano, Adultera, Lw. 141x255cm, Bassano del Grappa, Museo Civico Nr.9. Inmitten einer tonnengedeckten Säulenhalle mit einem leicht bewölkten Torausblick kniet Christus in der Bildmitte nieder, um mit dem Zeigefinger auf den Fliesenboden zu schreiben. Die Sünderin in festliche Brokatgewänder gekleidet, steht gefesselt nah vor ihm und wurde soeben von ihren Begleitern verlassen. Zuvorderst wendet sich ein schwarzgekleideter Falkner zum Gehen; beidseitig der Säulenfluchten diskutieren bärtige Alte, während sich einer im Rücken Christ vorbeugt, dessen Zeichen mitzulesen. Ganz links humpelt ein Jüngling mit Holzbein und Knüppel ins Bildgeschehen. Die Stille eines Sommernachmittags lastet über der Szene, die sich wortlos abzuspielen scheint und kulthafte Monumentalität verströmt. Die lehrhafte Trilogie vertritt mit der Adultera die Vergebung von Unrecht durch Milde, in den Jünglingen im Feuerofen die Rettung Schuldloser durch den Glauben und in der Susanna den Schutz Unschuldiger vor Niederträchtigkeit durch gerechte Strafe. Bassanos Dreiheit ist nicht im altchristlichen Sinne typologisch zu verstehen, denn um die christologischen Daniel-Analogien Susanna-Taufe, Feuerofen-Auferstehung darzustellen, hätte es statt der Adultera der Geschichte von Daniel in der Löwengrube (Triumph Christi) oder auch der Speisung des Habakuk (=Eucharistie) bedurft.


Die fast bedrückende Massigkeit der Gestalten, die Leblosigkeit ihrer Posen und die dornröschenhafte Stille ist für den dynamischen Charakter Jacopos eine ungewöhnliche Sprache. Der junge Künstler ist hier noch stark von der lyrischen Schau Bonifazios und vom lähmenden Nachklang der giorgionesken 'sacra converszione' befangen, erst die manieristischen Strömungen der 50er Jahre werden ihn vom Trauma des Existenzbildes erlösen.


� Adolfo Venturi hatte 1934 auf die Verschiedenartigkeit der venezianischen Adultere hingewiesen. Nachdem er das Bild Bassanos mit bewunderungswürdiger Einfühlung beschrieben hatte (Storia d. arte It. IX, p.IV, S.1125-26) schloss er: "Si delinea, all'ingrosso, la composizione che avrà dal Tintoretto nel quadro Corsini (Adultera Chigi) ampio sviluppo scenografico e slancio fantastico: e cioè la nave di tempio aperta nel fondo, e il Cristo in ginocchio, accennante la scritta, in silenzio. Non cura, Jacopo, di far passare sulla scena il soffio d'emozione che percorre il quadro di Vienna, pensato se non dipinta da Tiziano, di scuotere gli attori con la violenza del Romanino (Giorgione) a Glasgow, o di tenerli sospesi nel tragico brivido del quadro di Mannheim (Kopenhagen) dipinto da Jacopo (Domenico) Tintoretto."


� Andrea Schiavone, Adultera, Lw. 60,3x81,3cm, Sammlung G.Rossi, Milano; ehem.Smgl. E.Schapiro (s. Ausst. Between Ren. & Baroque, Manchester City Art Gall. 1965, Nr.214). Die kleine meisterhaft entworfene Szene verbindet in eigentümlicher Weise den Geist Lottos, das Vektorhafte der tizianischen Fassung (Wien) und das handwerklich-schöpferische Tempo Tintorettos. Von rauhen Soldaten angetrieben bewegt sich die Sünderin im leichten, zerzausten Gewand und mit vor dem Leib verschränkten Händen, mit kleinen Schritten auf zwei Pharisäer zu, welche von rechts kommend in der Bildmitte stehenbleiben und über die Schultern mit dem nachkommenden Jesus disputieren. Es folgen drei Männer, derer einer dem Vitellius-Typ Bonifazios entspricht, die den Ausgang des bildbestimmenden (!) Streitgespräches erwarten. Zwei Bewegungszüge begegnen sich, rhythmisch eine Dreiteilung formierend, in der bedeutungsgesteigerten Bildmitte.


Aus Schiavones engstem Umkreis dürfte eine kleine Version in Florenz stammen (Fototeca Cipriani Nr.21388); sie schlägt die Brücke zwischen Bonifazios Cassonestil und den Ehebrecherinnen Tintorettos (z.B. Dresden, die Bildregie erinnert an Esther vor Assuer (Coll. Seilern, Lw. 17x48,5cm) oder Versionen des Besuchs der Königin von Saba. Das Auftreten von Pharisäern mit Büchern ist nur im Umkreis Tintorettos und bei Padovanino zu finden.)


� Der prominente Einfluss Pordenones auf das Kunstleben Venedigs ist heute nur mit Mühe zu rekonstruieren, da seine Hauptwerke, die an Popularität der Malerei Tizians nicht nachstanden, aber zumeist in Fresken bestanden, die im feuchten Klima Venedigs zugrunde gegangen sind. So sind auch von den 12 alternierenden Darstellungen aus dem alten und neuen Testament im Chiostro von Santo Stefano (nach 1530) nur geringe Spuren übriggeblieben (Felder von ca. 200x200cm, deren zwei – Vertreibung aus dem Paradies und Christus und Magdalena abgenommen in der Cà d’Oro aufbewahrt sind; s. Abb. in der Ausst. Per la Storia del Manierismo Venedig 1981, Cat. 2,3.). Noch Ridolfi beschrieb sie als "più conservate cose a fresco che siano in questa città" (1648, op.cit. I, 120f). 1674 bedauerte Scaramuccia bereits, sie seien "quasi totalmente distrutte." Jacopo Piccinis fünf Gravuren nach einigen Feldern des Zyklus übergingen leider die Adultera zwischen David und Goliath und dem Salomonsurteil (anders Claudia Bertling Biaggini, Il Pordenone: Pictor Modernus, Zürich ecc.1999, S.81). Bis auf ein blasses Haupt verschwunden, lässt sich nicht viel mehr von ihr sagen als auch Ridolfi berichtete "La decima (colonnata) rappresenta l'Adultera condotta al Salvatore dagli Scribi, dipinta con tenero e soave modo." Das zwölfte Feld behandelte Jesus und die Samariterin(!). Die raummässig geforderte sparsame Grossfigurigkeit liess nur wenige Akteure zu; vielleicht hatte Bassano 1536 sie zum Vorbild. Pigler nennt eine zugeschriebene E. ehem. Paris und nachgestochen 1786 bei J.Couché.


� Erst die Manierismus-Ausstellung Pallucchinis in Venedig Da Tiziano a el Greco, per la storia del Manierismo a Venezia, 1981/82 machte einem breiteren Publikum die gegenseitigen Beeinflussungen bewusst. [Einschub 2008]


� Wien, K’hist. Museum, Nr.406 (E563 von sechs Pendants), Lw. 144x289cm; um 1585 (neu: T.Pignatti, Veronese, Venezia 1976, cat. A384, II, Abb.1049 [Einschub 2008]) aus der Samml. des Herzogs v. Buckingham; es gehörte ursprünglich zu einer typologischen 10-Bildereinheit, in der jeweils eine alt- und eine neutestamentliche Szene gegeübergestellt war. Das Programm enthielt jedoch im Sinne venezianischer Unbekümmertheit vornehmlich ein modisch-erotisch spannungsvolles Stelldichein von biblischen Männern und Frauen wie Rebecca/Bote, Esther/Assuer, Christus/Samariterin, Lot/Töchter usw. in denen der moralisierende Hintergrund zu verblassen drohte.


Die Handlung spielt auf dem mittleren Absatz einer Freitreppe mit halbrunden Stufen vor einem links durch Säulen sichtbar werdenden Tempelportal. Hinter einem Geländer breiten sich Himmel und Hügel aus, rechts eine Stadtlandschaft. Christus ragt in der Bildmitte auf, unnahbar zu der ihre Gewänder raffenden Sünderin sprechend. Eine in deren Rücken wartende Dienerin dürfte als Erfindung hier einmalig sein. Überzeugend ist der Drall der nach rechts Abziehenden Pharisäer und Soldaten. Überhaupt ist die Szene phantasievoller als viele stereotype Pflichtübungen des Rokoko. Zumindest der Entwurf sollte Paolo zugestanden werden, auch wenn die Ausführung zuweilen Benedetto Caliari (Verona 1535-1598 Venedig) und Carlo Caliari (1570-1596 Venedig) zugewiesen wird.


Kompositorisch nicht ganz unähnlich ist eine Adultera in der Alten Pinakothek München (bayer. Staatsgemäldesammlungen, Lw. 130,4x181,5, Inv. 911, Abb. in: Piovene/Marini, Veronese, Mailand 1968, 222b) als Pendant zu Christus und der Centurio daselbst. (Diese Adultera aus dem engeren Veronese-Umkreis besitzt starke Affinitäten zum folgenden Bild 'Grecos'). Die Szene ist innenräumlich und die beiden Protagonisten stehen sich gegenüber. Noch weniger mit Veronese zu tun hat eine aus dem Escorial stammende – einer Anbetung der Hirten verwandten – Darstellung in Las Palmas, (Lw. 103x118cm, Abb. Pignatti op.cit. cat. A135; II, 838 [Einschub 2008]. Dem Münchner Typus enstspricht eine Leinwand *(97x117,3cm), die bei Christies in Rom 2002 (Sale 2416 Dip. & Dis. ant.) zur Versteigerung kam.


� Die umstrittene Adultera 'Grecos', Domenico Theotocopuli (1541-1609) wurde 1941 von Tancred Borenius publiziert (Burl.Mag. 1941, S.139 mit Abb.), von Wethey indessen 1962 in seiner Greco-Monographie abgelehnt. Das signierte Bild (Smgl. Baron v. Segesser, London) ist zwar verhältnismässig spät für eine Betrachtung des früheren venezianischen Adultera-Themas entstanden (ca. 1565), könnte aber trotzdem die Rekonstruktion eines unbekannten tizianischen Vorbildes erleichtern. Die Szene ist ganzfigurig (Lw. 130x183cm) und enthält nur wenige Architekturmotive (14 Personen, wenige Säulen und in der Bildmitte die Andeutung einer halbrunden Apsis). Christus empfängt die gefesselte, von einem Schergen geführte Sünderin in der Bildmitte, vor der wie aus einem Souffleurschacht aufsteigend, ein Gelehrter mit Turban und Schriftblatt aus der Tiefe einer Rampe aufsteigt. Rechts Zuschauer, Soldaten und Alte. Der etwas ungeschickte Bühnenaufbau verrät die Absicht, ein etwas missverstandenes Vorbild abzuwandeln. Eine gewisse Nähe zur Blindenheilung des jungen Greco in Parma ist nicht zu bestreiten. Pigler erwähnt eine E. im Strassburger Museum Nr.302 (jene zuweilen in Strassburg ca 1580, "Lw.80x40cm" genannte? ist wohl nurmehr eine Werkstattarbeit).


� Palma Giovane(?) (alias Jacopo Negretti, Venedig 1544-1628), Adultera, Nationalgalerie Prag, Lw. 122x181cm, Inv. Do 4277; als "Schule Tintorettos" geführt. Für die Autorschaft Palma's spräche der Vergleich mit verwandten Werken wie die Heimkehr des verlorenen Sohnes (Accademia Venedig, Nr.258, Lw. 83x118cm). Die kleinen Tintoretto verpflichteten Hintergrundszenen, die schweren Schlagschatten, die Zähflüssigkeit des Handlungsablaufs, Gesichts- und Gewandtypen sind stilistische Kriterien für Palma in den frühen Jahren des 17.Jhs. Nahsichtiger als die Adultera Tintorettos in Dresden, doch nicht mehr halbfigurig wie die 'Domenicos' steht dies Werk vielleicht am Anfang der ganzfigurigen Tradition des 17. und 18. Jhs. In Venedig: Christus kniet oder kauert vor den Pharisäern und der gefesselten Sünderin auf einem niedrigen Podest, um ihnen die Bedeutung der Schriftzeichen zu offenbaren.


Vielleicht geht die Anregung auf das öffentlich zugängliche Gemälde J.Bassanos zurück. Allerdings missrät Palma dessen halbknieende Haltung Christi: der Podest nimmt ihm alle Natürlichkeit; sein weitgereckter Arm in Richtung der enfernten menetekelhaften Schrift auf dem Fliesenboden wirkt widersinnig. Übertrieben ist auch der in der Bildmitte bäuchlings Lesende. Trotz aller Mängel ist die Bildschöpfung einheitlich und stimmungsvoll in Raum und Figuration, auch die kleinen Hintergrundsszenen entbehren nicht des Reizes.


� Stilistisch von Padovanino beeinflusst, schuf Giulio Carpioni (1613-1679, Meister des venezianischen Frühbarock) als einer der ersten Barockmaler den Adultera-Typus mit Christus, der kniet und nicht nur abwärtsdeutet, sondern unmittelbar mit dem Finger auf die Erde schreibt. Carpionis Version in Rovigo (Acc. d. Concordi, Lw. 92x120cm, s. G.M. Pilo G.C.,Venedig 1961, Tav.148, S.109 – eine weitere Version soll sich in S.Bernardino dei Morti in Mailand befinden) ist zwar ganzfigurig, mit vielen Personen überladen, breiformatig und mit wenigen Architekturmotiven versehen, lässt aber wie später noch in Riccis Entwurf zur Adultera in Hampton Court eine Andeutung der weggehenden Pharisäer vermissen. Pilo datiert das Bild um 1650.


� Giannantonio Fumiani (Venezia 1643-1710), Adultera, Lw. 250x186, Wien, Akademie d.bild.Künste, Inv. Nr.468 (Abb. S.Eigenberger, Die Gem.Gal.d. Akademie, Wien 1927, II, Abb.12 obwohl die Zuschreibung nicht gesichert ist, ist der Einfluss Veroneses deutlich) Die hochformatige Komposition begnügt sich mit fünf Darstellern. Christus kniet im faltenreichen Gewand rechts vorne auf dem Fliesenboden und weist vor sich hin. Hinter ihm wartet die gefesselte Sünderin, von Bewachern begleitet, auf das Verdikt, während sich ein bärtiger Kläger hervorbeugt. Das Bild ist eine Art Bindeglied zwischen Schöpfungen Sebastiano Riccis und Carpioni.


� Niccolò Bambini (1651-1736 Venedig) Öl/Lw. 195,5x148cm von 1710 (Kinsky Auktionen Wien 24.02.2009) Fünffigurig, Christus kniet links mit steiler Blickrichtung zur Stehenden A..


� Rijksmuseum Amsterdam Cat. no.2302 E2, Lw. 160x225cm; Ein auf eine kuriose schmale Freitreppe (aus Serlios libro secondo zur Treppenperspektive) erhobener 'thronender' Christus doziert unter Säulen, Kassettendecke und Atlanten in Richtung der in der Bildmitte mit gekreuzten Händen stehenden Sünderin, umgeben von unzähligen Zuschauern. Die rechte etwas beschnittene Bildhälfte steht ganz unter dem Eindruck einer hilfsbedürftigen Frauengruppe, deren zwei kauern und zwei(! vgl. die Kopie der Entrata im Depot der Uffizien) mit Kindern stehen. Zumindest am rechten Rand muss eine Kürzung vorgenommen worden zu sein, womit die Adultera einst in der Bildmitte stand. (Die intakte horizontale Normalleinwandbahn verläuft oben 96cm+Chassisumschlag 4cm, die untere Anschlussbahn misst 64cm). Die Frühdatierung unmittelbar vor der Adultera Chigi scheint heute (mit Ausnahme Echols) Allgemeingut.


Eine vielleicht ähnliche Adultera Jacopos existierte bis zur Brandzerstörung 1638 in der Sammlung Canonici (Campori 1870, s. P.R. 1982, Cat. 108).


� Gall. Palatina (Palazzo Medici Riccardi) Florenz, Lw. 118x213cm. Die Versatzstücke stammen aus Serlios Bühnen-Modellen des libro secondo und des libro quarto dell'ornamento.


� Galleria Naz. di arte Antica, Palazzo Barberini, Rom (Lw. 118,5x168cm).


� s. neu E.Weddigen, Tintorettos römische 'Adultera Chigi' in: Jacomo tentor f. Myzelien ecc. München 2000, S.11-26 [Einschub 2008].


� Robert F.Echols, Giovanni Galizzi and the problem of the 'Young Tintoretto' in: Artibus et Historiae XVI, Nr.31, 1995, S.69-110. Die römische Adultera gelangte zum ersten Mal unter dem Namen Galizzi's (Santacroce, Bergamo ca.1500-1565 Venedig) in die Ausstellung V.Sgarbi's in Mantua in Palazzo del Tè von 2004/05, Le Ceneri violette di Giorgione; Natura e Maniera tra Tiziano e Caravaggio [Einschub 2008].


� Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Nr. 270 A; Lw. 189x355cm. In der Sammlung Buckingham wurden die Bildmasse 1635 und 1648 (inv.p.10, Nr.3; 6ftx11ft,3inches) noch mit 182,4x341,9cm (Neumann) geführt. Die Prager Inventare (als Heilung eines Paralytikers !) massen 185,5x351,2cm. Offensichtlich erfuhr zwischen 1648 und 1685 oder 1737 vor allem die Bildlänge eine einschneidende Veränderung. Nahtspuren entlang aller Bildränder beweisen, dass das Gemälde formatisiert bzw. angestückt worden ist; Restaurator Friedrich Decker bestätigte mir 1968 diese Beobachtungen und belegte sie mit einem Restaurierungsprotokoll von 1908. Die authentische Leinwand mass nach den Berechnungen lediglich ca. 181,5x340cm., was den Angaben von 1648 entspricht. Die untere Stoffbahn misst die üblichen ca 97cm = 1m Breite eines Ballens von 3 piedi veneziani (abzüglich des Kantenumschlages). Da die obere Bahn nur 84cm misst, die Komposition sehr geduckt wirkt, ist mit aller Vorsicht anzunehmen dass die Originalleinwand aus zwei gleichbreiten Stücken bestand, also 6 piedi = ca. 194cm Höhe mass. Die Breite dürfte bei 347,5cm, also 10 piedi veneziani, gelegen haben, wie die falschen seitlichen Randstreifen ausweisen. Ein Format von 6x10 piedi oder 3x5 bracci entspricht so manchem venezianischen Standardmass, das nicht an architektonische Gegebenheiten angepasst werden musste (und hier für ein Kabinettbild und nicht für einen Kirchenraum gälte).


*Philipp Andreas Kilian (Augsburg 1714-1759) reproduzierte das Dresdner Bild 1753-57 (43,5cmx68cm) mit der zweisprachigen Massangabe B: 12 pieds 4 pouces und H: 6 pieds 7 pouces. Dass man sich an der fehlenden Oberweite des Bildes störte beweist ein anonymer hochoblonger *Reproduktionsstich (Graphikhandel) des 17.Jh. (s.w.o.)


� Schon Henry Thode meinte 1901 ("T.", S.20): "… ein wunderbar tiefer Gedanke findet seinen Ausdruck: Sünde und Leiden werden nebeneinander hingestellt, aufeinanderbezogen…" Interessanterweise wird Jacob II Jordaens (1616-1680 Delft) in einer aquarellierten Zeichnung im Louvre auf diese seltene Iuxtaposition zurückkommen: zwei Ignudi flankieren die beiden Bildränder! Im Museum Gent soll sich eine E. in Öl auf Lw. befinden (Th.-B.), Pigler erwähnt ein Gemälde J.'s im Museum Brüssel.


� Museum der bildenden Künste Budapest (Nr.104, Lw. 186,5x328cm, die horizontale Bildmittelnaht verläuft auf derselben Höhe wie in Dresden). Eine Spiegelung des Bildes erlaubt die Unterschiede vom Dresdner besser zu erkennen. Vielleicht ist die Fliesenflucht und die Säulenperspektive einer Übermalung zum Opfer gefallen.


� Anlässlich der Ausstellung Madrid 2007 liess sich entdecken, dass die Assistenzfiguren von Tintoretto selbst in ihrer Funktion als Fides und Caritas gemildert worden waren, indem er den Hostien-Kelch der einen und das Kindertragen der anderen in profane Bedientengesten verwandelte. [Einschub 2008].


� Der nackte Sklave im Markuswunder von 1547 wird die Scuola-Mitglieder der Sc.grd. di San Marco so verärgern, dass Jacopo das Bild zeitweise zurücknehmen musste. Sein Michelangeolismus provozierte mehr, als er zu Begeisterung hinriss…


� Ein anonymer *Nachstich des Dresdner Bildes aus dem 17.Jh. eliminiert in geschmacklicher Vorausnahme des Barock nicht nur diesen Ignudo sondern auch sein Gegenüber und macht aus dem auf Kopfhöhe lastenden Bildschnitt ein Hochformat!


� Ehemals im Londoner Kunsthandel von Pallucchini 1950 entdeckt, heute im High Museum of Art von Atlanta (nr.58.46, K 2137; Lw. 163,8x244,2cm; korr. Angaben und neuere Aufnahme mit Dank an das Museum Atlanta; Nov.2008) 1982 von demselben als Werkstattkopie angesehen.


� Milano, ehem. erzbischöfliche Sammlung in der Galleria dell'Arcivescovado, Cat.1967 Nr.187 neuerdings Museo Diocesano Inv.MD2001 048041; Lw. 158x278cm (selbst 165x284 gemessen!); wie Archangeli 1955, nahm R.Pallucchini 1977 (A.V. XXXI S.295) an, dass die Adultera zugleich mit der Disputà nach 1539 vom apostolischen Nuntius Filippo Archinto in Venedig bei Tintoretto bestellt worden sei und 1555 anlässlich dessen Ernennung zum Erzbischof nach Mailand gelangte. 1982, Cat.115, noch immer als Arbeit zw. 1545 und 47 gewertet (Dell'Acqua 1957), jedenfalls vor Dresden. Gegen eine Kopistenarbeit sprechen einige Pentimenti, wie solche im Rückenbogen Christi. Eine intakte horizontale Leinwandbahn von kanonischen drei piedi veneziani (=97cm+ 3,5cm Kantenumschlag) verläuft über die untere Bildhälfte (Stosskanten mit einfacher Schlingnaht verbunden), die obere Bahn misst um die 63cm + 3,5cm Kantenumschlag) links ist fast der gesamte Fliesenboden vielleicht mitsamt eines offenen Buches und der heute inexistenten Schrift (?) übermalt. Die Säulenhalle misst vier Säulen in der Tiefe (Atlanta vier + Portikus; A.Chigi sechs, Dresden ?). Man erkennt, dass um eine logische und konstruktiv überzeugende Zusammenführung der zwei Elemente Säulenhalle und Bogenreihe der Portikusfassade gerungen wird. Christus sitzt wie in der Adultera Chigi und in Dresden auf einem freistehenden Cippus, in Atlanta hingegen unbequemer auf der Kante der vordersten Säulenplinthe. Die Häupter sind allesamt von bemerkenswerter Ausdrücklichkeit und malerischer Qualität, die eine Meisterhand nicht ausschliessen (s.Abb.)


In einem kleinen anonymen Album des Louvre (réserve des petits album, fol.3v und fol.4r.; éc.ital.début XVIIs.) ist über zwei Seiten das Mailänder Bild nachgezeichnet; im selben Band eine Adultera-Halbfigurenszene der frühen Venezianer (9 Figuren, bez.«N.XXVI«, fol.26recto); der Zeichner zu Anfang des 17.Jh.bezeugte offenbar ein besonderes Interesse für das venezianische Adultera-Thema vor seiner Zeit.


� Burggalerie Prag, Inv. Nr.O 247; Lw. 109,3x156,5cm. Wird von Neumann als Jugendwerk Jacopos um 1545 datiert, und dessen kretischen 'Byzantinismus' übernimmt auch Pallucchini 1982 (Cat.114).


� Gallerie dell‘Accademia Venedig, Lw.114x204cm; schlechter Erhaltungszustand (s. Moschini, op.cit. II, Nr.417, S.242f); einst von vielen als Frühwerk Jacopos gewertet, von Pallucchini 1950 und 1963 als solches abgelehnt, von Rossi 1980 und 1982 Hans Rottenhammer zugeschrieben. (s. E.W., Theodor Fontane und Jcopo Tintoretto, Anmerkungen zum Roman "L'Adultera" in: Neue Zürcher Zeitung (Literatur und Kunst), 1.Jan.1971, S.37.)


� "Es ist so viel Unschuld in ihrer Schuld." Theodor Fontane, L'Adultera, 1881/2.


� Jacob Burckhardt, Der Cicerone, Neudruck Kröner 1924, S.931.


� Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Lw. 133,5x245cm (Inv.3925, Cat. Nr.705; ehemals Smgl.Nemes, Budapest, inzwischen von den meisten Kennern Domenico zu Lebzeiten Jacopos zuerkannt). Der obere Bildrand ist beschädigt und übermalt, was die Verifikation des schon 1940 von Coletti gewähnten Kirchturms der Madonna dell’Orto lange erschwerte. Vermutlich betrug die obere originale Anstückung an die intakte mittlere Standard-Köperbahn von 120cm einst ebenso ca. 9,5cm wie unten, was hiesse, die vor allem oben vorteilhaft wiedergewonnene Bildhöhe betrug gesamthaft vier venezianische Fuss, die Länge sieben, eine klassische Proportion eines mobilen Kabinett-Gemäldes das sich nicht an räumlichen Einschränkungen orientieren musste. Die senkrechte Bildhalbierung steht inmitten der Festerrose der Madonna dell'Orto und der nordöstlichen Arkadenhofecke des ehemaligen Hospizes der Scuola dei Fornai, die an einen Klosterkreuzgang erinnert. Die stark portraitistische aber auch etwas feminin-undramatische Ausrichtung des Gruppenbildes könnte die Vermutung zulassen, dass die Tochter und hochbegabte Portrait-Künstlerin Marietta noch vor Domenico als Autorin des Bildes in Frage käme. (Sie wurde übrigens 1578 an den Goldschmied Marco Augusta verheiratet und starb etwa dreissigjährig 1590).


� E.W. Ein Blick…in: Künstlerhäuser, Zürich/München 1985, S.69-82.


� Der Ausblick auf einen zeitgemässen Tempel – die Madonna dell'Orto und einen kleinen davorliegenden Klostergang quasi als memento – entbehrt nicht der typisch tintoretto'schen Kryptik, die Domenico und der Bottega für gewöhnlich abging. Wurde in der testamentlichen Quelle der jüdische Tempel als Hort des Gesetzes und der Moral in Frage gestellt, so liefert Tintoretto im zeitgemässen kulturell und kultisch damals wohl fortschrittlichsten religiösen Organismus der Stadt, der Kirche des Ordens San Giorgio in Alga (dem der populäre San Lorenzo Giustiniani angehört hatte, würdiger Fortsetzer des Umiliati-Gründerordens), eine höchst persönliche Fürsprache für seine Hauskirche, die er mit seinen bemerkenswertesten Gemälden ausgestattet hatte.


� Ridolfi, op.cit. 1642, pag.75
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