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II Einleitung 

Untersuchungen über Wandmalereien des ausgehenden 14. und beginnenden 

15. Jahrhunderts in Italien sind zahlreich. Venezianische Beispiele bleiben bis auf wenige 

Ausnahmen meist unberücksichtigt. Für das 13. und 14. Jahrhundert sind beispielsweise 

die Wandmalereien in San Marco, im Palazzo Ducale und in S. Giovanni Decollato sowie 

in der Cappella dei Lucchesi in der ehemaligen Kirche S. Maria dei Servi bekannt.1 Für 

das 15. Jahrhundert finden nur die Ausmalung der Cappella di San Tarasio in San 

Zaccaria und einige rahmende Wandmalereien an Grabmälern in der Forschung großes 

Interesse. Weitestgehend geläufig hingegen sind Wandmalereien in den Kirchen 

Venedigs, die im 16. Jahrhundert beispielsweise Tizian, Veronese oder Pordenone und im 

18. Jahrhundert Tiepolo ausführten. Im Ansatz erforscht und dokumentiert sind auch 

Fassadenmalereien in Venedig und im Veneto.2 Nahezu unbeachtet bleibt die Tatsache, 

dass sich in den gotischen Kirchen Venedigs von fragmentarisch bewahrt gebliebenen, 

gemalten Dekorationssystemen bis zu nahezu kompletten Innenraumausmalungen 

erhalten haben. Mit einem Mangel an Beispielen lässt sich diese Forschungslücke nicht 

erklären. Vielmehr scheint die Formwahl und Themen der Wandmalereien eine 

Begründung zu sein. So ist der gemalte Schmuck in den gotischen Kirchen vor allem dem 

Bereich der Ornamente einzuordnen. Figürliche Darstellungen oder auch illusionistische 

Raumdarstellungen beschränken sich auf wenige Ausnahmen. 

Gegenstand der Arbeit ist die Bestandsaufnahme der erhalten gebliebenen Ausmalungen 

in den gotischen Kirchen in Venedig und auf Murano aus dem Zeitraum von 1370 bis 

1500. Die Auswahl des Untersuchungszeitraums richtet sich nach stilistischen 

Gesichtspunkten, die den Übergang von einer byzantinischen zu einer gotischen 

Formensprache in den Wandmalereien markiert, sowie den Wandel zu gemalten 

Dekorationssystemen in den Kirchen der Renaissance aufzeigt. In die Objektliste sind 

                                                
1  Zu den Wandmalereien des Trecento in Venedig und im Veneto siehe: Pitture murali nel Veneto e tecnica 

dell’affresco (Ausst.Kat. Venedig, Fondazione Giorgio Cini, San Giorgio Maggiore, Oktober 1960), 
Venedig 1960 (= Cataloghi di Mostre 12); Pallucchini, Rodolfo: La pittura veneziana del Trecento, 
Venezia/Roma 1964, S. 80f.; Lipinsky, Angelo: Wandmalereien des 13. Jahrhunderts im Markusdom zu 
Venedig, in: Das Münster 5/6 (1967), S. 219.- Venezia e Bisanzio, hrsg. von Italo Furlan u. a., mit einer 
Einführung von Segio Bettini (Ausst.Kat. Venedig, Palazzo Ducale, 8. Juni bis 30. September 1974), 
Mailand 1974; Merkel, Ettore: Gli affreschi dell’«Andito Foscari» a San Marco, in: Quaderni della 
Soprintendenza ai Beni Artistici e storici di Venezia 7 (1978), S. 63-71; Flores d’Arcais, Francesca (Hg.): 
La Pittura nel Veneto. Le Origini, Mailand 2004; Dellermann, Rudi: Die Fresken zum Frieden von Venedig 
(1177) in der mittelalterlichen Nikolauskapelle des Dogenpalastes und der Kodex Correr I 383, in: 
Der unbestechliche Blick, Festschrift zu Ehren von Wolfgang Wolters zu seinem siebzigsten Geburtstag, 
hrsg. von Martin Gaier, Trier 2005, S. 271-281. 

2  Zu den Fassadenmalereien siehe: Pranovi, Alessandra (Hg.): Pittura murale esterna nel Veneto. Vicenza 
e provincia, Bassano 1995; Valcanover, Francesco u. a. (Hgg.): Pittura murale esterna nel Veneto. 
Venezia e provincia, Bassano 1991; Fantelli, Pier Luigi: Pittura murale esterna nel Veneto. Padova e 
provincia, Bassano 1989; Schweikhart, Gunter: Fassadenmalerei in Verona vom 14. bis zum 
20. Jahrhundert, München 1973 (= Italienische Forschungen 7, 3. Folge, Bd. 7).  
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gotische Kirchen3 aufgenommen, in denen Wandmalereien aus dem 

Untersuchungszeitraum vorhanden sind.4 Ziel der Untersuchung ist, einen möglichst 

umfassenden Eindruck über die in diesem Zeitraum entstandenen Ausmalungen zu 

vermitteln und aufzuzeigen, dass die Wandmalerei in den venezianischen Kirchen ein 

beständiges Gestaltungsmittel ist. Des Weiteren gilt es, die Forschungslücke zwischen 

den venezianischen Wandmalereien des 14. und des 16. Jahrhunderts zu überbrücken.  

Die Arbeit ist in einen Textteil und in einen Katalogband gegliedert. Im Textband werden 

die Ausmalungen unter unterschiedlichen, denkmalpflegerischen und 

kunstwissenschaftlichen Aspekten behandelt. Der jeweilige Forschungsstand und die 

jeweilige Quellenlage sind für die einzelnen Kapitel aufgeführt. Einleitend wird der 

denkmalpflegerische Umgang mit den Wandmalereien, ausgehend vom 18. Jahrhundert 

mit der beginnenden Profanisierung der Kirchen bis heute, untersucht. Alvise Zorzi 

berichtet in seinem Werk „Venezia Scomparsa“ (1971) von ca. 187 Kirchen, die noch zum 

Zeitpunkt des Falls der Republik Venedigs im Jahr 1797 in der Stadt und auf den 

umliegenden Inseln Murano, Burano, Mazzorbo und Torcello existierten.5 Von diesen 

sollen sich 101 Kirchen bis in die 1970er Jahre in liturgischer Nutzung befunden haben. 

Von den restlichen 86 Kirchen wurden 70 abgerissen. 17 Kirchen bestanden bis 1971 als 

entkernte und baufällige Ruinen oder als zweckentfremdete Gebäude.6  

In dreiundzwanzig gotischen Kirchen der von Zorzi genannten 118 mehr oder weniger 

noch existierenden Kirchengebäuden haben sich Wandmalereien aus dem 

15. Jahrhundert erhalten, die Gegenstand der vorliegenden Arbeit sind. Im Fokus stehen 

die am Anfang des 20. Jahrhunderts durchgeführten Maßnahmen, die 

Wiederentdeckungen, Freilegungen und erste Restaurierungen der Wandmalereien 

umfassen und noch heute ihr Erscheinungsbild prägen. Welchen Einfluss die 

verschiedenen Chartas und Restaurierungstheorien des 20. Jahrhunderts auf den 

Umgang mit den Wandmalereien ausübten und wie sich die heutige Restaurierungspraxis 

verhält, wird in diesem Kapitel untersucht.  

Im anschließenden, vierten Kapitel werden verschiedene, periodische 

Gestaltungsprinzipien in den gotischen Kirchen Venedigs herausgearbeitet. Eine 

analytische Betrachtung der Raumwirkung, die von dem Wesen der Ornamente ausgeht, 

                                                
3  Unter „gotischen“ Kirchen sind in diesem Zusammenhang alle sakrale Bauten zu verstehen, die in dem 

Zeitraum vom 13. Jahrhundert bis um 1450 errichtet wurden, auch diejenigen, auf deren Vorgängerbauten 
ein Neubau erfolgte oder die in den darauf folgenden Jahrhunderten baulich verändert wurden.  

4  Dem Anspruch auf Vollständigkeit wurde soweit wie möglich nachgekommen, wobei das Bestehen 
weiterer, bislang unentdeckter oder der Öffentlichkeit nicht zugänglicher Wandmalereien nicht 
ausgeschlossen werden kann. 

5  Zorzi, Alvise: Venezia Scomparsa, Mailand 1971, Bd. 1, S. 14. 
6  Vgl. Zorzi 1971, Bd. 1, S. 14; S. 22. Siehe auch: Donin, Richard Kurt: Österreichische Denkmalpflege in 

Venedig 1815-1866, in: Mitteilungen der Gesellschaft für Vergleichende Kunstforschung in Wien 7 (1954), 
2.8, S. 19-26; hier: S. 20; Pertot, Gianfranco: Venezia ‘restaurata’. Centosettanta anni di interventi di 
restauro sugli edifici veneziani, Mailand 1988, S. 21-24.  



  II. Einleitung 

 

16

fehlt in der Forschung. Diese Herangehensweise ist jedoch für die Untersuchung des 

gemalten Gestaltungsprinzips in den gotischen Kirchen Venedigs grundlegend. Dabei 

stehen die Fragen im Vordergrund, welche Schmuckformen zum bevorzugten 

Formenrepertoire in der gemalten Ausstattung gehören; wo sie ihre Anwendung innerhalb 

der Architektur finden und welche Funktion sie innehaben. Übereinstimmungen oder 

Unterschiede in der Anbringung und in der Raumwirkung werden für die einzelnen 

unterschiedlichen Kirchenbautypen behandelt. Wie sich die Wandmalerei zur Skulptur 

verhält, ob die rahmenden Malereien dabei den Raum mit einbeziehen und inwieweit 

Plastik, Raum und Wandmalerei sich zu einem einheitlichen Programm 

zusammenschließen, werden in einem separaten Kapitel über die Grabmonumente in 

S. Maria dei Frari erörtert. 

Im sechsten Kapitel steht vor allem die Untersuchung der einzelnen Ornament- und 

Bildmotive, und inwieweit andere Kunstgattungen die Ornamentwahl im gemalten 

Dekorationssystem der einzelnen gotischen Kirchen beeinflussten, im Vordergrund. 

Ein Exkurs über die Frage nach Künstler und Künstlerwerkstätten schließt den Textband. 

Der Katalog enthält die Bestandsaufnahme der erhalten gebliebenen Wandmalereien in 

einundzwanzig gotischen Kirchen in Venedig und zwei Kirchen auf Murano. Die Kirchen 

sind in die einzelnen Bezirke eingeteilt und werden in alphabetischer Reihenfolge 

aufgeführt. Jeder Kirche ist, sofern möglich, ein kurzer Abriss ihrer Baugeschichte 

vorangestellt. Es folgt die Beschreibung des gegenwärtigen Zustands der 

Wandmalereien, eine stilistische Einordnung, ihre Datierung und die Aufführung der 

Restaurierungsgeschichte. Die gemalten Dekorationssysteme sind vom 

Betrachterstandpunkt aus, in der Bewegung vom Haupteingang der Kirche in Richtung 

des Presbyteriums und von links nach rechts, beschrieben. Die Gliederung orientiert sich 

an der Verortung der Wandmalereien: Langhaus, Seitenschiffe, Vierung, Querhaus, Chor, 

Chorkapellen, Sakristei und weitere Kapellenanbauten. In den einzelnen 

Raumabschnitten erfolgt die Beschreibung von den Gewölben über die Wände zu den 

Grabmälern. Die stilistische Einordnung beinhaltet die Ikonographie und die Künstlerfrage. 

Abschließend sind die wichtigsten Restaurierungen dokumentiert. Auf die Arbeits- und 

Restaurierungstechnik sowie den denkmalpflegerischen Umgang wird im dritten Kapitel 

ausführlich eingegangen. Eine tabellarische Übersicht der im sechsten Kapitel 

aufgeführten Ornamentmotive und Bilder, ihrer Verortung und Datierung findet sich als 

Kataloganhang. 
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III Der Umgang mit den Ausmalungen in den gotischen  Kirchen 

Venedigs 

Über die Jahrhunderte hinweg waren die Wandmalereien in den venezianischen Kirchen 

Verfall, Modernisierungen, Tünchungen, Freilegungen, ersten Restaurierungen sowie 

Konservierungen ausgesetzt. Schon im 16. und 17. Jahrhundert wurden die Innenräume 

grundlegend umgestaltet.7 Auch der Zeitgeschmack in den darauf folgenden 

Jahrhunderten führte zu Neuerungen, die bestenfalls ein einfaches Tünchen der Wände 

bedeuteten. Dabei ist zu beachten, dass der in den Quellen verwendete Begriff restauro 

bereits im 17. und 18. Jahrhundert eher als Bezeichnung für Instandsetzung und 

Renovierung diente.8  

Die Profanierung und Vernachlässigung der Kirchen nach dem Fall der Republik im Jahr 

1797 und der Einzug der Franzosen in Venedig sorgten für weitere Zerstörungen und 

weiteren Verfall vieler Kircheninnenräume. Der verbreiteten Praxis der Übertünchung ist 

es zu verdanken, dass sich unter der weißen Tünche relativ viele Reste der 

ursprünglichen Fassung erhalten haben. Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts 

setzte in Venedig wie auch andernorts in Italien eine regelrechte Freilegungswelle an 

überputzter und übertünchter Wandmalerei in mittelalterlichen Gebäuden ein. Ohne 

Rücksicht auf Verlust anderer Fassungen und Bausubstanz erfolgte die Wiederherstellung 

eines fiktiven mittelalterlichen Zustandes, der selten auf gesicherten Befunden basierte. 
                                                
7  In den gotischen Kirchen Venedigs erfolgten im 17. Jahrhundert grundlegende bauliche und 

gestalterische Veränderungen im Innenraum. In S. Maria Gloriosa dei Frari und in SS. Giovanni e Paolo 
wurde der Innenraum im 17. und 18. Jahrhundert weiß getüncht, teilweise wurden Grabmäler entfernt 
oder umgesetzt und die Wände mit neuen großformatigen Bildern ausgestattet. In S. Stefano wurden 
beispielsweise die Seitenschifffenster geschlossen, um Platz für die Aufstellung neuer Altäre zu schaffen. 
Ob die baulichen und gestalterischen Veränderungen in den venezianischen Kircheninnenräumen eine 
Reaktion auf das Trienter Konzil sind, kann nur vermutet werden. Die Frage bedürfte einer eingehenden 
Untersuchung. Siehe hierzu die Ausführungen von Stefan Kummer in Hinblick auf die Auswirkungen des 
Trienter Bilderdekrets im römischen Kirchenraum: Kummer, Stefan: „Doceant Episcop“. Auswirkungen 
des Trienter Bilderdekrets im römischen Kirchenraum. Herbert Siebenhüner zum 85. Geburtstag, in: 
Zeitschrift für Kunstgeschichte 56 (1993), S. 508-533. 

8  Siehe zum Begriff restauro ausführlich: Dezzi Bardeschi, Marco: „Conservare, non restaurare“. Hugo, 
Ruskin, Boito, Dehio e dintorni. Breve storia e suggerimenti per la conservazione in questo nuovo 
millennio, in: Miarelli Mariani, Gaetano (Hg.): Riflessioni su un vecchio tema: il nuovo nella città storica, 
Neapel 2003 (= Restauro 32. 2003, 164), S. 69-108; hier: S. 71ff.; Pertot 1988, S. 22. Auch im 
19. Jahrhundert wird der Begriff noch in diesem Sinne verwendet. So bezeichnet Domeneghini 
Maßnahmen als „ristorato“, die in der Kirche S. Giovanni in Bragora 1552 und 1728 durchgeführt wurden. 
Siehe: Domeneghini, Giovanni Battista: Memoria sulla chiesa di S. Giovanni in Bragora nel dì che si 
fregiava del nome e delle insegne di Cancelliere dello studio generale di Venezia, a Benefizio della Patria, 
Venedig 1848, S. 7. Mothes benutzt stattdessen die Begriffe „Restauration“ und „Renovirung“. Siehe: 
Mothes, Oskar: Geschichte der Baukunst und Bildhauerei Venedigs, Leipzig 1859, hier: Bd. 1, S. 101. 
In den zitierten Restaurierungsdokumenten des 19. und 20. Jahrhunderts kommen oft die Begriffe 
rifacimento und ripristino vor. Der erste Begriff rifacimento bezeichnet eine ‚Wiederherstellung’, die „im 
Sinne einer mehr oder weniger umfangreichen Überarbeitung bzw. einer unreflektierten handwerklichen 
Erneuerung“ durchgeführt wurde. Der zweite Begriff ripristino ist als ‚Wiederherstellung’ der 
Funktionstüchtigkeit eines Gegenstandes zu verstehen. Siehe dazu die im Glossar aufgeführten 
Erläuterungen zu Brandis in seiner „Teoria del restauro“ (1963) verwendeten Begriffe: Cesare Brandi: 
Theorie der Restaurierung, herausgegeben, übersetzt und kommentiert von Ursula Schädler-Saub und 
Dörthe Jakobs, München 2006 (= Hefte des Deutschen Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat für 
Denkmäler und Schutzgebiete 41), S. 167f.  
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Die Restaurierungsmaßnahmen an den Wandmalereien beinhalteten häufig die 

Freilegung der untersten Schicht als der ältesten nachweisbaren Raumfassung, die oft 

nur noch fragmentarisch erhalten geblieben ist. Diese Raumfassung wurde großflächig 

retuschiert und rekonstruiert. Die in dieser Zeit vorgenommen Eingriffe prägen noch heute 

das Erscheinungsbild. „In welchem Zustand zeigen sich die Kircheninnenräume und 

inwieweit können die Innenraumfassungen als ursprünglich bezeichnet werden?“, mag 

der heutige Betrachter fragen. Die Antwort bleibt komplex. Dem heutigen Betrachter 

präsentiert sich in den Kircheninnenräumen ein heterogenes Bild, in welchem Spuren der 

ursprünglichen Raumfassung mit Neufassungen sowie Restaurierungsmaßnahmen aus 

unterschiedlichen Perioden miteinander vermischt sind und das dem Betrachter die 

Unterscheidung von ‚Original’ und späterer Zutat erschwert.  

Der Umgang mit den Wandmalereien spiegelt die problematische Verwendung des 

Begriffs ‚Original’ in der Denkmalpflege wieder. Er kann sowohl im Sinne von „echt“ als 

auch im Sinne von „ursprünglich“ verwendet werden.9 Jede durchgeführte und in sich 

abgeschlossene künstlerische Maßnahme an einem Kunstwerk kann als „echt“ 

bezeichnet werden, aber die Ursprünglichkeit bezeichnet den Zustand des Kunstwerks 

zum Zeitpunkt seiner Entstehungszeit. Dieser Zustand wiederum ist im 

denkmalpflegerischen Sinne nicht mehr existent und nicht wieder herstellbar, da die 

Geschichte ihre Spuren am Kunstwerk hinterlassen hat, die wiederum als ‚Originale’ im 

Sinne von „echt“ zum Zeitpunkt ihrer Entstehung zu bewerten sind. Demnach kann als 

‚Original’ nur der Zustand des Kunstwerks bezeichnet werden, der dessen historische und 

materielle Dimension mit einschließt.10   

Im weiteren Verlauf soll ein Querschnitt der letzten beiden Jahrhunderte Aufschluss über 

den Umgang mit den Wandmalereien geben. Arbeitsberichte, die die jeweilige 

Restaurierung dokumentieren, wurden für die Untersuchung herangezogen und 

ausgewertet.11 Die im Folgenden zitierten Quellen sind Auszüge aus den 

Restaurierungsberichten, die den Zeitraum 1828-1930 betreffen. Sie belegen erste 

                                                
9  Die Bewertung eines Kunstwerks und die Unterscheidung zwischen Original und Kopie, Fälschung, 

Rekonstruktion und Reproduktion haben sich nach Hubel erst im 19. Jahrhundert konsequent entwickelt. 
Dabei steht die Auseinandersetzung mit der Geschichtlichkeit des Kunstwerks und seiner Anerkennung 
als historisches Dokument im Mittelpunkt der Diskussion über die Bewertung der ‚Originalität’. Vgl. Hubel, 
Achim: Vom Umgang mit dem Original. Überlegungen zur Echtheit von Kunstwerken, in: Hellwig, 
Friedemann (Hg.): Vom Umgang mit dem Original. Denkmalpflege und Restaurierung in Theorie und 
Praxis, München 1998 (= Kölner Beiträge zur Restaurierung und Konservierung von Kunst- und Kulturgut 
8), S. 7-38; hier: S. 23.   

10  Vgl. Hubel 1998, S. 38. Nach Bacher „kreisen die Überlegungen, die eine Restaurierung in Bewegung 
setzen und begleiten, wie von einer Schwerkraft angezogen, fast immer um diesen zentralen Begriff“. 
Siehe: Bacher, Ernst: Original und Rekonstruktion, in: Die Denkmalpflege als Plage und Frage, Festschrift 
für August Gebeßler, hrsg. von Georg Mörsch, München u. a. 1989, S. 1-5; hier: S. 2. 

11  Im Rahmen dieser Arbeit erfolgt die Untersuchung des Umgangs mit den Wandmalereien aus 
kunsthistorischer Perspektive.  
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wesentliche, kaum erforschte und unveröffentlichte Maßnahmen.12 Die Wiederentdeckung 

übertünchter Wandmalereien und erste Restaurierungen prägen den Zeitraum von 1850 

bis 1930. Die Folgen der damals getroffenen Maßnahmen kennzeichnen noch heute den 

Erhaltungszustand der Fresken. Zusätzliche Informationen konnten von Fotografien 

gewonnen werden, die einen Vergleich des Erhaltungszustandes der Wandmalereien vor 

und nach den Restaurierungen zulassen und Aufschluss über Veränderungen geben. 

Weiter ermöglichten die wenigen publizierten Restaurierungsberichte der Direktoren wie 

auch der Restaurierungsleiter der Denkmalbehörde in Venedig einen Einblick in die 

Vorgehensweise.13  

Die in den letzten Jahrzehnten durch die Organisationen UNESCO und ICOMOS 

veröffentlichten Publikationen berichten über durchgeführte Restaurierungen in den 

letzten Jahrzehnten und rücken die Notwendigkeit weiterer Erhaltungsmaßnahmen an 

Monumenten und Kunstwerken in den Vordergrund. Auf die Technik der durchgeführten 

Maßnahmen gehen sie kaum im Detail ein.14 Insbesondere die Forschungen von 

Gianfranco Pertot und Alvise Zorzi sind für die venezianische Restaurierungsgeschichte 

                                                
12  Hierfür wurden die Bestände aus dem Archivio Fotografico della Soprintendenza per i beni architettonici e 

paesaggistici di Venezia e laguna (SoprBAPV-AF), Archivio di Stato di Venezia (ASV) und Archivio 
Storico Comunale di Venezia (ASCV) konsultiert. Die hier aufgeführten, bislang unveröffentlichten Quellen 
sind Schriftwechsel zwischen der Denkmalbehörde (Regia Soprintendenza ai Monumenti, Ufficio 
Regionale per la conservazione dei monumenti del Veneto/di Venezia, Soprintendenza B.A.P.P.S.A.D.V), 
anderen Institutionen (Ministero dell’Istruzione Direzione generale delle antichità e belle arti di Venezia, 
Ministero dell’Istruzione Direzione per i monumenti e le scuole d’arte di Roma), den Pfarreien und den 
jeweiligen Restaurierungsleitern (Sanfermo, Meduna, Berchet, Ongaro etc.). Des Weiteren handelt es sich 
um Arbeitsberichte über die durchgeführten Restaurierungen von den jeweiligen Restaurierungsleitern 
oder Restauratoren (Scolari, Invernizzi etc.). 

13  Berchet, Federico: II.a Relazione annuale (1894) dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei 
Monumenti del Veneto, Venedig 1895; ders.: III.a Relazione annuale (1895) dell’Ufficio Regionale per la 
conservazione dei Monumenti del Veneto, Venedig 1896; ders.: IV.a Relazione annuale (1896) (1897) 
(1898) dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei Monumenti del Veneto, Venedig 1899; ders.: 
V.a Relazione (Esercizi 1899-1900; 1900-1901) dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei Monumenti 
del Veneto, Venedig 1901; Bristot, Annalisa: La Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari a Venezia. Gli 
affreschi trecenteschi esterni della Cappella dei Milanesi, in: Ritrovare restaurando. Rinvenimenti e 
scoperte a Venezia e in laguna, hrsg. vom Ministero per i Beni e le Attività Culturali (Ausst.Kat. Venedig, 
Palazzo Ducale 1997), Venedig 2000, S. 165-167; dies.: Gli affreschi dell’Abside di San Samuele, in: La 
Chiesa di San Samuele in Venezia, Venedig 2002, S. 10-13; Invernizzi, Vittorio: Lavori alla chiesa della 
Madonna dell’Orto di Venezia, in: Bollettino d’Arte 25 (1931), S. 232-237; Ongaro, Max: I monumenti ed il 
restauro. Lettura all’Ateneo Veneto, Venedig 1906; ders.: Cronaca dei restauri, dei progetti e dell’Azione 
tutta dell’Ufficio regionale ora Soprintendenza ai Monumenti di Venezia (in seguito alla Relazione V 
dell’Ufficio Regionale), Venedig 1912; Scolari, A.: La chiesa di S.ta Maria Gloriosa dei Frari ed il suo 
recente restauro, in: Venezia. Studi di Arte e Storia a cura della direzione del Museo Civico Correr I, 
Venedig 1920, S. 148-171. 

14  Venezia restaurata: 1966-1986, la campagna dell'UNESCO e l'opera delle organizzazioni private, Mailand 
1986; UNESCO (Hg.): Venice restored, Paris 1973; Die Restaurierung der Restaurierung? Zum Umgang 
mit Wandmalereien und Architekturfassungen des Mittelalters im 19. und 20. Jahrhundert, Tagung des 
Deutschen Nationalkomitees von ICOMOS, des Hornemann-Instituts und dem Fachbereich 
Konservierung und Restaurierung der Fachhochschule Hildesheim/Holzminden/Göttingen, Hildesheim 
9. bis 12. Mai 2001, hrsg. von Matthias Exner/Ursula Schädler-Saub, München 2002 (= Hefte des 
Deutschen Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat für Denkmäler und Schutzgebiete 37; Schriften 
des Hornemann-Instituts 5); Die Kunst der Restaurierung. Entwicklungen und Tendenzen der 
Restaurierungsästhetik in Europa, Internationale Fachtagung des Deutschen Nationalkomitees von 
ICOMOS und des Bayrischen Nationalmuseums, München 14. bis 17. Mai 2003, hrsg. von Ursula 
Schädler-Saub, München 2005 (= Hefte des Deutschen Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat 
für Denkmäler und Schutzgebiete 40). 
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zu nennen, obwohl ihr Fokus auf den Umgang mit der venezianischen Architektur 

gerichtet ist.15 Für den Umgang mit Wandmalereien in Italien sind die Arbeiten von 

Hans Peter Autenrieth, Cristina Giannini, Dörthe Jakobs und Ursula Schädler-Saub 

hervorzuheben, wobei venezianische Beispiele meist unbeachtet blieben.16  

III.1 Entbarockisierung und historische Rekonstruktion im  

19. Jahrhundert 

Der Fall der Republik Venedig (1797) und die Zeit der napoleonischen Herrschaft (1797 

und wieder 1805-1814) sind für die Kirchen Venedigs ein ‘dunkles Kapitel’.17 Zahlreiche 

Kirchen wurden säkularisiert, ihrer Kunstschätze beraubt, zu Lagerräumen, Fabriken und 

Militärlagern umfunktioniert oder einfach abgerissen.18 Noch heute zeugen Grabmäler und 

Altäre von dieser Zeit, die aus den zerstörten Kirchen in bestehende umgesetzt wurden.19 

Die in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts durchgeführten Maßnahmen waren weniger 

konservatorischer Art als vielmehr Modernisierungen, bauliche Veränderungen 

bzw. Anpassungen an die neuen Bedürfnisse. Für das späte 19. und frühe 

20. Jahrhundert sind die Rückverwandlung barockisierter Innenräume und die 

historisierende Rekonstruktion der mittelalterlichen Architektur in Venedig 

kennzeichnend.20  

                                                
15  Pertot 1988; ders.: Venice. Extraordinary Maintenance, London 2004; Zorzi 1971.  
16  Neben Autenrieth, der einzig die Kirche S. Stefano als venezianisches Beispiel anführt, untersuchte 

Giannini den Umgang mit Wandmalereien an venezianischen Beispielen wie der Fresken Giovanni 
Battista Tiepolos aus der Villa Panigai in Nervesa (1759; heute Bodemuseum, größtenteils verloren 
gegangen). Siehe: Autenrieth, Hans Peter: Raumfassungen des Mittelalters in Oberitalien und ihre 
Restaurierung im 19. und 20. Jahrhundert, in: Die Restaurierung der Restaurierung? Zum Umgang mit 
Wandmalereien und Architekturfassungen des Mittelalters im 19. und 20. Jahrhundert, Tagung des 
Deutschen Nationalkomitees von ICOMOS, des Hornemann-Instituts und dem Fachbereich 
Konservierung und Restaurierung der Fachhochschule Hildesheim/Holzminden/Göttingen, Hildesheim 
9.bis 12. Mai 2001, hrsg. von Matthias Exner/Ursula Schädler-Saub, München 2002 (= Hefte des 
Deutschen Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat für Denkmäler und Schutzgebiete 37; Schriften 
des Hornemann-Instituts 5), S. 13-33; hier: S. 21; Giannini, Cristina: Abnahme von Wandmalereien. Die 
Odyssee der Fresken von Tiepolo, in: Restauro 1 (1998), S. 38-44; Jakobs, Dörthe: Methodische und 
ästhetische Aspekte der Restaurierung in Italien seit dem 19. Jahrhundert. Tendenzen und Beispiele zur 
Fehlstellenbehandlung in Deutschland nach 1950, Ms., Dresden HFBK 1991; Schädler-Saub, Ursula: 
Restaurierungsästhetik in Italien in der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts, Teil 1: der Einfluß von Cesare 
Brandi und Umberto Baldini, 1950- ca. 1980, in: Restauro 105 (1999), S. 336-343; dies.: 
Restaurierungsästhetik in Italien in der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts, Teil 2: die Umsetzung der Theorien 
in den achtziger und neunziger Jahren, in: Restauro 105 (1999), S. 526-531. 

17  Zorzi 1971, Bd. 1, S. 43; S. 70. 
18  Vgl. Zorzi 1971, Bd. 1, S. 76. 
19  Vgl. Dellwing, Herbert: Die Kirchenbaukunst des späten Mittelalters in Venetien, Worms 1990, S. 123. So 

wurde beispielsweise die Kirche und das Kloster S. Elena 1805 aufgelöst und für profane Zwecke als 
Fabrik benutzt. S. Gregorio wurde 1765 geschlossen und 1808 in eine Raffinerie für die Münzpräge 
umgerüstet. Die Inneneinrichtung von S. Maria dei Servi wurde unter Napoleon I. 1806 verkauft und der 
Bau sechs Jahre später abgerissen. Die Kirche S. Maria della Carità wurde 1828 in den Ausbau der 
Galleria dell’Accademia miteinbezogen.  

20  Vor dem Hintergrund der wirtschaftlichen, sozialen und politischen Lage Venedigs, die insbesondere 
durch die Annäherung der Stadt an die Terraferma, die Veränderung des Stadtbildes durch technische 
und urbane Neuerungen geprägt ist, kann diese Rückverwandlung als Wiederbelebung des ehemaligen 
Glanzes der Stadt als Serenissima verstanden werden. Vgl. Pertot 1988, S. 28f.; Romanelli, 
Giandomenico: Venezia Ottocento: l’architettura, l’urbanistica, Venedig 1988, S. 289. 
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In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts scheint die Restaurierungspraxis wie 

andernorts auch in Venedig eher den Theorien von Viollet-le-Duc verpflichtet, der 

‚Restaurieren’ als eine Rekonstruktion und Wiederherstellung der ‚Einheit’ eines 

veränderten Monuments begriff, die auch Veränderungen der vorhandenen Bausubstanz 

einräumte, wobei fehlende Teile auf Basis typologischer Analogien rekonstruiert werden 

sollten.21 Die Historizität des Kunstwerks wurde dabei negiert und oft entschied die 

ästhetische Bewertung über den Umgang mit dem Kunstwerk, über seine Erhaltung, 

Veränderung und Umformung.  

In Italien hatte Camillo Boito besonderen Einfluss auf die denkmalpflegerische Praxis.22 

Zu Boitos bedeutendsten Schriften zur Theorie der Denkmalpflege zählen der 1884 

gehaltene Vortrag „I restauratori“, der 1886 erschienene Artikel in Dialogform „I nostri 

vecchi monumenti“ und die 1893 veröffentlichten „Questioni pratiche di Belle Arti“.23 Sie 

zeigen Boitos denkmalpflegerische Ansichten, die von den neogotischen Erneuerungen 

im Palazzo Cavalli-Franchetti in Venedig bis hin zum Prinzip der Konservierung reichen. 

In „I nostri vecchi monumenti“ (1886) diskutiert Boito ausführlich die Frage „Conservare o 

restaurare“24 und spielt auch auf die Widersprüche zwischen seinen vorausgegangen 

theoretischen Aussagen und seinen restauratorischen Maßnahmen in der Praxis an.25  

Die von ihm anfänglich gelobte und befolgte Restaurierungsmethode von Viollet-le-Duc, 

bei der das Neue und Hinzugefügte die bestehenden, alten Formen imitierte, sich mit 

diesen vermischte oder sie oft korrigierte, kritisierte Boito später in seinen Schriften.26 

Dieser Wandel zeigt sich auch in seiner Restaurierungspraxis. Für die Restaurierung der 

Kirche SS. Maria e Donato auf Murano im Jahr 1858 finden sich zwei konträre 

Konzepte.27 Zum einen bestimmte Boito für die Fassade eine Neugestaltung aus 

ästhetischen Gründen, die die alte, bestehende Westfront überlagern sollte. Zum anderen 

veranlasste er in einem weiterentwickelten Ansatz die komplette Konservierung der Apsis 

                                                
21  Siehe: Viollet-le-Duc, Eugène Emmanuel: Restauration, in: ders.: Dictionnaire raisonné de l’architecture 

française du XIe au XVIe siècle 8, Paris 1869, S. 14-33: (S.14) „Le mot et la chose sont modernes. 
Restaurer un édifice, ce n’est pas l’entretenir, le réparer ou le refaire, c’est le rétablir dans un état complet 
qui peut n’avoir jamais existé à un moment donné.“ Vgl. auch: Viollet-le-Duc, Eugène Emanuel, in: LdK 
Bd. 7, 1996, S. 641f; hier: S. 642; Ceschi, Carlo: Teoria e storia del restauro, Rom 1970, S. 93; S. 107. 

22  Vgl. Pretelli, Marco: Massimiliano Ongaro. Ingegneria e restauro tra Otto e Novecento, in: Cosmai, 
Franca/Sorteni, Stefano (Hgg.): La città degli ingegneri: idee e protagonisti dell'edilizia veneziana tra '800 
e '900, Venedig 2005, S. 169-177; hier: S. 170. Nach Ceschi (1970, S. 108) nimmt Boito „una posizione 
intermedia“ zwischen Ruskin und Viollet-le-Duc ein. 

23  Boito, Camillo: I restaurati: conferenza tenuta all’esposizione di Torino 1884, Florenz 1884, Neudruck in: 
Ideologie e prassi del restauro: con Antologia di testi, hrsg. von Giuseppe La Monica, Palermo 1974, 
S. 17-25; ders.: I nostri vecchi monumenti. Conservare o restaurare?, in: Nuova Antologia di Scienze, 
Lettere ed Arti, Terza Serie 87 (1886), S. 480-506; ders.: Questioni pratiche di belle arti, Mailand 1893. 

24  Siehe: Boito 1886, S. 484. 
25  Siehe: Boito 1886, S. 480; S. 492. 
26  Siehe: Boito 1886, S. 480f; S. 483; S. 487; S. 492. 
27  Vgl. Calebich, Emma: Boito a Murano. Contraddizioni e coerenze nella pratica del restauro, in: Camillo 

Boito. Un protagonista dell’ottocento italiano, hrsg. von Guido Zucconi/Tiziana Serena (Giornata di studio, 
Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Venedig, 31. März 2000), Venedig 2002, S. 79-94; hier: S. 89. 
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und des Dachstuhls.28 Bei der Restaurierung des Palazzo Cavalli-Franchetti in Venedig in 

den Jahren 1878-1879 entwarf Boito eine neue „scalone d’onore“ im neogotischen Stil. 

Diese Freitreppe fügte er in das von Meduna zuvor neu definierte Gebäude als eine 

Ergänzung („aggiunta“) ein, die jedoch als neu erkennbar und von den bereits 

bestehenden Formen unterscheidbar blieb.29  

Nach Boito sollte die Restaurierung auf das Nötigste beschränkt bleiben.30 Auf dem 

III. Congresso degli ingegneri ed architetti am 21.07.1882 stellte Boito in sieben Punkten 

zusammengefasst Forderungen für die Restaurierungspraxis auf dem Gebiet der 

Architektur vor.31 Im zweiten Punkt erläutert Boito den Umgang mit Ergänzungen und 

Erneuerungen:  

2° Nel caso che le dette aggiunte o rinnovazioni tornino assolutamente indispensabili per la 
solidità dell’edificio o per altre cause gravissime ed invincibili, e nel caso che riguardino parti 
non mai esistite o non più esistenti e delle quali manchi la conoscenza sicura della forma 
primitiva, le aggiunte o rinnovazioni si devono compiere nella maniera nostra 
contemporaneo, avvertendo che, possibilmente nell’apparenza prospettica le nuove forme 
non urtino troppo con l’aspetto del vecchio edificio.32  

Im nächsten Absatz erklärt er Ergänzungen und Veränderungen für angebracht, wenn 

diese für den Erhalt des Monuments unerlässlich und als neue, hinzugefügte Form 

erkennbar blieben und das Äußere des alten Gebäudes kaum beeinträchtigten: 

3° Quando si tratti invece di compiere parti distrutte o non ultimate in origine per fortuite 
cagioni, oppure di rifare dei conci tanto deperiti da non poter più rimanere in opera, e quando 
nondimeno rimanga il tipo vecchio da riprodurre con precisione, allora converrà in ogni modo 
che i conci aggiunti o rinnovati, pure assumendo la forma primitiva, siano di materiale 
evidentemente diverso, o portino un segno inciso o meglio la data del restauro, sicché 
neanche in ciò possa l’attento osservatore venire tratto in inganno.33 

Des Weiteren forderte Boito die Ausstellung der entfernten ‚originalen’ Formen, die 

Dokumentation und Veröffentlichung der einzelnen Arbeitsschritte sowie die 

Respektierung aller historischen Phasen des Monuments.34  

                                                
28  Vgl. Calebich 2002, S. 83; S. 89. Die Neugestaltung der Fassade verstand Boito nicht als Restaurierung 

sondern als eine komplette Erneuerung: „Colui il quale, traendo da un’arte del passato tutti gli elementi 
della propria opera, la eseguisce nuova di sana pianta, non ha niente in comune col restauratore.“ Siehe: 
Boito 1974, S. 19. 

29  Calebich 2002, S. 85. 
30  Siehe: Boito 1886, S. 489. 
31  Diese Forderungen Boitos werden als die erste Carta del restauro bezeichnet und prägten die im 

20. Jahrhundert entstandenen Denkmalschutzgesetze. Vgl. Jakobs, Dörthe: Die Carta del restauro 1987, 
in: Zeitschrift für Kunsttechnologie und Konservierung 4.1 (1990), S. 1-29; hier: S. 1. 

 In „I nostri vecchi Monumenti“ (1886, S. 486) erklärt Boito die Methoden ausführlich an Beispielen. So 
führt er für die Forderung der Ausstellung abgenommener und durch neue Kopien ersetzten Teile den 
Palazzo Ducale in Venedig an. Hier sah er die Imitation und Ersetzung der ruinösen, alten Kapitelle im 
Arkadengang im Erdgeschoss und in der oberen Loggia für angebracht, um diese zu bewahren.  

32  Siehe: Boito 1886, S. 503. Vgl. auch folgende Aussagen Boitos in „I nostri vecchi monumenti“ von 1886: 
(S. 499): „[…] un opera d’aggiunta o di compimento non è antica […].“ (S. 502): „Le aggiunte, 
intendiamoci, non possono dirsi veri e propri restauri, bensì nuovi corpi dell’edificio, nei quali la 
espressione verace dell’arte oggi […].“  

33  Boito 1886, S. 503. Vgl. auch: Boito 1886, S. 490f. 
34  Vgl. Boito 1886, S. 503f. 
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Ende des 19. Jahrhunderts lässt sich eine Veränderung in der Haltung der Architekten 

und Ingenieure zur Restaurierung beobachten, die, beeinflusst durch die Schriften von 

John Ruskin, Georg Dehio und Alois Riegl, sich mit der Debatte ‚Konservieren oder 

Restaurieren?’ auseinandersetzten.35 Konträr zu Viollet-le-Duc sah Ruskin eine 

‚Restaurierung’ als Verfälschung des Denkmalwerts eines Gebäudes an und forderte 

vielmehr dessen Konservierung.36 Dehio und Riegl folgten Ruskins Ansichten, das 

Denkmal in seiner vorgefundenen Substanz zu erhalten, es behutsam zu konservieren 

und seinen gewachsenen Kontext zu bewahren.37 Ihre Bewertung des Denkmals ist 

jedoch konträr: Dehios Denkmalkonzeption ist vom Historismus geprägt und sieht das 

Denkmal eng mit der nationalen Identität verbunden, während Riegl das Denkmal 

supranational und in wissenschaftlichen Wertkategorien einordnet, die in zwei 

Oberkategorien, die historischen „Erinnerungswerte“ und die aktuellen 

„Gegenwartswerte“, gegliedert sind.38 Das Bewertungssystem ermöglichte, in der 

Auseinandersetzung mit der Geschichte des Kunstwerks seine Bedeutung als 

historisches Dokument herauszuarbeiten.    

                                                
35  Ruskins Werk „The seven lamps of architecture“ erschien 1849 in England und 1851-1853 „The Stones of 

Venice“. Erst viel später folgten Übersetzungen der Werke in andere Sprachen. Vgl. Ceschi 1970, S. 107. 
Georg Dehio veröffentlichte 1901 im Aufsatz „Was wird aus dem Heidelberger Schloß werden?“ und 1905 
im Vortrag „Denkmalschutz und Denkmalpflege im 19. Jahrhundert“ seine Ansichten zum 
denkmalpflegerischen Umgang mit Monumenten. Alois Riegl publizierte seine grundlegenden Theorien 
1903 in „Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine Entstehung“. Siehe: Riegl, Alois: Der 
moderne Denkmalkultus, sein Wesen, seine Entstehung, Wien 1903, in: Alois Riegl. Gesammelte 
Aufsätze, mit einem Nachwort zur Neuausgabe von Wolfgang Kemp, Neudruck Berlin 1995, S. 144-193; 
Georg Dehio. Alois Riegl. Konservieren, nicht restaurieren. Streitschriften zur Denkmalpflege um 1900. 
Mit einem Kommentar von Marion Wohlleben und einem Nachwort von Georg Mösch, (= Bauwelt 
Fundamente 80), Braunschweig 1988; Bacher, Ernst (Hg.): Kunstwerk oder Denkmal?: Alois Riegls 
Schriften zur Denkmalpflege, (= Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege 15), Wien u. a. 1995; 
Huse, Norbert (Hg.): Denkmalpflege. Deutsche Texte aus drei Jahrhunderten, 2. durchgesehene Aufl., 
München 1984, Neudruck München 2006. 

36  Vgl. Ceschi 1970, S. 88. 
37  Vgl. Scheurmann, Ingrid: Vom Konservieren und Restaurieren. Anmerkungen zur Rezeption Georg 

Dehios, in: Zeitschichten: Erkennen und Erhalten – Denkmalpflege in Deutschland. 100 Jahre Handbuch 
der Deutschen Kunstdenkmäler von Georg Dehio, hrsg. von Ingrid Scheurmann (Ausst.Kat. Dresden, 
Residenzschloss, 30. Juli bis13. November 2005), München 2005, S. 48-59; hier: S. 57. 

38  Den Erinnerungswerten ordnet Riegl den „Historischen Wert“, den „gewollten Erinnerungswert“ und als 
zentralen Erinnerungswert den „Alterswert“ zu. Die „Gegenwartswerte“ umfassen den „Gebrauchswert“ 
und den „Kunstwert“, der wiederum in „Neuheitswert“ und „relativen Kunstwert“ unterteilt ist. Vgl. Falser, 
Michael S.: Zum 100. Todesjahr von Alois Riegl 2005. Der ‚Alterswert’ und die Konstruktion 
staatsnationaler Identität in der Habsburg-Monarchie um 1900, Georg Dehio, europäische Gedächtnisorte 
und der DDR-Palast der Republik in Berlin, [Elektronische Ressource], in: Kunsttexte.de, 2006, Nr. 1, 
S. 1-15, http://www.kunsttexte.de/download/denk/falser2.pdf (Stand: 23.01.2007), hier: S. 3f. 
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III.1.1 Giovanni Battista Meduna 

Im 19. Jahrhundert war Giovanni Battista Meduna39 für ‚Erhaltungsmaßnahmen’ einiger 

baufälliger Kirchen verantwortlich. Von 1836 bis zu seinem Tod 1887 leitete er die 

Restaurierungen in San Marco.40 Seine zusammen mit der Firma Salviati durchgeführten 

Maßnahmen an der Nordfassade (1855-1865) und Südfassade (1865-1875) von San 

Marco fanden in der Öffentlichkeit nicht nur Zustimmung.41 Vielmehr entzündete sich an 

dieser Restaurierung die Diskussion über die Frage „Restaurieren oder Konservieren?“, 

die vor allem von Pietro Alvise Zorzi ausgelöst wurde. In seinem Werk „Osservazioni 

intorno ai restauri interni ed esterni della Basilica di San Marco“ von 1877 kritisierte er 

nicht nur Medunas jüngste Maßnahmen, sondern die Restaurierungspraxis in Venedig 

allgemein.42 Zorzis Ziel war, auf den Umgang mit Monumenten aufmerksam zu machen 

und eine Diskussion über eine korrekte Methode anzuregen, die mehr zur Konservierung 

der Gebäude und Kunstwerke beiträgt, anstatt diese einer Restaurierung zu 

unterziehen.43 Unter dem Begriff Restauro verstand Zorzi willkürliche Neuerungen, die zu 

vermeiden seien:  

                                                
39  Giovanni Battista Meduna (Architekt, 1800-1886) studierte bei Giovanni Antonio Selva und Antonio Diedo. 

Vgl. Pertot 2004, S. 228. 
40  Ab 1852 war er alleinverantwortlicher Leiter der Restaurierungsarbeiten in San Marco. Siehe: Cristinelli, 

Giuseppe: Restauro e conservazione nella basilica marciana: il superamento delle polemiche nel 
progressivo affinamento dei metodi, in: Scienza e tecnica del restauro della Basilica di San Marco, Atti del 
Convegno Internazionale di Studi, Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Venedig, 16. Mai bis 19. Mai 
1995, hrsg. von Ettore Vio/Antonio Lepschy, Venedig 1999, Bd. 1, S. 258-288; hier: S. 265. 

41  Nach Zorzi lobte insbesondere Vincenzo Mikelli die Restaurierung Medunas in einem Zeitungsartikel, der 
am 21.2.1876 in der Gazzetta di Venezia veröffentlicht wurde. Vgl. Zorzi, Alvise Piero: Osservazioni 
intorno ai restauri interni ed esterni della Basilica di San Marco, Venedig 1877, S. 35; Robotti, Ciro: Il 
significato del restauro della Basilica di San Marco nel Panorama internazionale, in: Scienza e tecnica del 
restauro della Basilica di San Marco, Atti del convegno internazionale di studi, Istituto Veneto di Scienze, 
Lettere ed Arti, Venedig, 16. Mai bis 19. Mai 1995, hrsg. von Ettore Vio/Antonio Lepschy, Venedig 1999, 
Bd. 1, S. 41-77; hier: S. 62. Medunas von Viollet-le-Duc geprägte Restaurierungshaltung fand anfänglich 
auch einen Widerhall bei Federico Berchets Maßnahmen am Fondaco dei Turchi (Venedig, 1860-1880) 
und bei Camillo Boitos Arbeiten am Palazzo Cavalli-Franchetti (Venedig, 1878-1879). Siehe dazu: 
Romanelli 1988, S. 301; Cristinelli 1999, S. 265. 

42  Vgl. dazu die Äußerungen Zorzis: (S. 62) „Di fatti tutto che è nuovo, liscio, imbiancato, o raspato, fa 
piacere a molti, i quali, se potessero, darebbero di bianco a tutti i palazzi, chiese e monumenti di Venezia; 
come, del resto, fu praticato anche in molte altre parti della Città. Non importa si possano ingenerare 
oftalmie; l’occhio moderno gode; basta.“; (S. 171) „Si va predicando, che i restauri in Venezia sono cose 
mirabili. Ciò è falsissimo, poichè, chi ha qualche dimestichezza con l’arte, vede a prima vista i danni, a 
Venezia.“ John Ruskin kritisiert im Vorwort des Werkes von Zorzi die in San Marco durchgeführte 
Restaurierung. Diese Kritik führt Zorzi weiter aus, auf welche sich wiederum Boito in seinem Werk „I nostri 
vecchi Monumenti“ (1866, S. 492) bezieht.   

43  Vgl. Zorzi 1877, S. 6: „Disapprovo un ristauro praticato con poca sagacia e meno delicatezza sopra la 
prima Gemma Artistica di Venezia, allo scopo, che si dimetta la idea di rifare, accontentandosi soltanto di 
assicurare e conservare; ma la mia disapprovazione non tocca i lavoranti, che hanno materialmente 
eseguito quanto loro si prescrisse; del pari non è mio compito trattare della necessità e del merito della 
intera murale rifabbricazione.“ Insbesondere im Ausland fand Zorzis „Osservazione“ Beachtung, wo die 
durchgeführten Restaurierungen in San Marco auf Empörung stießen. Siehe: Zorzi 1971, S. 206; Robotti 
1999, S. 54. 
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[…] la idea Restauro dice molto male; peggio l’attuazione della idea, e che sarebbe d’uopo 
surrogarvi la Conservazione. Da Ristaurare a Conservare havvi un gran divario. Il Ristauro 
suppone innovazioni, secondo il bisogno; la Conservazione le esclude affatto.44 

Medunas primäres Restaurierungsziel galt der Behebung der statischen Probleme ohne 

Rücksicht auf die ‚originale’ Substanz und ohne das ‚originale’ Aussehen der Gebäude zu 

rekonstruieren, das er mit dem gotischen Zustand gleichsetzte. Falschinterpretationen 

und Neuschöpfungen blieben dabei nicht ausgeschlossen.45 Diese Einstellung ist auch bei 

anderen von ihm durchgeführten Maßnahmen zu beobachten. Am Palazzo Giovanelli bei 

San Fosca (1847) und an der Ca`d’Oro (1847-1850) in Venedig führte Meduna Umbauten 

und Änderungen ohne Rücksicht auf die ursprüngliche architektonische Struktur durch. 

Dabei ersetzte er teilweise die bestehenden architektonischen Formen durch neu 

erfundene, neogotische Elemente und vermischte diese mit bestehenden Formen.46 Die 

von ihm durchgeführten Maßnahmen an seinem Wohnhaus der Casa Meduna bei San 

Fantino (1846) beschreibt er wie folgt:  

Anche nella vecchia casa a San Fantino che ho demolita erano delle finestre di gotico stile 
ed a quelle ne ho trovate molte altre di simili. Ciò mi fece determinare ad adottare 
quell’architettura componendo una facciata ch’è rappresentata nell’albergo tipo che mi 
pregio di subordinare pregando codesto Municipio ad assentire che adotti tale sostituzione, 
per cui ho già quasi tutti gli oggetti.47  

In S. Maria Gloriosa dei Frari wie auch in anderen Kirchen verbesserte Meduna 

vorwiegend die Statik, festigte die Gewölbe und das Mauerwerk.48 In den 

Restaurierungsunterlagen, die für den Untersuchungszeitraum 1828-1870 herangezogen 

wurden, sind keine Arbeiten dokumentiert, die Wandmalereien betreffen. Erwähnung 

                                                
44  Vgl. Zorzi 1877, S. 41f. 
45  Medunas Restaurierung der Südfassade von San Marco hatte unter anderem eine weitgehende 

Ersetzung der farbigen Marmorverkleidung zur Folge. Zu den Eingriffen und Veränderungen siehe 
ausführlich: Wolters, Wolfgang: Ein Foto der Südfassade von S. Marco in Venedig vor deren Renovierung 
durch Giovanni Battista Meduna (1865-1875), in: Architectura 35.2 (2005), S. 199-203; Villani, Manuela: Il 
Battistero di San Marco a Venezia: la campagna ottocentesca di restauro del manto musivo, in: Arte 
Veneta 61 (2004), S. 241-260; Vio/Lepschy 1999; Pertot 1988, S. 24-26. 

46  Vgl. Robotti 1999, S. 62; Zorzi 1971, S. 179. Im Palazzo Giovanelli entfernte Meduna die gotische 
Freitreppe, um die ursprünglich orthogonale Treppe zu rekonstruieren. Vgl. Romanelli 1988, S. 299. In der 
Ca`d’Oro beseitigte Meduna eine Hoftreppe, ersetzte teilweise Mauern und Marmor, veränderte die innere 
Aufteilung in den einzelnen Stockwerken und führte grundlegende Erneuerungen an der Fassade (neue 
Fenster, Balkone, Balustraden etc.) durch. Vgl. ebd., S. 301. 

47  Vgl. Romanelli 1988, S. 289f.; S. 351, Anm. 89. 
48  In S. Stefano sind beispielsweise für die Jahre 1847-1854 Restaurierungsarbeiten an der 

Mittelschiffsdecke, im Chor und in der Cappella del SS. Sacramento dokumentiert. Siehe: Donin 1954, 
S. 21; Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese: L’interno, in: Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese/Gallo, 
Andrea/Merkel, Ettore (Hgg.): Chiesa di Santo Stefano. Arte e devozione, Venedig 1996 (= Venezia dal 
museo alla città 14), S. 17-41, hier: S. 20f. 

 In SS. Giovanni e Paolo erfolgten Reparaturen an den Gewölben, vor allem im rechten Seitenschiff und 
an der Kuppel. Die beschädigten Bereiche sind auf einem Grundriss von 1853 markiert, der einem 
Restaurierungsbericht beigefügt wurde. Siehe: ASV, Culto e Clero Veneto, b. 147: Nr. 1154/3, 7.12.1853, 
an: I.R. Ufficio Provinciale delle Pubbliche Costruzioni, Venezia, Pezza IIIa, Perizia della spesa occorrente 
per la esecuzione del lavoro di provvisorio riattamento coperto a coppi nella chiesa SS. Giovanni e Paolo. 

 Pertot (1988, S. 136f.) listet für den Zeitraum 1815-1892 nur wenige Kirchen auf, in denen Meduna 
Restaurierungen durchführte. Donin (1954, S. 21f.) hingegen nennt weitere Arbeiten in S. Agnese (1851), 
S. Zaccaria (1853/54) und in Madonna dell’Orto (1857ff.). 
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finden nur Verputzungen („intonaco“) und vereinzelt auch weiße Tünchungen 

(„imbianchatura“).49 

III.1.2 Federico Berchet 

Bereits 1860 bemängelte Federico Berchet50 während der Restaurierungsarbeiten am 

Fondaco dei Turchi in Venedig die zu dieser Zeit verbreitete Vorgehensweise in der 

Restaurierung, die Gebäude im neogotischen Stil zu erneuern oder komplett 

umzuwandeln.51 Das anfängliche Vorhaben, die Fassade des Fondaco dei Turchi auf 

gesicherter wissenschaftlicher Basis zu rekonstruieren52, musste aufgrund des desolaten 

statischen Zustands einem Abriss weichen, so dass die Restaurierung sich zu einer 

„ripristino storico con l’aggiunta di alcune integrazione stilistiche“53 wandelte. 

Berchet kritisierte später wie zuvor Zorzi die Vorgehensweise Medunas bei der 

Restaurierung an der Ca` d’Oro und in San Marco.54 Bei der Ausschreibung für die neue 

Leitung der Restaurierungsarbeiten in San Marco stellte Berchet als erste Forderung: 

„Dovere il principio della conservazione prevalere a quello della ricostruzione.“55. Als 

Medunas Nachfolger wurde Pietro Saccardo eingesetzt, der Medunas Maßnahmen an der 

Fassade von San Marco wieder entfernte.56 

Im Jahr 1884 wurde das Amt des Delegato Regionale gegründet, dass der Direktion des 

Ministero della Istruzione Pubblica unterstand und die Aufgaben zugeteilt bekam, neue 

Restaurierungen einzuleiten und die laufenden Arbeiten zu kontrollieren. Die Aufsicht für 

                                                
49  Vgl. ASV, Culto e Clero Veneto, b. 243, Fasc. 32 [S. Maria Gloriosa dei Frari]: Nr. 5668/A, 8.12.1832, von: 

Imp. Dir. delle Pubb. Costruzione, Risultamenti; Nr. 3764, 26.8.1830, Capitolato f. Descrizione, 
e Fabbisogno del restauro necessario da farsi alli Coperti della Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari, e 
per altre operazioni attinenti alli tetti stessi; 24.11.1830, Corpo Primo – Descrizione dei lavori da farsi, 
Corpo Secondo – Importo dei lavori: „[…] Infine nel frontespizio rivolto a Ponente rendesi necessaria 
l’applicazione dell’intonaco a pastella a difesa della muratura. Corpo Secondo – Importo dei lavori [...] 
Intonacatura del Frontespizio a Tramontana verrà esso intonaco eseguito con due strati di greggio e 
calcestruzzo, scalcinando prima il vecchio deperito, indi uno strato di pastella ad olio lucidato a cazzuola 
per cui distinguersi la spesa di L. 1.50 il Metro, ch’essendo una superficie di Met. 16. importa.“ Bei den 
Reparaturarbeiten an der Kuppel in SS. Giovanni e Paolo wurde die Tünche an drei der vier Pendentifs 
abgenommen. Vgl. ASV, Ufficio Provinciale delle Pubbliche Costruzioni, Fabbricati e culto, b. 22: 
26.2.1829, Fabbisogno per riparazioni alla Chiesa dei SS. Giovanni e Paolo, Descrizione dei Lavori: 
„Capo 1° Descrizione dei lavori […], Raschiatura politura ed imbianchatura di tre vele della cupola 
principiale [...].“ 

50  Federico Berchet (1830-1909) war zuvor von 1857 bis 1868 Referent und Ingenieur bei der Kommune von 
Venedig. Vgl. Pertot 2004, S. 225. 

51  Siehe: Berchet, Federico/Sagredo, Agostino (Hgg.): Il Fondaco dei Turchi in Venezia: studi storici ed 
artistici, con documenti inediti e tavole illustrative, Mailand 1860, S. 76f.: „[…] nè è impossibile che 
Palmier da Pesaro avesse avuto anch’egli quella smania di contraffare architetture più antiche e di regioni 
diverse, che tanti hanno ai dì nostri. […] Non si saprebbe se altrettanto facciano coloro, i quali ai giorni 
nostri si avacciano a riprodurre fra noi esotiche architetture che non ci memorano punto nè grandezza, nè 
gloria, nè prosperità della patria nostra.“ 

52  Berchet/Sagredo 1860, S. 78: „Primo pensiero deve essere la ricostruzione della facciata, rimettendola 
allo stato suo originario.“ 

53  Siehe: Lugato, Darigo: Federico Berchet tra ripristino e conservazione, in: Spegnesi, Gianfranco (Hg.): 
Esperienze di storia dell’architettura, Bd. 1, Rom 1987 (= Acta encyclopaedica 8), S. 333-343; hier: 
S. 338. 

54  Siehe: Lugato 1987, S. 333-343. 
55  Berchet 1893, S. 7. 
56  Vgl. Cristinelli 1999, S. 276. 
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das Gebiet des Veneto erhielt Berchet, der auch als erster Direktor das Ufficio tecnico 

regionale per la conservazione dei monumenti del Veneto von 1891 bis 1902 leitete.57 

In dieser Zeit veröffentlichte Berchet fünf Berichte über die beabsichtigten und 

ausgeführten Maßnahmen, die vom Ministero della Istruzione Pubblica genehmigt 

wurden.58 Die Berichte „IIa Relazione“ (1895), „IVa Relazione“ (1899) und „Va Relazione“ 

(1901) enthalten Beschreibungen über die Wiederentdeckung von Wandmalereien, deren 

Freilegung, Restaurierung und Konservierung in verschiedenen Kirchen wie 

beispielsweise in S. Maria dei Frari und S. Stefano.59  

In den 1890er Jahren übernahm Berchet die Restaurierungsleitung in S. Maria Gloriosa 

dei Frari. Auf ihn geht die Abnahme der Tünche im gesamten Kircheninnenraum zurück. 

Dabei fand er Spuren einer gemalten Backsteinimitation („primitiva cortina a mattoni“), die 

die Kirchenwände schmückte.60 Die Lünetten im Chor und im Obergaden der 

Querhausarme sowie das Rundfenster im rechten Querhaus oberhalb des Grabmals des 

Benedetto Pesaro wurden geschlossen.61  

In der Cappella di S. Marco führte er Festigungs- und Rekonstruktionsarbeiten am 

Gewölbe und an den Wänden durch. Bei Untersuchungen entdeckte er unter den 

Tünchen Wandmalereien im Gewölbe sowie am Grabmal des Federico Corner (E.I 

Abb. 154). Als ersten Arbeitsschritt beantragte er weitere Sondierungen („assaggi“), um 

festzustellen, in welchem Umfang Wandmalereien bestehen würden.62 Der weitere 

                                                
57  Siehe: Ongaro 1912a, S. 12. 
58  Vgl. Pertot 1988, S. 49f. 
59  Berchet 1895, S. 51; ders. 1899, S. 102-104; ders. 1901, S. 97-100. In S. Giovanni Decollato führte 

Berchet bauliche Veränderungen durch, die der Kirche ihre ursprüngliche Gestalt zurückgeben sollten. 
Dort und auch in der Cappella di S. Tarasio in S. Zaccaria I legte er während der Restaurierungsarbeiten 
Wandmalereien frei. Siehe dazu: Berchet 1896, S. 70f.; ders. 1899, S. 90f. 

60  Dies geht aus einem Brief vom Ministero della Istruzione Pubblica an Berchet als Direttore dell’Ufficio 
Regionale per la conservazione dei monumenti Venezia hervor. Vgl. ASoprBAPPSADV, b. A 8, Chiesa 
dei Frari, S. Polo - Sagrestia, Campanile, varie: Nr. 3958, 28.7.1897, von: Ministero della Istruzione 
Pubblica, an: Federico Berchet/Direttore dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei monumenti 
Venezia, Oggetto: S Maria Gloriosa dei Frari: „[…] Su alcune altre pareti della chiesa, dove mancano 
speciali decorazioni in pittura, sorgessi gli avanzi della primitiva cortina a mattoni, stuccati con pastella 
rossa e filettata di bianco in corrispondenza colle commettiture. Dall’insieme di gusta tracce, scoperte che 
fossero, è spesabile di ottenere una guida sicura per ridonare alle pareti di sfondo della chiesa dei Frari 
l’aspetto originale con somma vantaggio della intonazione generale del monumento nonché dall’effetto di 
proporzione che in un edificio architettonico è dipendente dai particolari costruttivi e decorativi. Per ora 
sarà bene che la S.V. abbia cura di far ricercare e scoprire ogni traccia superstite dell’antica policromia 
parietale e di far eseguire un saggio di risarcimento della primitiva cortina sui punti in cui era destinata a 
rimanere visibile, […].“ Vgl. auch: Berchet 1899, S. 103f. 

61  Vgl. Berchet 1901, S. 95. Siehe dazu auch die Fotografien aus dem Jahr 1907 im Fotoarchiv der 
Soprintendenza: SoprBAPV-AF Nr. 1649 A-B. 

62  Vgl. ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari: Nr. 279/1171, 
28.2.1894, von: Ufficio Regionale per la conservazione dei Monumenti del Veneto, an: Ministero della 
Istruzione Pubblica. divisione per monumenti e le scuole d’arte, Roma: „Fatti i necessari assaggi per 
verificare se qualche parte rimaneva delle antiche pitture parietali nella Cappella di S. Marco della Chiesa 
di S. M. Gloriosa dei Frari come prescriveva codesto Ministero col N 1171 del 28 gennaio 1893 si 
scopersero nella parete di mezzogiorno varie tracce di pitture a fresco che adornavano ai lati un 
monumento sepolcrale che fu tolto da quella parete e che è probabilmente quello che si trova in chiesa 
sopra la porta d’ingresso della stessa cappella di S. Marco.[…].” Vgl. auch folgenden Brief: 
ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari: Nr. 2314/2783, Risposta a 
lettera del 19 Marzo 94, N. 279, 19.4.1894, von: Ministero della Istruzione Pubblica. Divisione per i 
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Arbeitsablauf beinhaltete das Abkratzen der alten Tünche („raschiatura della vecchia 

tinta“) und das Verschließen („otturazione“) von Löchern und Spalten. Anschließend 

wurde der Verputz erneuert. Die Wände, Gewölbe und Rippen sollten nach einem Muster 

(„campione“) und nach Belieben („piacimento e scelta“) des Leitenden weiß und rot 

getüncht werden („imbianco e successivo due mani di tinta rosso di Venezia“).63  

Auch im rechten Querhausarm von S. Maria dei Frari legte Berchet 1898 bei 

Sondierungen Reste der dekorativen Wandmalerei frei (E.I Abb. 43). Es wurden dabei bis 

zu drei Kalkschichten („tre strati di calce“) abgezogen („strappo“).64 Die Abnahme der 

weißen Tünche seitlich und unterhalb des Grabmals des Beato Pacifico, das ursprünglich 

für Scipione Bon vorgesehen war, sowie an der rechten Seitenwand am Grabmal des 

Jacopo Marcello erwies sich als problematisch. Hier war das „strappo“ der Kalktünche 

(„calce“) und des Putzes („intonaco“) nicht möglich. Es war erforderlich, die Tünche und 

den Putz behutsam abzuklopfen („battente leggermente“) und danach die einzelnen 

Schichten mit einem Eisenskalpell („ferro scalpello“) oder einem einfachen Messer 

(„coltellino da pittori“) bis zur Farbschicht („fino ad arrivare al colore“) abzuziehen.65 Die so 

genannte „Strappo-Methode“ wurde bereits im 18. Jahrhundert in Italien angewendet, um 

Wandmalerei auf Leinwand zu übertragen.66 Die Verwendung des Begriffs „strappo“ in 

                                                                                                                                              
monumenti e le Scuole d’Arte, an: Signor Direttore dell’Ufficio regionale per la conservazione dei 
monumenti del Veneto, Oggetto: Affreschi scoperti a S. Maria Gloriosa dei Frari. 

63  Vgl. folgenden Arbeitsbericht: ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori 
Vari: Nr. 221, 1890, an: Ministero delle Istruzione Pubblica, II. Perizia riformata dei lavori della Cappella di 
S. Marco nella Chiesa di S. Maria dei Frari in Venezia. La presenta Perizia venne estesa in seguito 
all’incarico dato dalle R. Prefettura con noto 21 gennaio 1890 No 802 Dive Ia.: „[…] 9. Restauro della 
muratura ed intonaci interni […] Osarne delle varie parti dell’intonaco sotto lo strato bianco di calce per 
riconoscere dove ed in quale misura esistono le pitture del Mantegna prima di procedere al riordino e 
sistemazione dell’intonaco deperito dalle volte e pareti con scalfittura pulitura delle commessure. Nuovo 
intonaco a calce struzzo a due mani di malta dolce fracassata. [...] Raschiatura della vecchia tinta delle 
pareti, vôlte cordonate con otturazione dei buchi e fenditure, scagliatura secondi il bisogno. Imbianco e 
successivo due mani di tinta a colla tinta rosso di Venezia alle pareti, vôlte e cordonate dietro campione 
ed a piacimento e scelta della Direzione del lavoro.“ 

64  Vgl. den Brief: ASoprBAPPSADV, b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - Sagrestia, Campanile, varie: 
Nr. 9086/9459, 13.7.1898, von: Ufficio Regionale per la conservazione dei monumenti del Veneto, Lavori 
di restauri agli affreschi ed alla cortina della muratura della Chiesa di S.a M.a Gloriosa dei Frari in 
Venezia. Lista settimanale e mezzi d’opera acquistati dall’amministrazione dal giorno 1 luglio 1898 a tutto 
il giorno 11 successivo, Relazione degli affreschi scoperta in crociera destro della Chiesa dei Frari: „A. 
Parete della sagrestia, I. Sopra il monumento di Fra Pacifico Bon: trovavano tre strati di calce, strappo. In 
alcuni punti la corta strappò tutte le tre gli strati di calce in altre ne resto uno strato […]. Rimesso in luce 
l’affresco che rappresenta un tendone sostenuto in cime da angeli in mezza figura, colle di aperte colle 
braccia tese, colle armi di Bon fra angelo in angelo. Sopra Pesaro […] armi del Savelli. Ornamentale del 
tendone: una serie di onelli rossè sur fondi verde […], leoni, andata di color giallo d’oro.“ 

65  Auf einem Brief vom Ministero Istruzione Pubblica notierte Berchet die Vorgehensweise: „[…] Sulla parete 
di fianco ove è il monumento Marcello si trovò l’affresco in parte coperto d’intonaco di stessa leggerissimi 
nella parte superiore e nella inferisce a più strati di calce. Lo strappo della calce e dell’intonaco in questa 
parete non fu possibile e si dovrebbe procedere battente leggermente l’intonaco e strati di calce e poscia 
con un ferro scalpello largo senza taglio […] intonaco e imbianchature e dove l’imbianchatura era molto 
durate all’affresco si dovette levarla con molto precessione fino ad arrivare al colore. Sotto e di fianco al 
monumento Bon si poté levare i strati di calce con la semplice coltellino da pittori […].“ 
Siehe: ASoprBAPPSADV, b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - Sagrestia, Campanile, varie: Nr. 9086/9459, 
23.7.1898, Risposta a foglio del 13.7.98, Oggetto: Scoprimento di affreschi decorativi in S. Maria Gloriosa 
dei Frari, Notizia I. 

66  Das „Strappo-Verfahren“ wurde von Antonio Contri aus Ferrara im 18. Jahrhundert entwickelt. Dabei 
werden nach einer Vorfixierung leimgetränkte Leinwände an die Vorderseite des Wandbildes angelegt. 
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den hier aufgeführten Restaurierungsberichten bezeichnet jedoch nicht die Abnahme von 

Wandmalereien, um diese auf einen anderen Träger aufzuziehen, sondern das Verfahren 

wurde von Berchet im rechten Querhaus von S. Maria dei Frari eingesetzt, um die 

Verputzschicht und die mehrschichtige, weiße Tünche abzulösen und die darunter 

liegende Wandmalerei freizulegen.  

In S. Stefano rekonstruierte Berchet am Anfang des 20. Jahrhunderts die alte 

Durchfensterung an der Eingangsfassade und begann mit der Freilegung der 

Wandmalereien im Chor, in der Cappella di S. Michele und im Mittelschiff.67 

Die Vorgehensweise bezeichnete Berchet selbst als „radicale restauro“68. Im Mittelschiff 

wurden zuerst die Kalkschichten an den ersten drei Arkaden auf der linken Seite, die sich 

ans Presbyterium anschließen, abgeschabt („raschiatura“) und anschließend die 

freigelegte Wandmalerei gereinigt („pulitura“) (D.II Abb. 26-27).69  

Aus den einzelnen Restaurierungsdokumenten lässt sich für den Umgang mit den 

Wandmalereien zusammenfassen, dass Berchet zuerst kleine Sondierungen vornahm, 

die bei positivem Befund zu großflächigen Abnahmen der weißen Tünche führten. 

Darauf folgten eine Säuberung der Malereien sowie farbliche imitative Retuschen der 

Fehlstellen. In seinen theoretischen Intentionen setzte sich Berchet von Meduna 

dahingehend ab, dass er die verschiedenen Zeitphasen an einem Bauwerk als 

                                                                                                                                              
Nach dem Trocknen wird das Wandbild abgezogen und über eine dauerhafte Rückseitenbeklebung mit 
einer Leinwand verbunden. Die Rückseitige Leinwand wird dann mit einer abschließenden Verklebung auf 
einen starren Träger übertragen und die vorderseitigen Leinwände abgewaschen. Vgl. Jakobs, Dörthe: 
Vom Baudenkmal zur musealen Präsentation: Wie mobil sind Wandmalereien?, in: Das Denkmal als 
Fragment – das Fragment als Denkmal. Denkmale als Attraktionen, Jahrestagung der Vereinigung der 
Landesdenkmalpfleger (VdL) und des Verbandes der Landesarchäologen (VLA) und 75. Tag für 
Denkmalpflege, Esslingen am Neckar, 10. bis 13. Juni 2007, hrsg. vom Regierungspräsidium 
Stuttgart/Landesamt für Denkmalpflege, Esslingen 2008 (= Arbeitsheft 21), S. 453-464; hier: S. 453-455. 
Das „Strappo-Verfahren“ wurde insbesondere durch Giovanni Secco Suardo im 19. Jahrhundert 
weiterentwickelt und durch sein 1866 veröffentlichtes Handbuch der Restaurierungstechniken, dem 
„Manuale ragionato per la parte meccanica dell’Arte del Restauratore di dipinti“, bekannt. Vgl. Giannini 
1998, S. 40f. Zur Technik und Geschichte der Abnahme von Wandmalereien siehe auch: Schaible, 
Volker: Historisches und Ethisches zur Abnahme von Wandmalerei, in: Historische Technologie und 
Konservierung von Wandmalerei. Vortragstexte der dritten Fach- und Fortbildungstagung der Fachklasse 
Konservierung und Restaurierung, Schule für Gestaltung Bern, 5. bis 6. November 1984, Bern 1985, 
S. 143-150.   

67  Siehe: Berchet 1901, S. 77-81; hier: S. 77f.: „In sommità della facciata fu riaperto l’antico occhio che era 
stato otturato e fu munito di vetrata a rulli e ramata. Eguale vetrata a rulli fu applicata al sottoposto grande 
rosone ed alle due lunghe finestre ogivale laterali alla porta principale d’ingresso.“ 

68  Berchet 1901, S. 76. 
69  Arbeitsberichte zu den Restaurierungen befinden sich im Archivio della Soprintendenza B.A.P.P.S.A.D.V., 

b. 20, S. Stefano, 4.11.-10.11.1901: „[…] Seguita raschiatura e si comincia pulitura delle tre arcate a 
sinistra lungo navata centrale a partire dal presbiterio verso ingresso principale. Si comincia pure 
raschiatura e pulitura della parte inferiore di sette arcate. Si completa pulitura parte superiore delle tre 
arcate di destra coi tondi Beato Guglielmo. Santo Semplicano. Beato Monica ed altro tuttora indefinibile. 
Continua pulitura parte inferiore delle 3° e 4o arcate a sinistra [...].“; ASoprBAPPSADV, b. 20, S. Stefano, 
28.10. - 3.11.1901: „[…] Si completa pulitura anche della parte inferiore della 9 Sa° arcata col Beato 
Tomaso, riscontrandosi le solite fogli rampante a chiaro scuro, lungo la ghiera dell’arco. Cominciar 
raschiatura degli strati di calce sulle due arcate successive, a sinistra mettendosi in luce il solito fondo 
policromo, a mattoni alterati bianchi e rossi, foglie rampanti e due santi finora sconosciuti.“ 

 Auf der Fotografie Nr. 2374 (8.4.1903, Chiesa di S. Stefano, Navata durante i lavori) aus dem Archivio 
Fotografico della Soprintendenza di Venezia (SoprBAPV-AF) sind die Arbeiten im Mittelschiff, bei der die 
Kalkschicht abgetragen und die Fresken freigelegt wurden, dokumentiert. 
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gleichberechtigt ansah70 und auf die Gefahr des Neuerfindens bei Ausbesserungsarbeiten 

hinwies: „guardarsi dal pericolo di rifabbricare invece che riparare“71. Berchet scheint zwar 

in der Theorie auf Boitos Forderungen zur Restaurierung im Bereich der Architektur 

einzugehen, doch in der Praxis setzte er sie nur teilweise um.72 

III.2 Modernisierungen und Restaurierungen am Anfang des  

20. Jahrhunderts 

III.2.1 Massimiliano Ongaro  

Der Einsturz des Campanile von San Marco im Jahr 1902 löste eine Restaurierungswelle 

in Venedig aus, die zum Ziel hatte, alle akut gefährdeten Gebäude vor weiteren Schäden 

zu bewahren.73 Die von Berchet bereits begonnenen Maßnahmen zur Verbesserung der 

Statik in S. Maria Gloriosa dei Frari wurden in den Jahren 1902 bis 1915 von 

Massimiliano Ongaro74 fortgeführt und intensiviert. Durch ihn fanden die Arbeiten in der 

Cappella di S. Marco 1912 ihren Abschluss. Die Grabmalskulptur für Federico Corner, ein 

in einer Ädikula stehender Engel mit einer Banderole, befand sich seit 1824 über dem 

Kapelleneingang im linken Querhausarm (E.I Abb. 26).75 Um 1910 erhielt die Skulptur 

ihren ursprünglichen Standort in der Kapelle zurück, wo sie noch heute in einer von einem 

Fresko gerahmten Nische steht (E.I Abb. 169).76 Neben der Wiederherstellung der 

quattrocentesken Kapelleneinrichtung gehörten zu den abschließenden Arbeiten die 

                                                
70  Vgl. Berchet, Federico: Prima Relazione Annuale (1892-1893) dell’Ufficio Regionale per la conservazione 

dei Monumenti del Veneto, Venedig 1894, S. 13: „I monumenti hanno anch’essi la loro vita, che si va 
svolgendo attraverso il tempo. […] Però i monumenti lungamente viventi hanno una storia che dev’essere 
rispettata; […].“ 

71  Siehe: Berchet 1895, S. 39. 
72  So berücksichtigte Berchet nicht Boitos Forderungen zur Unterscheidbarkeit von Original und Ergänzung 

und die Kennzeichnung von Ergänzungen an den Wandmalereien. Dafür sind die 
Restaurierungsmaßnahmen ausführlich in Arbeitsberichten und Fotografien dokumentiert und 
veröffentlicht. Zu Berchets Haltung in der Restaurierung siehe auch: Lugato 1987, S. 333-343. 

73  Die Rekonstruktion und der nahezu identische Wiederaufbau des Campanile prägte das Motto „come era 
e dove era“, welches für die nachfolgenden Restaurierungen und Instandsetzungen von Architektur in 
Venedig prägend war. Vgl. Ongaro, Max: Come è caduto il Campanile di S. Marco, in: Rassegna d’Arte 
4/5 (1912), S. 58 – 61; hier: S. 58; Ceschi 1970, S. 105f.  

74  Massimiliano Ongaro (1858-1924) arbeitete ab 1902 als Architekt und ab 1905 als stellvertretender 
Direktor für das Ufficio regionale per la conservazione dei monumenti del Veneto. 1909 übernahm er als 
Nachfolger von Gaetano Moretti die Direktion der Regia Soprintendenza ai monumenti di Venezia (vorher: 
Ufficio regionale per la conservazione dei monumenti) und war ab 1911 Soprintendente bis zu seinem 
Tod im Jahr 1924. Siehe: Pretelli 2005, S. 169; Ongaro 1912a, S. 12. 

75  Nach Soràvia stand das Grabmal noch 1823 in der Kapelle. Zenier erwähnt 1825 die Skulptur, die sich 
nach seinen Aussagen bereits im Mittelschiff befand. Siehe: Soràvia, Giambattista: Le chiese di Venezia 
descritte ed illustrate, Venedig 1823, Bd. 2, S. 117; Zenier, Vincenzo: Guida per la chiesa di S. Maria 
Gloriosa dei Frari di Venezia, Venedig 1825, S. 7. 

76  Des Weiteren ordnete Ongaro eine Rückführung der Altäre an ihre ursprünglichen Aufstellungsplätze an. 
So erhielt auch der Altar mit der Darstellung des thronenden Hl. Markus mit Heiligen (1474) von 
Bartolomeo Vivarini und Marco Basaiti seinen Platz wieder in der Cappella di S. Marco. Siehe: Ongaro 
1912a, S. 92. 
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Reinigung und Ausbesserung der Wandmalereien (Abschnitt VI/ 7:„Pulitura e rappezzi 

d’intonaco“) im Gewölbe und an den Wänden in der Kapelle.77 

Die Restaurierungsfotografien dokumentieren den schlechten Zustand der Fresken. 

Die Retuschen in der Wandmalerei am Grabmal des Federico Corner, insbesondere an 

den Putti und Greifen, sind deutlich zu erkennen.78 Im Gewölbe sowie an den Wänden 

fanden sich nach der Abnahme der weißen Tünche nur Reste der Bemalung, die 

Bordüren und florale Ornamente andeuteten.79 Der heutige Zustand zeigt eine erheblich 

ergänzte und retuschierte Fassung (E.I Abb. 146).80 

Weitere Ausbesserungsarbeiten sowie eine komplette Neuverputzung „a marmorino“ der 

Gewölbe und teilweise der Wände sind für die Chorapsis, die linken Chorkapellen und 

den linken Querhausarm belegt. Hier erhielten die Gewölbe eine zusätzliche Umrandung 

„a fresco“. Die Gewölberippen wurden abgeschabt und repariert und anschließend in 

Backsteinimitation mit Leimfarbe bemalt (Abschnitt III. 5: „scrostatura delle cordonate, 

riparazioni varie, e dipintura a colla a finti mattoni“). An den Wänden wurde eine 

Reinigung und eine Neuverputzung „a marmorino“ durchgeführt (Abschnitt III. 6).81 

Interessant an diesem Arbeitsbericht ist die Erwähnung eines „assistenza al pittore per gli 

affreschi“, der anscheinend für die Retuschen an den Wandmalereien im Gewölbe der 

Chorapsis (Abschnitt IV. 3)82, der linken Chorkapellenapsiden (Abschnitt V. 6) und in der 

                                                
77  Vgl. ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: 

Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; 
Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909: 
„III. Braccio sinistro, […] 3) Smontatura dell’angelo che sta sopra la porta della Cappella S. Marco; 
trasporto dei pezzi in Cappella; saldatura del muro ed otturazione della nicchia ₤82.- […] VI. Cappella 
S. Marco, […] 3) Rappedonatura e rinnovazioni di muratura ₤210. […] 5) Saldature e rabberciature delle 
vôlte e cordonate ₤260.-. 6) Posa in opera dell’Angelo che stava sopra la porta d’ingresso della 
Cappellina ₤177.50. 7) Pulitura e rappezzi d’intonaco sulle pareti e sulle vôlte ₤358.65.“ 

78  Vgl. die Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2961 (15.10.1911, Chiesa dei Frari, Monumento a Cornaro). 
79  Vgl. die Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 2776a/b (1909, Chiesa S. M. dei Frari, condizi. statiche volta 

affrescata della Cappella S. Marco). 
80  Der ‚heutige’ Zustand bezieht sich auf den Forschungszeitraum 2004-2007. 
81  Vgl. ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: 

Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; 
Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909: 
„III. Braccio sinistro, […] 5) Ricostruzione parziale ed accomodatura generale delle due vôlte a crociera, 
fatte in catinelle ₤1743.-. In più= Accomodatura dei costoloni e degli appicchi alle incavallatura del tetto; 
intonacate completamente le volte a marmorino e velate a fresco; scrostatura delle cordonate, riparazioni 
varie, e dipintura a colla a finti mattoni ₤1250.-. 6) Pulitura ed intonaco delle pareti a marmorino ₤595.-. 
[…] IV. Abside maggiore, […] 3) Ripristino generale della vôlta, rabberciamenti e saldature in cemento 
₤620.-. In più= Cappa in cemento nell’entradosso della volta e assistenza al pittore per gli affreschi 
₤1.250.-. 4) Accompagnatura dell’intonaco a marmorino sulle pareti e sulle vôlte ₤796. 25. […] V. Absidi 
alla sinistra della Croce, […] 6) Pulitura ed intonaco a marmorino sui muri e sulle vôlte ₤156.25. In più= 
Assistenza al pittore per gli affreschi ₤300.-. […] VII. Cappella S. Pietro, […] 4) […] In più= Intonaco a 
marmorino sulle pareti e sulla vôlta, e assistenza al pittore ₤250.- […] .“ 

82  Vgl. ebd. Einige Fotografien aus dem Archivio Fotografico della Soprintendenza B.A.P.V. dokumentieren 
die Restaurierungsarbeiten in der Apsis im Zeitraum 1909-1912. Auf dem Foto Nr. 2647 (1908, Venezia 
Chiesa dei Frari, Volta dell’apside centro con vista di affreschi) sind die Evangelistenmedaillons und die 
Außenbordüre im Chorgewölbe nur teilweise freigelegt. Die Fotografien Nr. 2506a (1909 [1905 
verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Gloriosa dei Frari, l’abside maggiore) und Nr. 2506d (1909 
[1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Gloriosa dei Frari, antica bifora della navata centrale 
vista esternamente) hingegen zeigen bereits die aufgedeckten und stark retuschierten Wandmalereien im 
Apsisgewölbe. 
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Cappella di S. Pietro/ Cappella Emiliani (Abschnitt VII. 4) zuständig war. In den 

Restaurierungsdokumenten wird selten ein „pittore“ explizit für die Ausführung von 

Malereien erwähnt, so dass anzunehmen ist, dass die reich ausgemalten Chor- und 

Kappellengewölbe die Hand eines ausgebildeten Malers verlangten und ansonsten im 

Regelfall alle Arbeiten von Mauerausbesserungen über Verputz bis hin zum Tünchen und 

Ausmalen Handwerker erledigten. 

Im rechten Querhausarm von S. Maria dei Frari ließ bereits Berchet die gemalte 

Stoffdraperie und die Wandmalereien am Grabmal des Jacopo Marcello (E.I Abb. 44) 

partiell freilegen. Ongaro führte die Arbeiten fort. Die gemalte Rahmung am Grabmal des 

Jacopo Marcello wies einen schlechten Erhaltungszustand auf: die zum Teil „a secco“ 

aufgetragenen Partien in der Bekrönung und im unteren Rahmenbereich waren 

größtenteils abgeblättert, das Mauerwerk drückte sich durch und die rechte Rahmenseite 

war gänzlich verloren gegangen.83 Die kleineren wie auch die großflächigen, nicht mehr 

rekonstruierbaren Fehlstellen auf der rechten Seite und im unteren Bereich ließ Ongaro 

mit einer Vollretusche schließen, die sich an den Motiven der erhalten gebliebenen 

Partien orientierte. 

Ebenfalls stark beschädigt waren die Wandmalereien an der Nordwand im rechten 

Querhaus. Eine große Fehlstelle oberhalb des Grabmals des Benedetto Pesaro zog sich 

bis zu den Engelfiguren hin.84 Die meisten der „a secco“ aufgetragenen Wappen waren 

unleserlich und die Engelfiguren zeigten Ausbesserungen vorausgegangener 

Restaurierungen. Oberhalb des Grabmals des Paolo Savelli fanden sich weitere 

Fehlstellen in der Stoffdraperie.85 

Wie Ongaro mit dem gemalten Ornament umgegangen ist, veranschaulicht eine Episode, 

die die Freilegungsarbeiten an der Nordwand im rechten Querhaus betrifft. Das Collegio 

degli accademici di Belle Arti di Venezia beklagte sich 1905 über den schlechten Zustand 

und über die unvollendeten Arbeiten in S. Maria dei Frari. Besonderer Kritikpunkt war der 

                                                
83  Zum oberen Rahmenbereich siehe folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 2515a (1909 [1905 

verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi sopra il monum. a J. Marcello); 
Nr. 2515b (1909 [1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi sopra il 
monumento a J. Marcello); Nr. 2515g (1909 [1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Gl. dei 
Frari, affreschi sopra il monum. a J. Marcello). Zur linken Seite siehe: Nr. 2515c (1909 [1905 verbessert], 
S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi accanto al monum. a J. Marcello); Nr. 2515e (1909 
[1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi accanto al monum.a 
J. Marcello). Zur rechten Rahmenseite vgl. folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 2515d (1909 [1905 
verbessert], Venezia Chiesa dei Frari, Dettaglio del Monumento a J. Marcello); Nr. 2515f (1909 [1905 
verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. Maria Gloriosa dei Frari, Dettagli del Monum. a J. Marcello). 

84  Die Fehlstelle oberhalb des Grabmals Pesaro ist durch ein später eingebrochenes Rundfenster 
entstanden, welches infolge der Restaurierungsarbeiten zugemauert wurde. Der vierte und fünfte Engel 
von links wurden nahezu komplett ergänzt. Siehe folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 774a/b (1905, 
Venezia Chiesa dei Frari, Paret. affr. Muro braccio destro sopra porta che mette in sagrestia); Nr. 2519b 
(7.10.1909 [1905 verbessert], Venezia Chiesa dei Frari, Monumento a Pesaro e Bon); Nr. 2649a (1907 
[sic!], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, Parte superiore braccio destro prima del restauro). 

85  Siehe folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2562 (agosto 1904 [1903 verbessert], S. Polo, Venezia 
Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi sul muro frontale del braccio destro). 
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Umgang mit den freigelegten Wandmalereien. Im Februar 1905 trafen sich die Vertreter 

des Collegio degli accademici und des Ufficio Regionale dei Monumenti vor Ort, um den 

Stand der Arbeiten in der Kirche zu begutachten. Es wurde beschlossen, die Fehlstellen 

im Ornamentmuster der gemalten Stoffdraperie auszubessern („ripetere perfettamente le 

decorazione di finta stoffa“). Hierfür sollte das gut erhalten gebliebene Ornamentmuster 

um das Grabmal des Beato Pacifico herum als Rekonstruktionsgrundlage dienen. 

Des Weiteren sollte die gemalte Marmorinkrustation im unteren Wandbereich entfernt 

werden, um die dahinter liegende Stoffdraperie wieder freizulegen: „Da ultimo saranno da 

togliersi i quadrati che vennero dipinti in tempo posteriore al basso del muro, continuando 

invece la decorazione della stoffa […].“86  

Auf den Restaurierungsfotografien sind hinter der Holzverkleidung Reste des gemalten 

Marmorsockels erkennbar. Im Detail zeigt sich, dass ursprünglich das Knotenornament 

                                                
86  Vgl. den Brief: ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari, No. 299, 

14.2.1905, von: R. Accademia di Belle Arti P., Collegio degli Accademia nel Tempio di S.a Maria G. dei 
Frari. Processo Verbale: „Colla lettera in data 10 corr e N 250 la Direzione dell’Ufficio Regionale dei 
Monumenti del Veneto invitava la Presidenza della R. Accademia di Belle Arti a fare si che una 
Commissione di Accademici visitasse le pitture che decorano la parete del muro che divide la Chiesa di 
S. Maria dei Frari della Sagrestia, sul quale vi sono i monumenti di Paolo Savelli, di Benedetto Pesaro e 
del Beato Pacifico Bon, muro che esige un rifacimento parziale e cosi la Presidenza della R. Accademia 
delega va gli Accademici [...] cav. prof. Giulio Cantalamessa direttore della R.R. Galleria, il prof. cav. 
Guglielmo Ciardi, il cav. prof. Angelo Alessandri, il cav. prof. Luigi Nono, il cav. prof. nob. Eugenio Blaaf, e 
gli scultori com esse prof. Antonio dal Zotto, e nob. cav. Giuseppe Soranzo ad eseguire un sopraluogo 
nella Chiesa suddetta e veniva fissato il giorno d’oggi alle ore 10 […]. Allo scopo di dare di suddetti 
accademici tutte le più precise informazioni sui lavori da farti intervennero il Cav. Gaetano Moretti direttore 
dell’Ufficio Regionale dei Monumenti della Lombardia e del Veneto, ed il prof. architetto Massimiliano 
Ongaro, che ha la immediata direzione e sorveglianza dei suddetti lavori. Dopo che la Commissione ebbe 
dai Signori Cav. Moretti e prof. Ongaro le più minute informazioni essi sulle condizioni in cui trovassi il 
muro che divide la Chiesa dalla Sagrestia, come sulla necessità dei restauri da farsi, il 
Cav. Cantalamessa prendeva la parola operando che nella circostanza dei lavori da farsi al muro 
suddetto, egli non poteva fare a meno di proporre che atteso il cattivo stato in cui trovati il monumento a 
fra Pacifico, che poggia sul muro suddetto, opera bellissima di un artefice iniziato oramai nel rinascimento 
e che applicava con tanto ingegno le grandi decorazioni in terra cotta, lavoro per certo, com’ebbe a 
constatarlo per prima il prof. Paoletti, di Giovanni Rosso di Bartolo fiorentino il cui nome si vede nel 
monumento Brenzoni in San Fermo Maggiore in Verona, che tanto lo assomiglia, […] a procedere in 
modo da provvedere con tutta urgenza alla migliore conservazione d’esse, e costrutto perciò un apposito 
palco si veda che cosa sia da farsi affine di riappiccicare i fogliame dell’arcata che l’azione corressiva 
della […] ha fatto toccare, e che furono in passato assai male riuniti, come pure si sono perduti il colore e 
la doratura che certo ornavano il monumento. Riteneva poi che ad eseguire tale sopraluogo ed a divenire 
ai necessari lavori fosse da chiedere al R. Ministero che venisse incaricato l’artista di Firenze Signor Zei, 
che ebbe a ricomporre con capacità e con tanta diligenza la Madonna del Sansovino, che decorava 
l’interno della Loggetta. Tutti gli interventi approvando la proposta pregano il Signor Direttore dell’Ufficio 
Regionale a farne argomento di un suo urgente e vibrato rapporto al R. Ministero aggiungendo il 
Cav. Soranzo che sia da provvedersi anche a rendere del tutto solido l’attacco del monumento al muro su 
cui e addossato, visto che l’arco di esso fece un qualche movimento. Rispetto poi a quanto si riferisce alla 
pitture a fresco che si vengono sopra il detto muro gli intervenuti operarono che non avendosi da toccare, 
il muro dalla parte ove è il monumento di frà Pacifico, si abbiano a ripetere perfettamente le decorazione 
di finta stoffa che si vengono al di sopra ed all’intorno di esso, le quali sono le più autentiche e quasi 
affatto sfuggite al ritocco, anche dalla parte dove è il monumento al Generale Paolo Savelli, i cui ornati 
che sono d’altronde in poco buono stato, e, e di più, sono di un’invenzione tardiva, vanno ad essere 
distrutti pel lavoro da farsi; da questa parte, bene inteso, nel campo degli stemmi deve dipingersi quello 
del Savelli. Da ultimo saranno da togliersi i quadrati che vennero dipinti in tempo posteriore al basso del 
muro, continuando invece la decorazione della stoffa com’è nella parte più alta sotto ai due monumenti 
del Savelli e di frà Pacifico, ed al lato destro di quest’ultimo.“ 
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bis zum Fußboden fortlief und die Marmorinkrustation „a secco“ später aufgetragen wurde 

(E.I Abb. 32-33).87 An einigen Stellen scheint das Knotenornament hervor (E.I Abb. 40). 

Einen Monat später, am 26.03.1905, stellte das Collegio degli accademici auf einer 

Versammlung einen Antrag an die Royal Accademia, dass das Ufficio Regionale die 

Restaurierungsarbeiten „con maggior criterio d’arte“ ausführen und die Kunstwerke 

bestmöglich bewahren und erhalten solle.88 Das Collegio degli accademici warf dem 

Ufficio Regionale vor, bei seinen intensiven Gebäudesicherungsmaßnahmen, die 

ästhetischen und künstlerischen Werte zu vernachlässigen.89 Zur Überprüfung der 

Restaurierung wurde eine Commissione centrale delle antichità e belle arti gegründet, die 

aus sechs Personen bestand.90 Vier Kritikpunkte, vom Collegio degli accademici 

vorgetragen, wurden schriftlich fixiert. Sie bezogen sich auf die Fenster und die 

Verglasung (1. Punkt), das Voranschreiten und Abschließen der Arbeiten „con quei criteri 

d’arte che esige l’insigne monumento“ (3. Punkt) und dem respektlosen Umgang mit den 

Kunstwerken (4. Punkt).91 Der zweite Kritikpunkt betraf die Wandmalereien. 

Er bemängelte die Art und Weise der ausgeführten Retuschen und Neuausmalungen, die 

ohne künstlerischen Anspruch ausgeführt wurden.92  

Bereits im Mai 1905 traf sich die Versammlung erneut, um den Bericht zu überarbeiten, 

wobei beschlossen wurde, die statischen Probleme aus der Diskussion außer Acht zu 

lassen.93 Das Collegio degli accademici relativierte den zweiten Kritikpunkt. Es stellte sich 

heraus, dass die geäußerte Kritik sich hauptsächlich auf früher ausgeführte Retuschen in 

der Hauptapsis bezog.94 Die jüngst durchgeführten Maßnahmen in den Gewölben der 

Cappella di S. Francesco und der Cappella del Santissimo fanden hingegen Anklang.95 Im 

                                                
87  Siehe folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 2563 (1904, S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, 

Puntellazione del Monumento a P. Savelli); Nr. 2564 (1904, S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, 
Puntellazione del Monumento a P. Bon). 

88  Vgl. Relazione. Intorno ai lavori di restauro di Santa Maria Gloriosa dei Frari in Venezia. Sui lavori 
compiuti nelle chiese di S. Giacomo dall’Orio, S. Francesco della Vigna e S. Niccolò dei Mendicoli in 
Venezia, hg. von Commissione Centrale della Antichità e Belle Arti, Venedig 1905, S. 3: „[…] i restauri [...] 
sieno eseguiti con maggior criterio d’arte e si cerchi di salvaguardare nel miglior modo le insigni opere 
d’arte che vi si conservano.“ 

89  Vgl. Relazione 1905, S. 3. 
90  Die Commissione Centrale della Antichità e Belle Arti setzte sich aus folgenden Architekten, Archäologen 

und Kunsthistorikern zusammen: Camillo Boito, Alfredo D’Andrade, Daniele Donghi, Antonio Fradeletto, 
Primo Levi-l’Italico, Ugo Ometti und Corrado Ricci. 

91  Relazione 1905, S. 4. 
92  Vgl. ebd., S. 4: „2. Si sono eseguiti «ritocchi generali degli affreschi, anzi dipinte delle parti tutto affatto a 

nuovo, con tinte disarmoniche, stonate, segnate senza alcun criterio artistico e pittorico».“ 
93  Vgl. ebd., S. 4; S. 5: „ Solo aggiungeva di non aver voluto discutere i restauri dal lato statico.“ 
94  Berchet legte bereits die gemalte Dekoration in der Hauptapsis frei. Siehe: Berchet 1901, S. 98f. Die von 

ihm genannte Fotodokumentation (ebd., S. 99f.) bezieht sich vermutlich auf folgende Fotografien: 
SoprBAPV-AF, Nr. 2506a (1909 [1905 verbessert]); Nr. 2506b (1909 [1905 verbessert]); Nr. 2506c (1909 
[1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, antica bifora della navata centrale- 
esternamente); Nr. 2506d (1909 [1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, antica 
bifora della navata centrale - sista esternamente). Die Datierung auf 1909 (die Angabe 1905 wurde 
verbessert) ist hierbei irreführend. Wahrscheinlicher ist, dass die Fotografien zeitgleich mit dem Bericht 
Berchets im Jahr 1901 entstanden sind. 

95  Vgl. Relazione 1905, S. 7: „Ora sta di fatto che queste parole del verbale, pur tanto esplicite e gravi, non 
hanno trovato risoluta conferma in nessuna delle testimonianze degli accademici uditi, i quali, dapprima 
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ergänzten Bericht forderte die Commissione centrale vom Ufficio Regionale in Bezug auf 

die Wandmalereien im rechten Querhausarm eine partielle Aufarbeitung der Mauer und 

eine Retuschierung der Fehlstellen, die das vorhandene Ornamentmuster vereinfacht 

aufnehmen und wiederholen sollte. Dabei wurde am Grabmal des Paolo Savelli wie folgt 

vorgegangen: Die Wandmalereien wurden in dem Bereich abgenommen („staccare dal 

muro“), wo das Mauerwerk ausgebessert werden sollte. Nach der Ausbesserung wurden 

die Wandmalereien wieder an ihren Träger zurückversetzt („riportandovele“) und die 

Fehlstellen retuschiert („colmare le lacune con la semplice ripetizione del motivo 

ornamentale“).96 Die auf den Versammlungen getroffenen Entscheidungen und 

Maßnahmen sollten im Mai 1905 in italienischen wie auch in internationalen Zeitschriften 

veröffentlicht werden. 

Aus dem anschließenden Briefwechsel zwischen dem Ministero della Istruzione Pubblica 

und dem Ufficio Regionale geht hervor, dass die von der Commissione centrale 

getroffenen Entscheidungen zum Umgang mit den Wandmalereien im rechten Querhaus 

umgesetzt wurden.97 Nicht ausgeführt wurde die beim Besichtigungstermin im Februar 

1905 angestrebte Entfernung des gemalten Marmorsockels (E.I Abb. 29). Es kann nur 

vermutet werden, dass sich in diesem Punkt, das Ufficio Regionale unter der Leitung 

Ongaros durchsetzte. Bereits 1906 nahm Ongaro Stellung zu seinen geleiteten 

Restaurierungen, die vielleicht auch als Reaktion auf die ein Jahr zuvor veröffentlichten 

Berichte der Commissione centrale zu verstehen ist: 

No! I monumenti si conservano e non si imitano nè si rifanno, perché le imitazioni ed i 
rifacimenti restano muti come statua di cera, ove non basta la coloritura e la forma per 
palesare la vita. […] Non si creda però che io desideri le rovine ed aborra i restauri. No, lo 
ripeto, facciamo di tutto per conservare, ma non completiamo a capriccio. Solo le anime 
piccole che non sentono in sé forza alcuna di imaginazione possono intendere il restauro 
come completamento, e vogliono veder tutto finito e deciso. Chi ha intelletto d’arte, ed ama 
l’arte e la studia, deve preferire la sola conservazione onesta e scrupolosa.98 

                                                                                                                                              
hanno dichiarato di non aver dato tanto peso alla cosa; poi hanno alluso ai restauri delle pitture 
ornamentali della vólta dell’abside centrale (e non a quelli recenti delle cappelle di S. Francesco e del 
Santissimo), ristauri che sono risultati di data anteriore, e per nulla, quindi, imputabili agli attuali 
ristauratori.“ 

96  Vgl. ebd., S. 13: „Ora l’Ufficio Regionale deve inevitabilmente procedere ad un rifacimento parziale del 
muro, dal lato del monumento Savelli, dove la decorazione, come si è detto, appare ripassata. La 
Commissione ha creduto quindi di ricercare tutti i modi di risolvere quel problema, per attenersi infine a 
quello che sembra più ragionevole di fronte alla necessità del rifacimento. Essendo infatti apparso, col 
lavare un po’ della dipintura, evidenti tracce delle decorazioni originali, la Commissione ha preso partito 
che le si debbano in tutti i tratti possibili staccare dal muro, riportandovele a rifacimento compiuto, colmare 
le lacune con la semplice ripetizione del motivo ornamentale; e così mantenere a tre monumenti il fondo 
che li collega e decorativamente li sostiene.“ 

97  Vgl. folgende Briefe: ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari: 
Nr. 1975/A 8, 16.9.1905, von: Ufficio Regionale per la conservazione dei Monumenti del Veneto, an: 
Istruzione Pubblica, Oggetto: Affreschi decorativa ai Frari; Nr. 17092, 14.12.1905, Risposta al lettere del 
16.9.1905, von: Ministero della Istruzione Pubblica, Direzione Generale per le Antichità e le Belle Arti, 
Ministero Bianchi, an: Direttore dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei monumenti Venezia. 

98  Siehe: Ongaro 1906, S. 25; S. 39. In der Rekonstruktion der Kappelleneinrichtung und Rückanordnung 
der Altäre ging Ongaro eher radikal vor. Alle Gemälde oder Altäre mit geringem künstlerischen Wert ließ 
er entfernen. Vgl. dazu Ongaro (1912a, S. 92) und folgenden Bericht: ASCV, 1915-19, IX 7/12, 
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In seiner 1912 veröffentlichten „Cronaca dei restauri“ beschrieb Ongaro die Aufgaben des 

Ufficio Regionale und der gegründeten Kommission und listete die im Zeitraum 1901-1912 

ausgeführten Restaurierungen und ihre Kosten auf. Des Weiteren wurde festgehalten, 

dass die Restaurierungsarbeiten unterbrochen werden müssten, sobald ein Fresko oder 

für die Geschichte des Monuments wichtige antike Strukturen entdeckt werden würden. 

Daraufhin würden die zuständigen Kommissionen die betreffenden Bereiche begutachten 

und den weiteren Vorgang beurteilen, um unachtsame und Substanz schädigende 

Ausführungen zu verhindern. Festgesetzt sei zudem, dass der „restauratore dei 

monumenti“ absolut freie Hand bei der Ausführung und seinen Entscheidungen erhalte.99 

Dieser Zusatz scheint eine Reaktion auf die in dieser Zeit übliche und eher willkürliche 

Vorgehensweise bei Freilegungsarbeiten zu sein, die Ongaro kritisierte:  

Adesso che tutti sognavano ogni notte di scoprire qualche cosa, divertimento facile che 
ognuno può procurarsi per esempio grattando il muro d’una vecchia chiesa, e rimettendo in 
luce l’affresco che v’era sotto, sarebbe una vergogna che il Palazzo ducale in questi anni 
non avesse dato occasione a scoperta veruna; una ce ne fu, per quanto di piccola 
importanza.100 

In den 1920er Jahren befürwortete Ongaro als Direktor der Regia Soprintendenza ai 

monumenti di Venezia die Rekonstruktion und Erneuerung der Vierungskuppel in 

SS. Giovanni e Paolo, die von Ferdinando Forlati101 geleitet und 1922 abgeschlossen 

wurde. Bereits zuvor wurde die Kuppel mehrmals beschädigt und Instand gesetzt.102 

Dafür spricht auch eine Fotografie, die den Zustand vor den restauratorischen 

Maßnahmen am Anfang des 20. Jahrhunderts zeigt (B.II Abb. 30).103 Zu sehen ist das 

Kircheninnere von SS. Giovanni e Paolo mit den bereits aufgedeckten Wandfassungen 

und restaurierten Bereichen in den Seitenschiffen, im Querhaus und im Presbyterium. 

Die Kuppel hingegen ist noch größtenteils weiß getüncht. In der Vergrößerung der 

Fotografie lassen sich oberhalb des Tambourgesimses in regelmäßigen Abständen 

rechteckige, freigelegte Felder erahnen, die vielleicht darauf hindeuten, dass 

Sondierungen vorgenommen wurden, in der Hoffnung weitere Fresken freizulegen. 

Die östlich gelegenen Pendentifs sind backsteinsichtig (B.II Abb. 29). Die noch heute zu 

                                                                                                                                              
Fasc. 49793: Nr. 2223, Risposta al Nr. 53746, 21.9.1909, von Sopr. Ongaro: „[…] b.) Resterebbe vuota la 
cappella ove adesso è un altare senza importanza come si può sorreggere dalle fotografie allegate e là 
verrebbe collocato l’altare di cui si presenta il progetto e che è il nuovo altare del Santissimo.“ Zu Ongaros 
Restaurierungshaltung siehe auch: Pretelli 2005, S. 169-177; insbesondere S. 172-175. 

99  Vgl. Ongaro 1912a, S. 17. 
100  Siehe: Ongaro 1912a, S. 29.  
101  Ferdinando Forlati (1882-1975) führte das Amt des Soprintendente per i monumenti in Venedig in den 

frühen 1920er Jahren und von 1935 bis 1945. Siehe: Pertot 2004, S. 227. 
102  Die Kuppel wurde vermutlich während des Ersten Weltkrieges (1914-1918) beschädigt und wieder 

hergerichtet. Siehe: Fogolari, Gino: Chiese Veneziane. I Frari e i SS. Giovanni e Paolo, con 105 
illustrazioni e 2 piante, Mailand 1931 (= Il fiore dei musei e monumenti d’Italia 14), Tafel 32: „[…] e che 
così facilmente tanta massa si sostenga ed abbia saputo resistere anche all’ultimo formidabile 
bombardamento (1917) di cui resta ancora in alto la piaga.“ 

103 Siehe die Fotografie Inv. Nr. 228 NV aus dem Archivio Fotografico Osvaldo Böhm. 
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sehende gemalte Dekoration in der Kuppel ist eine Neuausmalung aus dem Jahr 1921, 

wie der gemalte Inschriftenfries entlang der Kuppelöffnung belegt (B.II Abb. 24).104  

Die Jahreszahl 1922 am Markuslöwen im südöstlichen Pendentif bestätigt auch einen 

Neuentwurf der Evangelistensymbole (B.II Abb. 28). Die Neuausmalung bedient sich 

verschiedener Vorlagen. Das Motiv der Evangelistensymbole ist in den gotischen Kirchen 

Venedigs ein beliebtes Schmuckelement für Gewölbekappen. Die Medaillonumrandung, 

bestehend aus einer mit einem Band umwickelten Stange, findet sich bereits an anderer 

Stelle in SS. Giovanni e Paolo sowie in S. Maria dei Frari. Dass hier eine ‚gotisierende’ 

Neuausmalung angestrebt wurde, die eine Gesamtwiederherstellung des „alten Antlitzes“ 

der Kirche sichern sollte, zeigt die Vorlage für die Evangelistensymbole: Das Glasfenster 

im rechten, südlichen Querhausarm von SS. Giovanni e Paolo. Die Evangelistensymbole 

im Fensterglas, für das eine Entstehungszeit im späten Quattrocento belegt ist, finden 

sich in gemalter Form in den Pendentifs der Vierungskuppel wieder (B.II Abb. 25-28).105  

Die Kuppel wie auch ihre Ausmalung ist als komplette Erneuerung durch Inschrift und 

Datierung gekennzeichnet, wie es Boito im dritten Absatz in „I nostri vecchi monumenti“ 

(1886) vorschlug: „portino un segno inciso o meglio la data del restauro.“106 Zwar orientiert 

sich die Wandmalerei in der Form an quattrocentesken Beispielen, zeigt jedoch in ihrem 

Ausdruck und in der Farbigkeit die Züge ihrer Zeit: „assumendo la forma primitiva […], 

sicchè neanche in ciò possa l’attento osservatore venire tratto in inganno.“107 

Als eine komplette Rekonstruktion des Kircheninnern sind die Restaurierungsarbeiten in 

S. Elena zu bezeichnen, die das „antico volto“ der Kirche wieder herstellen 

sollten (B.I Abb. 56).108 In der Kirche S. Giovanni in Bragora wurde in den Jahren  

1923-1935 das architektonische Gerüst des 15. Jahrhunderts wiederhergestellt, dabei 

                                                
104  Zur Inschrift siehe Katalog B II.4. 
105  Die unterhalb des Gesimses liegende Bordüre wie auch die Rahmung im Gewölbe sind vermutlich 

ebenfalls Neuausmalungen. Zum Glasfenster siehe: Manno, Antonio: L’interno, in: Manno, 
Antonio/Sponza, Sandro (Hgg.): Basilica dei Santi Giovanni e Paolo. Arte e devozione, Venedig 1995 
(= Venezia dal museo alla città 11), S. 24-37; hier: S. 36f. 

106  Vgl. Boito 1886, S. 503. 
107  Vgl. ebd. Inwieweit diese Restaurierung publiziert wurde, ist nicht bekannt. Weder findet die 

Kuppelerneuerung in den 1920er Jahren in den Publikationen Erwähnung, noch existiert eine 
Fotodokumentation. 

108 Vgl. Dellwing 1990, S. 123; Lorenzetti, Giulio: Venezia e il suo estuario. Guida storico-artistica; corredata di 
una grande pianta della città, di 19 piantine di itinerari, di 294 illustrazioni nel testo e 3 piantine di chiese, 
Rom 21956, S. 300: „[…] il recente restauro ha ripristinato il severo aspetto gotico, ad una sola navata con 
soffitto a campate rafforzate da “tirante“ in legno sostenuti dai “barbacani“ elegantemente intagliati e 
ampia abside poligonale con alte finestre gotiche; la decorazione pittorica a frutta e fiori lungo le 
cordonature, largamente ripresa durante i restauri, e gli Angeli adoranti la Croce entro riquadri lungo le 
pareti, sono moderne pitture eseguite su tracce antiche.“ 

 In den Restaurierungsberichten ist die Rede von „il risarcimento di tutte le muratore, siano interne che 
esterne, degli intonaci e parti decorative di essi“. Vgl. ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 72889: 
Nr. 47259/776, 12.8.1928, von: Scolari, Restauro della Chiesa di Santa Elena. Auf der Fotografie 
(V134, Chiesa S. Elena, Interno, Abside prima restauri 1928, Foto Fiorentini) aus dem Archivio 
Fotografico dei Musei Civici Veneziani ist der verheerende Zustand des Kircheninnenraums vor den 
Restaurierungsarbeiten abgebildet. Die Wände und Gewölbe sind größtenteils Backsteinsichtig. Nur 
vereinzelt zeugen Freskenreste von der reichen Ausmalung und bestätigen die Annahme der 
mimetischen Ergänzungen in der Wandmalerei. 
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wurden die Wandmalereien wieder freigelegt.109 S. Pietro Murano erlangte in den Jahren 

1922-1928 das architektonische und gemalte „ursprüngliche Antlitz“ des frühen 

15. Jahrhundert zurück (G.II Abb. 7-8).110 Wie zuvor Berchet scheint auch Ongaro in der 

Theorie die Forderungen Boitos als Leitfaden zur Restaurierung genutzt, sie jedoch in der 

Praxis konsequenter als sein Vorgänger umgesetzt zu haben, wie sein Umgang mit den 

Wandmalereien im rechten Querhausarm in S. Maria dei Frari und in der Vierungskuppel 

von SS. Giovanni e Paolo belegen.111  

III.3 Die Einflüsse der ‚Charta von Athen (1931)’, der  

‚Carta del restauro (1932)’ und der ‚Theorie der 

Restaurierung’ Cesare Brandis (1963) auf die 

Restaurierungspraxis 

Die Kennzeichnung von Ergänzung und Neuausmalung wie in SS. Giovanni e Paolo bleibt 

in dieser Zeit eine Ausnahme, die im Geiste Camillo Boitos zu stehen scheint. Einige von 

Boitos Forderungen wurden später als Grundsätze in die ‚Charta von Athen (1931)’112 und 

in die ‚Carta del restauro (1932)’113 eingearbeitet. In beiden Charten blieben die 

Dokumentation der ausgeführten Maßnahmen sowie die Kennzeichnung der 

Ergänzungen weiterhin bedeutsam. Gegenüber Boitos Forderungen kam erweiternd 

hinzu, dass Restaurierungen und Ergänzungen nur auf wissenschaftlichen Kenntnissen 

auszuführen seien und die Entscheidung der auszuführenden Maßnahmen bei mehreren 

Personen liegen sollte. Ebenso gewichtig blieb die Respektierung und Konservierung aller 

                                                
109 Die Restaurierung erfolgte 1923-1935. Vgl. Hubala, Erich (Hg.): Venedig. Brenta-Villen, Chioggia, Murano, 

Torcello. Baudenkmäler und Museen, mit 25 Abb. im Text u. 24 Bildtafeln, sowie 1 Übersichtsplan, 
Stuttgart 21974 (= Reclams Kunstführer: Italien, 2.1), S. 286: „Volkstümlich derb und gemütlich sind die 
Wandfresken, von denen 1925 Reste am Chorbogen (Verkündigung) und an dem Hochgaden des 
Mittelschiffs aufgedeckt wurden.“ 

110  Vgl. Venezia restaurata 1986, S. 221. Auf einer Fotografie vom Dezember 1927 sind die 
Restaurierungsarbeiten im Mittelschiff in S. Pietro Martire in Murano (von der Fassade aus gesehen 
rechte Seite, zweite Arkade) zu sehen. Die rechte Wandhälfte offenbart die wieder entdeckten Fresken 
und links den vorherigen Zustand mit der Tünche und einer jüngeren Dekoration. Siehe: SoprBAPV-AF, 
Nr. 3917 (Dez. 1927, Venezia, Murano (Isola), Chiesa di S. Pietro, Durante il lavoro di completamento 
delle decorazioni a fresco). 

111  Vgl. Pretelli 2005, S. 175; S. 177, Anm. 27; Anm. 28. 
112  Gustavo Giovannoni (1873-1947) war für die Einbindung von Boitos Theorien in die ‚Charta von Athen 

(1931)’ verantwortlich. Auf der Konferenz zur Erhaltung historischer und künstlerischer Monumente in 
Athen wurden erstmalig in dieser Charta, internationale Richtlinien für die Architekturrestaurierung 
festgelegt. Siehe: Jakobs 1990, S. 1f.; dies. 1991, S. 4f. Die ‚Charta von Athen (1931)’ ist bei Ceschi 
(1970, S. 211-213) abgedruckt. 

113  Die Richtlinien der ‚Charta von Athen (1931)’ wurden in der ein Jahr später in Italien vom Consiglio 
Superiore per le Antichità e Belle Arti verfasste und von Giovannoni initiierte ‚Carta del restauro (1932)’ 
erneut bekräftigt und präzisiert. Dabei wurden die eher ästhetisch ausgerichteten Grundsätze der ‚Charta 
von Athen’ zugunsten der wissenschaftlichen Ausrichtung der ‚Carta del restauro’ relativiert. Vgl. Jakobs 
1990, S. 1f.; dies. 1991, S. 5f. Die ‚Carta del restauro (1932)’ ist bei Ceschi (1970, S. 209-211) 
abgedruckt. 
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historischen Phasen. Der zweite Artikel der ‚Carta del restauro (1932)’114, der die 

Ausführung von Wiederherstellungen auf Basis gesicherter Daten befürwortet, führte zu 

variablen Auslegungen, die weitere purifizierende Restaurierungen ermöglichten. 1938 

erfolgte in der ‚Istruzione per il restauro dei monumenti’ ein Erlass, der die Richtlinien 

von 1932 bekräftigte und präzisierte.115 So wurde der Ausnahmecharakter des zweiten 

Artikels der ‚Carta del restauro (1932)’ im dritten Artikel der ‚Istruzione per il restauro 

(1938)’ dahingehend geändert, dass jede Ergänzung, Hinzufügung oder 

Wiederherstellungsmaßnahme ausgeschlossen wurde, sofern sie nicht für die Stabilität, 

Erhaltung und für das Verständnis des Kunstwerks oder Monuments notwendig sei.116 

Obwohl der Einsatz einer restauratorischen Maßnahme in diesem Artikel eingeschränkt 

wird, lässt auch dieser Artikel Raum für Interpretationen, wie im nachfolgenden Beispiel 

anhand der Restaurierungsmaßnahmen in der Kirche Madonna dell’Orto veranschaulicht 

werden kann. Die in den Charten formulierten Richtlinien, die die Historizität und Ästhetik 

eines Kunstwerks als gleichwertig betrachten, sollten vor unkontrollierten 

Freilegungsarbeiten sowie vor verfälschenden und hypothetischen Ergänzungen 

schützen. In der Praxis kam es jedoch zum Widerspruch zwischen dem Bedürfnis, das 

‚alte Antlitz’ wiederherzustellen und alles nachträglich Hinzugefügte radikal zu entfernen, 

und den Richtlinien, die die Wahrung aller historischen Phasen anstrebten.  

III.3.1 Vittorio Invernizzi 

Vittorio Invernizzi117 leitete in Madonna dell’Orto in den 1930er Jahren eine so genannte 

‘Re-Restaurierung’. Er entfernte die Maßnahmen, die Tomaso Meduna in den Jahren 

1864-1869 bei einer durchgreifenden Restaurierung durchführte.118 Die Entfernung der 

Übermalungen aus dem 19. Jahrhundert begründete Invernizzi mit dem Ziel, Fragmente 

der ursprünglichen Wandfassung („antica decorazione“) freizulegen, um diese zu 

konservieren und sich an ihnen erfreuen zu können („di conservarli per poterne ancora 

                                                
114  Auszug aus der ‚Carta del restauro (1932)’, Artikel 2: „[…] che il problema del ripristino mosso dalle 

ragioni dell'arte e della unità architettonica strettamente congiunte col criterio storico, possa porsi solo 
quando si basi su dati assolutamente certi forniti dal monumento da ripristinare e non su ipotesi, su 
elementi in grande prevalenza esistenti anziché su elementi prevalentemente nuovi; […].” Siehe: Ceschi 
1970, S. 210. 

115  Die Anweisung wurde von einer Expertenkommission unter Mitarbeit von G. Giovannoni, R. Longhi und 
G. de Angelis verfasst und vom Unterrichtsministerium verabschiedet. Vgl. Jakobs 1991, S. 6. 

116  Vgl. dazu den Auszug aus der ‚Carta del restauro (1932)’ in der Fußnote 109. Im Vergleich dazu der dritte 
Artikel aus der ‚Istruzione’: „Nel restauro dei monumenti e delle opere d'arte è tassativamente da 
escludersi ogni opera di completamento o di ripristino o comunque l'aggiunta di elementi che non siano 
strettamente necessari per la stabilità, la conservazione e la comprensione dell'opera.“ Siehe: Ceschi 
1970, S. 214. 

117  Vittorio Invernizzi arbeitete als Architekt für die Soprintendenza in Venedig in der ersten Hälfte des 
20. Jahrhunderts. Vgl. Pertot 2004, S. 228. 

118  Invernizzi 1931, S. 233. Tommaso Meduna erneuerte unter anderem den Fußboden und ließ die bemalte 
Holzdecke, die von den Gebrüdern Rosa 1556 ausgeführt wurde, durch eine zeitgenössische Dekoration 
ersetzen. Siehe: Invernizzi 1931, S. 233f.; Riccato, Luisa/Spadavecchia, Fiorella (Hgg.): Chiesa della 
Madonna dell’Orto. Arte e devozione, Venedig 1994 (= Venezia dal museo alla città 10), S. 14-16. 
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godere“) und nicht, wie er betont, die Dekoration zu rekonstruieren und damit zu 

verfälschen oder gar neu zu entwerfen („non col progetto di continuarla e quindi 

falsificarla“, „di non creare ex-novo“).119 Seine Vorgehensweise deutet an, wie variabel der 

zweite Artikel der ‚Carta del restauro (1932)’ ausgelegt werden konnte, um eine 

Wiederherstellung auf Kosten historischer Substanz durchzuführen. Im Fotoarchiv der 

Soprintendenza per i beni architettonici e paesaggistici di Venezia e laguna haben sich 

zwei Fotografien erhalten, die den Zustand der Wandmalereien aus dem 19. Jahrhundert 

vor der Restaurierung (A.II Abb. 36) und den Zustand der gemalten Dekoration während 

der Restaurierungsarbeiten im Jahr 1929 zeigen (A.II Abb. 38).120 Bei der Freilegung an 

den Wänden und im Chorgewölbe ging Invernizzi der Hypothese nach, unter der 

Übermalung die „antica decorazione“ aufzufinden.121 Da sich die Vermutung nicht 

bestätigte, ließ Invernizzi die Wände zuerst backsteinsichtig: „Così dopo la liberazione 

delle pareti e delle absidi dalle pretensiose pitture ottocentesche, i mattoni sono stati 

lasciati a vista, anche laddove sarebbe pur necessario qualche risarcimento.”122 

Abschließend ließ er Fehlstellen im Verputz schließen und den Anstrich „a fresco“ 

erneuern.123 Er begründete diese Maßnahme mit der ästhetischen Vereinheitlichung: 

„perché nell’insieme, nella sua quieta luminosità, era riposante, e anche perché a dar 

migliore ordine al tutto mancano per ora i fondi.“124  

Die rigorose Ablehnung der willkürlichen Ergänzungen vorangegangener Restaurierungen 

war mehr als berechtigt. Nicht selten führten diese zu verfälschenden Ergebnissen wie 

beispielsweise in der Gewölbeausmalung der Cappella dei Santi Francescani125 in 

S. Maria dei Frari, wo die Figur des Hl. Andreas irrtümlich den Namenszug des Hl. Markus 

                                                
119  Vgl. Invernizzi 1931, S. 235: „Bisognava ricercare se ancora rimanesse qualche parte dell’antica 

decorazione, non col progetto di continuarla e quindi falsificarla, ma, pur rinvenendo soltanto frammenti, di 
conservarli per poterne ancora godere; bisognava evitare ogni spesa soverchia, e ogni pretesa di 
ricostruzione. Si cominciò col liberare dalle ridipinture le belle colonne di greco antico e i perfetti capitelli, e 
sotto le ridipinture dell’intradosso degli archi vennero in luce le antiche fasce decorative con ornati e tondi, 
con figure di santi e leoni veneziani,[…]. [S. 237] Avviati il lavoro con questo proposito, essi proseguiranno 
per quanto è possibile con l’obbiettivo principale di non creare ex-novo, ma conservare e dar valore a tutte 
quelle tracce che in qualunque modo potessero affiorare durante l’esecuzione delle opere.“ 

120  Vgl. die Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 3678 (März 1925, Chiesa della Madonna dell’Orto, Prima della 
demolizione del soffitto); Nr. 4121 (Juni 1929, Chiesa della Madonna dell’Orto, Parti dell’intorno). 

121  Vgl. Invernizzi 1931, S. 235: „Preso animo dalla bella scoperta, ho fatto accuratamente scrostare tutte le 
altre pareti, ma non si trovò altra traccia di ornamentazione.“ 

122  Vgl. Invernizzi 1931, S. 237. 
123  Vgl. folgenden Restaurierungsbericht:  ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 61049/3778: 29.1.1930, von: 

R. Sopr. all’Arte Medioevale e moderna, Venezia, Sezione Monumenti, Soprintendente Fogolari, 
Architetto Vittorio Invernizzi, Progetto: Per l’ultimazione dei restauri del soffitto e della Facciata della 
Chiesa della Madonna dell’Orto, Stima dei Lavori: „[…] No. 12: Scrostatamene di tutta la volta […] le 
debite cautele per conservare le eventuali tracce di decorazioni mascherate dalla attuale verniciatura. 
Pulitura del sott’arco trionfale dell’attuale tinteggiatura a olio usando soda caustica ecc. […]. No. 14: 
Sistemazione della muratore nella parte posteriore degli stalli rifacendo gli intonaci mancanti e ridonando 
la tinteggiatura a fresco.“ 

124  Vgl. Invernizzi 1931, S. 237. 
125  Der Altar in der Kapelle wurde im Jahr 1396 dem Hl. Andreas gewidmet. Vgl. Sartori, Antonio: Guida 

storico-artistica della Basilica di S. M. Gloriosa dei Frari in Venezia, Padua 1949, S. 89. 
Die Gewölbeausmalung ist in diesen Zeitraum zu datieren. 
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(E.I Abb. 96) erhielt. Auch die im Zeitraum 1890-1894 ausgeführte Restaurierung in der 

Cappella dei Lucchesi in S. Maria dei Servi hatte verfälschende Übermalungen zur Folge 

(A.III Abb. 3-4), die Paoletti bereits 1893 als „barbaro modo“126 kritisierte.127  

In den Jahrzehnten darauf wurde eine eher purifizierende Haltung in der Restaurierung, 

der so genannten ‚archäologischen Restaurierung’, vertreten. Sie führte eher zu weiteren 

Verlusten ‚originaler’ Substanz, als dass sie zu ihrer Konservierung beitrug.128 Die in den 

1930er Jahren entstandenen Charten konnten keine einheitliche Grundlage für die 

Restaurierungspraxis bieten, da die variable Auslegung einiger Artikel sich weiterhin als 

problematisch erwies.129 Darüber hinaus galten sie zunächst eher als empfohlene 

Richtlinien denn als gesetzliche Maßnahmen. Ab den 1940er Jahren richtete sich der 

Blick verstärkt auf die Festlegung von Bestimmungen für die restauratorische Tätigkeit.  

III.3.2 Cesare Brandi  

Die restaurierungstheoretischen Überlegungen des ersten Direktors des Istituto Centrale 

per il Restauro (ICR) in Rom, Cesare Brandi (1906-1988)130, sind in der italienischen 

Restaurierungsgeschichte richtungsweisend gewesen und finden bis heute internationale 

Anwendung in der Restaurierung.131 Im Umgang mit Wandmalereien in Italien sei auch 

                                                
126  Paoletti, Pietro: L’architettura e la scultura del Rinascimento in Venezia, Venedig 1893, Bd. 1, S. 66, 

Anm. 2. 
127  Es wurden u. a. die Bezeichnungen der einzelnen Heiligen abgeändert und verfälscht. Heute sind die 

Schriftzüge, bis auf einen Rest links neben dem Kopf des Hl. Ambrosius, verloren gegangen. Vgl. Paoletti 
1893, Bd. 1, S. 66, Anm. 2; Moretti, Lino: Secolo XIV, Kat.-Nr. 21, I Dottori della Chiesa Latina, in: Pitture 
murali nel Veneto e tecnica dell’affresco (Ausst.Kat. Venedig, Fondazione Giorgio Cini, San Giorgio 
Maggiore, Oktober 1960), Venedig 1960 (= Cataloghi di Mostre 12), S. 56- 58; hier: S. 56. Auf den 
Fotografien V6125 (Chiesa S. Maria dei Servi, Cappella Lucchesi, Affresco volta, SS. Padri della Chiesa, 
Foto Cacco 1948) und V6125 (Chiesa S. Maria dei Servi, Cappella Lucchesi, Affresco volta, Simboli 
Evangelisti, Foto Cacco 1948) im Archivio Fotografico dei Musei Civici Veneziani ist der Zustand der 
Wandmalereien nach der Restaurierung Pellarins im Jahr 1890 mit den verfremdeten Namenszügen zu 
erkennen. 

128  Die so genannte ‚archäologische Restaurierung’ bedeutet vor allem partielle Freilegungen mittelalterlicher 
Bau- und Ausstattungsteile ohne Ergänzungen und Retuschen. Dabei wurde der historische Aspekt aller 
anderen Fassungen zugunsten der unverfälschten und objektiven Präsentation der ältesten Fassung 
missachtet und entfernt. Fehlstellen blieben für den Betrachter erkenntlich, da sie meistens auf Niveau der 
Originalmalerei geputzt und mit ‚neutralen’ Farbtönen eingefärbt wurden. Der häufig auftretende 
fragmentarische Zustand nach dieser Restaurierungsmethode hatte zur Folge, dass die originalen 
Fragmente oft in ein Konkurrenzverhalten in ihrer Ausdruckskraft zu den Fehlstellen treten und das 
einheitliche Wahrnehmen des Kunstwerks stören. Berechtigte Kritik an der ‚archäologischen 
Restaurierung’ ist ihre Zeitgebundenheit und eigene Ästhetik, die dem Ziel der ‚objektiven Präsentation’ 
widerspricht. Vgl. Schädler-Saub 1999a, S. 336f. 

129  Schädler-Saub sieht das Restaurieren von Kunstwerken im Italien der 1930er Jahre als eine 
handwerkliche geprägte Tätigkeit, die eher auf Grundlage des Handbuchs von Giovanni Secco Suardo 
basiere. Vgl. Schädler-Saub, Ursula: Cesare Brandis Theorie der Restaurierung, ihre historische 
Bedeutung und ihre Aktualität, in: Cesare Brandi: Theorie der Restaurierung, herausgegeben, übersetzt 
und kommentiert von Ursula Schädler-Saub und Dörthe Jakobs, München 2006 (= Hefte des Deutschen 
Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat für Denkmäler und Schutzgebiete 41), S. 21-36; hier: 
S. 21. 

130  Zur Biografie Brandis siehe ausführlich: Brandi 2006, S. 201f. 
131  Vgl. Schädler-Saub 2006, S. 32. Das Istituto Centrale del Restauro (ICR, Rom) wurde 1939 gegründet. 

Zentrale Aufgabe des Instituts war unter anderem die wissenschaftliche Erforschung der Restaurierung, 
die Beurteilung der durchgeführten Maßnahmen und die Entwicklung von theoretischen und 
methodischen Grundlagen für die Restaurierung. Vgl. Jakobs 1991, S. 22.  
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auf die Restaurierungspraktiken und –theorien von Leonetto Tintori132, Paul Philippot133 

und Umberto Baldini134 hingewiesen.  

1963 erschienen Brandis Grundsatzüberlegungen zur restauratorischen Tätigkeit in dem 

Werk „Teoria del restauro“135. Er verfasste Prinzipien für einen fundierten, 

wissenschaftlichen Umgang mit Kunstwerken und stellte diese in einen historischen, 

künstlerisch ästhetischen und kulturellen Kontext. Im Folgenden werden die wichtigsten 

Grundsätze seiner „philologischen“ Methode in der Restaurierung umrissen.136  

                                                
132  Leonetto Tintori beschäftigte sich insbesondere mit den technischen Problemen der Restaurierung von 

Wandmalereien. Er vertritt in der Restaurierung eher eine puristische Einstellung, in der das Kunstwerk 
vor allem als historisches Dokument angesehen wird und jeglicher interpretierende Eingriff untersagt 
wurde. Ein ‚neutrales’ Eintönen, die so genannte „Neutralretusche“ oder auch „archäologische Retusche“, 
sollte eine objektive Präsentation des Kunstwerks ermöglichen. Dabei wurde außer Acht gelassen, dass 
es keine ‚neutrale’ Farbe gibt und die Fehlstelle eine eigene zeitgebundene Ästhetik entwickelte. 
Vgl. Jakobs 1991, S. 19-21; Schädler-Saub, Ursula: Theorie und Praxis der Restaurierung in Italien: zur 
Entwicklung der Gemälderetusche von der Renaissance bis zur Gegenwart, in: Maltechnik. Restauro 92 
(1986), S. 25-41; hier: S. 28. Tintori führte 1956 eine Restaurierung der Wandmalereien in der Cappella di 
S. Tarasio in San Zaccaria I durch. Siehe dazu: Salmi, Mario: Ancora di Andrea del Castagno. Dopo il 
Restauro degli affreschi di San Zaccaria a Venezia, in: Bollettino d’Arte 43 (1958), Serie 4, S. 117-139; 
Muraro, Michelangelo: Domenico Veneziano at San Tarasio, in: The Art Bulletin 41.2 (1959), S. 151-158. 

133  Paul Philippot setzte sich besonders mit den theoretischen Überlegungen Brandis und ihrer praktischen 
Umsetzungsmöglichkeit auseinander, dabei zeigt er Grenzen der Grundlagen Brandis auf, die besonders 
an Beispielen der Tafelmalerei und der polychromen Holzplastik zum Tragen kommen. Nach Philippot 
kann es keine einheitliche Fehlstellenbehandlung geben, sondern diese müsse die stilistischen 
Eigenschaften des Kunstwerks berücksichtigen. Philippot und Mora fächern dabei die Klassifizierung einer 
Fehlstelle weiter auf. Vgl. Jakobs 1991, S. 50-55; Philippot, Paul: Die Integration von Fehlstellen in der 
Gemälderestaurierung, in: Österreichische Zeitschrift für Kunst und Denkmalpflege 16.1/2 (1962), S. 119-
128; Philippot, Paul/Mora, Paolo und Laura: Die Behandlung von Fehlstellen in der Wandmalerei, in: 
Beiträge zur Kunstgeschichte und Denkmalpflege, Walter Frodl zum 65. Geburtstag, Wien 1975, S. 204-
218. 

134  Die 1978 publizierte „Teoria del restauro e unità di metodologia“ von Umberto Baldini spielt in Hinblick auf 
die Restaurierungen der venezianischen Wandmalereien gegenüber Brandis Theorien eine 
untergeordnete Rolle. Das in Florenz (‘Opificio delle Pietre Dure’, ‘Fortezza da Basso’) entwickelte und 
angewandte Retuschiersystem baut auf Brandis Unterscheidung der Fehlstellen auf. Baldini differenziert 
den Einsatz der Strichretusche für unterschiedliche Fehlstellentypen und befürwortet die Anwendung von 
künstlerischen Techniken nach einer ‚Farblesung’ des Originals. Es werden vier reine Farben ausgewählt, 
die dem chromatischen Wert des Originals entsprechen und sich mit diesem optisch verbinden. Für 
rekonstruierbare Fehlstellen empfiehlt er eine Strichretusche in ‚Farbselektion’, bei der sich die 
Pinselstriche der Form des angrenzenden Originals anpassen, um fehlende Formen farblich ohne 
interpretierende Ergänzung nach zu empfinden. Bei nicht rekonstruierbaren Fehlstellen erfolgt die 
Strichretusche in Farbabstraktion auf einer Kittung, in der die vier reinen Farben aus nacheinander und 
überkreuzt angelegten Strichlagen aufgetragen werden. Vgl. Brandi 2006, S. 33f.; Jakobs, Dörthe: 
Restaurierung und Zeitgeschmack – Der Kruzifixus von Cimabue nach der Restaurierung von Umberto 
Baldini, in: Zeitschrift für Kunsttechnologie und Konservierung 2.1 (1988), S. 53-68. 

135  Die „Teoria del restauro“ ist eine Zusammenstellung von Aufsätzen Brandis, die teils auf Vorträgen 
beruhen und publiziert wurden. Sie besteht aus acht Kapiteln und einem Anhang, der in sieben Punkte 
gegliedert ist und wurde erstmals 1963 veröffentlicht: Cesare Brandi: Teoria del restauro, con bibliografia 
generale dell’autore, hrsg. von Licia Vlad Borrelli/Ioselita Raspi Serra/Giovanni Urbani, Rom 1963. Im 
Folgenden wird auf die grundlegende Untersuchung zu Brandi von Jakobs (1991, S. 22-49) und Schädler-
Saub (2006, S. 21-36) verwiesen. Die Zitate Brandis sind aus der deutschen Übersetzung seiner „Teoria 
del restauro“ von 2006 entnommen. 

136  Die philologische Methode der Sprach- und Literaturwissenschaft in Italien wurde ab der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts auf die Untersuchung von Kunstwerken übertragen, die in ihrer kunsthistorischen 
Analyse und kritischen Interpretation als „critica filologica“ bezeichnet wird. Brandi überträgt den Begriff 
auf die Restaurierung und bedient sich der philologischen Methoden, um ein fragmentarisch erhaltenes 
Kunstwerk zu analysieren und interpretieren. Am Deutlichsten kommt die Methode, die eine 
wissenschaftliche Untersuchung, Analyse und Wiederherstellung umfasst, wobei Ergänzungen eindeutig 
erkennbar bleiben, bei der Fehlstellenbehandlung zutage. Siehe zur Verwendung des Begriffs „critica 
filologica“ bei Brandi: Brandi 2006, S. 22; Anhang 1, S. 161 (mit weiteren Textverweisen).  
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Nach Brandi sei die Aufgabe der Restaurierung, die verloren gegangene aber potentiell 

vorhandene Einheit des Kunstwerkes wiederherzustellen.137 Diese Wiederherstellung 

könne nur auf der Grundlage einer kritischen Interpretation erfolgen, die die historische 

wie auch die ästhetische Dimension des Kunstwerks respektiere. Um die potentielle 

Einheit eines fragmentarischen Kunstwerks wiederherzustellen, bedürfe es der 

„philologischen“ Methode, die es ermögliche Ergänzungen auszuführen, ohne in die 

historische und ästhetische Instanz des Kunstwerks einzugreifen.138 Dabei werde nur die 

Materie restauriert, an der sich Ort und Zeitpunkt des Restaurierungseingriffes gleichzeitig 

ablesen ließen.139 Die Ergänzung müsse demnach immer als solche erkennbar bleiben 

und dürfe die potentielle Einheit des Kunstwerks nicht beeinträchtigen, sich optisch 

integrieren und eindeutig vom Original als historisches Dokument ihrer Zeit 

unterscheidbar sowie reversibel sein.140 Ist eine Wiederherstellung der potentiellen Einheit 

des Kunstwerkes auf diesem Weg nicht mehr zu erreichen, so dass jede Form der 

Ergänzung hypothetisch wäre, könne nur eine Konservierung des status quo durchgeführt 

werden. Jeder anderer Eingriff wäre eine ästhetische und historische Fälschung. Nach 

Brandi bliebe das Kunstwerk ohne die potentielle Einheit ein Fragment mit ausschließlich 

dokumentarischem Charakter.141  

Ausführlich erörtert Brandi auch die problematische Frage der Erhaltung oder Abnahme 

von Hinzufügungen und Wiederherstellungen.142 Nach seinem Verständnis würde die 

Entfernung von Hinzufügungen, die er als historische Zeugnisse menschlichen Handelns 

bewertet, die historische Instanz des Kunstwerks verfälschen und müsse daher eine 

Ausnahme bleiben.143 Die Wiederherstellung hingegen könnte eine Neuformung des 

                                                
137  Vgl. Brandi 2006, Kap. 1, S. 44: „Die Restaurierung stellt das methodische Moment des Erkennens eines 

Kunstwerks dar, in seiner materiellen Beschaffenheit und in seiner ästhetischen und historischen 
Bipolarität, in Hinsicht auf seine Vermittlung an die Zukunft.“ (S. 46): „Die Restaurierung soll danach 
streben, die potentielle Einheit des Kunstwerks wieder herzustellen, sofern dies möglich ist, ohne eine 
künstlerische oder eine historische Fälschung zu begehen und ohne die vielfältigen Spuren der Zeit am 
Kunstwerk zu tilgen.“ Die potentielle Einheit eines Kunstwerks („unità potenziale“) ist für Brandi ein 
unteilbares Ganzes, das auch ein fragmentarisch überliefertes Kunstwerk in sich birgt, ausgenommen es 
handelt sich um eine Ruine.  

138  Siehe: Brandi 2006, Anhang 1, S. 170; Kap. 3, S. 53ff.  
 Die historische Instanz beschreibt den individuellen Schöpfungsakt des Kunstwerks in einem bestimmten 

Moment an einem bestimmten Ort sowie die Überlieferung des Kunstwerks in eine bestimmte Zeit an 
einem bestimmten Ort. Siehe: Brandi 2006, Anhang 1, S. 164; Jakobs 1991, S. 25. 

 Die ästhetische Instanz bezieht sich auf die eigenen Werte und Gesetzmäßigkeiten des Kunstwerks, um 
einen künstlerischen Anspruch an die Restaurierung zu erheben, der durch die eigene Zeit und eigenen 
Raum des Kunstwerks entsteht. Siehe: Brandi 2006, Anhang 1, S. 164. 

139  Vgl. Brandi 2006, Kap. 1, S. 45: „Man restauriert nur die Materie des Kunstwerks.“ Brandi (ebd. Kap. 2, 
S. 47ff.) räumt der Materie einen höheren Stellenwert gegenüber der historischen und ästhetischen 
Instanz ein. Die Materie unterteilt er in Struktur und Aussehen. 

140  Vgl. Brandi 2006, Anhang 1, S. 170; Kap. 3, S. 53ff. 
141  Vgl. Brandi 2006, Kap. 5, S. 67ff.; Kap. 6, S. 75ff. 
142  Weitere wichtige Prinzipien Brandis werden in folgenden Kapiteln ausgeführt: „Die Zeit in Bezug zum 

Kunstwerk und zur Restaurierung“ (Kap. 4), „Kunstwerk und Raum“ (Kap. 7) und „Die präventive 
Restaurierung“ (Kap. 8).  

143  Vgl. Brandi 2006, Kap. 5, S. 71f. In diesem Zusammenhang befasst sich Brandi auch mit der Patina eines 
Kunstwerks, die er als Zeugnis der Zeit versteht. Ihre Entfernung würde streng genommen ebenfalls eine 
Verfälschung der Geschichtlichkeit bedeuten.   
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Kunstwerks bedeuten, die in den schöpferischen Prozess eingreifen und dadurch die 

Grenze zwischen Altem und Neuem aufheben und sogar die historische Instanz negieren 

würden. Demnach wäre sie eine Fälschung.144 Wenn die Wiederherstellung jedoch einen 

eigenen künstlerischen Wert erlange, besäße sie wiederum einen Anspruch auf 

Erhaltung. Bei Beeinträchtigung oder Verunstaltung des Kunstwerks müsse sie aufgrund 

der ästhetischen Instanz entfernt werden, sofern es aus konservatorischer Sicht möglich 

sei.145 Die Bewertung von Hinzufügungen und Wiederherstellungen unter ästhetischem 

Aspekt problematisiert die Frage nach ihrer Erhaltung oder Abnahme. Während unter 

historischem Aspekt Hinzufügungen erhalten werden müssten, wäre ihre Abnahme unter 

ästhetischer Sichtweise erforderlich. Brandi sieht die Lösung dieses Konfliktes nur im 

Kunstwerk selbst begründet.146 

Im Anhang erläutert Brandi unter anderem die Behandlung von Fehlstellen147, die in 

Hinblick auf den Umgang mit den hier untersuchten Wandmalereien wie in S. Samuele 

von Bedeutung ist. Eine Fehlstelle versteht er als Unterbrechung des figurativen 

Gewebes, in welcher die Fehlstelle in der Wahrnehmung des Betrachters selbst zur 

bildbestimmenden Figur und die tatsächliche Darstellung zum Hintergrund werden 

würden.148 Für die Behandlung von rekonstruierbaren Fehlstellen und zur 

Wiederherstellung der potentiellen Einheit des Kunstwerks schlägt Brandi den Einsatz 

einer Aquarellretusche in Strichtechnik vor, des so genannten Tratteggio oder auch 

Rigatino.149 Für nicht rekonstruierbare Fehlstellen sieht Brandi mit Verweis auf die 

Gestaltpsychologie Rudolf Arnheims eine Lösung in der Behandlung der Fehlstelle als 

Hintergrund zum Bild. Dabei wird die Fehlstelle unter Niveau der Originalschicht gekittet 

und ein Farbton unter dem Original eingetönt.150  

Die bereits 1879/1883 von Boito geforderte Unterscheidbarkeit von Original und 

Ergänzung und die von Riegl und Dehio proklamierte Annerkennung der Historizität eines 

Kunstwerks, bleibt auch bei Cesare Brandi ein zentrales Thema. Weiterführend versuchte 

Brandi erstmals die Forderungen an die Restaurierung ausgehend vom Kunstwerk 

wissenschaftlich zu begründen, die zum Teil in die Charta von 1972 mit einflossen.151  

                                                
144  Vgl. Brandi 2006, Kap. 5, S. 72f. 
145  Vgl. Brandi 2006, Kap. 6, S. 82f. 
146  Nach Jakobs (1991, S. 37-39) könne die Beurteilung nur subjektiv gebunden erfolgen.  
147  Vgl. Brandi 2006, Anhang 2, S. 99-105.  
148  Vgl. Brandi 2006, Anhang 2, S. 103f.; Jakobs 1991, S. 31. 
149  Die Tratteggio-Retusche ist eine Retusche mit feinen vertikalen und parallel ausgeführten Strichen in 

Aquarell mit reinen Farben auf hellem Grund, wobei auf die Verwendung von Weißpigmenten verzichtet 
wird. Der Aufbau der Tratteggio-Methode richtet sich nach Hell/Dunkel- sowie Kalt/Warm-Kontrasten 
sowie Komplementär- und Simultankontrasten. Die Tratteggio-Retusche wurde in den 1940er Jahren am 
ICR in Rom von Cesare Brandi entwickelt. Siehe: Brandi 2006, Anhang 1, S. 169f.; Jakobs 1991, S. 53f. 

150  Vgl. Schädler-Saub 2006, S. 27f.; Jakobs 1991, S. 43.     
151  Vgl. Jakobs 1991, S. 9; S. 44. 
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III.4 Der Umgang mit den Ausmalungen seit der ‚Charta von 

Venedig (1964)’ bis heute 

Die in der ‚Charta von Athen (1931)’ und in der ‚Carta del restauro (1932)’ festgelegten 

Definitionen und Aufgaben der Konservierung, Bewahrung und Restaurierung von 

Denkmälern wurden in der ‚Charta von Venedig (1964)’152 erneut bestätigt, ergänzt und 

erweitert. Sie gilt als international anerkannte Richtlinie in der Denkmalpflege. 

Der zentrale Satz der Charta „[Die Restaurierung] findet dort ihre Grenze, wo die 

Hypothese beginnt.“153, verdeutlicht die Ablehnung gegenüber ‚nachschöpfenden’ sowie 

purifizierenden Restaurierungen. Da die ‚Charta von Venedig (1964)’ mehr auf die 

Architektur ausgerichtet ist und sich weniger auf Wandmalerei oder auch andere feste 

oder bewegliche Ausstattung bezieht, waren hierfür Ergänzungen und Vertiefungen 

notwendig, die sich allgemeinen, konservatorischen und restauratorischen Fragen 

widmeten.154 In den folgenden Jahrzehnten verfassten Fachleute verschiedener 

Fachgebiete, wie beispielsweise Architektur, Denkmalpflege oder Restaurierung, einzelne 

Gesetze und Dekrete, die die ‘Charta von Venedig (1964)’ in Bezug auf den Umgang mit 

Denkmälern ergänzten.155  

Als Richtlinie für die Restaurierungspraxis besteht weiterhin die ‚Carta del restauro 

(1932)’, die in einer Überarbeitung von 1972156 Brandis Theorien mit einbezieht und 1987 

um einen technischen Anhang erweitert wurde.157 Im Unterschied zur ‚Charta von Athen 

                                                
152  Hervorgehoben sind die Forderungen nach Zeitgebundenheit und Sichtbarkeit der restauratorischen 

Maßnahmen, die Auffassung des Kunstwerks als ganzeinheitliches historisches Dokument, die fundierte 
wissenschaftliche Basis auch für die anzuwendenden technischen Mittel, der Ausnahmecharakter von 
purifizierenden Maßnahmen und die Aufteilung der Verantwortung und Beurteilung der zu treffenden 
Maßnahmen auf mehrere Personen. Besonders wichtig ist auch die für die Wissenschaft zugängliche 
Dokumentation aller Arbeitsphasen. Vgl. Jakobs, 1990, S. 2. Die „Charta von Venedig 1964 -
 Internationale Charta über die Konservierung und Restaurierung von Denkmälern und Ensembles 
(Denkmalbereiche)“ ist in deutscher Übersetzung abgedruckt in: Zeitschrift für Kunsttechnologie und 
Konservierung 3 (1989), S. 245-247. 

153  Auszug aus der ‚Charta von Venedig (1964)’, Artikel 9: „Die Restaurierung ist eine Maßnahme, die 
Ausnahmecharakter behalten sollte. Ihr Ziel ist es, die ästhetischen und historischen Werte des Denkmals 
zu bewahren und zu erschließen. Sie gründet sich auf die Respektierung des überlieferten Bestandes und 
auf authentische Dokumente. Sie findet dort ihre Grenze, wo die Hypothese beginnt. Wenn es aus 
ästhetischen oder technischen Gründen notwendig ist, etwas wiederherzustellen, von dem man nicht 
weiß, wie es ausgesehen hat, wird sich das ergänzende Werk von der bestehenden Komposition 
abheben und den Stempel unserer Zeit tragen. Zu einer Restaurierung gehören vorbereitende und 
begleitende archäologische, kunst- und geschichtswissenschaftliche Untersuchungen.“ Siehe: Charta von 
Venedig (1964) 1989, S. 246. 

154  Diese Notwendigkeit zeigte sich in der Umsetzung der Forderung, Restaurierungsmaßnahmen erkennbar 
zu machen und gleichzeitig die Lesbarkeit wiederherzustellen, wobei der Charakter des Kunstwerks als 
Dokument erhalten bleiben sollte. Meist erfolgte die Umsetzung auf Kosten der ästhetischen Einheit. 

155  Speziell für den Umgang mit Denkmälern in Venedig wurden weitere Dekrete erlassen, die die ‚Charta 
von Venedig (1964)’ erweitern. Vgl. UNESCO (Hg.): Venice restored, Paris [1978], S. 16-27; Pertot 1988, 
S. 105-114; ders. 2004, S. 173-180.  

156  Die ‚Carta del restauro’ von 1972 ging als Ministerialrundschreiben an die Denkmalämter und autonomen 
Restaurierungsinstitute ohne jedoch Gesetzeskraft zu erlangen. Abgedruckt in: Bollettino d’Arte 57 (1972), 
5. Serie, S. 122-129.  

157  Die Übersetzung der italienischen Charta von 1987 und eine ausführliche Einführung zu ihrer Geschichte 
gibt Jakobs (1990, S. 1-29). 
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(1931)’ und zur ‚Charta von Venedig (1964)’ sind in der ‚Carta del restauro (1972)’ 

konservatorische und restauratorische Anliegen und Aufgaben präzisiert und teils neu 

definiert. Im Anhang „C“ nennt sie explizit Maßnahmen für die Reinigung und 

Konservierung von Wandmalereien. Aber es wird auch eingehend auf die Abnahme von 

Wandmalereien von ihrem Träger, sofern es als notwendig erachtet wird, eingegangen.158 

Diese Maßnahme erhält in den Richtlinien keine weitere Eingrenzung und keinen 

ausdrücklichen Ausnahmecharakter.159  

In den 1950er und 1960er Jahren war das Abnahmeverfahren in Italien weit verbreitet. 

Die Zeit wird treffend als „stagione degli stacchi“ bezeichnet.160 Die Abnahme und 

Übertragung von Wandmalereien auf transportable Träger wie die Fresken 

(‘Verkündigung’ und ‘Hl. Helena und weitere Heilige’) in S. Giovanni Decollato zeigen, wie 

variabel die ‚Notwendigkeit’ für diese Maßnahme ausgelegt wurde. So war für dieses 

Beispiel eine Ausstellung Grund genug.161 In der überarbeiteten Fassung von 1987 erhielt 

der Passus die erforderliche Einschränkung mit dem Verweis auf den absoluten 

Ausnahmecharakter der Abnahme von Wandmalereien von ihrem Träger oder der 

Translozierung.162  

Den heutigen Restaurierungen gehen in der Regel gründliche Voruntersuchungen, ein 

Studium der Restaurierungsgeschichte und naturwissenschaftliche Analysen voraus. Im 

                                                
158  Auszug aus der ‚Carta del restauro (1972)’: „Quando si debba necessariamente orientarsi sulla remozione 

del dipinto dal supporto, fra i metodi da scegliere, con equivalenti probabilità di riuscita, dovrà scegliersi lo 
strappo, […].“ Siehe: Jakobs 1990, S. 128. 

159  Brandi räumt in seinen Prinzipien die Entfernung eines Kunstwerks von seinem ursprünglichen Ort ein, 
wenn ausschließlich eine Erhaltung in situ des Kunstwerks nicht mehr gewährleistet werden kann. Dabei 
spielt bei Brandi die Bewertung der Materie eines Kunstwerks eine große Rolle, die er in Aussehen und 
Struktur unterteilt. In einem Konflikt zwischen den beiden Polen, wie er bei der ästhetischen und 
historischen Instanz auftreten kann, würde er dem Aussehen den Vorrang geben und eine Trennung von 
der Struktur erwägen. Gleichzeitig ist Brandi bewusst, dass eine klare Trennung zwischen Aussehen und 
Struktur nicht immer möglich ist. Wichtig in der Bewertung der Materie sei auch das Einbeziehen der 
Umgebung, der Atmosphäre und des Lichts. Vgl. Brandi 2006, Kap. 2, S. 47-50; Jakobs 1991, S. 27f.  

160  Vgl. Schädler-Saub 1995, S. 339-341.  
161  Die Fresken wurden 1974 für die Ausstellung „Venezia-Bisanzio“ abgenommen. Siehe: Chiesa San Zan 

Degolà. Notizie, mit einer Einführung von Don Aldo Marangoni, Venedig 1994, S. 20; Ausst.Kat. Venedig 
1974, Kat.-Nr. 60-61. Heute befinden sich die abgenommenen Fresken in der linken Chorkapelle, ihrem 
‚ursprünglichen’ Ort. Die unteren Körperhälften der äußersten Heiligengestalten aus dem abgenommen 
Fresko mit der Darstellung „Hl. Helena und die Heiligen. Johannes d. T, Petrus, Thomas und Markus“ 
befinden sich noch heute in situ an der Stirnwand, während die obere Hälfte auf einem mobilen Träger an 
der rechten Wand angebracht ist. Die Verkündigungsszene befand sich ursprünglich über dem 
Eingangsbogen zur Kapelle. 

 Folgende Wandmalereien in Venedig wurden ebenfalls zur Konservierung abgenommen: Guariento di 
Arpo: „Paradiso“ (ca. 1365-68), Palazzo Ducale, Venedig, Sala del Guariento (ehemals. Sala del Maggior 
Consiglio); anonym: „La Vergine orante, due arcangeli e Santi“ (12. Jahrhundert), San Marco, Venedig, 
Baptisterium, 1966-67 abgenommen und an seinen ursprünglichen Ort zurück gebracht. Siehe dazu: 
Merkel, Ettore: Basilica di San Marco, in: Venezia Restaurata 1986, S. 136. 

162  Vgl. dazu den Anhang „D“ der ‚Carta del restauro (1987)’, abgedruckt in: Jakobs 1990, S. 23: 
„Wandmalereien sind Teil der Architektur, daher ist ihr Entfernen als gewaltsamer Eingriff anzusehen und 
nur in den Fällen gerechtfertigt, in denen das Gebäude oder der Träger abgerissen oder umgesetzt 
werden müssen oder bei Katastrophen (Erdbeben, Bränden Überschwemmungen etc.) und im 
Ausnahmefall bei Palimpsest.“ Wie bereits Jakobs (1990, S. 5f.; S. 23f.) treffend bemerkt, bleibt es 
weiterhin befremdlich, dass der die Wandmalereien betreffende Abschnitt mit der ausführlichen 
Beschreibung der Abnahmetechnik endet und die Ablehnung dieser Maßnahme nicht oft genug betont 
werden kann. 
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Mittelpunkt steht die Forderung nach einer möglichst gleichberechtigten Behandlung der 

ästhetischen und historischen Instanz des Kunstwerks. Häufig führen die Fragen, 

inwieweit Hinzufügungen oder Wiederherstellungen vorangegangener Restaurierungen in 

die Historizität oder Ästhetik des Kunstwerks eingreifen, sie verfälschen oder verändern, 

zu einem Konflikt: Konservieren, sofern sie dem Erhalt des Kunstwerks nicht schaden, 

oder Entfernen, da sie den ikonologischen Gehalt und/ oder die Ästhetik verfälschen? 

Das Für und Wider in diesem Diskurs wie auch das Wissen um die stete Gefahr des 

subjektiven und zeitgebundenen Handels in der Restaurierung prägen den heutigen 

Umgang mit den Wandmalereien. Nicht selten wird zugunsten der ‘Lesbarkeit’, der 

ästhetischen Instanz, und gegen die Historizität des Kunstwerks entschieden. 

Bei der Restaurierung im Jahr 1996 am Grabmal des Dogen Michele Morosini (†1382), an 

der rechten Presbyteriumswand in SS. Giovanni e Paolo, wurde der heute freigelegten 

Sinopie ein größerer künstlerischer Wert zugesprochen als der später ausgeführten 

Übermalung, die zugunsten der Ästhetik des Kunstwerks entfernt wurde (B.II Abb. 52).163 

Während der Restaurierungsarbeiten im Jahr 1912 wurde das Grabmal rahmende Fresko 

wieder entdeckt, freigelegt, erheblich ergänzt und übermalt (B.II Abb. 51). Bei den 

Restaurierungsarbeiten im Jahr 1996 wurden dann der Intonaco, die Übermalungen und 

Hinzufügungen von 1912 beseitigt und die darunter liegende, fragmentarisch erhaltene 

Sinopie bis auf kleine Partien, die an die Plastik grenzen, freigelegt (B.II Abb. 53-54). 

Die gelockerten Bereiche erhielten eine Befestigung und rekonstruierbare Fehlstellen 

wurden mit einer Aquarelllasur integriert.164  

Obwohl die Freilegung der Sinopie für die Forschung neue Erkenntnisse in der 

Geschichte der Wandmalerei Venedigs ermöglichte, ist der restauratorische Eingriff 

kritisch zu beurteilen.165 Ob eine unmittelbare Gefahr von der jüngeren 

Übermalungsschicht für die Erhaltung der Sinopie ausging, ist fraglich. Inwieweit von 

einem historischen Wert oder geringeren künstlerischen Wert der Übermalungen für das 

Kunstwerk gesprochen werden kann, bleibt ebenfalls offen, da eine grundlegende 

Beschreibung und Analyse der entfernten Übermalung fehlt.166 Anhand der 

                                                
163  Die Restaurierung wurde von Save Venice finanziert und unter der Leitung von Sandro Sponza 

(Soprintendenza per i Beni Ambientali e Architettonici di Venezia) durchgeführt. Zur Restaurierung siehe 
ausführlich: Sponza, Sandro: Il restauro del Monumento al doge Michele Morosini, in: L’Architettura gotica 
veneziana, Atti del Convegno internazionale di studio, Venedig, 27. bis 29. November 1996, hrsg. von 
Francesco Valcanover/Wolfgang Wolters, Venedig 2000 (= Monumenta veneta 1), S. 211-217. 

164  Vgl. Sponza 2000, S. 211; S. 212f.  
165  Sponza schreibt die Sinopie Altichiero zu. Vgl. Sponza, Sandro: Monumento funebre del doge Michele 

Morosini, in: Pisanello. I luoghi del gotico internazionale nel Veneto, hrsg. von Filippa M. Aliberti Gaudioso 
(Ausst.Kat. Verona, Museo di Castelvecchio, 8.September bis 8.Dezember 1996), Mailand 1996, S. 346f.; 
hier: S. 346. 

166  Leider waren die Restaurierungsdokumente nicht zugänglich, so dass eine konkrete Beurteilung der 
restauratorischen Eingriffe nur bedingt erfolgen kann. Inwieweit es sich bei den Übermalungen um eine 
Neugestaltung, eine Hinzufügung oder um eine Wiederherstellung handelte, die sich an bestehenden 
Formen orientierte, bleibt daher ungeklärt. 
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Fotografien (B.II Abb. 51) lassen sich nur vage in Register aufgeteilte Felder mit Figuren 

ausmachen.167  

Ein weiteres Beispiel für eine Abnahme einer gemalten Dekoration ist die Ausmalung der 

Faltkuppel in der Cappella Gussoni in S. Lio (B.IV Abb. 1) im Jahr 2000.168 Der vorherige 

Zustand zeigte eine bemalte Verputzschicht mit Kandelabern in Grisaille, die sich in einem 

desolaten Zustand befand (B.IV Abb. 2). Bei Untersuchungen wurde festgestellt, dass 

sich eine ältere Dekoration a fresco unter der im 19. Jahrhundert ausgeführten 

Übermalung erhalten hatte (B.IV Abb. 19). Obwohl die Übermalung durch ihren eigenen 

künstlerischen Wert als erhaltungswürdig eingestuft wurde, entschied sich die 

Soprintendenza für ihre Abnahme, um die darunter liegende und fragmentarisch 

überlieferte Wandmalerei freizulegen. Ausschlaggebend war der schlechte 

Erhaltungszustand der späteren Hinzufügung und ihr als geringer eingestufter 

künstlerischer Wert gegenüber der darunter liegenden Freskodekoration.169 Der Umgang 

mit einer Hinzufügung und die Abwägung von Erhaltung oder Abnahme verdeutlicht die 

Gratwanderung in der Beurteilung der ästhetischen und historischen Dimension eines 

Kunstwerks.  

Die Restaurierung der Wandmalereien im Chor von S. Samuele (D.I Abb. 2) leitete die 

Soprintendenza in den Jahren 1999-2000.170 Dabei wurden Übermalungen und 

Verschmutzungen (D.I Abb. 23) entfernt, um das ‚ursprüngliche’ Erscheinungsbild 

wiederherzustellen (D.I Abb. 22). Als Primärdokument wurde dabei ein Stück der 

entfernten Übermalung an der linken Wandseite belassen (D.I Abb. 20). Kleinere 

rekonstruierbare Fehlstellen wurden mit der Tratteggio-Methode farblich geschlossen. 

Größere nicht rekonstruierbare Fehlstellen wurden unter Niveau hell verputzt. So war der 

Kopf der delphinischen Sibylle an der rechten Wandseite infolge einer älteren 

Restaurierung imitativ ergänzt, mit der letzten Restaurierung wurde die Maßnahme 

entfernt und die Fehlstelle anschließend unter Niveau hell verputzt (D.I Abb. 26-27).171 

                                                
167  Pallucchini beschreibt die Wandmalerei im Jahr 1964 noch wie folgt: „Non c’è dubbio che si tratta di una 

decorazione concepita in accordo col monumento, direi un’amplificazione della sua struttura 
architettonica, dilagante sulla parete, arginata ai lati, da colonnine ad edicole e terminante con un arco 
decorato a pinnacoli, forse inquadrante la ‘Incoronazione della Vergine’.“ Siehe: Pallucchini 1964, S. 215. 
Bereits 1976 verweist Wolters auf den schlechten Erhaltungszustand der Wandmalerei: „Il pessimo stato 
di conservazione delle pitture rende impossibile una decifrazione delle rappresentazioni e una loro 
valutazione stilistica.“ Vgl. Wolters, Wolfgang: La scultura veneziana gotica (1300 - 1460), Venedig 1976, 
Bd. 1, Kat.-Nr. 121, S. 206. 

168  Zur Restaurierung siehe ausführlich: Bristot, Annalisa: Pitture ritrovate nella Cappella Gussoni a San Lio, 
in: Arte nelle Venezie. Scritti di amici per Sandro Sponza, hrsg. von Chiara Ceschi/Pierluigi 
Fantelli/Francesca Flores d’Arcais, Saonara 2007, S. 215-218. 

169  Vgl. Bristot 2007, S. 215f.  
170  Die Restaurierung wurde von Save Venice und der Comitati Privati (UNESCO), insbesondere durch einen 

Beitrag von Linda Cicirelli Simunovich, finanziert und von der Soprintendenza unter der Leitung von 
Annalisa Bristot durchgeführt. 

171  Dazu vergleichbar die Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 94014 (Dic. 1997, Venezia/S. Marco, Chiesa 
S. Samuele, Abside Centrale) zeigt den Zustand vor der Restaurierung; Nr. 106759 (Ago. 2000, 
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Eine Signatur an der Rückseite des Gurtbogens dient als Hinweis der 1946 (D.I Abb. 1) 

durchgeführten Maßnahmen, während eine Tafel am Eingang des Chors die 

Restaurierung von 2000 erwähnt.172  

Die Gewölbefresken in der linken Chorkappelle von S. Stefano, der Cappella di 

S. Michele, wurden Anfang des 20. Jahrhunderts unter einer weißen Tünche aufgedeckt 

und erheblich ergänzt, wie die Abbildungen in Apollonios Werk über die Kirche von 1911 

zeigen (D.II Abb. 41; Abb. 43).173 Die Übermalungen und imitativ ergänzten Bereiche 

wurden infolge einer späteren purifizierenden Restaurierung, vermutlich in den 1970er 

Jahren, wieder entfernt. Die Re-Restaurierung hatte einen weiteren Substanzverlust zur 

Folge, so dass die Gewölbemalereien in einen fragmentarischen Zustand versetzt wurden 

und für den Betrachter kaum lesbar waren (D.II Abb. 42). Bis 2005 befanden sich die 

Wandmalereien in diesem Zustand, der sich durch Gewölberisse, Wasserschäden und 

Salzausblühungen verschlechtert hatte. Im darauf folgenden Jahr 2006 führte die 

Soprintendenza eine Restaurierung durch. Die Fresken wurden gereinigt, gefestigt und 

mit der Tratteggio-Methode wurden kleinere Fehlstellen farblich geschlossen. Die 

größeren und nicht rekonstruierbaren Bereiche wurden unter Niveau hell verputzt und 

blieben als Fehlstelle eindeutig erkennbar (D.II Abb. 37-40; Abb. 45-50). Bei Nahsicht sind 

die Retuschen eindeutig vom ‚Original’ unterscheidbar. Bei Fernsicht präsentiert sich dem 

Betrachter ein ästhetisch einheitliches und ‚lesbares’ Erscheinungsbild. 

III.5 Ausblick 

Die Hochwasserkatastrophe in Venedig von 1966 führte vor Augen, welche stete Gefahr 

von Verlust besteht und verdeutlichte die erforderliche Notwendigkeit der Pflege und 

Erhaltung der Monumente, die auch heute nicht an Dringlichkeit verloren hat.174 

Ein bedeutender Schritt zur Erhaltung der Stadt war die Aufnahme Venedigs in die 

Kulturdenkmalliste der UNESCO im Jahr 1987.175  

Die hier zuletzt angeführten Beispiele veranschaulichen den Umgang mit den 

Wandmalereien in den gotischen Kirchen Venedigs in den letzten Jahrzehnten. 
                                                                                                                                              

Venezia/S. Marco, Chiesa di S. Samuele, Abside centrale, Affreschi cupola dopo il restauro, Part.) 
präsentiert den Zustand nach der Restaurierung. 

172 Weitere Informationen über die Restaurierung erteilt eine in der Kirche erhältliche Publikation. 
173 Die in Apollonios veröffentlichten Fotografien beziehen sich auf folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, 

Nr. 2372A [No. 579A durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano, Affreschi nell’abside), 
Nr. 2372B [No. 579B durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano, Affreschi sulla crociera), 
Nr. 2372C [No. 579C durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano, Affreschi sulla crociera), 
Nr. 2375B [No. 582b durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano/S. Marco). 

174  Die UNESCO und die Comitati privati per Venezia ermöglichten damals grundlegende 
Erhaltungsmaßnahmen und stellen auch heute noch zahlreiche Mittel und Spenden für Restaurierungen 
zur Verfügung, die in enger Zusammenarbeit mit der Soprintendenza Venedigs ausgeführt werden. 
Vgl. Dyroff, Hans-Dieter: Welterbe Venedig. Die Rettung der Kirche San Bartolomeo und anderer 
Kulturgüter, in: unesco heute online, Online-Magazin der Deutschen UNESCO-Kommission 4-5, April/ 
Mai 2003, siehe: http://www.unesco-heute.de/0403/venedig.htm, Stand: 16.12.2007. 

175  Siehe: http://whc.unesco.org/en/list/, Stand: 16.12.2007. 
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Zusammenfassend lässt sich in den durchgeführten Restaurierungen eine Intention zur 

Ästhetik, zu einer stärkeren Geschlossenheit und Lesbarkeit, des Bildes beobachten.176 

Diese Beobachtungen verdeutlichen, dass der Konflikt in der Restaurierung in der 

Beurteilung und gleichwertigen Berücksichtigung der Historizität und Ästhetik eines 

Kunstwerks auch in Venedig nicht an Aktualität verloren hat.177 So sollte jede anstehende 

Restaurierung wie auch Erhaltungsmaßnahme stets kritisch in Hinblick ihrer 

Notwendigkeit hinterfragt werden. 

                                                
176  Im Umgang mit Wandmalereien in Italien stellten bereits Schädler-Saub und Jakobs fest, dass bei der 

Fehlstellenbehandlung in den letzten Jahren immer mehr zugunsten einer stärkeren Geschlossenheit des 
Bildes entschieden wurde. Vgl. Schädler-Saub, Ursula: Italia und Germania: die italienische 
Restaurierungstheorien und Retuschiermethoden und ihre Rezeption in Deutschland, in: Die Kunst der 
Restaurierung. Entwicklungen und Tendenzen der Restaurierungsästhetik in Europa, Internationale 
Fachtagung des Deutschen Nationalkomitees von ICOMOS und des Bayrischen Nationalmuseums, 
München 14. bis 17. Mai 2003, hrsg. von Ursula Schädler-Saub, München 2005 (= Hefte des Deutschen 
Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat für Denkmäler und Schutzgebiete 40), S. 105-121, hier: 
S. 114f.; Jakobs, Dörthe: Zur Präsentation Fragmentarisch überlieferter Wandmalereien und 
Raumfassungen, in: Die Kunst der Restaurierung. Entwicklungen und Tendenzen der 
Restaurierungsästhetik in Europa, Internationale Fachtagung des Deutschen Nationalkomitees von 
ICOMOS und des Bayrischen Nationalmuseums, München 14. bis 17. Mai 2003, hrsg. von Ursula 
Schädler-Saub, München 2005 (= Hefte des Deutschen Nationalkomitees/ICOMOS, Internationaler Rat 
für Denkmäler und Schutzgebiete 40), S. 141-159; hier: S. 157. 

177 Zur allgemeinen Problematik im Umgang mit historischen Innenräumen siehe auch: Wolters, Wolfgang: 
Historische Innenräume: Restaurieren? Inszenieren? Konservieren?, in: Kunstchronik 11 (1997), S. 672- 
678. Zur Problematik der Subjektivität in der Restaurierungspraxis siehe: Jakobs 2005, S. 141f.; S. 157; 
dies. 1991, S. 83.   
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IV Die Funktion der Wandmalerei und ihr Verhältnis zur 

Architektur 

Es gibt zahlreiche Untersuchungen über die Wandmalerei des Trecento und Quattrocento 

in Italien, die vor allem die figurale Wandmalerei, Bild- und Rahmenarchitekturen sowie 

Erzählräume analysieren und ihre Funktion innerhalb des Raumes sowie ihr Verhältnis 

zur Architektur mit einbeziehen.178 Dabei ist zu beobachten, dass in den Abhandlungen 

die Ornamenttheorien, sofern die Ornamente nicht die Rahmenarchitektur bilden, selten 

im Zusammenhang mit den Theorien zum ‚Raum’ und zur ‚Wandmalerei’ gesehen 

werden.179 In Venedig sind die Ausmalungen vor allem dem Bereich der Ornamente zu 

zuordnen, da geometrische und vegetabile Motive in den Wandmalereien überwiegen.180 

Figurale Darstellungen mit primär narrativer Funktion oder auch illusionistische 

Raumdarstellungen beschränken sich auf wenige Beispiele.181 Die ornamentale 

Wandmalerei wird meist „als scheinbar inhaltslose, nicht gegenstandsgebundene und 

darum den Späteren entbehrlich erscheinende Form“ angesehen, so begründet Gross 

den großen Verlust von Schmuck im mittelalterlichen Raum. Gleichzeitig betont er, dass 

ohne diese der Raum als „Ruine“ wirke und sie „mit den sogenannten Architekturformen 

                                                
178  Vgl.: Badt, Kurt: Raumphantasien und Raumillusionen. Wesen der Plastik, Köln 1963; Bergmann, Eckart: 

Die Entwicklung der Bildarchitektur zur Rahmenarchitektur im Quattrocento. Ein Strukturprinzip der 
Frührenaissance, Diss., München 1971; Borsook, Eve: The Mural Painters of Tuscany, from Cimabue to 
Andrea del Sarto, 2. überarbeitete Aufl., Oxford 1980; Danilowa, Irina: Wandmalerei der Frührenaissance 
in Italien, Dresden 1983; Kemp, Wolfgang: Masaccios „Trinität“ im Kontext, in: Marburger Jahrbuch für 
Kunstwissenschaft 21 (1986), S. 44-72; ders.: Die Räume der Maler. Zur Bilderzählung seit Giotto, 
München 1996; Poeschke, Joachim: Wandmalerei der Giottozeit in Italien 1280-1400, München 2003; 
Roettgen, Steffi: Wandmalerei der Frührenaissance in Italien, München 1996-1997; Toesca, Pietro: La 
pittura e la miniatura nella Lombardia: dai più antichi monumenti alla metà del Quattrocento, Mailand 
1912, Neudruck Mailand 1982. 

179  Für Dekorationssysteme der italienischen Renaissance bilden hierbei die Untersuchungen von Stefan 
Kummer und Wiebke Fastenrath die Ausnahmen. Siehe: Kummer, Stefan: Bild und Ornament bei Raffael, 
in: Kunst und Humanismus, Festschrift für Gosbert Schüßler zum 60. Geburtstag, hrsg. von Wolfgang 
Augustyn/Eckhard Leuschner, Passau 2007, S. 133-148; Fastenrath, Wiebke: „Finto e favoloso“. 
Dekorationssysteme des 16. Jahrhunderts in Florenz und Rom, Hildesheim/Zürich/New York 1995 
(= Studien zur Kunstgeschichte 97; zugl. Diss., München 1993). Rahmenarchitekturen, wie sie bei Giotto 
auftreten, existieren in Venedig nur in der Cappella dei Lucchesi in der ehemaligen Kirche S. Maria dei 
Servi oder dienen als gemalte Rahmungen an Grabmälern. Zur Rahmenarchitektur siehe: Stamm, Karl: 
Probleme des Bildes und der Dekoration in Mittelitalienischen Freskenzyklen der Zeit um 1300 bis in die 
Mitte des Quattrocento, Diss., Bonn 1974, S. 7-17. 

180  Der Begriff ‚Ausmalung’ ist mit dem Begriff ‚Wandmalerei’ gleichzusetzen und umschreibt alle bemalten 
Wand- und Gewölbeflächen innerhalb der Kirchen. Den Begriff „Dekorationssystem“ entlehne ich Stamms 
(1974, S. 141, Anm. 2) Definition, indem „die gesamte Ausmalung eines bestimmten Raumes im Hinblick 
auf das Verhältnis ihrer figürlichen und ornamentalen bzw. scheinarchitektonischen Bestandteile 
zueinander und zu dem Ort, an dem sie sich befinden“, zu verstehen ist. Der Begriff ‚Ornament’ leitet sich 
von „adornare“ und „ordinare“ ab und wird in der folgenden Betrachtung in diesem Sinne als Ausstattung 
und Schmuck verwendet. Die historische Definition des Begriffs ‚Ornament’ wurde in der Forschung 
ausgiebig betrachtet und bewertet. Vgl. dazu: Irmscher, Günter: Kleine Kunstgeschichte des europäischen 
Ornaments seit der Frühen Neuzeit (1400-1900), Darmstadt 1984, S. 2f.; Bauer, Hermann: Kunsthistorik. 
Eine kritische Einführung in das Studium der Kunstgeschichte, 3. durchgesehene und ergänzte Aufl., 
München 1989, S. 46. 

181  Die Beispiele beziehen sich auf die Verkündigungsszenen in S. Giovanni in Bragora, in der Sakristei von 
S. Maria dei Frari und in S. Maria dei Carmini sowie auf die Sibyllendarstellung im Chor von S. Samuele. 
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notwendig und eigenbedeutsam zusammenwirkten“.182 Diese eher negativ belegte 

Assoziation mit den Ornamenten183 mag auch als Begründung dafür gelten, dass die 

venezianischen Wandmalereien in der Forschung, vor allem in Überblickswerken zur 

italienischen Wandmalerei, bislang wenig Beachtung fanden.184  

In der folgenden Untersuchung werden die venezianischen Ausmalungen zuerst von 

Interpretationsansätzen der Ornamenttheorie ausgehend betrachtet, um weiterführend 

mittels relevanter Theorien aus der Wandmalerei- und Raumforschung ihre Raumwirkung 

herauszuarbeiten. Ziel ist, eine einheitliche Vorstellung über das gemalte 

Gestaltungsprinzip in den gotischen Kirchen Venedigs zu erhalten. Die einzelnen 

Theorien und Begriffe, die für diese Analyse relevant sind, werden kurz umrissen und 

definiert. 

IV.1 Überlegungen zum Ornament 

Seit Riegl wird das Ornament als eine Kunstform mit eigenem künstlerischem und 

organischem Eigenleben, dem so genannten „Kunstwollen“, verstanden.185 Seine 

Grundeigenschaft ist dabei sein Verhältnis zum Grund. Diese enge Beziehung zwischen 

Grund und Muster bezieht sich vor allem auf den Schmuck in der Flächendimension, der 

in den venezianischen Kirchen häufig Anwendung findet. Bereits Hetzer sieht als einen 

wichtigen Wesenszug der venezianischen Malerei das „Ornamentale“, das sich auf die 

Flächigkeit bezieht.186 Die entwicklungsgeschichtlichen Theorien Irmschers und Strauss’, 

die bis heute allgemeingültige Grundsätze zum Ornament liefern, dienen als Grundlage 

                                                
182  Vgl. Gross, Werner: Die abendländische Architektur um 1300, Stuttgart 1947, S. 78. 
183  Vgl. Ornament, in: LdK Bd. 5, 1996, S. 311-314; hier: S. 311. Zur komplexen und oft auch zwiespältigen 

Quellenlage zur Ornamentdebatte im 19. und 20. Jahrhundert siehe: Ocón Fernández, Maria: Ornament 
und Moderne. Theoriebildung und Ornamentdebatte im deutschen Architekturdiskurs (1850-1930), Berlin 
2004 (teilw. zugl. Diss, Techn. Univ. Berlin, 2000). 

184  Weder Danilowa noch Roettgen oder Poeschke berücksichtigen die venezianischen Wandmalereien in 
ihren Überblickswerken. Die Gewölbeausmalung von S. Maria dei Servi wird von Moretti im 
Ausstellungskatalog über die Wandmalereien im Veneto besprochen. Vgl. Danilowa 1983; Roettgen 1996-
1997; Poeschke 2003; Moretti 1960, Kat.-Nr. 21, S. 56ff. Weitere Beachtung in der Forschung fand die 
Apsisausmalung der Cappella di San Tarasio in S. Zaccaria und vereinzelt die gemalten Rahmungen an 
den Grabmälern in S. Maria dei Frari und SS. Giovanni e Paolo. Dellwing bezieht die Wandmalereien bei 
der Beschreibung der Kirchenarchitektur teilweise mit ein. Wolters gibt einen Einblick über die 
Ausmalungen in den Kirchen Venedigs. Vgl. Dellwing, Herbert: Studien zur Baukunst der Bettelorden im 
Veneto. Die Gotik der monumentalen Gewölbebasiliken, München/Berlin 1970 (= Kunstwissenschaftliche 
Studien 18); ders. 1990; Wolters, Wolfgang: Architektur und Ornament. Venezianischer Bauschmuck der 
Renaissance, München 2000; ders.: Architettura e ornamento. La decorazione nel Rinascimento 
veneziano, Sommacampagna 2007. 

185  Siehe: Riegl, Alois: Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, Berlin 1893; 
ders.: Spätrömische Kunstindustrie, Wien 1901, Neudruck Wien 21927, S. 326; Reichenberger, Andrea: 
Riegls „Kunstwollen“. Versuch einer Neubetrachtung, Sankt Augustin 2003 (= Conceptus-Studien 15); 
Körner, Hans: Alois Riegl und Loïe Fuller. Die Selbstzeugung von Kunst im Ornament, in: Theisen, Maria 
(Hg.): Wiener Schule, Erinnerung und Perspektiven, Wien u. a. 2004 (= Wiener Jahrbuch für 
Kunstgeschichte 53), S. 121-137; hier: S. 132. 

186  Hetzer sieht die Flächigkeit in der venezianischen Malerei durch die Mosaikkunst beeinflusst. Vgl. Hetzer, 
Theodor: Venezianische Malerei, von ihren Anfängen bis zum Tode Tintorettos, hrsg. von Gertrude 
Berthold, Stuttgart 1985 (= Schriften Theodor Hetzers 8), S. 62ff.; S. 69-85; Brucher, Günter: Geschichte 
der venezianischen Malerei, Wien/Köln/Weimar 2007, Bd. 1, S. 7; S. 32. 
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für die Untersuchung der Träger-Muster-Relation.187 Die Wandmalereien in den 

venezianischen Kirchen erfüllen überwiegend die von Irmscher festgelegten 

Ornamentbestimmungen, indem sie in ihrer Primärfunktion schmückend sind und ihre 

narrative Funktion, sofern vorhanden, sekundär bleibt.188 Als Hauptformen treten 

geometrische und vegetabile Ornamente auf, die in der Flächendimension existieren, 

wobei die einzelnen Motive oft rapportfähig sind. Ornamental verwendete Gegenstände, 

wie Kandelaber und Putten, mit eindeutiger sekundärer narrativer Funktion sind selten mit 

eingebunden.189 Vielmehr verbinden sich die Ornamente mit Einzelmotiven, die nicht mehr 

eindeutig als ornamental sondern eher bildhaft zu bezeichnen sind, wie Heiligenfiguren 

und Evangelistensymbolen. Hier offenbart sich ein Grenzfall, der in der Forschung selten 

Erwähnung findet und somit eine eingehende Betrachtung fordert. Der Grenzfall entsteht, 

wenn der Betrachter eine Bewegungsrichtung erfasst und das Motiv in einer 

Handlungskontinuität sieht. Sobald sich ein Motiv in einem Aktionsraum oder einem 

‚illusionistischen Tiefenraum’ befindet, kann es nicht mehr als ornamental bezeichnet 

werden. Zudem bleibt in beiden Beispielen die dekorative Funktion eindeutig sekundär. 

Inwieweit diese Motive als ‚ornamentales Symbol’, ‚symbolisches Ornament’ oder auch 

einfach als Darstellung funktionieren, klärt sich meist nur in der Gesamtbetrachtung des 

Dekorationssystems. 190  

Die Hauptfunktionen des Ornaments sind das „Schmücken“ und die „Ordnungsstiftung“.191 

Als „Ordnungsstifter“ kann das Ornament zwischen einzelnen Kunstwerken und 

Kunstgattungen vermitteln, einen Zusammenhang herstellen und sogar zu einer Einheit 

führen.192 Neben diesen Hauptaufgaben bestehen verschiedene Unterfunktionen, die das 

gemalte Ornament zusätzlich einnehmen kann: In der ästhetischen Wirkung kann es 

akzentuierend, gliedernd oder auch steigernd auftreten.193 Nach Irmscher lässt sich die 

Funktion der Ornamente in vier Gruppen unterteilen: punktuell akzentuierend 
                                                
187  Irmscher 1984; Strauss, Ernst: Über einige Grundfragen der Ornamentbetrachtung, in: Zeitschrift für 

Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 27 (1933), S. 33-48. Die einzelnen Ornamenttheorien von 
Riegl, Wölfflin, Sedlmayr, Gombrich dienen für die folgende Untersuchung als Grundlage: Riegl 1893; 
Wölfflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren 
Kunst, Basel 181991; Sedlmayr, Hans: Die Entstehung der Kathedrale, Zürich 1950; Gombrich, Ernst H.: 
The sense of order: a study in the psychology of decorative art, Oxford 1979; ders.: Ornament und Kunst. 
Schmuckbetrieb und Ordnungssinn in der Psychologie des dekorativen Schaffens, Stuttgart 1982. 

188  Vgl. Irmscher 1984, S. 5f. 
189  Ornamental verwendete Gegenstände entstammen aus der realen Lebenswelt des Menschen und sind 

für den Betrachter als solche erkennbar. Ihre wesentlichen Merkmale neben der Reihungsfähigkeit sind 
ein gestaltsmäßiges Oben und Unten, die Symmetrie und die mögliche Lesbarkeit als Symbol. 
Vgl. Irmscher 1984, S. 6f. 

190  Bereits Riegl (1893, S. 31) bezeichnet es als eine der „schwierigsten Aufgaben, die Grenzen zwischen 
Ornament und Symbol auseinander zu halten“. Seine Feststellung, dass hier für die Forschung noch ein 
„überreiches Feld zur Bebauung offen [ist], von dem es heute sehr zweifelhaft scheint, ob es jemals 
gelingen wird, dasselbe in halbwegs befriedigender Weise zu bestellen“ gilt auch heute noch 
uneingeschränkt. Am Beispiel der Bogenlaibungfassungen in Madonna dell’Orto wird der Grenzfall 
eingehend erläutert. 

191  Vgl. Bauer 1989, S. 46; Kummer 2007, S. 134. 
192  Vgl. Kummer 2007, S. 134. 
193  Vgl. Ornament, in: LdK Bd. 5, 1996, S. 311-315; hier: S. 311. 
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(z.B. Medaillons), tektonisch gliedernd (z.B. Friese), flächenfüllend (z.B. Rankenwerk, 

Steinimitationen) und rahmend (z.B. Bänder, Bordüren).194 Bei der näheren Betrachtung 

und Analyse der ornamentalen Malerei in den venezianischen Kirchen lässt sich jedoch 

feststellen, dass zwischen den punktuell akzentuierenden und rahmenden Ornamenten 

nicht immer genau unterschieden werden kann, da die Funktionen sich häufig 

überschneiden. Somit kann ein Ornamentmotiv gleichzeitig mehrere Funktionen für sich 

beanspruchen.  

Die Relation zwischen Ornament und Träger definiert Irmscher als „ornamentale 

Kompetenz“, die er in drei Kategorien unterteilt: Unterordnung (sekundär), Gleichstellung 

(indifferent) und eine Loslösung sowie Eigenständigkeit (koinzidierend).195 Diese  

Kompetenzen können die einzelnen Funktionen näher bestimmen und zeigen, inwieweit 

Muster und Grund voneinander abhängig oder trennbar sind.  

Um die Funktionen und Kompetenzen eines Ornaments zu definieren, ist der 

Ornamentbereich zu bestimmen.196 Dieser bezeichnet einen durch die gebaute Architektur 

oder Plastik gekennzeichneten sowie abgegrenzten Bereich, in welchem die Fläche mit 

einem gemalten Ornament oder auch mit ornamental verwendeten Motiven überzogen ist. 

Der Ornamentbereich gehört so zum gemalten Dekorationssystem, welches sich wie eine 

Raumschale über den inneren Realraum legt.  

Für die Analyse und das Verständnis, wie das Ornament in seinem Bereich agiert und auf 

den ihn umgebenden Raum wirkt, sind die wahrnehmungspsychologischen 

Beobachtungen und Erörterungen Hildebrands in seinem Werk „Das Problem der Form“ 

von 1893 grundlegend.197 Die gebaute Architektur als Träger für die Wandmalerei stellt 

nach Hildebrand die „Daseinsform“ dar, wohingegen die Wandmalerei als „Wirkungsform“ 

der Wandfläche zu bezeichnen wäre, die in der Wahrnehmung des Betrachters auf den 

gebauten, realen Raum Einfluss nehmen kann.198 Strauss greift Hildebrands Ansätze in 

seiner Argumentation in seinen „Grundfragen der Ornamentbetrachtungen“ (1933) auf: 

                                                
194  Vgl. Irmscher 1984, S. 9f. 
195  Vgl. Irmscher 1984, S. 11: Wenn sich das Ornament auch in seiner ‚Form’ seinem Träger angleicht, 

verhält es sich sekundär. Indifferent benimmt sich ein Ornament, sobald seine ‚Form’ sich vom Träger 
unterscheidet, aber nicht in die Beschaffenheit des Trägers eingreift. Nur ein Ornament, das sich optisch 
vom Träger löst, verändert die Trägersubstanz. 

196  Irmscher ordnet den „Ornamentbereich“ in die Kategorie der ornamentalen Disposition ein, die das 
Ornament als Einzelmotiv eingehend untersucht. Er definiert den „Ornamentbereich“ als, „die Zonen oder 
Glieder eines Gegenstandes, in oder an denen Ornament zur Anwendung kommt“. Irmscher 1984, S. 2. 

197  Vgl. Hildebrand, Adolf: Das Problem der Form in der bildenden Kunst, Strassburg 1893, S. 15f. Zu den 
Begriffen Hildebrands siehe auch weiter unten zum Kapitelabschnitt „Überlegungen zum Raum“. 

198  Vgl. Hildebrand 1893, S. 8ff.; S. 14-19. Hildebrand (ebd., S. 59) definiert das Begriffspaar „Daseinsform“ 
und „Wirkungsform“ wie folgt: „Die Vorstellung der “Daseinsform“ bezieht sich auf den Gegenstand selbst 
[…] die Vorstellung der “Wirkungsform“ dagegen auf das optische Bild des Gegenstandes […].“ 
Und weiter (ebd., S. 60): „Die Daseinsform ist demnach die Form, die das Objekt wirklich hat oder die wir 
als dem Objekt angehörig setzten.“ Bei der Wahrnehmung unterscheidet Hildebrand zwischen zwei 
Wahrnehmungsarten, die zur Bestimmung von Raum und Form führen: „Gesichtsvorstellung“ und 
„Bewegungsvorstellung“. Vgl. ebd., S. 9-14.  



IV. Die Funktion der Wandmalerei und ihr Verhältnis zur Architektur  

 

55

„Fläche bleibt Fläche, will aber Tiefe bedeuten“199. Diese Tiefe im Wandaufbau ist in fein 

nuancierte Ebenen gegliedert, die Gross treffend als „Schichtenkontinuität“200 bezeichnet. 

Diese „Schichtenkontinuität“ entsteht durch ein auf der Fläche ausgebreitetes Netz aus 

Achsen. Das Netz besteht aus die Fläche festigenden Horizontalen, Vertikalen und 

Diagonalen. Die Diagonalen erreichen durch Überschneidungen eine perspektivische 

Verbindung der Achsen, so dass eine „Schichtenkontinuität“, eine Tiefenstaffelung auf der 

Fläche, entsteht.201 Diese „Tiefenillusion“ beschränkt sich nach Gross nicht nur auf die 

„reale Tiefe der Baumasse“, sondern schließt die Tiefenwerte oder auch die Ebenen der 

Wandfläche mit ein.202 Besonders deutlich wird diese Wirkung in einem 

Wandflächenaufbau mit gemalter Rahmung, der im gemalten Schmuck der 

venezianischen Kircheninnenräume häufig vertreten ist. Die Rahmung vermittelt 

beispielsweise zwischen einem plastischen, von der Wand abhebenden Architekturglied 

und der Wandfläche durch ihren reliefartigen, von außen nach innen gemalten Aufbau.203 

Das Innenfeld dient zur schmückenden Füllung. Diese Ebenen oder auch Schichten 

bleiben im Ornamentbereich zwar zweidimensional, können jedoch als ‚Raumstaffelung’ 

oder ‚Tiefenleiter’ auf den dreidimensionalen Realraum wirken. Die Tiefenwerte im 

gemalten Ornamentbereich in den venezianischen Kirchen können bis zu drei Ebenen 

einnehmen, die vergleichbare Charakteristiken wie die „ornamentalen Kompetenzen“ 

aufzeigen.  

Die erste Ebene ist die Kennzeichnung des Ornamentbereichs, indem sich die gemalte 

Schicht wie eine Raumschale über den Realraum legt und gleichwertig handelt. 

Die Umrandung einer Fläche, die auf einem einfarbig gefassten Ornamentgrund gelegt ist, 

zeigt beispielsweise die erste Ebene des Ornamentbereichs auf der Fläche an.204 

Die zweite Ebene entsteht, wenn innerhalb des Ornamentbereichs unterschiedliche 

Ornamente aufeinander treffen. Dieses ist besonders bei gerahmten und gefüllten 

Flächen nachvollziehbar. Die Rahmung stellt die erste Ebene dar, die den 

                                                
199  Strauss 1933, S. 39. Hildebrand (1893, S. 35) schreibt über das Verhältnis der Flächenbewegung zur 

Tiefenbewegung in der Reliefauffassung: „Die Daseins- und die Wirkungsform sind nicht dasselbe, und 
die Reliefvorstellung hält die Wirkungsform fest, nicht die Daseinsform.“ 

200  Vgl. Gross 1947, S. 279. 
201  Vgl. Gross 1947, S. 278f. Hildebrand (1893, S. 28) sieht in der Überschneidung ein Mittel, das die 

einzelnen Ebenen zu einer Flächeneinheit führt: „Die wichtige Kraft der Überschneidung ist also die, daß 
Figuren verschiedener Distanzschichten zu einer einheitlichen Flächenwirkung verbunden werden 
können, indem sie durch die Überschneidung sich seitlich kontinuierlich fortsetzen, als Flächenmaße 
fortschreiten. Sie reichen sich sozusagen durch Überschneidung die Hände, ohne in realer Berührung 
gedacht zu sein. Dadurch steigert sich das Zusammenwirken der Flächeneinheit, ohne die 
Distanzunterschiede aufzuheben.“  

202  Vgl. Gross 1947, S. 278f. 
203  Vgl. Gross 1947, S. 208; S. 210. Als Rahmung treten Bänder, Streifen, Bordüren und Friese auf. Die 

Streifen können dabei auch einen scheinplastischen Rand formen. Siehe dazu die Ausführungen in 
Kapitel VI.3.  

204  Als Beispiel vgl. die Langhausgewölbe in SS. Giovanni e Paolo und S. Maria dei Frari in Venedig. Der 
einfarbige Ornamentgrund wird als eine Fläche in ihrer Zuständigkeit aufgefasst, d.h. sie besitzt keine 
weitere Räumlichkeit. Vgl. dazu auch Strauss 1933, S. 40. 
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Ornamentbereich kennzeichnet. Die ausgesparte Fläche ist meist einfarbig gefasst und 

schließt in der zweiten Ebene den gekennzeichneten Ornamentbereich. Dabei kann das 

Ornament, welches vor einem einfarbigen Grund erscheint, dem Betrachter illusionistisch 

eine weitere, nicht bestimmbare Ebene eröffnen.  

Die daraus resultierende Wirkung ist die dritte Stufe innerhalb des Ornamentbereichs, 

wobei die zweite immer vermittelnd auftritt. Diese dritte Ebene stellt eine schmale Grenze 

im Übergang vom Ornamentbereich zum Bildraum dar, wobei der Tiefenwirkungsgrad 

über die Zuordnung entscheidet. Bleibt die Tiefenwirkung gering, so schließt sich die dritte 

Ebene im Ornamentbereich. Sobald der Tiefengrad sich erhöht, kann sich die dritte Ebene 

vom Ornamentbereich zu einem Bildraum öffnen.  

Eine entscheidende Rolle bei der Unterscheidung von Ornamentgrund und Bildgrund 

spielt die Form des Ornaments. Sobald ein Ornament gegenständlicher wird, löst es sich 

vom Grund. Hier greift das so genannte „Nordenfalksche Gesetz“205, wonach 

beispielsweise eine naturalistische Wiedergabe eines Rankenornaments den Träger 

unbedeutend erscheinen lässt. Somit kann der Mustergrund im Ornamentbereich sich zu 

einem Bildgrund wandeln.206  

Sollte bereits in der zweiten Ebene anstelle eines Ornaments ein bildhaftes Motiv 

eingesetzt sein oder das Ornament gemäß des „Nordenfalkschen Gesetzes“ bildhaft 

erscheinen, existiert der Ornamentbereich nur in der ersten Ebene als Rahmung.207 Diese 

leitet in einen Bildraum über, in dem das bildhafte Motiv agiert. Im Bildraum herrschen 

wiederum andere Tiefen- und Flächenwerte, die sich an dem Bildaufbau und den 

Bildmotiven orientieren.208 Die Struktur des Ornamentsbereichs lässt sich auch auf die 

einzelnen Ornamentmotive, wie beispielsweise einem Fries, anwenden.  

Die Analyse der einzelnen Ornamentmotive und –typen sowie die Frage, inwieweit von 

einem individuellen Ornamentstil eines Künstlers oder einer Werkstatt gesprochen werden 

kann, werden im sechsten Kapitel und im anschließenden Exkurs angesprochen.  

                                                
205  Vgl. Nordenfalk, Carl: Bemerkungen zur Entstehung des Akanthusornaments, in: Acta Archaeologica 34 

(1934), S. 257-265; hier: S. 262: „Je stilisierter eine Ornamentform ist, umso abhängiger ist sie davon, 
daß ihre Ungegenständlichkeit von der Sinnhaftigkeit des körperlichen Substrates gleichsam aufgewogen 
wird, und umso enger müssen infolgedessen die Ornamente an der körperlichen Masse ihres Trägers 
haften. Wer an dem Wort «Gesetz» in Fragen der Kunst nicht Anstoß nimmt, wird dem Satz, daß die 
relative Gegenständlichkeit eines ornamentalen Musters und seine relative Bindung an die materielle 
Grundfläche in umgekehrten Verhältnis zueinander stehen, den Wert eines allgemeinen Strukturgesetzes 
beilegen.“ 

206  Vgl. auch Bauer 1989, S. 47. 
207  Siehe ebd., S. 48: „Muster kann ein Abstraktum sein, das den Grund prägt, Muster kann Bilder im Grund 

bilden.“ 
208  Panofsky definiert den Bildraum wie folgt: „Ein Bildraum kann definiert werden als eine anscheinend 

dreidimensionale Ausdehnung, die zusammengesetzt ist aus Körpern (oder Pseudokörpern wie Wolken) 
und Zwischenräumen, der sich unbegrenzt, obwohl nicht notwendig hinter der objektiv zweidimensionalen 
Maloberfläche auszudehnen scheint; [...].“ Siehe: Panofsky, Erwin: Die Renaissancen der europäischen 
Kunst, Frankfurt am Main 21996, S. 127. 
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IV.2 Überlegungen zur Wandmalerei  

Der wesentliche Charakterzug der Wandmalerei ist ihre Architekturgebundenheit, die 

bestimmte ästhetisch-formale Gestaltungsprinzipien fordert. Die Anwendung der 

Freskotechnik mit vereinzelt aufgetragenen Malereien a secco 209 ist in den gotischen 

Kirchen Venedigs vorherrschend, aber es finden sich auch Beispiele von Wandmalereien, 

die direkt auf die Wand ohne Putz aufgetragen wurden (z. B. in SS. Giovanni e Paolo).210 

Die Wandmalerei ist wie das Ornament als Schmuck zu verstehen, die in einem engen 

Verhältnis zur Wand als Schmuckträger steht. Die Wandfläche gibt der Wandmalerei 

somit ihre formalen Wirkungsmöglichkeiten vor. So kann sie die Funktion der Wand als 

Raumgrenze betonen oder sie auch illusionistisch verändern und zu einem Bildraum oder 

Raumbild führen.211 Die figurale Wandmalerei findet in den venezianischen Ausmalungen 

meist Anwendung in Verbindung mit Ornamenten, die als Rahmung der Bilder auftreten. 

Popps Definition des Flächenbilds212 als einer konturierten Darstellung auf farbigem 

Grund, in welchem Räumlichkeit durch Farbigkeit oder Ebenenstaffelung angedeutet wird, 

trifft hauptsächlich auf die wenigen in Venedig erhaltenen Wandmalereien des Trecento 

zu.213 Die figuralen Wandmalereien zeigen Bildräume, die trotz der tiefenmäßigen und 

raumhaften Wirkung durch die Umrahmung die gebaute Architektur nicht illusionistisch 

erweitern, sondern bildhaft bleiben.214 Als Beispiel für das Raumbild findet sich nur die 

Chorausmalung von S. Samuele, die den Realraum illusionistisch öffnet und erweitert.215 

Der Blick in die Kirchen der nahe gelegenen Städte des Veneto zeigt, dass Darstellungen 

von großen Heiligenfiguren und szenische Darstellungen wie in S. Nicolò und 

S. Francesco in Treviso weit verbreitet waren, die auch in Venedig ihre Anwendung 

fanden.216  

                                                
209  Die Bezeichnung a secco bezieht sich auf Malereien, die „auf dem trockenen“ Putz aufgetragen wurden. 

Vgl. „Sekkomalerei“, in: LdK Bd. 6 1996, S. 592-594; hier: 592f.; Reclams Handbuch 1990, S. 24.  
210  Zur Freskotechnik siehe: Reclams Handbuch 1990, S. 22f. Zur angewandten Freskotechnik in Venedig 

siehe: Muraro, Michelangelo: L’affresco a Venezia: dall’intonaco allo stile, in: Tecnica e stile: esempi di 
pittura murale del Rinascimento italiano, hrsg. von Eve Borsook/Fiorella Superbi Gioffredi, Florenz 1986 
(= Villa I Tatti, The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies 9), Bd. 1, S. 124-130. 

211  Vgl. Popp, Joseph: Die figurale Wandmalerei. Ihre Gesetze und Arten, Leipzig 1921. 
212  Vgl. Popp 1921, S. 58; S. 67. 
213  Aus dem Due- und Trecento sind nur wenige Fresken in den venezianischen Kirchen erhalten geblieben. 

Sie zeigen jedoch, dass vor allem Madonnen- und Heiligendarstellungen sowie Kreuzigungen als 
Flächenbilder dienten. Beispiele finden sich in S. Marco, S. Nicolò dei Mendicoli, S. Degolà und in 
SS. Maria e Donato auf Murano. Siehe weitere Beispiele: Muraro 1960, S. 38ff; S. 42ff; S. 49-53. 
Als Flächenbild ist auch die Ausmalung der Chorapsis der Cappella di S. Tarasio in S. Zaccaria I aus dem 
15. Jahrhundert zu bezeichnen.  

214  Vgl. Popp 1921, S. 75. 
215  Nach Popp (1921, S. 102) stellt das Raumbild eine „Ergänzung und Vollendung eines Raumeindruckes, 

der seinem Träger versagt ist“ dar.  
216  In den Kirchen Venedigs sind Beispiele von großen Heiligenfiguren oder szenischen Darstellungen 

größtenteils verloren gegangen. Wie auf dem Venedigstich von Jacopo de’Barbari oder auf dem Gemälde 
„Das Kreuzwunder an der Brücke von S. Lorenzo“ (um 1500, heute in der Galleria dell’Accademia) von 
Gentile Bellini zu sehen ist, befanden sich solche große Heiligenfiguren als Wandbild auch an 
Hausfassaden. Eine große Madonnenfigur war ehemals an der südlichen Außenfassade von S. Stefano 
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IV.3 Überlegungen zum Raum  

Um den Gesamteindruck von Kirchenräumen zu erfassen, bedarf es grundlegender 

Überlegungen hinsichtlich der Vorgehensweise und eine genauere Definition der 

anzuwendenden Begriffe. Ziel ist, die einheitliche Raumwirkung von gebauter Architektur 

und gemaltem Ornament herauszuarbeiten und weniger die einzelnen Raumtheorien 

ausgiebig zu behandeln.217 Der Begriff ‚Raum’ bezeichnet das Innere der gebauten 

Architektur in seiner dreidimensionalen Ausdehnung, in welcher sich der Betrachter 

bewegt.218 Die Tiefenwirkung der Wandmalerei auf der Fläche wurde bereits weiter oben 

in der Ornamenttheorie ausgeführt.219  

Dem Betrachter begegnet im Kircheninnenraum ein stetes Wechselspiel aus Öffnungen 

(Fenster, Durchgang) und Geschlossenem (Wand, Gewölbe, Dachstuhl) sowie aus 

„übergreifenden und übergriffenen Formen“220 von der Wand bis zum Gewölbe oder zum 

Dachstuhl, vom Mittelschiff zu den Seitenschiffen und zum Chor sowie zu den 

Chorkapellen. Dabei übernehmen die gemalten Ornamente meist die Vorgaben der 

plastischen Glieder. Dem Sedlmayrschen Begriffspaar „übergreifende und übergriffene“ 

Form lassen sich zwei weitere Begriffspaare zuordnen, die das Verhältnis zweier Formen 

(plastisch sowie gemalt) zueinander charakterisieren: ‚rahmende und gerahmte’ sowie 

‚umgreifende und umgriffene’ Form. Das ‚Rahmende’ bezieht sich hauptsächlich auf 

Friese, Bänder und Streifen, die Wandfelder säumen, während das ‚Umgreifende’ 

beispielsweise Medaillons betrifft. Beide können etwas komplett Umschließendes oder nur 

Begleitendes bezeichnen. 

Die Raumwirkung wird auch durch Farbwerte beeinflusst.221 So können Farbkontraste, 

wie Hell und Dunkel, ein Vor- und Zurückspringen von Formen bewirken. Hierzu bemerkt 

                                                                                                                                              
angebracht. Spuren einer Darstellung von „Maria mit zwei Heiligen“ befinden sich an der ehemals 
südlichen Außenwand (heute oberhalb der Cappella Corner) in S. Maria dei Frari. Ein Beleg für eine 
szenische Darstellung in Venedig gibt nur Sansovino, der von einer „Historia del Volto Santo“ in der 
Cappella dei Lucchesi in S. Maria dei Servi spricht. Siehe: Sansovino, Francesco: Venetia. 
Città nobilissima e singolare. Descritta in XIII Libri, Venedig 1581, fol. 59r. 

217  Zur Problematik und Verwendung des Begriffes ‚Raum’ in der Kunstgeschichte siehe: Badt 1963, S. 20ff. 
Zu Hildebrands Definition des „Raumgefühls“ vgl. Hildebrand 1893, S. 46. Siehe auch die Ausführungen 
von: Jantzen, Hans: Über den kunstgeschichtlichen Raumbegriff, in: Sitzungsberichte der Bayerischen 
Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische Abteilung 5 (1938), Neudruck 2. unveränderte 
Auflage, Darmstadt 1962; ders: Über den gotischen Kirchenraum (Berlin 1951), in: Hans Jantzen: Über 
den gotischen Kirchenraum und andere Aufsätze, hrsg. von Ulf Jantzen und Ulrich Kuder, Berlin 2000, 
S. 7-33. 

218  Vgl. Hildebrand 1893, S. 19; S. 73.  
219  Auch Sandström unterscheidet zwischen verschiedenen Ebenen im Wandbild. Je nach Realitätsgrad 

erhalten die dargestellten Elemente ihren Platz zwischen der ‚Wirklichkeit’ und der ‚Unwirklichkeit’. 
Sandströms Ausführungen scheinen mir für die Betrachtung nicht übertragbar zu sein, zumal sein 
Untersuchungsschwerpunkt auf Beispiele der Hochrenaissance liegt. Vgl. Sandström, Sven: Levels of 
unreality. Studies in structure and construction in Italian Mural Painting during the Renaissance, 
Uppsala 1963. Siehe auch: Stamm 1974, S. 10; Danilowa 1983, S. 16.  

220  Zu den Begriffen siehe: Sedlmayr 1950, S. 55-59; hier: S. 56. 
221  Hier sei nur auf die anregenden Analysen von Kemp (1986) und Strauss verwiesen. Siehe: Strauss, Ernst: 

Koloritgeschichtliche Untersuchungen zur Malerei seit Giotto und andere Studien, hrsg. von Lorenz 
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Hildebrand, dass „die Bemalung die Verhältnisse der Form, der Beleuchtung zum Trotz, 

zur Geltung bringen, sie unabhängig davon machen“222 können. Sie spielen in der 

Analyse des Zusammenwirkens von Realraum und Ornamentbereich eher eine 

untergeordnete Rolle, da sie erst sekundär als „raumbildende Elemente“ auftreten.223  

IV.4 Vorgehensweise 

Die angeführten Kirchen sind von Umbau- oder Neubauphasen sowie Modernisierungs- 

und Restaurierungsmaßnahmen betroffen. Ab dem 17. Jahrhundert ist eine Umwandlung 

des Innenraumes zu beobachten, die unter anderem ein einfaches Übertünchen der 

älteren Malereien mit weißem Kalkputz beinhaltet, die bei Restaurierungsarbeiten seit 

Ende des 19. Jahrhunderts wieder entfernt wurde. Die dabei freigelegten Wandmalereien 

wurden im darauf folgenden Jahrhundert mehrfach restauriert.  

Die Frage nach der Authentizität des gebauten Kirchenraumes wie auch seiner gemalten 

Ausstattung ist, wie bereits im dritten Kapitel zum Umgang mit den Wandmalereien 

ausgeführt, komplex. Sie reicht von Spuren der ursprünglichen, gebauten Architektur und 

der gemalten Raumfassung über Modernisierungen bis zur Rekonstruktion und 

Restaurierung. Manche Veränderungen können nicht mehr nachvollzogen werden, 

so dass der ursprüngliche Zustand nicht eindeutig geklärt werden kann.  

Die restauratorischen Befunde bei Restaurierungen seit dem 19. Jahrhundert zeigten, 

dass trotz vielfacher Übermalungen sich Spuren der ursprünglichen, gemalten 

Ausstattung erhalten hatten, die anhand der Befunde Ende des 19. und Anfang des 

20. Jahrhunderts ‚rekonstruiert’ wurde. Der gegenwärtige Zustand vermittelt dem 

Betrachter eine Symbiose aus ‚ursprünglichem’ und rekonstruiertem Aussehen der 

gotischen Architektur mit ihrer gemalten Ausstattung sowie aus den Zeugnissen der Zeit, 

die Veränderungen im Zeitgeschmack beinhalten und den Umgang mit dem Kunstwerk 

dokumentieren. Um die Funktion des Ornaments im Raum und sein Verhältnis zur 

Architektur zu definieren, wird von dem gegenwärtigen Zustand ausgegangen, der die 

Historizität des Monuments und seiner Ausstattung mit einschließt.  

Der Betrachter nimmt beim Eintritt in die Kirche den Gesamtraum wahr, der sich aus der 

Architektur und der plastischen sowie gemalten Ausstattung zusammensetzt.224 Um die 

                                                                                                                                              
Dittmann, 2. erw. Aufl., München/Berlin 1983 (= Kunstwissenschaftliche Studien 47), S. 63-79; S. 296-
 312. 

222  Hildebrand 1893, S. 30f. 
223  Vgl. Hildebrand 1893, S. 75. Um vor allem spekulativen Äußerungen und Deutungen vorzubeugen, soll 

nicht auf die optische Wirkungen der Farbe näher eingegangen werden, da der Farbwert und 
Erhaltungszustand der Ausmalungen durch vielfache Restaurierungen einen verfälschten Eindruck 
vermitteln können. 

224  Der subjektiv geprägte Raumeindruck in der Wahrnehmung des Betrachters kann bei der Beschreibung 
nicht vollständig ausgeschlossen werden. Wie bereits Pieper feststellt, verharrt der Betrachter nicht auf 
einem festen Standpunkt, sondern erlebt die Architektur im Durchschreiten. Vgl. Pieper, Jan: 
Architektonische Augenblicke, in: Augenblick und Zeitpunkt, Studien zur Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in 
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Raumwirkung der gemalten Ornamente beschreiben zu können, ist es notwendig, zuerst 

zwischen der gebauten Architektur und der Ausmalung zu unterscheiden.225  

Die gebaute Architektur stellt die Flächen zur Verfügung, auf denen das gemalte 

Ornament agieren kann. Dabei werden vier verschiedene Kirchenbautypen vorgestellt, die 

durch ihre architektonischen Voraussetzungen mannigfache Möglichkeiten für den Einsatz 

des gemalten Ornaments bieten und auch unterschiedliche Ornamenttypen fordern. So 

kann das gemalte Ornament in der Gewölbebasilika deren Gewölbekonstruktion 

hervorheben, während in der ungewölbten Basilika das gemalte Ornament eher die 

Flächigkeit der Wände betont.  

Des Weiteren sollen die Fragen, wo das gemalte Ornament zum Einsatz kommt, welche 

Ornamente verwendet werden und welche Funktionen sie übernehmen, untersucht 

werden. Ziel ist, eine Verortung und Klassifizierung der verwendeten Ornamente, 

beispielsweise als Wand-, Gewölbe- und Füllornamente, herauszuarbeiten. 

Als erster Kirchentypus wird die Gewölbebasilika (S. Maria dei Frari, SS. Giovanni e 

Paolo, S. Zaccaria) und als zweiter die ungewölbte Säulenbasilika (Madonna dell’Orto, 

S. Agnese, S. Stefano, S. Giovanni in Bragora, S. Pietro di Murano) behandelt. Der dritte 

Typus stellt die Dreiapsidensaalkirche (S. Gregorio, S. Maria della Carità) dar. Der vierte, 

einabsidiale Saalkirchentypus (S. Elena) wird als eigenständiger Bau untersucht. 

Separat werden die Ausmalungen in S. Giovanni Decollato als Beispiel für eine 

Innenraummodernisierung mittels Wandmalerei und die als Bildräume konzipierten 

Verkündigungsszenen in S. Giovanni in Bragora, in der Sakristei von S. Maria dei Frari 

und in der Sakristei von S. Maria dei Carmini besprochen. Den Abschluss bildet die 

Chorausmalung von S. Samuele als Beispiel für das Raumbild.  

IV.5 Ausmalungen in den Gewölbebasiliken  

Die beiden Bettelordenskirchen S. Maria dei Frari und SS. Giovanni e Paolo sind nahezu 

zeitgleich errichtet worden und nehmen nicht nur architektonisch sondern auch in der 

Ausmalung aufeinander Bezug. Die Kirche S. Zaccaria wird als dritte Gewölbebasilika 

behandelt. Wie ausführlich im Katalogabschnitt zu dieser Kirche dargelegt, deuten die 

erhalten gebliebenen Wandmalereien auf einen basilikalen, dreijochigen Gebäudetypus 

mit Kreuzrippengewölben hin, der weitestgehend bis zu den umfangreichen Umbauten im 

16. Jahrhundert erhalten geblieben war.   

                                                                                                                                              
Kunst und Wissenschaften, hrsg. von Christian W. Thomsen/Hans Holländer, Darmstadt 1984, S. 165-
174; hier S. 165. 

225  Die Raumgesamtbetrachtung umfasst die untersuchten ausgemalten Räumlichkeiten. Anbauten wie 
Kapellen und Sakristeien sind davon ausgenommen, da sie in sich geschlossene Räume verkörpern und 
nicht wie die Chorkapellen vom Querhaus oder von den Seitenschiffen aus erfassbar sind. 
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IV.5.1 S. Maria dei Frari 

Der Raum in der im Grundriss kreuzförmig angelegten Gewölbebasilika erschließt sich 

dem von der Hauptfassade eintretenden Betrachter bis zur Chorschranke zwischen dem 

fünften und sechsten Joch, die dort eine Raumgrenze bildet (E.I Abb. 3). Mittels der 

plastischen Durchgestaltung wirkt der Raum (Mittelschiff und Seitenschiffe) trotz nahezu 

gleicher Höhe wie Breite eher gedrungen und in die Breite gehend. Ein steter Wechsel 

von ruhenden Horizontalen (Wand, Balkengerüst226) und hochsteigenden Vertikalen 

(Arkaden, Wandvorlagen), die durch jochverschleifende Elemente (Gewölberippen) 

gebunden sind, bestimmt den Raum. Dieses Spannungsverhältnis gleicht die farbige 

ornamentale Gestaltung aus. Sie vermittelt zwischen der Vertikalgliederung (Pfeiler, 

Wandvorlagen, Gurtbögen, Rippen) und der Horizontalgliederung (Wand, Zugbalken, 

Gewölbe). Indem sie das Zusammenwirken der „übergreifenden“ und „übergriffenen“ 

Formen227 verstärkt, entsteht ein harmonischer Rhythmus. 

Das Langhaus zeigt im Wandaufriss hoch gezogene Arkaden, so dass das 

Arkadengeschoss in einen niedrigen Obergaden übergeht und eine horizontale 

Unterteilung zwischen beiden wegfällt (E.I Abb. 5; Abb. 7). Ein Zwillingsfenster ist pro 

Joch mittig in den Obergaden gesetzt und bildet eine optische Flucht mit den 

Lanzettfenstern in den Seitenschiffen. Das zweite Geschoss ist jochweise durch die auf 

den Rundpfeilern ruhenden und plastisch hervortretenden profilierten Wandvorlagen 

eingeteilt, die die Gurt- und Schildbögen sowie die Gewölberippen vorbereiten.  

An den Langhauswänden bleibt der Ornamentbereich einstufig. Mit einem Läuferverband 

betont die Fugenmalerei das plastische Hervortreten der profilierten Wandvorlagen und 

ihre separierende Funktion (E.I Abb. 9). Ein einfaches schwarzes Streifenband säumt die 

Arkaden und agiert als Schatten, der die Profile stärker von der Wand hervortreten lässt. 

Die Gewölberippen greifen den farbigen Ornamentüberzug der die Wandvorlagen 

begleitenden Dienste auf. Sie unterscheiden sich in ihrer Formziegelfassung von der 

grauen Steinfarbigkeit der Gurtbögen und setzen sich vom hellen, schwarz konturierten 

Ornamentgrund der Gewölbekappen ab (E.I Abb. 5; Abb. 7). Das farbige Ornament 

unterstützt somit die jochverschleifende Wirkung im Raum.  

Zwei unterschiedliche Fugenmalereimuster schmücken die Langhauswände, die Bezug 

auf die Materialästhetik der realen Mauersubstanz nehmen und somit die füllende 

Wirkung der Wand zwischen den sie übergreifenden Formen und ihre Aufgabe als 

Raumgrenze veranschaulichen. Das Rautenmuster (E.I Abb. 6) nimmt in seinem 

abgegrenzten Bereich alle Bewegungsrichtungen ein, während das Zick-Zack-Muster 

                                                
226  Das Balkengerüst ist nach Dellwing (1970, S. 130) in seiner heutigen Dichte eine Folge der 

Restaurierungsarbeiten am Anfang des 20. Jahrhunderts.  
227  Vgl. Sedlmayr 1950, S. 56. 
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optisch eine horizontale Bewegungsrichtung zum Chor vorgibt (E.I Abb. 8). Im Gegensatz 

zum sekundären Verhalten der Läuferverbandfassung an den Wandvorlagen wirken die 

flächenfüllenden Ornamentmuster an den Wandflächen durch ihre Dynamik indifferent auf 

ihren Träger. Wie ein Stoffvorhang scheinen sie die Wand zu kaschieren, der hinter den 

plastischen Gliedern flächig fortläuft. Dabei vermittelt die Fugenmalerei an den Pilastern 

zwischen den hervortretenden Formen und der zurücktretenden Wand. Der Übergang von 

der Wand zu den Fenstern ist durch die Backsteinfassung nahezu fließend.  

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Funktionen der gemalten Ornamente sich 

an den vorgegebenen Aufgaben der architektonisch separierenden, füllenden und 

tragenden sowie lastenden Glieder orientieren, wobei ihre Kompetenzen sich diesen 

meist angleichen: Die tragenden und gleichzeitig separierenden architektonischen Glieder 

sind durch den grauen Stein (Rundpfeiler, Arkadenprofile, Wandkapitelle) und durch die 

graue Farbigkeit (Gurtbögen) hervorgehoben. Das Gliedersystem tritt gegenüber der 

Wand plastisch hervor. Die gemalte Fassung unterstützt dabei das optische Zurücktreten 

der Wand.228 Grundsätzlich wird deutlich, dass die Wand die „übergriffene Form“ und die 

Rippen und Arkaden die „übergreifende Form“ bleiben. Das gemalte Backsteinornament 

fungiert in einer Vermittlerrolle: Das Ornament an den Wandvorlagen, an den Diensten 

und an den Gewölberippen verstärkt die vertikale Verstrebung, die bereits von den 

Rundpfeilern ausgeht, und betont zusätzlich ihre jochverschleifende Wirkung. 

Die hoch eingeschnittenen Arkadenöffnungen ermöglichen den Blick in die Seitenschiffe, 

in denen die Gewölbe entsprechend hoch angesetzt sind (E.I Abb. 13; Abb. 15). 

Die Wandgliederung der Seitenschiffe nimmt den Rhythmus der 

Langhauswandgliederung auf. Je eine flache halbe Wandvorlage, die auf einer Konsole 

ruht, tritt plastisch an der Außenwand als Jochgrenze hervor (E.I Abb. 14). 

Der Ornamentbereich in den Seitenschiffen orientiert sich am einstufigen Aufbau im 

Langhaus. Der Läuferverband an den Wandvorlagen hebt sich von dem Rautenmuster 

der Wände ab. Dadurch intensiviert das gemalte Ornament die Plastizität der 

Wandvorlagen sowie deren gliedernde Aufgabe. Das flächenfüllende Rautenmuster 

kaschiert die Wand wie im Mittelschiff.  

Auch hier schafft die Fugenmalerei eine Verbindung zwischen den hervor- und 

zurücktretenden Gliedern sowie der einzelnen Wandsegmente zum Gewölbe. 

Die Wandvorlagen und die gestauchten Gurtbögen betonen hierbei die Vertikale, während 

die Gewölberippen und die weiß gefüllten Gewölbekappen die Horizontalwirkung der 

längsgerichteten Seitenschiffsjoche unterstreicht (E.I Abb. 15). Das sich an der Wand 

ausbreitende Rautenmuster begünstigt die optische Zusammenführung der Seitenschiffe 

                                                
228  Dellwing (1970, S. 132) beschreibt die Wirkung des architektonischen Aufbaus ausführlich, ohne dabei die 

gemalte Fassung der einzelnen Architekturglieder zu berücksichtigen. 
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mit dem Mittelschiff zu einer architektonischen und farbigen 

Ausgewogenheit (E.I Abb. 13).229  

Während das Langhaus und die Seitenschiffe noch als Gesamtraum begreifbar sind, 

lassen sich die anschließenden Raumteile nur gesondert erschließen. Dem vom 

Langhaus fortschreitenden Betrachter eröffnen sich als weitere Räume die 

Querhausarme, das Presbyterium und die Chorkapellen.  

Die Selbstständigkeit der Querhausarme gegenüber dem Langhaus zeigt sich in den 

veränderten Raumproportionen: im höher gezogenen Wandaufriss, in den 

zusammengedrückten, längs gelagerten Gewölben und im gemalten 

Wandüberzug (E.I Abb. 24). Der Ornamentbereich der Querhauswände zeigt ein 

kleinteilig gemaltes Mauerwerk (E.I Abb. 25; Abb. 27-28), das in seiner flächenfüllenden 

Funktion und sekundären Kompetenz die Wand in ihrer Funktion als Raumgrenze 

unterstützt – im Unterschied zum Langhaus und zu den Seitenschiffen, wo das 

Ornamentmuster die Wand kaschiert. Die Verbindung der plastisch hervortretenden 

Glieder (Tondi, Arkaden) mit der backsteingefassten Wand ermöglicht ein schwarzes 

Streifenbandornament, welches an den Rundöffnungen eine punktuell akzentuierende 

und an den steinernen Arkadenprofilen eine rahmende Funktion einnimmt. Das 

Backsteinornament übernimmt wie im Langhaus und in den Seitenschiffen die Vermittlung 

zwischen Wand und Gewölbe durch die gemalte Formziegelfassung der Gewölberippen 

(E.I Abb. 24). In den Querhausarmen kommt es zu einem Zusammenspiel von Öffnungen, 

die als Tiefenleiter fungieren, der Massivität der Wand und dem Gewölbe, die beide als 

Raumgrenzen stehen.230 Das gemalte Ornament hebt die Funktionen der 

architektonischen Glieder hervor, wobei es gleichzeitig die einzelnen Glieder 

zusammenfügt und ein Gleichgewicht im Raumgefüge schafft. 

Auch im Presbyterium wechseln sich rote, backsteingefasste und graue, steinsichtige 

Architekturglieder ab (E.I Abb. 56). Das gemalte Ornament an den Gewölberippen greift 

das zweifarbige Zusammenspiel zwischen den grauen Gurtbögen und dem 

Terrakottamaßwerk an den Schildwänden auf. Die Gewölbesegel sind mit einer floralen 

Bordüre gesäumt und in der Mitte mit einem Medaillon akzentuiert (E.I Abb. 51). Der 

Ornamentbereich ist dabei dreifach gestuft: Das Streifenbandornament umläuft in der 

ersten Ebene die Bordüre, die in der zweiten Ebene mit einem Rankenmuster gefüllt ist 

(E.I Abb. 50). Die Ranken erscheinen vor einem hellen Ornamentgrund, der gleichzeitig 

die dritte Ebene im Ornamentbereich einnimmt. Auch die Medaillonumrandung befindet 

sich auf der ersten Ebene und übernimmt neben einer punktuell akzentuierenden auch 

                                                
229  Auch der farbige Fußboden, aus rotem und weißem Stein, trägt zu diesem Gleichgewicht bei. 
230  Von der Nord-Ost-Wand des rechten Querhausarmes geht eine andere räumliche Wirkung aus, die im 

anschließenden Kapitel über die Grabmäler ausführlich erörtert wird. 
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eine rahmende Haltung. Sie leitet den Betrachterblick in einen Bildraum, in dem jeweils 

ein Evangelistensymbol agiert (E.I Abb. 52-55). Die Verkürzungen der 

Evangelistensymbole und ihre Überschneidungen mit dem Rand deuten eine Bewegung 

an und erzeugen somit eine illusionistische Tiefe. Sie scheinen wie durch ein 

Himmelsloch231 aus dem Gewölbe in den Chorraum hereinzuschweben. 

Die Apsis besteht aus Zonen mit zwei übereinander angeordneten Lanzettfenstern, die im 

unteren Bereich durch eine Reihe von kleinen Vierpassfenstern und im oberen Bereich 

durch eine Reihe von Rundfenstern, die in einem Viereck eingesetzt sind, unterteilt 

werden (E.I Abb. 56). Auch hier wechselt sich die rote Farbigkeit der backsteingefassten 

Glieder und der Terrakotta-Applikationen mit dem grauen Stein der Kapitelle und den 

Fensterbögen ab. 

Wie im Chorgewölbe ist auch der Ornamentbereich im Apsisgewölbe 

dreistufig (E.I Abb. 57). In der ersten Ebene säumt eine Bordüre die Gewölbekappen und 

spart ein Dreieck aus, welches mit einem indifferenten Rankenwerk auf weißem 

Ornamentgrund gefüllt und mittig mit einem Medaillon akzentuiert ist (E.I Abb. 58-63). 

Die Bordüre präsentiert in der zweiten Ebene ein Stangenbandornament vor einem 

schwarzen Ornamentgrund, das die dritte Ebene bildet. Das Medaillon orientiert sich am 

Aufbau der Bordüre: Die Rahmung befindet sich in der ersten Ebene, die weiße Füllung in 

der zweiten und der schwarze Grund markiert die dritte Ebene. Der Hell-Dunkel-Kontrast 

in der Bordüre sowie in der Medaillonrahmung bleibt zwar zweidimensional, erreicht 

jedoch eine optische Plastizität, die sich den Rippen annähert. 

Der Raum in den Chorkapellen ist schmal, hoch und tief angelegt (E.I Abb. 73). Die 

gemalten Dekorationssysteme in den Chorkapellen weisen Ähnlichkeiten im Aufbau und 

in der Struktur auf. Der Läuferverband an den Pilastern betont ihre gliedernde und 

tragende Funktion. Die Wände sind zweifarbig gestaltet: In der unteren Wandzone 

verdeutlicht im einstufigen Ornamentbereich eine Fugenmalerei die gemauerte Substanz 

der Mauer und verstärkt ihre Funktion als Raumgrenze. In der oberen Wandzone 

entspricht der zweistufige Ornamentbereich als weiße, gerahmte Fläche eher deren 

füllenden Bestimmung (E.I Abb. 94).  

Rahmende und zugleich füllende Ornamente verzieren den Gurtbogen. 

Die Formziegelrahmung an den Außenkanten betont die Stützfunktion des Bogens. 

Eine aufwendigere Dekoration ziert die Laibung. Diese zeigt einen mehrfach gestuften 

                                                
231  Zur liturgischen Funktion von Gewölbelöcher bei Auffahrtszeremonien siehe: Krause, Hans-Joachim: 

„Imago ascensionis“ und „Himmelloch“. Zum „Bild“-Gebrauch in der spätmittelalterlichen Liturgie, in: 
Möbius, Friedrich/Schubert, Ernst (Hgg.): Skulptur des Mittelalters. Funktion und Gestalt, Weimar 1987, 
S. 280-353. 
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Ornamentbereich.232 In der Cappella di S. Michele (E.I Abb. 74) und in der Cappella dei 

Santi Francescani (E.I Abb. 91) tritt neben der Backsteinrahmung eine weitere Einfassung 

aus einem gedrehten Würfelfries hinzu, der Stein imitiert. Diese kennzeichnet als erste 

Ebene den Ornamentbereich und leitet in die zweite über, die aus einem gelben 

Flechtband besteht. In der dritten Ebene schließt ein grüner Ornamentgrund mit 

mehrfarbigen Einlagen die Fläche. In seiner Materialästhetik (Stein-Gold-Marmor) gleicht 

sich der Ornamentbereich der gemauerten Substanz des realen Gurtbogens an und 

betont seine gliedernde und stützende Aufgabe.  

In der Cappella di S. Giovanni Battista (E.I Abb. 108) und in der Cappella del 

SS. Sacramento (E.I Abb. 122) verfügt der Ornamentbereich über andere Kompetenzen: 

Ein mehrfarbiges Streifenband bildet die erste Stufe, die zu einem Rautenmuster 

überleitet. Das Rautenmuster ist durchbrochen und gibt den Blick auf einen abwechselnd 

hellen und dunklen Grund frei, so dass der Eindruck einer weiteren Ebene entsteht. Das 

gemalte Ornament betont einerseits die tektonisch gliedernde Funktion des Gurtbogens 

und andererseits wirkt es auf die gemauerte Substanz koinzidierend. 

Wie die Gurtbögen zeigen auch die Gewölbekappen einen mehrfach gestuften 

Ornamentbereich, der ihre füllende Funktion betont, aber durch die Kompetenzen 

unterschiedlich wirkt. Die erste Ebene besteht aus einer Bordüre mit Rankenwerk, in das 

auch geometrische Formen und ornamental verwendete Gegenstände eingebunden sind. 

Sie entspricht ihrer rahmenden Aufgabe und bleibt in ihrem Verhältnis zum Träger 

sekundär. Das ausgesparte Dreiecksfeld beinhaltet weiteres, flächenfüllendes 

Rankenwerk, welches die zweite Ebene einnimmt. Der helle Ornamentgrund schließt als 

dritte Ebene die Gewölbefläche. In der Cappella del SS. Sacramento (E.I Abb. 128-129) 

ist in der zweiten Ebene zusätzlich ein punktuell akzentuierendes Ornament eingesetzt, 

das auf den plastischen Gewölbeschlussstein Bezug nimmt (E.I Abb. 124-125). 

Dadurch steht das gemalte Ornament in einem sekundären Verhältnis zum plastischen 

Ornament. 

Die ornamentale Gewölbemalerei in der Cappella Bernardo (E.I Abb. 138) und in der 

Cappella di S. Giovanni Battista (E.I Abb. 107) hingegen verhält sich durch das 

flächenfüllende und ungebundene Rankenwerk indifferent zur Substanz der 

Gewölbekappe, greift aber nicht in ihre Eigenschaft als Füllung und Raumgrenze an. 

Die Gewölbeausmalung in der Cappella di S. Michele (E.I Abb. 75) und in der Cappella 

dei Santi Francescani (E.I Abb. 92) variiert die Gestaltung der zweiten und dritten Ebene 

im Ornamentbereich. In beiden Kapellengewölben ist in der zweiten Ebene jeweils ein 

Evangelistensymbol gesetzt, das hierbei eine punktuell akzentuierende Stellung einnimmt. 

                                                
232 Ausnahmen sind die Gurtbögen in der Cappella dei Milanesi und Cappella Bernardo, deren Bemalung 

verloren gegangen ist. 
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Die Evangelistensymbole zeigen weder einen narrativen noch einen zeitlichen Aspekt. 

Auch befinden sie sich nicht in einem illusionistischen Tiefenraum. Allerdings sind sie 

nicht als Ornamente oder als ornamental verwendete Gegenstände zu definieren, da sie 

weder eine Flächendimension noch eine Symmetrie aufzeigen. Vielmehr sind sie als 

ornamentale Symbole zu bezeichnen, die eine schmückende Primärfunktion und eine 

eindeutige symbolische Sinngebung aufzeigen.233 Die Heiligengestalt in der Cappella dei 

Santi Francescani (E.I Abb. 96) erfüllt die Bestimmung eines Bildes. Ein rotes 

Wellenrankenmotiv auf weißem Grund schließt als dritte Ebene die Fläche der 

Gewölbekappen.  

Die Stichkappen in den Apsiden der Chorkapellen nehmen den dreistufigen Aufbau der 

Gewölbe auf (E.I Abb. 80; Abb. 143): Bordüre, Rankengebilde und weißer 

Ornamentgrund.234 Die Bestimmung der Gewölberippen als gliederndes Gerüst, das die 

Apsis in schmale Fensterzonen aufteilt, ist auch hier durch die Fugenmalerei verstärkt. 

Die Farbkomponenten Gelbgold und Grün, die die Farbigkeit des Langhauses und der 

Seitenschiffe (Grau-Rot-Weiß) erweitern, suggerieren zusammen mit dem vegetabilen 

Schmuck, der in der Anwendung überwiegt, dem Betrachter einen „Laubencharakter“ 235, 

der jedoch durch die Rahmung der Bordüren eng an das Gliedergerüst gebunden ist. 

Die gemalten Ornamente wirken eher als Füllung und raumschließend als durchlässig 

oder koinzidierend.  

IV.5.2 SS. Giovanni e Paolo 

Die im Grundriss kreuzförmig angelegte Gewölbebasilika SS. Giovanni e Paolo ist im 

Langhaus in fünf Joche unterteilt und mit längsgerichteten Kreuzrippengewölben 

gedeckt (B.II Abb. 2). Der Bau ist in der Breite mit S. Maria dei Frari nahezu identisch, 

jedoch erheblich höher gebaut, was in der plastischen sowie in der gemalten Ausstattung 

hervorgehoben wird.236  

Im Unterschied zu S. Maria dei Frari teilt ein horizontal verlaufendes, plastisches 

Arkadengesims oberhalb der Pfeilerarkaden den Wandaufriss im Langhaus in ein 

Arkadengeschoss und in einen Obergaden (B.II Abb. 5). Über dem Scheitelpunkt jeder 

                                                
233  Siehe Irmscher 1984, S. 21. 
234  Die Ausnahme bildet die zweistufig angelegte Gewölbemalerei in der Cappella dei Milanesi. 
235  Unter „Laube“ ist in diesem Zusammenhang ein Gebilde aus rankenden Pflanzen zu verstehen, das über 

ein Gerüst, hier Gewölbe, gebunden ist. Siehe: Laube, in: LdK Bd. 4, 1996, S. 238. Zum Laubencharakter 
siehe auch: Oettinger, Karl: Laube, Garten und Wald. Zu einer Theorie der süddeutschen Sakralkunst 
1470-1520, in: Festschrift für Hans Sedlmayr, hrsg. von Karl Oettinger/Mohammed Rassem, München 
1962, S. 201- 228; Büchner, Joachim: Ast-, Laub- und Maßwerkgewölbe der endenden Spätgotik. Zum 
Verhältnis von Architektur, dekorativer Malerei und Bauplastik, in: Festschrift für Karl Oettinger zum 
60. Geburtstag am 4. März 1966, hrsg. von Hans Sedlmayr/Wilhelm Messerer, Erlangen 1967 (= Erlanger 
Forschungen, Reihe A: Geisteswissenschaften 20), S. 265-301. 

236  Nach Dellwing (1970, S. 145f.) umfasst die innere Langhausbreite von SS. Giovanni e Paolo 27,32 m und 
die Mittelschiffshöhe 32,20 m. Die innere Langhausbreite von S. Maria dei Frari soll 27,80 m und die 
Mittelschiffshöhe durchschnittlich 27,60 m betragen.  
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Arkade ist ein Zwillingsfenster und in der Flucht im Obergaden ein größeres eingesetzt. 

Das zweite Geschoss ist jochweise durch rechteckige Wandvorlagen und begleitende 

Dienste ausgegrenzt, die die Gurt- und Schildbögen sowie Gewölberippen vorbereiten. 

Diese sind durch einen profilierten Kämpfer mit dem plastischen Arkadengesims 

verbunden.  

Das plastisch hervortretende Gliedersystem verdeutlicht seine separierende und 

stützende Funktion. Die Pfeiler und die profilierten Wandvorlagen betonen die Vertikale im 

Innenraum, während das plastische Arkadengesims die Horizontale stärkt und die 

Zuganker die Breite bestimmen.237 Die farbige Fassung orientiert sich an den Stütz- und 

Lastaufgaben der einzelnen Architekturglieder. Ihre ornamentale Kompetenz bleibt dabei 

sekundär: Eine Fugenmalerei im Läuferverband überzieht die profilierten Wandvorlagen 

und die dazwischen liegenden Wandfelder (B.II Abb. 7). Während der Ornamentbereich 

an den Pilastern einstufig ist, bildet jener an den Wandfeldern drei Ebenen (B.II Abb. 6). 

Das untere Wandfeld ist durch die plastischen Glieder und zusätzlich durch eine gemalte 

schwarz-weiße Streifenbordüre ausgegrenzt. Dadurch entsteht auf der Fläche eine 

geringe Tiefenillusion: Die Wand als Füllung liegt in der Flächenanordnung tiefer als die 

sie rahmenden Glieder. Diese Wirkung wiederholt sich im Aufbau des Ornamentbereichs. 

Das Streifenband steht als Rahmung in der Flächenanordnung vor der Fugenmalerei als 

Füllung (B.II Abb. 7). Die doppelte Rahmung verhindert eine fortlaufende Flächenwirkung 

der Wand, wie sie im Mittelschiff von S. Maria dei Frari erscheint. Im Langhaus von 

SS. Giovanni e Paolo bleibt das untere Wandfeld im geschossartig aufgebauten 

Wandaufriss jochgebunden.  

Ein gemalter Fries mit einem plastisch wirkenden Stangenbandornament begleitet das 

plastische Arkadengesims und scheint sich mit diesem zu verkröpfen, in dem es sich in 

seiner plastischen Wirkung an das hervortretende Gesimsprofil annähert (B.II Abb. 6). 

Dadurch verstärkt es die Wand horizontal gliedernde und zugleich die Wandfelder 

verbindende Funktion des Gesimses (B.II Abb. 8).  

Die gliedernde und verstärkende Funktion nehmen auch die Arkaden begleitenden Friese 

auf (B.II Abb. 7; Abb. 9). Die optische Plastizität ihrer Ornamentfüllung unterstreicht den 

Rhythmus der Arkaden, die den Betrachterblick in die Tiefe führen, und ihre vertikale 

Ausrichtung. Dadurch entsteht ein Spannungsverhältnis zwischen den vertikal 

aufstrebenden Kräften, den in die Tiefe führenden Gliedern und den in die Breite 

wirkenden Holzzugankern. Im Obergaden schließt die Wand mit einem gemalten 

Rankenfries (B.II Abb. 4-5), der die vertikale Betonung der Arkaden im Wandaufriss 

wiederholt. Die flächenfüllende Fugenmalerei bleibt auch hier sekundär.  

                                                
237  Dellwing (1970, S. 115) verwendet hier treffend den Begriff „Luftgeschoße“ zur Kennzeichnung der durch 

die Zuganker geschaffenen Raumgehäuse. 
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Die Formziegelfassung an den Gewölberippen setzt sich deutlich von dem zweistufigen 

Ornamentbereich der Gewölbekappen ab, der einen weißen Ornamentgrund mit Kontur 

beinhaltet (B.II Abb. 4). Deutlich kommen hier die separierende Aufgabe der Rippen und 

die Funktion der Kappen als Füllung und Raumgrenze zum Ausdruck. Wie in S. Maria dei 

Frari unterstützt die rote Backsteinfassung an den Gewölberippen die jochverschleifende 

Wirkung und die Bindung des Gewölbes an die Wand.  

Der Ornamentüberzug an den Gurtbögen imitiert abwechselnd grauen Stein sowie 

gemauerten Backstein und veranschaulicht somit ihre tragende und separierende 

Aufgabe (B.II Abb. 3). Die graue Steinfassung nimmt auf das Material der Pfeiler, der 

Arkadenprofile, des Arkadengesimses und der Kämpfer Bezug. Die Backsteingurtbögen 

hingegen orientieren sich an der Backsteinfassung der Wandfelder, Wandvorlagen und 

Gewölberippen. Dieser farbige Wechsel ermöglicht, dass jeweils zwei Joche durch die 

Backsteingurtbögen und -rippen optisch stärker zusammengebunden sind.  

Der Raum erschließt sich dem von der Hauptfassade eintretenden Betrachter 

uneingeschränkt bis zum Chor (B.II Abb. 2). Er wirkt trotz der in die Breite wirkenden 

Zuganker schmal, steil und tief.238 Der Wechsel von Vertikalen und Horizontalen bestimmt 

den Rhythmus im Langhaus, wobei die vertikale Wirkung überwiegt. 

Die Horizontalgliederung der Langhauswand (Arkadengesims) und die Holzbalken 

vermögen nicht der Vertikalgliederung der Mittelschiffswand, welche das Einzeljoch 

herausbildet, Einhalt zu bieten. Auch die farbige ornamentale Gestaltung kann kein 

optisches Gleichgewicht zwischen der Vertikalen (Pfeiler, Arkade, Wandvorlage, 

Gewölberippen) und der Horizontalen (Arkadengesims, Wand, Gewölbe) herstellen, da 

der farbige Wechsel der Gurtbögen diesen Rhythmus unterbricht. Des Weiteren bleiben 

die gerahmten Wandfelder im geschossartig aufgebauten Wandaufriss jochgebunden. 

Diese Wirkung unterstützt auch der die Arkaden begleitende und gemalte Fries, der wie 

die Gurtbögen abwechselnd sein Ornament variiert. Nur das Arkadengesims und der 

darunter gemalte Fries verschleifen die einzelnen Wandfelder und unterstützen die 

Horizontale im Raum.  

Die Seitenschiffe, deren längs gerichtete Gewölbe hoch und steil angesetzt sind, nehmen 

die Wandgliederung des Langhauses auf (B.II Abb. 13): Je eine flache, halbe 

Wandvorlage, die auf einer Konsole ruht, tritt plastisch an der Außenwand in der 

Jochgrenze hervor und geht mit ihrer Backsteinfassung in die Außenwandfassung 

über (B.II Abb. 15). Das gemalte Ornament unterstützt dabei die massive Wirkung der real 

gemauerten Wand als flächenfüllende Raumgrenze. Die vertikalen Glieder in den 

Seitenschiffen setzen sich wie im Langhaus aus den Pfeilern, den Arkaden und den 

Wandvorlagen zusammen. Der gemalte Schmuck in den Gurtbogenlaibungen nimmt das 
                                                
238  Es bleibt fraglich, ob die im 17. Jahrhundert entfernte Chorschranke den Eindruck beeinträchtigt hätte. 
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Ornament des Wandabschlussfrieses auf und stärkt somit die Jochgebundenheit (B.II 

Abb. 13). Die horizontalen Kräfte fehlen, so dass auch in den Seitenschiffen die Vertikalen 

dominieren und durch ihre geringe Breite, dem Langhaus optisch nahe kommen und sich 

zu einer Raumeinheit zusammenfügen (B.II Abb. 12). 

Als weitere Räume erschließen sich dem vom Langhaus fortschreitenden Betrachter das 

Querhaus mit der Vierungskuppel, die Querhausarme sowie das Presbyterium und die 

Chorkapellen. Die vertikale Ausrichtung im Innenraum findet ihren Höhepunkt in der 

Vierungskuppel (B.II Abb. 22). Der Ornamentbereich in den Pendentifs funktioniert 

zusammen mit dem Tambourgesims als tragendes Gerüst, während der Ornamentbereich 

in der Kuppel beinahe eine transzendente Wirkung erzeugt (B.II Abb. 19). Die 

ungebundenen Rankenfriese am Tambourgesims und an der Kuppelöffnung (B.II Abb. 21; 

Abb. 23) erreichen eine auflösende Wirkung, indem sie in den Ornamentgrund fließend 

übergehen und somit dem „Nordenfalkeschem Gesetz“ entsprechen, wonach die 

naturalistische Wiedergabe der Ranken den Grund unbedeutend werden lässt.239 Eine mit 

Streifen eingefasste Rankenbordüre schmückt die Laibung der Fenster, die oberhalb des 

Tambourgesimses eingelassen sind. Die Rahmung des Ornaments wie auch die der 

Fenster bewirkt, dass der koinzidierende Effekt am Übergang vom Tambourgesims zur 

Kuppel oder auch von der Öffnung zum Grund zurückgenommen und die Bindung an den 

Träger wie auch die Funktion der Kuppel als Raumabschluss gefestigt wird. 

Die Querhauswände setzen den gemalten Schmuck der Seitenschiffswände fort, wobei 

der Schaft am Eckpilaster durch den gemalten Backsteinüberzug vom Seitenschiff in den 

Querhausarm fließend überleitet (B.II Abb. 34). Das gemalte Ornament übernimmt hier 

eine gliedernde, rahmende sowie punktuell akzentuierende Aufgabe, wobei es immer 

zwischen der Wand und den plastischen Architekturgliedern vermittelt. Die Fugenmalerei 

offenbart die massive Substanz der Wand und verdeutlicht ihr Bestehen als Raumgrenze. 

Das plastische Gesims und gemalte Stangenbandornament ist wie im Langhaus 

horizontal ausgerichtet. Die mit Formziegeln überzogenen Gewölberippen treten 

jochverschleifend und die einzelnen Wandflächen verbindend auf (B.II Abb. 32).  

Wie im Langhaus verbindet das plastische wie auch das gemalte Ornament die Wände im 

Presbyterium (B.II Abb. 37). Die mit einer Fugenmalerei überzogenen Apsisglieder 

bestimmen zusammen mit den durchbrochenen Wandzonen den Raumeindruck. Im 

unteren Bereich folgt auf drei übereinander angeordneten Lanzettfenstern eine Reihe mit 

Mehrpassfenstern, die in Medaillons eingesetzt sind (B.II Abb. 36). Im oberen Bereich 

trennt eine Reihe von Vierpassfenstern, die von einer Rautenform und zusätzlich von 

einem Rechteck umschlossen sind, zwei darüber folgenden Zonen aus Lanzettfenstern. 

Das plastische Sohlbankgesims, das oberhalb der Mehrpassfensterzone verläuft, steht als 
                                                
239  Vgl. Nordenfalk 1934, S. 262. 
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Gegenpart zu den vertikalen Lanzettfenstern und betont zusammen mit den 

Mehrpassfenstern die Horizontale. Dabei unterstreicht das gemalte Ornament den 

Wechsel von Horizontalen und Vertikalen durch seine rahmende und architektonisch 

gliedernde Funktion. Die Verschleifung der einzelnen Elemente übernimmt der gemalte 

Fries mit dem Stangenbandornament, der bereits im Lang- und Querhaus angewandt 

wurde (B.II Abb. 38). Er rahmt hier die Rundfenster, die Bögen der Lanzettfenster, verläuft 

unterhalb des Sohlbankgesimses und vereint somit über die Wandvorlagen die Apsis mit 

den Chorhauswänden.  

Der Ornamentbereich im Apsisgewölbe ist dreifach gestuft: Rahmung, Rankenfeld und 

heller Ornamentgrund (B.II Abb. 39). Das ungebundene Rankengebilde scheint sich vom 

Ornamentgrund der Gewölbekappe zu lösen und wirkt wie ein durchlässiges 

Laubengeflecht, das von den Rippen aus die Kappen überspannt (B.II Abb. 39-44). 

Der gesamte Chor besteht somit aus einem ausgeglichen Verhältnis zwischen „Wand und 

Wanddurchbrechung“, welche „den Raumabschluß in der Tiefe, der transparent und 

visuell offen ist“, bestimmen.240 Das Spannungsverhältnis im „Gitterwerk“ der Vertikalen, 

Horizontalen und den in die Breite wirkenden Kräften im Langhaus findet somit erst in der 

Chorapsis eine Ausgewogenheit.241 

Im Gegensatz zu dem weiten, Licht erfüllten Chorraum stehen die Chorkapellenräume, 

die schmal und steil wirken (B.II Abb. 56-59). Die Fugenmalerei verstärkt die Substanz der 

Mauer und zugleich ihre Aufgabe als Füllung und Raumgrenze. Das plastische 

Hervortreten der Wandvorlagen ist durch das Muster der Fugenmalerei zurückgenommen, 

das optisch in die Wandfassung übergeht. Auch hier bestimmt das plastische Gesims und 

der darunter gemalte Fries zusammen mit dem Gurtbogen die horizontale Kraft, während 

die Wandvorlagen und die Fensterzone vertikal ausgerichtet sind. Das Gewölbe zeigt 

einen zweistufigen Ornamentbereich, der über eine Rahmung in einen hellen 

Ornamentgrund übergeht.  

                                                
240  Dellwing 1970, S. 113. 
241  Vgl. ebd. 
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IV.5.3 S. Zaccaria 

Die Wände im ehemaligen Mittelschiff von S. Zaccaria I zeigen einen zweistufigen 

Ornamentbereich, den Rankenfriese und ein gemaltes Gesims in der ersten Stufe und ein 

heller Ornamentgrund in der zweiten Stufe einnehmen (B.VI Abb. 7). Das gemalte 

Ornament übernimmt dabei eine rahmende und gliedernde Funktion. An der rechten 

Wandseite verkröpft sich das gemalte Gesims mit der Profilierung der plastischen 

Konsolen und bindet sie somit enger an die Wand (B.VI Abb. 8). Das fiktive Gesims steht 

in einem indifferenten Verhältnis zu seinem Träger, während die auf dem Gesims 

aufliegenden Ranken eher eine koinzidierende Wirkung auf die Wand ausüben. Diese 

Wirkung entsteht durch die fehlende Säumung der Ranken, die in den Ornamentgrund 

uneingeschränkt hineinwachsen. Einen ähnlichen Effekt üben auch die Rankengebilde an 

den Arkaden auf der gegenüberliegenden Seite und im Gewölbe aus.  

Die Gewölberippen sind in ihrer gliedernden und Joch verschleifenden Funktion durch ihre 

Backsteinfassung betont. Die Gewölbekappen greifen den Ornamentbereich der 

Schildwände auf: In den unteren Zwickeln steht jeweils eine große Vase aus der 

Rankenstränge mit Blumen und kleineren Vasen emporwachsen. Dabei entsteht der 

Eindruck, dass die Rankenstränge auf den Rippen aufliegen. Durch die fehlende 

Säumung sprießen auch hier die Blumen und Ranken in den hellen Ornamentgrund 

hinein und scheinen die Aufgabe der Kappe als Füllung und Raumgrenze zu negieren, 

während das Gesims und die Festons die tatsächliche Wandsubstanz verdichten und ihre 

Funktion als Raumgrenze verstärken. Wie im Chor- und Apsisgewölbe in S. Elena erhält 

das Gewölbe einen Laubencharakter, welcher sich an den Arkaden fortsetzt. Die an den 

Seiten mit Formziegeln bemalten Gurtbögen veranschaulichen ihre tragende und 

gliedernde Funktion. Die Laibung zeigt einen hellen Ornamentgrund. Zusammen mit den 

Rippen und den Wandkonsolen bilden sie das Gliedergerüst im Mittelschiff, das mit 

Ranken umspielt ist.  

Im dritten Joch öffnet sich das Mittelschiff auf der rechten Seite über eine hoch 

eingeschnittene Arkade zu einem eingeschobenen Querhaus. Eine zweifach gestufte und 

gemauerte Rahmung hebt die Bogenform hervor (B.VI Abb. 12; Abb. 14). In der inneren 

Stufe verläuft eine Reihe aus gemalten, hochkant gestellten gelben Backsteinen, die zu 

einem außen liegenden Ornamentfries überleiten. Dieser nimmt die Ranken mit dem 

Henkelvasenornament auf. Ursprünglich verliefen beide Ornamentfriese unterhalb des 

hervorspringenden Konsolgesimses bis zum Boden weiter (B.VI Abb. 13). Über einen 

roten Streifen, der die rot gefasste Schildbogenrippe aufgreift, leitet ein floraler 

Ornamentfries zur Wandvorlage, die ebenfalls mit gelben Backsteinen bemalt ist.  



  IV. Die Funktion der Wandmalerei und ihr Verhältnis zur Architektur 

 

72

An beiden Chorwänden (B.VI Abb. 21; Abb. 25) ist je eine Nische eingelassen, in denen 

Altäre aus der Werkstatt der Vivarinis aufgestellt sind. Beide Nischen sind mit 

Wandmalereien ausgemalt, die einen Bildraum zeigen, in welchem Engel eine Draperie 

halten (B.VI Abb. 22-23; Abb. 26-27). Außen rahmt die Nische links ein Bild mit zwei 

Engeln, die eine große Sonne halten (B.VI Abb. 21), und rechts ein 

Baldachin (B.VI Abb. 25). Beide Rahmungen überschneiden die gemalten Ornamente auf 

der Wandfläche und erzeugen eine Tiefenstaffelung auf der Fläche.  

Der Höhepunkt im Kirchenraum ist die farbig ausgemalte Apsis (B.VI Abb. 28). Bereits die 

Gurtbogenlaibung leitet den Betrachterblick über eine Rahmung in einen Bildraum mit 

geflügelten Putti, die Lorbeerkränze mit Prophetenbildnissen halten (B.VI Abb. 29). 

Die Apsiskappen sind mit einem gelben Streifenband umrandet, der vom 

Ornamentbereich in ein Flächenbild überleitet, in dem sich die vier Evangelisten mit ihren 

Symbolen, Gottvater, Johannes d.T. und der Hl. Zacharias, vor blauem Himmelsgrund 

und auf einem Wolkenplateau stehend, aufhalten. Die Tiefenwirkung erzeugen die 

übereinander liegenden Wolkenbänder, auf denen die Heiligen im leichten Kontrapost 

stehen.242 Der bläuliche Gewölbegrund in den Nischen spiegelt sich im blauen Apsisgrund 

wieder. Zusammen mit den goldgefassten Altären, den gelb gemalten Backsteinen sowie 

gelben Ornamenten und den grünen floralen Elementen bestimmen sie den Innenraum 

von San Zaccaria I.243 

Die gemalte Gewölbedekoration in der Cappella di S. Pancrazio besteht aus Rechtecken 

und Dreiecken mit unterschiedlichen farbigen Füllungen, die durch breite Friese in 

gräulicher Steinimitation mehrfach unterteilt sind (B.VI Abb. 17-18). Durch die Farbigkeit 

und Schattenwirkung erzielt die Malerei eine plastische Tiefewirkung und Plastizität der 

einzelnen Ornamente, die in einem indifferenten Verhältnis zu ihrem Träger stehen. Im 

Gegensatz zur gemalten Gewölbedekoration im Mittelschiff, ist hier die Funktion des 

Gewölbes als Raumgrenze verdeutlicht.  

Im ursprünglich rechten Seitenschiff hat sich in den ersten beiden Jochen die 

ursprüngliche gemalte Gewölbedekoration erhalten, die auf die Gestaltung der 

Cappella Pancrazio Bezug nimmt (B.VI Abb. 15-16). Das Gewölbe im Seitenschiff ist mit 

der fiktiven Deckenkonstruktion ausgemalt. Ein profiliertes Gesims, welches die 

Wandkonsolen einbezieht, teilt die Wand. Die Ausmalung im Seitenschiff nimmt den 

geschlossenen Charakter der Cappella Pancrazio auf. Die Wandflächen stehen als Raum 

schließende Grenzen. Durch den gemalten, plastisch wirkenden Schmuck grenzen sie 

sich vom luftigen und durchlässigen Charakter der Ausmalung im Mittelschiff ab. 

                                                
242  Zur Tiefenwirkung im Flächenbild siehe die Ausführungen von Popp 1921, S. 75.  
243  Vgl. Wolters 2000, S. 179. 



IV. Die Funktion der Wandmalerei und ihr Verhältnis zur Architektur  

 

73

Die sich wiederholenden Ornamentmotive erreichen eine Verschleifung der einzelnen 

Räume. Das gemalte Gesims und die Festons leiten vom Chorraum zum Querhaus und 

zum Mittelschiff über. Die Rankengebilde im Mittelschiff verknüpfen die einzelnen 

Gewölbe mit den Wänden. Zudem führen sie vom Mittelschiff über die Arkaden zum 

anschließenden Querhaus, wo sie ebenfalls die Arkaden säumen. Die plastisch gemalte 

Deckenkonstruktion der Chorkapelle und des Seitenschiffs wiederum verschleift sich 

optisch mit der steinfarbenen Gewölbemalerei im Chor, die auf einem hellen 

Ornamentgrund eine gräuliche Profilrahmung zeigt. Im Seitenschiff und in der Chorkapelle 

unterstreicht das gemalte Ornament die Funktion des Gewölbes und der Wand als 

Füllung und Raumabschluss. Im Mittelschiff behält das gemalte Ornament im unteren 

Wandbereich diese Funktionen bei, unterstützt die separierende Aufgabe der Rippen, übt 

jedoch eine koinzidierende Wirkung auf die Gewölbekappen aus. Das Gewölbe erhält 

einen durchlässigen Laubencharakter, der sich in der Apsis optisch in einen 

transzendenten Raum auflöst. 

IV.6 Ausmalungen in den ungewölbten Säulenbasiliken 

Im Folgenden wird der Bautypus der ungewölbten Säulenbasilika untersucht, die einen 

dreischiffigen Grundriss mit rechteckigem Chor und zwei Chorkapellen, die alle apsidal 

geschlossen sind, zeigen. Die Kirchen besitzen entweder einen offenen Dachstuhl oder 

eine Holzkielbogendecke.  

IV.6.1 Madonna dell’Orto 

In der Kirche Madonna dell’Orto hat sich von der ursprünglichen Ausmalung nur Spuren in 

den Bogenlaibungen der Arkaden erhalten. Die Wandmalereien an den Langhaus- und 

Seitenschiffswänden sind größtenteils eine Rekonstruktion des 20. Jahrhunderts.  

Die Mittelschiffswände sind mit einer Fugenmalerei überzogen, die insbesondere die 

Flächigkeit der Wand als Raumgrenze betont (A.II Abb. 5). Ein breiter Fries diente als 

Wandabschluss und als Bindeglied zwischen den einzelnen Wänden und zwischen der 

Wand und dem Dachstuhl.244 Bei der Restaurierung in den 1930er Jahren wurde ein 

zusätzlicher Fries, der in Höhe der Zugbalken verlief, entfernt (A.II Abb. 38). Er bestimmte 

zusammen mit dem oberen Fries die Horizontale im Raum und diente als Tiefenleiter.245  

Die gemalte Fassung der Arkadenlaibungen zeigt einen dreifach gestuften 

Ornamentbereich (A.II Abb. 2-3). In der ersten Ebene besteht er aus Rahmenelementen: 

Rote Streifen säumen die Laibung und unterteilen sie abwechselnd in längliche und runde 

                                                
244  Ähnliche ornamentale Friese finden sich als gemalter Wandabschluss in S. Agnese, S. Pietro Martire di 

Murano und in der Sakristei von S. Maria dei Carmini. 
245  Es kann nur vermutet werden, dass ein gemalter Fries die Arkaden begleitete wie beispielsweise in 

S. Giovanni in Bragora. 
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Felder. Die länglichen, an den Enden konkav geschwungenen, Felder sind zusätzlich 

schwarz abgesetzt (A.II Abb. 18). In ihnen entfaltet sich ein Rankengebilde mit Blumen 

auf der zweiten Ebene, die auf einem hellen Grund aufliegt. Die Ranken stehen in ihrer 

füllenden Funktion zum Träger in einem sekundären Verhältnis.  

Die Medaillons umschließen die Evangelistensymbole und halbfigurige Heilige, die mit 

Namenszug benannt sind. Die Heiligenfiguren in den Medaillons weisen durch die 

Inschrift eher eine schmückende Primärfunktion auf (A.II Abb. 18). Zudem befinden sie 

sich weder in einem Tiefenraum noch in einer Handlungskontinuität. 

Die Evangelistensymbole in den Medaillons hingegen besitzen keinen 

Namenszug (A.II Abb. 28-31). Bis auf den Matthäusengel sind sie in einer Bewegung 

dargestellt. Durch ihre verkürzten Hinterleiber, die im Wasser verschwinden, und durch 

ihre Überschneidungen mit dem Medaillonrand erzeugen sie eine Tiefenwirkung, der sie 

in einem Bildraum agieren lässt. Hier formt das Medaillon einen Durchblick. Durch die 

Tiefenbewegung verliert die Darstellung ihre primäre Schmuckfunktion und kann somit 

auch nicht als ornamentales Symbol bezeichnet werden. Sie sind Bilder, die in einem 

ornamentalen Rahmen eingebunden sind. 

Bei der Darstellung des Matthäusengels offenbart sich ein Grenzfall (A.II Abb. 28). Er ist 

wie die Heiligenfiguren primär mit einer dekorativen Funktion dargestellt, da der zeitliche 

Aspekt wie bei den übrigen Evangelistensymbolen fehlt. In der Gesamtbetrachtung mit 

den anderen Evangelistensymbolen, die ihn eindeutig als Matthäusengel ausweisen, kann 

er als ornamentales Symbol bezeichnet werden. Jedoch erreicht die Überschneidung der 

Engelsfigur mit dem Medaillonrand einen geringen Tiefenwirkungsgrad, der das Medaillon 

auch als Durchblick funktionieren lässt. Der Betrachterblick wird über den Medaillonrand 

in einen Bildraum gelenkt, in welchem der Matthäusengel agiert.  

Dieser Grenzfall, der vor allem das vielfach verwendete Motiv von in Medaillons 

eingebundenen Figuren anbelangt, findet in den Theorien keine spezifische Erwähnung. 

Doch zeigt sich, dass die Differenzierung zwischen den figuralen Darstellungen, 

ornamentalen Symbolen mit schmückender Primärfunktion oder Figuren in einem 

Bildraum nur im Zusammenhang mit dem Dekorationssystem erfolgen kann: 

Die Heiligenfiguren im Medaillon sind Darstellungen, die als ein zusammenhängendes 

Schmuckelement, das nicht in Einzelmotiven geteilt werden kann, funktionieren und somit 

im Ornamentbereich bleiben. Die Evangelistensymbole hingegen emanzipieren sich von 

ihrer runden Rahmung. Da sie als ein geschlossenes Dekorationssystem innerhalb der 

einen Arkade gesehen werden sollten, ist auch der Matthäusengel nicht mehr als 

ornamentales Symbol zu verstehen. Er löst sich wie die anderen Evangelistensymbole 

vom Medaillonrahmen und gleitet in einen Bildraum über. 
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IV.6.2 S. Agnese 

Der Innenraum von S. Agnese wirkt durch die breiten Pfeiler und die niedrig 

eingeschnittenen Arkaden gedrungen (C.I Abb. 2-3). Die Mittelschiffswand ist durch 

plastisch hervortretende Wandvorlagen zwischen den Arkaden gegliedert. Zusammen 

betonen sie die Vertikale im Raum. Von der ehemals gemalten Ausstattung hat sich heute 

nur noch ein breiter Fries, der unterhalb des Dachgebälks an beiden Längsseiten des 

Mittelschiffs verläuft, und die Marmor imitierende Giebelfassung erhalten. Der Fries liegt 

auf einem gemalten Konsolgesims auf (C.I Abb. 5). Er zeigt abwechselnd Felder mit einer 

volutenartigen Ranke und Medaillons mit Heiligenfiguren.  

Die Rahmung sowie die Konsolen kennzeichnen als erste Ebene den Ornamentbereich, 

der in der zweiten Ebene mit Rankenwerk gefüllt ist. Die dritte Ebene bildet der dunkle 

Ornamentgrund. Die Medaillons sind am Innenrand angeschnitten und suggerieren somit 

eine Tiefe, die den Blick in einen Bildraum mit Heiligenfiguren vor dunklem Grund führt. 

Zwar sind die Heiligen nicht handelnd dargestellt, aber im Unterschied zu den 

Heiligenfiguren in den Arkadenlaibungen in Madonna dell’Orto wird durch die 

illusionistische Tiefenwirkung der Rahmung ein Bildraum angezeigt. Der Fries stellt die 

am stärksten betonte Horizontale im Innenraum dar. Er nimmt eine gliedernde Funktion 

ein. Die gemalten Konsolen sind auf den Betrachter ausgerichtet, in dem sie von der Mitte 

zu den Seiten hin perspektivisch verkürzt ausgerichtet sind. Dadurch entsteht der 

Eindruck, dass der Innenraum von der Mitte zu den Seiten hin gestreckt wird. Der Fries 

dient als Vermittler zwischen der Wand und dem Holzdach. Den optischen Übergang 

schafft das gemalte Ornament, indem es fehlende plastische Architekturglieder 

(Konsolen, Fries, Gesims) imitiert.246  

IV.6.3 S. Stefano 

Der von der Hauptfassade eintretende Betrachter nimmt zuerst die Buntheit des 

Innenraums wahr, die sich auf den plastischen wie auch gemalten Schmuck bezieht und 

ein Wechselspiel zwischen den verschiedenen Materialien Backstein, Marmor, Gold und 

Stein darbietet (D.II Abb. 2).  

Durch die hoch eingeschnittene Arkadenstellung scheinen das breite und hohe Mittelschiff 

und die niedrigeren und schmaleren Seitenschiffe ineinander überzugehen. Wie Dellwing 

anmerkt, dient die Bogenstellung eher der räumlichen Artikulierung und Orientierung als 

der räumlichen Trennung.247 Die Wandflächen sind architektonisch ungegliedert und 

zeigen eine einheitliche Fläche. Das gemalte Dekorationssystem schafft einen optischen 

                                                
246  Ein vergleichbarer Fries befindet sich in der Sakristei von S. Maria dei Carmini. Gemalte Bordüren, die 

reale Holzkonsolen mit einbinden und gleichzeitig als Bindeglied zwischen Wand und Dach agieren, 
kommen im Mittelschiff von S. Polo und S. Stefano sowie im Chor von S. Nicolò dei Mendicoli vor. 

247  Dellwing 1990, S.118. 
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Ausgleich zwischen den Vertikalen, den Horizontalen und den sich im Raum kreuzenden 

Diagonalen. 

Die Langhauswände sind mit einem dreistufigen Ornamentbereich überzogen 

(D.II Abb. 9). Die erste Ebene nimmt ein steinfarbener Akanthusfries ein, der die Arkaden 

umläuft (D.II Abb. 25). Im Scheitelpunkt des Frieses wächst jeweils ein halbfiguriger, 

monochromfarbiger Heiliger empor (D.II Abb. 10-21). Eine dunkle Rahmung verstärkt das 

optische Absetzen des skulpturimiterenden Ornaments von der dritten Ebene, einer 

Backsteinimitation mit verschiedenfarbigen Steinen im Rautenmuster. Auf dieser ist 

zugleich der Namenszug der Heiligenfiguren angebracht. Die Überschneidungen im 

Muster und die Imitation verschiedener Materialien fördern den optischen Eindruck, dass 

der Akanthusfries als plastischer Arkadenschmuck dem Mauerwerk vorgeblendet ist und 

in seiner rahmenden Funktion eine indifferente Stellung zum Träger einnimmt. Auf der 

Fläche entsteht eine „Schichtenkontinuität“, die, wie Gross überzeugend darlegt, aus 

einem Netz von Achsen besteht, in welchem sich die auf der Wandfläche ausbreitenden 

Horizontalen, Vertikalen und Diagonalen tiefenhaft miteinander verbinden.248 Durch die 

Überkreuzung vereinen sich die verschiedenen Ebenen zu einem einheitlichen 

Flächeneindruck.249 Zwischen Wand und Dach vermittelt ein Fries, der die plastischen 

Holzkonsolen, die sich unter der später im 16. Jahrhundert hinzugefügten und bemalten 

Decke befinden, mit einbezieht (D.II Abb. 22). Der Ornamentbereich ist hier zweifach 

gestuft und zeigt auf weißem Ornamentgrund ein Muster, das die Konsolen schmückt und 

die zwischen den Konsolen liegenden Felder säumt. 

Mit einem abgewandelten Backsteinrautenmuster ist die Fassadenwand 

überzogen (D.II Abb. 3). An der Wandnaht gehen beide Ornamentmuster durch ihre 

Farbigkeit ineinander über (D.II Abb. 7). Zwischen der Wand zum Dachstuhl oder zu den 

Öffnungen vermitteln ornamentale Friese, die gleichzeitig die einzelnen Wandflächen 

zusammenfügen (D.II Abb. 5). An der Fassadenwand folgt der gemalte 

Wandabschlussfries, gefüllt mit Ranken, Blumen und Maßwerkmotiven, dem Verlauf der 

Kielbogendecke (D.II Abb. 6). In Höhe des ersten Zugankers teilt dieser sich zu einer 

Horizontalen. Hier kommt es zu einer weiteren „Schichtenkontinuität“ auf der Wandfläche. 

Der horizontal verlaufende Abschlussfries überschneidet die Rahmung des großen 

Rundfensters, die optisch zurücktritt und die Wand tiefer liegend erscheinen lässt.  

                                                
248  Vgl. Gross 1947, S. 278f.  
249  Vgl. Hildebrand (1893, S. 28): „Die wichtige Kraft der Überschneidung ist also die, daß Figuren 

verschiedener Distanzschichten zu einer einheitlichen Flächenwirkung verbunden werden können, indem 
sie durch die Überschneidung sich seitlich kontinuierlich fortsetzen, als Flächenmaße fortschreiten. Sie 
reichen sich sozusagen durch Überschneidung die Hände, ohne in realer Berührung gedacht zu sein. 
Dadurch steigert sich das Zusammenwirken der Flächeneinheit, ohne die Distanzunterschiede 
aufzuheben.“  
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Der Abschlussfries und der Akanthusfries an den Langhausarkaden übernehmen eine 

rahmende und zugleich gliedernde Funktion im Raum. Beide zeigen ein indifferentes 

Verhältnis zu ihrem Träger, während die flächenfüllende Fugenmalerei sich sekundär zum 

realen Mauwerk verhält und die Bestimmung der Wand als Raumgrenze hervorhebt.  

An der Triumphbogenwand verfolgt der an den Langhauswänden angebrachte 

Konsolenfries den Verlauf der Kielbogendecke (D.II Abb. 23). Das Ornament ist variiert 

und zeigt ein rotes Muster aus sich überschneidenden Bögen auf weißem Grund. Bezug 

nehmend auf die Langhausarkaden schmückt eine großblättrige Akanthusranke in 

Grisaille den Triumphbogen und den Giebel, wo sie das Spitzbogenfenster mit einbindet. 

Die Wandfläche dazwischen ist dunkel getönt. Die Akanthusranke und das rote Muster im 

Abschlussfries bilden wie an den Längswänden im Mittelschiff die erste Ebene im 

Ornamentbereich. Der weiße Grund nimmt die zweite Ebene und die dunkle Fläche die 

dritte Stufe ein. Der dunkle, nicht bestimmbare Grund lässt die Wand durchlässig 

erscheinen und vermittelt der Ranke eine höhere Plastizität. Hier emanzipiert sich der 

Ornamentgrund von seinem Träger – um mit Strauss zu sprechen: „Die Fläche bleibt 

Fläche, will aber Tiefe bedeuten.“250 

Durch die Wiederholung der einzelnen Ornamentmotive bewirkt die Wandmalerei eine 

Verschleifung der einzelnen Wandflächen und Räume. So fließt das Backsteinmuster an 

den Langhauswänden in den Chor hinein, wo es an den Apsisfenstergewänden in einen 

einfachen Backsteinverbund übergeht (D.II Abb. 35). Der Gurtbogen, die Gewölbe- und 

Schildrippen, die die weißen Gewölbekappen separieren, greifen die Backsteinimitation in 

ihrer Formziegelfassung auf. Dadurch verbinden die Gewölberippen die zwei 

hintereinander liegenden Kreuzrippengewölbe sowie die Apsis. Gleichzeitig leiten sie den 

Blick zu den Backsteinwänden zurück. 

Auch die Seitenschiffswände waren ursprünglich mit einem backsteinimitierenden 

Rautenmuster überzogen, so dass die Zusammenführung der Seitenschiffe ins Mittelschiff 

verstärkt war. Das Ornament in der gemalten Rahmung der Fenster nahm auf das 

Rahmenornament an der Fassadenwand Bezug, wodurch es eine zusätzliche 

Verschleifung dieser Raumteile bewirkte. Die Rückseite der Arkaden orientiert sich am 

Ornamentbereich der Vorderseite und zeigt spiegelbildlich den Akanthusfries, nur dass 

statt einer Heiligenfigur ein florales Element den Scheitelpunkt ziert (D.II Abb. 32). 

Die restliche Wandfläche füllt ein Läuferverband, der die Wandstärke optisch festigt. 

Der Akanthusfries an den Arkaden greift über die Wandecke und schmückt auch die 

Kapellenbögen (D.II Abb. 31). Gleichzeitig führt der Akanthusfries an den Kapellenbögen 

optisch zur Akanthusranke am Triumphbogen zurück. Wie im Mittelschiff verbindet auch 

                                                
250  Srauss 1933, S. 39. 
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hier eine Abschlussbordüre die einzelnen Seitenschiffswände mit der Arkadenwand und 

vermittelt zwischen Wand und Dachstuhl (D.II Abb. 30). 

Das Gewölbe in den Chorkapellen zeigt einen dreifach gestuften Ornamentbereich 

(Rahmung, florales Muster, weißer Ornamentgrund), wobei die rechte Seitenkapelle einen 

einfacheren floralen Schmuck (D.II Abb. 53-54) als die linke Kapelle aufweist, in welcher 

ornamental verwendete Gegenstände in Rankengebilde (D.II Abb. 36) eingearbeitet sind. 

Die Backsteinfassung an den Gewölbe- und Schildrippen sowie am Gurtbogen 

unterstreicht die gliedernde und tragende Aufgabe.  

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Wandmalerei die einzelnen 

architektonischen Glieder zusammen fügt und hält (D.II Abb. 2): während der 

Akanthusfries die optische Führung in die Raumtiefe bestimmt, übernimmt das 

Backsteinornament  die übergreifende Zusammenführung der einzelnen Raumteile.251  

IV.6.4 S. Giovanni in Bragora  

Den Innenraum von S. Giovanni in Bragora bestimmt eine rotgrundige Bordüre mit weißen 

Ranken, die die architektonischen Glieder rahmt. Die restlichen Wandflächen sind weiß 

getüncht (B.III Abb. 1). Die erste Ebene im Ornamentbereich nimmt die Säumung der 

Bordüre ein, die weißen Ranken die zweite und der rote Grund zeigt die dritte Ebene 

an (B.III Abb. 5-7). Das gemalte Ornament tritt stets als Vermittler zwischen den einzelnen 

Architekturgliedern auf. Dabei orientiert es sich in seiner untergeordneten Rolle an den 

gliedernden Funktionen der plastischen Glieder und schafft ein ausgewogenes Verhältnis 

zwischen Horizontalen und Vertikalen.  

Die Horizontale bestimmt der Wandabschlussfries, der gleichzeitig die Fenster als 

vertikale Kraft mit einbezieht (B.III Abb. 4). Die einzelnen Wände sind durch den 

fortlaufenden Fries miteinander verbunden und leiten gleichzeitig zum Dach über. 

Die Bordüre an den Arkaden greift die plastische Profilierung der Bögen auf und schafft 

somit einen Ausgleich zwischen der gemauerten Bogenstufung und der Wandfläche. 

Dabei unterstützt sie die optische Führung der Arkaden in die Raumtiefe (B.III Abb. 2). 

Die Ornamente in der Bogenlaibung verstärken als Füllung die Massivität der 

Mauer (B.III Abb. 3). 

Die Bordüre am Triumphbogen erreicht eine optische Zusammenführung der Seitenschiffe 

mit dem Mittelschiff (B.III Abb. 8). Sie scheint an der Wandnaht hindurch zu laufen, um in 

den Seitenschiffen die Kapellenarkaden zu säumen und von der Wand zum Dach 

überzuleiten. In den Seitenschiffen wiederholt sich das gemalte Dekorationssystem des 

Mittelschiffs (B.III Abb. 12; Abb. 22). Neben den Fensterrahmungen und dem 
                                                
251  Das Verhältnis zwischen der Architektur und der gemalten Fassung fasste Dellwing (1990, S. 119) 

treffend zusammen: „Es ist formal und farbig alles getan, die einzelnen Raumteile miteinander zu 
verschleifen, den Raum als Ganzes auszurunden.“ 
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Wandabschluss nehmen gemalte Weihekreuze eine zusätzliche Gliederungsfunktion ein, 

die sich an der Säulenstellung orientiert (B.III Abb. 13). Insgesamt tritt das Bordürenmotiv 

als Vermittler zwischen den einzelnen Architekturgliedern auf: von der Wand zur Wand, 

von der Wand zur Öffnung und von der Wand zur Decke. Die Flächigkeit der Wand bleibt 

dabei erhalten und nur die architektonischen Glieder sind hervorgehoben. 

Die Wandfläche am Triumphbogen zeigt einen Übergang in einen Bildraum mit einer 

Verkündigungsszene (B.III Abb. 9-11). Es erfolgt eine Zweiteilung durch einen 

horizontalen Inschriftenfries, der den Zugbalkenverlauf aufnimmt und in den 

Abschlussfries der Längswände übergeht. Dabei überschneidet der Inschriftenfries den 

Triumphbogenfries. Die erste Stufe im Ornamentbereich nimmt hierbei der Inschriftenfries 

ein und die zweite der Triumphbogenfries. Beide verdeutlichen, dass die 

Verkündigungsszene in einer tieferen Ebene stattfindet. Der Triumphbogen wirkt wie in 

S. Stefano durchlässig, nur ist hier der auflösende Aspekt in einem Landschaftsraum 

definierbar, in der eine Verkündigungsszene stattfindet.  

IV.6.5 S. Pietro Martire in Murano 

Wie in S. Giovanni in Bragora beherrschen weiß-rote Ornamente den Innenraum von 

S. Pietro Martire (G.II Abb. 2). Wobei der Aufbau und die Struktur des Ornamentbereichs 

mit demjenigen in S. Stefano vergleichbar ist. Statt des Backsteinimitats bleibt die Wand 

einfarbig weiß. Weiße Motive auf rotem Grund ersetzen die buntfarbigen Friese an den 

Arkaden und Fenstern. Zwischen den Arkaden im Langhaus befinden sich auf der weißen 

Wandfläche Heiligenfiguren, die mit Inschriften benannt sind und von Textauszügen 

begleitet werden (G.II Abb. 5). Die Inschriften binden die Figuren enger an die Wand, 

verstärken ihre Aufgabe als Raumgrenze und betonen ihre Flächigkeit (G.II Abb. 9-16).  

Als Wandabschluss dient ein gemaltes Gebälk, dessen obere Profilierung sich mit den 

plastischen Konsolen, auf denen die Dachbalken liegen, vereint (G.II Abb. 6). Die tief 

eingeschnittenen und gesäumten Rundfenster greifen in den Verlauf des gemalten 

Gebälks ein. Das Ineinandergreifen mehrerer gemalter Motive erzeugt wie in S. Stefano 

eine Tiefenwirkung auf der Wandfläche, die ein optisches Hervor- und Zurücktreten der 

gemalten und plastischen Formen wie auch Füllungen und Öffnungen bewirkt. 

Das gemalte Gebälk nähert sich optisch an die Tiefe der plastischen Konsolen. 

Das schmale Streifenband verankert die Fensterform in die Wand und die Fensterbordüre 

betont die Tiefe des Fensterausschnitts und lässt dadurch die Mauer massiv erscheinen. 

Die Bordüren und auch der horizontale Medaillonfries mit Heiligenfiguren an der 

Fassadenwand, wofür die Bordüren der Langhausarkaden an der Wandnaht die Vorlage 

bieten (G.II Abb. 18), verschleifen zusätzlich die einzelnen Wände (G.II Abb. 19). 

Der Wandabschlussfries nimmt auf den abgestuften Verlauf des Holzankers Bezug. 
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Die gemalte Fensterrahmung tritt im Gegensatz zu derjenigen an den Längswänden 

optisch hervor, indem sie den Abschlussfries überschneidet (G.II Abb. 17). 

Der hoch eingeschnittene Triumphbogen erhält durch die gemalte Marmorinkrustation im 

Giebel eine besondere Betonung im Raum, die sich an den Vorgaben des Dachstuhls 

orientiert (G.II Abb. 3). Auch hier kommt es durch die Überschneidungen des 

Triumphbogenfrieses mit dem gemalten Gebälk zu einer Tiefenstaffelung im 

Ornamentbereich, der ihn optisch hervor- und die Wand zurücktreten lässt. Das gemalte 

Ornament lässt die Horizontale an den Längswänden optisch hervorkommen und dadurch 

die Fenster mitsamt der Wandfläche zurückweichen (G.II Abb. 5). An der Eingangswand 

und am Triumphbogen erzielt das gemalte Ornament die gegensätzliche Wirkung. Hier 

reichen die Fenster und der Triumphbogen scheinbar in den Raum, während der 

horizontale Fries und die Wand zurücktreten.  

Die Seitenschiffe spiegeln den gemalten Schmuck des Mittelschiffs wieder und 

ermöglichen somit eine Zusammenführung der einzelnen Wandflächen und Räume. So 

findet sich hier als Wandabschluss ein Fries mit Heiligenmedaillons wie an der 

Fassadenwand (G.II Abb. 2; Abb. 20).252 Der Schmuck an den Langhausarkaden wechselt 

in die Seitenschiffe, um von dort den Betrachterblick über die Kapellenbögen 

(G.II Abb. 40) zurück zum Triumphbogen zu führen (G.II Abb. 2). Wie an der 

Eingangswand und am Triumphbogen im Mittelschiff kreuzen die gemalten 

Fensterrahmungen den gemalten Abschlussfries, so dass die Fenster sich von der Wand 

absetzen und scheinbar in den Raum treten (G.II Abb. 20; Abb. 39). Während im 

Mittelschiff die Längswände mitsamt den Fenstern optisch zurückweichen, rücken die 

Seitenschiffe durch das scheinbare Hervortreten der Fenster näher. Der Bogenfries an 

den Chorkapellen greift optisch den Verlauf des Triumphbogenfrieses auf, der unvermittelt 

an der Wandnaht endet (G.II Abb. 41-42). Gleichzeitig geht der Bogenfries in die 

rückseitige Rahmung der Mittelschiffsarkaden über (G.II Abb. 37).  

Das Ineinandergreifen der einzelnen Schiffe erreicht das gemalte Ornament, indem es 

Einzelmotive wiederholt und die Architekturglieder zurück- und hervortreten lässt. Die 

gemalten Friese verbinden die einzelnen Wände und Räumlichkeiten, vermitteln 

gleichzeitig zwischen Wand und Öffnung sowie zwischen Wand und Dachstuhl und 

schaffen somit eine Raumeinheit.  

                                                
252  Die Abschlussbordüre greift das Ornament der Bordüre an der Stirnwand des Mittelschiffs auf: Bildnisse 

von Heiligen in Medaillons und Rankengebilde. Die Namenszüge der Heiligen sind darunter auf die weiße 
Wandfläche gesetzt.  
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IV.7 Ausmalungen in den Dreiapsidensaalkirchen 

IV.7.1 S. Gregorio und S. Maria della Carità 

In den beiden einschiffigen Kirchen mit anschließendem rechteckigen Chor und zwei 

apsidal abschließenden Chorkapellen haben sich von dem ursprünglichen, gemalten 

Dekorationssystem nur Spuren erhalten. In S. Gregorio findet sich die gemalte Rahmung 

der Rundfenster sowie als Wandabschluss ein Fries, der die architektonisch gliedernde 

Aufgabe übernimmt und zwischen Wand und Dachstuhl vermittelt (C.II Abb. 3-4). Der im 

Fries dreifach gestufte Ornamentbereich beinhaltet eine Rahmung, an der in der zweiten 

Ebene Ringe mit Festons angebracht sind (C.II Abb. 5-6). Diese erscheinen vor einem 

hellen Grund in der dritten Ebene. Wie in S. Gregorio vermittelt auch in S. Maria della 

Carità ein breiter Fries zwischen Wand und Decke. Des Weiteren ist ein schmückender 

Ansatz am Triumphbogen sichtbar (C.III Abb. 2). Es ist anzunehmen, dass ehemals die 

architektonischen Glieder, wie auch die Fenster, betont wurden. Der dreifach gestufte 

Ornamentbereich setzt sich aus einer Rahmung, einem floralen Muster und einem 

dunklen Ornamentgrund zusammen (C.III Abb. 3). 

IV.8 Ausmalungen in der Saalkirche 

IV.8.1 S. Elena 

Dem Betrachter erschließt sich der Innenraum von S. Elena zugleich vom Eingang bis zur 

polygonalen Apsis als klar strukturiert: Die drei querrechteckigen Joche mit ihren 

Kreuzrippengewölben werden durch schmale Wandvorlagen ausgegrenzt, auf denen die 

breiten profilierten Gurtbögen sowie die profilierten Rippen auftreffen. Daran schließt sich 

ein schmaler längsrechteckiger Chor mit polygonaler Apsis an. Ein schmales profiliertes 

Gesims in Höhe der Wandvorlagenkapitelle, mit denen es sich verkröpft, teilt die Wand in 

zwei Hälften (B.I Abb. 14-15). Es umläuft das gesamte Schiff und die Apsis. Der gemalte 

Schmuck orientiert sich am architektonischen und plastischen Gliedersystem und betont 

es rahmend. Die ausgesparten Wandflächen sind im Grund weiß gefasst und in 

regelmäßigen Abständen ist mittig ein plastisches Weihekreuz gesetzt (B.I Abb. 18). 

Diese werden von einem gemalten Sarkophag umschlossen. Die Sarkophage leiten den 

Betrachterblick in einen Bildraum über, in welchem zwei Engel in einer Landschaft knien 

und das plastische Kreuzmedaillon halten. Die schmückende Funktion der Sarkophage 

verstärkt die Substanz der Mauer als Raumgrenze und bindet den plastischen Schmuck 

durch die ihn haltenden Engel enger an die Wand.  

Die einzelnen Wandfelder werden von Friesen gesäumt, die einen dreifach gestuften 

Ornamentbereich zeigen: Rahmung, florale Ornamente und heller Ornamentgrund, der 



  IV. Die Funktion der Wandmalerei und ihr Verhältnis zur Architektur 

 

82

auch das ausgesparte Innenfeld ausfüllt. Aufgrund der unterschiedlichen Ornamentmotive 

in den einzelnen Wandfeldern ist ein wandübergreifender Zusammenschluss nicht 

gegeben, vielmehr existieren sie als Einzelflächen.  

Neben der gemalten Rahmung und dem plastischen Gesims unterstützen auch die mit 

Eckdiensten versehenen, steinsichtigen Pilaster die Teilung der Wand. Die gemalte 

Fassung an den Gewölberippen und Gurtbögen hingegen bewirkt eine optische 

Verbindung der einzelnen Gewölbe. Die Gewölbekappen orientieren sich am Schmuck 

der Schildwände. So säumen breite Friese die einzelnen Kappen, die mit 

unterschiedlichen floralen Ornamenten verziert sind (B.I Abb. 3). Die Gewölbe 

entsprechen ihrer füllenden und raumschließenden Aufgabe. Im Chorgewölbe gibt es eine 

Abweichung im Ornamentbereich. Hier umläuft eine doppelreihige Bordüre die einzelnen 

Kappen, wobei ein ungebundener Blumenfries in den weißen Ornamentgrund hinein 

wächst (B.I Abb. 34). Im Gegensatz zu den anderen Gewölben, wo der helle Grund durch 

die gesäumten Friese die raumschließende Funktion der Gewölbekappe erhält, wirkt hier 

die dritte Ebene, der helle Ornamentgrund, eher durchlässig (B.I Abb. 36). Im 

Apsisgewölbe wiederholt sich der dreistufige Aufbau im Ornamentbereich, wobei die 

durchlässige Wirkung durch die größere Rankendichte den Eindruck einer Laube 

vermittelt (B.I Abb. 38). 

Das gemalte Ornament in S. Elena steigert sich vom ersten Joch bis zur Apsis. Diesen 

Eindruck vermittelt auch die Fassung der Gurtbögen. Der erste Gurtbogen nähert sich mit 

seiner zweifarbigen Steinimitation, einem einstufigen Ornamentbereich, der realen 

Architektur an und betont die tragende und gliedernde Funktion (B.I Abb. 2). Die anderen 

Gurtbögen hingegen zeigen einen aufwendigeren Schmuck, in welchem Blumen und 

ornamental verwendete Gegenstände wie goldene Kronen eingebunden sind (B.I Abb. 13; 

Abb. 21). Ihr Ornamentbereich ist dreistufig und nimmt den Aufbau der rahmenden Friese 

in den Gewölben und an den Wänden auf. Dabei wirkt die gemalte Füllung auf die 

gemauerte Struktur und die tragende Aufgabe des Gurtbogens indifferent, verstärkt 

jedoch seine architektonisch gliedernde Funktion. 

Das architektonische und plastische Gerüst in S. Elena tritt gegenüber der Wand hervor. 

Diese Wirkung unterstützt das gemalte Dekorationssystem, indem es eine sekundäre 

rahmende Funktion einnimmt, wobei es gleichzeitig die horizontale Raumunterteilung 

verstärkt.253 Während das Gewölbe durch das gemalte Ornament sich mit den 

Schildwänden zusammen fügt, grenzt es sich von der unteren Wandhälfte ab, so dass der 

Betrachter zwischen der oberen lastenden Raumgrenze und den seitlichen tragenden 

                                                
253  Dellwing (1990, S. 124) führt die starke Horizontalgliederung in S. Elena auf die „konsequentere 

logischere Durchführung“ der tektonischen Gliederung und die sie rahmenden gemalten Dekoration 
zurück.  
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Raumgrenzen unterscheidet. Dabei tritt der gemalte Schmuck stets als Bindeglied von 

Wand und plastischen Gliedern auf. Im Chorgewölbe sowie in der Apsis verselbstständigt 

sich das florale Ornament. Es löst sich von dem Rahmen, indem es in die weißen, 

ausgesparten Wandfelder wächst und die Gewölbekappen durchscheinend wirken lässt, 

wobei die Rippen hervortreten und dem Betrachter den Eindruck eines mit Blumen 

berankten Gerüstes vermittelt.254  

IV.9 Ausmalung als Raummodernisierung 

Die Wandmalerei wurde entweder von Anfang an mit der Architektur konzipiert oder ist 

zumindest direkt im Anschluss entstanden, aber oft diente sie auch nur als Mittel für eine 

Architekturmodernisierung. Dabei wurden die Innenräume mit einem Dekorationssystem 

neu ausgemalt, das dem Geschmack der Zeit entsprach, sei es ornamentaler Schmuck 

oder das einfache Weißtünchen der Wände. Viele der hier untersuchten gemalten 

Dekorationssysteme sind als Raummodernisierungen zu verstehen, die den bereits 

bestehenden Bau erneuern sollten. 

Als besonders aussagekräftige Modernisierungsmaßnahme wird S. Giovanni Decollato 

angeführt. Anstelle eines Neubaus oder grundlegenden, architektonischen Umbauten 

wurde der Innenraum mittels einer neuen Ausmalung dem jeweiligen Geschmack der Zeit 

angepasst. 

IV.9.1 S. Giovanni Decollato 

In S. Giovanni Decollato finden sich Spuren von zwei gemalten Dekorationssystemen, die 

in unterschiedlichen Phasen entstanden sind: Das erste wurde Anfang des 

15. Jahrhunderts und das zweite in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts ausgeführt. 

Beiden gemein sind die Imitation von strukturierenden Architekturgliedern und ihre 

Verortung im Raum, wobei sie auf diesen eine unterschiedliche Wirkung ausüben. 

In der ersten Phase verzieren weiß-rote Ornamente die Mittelschiffswände (F.II Abb. 1). 

Horizontal verlaufende Friese gliedern die Wand mehrfach, wobei das Fischgratmuster im 

Arkadengesimsfries eine optische Bewegungsrichtung zum Chor vorgibt (F.II Abb. 2). 

Der darüber gesetzte horizontale Fries bindet auf der rechten Seite die Fenster mit ein, 

während ein weiterer Fries als Wandabschluss zum Dachstuhl überleitet (F.II Abb. 3). 

Die doppelreihige Säumung im Rot-Weiß-Wechsel an den Arkaden wiederholt die 

vorgegebene Profilierung. Insgesamt übernehmen die Ornamente eine rahmende und 

gliedernde Funktion, die dabei die Horizontale im Raum und eine Bewegungsrichtung 

zum Chor verstärken.  

                                                
254  Siehe zum „Laubencharakter“: Oettinger 1962, S. 201-228; Büchner 1967, S. 265-301. 
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In der zweiten Phase orientiert sich das gemalte Dekorationssystem an dem vorherigen, 

wobei es aufwendigere Ornamentmotive anwendet, die in der Materialästhetik gesteigert 

sind. So überzieht eine Marmor imitierende Verkleidung die gesamten Arkadenwände, bei 

der rote Marmormedaillons zwischen die Arkaden gesetzt sind. Ein zweireihiger profilierter 

Fries mit Rankenwerk säumt die Bögen und schmückt die Bogenlaibung (F.II Abb. 5-6). 

Des Weiteren findet sich ein profilierter Fries als Arkadengesims und ein darüber 

liegender Fries, der ebenfalls die Fenster mit einbezieht (F.II Abb. 8). Den Übergang zum 

Dachstuhl bildet ein Konsolfries mit Marmorplatten (F.II Abb. 9). Im Vergleich zur ersten 

Phase ist eine statische Konzentration auf die Wand zu bemerken, wobei der durch die 

Ornamente unterstützte Bewegungslauf in Richtung Chor zurückgenommen ist. Durch die 

Einfügung der Medaillons ist bewusst eine Vertikale eingesetzt, die den Raum strecken 

sollte. Dabei nehmen die Seitenschiffe den Rhythmus der Säulenstellung durch die 

gemalten Weihekreuze an der Wandfläche auf (F.II Abb. 10). 

In beiden Phasen verbindet das Ornament die einzelnen Wandflächen miteinander und 

schafft Übergänge von den architektonischen Gliedern und Öffnungen zur Wand, die ihre 

Funktion als Raumgrenze behält. Die gemalten Ornamente übernehmen die tektonische, 

gliedernde Form soweit, als dass sie mit der Architektur gleichwertig erscheinen und die 

Architektur dadurch einen ornamentalen Charakter annimmt.255  

IV.10  Die figurale Wandmalerei als Bildraum und Raumbild 

Die Wandmalerei unterliegt durch ihre Architekturgebundenheit ästhetisch-formalen 

Gestaltungsprinzipien. Sie kann die Funktion der Wand als Raumgrenze betonen oder ihr 

durch Illusionismus ein anderes Erscheinungsbild verleihen. Die vorangegangen Beispiele 

zeigten, dass die ornamentale Wandmalerei mit teilweise eingebundenen Bildmotiven 

meist über einen strukturierenden Charakter in Bezug auf die architektonische Fläche 

verfügt und somit andere Gestaltungsprinzipien und Funktionen aufweist als Wandbilder. 

Im Folgenden wird die Wirkungsweise von Bildräumen analysiert, die als 

Verkündigungsszenen am Triumphbogen in S. Giovanni in Bragora, in den Sakristeien der 

Kirchen S. Maria dei Carmini und S. Maria dei Frari auftreten. Als Beispiel für ein 

Raumbild wird die Chorausmalung von S. Samuele erörtert, die den Realraum 

illusionistisch erweitert.  

                                                
255  Vgl. dazu auch Gross 1947, S. 80f. 
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IV.10.1 Die Verkündigungsszene als Bildraum 

Der Bildraum erscheint auf der Wandfläche als illusionistischer und tiefenhaltiger Raum, 

der jedoch im Gegensatz zum Raumbild den Realraum nicht illusionistisch erweitert, 

sondern durch eine Rahmung einen Bildcharakter erhält.256 Die Rahmung bleibt im 

Ornamentbereich: Sie tritt für den Betrachter optisch als Leiste auf, die in ihrer rahmenden 

Funktion die realen Architekturglieder begleitet und den Übergang zum Bild markiert.257 

Der Betrachterblick wird so wie durch ein „Fenster“ auf das Geschehen gelenkt, dass als 

Bild auf der Wand flächendurchbrechend wirkt.258 Die Gesamtstruktur der Wand als 

Umschließung und tragendes Element bleibt durch die Rahmung gewahrt. 

Der Raum in der Verkündigungsszene am Triumphbogen in S. Giovanni in Bragora setzt 

den Realraum nicht fort, sondern führt den Betrachterblick in eine Landschaft, die sich von 

der real gebauten Architektur abgrenzt (B.III Abb. 8). Der rotgrundige Fries, der den 

ganzen Mittelschiffsraum als Wandabschluss umläuft und den Bogen betont, leitet vom 

Ornamentbereich in den Bildraum über. Dieser wird gleichzeitig durch den horizontalen 

Inschriftenfries, der den Zugbalkenverlauf aufnimmt, zweigeteilt. Der Bildraum gliedert 

sich im unteren Bereich in die Verkündigungsszene (B.III Abb. 10-11), die in einem 

definierbaren Raum, einer Landschaft, angesiedelt ist und in einem oberen Bereich, in 

welchem der Hl. Johannes d. T. zusammen mit dem Hl. Zacharias und der Hl. Elisabeth in 

einem nicht irdischen Raum, dem Himmel, dargestellt ist (B.III Abb. 9). Durch die 

Überschneidung des Inschriftenfrieses mit dem Arkadenfries kommt es zu einer 

Schichtenstaffelung im Ornamentbereich. Während der rotgrundige Fries in der zweiten 

Ebene die real gebaute Architektur betont, verweist die Inschrift direkt auf den gebauten 

Realraum durch die Nennung seines Architekten und der Jahreszahl der Fertigstellung. 

Beide Friese bilden somit optisch und inhaltlich die Bild- und Raumgrenze zur 

Verkündigungsszene, wobei der architektonische Rahmen durch die gemalten Bordüren 

gewahrt bleibt, da sie gleichzeitig die einzelnen Raumteile miteinander verbinden.  

In der Sakristei von S. Maria dei Carmini ist am Triumphbogen zur Kapelle eine 

Verkündigungsszene dargestellt (C.IV Abb. 12). Auch hier grenzen Friese den Bildraum 

vom Ornamentbereich ab. Der gemalte Konsolfries, der den gesamten Raum umläuft und 

als Wandabschluss dient, steigt an und trifft mittig über dem Scheitelpunkt des 

Kapellenbogens wie ein Giebel zusammen, wo er von einem Medaillon mit Gottvater 

                                                
256  Vgl. Bildraum, in: LdK Bd. 1, 1996, S. 562f.; hier: S. 562. 
257  Zur Rahmung meint Popp (1921, S. 88f.) treffend: „Die Umrahmung dieser Bilder verhindert die 

Auffassung, daß die Architektur mit illusionistischen Mitteln weitergeführt werden will; sie läßt das 
Bildmäßige klar erkennen, das nur als solche Erscheinung und mit den ihm zustehenden Möglichkeiten 
den Raum schmücken will. […] Schon die Umrahmung spielt hier eine charakteristische Rolle: sie gibt 
dem Bilde nach innen größere Freiheit, nach außen straffere Bindung.“  

258  Vgl. Popp (1921, S. 89): „Als erste Wirkung des dreidimensionalen Bildes ersteht ein den Raum 
ausweitender Eindruck, wie er etwa im Blick durch ein Fenster oder eine Arkade erlebt wird.“  
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überschnitten wird (C.IV Abb. 11). In einem goldenen Strahlennetz entsendet er das 

Christuskind zu Maria, die auf der rechten Bogenseite vor einem Lesepult in einem 

Gebäude sitzt (C.IV Abb. 14).259 Ihr gegenüber auf der linken Bogenseite kniet der 

Verkündigungsengel auf einem Felsplateau vor einer mit Zinnen bekrönten 

Architektur (C.IV Abb. 13). Der restliche Hintergrund ist dunkelblau ausgemalt. Durch die 

Positionierung des Engels vor der Architektur ist seine Aufgabe als Sender präzisiert, 

während Maria als Empfängerin sich in einem Innenraum befindet.260 Indem das 

Gottvatermedaillon den oberen Fries überschneidet, öffnet es zwischen dem Realraum 

und dem Ornamentbereich einen eigenen Bildraum. Als ‚Bildraum’ im ‚Bildraum’ 

funktioniert es gleichzeitig als Bindeglied zwischen dem Ornamentbereich und dem 

Bildraum der Verkündigung. Während die Verkündigungsszene in einem für den 

Betrachter nachvollziehbaren Raum (Landschaft, Architektur) stattfindet, entzieht sich der 

‚Raum’, in dem sich Gottvater befindet, der Identifizierbarkeit und verweist somit auf die 

himmlische Sphäre. Da das plastisch gemalte Konsolgesims die realplastischen 

Halbkapitelle, die als Konsolen der Holzbalken dienen, mit einbezieht, wird zwischen 

Realraum und Bildraum vermittelt. Die Begrenzung des Bogens orientiert sich in seiner 

Steinimitation am Fries und bildet die Bildgrenze. 

Am Triumphbogen der Cappella Pesaro in der Sakristei von S. Maria dei Frari findet die 

Verkündigungsszene in einer durchgängigen Bildarchitektur statt (E.I Abb. 167). In einer 

mit farbigem Marmor ausgekleideten Säulenhalle mit einer Kassettendecke knien links der 

Engel (E.I Abb. 169) und rechts Maria (E.I Abb. 170). Die Säulenhalle scheint optisch die 

Tiefe der Kapelle aufzunehmen. Der obere Abschluss des Wandbilds am Triumphbogen 

ist nicht mehr erhalten, sondern ist nur noch farblich als Himmel eingetönt. Auch hier 

grenzen Friese, die die realen Architekturglieder begleiten, den Bildraum ab. 

Das Postament, das die Verkündigungsszene trägt, ruht auf einem illusionistisch 

architektonischen Rahmen, der aus Pilastern und Gebälk besteht (E.I Abb. 168). 

Der architektonisch fingierte Rahmen verschmilzt auch hier mit den real plastischen 

Architekturgliedern, die beide zusammen zur Bildarchitektur überleiten. 

Allen drei Verkündigungsszenen ist gemeinsam, dass eine ‚Rahmenarchitektur’, 

bestehend aus einem oben und unten verlaufenden Fries, den Bildraum als Handlungsort 

anzeigt und die Bildarchitektur einen Ausgleich zwischen Bildfläche und dem Bildraum in 

der Bildebene schafft.261 Dabei ist der jeweilige Ort der Verkündigung für den Betrachter 

nachvollziehbar und gleichzeitig als der eines außerhalb des Realraumes stattfindenden 

                                                
259  Es handelt sich hierbei um eine Einraumarchitektur, in der gleichzeitig der Innen- und Außenraum sichtbar 

ist, vergleichbar mit einem „Puppenhaus“. Siehe: Kemp 1996, S. 18f.; Panofsky 1996, S. 143.  
260  Dass die Architekturdarstellung die Sender- und Empfängerposition verdeutlichen kann, hat bereits Kemp 

(1996, S. 42) dargelegt. 
261  Vgl. Bergmann 1971, S. 2 
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Ereignisses begreifbar. Der ornamentale, gemalte Rahmen steht gemäß seinem 

Grundcharakter in einer engen Beziehung zum Träger und bleibt somit für den Betrachter 

optisch mit dem Realraum verbunden. 

IV.10.2 Die Chorausmalung in S. Samuele als Raumbild 

Das Raumbild kann den realen architektonischen Raumeindruck erweitern und 

vollenden.262 Dabei entsteht der Eindruck, dass der gemalte Raum und der Realraum sich 

gegenseitig durchdringen.263 Um zu dieser Einheit zu gelangen, muss das Raumbild sich 

an die architektonischen Gegebenheiten orientieren.264 Hierbei übernimmt die 

Rahmenarchitektur zwischen Bildraum und Realraum eine Vermittlerrolle.  

Der Chor und die Apsis von S. Samuele sind komplett mit einem Raumbild ausgemalt, 

das eine Bildarchitektur zeigt, die an den Chorwänden den Blick auf eine Loggia und im 

Apsisgewölbe auf eine Empore führt (D.I Abb. 2). Dabei gehen die plastischen 

Architekturelemente mit den gemalten eine Symbiose ein, so dass der Realraum mit dem 

Idealraum eine optische Einheit bildet.265  

Die Gewölberippen im Chor sind mit einem Muster überzogen (D.I Abb. 3), das sich im 

Motiv und der Farbwahl von den Gewölbekappen absetzt und somit die gliedernde 

Funktion behält. Der Ornamentbereich im Gewölbe ist zweifach und teilweise einfach 

gestuft. Das ornamentale Hauptmotiv ist ein weißes Flechtband in Verbindung mit 

vegetabilen Motiven, die wie ein Geäst vor dem rot-grünfarbigen Ornamentgrund 

aufliegen. Die koinzidierende Wirkung des weißen Geflechts wird durch den farbigen 

Grund zurückgenommen, der durch seine imitierende Steineinlegearbeit einen 

raumschließenden Effekt erreicht. In den vier Gewölbesegeln sind in Tondi die vier 

Kirchenväter in einem Bildraum dargestellt, der sie im Freien vor einem grünen Vorhang 

zeigt (D.I Abb. 9-18). Die Überschneidungen und der perspektivisch verkürzte 

Medaillonrand erzeugen zusammen mit dem Ausblick auf den Himmel eine Tiefe. Auch 

die kleinen Rahmen, die in das Flechtwerk eingebunden sind, vermitteln durch den 

schwarzen Grund den Eindruck von Öffnungen, die den Blick auf kleine Figuren mit den 

Marterwerkzeugen Christi ermöglichen. Bei den Tondi und den Rahmen ist der 

Ornamentbereich einfach gestuft, in welchem das Flechtband und die 

Medaillonprofilierung den Rahmen für den Bildraum bilden.  

Die Schildwände im Presbyterium öffnen sich im unteren Bereich zu einem gemalten, 

durch Pfeiler zweigeteilten offenen und flach abschließenden Raum, der perspektivisch 

                                                
262  Vgl. Popp 1921, S. 95. 
263  Vgl. ebd., S. 99f. 
264  Vgl. ebd., S. 97. 
265  Das „Raumbild“ orientiert sich am architektonischen Raum, den es auch steigern kann. Dabei wird eine 

Einheit von „architektonischem und bildmäßigem Raum“ angestrebt. Vgl. Popp 1921, S. 93. 
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auf den Betrachter im Mittelschiff ausgerichtet ist (D.I Abb. 19; Abb. 22). An einer 

Steinbrüstung stehen jeweils zwei Sibyllen in einem Separée.  

Der Ornamentbereich im Gurtbogen zeigt auf zwei Ebenen ein weißes Flechtwerk auf 

schwarz-rotem Grund (D.I Abb. 4-6). Die im Bogen eingesetzten Medaillons zeigen die 

Taube des Hl. Geistes und zwei musizierende Gestalten. Da das gesamte 

Dekorationssystem aus Durchblicken und geschlossenen Flächen besteht, sind die 

Medaillons auch hier als Öffnungen zu sehen.  

Die Bemalung der Gewölberippen in der Apsis greift die farbigen Ornamente der 

Chorgewölberippen auf, die ihre separierende Funktion unterstützen (D.I Abb. 28). In den 

Gewölbesegmenten befinden sich Christus, die vier Evangelisten und zwei weitere Heilige 

hinter einer breiten Steinbrüstung, die einen dahinter liegenden Umgang mit Arkaden 

suggeriert. Das Brüstungsgesims zeigt einen als Mosaikimitat gelegten Inschriftenfries. 

Auf der Brüstung sitzen musizierende Engel und die Evangelistensymbole. 

Vermutlich war der Wandsockel ursprünglich mit Marmorplatten bemalt, auf denen die 

ebenfalls fiktiven marmornen Pilaster und Säulen standen, die das plastische Gesims und 

den darauf ruhenden, fiktiven Umgang tragen (D.I Abb. 37-39). Die oberen Fenster sind 

allesamt mit fingiertem plastischem Schmuck umrandet, der auf den real plastischen 

Schmuck der unteren Fenster Bezug nimmt (D.I Abb. 36). Die Zwickel füllen gemalte 

Marmoreinlagen aus. Die Kapitelle der Pilaster greifen die Ornamente des Gurtbogens 

auf. Ein plastisches, weiß verputztes Gesims, bemalt mit einer weißen Dreipassartigen 

Arkadenreihe auf schwarzem Grund, umläuft die Apsiswand und bindet die Chorwände 

mit ein.  

Im gesamten Chorraum gehen die plastischen Architekturelemente mit den gemalten eine 

Symbiose ein. Die Schildwände im Chor und im Apsisgewölbe öffnen sich zu einer 

Bildarchitektur (Loggia, Empore), die zugleich Rahmenarchitektur (Brüstung, Pfeiler, 

Schildbogen) ist. Die Bildarchitektur besitzt demnach eine Doppelfunktion, die zugleich als 

real und im Bild Imaginiertes erscheint. Der Ornamentbereich an den Wänden löst sich 

von seinem Träger und verselbstständigt sich soweit, dass der Realraum selbst einen 

ornamentalen Charakter wie in S. Giovanni Decollato annimmt.266 Die verwendeten 

Ornamentmotive vermitteln auch hier zwischen den einzelnen Wandflächen, 

Gewölbefeldern und plastischem Gliedergerüst. Aber erst die vorgetäuschte 

Materialästhetik, die mehrfarbigen Marmoreinlagen, die Vergoldung, das Relief und das 

Mosaik, fügen die einzelnen Räume zu einem Gesamtraum zusammen.  

                                                
266  Vgl. Gross 1947, S. 80f. 
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IV.11 Fazit 

Die Ausmalungen sind fester Bestandteil in der Ausstattung der gotischen Kirchen 

Venedigs. Sie übernehmen wichtige Funktionen innerhalb des Raumes, sei es die 

vorhandenen architektonischen Formen zu betonen oder zu ersetzen. Zwar kann durch 

den Verlust vieler gemalter Dekorationssysteme kein grundlegender venezianischer 

Ausstattungstypus manifestiert werden. Dennoch lassen sich Grundformen ermitteln, die 

bestimmte Funktionen innerhalb des Raumes übernehmen und Ornamentmotive, die über 

Jahrzehnte und sogar Jahrhunderte Bestand haben.  

In den Gewölbebasiliken S. Maria dei Frari und SS. Giovanni e Paolo zeigen sich neben 

den architektonischen Unterschieden auch unterschiedliche Intentionen im gemalten 

Dekorationssystem hinsichtlich der Raumwirkung. Das gemalte Ornament, insbesondere 

die Fugenmalerei, strebt in dem eher in die Breite ausgerichteten Raum von S. Maria dei 

Frari ein ausgeglichenes Vertikal-Horizontal-Verhältnis in der Raumwirkung an. 

In SS. Giovanni e Paolo hingegen steht hauptsächlich die vertikale Verstrebung und die 

Jochgebundenheit im Vordergrund. Die gemalten Friese und Bordüren fördern diese 

räumliche Wirkung und vermitteln zwischen den plastischen Architekturgliedern und 

Füllflächen. Neben der Sichtbarmachung der tragenden und lastenden Glieder durch die 

gemalte Fassung, zeigt sich die größte Gemeinsamkeit der beiden Kirchen in der 

Ausmalung der Apsis. Die gemalte Fassung unterstützt die architektonischen Glieder in 

ihrer Funktion und ihrer horizontalen und vertikalen Ausrichtung. Die Malereien im 

Apsisgewölbe stehen in einem ausgewogenen Verhältnis zu den Durchbrechungen 

(Fenster) und den geschlossenen Teilen (Wände).  

In den ungewölbten Säulenbasiliken bietet die ungeteilte Wandfläche eine größere 

Gestaltungsfreiheit als die in Joche aufgegliederte Wand der Gewölbebasiliken. Dabei ist 

zu beobachten, dass die Wand als Konkretum immer mehr zugunsten der Flächenwirkung 

zurücktritt. Anstelle von plastischen Gliedern ist die Bemalung als strukturierendes Mittel 

eingesetzt. Wichtiger gestalterischer Bestandteil bleibt die Betonung der Arkaden durch 

gemalte Rahmungen. Auch hier vermitteln ornamentale Friese zwischen Wand und 

Dachstuhl sowie zwischen Füllflächen und Öffnungen. Darüber hinaus fügen sie die 

einzelnen Raumteile zusammen. Der Triumphbogen stellt den gestalterischen Höhepunkt 

im Raum dar. Er wird besonders betont, indem der gemalte Schmuck vom anderen 

abweicht und sogar figurale Wandmalerei aufzeigt.  

Die Ausmalung der Dreiapsidensaalkirche lassen nur Vermutungen zum Gesamtkonzept 

aufkommen. Friese sind wie auch in den Säulenbasiliken das wichtigste 

Gestaltungsmittel. Als Wandabschluss vermitteln sie zwischen Wand und Dachstuhl. 
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Sie betonen die Arkaden und Fenster und ermöglichen einen Übergang zwischen der 

Wandfläche und plastischen Architekturgliedern sowie Öffnungen.  

Bei der Saalkirche ist festzustellen, dass das Hauptaugenmerk auf der Wandgliederung 

liegt. Da sich die plastische Gliederung auf Pilaster, Gesims und Gewölberippen 

beschränkt, verstärkt die ornamentale Malerei ihre Gliederungsfunktionen und kulminiert 

wie in den Gewölbebasiliken im Chor- und Apsisgewölbe, dem Höhepunkt im kultischen 

Raum267. Auch wenn die Architektur von S. Zaccaria ursprünglich als Gewölbebasilika 

konzipiert war, so orientiert sich die Ausmalung im Mittelschiff an derjenigen von S. Elena. 

Auch hier ersetzt sie die plastische Durchgliederung im Raum.  

Die Hauptornamente in den gemalten Dekorationssystemen der gotischen Kirchen 

Venedigs sind Steinmuster, Friese, Bordüren und florale Ornamentik.268 Die Steinimitation 

als flächenfüllende Schmuckform tritt vor allem an Wänden auf, während florale 

Ornamente die Gewölbe wie eine Laube umspannen. Ab der zweiten Hälfte des 

15. Jahrhunderts lässt sich beobachten, dass die Fugenmalerei sich vom flächenfüllenden 

Schmuck (S. Maria dei Frari, SS. Giovanni e Paolo) immer mehr auf das architektonische 

Gliedergerüst mit einer begleitenden separierenden Aufgabe beschränkte und die 

Wandfläche einfarbig getüncht bleibt (S. Elena, S. Zaccaria). Durchgängig beliebt sind 

Streifenbordüren als Rahmung. Sie treten stets als Vermittler zwischen real plastischen 

Gliedern und der Wand, von der Wand zum Dach und auch zu Öffnungen auf. Oft 

übernehmen sie neben ihrer rahmenden und tektonisch gliedernden auch eine punktuell 

akzentuierende Funktion wie bei Tondi mit eingesetzten Figuren. Die Evangelisten, ihre 

Symbole oder auch Kirchenväter, eingebunden in Medaillons, sind ein beliebtes Motiv für 

Gewölbekappen im Chorbereich und auch in Kapellen.  

                                                
267  Vgl. Jantzen, Hans: Über den gotischen Kirchenraum (Berlin 1951), in: ders.: Über den gotischen 

Kirchenraum und andere Aufsätze, hrsg. von Ulf Jantzen und Ulrich Kuder, Berlin 2000, S. 7-33; hier: 
S. 8.  

268  Zu den einzelnen Ornamenten und Bildern siehe ausführlich das Kapitel VI. 
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V Die Funktion der Wandmalerei und ihr Verhältnis zur 

Skulptur: Die Grabmäler in S. Maria dei Frari 

Viele der Grabmäler, die sich in den gotischen Kirchen Venedigs befinden, besaßen 

neben einer farbigen Fassung auch ursprünglich eine gemalte Rahmung, die oft durch 

Abänderungen des Ausstattungskonzepts in den Kirchen verloren gegangen ist.269 

Grabmäler in Kombination mit farbig gefasster Skulptur und Wandmalerei waren im 

15. Jahrhundert im Veneto keine Seltenheit.270 Die Wandmalereien dienten als rahmender 

Schmuck, der die Ikonographie der Grabmäler zu ergänzen und plastische Elemente zu 

ersetzen vermochte. Die wenigen fragmentarischen Beispiele für gemalte 

Grabmalsrahmungen aus dem 14. Jahrhundert zeigten ein umfangreiches 

ikonographisches Programm, das die Skulptur ergänzte.271 Im ersten Viertel des 

15. Jahrhunderts gehörten weiterhin Engelfiguren und Verkündigungsszenen sowie 

Draperien, die kostbare Stoffe imitieren, zum bevorzugten Repertoire der gemalten 

Rahmungen. Ab der Mitte des 15. Jahrhunderts ist vermehrt eine Hinwendung zu Motiven 

„all’antica“ und zu Steinmetzimitationen zu beobachten, wobei die Plastik oft mit der 

Wandmalerei eine optische Einheit bildet.272 

Während die Grabmalskulptur in der Literatur besondere Beachtung erfährt, bleiben die 

sie rahmenden Wandmalereien oft außen vor oder werden nur am Rande erwähnt. 

Im 16. Jahrhundert mag als Begründung gelten, dass die meist ornamentalen Malereien 

als Beiwerk nicht den künstlerischen Ansprüchen genügten.273 Bis in das 19. Jahrhundert 

                                                
269  So musste beispielsweise das Grabmal Giovanni Dolfin (†1361) dem imposanten Grabmal Andrea 

Vendramins weichen, da dieses im Jahr 1815 aus der Kirche S. Maria dei Servi in das Presbyterium von 
SS. Giovanni e Paolo umgesetzt wurde. Heute bezeugen nur noch Reste der gemalten Rahmung seinen 
ursprünglichen Aufstellungsort. Zur farbigen Fassung von Skulpturen siehe: Wolters, Wolfgang: 
Architektur und Skulptur, in: Huse, Norbert/Wolters, Wolfgang (Hgg.): Venedig. Die Kunst der 
Renaissance, Architektur, Skulptur, Malerei 1460-1590, München 1986, S. 9-202; hier: S. 165f. 

270  Vgl. Wolters 1986, S. 165f. Es sei hier nur auf wenige Beispiele verwiesen. Verona: Grabmal Nicolò 
Brenzoni (um 1426, San Fermo), Grabmal Cortesia da Serego (um 1432, Sant’Anastasia). Treviso: 
Grabmal Agostino Onigo (1490-1505, S. Nicolò). 

271  Die fragmentarischen Wandmalereien am ehemaligen Grabmal Dolfin (s. o. Anm. 269) zeigen Tugenden 
in Nischen in einer filigranen Architektur. Am Grabmal des Dogen Michele Morosini (†1388) im 
Presbyterium von SS. Giovanni e Paolo finden sich als Sinopie die Darstellung einer Verkündigungs- und 
einer Marienkrönungsszene in einem architektonischen Aufbau, der aus Fialen, einem Giebel und 
Nischen besteht. Siehe zum Grabmal Dolfin: Flores d’Arcais, Francesca: Guariento, con prefazione di 
Sergio Bettini, Venedig 1965 (= Profili e saggi di arte veneta 3), S. 28f., S. 74; Pincus, Debra: The Tombs 
of the Doges of Venice, Cambridge u. a. 2000, S. 150-155. Zum Grabmal Morosini siehe: Wolters 2000, 
S. 182; Wolters 1976, Bd. 1, S. 193, Kat.-Nr. 89; S. 205f., Kat.-Nr. 121; Sponza 2000, S. 211-217; Pincus 
2000, S. 158-165. 

272  Die Maler wie auch Bildhauer schöpften nicht selten aus dem reichen Repertoire an antikisierenden 
Motiven aus Buchillustrationen, die sie neu kombinierten. Vgl. Wolters 1986, S. 161; Wolters 2000, 
S. 112; S. 181. Zur Bedeutung der Ornamente „all’antica“ in der Sepulkralkunst siehe die Ausführungen 
von: Mehler, Ursula: Auferstanden in Stein. Venezianische Grabmäler des späten Quattrocento, 
Köln/Weimar/Wien 2001 (zugl. Diss. Frankfurt, 2000), S. 8-11. 

273  Francesco Sansovino erwähnt beispielsweise in seinem Werk „Venetia Nobilissima“ von 1581 die 
freskierten Grabmalsrahmungen in S. Maria dei Frari nicht. Vgl. Sansovino 1581, fol. 65r-71v.  
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hinein scheint jedoch vielmehr die Weißtünchung der Malereien Grund für die 

Nichterwähnung zu sein.274 

Im Folgenden werden Beobachtung aufgeführt, die hinterfragen, inwieweit sich die 

Grabmalskulptur und die sie rahmenden Fresken zu einem geschlossenen Programm 

zusammenfügen und inwieweit sie den Raum mit einbeziehen. Des Weiteren stehen die 

Fragen im Vordergrund, wie sich der gemalte Schmuck an den plastischen Vorgaben der 

Skulptur und der Architektur orientiert und inwieweit von einem Gesamtentwurf für das 

Grabmal oder für die Kapellenausstattung gesprochen werden kann. 

In S. Maria dei Frari ist bei einigen Grabmonumenten aus dem 15. Jahrhundert und 

Anfang des 16. Jahrhunderts die gemalte Rahmung erhalten geblieben. Die Künstler, die 

diese Wandmalereien ausführten, sind dokumentarisch nicht belegt. So bleiben die 

Zuschreibungen meist spekulativ.275 Die Unterscheidung der Künstlerhandschrift in der 

venezianischen Grabmalskulptur des letzten Viertel des 15. Jahrhunderts gestaltet sich 

durch die damalige flexible Werkstattpraxis, einen Auftrag auf mehrere Künstler in der 

gemeinsamen Werkstatt aufzuteilen und ausführen zu lassen, problematisch.276  

Die Zuschreibung der hier besprochenen Grabmäler schwankt zwischen den bekannten 

Künstlerwerkstätten des Antonio Bregno, Antonio Rizzo sowie Pietro und Tullio 

Lombardo. Selten können sie einem Künstler stilistisch eindeutig zugeordnet werden. 

Für die eingehende Beschreibung der Skulpturen, deren stilistische Einordnung und 

Ikonographie wird auf die grundlegenden Untersuchungen von Hans Gerhard Brand, 

Anne Markham Schulz, Ursula Mehler, Robert Munman und Wolfgang Wolters 

verwiesen.277  

 

                                                
274  Einzige Ausnahme stellt das Grabmal Melchior Trevisan dar, dessen gemalte Rahmung Soràvia in 

seinem Werk über die Kirchen Venedigs von 1823 nennt. Siehe: Soràvia, Giambattista: Le Chiese di 
Venezia descritte ed illustrate, Chiesa Parrocchiale di S. Maria Gloriosa detta de’Frari, Venedig 1823, 
Bd. 2, S. 107. Auch Paoletti (1893, Bd. 1, S. 274) nennt die Wandmalerei am Grabmal: „Cioè il sepolcro 
del Capitano Melchiore Trevisan (†1501), senza dubbio più encomiabile per la cosidetta composizione 
architettonica che per le figure (vedi fig. 13), ed a cui fanno bel contorno delle decorative affresco per la 
paternità delle quali, tra i tanti e tanti pittori che popolavano allora Venezia, si volle pescare il nome di 
Giacomo de’Barbari.“ 

275  Auch Sansovinos Künstlerzuschreibungen einiger plastischer Werke in der „Venetia Nobilissima“ von 
1581 sind nicht immer zuverlässig. Siehe dazu: Wolters 1986, S. 152ff. 

276  Zur Praxis in den Bildhauerwerkstätten siehe: Wolters 1986, S. 146-151; Wolters 2000, S. 29-32. 
277  Brand, Hans Gerhard: Die Grabmonumente Pietro Lombardos. Studien zum venezianischen 

Wandgrabmal des späten Quattrocento, Nürnberg 1977 (zugl. Diss., Erlangen 1977); Markham Schulz, 
Anne: Antonio Rizzo. Sculptor and Architect, Princeton 1983; Mehler 2001; Munman, Robert: Venetian 
Renaissance Tomb Monuments, Cambridge 1968; Wolters 2000; Huse/Wolters 1986.  
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V.1 Das Grabmal des Beato Pacifico 

Die malerische Ausstattung im rechten Querhausarm von S. Maria dei Frari ist zugleich 

Hintergrund und Rahmung für die dort angebrachten Wandgrabmäler, wobei ein 

thematischer Bezug nur zu den Grabmälern des Paolo Savelli und Beato Pacifico besteht 

(E.I Abb. 29).  

Die Wand ist durch das gemalte Dekorationssystem in drei horizontale Zonen geteilt. Im 

unteren Viertel nimmt ein flächenfüllendes Muster, das aus verschiedenfarbigen 

Marmorplatten einen Sockel bildet, die erste Ebene im Ornamentbereich ein und leitet in 

einen Bildraum über, der oben mit einer Leiste abschließt. Darüber ist die Wand mit einer 

flächendeckenden Fugenmalerei überzogen. Im Bildraum halten Engel eine 

flächenfüllende Tapisserie hoch und suggerieren dem Betrachter einen dahinter 

liegenden, verborgenen Raum, der durch einen schwarzen Grund angedeutet ist. 

Das Vorhangmuster, ein Flechtband mit floralen Motiven und Löwenfiguren, besitzt eine 

Eigendynamik, die sich in alle Richtungen ausbreitet, so dass es in seiner 

flächenfüllenden Funktion eine Loslösung von der realen Wand bewirkt und die 

Tiefenillusion – eines verborgenen, dahinter liegenden Raumes – verstärkt. Die zwischen 

den Engeln eingesetzten Wappen beziehen sich auf das linke Reitermonument des Paolo 

Savelli und auf das rechte Grabmal des Beato Pacifico, in welchem ursprünglich Scipione 

Bon seine Grablege erhalten sollte.  

Das Grabmal des Paolo Savelli besteht aus einem Sarkophag, der auf Löwenkonsolen 

ruht, und einem Reiterstandbild, das den Verstorbenen zeigt (E.I Abb. 34). An der 

Vorderseite des Sarkophags stehen seitlich in den Nischen der Verkündigungsengel und 

Maria sowie mittig die Madonna mit dem Christuskind. Unterhalb des Sarkophags sind 

eine Inschriftentafel und zwei Wappenreliefs der Familie Savelli angebracht.278 Bis auf die 

gemalten Wappen besteht kein weiterer inhaltlicher oder räumlicher Bezug zwischen dem 

Grabmal des Paolo Savelli und der Wandmalerei.279 Vielmehr geht diese eine Symbiose 

mit dem Grabmal des Beato Pacifico ein. Diese Feststellung lässt vermuten, dass die 

Stoffdraperie im Zusammenhang mit dem ursprünglich für Scipione Bon bestimmten 

Grabmal entworfen wurde. 

                                                
278  Nach Wolters (1976, Bd. 1, S. 230, Kat.-Nr. 155) ist das Grabmal nicht vor 1406 entstanden. Goffen 

datiert das Grabmal in den Zeitraum 1415-20. Siehe: Goffen, Rona: Piety and Patronage in Renaissance 
Venice. Bellini, Titian, and the Franciscans, New Haven/London 1986, S. 7. 

279  Ob das Grabmal Savelli bereits an der linken Querhauswand angebracht war oder aus anderen Gründen 
um 1436 dorthin umgesetzt wurde, lässt sich nicht eindeutig klären. Gesichert ist, dass das 
Familienwappen Savellis in die gemalte Dekoration miteinbezogen wurde und den Aufstellungsort 
markiert. Die rechte Wandecke blieb der Familie Bon vorbehalten, wie die Wappen und die Löwenfiguren 
belegen. Zu den Familienwappen siehe: Fogolari, Gino: L’urna del Beato Pacifico ai Frari, in: Atti 
dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti 89.2 (1929-1930), S. 937-952; Wolters 1976, Bd. 1, S. 270, 
Kat.-Nr. 221. 
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Das Grabmal des Beato Pacifico besteht aus einem Sarkophag mit einem 

Skulpturenprogramm, der auf zwei mit Wappen verzierten Konsolen aufliegt, sowie aus 

einer Arca (E.I Abb. 36).280 Kleine, vergoldete Löwenfiguren „in moleca“ schmücken die 

Laibung der Arca und ein Relief mit der Taufe Christi füllt den Hintergrund. Eine plastische 

Akanthusranke mit Engel- und Heiligenfiguren ziert außen den Bogen. Die Arca ist an der 

Vorderseite mit einer Verkündigungsszene bemalt (E.I Abb. 38-39). An der linken Seite 

befinden sich in der unteren Hälfte in Nischen stehend der Hl. Ludwig von Toulouse und 

ein Franziskanermönch, vermutlich den Beato Pacifico darstellend (E.I Abb. 37). In der 

oberen Hälfte ist die Stigmatisation des Hl. Franziskus abgebildet.  

Die gemalte Wanddekoration wurde vermutlich direkt im Anschluss an die Vollendung des 

rechten Querhausarmes ausgeführt und war bereits vollendet, als die Arca für Scipione 

Bon im Jahr 1436 aufgestellt wurde.281 Darauf deuten Überschneidungen des Grabmals 

mit dem Stoffmuster hin. Ursprünglich bedeckte diese Draperie die gesamte untere 

Wandhälfte des rechten Querhauses und zog die rechte Seitenwand mit ein.282  

Die Inschriftentafel unterhalb des Sarkophags erwähnt die Translation des Beato Pacifico 

am 21. Juli 1437 in die Arca von Scipione Bon, dessen Grablege unterhalb dieser in den 

Fußboden verlegt wurde. Aus welchen Gründen diese Änderung erfolgte, bleibt ungeklärt, 

doch scheint die von Fogolari dargelegte These einer Familienstiftung nachvollziehbar.283 

Dass die gemalte Dekoration nachträglich abgeändert bzw. ergänzt wurde, ist 

offenkundig: Im ersten Schritt bekleidete die gemalte Stoffdraperie die gesamte Wand. 

Daraufhin erfolgte die Abänderung, in dem die Marmorinkrustation über die Stoffdraperie 

gemalt wurde. Sie dient als Basis für die das Grabmal flankierenden und sitzenden Löwen 

sowie für die Inschrift haltenden und knienden Engel (E.I Abb. 40-42). Diese Änderung 

lässt die Vermutung zu, dass die Marmorinkrustation und die Engel- und Löwenfiguren im 

selben Zeitraum entstanden sind. Ob dies bereits mit der Anbringung der Arca für 

Scipione Bon im Jahr 1436 geplant wurde oder erst ein Jahr später mit der Translation der 

                                                
280  Die Zuschreibung der Grabmalskulptur schwankt in der Forschung zwischen Nanni di Bartolo und einem 

anonymen Künstler. Siehe: Franco, Tiziana: Michele Giambono e il monumento a Cortesia da Serego in 
Santa Anastasia a Verona, Padua 1998, S. 56; Wolters 1976, Bd. 1, S. 269f., Kat.-Nr. 221.  

281  Die Einwölbung des Querhauses erfolgte im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts. Siehe: Dellwing 1990, 
S. 92. Vermutlich erhielt Scipione Bon von den Franziskanermönchen bereits vor seinem Tod 1436 das 
rechte Querhaus als Grabstätte. Scipione Bon war seit 1417 Prokurator der Frari-Kirche und finanzierte 
wie auch Paolo Savelli den Neubau der Kirche durch Spenden. In seinem Testament vom 14. Juni 1436 
bestimmte er seine Grablege in „la mia archa mesa in la dita gliesa de misier S. Francescho“. Siehe: 
Fogolari 1929-1930, S. 940. 

282  Auf Fotos, die während der Restaurierungsarbeiten Anfang des 20. Jahrhunderts aufgenommen wurden, 
ist erkennbar, dass die Marmorimitation ursprünglich hinter der heutigen Holzverkleidung bis zum Boden 
verlief. An einigen Stellen schimmert das Flechtband durch die später aufgetragene Marmorimitation. 
Siehe dazu Kapitel III.1.2 und Kapitel III.2.1.  

283  Fogolari (1929-1930, S. 939ff.) unterscheidet zwischen zwei unterschiedlichen Zweigen der Familie Bon. 
Demnach wäre die Abänderung der Grablege durch den Bruder Scipiones, Niccolò, und dessen Sohn 
Troiano Bon ermöglicht worden. Die Wappen dieses Familienzweiges befinden sich an den Konsolen und 
an der Inschriftentafel. Siehe auch: Padovani, Serena: Una nuova proposta per Zanino di Pietro, in: 
Paragone 36 (1985), Nr. 419-423, S. 73-81; hier: S. 74.  
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Reliquien des Beato Pacifico erfolgte, lässt sich heute nicht mehr nachweisen. Aber es 

kann von einer zeitnahen Ausführung, der ein Gesamtkonzept von Grabmal und 

Wandgestaltung zugrunde lag, ausgegangen werden.  

In der Forschung wird die Wandmalerei dem Künstler zugeschrieben, der auch die Arca 

bemalte. Hierbei wird allgemein die Zuschreibung an Giovanni di Francia akzeptiert.284 

Wie Padovani ausführlich und überzeugend darlegt, bestehen Analogien zu seinen ihm 

sicher zugeschriebenen Werken und der Malereien an der Arca, die in der Ausgestaltung 

der Köpfe, der Gewandung und Haltung der Figuren zum Ausdruck kommen.285 Die 

Engelfiguren im Wandbild werden jedoch nicht in den Vergleich mit einbezogen. Zwar 

bestehen Ähnlichkeiten zwischen den knienden Engelfiguren (E.I Abb. 40) und dem 

gemalten Verkündigungsengel an der Arca (E.I Abb. 38) in der langen, fließenden 

Gewandung mit abgesetzten Hals- und Armbordüren und auch in der Ausgestaltung des 

Kopfes, doch können diese nicht als alleiniger Beweis für die Autorschaft Giovanni di 

Francias gelten. Vielmehr sprechen die genannten Übereinstimmungen für eine Datierung 

in die 1430er Jahre (E.I Abb. 150; H.I Abb. 1).286 So finden sich auch stilistische Bezüge 

im Werk Michele Giambonos.287 Die knienden Engelgestalten stehen in ihrem Ausdruck, 

ihrer Haltung, in der Gewandbehandlung sowie in der Kopf- und Flügelgestaltung den 

Engelfiguren Giambonos in der „Dormitio Virginis“288 (um 1432, Museo Castelvecchio, 

Verona) (H.I Abb. 2) und derjenigen in der Gottvaterglorie am Grabmal des Cortesia da 

Serego (um 1432, Sant’Anastasia, Verona) (H.I Abb. 3) näher als dem 

Verkündigungsengel an der Arca des Beato Pacifico. Zuletzt genannte Darstellung 

orientiert sich vielmehr am Engel im Verkündigungsfresko am Grabmal des Niccolò 

Brenzoni in S. Fermo in Verona (H.I Abb. 5), welches Pisanello um 1426 ausführte.289  

                                                
284  Die Zuschreibung schwankt zwischen Ercole del Fiore (Fogolari 1929-1930, S. 945) und Giovanni di 

Francia. Siehe: Wolters 1976, Bd. 1, S. 270, Kat.-Nr. 221; Franco 1998, S. 56; Flores d’Arcais, Francesca: 
La tipologia delle tombe dogali veneziane in età gotica, in: Valcanover/Wolters 2000, S. 205-210; hier: 
S. 209; Padovani 1985, S. 73-81. Zu Giovanni di Francia (Zanino di Pietro; Giovanni di Pietro Chevalier) 
siehe: Christiansen, Keith: Zanino di Pietro, in: The Dictionary of Art Bd. 33, 1996, S. 614; Zanon, Sonia: 
Documenti d’archivio su Zanino Pietro, in: Arte Veneta (48) 1996, S. 108-117; Padovani 1985, S. 73-81. 

285  Vgl. Padovani 1985, S. 73-81.  
286  Für eine Datierung der Engelgestalten in die Jahre 1430-1437 dürfte auch der Vergleich mit der 

Altarfrontseite in der Cappella dei Mascoli in S. Marco von dem so genannten „Mascoli-Meister“ (um 
1430) oder mit dem skulptierten Portalschmuck an der Cappella Corner in S. Maria dei Frari sprechen. 
Auch hier bestehen Ähnlichkeiten in der seitlichen Anordnung der Figuren, in den feingliedrigen Körpern, 
im gegürteten langen Gewand, in den fließenden Gewandfalten und auch in der halblangen, lockigen 
Haarpracht. Zur Plastik siehe: Wolters 1976, Bd. 1, S. 276-277, Kat.-Nr. 234: Portale della Cappella 
Corner; S. 277-278; Kat.-Nr. 252: Altare. 

287  Padovani (1985, S. 80, Anm. 8) findet die bereits von Sindona (1961, S. 116, Anm. 96) angeführte 
Zuschreibung der Malereien an Giambono nicht überzeugend, wobei sich beide nur auf die 
Verkündigungsszene an der Arca und nicht auf die Wandmalereien beziehen. 

288  Siehe: Franco 1998, S. 130, Anm. 105. 
289  Padovani vergleicht überzeugend die Haltung des Engels mit der Figur des Hl. Thomas aus dem Werk 

Giovanni di Francias. Bereits Mariacher schlug für die Malereien an der Arca einen Künstler vor, der von 
Pisanello beeinflusst wurde: „di mano forse veronese, certo di gusto pisanelliano“. Auch Sindona bemerkt 
die Verwandtschaft zu Pisanello, wobei er die Malereien an der Arca Giambono zuschreibt, die zu Recht 
Padovani widerlegt. Jedoch zeigt die Diskussion wie eng der stilistische Bezug der Malereien zu den 
Fresken ist, dessen Unterschiede nur in der Körper- und Kopfbehandlung auszumachen sind. 
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Auch die naturalistische Darstellung der Löwen (H.I Abb. 7), die vermutlich aus einem 

Vorlagenbuch für Stoffmuster entstammten, legen die Vermutung nahe, dass für die 

Ausführung der gemalten Wanddekoration ein anderer Künstler verantwortlich war als für 

die Bemalung der Arca.290 

Über die Tätigkeit Michele Giambonos und Giovanni di Francias ist im Zeitraum 1430-

1437 wenig bekannt. Giovanni di Francia erhielt von Marino Contarini 1431 den Auftrag 

zusammen mit seinem Sohn, die Fassade der Ca`d’Oro in Venedig zu bemalen.291 

Ein Jahr darauf beauftragte Contarini ihn weiter, die „paramenti“ in drei Räumen mit 

Pflanzen und Jagdtrophäen auszumalen.292 Giambono war zu diesem Zeitpunkt mit der 

Ausführung der Fresken am Grabmal des Cortesia da Serego in Sant’Anastasia in Verona 

beschäftigt. Danach wird eine Rückkehr nach Venedig angenommen.293 Die Giambono 

zugeschriebenen Werke zeigen, dass er sich eingehend mit Stoffmustern beschäftigte, 

die als Bildhintergrund dienen oder in der Gewandung von Figuren zu besonderer Geltung 

verhelfen. Am Grabmal des Cortesia da Serego ist im Postament sogar eine gemalte 

Draperie gespannt, die mit pflanzlichen Motiven und knienden Figuren mit 

Inschriftenbändern und Wappen verziert ist (H.I Abb. 4). Viele der im rahmenden Fresko 

am Grabmal Serego verwendeten Motive – kniende, profilansichtige Figuren, Tapisserie 

und die Engelfiguren – ähneln denjenigen am Grabmal des Beato Pacifico. Zu guter letzt 

wird am veronesischen Grabmal deutlich, dass Giambono bei seiner Wandmalerei das 

plastische Werk der Bildhauer Pietro und Nicolò Lamberti mit einbezog, um eine 

Gesamtkonzeption zu erzielen, wie sie auch am Grabmal des Beato Pacifico auftritt.  

Im überlieferten und gesicherten Werk Giovanni di Francias lassen sich solche 

Beobachtungen und Rückschlüsse nur bedingt bestätigen. Für die Ausführung der 

Wanddraperie durch Giovanni di Francia sprechen ebenso viele stilistische Anhaltspunkte 

wie für Giambonos Autorschaft.  

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass die gemalte Wanddekoration zeitnah mit 

der Bemalung der Arca um 1436/1437 erfolgte, die ein oder mehrere Künstler ausführten, 

                                                                                                                                              
Vgl. Mariacher, Giovanni: Contributo su Michele da Firenze, in: Proporzioni 3 (1950), S. 69-72; hier: S. 71; 
Sindona, Enio: Pisanello, Mailand 1961 (= Arte e pensiero 4), S. 116, Anm. 96. Zum Grabmal Cortesia da 
Serego siehe: Wolters 1976, Bd. 1, S. 255; Franco 1998, S. 63. Zur Datierung des Brenzoni Grabmals 
siehe: Franco 1996, S. 57. 

290  Tierstudien und insbesondere Löwen sind aus dieser Zeit in mehreren Künstlerskizzenbüchern überliefert. 
Siehe dazu: Degenhart, Bernhard/Schmitt, Annegrit: Corpus der italienischen Zeichnungen 1300-1450, 
Teil III: Verona, Pisanello und seine Werkstatt. Das Taccuino di Viaggio, ein Reisemusterbuch der 
Pisanello-Werkstatt als frühes Zeugnis enger Arbeitsgemeinschaft, Bd. 1, München 2004, S. 392. Eine 
Zeichnung mit der Darstellung eines sitzenden Löwen zeigt erstaunliche Ähnlichkeiten zum linken Löwen 
am Grabmal des Beato Pacifico. Siehe: Degenhart, Bernhard/Schmitt, Annegrit: Corpus der italienischen 
Zeichnungen 1300-1450, Teil II, Venedig, Addenda zu Süd- und Mittelitalien, Bd. 1, Berlin 1980, S. 160-
163, Kat.-Nr. 653 (Berlin, Kupferstichkabinett 486), Tafel 73. 

291  Vgl. Boni, Giacomo: La Ca’ d’Oro e le sue decorazioni policrome, in: Archivio Veneto 34 (1887), S. 114-
132; hier: S. 123. 

292  Vgl. Zanon 1996, S. 110f.; Wolters 2000, S. 135. 
293  Vgl. Franco 1998, S. 106. 
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die von Gentile da Fabriano und Pisanello beeinflusst wurden. Des Weiteren kann von 

einem Gesamtkonzept von Wandmalerei und Plastik ausgegangen werden, das für die 

Ausführung des Dekorationssystems im rechten Querhausarm von S. Maria dei Frari 

vorlag. Darauf lassen einzelne Motive schließen: Die gemalten schreitenden 

Löwenfiguren im Stoffbehang finden ihr Pendant in den plastischen Markuslöwenfiguren 

in der Laibung der Arca sowie in den gemalten, sitzenden Löwenfiguren. Engelfiguren 

schmücken als plastisch ausgestalteter Schmuck den Bogen der Arca sowie als gemalte 

Dekoration die Wand. Des Weiteren greift die blaugrundige und rot-golden gewirkte, 

gemalte Draperie die Farbigkeit der Skulptur auf, die Spuren einer Blaufassung und 

Vergoldung zeigt.294  

Die gemalte Dekoration beeinflusst die räumliche Wirkung des rechten Querhausarmes 

nachhaltig. Sie kaschiert die rechte Wandecke und täuscht dem im Querhaus stehenden 

Betrachter eine größere Raumtiefe und -breite vor (E.I Abb. 29), als es der Realraum 

suggeriert. Diese Illusion bewirkt das Flechtbandornament der Draperie: An der 

Längswand sind die schreitenden Löwenfiguren in einer nach links gerichteten Bewegung 

zu sehen, während diese auf der rechten Seitenwand in einer gegenläufigen Bewegung 

dargestellt sind. Dadurch wird die nordöstliche Querhausecke überspielt, und es entsteht 

der Eindruck von räumlicher Tiefe. Der gemalte Marmorsockel wie auch die Fugenmalerei 

in der oberen Wandzone erhalten die Funktion der Wand als Raumgrenze, wobei das 

gemalte Ornament in einer indifferenten Beziehung zum realen Mauerwerk steht.295  

Die Wandmalerei dient für das Grabmal Savelli als imposanter Hintergrund und vermittelt 

den Eindruck, dass die Skulptur scheinbar vor der Wand ‚schwebt’. Die Grabmalplastik 

des Beato Pacifico hingegen bindet die Malerei optisch enger an die Wand. 

Das Zusammenwirken der dreidimensional in den Raum greifenden Skulptur und dem 

zweidimensionalem Muster an der Wand erfolgt durch die gemalten, knienden Engel- und 

Löwenfiguren, die den Eindruck eines reliefartigen Aufbaus erzeugen und zwischen 

Skulptur und Wand vermitteln. Sie befinden sich in demselben illusionistischen 

Tiefenraum wie die oberen Engelfiguren, die den Vorhang halten. Gleichzeitig verringern 

sie die Distanz zu der in den Raum greifenden Plastik, indem sie einerseits in eine 

Handlung, das Tragen der Inschriftentafeln, eingebunden sind und andererseits als 

seitlichen Abschluss des Grabmals fungieren. 

Infolge der Errichtung des Grabmals für Jacopo Marcello an der rechten Seitenwand um 

1484 wurde die Draperie beschnitten (E.I Abb. 44). Um einen räumlich sinnvollen 

Abschluss der Draperie und einen homogenen Übergang zum Grabmal des Jacopo 

Marcello zu finden, wurde ein Postament mit einem stehenden Engel, der den Vorhang 

                                                
294  Vgl. Flores d’Arcais 2000, S. 209. 
295  Vgl. Strauss 1933, S. 39.  
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zur Seite schiebt, eingesetzt (E.I Abb. 49). Dabei ähnelt diese Engelsfigur dem gemalten 

Franziskanermönch an der linken Seite der Arca und den knienden Engelfiguren im 

Wandbild (E.I Abb. 38; Abb. 40). Der später hinzugefügte, aufrecht stehende Engel 

imitierte wahrscheinlich ‚in maniera’ den gelängten und feingliedrigen Körper, die Gürtung, 

die fließende Stoffdraperie und die Kopfgestaltung der Heiligenfigur an der Arca, um einen 

einheitlichen Bezug zur Arca des Beato Pacifico herzustellen.296  

V.2 Das Grabmal des Jacopo Marcello 

Auf einem Sarkophag, der von drei Figuren gestützt wird, steht Jacopo Marcello aufrecht 

im Harnisch (E.I Abb. 44). Zwei Wappenträger flankieren ihn. Ein marmornes Oval, das 

mit einer Profilleiste umschlossen ist, hinterfängt die Skulptur und eine gemalte 

Scheinarchitektur vollendet das Grabmal. Den Übergang vom plastischen Rahmen zur 

gemalten rechteckigen Einfassung bereiten ein dunkler gesetzter Rand und eine gemalte 

Profilierung, die Bezug auf die plastische Leiste nimmt.  

Die gemalte Rahmenfüllung in der zweiten Ebene des Ornamentbereichs besteht aus 

heraldischen Motiven aus weißem, vergoldetem Marmor, die sich vom gemalten, roten 

Marmorgrund abheben (E.I Abb. 45). Oben schließt die Rahmung über ein Attikageschoss 

mit einem profilierten Gesims. Im Attikageschoss leitet die profilierte Rahmung in einen 

Bildraum über, der einen Triumphzug zeigt (E.I Abb. 46). Seitlich aufgestellte Wappen und 

ein Nereidenpaar, das einen Kranz mit goldenem Christusmonogramm hält, bekrönen den 

Aufbau. Das profilierte Gesims orientiert sich an der Höhe und Kapitellform des rechten 

Eckpfeilers (E.I Abb. 47). Auf der linken Seite ragt es überschneidend in die 

Draperie (E.I Abb. 48), während es auf der rechten Seite von dem plastischen Abakus 

beschnitten wird (E.I Abb. 47). Dieser Gegensatz löst eine Tiefenstaffelung auf der Fläche 

aus. Dem Betrachter wird eine Plastizität des gemalten Rahmens vorgetäuscht, der sich 

illusionistisch den plastischen Elementen annähert. Dabei gleicht sich die gemalte 

Profilierung in der ersten Ebene der Plastizität der Ovalumrandung an, während die 

gemalte Trophäenfüllung in der zweiten Ebene wie die marmorne Ovalfüllung zurücktritt.  

Der enge thematische sowie ästhetische Bezug des Wandbilds zur Grabmalskulptur liegt 

in der Betonung des martialischen Charakters, der seinen Ausdruck in den Sarkophag 

tragenden Figuren, in der gerüsteten Figur Marcellos und in der triumphbogenartigen 

gemalten Rahmung findet, die mit Trophäen gefüllt und einem Triumphzug geschmückt 

ist.297 Die ehemals farbliche Fassung der Grabmalskulptur dürfte die Farben des 

                                                
296  Es können hierbei nur Vermutungen angestellt werden, da die Darstellung durch Restaurierungen 

beeinträchtigt ist. 
297  Wie Brand (1977, S. 202ff.) führt auch Mehler (2001, S. 102ff.) den Aspekt des „trionfo all’antica“ im 

Grabmal ausführlich aus. Ein Bestandteil der gemalten Scheinarchitektur bei „Ovalgrabmälern“ ist nach 
Brand (ebd., S. 282) meist ein Triumphbogen, der als „Leitmotiv“ bei Pietro Lombardos 
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Wandbilds aufgegriffen und auf diese Weise den inhaltlichen Bezug unterstrichen haben. 

So finden sich die Farben Gold und Blau im Wappen Marcellos und im gemalten 

Triumphwagen wieder.  

Die Zuschreibung der Grabmalskulptur schwankt zwischen den Werkstätten Pietro 

Lombardos und Giovanni Buoras.298 Der Künstler der Wandmalerei ist unbekannt.299 

Die dargelegten Beobachtungen sprechen für einen Gesamtentwurf von Skulptur und 

Wandmalerei, der um die Mitte der 1480er Jahre ausgeführt wurde.300 

Der Grabmalskulptur Marcellos steht das später entstandene Grabmal des Agostino 

Onigo (1490-1500) 301 in S. Nicolò in Treviso (H.I Abb. 10) nahe, welches Giovanni Buora 

zugeschrieben wird.302 Der plastische Aufbau und die gemalte Rahmung lassen vermuten, 

dass das Grabmal des Jacopo Marcello als Vorlage für das Grabmal des Agostino Onigo 

diente: Auch dort rahmt eine Triumphbogenarchitektur den ovalen, plastisch ausgeführten 

Rahmen, krönt ein Nereidenpaar mit Wappen den Aufbau und Trophäen schmücken den 

Rahmen. Die Künstlerfrage für die Wandmalerei ist ebenfalls ungeklärt.303 Im Vergleich 

zum Trevisaner Grabmal fallen die Trophäenranken am Grabmal des Jacopo Marcello 

großflächiger und in ihrer Form und Anordnung übersichtlicher aus, was eher für die 

Werkstatt Pietro Lombardos sprechen würde.  

Das Trophäen-Ornament als Pilasterfüllung ist in dieser Zeit ein beliebtes Motiv, welches 

sowohl in der Architektur als auch in der Buchmalerei oftmals Verwendung fand. 

So schmückte bereits Antonio Rizzo die Lisenen an der Scala dei Giganti Ende der 

                                                                                                                                              
Wandmonumenten „immer jeweils in seiner Symbolik als antikes und christliches Siegesmal zu 
interpretieren“ ist. Das Triumphmotiv findet nach Brand (ebd., S. 218) seinen Höhepunkt in dem 
Christusmonogramm, das den Abschluss bildet und das gesamte Grabmal unter das „Zeichen des Sieges 
Christi“ stelle. 

298  Brand (1977, S. 202) sieht die Skulptur als eine Arbeit Pietro Lombardos, während Munman (1968, 
S. 217) zuerst einen aus der Lombardo-Werkstatt stammenden „Master of the Onigo Monument“ anführte 
und später wie Markham Schulz diese Giovanni Buora zuschreibt. Vgl. Munman, Robert: Giovanni Buora. 
The ‘missing’ Sculpture, in: Arte Veneta 30 (1976), S. 41-61; Markham Schulz, Anne: Giambattista and 
Lorenzo Bregno. Venetian sculpture in the High Renaissance, Cambridge 1991, S. 45, Anm. 28. 

299  Brand (1977, S. 202) beschreibt den Stil als „veronesisch“ ohne weitere Ausführung. Lorenzetti (1956, 
S. 577) erkennt in dem Werk die „maniera di Domenico Morone“. Stilistische Ähnlichkeiten, besonders in 
den Reiterfiguren, besteht zwischen dem Triumphzug am Grabmal Marcellos, der Darstellung 
„Vertreibung der Bonacolsi“ (Palazzo Ducale, Mantua, um 1494) und den beiden Bildern „Raub der 
Sabinerinnen“ (National Gallery, London, um 1490) von Domenico Morone. Zu Morones Tätigkeit siehe: 
Richardson, Francis L.: Domenico Morone, in: The Dictionary of Art Bd. 22, 1996, S. 130f.   

300  Vgl. Brand 1977, S. 201-219. 
301  Agostino Onigo starb am 16. August 1490. Das Grabmal ist vermutlich vor 1502 entstanden. Vgl. Mehler 

2001, S. 109; S. 112. 
302  Auch hier schwankte die Zuschreibung zwischen Pietro und Antonio Lombardo sowie Antonio Rizzo, 

bevor heute die Autorschaft Giovanni Buoras in der Forschung allgemein akzeptiert wurde. Vgl. Abiti, 
Morena: Il Tempio di San Nicolò a Treviso, Treviso 2004, S. 70; Mehler 2001, S. 112. 

303  Die Zuschreibung der Fresken ist nicht gesichert. In der Forschung wird die Autorschaft von Lorenzo 
Lotto, Giovanni Bellini, Antonello da Messina, Gerolamo und zuallerletzt Pier Maria Pennacchi sowie 
Giovanni Bonconsiglio diskutiert. Vgl. Abiti 2004, S. 71; Trevisani, Filippo: La datazione del Monumento 
funebre per Agostino Onigo, in: Lorenzo Lotto, hrsg. von Pietro Zampetti/Vittorio Sgarbi, Treviso 1981 
(= Atti del convegno internazionale di studi per il V centenario della nascita, Asolo, 18. bis 21. September 
1980), S. 49-55; Lucco, Mauro: Il Monumento Onigo e la problematica lottesca, in: Lorenzo Lotto, 
hrsg. von Pietro Zampetti/Vittorio Sgarbi, Treviso 1981 (= Atti del convegno internazionale di studi per il 
V centenario della nascita, Asolo, 18. bis 21. September 1980), S. 57-63; Mehler 2001, S. 112. 
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1480er und Anfang der 1490er mit Ranken ‚all’antica’304 (H.I Abb. 13). 

Diese Trophäenranken und andere antike Motive sind meist aus verschiedenen 

Mustervorlagen zusammengesetzt, so dass sich zwar kein gleiches Beispielpaar findet, 

jedoch Bezüge zum plastischen Schmuck offensichtlich sind. Für das Motiv, der Medaillon 

haltenden Nereiden, kann als Analogie die Bekrönung am Grabmal des Andrea 

Vendramin (B.II Abb. 49), welches der Werkstatt Lombardos zugeschrieben und 1489-

1493 datiert wird305, im Presbyterium von SS Giovanni e Paolo herangezogen werden. 

Auch die Miniaturen des „Maestro dei Putti“ (H.I Abb. 17) und des „Maestro del Plinio di 

Ravenna“ (H.I Abb. 16) aus den 1470er Jahren dienen als Beispiele.306 Des Weiteren 

finden sich in der Kirche S. Maria dei Miracoli in Venedig Nereiden mit auf ihren 

Schwanzenden sitzenden Kindern (H.I Abb. 9), die die Ecken der Postamente der 

Chorpfeiler schmücken; eine Arbeit, die durch die Werkstatt Lombardos in den Jahren 

1485-1489 ausgeführt wurde.307 

V.3 Das Grabmal des Melchior Trevisan 

Das Grabmal des Melchior Trevisan in der Cappella di San Michele in S. Maria dei Frari 

ist kurz nach dem Trevisaner Grabmal des Agostino Onigo um 1500 entstanden. 

Die gemalte Rahmung weist Ähnlichkeiten zum Monument des Jacopo Marcello auf. 

Kennzeichnend ist der mehrstöckige Aufbau, der aus einem Unterbau mit einer 

Inschriftentafel, einem gebälkähnlichem Mittelteil und einer Tumba besteht, die von 

Schildknappen flankiert wird (E.I Abb. 86). Erhöht durch ein zusätzliches Podest steht 

aufrecht auf der Tumba die Figur des Verstorbenen in Rüstung. Ein die Wand füllendes 

Fresko rahmt den Aufbau. Dem Betrachter wird suggeriert, dass die Skulptur des 

Verstorbenen in einer Nische steht, die mit grünem Marmor verkleidet ist (E.I Abb. 87). 

Die ornamentale Malerei nimmt auf die plastischen Glieder der Wand und der Skulptur 

Bezug. So greift das gemalte Gebälk das oben verlaufende, plastische Gesims auf, 

welches sich mit dem Kapitell der Wandvorlagen verkröpft (E.I Abb. 88). 

Das vorgegebene steinerne Profil wird in den gemalten Partien aufgegriffen und als 

Begrenzung genutzt. Seitlich endet das Fresko in einer pilasterähnlichen Fassung, wobei 

eine zusätzliche Bordüre das Grabmal säumt. An der gegenüberliegenden Wand 

wiederholt sich spiegelbildlich das gemalte Gebälk (E.I Abb. 89). Dabei bildet die 

                                                
304  Vgl. Wolters 2000, S. 110-112. 
305  Vgl. Armstrong, Lilian: Renaissance Miniature Painters & classical Imagery. The Master of the Putti and 

his Venetian Workshop, London 1981, Abb. 59; Abb. 60.  
306  Vgl. Mariani Canova, Giordana: Maestro del Plinio di Ravenna, C. Svetonius Vitae duodecim Caesarum, 

[Venetiis], N. Jenson, 1471, Mailand, Biblioteca Trivulziana, Inc. B. 87, f. 1a, in: dies.: La miniatura veneta 
del rinascimento 1450-1500, Venedig 1969 (= Profili e saggi di arte veneta 7), S. 43, Tafel 16; D’Urso, 
Teresa: M. Tullio Cicerone, Tusculanae quaestitiones, Venezia, Nicolaus Jenson, 1472, Treviso, 
Biblioteca Civica, n. 12249, c. 1r, Frontispizio, in: Ausst.Kat. Padua 1999, S. 303, Kat.-Nr. 120. 

307  Vgl. Wolters 2000, S. 117. 
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profilierte Rahmung die erste Ebene im Ornamentbereich, leitet in die zweite Ebene mit 

verschiedenen Motiven über, die vor einem farbigen Grund in der dritten Ebene stehen. 

Im Vergleich zum Grabmal des Jacopo Marcello (E.I Abb. 44) erscheint hier die 

Trophäenranke fülliger. Es sind mehr Motive aufgefädelt und Schleifen- und Blattwerk 

beigefügt. Die Fülle der Trophäenranken würde für eine Orientierung an der Arbeit der 

Werkstatt Lombardo oder auch der bereits in Urbino tätigen Bildhauer, die am 

Dogenpalast beschäftigt waren, sprechen.308 Die Künstlerfrage zur Skulptur, die im 

Allgemeinen Lorenzo Bregno zugeschrieben wird, wie auch zur Malerei bleibt 

umstritten.309 

Die Grabmalskulptur sowie das Fresko sind aufeinander abgestimmt, so dass von einem 

Gesamtentwurf gesprochen werden kann. Die Farben, Materialien und auch die Motive 

ergeben ein wechselseitiges Zusammenspiel. Das Dunkelgrün des Abschlussfrieses zeigt 

sich in der Nische. Das Blau im Wappen Trevisans spiegelt sich im Grund der seitlichen 

Pilaster. Das Rot des Löwen ist im rotbraunen Grund des floralen Frieses sowie im 

verwendeten Porphyr nuanciert. Die weißgräulichen Rankengebilde in den Friesen 

imitieren Marmoreinlagen und verweisen auf den weißgräulichen Marmor der 

Grabmalplastik (E.I Abb. 90). Die vereinzelt gesetzte gelbfarbige Höhung der 

weißgräulichen Ornamente verleiht diesen einen goldenen Schimmer, der auf die partielle 

Vergoldung der Marmorskulptur Bezug nimmt. So ist der Übergang von der Skulptur zur 

Malerei nahezu fließend.  

Die im gemalten Rahmen verwendeten Motive, wie die Tropaia, entsprechen der 

gerüsteten Skulptur des Verstorbenen. Die gemalten Wappen finden sich plastisch 

ausgestaltet zu Füßen der Schildträger. In den Händen tragen sie Medaillons mit dem 

Markuslöwen ‚in moleca’, ein Motiv, das sich im Abschlussfries wiederholt und 

ursprünglich auch die Fahne schmückte, die Trevisan mit seiner rechten Hand 

umschloss.310 Nach Mehler beziehen sich die Motive der Meerwesen und Tritonen auf 

antike Vorlagen, wobei sie die Delphine als Symbole für „die Lenker des wohlgeordneten 

Staatswesens der venezianischen Adelsrepublik“ interpretiert.311 Die geflügelten 

Markuslöwen verstärken als Staatssymbol Venedigs diesen Aspekt. So scheint das 

                                                
308  Siehe dazu: Wolters 2000, S. 120ff. 
309  Vgl. Wolters 2000, S. 192. Zur Diskussion über die Künstlerfrage der Grabmalskulptur siehe: Markham 

Schulz 1991, S. 208. Markham Schulz schließt die Autorschaft Lorenzo Bregnos oder der Lombardo 
Werkstatt aus, ohne einen weiteren Künstler vorzuschlagen. Bezüglich der Wandmalerei äußern nur 
Paoletti und Zenier vage Vermutungen. Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 274: „Cioè il sepolcro del Capitano 
Melchiore Trevisan (†1501), senza dubbio più encomiabile per la cosidetta composizione architettonica 
che per le figure (vedi fig. 13), ed a cui fanno bel contorno delle decorative affresco per la paternità delle 
quali, tra i tanti e tanti pittori che popolavano allora Venezia, si volle pescare il nome di Giacomo 
de’Barbari.“ Zenier (1825, S. 6) hingegen spricht von „migliori Veneti Autori viventi“. 

310  Auf einer Zeichnung des Grabmals von Jan Grevembroch hält die Skulptur eine Stange in der rechten 
Hand mit dem Banner des Hl. Markus, die vermutlich verloren gegangen ist. Siehe: Mehler 2001, S. 120; 
Abb. 106. 

311  Vgl. Mehler 2001, S. 151. 
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gesamte Grabmal mit seinem martialischem Schmuck Trevisan in seinem Amt als 

„capitano generale da mar“ im Dienste der Serenissima zu verherrlichen.312 

Im Jahr 1480 überließen die Franziskanermönche die Kapelle der Familie Trevisan, 

nachdem Melchior Trevisan im selben Jahr eine Reliquie des Hl. Blutes Christi mit der 

Salbe von Maria Magdalena dem Konvent von S. Maria dei Frari am 14. April schenkte, 

dieses rühmt eine Inschriftentafel am rechten Pilaster am Kapelleneingang.313 Für die 

Reliquie wurde eigens ein Tabernakel geschaffen, das Bartolomeo Bellano oder auch der 

Werkstatt Lombardos zugeschrieben und um 1501 datiert wird. Noch heute befindet es 

sich in der Sakristei.314 Ursprünglich war das Tabernakel in der Cappella di San Michele 

aufgestellt.315 Bislang wurden noch keine Mutmaßungen über seinen ursprünglichen Platz 

in der Kapelle angestellt. Das gemalte Gebälk an der linken Kapellenwand, das die 

Verbindung zum Grabmal des Melchior Trevisan herstellt, könnte einen Anhaltspunkt für 

die Aufstellung des Tabernakels an dieser Stelle geben. Die Wandmalerei würde somit 

die Reliquie im Tabernakel und seinen Spender Melchior Trevisan in der Grabmalskulptur 

in einem Raum vereinen. Zur ursprünglichen Kapellenausstattung gehört auch der Altar 

„Hl. Michael mit den Heiligen Franziskus und Sebastian“, den die Familie Trevisan um 

1500 stiftete.316 Inwieweit die früher gemalte Dekoration im Gewölbe (Ende des 

14. Jahrhunderts) mit in das Ausstattungskonzept einbezogen wurde, lässt sich nicht 

näher bestimmen. Zwar stimmen beide Dekorationssysteme hinsichtlich ihrer Farbigkeit 

und ihrer Materialästhetik, Marmorimitation und Scheinvergoldung, überein. Jedoch ist 

nicht auszuschließen, dass das Gewölbe zum Zeitpunkt der Kapellenausstattung durch 

die Familie Trevisan weiß übertüncht wurde.  

V.4 Die Grabmäler der Dogen Nicolò Tron und Francesco Foscari 

An der linken Wand im Presbyterium ist das Grabmal des Dogen Nicolò Tron platziert 

(E.I Abb. 65). Über ein mit längsrechteckigen Marmorplatten geschmückten Sockel 

erstreckt sich ein vierstöckiger Aufbau, der sich in zwei hervorspringende Pilaster und 

einer Mittelfront mit einem reichen Skulpturenprogramm gliedert. Oben schließt es mit 

einem verkröpften Gebälk und einem mittleren Segmentbogen, der an das plastische 

Wandgesims heranreicht.317 Die gemalte Rahmung nimmt die restliche Wandfläche ein, 

                                                
312  Die Betonung des martialischen Charakters ist auch am Grabmal Jacopo Marcellos zu beobachten. 

Vgl. Wolters 1986, S. 165; Wolters 2000, S. 192. 
313  Vgl. Sansovino 1581, fol. 65v-66r; Goffen 1986, S. 21, S. 176, Anm. 75. 
314  Vgl. Mehler 2001, S. 119; Goffen 1986, S. 21. 
315  Vgl. Zenier 1825, S. 6. 
316  Vgl. Soràvia 1823, Bd. 2, S. 108.  
317  In der ersten Zone steht in der Mitte die Statue Nicolò Trons, flankiert von zwei weiblichen Figuren in 

flachen Nischen. In der zweiten Zone befinden sich Reliefs mit Putti und mittig eine Inschriftentafel. 
Darüber erhebt sich ein Sarkophag mit der Figur des Verstorbenen. In der letzten Zone sind vermutlich 
Tugenden in Nischen eingesetzt. In den seitlichen Pilastern befinden sich Wappenträger und weitere 
weibliche Figuren. Der Segmentbogen umschließt den auferstandenen Christus und seitlich davon 
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die durch die plastischen Glieder und die Skulptur ausgespart ist. An das plastische 

Gesims ist illusionistisch an einer gemalten Schabracke ein Vorhang geknüpft, der den 

Blick auf eine dunkle Nische und das davor befindliche Grabmal freigibt (E.I Abb. 64).318 

Die Draperie fällt auf das gemalte Scheinpostament, das den Verlauf des plastischen 

Postaments aufnimmt und fortsetzt (E.I Abb. 66-67). In den oberen Zwickeln treten die 

gemalten Kränze mit den Wappenschildern der Familie Tron optisch hervor. Die am 

Gesims angebrachte Schabracke nimmt wie auch die seitliche Begrenzung die erste 

Ebene im Ornamentbereich ein. Der Vorhang führt von der zweiten in die dritte Ebene, 

dem dunklen Grund, über. Die Malerei dient hier als rahmender und abschließender 

Schmuck für die Grabmalskulptur. Das Motiv des zurückgeschlagenen Vorhangs und der 

dunkle Grund unterstreichen die Tiefenwirkung und das Raumgreifen der Skulptur. 

Des Weiteren betont das Vorhangmotiv den triumphalen Charakter der Grabmalplastik, 

die Antonio Rizzo zugeschrieben und um 1476-1480 datiert wird.319 Die rot-goldene Farbe 

des Vorhangs harmoniert mit den backsteingefassten Gliedern im Presbyterium und 

spiegelt sich wie das Blau in der farbigen Fassung der Skulptur, insbesondere im 

Vorhangmotiv der Grabmalslünette, wieder. 

Das Grabmal für den 1457 verstorbenen Dogen Francesco Foscari, vermutlich von Paolo 

und Antonio Bregno angefertigt, besteht aus einem Sarkophag mit der Liegefigur des 

Verstorbenen (E.I Abb. 69).320 Der darüber angebrachte Baldachin wird von zwei seitlich 

auf Konsolen stehenden Kriegern aufgehalten. Pilaster fassen das Grabmal seitlich ein, 

welches mit einem Gebälk und einem mit Akanthus geschmückten Giebel endet. In einem 

Strahlenkranz ist das Wappen Foscaris jeweils im Zwickel neben dem Baldachin 

eingesetzt.321  

Die gemalte Rahmung endet oben in einem fiktiven Gesims mit antikisierendem Gebälk, 

das gleichzeitig an das plastische Wandgesims stößt (E.I Abb. 68). Das Gebälk ruht auf 

geschwungenen Konsolen, die sich von der Mitte aus perspektivisch zu den Seiten hin 

                                                                                                                                              
befinden sich der Verkündigungsengel und Maria. Den Bogen bekrönt Gottvater als Halbfigur. Siehe zur 
weiteren Ikonographie des Grabmals: Mehler 2001, S. 65-77. 

318  Das Motiv des zurückgeschlagenen Vorhangs ist hier als „Symbol der Öffnung des Jenseits zum 
Diesseits“ zu verstehen. Zur Funktion und Bedeutung des Vorhangs siehe: Eberlein, Johann Konrad: 
Apparitio regis – revelatio veritatis. Studien zur Darstellung des Vorhangs in der bildenden Kunst von der 
Spätantike bis zum Ende des Mittelalters, Wiesbaden 1982, S. 48. 

319  Siehe weiter zum Grabmal Tron: Munman 1968, S. 79-82; Pohlandt, Wiebke: Antonio Rizzo, in: Jahrbuch 
der Berliner Museen 13 (1971), N. F., S. 162-207, hier: S. 180-191; Markham Schulz 1983, S. 44-64; Kat.-
Nr. 16, S. 171-177; Mehler 2001, S. 63-77; Fortini Brown, Patricia: Venice & Antiquity. The Venetian 
Sense of the Past, New Haven/London 1997, S. 113. 

320  Auf den Bezug zwischen den beiden Grabmälern hat bereits Wolters (2000, S. 181) hingewiesen.  
321  Der Sarkophag ist mit Halbfiguren des Hl. Franziskus, den Tugenden Caritas, Glaube und Hoffnung sowie 

vermutlich mit dem Hl. Markus geschmückt. Am Paradebett des Verstorbenen stehen am Kopf- und 
Fußende jeweils die Tugenden Weisheit, Gerechtigkeit, Tapferkeit und Mäßigung. Im Giebel befindet sich 
der auferstandene Christus mit der Seele des Verstorbenen, flankiert von dem Verkündigungsengel und 
Maria. Siehe Datierung und Zuschreibung des Grabmals Foscari: Wolters 1976, Bd. 1, Kat.-Nr. 252, 
S. 292-294; Pincus, Debra: The Arco Foscari: the building of a triumphal gateway in fifteenth century 
Venice, New York u. a. 1976 (= zugl. Diss., New York 1974), S. 402-414.  
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verkürzen. Seitlich wird es von Pilastern mit korinthischen Kapitellen und ornamentierten 

Schäften getragen. Ein rechteckig gemalter Rahmen fasst das Grabmal zusätzlich ein. 

Dieser nimmt in seiner Profilierung die Motive des Gebälks auf (E.I Abb. 70). Die in den 

oberen Zwickeln eingesetzten Tondi finden ihr Pendant in der inneren steinernen 

Rahmung, die das Wappen des Dogen tragen. Die restliche Fläche ist mit einem blau-

grünlich und golden gewirkten Brokatmuster mit Granatapfelmotiv und gewellten Bändern 

ausgefüllt (E.I Abb. 71). Der Ornamentbereich in der gemalten Rahmung bleibt zweistufig. 

Die profilierten, separierenden und rahmenden Ornamente bilden die erste Ebene und die 

optisch tiefer liegenden und füllenden Ornamente die zweite Ebene.  

Zwischen der Wandmalerei und der Skulptur bestehen kaum stilistische oder inhaltliche 

Übereinstimmungen. Als einziges gemeinsames Motiv sind die Wappen Foscari zu 

nennen. Die Innenseite des Vorhangs offenbart zwar Spuren einer Fassung, die einen 

Brokatstoff imitiert, aber eine Übereinstimmung mit dem Wandmuster lässt sich nicht 

nachweisen. Während die gemalte Rahmung am Grabmal des Nicolò Tron die Plastizität 

der Skulptur steigert, lässt die Wandmalerei das gegenüberliegende Grabmal des 

Francesco Foscari in seiner plastischen Wirkung zurückweichen, wobei die Verbindung 

von Malerei zur Plastik vernachlässigt wurde. Ein Gesamtentwurf für Skulptur und Fresko 

ist eher auszuschließen.322 Zudem ist die Wandmalerei zeitlich später als die Skulptur 

einzuordnen. Der enge Bezug, hinsichtlich Größe und Formwahl des gemalten 

Dekorationssystems, zum gegenüberliegenden Grabmal des Nicolò Tron ist offensichtlich 

und deutet auf eine zeitnahe Entstehung um 1476-1480 hin, wobei die Künstler beider 

gemalten Dekorationen unbekannt bleiben.  

V.5 Das Grabmal des Federico Corner 

Das Grabmal des Federico Corner befindet sich in der Cappella di San Marco an der vom 

seitlichen Kapelleneingang aus gesehen gegenüberliegenden Wand, so dass der vom 

Querhaus eintretende Betrachter dem Grabmal gegenübersteht (E.I Abb. 154). Eine 

gemalte profilierte Rahmung suggeriert eine tief liegende Nische, in der eine plastische 

Ädikula mit einer Engelskulptur eingesetzt ist. Der Engel trägt eine Banderole in den 

Händen, die den Verstorbenen rühmt.  

Zwischen dem gemalten Rahmen und der plastischen Ädikula eröffnet sich dem 

Betrachter ein Bildraum, in welchem vier Putti agieren. Sie tragen Festons und stützen die 

plastische Vase, die den Segmentbogen krönt (E.I Abb. 155-158). In den oberen Zwickeln 

des Bildgrunds sind zwei Medaillons mit Profilköpfen eingesetzt. In den unteren Zwickeln 

der gemalten Nische sitzen zwei Greife, die die Ädikula tragen.  

                                                
322  Vgl. Wolters 2000, S. 181. 
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Der Rahmen, die Figuren und die Festons sind monochrom mit gelblichen Akzenten 

gehalten und imitieren so den teils vergoldeten weißen Marmor der Skulptur. 

Der rotbräunliche Grund nimmt Bezug auf den Hintergrund der Ädikula. Der gemalte 

Rahmen erhält durch den tiefen Anschnitt eine Plastizität, die das dreidimensionale 

Raumgreifen der Ädikula aufnimmt und dadurch optisch hervortritt.323 Das Spiel zwischen 

Tiefen- und Materialillusion verstärken die Putti im Wandbild. Sie nutzen spielerisch die 

Skulptur als Postament und binden sie somit in ihren Bildraum ein. Dadurch entsteht in 

der Tiefenstaffelung ein fließender Übergang zwischen fiktiv und real plastischem 

Schmuck. Die gemalten Medaillons mit den Profilköpfen bestimmen dabei den Endpunkt 

der Tiefe im Nischengrund. 

Dieser enge Bezug zwischen Skulptur und Wandmalerei, das in Material und Motivwahl 

aufeinander abgestimmt ist und sich ergänzt, spricht für einen Gesamtentwurf von Ädikula 

und gemalter Rahmung, der von verschiedenen Künstlern ausgeführt wurde. 

Die Engelskulptur wurde vermutlich bereits vor der Fertigstellung der Cappella di San 

Marco von Jacopo Padovano in den 1450er Jahren angefertigt und in die wenig später 

errichtete Nische des Wandgrabmals eingesetzt.324  

Bei der Analyse des Grabmals blieb in der Forschung die weitere Kapellenausstattung 

unbeachtet, jedoch zeigt sich, dass diese für die Künstler- und Datierungsfrage wichtige 

Anhaltspunkte liefert. Die niedrigen Sockelbänke an den Längswänden der Kapelle sind 

an der Vorderseite mit Reliefs geschmückt, in denen Greife abgebildet sind, die Kränze 

mit Profilköpfen in ihrer Mitte halten (E.I Abb. 152-153). Bis auf eine vage Zuschreibung 

der Sockelbänke an die Werkstatt Lombardos, finden diese von der Forschung keine 

Erwähnung.325 Eine Zuschreibung an die Werkstatt Lombardos ist jedoch mit einer frühen 

Datierung um 1469 nicht haltbar, da sich Pietro Lombardo in den Jahren 1464-1468 in 

Padua und danach in Vicenza aufhielt und 1471 vermutlich den Auftrag für die 

Ausstattung der Chorkapelle von S. Giobbe in Venedig erhielt.326 Der erste gesicherte 

Aufenthalt in Venedig ist erst für 1474 überliefert.327 Das Greifenmotiv findet sich auch in 

                                                
323  Vgl. ebd. 
324  Die Zuschreibung an Jacopo Padovano von Sansovino (1581, fol. 66r; fol. 70r) wird in der Forschung 

kontrovers diskutiert. Markham Schulz (1978, S. 6) und Goffen (1986, S. 179, Anm. 95) folgen 
Sansovinos Zuschreibung (1581, fol. 66r). Pincus (1976, S. 176, Anm. 7; S. 349, Anm. 174) hingegen 
schreibt die Skulptur einem unbekannten Künstler aus der Werkstatt Rizzos zu. Merkel wiederum sieht in 
der Engelskulptur ein Werk des Künstlers Giovanni Maria Mosca. Seine Zuschreibung und späte 
Datierung der Skulptur auf Anfang des 16. Jahrhunderts erscheint jedoch fragwürdig. Vgl.: Merkel, Ettore: 
Iacopo Parisati da Montagnana, allievo di Giovanni Bellini a Venezia, in: Jacopo da Montagnana e la 
Pittura Padovana del secondo Quattrocento, hrsg. von Alberto De Nicolò Salmazo/Giuliana Ericani, 
Padua 2002 (= Atti delle Giornate di studio, Montagnana und Padua, 20. bis 21. Oktober 1999), S. 131f. 

325  Lorandi und Fior schreiben die Sockelbänke ohne weitere Begründung der Werkstatt Lombardos zu. 
Vgl. Lorandi, Mario/Fior, Leopoldo (Hgg.): Basilica Santa Maria Gloriosa dei Frari. Guida storico-artistica, 
Padua 2002, S. 41. 

326  Vgl. Wolters 1986, S. 162. 
327  Vgl. Brand 1977, S. 26f. 
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den Reliefs an der Fassade der Scuola Grande di S. Marco (nach 1485)328 (H.I Abb. 11),  

jedoch ist es wahrscheinlicher, dass dieses Motiv bereits durch Buchillustrationen bekannt 

war. Die gleiche Beobachtung lässt sich am Motiv der in Kränzen eingesetzten Profilköpfe 

durchführen, welche Antonio Rizzo bereits am Sarkophag im Grabmal von Nicolò Tron 

verwendete (H.I Abb. 12).  

Hinsichtlich der Ornamente, die auch die gemalte Grabmalsrahmung aufgreift, lassen sich 

weitere Bezüge zu Werken Rizzos herstellen, insbesondere zu den Altären des 

Hl. Paulus (H.I Abb. 15) und des Hl. Jakobs (H.I Abb. 14) in San Marco in Venedig. 

Bei beiden Altären, die Antonio Rizzo um 1469 anfertigte, stehen auf dem Segmentbogen 

kleine Putti mit Sphinxen oder geflügelten Löwen, die am Grabmal des Federico Corner 

durch ein Greifenpaar ersetzt sind. Des Weiteren taucht bei beiden das Motiv einer 

muschelgeschlossenen Ädikula auf.329 Cherubköpfe, die zwischen Girlanden eingesetzt 

sind, zieren ebenfalls den Fries am Paulus-Altar. Die in den Pilasterspiegel aus einem 

Akanthustrichter aufsteigenden Ranken entsprechen der vegetabilen Formensprache 

Rizzos, die in den dünnen Stengeln, filigranen Blumentrichtern und Blättern zum Ausdruck 

kommt. Die vage Zuschreibung der Sockelbänke an die Werkstatt Lombardos erscheint 

eher zweifelhaft. Vielmehr sprechen die Ornamente und die Formensprache für eine 

Ausführung von Rizzo. Das Zusammenspiel von Wandmalerei und Plastik lässt auf eine 

Zusammenarbeit von Maler und Bildhauer schließen, die für die Ausführung eines 

Gesamtentwurfs für das Grabmal des Federico Corner, wenn nicht sogar für die gesamte 

Kapelleneinrichtung, beauftragt wurden. 

Von den Festons tragenden und die plastische Vase auf dem Segmentbogen stützenden 

Putti am Grabmal lassen sich Bezüge zum Werk Mantegnas herstellen. Mantegna erhielt 

1448 den Auftrag zusammen mit Nicolò Pizzolo, die Cappella Ovetari in der Kirche 

SS. Giacomo e Filippo (Eremitani) in Padua auszumalen. Ähnlich wie am Grabmal des 

Federico Corner spielen und sitzen auf Girlanden illusionistisch gemalte 

Putti (H.I Abb. 19). Ein Fragment von zwei stehenden Putti in chiaroscuro (H.I Abb. 18), 

die sich an einem Schleifengebilde festhalten und ursprünglich einen „conservato cimiero“ 

in dieser Kirche flankierten, verdeutlichen die Parallelen zwischen der Kunst Mantegnas 

und den Putti in der Cappella Corner.330 Auch im Altar von S. Zeno in Verona, den 

Mantegna im Zeitraum 1457-1460 ausführte, finden sich im Gebälk die Girlanden 
                                                
328  Vgl. Wolters 2000, S. 76 
329  Zum Motiv siehe: Wolters 1986, S. 155. Zugleich verdeutlicht Wolters (ebd.) den Bezug zwischen den 

Altären Rizzos zu Mantegnas Fresken in der Cappella Ovetari in der Kirche SS. Giacomo e Filippo in 
Padua. 

330  Nach Fiocco (1959, S. 91, Abb. 145 oben) befand sich das Fresko in der „anticappella“ der Cappella 
Ovetari in SS. Giacomo e Filippo in Padua. Die Fresken in der Cappella Ovetari wurden 1944 stark 
beschädigt und erst im Jahr 2006 erneut restauriert und aufwendig rekonstruiert. Von den auf Girlanden 
spielenden Putti haben sich nur noch Fotografien erhalten. Zur Restaurierung siehe: De Nicolò Salmazo, 
Alberta/Spiazzi, Anna Maria/Toniolo, Domenico: Andrea Mantegna e i maestri della Cappella Ovetari. 
La ricomposizione virtuale e il restauro, Mailand 2006.      
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tragenden Putti (H.I Abb. 21). In der Camera degli Sposi (1465-1469) im Palazzo Ducale 

in Mantua erzeugen die von Mantegna gemalten Putti im Gewölbe eine Illusion von 

Skulptur (H.I Abb. 20). 

Der Schluss liegt nahe, die Ausführung oder den Entwurf für die gemalte Rahmung 

Mantegna331 oder seinem Umkreis, eventuell Jacopo da Montagnana332, zu zuweisen. 

Die Sockelbänke und das Grabmal, die Ädikula und die gemalte Rahmung sind in den 

Zeitraum 1465-1469 zu datieren. Die Datierung des Altars in der Kapelle (E.I Abb. 151), 

der Bartolomeo Vivarini zugeschrieben wird, auf das Jahr 1474 kann als Datum 

post quem für die Kapellenausstattung gelten.333 Auch die Gewölbemalerei ist in diesem 

Zeitraum anzusetzen (E.I Abb. 146). Sie ist zwar unabhängig von dem Grabmalsentwurf 

und später entstanden, berücksichtigt jedoch die Materialimitation und Farbigkeit des 

Grabmals und seiner gemalten Rahmung sowie auch des Altarretabels. Im Altarretabel 

spiegeln sich zudem einzelne Ornamentmotive der Ausstattung. Ähnlichkeiten bestehen 

zwischen der Ädikula und den gemalten Putti des Grabmals sowie den Engeln, die in der 

Mitteltafel des Altars, auf dem Segmentbogen des Throns des Hl. Markus stehen. 

Der Holzrahmen wiederum greift die gewölbten Passformen der Gewölbemalerei auf.  

V.6 Fazit 

In S. Maria dei Frari nimmt die Wandmalerei entweder eine flächenfüllende oder eine 

rahmende Funktion an den Grabmälern ein. Sie dient als Hintergrund oder als Rahmung, 

die oft auch ohne direkten inhaltlichen Bezug zum Grabmal steht. Es zeigt sich, dass die 

Wandmalerei im rechten Querhausarm als Hintergrund für mehrere dort angebrachte 

Wandgrabmäler fungiert. Für das gemalte Dekorationssystem lag ein Gesamtkonzept vor, 

das mehrfach abgeändert wurde, um einen verstärkten Bezug zum Grabmal des Beato 

Pacifico herzustellen. Dabei wurden plastische Motive aus der Grabmalsplastik des Beato 

Pacificos in der Wandmalerei generalisiert. Primär orientiert sich die Wandmalerei an der 

räumlichen Situation, hinterfängt flächenfüllend die Grabmäler und bindet diese 

                                                
331  Vgl. Fiocco, Giuseppe: L’arte di Andrea Mantegna, Venedig 1927, Neudruck Venedig 1959, S. 115-120; 

Wolters 2000, S. 181. In Buchillustrationen taucht das Motiv der mantegnesken Putti mit Girlanden, die 
auf und seitlich einer Ädikula stehen oder sitzen, bei dem „Maestro dei Putti“ und dem „Master of the 
Ravenna Pliny“ mehrmals auf. Siehe: Armstrong 1981, S. 24f., Abb. 37, Abb. 129. 

332  Sartori (1949, S. 67) schreibt das „fregio mantegnesco“ Jacopo Parisati da Montagnana zu, wobei er den 
Namen mit einem Fragezeichen versieht. Siehe auch: Fiocco 1959, S. 115; Wolters 2000, S. 181. 
Die Wandmalereien in der Sakristei von S. Maria dei Frari zeigen ebenfalls von Mantegna beeinflusste 
Motive, wie die Fackel tragenden Putti. Auch hier wird die Autorschaft von Jacopo Montagnana vermutet. 
Über Jacopo Montagnanas Künstlerausbildung und seine Tätigkeit ist wenig bekannt. In den Jahren 1458-
1461 wurde er in der Werkstatt des Francesco Brazalieri ausgebildet und ist seit 1469 in der Gilde in 
Padua dokumentiert. In den Jahren 1469-1477 erhielt er den Auftrag, die Gattamelata-Kapelle (zerstört) in 
S. Antonio in Padua ausmalen. Siehe dazu: Bernasconi, John G.: Jacopo (di Paride Parisati) 
Montagnana, in: The Dictionary of Art Bd. 1, 1996, S. 836. 

333  Vgl. Lorandi/Fior 2002, S. 41. 
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schließlich durch die Wiederholung einzelner Motive und durch eine Angleichung der 

Farbigkeit zusammen.  

Auch bei den Dogengrabmälern im Presbyterium ist das vorherrschende Ornament eine 

gemalte Stoffdraperie. Am Grabmal des Nicolò Tron wirkt diese als Rahmung, die sich an 

den räumlichen Vorgaben orientiert und gleichzeitig das Grabmal mit einbindet. Eine 

gegensätzliche Beobachtung lässt sich am gegenüberliegenden Grabmal des Francesco 

Foscari durchführen. Hier richtet sich zwar die gemalte Rahmung ebenfalls nach den 

architektonischen Vorgaben, doch fehlt die Einbindung der Plastik in das gemalte 

Dekorationssystem. Ein einheitlicher Entwurf bleibt fraglich.  

Bereits an den Dogengrabmälern ist zu beobachten, dass die gemalten Rahmenelemente 

verstärkt die plastischen Architekturglieder aufgreifen und Steinmetzarbeiten imitieren. 

Bei den Grabmälern Marcello und Trevisan sind diese zu einem architektonischen, 

triumphbogenartigen Aufbau ausgedehnt, der die Plastik inhaltlich ergänzt und erweitert. 

Die Wandmalerei reagiert auf den sie umgebenden Raum in der Höhenabmessung und 

im Tiefenverhältnis. Gleichzeitig steigert die Ornamentwahl den Charakter der Skulptur 

und imitiert deren Materialität und Farbigkeit, so dass bei beiden ein Gesamtentwurf für 

Plastik und Malerei angenommen werden kann. Auch beim Grabmal des Federico Corner 

ist von einem Gesamtentwurf auszugehen, der wie beim Grabmal des Melchior Trevisan 

die gesamte Kapellenausstattung mit einschließt.  

Die Klärung der Frage, inwieweit die Entwürfe für Skulptur und Wandmalerei zusammen 

konzipiert wurden, wird durch die meist fehlende dokumentarische Auftragslage 

erschwert.334 Aufgrund stilistischer Vergleiche lassen sich vage Vermutungen äußern, die 

entweder auf getrennt konzipierte Entwürfe, wie beim Grabmal Foscari, oder auf 

Gesamtentwürfe wie bei den Grabmälern Marcello, Trevisan und Corner schließen 

lassen. Letztendlich kann auch von einem Gesamtentwurf gesprochen werden, wenn der 

Maler sich an der Plastik orientiert. Hierbei ist von Vorgaben des Auftragebers 

auszugehen, während beim Grabmal Corner die Ausführung der gemalten Rahmung und 

Skulptur nach Vorschlägen des Malers denkbar wäre. Dass Maler Entwürfe für Grabmäler 

oder für Ausstattungen anfertigten, die dann von Bildhauern ausgeführt wurden, kam 

häufig vor. So beschäftigten sich Bregno und auch Rizzo mit den Werken 

zeitgenössischer Maler wie Mantegna und Bellini sowie mit Buchillustrationen.335 

Von Rizzo ist bekannt, dass er nach Entwürfen Gentile Bellinis für die Scuola Grande 

di San Marco arbeitete.336 Auch in der Cappella Corner sprechen die aufgeführten 

Vergleiche für eine Zusammenarbeit zwischen Rizzo und Mantegna oder einem Künstler 

                                                
334  Vgl. Wolters 2000, S. 182. 
335  Zu den künstlerischen Parallelen zwischen Mantegna, Giovanni Bellini und Antonio Rizzo siehe: Pohlandt 

1971, S. 162-207. 
336  Wolters 1986, S. 156. 
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aus dessen Umkreis. Im 15. Jahrhundert war es in Venedig nicht nur gängige Praxis, die 

Ikonographie der Plastik durch einen gemalten Rahmen zu erweitern oder hervorzuheben 

sondern auch die Skulpturen von Malern oder Vergoldern fassen zu lassen.337  

Wie die Ausführungen zeigen, tritt das gemalte Ornament zwischen den einzelnen 

Künsten, der Architektur und Skulptur, meist vermittelnd auf, verbindet sie miteinander 

oder führt sie sogar zu einer Einheit zusammen. Dem Betrachter erschließt sich dabei erst 

durch die Gesamtbetrachtung von Skulptur, Wandmalerei und Raum ein vollständiges 

Bild über die Kapellenausstattung, die Künstler verschiedener Zunft ausführten.  

                                                
337  Siehe: Bristot, Annalisa: Note a margine di restauri lombardeschi, in: Tullio Lombardo. Scultore e 

architetto nella Venezia del Rinascimento, hrsg. von Matteo Ceriana, Venedig 2007 (= Atti del convegno 
di Studi, Fondazione di Giorgio Cini, Venezia, 4. bis 6. April 2006), S. 449-465; hier: S. 456-460. 
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VI Übersicht und Stilanalyse der Ornamente und Bilder 

In den vorangegangenen Kapiteln zur Wandmalerei und ihrem Verhältnis zur Architektur 

und Skulptur wurde die Funktion und Kompetenz der Ornamente ausführlich erläutert, die 

in der ästhetischen Wirkung akzentuierend, gliedernd oder auch steigernd sein können.338 

In diesem Kapitel steht vor allem die Untersuchung im Vordergrund, inwieweit die 

Ornamentwahl durch andere Kunstgattungen beeinflusst und bestimmte Motive im 

gemalten Dekorationssystem der einzelnen gotischen Kirchen bevorzugt wurden.339 

Es folgt eine Unterteilung in Ornamente und Bilder.340 Als Kataloganhang gibt eine 

tabellarische Übersicht über die einzelnen aufgeführten Ornamentmotive und Bilder, ihrer 

Verortung und Datierung Auskunft. Innerhalb des untersuchten Zeitraums, vom Ende des 

14. bis zum Ende des 15. Jahrhunderts, lassen sich in der Ornamentwahl und –form 

sowie in der Farbigkeit stilistische Entwicklungen und Veränderungen feststellen, die auf 

individuelle Stilmerkmale und vor allem auf einen veränderten Zeitgeschmack wie auch 

auf Vorlieben für bestimmte Formen hinweisen.  

Vergleiche mit weiteren gemalten Dekorationssystemen, mit Beispielen aus dem 

Kunstgewerbe, der Buchmalerei, der Skulptur und Malerei, die Ähnlichkeiten zu den hier 

untersuchten Motiven aufzeigen und in Italien im Zeitraum vom 14. bis 15. Jahrhundert 

entstanden sind, unterstützen die stilistische Einordnung.341 Das meist ungegenständliche 

und unnatürliche Erscheinungsbild einzelner Ornamente erschwert die Bezeichnung ihrer 

Typen, so dass neue Wortschöpfungen für einige Ornamentmotive unumgänglich sind.  

 

                                                
338  Siehe Kapitel IV und V. 
339  Es kann jedoch keine komplette entwicklungsgeschichtliche Stilanalyse der italienischen oder 

venezianischen Ornamente generiert werden, da dieses den Umfang der Arbeit sprengen würde. 
Der Fokus liegt auf den erhalten gebliebenen Motiven und Bildern in den untersuchten Kirchen. 

340  Als Hauptformen treten geometrische und vegetabile Ornamente auf, die oft rapportfähig sind oder als 
Reihung auftreten. Ornamental verwendete Gegenstände mit sekundärer narrativer Funktion sind selten 
mit eingebunden. Oft sind Einzelmotive eingesetzt, die nicht eindeutig als ornamental sondern eher 
bildhaft zu bezeichnen sind wie Heiligenfiguren und Evangelistensymbole. Der Begriff „Rapport“ bezieht 
sich auf Ornamentmotive, die gegenständlich und naturgemäß sind, aber nicht für sich allein bestehen 
können und erst durch ihre Verknüpfung und Aneinanderreihung eine Schmuckfunktion erhalten. 
Ornamente, die weniger gegenständlich und naturgemäß erscheinen, treten eher in einer Reihung auf. 
Beide Formen sind nach Irmscher (1984, S. 6ff.) als „unendlich“ einzustufen. Siehe dazu ausführlich: 
Kapitel IV.1. 

341  Die Vergleiche können nur stichprobenartig erfolgen. Sofern Ornamente eindeutige Ähnlichkeiten zu 
denjenigen in den Wandmalereien aufweisen oder für ihre Datierung relevant sind, werden sie zum 
Vergleich herangezogen oder erwähnt. 
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VI.1 Weißung  

Einfarbig weiß oder weißgelblich verputzte sowie angestrichene Wandflächen, auch als 

Dealbatio342 oder Weißung bezeichnet, gehören seit dem 14. Jahrhundert zum gemalten 

Dekorationssystem in den gotischen Kirchen Venedigs.343 Meist bilden die weißen 

Flächen den Grund für Rankengebilde und sind mit einem Streifenband oder einem Fries 

gesäumt. Ob es sich bei der Weißung um eine endgültige Oberflächenbehandlung 

handelt, kann oft nur vermutet werden, da die die geweißten Flächen vielfach erneuert 

wurden und die Bau- oder Restaurierungsgeschichte diesbezüglich wenige Anhaltspunkte 

bietet. Dennoch sind Beispiele für Weißungen in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 

wie für die Mittelschiffsgewölbe in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 3-4) und das Gewölbe der 

Cappella del Santissimo in S. Stefano (D.I Abb. 65) überliefert.344 

Seit der Mitte des 15. Jahrhunderts tritt die Weißung im Dekorationssystem immer mehr in 

den Vordergrund, wobei der Raum noch durch gemalte ornamentale Friese wie in 

S. Zaccaria I (B.VI Abb. 7) und in S. Elena (B.I Abb. 13-14) gegliedert ist. Sie entwickelt 

sich mit hellgräulichen oder weißgelblichen Abstufungen zum bestimmenden 

Dekorationselement in den Renaissancekirchen Venedigs.345 Seit 1473 ist in Venedig die 

mehrschichtige Kalkputztechnik a marmorino bekannt, die zur Oberflächenbehandlung 

vielfach eingesetzt wurde. 346  

Seit dem 17. Jahrhundert wurden farblich gefasste Kircheninnenräume gemäß dem 

veränderten Geschmack in der Innenraumgestaltung weiß getüncht. Erst Ende des 

19. und Anfang des 20. Jahrhunderts wurden diese Übermalungen bei 

Restaurierungsarbeiten abgenommen und die darunter liegenden farbigen 

Wandmalereien wieder freigelegt. 

                                                
342  Der Begriff Dealbatio bezeichnet jede Art von Farbgebung mittels Feinverputz oder Anstrich mit weißem 

Sumpfkalk als wichtigstem Binde- und Weißmittel. Vgl. Koller, Manfred: „Steinfarbe“ und „Ziegelfarbe“ in 
der Architektur und Skulptur vom 13.-19. Jahrhundert, Teil 1: Quellen und Befunde für Mittelalter und 
frühe Neuzeit, in: Restauro 1 (2003), S. 32-38; hier: S. 38.  

343  In folgenden Kirchen gehört die Weißung zum Dekorationssystem: S. Agnese, S. Elena, S. Giovanni in 
Bragora, SS. Giovanni e Paolo, S. Gregorio, S. Lio, Madonna dell’Orto, S. Maria della Carità, S. Maria dei 
Frari, S. Pietro di Castello, S. Pietro Martire di Murano, S. Stefano, S. Zaccaria I. 

344  Vgl. dazu Katalog E.I.2.1 (Frari) und D.II.6.1. (S. Stefano). Wolters (2000, S. 182) vermutet, dass die 
Weißfassung der Cappella Bernardo in S. Maria dei Frari noch trecentesk ist. Dafür würde die Datierung 
der Gewölbemalereien sowie die gemalte Rahmung am Grabmal Bernardo um 1363 sprechen. 

345  Vgl. Wolters 2000, S. 182. 
346  Der marmorino besteht aus einer ziegelsplitthaltigen Unterschicht und aus Marmormehl. Er wird 

abschließend fein geglättet und mit Seife, Öl oder Wachs imprägniert. Vgl. Koller, Manfred: „Steinfarbe“ 
und „Ziegelfarbe“ in der Architektur und Skulptur vom 13.-19. Jahrhundert, Teil 2: Quellen und Befunde für 
Renaissance und Barock, in: Restauro 2 (2003), S. 123-129; hier: S. 128. Siehe auch ausführlich: Wolters 
2000, S. 48. In den Restaurierungsdokumenten des 19. Jahrhunderts wird häufig die Verputztechnik 
a marmorino eingesetzt. Siehe dazu: Kapitel III.  



  VI. Übersicht und Stilanalyse der Ornamente und Bilder 

 

112

VI.2 Steinimitationen 

Die Steinimitation als gemalte Dekoration umfasst Steinfarbe, Fugenmalerei, Marmor- 

sowie Mosaikimitation. Die Anwendung und Einsetzung verschiedener Steinfarbigkeit 

orientiert sich in der Regel an den architektonischen Voraussetzungen. Teilweise wird die 

gemalte Steinimitation eingesetzt, um die Bauweise der Architektur hervorzuheben oder 

zu kaschieren. Der aufgetragene Steinüberzug verdeckt dabei meist die 

Unregelmäßigkeiten im Mauerwerk und bietet die Möglichkeit zu einer wertvollen 

Oberflächengestaltung. Steinimitationen haben als gemalte Innenraumdekoration eine 

lange Tradition und sind durchweg in den hier behandelten Kircheninnenräumen 

vorhanden. Es werden daher nur partiell Beispiele aus anderen Städten aufgeführt.347  

VI.2.1 Steinfarbe 

Die Bezeichnung „steinfarben“ bezieht sich auf den Anstrich oder Verputz mit gräulich 

oder bräunlich monochromen Farben, meist im Farbton des real verarbeiteten Steins als 

natürliche Gesteinsfarbe, die dazu dient, das Material aufzuwerten.348 Sie findet 

Anwendung an Gurtbögen, Rippen, Arkaden, Kapitellen und Gesimsen. Die Steinfarbe 

kann auch plastischen Schmuck und Architekturglieder, vorrangig plastische Medaillons, 

Konsol- und Arkadengesimse, sowie Skulpturen imitieren und ersetzen.349 

                                                
347  Für weitere Vorbilder und Beispiele aus anderen Städten Italiens wird auf folgende Literatur verwiesen: 

Autenrieth, Hans Peter: Das Baumaterial des Mittelalters in Oberitalien, in: Historisches Bauwesen. 
Material und Technik, Bericht über die Tagung des Arbeitskreises für Hausforschung in Verbindung mit 
dem Weserrenaissance-Schloss Brake in Lemgo, 16. bis 20. September 1991, hrsg. von Georg Ulrich 
Großmann, Marburg 1994 (= Jahrbuch für Hausforschung 42), S. 147-164; ders.: Unser Bild vom 
mittelalterlichen Bauwerk (Oberflächen, Farbfassung, Wandmalerei). Zum Stand der Forschung, in: 
Historische Architekturoberflächen, Kalk – Putz – Farbe, Internationale Fachtagung des Deutschen 
Nationalkomitees von ICOMOS und des Bayrischen Landesamtes für Denkmalpflege München, 20. bis 
22. November 2002, hrsg. von Jürgen Pursche, München 2003 (= Arbeitshefte des Bayrischen 
Landesamtes für Denkmalpflege 117), S. 52-75; Botter, Mario: Affreschi decorativi di antiche case 
Trivigiane dal XIII al XV secolo, Treviso 1979, Neudruck Treviso 1987; Koller 2003a, S. 32-38; 
ders. 2003b, S. 123-129; ders.: „Steinfarbe“ und „Ziegelfarbe“ in der Architektur und Skulptur vom 13.-19. 
Jahrhundert, Teil 3: Quellen und Befunde für das 19. Jahrhundert, in: Restauro 3 (2003), S. 188-193; 
ders.: Material und Farbe in der Architekturoberfläche – Begriffe und Bedeutung, in: Historische 
Architekturoberflächen, Kalk – Putz – Farbe, Internationale Fachtagung des Deutschen Nationalkomitees 
von ICOMOS und des Bayrischen Landesamtes für Denkmalpflege München, 20. bis 22. November 2002, 
hrsg. von Jürgen Pursche, München 2003 (= Arbeitshefte des Bayrischen Landesamtes für 
Denkmalpflege 117), S. 114-119; Möller, Roland: Natürliche Steinfarbe und Oberflächenstrukturen als 
Dekorationssysteme an Bauwerken in vorromanischer Zeit bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts, in: 
Geologie und Denkmalpflege. Beiträge zur Verwendung, Verwitterung und Konservierung von Gesteinen 
in Architektur und Plastik der DDR, Bd. 35, Leipzig 1988 (= Abhandlungen des Staatlichen Museums für 
Mineralogie und Geologie zu Dresden 35), S. 99-127; Thiem, Gunter und Christel: Toskanische 
Fassaden-Dekoration in Sgraffito und Fresko, 14. bis 17. Jahrhundert, München 1964 (= Italienische 
Forschungen 3, 3. Folge); Schweikhart 1973. 

348  Vgl. Kobler, Friedrich/Koller, Manfred: Farbigkeit der Architektur, in: Reallexikon zur Deutschen 
Kunstgeschichte Bd. 7, 1981, S. 289-428; hier: S. 292f.; Koller 2003, S. 39. 

349  Fiktiver, plastisch gemalter Schmuck in Steinfarbe kommt in folgenden Kirchen vor: S. Elena, 
SS. Giovanni e Paolo, San Lio, S. Maria dei Carmini, S. Maria dei Frari, S. Pietro di Castello und 
S. Samuele. In den Kirchen S. Agnese, S. Giovanni Decollato, SS. Giovanni e Paolo, S. Maria dei 
Carmini, S. Maria dei Frari, S. Samuele und in S. Zaccaria I sind in Steinfarbe plastische 
Architekturglieder imitiert. 
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Die Kontrastierung der Steinfarbe mit Fugenmalerei oder Weißung ist in den Innenräumen 

weit verbreitet. Dabei bilden die in Steinfarbe gefassten Arkadenprofile, Kapitelle und 

Gesimse oft eine optische Einheit, die sich von den anders farbig gefassten Füllflächen 

abgrenzen.350 Während in S. Maria dei Frari die Gurtbögen im Langhaus (1430-1450) 

durchgängig mit einer Steinfarbe (E.I Abb. 4), die auf das reale Mauerwerk Bezug nimmt, 

überzogen sind, wechseln in SS. Giovanni e Paolo (1417-1420) diese von einer 

Ziegelfassung zur Steinsichtigkeit (B.II Abb. 2).351 Der Ziegel-Stein-Kontrast kommt 

deutlich in S. Stefano (1435-1449) hervor, wo plastischer Schmuck und Skulpturimitat 

zusammen mit Fugenmalerei die Innenraumwirkung bestimmen (D.II Abb. 2).  

VI.2.2 Fugenmalerei  

Die Fugenmalerei352 bezeichnet eine Fassung mit meist rotem Grund und weißem 

Fugennetz. Sie findet in den Kirchen als Flächenüberzug an Wänden und Pilastern 

Anwendung. Als Gegenpart zu andersfarbig gefassten architektonischen Gliedern dient 

sie zur Innenraumgliederung, die die real gemauerte Substanz veranschaulicht. Somit 

wurde die Fugenmalerei wie auch die Steinfarbe eingesetzt, um die Bauweise der Wände, 

Pfeiler und Pilaster zu demonstrieren. Gleichzeitig erzielte der gemalte Überzug einen 

Ausgleich der Unregelmäßigkeiten im Mauerwerk und konnte die Mauersubstanz 

aufwerten, indem komplizierte Muster oder verschiedene Materialien imitiert wurden.353 

Das weiß gemalte Liniennetz auf der roten Ziegelfarbe bildet Steinformate, die oft vom 

Verlauf und der Größe der realen Bausteine abweicht. Selten stimmen sie im 

Fugenverlauf mit dem realen Mauerwerk überein. 

Die Ziegelfarbe bezieht sich auf den Anstrich von Backsteinmauern oder Verputz mit 

Rotfarbe.354 Ein bloßes Tünchen des Mauerwerks in Ziegelfarbe mit nachgeritzten und 

geweißten Fugen wurde an den letzten beiden Pilastern vor dem Querhaus in SS. 

Giovanni e Paolo (Ende 14. Jahrhundert) angewandt (B.II Abb. 33). In der Regel erfolgte 

ein Verputz mit roter Farbe, auf welchem das weiße Fugennetz gelegt wurde. 

                                                
350   Siehe dazu ausführlich Kapitel IV. 
351  Koller führt als ein frühes Beispiel einer Fassadendekoration mit Stein- und Ziegelfarbe das Kirchenmodell 

der Arenakapelle im Stifterbild von Giotto (um 1305/06) auf der Westwand der Arenakapelle in Padua an. 
Vgl. Koller 2003a, S. 33.   

352  Im venezianischen Dialekt auch regalzier genannt. Vgl. Piana, Mario: Note sulle tecniche murarie dei primi 
secoli dell’edilizia lagunare, in: L’architettura gotica veneziana, Atti del Convegno internazionale di studio, 
Venedig, 27. bis 29. November 1996, hrsg. von Francesco Valcanover/Wolfgang Wolters, Venedig 2000, 
S. 61-70; insbesondere S. 68-70. Beispiele für Fugenmalerei lassen sich bis in die römische Antike 
zurückverfolgen. Vgl. Koller 2003a, S. 34. 

353  Backstein wurde im Mittelalter nicht als minderes Material angesehen. Besonders als Flächenüberzug war 
die Fugenmalerei in Oberitalien geschätzt. Höherwertige Materialien wie Stein (Quaderwerk) und Marmor 
wurden hingegen nur partiell eingesetzt. Vgl. dazu: Autenrieth 1994, S. 160f. Der Aspekt des „Schönen“, 
der in den Idealvorstellungen des Mittelalters eine wichtige Stellung einnahm, spielt sicherlich bei der 
Aufwertung und Verschönerung des Mauerwerks durch die gemalte Fassung eine wichtige Rolle, auf die 
hier nur hingewiesen werden soll. Vgl. Möller 1988, S. 100f. 

354  Vgl. Koller 2003a, S. 38. Die Rottünche an den Seitenschiffswänden in S. Stefano ist eher die Folge einer 
im 20. Jahrhundert durchgeführten Restaurierung. 
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Andersfarbiger Grund mit gemaltem Fugennetz ist eher selten. Als Ausnahmen säumen 

im ehemaligen Mittelschiff des ersten Kirchenbaus von S. Zaccaria I (1458-1462) gelbe 

Backsteine mit schwarzbraunen Fugen die zugemauerten Arkaden und überziehen die 

Pfeiler (B.VI Abb. 10-12). Auch in der Cappella Pesaro (1478-1488) in der Sakristei von 

S. Maria dei Frari sind die Gewölberippen mit gelben Formziegeln und bräunlichem 

Fugennetz gefasst (E.I Abb. 173).355 

Im Folgenden werden die in Venedig vorkommenden, gemalten Mauerverbände erläutert. 

Häufig besteht das Fugennetz aus einem Läuferverband, der gemischt gesetzt ist.356 

So ziert ein Backsteinüberzug im Läuferverband die Chorwände (Mitte 15. Jahrhundert) in 

S. Nicolò dei Mendicoli (C.V Abb. 1; Abb. 5) und die Mittelschiffs- sowie 

Seitenschiffswände (um 1420) und die Querhauswände (um 1370) in SS. Giovanni e 

Paolo (B.II Abb. 6; Abb. 15; Abb. 31).357  

Durch den versetzten Abstand der darauf folgenden Ziegelschichten oder durch das 

Einfügen von Bindern358 entstehen verschiedene Muster wie der aufwendiger gemauerte 

Kreuzverband359 an den Wänden der Empore (erste Hälfte des 15. Jahrhunderts) in 

S. Alvise (A.I Abb. 1). In S. Maria dei Frari wechselt das Kreuzmotiv (E.I Abb. 5-6) an den 

Mittelschiffswänden (1430-1450) zu einem Zick-Zack-Muster (E.I Abb. 7-8).360 

Der Kreuzverband in den Seitenschiffen (1430-1450) hingegen bildet ein einfaches 

Rautenmuster (E.I Abb. 14). In S. Stefano (1435-1449) ist das Rautenmuster durch 

verschiedene Steinmaterialien und Backsteinfarben aufwendiger gestaltet (D.II Abb. 6; 

Abb. 9). 361  

Die Fenstergewände, Rippen, Gurtbogenrücken und Dienste sind meistens aus 

Formziegeln362 geformt. Die Fensterstürze und –bögen sind oft mit einer Backsteinschicht 

                                                
355  In Madonna dell’Orto sind die Fenstergewände im Mittelschiff mit gelben Backsteinen gemalt, die 

vermutlich bei der Restaurierung in den 1930er Jahren ausgeführt wurde. 
356  Beim Läuferverband bestehen alle Schichten aus Läufern. Die Längsseiten der Ziegel dienen als 

Sichtfläche. Die Läufer sind von Schicht zu Schicht um eine halbe Steinlänge 1/3 oder bis 1/4 der 
Steinlänge gegeneinander gesetzt. Vgl. Mauerwerk Atlas, hrsg. von Günter Pfeifer u. a., 6. vollständig neu 
überarbeitete Aufl., Basel u. a. 2001, S. 79. 

357  In Madonna dell’Orto ist der Läuferverband an den Wänden im Langhaus und in den Seitenschiffen eine 
Rekonstruktion des 20. Jahrhunderts. 

358  Ein Binder ist ein Ziegelstein, dessen Kopf als Sichtseite fungiert. Der Binderverband besteht in allen 
Schichten aus Bindern. Er wird auch als Kopfverband bezeichnet. Vgl. Mauerwerk Atlas 2001, S. 79. 

359  Beim Kreuzverband wechseln sich die Binder- und Läuferschichten regelmäßig ab. Die Läuferschichten 
sind dabei gegeneinander versetzt, so dass sie sich erst nach jeweils vier Schichten wiederholen. 
Vgl. Mauerwerk Atlas 2001, S. 80. 

360  Im Querhaus ist an den Wänden noch teilweise ein Kreuzverband erhalten geblieben, der um 1421 
entstanden sein könnte. 

361  Zu den Rautenmuster siehe auch: Kier, Hiltrud: Der mittelalterliche Schmuckfussboden unter besonderer 
Berücksichtigung des Rheinlandes, Düsseldorf 1970 (= Die Kunstdenkmäler des Rheinlandes 14), S. 164, 
Muster 36 und 37.  

362  Formsteine sind Ziegel- oder Backsteine die von der Norm abweichen. Sie werden meist für abgerundete 
Endsteine und Eckausrundungen hergestellt. Vgl. Mauerwerk Atlas 2001, S. 74. 
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bemalt, bei der die Backsteine auf der Kopffläche und mit der Läuferseite nach vorn 

stehen.363 Die gemalte Fassung imitiert dabei das reale Mauerwerk.364 

Die Fugenmalerei ist ein gängiges Dekorationssystem für die Außenfassaden- und 

Innenraumgestaltung in der mittelalterlichen Architektur Venedigs.365 Auf dem Gemälde 

„Das Wunder der Kreuzreliquie“ von Gentile Bellini (Venedig, Galleria dell’Accademia, um 

1500) sind bemalte Hausfassaden zu sehen, die Fugenmalerei zum Teil im 

Rautenmuster, Ziegelfarbe und Rot-Weiß-Wechsel zeigen (H.I Abb. 27). Reste einer 

Fugenmalerei haben sich beispielsweise auch über der Sakristei an der ehemaligen 

Außenfassade von S. Stefano (H.I Abb. 25) erhalten.366 In Treviso und in anderen Städten 

im Veneto sind noch heute an vielen Hausfassaden Reste von Fugenmalereien 

erkennbar, die den Mustern der venezianischen Kircheninnenräumen gleichen.367 Somit 

kann belegt werden, dass der Kreuzverband und das Rauten- sowie das Zickzackmuster 

noch in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts als Wandschmuck in Venedig wie auch im 

Veneto vielfache Anwendung fand.   

VI.2.3 Inkrustation 

Um die gemauerte Schicht zu veredeln, wurde auch eine Bemalung in Marmorinkrustation 

vorgezogen.368 Eine Reihe mehrfarbiger und einheitlicher Marmorplatten, die mit weißen 

Bändern eingefasst sind, dienen als Sockel im rechten Querhausarm (um 1436) von 

S. Maria dei Frari (E.I Abb. 29) und ziert dort auch die Rückseiten des Chorgestühls 

(um 1475) (E.I Abb. 11). Am Grabmal des Nicolò Tron (1476-1480) im Chor von S. Maria 

dei Frari (E.I Abb. 66-67) ist das steinerne Postament an der Wand als Fresko fortgeführt, 

so dass ein fließender Übergang zwischen Wanddekoration und Grabmalplastik besteht. 

                                                
363  Gemalte Bögen oder Stürze mit hochkant gemauerten Steinen treten in S. Elena, S. Giacomo dell’Orio, 

SS. Giovanni e Paolo, S. Maria dei Frari, S. Pietro di Castello, S. Samuele und in S. Stefano auf. 
364  Die Formziegelbemalung wurde in folgenden Kirchen angewandt: S. Elena, SS. Giovanni e Paolo, 

Madonna dell’Orto, S. Maria dei Frari, S. Maria dei Servi, S. Pietro di Castello, S. Samuele, S. Stefano, 
S. Zaccaria I. 

365  Beispiele für Fugenmalerei als Innenraum- sowie Fassadenschmuck sind zahlreich und für ganz Italien 
überliefert. Vgl. Autenrieth 2002, S. 13; Schenkluhn, Wolfgang: Architektur der Bettelorden: die Baukunst 
der Dominikaner und Franziskaner in Europa, Darmstadt 2000, S. 15; S. 49. Zur Fugenmalerei an 
Außenfassaden in Venedig siehe: Piana 2000, S. 61-70. Auf einem Holzstich eines anonymen Künstlers 
mit der Darstellung des Bucintoro bei der Fahrt durch einen Kanal (London, British Museum, um 1500-
1520) sind ebenfalls mehrere Hausfassaden mit Ziegelmustern abgebildet, die wahrscheinlich gemalte 
Fassadendekorationen sind. Vgl. Wolters 2000, S. 79; S. 80f., Abb. 63 und 64.  

366  Auch am Campanile von S. Maria dei Frari, an der Fassade von Madonna dell’Orto sowie am Palazzo 
Contarini Cavalli und im Hof der Ca` Foscari, der heutigen Universität, finden sich Spuren von 
Fugenmalerei. Zu weiteren Beispielen siehe: Wolters 2000, S. 79; S. 95. 

367  Zur Fassadenmalerei in den Städten im Veneto mit Musterbeispielen siehe Botter 1987. 
Zum Zickzackmuster siehe: ebd., Tafel 37 (Casa in Via Martiri n. 15 a Zero Branco. Sec. XV) und Tafel 41 
(Casa Dal Corno in Piazza Duomo. Facciata. Sec. XV). Für die Rautenmuster siehe: ebd., Tafel 38 
(Meolo. Casa quattrocentesca col leone di San Marco. Sec. XV) und Tafel 39 (Casa in Via Pescatori 
n. 16. Facciata. Fine del sec. XIV). 

368  Die Inkrustation bezeichnet hier die Verkleidung von Wänden und Flächen mit verschiedenfarbigen 
Steinplatten meist aus Marmor, die zu Mustern zusammengefügt sind. Vgl. Inkrustation, in: LdK Bd. 3, 
1996, S. 436f.; Kier 1970, S. 10.  
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 In den beiden ungewölbten Basiliken S. Agnese (Anfang 15. Jahrhundert) (C.I Abb. 1; 

Abb. 4) und S. Pietro Martire di Murano (Ende 15. Jahrhundert) (G.II Abb. 3) wurde eine 

gemalte Dekoration zur Betonung der Giebel an der Fassaden- und Triumphbogenwand 

verwendet, die mehrfarbige, zum Teil aufrecht gestellte Marmorplatten zeigt.369  

Ein Beispiel für eine aufwendiger gemalte Marmorverkleidung ist die zweite 

Dekorationsphase in S. Giovanni Decollato (zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts). 

Die Arkadenwände sind bis zum gemalten Gesims mit weißgelblichem Marmor 

geschmückt und zwischen den Arkaden befinden sich Medaillons mit 

Porphyrscheiben (F.II Abb. 6). An den Arkaden, in den Arkadenlaibungen und an den 

Fenstern sind fiktive Steinintarsien mit Rankengebilden gelegt (F.I Abb. 6-8). Unterhalb 

des Gebälks verlief ein breiter Fries mit länglichen Marmorplatten (F.I Abb. 9).370 

Als Steinintarsie wirken auch die Gurtbogenmalereien in der Cappella di S. Michele 

(E.I Abb. 74) und Cappella dei Santi Francescani (E.I Abb. 91) in S. Maria dei Frari, die 

beide ein gelbes Flechtband auf grünem Grund mit farbigen Einlagen zeigen und Ende 

des 14. Jahrhunderts entstanden sind.371 Auch die Gewölbemalerei in S. Samuele (1472-

1482) erreicht die Wirkung einer großflächig angelegten Steinintarsie mit weißen 

Flechtbändern, goldgelben Akzenten und rotgrünen Einlagen (D.I Abb. 3). Die in 

S. Giovanni in Bragora (B.III Abb. 5-7) und S. Pietro Martire di Murano (G.II Abb. 5) 

vorkommenden Friese mit weißen floralen Ornamenten auf rotem Grund können ebenfalls 

als imitierte, rot-weiße Marmorintarsie bezeichnet werden. 

In der Gurtbogenlaibung der Cappella del SS. Sacramento (Ende 14. Jahrhundert) in 

S. Maria dei Frari sind in der opus-sectile-Technik372 weiße und gelbe, rechteckige 

Plättchen versetzt zu Rauten aneinander geschoben (E.I Abb. 122). Die Zwischenfelder 

sind mit dreieckigen schwarzen Platten ausgefüllt. In der Mitte verläuft ein weißer Stab, 

der in die Rautenform hineinragt. An den Mittelschiffsarkaden in SS. Giovanni e Paolo 

wechseln sich ein Würfel- und ein Quadratfries ab, die in ihrem Ornament an opus-sectile-

Arbeiten erinnern (B.II Abb. 9). Auch im Gurtbogen der Cappella dei Lucchesi in S. Maria 

                                                
369  Der Giebelschmuck mit Marmorplatten ist nicht nur in diesen venezianischen Kirchen nachweisbar. 

In Santa Croce in Florenz beispielsweise zeigt der Giebel der Triumphbogenwand ebenfalls eine gemalte 
Marmorverkleidung. Vgl. Schenkluhn 2000, S. 180, Abb.116. 

370  Auch in den Seitenschiffen von S. Polo sind zwischen den Balkenabständen fingierte Marmorplatten 
eingesetzt, wobei eine Rekonstruktion oder Neufassung bei einer Restaurierung am Anfang des 
20. Jahrhunderts nicht ausgeschlossen werden kann. 

371  Aus einem Steinblock werden Formen herausgearbeitet, die als Relief stehen bleiben. 
Die Zwischenräume werden mit andersfarbigen Elementen gefüllt, die durch Abschleifen auf eine Ebene 
mit der Grundfläche gebracht werden. Zur Technik der Steinintarsie siehe: Rossi, Ferdinando: Malerei in 
Stein, Mosaiken und Intarsien, Stuttgart u. a. 1969, S. 90. 

372  Das opus sectile bezeichnet einen dekorativen Flächenbelag, in welchem dreieckig, rechteckig, vieleckig 
oder rund zugeschnittene Plättchen auf einer glatten Oberfläche zusammengefügt werden. Vgl. Meyer, 
André: Mosaik, in: Reclams Handbuch der künstlerischen Techniken, hrsg. von Albert Knoepfli u. a., 
Stuttgart 1990, Bd. 2, S. 399-497; hier: S. 443.  
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dei Servi finden sich Ornamente in dieser Technik, die Rauten mit eingesetzten 

Quadraten und Dreiecken in verschieden farbigen Steinplättchen zeigen (A.III Abb. 13). 

VI.2.4 Rot-Weiß-Wechsel 

Wie eingehend erörtert, dient das Überziehen der gemauerten Flächen mit einer farbigen 

Schicht als Vereinheitlichung und Veredelung des Mauerwerks. Diese Funktion 

übernimmt auch der Rot-Weiß-Wechsel. Der Farbwechsel entsteht durch unterschiedliche 

Steinfarben, wobei die gleichartigen Bauglieder jeweils die gleiche Farbe annehmen. 

Dabei wird meist Hellrot mit Weiß kombiniert. Eine Kombination von mehr als zwei Farben 

ist selten. Der Rot-Weiß-Wechsel kommt in der gemalten Dekoration entweder als Ziegel 

und Natursteinkombination oder mit Marmor (Alabaster, Porphyr, Veronesischer Stein) zur 

häufigen Anwendung.373  

Der dekorativ gliedernde und regelmäßige Wechsel findet insbesondere an Arkaden und 

Gurtbögen Verwendung. In S. Giovanni Decollato hingegen wurde er in der ersten 

Dekorationsphase (Anfang 15. Jahrhundert) als Schmuck ausgedehnt, der den gesamten 

Kircheninnenraum gliedert: Ein zweireihiger Rot-Weiß-Wechsel begleitet die Arkaden an 

der Vorder- und Rückseite und rahmt die Fenster (F.II Abb. 1). Als Arkadengesims ist ein 

schmales, rot gesäumtes Band mit einem Fischgratmuster im Rot-Weiß-Wechsel 

gesetzt.374  

Die linke Arkade im Presbyterium von S. Nicolò dei Mendicoli (Mitte des 15. Jahrhunderts) 

ist an der Rückseite mit einem Streifen im Rot-Weiß-Wechsel gesäumt (C.V Abb. 2-3). 

Während diese Technik in S. Giovanni Decollato und S. Nicolò dei Mendicoli Ziegel und 

Naturstein imitiert, ahmt der Rot-Weiß-Wechsel am ersten Gurtbogen in S. Elena 

(um 1460) Marmor nach (B.I Abb. 2). 

VI.2.5 Mosaikimitation 

Beispiele für gemalte Mosaikimitationen sind in den venezianischen Kirchen kaum 

erhalten geblieben. In der Cappella Clary in S. Trovaso (erste Hälfte des 

15. Jahrhunderts) zeigt das Gewölbe ein Mosaikimitat mit verschiedenfarbigen 

Ornamenten auf einem gelblichen Grund (C.VI Abb. 1-2). Feine bräunliche Striche sind 

als Schraffur über die gemalte Schicht gelegt, die kleine Mosaiksteine bilden.  

                                                
373  Der Rot-Weiß-Wechsel wurde bereits in der römischen und byzantinischen Architektur verwendet und ist 

in der Architekturfarbe seit dem 11. Jahrhundert weit verbreitet. Vgl. Möller 1988, S. 113. Beispiele und 
Vergleiche zur Verwendung von Rot-Weiß-Wechsel in anderen Kircheninnenräumen Italiens sind 
zahlreich. Er kommt beispielsweise in S. Nicolò in Treviso und in S. Anastasia in Verona vor. Weitere 
Beispiele siehe: Autenrieth, Hans Peter: Architettura dipinta, in: Enciclopedia dell’Arte medievale, Mailand 
1991, Bd. 2, S. 380-397.  

374  Vgl. Kier 1970, S. 170: Muster 50-51. 
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Ende des 15. Jahrhunderts ist in der Malerei wie auch in der Architektur eine Renaissance 

der Mosaikkunst in Venedig zu bemerken (H.I Abb. 23-24).375 In der Wandmalerei fungiert 

das Mosaik meist als Hintergrundfüllung. So ist in S. Samuele (D.I Abb. 28) das Mosaik 

partiell als Brüstungsfüllung und Inschriftengrundlage im Apsisgewölbe (1472-1482) 

eingesetzt.  

VI.3 Bänder, Bordüren und Friese 

Bänder, Bordüren und Friese werden als Umrahmungen, Abgrenzungen und 

Einfassungen von einzelnen Wand- oder Deckenflächen und plastischen Elementen 

verwendet. Sie nehmen dabei meist eine betonende, rahmende, gliedernde und 

vermittelnde Funktion ein. Der Fries kann mit geometrischen, floralen oder figürlichen 

Elementen verziert und Bestandteil eines Gebälks oder Konsolgesimses sein. 

VI.3.1 Flechtband 

Das Flechtband ist eine Verflechtung aus einem oder mehreren Streifen, die zu einem 

engmaschigen Knoten oder Zopf gebunden oder zu großflächigen geometrischen Formen 

miteinander verschlungen sind.376 Die Streifen liegen meist symmetrisch an einer 

Mittelachse. Knoten, die eine in sich geschlossene Form kürzerer Bänder sind und durch 

Windungen entstehen, treten eher als Schlaufengeflecht auf. Das Schlaufengeflecht ist 

meist aus zwei längsdiagonalen, ineinander verdrehten Streifen gebildet, die sich zu 

Kreisen überkreuzen.  

In der Kuppel der Cappella Gussoni (Ende 15. Jahrhundert) in S. Lio (B.IV Abb. 20) säumt 

ein Schlaufengeflecht aus mehrfach gewundenen Bändern die Gewölbesegmente. 

Ein ähnliches Ornament ist Teil des Wandfrieses in der Sakristei (1470-1499) von 

S. Maria dei Frari (E.I Abb. 164). In S. Maria dei Frari sind verschiedene Flechtbänder 

vertreten. So schmückt ein großflächig angelegtes Netz aus zu Kreisen verschlungenen 

Bändern als flächenfüllende Draperie die rechte Querhauswand (um 1436) (E.I Abb. 29). 

Des Weiteren tritt in der Chorapsis (1430er Jahre) sowie als Wappenrahmung am 

Grabmal des Francesco Foscari (1476-1480) ein Schlaufengeflecht auf (E.I Abb. 70). 

Flechtbänder finden sich auch in den Gurtbogenlaibungen der Cappella di S. Michele 

(Ende 14. Jahrhundert) und der Cappella dei Santi Francescani (E.I Abb. 74; Abb. 91). 

In einfacher Form rahmt ein Schlaufenband das Rundfenster im rechten Querhausarm 
                                                
375  So finden sich mit Mosaik ausgelegte Kuppeln in den Gemälden „Sacra Conversazione aus S. Giobbe“ 

(Galleria dell’Accademia, Venedig, um 1485-1487) und „Sacra Conversazione“ (S. Zaccaria, Venedig, um 
1505) von Giovanni Bellini und im Gemälde „Thronende Madonna mit Heiligen und Engeln“ von Cima da 
Conegliano (Gemäldegalerie, SMPK, Berlin, 1495-1497). Die gemalten Ornamente in der Cappella Clary 
zeigen zudem Ähnlichkeiten zu den mosaizierten Ornamenten im Tonnengewölbe der Cappella dei 
Mascoli in San Marco (um 1434 begonnen) auf. 

376  Siehe zur Definition und Geschichte des Flechtbands: Wessel, Klaus: Flechtband, in: Reallexikon zur 
Byzantinischen Kunst Bd. 2, 1971, S. 555-586. 
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von S. Giacomo dell’Orio (13. Jahrhundert). 377 Im Chorgewölbe von S. Samuele (1472-

1482) sind Flechtbänder mit vegetabilem Dekor als Füllwerk eingesetzt (D.I Abb. 3). 

Es besteht aus offenen Rechtecken, deren obere Enden in kreisförmige Schlingen 

auslaufen, die sich mehrfach überkreuzen. Im Gurtbogen und an den Schildwänden ist ein 

Flechtwerk mit Knoten zu sehen. Auch in der Cappella Clary in S. Trovaso (erste Hälfte 

des 15. Jahrhunderts) verziert eine Kombination aus Knoten, Schlaufengeflecht und 

Bandgeschlinge das Gewölbe und die Wände (C.VI Abb. 1-2).   

Das Flechtband mit komplizierten Verschlingungen taucht ab der zweiten Hälfte des 

15. Jahrhunderts im Buchdruck auf.378 Insbesondere die gedruckten Zierleisten der ab 

1476 in Venedig ansässigen Buchdruckerei des Erhard Ratdolts sind für den Vergleich mit 

den Flechtbändern in den Wandmalereien interessant. Seine Zierleisten sind als 

Weißlinien-Holzschnitt ausgeführt, die weiße Flechtbänder auf schwarzem Grund zeigen 

und wie Kandelaber aus Vasen aufsteigen (H.I Abb. 28).379  

Die Weißranken als Flechtwerk kommen im 15. Jahrhundert auch vermehrt in der 

Buchmalerei als Füllwerk in den Zierleisten vor (H.I Abb. 38).380 Häufig sind die 

Zwischenräume rot oder grün hinterlegt, ähnlich wie im Chor- und Apsisgewölbe in 

S. Samuele (D.I Abb. 3).381 Auch in den Mosaiken von San Marco finden sich ab der 

zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts vermehrt zu Kreisen und Ellipsen verschlungene 

Flechtbänder, die die Wölbungen in der Cappella dei Mascoli (1440-1460) (H.I Abb. 39) 

und in der Sakristei (Ende 15. Jahrhundert) (H.I Abb. 29) zieren.  

                                                
377  Ein weiteres Schlaufengeflecht säumt die Gewölbekappen und Schildwände der Cappella dei Milanesi in 

S. Maria dei Frari, welches vermutlich im 17. Jahrhundert entstanden ist. In seiner eng geknüpften Form 
weicht das Ornament von den anderen genannten Bandgeflechten ab, welche eher Kreise bilden. 

378  Flechtbänder und die bianchi girari, der so genannten Weißranken, die ein farbloses Rankenwerk auf 
dunklem Grund zeigen, waren bereits in den mittelitalienischen Handschriften des 11. und 
12. Jahrhunderts vertreten. Vgl. Reske, Christoph: Erhard Ratdolts Wirken in Venedig und Augsburg, in: 
Venezianisch-deutsche Kulturbeziehungen in der Renaissance, Akten des interdisziplinären Symposions 
vom 8. und 10. November 2001 im Centro Tedesco di Studi Veneziani in Venedig, hrsg. von Klaus Arnold 
(u. a.), Wiesbaden 2003 (= Pirckheimer Jahrbuch für Renaissance- und Humanismusforschung 18), 
S. 25-43; hier: S. 28. 

379  Zum Buchdruck Ratdolts siehe: Reske 2003, S. 25-43. 
380  Im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts verwenden Künstler in der Buchmalerei häufig das Motiv des 

Flechtwerks, das aus Vasengefäße aufsteigt. Vgl. Mariani Canova 1969, S. 47, Abb. 18: Maestro Veneto-
Ferrarese, R. Valturius, De re militari, 1472 (Padua, Biblioteca Capitolare, Ms. D. II, f. Ia). 

381  Siehe zum Vergleich die Giovanni Vendramin zugeschriebenen Miniaturen in verschiedenen Werken, die 
in Venedig im Zeitraum von 1471 bis 1472 erschienen sind. Beispiele: Baurmeister, Ursula: Plauto, 
Comoediae, Venezia, Vindelino da Spira e Giovanni da Colonia, 1472.2°, Parigi, Bibliothèque Nationale 
de France, Rés. Vélins 563, in: La Miniatura a Padova dal Medioevo al Settecento, hrsg. von Giovanna 
Baldissin Molli/Giordana Canova Mariani/Federica Toniolo (Ausst.Kat. Padua, Palazzo della Ragione, 
Palazzo del Monte Rovigo, Accademia dei Concordi, 21. März bis 27. Juni 1999), Modena 1999, S. 273f., 
Kat.-Nr. 106; De Nicolò Salmazo, Alberta: San Cecilio Cipriano, Epistolae, Venetiis, Vindelinus Spirensis, 
1471, Padova, Biblioteca Capitolare, Inc. 153, in: ebd., S. 275f., Kat.-Nr. 107. 
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VI.3.2 Konsolfries 

Es gibt zwei verschiedene Arten an Konsolfriesen in den venezianischen Kirchen. 

Entweder ist der Konsolfries komplett in der Malerei fingiert oder besteht aus plastischen 

Konsolen mit einem ornamental gemalten Überzug und farblich abgesetzten 

Zwischenräumen. Der fiktiv gemalte Konsolfries besteht aus der Wand herausragenden 

Vorsprüngen und aus einem auf ihnen aufgesetztem Gesims wie in der Sakristei 

(Anfang 15. Jahrhundert) von S. Maria dei Carmini (C.IV Abb. 2) und im Mittelschiff 

(Anfang 15. Jahrhundert) von S. Agnese (C.I Abb. 5). Die gemalten Konsolen sind dabei 

auf den Betrachter ausgerichtet, in dem sie sich von der Mitte zu den Seiten hin 

perspektivisch verkürzen. 

Im Mittelschiff von S. Stefano (1435-1449) sind die plastischen, hölzernen Trägerlager mit 

einer herzförmigen roten Ranke auf weißem Grund bemalt und mit einem schwarz-weiß-

roten Streifenband umrandet (D.II Abb. 22), der auch die weißgrundigen Zwischenfelder 

säumt. Im Presbyterium von S. Nicolò dei Mendicoli (1460er Jahre) sind die 

weißgrundigen Wandfelder zwischen den weiß belassenen Konsolen wie in S. Stefano mit 

einem Streifenband abgesetzt (C.V Abb. 6).382  

VI.3.3 Medaillonfries 

Der Medaillonfries ist in kreisrunde Felder unterteilt, die mit Rauten oder länglichen 

Feldern kombiniert sind. Die Füllung ist unterschiedlich. Der Medaillonfries kann auch zu 

einem Gebälk oder einem Konsolgesims ausgebaut sein. In den Medaillons, die auch als 

Öffnung und Durchblick fungieren können, sind meist Heiligenfiguren dargestellt.383 

Oft imitieren die kreisrunden Felder auch plastische Elemente wie Schlusssteine, 

Rosetten oder Maßwerk.384 Die länglichen Felder hingegen sind mit floralen Ornamenten 

gefüllt. 

                                                
382  Im Mittelschiff von S. Polo umläuft ein roter Streifen die Konsolen, die mit einem rot-schwarzen 

Rautenmuster bemalt sind. In den Seitenschiffen sind die Felder zwischen den Balkenabständen farbig 
gefasst. Eine Neufassung infolge einer Restaurierungsmaßnahme Anfang des 20. Jahrhunderts kann 
nicht ausgeschlossen werden. 

383  Medaillonfriese mit Heiligenfiguren und ornamental verwendeten Gegenständen finden sich in S. Agnese, 
Madonna dell’Orto, S. Maria dei Carmini, S. Maria dei Frari, S. Pietro Martire di Murano, S. Samuele und 
in S. Zaccaria I. 

384  Medaillonfriese mit plastisch wirkenden Ornamenten sind in SS. Giovanni e Paolo, Madonna dell’Orto, 
S. Maria dei Frari, S. Pietro di Castello und in S. Stefano vertreten. 
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VI.3.4 Stangenband 

Das Stangenband ist eine Bordüre, die auf schwarzem Grund einen weißen Stab zeigt, 

der mit einem weißen Band umwickelt ist. Das weiße Band ist mit roten Streifen verziert. 

Durch den rot-schwarz hinterlegten Grund und ausgefüllten Hohlräumen erhält das 

Stangenband eine plastische Wirkung.  

In SS. Giovanni e Paolo erscheint das Stangenband an verschiedenen Orten: Im 

Mittelschiff und im Seitenschiff (1417-1420) sowie im Querhaus (Ende 14. Jahrhundert) 

begleitet es das plastische Arkadengesims und die Kapitelle an den Wandvorlagen, säumt 

die Arkaden und Fenster im Querhaus (B.II Abb. 6; Abb. 17; Abb. 31). In der 

Vierungskuppel (1921-1922) formt es Medaillons (B.II Abb. 25) und in der Chorapsis 

rahmt es die Fenster (B.II Abb. 36). Dort wie auch in den Chorkapellen begleitet das 

Stangenband das plastische Gesims und die Kapitelle der Wandvorlagen. In S. Maria dei 

Frari hingegen findet es nur in der Chorapsis als Säumung der Gewölbekappen 

(1430er Jahre) Verwendung (E.I Abb. 58). Als Fensterrahmung kommt es in der Cappella 

Lando (um 1425) in S. Pietro di Castello vor (B.V Abb. 3).385  

VI.3.5 Streifenband und Streifenbordüre 

Als Bänder sind alle schmalen, streifenartige Verzierungen bezeichnet, die meist Friese 

oder Bordüren umlaufen. Die einfachste auftretende Bandform ist ein einfarbiger 

Streifen.386 Einfache schwarze Steifen können als Umrandung zur Schattenwirkung 

dienen, um die Plastizität des plastischen Schmucks wie beispielsweise der 

Arkadenprofile oder Gurtrippen im Mittelschiff von S. Maria dei Frari (1430-1450) zu 

verstärken (E.I Abb. 9).387 Häufig sind mehrere verschiedenfarbige Streifen 

aneinandergereiht, die Bordüren, Gewölbekappen, Wandfelder, Arkaden und Fenster 

säumen. Die gliedernden Streifenbordüren setzen sich meist kontrastierend oder 

                                                
385  Auf Innenraumaufnahmen von 1968/69 ist zu erkennen, dass auch in Madonna dell’Orto ein Stangenband 

die Apsisfenster rahmt. Inwieweit die gemalte Säumung noch heute unter den Gemälden Tintorettos 
erhalten geblieben ist, konnte nicht geklärt werden. Siehe folgende Fotografien im SoprBAPV-AF: 
Nr. 16551-16552 (1968-69, Venezia, Cannaregio, Chiesa della Madonna dell’Orto durante i restauri). 
Auch im Veneto ist das Stangeband als Fassadenschmuck vertreten. Am Palazzo della Cassa di 
Risparmio in Montagnana ist an der Außenfassade unter dem Dachgebälk ein Medaillonfries mit 
Heiligengestalten und als Abschluss ein Stangenband gemalt. Die gemalte Dekoration bezieht sich hier 
auf mittelalterliche Vorlagen, da der Palazzo und somit auch die Fresken eine komplette Rekonstruktion 
des 20. Jahrhunderts sind. Eine Variation des Stangenbandes ist das gedrehte Schlaufenband, das als 
Arkadenfries im Gemälde „Die Vision des Prior Ottobon” (Venedig, Galleria dell’Accademia, um 1515) von 
Vittore Carpaccio vorkommt. Als Sgraffito findet sich das Stangenband beispielsweise als Fries in der 
Sockelzone an der Nordfassade der Villa Bellagio (spätes 15. Jahrhundert) in Castello bei Florenz. 
Der „Rundstab, der lose von einem Band umschlungen wird“ ist nach Thiem nur an dieser Villa in der 
toskanischen Fassadendekoration nachweisbar, fände aber im Kunsthandwerk des 15. Jahrhundert breite 
Verwendung. Vgl. Thiem 1964, S. 82f., Kat.-Nr. 35, Abb. 70-73. 

386  Nordenfalk (1934, S. 262) bezeichnet die „reine Linienverzierung“ als das ungegenständlichste und 
zugleich das flächengebundenste Ornament. 

387  Einfarbige Streifenbänder als Rahmung von weiß verputzten Flächen fanden in S. Giacomo dell’Orio, 
Madonna dell’Orto, S. Maria dei Frari und in S. Pietro di Castello Verwendung. 
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akzentuierend vom weiß verputzten Grund ab.388 Sie können auch dazu eingesetzt 

werden, einzelne Felder im Fries zu unterteilen.389 Das mehrfarbige Streifenband als 

Säumung von Friesen ist die in den Kirchen am Häufigsten vertretene Form und erscheint 

in nahezu allen Kirchen.390 Bevorzugte Farbigkeit der Streifen sind Rot, Schwarz und 

Weiß.391 Selten sind die Farben Gelb und Grün hinzugenommen.392 

VI.3.6 Friese mit geometrischen Mustern 

Deutsches Band, Zackenfries und Zahnschnitt 

Das Deutsche Band besteht aus einer Schicht übereck gestellter Steine.393 Es ist 

Bestandteil des Gebälks am Grabmal Foscari (1476-1480) in S. Maria dei Frari 

(E.I Abb. 68) und des Wandabschlussfrieses (1449-1453) in S. Maria della 

Carità (C.III Abb. 3).  

Der Zackenfries zeigt aneinander gereihte, in sich verzahnte Dreiecke, dabei ist die untere 

Dreiecksreihe hell und die obere dunkel getönt. In S. Elena erscheint der Zackenfries als 

Rahmung im Apsisgewölbe (um 1462) (B.I Abb. 47).  

Der Zahnschnitt beschreibt einen Fries, aus dem stabartig rechteckige Zähne 

herausgeschnitten sind, die wie abstrakte Steinbalkenköpfe hervorragen. In S. Maria dei 

Frari leitet der Zahnschnittfries in der gemalten Rahmung am Grabmal Foscari (1476-

1480) zum plastischen Gesims (E.I Abb. 68) und im Mittelschiff von S. Pietro Martire di 

Murano (Ende 15. Jahrhundert) zum gemalten Gesims über (G.II Abb. 6). 

Eierstab und Perlstab 

Der Eierstab setzt sich aus regelmäßigen querovalen oder eiförmigen Formen zusammen, 

die durch schmale Hohlstege getrennt sind.394 Er kommt als einfaches Rahmenelement 

wie im Apsisgewölbe (um 1462) von S. Elena (B.I Abb. 43) und als Zierleiste an den 

                                                
388  Mehrfarbige Streifenbänder als Rahmung von weiß verputzten Flächen kommen in folgenden Kirchen vor: 

S. Alvise, S. Giovanni in Bragora, S. Giovanni Decollato, SS. Giovanni e Paolo, Madonna dell’Orto, 
S. Maria dei Frari, S. Pietro di Castello, S. Polo, S. Zaccaria I. 

389  Streifenbänder wurden auch als Fassadenschmuck eingesetzt. In der Fensterlaibung an der 
Außenfassade der Apsis der Cappella del SS. Sacramento (vermutlich Ende 14. Jahrhundert) oder an der 
ehemaligen Außenfassade der Cappella dei Milanesi (Ende 14. Jahrhundert) von S. Maria dei Frari finden 
sich noch Streifenbandreste.  

390  Streifenbordüren als Säumung weißer Flächen zwischen Dachkonsolen treten in S. Nicolò dei Mendicoli, 
S. Polo und S. Stefano auf. 

391  Das mehrfarbige Streifenband als Säumung von Friesen erscheint in den Kirchen S. Agnese, S. Elena, 
S. Giovanni in Bragora, SS. Giovanni e Paolo, S. Gregorio, Madonna dell’Orto, S. Maria della Carità, 
S. Maria dei Carmini, S. Maria dei Frari, S. Maria dei Servi, S. Nicolò dei Mendicoli, S. Pietro Martire di 
Murano und in S. Polo. 

392  Gelbe Streifen finden sich in S. Agnese, S. Elena, SS. Giovanni e Paolo, S. Maria dei Servi, S. Nicolò dei 
Mendicoli, S. Pietro di Castello und in S. Zaccaria I. Grüne Streifen kommen in den Kirchen S. Agnese, 
SS. Giovanni e Paolo, Madonna dell’Orto und S. Polo vor. 

393  Das Deutsche Band wird auch Zahnfries oder Sägeschicht genannt. Vgl. Deutsches Band, in: Das große 
Lexikon der Ornamente: Herkunft, Entwicklung, Bedeutung, hrsg. von Edgar Lein unter Mitarbeit von 
Magda Antonic/Werner Waldmann/Marion Zerbst, Leipzig 2004, S. 58; Zahnfries, in: LdK Bd. 7, 1996, 
S. 877f. 

394  Vgl. Kyma, Kymation, in: LdK Bd. 4, 1996, S. 181; Kyma, in: Koepf, Hans: Bildwörterbuch der Architektur, 
2. Aufl., unveränd. Neudruck, Stuttgart 1985 (= Kröners Taschenausgabe 194), S. 249. 
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Schildwänden der Sakristei (1470-1499) sowie der Cappella Pesaro (1478-1488) in 

S. Maria dei Frari (E.I Abb. 154; Abb. 179) vor. Häufig ist er Bestandteil eines Gebälks wie 

im Mittelschiff (Ende 15. Jahrhundert) von S. Pietro Martire di Murano (G.II Abb. 6) und 

am Grabmal Foscari (1476-1480) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 68). 

Der Perlstab, auch Astragal genannt, besteht aus runden oder länglichen, aneinander 

gereihten Perlen, zwischen denen meist zwei Plättchen eingeschoben sind.395 Wie der 

Eierstab kann er als Rahmenelement wie im Apsisgewölbe von S. Elena (um 1462) 

auftreten (B.I Abb. 43). Am Grabmal Foscari (1476-1480) in S. Maria dei Frari 

(E.I Abb. 68) ist er Bestandteil eines Gebälks und an den Schildwänden der Sakristei 

(1470-1499) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 163) Teil eines mehrfach gegliederten Frieses. 

Plättchenfries und Rollenfries 

Beim Rollenfries sind waagerechte und zylindrische Stücke in mehreren Reihen 

aneinander geschoben.396 In S. Elena tritt er zweireihig und im Rot-Weiß-Wechsel als 

Rahmenelement im Apsisgewölbe (um 1462) auf (B.I Abb. 51). 

Der Plättchenfries zeigt aufgefädelte, schmale Plättchen. Er dient ebenfalls als Rahmung 

im Apsisgewölbe (um 1462) von S. Elena (B.I Abb. 45) oder in Kombination mit anderen 

Ornamenten als Gesimsfries wie in der Sakristei (1470-1499) von S. Maria dei Frari 

(E.I Abb. 164). 

Würfelfries, Schachbrettmuster und Quadratraster  

Der Würfelfries setzt sich aus würfelartigen, vor- und zurückspringenden Formen 

zusammen, wobei die Würfelelemente wie bei einem Schachbrett abwechselnd hell und 

dunkel gefüllt sind. 397 In der Cappella di S. Michele (Ende 14. Jahrhundert) und in der 

Cappella dei Santi Francescani (Ende 14. Jahrhundert) in S. Maria dei Frari taucht der 

Würfelfries als schwarz-weiße Friesrahmung in der Gurtbogenlaibung auf, wobei es durch 

die Eckschattenmodellierung zu einer plastischen Wirkung kommt (E.I Abb. 74; Abb. 91). 

In SS. Giovanni e Paolo begleitet ein Fries mit schwarz-goldenem Schachbrettmuster die 

Mittelschiffsarkaden (1417-1420). Hier ist kein zusätzlicher Schatten in den Ecken 

gesetzt, so dass der Fries in seiner Wirkung zweidimensional bleibt (B.II Abb. 9). 

Am Grabmal des Marco Cornaro (1368-1370) in SS. Giovanni e Paolo hingegen endet die 

gemalte Rahmung in einem steinfarbenen Würfelfries mit plastischer 

Wirkung (B.II Abb. 47). Das Quadratraster ist auf der Grundlage des Schachbrettmusters 

                                                
395  Vgl. Perlstab, in: Koepf 1985, S. 30; Astragal, in: LdK Bd. 1, 1996, S. 312. 
396  Vgl. Rollenfries, in: LdK Bd. 6, 1996, S. 201. 
397  Schachbrettmuster; Schachbrett- oder Würfelfries, in: LdK Bd. 6, 1996, S. 433. Siehe zum Muster: Kier 

1970, S. 149, Muster 1. 
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entstanden.398 Als Fries mit gelben Quadraten und weißen Zwischenräumen säumt es 

ebenfalls die Mittelschiffsarkaden (1417-1420) von SS. Giovanni e Paolo (B.II Abb. 9).399  

Schuppenfries, Schuppenmuster und Kreuzbogenfries 

Der Schuppenfries besteht aus schuppenförmig übereinander gelegten Bögen. In der 

Cappella Gussoni (Ende 15. Jahrhundert) in S. Lio überzieht das Schuppenmuster die 

Gewölberippen (B.I Abb. 20) und ist Bestandteil des gemalten Gebälks am Grabmal 

Foscari (1476-1480) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 70).400 Der Kreuzbogenfries401 ist aus 

einer Reihe sich durchschneidender Rundbogen zusammengefügt und kommt nur als 

Rahmenelement am Triumphbogen (1435-1449) in S. Stefano vor (D.II Abb. 22-23). 

VI.4 Florale Ornamente 

Die Hauptmotive in den venezianischen Kirchen sind vor allem pflanzliche Ornamente. 

Blätter, Ranken, Blumen und Früchte treten allein oder in Kombination als 

Verzierungsmotive auf. Sie sind meist in stilisierter und selten in naturalistischer Form 

oder mit symbolischer Bedeutung wiedergegeben. Einzig von der Natur abgeschaut sind 

die Wachstumsformen einzelner Blumen und Blattformen. Es sind unterschiedliche 

Stadien von der Knospe bis zur vollen Blüte und variationsreiche Blattformen, pflanzliche 

Details wie Haftranken, Hüllblätter, Stielansätze, Stempel, Sporen und Staubfäden 

dargestellt. Neben Bewegungsmotiven wie Überschneidungen, Kreuzungen und 

Umschlingungen werden durch Lineaturen, Konturen, Schraffuren sowie Farbwechsel 

Plastizität und Lebendigkeit erzeugt.  

Im Folgenden wird zwischen floralen Ornamenten unterschieden, die in Friesen auftreten 

und dadurch räumlich begrenzt und gebunden sind, und floralen Motiven, die sich auf der 

Fläche freier entfalten und daher ungebunden auftreten. Festons und Girlanden werden 

als eigenständige Gruppe behandelt. 

Im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts lässt sich beobachten, dass vermehrt Ornamente 

vorkommen, die von der Antikenrezeption beeinflusst sind und bereits in der Architektur 

und Bildhauerei Anwendung fanden. So schmücken vermehrt Pflanzenkandelaber oder 

Reihungen als Variante des Lotus-Palmetten-Ornaments mit groteskenähnlichen Motiven 

die Friese. Des Weiteren entwickelten sich die Wellenranke oder das Rankenwerk, das 

aus Vasen oder Körben aufsteigt, sowie Festons und Girlanden zu favorisierten 

Schmuckmotiven. Auch die Farbigkeit der floralen Ornamente ist in dieser Zeit im 

Umbruch. Sind noch bis Mitte des 15. Jahrhunderts rot-grün gefärbte Blätter, gelbe Äste 
                                                
398  Vgl. Kier 1970, S. 161: Muster 27; S. 177: Muster 67. 
399  Als Rautenfries kommt er in S. Maria dei Carmini, S. Maria dei Frari und in S. Maria dei Servi vor. 
400  Auch die Gewölberippen im Chor von S. Samuele waren ursprünglich mit einem Schuppenmuster 

überzogen. Anfang des 21. Jahrhunderts wurde es bei Restaurierungsarbeiten entfernt und die 
ursprüngliche Fassung freigelegt. 

401  Vgl. Kreuzbogenfries, in: Koepf 1985, S. 241. 
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und Zweige sowie gelbe, rote und blaue Blumen vertreten, scheint im Zeitraum 1450-1469 

eher grünstämmiges Rankenwerk mit großen rundköpfigen Blumen und Knospen oder 

fächerartigen halben Blumenköpfen, die am Rand mit einem gelben und roten Streifen 

farbig abgesetzt sind, bevorzugt gewesen zu sein.402 Ab 1470 ist ein konkreter 

Farbwechsel bemerkbar. Von der eher an der Natur ausgerichteten Farbigkeit der 

Pflanzen wechselt diese zur Steinimitation. Das Rankenwerk und die Blumen sind weiß 

gehalten und auf rotem Grund als imitative Steinintarsie gearbeitet.403 Teilweise ist eine 

grüne Grundfarbe, die auf grünen Marmor Bezug nimmt, sowie gelbe Höhungen am 

weißen Ranken- und Blumenwerk als Vergoldungsimitat verwendet worden.  

VI.4.1 Gebundene Blumen- und Rankenfriese  

Gebundene Rankenfriese sind durch ein- oder mehrfarbige Streifenbänder begrenzt, so 

dass sich das Ornament in dem horizontal oder vertikal ausgerichteten Streifen linear, 

wellenförmig oder Voluten drehend bewegen kann. Die Rebe, der Efeu und der Akanthus 

sind dabei die einzigen Naturnachahmungen. Häufiger gibt das Ranken- oder 

Blumengebilde stilisierte Darstellungen wieder. Die Bogen- und Wellenbewegungen 

entstehen durch Abzweigungen kleiner Äste und Triebe. Der Übergang vom Blumen- zum 

Rankenfries ist oft fließend. Ranken- und Blattwerk stellen dabei die Hauptform, in 

welcher Blumen und Knospen eingesetzt sind. Einzelne Blumen und Knospen treten als 

Füllwerk von geometrischen Formen und Zwickeln (z. B. im Gewölbe der Cappella di 

S. Giovanni Battista in S. Maria dei Frari) auf, wie auch Blätter (z. B. im Chorgewölbe von 

S. Samuele) und Sporen (z. B. im Gewölbe der Cappella del SS. Sacramento in S. Maria 

dei Frari) als Füllung von Zwischenräumen dienen. 

Friese mit reinem Blattwerk kommen in der gemalten Dekoration selten vor, die 

Kranzgebinde sind hierbei ausgenommen. Die Ausnahmen bilden die Akanthusranken im 

Mittelschiff (1435-1449) und in der Chorkapelle S. Michele (1470er Jahre) in S. Stefano404 

(D.II Abb. 25; Abb. 31; Abb. 44), die fleischigen Rankenblätter in S. Giovanni in Bragora 

                                                
402  Diese floralen Ornamente kommen in den Kirchen S. Elena (1460-1462), S. Nicolò dei Mendicoli 

(Presbyterium, 1460er Jahre) und S. Zaccaria I (ehemaliges Mittelschiff, 1450-1460) sowie im Hof an der 
Außenfassade des Palazzo Barbarigo bei S. Trovaso in Venedig vor. Siehe zum Palazzo Barbarigo: 
Wolters 2000, S. 112f.; Valcanover 1991, S. 38, Kat.-Nr. 23: „Scuola veneta dell’inizio del secolo XV.“
 Dieses florale Ornament findet sich auch als Rahmung eines Freskos mit der Darstellung eines Jüngling, 
der mit einem Bären kämpft, im großen Saal des Schlosses in Castelpietra. Das Fresko wird Bartolomeo 
Sacchetto zugeschrieben und in die 1470er und 1480er Jahre datiert. Siehe dazu: Fossaluzza, Giorgio: 
Le Venezie, in: Pittura murale in Italia. Il Quattrocento, hrsg. von Mina Gregori, Bergamo 1996, Bd. 2.1, 
S. 122-148; S. 145.   

403  Der Hell-Dunkel-Kontrast der weißen Ornamente auf dunkelrotem Grund erinnert auch an das 
Chiaroscuro der zweischichtigen Sgraffiti, die vor allem an Hausfassaden in der Toskana verbreitet sind. 
Jedoch ist der Grund überwiegend silbrig-schwarz oder rostbraun eingetönt. Siehe dazu ausführlich: 
Thiem 1964, S. 18-21. 

404  Der Rest einer Akanthusranke wie in S. Stefano ist über dem Eingang zur Cappella Emiliani im fünften 
Joch des linken Seitenschiffs in S. Maria dei Frari erhalten geblieben. 
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(um 1480) (B.III Abb. 5-7) und die Laubfriese in den Gewölben der Cappella del 

SS. Sacramento (Ende 14. Jahrhundert) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 126-127). 

Am häufigsten vertreten ist neben dem Rebstock mit Blättern, die Kombination von 

Ranken und Blättern mit Blumen und Knospen. Der Rebstock ist als gelber Strang mit 

roten und grünen Blättern ausgebildet, der durch kleine Zweiggabelungen Voluten 

schlägt. Im Gewölbe der Cappella del Santissimo in S. Stefano (1434-1455) verläuft der 

gelbe Stamm mit sich abzweigenden Blumenknospen wellenförmig im Fries (D.II 

Abb. 54). In S. Maria dei Frari findet er als Fries in Gewölbekappen breite Verwendung. 

Vielleicht diente der Einsatz der Rebstockranke im Chorgewölbe von S. Maria dei Frari 

(E.I Abb. 50) als Vorlage für die Neuausmalung der Vierungskuppel (um 1921/22) von 

SS. Giovanni e Paolo, wo er als Säumung der Pendentifs und als Fries in der Laibung der 

Fenster angewandt wurde (B.II Abb. 21).  

Wellenranken, die sich in regelmäßigen Abständen gabeln und zu Voluten eindrehen und 

Blumen umschließen, sind in Friesen in S. Pietro Martire di Murano (G.II Abb. 6) und in 

S. Maria dei Frari (E.I Abb. 103; Abb. 136) vorhanden. Geometrische Formen wie Ellipsen 

bilden die Ranken in mehreren Friesen in S. Elena (B.I Abb. 4). Die Ellipsen umfassen 

Blumenköpfe und an ihrem Stamm sprießen kleine Blätter, Blüten und Knospen. Kleine 

Blumen bilden dabei die Knotenpunkte. Als Zwischenform kann das Ellipsen und Herzen 

formende Rankengebilde mit rebstockähnlichen Blättern im Wandfries von S. Maria della 

Carità (1449-1453) gelten (C.II Abb. 3).  

Im Medaillonfries wachsen in den länglichen Feldern verschiedene Ranken- und 

Blumengebilde. Dabei können drei unterschiedliche Formen bestimmt werden. In den 

ersten beiden Formen dreht eine rebstockähnliche Ranke, die aus einem gelben Stamm 

mit roten und grünen Blättern besteht, Voluten oder ist in einer S-Form gelegt.405 Sie 

umschließen dabei Blumenköpfe oder –knospen. Beide Varianten kommen in Madonna 

dell’Orto vor (A.II Abb. 27; Abb. 34). Oft vertreten ist grünes Rankenwerk, das sich 

regelmäßig zu Voluten eindreht und Blumenköpfe umarmt.406 Als dritte Variante erscheint 

in den länglichen Feldern ein zwischen seitlich ausgestreckten Ranken oder Blättern 

platzierter Blumenkopf (E.I Abb. 93).407 Ende des 15. Jahrhunderts findet sich vermehrt 

die intermittierende Wellenranke, die eine Variante der Reihung aus Lotusblüten und 

Palmettenfächern zeigt (E.I Abb. 163).408 

                                                
405  In SS. Giovanni e Paolo ist die Variante der S-Form mit Blumen vertreten. In S. Agnese sind neben 

Blumen, Früchte auch Maskaronen in das Rankenwerk eingesetzt. 
406  Volutenförmiges Rankenwerk findet sich in S. Stefano, S. Maria dei Carmini und in S. Pietro Martire di 

Murano. 
407  Diese Anordnung zeigt sich in S. Maria dei Servi, S. Stefano, SS. Giovanni e Paolo, S. Maria dei Carmini, 

S. Pietro di Castello und in S. Maria dei Frari. 
408  In Erscheinung tritt sie in S. Giovanni in Bragora, S. Stefano und in S. Maria dei Frari. In der Sakristei 

(1470-1499) von S. Maria dei Frari ist ein Maskaron mit Palmettenbekrönung zwischen die Lotus-
Palmetten gesetzt. Auch in der Buchmalerei taucht das Lotus-Palmetten-Motiv in diesem Zeitraum auf. 
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VI.4.2 Ungebundenes Rankenwerk und flächenfüllende Rankengebilde 

Ungebundenes Blumen- und Rankenwerk bezeichnet florale Ornamente, die einen 

größeren Bewegungsfreiraum auf der Fläche und in ihrem zugewiesenen Raum besitzen. 

Sie können sich in allen Bewegungsrichtungen freier entfalten und zeigen eine größere 

Bewegungsdynamik als die in Friesen angelegten Ranken und die symmetrisch 

angelegten Pflanzenkandelaber sowie die Festons und Girlanden, deren Bewegung linear 

in eine oder zwei Richtungen vorgegeben ist.  

Ungebundene und flächenfüllende Rankengebilde kommen in Gewölbefelder vor, die von 

Friesrahmungen als Dreiecksfelder ausgespart sind. In diesen breitet sich das 

Rankenwerk in allen Richtungen aus.409 Teilweise entfaltet sich das Rankenwerk von 

einem Mittelpunkt zu den Zwickeln aus wie in S. Stefano (D.II Abb. 37) und S. Maria dei 

Frari (E.I Abb. 139). 

Ungebundenes Rankenwerk ohne flächenfüllende Wirkung bezieht sich auf 

Rankengebilde, die zwar ohne zusätzliche Eingrenzung auftreten, doch zugleich als 

Säumung fungieren. Die ausgerichtete Bewegung verläuft dabei eher linear. Die fehlende 

Eingrenzung ermöglicht dem Rankenwerk, den Blumen und Knospen eine Ausbreitung in 

den Ornamentgrund, so dass ein fließender Übergang entsteht.410  

VI.4.3 Pflanzenkandelaber  

Das Pflanzenkandelaberornament besteht aus einem Mittelstab an dem sich Ranken 

winden oder Ranken, Blätter und Blumen symmetrisch an beiden Seiten entlang 

wachsen. Für das Kandelaberornament ist bei einer vertikalen Ausrichtung, eine empor 

gerichtete Bewegung in der Form und bei einer horizontalen Ausrichtung eine Bewegung 

aus der Mitte zu den Seiten hin zu beobachten. In den venezianischen Kirchen ist selten 

ein gestalterisches Unten durch ein Vasen- oder Henkelgefäß vorgegeben, aus dem der 

Pflanzenkandelaber entspringt. Ausnahmen bilden die Gewächse in S. Maria dei Frari 

(E.I Abb. 172) und in S. Zaccaria I (B.VI Abb. 9). Als frühestes erhalten gebliebenes 

Beispiel in der gemalten Ausstattung der gotischen Kirchen Venedigs kann der 

Pflanzenkandelaber gelten, der an den Gewölbegraten in der Cappella del Crocifisso 

(Anfang 15. Jahrhundert) in S. Giovanni Decollato empor wächst (F.II Abb. 12). Er besteht 

                                                                                                                                              
Siehe dazu beispielsweise das Frontispiz zur Moralia im Hiob die Miniatur des Gregor d.Gr. von Lauro 
Padovano, geschrieben von Gian Rainaldo Mennio aus Sorrent für Giovanni von Aragon (Paris, 
Bibliothèque Nationale, Ms. Latin 2231/1, fol. 25r, um 1485). In einer Miniatur von Marsilio da Bologna 
findet sich als Wandabschluss ein Fries mit weißer Lotus-Palmetten-Reihe auf dunklem Grund. 
Vgl. Mariani Canova 1969, Abb. 76; S. 152, Kat.-Nr. 66: Promissione di Nicolò Tron, 1471-1473, (The 
New York Public Library, Spencer Collection, Ms. 40, f. 5), Detail. 

409  Sich in allen Richtungen ausbreitendes Rankenwerk ist in den Gewölben von S. Elena, SS. Giovanni e 
Paolo, S. Maria dei Frari und von S. Stefano vorhanden. 

410  Die bordürenartigen Ranken mit in den Grund hinein wachsenden Blumen mit Staubfäden finden sich in 
S. Elena, SS. Giovanni e Paolo, S. Nicolò dei Mendicoli und in S. Zaccaria I. 
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aus Blumen, Blattwerk und Akanthusblättern, die sich symmetrisch um einen dünnen 

Mittelstrang zu einer Herzform einrollen. Der Mittelstrang selbst bildet sich aus dem 

Rankenwerk. 

Ab der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts entwickelt sich der Pflanzenkandelaber immer 

mehr zu einem festen mittleren Strang, der aus Streifen oder aus einem Geflecht besteht. 

Am Strang winden sich oder wachsen symmetrisch seitlich Blumen, Blätter und Ranken. 

Oft erscheinen die Blumen, Zweige und Blätter wie an einem Faden aufgefädelt, so an 

den Arkaden im Chor (1460er Jahre) von S. Nicolò dei Mendicoli (C.V Abb. 2). In den 

1460er Jahren treten die Pflanzenkandelaber noch in Form von grünen Strängen, Ranken 

und Blattwerk auf, in denen gelb und rot umrandete oder gefüllte Blumen sowie Knospen 

eingebunden sind. In S. Elena (1460-1462) verzieren beide Pflanzenkandelaberformen in 

horizontalen und vertikalen Friesen die Wände und Gewölbe (B.I Abb. 16). Hier wachsen 

grüne Ranken mit gelben und roten Blumen und Knospen symmetrisch an beiden Seiten 

eines rot-gelben Strangs. Teilweise sind die grünen Ranken zu einem Strang verflochten, 

aus dem die Blumen und Knospen wachsen. Die Gurtbogenlaibungen zeigen eine 

angereicherte Form des Pflanzenkandelabers (B.I Abb. 13). Grünes Rankenwerk bildet 

Ellipsen, die runde oder halbe Blumenköpfe umschließen. Die Blumen wachsen an kurzen 

grünen Stielen, die den Mittelstrang bilden. 

In der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts ist der Pflanzenkandelaber in Italien auch ein 

beliebtes Schmuckmotiv in der Architektur, Bildhauerei und in der Malerei.411 Im letzten 

Drittel des 15. Jahrhunderts ist zudem ein Wechsel in der Farbigkeit und in der Form des 

Pflanzenornaments zu beobachten. So finden sich weiße Pflanzenkandelaber auf 

dunkelrotem Grund in der Cappella del Sacramento (Ende 15. Jahrhundert) in S. Pietro 

Martire di Murano (G.II Abb. 5-6) und in S. Giovanni in Bragora (1480-1489) 

(B.III Abb. 3).412 In beiden Kirchen entwickelte sich der Pflanzenkandelaber von der noch 

natürlich erscheinenden Form mit grünem Rankenwerk, fülligen Blättern, vollen Blumen 

und Knospen zu stilisierten schmalen und eher starren Pflanzengebilden aus 

aufgefädelten Blüten, Blumentrichtern, Knospen und Blättern.  

                                                
411  Zum Pflanzenkandelaber siehe Irmscher 1984, S. 59ff. 
412  Auf dem Gemälde mit der Darstellung der Prozession des Dogen auf der Piazza San Marco von Gentile 

Bellini (Venedig, Galleria dell’Accademia, 1496) ist zu erkennen, dass ebenfalls rotgrundige Friese mit 
einer weißen Reihung aus liegenden Tiergestalten und Lotusblüten als Fassadenschmuck dienten. Auch 
im ehemaligen Versammlungsraum der Scuola dei Calegheri (um 1480/1490) bei S. Tomà in Venedig 
schließt ein rotgrundiger Fries mit weißer Lotus-Palmetten-Reihung den gemalten Bilderzyklus und rahmt 
die Verkündigungsszene. Vgl. Wolters 2000, S. 151.  
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VI.4.4 Festons, Girlanden und Blattgebinde  

Gemalte Festons und Girlanden als Dekorationsmotiv treten erst in der zweiten Hälfte des 

15. Jahrhunderts in den venezianischen Kirchen in Erscheinung. Zuvor sind vereinzelt 

Kranzgebinde als Medaillonschmuck zu finden. Im Allgemeinen werden kurze 

Laubgebinde als Festons bezeichnet, deren Enden schmal gebunden sind und zur 

durchhängenden Mitte hin breiter werden. Die Girlande hingegen ist meist von gleich 

bleibender Stärke im Laubbund und beliebiger Länge. Zudem kann sie stabförmig vertikal, 

horizontal oder in Bogenform verlaufen. Die genaue Bestimmung der Bundstärke und 

Länge ist oft diffizil, so dass eine strikte Trennung zwischen Festons und Girlanden 

teilweise kaum möglich ist.413 In beiden Formen können Blumen, Früchte oder auch 

Schleifenwerk eingebunden sein. 

In S. Gregorio (1461-1468) entwachsen die Lorbeerfestons mit Traubenreben aus 

Blumentrichtern, die durch Eisenringe gesteckt sind (C.II Abb.5). Auch in S. Zaccaria I 

sind im ehemaligen Mittelschiff (1458-1462) unterhalb des gemalten Gesims Festons mit 

flatternden Bändern an Ringen aufgehängt (B.VI Abb. 9). Sie sind aus grünem Lorbeer 

und golden eingefärbten Blättern gebunden, in welchen in der Mitte eine Blume und an 

den Seiten eine Reihe rotgoldener Äpfel eingesetzt sind. Im Chor (1450-1460) 

entwachsen die aus Lorbeer gewickelten Festons mit rotgoldenen Äpfeln aus goldenen 

Blumentrichtern (B.VI Abb. 20).414 Auch in S. Nicolò dei Mendicoli (1460er Jahre) 

schmückt eine Girlande aus dichtem Blattgebinde mit umwickelten Bändern und 

eingesetzten Blumen und Früchten die Arkaden im Chor (C.V Abb. 4). Ähnliche Girlanden 

mit eingebundenen Kugeln und Bändern finden sich im Apsisgewölbe (1460-1462) von 

S. Elena (B.I Abb. 39). Rot-weiß abgebundene Girlanden mit mittlerem Blattbusch und 

rotgoldenen Äpfeln sind am Gesims der gemalten Loggia im Chor (1471-1482) von 

S. Samuele (D.I Abb. 19) gehängt.  

Kranzgebinde aus Eichblättern, Lorbeer oder anderem Blattwerk sind häufig um 

Medaillons gelegt, die Evangelistensymbole und Wappen wie in S. Maria dei Frari 

(E.I Abb. 52-55; Abb. 64) oder Prophetenfiguren wie in S. Zaccaria I (B.VI Abb. 29) 

rahmen. In den Seitenschiffen von S. Maria dei Frari (1440er Jahre) säumen sie auch 

plastische Weihekreuze (E.I Abb. 14). Wie das Pflanzenkandelaberornament findet auch 

das Ornament der Girlanden und Festons seine Vorbilder in antiken römischen 

Sarkophagen und Gebälken, deren Motive im 15. Jahrhundert in Italien von der Malerei 

wie auch Bildhauerei aufgegriffen und variiert worden sind.415  

                                                
413  Vgl. Feston, in: LdK Bd. 2, 1996, S. 492. 
414  Weitere Festons finden sich im ehemaligen eingeschobenen Querhaus. 
415  Vgl. Girlande, in: LdK Bd. 2, 1996, S. 751f. Als Beispiel aus der Architektur können die Prophetenreliefs 

im Sockelgeschoss (1457) der Fassade von San Zaccaria II herangezogen werden. Beispiele aus der 
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VI.5 Ornamental verwendete Gegenstände   

Unter ornamental verwendeten Gegenständen sind Motive zu verstehen, die für den 

Betrachter aus der „realen Lebenswelt des Menschen“ erkennbar sind.416 Im Unterschied 

zu Ornamenten zeigen sie ein gestalterisches Oben und Unten. Des Weiteren besitzen 

sie eine Reihungsfähigkeit, Symmetrie und die mögliche Lesbarkeit als Symbol. 

Ornamental verwendete Gegenstände sind oft als strukturierende oder belebende 

Elemente in den Ranken eingefügt. So sind im Rankenwerk, in den Festons und 

Girlanden oft Schleifenwerk und Früchte eingebunden oder als Variation goldene Kugeln 

und Kronen eingesetzt.417  

Die Kandelaberranken entsteigen wie im Gewölbe der Cappella Pesaro (1478-1488) in 

S. Maria dei Frari (E.I Abb. 172) oder wie in den Mittelschiffsgewölben (um 1458-1462) in 

S. Zaccaria I (B.VI Abb. 9) aus bauchigen Henkelvasen. In zuletzt genannter Kirche finden 

sich an den Schildwänden und im Gewölbe weitere kleine goldene Vasen als 

intermittierendes Motiv in den Rankengebilden.  

In S. Agnese (C.I Abb. 12) wachsen Maskaronen418, fratzenähnliche Gesichter, aus den 

Blattspitzen der Ranken. Menschen- und Löwenmasken zieren das Apsisgewölbe und 

Mischwesen419 in Rankengebilden das Gewölbe der Cappella di S. Michele (um 1470) in 

S. Stefano (D.II Abb. 36; Abb. 46-47). Als Bildrelief sind Tritonen in einer Landschaft 

gearbeitet, die die Schildwände im Chor (1472-1482) von S. Samuele (D.I Abb. 24) 

schmücken.420 In der Sakristei von S. Maria dei Frari (1470-1490) finden sich kleine 

Puttenköpfe im Fries sowie reitende Putten und Harnische als Bordüre an den 

Schildwänden der Cappella Pesaro (1478-1488) (E.I Abb. 178-179).421 Trophäen und 

Musikinstrumente erscheinen als Steinreliefs in den gemalten Rahmungen an den 

                                                                                                                                              
Malerei sowie Buchmalerei sind zahlreich. Hier wird nur exemplarisch auf die Verwendung von Festons 
und Girlanden in den Zeichnungen Jacopo Bellinis im Pariser Band aus dem Zeitraum 1445-1450, auf den 
S. Zeno-Altar (um 1459) von Andrea Mantegna in der Kirche S. Zeno in Verona, auf die Festons 
haltenden Putti von Andrea del Castagno im Zyklus der Uomini Famosi (1449-1451, ehemals in der Villa 
Caducci in Legnaia, heute in den Uffizien in Florenz) sowie auf die Miniaturen des Franco dei Russi und 
des so genannten Maestro dei Putti verwiesen. Zu Bellini siehe: Degenhart/Schmitt 1990, Bd. 6, Teil II: 
Paris, Louvre, fol. 41, S. 361-363; Bd. 7, Teil II, Kat.-Nr. 720, Tafel 50. Zu Franco dei Russi siehe: Toniolo, 
Federica: Bernardo Bembo, Oratio Gratulatoria, London, British Library, ms Add. 14787, secolo XV (1462-
1463), Scritto da Bartolomeo Sancito e miniato da Franco dei Russi, in: Ausst.Kat. Padua 1999, S. 250f. 
Kat.-Nr. 96:. Zum Maestro dei Putti siehe: „Biblia Italica, Venetiis, Vindelinus Spirensis, 1471, New York, 
The Pierpont Morgan Library“, in: Mariani Canova 1969, S. 27, Abb. 8; S. 29, Abb. 9. 

416  Vgl. Irmscher 1984, S. 6f. Siehe auch dazu ausführlich Kapitel IV.1. 
417  Schleifen sind in den Festons in S. Elena, S. Gregorio und in S. Zaccaria I eingebunden. Früchte kommen 

in S. Agnese, S. Gregorio, S. Nicolò dei Mendicoli und in S. Stefano vor. Goldene Kugeln treten in 
S. Zaccaria I auf und goldene Kronen in S. Elena. 

418  Vgl. Maskaron, in: LdK Bd. 4, 1996, S. 587f. 
419  Mischwesen sind aus Menschen- und Tierkörpern oder Pflanzen zusammengesetzt. 
420  Weitere Mischwesen bekrönen die Grabmäler Trevisan (um 1500) und Marcello (1484) in S. Maria dei 

Frari. 
421  Engelköpfe und Drachengestalten sind in Rauten und Medaillons eingesetzt, die sich im Gewölbefries der 

Cappella di S. Giovanni Battista in S. Maria dei Frari (1360-1399) abwechseln. 
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Grabmälern Marcello (1484) und Trevisan (um 1500) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 45; 

Abb. 87).422 Des Weiteren sind Wappen in Medaillons oder in Kränzen eingesetzt.423  

Die einfachste Form der ornamental verwendeten Gegenstände stellen Weihekreuze dar, 

in Medaillons gesetzte Kreuzformen. Als gemalter Schmuck verzieren sie die 

Seitenschiffswände (Anfang 15. Jahrhundert) in S. Giovanni Decollato (F.II Abb. 10) und 

die Seitenschiffswände (um 1480) in S. Giovanni in Bragora (B.III Abb. 13). In S. Maria dei 

Frari (1430-1450) (E.I Abb. 14) und in SS. Giovanni e Paolo (1417-1420) (B.II Abb. 11) 

schmücken sie in plastischer Form Pilaster und sind durch gemalte Streifenbänder oder 

einen gemalten Blattkranz in Grisaille hervorgehoben. In S. Elena (um 1460) bilden die 

plastischen Kreuzmedaillons den Mittelpunkt gemalter Sarkophage (B.I Abb. 10). 

VI.6 Geometrische Formen und fiktive Architekturerweiterung 

Dieser Kapitelabschnitt umfasst plastisch gemalte geometrische Formen (Medaillons, 

Mehrpassformen, Rauten, Rosetten, Schlusssteine) und fingierte Architekturglieder 

(Gesimse, Säulen, Pilaster, Loggien) sowie fingierte Deckendekorationen (soffitti finti). 

Viele der hier aufgeführten Ornamente sind steinfarben gefasst oder Steinimitationen. 

Das Medaillon oder auch Tondo ist meist ein ausgeformtes Bildwerk, das von einer 

runden Einfassung umschlossen wird. Die Medaillons sind entweder mit einem einfachen 

Streifenband oder einer mehrfarbigen Streifenbordüre, einer steinfarbenen Profilierung, 

einem Blattkranz oder Stangenband eingefasst. Sie können mit einem floralen Ornament 

gefüllt sein, eine Darstellung umschließen, in einen Bildraum überleiten oder ein 

plastisches Element imitieren. Als Schmuck treten sie punktuell akzentuierend in 

Gewölben oder strukturierend in Friesen auf.  

Beliebtes Medaillonmotiv sind Heiligenfiguren, Kirchenväter und Evangelistensymbole, die 

als bildhaft zu bezeichnen sind.424 Eher selten sind Propheten in Medaillons wie in den 

Gurtbogenlaibungen in S. Zaccaria I (1442) und in S. Samuele (1472-1482) eingesetzt 

(B.VI Abb. 28; D.I Abb. 5-6). 

                                                
422  Ende des 15. Jahrhunderts treten Motive all’antica auch vermehrt in der Bildhauerei sowie in der 

Buchmalerei auf. Zur Verwendung der Motive all’antica in der hier aufgeführten Grabmalskulptur siehe 
Kapitel V. Beispiele aus der Buchmalerei mit Mischwesen sind in Miniaturen des Maestro dei Putti zu 
finden. Vgl. D’Urso 1999, S. 303, Kat.-Nr. 120. Beispiele mit heraldischen Motiven finden sich 
beispielsweise in den Miniaturen des Maestro dei Putti. Vgl. Bevilaqua, Federica: Caio Plinio Secondo, 
Naturalis Historia, Venezia, Nicolaus Jenson, 1472, Padova, Biblioteca del Seminario, cod. K. I, Miniato 
dal Maestro dei Putti, in: ebd., S. 301f.  

423  Wappen sind am Grabmal des Nicolò Tron (1476-1489) und am Grabmal des Francesco Foscari (1476-
1480) oder als Schilde am Grabmal des Melchior Trevisan (um 1500), am Grabmal des Jacopo Marcello 
(1484) und am Grabmal Bernardo (um 1363) sowie im rechten Querhaus (um 1436) in S. Maria dei Frari 
gemalt. 

424  In Medaillons eingesetzte Heiligenfiguren, Kirchenväter und Evangelistensymbole finden sich in den 
Kirchen S. Agnese, SS. Giovanni e Paolo, Madonna dell’Orto, S. Maria dei Carmini, S. Maria dei Frari, 
S. Maria dei Servi, S. Pietro Martire di Murano und S. Samuele. 
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In S. Maria dei Frari sind im Apsisgewölbe Tondi platziert, die mit Maßwerk imitierenden 

Mustern gefüllt sind (E.I Abb. 58-61). In ihrer Form erinnern sie an patere.425 In den 

Medaillonfriesen können auch Rundformen eingesetzt sein, die mit einem schwarz-

weißen Muster gefüllt sind, das wie eine Rosette wirkt.426 Im Gewölbe der Cappella del 

SS. Sacramento (Ende 14. Jahrhundert) und in der Cappella Corner (1470-1474) in 

S. Maria dei Frari wirkt diese Medaillonfüllung plastisch wie ein Schlussstein (E.I Abb. 124-

125; Abb. 149). Vorbilder für dieses plastisch geformte Ornament finden sich in der 

Bildhauerei wie auch in der Holzschnitzkunst (E.I Abb. 151).427  

Stein imitierende Medaillons existieren im Mittelschiff von S. Giovanni Decollato (zweite 

Hälfte 15. Jahrhunderts), wo sie als Porphyrscheiben zwischen den Arkaden (F.II Abb. 6) 

sitzen oder als Steintondi mit Profilköpfen in den oberen Zwickeln der gemalten Nische 

am Grabmal des Federico Corner (1465-1469) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 155-156) 

vorkommen. Im Gewölbe der Cappella Morosini (um 1445) in Madonna dell’Orto sind im 

gemalten Fries Medaillons mit Fischblasen eingearbeitet (A.II Abb. 34). In der Cappella 

del Crocifisso (F.II Abb. 11) in S. Giovanni Decollato (Anfang 15. Jahrhundert) und in der 

Cappella Clary (C.VI Abb. 1-2) in S. Trovaso (erste Hälfte des 15. Jahrhunderts) bilden im 

Gewölbe Kreis- und Rautensegmente Mehrpassformen, in denen Christus, die vier 

Evangelistensymbole oder Heiligenfiguren eingesetzt sind. In der Cappella dei Lucchesi in 

Maria dei Servi sind die Friese mit Mehrpass- und Rautenformen unterteilt, die in den 

Gewölbekappen mit Heiligen- und Engelfiguren und in der Gurtbogenlaibung mit den 

zwölf Aposteln und Gottvater (um 1370) gefüllt sind (A.III Abb. 6; Abb. 13).  

Im Gewölbe der Cappella di S. Giovanni Battista in S. Maria dei Frari (1360-1399) 

wechselt sich in den Kreissegmenten ein florales Muster, das in Fernsicht einem 

Gewölbeschlussstein ähnelt, mit drachenähnlichen Wesen ab (E.I Abb. 109-110). 

Plastische Architekturglieder können durch gemalte Formen ersetzt werden, die in ihrer 

Materialästhetik und plastischen Wirkung real erscheinen. Zu dieser Kategorie gehören 

Gesimse, Konsolfriese428, Pilaster, Säulen und Raumerweiterungen.  

Einfach profilierte fingierte Gesimse sind nur in S. Giovanni Decollato (F.II Abb. 4) und in 

S. Zaccaria I (B.VI Abb. 9) vertreten. Pilaster mit darauf ruhendem Gebälk gehören meist 

                                                
425  Als patere werden runde Steinreliefs bezeichnet, die bereits als Dekoration der veneto-byzantinischen 

Palastarchitektur in Venedig vorkommen. Siehe: Wolf, Elisabeth Charlotte: Formelle und Patere, ein 
Beitrag zur Ikonographie der veneto-byzantinischen Fassadenreliefs Venedigs, Dipl.-Arbeit an der 
Universität Wien, o. J., S. 3f. Zum Vergleich mit den im Apsisgewölbe von S. Maria dei Frari 
vorkommenden Medaillonmotiven können die patere mit verschlungenen Bändern an der Südfassade 
(Piazzetta) von San Marco in Venedig herangezogen werden. Vgl. Wolf S. 154, Abb. 132; Abb. 133.   

426  Rosettenähnliche Medaillons sind in S. Stefano, SS. Giovanni e Paolo und in S. Pietro di Castello 
vertreten. 

427  Siehe beispielsweise die gewölbten Medaillons in den Fialen am geschnitzten Altarrahmen des 
Hl. Markus (Gemälde: Bartolomeo Vivarini zugeschrieben, um 1474) in der Cappella Corner in S. Maria 
dei Frari. 

428  Die Konsolfriese werden bereits unter Kapitel VI.3.2 ausführlich behandelt. 
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zum rahmenden Dekorationsprogramm an Grabmälern.429 Als Scheinarchitektur, die den 

realen Raum gliedern oder erweitern, treten Pilaster und Säulen in der gemalten 

Dekoration in der Sakristei (1470-1499) von S. Maria dei Frari (E.I Abb. 164) und im Chor 

(1472-1482) von S. Samuele (D.I Abb. 2) auf. In zuletzt genannter Kirche öffnen sich die 

Schildwände im Presbyterium zu einem gemalten, durch Pfeiler zweigeteilten offenen 

Raum, der vorne mit einer Steinbrüstung abgegrenzt ist. Im Apsisgewölbe verläuft 

scheinbar ein schmaler Umgang mit einer vorderen Steinbrüstung und hinteren 

Bogenöffnungen. Die Apsis ist im unteren Wandbereich durch Fenster, gemalten Pilastern 

und Säulen gegliedert.  

Als einziges Beispiel eines soffitto finto hat sich in der rechten Chorkappelle S. Pancrazio 

und in den Gewölben des ehemaligen rechten Seitenschiffs von S. Zaccaria I (1450-1460) 

erhalten (B.VI Abb. 15; Abb. 17). Die Gewölbemalerei zeigt eine in mehrere Register 

eingeteilte Dekoration aus Rechtecken, Dreiecken und Rauten, die sich in der Form an 

der Gewölbekonstruktion mit Stichkappen orientiert. Schattenmodellierungen bewirken 

eine Abstufung und Vertiefung zwischen den einzelnen Formen, die zum Eindruck einer 

bemalten Holzdeckenkonstruktion führt. Die gemalten weißgräulichen Stege mit fiktiver 

Vergoldung, die das Gewölbe unterteilen, erinnern an die Gewölbemalerei Mantegnas in 

der Camera degli Sposi (H.I Abb. 22) im Palazzo Ducale in Mantua (nach 1465). 

Eine vergleichbare Deckenkonstruktion aus diesem Zeitraum ist in Venedig nicht 

belegbar.430  

VI.7 Draperien 

Gemalte Draperien aus Brokat oder Seidenstoff mit Knotenmuster, Pinien- oder 

Granatapfelornament in gemalter Silber- sowie Goldwirkung hinterfangen Grabmäler in 

S. Maria dei Frari, SS. Giovanni e Paolo und die Nischenaltäre in S. Zaccaria I. Die in den 

venezianischen Kirchen vorkommenden Wanddraperien lassen sich somit in drei Gruppen 

einteilen: Baldachingehänge, Knoten- bzw. Flechtwerk und dem so genannten 

Granatapfelmuster431. 

                                                
429  Diese Architekturformen sind in der gemalten Rahmung am Grabmal Foscari (1476-1480), am Grabmal 

Marcello (1484) und am Grabmal Trevisan (um 1500) in S. Maria dei Frari vorhanden. 
430  Wolters (2000, S. 234) führt die im Mittelfeld des Gewölbes eingesetzte Formen auf den Fassadenentwurf 

Gambellos für den Neubau von S. Zaccaria II zurück. Ab Ende des 15. Jahrhunderts sind zahlreiche 
Beispiele geschnitzter Decken mit plastisch herausgearbeiteten Stegen, die Medaillons oder Rechtecke 
formen, welche wiederum in der Vertiefung Bilder umschließen, in Venedig bekannt. Siehe dazu 
ausführlich: Wolters 2000, S. 232-244. Zu Beispielen siehe: Schulz, Jürgen: Venetian painted ceilings of 
the Renaissance, Berkeley/Los Angeles 1968. 

431  Der Begriff ‚Granatapfelmuster’ existiert erst seit dem 19. Jahrhundert. Im Mittelalter werden für das florale 
Motiv eher die Bezeichnung „ad pineas“, „pomme di pin“ und „gros ouvrage“ verwendet. Siehe dazu: 
Koch, Anke: Darstellungen von Seidenstoffen auf schwäbischen Gemälden, in: Graviert, gemalt, gepresst. 
Spätgotische Retabelverzierungen in Schwaben, hrsg. vom Württembergischen Landesmuseum Stuttgart, 
bearb. von Hans Westhoff u. a., mit Beiträgen von Anke Koch und Heribert Meurer, Stuttgart 1996, S. 12-
17; hier: S. 14. 
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Als einfachste Form sind Stoffbahnen vertreten, die einen Baldachin bilden. Am Grabmal 

Bernardo (um 1363) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 145) sind Reste schräg aufeinander 

zulaufenden roten Stoffbahnen zu erkennen, die sich vermutlich an der Spitze zu einem 

kegelförmigen Gebilde zusammenfanden. An der rechten Chorwand in der Cappella di 

S. Tarasio (1444-1458) in S. Zaccaria I (B.VI Abb. 25) hat sich der gemalte Baldachin in 

dieser Form erhalten. Ausgehend von einem kegelförmigen Aufsatz fallen an den Seiten 

die roten Stoffbahnen herab, wobei sie in der Mitte auseinanderklaffen. 

Ein aufwendiges Muster zeigt die Wanddraperie an der rechten Querhauswand (um 1436) 

in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 29). Sie offenbart ein Rapportmuster aus rotem Flechtwerk, 

das sich zu Kreisen mit Verbindungsstegen formt. Es ist abwechselnd mit schreitenden 

Löwenfiguren und einem Blumenarrangement auf dunklem Grund gefüllt.432   

Ende des 14. Jahrhundert sind vermehrt florale Motive ins Gewebe eingearbeitet, die 

pinienzapfenartige Früchte mit ausgebildetem Kern und radialem Blüten- oder Blattkranz 

zeigen. Der Pinienzapfen lässt sich als Vorform des Granatapfelmusters bezeichnen. In 

der gemalten Draperie am Grabmal Cornaro (1368-1370) an der linken Chorwand von 

SS. Giovanni e Paolo (B.II Abb. 48) ist auf blaustichigem Grund eine versetzte Reihung 

aus goldenen Pinienzapfen mit rötlichem Ast- und Blattwerk gelegt, das sich horizontal 

miteinander verbindet und die Lücken zwischen den Pinien schließt. Die Draperie endet 

oben in einer goldenen Bordüre mit rotem Kreuz- und gradlinigem Stich. Auch in den 

gemalten Vorhängen in den Seitennischen der Cappella di S. Tarasio in S. Zaccaria I 

(um 1444) sind auf rotem Grund versetzte Reihungen mit bläulich-goldenen Pinienzapfen 

und floralem Beiwerk erahnbar (B.VI Abb. 24).433 

Am Ende des letzten Drittel des 15. Jahrhunderts entwickelte sich eine Vorliebe zum 

Granatapfelmotiv.434 So schmückt auf blaugrünlichem Grund ein golden gewirktes, 

aufwärts strebendes Muster mit schräg parallelen Rankenstämmen, aus welchem in 

regelmäßigen Abständen Granatapfelrosetten und Blätter wachsen, das gemalte Gewebe 

                                                
432  Als Vergleich kann ein gemalter Wandbehang unterhalb der Darstellung „Christus mit Paulus und Petrus“ 

in S. Maria infra portas in Foligno herangezogen werden (umbrische Schule, 13. Jahrhundert). Dort findet 
sich ebenfalls ein einfaches Reihungssystem aus Kreisen mit eingeschriebenen Löwenfiguren und 
dazwischen liegenden Verbindungsscheiben. Vgl. Klesse, Brigitte: Seidenstoffe in der italienischen 
Malerei des 14. Jahrhunderts, Bern 1967, S. 10; S. 25; S. 26, Abb. 1. Siehe auch: Schmidt, Heinrich 
Jakob: Alte Seidenstoffe. Ein Handbuch für Sammler und Liebhaber, Braunschweig 1958 (= Bibliothek für 
Kunst- und Antiquitätenfreunde 10), S. 56, Abb. 42. 

433  Die rote oder blaue Grundfarbe mit goldenem Muster ist im Gewebe (vgl. Klesse 1967, S. 16; Farbtafel XI: 
Seidensamt, Italien, erste Hälfte des 15. Jahrhunderts, Riggisberg, Abegg-Stiftung Bern) und auch in der 
Gewandung von Figuren auf Gemälden vertreten. Siehe als Beispiele für Gemälde: Paolo Veneziano, 
Marienkrönung mit Engeln, Galleria dell’Accademia, Venedig, Mitte 14. Jahrhundert; Francesco 
de’Franceschi, Polittico di San Pietro, Museo Civico Padua, um 1447. 

434  Zum Granatapfelmotiv siehe: Klesse 1967, S. 118f.; Davanzo Poli, Doretta: La produzione serica a 
Venezia, in: Tessuti nel Veneto, Venezia e la Terraferma, hrsg. von Giuliana Ericali/Paola Frattaroli, 
Verona 1993, S. 21-34; S. 26; Bonito Fanelli, Rosalia: Il motivo della Melagrana nei tessuti italiani al 
tempo di Piero della Francesca, in: Tessuti italiani al tempo di Piero della Francesca, hrsg. vom Istituto 
Statale d’Arte G. Giovagnoli (Ausst.Kat. Museo Civico Sansepolcro, 07. Mai bis 31. August 1992), 
Sansepolcro 1992, S. 36-43; Schmidt 1958, S. 248f. 
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am Grabmal Foscari (1476-1480) an der rechten Chorwand (E.I Abb. 71) in S. Maria dei 

Frari. Ein gemalter rotgoldener Brokatvorhang begleitet das gegenüberliegende plastische 

Grabmal des Dogen Nicolò Tron (1476-1480) (E.I Abb. 65). In der Mitte öffnet er sich wie 

ein Baldachin und gibt den Blick auf die Skulptur frei. Am plastischen Gesims ist eine 

gemalte Schabracke, ein mit Stoff bezogener Querbehang, mit Wappenschildern und der 

Darstellung des Markuslöwen in moleca angebracht.  

Die Anregungen oder auch Vorlagen für die gemalten Wanddekorationen sind vor allem in 

Seiden- und Brokatstoffen Italiens zu suchen, die im 14. und 15. Jahrhundert vermutlich 

durch Graphiken und Zeichnungen verbreitet wurden und auch in der Malerei 

Verwendung fanden.435 Für die Gewebemalereien am Ende des 14. Jahrhunderts sind 

Einflüsse aus der Malerei von Paolo Veneziano sowie für Anfang des 15. Jahrhunderts 

von Gentile Fabriano denkbar.436 Musterzeichnungen für die Stoffweberei sowie 

Gewebebeispiele in Gemälden in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts sind von 

Pisanello und Jacopo Bellini überliefert.437 Auch Jacopo Parisati da Montagnana fertigte 

Entwürfe für Stoffe an, die von Webereien in Venedig ausgeführt wurden.438  

Die Städte Lucca, Venedig, Genua und Florenz galten im 13. und 14. Jahrhundert als die 

wichtigsten Zentren für die Seidenweberei, wobei Lucca die Vorreiterrolle übernahm. Seit 

1307 ließen sich vertriebene und flüchtige Seidenweber aus Lucca auch in Venedig mit 

ihrem Gewerbe nieder und brachten die venezianische Weberei zum Florieren.439 

Sie erhielten von der Stadt verschiedene Privilegien, wie die Gründung einer eigenen 

Zunft, der Corte della Seta.440 Somit waren in Venedig neben dem orientalischen 

Stoffmustergut auch die lucchesischen Muster für Künstler zugänglich.   

                                                
435  Siehe Beispiele mit Granatapfelmusterreihen in: Davanzo Poli, Doretta: La Collezione Cini dei Musei 

Civici Veneziani: tessuti antichi, Venedig 1991 (= Bollettino dei Civici Musei Veneziani d’Arte e di Storia, 
N.S., 33, 1989, Nr. 1-4), S. 31, Kat.-Nr. 10; Schmidt 1958, S. 256, Abb. 233; S. 257, Abb. 235. 
Zu Beispielen mit Pinienzapfenmuster siehe: Davanzo Poli 1991, S. 20, Kat. Nr. 2, S. 20. 

436  Vgl. Davanzo Poli 1993, S. 25. 
437  Vgl. Davanzo Poli 1993, S. 26; Spiazzi, Anna Maria: Per la storia del tessile in area veneta dal secolo XIV 

alla metà del secolo XV. Repertorio iconografico e stilistico, in: Tessuti nel Veneto, Venezia e la 
Terraferma, hrsg. von Giuliana Ericani/Paola Frattaroli, Verona 1993, S. 171-190; S. 186f. 

438  Davanzo Poli (1993, S. 26) führt als Beispiel ein liturgisches Gewand (Museo Antoniano, Padua) des 
Papstes Sixtus IV (1471-1484) auf, für das Jacopo da Montagnana 1472 den Entwurf geliefert haben soll 
und von dem Seidenweber Pietro Bettino aus Venedig angefertigt wurde. Vgl. Sartori, Antonio: Archivio 
Sartori, Documenti di Storia e Arte francescana, hrsg. von Giovanni Luisetto, Padua 1983, Bd. 1: Basilica 
e convento del Santo, S. 712: „27 - 1472, 5 giugno.- «A maistro Iacomo da Montagnana depentor, per due 
designi el fé del pano d’oro deli paramenti uno fo mandà a Toma e l’Altro a Venesia 12:8».«Per andar a 
Venesia misser fra Bortolamio Cortarolo e miss. Benvegnú e mi per li diti paramenti 4:12». 20 giugno.- 
Iacomo da Montagnana aveva fatto due disegni «del pano doro deli paramenti uno fo mandà a roma e 
l’altro a venesia». […] 29 – 1474, 5 marzo. – Pietro Bettini della seta, cittadino di Venezia riceve dai 
PP. MM. Giampietro di Belluno e Agostino di Velletri, a nome del Papa Sisto IV, ducati d’oro 2072, […].“  

439  Zur Seidenindustrie in Venedig siehe ausführlich: Broglio d’Ajano, Romolo: Die venetianische 
Seidenindustrie und ihre Organisation bis zum Ausgang des Mittelalters, Stuttgart 1893 (= Münchener 
Volkswirtschaftliche Studien 2), hier: S. 25f. 

440  Bereits 1366 erließ Venedig ein Einfuhrverbot für Gold- und Seidengewebe. Der Orientimport war davon 
nicht betroffen. In den Jahren 1368, 1410, 1421-1424 und 1457 wurde das Verbot verschärft und 1490 
kam es zu einer gänzlichen Einfuhrsperre, um die Eigenproduktion zu stärken und zu fördern. 
Vgl. Broglio d’Ajano 1893, S. 27; 57f. 
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VI.8 Bilder und Figürliche Darstellungen 

Zu den Bildern und figürlichen Darstellungen zählen Verkündigungsszenen, Propheten, 

Sibyllen und Heiligenfiguren. Die Heiligengestalten441 erscheinen meist in 

Medaillonfriesen, in Gewölben oder zwischen den Mittelschiffsarkaden. Sie sind nicht in 

szenische Darstellungen eingebunden, sondern agieren vielmehr als Einzelfiguren hinter 

Durchblicken. Die Heiligen treten in den meisten Fällen als stehende Einzelfiguren oder 

als Halbfigurenportraits in Reihen auf. Sie zählen zu den wichtigsten figürlichen Motiven in 

den Ausstattungsprogrammen der gotischen Kirchen Venedigs. 

VI.8.1 Verkündigungsszene 

In den gotischen Kirchen Venedigs haben sich drei Verkündigungsszenen erhalten, die 

unterschiedlich gestaltet sind.442 Die kanonische Hauptquelle der Verkündigungsszenen 

findet sich im ersten Kapitel des Lukas-Evangelium (Lk 2, 26-28).443 Über den Ort des 

Geschehens und über die Handlung Marias zum Zeitpunkt der Erscheinung Gabriels gibt 

es keine genauen Angaben. Gemein sind den Beispielen ihre Anbringung am 

Triumphbogen und die eindeutige Aufteilung von Sender (Verkündigungsengel) auf der 

linken Seite und Empfänger (Maria) auf der rechten Seite.444 Der Verkündigungsengel ist 

im Profil mit Verkündungsgestus und mit einer Lilie in der Hand dargestellt, während 

Maria sitzend oder kniend und im Lesen innehaltend gezeigt wird.445 Der Triumphbogen 

teilt die Darstellung in zwei Sequenzen, die durch den Hintergrund zusammengefügt 

werden.  

Als frühestes Beispiel im hier untersuchten Zeitraum ist die Verkündigungsszene in der 

Sakristei von S. Maria dei Carmini (Anfang 15. Jahrhundert) anzuführen (C.IV Abb. 12). 

Im Scheitelpunkt des Kapellenbogens entsendet Gottvater das Christuskind zu Maria, die 

auf der rechten Bogenseite vor einem Lesepult in einem Gebäude sitzt und den Engel mit 

                                                
441  Als Heilige werden Personen bezeichnet, die aufgrund ihres Märtyrertodes für den Glauben, ihres 

gottgefälligen Lebens oder auch Wundertätigkeiten von der Kirche heilig gesprochen und in den 
Heiligenkalender aufgenommen wurden. Dazu zählen neben den Aposteln, Evangelisten, Kirchenvätern 
und frühen Märtyrern unter anderem auch einige Bischöfe, Päpste, Ordensgründer und Ordensheilige. 
In diesem Kapitel werden auch Selige, Bekenner und Märtyrer behandelt. Vgl. Heilige, in: LdK Bd. 3, 
1996, S. 178-179. 

442  Die älteste, erhalten gebliebene gemalte Verkündigungsszene (um 1265) befindet sich als 
abgenommenes Fresko in S. Giovanni Decollato. 

443  Weitere wichtige Quellen waren die apokryphen Evangelien wie das Proto- oder Pseudo-Evangelium des 
Jakobus (um 150) und das Pseudo-Matthäus-Evangelium (8./9. Jahrhundert). Siehe ausführlich zu den 
schriftlichen Quellen: Lüken, Sven: Die Verkündigung an Maria im 15. und frühen 16. Jahrhundert. 
Historische und kunsthistorische Untersuchungen, Göttingen 2000 (= Rekonstruktion der Künste 2), 
S. 32f.; Liebrich, Julia: Die Verkündigung an Maria. Die Ikonographie der italienischen Darstellungen von 
den Anfängen bis 1500, Köln/Weimar/Wien 1997, S. 17-45. 

444  Bereits Kemp (1996, S. 42) hat dargelegt, dass die Architekturdarstellung die Sender- und 
Empfängerposition von Engel und Maria verdeutlichen kann. 

445  Nach Liebrich (1997, S. 53) hat Giotto den Darstellungstypus, Maria und Gabriel kniend, eingeführt. 
Siehe zur Ikongraphie wie Darstellungstypus, Gesten und Kleidung: Liebrich 1997, S. 48-62.   
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vor der Brust verschränkten Armen begrüßt.446 Ihr gegenüber auf der linken Bogenseite 

kniet der Verkündigungsengel auf einem Felsplateau vor einer mit Zinnen bekrönten 

Architektur. Die Verbindung der beiden Darstellungen stellt die im Hintergrund dargestellte 

Architektur her, die dem Betrachter nach dem Typus der Puppenhäuser den Blick sowohl 

auf das Äußere als auch in das Innere der Architektur ermöglicht.447 

Die am Triumphbogen der Cappella Pesaro (1478-1488) in der Sakristei von S. Maria dei 

Frari angebrachte Verkündigungsszene (E.I Abb. 169-170) findet in einem durchgängigen 

Raum statt. In einer mit farbigem Marmor ausgekleideten Säulenhalle mit einer 

Kassettendecke befindet sich der Engel im Ausfallschritt auf der linken Seite und begrüßt 

Maria, die rechts in der Säulenhalle kniet. Sie hält in einer Hand noch das Buch, in 

welchem sie las und heißt mit der anderen Hand den Engel Gabriel willkommen. 

Auch hier fügt die Architektur die beiden Sequenzen zu einem Bild zusammen. 

Dabei greift die Architektur auf zeitgenössische Formen zurück, die das Geschehen in 

einen für den Betrachter nachvollziehbaren Raum versetzt. Das Bewegungsmotiv ist 

gegenüber der vorherigen Darstellung gesteigert. Der Engel scheint soeben in dem Raum 

einzutreffen, in welchem Maria sitzend in einem Buch las und beim Eintreten des Engels 

ihn kniend willkommen heißt. In der Sakristei von S. Maria dei Carmini sind beide 

Bewegungsmotive zurückgenommen. 

Am Triumphbogen in S. Giovanni in Bragora (um 1485) ist im unteren Bereich die 

Verkündigungsszene in einem definierbaren Raum, einer felsigen Landschaft mit einer 

Bergkette am Horizont, angeordnet (B.III Abb. 10-11). Gabriel und Maria sind beide auf 

einer Höhe kniend wiedergegeben. Maria hält ihre Hände zum Gebet aneinandergelegt. 

In der Diagonale nach links oben sind sechs goldene Sonnenstrahlen sichtbar. 

Diese leiten den Blick auf eine weiße Taube mit kleinem, goldenem Nimbus, die, 

umgeben von kleinen Flämmchen, auf Maria zufliegt. Das Geschehen wurde aus einem 

gebauten Raum in die freie Natur verlegt, die auch als eine Anspielung auf den hortus 

conclusus Mariens interpretiert werden kann.448 

VI.8.2 Propheten 

Die Propheten sind im Alten Testament durch ihre Bücher vertreten, in denen 

Weissagungen enthalten sind, die sich auf das Neue Testament und Jesus Christus 

beziehen. Es wird zwischen vier großen Propheten (Isaias, Jeremia, Hesekiel und Daniel) 

                                                
446  Es handelt sich hierbei um eine Einraumarchitektur, in der gleichzeitig der Innen- und Außenraum sichtbar 

ist, vergleichbar mit einem „Puppenhaus“. Siehe: Kemp 1996, S. 18f.; Panofsky 1996, S. 143.  
447  Vgl. Kemp 1996, S. 16; Panofsky 1996, S. 143. 
448  Vgl. Diemer, Peter: Garten, in: LCI Bd. 2, 1994, Sp. 77-82; hier: Sp. 78f. 
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und zwölf kleinen Propheten (Amos, Habakuk, Haggai, Hosea, Joel, Jona, Maleachi, 

Micha, Nahum, Obadja, Zacharias, Zephania) unterschieden.449 

In Venedig haben sich in der Wandmalerei drei Prophetenreihen erhalten. In S. Zaccaria I 

sind mehrere Propheten in Blattkränzen in der Gurtbogenlaibung eingesetzt. Sie gehören 

zum Ausstattungsprogramm der Cappella di S. Tarasio (um 1442), in welcher Gottvater, 

die vier Evangelisten, Johannes d.T. und Zacharias als Titelheiliger in der Apsis 

abgebildet sind (B.VI Abb. 28). Neben den großen Propheten Daniel, Isaias und Jeremia 

sind aus dem Kreis der kleinen Propheten Hosea und Zacharias sowie der König David 

gezeigt. In der Faltkuppel der Cappella Gussoni (Ende 15. Jahrhundert) in S. Lio sind aus 

der Gruppe der großen Propheten Daniel, Jeremia und vermutlich Isaias sowie aus der 

Gruppe der kleinen Propheten Zacharias und Jona neben Putti mit Marterwerkzeugen 

wiedergegeben (B.IV Abb. 11-18). Auch hier gehört König David in den Kreis der 

Propheten.  

Die Propheten erscheinen meist halbfigurig in Medaillons oder Mehrpassformen und sind 

durch Spruchbänder benannt. Aufgrund der Unleserlichkeit und der Unvollständigkeit 

mancher Programme lassen sich nur Tendenzen aus den erhaltenen 

Personenzusammenstellungen ablesen. Von den vier großen Propheten lassen sich in 

den Wandmalereien in S. Zaccaria I und S. Lio Daniel, Jeremia und Isaias finden, 

während bei den kleinen Propheten bis auf Zacharias kaum Übereinstimmungen 

ausmachen lassen. Dafür ist die Figur des Königs David Teil beider Programme. 

VI.8.3 Sibyllen 

Die gemalte Chorausstattung von S. Samuele ist das einzig erhalten gebliebene Beispiel 

eines Sibyllenzyklus aus dem 15. Jahrhundert in Venedig. Auf jeder Wandseite stehen 

vier halbfigurige Sibyllen hinter einer Steinbrüstung in einem fiktiven Raum (D.I Abb. 19; 

Abb. 22). Sie halten Spruchbänder mit Namenszügen und Attribute in ihren Händen. 

Jeweils eine Inschriftentafel nimmt Bezug auf ihre Attribute und auf ihre Weissagung.  

Seit der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts sind Sibyllendarstellungen in 

Wandmalereizyklen in Italien häufig anzufinden. Bezüglich der Anzahl und Namen der 

Sibyllen kristallisierte sich im 15. Jahrhundert ein stabiler Kanon heraus. Für die 

christliche Überlieferung und Rezeption der Sibyllen sind vor allem die „Oracula Sibyllina“, 

das Werk „De civitate Dei“ von Augustinus und das Werk „Divinae Institutiones“ von 

Lactanz zu nennen.450 Das Werk von Lactanz wurde im 15. Jahrhundert mehrfach in 

                                                
449  Vgl. Propheten, in: LdK Bd. 5, 1996, S. 762-763. 
450  Sibyllinische Weissagungen, Griechisch-deutsch, auf der Grundlage der Ausgabe von Alfons Kurfeß, 

München 1951, neu übers. und hrsg. von Jörg-Dieter Gauger, Düsseldorf/Zürich 1998; Augustinus, 
Aurelius: Vom Gottesstaat (De civitate dei), Buch 1 bis 10, Buch 11 bis 22, aus dem Lat. übertr. von 
Wilhelm Thimme. Eingeleitet und kommentiert von Carl Andresen, vollst. Ausg., München 2007; Lactanz, 
Divinae Institutiones, (Lateinisch/Französisch), Bd. 1, eingel., hrsg., übers. und kommentiert von 
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Venedig verlegt.451 Es wäre somit als literarische Quelle für die Chorausmalung von 

S. Samuele verfügbar gewesen. Ein direkter Bezug zwischen dieser literarischen Vorlage 

und zu den Sibyllen im Chor von S. Samuele besteht jedoch nicht. Auch weicht die 

Darstellung der venezianischen Sibylle von den weit verbreiteten Kupferstichserien mit 

Propheten und Sibyllen von Baccio Baldini (H.I Abb. 32-33) aus dem Zeitraum 1475-1480 

ab. Sie unterscheidet sich auch von den Sibyllendarstellungen in der Holzstichserie eines 

unbekannten Künstlers im Werk „Discordantiae sanctorum doctorum Hieronymi et 

Augustini“ von Filippo de’Barberi (H.I Abb. 34-35) aus dem Jahr 1481.452  

Für die Sibyllen in S. Samuele scheint vielmehr eine französische Bildtradition 

vorzuliegen, die dem Auftraggeber oder Künstler vermutlich durch illustrierte 

Handschriften zugänglich war. Im „Stundenbuch des Louis de Laval“ (1470-1489) in der 

Nationalbibliothek in Paris sowie in der Handschrift „Sibyllae et prophetae de Christo 

Salvatore vaticinantes“ (1490-1500) in der Bayerischen Landesbibliothek in München 

(H.I Abb. 30-31), für welche das Laval-Stundenbuch als Vorlage diente, sind Miniaturen 

mit Sibyllen und Propheten beigefügt.453 Sie zeigen Übereinstimmungen im 

                                                                                                                                              
Pierre Monat, Paris 1986. Zur Sibyllenüberlieferung in Italien siehe: Freund, Lothar: Studien zur 
Bildgeschichte der Sibyllen in der neueren Kunst, Diss., Hamburg 1936, S. 1-4; De Clercq, Carlo: 
Quelques séries italiennes de Sibylles, in: Bulletin de l’Institut Historique Belge de Rome 48/49, 
1978/1979, S. 105-127 ; Poeschel, Sabine: Alexander Maximus: das Bildprogramm des Appartamento 
Borgia im Vatikan, Weimar 1999 (zugl. Habil.-Schrift, Stuttgart 1995), S. 215-239; Augustyn, Wolfgang: 
Zur Bildüberlieferung der Sibyllen in Italien zwischen 1450 und 1550, in: Bergdolt, Klaus/Schäfer, Daniel 
(Hgg.): Zukunftsvoraussagen in der Renaissance, Wiesbaden 2005 (= Wolfenbütteler Abhandlungen zur 
Renaissanceforschung 23), S. 365-434; Blumenröder, Sabine: Andrea Mantegna – die Grisaillen. Malerei, 
Geschichte und antike Kunst im Paragone des Quattrocento, Berlin 2008 (teilw. zugl. Diss., 
Hamburg 1999), S. 67-74. 

451  Das Werk von Lactanz wurde zuerst 1465 in Subiaco gedruckt. In Venedig erfolgte der Druck der 
Ausgabe in den Jahren 1471, [1472] 1473, 1478, 1479, 1490, 1493, 1497. Vgl.: Blumenröder 2008, S. 70, 
Anm. 276. 

452  In beiden Serien sind die Sibyllen überwiegend sitzend und mit Spruchbändern dargestellt. Teilweise 
halten sie ein Buch oder ein anderes Attribut in den Händen. Baldinis Kupferstiche bereicherten die Verse 
von Feo Belcari, die für ein 1471 in Florenz aufgeführtes Mysterienspiel entstanden sind. Vgl. Augustyn 
2005, S. 409-411. Die Stiche Baldinis beeinflussten insbesondere die später entstandenen 
Sibyllendarstellungen im Fußboden des Domes von Siena (ca. 1482-1483), im Collegio del Cambio in 
Perugia von Pietro Perugino (um 1496), im Appartamento Borgia im Vatikan in Rom (um 1494) und in der 
Cappella Baglioni in S. Maria Maggiore in Spello (1500-1501) von Pinturicchio. Vgl. Künstle, 1926, Bd. 1, 
S. 311. Zu den Sibyllen in den Kupferstichen Baldinis siehe: Zucker, Mark J. (Hg.): The Illustrated Bartsch, 
24 Commentary, Formerly Volume 13 (Part 1), Early Italian Masters, New York 1980, Bd. 24, S. 274-285, 
Kat.-Nr. 25-36; ders.: The Illustrated Bartsch, 24 Commentary, Part 1, (Le Peintre-Graveur 13 [Part 1]). 
Early Italian Masters, o.O. 1993, Bd. 24.1, S. 89-102; S. 199-216, Kat.-Nr. 76-87. Viele italienische Zyklen 
folgten in der Darstellung dem Sibyllenzyklus, den der Kardinal Giordano Orsini in einem Empfangsraum 
in einem seiner beiden Paläste in Rom vermutlich im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts malen ließ. Die 
Fresken, die zwölf Sibyllen und zwölf Propheten darstellten, haben sich nicht erhalten. Der Zyklus wurde 
jedoch in zahlreichen Schriften beschrieben. Vgl. Augustyn 2005, S. 405f.  

453  Für die Herstellung des „Stundenbuchs des Louis de Laval“ (Paris, BN: lat. 920, 17r-29r) werden zwei 
Ausstattungsphasen, 1470-1475 und 1485-1489, angenommen, die Jean Colombe ausgeführt haben soll. 
Die Handschrift „Sibyllae et prophetae de Christo Salvatore vaticinantes“ (München, Kammergalerie der 
Residenz, Tresorhandschrift, Cod.icon. 414) wird einem Künstler aus dem Umkreis Jean Poyers aus 
Tours zugeschrieben. Siehe mit weiterführender Literatur: Reuter, Marianne: Beschreibung der 
Handschrift Cod.icon. 414 Tresorhandschrift, in: BSB-CodIcon Online. Elektronischer Katalog der Codices 
iconographici monacenses der Bayerischen Staatsbibliothek München. http://mdzx.bib-
bvb.de/codicon/inventiconCod.icon.%20414.html), Stand: 04.11.2008. 
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Darstellungstypus zu den Sibyllen im Chor von S. Samuele.454 In beiden Handschriften 

sind die Sibyllen zwar thronend, jedoch mit den Attributen der Arma Christi wie in 

S. Samuele abgebildet.455 Abweichend von der Graphik Baldinis (H.I Abb. 33) und dem 

Holzstich in Filippo de’Barberis Werk (H.I Abb. 35) ist in der Münchener 

Miniatur (H.I Abb. 31) wie auch in der Ausmalung von S. Samuele (D.I Abb. 27) nicht 

Erythraea sondern Europaea mit einem Schwert dargestellt. Erythraea wird in der 

Miniatur (H.I Abb. 30) wie auch in S. Samuele (D.I Abb. 25) mit einer Rose oder einer Lilie 

in der Hand gezeigt. Inwieweit der venezianische Sibyllenzyklus (1472-1482) später 

entstandene Darstellungen in Italien beeinflusste, wie beispielsweise den Sibyllen- und 

Prophetenzyklus im Appartamento Borgia (1492-1495) im Vatikan in Rom von 

Pinturicchio (H.I Abb. 36) oder im Dekorationssystem des Collegio del Cambio (1496-

1500) in Perugia von Pietro Perugino (H.I Abb. 37), wurde bislang nicht untersucht.456  

                                                
454  Als Beispiel für ein Dekorationsprogramm, welches die Sibyllen, die vier Kirchenväter und Evangelisten 

umfasst, kann das Skulpturenprogramm am Nordportal der Kathedrale von Beauvais angeführt werden. 
Dort treten die Sibyllen, gekennzeichnet mit den Attributen der Arma Christi, zusammen mit den vier 
Evangelisten und den Kirchenvätern wie in der Chorausmalung von S. Samuele auf. Vgl. Künstle 1926, 
Bd. 1, S. 312. 

455  Ein weiteres Beispiel für die Darstellung der Sibyllen mit den Marterwerkzeugen Christi als Attribute findet 
sich in den gemalten Glasfenstern der Kathedrale St. Marie in Auch, die Arnaud de Moles zugeschrieben 
und 1507-1513 datiert werden. Vgl. Lagaeysse, Eric: Les vitraux Renaissance de la cathédrale Sainte-
Marie d’Auch (Gers), 1507(?)-1513, in : Les vitraux de Narbonne. L’essor du vitrail gothique dans le Sud 
de l’Europe, Actes du 2e colloque d’histoire de l’art méridional au Moyen-Age, Paris 30 novembre - 
1er décembre 1990, hrsg. von Myriam Demore/Jean Nougaret/Olivier Poisson, Narbonne 1992 
(= Connaissance de Narbonne 3), S. 115-122. 

456  Einzig die Spruchbänder und teilweise die Typologisierung der einzelnen Figuren (Haare, Kleidung) 
zeigen Ähnlichkeiten mit den Sibyllen im Collegio del Cambio in Perugia und im Appartamento Borgia im 
Vatikan in Rom, die sich jedoch in Textauszug und Darstellung auf das Werk „Divinae Institutiones“ von 
Lactanz und auf das Werk „Discordantiae sanctorum docturum Hieronymi et Augustini“ von Filippo Barberi 
(1481) beziehen. Vgl. Augustyn 2005, S. 411-419; hier: S. 412. 

 Weitere Ähnlichkeiten zwischen der Chorausmalung in S. Samuele und den Gewölbemalereien im 
Appartamento Borgia (Sala del Credo) besteht im Flechtbandornament. So sind unter anderem in der 
Sala del Credo die Gewölbegrate mit einem gelbweißen Flechtband auf rotem Grund mit grünen und 
blauen Einlagen verziert, die dem im Chorgewölbe von S. Samuele verwendeten Flechtband ähnelt.    
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VI.8.4 Apostel 

Die zwölf Apostel kommen als Figurengruppe nur im Gurtbogen der Cappella dei 

Lucchesi in S. Maria dei Servi (um 1370) vor, wo die Apostel457 um Gottvater in der Mitte 

gruppiert sind (A.III Abb. 13-15). Einige Apostel treten auch als Einzelfiguren in 

Medaillonfriesen auf. So zeigen sich Paulus und Petrus in der Sakristei (Anfang  

15. Jahrhundert) von S. Maria dei Carmini (C.IV Abb. 7; Abb. 9). Der Hl. Andreas 

schmückt als Halbfigur eine Gewölbekappe in der Cappella dei Santi Francescani (Ende 

14. Jahrhundert) in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 96) und der Apostel Bartholomäus kommt 

als Bildnis in einer Arkadenlaibung im Mittelschiff (Anfang 15. Jahrhundert) von Madonna 

dell’Orto (A.II Abb. 27) vor.458   

VI.8.5 Evangelisten und Evangelistensymbole 

Die Evangelisten als Autoren459 der vier Evangelien des Neuen Testaments und Zeugen 

des Leben Christi gehören wie die Evangelistensymbole zum festen 

Ausstattungsprogramm im Kirchenraum.460 Die Darstellung der Evangelisten als Personen 

zusammen mit ihren Symbolen ist in der Wandmalerei in Venedig eher selten anzutreffen. 

Die Apsisausmalung der Cappella di S. Tarasio (um 1442) in S. Zaccaria I sticht 

besonders hervor (B.VI Abb. 28). Hier stehen die Evangelisten neben Gottvater, 

Johannes d.T. und Hl. Zacharias als Ganzkörperfiguren, begleitet von ihren Symbolen, 

auf Wolkenbändern vor blauem Grund. Matthäus und Johannes sind in aktiver Handlung, 

schreibend und die Feder spitzend, dargestellt während Markus und Lukas kontemplativ, 

lesend und sinnierend, wiedergegeben sind. 

Als frühestes Beispiel erscheinen die Evangelisten als Ganzkörperfiguren thronend 

zusammen mit ihren Symbolen im Apsisgewölbe (1394-1404) von SS. Maria e Donato auf 

Murano (G.I Abb. 1-4). Sie sind in aktiver, schreibender sowie in kontemplativer, 

sinnierender Haltung wiedergegeben.  

Halbfigurig erscheinen die Evangelisten zusammen mit den Evangelistensymbolen auf 

einem Umlauf mit Durchblick im Apsisgewölbe (1472-1482) von S. Samuele (D.I Abb. 28).461 

                                                
457  Im Gurtbogen in der Cappella dei Lucchesi sind folgende Apostel dargestellt: Petrus, Thomas, Jacobus 

d.Ä., Simon, Bartholomäus, Mathäus, Johannes, Philippus, Markus, Andreas, Paulus, und Lukas, der hier 
anstelle von Jakobus Minor eingesetzt wurde. Zu den Aposteln siehe: Myslivec, Josef: Apostel, in: LCI 
Bd. 1, 1994, Sp. 150-173. 

458  Die Evangelisten Johannes und Matthäus, die auch zur Apostelgruppe gehören, treten auch in 
S. Zaccaria I und in S. Samuele in Erscheinung. 

459  Matthäus und Johannes gelten auch als Apostel, während Lukas und Markus zu den Apostelschülern 
gehören. Vgl. Nilgen, Ursula: Evangelisten und Evangelistensymbole, in: LCI Bd. 1, 1994, Sp. 696-713; 
hier: Sp. 697. 

460  Vgl. Evangelisten; Evangelistensymbole, in: LdK Bd. 2, 1996, S. 395-398; Nilgen, ebd., Sp. 696-713. 
461  Weitere halbfigurige Evangelistendarstellungen finden sich in den Kuppelpendentifs von S. Maria della 

Visitazione und S. Giovanni Crisostomo. 
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Zusammen mit Christus in ihrer Mitte bilden sie eine Evangelienharmonie462. Auch hier 

befinden sich die Evangelisten in aktiver und kontemplativer Handlung. Entsprechend der 

mittelalterlichen Typologie sind sie den vier großen lateinischen Kirchenvätern 

gegenübergestellt, die zusammen mit den Sibyllen von der Heilsgeschichte Christi 

künden.463 Den Darstellungen ist gemein, dass die Evangelisten durch Banderolen oder 

durch Inschriften benannt sind und sie mit ihren Symbolen in aktiver Beziehung stehen. 

Eine durchgängige Anordnung sowie eine Typologisierung der Evangelisten sind nicht 

festzustellen. 

Die Evangelistensymbole finden als Einzelmotive Anwendung in Gewölben und in 

Bogenlaibungen. Sie sind vornehmlich in Medaillons eingesetzt.464 Auch hier lässt sich in 

der Anordnung keine Konstante eruieren. Gemeinsamkeiten sind in der Typographie 

vorhanden: Sie sind allesamt zweiflügelig mit Nimbus und mit Buch (geschlossen und 

offen)465 gezeigt. Seit dem 4. Jahrhundert werden die geflügelten Symbole den 

Evangelisten zugeordnet.466 Für Matthäus steht ein Engel oder ein Mensch, der Löwe 

versinnbildlicht Markus, der Stier wird Lukas und der Adler Johannes zugeteilt.467 

Die Darstellung der Evangelistensymbole gehen zurück auf eine Vision aus dem Buch 

des Ezechiel (Hes 1, 1-28) im Alten Testament und der Offenbarung des Johannes im 

Neuen Testament (Offb. 4, 1-11).468  

Bis auf die Evangelistensymbole in den Pendentifs der Vierungskuppel in SS. Giovanni e 

Paolo (B.II Abb. 25-28) sowie im Gewölbe der Cappella Pesaro in S. Maria dei Frari (E.I 

Abb. 174-177) zeigen die Darstellungen der Evangelistensymbole in folgenden Kirchen 

Ähnlichkeiten, die zusammenhängend beschrieben werden: S. Giovanni Decollato (F.II 

Abb. 11), Madonna dell’Orto (A.II Abb. 28-31), S. Maria dei Frari (E.I Abb. 52-55) und 

S. Maria dei Servi (A.III Abb. 16-22). 

                                                
462  Seit dem 5. Jahrhundert gibt es die Darstellungsform, die der Vision Ezechiel folgt, in welcher die vier 

Evangelistensymbole diagonal um ein Christussymbol angeordnet sind, wie sie im Gewölbe der Cappella 
del Crocifisso in S. Giovanni Decollato auftritt. Vgl. Nilgen, Ursula: Evangelisten und 
Evangelistensymbole, in: LCI Bd. 1, 1994, Sp. 698; dies.: Evangelienharmonie-Bild, in: ebd., Sp. 704. 

463  Vgl. Nilgen, ebd., Sp. 706. In S. Maria dei Servi sind im Gewölbe die vier Evangelistensymbole den vier 
lateinischen Kirchenvätern gegenübergestellt. 

464  Ausnahmen bilden die Darstellungen im Gewölbe der Cappella dei Santi Francescani und der Cappella di 
S. Michele in S. Maria dei Frari. Dort sind sie in ein Dreieck vor einem ornamental gefüllten Hintergrund 
eingeschrieben. 

465  Seit der ersten Hälfte des 5. Jahrhunderts findet sich das geschlossene Buch als Attribut der 
Evangelistensymbole. Das geöffnete Buch ist erst seit dem 8. Jahrhundert überliefert. Vgl. Nilgen, ebd., 
Sp. 709. 

466  Vgl. Nordenfalk, Carl: Die Evangelistensymbole, in: Das Einhardkreuz. Vorträge und Studien der 
Münsteraner Diskussion zum arcus Einhardi, hrsg. von Karl Hauck, Göttingen 1974 (= Abhandlungen der 
Akademie der Wissenschaften in Göttingen. Philologisch-Historische Klasse 87, dritte Folge), S. 50- 56; 
hier: S. 51f. 

467  Seit der Jahrtausendwende werden die vier Evangelistensymbole vier Hauptereignissen der Vita Christi 
zugeordnet: Engel/Mensch: Inkarnation, Stier: Opfertod, Löwe: Auferstehung, Adler: Himmelfahrt. 
Vgl. Nilgen, Ursula: Evangelisten und Evangelistensymbole, in: LCI Bd. 1, 1994, Sp. 703. 

468  Vgl. Nilgen, ebd., Sp. 696. 
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Der Matthäusengel gibt sich halbfigurig frontal oder im leichten Dreiviertelprofil. In seinen 

Händen hält er das geschlossene Evangeliar. Teilweise ist seine Hand im Redegestus 

erhoben. Die Tiere hingegen entsteigen meist aus einem Wasserloch oder auch 

Wellenband, das im unteren Bildrand erscheint und die vier Paradiesflüsse symbolisieren 

soll.469 Dabei ist ihr Hinterleib oft verkürzt und im Wellenband verschwindend 

wiedergegeben. Zwischen ihren Vorderhufen oder Krallen bringen sie das Evangeliar dar. 

Der dem Wasser entsteigende Löwe ist seit dem 13. Jahrhundert in Venedig weit 

verbreitet. Durch die seitlich empor gestreckten und Kopf rahmenden Flügel und das 

rundliche Bild erhielt die Darstellungsform des Löwen die Bezeichnung in moleca. 

Nach Rudt de Collenberg entstammt dieser Ausdruck dem venezianischen Dialekt und 

bezieht sich auf den Taschenkrebs, welchem der Löwe in dieser Form im Aussehen 

ähnelt.470 Die Darstellung des leone in moleca in der gemalten Rahmung am Grabmal des 

Melchior Trevisan (E.I Abb. 88) könnte als Synonym für den Evangelisten Markus stehen 

und zugleich als Staatssymbol Venedigs interpretiert werden.471 Die anderen 

Markuslöwendarstellungen fungieren ausschließlich als Evangelistensymbol, da sie im 

Zusammenhang mit den anderen drei Symbolen auftreten.472 Der Lukasstier folgt in der 

Flügelhaltung der Darstellungsform des leone in moleca.473 Nur der Johannesadler und 

der Engel halten ihre Flügel seitlich weit ausgebreitet.  

Die Evangelistensymbole in den Pendentifs der Vierungskuppel (um 1922) in 

SS. Giovanni e Paolo (B.II Abb. 25-28) und im Gewölbe der Cappella Pesaro (1478-1488) 

in S. Maria dei Frari (E.I Abb. 174-177) weichen von den vorher beschriebenen 

Darstellungstypen ab. Im Gewölbe der Cappella Pesaro (1478-1488) zeigen sich die 

Evangelistensymbole ganzfigurig. Der Johannesadler und der Lukasstier stehen am 

Medaillonrand, während sich der Markuslöwe liegend präsentiert. Die 

Evangelistensymbole in den Pendentifs der Vierungskuppel von SS. Giovanni e Paolo 

(um 1921) orientieren sich nach einer Vorlage, die im Zeitraum von 1480 bis 1500 

                                                
469  Vgl. Rudt de Collenberg, Wipertus Hugo: Der Löwe von San Marco: Historische und formale Aspekte des 

Staatssymbols der Serenissima, in: Staaten, Wappen, Dynastien, XVIII. Internationaler Kongreß für 
Genealogie und Heraldik in Innsbruck vom 5. bis 9. September 1988, Innsbruck 1988 
(= Veröffentlichungen des Innsbrucker Stadtarchivs N.F. 18), S. 465-487; hier: S. 468.  

 Die Evangelistensymbole im Gewölbe der Cappella del Crocifisso in S. Giovanni Decollato, in der 
Cappella dei Santi Francescani und in der Cappella di S. Michele in S. Maria dei Frari sind durch ihren 
schlechten Erhaltungszustand teilweise schwer leserlich, so dass die Form und Bewegung der Symbole 
nicht gedeutet werden können. 

470  Rudt de Collenberg 1988, S. 469. 
471  Siehe zur politischen Funktion des Markuslöwen: Rudt de Collenberg 1988, S. 469; 475-478. 
472  Die Darstellungsform leone in moleca findet sich in S. Giovanni Decollato, Madonna dell’Orto, S. Maria dei 

Frari und in S. Maria dei Servi. 
473  Auch in der Buchmalerei ist die Form des Lukasstiers mit seitlichen empor gestreckten Flügeln und 

verjüngtem Hinterleib, der in einem Wasserloch verschwindet, vertreten. Siehe dazu die Miniatur im 
Kodex „Novum testamentum bosniacum“ (Biblioteca Nazionale Marciana, Venedig, Or.227 (=168), 
fol. 66v.): Marcon, Susy: Novum testamentum bosniacum, in: Venezia! Kunst aus venezianischen 
Palästen. Sammlungsgeschichte Venedigs vom 13. bis 19. Jahrhundert, hrsg. von Giandomenico 
Romanelli u. a. (Ausst.Kat. Bonn, Kunsthalle, 27. September 2002 bis 12. Januar 2003), Bonn 2002, 
S. 153, Kat.-Nr. 79.  
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entstanden ist.474 Der Markuslöwe sitzt auf dem Boden am Meeresrand und verweist auf 

das geöffnete Evangeliar. Auch der Lukasstier ist liegend mit geöffnetem Buch dargestellt. 

Der Johannesadler ist frontal, den Kopf ins Profil wendend, und der Matthäusengel 

halbfigurig im Evangeliar lesend gezeigt.  

Die angedeutete Bewegung, aus dem Wasser steigend, lässt die Evangelistensymbole in 

den Medaillons oder Mehrpassformen in Bildräumen erscheinen. Die Engeldarstellungen 

hingegen können durch das fehlende zeitliche Moment als Bildnis oder als ornamentales 

Symbol gedeutet werden. Aber im Gesamtzusammenhang wird deutlich, dass auch sie in 

einem Bildraum agieren, wobei die Rahmung als Durchblick fungiert. Die Ausnahmen 

bilden die Markuslöwen in der Cappella di S. Michele (E.I Abb. 77) und Cappella dei Santi 

Francescani (E.I Abb. 95) in S. Maria dei Frari. Dort fehlt das zeitliche Moment, so dass 

hier eher von einem ornamentalen Symbol gesprochen werden kann.475 

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass noch Anfang des 15. Jahrhunderts die 

Darstellung der Evangelistensymbole aus dem Wellenband entsteigend und die Form 

in moleca bevorzugt wurde. Die Einzeldarstellung der Symbole weicht Ende des 

15. Jahrhunderts von der vorherigen und noch Anfang des 15. Jahrhunderts 

gebräuchlichen Darstellungsform ab, und tendiert vielmehr zur Ganzkörperfigur. Ab Mitte 

des 15. Jahrhunderts bis um 1500 fand die Darstellung der Evangelisten als 

Ganzkörperfigur zusammen mit ihren Symbolen wieder Anklang. 

VI.8.6 Kirchenväter 

Die vier großen lateinischen Kirchenväter Augustinus, Ambrosius, Hieronymus und 

Gregor I. treten als Glaubenszeugen und Lehrer in der Vierzahl im Gewölbe der Cappella 

dei Lucchesi (um 1370) in S. Maria dei Servi (A.III Abb. 5-11) und im Chorgewölbe (1472-

1482) von S. Samuele (D.I Abb. 3) auf. Sie sind in Medaillons eingesetzt, die dem 

Betrachter als Durchblick erscheinen.476 In S. Maria dei Servi sind sie in ein Ensemble aus 

Aposteln, Evangelistensymbolen, Märtyrern und Heiligen eingebunden. In S. Samuele 

veranschaulichen sie zusammen mit den Evangelisten, Propheten und den Sibyllen die 

Heilsgeschichte Christi. Während in der Cappella dei Lucchesi die Kirchenväter im 

Gehäuse an ihrem Schreibtisch sitzend, sinnierend und schreibend gezeigt werden, sind 

die Kirchenväter in S. Samuele eher untereinander im Gespräch, lesend und den 

Betrachter segnend dargestellt. 

                                                
474  Siehe dazu ausführlich: Kapitel III.2.1. 
475  Siehe dazu auch die Ausführungen in Kapitel IV.1. 
476  Zur Ikongraphie der Kirchenväter siehe: Jászai, Géza: Kirchenlehrer, Kirchenväter, in: LCI Bd. 2, 1994, 

Sp. 529-538; Kaster, G.: Kirchenlehrer (doctores ecclesiae), Kirchenväter (patres ecclesiae, in: LCI Bd. 7, 
1994, Sp. 312-314. 
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Die Kirchenväter Augustinus, Ambrosius und Hieronymus kommen als Bildnisse im 

Medaillonfries in der Arkadenlaibung (Anfang 15. Jahrhundert) in Madonna dell’Orto 

vor (A.II Abb. 19; Abb. 21; Abb. 17).477 Der Hl. Augustinus tritt als Skulpturimitat im 

Mittelschiff (1435-1449) von S. Stefano (D.II Abb. 13) auf und als Medaillonbild im 

Konsolfries in der Sakristei (Anfang 15. Jahrhundert) von S. Maria dei Carmini 

(C.IV Abb. 8).478 Der Hl. Hieronymus findet sich nochmals als Medaillonbild im Konsolfries 

im Langhaus (Anfang 15. Jahrhundert) von S. Agnese (C.IV Abb. 19).479 

Wie die Evangelistensymbole zählt die Darstellung der Kirchenväter durchgängig zu 

einem beliebten Gewölbeschmuck im 14. und im 15. Jahrhundert, wo sie zusammen mit 

anderen Heiligen oder den vier Evangelisten ein Dekorationssystem bilden.480  

VI.8.7 Märtyrer, Ordensheilige und weitere Heilige 

Die Heiligen, Seligen, Bekenner und Märtyrer bilden oft Gruppen, die ein bestimmtes 

Bildprogramm entwerfen.481 Komplett übereinstimmende Heiligenprogramme sind in den 

Kirchen nicht nachweisbar. Nur wenige Heilige kommen in mehrfachen 

Dekorationssystemen vor.482  

In den Kirchen S. Agnese, Madonna dell’Orto und in der Sakristei von S. Maria dei 

Carmini bilden die Heiligen unterschiedliche Gruppen, die bestimmte Tugenden 

versinnbildlichen, oder feststehende ikonographische Programme entwerfen. 

Der schlechte Erhaltungszustand der Fresken in S. Agnese (Anfang 15. Jahrhundert) und 

in Madonna dell’Orto (Anfang 15. Jahrhundert) erschweren eine komplette Analyse. 

Jedoch ließ sich feststellen, dass einige Heilige sich wiederholen, so dass von einem 

gängigen Typus ausgegangen werden kann, der ein feststehendes Programm mit 

unterschiedlichen Heiligengruppierungen beinhaltete. Es bestand weniger aus Ordens- 

oder Lokalheilige als vielmehr aus Aposteln, Jungfrauen, Kirchenvätern, 

Evangelistensymbolen und Märtyrern, die für den Glauben, Askese, Demut, Armut, 

Nächstenliebe und Gelehrsamkeit stehen.  

                                                
477  Madonna dell’Orto: Mittelschiff, 3. Arkade, links (Augustinus); 3. Arkade, rechts (Ambrosius), 6. Arkade, 

links (Hieronymus). 
478  S. Stefano: Mittelschiff, 4. Arkade, links; S. Maria dei Carmini, Sakristei: linke Wand. 
479  S. Agnese: Mittelschiff, links, 7. Medaillon. Es ist möglich, dass weitere Kirchenväter in S. Agnese und in 

Madonna dell’Orto vorkommen, jedoch durch Verlust oder schlechten Erhaltungszustand nicht 
identifizierbar sind. 

480  Vgl. Jászai, Géza: Kirchenlehrer, Kirchenväter, in: LCI Bd. 2, 1994, Sp. 530f. Im Trecento und 
Quattrocento war die Darstellung weit verbreitet. Es seien hier nur wenige Beispiele der Wandmalerei 
genannt: Arenakapelle, Padua, um 1305, Giotto; S. Antonio, Cappella di S. Felice, Padua, Altichiero, 
1377-1379; SS. Giacomo e Filippo, Eremitanikapelle, Padua, Nicolò Pizzolo, um 1465-1468. 

481  Die Figuren sind allesamt mit einem Nimbus und teilweise mit einem Attribut oder mit ihrem Namenszug 
gekennzeichnet. Märtyrer halten häufig einen Palmenzweig als Symbol ihrer Marter in der Hand.  

482 Folgende Heilige erscheinen in mehreren gemalten Dekorationssystemen: Hl. Augustinus, Hl. Dominikus, 
Hl. Nikolaus, Hl. Hieronymus, Hl. Martin, Hl. Margarete und Hl. Johannes d.T. In S. Giovanni in Bragora 
(um 1480) schmückt der Hl. Johannes d.T. als Halbfigur den Giebel des Triumphbogens. Er ist dort als 
Titelheiliger der Kirche neben seinem Vater dem Hl. Zacharias und seiner Mutter der Hl. Elisabeth 
dargestellt. 
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In der Sakristei (Anfang 15. Jahrhundert) von S. Maria dei Carmini (C.IV Abb. 3-10) 

veranschaulicht die Heiligenreihe die Thematik des Sündenbekenntnisses und der 

Sündenvergebung. Johannes d.T. steht hier als Bußprediger und als Gegenstück Maria 

Magdalena als Büßerin.483 Maria Magdalena erscheint auch häufig als Büßerin unter den 

Jungfrauen wie hier mit der Hl. Margarete von Antiochien und der Hl. Katharina von 

Alexandrien.484 Die Apostel Paulus und Petrus treten als Führer und Vertreter der 

Apostel485 zusammen mit dem Hl. Augustinus auf, der sich in seinen Confessiones unter 

anderem mit den „Irrwegen des Menschen und der Barmherzigkeit Gottes“486 

beschäftigte. 

In S. Stefano und S. Pietro Martire di Murano hingegen ersetzen Ordens- und 

Lokalheilige, von denen viele erst sehr viel später heilig oder selig gesprochen wurden, 

die durch die Bibel bereits legitimierten oder die im Mittelalter durch örtliche Bischöfe oder 

Provinzialsynoden als Märtyrer per viam cultus heilig gesprochenen Personen.487 

In S. Stefano untermauern die wichtigsten Ordensheiligen im gemalten 

Dekorationssystem die Gründung und Bestätigung des Augustiner-Eremitenordens. Die 

Ordensgründung der Augustiner-Eremiten wurde erst auf dem Gründungskapitel von 

1244 durch Innozenz IV. ermöglicht. Unter Alexander IV. wurden 1256 weitere 

Eremitengemeinschaften, wie die Wilhelmiten und Johannboniten, an den Orden 

angeschlossen.488 In ihrer fiktiven Gründungslegende berufen sich die Augustiner-

Eremiten auf den Kirchenvater Augustinus. Nach seiner Taufe in Mailand soll Augustinus 

das Eremitengewand empfangen und zusammen mit Simplicianus als Eremit vor den 

Toren Mailands gelebt haben. Später soll Augustinus bei einem Aufenthalt in der Toskana 

den Eremiten seine Regel weitergegeben haben. 489 So stellt der Ordenshistoriker 

                                                
483  Vgl. Anstett-Janssen, Marga: Maria Magdalena, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 516-541, hier: Sp. 519; Weis, 

Elisabeth: Johannes der Täufer (Baptista), der Vorläufer (Prodromos), in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 164-190; 
hier: Sp. 166. 

484  Vgl. Tschochner, Friederike: Virgo Inter Virgines, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 573-575; hier: Sp. 575. 
485  Vgl. Myslivec, Josef: Apostel, in: LCI Bd. 1, 1994, Sp. 160. 
486  Vgl. Schindler, Alfred: Augustin/Augustinismus I, in: TRE Bd. 4, 1979, S. 645-698; hier: S. 673. 
487  Oft entstand bereits ein Kult um Heilige, obwohl der Prozess der Selig- oder Heiligsprechung noch nicht 

abgeschlossen war, der sich über Jahre hinziehen konnte. Die Kanonisation verstorbener Personen, die 
ein tugendhaftes Leben und Wunder und Gnadenwirken durch Gott vorweisen konnten, und ihre 
Aufnahme in den catalogus sanctorum unterlag seit dem 12. Jahrhundert einer eingehenden Prüfung 
durch die römische Kurie und den Papst. Unter Gregor IX. (1227-1241) wurde die Prüfung in vier Phasen 
unterteilt: Eine Petitio, die die Bitte um einen Eintrag in den Heiligenkalender vorträgt, leitet den Vorgang 
ein. Darauf folgt eine Informatio, die das Wunder und den Kult anhand eines Fragenkatalogs überprüft 
und bestätigt. Nach Abschluss der Überprüfung folgen die Publicatio, die öffentliche Verlesung der 
Kanonisation und „die Versendung der Heiligsprechungsurkunde in die christliche Welt“. Die Elevatio und 
Translatio der Gebeine des neu ernannten Heiligen „zu den Altären“ schließen daran an.  
Vgl.: Schenkluhn, Wolfgang: Zum Verhältnis von Heiligsprechung und Kirchenbau im 13. Jahrhundert, in: 
Hagiographie und Kunst. Der Heiligenkult in Schrift, Bild und Architektur, hrsg. von Gottfried Kerscher, 
Berlin 1993, S. 301-315, hier: S. 301f.; Schulz, Winfried: Heiligsprechung, in: LThK Bd. 4, 1995, Sp. 1328-
1331. 

488  Der Orden bestand vor der Gründung bereits aus einem Zusammenschluss mehrerer italienischen 
Eremitengemeinschaften, die auf der Grundlage der Augustinusregel lebten. Siehe dazu ausführlich: 
Zumkeller, Adolar: Augustiner-Eremiten, in: TRE Bd. 4, 1979, S. 728-739; hier: S. 728.  

489  Siehe zu Augustinus: Schindler: TRE Bd. 4, 1979, S. 645-698; hier: S. 649. 
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Heinrich von Friemar in seinem „Tractatus“ aus dem Jahr 1334 die erste 

Gründunglegende vor. 490 Jordan von Quedlinburg (oder auch de Saxonia) propagierte in 

seinem 1357 veröffentlichten „Liber Vitasfratrum“ die Gründungsdoppellung des 

Augustiner-Eremitenordens in der Regelübergabe durch den Hl. Augustinus an die 

Eremiten und die zweite in der Bestätigung des Ordens im Jahr 1256 durch die heilige 

römische Kirche.491  

Im Unterschied zu anderen Ausstattungsprogrammen in Augustinerkirchen, die sich vor 

allem in Historien auf die Regelübergabe Augustinus an die Eremiten sowie die 

Darstellung Augustinus als Gründer und Lehrer konzentrieren, nutzten die venezianischen 

Augustiner-Eremiten die Neuausmalung in S. Stefano zur Ordenspropaganda, indem sie 

die wichtigsten Ordensmitglieder als Skulpturen im Mittelschiff malen ließen (D.II Abb. 10-

21).492 Die Heiligenfiguren lassen sich in vier Gruppen teilen.  

Die erste Gruppe umfasst den Hl. Augustinus (†430)493 als Ordensgründer, seine Mutter 

die Hl. Monika (†387)494, den Hl. Paulus von Theben (†341)495 als ersten Eremiten und 

den Hl. Simplicianus († ca. 400)496 als Augustinus’ Lehrer. Bereits Heinrich von Friemar 

konstruierte einen konstanten historischen Verlauf von Paulus über Simplicianus zu 

Augustinus.497   

Im Jahr 1430 wurde das Grab der Hl. Monika wieder entdeckt, worauf eine Translation 

ihrer Gebeine nach Rom in die Kirche S. Agostino erfolgte.498 Im selben Jahr beschlossen 

die Augustiner-Eremiten auf der Generalversammlung in Montpellier am 4. Juni die 

                                                
490  Zum Ordenshistoriker Heinrich von Friemar (†1340) und seinem „Tractatus de origine et progressu ordinis 

fratrum eremitarum St. Augustini et vero ac proprio titulo eiusdem“ (1334) siehe: Hansen, Dorothee: 
Das Bild des Ordenslehrers und die Allegorie des Wissens: ein gemaltes Programm der Augustiner, 
(zugl. Diss., München 1992), Berlin 1995 (= Acta Humaniora. Schriften zur Kunstwissenschaft und 
Philosophie), S. 5ff. 

491   Zu Jordan von Sachsen und seinem „Liber Vitasfratrum“ siehe: Hansen 1995, S. 5ff.  
492  Darstellungen mit der Übergabe der Ordensregel an die Augustiner-Eremiten durch den Hl. Augustinus 

befinden sich beispielsweise in Fabriano (Pinacoteca Civica, ehemals Kapitelsaal von S. Agostino, 
um 1270). Siehe zum Kapitelsaal in S. Agostino in Fabriano: Stein-Kecks, Heidrun: Der Kapitelsaal in der 
mittelalterlichen Klosterbaukunst: Studien zu den Bildprogrammen, München 2004 (= Italienische 
Forschungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, Max-Planck-Institut 4, 4. Folge; teilw. 
zugl. Habil.-Schr., Regensburg, 1998), S. 232-235.  

 Zu Augustinus als Lehrer siehe die Fresken „Augustinus und die Allegorie des Wissens“ in S. Andrea in 
Ferrara (heute: Pinacoteca di Ferrara, Serafino Serafini, um 1378) und „Artes Liberales und Philosophen“ 
in der Cappella Cortelleri in SS. Giacomo e Filippo in Padua (Giusto de Menabuoi, um 1370). 
Weitere Darstellungen führt Hansen (1995) auf. 

493  Vgl. Sauser, Ekkart: Augustinus von Hippo, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 277-290; Schindler, Alfred: Augustin/ 
Augustinismus I, in: TRE Bd. 4, 1979, S. 645-698.  

494  Vgl. Kunze, Konrad: Monika von Tagaste (von Ostia), in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 22-23. 
495  Vgl. Weigert, C.: Paulus von Theben, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 149-151. 
496  Vgl. Strnad, Alfred A.: Simplicianus von Mailand, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 373-374. 
497  Vgl. Hansen 1995, S. 51. 
498  Vgl. Kunze, Konrad: Monika von Tagaste (von Ostia), in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 22f. Zum Kult der 

Hl. Monika in Italien vgl.: Holgate, Ian: The cult of Saint Monica in Quattrocento Italy: Her place in 
Augustinian iconography, devotion and legend, in: Papers of the British School at Rome 71 (2003), 
S. 181-206. 



  VI. Übersicht und Stilanalyse der Ornamente und Bilder 

 

148

Bestimmung, dass in jeder Ordenskirche ein Bild der Hl. Monika vorhanden sein solle.499 

Wie bereits Holgate vermutet, kann davon ausgegangen werden, dass aus diesem Anlass 

die Augustiner-Eremiten von S. Stefano die Künstler Giovanni d’Alemagna und Antonio 

Vivarini den Auftrag für einen Altar für die Hl. Monika erteilten, der in den 1440er Jahren in 

der ihr gewidmeten Kapelle aufgestellt wurde.500 An den letzten, am Presbyterium 

angrenzenden Arkaden sind in der zweiten Gruppe die Ordensgründer Wilhelm von 

Maleval (†1157; Wilhelmiten)501 und Johannes Bononiensis (†1249/1251; 

Johannboniten)502 gegenübergestellt, deren Eremitengemeinschaften 1256 an den 

Augustiner-Eremitenorden angeschlossen wurden. 

Der dritten Gruppe sind weitere Ordens- sowie Lokalheilige zugeordnet wie Simon von 

Todi (†1322), Thomas von Rimini (†1300) und Augustinus von Termini (†1309)503. 

Zur letzten Gruppe zählen jüngst verstorbene oder selig und heilig gesprochene 

Ordensmitglieder wie Franziskus aus Venedig (†1421), Christopherus aus Piemont 

(†1435) und Nikolaus von Tolentino (†1305; Kanonisierung 1446)504. Simon von Todi ist 

hier zusammen mit Nikolaus von Tolentino als Prediger ihres Ordens an der 

Eingangsfassade gegenübergestellt. 505  

Die Ordensheiligen stehen im Gespräch miteinander oder wenden sich dem Betrachter 

mit Lehrgestus zu. Sie verkörpern somit das aktive und kontemplative Ordensleben. 

Neben Ihrer Beanspruchung des Hl. Augustinus als ihren Gründer, den sie hier in der 

Doppelfunktion als Bischof und Eremit darstellen506, gelang den Augustiner-Eremiten bis 

1659 einzig die Kanonisation ihres Predigers Nikolaus von Tolentino im Jahr 1446.507 

                                                
499  Vgl. Holgate, Ian: Santa Monica, Venice and the Vivarini, in: Bourdua, Louise/Dunlop, Anne (Hgg.): 

Art and the Augustinian Order in Early Renaissance Italy, Aldershot u. a. 2007 (= Church, Faith and 
Culture in the Medieval West), S. 163-181; S. 164, Anm. 6. Siehe auch dort die Ausführungen zur 
Aufstellung des Altars der Hl. Monika in S. Stefano. 

500  Nach Holgate (2007, S. 163) befand sich die Kapelle im linken Seitenschiff auf der Höhe der vierten 
Arkade, demnach in einer Arkadenhöhe mit der gemalten Darstellung des Hl. Augustinus und der 
Hl. Monika im Mittelschiff. Im 18. Jahrhundert wurde der Altar umgestellt und wurde danach vermutlich 
auseinander genommen und auf andere Augustinerorden verstreut. Zu den Kapellenstiftungen und 
Altären in S. Stefano im 15. Jahrhundert siehe: Holgate, Ian: The early history of Antonio Vivarini’s 
‘St. Jerome’ altar-piece and the beginnings of the renaissance style in Venice, in: Burlington Magazine 
143 (2001), S. 19-22. 

501  Vgl. Schütz, Lieselotte/Kaster, Karl Georg: Wilhelm (Guilielmus) von Maleval (der Große), in: LCI Bd. 8, 
1994, Sp. 607-612; Zumkeller, Adolar: Wilhelm von Malavalle, in: BBKL Bd. 13, 1998, Sp. 1245-1246.  

502  Vgl. Johannes Bonus (Jambonus, Zonebonus), in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 87; Lucchesi, Giovanni: Giovanni 
Bono, in: Bibl. Sanct. Bd. 6, 1965, Sp. 629-631. 

503  Vgl. Strnad, Alfred A.: Augustinus Novellus (von Termini, von Tarano), in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 290. 
504  Vgl. Hartwagner, Georg: Nikolaus von Tolentino, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 59-62; Zumkeller, Adolar: 

Nikolaus von Tolentino, in: BBKL Bd. 6, 1993, Sp. 931f. 
505  Vgl. Madey, Johannes: Simon Rinalducci von Todi, in: BBKL Bd. 10, 1995, Sp. 416f. 
506  Im Unterschied zu seiner Darstellung als Kirchenvater im Gewölbe der Cappella dei Lucchesi in S. Maria 

dei Servi und im Chorgewölbe von S. Samuele, wo er nur im Bischofshabit erscheint, trägt er hier das 
Eremitengewand zusammen mit der Mitra und den Bischofsstab. 

507  Die Augustiner-Eremiten beantragten die Heiligsprechung bereits 1325, der jedoch nicht stattgegeben 
wurde. Vgl. Gardner, Julian: The Cappellone di San Nicola at Tolentino: Some Functions of a Fourteenth-
Century Fresco Cycle, in: Italian Church Decoration of the Middle Ages and Early Renaissance. 
Functions, Forms and regional Traditions, Ten contributions to a colloquium held at the Villa Spelman, 
Florence, hrsg. von William Tronzo, Bologna 1989 (= Villa Spelman Colloquia 1), S. 101-117; S. 103. 
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Denkbar, dass die Translation der Gebeine der Hl. Monika und die Verordnung der 

Aufstellung ihres Bildes im Kirchenraum im Jahr 1430 sowie die Heiligsprechung Nikolaus 

von Tolentino im Jahr 1446 Anlass zur Ausmalung des Mittelschiffs in S. Stefano gab, die 

in diesem Zeitraum zu datieren ist.  

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Augustiner-Eremiten in ihrem neuen 

gemalten Dekorationssystem sowie Ausstattungsprogramm in S. Stefano die 

Legitimierung und Geschichte ihres Ordens durch die Darstellung ihrer wichtigsten 

Prediger, ihres Ordensgründers und die mit ihm verbundene Geschichte seines 

Eremitenlebens sowie durch jüngst selig gesprochene Ordens- und Lokalheilige, die einen 

aktuellen Zeitbezug herstellen, und durch Ordensgründer weiterer 

Eremitengemeinschaften, die für die Legitimierung ihres Ordens durch die Heilige 

Römische Kirche stehen, versinnbildlichten.  

Auch der Dominikanerorden nutzte die Neuausmalung des Kirchenraumes in S. Pietro 

Martire di Murano Ende des 15. Jahrhunderts zur Ordenspropaganda mit Bildnissen 

seiner Ordensheiligen. Im Mittelschiff sind die wichtigsten Ordensheiligen mit Attributen 

und Inschriften zwischen den Mittelschiffsarkaden dargestellt (G.II Abb. 9-16).  

Zwischen den letzten beiden zum Presbyterium hinführenden Arkaden präsentiert der 

Hl. Dominikus (†1221) als Ordensgründer die Legitimierung, Ausrichtung und Aufgaben 

des Ordens.508 Ihm gegenüber vertritt der Hl. Thomas von Aquin (†1274; 

Kanonisation 1323) als bedeutendster dominikanischer Kirchengelehrter und Schüler 

Alberts des Großen die Lehrtätigkeit des Ordens.509 Programmatisch führt die Figur des 

Hl. Thomas von Aquin im Dekorationssystem zurück zu den ersten beiden Arkaden am 

Eingang, wo sein Lehrer Albert der Große (†1280) abgebildet ist.510 Ihm gegenüber 

liegend zeigt sich Jordan von Sachsen (†1237). Jordan von Sachsen übernahm nach dem 

Tod des Hl. Dominikus im Jahr 1221 die Amtsnachfolge als zweiter Ordensmeister.511 

Unter ihm wurde die Ordensverfassung zusammengestellt. Zudem kleidete er in Padua 

Albert den Großen ein, der zum bedeutenden Schriftsteller und Gelehrter für Theologie 

und Naturwissenschaften des Ordens wurde. Die Mitte nehmen der Bußprediger 

Hl. Vinzenz Ferrer (†1419; Kanonisation 1458) und die Hl. Katharina von Siena (†1378; 

Kanonisation 1461) als jüngst kanonisierte Ordensheilige ein.512 An der Eingangsfassade 

                                                                                                                                              
Zu den Heiligsprechungsbestrebungen der Augustiner-Eremiten siehe auch: Dunlop, Anne: Black 
Humour: the Cappellone at Tolentino, in: Bourdua, Louise/Dunlop, Anne: Art and the Augustinian Order in 
Early Renaissance Italy, Aldershot u. a. 2007 (= Church, Faith and Culture in the Medieval West), S. 79-
98; S. 84; S. 84f., Anm. 8.  

508  Zum Dominikanerorden siehe: Esser, Ambrosius: Dominikaner, in: TRE Bd. 9, 1982, S. 127-136. 
509  Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Lechner, Gregor Martin: Thomas von Aquino, in: LCI Bd. 8, 1994, 

Sp. 476-484. 
510  Vgl. Kimpel, Sabine: Albert der Große (Albertus Magnus), in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 71-73. 
511  Vgl. Pulsfort, Ernst: Jordan(us) von Sachsen, in: BBKL Bd. 3, 1992, Sp. 652-654. 
512  Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Frank, Isnard/Lechner, Gregor Martin: Vinzenz Ferrer, in: LCI Bd. 8, 

1994, Sp. 561-565; Pleister, Werner: Katharina (Caterina) von Siena, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 300-306.  
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komplettieren Raimund von Peñafort (†1275) und Humbert von Romas (†1277) als 

wichtigste Schriftgelehrte für die Regelung der Statuten und Liturgie des Ordens die 

Ausmalung des Mittelschiffs.513 Sie leiten zu den Seitenschiffen über, wo mehrere 

Ordensheilige aus dem 13. und 14. Jahrhundert vertreten sind (G.II Abb. 21-36).514 

Als jüngst verstorbener Ordensheiliger erscheint hier Antonius Pierozzi (†1459), der erst 

1523 von Hadrian VI. heilig gesprochen wurde (G.II Abb. 32).515  

Somit werden die Schwerpunkte des Dominikanerordens, die Vermittlung des Glaubens 

und die Gelehrsamkeit durch die in der Wandmalerei dargestellten Heiligen vertreten und 

dem Betrachter veranschaulicht.516 Wie in S. Stefano stellen auch hier jüngst kanonisierte 

oder verstorbene Heilige einen aktuellen Zeitbezug her. 

VI.9 Fazit 

Der in diesem Kapitel dargelegte Überblick gibt einen Eindruck von dem vielfältigen und 

variationsreichen Dekorationsrepertoire, das in den gotischen Kirchen Venedigs von 

Steinimitationen über florale und geometrische Ornamente bis zu figürlichen Bildern 

reicht. Ein eigenständiges venezianisches Dekorationssystem lässt sich durch die vielen 

Verluste anderer Ausmalungen und durch nicht mehr rekonstruierbare Fehlstellen 

innerhalb der erhalten gebliebenen Dekorationssysteme zwar nicht eindeutig 

herausarbeiten, jedoch führen die Beobachtungen zu Ergebnissen, die auf Vorlieben 

bestimmter Ornamente, Figuren und Farbigkeit im Dekor hindeuten.517 Dabei lassen sich 

ein enges Ineinandergreifen sowie eine gegenseitige Beeinflussung der einzelnen 

Kunstgattungen wie Bildhauerei, Holzschnitzerei, Malerei, Buchmalerei und Buchdruck, 

Mosaikkunst und Gewebeherstellung in der Verwendung einzelner Motive feststellen.    

Aus den Beobachtungen geht hervor, dass die Weißung von Wand- und Gewölbeflächen 

als Bestandteil des gemalten Dekorationssystems bereits im 14. Jahrhundert nachweisbar 

                                                
513  Im Jahr 1238 verfasste Raimund von Peñafort als dritter Ordensgeneral die Statuten des 

Dominikanerordens neu. Vgl. Lachner, Raimund: Raimund von Peñafort, in: BBKL Bd. 7, 1994, Sp. 1279-
1285; hier: Sp. 1282. Zwischen 1254 und 1263 initiierte Humbert von Romas als Ordensgeneral eine 
Neuregelung der Ordensliturgie und des Ordenslebens. Siehe: Bautz, Friederich Wilhelm: Humbert von 
Romans, in: BBKL Bd. 2, 1990, Sp. 1163-1164. 

514  Rechtes Seitenschiff: Hl. Maria aus Venedig, Hl. Johanna von Orvieto, Hl. Anton von Vercelli, Hl. Isardo 
aus Papia, Hl. Venturin von Bergamo, Hl. Paganus von Lecco, Hl. Giovanni von Vercelli. 

 Linkes Seitenschiff: Hl. Margareta von Città di Castello, Hl. Margareta von Ungarn, Hl. Matthäus aus 
Mantua, Hl. Antonius Pierozzi von Florenz, Hl. Nikolaus aus Venedig, Hl. Jakob Salomoni von Venedig, 
Hl. Petrus von Arbués. 

515  Vgl. Strnad, Alfred A.: Antoninus Pierozzi von Florenz, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 202- 204. 
516  Im Kapitelsaal der Augustiner-Eremitenkirche S. Domenico in Treviso sind die wichtigsten 

Dominikanerheiligen und –gelehrten im Wandzyklus (Tomaso da Modena um 1351 zugeschrieben) 
vertreten. Auch hier sind unter anderem die Heiligen Dominikus, Thomas von Aquin, Jakob Salomoni, 
Raimund von Peñafort, Albert der Große und Jordan von Sachsen dargestellt. Vgl. Stein-Kecks 2004, 
S. 346-356. 

517  Es konnte festgestellt werden, dass die in Venedig verwendeten Motive in abgewandelter Form und in 
unterschiedlicher Kombination in gemalten Dekorationssystemen in anderen Städten des Veneto 
vorkommen. Inwieweit es sich hierbei um einen eigenständigen Stil in der Ausmalung von Kirchen des 
Veneto handeln könnte, bedarf einer eingehenderen Untersuchung.  
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ist, die ab der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts immer mehr in den Vordergrund rückt, 

bis sie sich zusammen mit der Steinfarbe zum bevorzugten Ausmalungssystem in den 

Renaissancekirchen entwickelt. Noch bis in die Mitte des 15. Jahrhunderts findet die 

Fugenmalerei mit verschiedenen Mustern breite Verwendung in den Kircheninnenräumen. 

Danach wird sie nur auf partielle Bereiche wie Gewölberippen angewandt und ist Ende 

des 15. Jahrhunderts kaum noch im gemalten Dekorationssystem in den Kirchen 

vorzufinden. Auch die Marmor- und Mosaikimitation ist noch Anfang des 15. Jahrhunderts 

als Gewölbeschmuck vertreten. Erst Ende des 15. Jahrhunderts taucht sie als Giebel- und 

Hintergrundfüllung im Ornamentrepertoire wieder auf. 

Friese mit unterschiedlichen Füllungen und Streifenbänder sind durchgängig als 

Rahmung und Gliederungselement in der Wandmalerei vorhanden. Das Stangenband wie 

auch das Konsolgesims hingegen lässt sich nur in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 

nachweisen. Florale Ornamente bestimmen die Chor-, Apsis- und Kapellengewölbe bis in 

die 1460er Jahre. In den darauf folgenden Jahrzehnten bleibt das Rankenmotiv 

vorherrschendes Schmuckelement im Fries, in welchem auch Medaillons mit Figuren, 

Maßwerk imitierende Motive und später ornamental verwendete Gegenstände 

eingebunden sein können.  

Die Gemeinsamkeiten zwischen den Ornamenten in der Bildhauerei, Buchmalerei und in 

den Ausmalungen treten in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhundert deutlich hervor. 

In allen Bereichen finden sich das Flechtwerk sowie Motive all’antica wie Trophäen, 

Kandelaber, Festons und Mischwesen.518 Übereinstimmungen der floralen Motive in den 

Ausmalungen und in der Buchmalerei lassen sich nicht eindeutig belegen. Das so 

genannte Blumenstreumuster519, welches in der Buchmalerei und in den Draperien im 

15. Jahrhundert verwendet wird, kommt in dieser Vielfalt und Kleinteiligkeit nicht in den 

Ausmalungen vor. Auch weichen die Rankengebilde und Blumen in Form und Farbigkeit 

voneinander ab, so dass hier von einer unabhängigen Entwicklung bis zur Mitte des 

15. Jahrhunderts auszugehen ist.  

Parallelen lassen sich in den Stoffmustern der Stoffbehängen in der Wandmalerei, in 

Gemälden sowie in der Gewebeherstellung nachweisen. Heiligenfiguren, Kirchenväter, 

Propheten und Evangelisten gehören durchgängig zum festen figürlichen Programm. 

Dabei ist zu beobachten, dass Darstellungen der Evangelisten als Personen zusammen 

mit ihren Symbolen erst ab den 1440er Jahren wieder vorkommen.  

                                                
518  Vgl. Möller 1988, S. 122. Siehe beispielsweise zum Flechtband oder zum Knotenornament die 

verschlungenen Kreise mit Tiermotiven im Fußbodenmosaikfragment von Santa Maria di Equilio in Jesolo 
(Municipio) und im Fußbodenmosaik im südlichen Querschiff von S. Marco (7. Jahrhundert). Siehe zu den 
Beispielen: Dorigo, Wladimiro: Venezia, in: La pittura nel Veneto, hrsg. von Francesca Flores d’Arcais, 
Mailand 2004, S. 21-63; S. 22, Abb. 5; S. 27, Abb. 12. 

519  Zum Blumenstreumuster siehe beispielsweise die Miniaturen des Leonardo Bellini in: Bauer-Eberhardt, 
Ulrike: Lauro Padovano und Leonardo Bellini als Maler, Miniatoren und Zeichner, in: Pantheon 47 (1989), 
S. 49-82. Für das Streumuster in Stoffgeweben siehe: Klesse 1967, S. 103. 
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Ende des 15. Jahrhunderts ist eine Veränderung im Geschmack der Farbigkeit in der 

Ornamentmalerei zu bemerken. Bestimmen noch in den 1460er Jahren buntfarbige, 

florale Ornamente die Chor- und Kapellengewölbe, so reduziert sich die Farbigkeit in den 

1470er Jahren auf rotgrundige weiße Ornamente oder in Grisaille gehaltene Motive. 

Farbliche Akzente wie Gelb, Rot und Grün werden eingesetzt um Materialien wie Marmor 

und Gold zu imitieren. Zusammenfassend lässt sich eine Abwendung von den 

backsteinfarben geprägten Ornamenten hin zu Steinlegearbeiten und zu Mosaik 

imitierenden Ornamenten sowie zur Skulpturimitation feststellen. 
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VII Exkurs: Künstler und Werkstätten 

Die Auftragslage und die Ausführung der Wandmalereien sind selten dokumentarisch 

belegt. So bleibt auch die Frage nach den ausführenden Künstlern oft ungeklärt. 

Als Arbeitsprozess ist vorstellbar, dass die Ausmalung im Anschluss an die Fertigstellung 

eines Bauabschnitts erfolgte, sofern die Wandmalerei nicht später als 

Modernisierungsmaßnahme eingesetzt oder als Grabmalsrahmung entworfen wurde. 

Der Verputz stellt den letzten Arbeitschritt dar, der, solange die Gerüste standen, auf die 

Mauerfläche gelegt wurde.520 Auf bildlichen Darstellungen aus dem 15. Jahrhundert, auf 

denen der Maurerbetrieb abgebildet ist, ist zu entnehmen, dass Putzer, Tüncher oder 

auch Maurer die Wände verputzten und ein Fugennetz darüber legten.521 Es wäre 

demnach vorstellbar, dass Maurer oder Tüncher die gemalten Steinimitationen in den 

gotischen Kirchen ausführten.522 Für aufwendigere Gestaltungen, wie für die floralen 

Ornamente und figürlichen Darstellungen, erhielten mit größter Wahrscheinlichkeit Maler 

(Figuren-, Miniatur- und Vorhangmaler) den Auftrag.523 Aus den spärlich überlieferten 

Dokumenten ist nicht ermittelbar, inwieweit einzelne Maler nur für Architekturfassungen 

zuständig waren.  

Bei der Ausführung der Wandmalereien ist die Verwendung von Schablonen, Kartons und 

Lochpausen möglich. Schlagschnüre und Linierlatten dienten zur Markierung für die 

Fugenmalerei. Für aufwendiger gestaltete architektonische sowie figürliche Entwürfe ist 

der Einsatz von Sinopien denkbar, wie die am Grabmal des Michele Morosini im Chor von 

SS. Giovanni e Paolo (B.II Abb. 52) erhalten gebliebene Vorzeichnung belegt.524 

Freihändig ausgeführte Malereien sind beim Auftrag von Farbtupfern, Sporen und 

Ausfüllen von Flächen anzunehmen. 

Nur wenige Namen sind für die Ausführung der Wandmalereien in den gotischen Kirchen 

bekannt. So erhielt Ercole del Fiore den Auftrag für die Ausmalung der Kirche S. Maria 

della Carità und wahrscheinlich auch für den ehemaligen Kapitelsaal der Scuola Grande 

                                                
520  Für Gewölbeausmalungen wurden neben den Gerüsten auch an Seilen befestigte Hängeböden 

verwendet. Siehe zum Arbeitsprozess und Gerüstbau: Koller, Manfred: Wandmalerei der Neuzeit, in: 
Reclams Handbuch der künstlerischen Techniken, hrsg. von Albert Knoepfli u. a., Stuttgart 1990, Bd. 2, 
S. 213-398; insbesondere: S. 220-222. 

521  Auf der rechten Außentafel vom Hochaltar in der Pfarrkirche St. Wolfgang, die von Michael Pacher 
1471/1481 ausgeführt wurde, sind zwei Putzer zu sehen, wie sie die Kirchenfassade verputzen. 
Der Verputz zeigt ein Fugennetz. Siehe Abb. 85 und Abb. 86 bei: Binding, Günther: Baubetrieb im 
Mittelalter, Darmstadt 1993, S. 315; S. 317. 

522  Vgl. Möller 1988, S. 101. 
523  So werden in den Statuten der venezianischen Scuole „Vorhangmaler“ explizit erwähnt, die für 

Draperiedarstellungen herangezogen wurden. Köster erwähnt in ihrem prosopographischen Anhang die 
Künstler Alberto di Francesco und Demetrio di Andrea als Vorhangmaler. Vgl. Köster, Gabriele: Künstler 
und ihre Brüder. Maler, Bildhauer und Architekten in den venezianischen Scuole Grandi (bis ca. 1600), 
Berlin 2008 (= Berliner Schriften zur Kunst 22; zugl. Diss., Berlin Freie Universität), S. 360: Nr. 19, 
Alberto di Francesco; S. 389: Nr. 219, Basilisco, Andrea di Demetrio. 

524  Zum Begriff „Sinopie“ siehe: Koller 1990, S. 225-228.  
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di S. Maria della Carità.525 Für die Ausmalung des Apsisgewölbe in S. Zaccaria I sind die 

Künstler Francesco da Faenza und Andrea del Castagno inschriftlich belegt.526 In den 

Rechnungsbüchern von San Zaccaria wird der Künstler Antonio Bergamasco für die 

Gewölbeausmalung im Langhaus genannt.527 Die Zuschreibung der Gewölbemalereien 

der Cappella dei Lucchesi in S. Maria dei Servi (A.III Abb. 2) an Nicoletto Semitecolo 

beruht auf Francesco Sansovinos Erwähnung des Künstlers in seiner 

„Venetia Nobilissima“ von 1581.528  

Insbesondere für die figurale Malerei wie Verkündigungsszenen, Raumbilder und 

Grabmalsrahmungen erfolgten in der Forschung Zuschreibungen, die sich auf Guariento, 

Altichiero und Giovanni di Francia sowie auf den Umkreis der Bellini-Werkstatt, Andrea 

Mantegna und Jacopo Parisati da Montagnana beschränken. Für die Ausmalung in 

S. Giovanni in Bragora (B.III Abb. 8) wird Tommaso di Zorzi aufgeführt und für den 

Triumphzug am Grabmal des Jacopo Marcello (E.I Abb. 46) in S. Maria dei Frari fällt vage 

der Name Domenico Morone. Die Zuschreibungen erfolgten anhand stilistischer 

Vergleiche. Sie bleiben jedoch oft spekulativ, da sie weder stilistisch noch dokumentarisch 

belegt werden konnten.529  

Die ornamentale und flächenfüllende Wandmalerei bleibt in der Forschung weitestgehend 

unbeachtet. Dennoch lassen Ähnlichkeiten in den einzelnen gemalten 

Dekorationssystemen, die in einem nahen Zeitraum entstanden sind, darauf schließen, 

dass ein und dieselbe Werkstatt oder derselbe Künstler die Ausmalung ausführte.530 

Für die Ausmalung der nebeneinander liegenden Chorkappellen S. Michele (E.I Abb. 75) 

und Santi Francescani (E.I Abb. 92) in S. Maria dei Frari (Ende 14. Jahrhundert) ist 

offensichtlich ein und dieselbe Werkstatt tätig gewesen. Die Grundformen, die Anbringung 

und die Farbwahl der Dekoration sind nahezu identisch. Nur minimal ist das Blumenmotiv 

variiert. Abweichend von der Nachbarskapelle wünschte der Auftraggeber die Darstellung 

des Hl. Andreas im Gewölbe der Cappella dei Santi Francescani.  

                                                
525  Vgl. Fiore, Ercole del, in: Köster 2008, S. 434, Nr. 473. 
526  Vgl. den Katalog zu S. Zaccaria: B.VI.1.7. 
527   Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 66. Inwieweit die anderen von Testi (1915, Bd. 2, S. 285) erwähnten Künstler 

Giorgio Bagnolo und Giacomo di Guido für die ornamentale Ausmalung im Langhaus und im rechten 
Seitenschiff der Kirche mitbeteiligt waren, kann nicht eindeutig geklärt werden. 

528  Vgl. Sansovino 1581, fol. 59r: „Et fu dipinta la Historia del Volto Santo, nella fraterna, da Nicoletto 
Semitecolo l’anno 1370.“ 

529  Zuschreibungen an Jacopo da Montagnana (S. Maria dei Frari: Sakristei, Cappella Pesaro, Grabmal des 
Federico Corner), Andrea Mantegna (S. Maria dei Frari: Sakristei, Grabmal des Federico Corner), 
Guariento (SS. Giovanni e Paolo: Grabmal des Giovanni Dolfin), Altichiero (SS. Giovanni e Paolo: 
Grabmal des Michele Morosini). Siehe auch im Katalogabschnitt der jeweiligen Kirchen sowie zu den 
Grabmälern ausführlich die Erläuterungen im Kapitel V. 

530  Die Verbreitung der Ornamente durch Musterbücher und die Ausführung zweier unterschiedlicher 
Künstler oder Werkstätten kann zwar nicht gänzlich ausgeschlossen werden, jedoch sprechen die Art der 
Ausführung, die Form der Blätter, Blumen und Stiele eher für einen einzigen Künstler oder eine einzige 
Werkstatt.  
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Das Rebstockornament im Chorgewölbe von S. Maria dei Frari (E.I Abb. 50) und im 

Gewölbe der Cappella Morosini in Madonna dell’Orto (A.II Abb. 34) spricht ebenfalls für 

eine gemeinsame Werkstatt, die beide Dekorationssysteme in einem Zeitraum von 1430-

1445 ausführte.  

Des Weiteren ist offensichtlich eine Werkstatt in SS. Giovanni e Paolo (B.II Abb. 14-15) 

für die Ausführung der Friese in den Seitenschiffen (um 1420) und in der Cappella Lando 

(um 1425) in S. Pietro di Castello (B.V Abb. 5) beschäftigt gewesen. Die Ausgestaltung 

des grünen Rankenwerks und die in der Mitte platzierte blaue Blume zeigen eine 

verblüffende Ähnlichkeit. 

In den 1460er Jahren erhielt scheinbar eine Werkstatt, die nicht nur in Venedig sondern 

auch in anderen Städten Oberitaliens tätig war, bevorzugt Aufträge für die Ausmalung 

verschiedener Kirchen und für Fassadengestaltungen. Darauf weisen eindeutig die 

Rankengebilde und die Ausformung und Farbigkeit der Blumen in den Innenräumen der 

Kirchen S. Elena (B.I Abb. 30; Abb. 43), S. Zaccaria I (B.VI Abb. 12) und S. Nicolò dei 

Mendicoli (C.V Abb. 4), die in den 1450er und 1460er Jahren entstanden sind, und die 

Ranken an der Fassade im Hof des Palazzo Barbarigo bei S. Trovaso531 (H.I Abb. 40 ) in 

Venedig hin. Ähnliche florale Ornamente kommen in den gemalten Friesen an den 

Chorkapellenarkaden in S. Maria dei Servi in Padua (H.I Abb. 41) und in einem 

Wandfresko mit der Darstellung eines Jünglings, der mit einem Bären ringt, im großen 

Saal im Schloss von Castelpietra (H.I Abb. 8) vor.532 Sollten die für die Ausmalung in 

S. Elena dokumentierten Künstler Giovanni da Vicenza und Pietro di Pavari auch die 

Aufträge für die anderen Dekorationen ausgeführt haben?533   

Ab den 1470er Jahren ist ein Wechsel in der Form- und Farbwahl der 

Innenraumdekoration und Fassadengestaltung festzustellen. Für die Dekoration mit 

weißen Ornamenten auf dunkelrotem Grund in breiten Friesen können die 

Innenraumgestaltungen in S. Giovanni in Bragora (B.III Abb. 5-7), S. Pietro Martire di 

Murano (G.II Abb.14-15) und auch in der Scuola dei Caleghieri (um 1480/1490)534 

zusammengeschlossen werden. 

Inwieweit hier von einer einzig tätig gewesenen Werkstatt gesprochen werden kann, lässt 

sich nicht eindeutig bestimmen, da eine veränderte Geschmacksorientierung im 
                                                
531  Valcanover (1991, Kat. Nr. 23) datiert die Wandmalerei auf Anfang 15. Jahrhundert. Im Vergleich mit 

anderen gemalten Dekorationen scheint eine Datierung Mitte des 15. Jahrhunderts wahrscheinlicher. 
532  Für die gemalte Dekoration in S. Maria Servi kann eine Rekonstruktion infolge der 

Restaurierungsmaßnahmen in den Jahren 1926-1941 nicht ausgeschlossen werden. Siehe zur Kirche: 
Timofiewitsch, Wladimir: Padua, in: Reclams Kunstführer Italien, Bd. 2.2: Südtirol, Trentino, Venezia 
Giulia, Friaul, Veneto. Kunstdenkmäler und Museen, Stuttgart 1965, Neuauflage 1981, S. 289-351; hier: 
S. 337f. Das Fresko in Castelpietra schreibt Fossaluzza (1996, Bd. 2.1, S. 145) Bartolomeo Sacchetto zu 
und datiert es in die 1470er und 1480er Jahre. 

533  Siehe zu S. Elena: Gallo, Rodolfo: La Chiesa di Sant’Elena, Venedig 1926, S. 18; S. 81, Dok. 17. Über die 
beiden Künstler fehlen weitere Angaben zur Vita. Pietro di Pavari ist vermutlich der Sohn des Maurers 
Stefano di Pavari, der bei Köster (2008, S. 525, Kat. Nr. 1101: Pavari, Maffeo di) Erwähnung findet.    

534  Siehe zu den Wandmalereien in der Scuola dei Calegheri: Wolters 2000, S. 151. 
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Ausstattungsprogramm nicht ausgeschlossen werden kann. Zudem ist eine ähnliche 

Orientierung auch in der Bildhauerei sowie an Fassadengestaltungen in Venedig und im 

Veneto zu beobachten.535 

                                                
535  Das Motiv verwendete Pietro Lombardo 1476 am Grabmal des Pietro Mocenigo in SS. Giovanni e Paolo. 

Vgl. Wolters 2000, S. 151. Auf dem Gemälde mit der Darstellung der Prozession des Dogen auf der 
Piazza San Marco von Gentile Bellini (Venedig, Galleria dell’Accademia, 1496) ist an den Neuen 
Prokuratien – vor ihrer Umgestaltung im 16. Jahrhundert – ein rotgrundiger Fries mit einer weißen 
Reihung aus liegenden Tiergestalten und Lotusblüten zu erkennen. Vgl. die Abbildung in: Dorigo, 
Wladimiro: Caratteri tipologici, distributivi e strutturali delle „domus magnae” veneziane prima dell'età 
gotica, in: L’Architettura gotica veneziana, Atti del Convegno internazionale di studio, Venedig, 27. bis 
29. November 1996, hrsg. von Francesco Valcanover/Wolfgang Wolters, Venedig 2000 (= Monumenta 
veneta 1), S. 15-28; hier: S. 20, Abb. 20. Ein rotgrundiger Fries mit weißen Palmetten ziert die Fassade an 
S. Nicolò in Padua (15. Jahrhundert). Vgl. die Abbildung bei: Fantelli, Pier Luigi: Pittura murale esterna nel 
Veneto. Padova e provincia, Bassano 1989, S. 21; S. 38, Kat.-Nr. 53.  
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VIII Schlussbetrachtung 

Die Beobachtungen und Ergebnisse zeigen, dass die Ausmalungen fester Bestandteil der 

Ausstattung der gotischen Kirchen Venedigs sind. Im Umgang mit den Wandmalereien 

konnten im zeitlichen Verlauf Rückschritte, Stillstände und Fortschritte in der Geschichte 

der italienischen und insbesondere der venezianischen Denkmalpflege herausgearbeitet 

werden. Dabei ließ sich feststellen, dass der Konflikt in der Restaurierung in der 

Beurteilung und gleichwertigen Berücksichtigung der Historizität und Ästhetik eines 

Kunstwerks nicht an Aktualität verloren hat und zeigt, dass stets eine kritische 

Hinterfragung und Bewertung der jeweiligen Restaurierungsmaßnahme erforderlich ist. 

Der dargelegte Überblick gibt weiter einen Eindruck von dem vielfältigen und 

variationsreichen Dekorationsrepertoire, das von Steinimitationen über florale und 

geometrische Ornamente bis zu figürlichen Darstellungen und Bildern reicht. 

Die gemalten Dekorationssysteme übernehmen wichtige Funktionen innerhalb des 

Raumes, sei es die vorhandenen architektonischen Formen zu betonen, zu ersetzen oder 

aufzulösen. Innerhalb des untersuchten Zeitraums lassen sich in der Ornamentwahl und 

Ornamentform stilistische Entwicklungen und Veränderungen feststellen, die auf 

individuelle Stilmerkmale und vor allem auf veränderten Zeitgeschmack sowie Vorlieben 

für bestimmte Formen hinweisen. Bis in die Mitte des 15. Jahrhunderts findet die 

Fugenmalerei breite Verwendung in den Kircheninnenräumen. In den darauf folgenden 

Jahrzehnten entwickelt sich die Fugenmalerei immer mehr vom flächenfüllenden 

Schmuck zu einer Dekoration, die sich auf das architektonische Gliedergerüst mit einer 

begleitenden und separierenden Aufgabe beschränkt, wobei die Wand dabei einfarbig 

getüncht bleibt. Bis in die 1460er Jahre bestimmen florale, buntfarbige Ornamente meist 

das Chor-, Apsis- und Kapellengewölbe, wobei Tondi mit Heiligenfiguren oder mit 

Evangelistensymbolen vielfach eingesetzt sind. In einigen Kirchen verleiht das florale 

Ornament dem gesamten Kirchenraum einen laubenähnlichen Charakter. Heiligenfiguren, 

Kirchenväter, Propheten und Evangelisten gehören durchgängig zum festen figürlichen 

Programm. Ein stetes Ornament stellen auch die Streifenbordüren und Rankenfriese dar, 

die zwischen Wand und Decke sowie Öffnungen vermitteln und die einzelnen Raumteile 

miteinander verbinden. Ende des 15. Jahrhunderts lässt sich eine Veränderung in der 

Farbigkeit zu dunkelroten und weißen Ornamenten beobachten. Farbliche Akzente sind 

nur eingesetzt, um Stein oder Vergoldungen zu imitieren. Generell ist eine Abwendung 

von dem backsteinfarben geprägten Schmuck hin zu marmor- oder auch 

mosaikimitierenden Ornamenten sowie Skulptur- und Steinimitationen festzustellen. 

Dabei sind ein enges Ineinandergreifen sowie eine gegenseitige Beeinflussung der 
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einzelnen Kunstgattungen, wie der Bildhauerei, Malerei, Buchmalerei und 

Gewebeherstellung, in der Verwendung einzelner Motive feststellbar. Die Frage nach den 

Künstlern, die die jeweiligen Ausmalungen in den gotischen Kirchen ausführten, bleibt oft 

ungeklärt, doch bestätigen die vorausgegangenen Beobachtungen die Annahme, dass 

nicht nur ein intensiver Austausch hinsichtlich der Verwendung einzelner Ornament- und 

Bildmotive zwischen den einzelnen Kunstgattungen sondern auch zwischen den Städten 

des Veneto und Venedig bestand. Weitergehende Forschungen könnten klären, inwieweit 

von einem eigenen Dekorationsstil des Veneto in Abgrenzung zu dem Formenrepertoire 

beispielsweise in der florentinischen oder römischen Wandmalerei gesprochen werden 

kann. 

Im 16. Jahrhundert scheinen sich ornamentale Ausmalungen und gemalte Wandbilder 

neben der bevorzugten Weißung in den venezianischen Kirchen weitestgehend auf 

Grabmals- und Altarrahmungen sowie auf gewölbte Wandflächen zu beschränken. 

Erhalten haben sich nur wenige Beispiele.536 Wie die erst vor einigen Jahren wieder 

entdeckten Fresken in San Giovanni Crisostomo (Anfang 16. Jahrhundert) und in S. Maria 

della Visitazione (um 1524) (H.I Abb. 42) offenbaren, schmückten Tondi mit den 

Kirchenvätern und den Evangelisten mit ihren Symbolen auch die Kuppelbauten der 

Renaissance, wie sie zuvor die Gewölbe der gotischen Kirchen verzierten.537 Dabei tritt 

das Stein und Mosaik imitierende Ornament weiterhin als Vermittler zwischen den 

plastisch hervortretenden Gliedern, der Füllflächen und zwischen Ornamentbereich und 

Bildraum auf. Denkbar ist, dass die Kuppeln ebenfalls ausgemalt waren, wie die Kuppel 

von S. Giovanni Elemosinario (H.I Abb. 43), deren Puttenreigen und Himmelsglorie 

höchstwahrscheinlich Giovanni Antonio Pordenone im Jahr 1531 ausführte.538 

In den darauf folgenden Jahrzehnten dienten vermehrt große Leinwandformate als 

Ausstattungsschmuck an Wänden und Decken in den Kirchen. Die Wandmalerei bleibt 

jedoch weiterhin als gestalterisches Mittel bestehen. So erzielten Künstler wie 

beispielsweise Veronese in S. Sebastiano neue Raumillusionen, indem sie die 

Wandmalerei mit Stuckaturen, Skulptur und Rahmenwerk zu einem einheitlichen 

Dekorationssystem verbanden.539 Neben den gemalten Skulptur- und Steinimitationen 

                                                
536  Hier sei nur auf einige Beispiele verwiesen: Grabmal des Girolamo Canal (†1535, SS. Giovanni e Paolo, 

linkes Seiteschiff), Grabmal des Benedetto Brugnolo (†1505, S. Maria dei Frari, rechtes Seitenschiff), 
Zeno-Valier-Altar (um 1548, Giuseppe Salviati, S. Maria dei Frari, rechtes Seitenschiff). Siehe weitere 
Beispiele: Wolters 2000, S. 186-193. 

537  Die Fresken in den Pendentifs in S. Giovanni Crisostomo wurden in den Jahren 2003-2004 bei 
Restaurierungsarbeiten wieder entdeckt und freigelegt. Zu S. Maria della Visitazione siehe: Wolters 2000, 
S. 186f. 

538  Die Giovanni Antonio Pordenone zugeschriebenen Fresken in der Kuppel von S. Giovanni Elemosinario 
wurden im Jahr 2001 bei Restaurierungsarbeiten wieder entdeckt. Vgl. Wolters 2000, S. 187; ders. 2007, 
S. 307. 

539  Zu S. Sebastiano siehe ausführlich: Wolters 2000, S. 189-192. Vgl. Matile, Michele: Quadri laterali im 
sakralen Kontext. Studien und Materialien zur Historienmalerei in venezianischen Kirchen und Kapellen 
des Cinquecento, (zugl. Diss. Bern, 1996), München 1997 (Akádemos 2), S. 11-19; Wolters, Wolfgang: 
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bleibt auch die florale Ornamentmalerei als beliebter Ausstattungsschmuck in den Kirchen 

der Renaissance bestehen. Jedoch ist eine naturalistischere Darstellung zu beobachten, 

die sich vom gemalten, floralen Ornamentbereich lösen und Raumbilder wie 

Laubenillusionen entstehen lassen.540  

Wie die vorliegende Untersuchung aufzeigt, lässt sich ein Bogen von den einfachen 

Schmuckformen und Flächenbildern des 13. und 14. Jahrhunderts über die vielfältigen 

und variationsreichen Ausmalungen, ausgehend vom Ende des 14. Jahrhunderts und 

durchgängig im 15. Jahrhundert, in den gotischen Kirchen bis zu den monochromen oder 

farbig gemalten sowie plastischen Dekorationssystemen der Kirchen der Renaissance im 

16. Jahrhundert spannen. Zusammenfassend lässt sich die Wandmalerei als eine 

Konstante in der Ausstattungspraxis der Kirchen Venedigs beschreiben, die bis zu den 

illusionistischen Deckenausmalungen Gian Battista Tiepolos im 18. Jahrhundert führt. 

 

                                                                                                                                              
Paolo Veronese e l’architettura di S. Sebastiano, in: Gemin, Massimo (Hg.): Nuovi Studi su Paolo 
Veronese, Venedig 1990, S. 183-188. 

540  Als Beispiel dient die Ausmalung der Sakristei von S. Salvatore (um 1546, Francesco Vecellio 
zugeschrieben). Vgl. Wolters 2000, S. 187. 
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I. S. Alvise 

I.1. Baugeschichte 

Mit dem Bau des Augustinernonnenklosters S. Alvise wurde 1388 begonnen.1 Der Chor 

wurde nach der Mitte des 15. Jahrhunderts und erneut im 17. Jahrhundert umgebaut.2 

I.2. Mittelschiff 

I.2.1. Wände 

Beschreibung  

Die Nonnenempore ist mit einem Kreuzverband in Backstein bemalt (A.I Abb. 1). 

Unterhalb des Wandabschlusses verläuft eine weiße Bordüre, die unten in einem 

schwarz-weiß-roten Streifenband endet. Die gleiche Bordüre wiederholt sich unterhalb der 

rechteckigen Fensterzone. Ein weißer Fries, eingefasst von einem schwarz-weiß-roten 

Streifenband, rahmt das Okulus, welches mittig in der oberen Wandhälfte platziert ist 

(A.I Abb. 2). Unterhalb der Empore zeigen die Wände, vom Haupteingang aus gesehen 

links, Reste einer gemalten Backsteinfassung im einfachen Läuferverband. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Wandmalereien an der Empore sind vermutlich in der ersten Hälfte des 

15. Jahrhunderts entstanden. Über die Restaurierungsgeschichte lagen keine Dokumente 

vor. 

                                                
1  Vgl. Lorenzetti, Giulio: Venezia e il suo estuario. Guida storico-artistica, corredata di una grande pianta 

della città, di 19 piantine di itinerari, di 294 illustrazioni nel testo e 3 piantine di chiese, Rom 21956, S. 406. 
2  Vgl. Dellwing, Herbert: Die Kirchenbaukunst des späten Mittelalters in Venetien, Worms 1990, S. 111, 

Anm. 414. 
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II. Madonna dell’Orto 

II.1. Baugeschichte 

Das Jahr des Baubeginns der Kirche ist nicht bekannt, doch sind bereits für das Jahr 

1399 Erhaltungs- und Restaurierungsarbeiten überliefert. Die Fertigstellung zog sich bis 

ins 16. Jahrhundert hin.3 1787 wurde die Kirche von den napoleonischen Truppen besetzt 

und war erst 1869 nach einer langwierigen Restaurierung der Öffentlichkeit wieder 

zugänglich.4 Für die 1930er Jahre und für den Zeitraum 1968-1976 sind weitere 

grundlegende Restaurierungen dokumentiert.5 

II.2. Mittelschiff 

II.2.1. Wände 

Beschreibung 

Die Mittelschiffswände sowie die Arkaden sind mit einem Backsteinläuferverband gefasst 

(A.II Abb. 2-3). Unterhalb des Dachgebälks verläuft ein breiter weißer Fries, der unten mit 

einem rot-weiß-schwarzen Streifenband und oben mit einem gemalten profilierten Gesims 

abschließt. Ein schmaler weißer Fries mit rot-weiß-schwarzer Umrandung begleitet die 

Arkaden (A.II Abb. 4). Gemalte gelbe Backsteine, die wiederum von einem weiß-

schwarzen Streifenband eingefasst sind, säumen die Fensterausschnitte im Obergaden. 

Ein roter Streifen begleitet die Backsteinfassung am Triumphbogen (A.II Abb. 5). 

Die Pilaster an der Eingangswand sind ebenfalls mit einem Läuferverband bemalt. 

Die plastischen Kreuzmedaillons an den Schäften der Pilaster sind mit einem roten 

Streifen abgesetzt. Eine rot-weiß-schwarze Streifenbordüre hebt das große Rundfenster 

hervor.  

Die Bogenlaibungen der Arkaden sind mit einem weißgrundigen Fries geschmückt, der 

abwechselnd Ranken und Medaillons mit halbfigurigen Heiligen trägt (A.II Abb. 2-3). 

Der Fries sowie die Medaillons sind mit einem roten Streifen umrandet, wobei die 

Zwischenfelder zusätzlich mit einem weiß-schwarzen Streifenband eingefasst sind. 

Der Fries beginnt an den Enden mit je einem länglichen Feld, so dass insgesamt sieben 

Felder und sechs Medaillons eine Laibung zieren. Die Heiligenfiguren erscheinen vor 

                                                
3  Vgl. Dellwing 1990, S. 104f. 
4  Die Restaurierung wurde von Tomaso Meduna in den Jahren 1864-1869 durchgeführt. Siehe: Invernizzi, 

Vittorio: Lavori alla chiesa della Madonna dell’Orto di Venezia, in: Bollettino d’Arte 25 (1931), S. 232-237, 
hier: S. 233; Riccato, Luisa/Spadavecchia, Fiorella (Hgg.): Chiesa della Madonna dell’Orto. Arte e 
devozione, Venedig 1994 (= Venezia dal museo alla città 10), S. 10; S. 14. 

5  Vgl. Invernizzi 1931, S. 232-237. Die Restaurierung in den Jahren 1968-1976 wurde durch den englischen 
„Italian Art and Archives Rescue Fund“ (Venice in Peril Fund) gefördert. Vgl.: Clarke, Ashley/Rylands, 
Philip (Hgg.): Restoring Venice. The Church of the Madonna dell’Orto, London 1977, S. 16. 
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weißem Grund, von dem sich ihr voller, gelber Nimbus abhebt. Bei einigen Figuren hat 

sich ein seitlicher, schwarzer Namenszug erhalten; bei den meisten ist dieser nur noch 

fragmentarisch vorhanden oder gänzlich verloren gegangen. 

II.2.2. Linke Arkadenreihe 

Beschreibung 

Die Ausmalung der Bogenlaibung der ersten Arkade ist größtenteils verloren gegangen. 

Es sind nur die Umrandungen und schemenhaft Umrisse von Figuren erkennbar. Auch die 

Laibung der zweiten Arkade zeigt ein fragmentarisch erhalten gebliebenes Dekorations-

system. Nur am rechten, unteren Viertel des Bogens finden sich Spuren einer gelben 

Ranke mit Blumen und eines Medaillons mit einer Heiligenfigur. Der Heilige trägt 

vermutlich eine Kappe auf dem Kopf und einen grünen Umhang um die Schultern (A.II 

Abb. 6). Mit seiner linken Hand hält er den Mantelzipfel hoch und seine rechte Hand 

umgreift ein Schwert. Die Inschriftenfragmente sowie die Attribute, Schwert und Mantel  

sprechen für die Darstellung des Heiligen Martin (316-397)6.  

Auch die Fresken in der dritten Bogenlaibung sind nur noch teilweise erhalten geblieben. 

Im Scheitelpunkt sind sie gänzlich verloren gegangen. Nur an den unteren Bogenseiten 

zeigen sich Medaillons und Rankenfelder. An der rechten Seite findet sich ein Feld mit 

einer gelben Ranke, die S-förmig verläuft (A.II Abb. 7). An den Endpunkten ist diese nach 

innen gedreht und geht in einen Blumenkopf mit kegelförmigem und länglichem Stempel 

über. In der Mitte umschließt die Volute eine fünfblättrige, gelbe Blume. Der Stamm weist 

mehrere Knotenstränge auf, aus denen abwechselnd rote und grüne Blätter sprießen. 

Das Medaillon zeigt einen bärtigen Bischof mit Mitra, der in seiner linken Hand den 

Bischofsstab hält und seine rechte, behandschuhte Hand zum Segensgruß erhoben hat 

(A.II Abb. 7). Er trägt einen weißen Umhang mit Goldkragen und gesticktem goldenen 

Kreuz auf der Brust. Die Inschrift bezeichnet ihn als Hl. Dionysius.7 Im darüber liegenden 

Feld finden sich Reste einer gelben Ranke mit rotem Blumenkopf (A.II Abb. 7). 

Auf der gegenüberliegenden Bogenseite wächst eine gelbe Ranke mit mittig gesetztem 

rotem Blumenkopf (A.II Abb. 8). An den Enden sprießen die Blumen mit kegelförmigen 

Stempeln. Im Medaillon ist der Hl. Barnabas im Bischofsornat mit Mitra und Bischofsstab 

dargestellt (A.II Abb. 8).8 Er trägt einen gelben Umhang mit besticktem Kragen und unter 

seinem linken Arm ein grün gebundenes Buch.  

                                                
6  Vgl.: Kimpel, Sabine: Martin von Tours, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 572-579; hier: Sp. 572f. 
7  Es ist nicht eindeutig, ob es sich hierbei um den Hl. Dionysius Areopagita oder um den Hl. Dionysius von 

Paris handelt. Zur Ikonographie siehe: Ritter, A. M.: Dionysius Areopagita, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 60f.; 
Kimpel, Dieter: Dionysius (Denis) von Paris, ebd., Sp. 61- 67.  

8  Vgl. Lechner, Martin: Barnabas, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 316-320; hier: Sp. 317.   
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Auch in der vierten Arkadenlaibung sind die Fresken im Scheitelpunkt nicht mehr existent. 

An der rechten Bogenseite ist im unteren länglichen Feld die gelbe Ranke gelegt, die in 

der Mitte einen roten Blumenkopf und an den Seiten Blumen mit kegelförmigen Stempeln 

umschließt (A.II Abb. 9). Das obere längliche Feld hingegen zeigt eine Ranke mit spiegel-

verkehrt eingesetzten Blumenformen: An den Seiten wachsen nun fünfblättrige, gelbe 

Blumenköpfe und in der Mitte eine Blume mit einem kegelförmigen Stempel (A.II Abb. 9). 

An das Feld schließt sich der Rest eines weiteren Medaillons an. Das zwischen den 

länglichen Feldern liegende Medaillon präsentiert den Hl. Daniel von Padua (†168). 

Er trägt eine grüne Dalmatik mit Goldbordüre und ist mit Tonsur gezeigt (A.II Abb. 9). 

Als Attribute hält er in der rechten Hand eine Kreuzfahne sowie in der Linken ein 

Stadtmodell mit Stadtmauer, Turm und Gebäuden.9 Auf der linken Bogenseite haben sich 

zwei längliche Rankenfelder und zwei Medaillons erhalten (A.II Abb. 10). Das unterste 

Feld zeigt die gelbe Ranke mit der mittig gesetzten roten Blume und seitlich gelegten 

Blumen mit kegelförmigen Stempeln. Darauf folgt ein Medaillon mit einem bartlosen 

Heiligen mit Tonsur (A.II Abb.10). Er trägt ein gelb-bräunliches Gewand. In seiner rechten 

Hand hält er einen grünen Palmenzweig und in der Linken ein geschlossenes Buch. Von 

der Namensinschrift sind nur die Buchstaben „A“ und „XI“ lesbar. Das sich daran 

anschließende längliche Feld wiederholt die gelbe Ranke, nur mit spiegelverkehrt 

angeordneten Blumen: In der Mitte blüht die Blume mit kegelförmigem Stempel und an 

den Seiten gedeihen die roten, fünfblättrigen Blumen. Darüber folgt ein Medaillon mit der 

Darstellung eines weiteren Heiligen mit Tonsur (A.II Abb. 11). Er trägt eine grüne Dalmatik 

mit Goldbordüre und besticktem goldenen Brustfeld. In der linken Hand hält er ein gelbes 

Buch, während er mit seiner Rechten auf sich weist. Die zweigeteilte Inschrift in 

Brusthöhe des Heiligen ist nicht näher identifizierbar.  

Die Fresken im Scheitelpunkt der fünften Arkade sind stark beschädigt. Auf der rechten 

Bogenseite sind beide länglichen Felder sowie beide Medaillons leserlich. Im unteren Feld 

ist die gelbe Ranke mit der mittigen, roten Blume gesetzt (A.II Abb. 12). An den Enden 

blühen große Blumen, die in Untersicht gezeigt sind. Das erste Medaillon eröffnet den 

Blick auf einen bärtigen Mönch (A.II Abb. 12), der eine graue Kutte und einen 

Kapuzenmantel trägt. In seiner linken Hand hält er ein Buch und in seiner Rechten einen 

undefinierbaren Gegenstand. Die zweigeteilte Inschrift ist nicht eindeutig identifizierbar. 

Eine gelbe Ranke mit den großen, untersichtigen Blumen ziert das zweite längliche Feld 

(A.II Abb. 13). Im oberen Medaillon befindet sich ein bärtiger Heiliger mit rotem Mantel. 

In seiner linken Hand trägt er einen stockähnlichen Gegenstand, während er mit seiner 

Rechten ein glockenähnliches Gefäß umschließt (A.II Abb. 13). Auf der linken Bogenseite 
                                                
9  Der Hl. Daniel von Padua wird häufig mit Kirchen- oder Stadtmodell und Fahne dargestellt. Siehe: 

Zimmermanns, Klaus: Daniel von Padua, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 32.  



Cannaregio A.II. Madonna dell’Orto 165

ist im untersten Feld eine gelbe Ranke mit drei großen Blumenköpfen eingesetzt (A.II 

Abb. 14). Die Heiligenfigur im obersten Medaillon ist fragmentarisch erhalten geblieben. 

Sie zeigt einen Mönch in Kutte und mit Tonsur, der mit beiden Händen ein Buch hält (A.II 

Abb. 14). Darüber folgt wieder eine gelbe Ranke, die in der Mitte einen großen 

Blumenkopf umschließt (A.II Abb. 15). Am oberen Ende wächst ein Blumenkopf in 

Untersicht, während am unteren Ende die Blume mit kegelförmigem Stempel blüht. Das 

mittlere Medaillon präsentiert einen bartlosen Bischof mit Mitra (A.II Abb. 15). In seiner 

rechten Hand trägt er einen Bischofsstab und in seiner Linken ein Buch. Er ist in ein 

weißes Gewand und einen roten Umhang mit Goldbordüre gekleidet. Auf der rechten 

Seite neben seinem Kopf befindet sich eine nicht eindeutig identifizierbare Inschrift. 

Die Fresken im Scheitelpunkt der sechsten Arkadenlaibung sind nicht mehr vorhanden. 

Auf beiden Seiten haben sich jeweils zwei längliche Felder sowie ein Medaillon erhalten. 

Das untere Feld auf der rechten Seite trägt die gelbe Ranke mit zentralem, gelbem 

Blumenkopf und an den Seiten die Blumen mit kegelförmigem Stempel (A.II Abb. 16). 

Die gelbe Ranke im oberen Feld besteht nur noch im Ansatz. Das dazwischen liegende 

Medaillon zeigt einen bärtigen Heiligen (A.II Abb. 16). Er trägt ein rotes Phelonion mit 

einem weißen Omophorion. Seine rechte Hand ist im Segensgestus erhoben und mit 

seiner Linken hält er ein Buch im Arm. Rechts neben seinem Kopf bezeichnet die Inschrift 

ihn als Hl. Nikolaus von Myra (270-342)10. Das untere Feld auf der linken Bogenseite ist 

mit einer gelben Ranke gefüllt, die in der Mitte eine Blume mit kegelförmigem Stempel 

und an den Seiten jeweils einen roten Blumenkopf umgreift. Im oberen Feld findet sich ein 

ähnliches Rankengebilde mit gegensätzlich angeordneten Blumen. Das dazwischen 

liegende Medaillon zeigt einen bärtigen Heiligen im Kardinalsornat (A.II Abb. 17). In seiner 

linken Hand hält er ein Kirchenmodell, auf das er mit seiner Rechten verweist. 

Die Inschrift bezeichnet ihn als Hl. Hieronymus (347- 420)11. 

II.2.3. Rechte Arkadenreihe 

Beschreibung 

Die Wandmalereien in den Bogenlaibungen der ersten beiden Arkaden auf der rechten 

Seite sind kaum erhalten. Hier, wie auch im Scheitelpunkt der dritten Arkade, sind die 

Umrisse und Formen grob nachgezeichnet. An der linken, unteren Bogenseite findet sich 

ein Feld mit einer gelben Ranke (A.II Abb. 18), die in der Mitte einen roten Blumenkopf 

und an den Seiten Blumen mit kegelförmigen Stempeln umschließt. Im oberen Feld 

umfasst die gelbe Ranke mittig eine Blume mit kegelförmigem Stempel und seitlich rote 

Blumen (A.II Abb. 18). Im dazwischen liegenden Medaillon ist ein bärtiger Heiliger 
                                                
10  Vgl. Petzoldt, Leander: Nikolaus von Myra (von Bari), in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 45-58, hier: Sp. 50. 
11  Vgl. Miehe, Renate: Hieronymus, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 519-529, hier: Sp. 519. 
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eingesetzt, der in ein gelbes Gewand mit braunem Umhang und grauem Schulterkragen 

sowie einer Kapuze gekleidet ist (A.II Abb. 18). In seiner Linken hält er einen Stab und mit 

seiner rechten Hand verweist er auf einen Totenkopf, der sich an seiner rechten Seite 

befindet. Die Inschrift identifiziert ihn als Hl. Makarius (†390).12 Das zweite Medaillon 

präsentiert einen bärtigen Bischof, der in seiner rechten Hand den Bischofsstab und in 

seiner Linken ein Buch hält (A.II Abb. 19). Er trägt ein braunes Gewand und einen weißen 

Mantel mit Goldbordüre sowie braunem Schulteraufschlag. Neben seinem Kopf ist eine 

Inschrift mit dem Namenszug des Hl. Augustinus (354-430)13 lesbar. Das anschließende 

Rankenfeld ist stark beschädigt (A.II Abb. 19). Auf der rechten Bogenseite umwindet die 

gelbe Ranke eine zentrale Blume mit kegelförmigem Stempel und an den Seiten jeweils 

einen roten Blumenkopf (A.II Abb. 20). Das untere Medaillon zeigt einen bärtigen, 

frontalansichtigen Bischof, der in seiner linken Hand eine Hechel trägt. Die Inschrift weist 

ihn als Hl. Blasius von Sebaste aus (A.II Abb. 20).14 Darüber erstreckt sich im länglichen 

Feld wieder die gelbe Ranke, diesmal mit einem mittig gesetzten roten Blumenkopf. An 

den Enden wachsen Blumen mit kegelförmigen Stempeln (A.II Abb. 21). Im zweiten 

Medaillon befindet sich ein bärtiger Bischof, der einen grünen Mantel trägt und in seiner 

rechten Hand eine Geißel hält. Die Inschrift bezeichnet ihn als Hl. Ambrosius von Mailand 

(†397) (A.II Abb. 21).15 

Die Fresken in der vierten Bogenlaibung sind bis auf den Scheitelpunkt nahezu komplett 

erhalten. Im unteren Feld auf der linken Seite windet sich das gelbe Rankwerk mit der 

zentrierten, roten Blume (A.II Abb. 22). An den Enden umschließt die Ranke jeweils einen 

Blumenkopf mit kegelförmigem Stempel. Im ersten Medaillon präsentiert sich die 

Hl. Christina von Bolsena in einem gelben Kleid mit gelbem Mantel (A.II Abb. 22).16 

In ihrer linken Hand hält sie einen Märtyrerpalmenzweig und in ihrer Rechten einen 

Mühlstein als Märtyrerattribut. Ihr blondes langes Haar ist zu einem Zopf gebunden. 

Darüber erstreckt sich ein weiteres gelbes Rankengebilde mit gelben Blumen an den 

Außenseiten und einem Blumenkopf mit kegelförmigem Stempel in der Mitte (A.II Abb. 22).  

Das zweite Medaillon zeigt die Hl. Helena (255-330) in einem grünen Kleid und einem 

roten Mantel (A.II Abb. 23).17 Sie lehnt sich mit ihrer rechten Seite an ein Holzkreuz, das 

sie mit beiden Händen umschlingt. Das blonde, langhaarige Haupt ist gekrönt. Oben 

schließt sich das nächste Rankenfeld an (A.II Abb. 23), wobei nur der Ansatz und 

schemenhaft die seitlichen Blumen mit kegelförmigen Stempeln und die mittige rote 

                                                
12   Vgl. Ritter, A. M.: Makarius der Ägypter, der Ältere, der Große, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 474-476; hier: 

Sp. 474. 
13  Vgl.: Sauser, Ekkart: Augustinus von Hippo, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 277-290. 
14  Siehe: Welker, Klaus: Blasius (Vlasij) von Sebaste, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 416-419; hier: Sp. 416. 
15 Siehe: Sauser, Ekkart: Ambrosius von Mailand, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 115-119; hier: Sp. 116. 
16   Vgl. Nygren, Olga Alice: Christina von Bolsena, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 492-495; hier: Sp. 494. 
17    Vgl. Tschochner-Werner, Friederike: Helena, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 485- 490, hier: Sp. 487. 
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Blume erkennbar sind. Auf der rechten Bogenlaibung befindet sich im unteren Feld die 

gelbe Ranke mit roten Blumenköpfen (A.II Abb. 24). Im folgenden Medaillon ist die Hl. 

Barbara im grünen Kleid und gelben Mantel eingesetzt (A.II Abb. 24).18 In ihrer linken 

Hand hält sie den Märtyrerpalmenzweig und in der rechten einen pfeilähnlichen 

Gegenstand, vielleicht eine Straußenfeder, als Märtyrerattribut. Im anschließenden Feld 

blüht an der gelben Ranke mittig eine rote Blume und an den Außenseiten die Blumen mit 

kegelförmigem Stempel (A.II Abb. 24). Im zweiten Medaillon (A.II Abb. 25) befindet sich die 

Hl. Klara (1194-1253).19 Sie ist in einer Nonnentracht, einem weißen Kopftuch mit 

schwarzem Schleier und in einem gegürteten gelben Gewand mit einem schwarz-weiß 

gestreiften Umhang, gekleidet. In ihrer linken Hand hält sie ein geschlossenes Buch und 

in ihrer rechten erhobenen Hand ein Kreuz. Das sich im folgenden Feld ausbreitende 

Rankenwerk umschließt in der Mitte eine rote Blume und an den Seiten die untersichtigen 

Blumenköpfe (A.II Abb. 25). Die Ausmalung in der fünften Bogenlaibung hat sich nur 

schemenhaft erhalten. Die Umrisse lassen jedoch erahnen, dass hier weibliche 

Heiligenfiguren abgebildet waren (A.II Abb. 26).  

In der sechsten Bogenlaibung hingegen ist das gemalte Dekorationssystem komplett 

leserlich. Auf der linken Seite gedeiht im unteren länglichen Feld eine gelbe Ranke, die in 

der Mitte eine hellgelbe Blume mit kegelförmigem Stempel und an den Seiten rote Blumen 

mit kegelförmigen Stempeln umkränzt (A.II Abb. 27). Darüber findet sich im Medaillon der 

Hl. Bartholomäus, bärtig und mit braunhaarigem, lockigem Haar (A.II Abb. 27).20 Er trägt 

ein grünes, gegürtetes Gewand und einen weißen Umhang. Als Attribute hält er in seinem 

linken Arm eine Schriftrolle und in der rechten Hand ein Messer. Im anschließenden Feld 

windet sich das gelbe Rankenwerk. Diesmal ist in der Mitte ein runder Blumenkopf und an 

den Seiten die Blumen mit kegelförmigen Stempeln eingesetzt (A.II Abb. 27). Im darüber 

folgenden Medaillon zeigt sich der Matthäusengel in Frontalansicht (A.II Abb. 28). Seine 

rechte Hand ist im Verkündigungsgestus erhoben und in seiner Linken hält er ein rot 

gebundenes Buch. Er trägt ein rotes Gewand mit grüner Halsbordüre sowie einen weißen 

Umhang, der um seine linke Schulter und rechte Hüfte fällt. Seine blaugrün getönten 

Flügel sind seitlich ausgestreckt. Das sich anschließende längliche Feld beherbergt eine 

gelbe Ranke mit unterschiedlichen Blumenköpfen in Untersicht, Seiten- und 

Frontalansicht (A.II Abb. 28). Im oberen Medaillon ist der Markuslöwe in moleca 

eingesetzt (A.II Abb. 29). Sein verkürzter Hinterleib verschwindet seitlich rechts in einem 

Wasserband. Zwischen seinen Vordertatzen hält er ein grünes Buch. Die rötlichen Flügel 

wachsen vom Oberkörper empor und rahmen seinen Kopf ein. Im länglichen Feld ist die 
                                                
18    Vgl. Petzoldt, Leander: Barbara, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 304-311; hier: Sp. 307. 
19   Vgl. Weis, Elisabeth/Tschochner-Werner, Friederike: Klara (Chiara) von Assisi, in: LCI Bd. 7, 1994, 

Sp. 314-318; hier: Sp. 315. 
20    Vgl. Lechner, Martin: Bartholomäus, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 320-334; hier: Sp. 323. 
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gelbe Ranke mit unterschiedlichen Blumenköpfen dargestellt (A.II Abb. 29). Im 

nächstfolgenden Medaillon scheint der Johannesadler aus einem Wasser- oder 

Wolkenloch aus der linken unteren Ecke zu fliegen (A.II Abb. 30). Seine Flügel hat er 

seitlich ausgebreitet und zwischen seinen Krallen hält er ein Buch fest. Das längliche Feld 

zeigt eine gelbe Ranke mit seitlichen Blumenköpfen in Untersicht und mittig einen vollen 

Blumenkopf (A.II Abb. 30). Im nächsten Medaillon auf der rechten Bogenseite (A.II 

Abb. 31) entsteigt der Lukasstier aus einem Wasserband aus der linken Ecke. Die roten 

Flügel sind seitlich ausgestreckt und zwischen seinen Vorderhufen hält er ein Buch fest. 

Darunter zeigt sich im Medaillon der Erzengel Michael im goldenen Harnisch (A.II Abb. 

32). Er ist mit den Attributen der Lanze als Drachenkämpfer und mit der Waage als 

Seelenwäger ausgestattet.21 Das dazwischen liegende längliche Feld zeigt die gelbe 

Ranke mit unterschiedlichen Blumenköpfen (A.II Abb. 31). 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Ausmalung der Bogenlaibungen ist post quem 1399 zu datieren.22 Der Vergleich mit 

anderen gemalten Dekorationssystemen, die ähnliche Ornamente wie im Langhaus von 

S. Agnese und in der Sakristei von S. Maria dei Carmini aufweisen, spricht für eine 

Datierung auf Anfang des 15. Jahrhunderts.  

Die Kirche wurde in den Jahren 1864-1869 von Tommaso Meduna restauriert. Dabei 

wurde der Innenraum neu ausgemalt, die Wände weiß getüncht und mit einem neuen 

Dekorationssystem bemalt: Friese mit gotisierenden Motiven begleiteten die Arkaden, 

schmückten die Arkadenlaibungen und unterteilten die Langhauswände (A.II Abb. 35-

36).23 Bei der Restaurierung unter der Leitung von Vittorio Invernizzi in den 1930er Jahren 

wurden die Maßnahmen Medunas größtenteils wieder entfernt (A.II Abb. 37-38).24 

Dabei wurden Spuren einer Fugenmalerei an den Wänden freigelegt und erheblich 

                                                
21  Vgl. Red.: Michael, Erzengel, in: LCI Bd. 3, 1994, Sp. 255-265; hier: Sp. 257. 
22  Vgl. Invernizzi 1931, S. 235: „[…] e sotto le ridipinture dell’intradosso degli archi vennero in luce le antiche 

fasce decorative con ornati e tondi, con figure di santi e leoni veneziani, pitture che risalgono alla 
ricostruzione della Chiesa, che nel 1399 era tutta pericolante e venne sul principio del quattrocento rifatta, 
riportandoci quindi, ai primi decenni del sec. XV.“; Moretti, Lino/Niero, Antonio/Rossi, Paola (Hgg.): 
La chiesa del Tintoretto: Madonna dell’Orto. IV Centenario della Morte di Tintoretto 1594-1994, 
Venedig 1994, S. 29.  

23  Vgl. Riccato/Spadavecchia 1994, S. 14; Moretti, Lino: La chiesa della Madonna dell'Orto in Venezia, neue 
durchges. Aufl., Venedig 1985, S. 6; Bigaglia, Giuseppe: La chiesa della Madonna dell’Orto in Venezia. 
Cenni Storici-Artistici, Venedig 1937, S. 13; Invernizzi 1931, S. 233. Der Zustand des Langhauses nach 
der Restaurierung Medunas ist auf folgender Fotografie deutlich zu sehen: SoprBAPV-AF, Nr. 3678 
[Nr. 4516 durchgestrichen], Marzo 1925, Venezia, Chiesa della Madonna dell’Orto, Prima della 
demolizione del soffitto. 

24  Nach Clarke/Rylands (1977, S. 16) wurde die in den Jahren 1930-1931 von der Soprintendenza ai 

Monumenti durchgeführte Restaurierung von dem Architekten Marco Bisà geleitet. 
Nach Moretti/Niero/Rossi (1994, S. 19) leitete der Architekt Vittorio Invernizzi von der R. Soprintendenza 
all’Arte Medievale e Moderna die Maßnahmen. Zur Restaurierung Invernizzis siehe: Invernizzi 1931, 
S. 232-237. Vgl. auch: Kapitel III.3.1.   
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ergänzt.25 So spricht Bigaglia in seinem Führer von 1937 von verschiedenen Rottönen in 

der Backsteinbemalung und nennt auch die freigelegte Freskendekoration an den 

Bogenlaibungen der Arkaden.26 Nach Invernizzi wurden auch die Fenster im Obergaden 

bei der von Meduna durchgeführten Restaurierung neu eingesetzt.27 Somit ist die gemalte 

Fensterrahmung wie auch die Langhauswandfassung größtenteils eine Rekonstruktion 

des 20. Jahrhunderts. In den Jahren 1968-1976 wurde erneut umgreifend eine 

Restaurierung in der Kirche durchgeführt.28  

II.3. Seitenschiffe 

II.3.1. Wände 

Beschreibung 

Eine Fugenmalerei überzieht die Rückseiten der Langhausarkaden, die jedoch ein 

unregelmäßiges Muster aufweisen. Unterhalb des Gebälks ist überwiegend ein 

Läuferverband zu erkennen, während oberhalb der Arkaden sich Bereiche mit einem 

Rautenmuster finden lassen. Eine schwarz-weiß-rote Streifenbordüre rahmt die Fenster. 

Wie im Langhaus zeigen die Arkaden eine gemauerte, zweifache Bogenstufung, die mit 

einer hochkant gestellten Läuferschicht bemalt ist. Außen wird sie von einem 

weißgrundigen und schwarz gesäumten Fries begleitet. An Chorkapellenarkaden verläuft 

ein gemalter Fries aus hochkant gestellten Läufern. Die Bogenlaibung ist weiß und mit 

einem roten Rand eingefasst. Die restlichen Wandflächen sind weiß getüncht. 

 

 

                                                
25  Auf folgender Fotografie ist der Zustand der Wandmalerei an der rechten Längswand im Mittelschiff 

während der Restaurierung mit der Übermalung aus dem 19. Jahrhundert oberhalb der ersten und 
zweiten Arkade und die freigelegten Bereiche ab der dritten Arkade zu sehen: SoprBAPV-AF, Nr. 4121A 
[5466 durchgestrichen], Giug. 1929, Venezia, Chiesa della Madonna dell’Orto, Partic. dell’intorno.  

 Vgl. auch folgenden Restaurierungsbericht: ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 61049/3778: 29.1.1930, von: 
R. Sopr. all’Arte Medioevale e moderna, Venezia, Sezione Monumenti, Soprintendente Fogolari, 
Architetto Vittorio Invernizzi, Progetto: Per l’ultimazione dei restauri del soffitto e della Facciata della 
Chiesa della Madonna dell’Orto, Stima dei Lavori: „No. 12: Scrostatamente di tutta la volta […] le debite 
cautele per conservare le eventuali tracce di decorazioni mascherate dalla attuale verniciatura. Pulitura 
del sott’arco trionfale dell’attuale tinteggiatura a olio usando soda caustica ecc. […]. No. 14: Sistemazione 
della muratore nella parte posteriore degli stalli rifacendo gli intonaci mancanti e ridonando la tinteggiatura 
a fresco.“ 

26  Bigaglia 1937, S. 13f.: „Non solo i soffitti alti ed aerei danno a questa chiesa una spaziosità maestosa; 
anche la solennità delle pareti serve a donare all’occhio una impressione di vasto e di imponente: quelle 
della navata centrale che ascendono leggere nella loro dolce tinta rosea segnata a finti mattoni, chiuse in 
fondo, verso l’abside, dai robusti pilastri, lungo i quali il rosa si fa più caldo ed il disegno a mattoni più 
marcato; quelle delle navate laterali di un arancio chiaro all’antica per donare uno sfondo più intonato agli 
altari, alle cappelle, ai monumenti, ai quadri.“ 

27  Nach Invernizzi (1931, S. 233) wurden die Fenster bei der Restaurierung im 19. Jahrhundert neu 
eingesetzt: „[…] le finestre furono anch’esse rifatte senza tener conto degli elementi primitivi che certo 
rimanevano in sito.” Somit dürfte die farbliche Fensterrahmung wie auch die Fugenmalerei eine 
Rekonstruktion des 20. Jahrhunderts sein. 

28  Vgl. Clarke/Rylands 1977. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die im 19. und im 20. Jahrhundert durchgeführten Restaurierungen hatten erhebliche 

Eingriffe an den Mittelschiffs- wie auch an den Seitenschiffswänden zur Folge. 

Die Ausmalung (Fugenmalerei, Abschlussfries) ist größtenteils eine Rekonstruktion des 

20. Jahrhunderts. 

II.4. Chor, Apsis und Chorkapellen 

II.4.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Kreuz- und Gurtrippen im Chorgewölbe sind mit einem einfachen roten 

Formziegelmuster bemalt (A.II Abb. 4). Die Kappen sind weiß getüncht und mit einem 

weiß-schwarz-weiß-roten Streifenband gesäumt. Die Gewölberippen und Dienste in der 

Apsis zeigen ebenfalls eine rote Formziegelfassung (A.II Abb. 4). Die Kappen sind weiß 

getüncht und mit einem schwarzen Rand abgesetzt. Die Kreuzrippen in den 

Chorkapellengewölben sind teilweise mit einem roten Formziegelmuster überzogen. Auch 

hier sind die Kappen weiß getüncht und mit einem rötlichen Streifen gerahmt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Hinter den Gemälden der „Virtù“ sowie des „Hl. Christophorus“ von Jacopo Tintoretto 

(1518-1594) finden sich zugemauerte Apsisfenster. Auf Fotografien von 1931 ist zu 

sehen, dass diese Fensterflächen weiß gefasst und mit einem Stangenbandfries gerahmt 

waren.29 Die Gewölbefassung ist vermutlich ebenfalls eine Rekonstruktion des 

20. Jahrhunderts. 

                                                
29  Siehe dazu die beiden unteren von Invernizzi (1931, S. 234) veröffentlichten Abbildungen, die wie folgt 

betitelt sind: „Tracce delle Finestre nelle lunette dell’abside ora nascoste dalle Virtù del Tintoretto/Tracce 
delle antiche finestre trilobate dell’abside e nicchia del Santo Titolare.” Auf den Abbildungen sind die weiß 
getünchten Fenster und das Stangenbandornament zu erkennen, das die Dreipassfenster säumt. 
Das Stangebandornament findet sich auch in den Kirchen S. Maria dei Frari und SS. Giovanni e Paolo. 
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II.5. Cappella Morosini 

II.5.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung 

Die Kreuz-, Gurt- sowie die Schildrippen weisen eine rote Formziegelfassung 

auf (A.II Abb. 33). Die backsteingefassten Gurtrippen umgreifen dabei die Kanten der 

weißen Bogenlaibung, die von einem weiß-rot-weiß-schwarzen Streifenband gerahmt 

wird. Die Gewölberippen in der Apsis sind ebenfalls mit einem roten Formziegelmuster 

überzogen. Ein Fries umläuft die einzelnen weißgrundigen Kappen (A.II Abb. 33). Außen 

begleitet ein grün-weißes und innen ein weiß-grünes Streifenband den Fries. Auf dem 

inneren weiß-grünen Streifenband verläuft zusätzlich eine gelbe Wellenranke und 

schwarze Lilien bekrönen die Wellenspitzen (A.II Abb. 34).  

Der Fries besteht aus zwei längsrechteckigen Feldern, die sich mit Medaillons 

abwechseln. Die Felder sind rot eingefasst und mit floralen Ornamenten gefüllt. 

Auf weißem Grund windet sich eine gelbe, volutenartige Ranke mit Knotensträngen, an 

welchen abwechselnd grüne und rote Blätter sprießen. Die Medaillons sind grün gesäumt 

und zeigen gelbe Fischblasen auf schwarzem Grund. In die Zwickel sind grün eingefasste 

Rauten gesetzt, die mit einem gelben Lochmuster auf schwarzem Grund verziert sind. 

Das Gewölbe wurde vermutlich im Anschluss an die Fertigstellung der Kapelle um 1445 

ausgemalt.30  

                                                
30  Moretti 1985, S. 86: „Fu voluta da Marco Morosini, figlio di Girolamo, della contrada di S. Moisé, il quale 

nel suo testamento del 24 aprile 1441 incaricò i Procuratori di S. Marco de città, suoi, esecutori 
testamentari, di costruire una cappella in questa chiesa con la spese di mille ducati. Questo bellissimo 
ambiente gotico ritmato in due vani, molto raffinato anche negli elementi decorativi, è opera degli architetti 
Giovanni Bon e Bartolomeo, su figlio, che lo costruirono tra il 1442 e il 1445.“ 
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III. S. Maria dei Servi 

III.1. Baugeschichte 

Die Steinlegung der Kirche S. Maria dei Servi erfolgte am 24.03.131831 und ihre 

Einweihung am 07.11.149132. Die Luccheser Kaufleute gründeten 1360 eine Bruderschaft 

unter dem Namen Volto Santo und erhielten 1370 die Erlaubnis, eine Kapelle rechts an 

die Kirche S. Maria dei Servi anzubauen, welche am 29.09.1376 eingeweiht wurde.33 

Ein Brand im Jahr 1769 beschädigte den Konvent, wobei die Kirche weitestgehend 

erhalten blieb.34 Erst unter Napoleon I. wurde die Kirche im Jahr 1806 geschlossen, die 

Kirchenausstattung entfernt und verkauft.35 Sechs Jahre später wurde sie komplett 

demoliert.36 Erhalten haben sich nur das Hauptportal, das Seitenportal sowie einige 

Grundmauerreste und das Oratorium der Lucchesen.37 Das Grundstück wurde 1862 dem 

Istituto Daniele Canal übertragen.38 In den Jahren 1890-1894 wurden die Wandmalereien 

im Oratorium grundlegend restauriert.39 

III.2. Cappella del Volto Santo 

III.2.1. Gewölbe 

Beschreibung  

Das ehemalige Oratorium der Lucchesen lag ursprünglich außen an der südlichen 

Langhauswand der Kirche (A.III Abb. 1). Die rechteckige Kapelle mit ihren beiden 

                                                
31  Vgl. Cappelletti, Giuseppe: Storia della Chiesa di Venezia dalla sua Fondazione sino ai nostri giorni, 

Venedig 1855, Bd. 4, S. 573. 
32  Die Datierung ist in einer Inschriftentafel am Portal überliefert. Vgl. Selvatico, Pietro: Sulla architettura e 

sulla scultura in Venezia dal Medio Evo sino ai nostri giorni, Venedig 1847, Neudruck Bologna 1980 
(= Biblioteca di architettura urbanistica, teoria e storia 7), S. 101; Cicogna, Emmanuele Antonio: Delle 
Inscrizioni Veneziane, Raccolte ed illustrate, Venedig 1824, Bd. 1, S. 35, Nr. 1. 

33  Vgl. Iacobini, Antonio: L’architettura religiosa, in: Pallucchini, Rodolfo (Hg.): Storia di Venezia. Temi l’arte, 
Rom 1994, Bd. 1, S. 185-235; hier: S. 210ff.; Tassini, Giuseppe: Curiosità veneziane, ovvero origini delle 
denominazioni stradali di Venezia, überarbeitet und kommentiert von Livio Moretti mit einem Vorwort von 
Elio Zorzi, 8. neubearb. Aufl. Venedig 1970, S. 159; Vicentini, Antonio M.: S. Maria de’Servi in Venezia, 
Treviglio 1920, Bd. 1, S. 9.  
Das Oratorium der Lucchesen wird unter anderem als Oratorio del Volto Santo, Cappella dei Lucchesi 
oder auch als Cappella del Centurione bezeichnet. Vgl. Pavon, Giuliano/Cauzzi, Graziella (Hgg.): La 
Memoria di un tempio. Li Servi di San Marcilian ed il Canal-Marovich in Venezia, Venedig 1988 
(= Venezia Sacra 21; Collana Saggi e Documenti 37), S. 111. 

34  Vgl. Tassini 1970, S. 111; Bassi, Elena: Tracce di chiese veneziane distrutte. Ricostruzioni dai disegni di 
Antonio Vicentini. Memoria presentata nell’adunanza ordinaria dal 20 ottobre 1995, Venedig 1997 
(= Memorie/Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti. Classe di Scienze Morali, Lettere ed Arti 71), 
S. 164. 

35  Vgl. Bassi 1997, S. 164. 
36  Vgl. Mothes, Oscar: Geschichte der Baukunst und Bildhauerei Venedigs, Leipzig 1860, Bd. 2, S. 340. 
37  Vgl. Bassi 1997, S. 164. 
38  Vgl. Dellwing 1990, S. 130; Tassini 1970, S. 159. 
39  Vgl. Moretti, Lino: Secolo XIV, Kat.-Nr. 21, I Dottori della Chiesa Latina, in: Pitture murali nel Veneto e 

tecnica dell’affresco (Ausst.Kat. Venedig, Fondazione Giorgio Cini, San Giorgio Maggiore, Oktober 1960), 
Venedig 1960 (= Cataloghi di Mostre 12), S. 56- 58; hier: S. 56. 
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ausgemalten Kreuzgratgewölben ist erhalten geblieben. Die Gewölbe- sowie Schildrippen 

erscheinen heute ungefasst, wobei eine ursprüngliche Fassung mit roten Formziegeln 

denkbar wäre. Der Gurtbogen sowie die Gewölbekappen zeigen eine reichere Dekoration 

(A.III Abb. 2).  

In der Gurtbogenlaibung ist eine Bordüre gelegt, die beidseitig mit einem weiß-gelb-

weißen Streifenband gesäumt ist (A.III Abb. 13-15). Weiße Streifen formen ein 

Rautenmuster, das abwechselnd große Rauten mit in Vierpassformen eingebundenen 

Apostelfiguren und kleinere Rauten mit einem geometrisches Muster, bestehend aus 

einem weißen Viereck mit farbigen Einlagen auf grünem Grund, zeigt. 

Die angeschnittenen Rauten sind ebenfalls grün hinterlegt. Die dazu diagonal liegenden, 

länglichen Felder sind mit Rankengebilden auf rotem Grund gefüllt. Die zwölf Apostel in 

den Vierpässen erscheinen halbfigurig vor dunkelblauem Grund, von dem sich ihr 

goldener voller Nimbus absetzt. Sie sind in aktiven oder kontemplativen Bewegungen 

dargestellt. Manche kommunizieren miteinander: Sie schauen nach oben und nach unten, 

verweisen auf die ihnen nachfolgenden Heiligen und sind mit unterschiedlicher Mimik und 

Gestik ausgestattet. Bei einigen Heiligen hat sich noch der Namenszug in Kopfhöhe 

erhalten.  

Im Scheitelpunkt des Gurtbogens ist im Medaillon Gottvater frontalansichtig und mit dem 

Segensgestus wiedergegeben (A.III Abb. 13). Links neben ihm folgt Petrus, der zu ihm 

aufschaut.40 Er trägt ein grünes Gewand und einen roten Mantel. In seiner linken Hand 

hält er einen Schlüssel, die Rechte ist erhoben. Der Heilige rechts von Gottvater ist durch 

die Inschrift nicht eindeutig identifizierbar, dürfte jedoch den Apostel Thomas als älteren 

Mann mit Bart und barhäuptig zeigen.41 In seiner Linken hält er ein Buch, während er mit 

seiner rechten Hand auf Gott verweist. Ihm folgt Jakobus d. Ä. als bärtiger Mann mit 

langem Deckhaar (A.III Abb. 14).42 Er trägt ein rotes Gewand mit grünem Mantel und in 

seiner Linken eine Schriftrolle, während er die Rechte erhoben hält. Sein Kopf ist dabei 

nach rechts gewendet. Weiter folgt Simon, der im Dreiviertelprofil auf den unter ihm 

befindlichen Bartholomäus blickt (A.III Abb. 14).43 Seine linke Hand ist leicht erhoben, die 

Rechte hält eine Schriftrolle. Bartholomäus blickt aus dem Bildfeld, seine rechte erhobene 

Hand umgreift ein Messer und die linke eine Schriftrolle.44 Unter ihm folgen Matthäus und 

Johannes (A.III Abb. 14). Matthäus ist frontalansichtig und hält mit beiden Händen ein 

                                                
40  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Braunfels, Wolfgang: Petrus Apostel, Bischof von Rom, in: LCI Bd. 8, 

1994, Sp.158-174; hier: Sp. 161. 
41  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Thomas Apostel, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 468-475; 

hier: Sp. 470. 
42  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Kimbel, Sabine: Jakobus der Ältere (Major), Zebedäus, Bruder des 

Johannes (Santiago), in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 23-39; hier: Sp. 25. 
43  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Simon (Zelotes), in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 367-371.  
44  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Bartholomäus, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 320-334; 

Sp. 323. 
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leicht geöffnetes Buch.45 Der bartlose Johannes blickt, den Kopf ins Profil gewendet, zu 

ihm empor.46 Seine rechte Hand ist nach oben erhoben, während seine Linke eine 

Schriftrolle an die Brust presst. 

Neben Petrus erscheint im nächsten Feld Philippus im Dreiviertelprofil (A.III Abb. 15).47 

Er trägt ein rotes Gewand und einen blauen Mantel. Mit seiner rechten Hand umschließt 

er eine Papierrolle, während er seine Linke erhebt. Sein Blick ist nach rechts außen 

gerichtet. Ihm folgt ein Heiliger, dessen Name unleserlich ist (A.III Abb. 15). Es dürfte sich 

um den Evangelisten Markus handeln, der anstelle von Judas Thaddäus48 auftritt. Er ist in 

Dreiviertelansicht gegeben und trägt ein grünes Gewand mit einem roten Mantel. Sein 

Blick ist nach oben gerichtet und mit beiden Händen umgreift er ein Buch. 

Der nächstfolgende Heilige ist eindeutig als Hl. Andreas bezeichnet.49 Er ist 

frontalansichtig und trägt über seinem roten Gewand einen blauen Umhang. In der 

rechten Hand hält er eine Schriftrolle, während die Linke mit aufrechtem Zeigefinger und 

Daumen im Redegestus erhoben ist. Im darauf folgenden Feld befindet sich ein Heiliger 

(A.III Abb. 15), vermutlich der Evangelist Lukas, der hier anstelle von Jakobus Minor 

eingesetzt wurde.50 Er trägt ein rotes Gewand und einen grünen Mantel. Mit seiner 

Rechten umfasst er ein geschlossenes Buch, während er mit seiner Linken segnet. 

Sein bärtiges Haupt ist nach unten zum Hl. Paulus geneigt, der in ein rotes Gewand und 

einen gelben Mantel gehüllt ist.51 Seine linke Hand packt ein Schwert. Sein Kopf und sein 

Blick sind nach oben rechts gerichtet.  

Im ersten Gewölbe werden die vier Gewölbekappen von einer breiten Bordüre gesäumt, 

die in der Mitte ein Dreiecksfeld ausspart. Dieses ist wiederum mit einem weiß-rötlichen 

Profilrahmen umschlossen. In den gelbgolden ausgefüllten Dreiecksfeldern sind die vier 

Evangelistensymbole in Medaillons auf dunkelgrün-blauem Grund eingelassen. 

Eine weiß-rote Streifenbordüre umrandet die Medaillons (A.III Abb. 16-24). Die Bordüre 

zeigt ein mit Weiß gehöhtes bräunliches Rankengebilde, das abwechselnd vor 

schwarzem und rotem Grund erscheint. Dazwischen sind weißrandige Mehrpassformen 

eingesetzt, die aus einem Vierpass mit eingesetzter Raute bestehen und halbfigurige 

Heilige vor dunklem Grund zeigen. Die Heiligenfiguren treten wie die Apostelfiguren 

                                                
45  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Matthäus, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 588-601. 
46  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Johannes der Evangelist (der Theologe), in: LCI Bd. 

7, 1994, Sp. 108-130; hier: Sp. 111f. 
47  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Philippus, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 198-205; hier: 

Sp. 199. 
48  Vgl. Apostel, in: LdK Bd. 1, 1996, S. 213-215; hier: S. 213: „Im christl. O werden die Ev. Markus und 

Lukas anstelle von Judas Thaddäus und Jakobus minor, v. a. in der mittelbyz. Kunst als A. dargestellt.“ 
49  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Andreas, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 138-152.  
50  Vgl. Apostel, in: LdK Bd. 1, 1996, S. 213.  
51  Siehe zur Vita und zur Ikonographie: Lechner, Martin: Paulus, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 128-147; hier: 

Sp. 132.  
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jeweils in der Zwölfzahl52 auf und sind in kontemplativer Haltung, in Bewegung oder in 

regem Gespräch miteinander gezeigt.  

In der linken Gewölbewange befindet sich der Markuslöwe (A.III Abb. 16). Er ist als leone 

in moleca mit verkürztem Hinterleib dargestellt, das rechts in einem Wasserband 

verschwindet. Zwischen seinen Tatzen hält er ein geöffnetes Buch mit beschriebenen 

Seiten. Die rot gefiederten Flügel wachsen von seinen Schultern seitlich an seinem Kopf 

empor. Ein goldener, voller Nimbus krönt sein Haupt. Das Maul ist leicht geöffnet und die 

rote Zunge herausgestreckt. Die Mehrpassformen der Bordüre umschließen zwölf 

weibliche Heilige, meist Märtyrerinnen mit Palmenzweigen (A.III Abb. 17).  

In der gegenüberliegenden Kappe breitet der Johannesadler seine braun gefiederten 

Flügel aus (A.III Abb. 18). Er scheint gerade aus einer Wolke herauszufliegen, in der noch 

seine Schwanzspitze verschwindet. Ein goldener, voller Nimbus beleuchtet sein ins Profil 

gewendetes Haupt. Mit seinen Krallen trägt er ebenfalls ein aufgeschlagenes und 

beschriebenes Buch. In den Mehrpassformen der Bordüre befinden sich zwölf männliche 

Heilige, überwiegend Märtyrer mit Palmenzweigen (A.III Abb. 19). 

Der im Dreiviertelprofil ansichtige Lukasstier steigt von links nach rechts aus einem 

Wellenband (A.III Abb. 22). Seine grünen und roten Flügel wachsen seitlich über den 

Vorderhufen empor. Ein goldener Nimbus hinterfängt seinen Kopf. Zwischen seinen 

beiden Vorderhufen trägt er ein gebundenes, geschlossenes Buch. Die Mehrpassformen 

in der Bordüre umschließen zwölf halbfigurige Heilige (A.III Abb. 23), die zehn Bischöfe 

darstellen. Im unteren rechten Zwickel findet sich die Darstellung eines bartlosen jungen 

Heiligen mit Tonsur, der eine Mönchskutte trägt, und einer ihm gegenüber liegenden 

weiblichen Heiligenfigur, die in eine schwarze Nonnentracht gekleidet ist und ihre Hände 

zum Gebet aneinandergelegt hält (A.III Abb. 24).53  

Der Johannesengel ist im Hüftstück und in Dreiviertelansicht gegeben (A.III Abb. 20). 

Er ist in ein grünes Gewand und einen roten Umhang gekleidet. Mit beiden Händen hält er 

ein gebundenes und geschlossenes Buch. Die goldenen Flügel umschließen seinen 

Körper. Sein braun gelocktes Haupt ist von einem goldenen Nimbus umgeben. In den 

Mehrpassformen der Bordüre sind zwölf halbfigurige Heilige eingesetzt (A.III Abb. 21), die 

teilweise Kronen tragen und in ihren Händen jeweils ein Schriftband mit unleserlichen 

Zeichen halten.  

Im zweiten Gewölbe sind ebenfalls die einzelnen Gewölbekappen mit einem Fries 

gesäumt, der wiederum von einer rot-weiß-grünlichen, profilierten Leiste eingefasst wird 

                                                
52  Zur Symbolik der Zahlen Vier (Evangelistensymbole, Kirchenväter) und Zwölf (Apostel, Engel, Propheten, 

Heilige) siehe: Holländer, Hans: Vier, Vierzahl, in: LCI Bd. 4, Sp. 459f.; Red.: Zwölf, in: LCI Bd. 4, 1994, 
Sp. 582f. 

53  Bei diesem Figurenpaar könnte es sich um eine Darstellung des Hl. Franziskus und der Hl. Katharina 
handeln. Nach Cappelletti (1855, Bd. 4, S. 573) feierten die Lucchesen am 26. November 1316 „per la 
prima volta su di un altar portabile (in altare viatico) i sacri misteri il frate Francesco da Siena“. 
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(A.III Abb. 2).54 Die Bordüre zeigt die gleichen floralen Ornamente auf rotem oder 

schwarzem Grund wie im angrenzenden Gewölbefeld. In den weißrandigen 

Mehrpaßformen befinden sich halbfigurige Engel, Cherubinen und Seraphim.55 In der 

Mitte der ausgesparten und goldgelb hinterlegten Dreiecksfelder sind in weiß und rot 

umrandeten Medaillons die vier lateinischen Kirchenväter gesetzt (A.III Abb. 5-12).  

Die Kirchenväter sitzen als Halbfiguren vor dunkelgrünem Grund an einem kleinen 

Schreibpult. Sie sind in kontemplativer Bewegung, lesend, schreibend vor 

aufgeschlagenen Büchern mit Schreibutensilien dargestellt. Ein goldener voller Nimbus 

hinterfängt ihre Köpfe. 

In der Gewölbekappe, die an den Gurtbogen angrenzt, ist Ambrosius als älterer Mann mit 

weißem, mittellangem Bart und im Bischofsornat, einem weißen Gewand sowie einer 

grünen Pluviale mit goldener Halsbordüre dargestellt (A.III Abb. 5).56 Auf dem Haupt trägt 

er eine weiße Mitra mit goldenem Reif. Er sinniert über einem aufgeschlagenen und 

beschriebenen Buch, wobei er in seiner linken Hand ein Anspitzmesser und in seiner 

Rechten eine Schreibfeder an seinen Mund geführt hält. In die weißrandigen 

Mehrpassformen der Bordüre sind halbfigurige rote Seraphim mit goldenen Nimben auf 

schwarzem Grund eingesetzt (A.III Abb. 6).  

Ihm gegenüber zeigt sich Hieronymus frontalansichtig im roten Kardinalsornat.57 Auch er 

blickt sinnierend in die Ferne und hält im Schreiben inne (A.III Abb. 7). In den weißrandigen 

Mehrpassformen der Bordüre befinden sich auf schwarzem Grund halbfigurige, 

verschiedenfarbig gekleidete Engel im Dreiviertelprofil mit goldenen Nimben und Flügeln 

(A.III Abb. 8). Sie sind in agiler Bewegung dargestellt: In der einen Hand halten sie ein 

Banner mit einem Kreuz, das aus der Mehrpassform ragt, und mit der anderen Hand 

gestikulieren sie oder verweisen auf den nachfolgenden Engel. 

In der linken Gewölbewange sitzt Augustinus am Schreibpult (A.III Abb. 9).58 

Wie Ambrosius ist er weißbärtig und trägt eine Mitra mit Goldreif sowie ein weißes 

Untergewand, darüber jedoch ein rotes Pluviale. Er verharrt in kontemplativer Haltung, 

das Gesicht auf die rechte Hand gestützt und im Buch blätternd, das vor ihm 

aufgeschlagen auf dem Schreibpult neben einem weiteren Buch liegt. Die weißrandigen 

Mehrpassformen der Bordüre umschließen kleine, halbfigurige Cherubinen in Grisaille mit 

goldenen Heiligenscheinen auf rotem Grund (A.III Abb. 10). Die weißen Cherubinen sind 

eher einer Restaurierung zu zuschreiben.  

                                                
54  Die Gewölbekappe, die den Hl. Hieronymus im Medaillon trägt, weist, abweichend von den anderen 

Kappen, eine rot-weiß-gelbe Leiste als Rahmung auf. 
55  Moretti (1960, S. 56) wies bereits darauf hin, dass in den Bordüren, die Engelhierarchie dargestellt wird. 
56  Vgl. Sauser, Ekkart: Ambrosius von Mailand, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 115-119. 
57  Vgl. Miehe, Renate: Hieronymus, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 519-529. 
58  Zur Ikonographie siehe: Sauser, Ekkart: Augustinus von Hippo, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 277-290. 
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In der gegenüberliegenden Gewölbewange ist Gregor I. dargestellt (A.III Abb. 11).59 

Er trägt ein weißes Untergewand mit einer roten Toga sowie auf dem Haupt eine 

kegelförmige, weiße Mitra mit drei Kronreifen, die mit Edelsteinen besetzt ist. Er studiert in 

einem Buch, das auf einem Lesepult steht. Vor ihm auf dem Schreibtisch liegen eine 

beschriebene Banderole und Schreibutensilien. Auch hier sind wie im 

gegenüberliegenden Gewölbefeld in den weißrandigen Mehrpassformen der Bordüre 

kleine, halbfigurige Cherubinen in Grisaille mit goldenen Heiligenscheinen auf rotem 

Grund gemalt (A.III Abb. 12), die ihre Flügel um ihre Körper legen und abwechselnd zur 

Seite schauen.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Sansovino beschreibt in seinem Werk „Venetia Nobilissima“ von 1581 das Oratorium der 

Lucchesen von S. Maria dei Servi und nennt die gemalte „Historia del Volto Santo“ von 

Nicoletto Semitecolo aus dem Jahr 1370, jedoch ohne dabei den genauen Ort zu nennen 

oder zu klären, ob es sich um Tafelbilder oder um Wandmalereien handelt.60 Sichtbar sind 

heute nur noch die durch Restaurierungen entstellten Gewölbemalereien sowie die 

farblich gefassten Schlusssteine mit dem Hl. Martin, dem Patron der Stadt Lucca, und 

dem Markuslöwen. Sansovinos Zuschreibung sowie die verloren gegangene Inschrift 

Semitecolos61 löste in der Forschung eine Diskussion hinsichtlich der Künstlerfrage aus.62 

Paoletti sowie Testi sehen keine engen Bezüge zum Werk Semitecolos.63 Die Fresken 

wurden bei Restaurierungsarbeiten in den Jahren 1890-1894 durch Giuseppe Pellarin 

erheblich übermalt, dessen Maßnahmen bereits Paoletti 1893 kritisierte:  

[…] in parecchie parti esse [le pitture] erano molto deperite, ma in alcune altre erano però 
state abbastanza bene protette dagli stessi scialbamente. Disgraziatamente durante i recenti 
restauri e manomissioni fatti a questo edificio…, le decorazioni di quella vôlta (meno le 
figure, ed anche queste non tutte immuni da nuovi ritocchi) furono inconsultamente e nel più 
barbaro modo fatte ridipingere a tempera ed acqua ragia.64 
 

Das Ausmaß des Eingriffes von Pellarin zeigt sich vor allem in den Veränderungen und 

Verfälschungen der Inschriften bei den Aposteln im Gurtbogen und bei den Kirchenvätern 

(A.III Abb. 4). Einige Fotografien, die sich im Archivio Fotografico dei Musei Civici 

                                                
59  Vgl. Thomas, Alois: Gregor I. der Große (der Dialogmacher), in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 432-441. 
60  Vgl. Sansovino, Francesco: Venetia. Città nobilissima e singolare. Descritta in XIII Libri, Venedig 1581, 

fol. 59r: „Et fu dipinta la Historia del Volto Santo, nella fraterna, da Nicoletto Semitecolo l’anno 1370.“ 
61  Die Inschrift ist bei Cicogna (1824, Bd. 1, S. 97, Nr. 211) überliefert: „MCCC°LXX. X. DECEMBRIO. 

NICOLO. SEMITECOLO . FECIT . HOC . OPVS“. Cavalcaselle wies bereits auf die Diskrepanz zwischen 
den zitierten Künstlernamen „Nicoletto“ bei Sansovino und dem „Nicolò“ in der Inschrift bei Cicogna hin. 
Er bezweifelt, dass Sansovino die Inschrift in situ gesehen habe. Vgl. Cavalcaselle, Giovanni 
Battista/Crowe, Joseph A.: Storia della Pittura in Italia, dal secolo II al secolo XVI. I Pittori contemporanei 
ai Fiorentini ed ai senesi del secolo XIV e prima parte del secolo successivo nelle altre provincie d’Italia, 
Florenz 1887, Bd. 4, S. 311. 

62  Es geht bei Sansovino nicht eindeutig hervor, ob sich die „Historia del Volto Santo“ in der Scuola oder im 
Oratorium befand. Vgl. Moretti 1960, S. 57. 

63  Vgl. Testi, Laudedeo: La storia della pittura veneziana, Bergamo 1909, Bd. 1, S. 317. 
64  Vgl. Paoletti, Pietro: L’architettura e la scultura del Rinascimento in Venezia: ricerche storico-artistiche, 

Venedig 1893, Bd. 1, S. 66, Anm. 2. 
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Veneziani befinden, zeigen den Zustand vor und nach der Restaurierung Pellarins im Jahr 

1890 (A.III Abb. 3).65 So ist erkennbar, dass die Wandmalereien in der linken Hälfte der 

Gewölbekappe mit der Darstellung des Hl. Augustinus vor der Restaurierung Pellarins bis 

auf das Mauerwerk verloren gegangen sind. Eine weitere Fotografie dokumentiert den 

Zustand nach der Restaurierung und belegt den Irrtum Pellarins in der Bezeichnung des 

Hl. Gregor als Hl. Hieronymus; des Hl. Hieronymus als Hl. Bonaventura und des 

Hl. Augustinus als Hl. Thomas.66 Heute sind die Schriftzüge, bis auf einen Rest links 

neben dem Kopf des Hl. Augustinus, verloren gegangen. 

                                                
65  Vgl. folgende Fotografie: AFMCV, V6127. 
66  Vgl. die Fotografie AFMCV, V6125 (Chiesa S. Maria dei Servi, Cappella Lucchesi, Affresco volta, 

SS. Padri della Chiesa, Foto Cacco 1948). Vgl. auch: Muraro 1960, S. 56. 
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I. S. Elena 

I.1. Baugeschichte 

Bereits im 13. Jahrhundert gründeten die Augustiner das Kloster S. Elena. Die von den 

Augustinern errichtete Kirche hat sich nicht erhalten.67 1407 übernahmen die Olivetaner 

das Kloster und am 27. November 1418 legten sie den ersten Stein für die neue Kirche.68 

Für das Jahr 1420 ist der Bauabschluss für die Seitenkapelle S. Elena überliefert.69 

Den Kirchenneubau leitete von 1439 bis 1451 Giacomo Celega.70 Am 18. April 1515 

wurde die Kirche geweiht.71 In den Jahren 1805-1807 erfolgten die Aufhebung des 

Klosters und ein Umbau für profane Zwecke.72 In den 1920er Jahren wurden 

grundlegende Restaurierungen durchgeführt, die eine Wiedereröffnung der Kirche für den 

Kirchendienst im Jahr 1928 ermöglichten. 73 

I.2.  Mittelschiff 

I.2.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Saalkirche S. Elena ist in vier Joche unterteilt (B.I Abb. 1). Die weißen Gewölbesegel 

sind in allen Jochen mit breiten Rankenfriesen gesäumt. Diese sind mit einem rot-gelben 

Streifenband gerahmt und mit unterschiedlichen floralen Ornamenten gefüllt. 

Die Gewölbe- sowie Schildrippen sind mit einem Formziegelmuster bemalt. 

Das Gewölbe im ersten Joch zeigt eine Bordüre mit grünem Rankenwerk, das aneinander 

gereihte Ovalformen bildet (B.I Abb. 3). Diese Ovale umschließen jeweils in 

abwechselnder Reihenfolge einen roten oder einen grünen Blumenkopf mit gelbem 

Stempel (B.I Abb. 2). Zwischen den Ranken bildet jeweils eine dreiblättrige gelbe Blume 

mit roter Äderung den Knotenpunkt. Zudem sprießen am Rankenwerk gelbe 

Blumenknospen. Die Blumenranken laufen in den unteren Zwickeln zusammen, wo sie 

sich zu einem pilzförmigen Blumengebilde mit einem gelben Strahlenkranz als Abschluss 

verbinden. Der Gurtbogen zwischen dem ersten und zweiten Joch zeigt im Bogenrücken 

                                                
67  Vgl. Dellwing 1990, S. 123. 
68  Vgl. Scarpa, Angelo: Dedicato per il dì della Solennità di S. Elena Imperatrice, Venedig 1935, S. 31; 

Gallo, Rodolfo: La Chiesa di Sant’Elena, Venedig 1926, S. 75f. 
69  Vgl. Dellwing 1990, S. 123. 
70  Vgl. Dellwing 1990, S. 123; Gallo 1926, S. 79, Dok. 13. 
71  Vgl. Gallo 1926, S. 18. 
72  Vgl. Dellwing 1990, S. 123. 
73  Vgl. Dellwing 1990, S. 123; Lorenzetti 1956, S. 300: „[...] il recente restauro ha ripristinato il severo 

aspetto gotico, ad una sola navata con soffitto a campate rafforzate da «tirante» in legno sostenuti dai 
«barbacani» elegantemente intagliati e ampia abside poligonale con alte finestre gotiche; la decorazione 
pittorica a frutta e fiori lungo le cordonature, largamente ripresa durante i restauri, e gli Angeli adoranti la 
Croce entro riquadri lungo le pareti, sono moderne pitture eseguite su tracce antiche.“ 
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eine Bemalung, die eine Schicht aus hochkant gestellten Läufern darstellt. 

Die Läuferschicht wechselt an den Kanten in eine Formziegelfassung. 

Die Gurtbogenlaibung ist mit einem Rot-Weiß-Wechsel bemalt (B.I Abb. 2). 

Die Bordüre im zweiten Joch ist mit einem ähnlichen Rapportmuster wie im vorherigen 

Joch gefüllt (B.I Abb.12-13), nur dass die zwischen den grünen Rankenovalen gesetzten 

dreiblättrigen Blumen rot-gelb und die gelben Blumenknospen zusätzlich schwarz 

schraffiert sind. Der Gurtbogen zwischen dem zweiten und dritten Joch ist ebenfalls im 

Bogenrücken mit einer hochkant gestellten Läuferschicht gefasst, die an den Kanten in 

ein Formziegelmuster übergeht (B.I Abb. 13). Ein grünes Rankenwerk, das ovale Felder 

bildet und einen Strang mit trichterförmigen, schwarz-roten Blumen mit gelben Staubfäden 

umschließt, schmückt die Bogenlaibung. Eine goldene, dreizackige Krone mit rotem 

Besatz bildet dabei jeweils den Verbindungspunkt, an welchem die Ranken 

zusammenlaufen und entwachsen.  

Das dritte Joch präsentiert im Gewölbe eine Bordüre mit einem mittig verlaufenden rot-

gelben Strang, um den sich grüne Ranken winden (B.I Abb. 19). Am grünen Rankenwerk 

wachsen abwechselnd rot-gelbe Knospen, geöffnete Blüten mit gelben Staubfäden sowie 

weitere Blumenköpfe (B.I Abb. 20). Jeweils eine rot-gelb umrandete Blume füllt die Ecke 

im Scheitelpunkt, während in den unteren Zwickeln das Rankengebilde in eine 

trichterförmige Blume mit gelben Staubfäden übergeht (B.I Abb. 21). Der Gurtbogen 

zwischen dem dritten und vierten Joch ist wie der vorherige bemalt (B.I Abb. 21). 

Auch hier ziert ein grünes Rankenwerk mit Blumen und Kronen die Bogenlaibung. 

I.2.2. Wände 

Beschreibung 

Ein plastisches Gesims unterteilt die Längswände sowie die Stirnwand. Florale Friese, die 

mit rot-gelben Streifenbändern gesäumt sind, umlaufen das Gesims und die Wandfelder. 

An der unteren Wandhälfte sind die seitlichen Friese nur bis zur halben Wandhöhe 

erhalten geblieben; der untere Bereich ist verloren gegangen. Im oberen Wandbereich der 

Stirnwand rahmt ein Rankenfries die Spitzbogenfenster (B.I Abb. 9). Auf weißem Grund 

verläuft das bereits aus dem Gewölbe bekannte Rapportmuster: Eine grüne Ranke formt 

Ellipsen, die grüne und rote Blumen umschließen (B.I Abb. 8). In die grünen Blätter sind 

gelbe Knospen eingestreut, und dreiblättrige, gelbe Blüten bilden die Knotenpunkte. 

Unterhalb des Gesimses verläuft im Fries auf weißem Grund eine bogenförmige Ranke, 

die ebenfalls Ellipsen formt (B.I Abb. 8). Hier wachsen am oberen Strang halbkreisförmige 

rote Blumen mit gelben Staubfäden und kleine gelbe Blumen. Die Ellipsen umschließen 

jeweils einen grünrandigen Blumenkopf. In die Eckpunkte ist jeweils ein grüner 

Blumenkopf mit gelbem Stempel gesetzt. Die ungesäumte Rahmung am Rundfenster 
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zeigt eine grünstämmige Ranke mit rotrandigen Blumenköpfen, aus denen gelbe 

Staubfäden in den weißen Grund sprießen.  

Im ersten Joch nehmen die Friese an den Seitenwänden teilweise das Ornamentmuster 

der Stirnwand auf (B.I Abb. 5-7). An den Schildwänden verläuft im Fries das 

Ellipsenrankenwerk. Im Fries an der Gesimsunterseite windet sich eine bogenförmige 

Ranke. An dieser wachsen grün- und rotrandige Blumenköpfe sowie rote Blumen in 

Seitenansicht, aus deren Stempeln lange gelbe Staubfäden sprießen. Im unteren 

Wandbereich sind zentriert und sich einander gegenüberliegend an der Wand plastische 

Kreuzmedaillons angebracht (B.I Abb. 10-11). Eine gemalte Profilierung fasst das 

Medaillon ein, welches von zwei knienden Engeln mit braun-grün gefiederten Flügeln 

getragen wird. Die Engel sind mit einem braunen kurzen Gewand bekleidet, das um die 

Hüften mit einem weiß-braunen Tuch gegürtet ist. An den Füßen tragen sie halbhohe 

braune Stiefel. Sie knien in einem Landschaftsprospekt, welcher die Vorderseite eines 

gemalten Kastensarkophags bildet. Der Sarkophag besteht aus einer Stufenbasis und 

einem gestuften Abschluss, auf welchem drei goldene Kugeln angeordnet sind.  

Im zweiten Joch verläuft an den Schildwänden ein Rankenfries, der auf das im ersten 

Joch verwendete Rapportmuster Bezug nimmt: Das Ellipsenrankenwerk mit grünen und 

roten Blumen sowie gelben Blüten, die als Knotenpunkte dienen (B.I Abb. 14-15). 

Der untere Wandbereich auf der linken Seite zeigt im Fries ein neues florales Muster. 

Die grüne Ranke bildet längliche ovale Felder, in denen am unteren Strang ein 

grünrandiger Blumenkopf mit gelbem Stempel und am oberen Strang zwei dreiblättrige, 

rote Blumen mit gelben Sporen, die zueinander sprießen, eingesetzt sind (B.I Abb. 17). 

An den Blättern am Strang wachsen zusätzlich kleine gelbe Knospen. Auf der rechten 

Seite findet sich im Fries in der unteren Wandhälfte ein weiteres neues Blumenornament: 

An der Oberseite verläuft ein dünner grüner Strang, an welchem langstielige Blumen mit 

abwechselnd grünen oder roten Köpfen mit gelben Staubfäden kopfüber in die Fläche 

sprießen (B.I Abb. 16). An jeder Blume wachsen zwei Seitenblätter mit gelben Knospen. 

Jeweils zwei plastische Medaillons mit der gemalten Sarkophagrahmung schmücken die 

unteren Wandbereiche (B.I Abb. 14-15; Abb. 18). Die Engelfiguren weichen von der 

vorherigen Darstellung ab, indem der eine Engel ein grünes und der andere ein braunes 

Gewand trägt.  

Im dritten Joch verläuft an den Schildwänden im Fries ein mittlerer gelb-roter Strang, an 

dem abwechselnd grüne Blätter, rote- und grünrandige Blumen mit gelben Stempeln 

sowie rot-gelbe Blumentrichter wachsen (B.I Abb. 22-23). Im unteren Wandbereich 

verläuft im Fries ein Rapportmuster: In den Eckenpunkten sitzt jeweils ein rot-gelb 

umrandeter Blumenkopf mit gelbem Stempel (B.I Abb. 25). Aus diesem entspringt eine 
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dreiblättrige rot-gelbrandige Blume in Seitenansicht. Aus ihrem Stempel wächst ein 

Trichter aus gelb-roten Staubfäden, an den sich ein grünes Rankengeflecht anschließt. 

An diesem Rankengeflecht sprießen grünrandige Blumen mit gelben Stempeln. 

Das Rankengeflecht geht in einen roten, dreiblättrigen Blumenkopf in Seitenansicht über, 

an welchem sich das Rapportmuster bis zum Endpunkt fortsetzt. Das Rankenmuster an 

der rechten Wandseite ist beschädigt (B.I Abb. 24). Wie im ersten Joch ist im unteren 

Wandbereich jeweils ein plastisches Medaillon mit der gemalten Sarkophagrahmung 

angebracht (B.I Abb. 26-27). Die Engelfiguren tragen ein grünes sowie ein braunes 

Gewand. 

I.3.  Chor 

I.3.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Im vierten Joch rahmt ein Fries die Gewölbekappen, der auf das Rapportmuster im ersten 

Joch Bezug nimmt: Grüne Rankenellipsen mit gelben Knospen umschließen grüne 

Blumen mit gelben Stempeln (B.I Abb. 34). An dem gelb-roten Streifenband verläuft 

zusätzlich ein grünes Rankenwerk mit gelben Knospen. Aus diesem Rankenwerk 

sprießen abwechselnd grüne und rote dreiblättrige Blumen mit gelben Staubfäden in den 

weißen Gewölbegrund (B.I Abb. 36).  

Der Gurtbogen zwischen dem vierten Joch und der Apsis ist seitlich mit Formziegeln 

bemalt (B.I Abb. 34). Die Verzierung der Bogenlaibung greift die Ornamente auf, die 

bereits in den beiden vorherigen Gurtbogenlaibungen vorkommen. Auch hier bildet das 

grüne Rankenwerk ovale Felder, die abwechselnd eine zweistufige, trichterförmige Blume 

und einen gelb-rot-randigen Blumenkopf umschließen (B.I Abb. 35). In den 

Zwischenfeldern sprießen rote und grüne Blumen. Im Abstand von zwei ovalen Feldern 

bildet eine goldene dreizackige Krone den Verbindungspunkt. 

I.3.2. Wände 

Beschreibung 

Ein rot-gelb eingefasster Fries mit grünen Rankenellipsen säumt die rechte 

Schildbogenwand (B.I Abb. 30). Die Rankenknotenpunkte bilden rotrandige und gelbe, 

dreiblättrige Blumenköpfe. In die Ellipsen sind rotrandige Blumenköpfe mit gelben 

Stempeln gesetzt. An der unteren Wandfläche verläuft ein rot-gelb eingefasster Fries mit 

einem grünen Rankenwerk, aus welchem abwechselnd grün- und rotrandige, dreiblättrige 

Blumen mit gelben Staubfäden sprießen. An der gegenüberliegenden Wand sind die 

Wandflächen mit ähnlichen Friesen gerahmt (B.I Abb. 31). Wie in den Jochen zuvor 
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schmückt jeweils ein plastisches Kreuzmedaillon mit der gemalten Sarkophagrahmung die 

unteren Wandbereiche (B.I Abb. 32-33).  

I.4.  Apsis 

I.4.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Das Apsisgewölbe ist in zwölf Segmente unterteilt (B.I Abb. 38). Die ersten fünf schmalen 

Segmente zeigen eine rot-weiße Zackenrahmung und sind entweder mit kleinteiligen 

Blumenornamenten oder einem flächig angelegten Rankenwerk gefüllt.  

Das, von links aus gesehen, erste größere Segment zeigt einen Rankenfries, der 

beidseitig mit einem rot-weißen Rollenfries eingefasst ist (B.I Abb. 39-40). Der Fries 

beinhaltet eine grüne Girlande, die abwechselnd aus zwei grünen Blattbüscheln und aus 

zwei goldenen Kugeln besteht, die mit einem roten Band befestigt sind. Die grünen 

Blattbüschel sind durch eine goldene Kugelkette geteilt und mit einem roten Band leicht 

umwickelt. Eine Pyramide aus Blattbüscheln, Kugelketten und Bandverzierungen ziert den 

oberen Zwickel. Als Abschluss dient eine rote Blüte mit gelben Staubfäden. Das Mittelfeld 

füllt eine große grüne Ranke, die sich zu allen drei Seiten hin ausstreckt. In das 

Rankengebilde sind mehrere verschiedene rote und gelbe Blumen eingestreut. 

Im nächstfolgenden Segment umschließt beidseitig ein rot-weißer Zackenfries die breite 

Bordüre (B.I Abb. 41-42). In der Bordüre formt eine grüne Ranke Ellipsen, in denen sich 

eine gelbweiße Blume mit gelben Staubfäden und eine grün umrandete Blume mit rotem 

Stempel abwechseln. Als Knotenpunkt fungiert ein rot-weißer Ring, aus welchem Blumen 

mit gelben Knospen wachsen. Im Mittelfeld schlägt eine große grüne Ranke Voluten, die 

verschiedene rote Blumen und gelbe Knospen umarmen.  

Der Fries im dritten Segment wird außen von einem Eierstab und innen von einem 

Perlstab in Grisaille begleitet (B.I Abb. 43-44). Ein Rankenstrang ziert den Fries. 

Am Strang gedeihen grüne Blätter, gelbe Knospen und rote, kugelförmige Blumen. 

Abwechselnd sind grüne oder rote, dreiblättrige Blumentrichter eingebunden, aus deren 

Stempel gelbe Staubfäden sprießen. Im Mittelfeld verläuft am Rand eine Ranke, an der 

abwechselnd rote und gelbe Blumen in die weiße Feldmitte blühen. 

Eine Bordüre aus aufgefädelten Plättchen in Grisaille säumt beidseitig den Fries im 

vierten Segment (B.I Abb. 45-46). Im Fries erstreckt sich eine volutenförmige Ranke mit 

gelben Knospen, die abwechselnd grüne Blumenköpfe mit gelben Stempeln und 

rotrandige Blumen mit gelben Stempeln in Untersicht einbindet. In der Feldmitte wächst 

am Rand eine grüne Ranke, aus der dreiblättrige rote und grüne Blumentrichter sowie 
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rote kugelförmige Blumen aufspringen. Aus ihren Stempeln treiben gelbe Staubfäden zur 

Mitte hin, wo ein rotes, auf einen Stern stehendes Kreuz eingesetzt ist. 

Im fünften Segment ist der Fries beidseitig von einer schwarz-weißen Zackenbordüre 

eingefasst (B.I Abb. 47-48). Der Fries zeigt ein Geflecht, das jeweils aus zwei 

Blattbüscheln besteht, die mit einem roten Band umwickelt sind. Dazwischen ist eine 

grüne Blume mit einem rot-gelben Stempel gesetzt. Die Büschel sind seitlich mit einer 

goldenen Kugelkette abgebunden. Im oberen Zwickel wächst ein grüner Blumentrichter 

mit gelben Sporen.  

Ein rot-gelbes Streifenband begleitet den Fries im sechsten Segment (B.I Abb. 49-50). Im 

Fries erstreckt sich eine bogenförmige Ranke, an der abwechselnd rote dreiblättrige 

Blumen mit gelben Stempeln, gelbe Blüten und Knospen keimen. Eine große grüne 

Ranke mit gelben und roten Blumen sowie gelb-rot geschwungenen Blättern füllt das 

Mittelfeld. 

Der Fries im siebten Segment ist mit einem gelben Streifenband und einer Bordüre im 

Rot-Weiß-Wechsel gesäumt (B.I Abb. 51-52). Ein Rankenstrang mit grünen Blättern, roten 

kugelförmigen Blumen und gelben Knospen ziert den Fries. In Abständen sind 

trichterförmige Blumen eingebunden. Im oberen Zwickel wächst ein roter Blumentrichter 

mit gelben Staubfäden. Ein großes grünes Rankengebilde mit roten Blumen und gelben 

Knospen entfaltet sich in der Feldmitte. 

I.4.2. Wände 

Beschreibung 

Die Fenstergewände sind teilweise mit roten Formziegeln bemalt. In der Fensterlaibung 

wie auch zwischen den einzelnen Fenstern ist ein weißgrundiger Fries mit floralen 

Ornamenten gelegt. Hier verläuft am Rand entlang eine grüne Ranke, in die gelbe und 

rote, fächerartige Blumen eingebunden sind (B.I Abb. 54). Die Stirnwände zeigen 

ebenfalls eine Rahmung mit einem Rankenfries (B.I Abb. 37). Des Weiteren findet sich in 

der unteren Wandhälfte jeweils ein plastisches Kreuzmedaillon, das mit der gemalten 

Sarkophagrahmung geschmückt ist. Der Sarkophag wird an den Seiten von den floralen 

Friesen beschnitten (B.I Abb. 37).74 Im Fries verläuft ein volutenförmiges Rankengebilde, 

welches grünrandige Blumen umschließt. In das Rankenwerk sind rote Blumen und gelbe 

Knospen eingestreut. 

                                                
74  Die seitlichen Friese, die zur Überschneidung mit den Sarkophagen führen, wurden bei der Restaurierung 

am Anfang des 20. Jahrhunderts rekonstruiert. Auf der Fotografie V137 (Chiesa S. Elena, Interno, Abside 
lato Cappellone Giustiniani prima restauri 1928, Foto Fiorentini) aus dem Archivio Fotografico dei Musei 
Civici Veneziani sind an der rechten Wand die Engelfiguren am Sarkophag sowie der Ansatz des linken 
Seitenfrieses, der etwas schmaler angelegt ist, erkennbar.  
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Ausmalung des Kircheninnenraums konnte erst nach dem Bauabschluss im Jahr 

1452 erfolgen. Für den 24. November 1462 sind Zahlungen für die Ausmalung der Apsis 

an einen Giovanni da Vicenza überliefert. In dem Dokument wird zudem ein 

Pietro de’Pavari erwähnt, der die Wandmalereien im Schiff zuvor ausführte.75 

Eine zeitnahe Datierung der Ausmalung des Schiffs in der Zeit um 1460 ist daher 

wahrscheinlich.  

Stilistische Unterschiede in der Ausführung und Ornamentwahl sind weniger 

verschiedenen Künstlern zuzuschreiben, sondern vielmehr das Ergebnis der im 

20. Jahrhundert ausgeführten Restaurierungen. Die Wandmalereien sind somit 

größtenteils eine Rekonstruktion des 20. Jahrhunderts. In den 1920er Jahren wurden 

grundlegende Maßnahmen, wie Ausbesserungen am Mauerwerk und an der Apsis 

vorgenommen, die auch den Verputz und die Wandmalereien betrafen.76 Auf mehreren 

Fotografien aus dem Jahr 1928 (B.I Abb. 56), die den Zustand vor und während der 

Restaurierung dokumentieren, ist der katastrophale Zustand des Kircheninnenraums 

dokumentiert.77 Der weiße Verputz an den Wänden war größtenteils abgeblättert, so dass 

das Mauerwerk sichtbar war. Der Verputz sowie die Bemalung im unteren Wandbereich 

waren komplett verloren gegangen. Von der ursprünglichen, gemalten Dekoration, die 

bereits Gallo 1926 vor der Restaurierung beschreibt, ist auf den Fotografien nur Reste der 

Umrandungen an den Apsisfenstern und an den Wänden, Spuren von floralen 

Ornamenten im Apsisgewölbe und Reste der Sarkophagrahmungen mit den Engelfiguren 

erkennbar (B.I Abb. 53-54).78 Lorenzetti hingegen bemerkte bereits in seinem Führer aus 

                                                
75  Vgl. Gallo 1926, S. 18; S. 81, Dok. 17. 
76  Siehe dazu den Arbeitsbericht von Scolari vom 12.8.1928: ASCV, 1926-30 IX 4/7, Fasc. 72889: 

Nr. 47259/776, 12.8.1928, von: Scolari, Restauro della Chiesa di Santa Elena: „I lavori che precisamente 
si intendono di eseguire in questa prima fase sono i ripristini della grande abside, della navata (esclusa la 
prima campata) comprendendo il risarcimento di tutte le murature, siano interne che esterne, degli 
intonaci e parti decorative di essi […]; nella ripassatura del coperto.“ 

77  Die Fotografien befinden sich im Archivio Fotografico dei Musei Civici Veneziani. Auf den Fotografien 
V134 (Chiesa S. Elena, Interno, Abside prima restauri 1928, Foto Fiorentini) und V135 (Chiesa S. Elena, 
Interno, Abside e navata centrale prima restauri 1928, Foto Fiorentini) sind auf der rechten Wandseite 
Reste der Engelfiguren sichtbar, die das plastische Weihekreuz halten. Das Apsisgewölbe sowie die 
obere Wandhälfte zeigen noch eine weiße Tünche. Auch auf den Fotografien V137 und V138 (Chiesa 
S. Elena, Interno, Abside lato sinistro sagrestia restauri 1928, Foto Fiorentini) ist der Zustand des 
Kircheninnern vor der Restaurierung zu sehen. Im dritten Joch auf der rechten und linken Wandseite sind 
Spuren der Engelfiguren und teilweise Reste der floralen Friese sichtbar, die die Wandfelder säumen. 
Auf der Fotografie V136 (Chiesa S. Elena, Interno abside con impalcature durante restauri 1928, 
Foto Fiorentini) ist die weiße Tünche abgenommen, die Malereien im Apsisgewölbe und am Gurtbogen 
sind freigelegt und die Apsisfenster geöffnet. Auch auf dem Foto V158 (Chiesa S. Elena, Interno, Affreschi 
della volta dell’abside durante restauri 1928, Foto Fiorentini) sind die freigelegten Wandmalereien im 
Apsisgewölbe und an den Fensterausschnitten erkennbar. Auf der Fotografie V155 (Chiesa S. Elena, 
Interno, Particolare di affresco atterno finestra durante restauri 1928, Foto Fiorentini) ist im Detail ein Fries 
mit lotusblütenähnlichen Ornamenten zu sehen, der heute nicht mehr existiert.  

78  Vgl. Gallo 1926, S. 22: „[…] è ancora possibile di scorgere i resti della pittura ad affresco che decorava il 
tempio. Sono specialmente in corrispondenza dei costoloni delle volte, foglie e frutta fra le quali si 
distinguono delle melagrane e, in una fascia che corre all’altezza dei capitelli, degli angioli che reggono 
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demselben Jahr, dass die Ranken- und Blumenfriese sowie die Sarkophage mit den 

Engelgestalten zum größten Teil eine Rekonstruktion nach „traccie antiche“ seien.79 

Auch heute noch ist der Zustand der Wandmalereien beklagenswert, der von Feuchtigkeit 

über Schimmel bis zu Verlust der Wandmalereien reicht. 

I.5.  Cappella Giustiniani 

I.5.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung 

Die Gewölbekappen sind weiß getüncht und mit einem Rankenfries in Grisaille gesäumt. 

Stilisiertes grünes Blattwerk ziert die Gurtrippen. Ein Ornament, das aus einem Blattwerk 

und zwei eingesetzten Kugeln besteht, schmückt den Gurtbogen. Grünes Blattwerk belebt 

das Apsisgewölbe, wobei die Kappen mit einer Bordüre aus Rankenwerk in Grisaille 

gesäumt sind. Die Fenster sind mit einem grün-weiß-roten Streifenband gerahmt. 

Die Wandmalereien im Gewölbe und in der Apsis sind Neuausmalungen des 

20. Jahrhunderts. 

                                                                                                                                              
croci […].“ Des Weiteren zitiert Gallo (ebd., Anm. 5) Cicogna, der freskierte Familienwappen an den 
Wänden nennt; diese sind verloren gegangen.   

79  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 300f. 
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II. SS. Giovanni e Paolo 

II.1.  Baugeschichte 

Der Baubeginn der heutigen Kirche SS. Giovanni e Paolo ist um 1333 anzusetzen.80 

Um 1420 war der Bau vermutlich abgeschlossen. Für das Jahr 1430 ist die Einweihung 

überliefert.81 Anfang des 20. Jahrhunderts wurden grundlegende Restaurierungsarbeiten 

durchgeführt.82 

II.2.  Mittelschiff 

II.2.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung 

Das Mittelschiff ist in fünf Joche mit Kreuzrippengewölben unterteilt, die alle gleich gefasst 

sind: Die profilierten Kreuz- sowie die Schildrippen sind mit einem roten Formziegelmuster 

bemalt, während die Gewölbekappen weiß-gelblich getüncht sind (B.II Abb. 2-3). 

Spuren der ursprünglichen Gewölbefassung finden sich im fünften Joch im rechten 

Zwickel der nördlichen Wange (B.II Abb. 4). Dort hat sich der Ansatz eines weiß-rot-

weißen Streifenbands erhalten, der die weiße Kappe säumte und somit auf die 

Gewölbefassung der Querhausarme Bezug nahm. Die Gurtbögen zeigen vom ersten Joch 

bis zur Vierung abwechselnd eine Fugenmalerei und eine Steinsichtigkeit (B.II Abb. 3). 

Die Fassung der Gewölbe erfolgte vermutlich im Anschluss an die Einwölbung des 

Mittelschiffs im Zeitraum 1417-1420.83  

                                                
80  Nach Dellwing (1990, S. 95) wurde der Bau der westlichen Fassade gleichzeitig mit den östlichen 

Chorkapellen begonnen und dann von Osten nach Westen fortgesetzt. Vgl. auch: Thode, Henry: Studien 
zur italienischen Kunstgeschichte im XIV. Jahrhundert. Über die Entstehungszeit einiger venezianischer 
Kirchen, in: Repertorium für Kunstwissenschaft 18 (1895), S. 81-90; hier, S. 87. 

81  Hinsichtlich der Fertigstellung der Kirche gehen die Meinungen auseinander. Dellwing (1990, S. 96) 
datiert den Bauabschluss in das Jahr 1420, während Thode (1895, S. 86) das Jahr 1430 der Einweihung 
für wahrscheinlicher hält. 

82  Vgl. Dellwing 1990, S. 95f.; Paoletti 1893, Bd. 1, S. 48. Seit 1959 sind verschiedene Restaurierungen 
verzeichnet. Siehe dazu: Pertot, Gianfranco: Venezia ‘restaurata’. Centosettanta anni di interventi di 
restauro sugli edifici veneziani, Mailand 1988, S. 141; S. 145; Elenco restauri promossi dai Comitati Privati 
Internazionali per la Salvaguardia di Venezia, in: XXIII° Premio Pietro Torta per il Restauro di Venezia, 
Ateneo Veneto, Venezia 25 novembre 1996, Venedig 1996. 

83  Nach Dellwing (1990, S. 95f.) soll sich am Gewölbebogen des letzten Mittelschiffsjoches auf der Nordseite 
eine Inschrift mit der Jahrszahl 1417 befinden. Dabei bezieht er (ebd., S. 96, Anm. 366) sich auf eine von 
Rocco Curti im 18. Jahrhundert verfasste Chronik. 
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II.2.2. Wände 

Beschreibung 

Die Mittelschiffswände sind durchgängig mit einem Backsteinläuferverband überzogen 

(B.II Abb. 5). Ein weiß-schwarz-weißes Streifenband rahmt die Arkadenzwickelzonen, das 

auch die Zwillingsfenster über dem Scheitelpunkt der Arkaden mit einbezieht (B.II Abb. 6). 

Die Fenstergewände zeigen eine Formziegelfassung. Ein Blumenfries mit einer äußeren 

weiß-schwarzen und einer inneren weiß-rot-weißen Säumung betont den 

Schildwandbogen (B.II Abb. 4). Im Fries verläuft eine wellenförmige, grüne Ranke, aus 

der abwechselnd rote dreiblättrige Blumen mit gelben Stempeln und Sporen sowie gelbe 

dreiblättrige Blumen mit roten Stempeln und Sporen wachsen. Die einzelnen Blumen 

werden von einem senkrecht gerollten Blatt separiert. Zwischen den grünen 

Rankenblättern sind zusätzlich kleine rote und gelbe Blüten eingestreut. 

Im Obergaden säumt ein weiß-rot-weißes Streifenband den Bogen des Zwillingsfensters, 

während die Fenstereinfassung das Backsteinmuster der Wand aufnimmt (B.II Abb. 6). 

Unterhalb des Gesimses verläuft eine Bordüre, umschlossen mit einem oberen rot-weiß-

schwarzen und einem unteren schwarz-weißen Streifenband, das in die Säumung der 

Arkadenzwickel übergeht. Die Bordüre zeigt auf schwarzem Grund ein Stangenband: 

Ein weißer Stab ist mit einem weißen Band umwickelt, das mit einem roten Mittelstreifen 

und zwei seitlichen Streifen verziert ist. Dieses Ornament tritt mehrmals an verschiedenen 

Orten in der Kirche auf. Die kantonierten Pilaster sind ebenfalls mit einem Läuferverband 

überzogen (B.II Abb. 7). Das einfache Formziegelmuster der seitlichen Dreiviertelsäulen 

nimmt die Backsteinfassung der Gewölberippen auf.  

Die Arkaden werden von einer breiten Bordüre begleitet, die abwechselnd einen 

Würfelfries und einen Quadratfries zeigt (B.II Abb. 9). Auf der linken, nördlichen 

Mittelschiffsseite beginnt und endet die Bordüre mit dem Quadratfries, während sie auf 

der rechten, südlichen Seite spiegelverkehrt mit dem Würfelfries beginnt und endet. 

Der Würfelfries besteht aus gelben und schwarzen Rechtecken, die versetzt angeordnet 

sind. Der Quadratfries zeigt zweireihig kleine gelbe Quadrate mit einem mittig postierten 

schwarzen Kreuz. In der Nahsicht trennen weiße Streifen die einzelnen Quadrate 

voneinander. In der Fernsicht entsteht jedoch optisch ein Muster aus zwei gelben Streifen 

mit schwarz abgesetzten Rechtecken und Kreuzen, die von einem weißen Mittelstreifen 

separiert sind. 

Ein Backsteinläuferverband überzieht auch die Stirnwand, die von einem Fries eingerahmt 

wird (B.II Abb. 10). Der Fries, beidseitig von einem weiß-rot-weiß-schwarzen Streifenband 

gesäumt, greift das Ranken- und Blumenmuster der Schildwandbogenfriese auf. 

Ein Stangenbandornament rahmt das Okulus und ist zusätzlich mit einem weiß-rot-weiß-
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schwarzen Streifenband von der Läuferverbandfassung der Wand abgesetzt. 

Die kantonierten Pilaster sind ebenfalls mit einem Läuferverband bemalt (B.II Abb. 11), 

der über die Formziegelfassung der Dreiviertelsäulen in den Läuferverband der Wand 

übergeht. Ein plastisches Kreuzmedaillon, das durch ein weiß-schwarz-rotes Streifenband 

hervorgehoben ist, ziert den Schaft. Unterhalb des Gesimses verläuft ein Fries mit dem 

Stangenbandornament.   

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Der Neubau von SS. Giovanni e Paolo wurde um 1333 mit der gleichzeitigen Errichtung 

der östlichen Chorkapellen und der westlichen Fassade begonnen, die im Jahr 1410 

nahezu fertig gestellt war.84 Die Einwölbung des Mittelschiffs erfolgte um 1417.85 Der Bau 

war vermutlich drei Jahre später vollendet. Es ist daher anzunehmen, dass die 

Mittelschiffswände in der Zeit um 1420 gefasst wurden. Im 18. Jahrhundert erhielt das 

komplette Kircheninnere einen weißen Verputz, der erst infolge der 

Restaurierungsarbeiten am Anfang des 20. Jahrhunderts entfernt wurde. Unter dem 

Verputz wurden größere Flächen der ursprünglichen Wandgestaltung freigelegt, die als 

Vorlage für die Rekonstruktion der Wandfassung dienten.86 Auch wurden die im 

19. Jahrhundert vorgenommenen Modernisierungen, wie die eingesetzten 

Thermenfenster im Obergaden, wieder entfernt und in den vermeintlichen 

‚Originalzustand’ mit Rundbogenfenstern zurückversetzt.87 Die gemalte Dekoration im 

Kircheninneren gibt mit ihrem heutigen Aussehen größtenteils eine im 20. Jahrhundert 

erfolgte Rekonstruktion des ‚ursprünglichen’ Zustands wieder. 

II.3.  Seitenschiffe 

II.3.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Seitenschiffsgewölbe sind wie die Mittelschiffsgewölbe gestaltet. Die mit roten 

Formziegeln bemalten Kreuz- und Schildrippen setzen sich von den weiß-gelblich 

                                                
84  Vgl. Dellwing, Herbert: Studien zur Baukunst der Bettelorden im Veneto. Die Gotik der monumentalen 

Gewölbebasiliken, München/Berlin 1970 (= Kunstwissenschaftliche Studien 18), S. 100; S. 102. 
85  Vgl. ebd., S. 103. 
86  Vgl. Ongaro, Max: Cronaca dei restauri dei progetti e dell’azione tutta dell’Ufficio Regionale ora 

Soprintendenza dei Monumenti di Venezia, (in seguito alla Relazione Va dell’Ufficio Regionale), Venedig 
1912, S. 84. 

87  Vgl. Mothes, Oskar: Geschichte der Baukunst und Bildhauerei Venedigs, Leipzig 1859, Bd. 1, S. 173; 
ders. 1860, Bd. 2, S. 340: „1814 SS. Giovanni e Paolo: ungeschickte Restaurationen.“; Fogolari, Gino: 
Chiese Veneziane. I Frari e i SS. Giovanni e Paolo, con 105 illustrazioni e 2 piante, Mailand 1931 
(= Il fiore dei musei e monumenti d’Italia 14), S. 53: „È architettura imponente e bella per quanto i restauri 
del 1869 le abbian tolta la morbidità del colore.“; Tassini 1970, S. 299: „Nel 1858 fu incominciato a 
restaurare a spese del governo austriaco.“ An der Außenfassade sind noch die Umrisse der ehemaligen 
Thermenfenster im Mauerwerk sichtbar. 
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verputzten Gewölbekappen ab (B.II Abb. 13). Der Gurtbogenrücken ist beidseitig mit 

einem Läuferverband gefüllt, der auch die Kanten der Bogenlaibung einbezieht. 

Ein Medaillonfries schmückt die Bogenlaibung, der von einem weiß-rot-weiß-roten 

Streifenband gesäumt ist (B.II Abb. 14-15). Der Fries zeigt auf weißem Grund ein 

Rapportmuster mit der Abfolge eines roten Kreises mit schwarzem Lochmuster und einem 

Rankenwerk, in das mittig eine blaue Blume mit gelbem Stempel eingebunden ist. 

II.3.2. Wände 

Beschreibung 

Eine Läuferverbandfassung schmückt die Seitenschiffswände, die oben mit einem 

Blumenornamentfries schließen (B.II Abb. 15). Der Fries ist innen mit einem weiß-

schwarzen und außen mit einem weiß-rot-weiß-schwarzen Streifenband gesäumt. 

Die Füllung des weißgrundigen Frieses ähnelt dem Rapportmuster in der 

Gurtbogenlaibung. Die Abfolge setzt sich hier jedoch aus einem schwarzen, 

rosettenähnlichen Kreisornament und zwei roten Blumenköpfen zwischen einer grünen,  

S-förmigen Ranke zusammen (B.II Abb. 14). Die Backsteinfassung der westlichen 

Stirnwand endet in einem die Bogenform begleitenden, breiten weiß-schwarz-weiß-rot-

weiß abgestuften Streifenband (B.II Abb. 17). In den Seitenschiffen sind sämtliche Okuli 

von einem Stangenband gerahmt (B.II Abb. 16-17), das wiederum mit einem weiß-roten 

Band abgesetzt ist. Die Rahmung der Spitzbogenfenster im rechten Seitenschiff geht in 

den Läuferverband der Wand über. Die Fensterbögen sind mit einem weiß-rot-weißen 

oder mit einem weiß-schwarz-weißen Streifenband hervorgehoben. 

Ein Läuferverband überzieht auch die halben Wandvorlagen. Im dritten sowie im fünften 

Joch des rechten Seitenschiffes sowie im dritten und vierten Joch des linken 

Seitenschiffes ist jeweils ein plastisches Kreuzmedaillon mit einem weiß-schwarz-rot 

gemalten Rand am Schaft der Wandvorlage platziert. Die beiden letzten Pilaster vor dem 

Querhaus zeigen Spuren einer Backsteinfassung, die direkt auf das Mauerwerk 

aufgetragen ist (B.II Abb. 33).    

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Der Bau der Seitenschiffswände war bereits 1395 weit fortgeschritten.88 Wahrscheinlich 

ist, dass die Ausmalung der Seitenschiffe zeitnah mit der Ausmalung des Mittelschiffes 

um 1420 erfolgte. Die Spitzbogenfenster sowie die Okuli und somit auch ihre gemalten 

Rahmungen sind größtenteils eine Rekonstruktion der Anfang des 20. Jahrhunderts 

                                                
88  Vgl. Dellwing 1970, S. 102. 
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durchgeführten Restaurierung.89 Oberhalb der Cappella del Nome di Dio befindet sich 

über dem Architrav ein halb verdecktes Okulus mit einer gemalten Bordüre, die sich aus 

einem schwarz-weiß-roten Streifenband, einem Stangenband sowie einem rot-weißen 

Außenrand zusammensetzt (B.II Abb. 16). Es ist zu vermuten, dass diese Fassung als 

Vorlage für die Rekonstruktion an den anderen Fenstern diente. Auch die gemalten 

Friese, die die Bögen der Seitenschiffswände säumen und die Gurtbogenlaibungen 

zieren, wurden anhand aufgefundener Fragmente der ursprünglichen Fassung 

rekonstruiert.90 Ausbesserungen an den Gewölben im rechten Seitenschiff sind bereits für 

das Jahr 1853 überliefert, so dass eine spätere Neufassung nicht ausgeschlossen werden 

kann.91 

II.3.3. Grabmäler 

Beschreibung 

Im dritten Joch sind am Grabmonument Tommaso Mocenigo (†1423), das Pietro di Nicolò 

Lamberti und Giovanni di Martino da Fiesole zugeschrieben wird, noch Spuren einer 

gemalten Rahmung zu erkennen.92 

II.4.  Vierungskuppel 

Beschreibung 

Die Vierungskuppel ist weiß-gelblich getüncht (B.II Abb. 22). Zwei Rankenfriese 

umranden beidseitig das Tambourgesims (B.II Abb. 21). Im unteren Fries, der mit roten 

Streifen gesäumt ist, rankt ein goldfarbiges, rebstockähnliches Geäst mit grünen und 

roten Blättern. Im oberen Fries hingegen verläuft ein grünes Rankengebilde auf einem 

gelb-schwarzen Streifenband. Die eingebundenen roten runden Blumenköpfe mit 

schwarzen Sporen sprießen in den gelblichen Grund. 

                                                
89  Vgl. Fresa, Franca-Marina: La Basilica dei Santi Giovanni e Paolo: Ripristini, Restauri, Manutenzione, 

Conoscenza, in: Bollettino della Soprintendenza per i Beni Ambientali Architettonici di Venezia 2 (1995), 
S. 44-48; S. 44: „I due occhi delle navate laterali presenti in facciata furono realizzati alla metà 
dell’Ottocento in sostituzione di due finestrone a lunetta, ampiamente documentati nelle incisioni 
settecentesche. Nel corso dei lavori di ripristino che eliminarono ogni contraddizione stilistica e storica, 
vennero realizzati tra l’altro la struttura in ferro e la vetrata che chiudono il rosone centrale, la cornice di 
coronamento in pietra delle due parti laterali della facciata, le due guglie laterali.“ 

90  Vgl. folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 3110 [3131 durchgestrichen] (Aprile 1913, Venezia, Chiesa 
dei SS. Giovanni e Paolo, Dettaglio della patera decorativa nei muri della navata laterale) zeigt ein 
Fragment der Rahmung, das auf Leinwand übertragen wurde; SoprBAPV-AF, Nr. 3108 [3129 
durchgestrichen] (Aprile 1913, Venezia, Chiesa SS. Giovanni e Paolo, Assieme della fascia decorativa sul 
muro della navata laterale, sotto la volta a crociera) zeigt den Zustand nach der Restaurierung. 

91   Die beschädigten Bereiche sind auf einem Grundriss markiert. Siehe: ASV, Culto e Clero Veneto, b. 147: 
Nr. 1154/3, 7.12.1853, an: I.R. Ufficio Provinciale delle Pubbliche Costruzioni, Venezia, Pezza IIIa, Perizia 
della spesa occorrente per la esecuzione del lavoro di provvisorio riattamento coperto a coppi nella chiesa 
SS. Giovanni e Paolo. 

92  Vgl. Manno, Antonio: L’interno, in: Manno, Antonio/Sponza, Sandro: Basilica dei Santi Giovanni e Paolo. 
Arte e devozione, Venedig 1995 (= Venezia dal museo alla città 11), S. 24-37; hier: S. 35.  
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Ein grün-gelb-rotes Streifenband umläuft die Fensterausschnitte (B.II Abb. 19). 

Breite Bordüren, die beidseitig mit einem gelb-rot-grünen Streifenband eingefasst und mit 

unterschiedlichen floralen Ornamenten gefüllt sind, schmücken die Fensterlaibungen. 

Die Bordüren zeigen golden geastete Ranken mit grün-rotem Blattwerk und rot-schwarzen 

Sporen auf weiß-gelblichen Grund (B.II Abb. 20). Das Okulus im Gewölbe ist im Innenfeld 

mit einem schwarz-weißen Streifen abgesetzt (B.II Abb. 23). Dichtes Blattwerk mit roten 

und gelben Blumen umranken den Ausschnitt und sprießen in den hellgelben Grund. 

In der Laibung befindet sich auf braunem Grund eine eingeritzte Inschrift (B.II Abb. 24):  

Restaurata la chiesa dalla regia Soprintendenza dei Monumenti dopo la grande guerra 

1921. Diret. Com. M. Ongaro. Arch. F. Forlati. 

Die Gurtbögen sind ungefasst und mit einem schwarzen Streifen umrandet (B.II Abb. 19). 

Die Pendentifs sind hellgelb gehalten und mit einem ähnlichen Rankenfries gerahmt, der 

am unteren Gesims verläuft. In den ausgesparten Dreiecksfeldern ist jeweils ein Medaillon 

mit einem Evangelistensymbol platziert. Ein Stangenband mit rotem Außenstreifen säumt 

die Medaillons. 

Im nordwestlichen Pendentif befindet sich der Matthäusengel als Halbfigur im 

Dreiviertelprofil vor dem hellgelblichen Grund (B.II Abb. 25). Mit beiden Händen hält er vor 

der Brust ein grünes Buch aufgeschlagen und seinen Kopf leicht nach links geneigt, um 

darin zu lesen. Er trägt ein rotes Untergewand mit weißer Halsbordüre und einen grünen 

Umhang. Senkrechte Zugfalten an den Armen und an der Vorderseite betonen den 

Körper. Hinter den Schultern und in Kopfhöhe erstrecken sich seitlich zwei goldfarbene 

Flügel. Ein gelbgoldener Nimbus krönt das Haupt mit halblangen, braunen Haaren. 

Die Gesichtszüge sind markant hervorgehoben. 

Auf der südwestlichen Seite liegt der Lukasstier mit angewinkeltem Vorder- und Hinterlauf 

auf einem grünlichen Untergrund (B.II Abb. 26). Mit seinem rechten Huf hält er dem 

Betrachter ein geöffnetes Buch mit der Inschrift „[…]T.ET[…]LVC[V]ERIL“ entgegen. 

Der Schweif windet sich aus der rechten Bildecke um den Hinterlauf. Sein nimbiertes 

Haupt ist in einer leichten Drehung nach rechts geneigt, gerahmt von den seitlich 

ausgebreiteten grün-roten Flügeln. 

Der Markuslöwe (B.II Abb. 28), auf einem braunen Felsplateau vor ockerfarbigem 

Hintergrund sitzend, ist im Profil ansichtig, während das Haupt im Dreiviertelprofil nach 

links gedreht ist. In der rechten unteren Seite sind blau-weiße Wellenlinien erkennbar. 

Mit seiner linken Tatze hält er dem Betrachter ein geöffnetes Buch entgegen mit der 

Inschrift „PAX TIBI MARCE./ EVANGE LI[STA] MEVS“.93 Sein rechter Hinterlauf liegt 

                                                
93  Nach der Legende erschien dem Evangelisten Markus, der auf dem Weg von Aquileia nach Rom in der 

Lagune von Venedig rastete, im Traum ein Engel mit den Worten „Pax tibi Marce Evangeliste meus, hic 
requiescet corpus tuum“. Die Prophezeihung ist ein wichtiger Bestandteil des Markuskults in Venedig, der 
sich unter anderem auf die Translation der Gebeine aus Alexandrien nach Venedig und ihrer 
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angewinkelt auf dem Boden, während das rechte Vorderbein aufgestellt ist. Der Schweif 

legt sich von der rechten Kniebeuge um den Körper. Die Mähne fällt vom Hinterkopf in 

großen Locken auf die Brust. Hinter den Schultern breiten sich seitlich zwei mehrfarbige 

Flügel aus. Ein voller, gelbgoldener Heiligenschein schmückt das Haupt. Der Löwe gibt 

sich bedrohlich, indem seine Stirnfalten zusammengezogen sind und sein Maul fletschend 

die Zähne zeigt. Am unteren rechten Rand ist für den Betrachter kaum sichtbar eine 

Datierung eingesetzt: „A.D. MCMXXII“. 

Im nordöstlichen Pendentif befindet sich der braun gefiederte Körper des Johannesadlers 

in Frontalansicht, während der Kopf mit dem goldenen Nimbus zur rechten Seite ins Profil 

gedreht ist (B.II Abb. 27). Der Adler hält mit beiden Krallen ein geöffnetes Buch. 

Die beiden Flügel sind seitlich ausgebreitet.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Dellwing datiert die Kuppel um die Mitte des 15. Jahrhunderts.94 Bereits im 

19. Jahrhundert musste die Kuppel mehrfach ausgebessert werden.95 Infolge des Ersten 

Weltkrieges 1914-1918 wurde die Kirche stark beschädigt.96 Es ist davon auszugehen, 

dass auch die Kuppel davon betroffen war (B.II Abb. 30).97 Alle vier Evangelistensymbole 

zeigen Restaurierungsspuren, die durch stilisierte und historisierend wirkende Formen 

zum Ausdruck kommen. Die Inschriften am Markuslöwen und in der Kuppel ermöglichen 

die Datierung der Kuppel und ihrer Ausmalung in den Zeitraum 1921-1922. Somit sind alle 

vier Evangelistensymbole sowie die florale Rahmungen in der Kuppel Neuentwürfe des 

20. Jahrhunderts.98 Die Evangelistensymbole finden ihre direkte Vorlage in den 

Evangelistensymbolen im Glasfenster (1495-1510) des südlichen, rechten 

                                                                                                                                              
Wiederentdeckung in San Marco beruft. Der erste Satzteil dieser Prophezeiung erscheint meist abgekürzt 
auf dem aufgeschlagenen Buch, welches der Markuslöwe trägt. Vgl. Lugato, Franca: Löwe in moleca, in: 
Venezia! Kunst aus venezianischen Palästen. Sammlungsgeschichte Venedigs vom 13. bis 
19. Jahrhundert, hrsg. von Giandomenico Romanelli u. a. (Ausst.Kat. Bonn, Kunsthalle, 27. September 
2002 bis 12. Januar 2003), Bonn 2002, S. 57, Kat.-Nr. 1.   

94  Vgl. Dellwing 1970, S. 105; ders. 1990, S. 96. 
95  Während der Reparaturarbeiten an der Kuppel in SS. Giovanni e Paolo im Jahr 1829 wurde die Tünche 

an drei der vier Pendentifs abgenommen. Vgl. ASV, Ufficio Provinciale delle Pubbliche Costruzioni, 
Fabbricati e culto, b. 22: 26.2.1829, Fabbisogno per riparazioni alla Chiesa dei SS. Giovanni e Paolo, 
Descrizione dei Lavori: „Capo 1° Descrizione dei lavori […], Raschiatura politura ed imbiancatura di tre 
vele della cupola principiale [...].“ In SS. Giovanni e Paolo erfolgten 1853 weitere Reparaturen an den 
Gewölben, vor allem im rechten Seitenschiff und an der Kuppel. Die beschädigten Bereiche sind auf 
einem Grundriss markiert. Siehe: ASV, Culto e Clero Veneto, b. 147: Nr. 1154/3, 7.12.1853. 

96  Vgl. Fogolari 1931, tav. 32: „[…] e che così facilmente tanta massa si sostenga ed abbia saputo resistere 
anche all’ultimo formidabile bombardamento (1917) di cui resta ancora in alto la piaga.“ 

97  Auf einer Fotografie (Inv.-Nr. 228 NV) im Archivio Fotografico Osvaldo Böhm vom Anfang des 
20. Jahrhunderts ist die reparierte Kuppel mit steinsichtigen Pendentifs zu erkennen.  

98  Es ist unwahrscheinlich, dass sich Spuren einer ursprünglichen Bemalung der Kuppel aus dem 
15. Jahrhundert erhalten haben. Auch ist fraglich, inwieweit die Kuppel aus dem Quattrocento erhalten 
geblieben ist oder ob es sich nicht bereits um eine Konstruktion des 19. Jahrhunderts handelt, die sich 
eventuell an der ursprünglichen Form orientierte.  
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Querhausarmes. Der Stilvergleich zeigt eine unmittelbare Kopie der 

Glasfensterscheiben.99  

II.5.  Querhaus 

II.5.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölbe- sowie die Schildrippen sind mit Formziegeln bemalt (B.II Abb. 22). 

Die Gewölbekappen sind weiß-gelb getüncht und mit einem weiß-roten Streifenband 

umrandet. 

II.5.2. Wände 

Beschreibung 

Die Wände im linken Querschiff sind mit einem Läuferverband bemalt. An der linken 

Längswand beginnt unterhalb des Kapitells am Pilaster ein Fries mit einem Stangenband, 

das von rot-weißen Streifen begleitet wird (B.II Abb. 32). Der Fries verläuft unterhalb des 

plastischen Gesimses an der Wand weiter bis zur Stirnwand, wo er endet. Separat säumt 

er noch das Rundfenster in der Stirnwand (B.II Abb. 31). An der rechten Längswand 

begleitet das Stangenband die Chorkapellenarkaden und verläuft an der Seite des 

Pilasters entlang. Auch hier rahmt es separat die beiden kleineren Okuli, die über dem 

Scheitelpunkt der Arkaden sitzen. Die Wände im rechten Querhausarm sind wie die 

Wände im linken Querhausarm gefasst: Das Stangenband verläuft unterhalb des Kapitells 

am Pilaster weiter (B.II Abb. 34), setzt sich unterhalb des Gesimses an der Wand fort und 

begleitet die Arkaden zu den Chorkapellen (B.II Abb. 35). Seitlich des Pilasters ist anstelle 

des Stangenbandes ein Lang- und Kurzwerk gemalt. Ein mehrstufig gemalter Rahmen 

säumt das große Spitzbogenfenster im rechten Querhausarm. Er setzt sich von innen 

nach außen wie folgt zusammen: Ein Lang- und ein Kurzwerk gehen in ein weiß-rotes 

Streifenband über und wechseln zu einem Stangenband. Dieses führt zu einem weiteren 

rot-weißen Streifenband, das schließlich zum plastischen Rahmen überleitet. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Eine Inschrift mit der Jahreszahl 1368 am Gurtbogen zwischen dem nördlichen Querhaus 

und dem östlichen Seitenschiffjoch bestätigt, dass der Bau am östlichen Teil der Kirche 

                                                
99  Die einzelnen farbigen Fensterscheiben wurden vermutlich in zwei Phasen hergestellt. Der obere Teil soll 

in der ersten Phase 1495-1510 von Giovanni Antonio da Lodi oder Bartolomeo Vivarini ausgeführt worden 
sein. Den unteren Teil hingegen soll in der zweiten Phase 1515 Girolamo Mocetto angefertigt haben. 
Vgl. Manno 1995, S. 36f.; Sponza, Sandro: La vetrata dei Santi Giovanni e Paolo a Venezia in mostra, in: 
Arte Veneta 36 (1982), S. 289-292. Siehe auch ausführlich Kapitel III.2.1. 
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bereits weit fortgeschritten war.100 Auch das Querhaus könnte zu diesem Zeitpunkt 

vollends eingewölbt gewesen sein, so dass die Fassung um 1370 zu datieren wäre.101 

II.6.  Chor 

II.6.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung 

Die Gewölbe- und Schildrippen sind mit Formziegeln bemalt (B.II Abb. 37). Der vordere 

Gurtbogen ist steinsichtig. Der hintere Gurtbogen hingegen ist mit einem Läuferverband 

gefasst. Die Gewölbekappen sind hellgelb getüncht. Der Bau des Presbyteriums dürfte 

bereits in der Zeit um 1361 weit fortgeschritten und spätestens 1368 eingewölbt gewesen 

sein.102 Beim Einsturz des Glockenturms im Juli 1440 wurden vermutlich das Gewölbe 

und seine Fassung beschädigt, so dass diese erneuert werden mussten.103  

II.6.2. Chorapsis 

Beschreibung 

Die Apsis ist in zwölf Segmente unterteilt (B.II Abb. 39). Alle Felder sind mit einem rot-

grün-gelben Streifenband gerahmt. Aus der gelben Linie entwachsen abwechselnd rot- 

und grünfarbige, zweiblättrige Akanthusranken. Die Innenfelder der fünf kleineren 

Segmentfelder sind mit grünem, rotem und schwarzem Rankenwerk gefüllt, das am Rand 

entlang wächst. Die Innenfelder der sieben größeren Segmente sind mit 

unterschiedlichem Rankenwerk gefüllt, das im Folgenden näher beschrieben wird.  

In den von links aus gesehen ersten drei größeren Segmenten ist jeweils ein 

flächenfüllendes Rankengebilde angelegt (B.II Abb. 40-42), das sich in Struktur und 

Aufbau ähnelt. Im ersten Feld entspringt mittig aus dem unteren Rand ein gelber Stamm, 

der einseitig rot begrenzt ist und sich zweimal gabelt (B.II Abb. 40). Die innere Gabelung 

formt in der Feldmitte eine Herzform. Durch eine weitere Gabelung schließen sich im 

oberen Zwickel die Äste zusammen. Das Geäst der äußeren Gabelung dreht sich in den 

unteren beiden Zwickeln jeweils zu einer großen Volute. An den roten und gelben Ästen 

sprießen kleine Blattkrampen. Im darauf folgenden Feld wächst eine rot-grün-linierte 

                                                
100  Vgl. Dellwing 1990, S. 95, Anm. 364; Paoletti 1893, Bd. 1, S. 48: „Durante gli ultimi lunghissimi restauri 

fattivi si scopri nell’imbotte dell’arco trasversale nella testata della nave sinistra e precisamente nel terzo 
cuneo la seguente iscrizione: 1368 Tempore prioratus fratris Jacobi Rubei de Veneciis factum fuit hoc 
opus.“ 

101  Nach Dellwing (1970, S. 100ff.) sind die Ostteile und das Querhaus älter als das Langhaus. Auch das 
Fenster im südlichen Querhaus datiert er kurz nach der Mitte des 14. Jahrhunderts.  

102  Das Grabmal des Giovanni Dolfin (†1361) erhielt in diesem Zeitraum seinen Platz an der linken 
Chorwand, bevor es 1815 in die Cappella della Famiglia Cavalli umgesetzt wurde. Vgl. Dellwing 1970, 
S. 101, Anm. 15; S. 102. 

103  Vgl. Dellwing 1970, S. 104; ders. 1990, S. 96. 



 B.II. SS. Giovanni e Paolo Castello   196

Ranke (B.II Abb. 41), während im dritten Segment eine rotstämmige Ranke mit grünem 

Blattbesatz emporsprießt (B.II Abb. 42).  

Die Ranken in den nächsten beiden Segmenten weichen in der Form von den vorherigen 

ab (B.II Abb. 43-44). Im vierten Feld sind in die unteren Zwickeln zwei gelbrandige 

Dreipässe gesetzt, in deren Innenfeld rot-grüne Blätter sprießen (B.II Abb. 43). Aus diesen 

Dreipässen wächst jeweils eine rot-grün-blättrige Ranke in einer Herzform nach oben und 

endet im oberen Zwickel in einem Schweif. Das fünfte Segment zeigt auf der rechten 

Seite eine gelbe Ranke (B.II Abb. 44), begleitet von einer schwarzen Linie mit 

Blattkrabben, die von unten nach oben in einer geschwungenen Dreiform verläuft und sich 

nochmals teilt. Die unteren Endpunkte sind mit eichelförmigen Kapseln besetzt, während 

aus den anderen Enden rot-grüne Blätter sprießen. In den unteren beiden Zwickeln ist 

jeweils eine Eichel platziert.  

Das sechste Ornament orientiert sich an der Herzform der Rankengebilde in den ersten 

drei Segmenten (B.II Abb. 45). Der rote Stamm teilt sich zunächst in zwei Äste, die sich 

seitlich zu je einer Volute eindrehen. Im oberen Feld gabeln sich nochmals zwei Zweige, 

die wiederum zu einer Herzform zusammenlaufen und jeweils in einer zweifachen Volute 

enden. Eine schwarze Linie mit Blattkrabben säumt die roten Äste. Als Bekrönung dienen 

zwei geschweifte Blattzweige. Das darauf folgende Ornament im siebten Segment 

orientiert sich an den Rankengebilden in den mittleren Feldern (B.II Abb. 46). In die 

unteren Zwickel ist jeweils eine rote Herzform gesetzt, aus der dünne rote Äste nach oben 

hin zusammenwachsen. An die Herzformen ist jeweils ein grünrandiger Dreipass gehängt, 

der mit einer gelben Blüte gefüllt ist. Als Bekrönung wachsen zweifach gestufte 

Rankenvoluten. Der rote Stamm wird von einer feinen schwarzen Linie und teilweise von 

einer gelb-grünen Ranke begleitet.  

Die Gewölberippen, Dienste und Fenstergewände sind mit roten Formziegeln bemalt 

(B.II Abb. 38-39). Die Gesimse, Okuli sowie die Stürze der Arkaden sind steinsichtig, 

während alle anderen Glieder mit einem Läuferverband gefasst sind. Unterhalb des 

Gesimses verläuft das Stangenband, beidseitig mit einem weiß-roten Streifenband 

eingefasst. Das weiße Band zeigt eine fünffache rote Linienverzierung. 

Das Stangenbandornament säumt die Okuli und begleitet den Außen- und den 

Innenbogen der Lanzettfenster (B.II Abb. 36). Hier weicht das Stangenband in der 

Darstellungsform des im Querhaus und Langhaus vorkommenden Ornaments ab. 

Es zeigt einen dünneren weißen Stab, der mit einem breiteren weißen Band umwickelt ist. 

Das Band ist mit einer roten Mittellinie und zwei seitlichen, feineren roten Strichen 

verziert. Die inneren Hohlräume sind schwarz, während die äußeren Zwischenräume 

sowie die Ränder eher schwarzrötlich erscheinen. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Hauptapsis wurde ebenfalls beim Einsturz des Campanile im Juli 1440 beschädigt, 

was zu einer Erneuerung führte.104 Somit ist die Datierung der Ausmalung post quem 

1440 wahrscheinlich.105  

II.6.3. Wände 

Beschreibung 

Die Schildwände zeigen eine weiß-gelbe Fassung (B.II Abb. 37). Unterhalb des 

plastischen Gesimses verläuft das Stangenband, begleitet von einem weiß-roten 

Streifenband. Die Wände sind bis zu den Grabmälern mit einem Läuferverband bemalt. 

An der linken Wand befinden sich oberhalb der Grabmäler zwei kleine längsrechteckige 

Felder, die rot eingefasst sind und deren Eckpunkte in eine Blume auslaufen. 

Das Innenfeld ist zudem mit einer Kordel gerahmt. Die Pilaster zeigen einen 

Läuferverband und die Dienste ein rotes Formziegelmuster. Unterhalb des oberen 

Kapitells am Pilaster verläuft das Stangenbandmuster, welches sich in der Apsis fortsetzt. 

Am Pilasterschaft begleitet ein schwarz-weiß-rotes Streifenband das untere Kapitell. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Da der Bau des Presbyteriums vermutlich um 1368 abgeschlossen war, wäre eine 

Datierung der Wandfassung in diese Zeit möglich.106 Jedoch kann eine Rekonstruktion 

oder Neuausmalung infolge einer Restaurierung im 20. Jahrhundert nicht ausgeschlossen 

werden.   

II.6.4. Grabmäler 

Beschreibung: Grabmal des Marco Cornaro 

An der linken Wand des Presbyteriums hinterfängt ein gemalter Brokatvorhang das 

Grabmal des Dogen Marco Cornaro (†1368) (B.II Abb. 48).107 Der Vorhang ist vor einem 

blauschwarzen Grund an einem gemalten, spitzkehligen Gesims mit einem darüber 

liegenden Würfelfries aufgehängt (B.II Abb. 47). Das Brokatmuster besteht aus einem 

goldenen Granatapfelmuster mit rötlichem Rankenwerk, das den blaustichigen Grund 

                                                
104  Vgl. Dellwing 1990, S. 96. 
105  Die Hauptkapelle wurde der Bruderschaft der Scuola di S. Marco im Jahr 1437 zur Verfügung gestellt. 

Diese finanzierte hauptsächlich den Neubau der Hauptapsis in der Zeit um 1440. Dafür wurde der 
Bruderschaft gestattet, im Schlussstein den Markuslöwen mit aufgeschlagenem Buch einzusetzen. 
Vgl. Dellwing 1970, S. 104f.; ders. 1990, S. 96. 

106  Vgl. Dellwing 1970, S. 102. 
107  In seinem Testament vom 10. Januar 1367 („more veneto“ 10. Januar 1368), äußerte Marco Cornaro den 

Wunsch, in SS. Giovanni e Paolo oder in S. Maria dei Frari bestattet zu werden. Vgl. Wolters, Wolfgang: 
La scultura veneziana gotica (1300 - 1460), Venedig 1976, Bd. 1, S. 198-200, Kat.-Nr. 105; 
Pincus, Debra: The Tombs of the Doges of Venice, Cambridge u.a. 2000, S. 155. 
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überzieht und die einzelnen Blüten verbindet. Die Draperie endet oben in einer goldenen 

Bordüre mit rotem Kreuz- und geradlinigem Stich. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die gemalte Stoffdraperie ist vermutlich 1368-1370 zeitnah mit der Grabmalskulptur 

entstanden. Im Jahr 1817 musste das Grabmal wegen der Anbringung des daneben 

befindlichen Grabmals des Andrea Vendramin zur Seite gerückt werden. Das Fresko 

wurde größtenteils rekonstruiert.108 

Beschreibung: Grabmal des Giovanni Dolfin 

Neben dem Grabmal des Marco Cornaro befand sich ehemals die Arca für Giovanni 

Dolfin (B.II Abb. 49). Das Grabmal wurde nach 1815 in die Cappella della Famiglia Cavalli 

gebracht, um Platz für das Grabmonument des Andrea Vendramin zu schaffen, das aus 

der zerstörten Kirche S. Maria dei Servi in das Presbyterium von SS. Giovanni e Paolo 

transferiert wurde. Von der ehemals gemalten Rahmung hat sich nur ein fragmentarischer 

Seitenstreifen erhalten, der hinter dem Marmorgrabmal an der rechten Seite hervorschaut 

(B.II Abb. 50). Innerhalb eines Pilasters, auf dem der Ansatz eines Segmentbogens ruht, 

sind zwei Figuren in rechteckige Felder eingesetzt.109 Die untere weibliche Figur, 

vermutlich die Personifikation der Gerechtigkeit, ist vor rotem Grund frontalansichtig und 

trägt auf ihrem Kopf ein Diadem und in ihren Händen ein Schwert. Die untere Figur, 

vermutlich die Personifikation der Hoffnung, erscheint vor dunkelblauem Grund im 

Profil.110  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Moschini gibt eine Beschreibung der ehemals im Mittelfeld befindlichen Darstellung: 

„Sopra l’urna vi si osservava dipinta a fresco e conservata la figura di N. D., a cui lati 

stavan ginocchioni il doge e altra figura di donna; ma a questo dipinto si diede ora il 

bianco.”111 Lorenzetti schreibt die Fresken Guariento zu, während Pallucchini sie einem 

venezianischen Schüler zuteilt.112 Flores d’Arcais folgt der Zuschreibung Lorenzettis an 

Guariento und datiert die Fresken in die Zeit um 1361.113 

                                                
108   Das Grabmal und die gemalte Rahmung wurden 1985 unter der Leitung von Sandro Sponza restauriert 

und von den Amici dei Musei e dei Monumenti Veneziani finanziert. Vgl. Venezia restaurata: 1966-1986, 
la campagna dell'UNESCO e l'opera delle organizzazioni private, Mailand 1986, S. 82. 

109   Die Figuren waren vermutlich in Grisaille ausgeführt. Vgl. Flores d’Arcais, Francesca: Guariento, con 
prefazione di Sergio Bettini, Venedig 1965 (= Profili e saggi di arte veneta 3), S. 74.  

110   Vgl. Wolters 1976, Bd. 1, S. 193, Kat.-Nr. 89. Flores d’Arcais (1965, S. 28) sieht in den Figuren die 
Darstellung eines Engels und der „Virtù“ oder „Fortezza“. 

111  Vgl. Moschini, Giannantonio: Guida per la città di Venezia, all’amico delle belle arti, Venedig 1815, Bd. 1, 
S. 149. 

112  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 345; Pallucchini 1964, S. 120.  
113  Der Doge Giovanni Dolfin bestimmte in seinem Testament vom 25. Juli 1360, dass er in SS. Giovanni e 

Paolo bestattet werden möchte. Vgl. Flores d’Arcais 1965, S. 74. 
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Beschreibung: Grabmal des Michele Morosini 

An der rechten Presbyteriumswand befindet sich das Grabmal des Dogen Michele 

Morosini (†1382) (B.II Abb. 52). Infolge der Anbringung des Grabmalmonuments für 

Leonardo Loredan im Jahr 1572 wurde die ehemals gemalte Rahmung beschnitten.114 

Heute ist nur noch die Sinopie erhalten geblieben. Sie zeigt einen turmähnlichen Aufbau 

mit zwei seitlichen Fialen mit Nischen, in denen Figuren eingesetzt sind (B.II Abb. 55). 

In der Mitte befindet sich die Darstellung einer Marienkrönung unter einem Gewölbe und 

auf einem gestuften Unterbau.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Für die Ausführung der Wandmalereien vermutet Wolters einen venezianischen Künstler, 

der eventuell auch das Mosaik an der Grabmalskulptur entworfen habe.115 

Sponza schreibt die Sinopie Altichiero zu und datiert sie auf Ende des 14. Jahrhunderts.116 

Während der Restaurierungsarbeiten im Jahr 1912 wurde das Grabmal rahmende Fresko 

unter einer weißen Tünche wieder entdeckt, freigelegt, erheblich ergänzt und übermalt.117 

Bei der Restaurierung im Jahr 1996 wurde zugunsten der Ästhetik des Kunstwerks für die 

Entfernung der, die Ästhetik verfälschenden, Eingriffe vorangegangener Restaurierungen 

entschieden.118 Der Intonaco, die Übermalungen und Hinzufügungen aus dem 

18. Jahrhundert und frühen 20. Jahrhundert wurden entfernt (B.II Abb. 51). Die darunter 

liegende, fragmentarisch erhaltene Sinopie wurde dabei bis auf kleine Partien, die an die 

Plastik grenzen, freigelegt (B.II Abb. 54). Die gelockerten Bereiche erhielten eine 

Festigung und rekonstruierbare Fehlstellen wurden mit einer Aquarelllasur integriert.119 

                                                
114  Vgl. Manno 1995, S. 31. 
115  Der schlechte Erhaltungszustand der Wandmalereien vor der Restaurierung im Jahr 1996 erschwerte 

eine stilistische Einordnung. Vgl. Wolters 1976, Bd. 1, S. 206, Kat.-Nr. 121. 
116  Vgl. Sponza, Sandro: Monumento funebre del doge Michele Morosini, in: Pisanello. I luoghi del gotico 

internazionale nel Veneto, hrsg. von Filippa M. Aliberti Gaudioso (Ausst.Kat. Verona, Museo di 
Castelvecchio, 8. September bis 8. Dezember 1996), Mailand 1996, S. 346-347; hier: S. 346. 

117  Das Fresko wurde vermutlich durch die Errichtung des benachbarten Monuments Leonardo Loredan 
(†1521) Ende des 16. oder Anfang des 17. Jahrhunderts übertüncht. Pallucchini beschreibt die 
Wandmalerei im Jahr 1964 noch wie folgt: „Non c’è dubbio che si tratta di una decorazione concepita in 
accordo col monumento, direi un’amplificazione della sua struttura architettonica, dilagante sulla parete, 
arginata ai lati, da colonnine ad edicole e terminante con un arco decorato a pinnacoli, forse inquadrante 
la ‘Incoronazione della Vergine’.“ Siehe: Pallucchini, Rodolfo: La pittura veneziana del Trecento, 
Venedig/Rom 1964, S. 215. Bereits 1976 weist Wolters (1976, Bd. 1, Kat.-Nr. 121, S. 206) auf den 
schlechten Erhaltungszustand der Wandmalerei hin: „Il pessimo stato di conservazione delle pitture rende 
impossibile una decifrazione delle rappresentazioni e una loro valutazione stilistica.“ 

118  Die Restaurierung wurde von Save Venice finanziert und unter der Leitung von Sandro Sponza 
(Soprintendenza per i Beni Ambientali e Architettonici di Venezia) durchgeführt. Zur Restaurierung von 
1996 siehe ausführlich: Sponza, Sandro: Il restauro del Monumento al doge Michele Morosini, in: 
L’Architettura gotica veneziana, Atti del Convegno internazionale di studio, Venedig, 27. bis 29. November 
1996, hrsg. von Francesco Valcanover/Wolfgang Wolters, Venedig 2000 (= Monumenta veneta 1), 
S. 211-217. 

119  Vgl. Sponza 2000, S. 211; S. 212f.  
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II.7.  Cappella della Famiglia Cavalli  

II.7.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölbekappen in der Cappella della Famiglia Cavalli120 sind weiß-gelblich getüncht 

und mit einem rot-weiß-schwarzen Streifenband gesäumt (B.II Abb. 56). Die Kreuz- und 

Schildrippen sind mit einem Formziegelmuster überzogen.  

II.7.2. Wände 

Beschreibung 

Alle Wände sind mit einem Läuferverband gefasst (B.II Abb. 56). Der Bogen der 

Schildwände ist mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband abgesetzt. An der linken 

Wand verläuft unterhalb des plastischen Gesimses ein gemaltes Stangenband, das sich 

am Pilasterschaft unterhalb des Kapitells fortsetzt. Ein Läuferverband überzieht auch den 

Schaft am Pilaster. Die Dienste sind mit Formziegeln bemalt.  

II.7.3. Apsis 

Beschreibung 

Das Apsisgewölbe ist wie das Kapellengewölbe gefasst (B.II Abb. 56). Die Wände sind 

mit einem Läuferverband bemalt. Nur die beiden oberen, seitlichen Blindfenster sind weiß-

gelblich getüncht und mit einem rot-weiß-schwarzen Streifen gesäumt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Chorkapellen waren 1368 weitestgehend fertig gestellt, so dass die Wandmalereien 

im Anschluss ausgeführt werden konnten.121 Eine Rekonstruktion und Neuausmalung 

infolge einer Restaurierung im 20. Jahrhundert kann nicht ausgeschlossen werden. 

                                                
120  Die Kapelle wird auch Cappella di S. Michele und Cappella di San Pio V. genannt. Vgl. Lorenzetti 1956, 

S. 345. 
121  In den Chorkapellen wurde bereits Mitte des 14. Jahrhunderts bestattet. Vgl. Dellwing 1970, S. 101, 

Anm. 15. 
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II.8. Cappella della Trinità 

II.8.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölbekappen sind weiß-gelblich verputzt und mit einem rot-weiß-schwarzen 

Streifen gerahmt (B.II Abb. 57). Die Kreuz- und Schildrippen zeigen ein 

Formziegelmuster. Die hintere Gurtbogenlaibung ist weiß getüncht und mit einem weiß-

schwarz-weiß-roten Streifen seitlich gesäumt. Die Gurtrippen sind mit Formziegeln 

bemalt, die die Kanten der Bogenlaibung umgreifen. 

II.8.2. Wände 

Beschreibung 

Alle Wände zeigen eine Fassung im roten Läuferverband (B.II Abb. 57). Auch hier betont 

ein schwarz-weiß-rotes Streifenband den Bogen der Schildwände. An der linken Wand 

verläuft unterhalb des Gesimses das gemalte Stangenbandmuster, welches an den 

Pilastern unterhalb der Kapitelle fortläuft. Die Pilaster zeigen einen Läuferverband und die 

Dienste eine Formziegelbemalung.  

II.8.3. Apsis 

Beschreibung 

Das Apsisgewölbe zeigt die gleiche Fassung wie das Kapellengewölbe (B.II Abb. 57). 

Die Wände sind mit einem Läuferverband überzogen. Auch hier sind die beiden oberen, 

seitlichen Blindfenster weiß-gelblich gefasst und mit einem rot-weiß-schwarzen Streifen 

abgesetzt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Chorkapellen waren 1368 weitestgehend fertig gestellt, so dass die Wandmalereien 

im Anschluss ausgeführt werden konnten.122 Eine Rekonstruktion und Neuausmalung 

infolge einer Restaurierung im 20. Jahrhundert kann nicht ausgeschlossen werden. 

                                                
122  Das Grabmal des Andrea Morosini (†1348) erhielt um 1348 seinen Platz in der Kapelle. Vgl. Dellwing 

1970, S. 101, Anm. 15. 
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II.9.  Cappella della Maddalena 

II.9.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölbekappen sind weiß-gelblich gefasst und mit einem rot-weiß-schwarzen 

Streifenband umrandet (B.II Abb. 58). Die Kreuz- und Schildrippen sind mit einem 

Formziegelmuster überzogen. Auch hier ist die hintere Gurtbogenlaibung weiß getüncht 

und mit einem weiß-schwarz-weiß-roten Streifenband seitlich gesäumt. Die Gurtrippen 

sind mit Formziegeln bemalt, die die Kanten der Bogenlaibung umgreifen. 

II.9.2. Wände 

Beschreibung 

Alle Wände zeigen eine Läuferverbandbemalung, wobei der Bogen der Schildwände mit 

einem schwarz-weiß-roten Streifenband abgesetzt ist (B.II Abb. 58). An der linken Wand 

verläuft unterhalb des Gesimses das gemalte Stangenbandmuster, das sich unterhalb der 

Kapitelle der Pilaster fortsetzt. Der Schaft der Pilaster zeigt einen Läuferverband und die 

Dienste ein Formziegelmuster.  

II.9.3. Apsis 

Beschreibung 

Die Gewölbekappen sind weiß-gelblich gefasst und mit einem rot-weiß-schwarzen 

Streifenband umrandet (B.II Abb. 58). Die Gewölberippen sind mit einem 

Formziegelmuster und die Wände mit einem Läuferverband bemalt. Die oberen 

Blindfenster zeigen auf weiß-gelblichen Grund Wandmalereien aus dem 16. Jahrhundert, 

die die vier Evangelisten darstellen.123  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Wie in den vorherigen Chorkapellen ist eine Datierung um 1368 möglich, wobei eine 

Neuausmalung Anfang des 20. Jahrhunderts nicht ausgeschlossen werden kann.124 

                                                
123  Vgl. Sponza, Sandro: L’apparato decorativo, in: Manno, Antonio/Sponza, Sandro: Basilica dei Santi 

Giovanni e Paolo. Arte e devozione, Venedig 1995 (= Venezia dal museo alla città 11), S. 38-68; hier: 
S. 53. Lorenzetti (1956, S. 344) schreibt die Wandmalereien Palma il Giovane zu und datiert sie auf Ende 
des 16. Jahrhunderts.  

124  Das Grabmal des Marco Giustinian (†1347) erhielt um 1347 seinen Platz in der Kapelle. Vgl. Dellwing 
1970, S. 101, Anm. 15. 
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II.10.  Cappella del Crocefisso  

II.10.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Wie in den vorherigen Kapellen sind die Gewölbekappen weiß-gelblich gefasst und mit 

einem rot-weiß-schwarzen Streifenband gerahmt (B.II Abb. 59). Die Kreuz- und 

Schildrippen zeigen ein Formziegelmuster. Die hintere Gurtbogenlaibung ist weiß 

getüncht und mit einem weiß-schwarz-weiß-roten Streifenband seitlich gesäumt. 

Die Gurtrippen sind mit einem Formziegelmuster bemalt, das die Kanten der 

Bogenlaibung umgreift. 

II.10.2. Wände 

Beschreibung 

Alle Wände sind mit einem Läuferverband gefasst (B.II Abb. 59). Der Bogen der 

Schildwände ist mit einer schwarz-weiß-roten Bordüre abgesetzt. An der linken Wand 

verläuft unterhalb des Gesimses das gemalte Stangenbandmuster. Die Pilaster sind mit 

einem Läuferverband und die Dienste mit Formziegeln bemalt.  

II.10.3. Apsis 

Beschreibung 

Die Gewölbekappen sind weiß-gelblich gefasst und mit einem rot-weiß-schwarzen 

Streifenband umrandet (B.II Abb. 59). Die Gewölberippen sind mit einem 

Formziegelmuster überzogen. Die Wände zeigen eine Läuferverbandbemalung. 

Die beiden oberen, seitlichen Blindfenster sind weiß-gelblich getüncht und mit einem rot-

weiß-schwarzen Streifen abgesetzt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Wie in den vorherigen Chorkapellen ist eine Datierung um 1368 möglich. Auch hier kann 

eine Neuausmalung Anfang des 20. Jahrhunderts nicht ausgeschlossen werden.125 

                                                
125  Das Grabmal Paolo Loredan (†1365) erhielt um 1365 seinen Platz in der Kapelle. Vgl. Dellwing 1970, 

S. 101, Anm. 15. 
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III. S. Giovanni in Bragora 

III.1.  Baugeschichte 

In den Jahren 1475-1494 ist ein Neubau dokumentiert, der 1505 eingeweiht wurde.126 In 

der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts ist eine Umgestaltung des Innenraums belegt, die 

bei der Restaurierung in den Jahren 1923-1935 wieder beseitigt worden ist, um den 

Innenraum in den Zustand des „3. Drittel des Quattrocento“127 zurück zu versetzen.128 In 

diesem Zusammenhang wurden auch die Wandmalereien wieder entdeckt und 

freigelegt.129  

III.2.  Mittelschiff 

III.2.1. Wände 

Beschreibung 

Im Mittelschiff begleitet eine gemalte Bordüre die Arkaden (B.III Abb. 1). Sie ist beidseitig 

von einem schwarz-weißen Streifenband eingefasst und zeigt auf rotem Grund eine weiße 

Ranke, die ihre fleischigen Blätter abwechselnd nach außen und innen dreht (B.III Abb. 2; 

Abb. 5). Die Bogenlaibung der beiden Arkaden, die ans Presbyterium angrenzen, zeigt 

auf rotem Grund eine kandelaberartige weiße Ranke, die sich aus aufgefädelten 

Blumentrichtern und Knospen zusammensetzt (B.III Abb. 3). Die Fassung der restlichen 

Arkadenlaibungen besteht nur noch aus einem weißgrundigen Fries mit einem rot-weiß-

schwarzen Streifenband als Rahmung.  

Unterhalb des hölzernen Gebälks verläuft ein schwarz-weiß eingefasster Fries, der auch 

die Fenster mit einschließt (B.III Abb. 4). In diesem Fries verläuft eine weiße Ranke auf 

rotem Grund. In ihren gedrehten Voluten sind kleine Blumen eingesetzt (B.III Abb. 6-7). 

An der Stirnwand nimmt der Fries den Verlauf des eingezogenen Holzbalkens auf und 

säumt das obere Okulus. Im oberen Zwickel, der von einem schwarz-weiß-roten 

Streifenband umsäumt wird, ist in der Mitte ein gelbes Kreuz mit der Arma Christi (Leiter, 

Lanze, Dornenkrone) dargestellt. Die restlichen Wandflächen sind weiß getüncht. 

Der Eingangsbereich war ursprünglich mit einem rotgrundigen Fries und dem weißen, 

fleischigen Blattwerk gesäumt. An der rechten Seitenwand finden sich Spuren eines 
                                                
126  Vgl. Niero, Antonio: San Giovanni in Bragora, in: Marco Polo 12 (1993), S. 29-35; hier: S. 30; Dellwing 

1990, S. 131.  
127  Vgl. Hubala, Erich (Hg.): Venedig. Brenta-Villen, Chioggia, Murano, Torcello. Baudenkmäler und Museen, 

mit 25 Abb. im Text u. 24 Bildtafeln, sowie 1 Übersichtsplan, Stuttgart 21974 (= Reclams Kunstführer: 
Italien, 2.1), S. 286.  

128  Vgl. Dellwing 1990, S. 131. 
129  Vgl. Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese: L’interno, in: Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese/Terranova, 

Caterina Novello (Hgg.): Chiesa di San Giovanni in Bragora. Arte e devozione, Venedig 1994 (= Venezia 
dal museo alla città 7), S. 14-39; hier: S. 14.  



Castello B.III. S. Giovanni in Bragora 205

rechteckigen Feldes, das oben mit einem roten Streifen und unten mit einem Rankenfries 

abschließt, und Spuren einer Darstellung der Taufe Christi.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Malereien im Mittelschiff werden Tommaso di Zorzi zugeschrieben.130 Die Ausmalung 

ist zusammen mit dem Neubau im Zeitraum um 1480 entstanden. Während der 

Restaurierung in den Jahren 1923-1935 wurden die Wandmalereien wieder entdeckt, 

freigelegt und größtenteils retuschiert.131  

Beschreibung: Verkündigungsszene 

Den Triumphbogen schmückt im unteren Bereich eine Verkündigungsszene und im 

oberen befindet sich Johannes d.T. zusammen mit seinen Eltern, dem Hl. Zacharias und 

der Hl. Elisabeth (B.III Abb. 8).132 Unterhalb des Dachbalkens verläuft horizontal, die 

Wandbreite einnehmend, ein Fries, der in den Verlauf der rotgrundigen Bordüre an den 

Mittelschiffswänden übergeht. Der Fries trägt auf weißem Grund eine Inschrift, die 

Cristoforo Rizzo und das Entstehungsjahr 1485 nennt: PLEBANO. 

VENERABILE.DOMINO.PRESBITERO.CHRISTOPHORO.RIÇO.ANNO.DOMINI.MILLIO.

CCCC.LXXX.QVINTO.133  

Der zweistufig gemauerte Bogen ist mit zwei Schichten aus hochkant gestellten, gelben 

Läufern bemalt. Darüber verläuft ein rotgrundiger Fries, der beidseitig von einem schwarz-

weiß-rot-weißen Streifenband umschlossen ist. Im Scheitelpunkt wird der rotgrundige 

Fries vom Inschriftenband beschnitten. Als Füllung rankt ein weißes kandelaberartiges, 

florales Ornament. Wie an einem weißen Faden sind Blumen aufgefädelt: Aus einem 

Blumentrichter mit fünf schmalen, zackigen Blüten wachsen zwei übereinander liegende 

Blumenköpfe. Aus dem ersten Blumenkopf entsteigen zwei dünne Blumenrankenstränge, 

die den zweiten Blumenkopf seitlich einrahmen. 

In den unteren Zwickeln am Triumphbogen ist die Verkündigungsszene zu sehen, die in 

einer felsigen Landschaft mit einer Bergkette am Horizont angesiedelt ist. Auf der linken 

Seite kniet der Verkündigungsengel auf dem mit Grasbüscheln übersäten Boden. Er ist im 

Profil ansichtig und trägt ein blaues Gewand und einen roten Mantel (B.III Abb. 10). 

In seiner linken Hand hält er einen Lilienstrauß, während seine Rechte zum Segensgruß 

erhoben ist. Auf der gegenüberliegenden Seite kniet Maria (B.III Abb. 11). Rechts hinter 

ihr wächst ein Bäumchen und davor steht ein kleiner Schemel, der mit Marias Umhang 
                                                
130  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 295. 
131  Vgl. Chiari Moretto Wiel 1994, S. 14; Hubala 1974, S. 286: „Volkstümlich derb und gemütlich sind die 

Wandfresken, von denen 1925 Reste am Chorbogen (Verkündigung) und an dem Hochgaden des 
Mittelschiffs aufgedeckt wurden.“ 

132  Vgl. Weis, Elisabeth: Johannes der Täufer (Baptista), der Vorläufer (Prodomos), in: LCI Bd. 7, 1994, 
Sp. 163-190; hier: Sp. 165.  

133  Chiari Moretto Wiel 1994, S. 16. 
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bedeckt ist. Auf der linken Seite ist ein hölzernes Lesepult erkennbar, bestehend aus 

einem rechteckigem Unterbau und einem kleinen Aufsatz, auf dem ein aufgeschlagenes 

Büchlein liegt. Maria, im Dreiviertelprofil ansichtig, ist in ein blaues Gewand gekleidet. 

Ein blauer Mantel mit goldener Borte und rotem Innenfutter fällt von ihrem Kopf um ihre 

Schultern und seitlich am Körper herab. Am Hals ist dieser zusammengebunden. 

Ihre Hände hat sie zum Gebet aneinandergelegt. Ihr Haupt wird von einem tellerförmigen, 

goldenen Nimbus bekrönt. In der Diagonale nach links oben sind sechs goldene 

Sonnenstrahlen sichtbar. Diese leiten den Blick auf eine weiße Taube mit kleinem, 

goldenem Nimbus, die, umgeben von kleinen Flämmchen, auf Maria zufliegt. 

Im Dachfirst über dem schwarz-weiß eingefassten Okulus ist der Hl. Johannes d.T. 

dargestellt (B.III Abb. 9). Er präsentiert sich in frontaler Ansicht und als Halbfigur in einem 

schwarzumrandeten Medaillon. Mit seiner rechten Hand weist er auf sich, während er in 

seiner Linken eine weiße Banderole hält, die rechts aus dem Medaillon in einem Bogen 

über die Wand verläuft und die Inschrift „ECCE.AGNUS.DEI.“ trägt. Der obere Teil des 

Freskos ist beschädigt, so dass sein Gesicht nicht mehr erhalten ist. Auf der linken Seite 

befindet sich der Hl. Zacharias im Dreiviertelprofil und im Halbstück. Er trägt ein 

gegürtetes Gewand und einen Mantel. Mit seiner rechten Hand verweist er auf den 

Hl. Johannes d.T. und mit der Linken ergreift er ein weißes Spruchband mit einer kaum 

leserlichen Inschrift: BNX[…]DEI. Auf der gegenüberliegenden Seite wendet sich ihm die 

Hl. Elisabeth ihm zu. Sie ist ebenfalls halbfigurig im Dreiviertelprofil dargestellt. Sie trägt 

ein gegürtetes Gewand und einen Kapuzenmantel, der ihren Kopf bedeckt. Ihre rechte 

Hand zeigt auf den Hl. Johannes d.T, während ihre Linke erhoben ist. Jeweils in der 

Kopfhöhe und seitlich angesetzt, werden die Heiligen benannt: S. ZACHARIAS, 

S.HELISABET.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Wie die Malereien im Mittelschiff wird auch die gemalte Dekoration am Triumphbogen 

Tommaso di Zorzi zugeschrieben, jedoch zeitlich später um 1485, gemäß der Inschrift am 

Triumphbogen, datiert.134  

                                                
134  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 295. 
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III.3.  Seitenschiffe 

III.3.1. Wände 

Beschreibung und Datierung 

An den Seitenschiffswänden lassen sich drei verschiedene Arten von weißen floralen 

Ornamenten auf rotem Grund unterscheiden. Eine schwarz-weiß gesäumte Bordüre mit 

einer weißen Ranke aus fleischigem Blattwerk umläuft die Sakristeitür und die 

Rundbogenfenster (B.III Abb. 14).135 Der Kapellenbogen, der in die Cappella S. Giovanni 

Elemosinario im rechten Seitenschiff führt, greift das Ornament auf, wobei die Laibung 

eine kandelaberartige Ranke mit großen, prächtigen Blüten und fleischigen Blättern zeigt 

(B.III Abb. 12).136 An den Chorkapellenarkaden verläuft ein Fries, der kandelaberartige 

Ranken mit fünfblättrigen Blüten trägt, die sich auch im Gewölbe der Chorkapellen wieder 

finden (B.III Abb. 22). An der Rückseite ist der zweireihig gemauerte Bogen mit einer 

zweifach gestuften Reihe aus hochkant gestellten, gelben Läufern bemalt. An den weißen 

Seitenschiffswänden finden sich vereinzelt rote Weihekreuze, deren Spitzen in einem 

Dreipunkt auslaufen und in einem rot-weiß-schwarz gefassten Medaillon eingesetzt sind 

(B.III Abb. 13). Die Ausmalung in den Seitenschiffen ist zusammen mit der Ausmalung im 

Mittelschiff um 1480 entstanden. 

III.4.  Chor 

III.4.1. Wände 

Beschreibung 

Die gemalte Dekoration im Presbyterium unterscheidet sich in der Formensprache von 

derjenigen im Mittelschiff und in den Seitenschiffen. Sichtbar sind zwei gemalte Friese an 

den Seitenwänden, die das plastische Gesims begleiten (B.III Abb. 15; Abb. 18).137 

Die später eingebrochenen Fenster beschneiden den oberen Fries, der von einem 

schwarz-weißen Streifenband begleitet wird.  

An der linken Wandseite verläuft ein Fries oberhalb des Gesimses, der auf rotem Grund 

eine weiße kandelaberartige Ranke zeigt (B.III Abb. 17). Sie ähnelt derjenigen, die in der 

Bogenlaibung der Mittelschiffsarkaden verläuft (B.III Abb. 3). An den Eck- und 

Schnittpunkten war vermutlich ein einzelner Blumenkopf gesetzt. Auf der rechten 

                                                
135  Die gemalte Dekoration an der Sakristeitür wurde bei der Restaurierung im Jahr 1925 aufgedeckt. Siehe: 

Lorenzetti 1956, S. 297. 
136  Die Kapelle wurde 1481 angebaut. Vgl. Chiari Moretto Wiel 1994, S. 30. Die gemalte Dekoration an der 

Arkade dürfte kurz danach entstanden sein.  
137  In beiden Bereichen sind noch Dekorationen ohne Übermalungen erhalten. Vgl. Wolters, Wolfgang: 

Architektur und Ornament. Venezianischer Bauschmuck der Renaissance, München 2000, S. 176.  
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Wandseite ist zu erkennen, dass die obere Wandfläche nochmals durch einen Fries 

geteilt wurde, der sich mit dem anderen Fries überschnitt (B.III Abb. 18; Abb. 19). In dem 

dadurch entstandenen quadratischen Schnittpunkt war ein weißer Blumenkopf, vermutlich 

auf grünem Grund, eingefügt (B.III Abb. 20). Eine ähnliche Gestaltung findet sich auch im 

gemalten Dekor der linken Chorkapelle.  

Unterhalb des Gesimses zeigt der Fries an beiden Wänden in abwechselnder Reihenfolge 

ein Rankengebilde, das aus einem Trichter mit einem aufrecht stehenden Blatt besteht, 

aus dessen Seiten je ein Rankenzweig sprießt (B.III Abb.16). An den unteren Seiten des 

Trichters wächst je ein halbgeschlossenes Blatt, das zum Bouquet der folgenden Pflanze 

ragt. Aus dem Bouquet steigt eine Blume mit zwei seitlichen Blättern empor. Der untere 

Fries setzt sich an den Pilastern, die am Eingang zum Presbyterium stehen, unterhalb der 

Kapitelle fort (B.III Abb. 21).138  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Dekoration im Presbyterium ist, wie auch Wolters bereits vermutet, stilistisch später 

als die Ausmalung im Mittelschiff und in den Seitenschiffen entstanden.139 Sie wurde 

höchstwahrscheinlich zusammen mit der 1485 datierten Malerei am Triumphbogen 

ausgeführt. Die weißen Rankengebilde auf rotem Grund erinnern an rotgrundig skulptierte 

Ornamente. Sie ‚modernisierten’ die gotische Architektur. Die  mittleren Wandflächen, in 

denen die Fenster später eingesetzt wurden, blieben vermutlich weiß gefasst. Die bei 

einer Restaurierung ausgeführten Maßnahmen sind eindeutig erkennbar: Der Putz wurde 

ergänzt, der rote Grund heller getönt und die Form der Ornamente wurde nachgezeichnet, 

wobei die schwarze Umrandung fehlt (B.III Abb. 18). In den Fehlstellen am Gesims ist der 

ursprüngliche Verlauf mit schwarzem Strich auf weißem Putz nachgezeichnet.   

III.5.  Chorkapellen 

III.5.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Beide Chorkapellen zeigen ein gleich gemaltes Dekorationssystem: Eine breite Bordüre, 

die von einer weißen Leiste und einem schwarzen Rand eingefasst ist, umläuft die 

Gewölbekappen (B.III Abb. 22). Die Bordüre zeigt auf rotem Grund die kandelaberartige 

weiße Ranke, die bereits den Kapellenbogen und die Bogenlaibung der 

Mittelschiffsarkaden ziert. An den unteren Eckpunkten kommt es zu einer rautenförmigen 

                                                
138  Die Pfeiler markieren den Ort der ursprünglichen Chorschranke von S. Giovanni in Bragora, die um 1490 

beim Steinmetz Sebastiano Mariani in Auftrag gegeben wurde. Sie ersetzten die vorherigen Säulen des 
ab 1475 neu gestalteten Mittelschiffs. Die Chorschranke bestand unter anderem aus roten und schwarzen 
Rahmenteilen (vgl. Wolters 2000, S. 198f.), die somit mit der gemalten Dekoration harmonierte.  

139  Vgl. Wolters 2000, S. 176. 
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Überschneidung der Bordürenstreifen (B.III Abb. 24). Hier ist auf grünem Grund ein 

weißer Blumenkopf mit Rankenwerk gesetzt. An den oberen Eckpunkten sind 

quadratische Felder entstanden, in denen auf grünem Grund weiße Blumenköpfe platziert 

sind. Die Innenfelder sind weiß gefasst. 

III.5.2. Wände 

Beschreibung 

Wie im Gewölbe, umläuft auch eine Bordüre die Schildwände, die Stirnwand und die 

Fenster. Sie zeigt ähnliche florale Ornamente auf grünem oder rotem Grund. Abweichend 

ist hier in den quadratischen Eckpunkten ein weißer Blumenkopf auf grünem Grund 

eingesetzt (B.III Abb. 23). 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Ausmalung der Chorkapellen wurde vermutlich zeitgleich mit derjenigen im Mittelschiff 

in den 1480er Jahren ausgeführt.140 

                                                
140  Die Kapellenfenster wurden bei der Restaurierung in den 1920er Jahren wieder geöffnet. Vgl. Lorenzetti 

1956, S. 297. 
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IV. S. Lio 

IV.1.  Baugeschichte 

Der Vorgängerbau aus dem 11. Jahrhundert wurde im 15. Jahrhundert durch den Neubau 

des Presbyteriums und der Nebenkapellen verändert. Im letzten Viertel des 

15. Jahrhunderts ließen Niccolò und Giacomo Gussoni die rechte Chorkapelle als 

Familienkapelle umbauen, die um 1478 fertig gestellt war, aber erst um 1501 eingeweiht 

wurde.141 Weitere Umbauten und Modernisierungen sind für das 17. Jahrhundert und für 

das Jahr 1783 überliefert.142 Für die zweite Hälfte des 20. Jahrhunderts sind 

Restaurierungen dokumentiert. Die jüngste im Jahr 2000 durchgeführte Restaurierung 

brachte Wandmalereien aus dem 15. Jahrhundert in der gerippten Faltkuppel der auf 

quadratischem Grundriss ausgelegten rechten Chorkapelle zum Vorschein.143  

IV.2. Cappella Gussoni 

IV.2.1. Kuppel 

Beschreibung  

Die Kuppel ist durch die Gewölberippen, die mit einem bräunlich-gelben Schuppenmuster 

auf weißem Grund überzogen sind, in sechzehn Segmente unterteilt (B.IV Abb. 1). 

Ein gemalter Fries rahmt die einzelnen Segmente. Doppelt geführte schmale und weiße 

Profilleisten begleiten den Fries, der ein schwarz gezeichnetes Flechtband auf weißem 

Grund beinhaltet. In abwechselnder Folge füllen acht kleine Putti mit der Arma Christi 

sowie acht Propheten die Gewölbesegmente. Der Hintergrund blieb vermutlich weiß-

bräunlich eingetönt. 

Die unbekleideten Putti stehen jeweils auf einem Postament, das aus einem godronierten 

Fries und einer Plinthe besteht (B.IV Abb. 3-8). Sie sind frontal oder in Dreiviertelansicht 

dargestellt und variieren in ihren Posen den Kontrapost. Die Flügelchen wachsen hinter 

den Schultern seitlich am Kopf empor. In einer Hand halten sie jeweils ein 

Marterwerkzeug (Geißel, Nagel, Hammer, Kreuz, Lanze, Stab mit Essigschwamm, 

                                                
141  Die Kapelle ist mit istrischem Stein verkleidet. Vergoldete Reliefs mit den vier Evangelisten zieren die 

Pendentifs und im Gewölbeschlussstein ist Gottvater dargestellt. Des Weiteren befindet sich eine Pietà 
mit der Kreuzabnahme als Altar, der an der Stirnwand aufgestellt ist. Vgl. Ceriana, Matteo: Due esercizi di 
lettura: la cappella Moro in San Giobbe e le fabbriche dei Gussoni a Venezia, in: Annali di architettura 4-5 
(1992-1993), S. 22-41. 

142  Vgl. Hubala 1974, S. 295; Lorenzetti 1956, S. 325. 
143  Die Restaurierung wurde von Save Venice finanziert und von der Soprintendenza per i Monumenti di 

Venezia unter der Leitung von Annalisa Bristot durchgeführt. Vgl. Save Venice (Hg.): Newsletter Autumn 
2000, Venedig 2002, S. 6; Bristot, Annalisa: Pitture ritrovate nella Cappella Gussoni a San Lio, in: Arte 
nelle Venezie. Scritti di amici per Sandro Sponza, hrsg. von Chiara Ceschi/Pierluigi Fantelli/Francesca 
Flores d’Arcais, Saonara 2007, S. 215-218. 
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Leiter)144 und verweisen mit der anderen auf das nächstfolgende Feld. Die Putten mit dem 

Kreuz und dem Schwammstab umgreifen diese mit beiden Händen (B.IV Abb. 6; Abb. 8). 

In einem Feld ist bis auf spärliche Spuren die Darstellung verloren gegangen. Die erhalten 

gebliebenen Wandmalereireste zeigen ein Stück Inkarnat mit einer schwarzen 

Umrandung sowie eine gräuliche Struktur, die mit einem schwarz-gelblichen, senkrechten 

Strich abgesetzt ist (B.IV Abb. 10). Vermutlich handelt es sich hierbei um die Darstellung 

eines Putto mit der Geißelsäule. Somit wäre die Anzahl der acht Putten gegenüber den 

acht Propheten ausgewogen. Die Gesichter der Putti sind entweder ihren 

Marterwerkzeugen oder dem nächstfolgenden Feld zugewandt, wobei die Augen 

entweder gen Himmel oder kontemplativ in die Ferne gerichtet sind. 

Die Propheten sind im Hüftstück gezeigt und werden durch Inschriftenbänder benannt 

(B.IV Abb. 11-18). Aufgrund von nicht mehr rekonstruierbaren, großen Fehlstellen können 

nicht alle Figuren identifiziert werden. Eindeutig bestimmbar sind Daniel und Jeremias aus 

der Gruppe der großen Propheten.145 Daniel, hier als bartloser Jüngling dargestellt, trägt 

ein weißes, zeitgenössisches Gewand und einen roten Mantel, der um seine linke 

Schulter und um seine Hüfte gelegt ist (B.IV Abb. 11). Eine rote, fesartige Kappe bedeckt 

seine halblangen, braunen lockigen Haare. In seinen Händen hält er vor seiner Brust eine 

weiße Banderole mit der Inschrift „DANIEL.P.“. Die Figur des Propheten Jeremias, ein 

älterer Mann in einem gelb-roten Gewand mit grünem Umhang (B.IV Abb. 12), ist zwar 

stark beschädigt, doch ist sein Namenszug auf der Banderole lesbar.  

Aus der Gruppe der zwölf kleinen Propheten sind Zacharias und Jonas eindeutig 

ermittelbar.146 Zacharias wird als bärtiger, älterer Mann im gelben Gewand und grünem 

Umhang gezeigt (B.IV Abb. 13). Er richtet seinen Blick nach oben und verweist mit seiner 

rechten Hand in dieselbe Richtung. In seiner linken Hand hält er ein Schriftband, das sich 

um seinen Körper windet und seinen Namen nennt. Jonas ist als barhäuptiger, bärtiger 

Mann dargestellt und in ein rotes Gewand und in einen gelben Umhang gehüllt. Mit 

beiden Händen hält er eine weiße Banderole mit der Inschrift „JONA.PP“, die von seiner 

linken Schulter nach unten fällt (B.IV Abb. 14). Der Großteil des Gesichtes und der 

unteren Körperhälfte ist bei der nächstfolgenden Figur zerstört (B.IV Abb. 15). 

Zu erkennen ist von seinem Haupt der braune Bart, das halblange braune Haar und die 

goldene Krone. Er trägt ein grünes Gewand und einen roten Umhang, der von seiner 

linken Schulter fällt und um die Hüften gelegt ist. Mit seiner rechten Hand verweist er mit 

ausgestrecktem Zeigefinger auf sich selbst oder auf die Banderole mit seinem 

Namenszug, von der die Buchstaben „DA“ erhalten geblieben sind. Die Krone und die 

                                                
144  Vgl. Red: Arma Christi, in: LCI Bd. 1, 1994, S. 183-187; hier: S. 183. 
145  Vgl. Propheten, in: LdK Bd. 5, 1996, S. 762. 
146  Vgl. ebd., S. 763. 
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beiden Buchstaben weisen die Figur als König David aus, der in den Kreis der Propheten 

eingeordnet wird.147 Die drei übrigen Figuren, vermutlich ebenfalls Propheten, sind 

aufgrund der verloren gegangenen Substanz nicht eindeutig identifizierbar. Eine Figur 

stellt einen bärtigen, älteren Mann mit spärlichem Haarwuchs dar, gekleidet in ein 

bräunliches, langärmeliges Gewand (B.IV Abb. 16). Die Banderole mit einem 

unleserlichen Schriftzug scheint er um den Hals zu tragen und mit beiden Händen an den 

Enden festzuhalten. Von der nächsten Figur ist nur ein Freskenrest mit einem braunen 

Kurzhaarschopf erkennbar (B.IV Abb. 18). Die letzte Figur zeigt einen Mann mit kurzem, 

lockigen Haar und Bart (B.IV Abb. 17). Vor seinem Oberkörper verläuft das Ende einer 

weißen Banderole mit den Endbuchstaben eines Namens: „EUS.P.“, die ihn als Eliseus 

oder Haggai ausweisen könnten.148 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Der Künstler der die Wandmalereien ausführte ist nicht überliefert. Die plastische 

Ausstattung wird der Bildhauerwerkstatt Pietro Lombardos zugeschrieben.149 Fraglich 

bleibt, ob ein Gesamtentwurf für die Kapellenausstattung vorlag. Im Gegensatz zu Hubala 

sieht Bristot keinen Gesamtentwurf in der Kapellen- und Kuppeldekoration.150 

Die Kuppelausmalung ordnet Bristot zeitlich später als die Kapellenausstattung ein und 

datiert sie in die 1480-1490er Jahre.151 Jedoch würde für eine Zusammenarbeit zwischen 

Bildhauer und Maler die Thematik der Ausstattung, die die Passion und den Tod Christi 

behandelt, sprechen.152 Auch die Stein und Plastik imitierenden Ornamente in der 

Kuppelausmalung sowie die an Skulpturen erinnernde Aufstellung der Putti auf 

Postamenten und die büstenhafte Darstellung der Propheten lassen an eine Orientierung 

des Malers an den Vorgaben des Bildhauers denken, so dass auch ein Gesamtentwurf 

möglich wäre. Die Wandmalerei aus dem 15. Jahrhundert in der Kuppel lag unter einer 

Verputzschicht aus dem 19. Jahrhundert, die mit Kandelabern bemalt war (B.IV Abb. 2). 

Diese wurde während der im Jahr 2000 abgeschlossenen Restaurierungsarbeiten wieder 

freigelegt.153  

                                                
147  Vgl. Wyss, Robert L.: David, in: LCI Bd. 1, 1994, Sp. 477-490; hier: Sp. 478. 
148  Vgl. Bristot 2007, S. 216. 
149  Vgl. Save Venice (Hg.): 1968-1998. Venetian Treasures Restored & Preserved, o. O [Venedig] o.J., S. 50. 
150   Vgl. Hubala 1974, S. 294: „Die rechte Trabantenkapelle des quattrocentesken Presbyteriums, nach ihren 

Stiftern Cappella Gussoni gen., bietet trotz einer radikalen Restaurierung des 18. Jh. (aus dieser Zeit 
stammen die Gewölbemalereien) auch heute noch das geschlossene Bild einer venez. 
Kapellendekoration der Frührenaissance um 1480.“; Bristot 2007, S. 217. 

151  Vgl. Bristot 2007, S. 217. 
152  Die Kreuzabnahme Christi, die Pietà, die vier Evangelisten, die Propheten und die Putti mit den 

Marterwerkzeugen treten im Dekorationssystem zusammen auf. Vgl. Passionsdarstellungen, in: LdK 
Bd. 5, 1996, S. 461-463. Die Frage nach einer Zusammenarbeit zwischen Bildhauern und Malern wird in 
Bezug auf die Grabmäler in S. Maria dei Frari erörtert. Siehe dazu Kapitel V.  

153  Vgl. Bristot 2007, S. 215-218. 
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V. S. Pietro di Castello 

V.1.  Baugeschichte 

Die Cappella Lando, auch Cappella d’Ognissanti genannt, wurde 1425 an die bestehende 

Kirche S. Pietro di Castello angebaut, die seit 1451 Sitz des Patriarchen von Venedig 

war.154 Die Kapelle blieb von dem Kirchenneubau im Jahr 1596 nahezu unberührt.155 Nur 

der Kapelleneingangsbogen wurde infolge der Baumaßnahmen zugemauert. 

V.2.  Cappella Lando 

V.2.1. Gewölbe 

Beschreibung  

Die profilierten Rippen des Kreuzgewölbes zeigen eine rote Formziegelbemalung und als 

Säumung ein weiß-gelbes Streifenband (B.V Abb. 1), das auch die Wandkonsolen 

umschließt (B.V Abb. 5). Die Kappen sind weiß-gelblich getüncht. 

V.2.2. Wände 

Beschreibung  

Die Rahmung der Lanzettfenster besteht ebenfalls aus rot gemalten Formziegeln, die 

außen von einem gelb-weißen Streifenband begleitet werden (B.V Abb. 2). Das obere 

Rundfenster ist mit einem rot eingefassten Stangenbandornament gesäumt (B.V Abb. 3). 

Gegenüber vom Altar befand sich der ursprüngliche Kapellenzugang durch einen 

Spitzbogen (B.V Abb. 4). Die Zumauerung beschneidet dabei die gemalte Rahmung am 

Bogen. Die Bogenprofilierung ist mit einem roten Formziegelmuster überzogen und an der 

Außenseite mit einem gelb-weißen Streifen gerahmt. Ein floraler Fries verziert die 

Bogenlaibung (B.V Abb. 5). Der Fries wird außen von einem roten Streifenband 

eingefasst. In abwechselnder Reihenfolge ist er in rechteckige Felder und Medaillons 

unterteilt, die von einer weißen Profilleiste umschlossen werden. 

Die unteren quadratischen Felder zeigen auf rotbraunem Grund eine blaue Blume mit 

gelbem Stempel und grünes Blattwerk. Die längsrechteckigen Felder wiederholen dieses 

Muster in ausgedehnter Form. Die Medaillons umschließen einen zweireihigen, roten 

Wulst, der eine weiße Rosette mit einem schwarzen Sternmuster umspannt. Die übrigen 

Wandflächen sind wie die Gewölbekappen gelb-weiß getüncht. 

                                                
154  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 306. Siehe auch im Anhang folgenden Seite:  
 http://www.savevenice.org/site/pp.asp?c=9eIHKWMHF&b=79599 (Stand: 06.11.2008). 
155  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 305. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Kapelle wurde im Auftrag des Bischofs Marco Lando im Jahr 1425 erbaut und gehört 

zum einzigen Teil der alten Kathedrale, der in den Neubau des 16. Jahrhunderts 

miteinbezogen wurde. Das Wappen der Familie Lando, das in zwei schwarze und zwei 

silberne Quadrate geviertelt ist, findet sich unter anderem an den Konsolen. 

Die Ausmalung ist in den Zeitraum 1425-1430 zu datieren. Die Ornamente weisen 

Ähnlichkeiten zur gemalten Dekoration in den Seitenschiffen von SS. Giovanni e Paolo 

auf. Die Kapelle wurde zuletzt im Jahr 2000 restauriert.156 

                                                
156  Die von der Soprintendenza per Beni Artistici e Storici durchgeführte Restaurierung wurde von der 

Organisation The new California Chapter of Save Venice finanziert. 
Vgl. http://www.savevenice.org/site/pp.asp?c=9eIHKWMHF&b=79599 (Stand: 06.11.2008). 
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VI. S. Zaccaria 

VI.1. Baugeschichte 

Das Benediktiner-Nonnenkloster wurde in den Jahren 827-829 unter dem Dogen 

Giustiniano Partecipazio gegründet. Die Kirche diente vom 9.-11. Jahrhundert als 

Grabeskirche für acht Dogen.157 1105 wurde die Kirche beim Großbrand in Venedig stark 

beschädigt, worauf ein Neubau errichtet wurde.158  

In den Jahren 1440-1458 initiierten die Nonnen einen grundlegenden Umbau der Kirche 

S. Zaccaria I, mit dem sie den Architekten Antonio Gambello beauftragten. 

Das Presbyterium erhielt eine polygonale Struktur mit hohen Fenstern. Das Langhaus und 

die Seitenschiffe wurden eingewölbt. 1456-1458, nur einige Jahre nach der kostspieligen 

und prachtvollen Umgestaltung des älteren Kirchenbaus wurde ein kompletter Neubau, 

die Kirche S. Zaccaria II, beschlossen, der an den bereits bestehenden Bau angefügt 

werden sollte (B.VI Abb. 1). Den Auftrag erhielt ebenfalls Gambello. Mauro Codussi führte 

das Vorhaben nach Gambellos Tod im Jahr 1481 fort. 1490 war der Bau der neuen Kirche 

fertig gestellt und wurde 1543 geweiht. Im Jahr 1595 erfolgte eine Zweiteilung des 

Langhauses der älteren Kirche durch den Einbau der Cappella di S. Atanasio.159 

 Die Nonnen stammten meist aus der Schicht des venezianischen Patriziats und das 

Kloster stand im engen Verhältnis zur Signoria Venedigs.160 Die gesellschaftlich hohe 

Stellung des Klosters fand besonderen Ausdruck in der jährlichen Osterprozession des 
                                                
157  Der erste Kirchenbau von S. Zaccaria soll bis in das 7. Jahrhundert zurückgehen. Zur Kirchengründung 

und Kirchengeschichte siehe: Tramontin, Silvio: San Zaccaria, Venedig 1979 (= Venezia sacra 13). 
Zu den einzelnen in der Krypta bestatteten Dogen siehe: Fees, Irmgard: Le Monache di San Zaccaria a 
Venezia nei secoli XII e XIII, Venedig 1998 (= Quaderni di Centro Tedesco di Studi Veneziani 53), S. 7, 
Anm. 8. Zur Baugeschichte vgl. auch die Rechnungsbücher des Klosters „Libro dela fabrica de la giexia 
de sancto Zacharia propheta tegnudo per m. Zane Benedetto Gastaldo general del monostier suo 
San Zaccaria“ (ASV, San Zaccaria, b. 31) und das „Memoriale“ (ASV, San Zaccaria, b. 9) sowie folgende 
Sekundärliteratur: Paoletti 1893, Bd. 1, S. 61-67; Dellwing, Herbert: Die Kirchen San Zaccaria in Venedig. 
Eine ikonologische Studie, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 37 (1974), S. 224-234; hier: S. 225; 
ders. 1990, S. 125-127. 

158  Nach Tramontin (1979, S. 9; S. 14-29) zeugen vom ersten Kirchenbau nur Fragmente der Grundmauern, 
ein Fußbodenmosaikfragment und einem Graffito des Hl. Johannes d.T. Von der Basilika aus dem 
12. Jahrhundert haben sich Teile der Umfassungsmauern, Teile der Binnenmauern der Chorkapellen und 
größere Reste des musivischen Fußbodens erhalten. Der Hauptchor war wahrscheinlich absidial 
geschlossen und in den Nebenchören flach gedeckt. Das Mittelschiff besaß vermutlich einen offenen 
Dachstuhl. Zusammen mit der Krypta blieb dieser Bau bis ins 2. Drittel des 15. Jahrhunderts bestehen. 
Vgl. Dellwing 1974, S. 225. 

159  Vgl. Tramontin 1979, S. 28. 
160  Zur gesellschaftlichen Stellung der Nonnen und ihrer Kunstpatronage siehe: Dellwing 1974, S. 224-234; 

Aikema, Bernard: La Cappella d'oro di San Zaccaria: arte, religione e politica nella Venezia del doge 
Foscari, in: Arte Veneta 57 (2000), S. 23-40; Primhak, Victoria: Benedictine communities in Venetian 
Society: the convent of S. Zaccaria, in: Panizza, Letizia (Hg.): Women in Italien Renaissance. Culture and 
Society (Legenda), Oxford 2000, S. 92-121; Radke, Gary M.: Nuns and Their Art. The Case of 
San Zaccaria in Renaissance Venice, in: Renaissance Quarterly 54 (2001), S. 430-459; Schilling, Ruth: 
Erinnerungskultur zwischen Kloster und Stadt. Rituelle Nutzung und visuelle Gestaltung der Kirchen von 
San Zaccaria im frühneuzeitlichen Venedig, in: Rosseaux, Ulrich/Flügel, Wolfgang/Damm, Veit (Hgg.): 
Zeitrhythmen und performative Akte in der städtischen Erinnerungs- und Repräsentationskultur zwischen 
Früher Neuzeit und Gegenwart, Dresden 2005 (= Bausteine aus dem Institut für Sächsische Geschichte 
und Volkskunde, Kleine Schriften zur Sächsischen Geschichte 6), S. 51-67.  
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Dogen, in welcher die Kirche mit eingebunden wurde.161 1810 wurde das Kloster aufgelöst 

und zu einer Pfarrei zugeführt. Seit 1815 wird das Kloster bis heute größtenteils als 

Kaserne genutzt.162 Grundlegende Restaurierungen erfolgten in den 1920er Jahren sowie 

in den Jahren 1956-1958 und im Jahr 2000. 

VI.2.  Mittelschiff 

VI.2.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Das ehemalige Mittelschiff der Kirche S. Zaccaria I war ursprünglich in drei Joche 

unterteilt, von denen das erste Gewölbe und jeweils der Ansatz des zweiten und dritten 

Gewölbes heute sichtbar ist. In den ersten beiden Jochen sind die Gewölbe-, Schild- 

sowie die Gurtrippen backsteinsichtig (B.VI Abb. 4). Vermutlich waren sie ursprünglich wie 

im dritten Joch mit roten Formziegeln bemalt. Am Gurtbogen greifen sie als Rahmung in 

die weiße Bogenlaibung über (B.VI Abb. 8). Die Gewölbekappen der drei Joche sind weiß 

gefasst und mit einer Rankenbordüre gesäumt, die entlang der Gewölberippen mit einem 

einfachen schwarzen Streifen begleitet wird. Aus den unteren Gewölbezwickeln 

entspringen aus einer großen bauchigen, goldenen Henkelvase zwei Rankenstränge, die 

die Gewölbekappen säumen. Aus dem Vasenfuß wächst ein Rankengebilde, das die 

Feldspitze ausfüllt. Die grünen Rankenstränge bilden ein Rapportmuster, das aus zwei 

Ellipsen, die am Knotenpunkt mit einem goldenen Reif abgebunden sind, und aus einer 

kleineren goldenen Henkelvase besteht. An der kleinen Henkelvase schließt das 

Rapportmuster wieder an. In den Ranken blühen rote und gelbe, runde Blumenköpfe und 

-knospen. 

VI.2.2. Wände 

Beschreibung 

Die Wände sind wie der Gewölbegrund weiß getüncht. An der rechten Wandseite verläuft 

in den ersten beiden Jochen ein plastisch gemaltes profiliertes Gesims in gräulicher 

Steinimitation mit Schnittfugen (B.VI Abb. 7). Es nimmt auf die Profilierung der plastischen 

Konsolen Bezug, auf welchen der Gurtbogen und die Gewölberippen auftreffen (B.VI 

Abb. 8). Grüne Rankenstränge mit dem oben beschriebenen Rapportmuster mit 

Henkelvasen säumen die Schildbögen und liegen auf dem gemalten Gesims auf. 

Auch hier begleitet ein schwarzer Streifen die Schildrippen. Unterhalb des gemalten 

                                                
161  Vgl. Sansovino 1581, fol. 195v-196r; Bozzoni, Domenico: Il silentio di S. Zaccaria snodato nella 

publicatione, dell’antichissima origine, prosperosi ingrandimenti, et amplissimi privilegij, dell’insigne suo 
monisterio di Venezia, Venedig 1678, S. 82; Schilling 2005, S. 55-58. 

162  Vgl. Tramontin 1979, S. 14. 
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Gesimses sind Festons mit roten Bändern an kleine Ringe gehängt. Die prallen Festons 

bestehen aus grünem Lorbeer und aus einem oberen Strang golden eingefärbter 

Lorbeerblättern, die sich aus goldenen dreiblättrigen Blüten entfalten (B.VI Abb. 9). In das 

Blattwerk sind seitlich jeweils drei rotgoldene Äpfel eingesetzt und in der Mitte ist mit roten 

Bändern ein rötlicher runder Blumenkopf mit gelbem Stempel eingebunden. 

An der Stirnwand setzt sich das gemalte Gesims mit den angehängten Festons fort 

(B.VI Abb. 6). Auch hier säumen ein schwarzes Streifenband und das Rankenwerk mit 

dem Henkelvasen-Rapportmuster die Schildbögen. Ein schwarzer Streifen und ein 

wellenförmiges, ungebundenes Rankengewächs mit gelben Knospen hebt das 

Rundfenster hervor. An dem grünen Rankengebilde blühen Blumen mit langen gelben 

Staubfäden. Die weißlichen Blumenköpfe sind mit einem roten oder grünlichen Streifen 

eingetönt. Unterhalb des Rundfensters sind seitlich an der weißen Wandfläche zwei 

schwarze Schriftzeichen (B.VI Abb. 5), links ein gespiegeltes „S“ und rechts ein „Q“, 

angebracht.163 

Eine abweichende Gestaltung zeigt die linke Wandseite (B.VI Abb. 10). Den Schildbogen 

säumend verlaufen auf weißem Grund ein schwarzes Streifenband und ein Rankenstrang 

mit dem Henkelvasen-Rapportmuster. Anstelle des gemalten Gesimses finden sich im 

ersten Joch die Spuren zweier zugemauerter Arkaden. Der Bogen besteht aus einer 

gemalten gelben, hochkant gestellten Läuferschicht mit braunen Fugen. Darüber sind ein 

roter Streifen und ein grünes, wellenförmiges Rankengebilde gelegt. Wie am Rundfenster 

sind in den Ranken runde, rote und gelbe Knospen eingestreut und wachsen rötliche und 

grünliche Blumenköpfe mit langen gelben Staubfäden in den weißen Grund hinein 

(B.VI Abb. 11). Im zweiten Joch findet sich der Ansatz einer weiteren gemalten 

Arkadenrahmung, die durch ein nachträglich eingebautes Heizungsrohr beschädigt ist.164  

Im dritten Joch vor dem Presbyterium öffnete sich das Mittelschiff zu einer hoch 

eingeschnittenen Arkade (B.VI Abb. 12; Abb.14).165 Der rechte Bogen ist zweifach gestuft 

(B.VI Abb. 12). Eine gelbe, hochkant gestellte Läuferschicht schmückt den inneren Bogen. 

In den äußeren Bogen ist ein Rankenfries gelegt, der das Henkelvasen-Rapportmuster 

der Gewölbe und Schildwände aufgreift: ellipsenförmige grüne Ranken mit roten und 

grünen Blumenköpfen sowie gelben Stempeln, die sich mit goldenen Henkelvasen 

abwechseln. Das Rapportmuster setzt sich unterhalb des Kapitells am Pfeilerschaft fort, 

                                                
163  Die Schriftzeichen blieben bislang unerwähnt und ihre Bedeutung ist unklar. 
164  Die Heizung wurde vermutlich im 19. Jahrhundert eingebaut. Auf alten Fotografien, die sich im Archivio 

Fotografico della Soprintendenza di Venezia befinden, ist zu erkennen, dass auch in der Cappella di 
S. Atanasio sich Spuren einer doppelten Arkadenreihe mit der gemalten floralen Rahmung zwischen den 
im 16. Jahrhundert eingelassenen rechteckigen Fenstern, die heute durch Bilder verhängt sind, erhalten 
haben. Die Wandmalereien sind vermutlich heute weiß übertüncht. 

165  Die Arkade öffnete sich zu einem eingeschobenen Querhaus, das in der Tiefe der Seitenschiffsarme 
entsprach. Siehe dazu die Ausführungen zu den Wandmalereien im rechten Seitenschiff. 
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wo ein rot-schwarzes Streifenband als äußere Säumung dient (B.VI Abb. 13). An dem 

Streifenband sind Reste einer grünen Ranke, in der gelbe Knospen und Blumen mit 

langen Staubfäden eingebunden sind, erkennbar. In der Gestaltung nimmt die äußere 

Ranke Bezug auf die Rankengebilde, die im ersten Joch die Arkaden und das 

Rundfenster säumen. Oberhalb des Kapitells geht das rot-schwarze Streifenband in die 

rote Formziegelfassung und schwarze Säumung der Schildrippe über. Auf der 

gegenüberliegenden Wand ist an der hoch eingeschnittenen Arkade nur der äußere 

Rankenfries mit dem Henkelvasen-Rapportmuster erhalten geblieben (B.VI Abb. 14). 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Für Ende 1458 sind Zahlungen für Materialien aufgelistet, die den Umbau am rechten 

Seitenschiff betreffen. Hier wurde die vordere Hälfte des ersten Jochs vom rechten 

Seitenschiff abgetrennt und zu einem Raum mit zwei hochgestellten Kreuzgratgewölben 

umgebaut, der als Kornspeicher genutzt werden sollte.166 Dieser Umbau veranlasste in 

der Forschung zur Hypothese, dass die Nonnen einen Neubau in Form einer einschiffigen 

Kirche wie S. Elena planten, der die dreischiffige Kirche S. Zaccaria I ersetzen sollte.167  

Gegen die Umsetzung eines einschiffigen Kirchenbaus sprechen die ausgeführten 

Malereien an der linken Arkadenwand, an den hoch eingeschnittenen Arkaden im dritten 

Joch und die Ausmalung des ehemaligen rechten Seitenschiffs. Wenn ein schlauchartiges 

Mittelschiff wie in der Kirche S. Elena geplant wurde, wurde dieser Plan sehr schnell 

wieder verworfen, da die gemalte Wandgestaltung mit dem profilierten Gesims und den 

Festons nicht auf die linke Seite übertragen wurde. Die rechte Langhauswand scheint bis 

in das zweite Joch hinein geschlossen gewesen zu sein. Im dritten Joch blieb jedoch die 

hoch angesetzte Arkade offen, um den Übergang zur Chorkapelle und dem Seitenschiff 

zu ermöglichen. 

Die gemalte florale Umrandung der Arkaden an der linken Wandseite in den ersten beiden 

Jochen des Langhauses deutet darauf hin, dass die Kirche zum Zeitpunkt der Ausmalung 

zumindest auf der linken Seite über zwei Arkaden pro Joch noch zum linken Seitenschiff 

der alten Kirche S. Zaccaria I und dann vermutlich zum rechten Seitenschiff der neuen 

Kirche S. Zaccaria II hin offen war. Die hoch eingeschnittenen Arkaden im dritten Joch, 

die an das Presbyterium anschließen, lassen auf eine weite Bogenstellung schließen, wie 

sie in S. Nicolò dei Mendicoli oder in S. Giovanni Decollato vorkommen. Paoletti vertritt 

die Meinung, die von vielen Forschern aufgegriffen wurde, dass erst mit dem Neubau um 

                                                
166  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 64. 
167  Dellwing (1974, S. 225; S. 232) und Aikema (2000, S. 36) vermuten, dass die Umgestaltung des älteren 

dreischiffigen Kirchenbaus in einen einzigen lang gestreckten Raum zum kompletten Neubau führten, der 
genügend Platz für die österliche Prozession bieten sollte.  
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1458 der nördliche, linke Seitenarm abgetragen wurde.168 Die Tatsache der zweifachen 

Bogenbemalung in den ersten beiden Jochen und die gemalte Säumung der hoch 

eingeschnittenen Arkaden im dritten Joch widerlegen den meist von Paoletti zitierten 

Grundriss, der eine dreifache Bogenöffnung pro Joch vom Langhaus zu den 

Seitenschiffen annimmt (B.VI Abb. 2). 

Anfänglich scheint das Langhaus zur linke Seite hin den Übergang zum neuen 

Kirchenbau ermöglicht zu haben, der auf eine Nutzung der beiden Kirche im Sinne einer 

„Kirchenfamilie“169 schließen lässt, in welcher jede Kirche in ihrer Funktion eigenständig 

bestehen blieb. Dass eine weitergehende Nutzung der alten Kirche in Betracht gezogen 

wurde, belegen die weiteren hohen Ausgaben in den Rechnungsbüchern, die für 

Reparaturen und für die Ausstattung ausgegeben wurden.170 So bewilligte am 11. Juni 

1456 Papst Calixtus III. (1455-1458) Geld für die Reparaturen der alten Kirche.171 

Am 26. März 1455 erhielten die Brüder Francesco und Marco Cozzi den Auftrag für ein 

Chorgestühl, das 1464 im Langhaus der alten Kirche aufgestellt wurde.172 Verschiedene in 

den Rechnungsbüchern dokumentierte Ausgaben lassen auf eine Ausbesserung des 

Langhausdaches im Jahr 1462 schließen.173 Paoletti führt einen Eintrag vom 

20. November 1462 an, der für die Vergoldung der Gewölbeschlusssteine im Langhaus, 

für die Rotfassung der Gewölberippen und für die Bemalung der Gewölbekappen einen 

Antonio Bergamasco nennt: 

Addì 20 Novembre 1462 si principiavano a dipingere i campi delle grandi crociere 
(probabilmente a colore azzurro) da m.° Antonio Bergamasco che in pari tempo dorava i 
rosoni delle serraglie di pietra nell’incrocio delle nervature che furono invece dipinte in 
rosso.174  

Die Weißung und die Wandmalereien im Langhaus sind in den Zeitraum 1458-1462 

einzuordnen. Ob die Wandfassung vor der Gewölbeausmalung oder ob beide gleichzeitig 

ausgeführt wurden, kann nur eine eingehende Untersuchung durch die Bauforschung 

                                                
168  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 64. 
169  Diese These schlägt bereits Dellwing (1974, S. 226) vor, wobei er von einem einschiffigen Bau der alten 

Kirche ausgeht, der neben der neu erbauten Kirche bestehen blieb.   
170  Paoletti (1893, Bd. 1, S. 63-67) zitiert einige relevante Dokumente, die Ausgaben für die alte Kirche 

S. Zaccaria betreffen, aus den Rechnungsbüchern: ASV, San Zaccaria, B. 31; ASV, San Zaccaria, B. 9.  
171  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 64. 
172  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 64; Menegazzi, Giovanna/Bergamaschi, Roberto: Il Restauro del coro ligneo 

di San Zaccaria, in: Arte nelle Venezie. Scritti di amici per Sandro Sponza, hrsg. von 
Chiara Ceschi/Pierluigi Fantelli/Francesca Flores d’Arcais, Saonara 2007, S. 209-213; hier: S. 209. 

173  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 66: „Il giorno 14 Agosto 1462 si registravano le spese dele torte facte per el 
coverto dela giexia, cioè per refezioni ai lavoranti nel solennizzare como d’uso il giorno in cui si principiava 
a porre in opera il nuovo tetto […]. Verso la fine dello stesso anno maestro Paolo rimaneggiava anche 
inparte il coperto del Presbiterio, congiungendolo con una falda a quello nuovo sulle navate.“ 

174  Siehe: Paoletti 1893, Bd. 1, S. 66. Paolettis Vermutung, dass der Gewölbegrund eventuell blau gefasst 
wurde, scheint eher unwahrscheinlich. Die Ausmalung entspricht vielmehr dem ab den 1450er Jahren 
verbreiteten Dekorationssystem weiß gefasster Wand- und Gewölbeflächen mit gliedernden, floralen und 
farbigen Friesen wie beispielsweise in S. Elena, S. Giovanni in Bragora und in S. Pietro Martire di Murano. 
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oder durch Restauratoren geklärt werden.175 Spätestens 1469 dürften die Reparatur- und 

Ausschmückungsarbeiten in der alten Kirche weitestgehend abgeschlossen gewesen 

sein, da Friedrich III. (1440-1493) im selben Jahr bei den Nonnen zu einem Bankett vor 

den Altären der Cappella d’Oro geladen war.176 

Restaurierungsberichte aus den Jahren 1921 und 1930 belegen Freilegungsarbeiten, 

zahlreiche Ausbesserungen und Säuberungen der Wandmalereien in den Gewölben und 

an den Wänden im ehemaligen Mittelschiff.177 

VI.3.  Seitenschiff 

VI.3.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Vom rechten Seitenschiff der ehemals dreischiffigen Säulenbasilika hat sich im ersten 

Joch ein komplettes Kreuzgratgewölbe mit einem gemalten Dekorationssystem erhalten 

(B.VI Abb. 15). Zum Mittelschiff etwas versetzt und am Übergang zum zweiten Joch 

gelegen ist der Ansatz eines weiteren Kreuzgratgewölbes sichtbar (B.VI Abb. 16). Die 

einzelnen Gewölbekappen sind mit einem Fries in gräulicher Steinimitation gerahmt, der 

in eine Abfolge von einem länglichen Feld und einem Quadrat unterteilt ist. Die Quadrate 

bilden dabei jeweils die Eckpunkte und die Mitte. Blattgebinde schmücken die länglichen 

Felder. Stilisierte vierblättrige Blütenformen mit kleinen Dreiecken in den Zwischenräumen 

zieren die Quadrate. Die in Grisaille gehaltenen Ornamente sind partiell gelblich 

eingetönt, so dass die Wirkung einer Steinvergoldung entsteht. Die ausgesparten 

Dreiecksfelder umschließen ein weiteres Dreieck, das mit einer farbigen dreipassartigen 

Einlage und mit kleinen Dreiecken in den Zwischenräumen ausgefüllt ist. 

Die Gurtbogenlaibung ist weiß gefasst und seitlich mit gelben Formziegeln bemalt.  

                                                
175  Vgl. Wolters, Wolfgang: Appunti sulla decorazione ornamentale di San Zaccaria I a Venezia, in: Arte nelle 

Venezie. Scritti di amici per Sandro Sponza, hrsg. von Chiara Ceschi/Pierluigi Fantelli/Francesca Flores 
d’Arcais, Saonara 2007, S. 49-53; hier: S. 51.  

176  Siehe zum Besuch des Kaisers Friedrich III. bei den Nonnen und dem Bankett ausführlich: Radke 2001, 
S. 451-453. 

177  Vgl. folgende Arbeitsberichte: ASoprBAPPSADV, b. A 8 Castello Chiesa di S. Zaccaria: 17.12.1921, von: 
R. Sopr. dei Monumenti Venezia, Progetto per il restauro del coperto e degli affreschi absidali della 
Chiesa vecchia di S. Zaccaria di Venezia, Stima di lavori: „[…] 8) Ripresa delle tinte di fondo e delle 
decorazione ad encarpi e modanatura all’altezza dell’imposte degli arconi. 3.00 + 3.20 + 3.10 + 3.10 = 
12.40; ml. 12.50, 30.- = 375.- […] b) Pulitura e ripresa dell’antica tinta delle pareti e delle volte […] 
10. d) Ripresa della decorazione nei tratti mancanti e pulitura accurata di essa lungo l’arco ml. 9.50, 30.- = 
285.-.“; ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 41024: 16.1.1930, von: R. Sopr. all’arte Medioevale e moderna 
Venezia, Sezione monumenti, Soprintende G. Fogolari, Architetto Ferdinando Forlati, Progetto: Lavori 
parziale di completamento della Capp. d’oro e primo tratta navata centrale e laterale della Chiesa vecchia 
di S. Zaccaria, Stima dei Lavori: „[…] 7. Pulitura dai molti strati di calce che coprono le decorazioni a 
fresco, composte di fascie floreali lungo ed ai lati delle cordonate delle volte lungo gli angoli fermati dalle 
volte e pareti d’ambe le parte e a motivi d’encarpi alle corde degli archi acuti – nonché scoprimento delle 
tinte originale degli sfondi; pulitura di tutti i piani, risarcimento a marmorino delle parti di superfici mancanti 
e raccordo a tinte neutre locali sulle superfici risarcite.“ 
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VI.3.2. Wände 

Beschreibung 

An der Außenwand ist in der Höhe der plastischen Konsole, auf welcher der Gurtbogen 

aufliegt, ein profiliertes Gesims in gräulicher Steinimitation gemalt, das die Profilierung der 

Konsole aufgreift. Ein Fries, der auf die Ornamente im Gewölbe Bezug nimmt, säumt die 

Schildbögen (B.VI Abb. 16). Quadrate, die mit der stilisierten Blume verziert sind, bilden 

die Mitte und die Eckpunkte. Sie sind so angeordnet, dass sie symmetrisch zu den 

Quadraten im Gewölbefries liegen. Die länglichen Felder sind mit den Blattgebinden 

gefüllt. Das Innenfeld und der Wandbereich unterhalb des gemalten Gesimses bleiben 

weiß gefasst. 

Im Raum vor der Cappella di S. Pancrazio finden sich an der rechten Längswand und 

über dem Kapellenbogen Spuren des gemalten Dekorationssystems, das die im ersten 

Joch des Mittelschiffs verwendeten Ornamente aufgreift. In der Höhe verläuft ein 

gemaltes profiliertes Gesims, an welches Festons mit roten Bändern angebunden sind. 

Die Festons bestehen aus grünen Lorbeerblättern und einer oberen Schicht aus golden 

eingefärbten Blättern. In der Mitte ist ein Blumenkopf mit roten Bändern eingeflochten und 

an den Seiten sind rotgoldene Äpfel eingesetzt. An der links anschließenden Wand, 

oberhalb des Kapellenbogens, setzt sich das gemalte Gesims fort. Ein Fries mit einem 

ungebundenen Rankenwerk begleitet den Kapellenbogen zur Cappella di S. Pancrazio. 

Rote und gelbe Blumen mit langen gelben Staubfäden sprießen in die weiße Wandfläche. 

Die Bogenrahmung scheint auch die Rückseite der hoch angeschnittenen 

Mittelschiffsarkade, die in die Cappella di S. Tarasio führt, mit einzubinden. Das 

Rankenwerk und die Festons ähneln der Arkadensäumung und den Festons an den 

Wänden im ersten Joch des Mittelschiffs. Die Ausmalung und der hoch angesetzte 

Dachstuhl bestätigen die Vermutung, das es sich bei dem Raum vor der Cappella di 

S. Pancrazio ehemals um ein eingeschobenes Querhaus handelt, das nicht über die 

Flucht der Seitenschiffe hinaustrat und die Höhe der Mittelschiffsgewölbe einnahm, wie 

bereits die Kirchenansicht von S. Zaccaria I auf dem Holzschnitt Jacopo de’Barberis mit 

der Vedute Venedigs (um 1500) erahnen lässt (B.VI Abb. 3).  
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Nach Paoletti wurde das nördliche Seitenschiff erst 1458 abgerissen, als der Neubau von 

S. Zaccaria II weit fortgeschritten war.178 Hinsichtlich der Datierung können nur 

Vermutungen angestellt werden, da sich in den Rechnungsbüchern keine weiteren 

Angaben finden lassen. Eine Datierung in den Zeitraum zwischen 1450 und 1460 ist 

wahrscheinlich. Als Ansatzpunkte könnten die Umgestaltung des rechten Seitenschiffs im 

ersten Joch und der Baubeginn der neuen Kirche im Jahr 1458 gelten. 

Die Übereinstimmungen zwischen den an der Fassade der neuen Kirche und den in der 

Innenraumausmalung der älteren Kirche vorkommenden Ornamente stützen die 

Anhaltspunkte zur Datierung. So lässt sich von den Fassadenreliefs (B.VI Abb. 19), die 

Propheten und Festons zeigen, eine Verbindung zu den gemalten Prophetenmedaillons 

im Gurtbogen in der Cappella di S. Tarasio und den gemalten Festons an den Wänden im 

Presbyterium, im Querhaus und im Langhaus herstellen.179 Überzeugend stellte Wolters 

die Bezüge zwischen der Fassadengestaltung der neuen Kirche und der Deckenmalerei 

im rechten Seitenschiff sowie in der Cappella di S. Pancrazio in S. Zaccaria I heraus.180 

Im Sockelgeschoss der Fassade des Neubaus von S. Zaccaria II verwendete Gambello 

eine Dekoration mit Marmorintarsien. Breit profilierte Leisten unterteilen das Geschoss in 

quadratische Felder, in denen farbige Quadrate und auf der Spitze stehende Quadrate 

eingesetzt sind, und in rechteckige Felder mit andersfarbigen Rechtecken. Eine ähnliche 

Aufteilung findet sich in der gemalten, geometrischen Deckenkonstruktion.  

Inwieweit die Ausmalung im rechten Seitenschiffsarm vor oder nach der 

Fassadengestaltung entstanden ist, lässt sich heute kaum verifizieren, so dass für die 

Datierung der Zeitraum von 1450 bis 1460 weit gefasst bleibt.  

Für die Restaurierung der Wandmalereien im Seitenschiff fand sich in einem 

Arbeitsbericht von 1930 ein Vermerk über die Reinigung und Ausbesserungen der 

Fehlstellen in der Gewölbeausmalung.181 

                                                
178  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 64. 
179  Die Prophetenreliefs wurden 1457-1459 in das Sockelgeschoss integriert. Vgl. Wolters 2000, S. 24; S. 55. 
180  Vgl. Wolters 2000, S. 234; ders. 2007, S. 52. 
181  Vgl. den Arbeitsbericht: ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 41024: 16.1.1930, von: R. Sopr. all’arte Medioevale 

e moderna Venezia, Sezione monumenti, Soprintende G. Fogolari, Architetto Ferdinando Forlati, 
Progetto: Lavori parziale di completamento della Capp. d’oro e primo tratta navata centrale e laterale della 
Chiesa vecchia di S. Zaccaria, Stima dei Lavori: „[…] 8. Pulitura e piccoli risarcimenti alle zone mancanti 
alle decorazioni a fresco della volta navata laterale.“ 
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VI.4.  Cappella di S. Tarasio 

Die Cappella d’Oro, heute als Cappella di S. Tarasio bezeichnet, umfasst das 

Presbyterium, die beiden Seitennischen und die Apsis. 

VI.4.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölbe-, Gurt- und Schildrippen sind mit roten Formziegeln bemalt (B.VI Abb. 21). 

Die Fassung des Chorgewölbes setzt sich durch das Ornament von der Gewölbemalerei 

in den vorherigen Jochen ab. Auf weißem Grund verläuft eine gräuliche, Stein imitierende, 

profilierte Leiste, welche als Säumung der Gewölbekappen dient.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Für die Ausmalung der Langhausgewölbe findet sich in den Rechnungsbüchern für das 

Jahr 1462 der Eintrag über einen Künstler namens Antonio Bergamasco.182 Ob die 

gräuliche Profilierung des Chorgewölbes auch von ihm ausgeführt wurde, ist fraglich. 

Vielmehr scheint sie im Zeitraum von 1442, nach der Ausmalung des Apsisgewölbes, und 

1444, zum Zeitpunkt der Ausmalung der Wandnischen und der Aufstellung der Altäre, 

ausgeführt worden zu sein. Dafür würde die ähnlich gemalte Säumung im Gewölbe und 

am Gurtbogen sprechen, die zusammen mit dem gemalten steinernen Gebälk an den 

Wänden eine optische Einheit bilden.   

VI.4.2. Wände 

Beschreibung 

An beiden Längswänden verläuft in Höhe des Pilasterkapitells ein gemaltes Gebälk, das 

sich aus einer gräulichen, steinernen Profilierung und einem Fries mit Festons 

zusammensetzt (B.VI Abb. 21; Abb. 25). Die untere Profilierung auf der rechten 

Wandseite ist nicht mehr erhalten. Die Festons bestehen aus grünen Lorbeerblättern, die 

aus goldenen Blumenkelchen entspringen (B.VI Abb. 20). Sie sind mit roten Bändern an 

kleine goldene Ringe am Gebälk befestigt. Seitlich und in der Mitte ist ein Strang aus 

rotgoldenen Äpfeln in das Lorbeergebinde eingeflochten.  

In die linke Wandnische ist der Altar der Hl. Sabina und rechts der Altar des Allerheiligsten 

aufgestellt. Wie der Hochaltar sind sie Werke der Maler Antonio Vivarini und Giovanni 

d’Alemagna und des Holzschnitzers Ludovico da Forlì. Die Altäre sind signiert und 1443 

                                                
182  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 66. 
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datiert.183 Beide Wandnischen sind mit einem ähnlichen Dekorationssystem ausgemalt. 

Die Rippen, die das jeweilige Nischengewölbe teilen, zeigen auf schwarzem Grund weiße, 

ovale vierpassförmige Felder, in die vierblättrige Blumen mit roten Stempeln gesetzt sind 

(B.VI Abb. 23; Abb. 27). Die Gewölbekappen sind blaugrundig und mit einem Streifen aus 

goldenen Fialen gesäumt. Eine grüne, wellenförmige Ranke mit gelben und roten 

Knospen ziert die Bogenlaibung. Der Nischenhintergrund ist mit einem Vorhang 

ausgekleidet (B.VI Abb. 24), der an den Seiten von je einem Engel am Saum 

hochgehalten wird (B.VI Abb. 22-23; Abb. 26-27). Der Vorhang zeigt ein blaues florales 

Brokatmuster auf rotem Grund, das an einigen Stellen noch Spuren einer Vergoldung 

aufweist. 

Ein breiter, rot gesäumter und weißgrundiger Fries, dessen Füllung verloren gegangen ist, 

hebt den linken Nischenbogen hervor (B.VI Abb. 21). Auf dem Bogenfries stehen zwei 

Engelfiguren, die eine große, mehrzackige und rotrandige Blume halten, die das gemalte 

Gebälk und die Festons beschneidet. Der linke Engel ist im Dreiviertelprofil ansichtig, 

während der andere dem Betrachter seinen Rücken zuwendet. Sie tragen gegürtete, 

gelbe Gewänder und ihre gelängten, spitzen Flügel sind leicht ausgebreitet. 

Große aufkeimende Blumenknospen bekrönen die Blumenspitzen und kleinere 

Blumenknospen mit Blattwerk schmücken die Zwischenräume. An der roten Umrahmung 

verläuft am Außenrand ein schwarzer Perlenstrang und am Innenrand ein gelbes 

Wellenband, das mit kleinen Fialen verziert ist. Die Blume umschließt auf blauem Grund 

eine große gelbe Sonne, in der vermutlich ursprünglich das Zeichen des Hl. Bernhardins, 

die Buchstaben ‚IHS’, eingeschrieben war.184  

Auf der rechten Seite schmückt ebenfalls ein weißgrundiger, breiter Fries den 

Nischenbogen (B.VI Abb. 25). Auch hier ist die gemalte Füllung verloren gegangen. 

Als Bekrönung dient ein roter gemalter Baldachin, der das gemalte Gebälk mit den 

Festons überschneidet. Der Stoff des Baldachins ist in der Mitte zurückgeschlagen und 

oben an den Seiten befestigt. Eine bauchige, rot-goldene Vase krönt den Baldachin. 

Das blauschwarze Innenfeld weist eine nicht mehr rekonstruierbare Fehlstelle auf. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Aus einer Notiz im Rechnungsbuch, die eine Ausgabe der Nonnen von 1.874 Dukaten für 

den Umbau und die Ausschmückung belegt, geht hervor, dass der Umbau des 

                                                
183  Siehe zu den Altären: Pallucchini, Rodolfo: I Vivarini (Antonio, Bartolomeo, Alvise), Venedig 1962, S. 99f., 

Kat.-Nr. 27-34; Humfrey, Peter: Co-ordinated altarpieces in Renaissance Venice: the progress of an ideal, 
in: The altarpiece in the Renaissance, hrsg. von Peter Humfrey und Martin Kemp, Cambridge 1990, S. 
190-211, hier: S. 199f.; Aikema 2000, S. 23-41. 

184  Vgl. Salmi, Mario: Ancora di Andrea del Castagno. Dopo il Restauro degli affreschi di San Zaccaria a 
Venezia, in: Bollettino d’Arte 43 (1958), Serie 4, S. 117-139; hier: S. 135. 
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Presbyteriums sowie der Apsis am 15. August 1444 fertig gestellt war.185 Die 1443 

signierten Altäre wurden spätestens 1444 in den Nischen aufgestellt. Die Ausmalung der 

Wandnischen ist ebenfalls in diesen Zeitraum zu datieren, darauf lassen Ähnlichkeiten 

zwischen den Engelfiguren in der Wandmalerei und der Tafelgemälde schließen. 

Eine Ausführung der Nischenausmalung durch die Werkstatt von Antonio Vivarini und 

Giovanni d’Alemagna kann nicht belegt werden.186 Die Malereien über den Nischenbögen 

sind vermutlich zu einem späteren Zeitpunkt entstanden.187  

Das gemalte Gebälk an den Chorwänden ist zeitlich vor den Nischenbogenrahmungen, 

der gemalten Dekoration im ersten Joch des Langhauses sowie vor der Ausmalung des 

rechten Querhauses entstanden, von denen es sich in Form und Gestaltung 

unterscheidet. Das Gebälk zeigt keinen Fugenschnitt und die Festons weisen eine andere 

Blatt- und Fruchtbindung auf. Ein Entstehungszeitraum nach 1444 und vor 1458 ist daher 

wahrscheinlich.188 Vielleicht regten die Festons zum Motiv der beiden Prophetenreliefs an 

der Fassade des Neubaus an und lieferten Vorgaben für die Innenraumgestaltung im 

Langhaus und Querhaus. Tatsache ist, dass die Wandgestaltung im Presbyterium sich 

nicht an den architektonischen Vorgaben orientierte. So nimmt zwar das gemalte Gebälk 

optisch die Wandhöhe und Profilierung der plastischen Kapitelle und Konsolen auf, doch 

trifft die untere Profilleiste unvermittelt auf den Pilasterschaft. Die Fragen, ob die 

architektonischen Vorgaben nach der Wandgestaltung verändert wurden oder der 

Künstler nicht um eine optische Einheit bemüht war, können nicht eindeutig beantwortet 

werden. Bei der Restaurierung in den Jahren 1930-1931 wurde das Mauerwerk in den 

Nischen ausgebessert und die Wandmalereien gefestigt, gereinigt und retuschiert.189 

                                                
185  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 63, Anm. 1-2.  
186  Vgl. Aikema 2000, S. 34. 
187  Vgl. Wolters 2007b, S. 51. 
188  Eine zeitlich spätere Ausführung nach 1462 kann nicht ausgeschlossen werden. Auch hier vermag nur 

eine eingehende Untersuchung durch Restauratoren Aufschluss geben. 
189  Siehe dazu die Arbeitsberichte: ASoprBAPPSADV, b. A 8 Castello, Chiesa di S. Zaccaria: 17.12.1921, 

von: R. Sopr. dei Monumenti Venezia, Progetto per il restauro del coperto e degli affreschi absidali della 
Chiesa vecchia di S. Zaccaria di Venezia, Stima di lavori: „[…] 7. Restauro delle decorazioni a fresco delle 
nicchie laterali di S.ta Sabina e S. Pancrazio. a) Fissatura delle zone staccate e stuccatura dei vuoti e 
mancanze N. 2, 90.- = 180.-. b) Diligente e paziente restauro della parte interna della nicchia, riprendendo 
i motivi decorativi a drappo del fondo e le ornamentazioni dell’intradosso della voltina N. 2, 450.- = 900.-. 
c) Fissatura, pulitura e restauro delle decorazioni esterne contornanti le nicchie N. 2, 250. = 500.-.“; 
ASoprBAPPSADV, b. A 8 Castello, Chiesa di S. Zaccaria: 12.4.1931/IX°, an: Ministero della Istruzione 
Pubblica, Amministrazione dei Monumenti, Musei, Gallerie e Scavi d’antichità, von: R. Sopr. all’arte, 
Medioevale e moderna, Pal. Ducale, Venezia, Progetto per la prosecuzione dei lavori di completamento 
delle navate centrale ogivale della Chiesa di S. Zaccaria: „[…] No. 3: Restauro delle due nicchie laterali 
del presbiterio: a) Robustamente delle voltine ogivale con diligenti risarcimenti alle cordonate; fissatura 
delle zone d’intonaco cadente e ripristino a marmorino di quello mancante; diligente pulitura dalle 
tinteggiatura a calce delle zone decorate tanto nelle pareti che nelle voltine; fedele restauro di dette 
decorazioni in tutte le superfici. A corpo No° 2, 750.00 = 1500.00.“; ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 41024: 
16.1.1930, von: R. Sopr. all’arte Medioevale e moderna Venezia, Sezione monumenti, Soprintende 
G. Fogolari, Architetto Ferdinando Forlati, Progetto: Lavori parziale di completamento della Capp. d’oro e 
primo tratta navata centrale e laterale della Chiesa vecchia di S. Zaccaria, Stima dei Lavori: „5. Restauro 
delle decorazioni delle nicchie laterali e loro sistemazione per la ricollocazione delle ancone.“ 
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VI.4.3. Apsisgewölbe 

Beschreibung 

Der Gurtbogen ist seitlich mit rötlichen Formziegeln bemalt, die über eine gräuliche 

Profilierung zu einer reichen Bemalung in der Laibung führen. Eine Reihe mit zehn 

Brustbildern von Propheten in Lorbeerkränzen, die von insgesamt zehn unbekleideten 

und geflügelten Putti getragen werden, schmückt die Bogenlaibung (B.VI Abb. 28). 

Die Kränze setzen sich aus zwei Festons zusammen, die am oberen Ende aus zwei 

goldenen, glockenartigen Kelchen entspringen und zu einer Rundform zusammengeführt 

werden. Ein fünfblättriger rötlicher Blumenkopf mit eingerollten Spitzen ist in die 

Kranzmitte mit weißgoldenen Bändern eingeflochten. Den Gurtbogenscheitelpunkt bildet 

ein buschiges Gebinde, das durch ein goldenes Band mit den seitlich anschließenden 

Kränzen zusammengebunden ist (B.VI Abb. 29). Der Hintergrund zwischen den einzelnen 

Kränzen ist farbig zweigeteilt. Die eine Hälfte ist rötlich mit weißen Sprenkeln und die 

andere schwärzlich mit grünen Sprenkeln gehalten, so dass der Eindruck einer 

Marmorimitation von rotem Porphyr und grünem Serpentin entsteht.190 Die Farbigkeit der 

Felder ist dabei versetzt gelegt. 

Die aufrecht stehenden Putti halten mit ausgestreckten Armen die Kranzgebinde. Sie sind 

frontal, im Profil oder in Rückenansicht gezeigt und balancieren spielerisch auf den 

Kränzen. Ihre Flügelchen sind je nach der Hintergrundfarbe kontrastierend rötlich oder 

grünlich gefärbt. Auf der rechten Seite leitet ein auf einer goldenen Halbkugel stehender 

Putto und auf der linken Seite ein auf einem kelchartigen Gefäß stehender Putto den 

Prophetenreigen ein (B.VI Abb. 36). Die Propheten sind eher kontemplativ und in 

verhaltener Bewegung gezeigt. Sie halten überwiegend Spruchbänder mit ihrem 

Namenszug oder teilweise ein Attribut in ihren Händen. Von rechts nach links sind 

folgende Propheten dargestellt: David mit einem goldenen Buch in den Händen, 

Abraham, Hosea, Daniel, Zacharias, ein älterer bärtiger Mann mit Tonsur, ein Buch und 

vermutlich eine Rute in den Händen haltend, die ihn als Hl. Benedikt191 ausweisen 

könnten, Jeremiah und Isaias. Die letzten beiden Figuren auf der linken Bogenseite sind 

stark beschädigt, so dass die Darstellung der beiden Propheten Habakuk und Moses nur 

vermutet werden kann.192 

Die Chorapsis der Cappella di San Tarasio ist in acht Segmente gegliedert (B.VI Abb. 28). 

Die Rippen sind rot profiliert. Wandmalereireste an den unteren Enden der Rippen lassen 

                                                
190  Vgl. Wolters 2007b, S. 50.  
191  Siehe zu den Attributen: Mayr, Vincent: Benedikt von Nursia, in: LCI Bd. 5, 1994, S. 351-364; hier: S. 354. 
192  Hartt identifiziert die Figur als Habakuk, während Salmi sie noch als unleserlich beschreibt. 

Beide bezeichnen die darauf folgende Figur als Moses. Vgl. Hartt, Frederick: The earliest works of Andrea 
del Castagno. Part One, in: The Art Bulletin 41, 3 (1959), S. 159-181; hier: S. 169; Salmi 1958, S. 133. 
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eine ehemalige Bemalung mit einem Band umwickelten Blattwerk erahnen.193 Die Kappen 

sind mit einem gelb-schwarzen Streifenband gesäumt und zeigen vor blauem Grund von 

links nach rechts den Hl. Johannes d. T., Hl. Matthäus, Hl. Markus, Gottvater, 

Hl. Johannes, Hl. Lukas und den Hl. Zacharias (B.VI Abb. 31-35). Von den Kappenspitzen 

aus fallen goldene Strahlen auf die Heiligengestalten.  

In der Mitte ist Gottvater thronend in einer goldenen Mandorla dargestellt, die oben mit 

drei Cherubinen mit roten Flügeln begrenzt ist (B.VI Abb. 33). Der Thron wird scheinbar 

aus den Flügeln der Cherubinen gebildet. So schauen zwei Cherubinen seitlich neben 

den Knien Gottvaters hervor, die mit ihren Flügeln seine Last tragen. Die Füße Gottvaters 

ruhen auf weiteren Cherubflügeln, die aus dem Wolkenband und der Glorie 

hervorschauen. Ein weiterer Cherub dient als Wolkenabschluss. Gottvater ist frontal 

ansichtig und trägt ein hellviolettes und teilweise rötlich schimmerndes Gewand mit 

goldener Bordüre, das in weichen Falten um seinen Körper fällt. An der Hüfte und um 

seinen linken Arm ist es hellblau und grünlich aufgeschlagen. In seiner linken Hand liegt 

die Weltkugel, die auf der oberen Hälfte den Namenszug „ASIA“ und auf der unteren 

„AFRICA“ trägt. Seine Rechte hält er zum Segen erhoben. Er ist mit langem weißen Bart 

und weißem Haupt gezeigt. Ein goldener Nimbus mit der Inschrift „PAR[S]“ krönt seinen 

Kopf.  

Die anderen Heiligen stehen allesamt ganzfigurig, im leichten Dreiviertelprofil und 

Kontrapost auf einem violett-rötlichen oder weiß-goldenen Wolkenplateau. Johannes d. T. 

(B.VI Abb. 31) und Zacharias (B.VI Abb. 35) schauen den Betrachter direkt an und halten 

ihm eine aufgerollte Banderole mit goldenen Lettern entgegen.194 Die Evangelisten 

verharren in kontemplativen Bewegungen. Matthäus schreibt in einem aufgeschlagenen 

Buch, während ihm der auf dem Wolkenplateau stehende und im Profil ansichtige Engel 

das Tintengefäß reicht (B.VI Abb. 32). Markus sinniert über das aufgeschlagene Buch, 

das er in den Händen hält, während er eine Schreibfeder hinter sein rechtes Ohr steckt 

(B.VI Abb. 31). Der Hl. Johannes spitzt konzentriert seine Schreibfeder (B.VI Abb. 34) und 

Lukas hält im Schreiben inne (B.VI Abb. 35), während er seinen Blick in die Ferne 

schweifen lässt. Tellerförmige goldene Nimben bekrönen ihre Häupter. Ihre Gewänder 

und Mäntel changieren in verschiedenen Farben vom weiß-blaugrünlichen über 

gelborange-rötlichen zum rot-lilafarbenen oder grün-gelben Ton. Auf den Wolkenbändern 

stehen oder ruhen seitlich ihre Symbole. 

                                                
193  Das Blattwerk an den Rippen ist höchstwahrscheinlich eine spätere Zutat einer Restaurierung am Anfang 

des 20. Jahrhunderts. Siehe dazu ausführlicher weiter unten. 
194  Die Inschriften sind heute kaum lesbar. Nach Hartt (1959, S. 169, Anm. 30 und 31) lautet die Inschrift auf 

der Banderole, die Johannes d. T. hält: ECCE/AGNV. DI/ECCE/TOLIS/ATA/VND. Und die Inschrift bei 
Zacharias bezieht sich auf die Prophezeiung bei LK 1, 68: BENE/DTVS/DMS. DE/VS SDR/AE QVIA/VIS 
TAVI/ET FECIT/RE DE. PCI/N M./.  
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Im oberen Zwickel, der an den Gurtbogen angrenzt, sind zwei Seraphinköpfe gemalt. Ihre 

rötlichen Flügel sind paarweise übereinander geschlagen und strecken sich zu allen 

Seiten aus (B.VI Abb. 29). Ihr Kopf wird von einem goldenen Nimbus hinterfangen. 

Unter ihren Flügelspitzen ist jeweils eine Inschriftentafel platziert. Auf der rechten Seite 

stehen die Künstlernamen Andrea de Florentia und Francesco de Faventia (B.VI Abb. 30): 

OPVS ANDR/AS.DE FLORETIA/ FRANCISCVS/ O FAVETIA. Auf der linken Tafel ist die 

Entstehungszeit August 1442 vermerkt: MCCCCX/ LII.M. AGVSTI.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

In den Rechnungsbüchern des Klosters wird die Ausmalung der Apsis nicht erwähnt. 

Es ist überliefert, dass die Äbtissin Elena Foscari, die Schwester des Dogen Francesco 

Foscari, einen Um- und Neubau der Kirche anstrebte und auch durchführte.195  

Fiocco setzt den Namen Andrea de Florentia mit Andrea del Castagno gleich und schlägt 

die Identifizierung des zweiten Künstlers mit „Francesco di Pietro del Fusaro of Faenza” 

vor.196 Er schreibt sämtliche Fresken in der Apsis Castagno und den Fries in der 

Gurtbogenlaibung Francesco zu.197 Deusch hingegen sieht nur in den vier Evangelisten, 

Gottvater und Zacharias sowie in der rechten Hälfte des Gurtbogens eine Arbeit 

Castagnos.198 Nach Salmi lag ein Gesamtkonzept von Andrea del Castagno vor, welches 

Francesco da Faenza in Teilbereichen ausführte.199 Spencer nimmt eine Ausführung 

Castagnos für die Evangelisten an und schreibt die Figuren des Gottvaters, Hl. Johannes 

d. T. und Hl. Zacharias Francesco da Faenza zu.200  

Castagnos Anwesenheit in Venedig wird für den Zeitraum um 1440 bis 1443 

angenommen.201 Horster und Spencer sehen in der Auftragsvermittlung an den damals 

jungen und noch unbekannten Künstler Castagno in der familiären Verflechtung einiger 

Nonnen von S. Zaccaria mit der Medici-Familie in Florenz begründet.202 Des Weiteren 

wird vermutet, dass Castagno im Anschluss an die Ausmalung der Cappella di S. Tarasio, 

                                                
195  Francesco Foscari war von 1423-1457 Doge in Venedig und seine Schwester Elena Foscari von 1437-

1448 Äbtissin in S. Zaccaria. Siehe: Bozzoni 1678, Registro di tutte le Abradesse; Horster, Marita: Andrea 
del Castagno. Complete edition with a critical catalogue, Oxford 1980, S. 18; Aikema 2000, S. 23; Radke 
2001, S. 440. 

196  Vgl. Fiocco, Giuseppe: Andrea del Castagno at Venice, in: The Burlington Magazine 40 (1922), S. 11-17; 
hier: S. 12. Vgl. auch: Fiocco, Giuseppe: L’arte di Andrea del Mantegna, Bologna 1927, Neudruck 
Venedig 1959, S. 39-47. Francesco da Faenza ist außer dieser Mitarbeit in Venedig durch kein anderes 
gesichertes Werk bekannt geworden. Durch Urkunden kann seine Anwesenheit in Faenza vom November 
1446 bis September 1451 belegt werden. Vgl. Horster, Marita: Castagnos Fresken in Venedig und seine 
Werke der vierziger Jahre in Florenz, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 15 (1953), S. 103-134; hier: S. 103. 
Martin Richter identifiziert Francesco da Faenza mit Francesco Torelli. Von diesem römischen Künstler ist 
ebenfalls kaum etwas bekannt. Vgl. Richter, Martin: Andrea del Castagno, Chicago 1943, S. 7. 

197  Vgl. Fiocco 1922, S. 12. 
198  Vgl. Deusch, Werner Richard: Andrea del Castagno, Diss., Königsberg 1928, S. 13-17. 
199  Vgl. Salmi 1958, S. 122. 
200  Vgl. Spencer, John R.: Andrea del Castagno and his patrons, Durham/London 1991, S. 101. 
201  Vgl. Hartt 1959, S. 167. 
202  Vgl. Horster 1980, S. 18f.; Spencer 1991, S. 97; Aikema 2000, S. 34. 
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Entwürfe für das mosaizierte Gewölbe der Cappella dei Mascoli in San Marco, 

insbesondere für den Marientod, lieferte.203 

Die Fresken in der Apsis und am Gurtbogen wurden mehrfach restauriert. Arbeitsberichte 

und Fotografien geben Aufschluss über den Zustand der Wandmalereien, ausgehend 

vom Anfang des 20. Jahrhunderts bis heute. Dabei dokumentieren einige in den Archiven 

aufbewahrte Arbeitsberichte aus dem Zeitraum 1912-1915 Ausbesserungen im 

Gewölbemauerwerk, erhebliche Reinigungen sowie Retuschen an den Wandmalereien.204 

Bei der Restaurierung im Jahr 1921 wurden die Gewölbefresken erneut gereinigt, dabei 

wurden auch die Übermalungen der vorherigen Restaurierungen, vermutlich aus dem 

Zeitraum 1912-1915 wieder entfernt. Dabei wurden Fehlstellen ausgebessert und die 

Bemalung an den Apsisgewölberippen wieder freigelegt.205 Wie bereits Wolters bemerkte, 

ist die heute nur noch in Umrissen erahnbare Malerei an den Rippen, 

höchstwahrscheinlich das Werk von „pittori-restauratori“.206 Dafür würde der im 

Arbeitsbericht vorkommende Eintrag sprechen: „mettendo in vista le decorazioni e 

fogliame in chiaroscuro“207. Ein Vergleich der Wandmalereien auf Fotografien von 1919 

                                                
203  Castagnos Mitwirkung an den Mosaiken in der Cappella dei Mascoli ist durch kein Dokument belegt. Ein 

Dokument vom 26. Februar 1444 über die Bezahlung des Kartons für ein Fenster in Santa Maria del Fiore 
in Florenz an Castagno bezeugt, dass er spätestens Ende 1443 nach Florenz zurückkehrte. Siehe: Poggi, 
Giovanni (Hg.): Il Duomo di Firenze. Documenti sulla decorazione della Chiesa e del Campanile tratti 
dall’archivio dell’opera, parti I-IX, Berlin 1909 (= Italienische Forschungen 2), S. LXXXVIII. Zur Cappella 
dei Mascoli mit weiterführender Literatur siehe: Muraro, Michelangelo: The Statutes of the Venetian Arti 
and the Mosaics of the Mascoli Chapel, in: The Art Bulletin 43 (1961), S. 263- 274; Merkel, Ettore: Un 
problema di metodo: La “Dormitio Virginis” dei Mascoli, in: Arte Veneta 27 (1973), S. 65-80; Rossi Scarpa, 
Giulia: La cappella dei Mascoli: Il trionfo dell’architettura, in: Storia dell’arte marciana, Atti del Convegno 
internazionale di Studi Venezia 1994, hrsg. von Renato Polacco, Venedig 1997, Bd. 2, S. 222-234. 

204 Siehe die Arbeitsberichte: ASCV, 1915-19, IX 7/16: Nr. 178, 7.2.1912, von: R. Soprintendenza ai 
Monumenti, an: Municipio di Venezia, Oggetto: Progetto restauro e ripristino Chiesa S. Zaccaria, Allegati: 
progetto, relazioni e sei disegni (in originale e copia), Relazione: „[…] La cappella d’oro ha vecchie 
incrinature longitudinali dovute più che alla mancanza del tirante (cadute per corrosione della ruggine) che 
collegare i fianchi dell’arco dell’altar maggiore, alle condizioni della fondazione. In essa si procederà poi al 
ripristino delle antiche decorazioni ora in parte celate sotto lo scialbo, cosicché poste al loro luogo 
primitive le tavole del Vivarini, sì avrà ancora di questa vecchia Chiesa un vivo riflesso del suo antico 
splendore.“; ASCV, 1915-19, IX 7/16: Nr. 6334, 28.1.1915, R. Sopr. dei Monumenti Venezia, Soprintende 
Ongaro, Progetto di restauro e ripristino per la chiesa di S. Zaccaria in Venezia, Stima dei lavori: „Ripristini 
della cappella d’oro, a) Ripristino degli antichi tiranti degli archi [...] c) Mano d’opera di abile pittore 
decoratore per diligente scopritura, pulitura e baratura [?] degli affreschi e di relativi […].“ 

205  Siehe die Arbeitsberichte: ASoprBAPPSADV, b. A 8 Castello, Chiesa di S. Zaccaria: 17.12.1921, von: 
R. Sopr. dei Monumenti Venezia, Progetto per il restauro del coperto e degli affreschi absidali della 
Chiesa vecchia di S. Zaccaria di Venezia, Stima di lavori: „[…] 6. Restauro degli affreschi: a) Applicazione 
degli intelaggi per evitare la caduta delle parti staccate e pericolanti: Arcone N. I: volture N. 7, N. 8, 90,- = 
720.- . b) Diligente e progressiva fissatura di tutte le zone staccate […] c) Accurata e paziente pulitura dai 
grassi e da grossolani vecchi restauri e ridipinture; N. 8, 220.- = 1760,-. d) Otturazione con calce di 
ciottolo e marmorino delle parti mancanti e raccordo con tinta locale a riportarsi, N. 8, 110.- = 880.-. 
e) Pulitura delle cordonate in cotto che ripartiscono le voltine, mettendo in vista le decorazioni e fogliame 
in chiaroscuro. N. 8, 150.- = 1200.- f) Fissatura delle parti staccate e raccordo delle parti mancanti sulle 
due zone anteriori dove sono dipinti due cherubini, N. 2, 150.- = 300.- g) Pulitura dai molti strati di calce 
delle decorazioni in cotto che contornano le finestre, e raccordo con le tinte originali. N. 7, 120.- = 840.-.“ 

206  Vgl. Wolters 2007b, S. 49f. 
207  Vgl. ASoprBAPPSADV, b. A 8 Castello, Chiesa di S. Zaccaria: 17.12.1921, von: R. Sopr. dei Monumenti 

Venezia, Progetto per il restauro del coperto e degli affreschi absidali della Chiesa vecchia di S. Zaccaria 
di Venezia, Stima di lavori: [S. 2] “6. e) Pulitura delle cordonate in cotto che ripartiscono le voltine, 
mettendo in vista le decorazioni e fogliame in chiaroscuro. N. 8, 150.- = 1200.-.“ 
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und 1929208 bekräftigt die Vermutung, dass die heute noch sichtbaren Spuren eher der im 

Arbeitsbericht von 1921 dargelegten Maßnahme zu zuschreiben sind.209  

Für das Jahr 1930 finden sich in den Arbeitsberichten erneut Eintragungen von 

Ausbesserungen im Mauerwerk, im Apsisgewölbe und am Gurtbogen. Anscheinend 

wurden die Fresken im Gurtbogen vor der Ausbesserung abgenommen und danach 

wieder angebracht: „Stacco e trasporto dei resti d’affresco scoperti internamente alla 

muratura di detto arco […].“210  

1949 wurden die Wandmalereien nochmals umfangreich gesäubert und ausgebessert.211 

Eine grundlegende Restaurierung wurde 1956 unter Leonetto Tintori durchgeführt.212 

Seine Maßnahmen wurden bei der Restaurierung in den Jahren 1993-1996 wieder 

behoben.213 In den Jahren 2000 und 2004 erfolgten erneut Restaurierungen.214  

                                                
208  Auf dem Foto (SoprBAPV-AF, Nr. 3327A, 10.12.1919, [No. 3558 durchgestrichen], Venezia, Chiesa 

S. Zaccaria, Andrea del Castagno, Affresco della volta a vele dell’antica abside) sind die Rippen im 
Ansatz ohne weitere eindeutige Malereien erkennbar. Das Foto (SoprBAPV-AF, Nr. 4021B, 25.2.1929 
[5196 durchgestrichen], Venezia, Chiesa di S. Zaccaria, „Affresco della volta della Cappella della vecchia 
Chiesa“ di: Andrea del Castagno) zeigt den Zustand nach der Restaurierung. Hier ist das stark konturierte 
Blattornament an den Rippen zu sehen. 

209  Es ist gut möglich, dass die Apsisgewölberippen ursprünglich mit einem Blattgebinde bemalt waren, 
ähnlich wie die Rippenfassung in der wenig später 1448-1450 ausgemalten Cappella Ovetari (1944 stark 
zerstört) in SS. Giacomo e Filippo (Eremitani-Kirche) in Padua. Siehe zur Cappella Ovetari: Pallucchini, 
1962, S. 107f., Kat.-Nr. 83-86. 

210  Vgl. Arbeitsbericht: ASCV, 1926-30, IX 4/7, Fasc. 41024, 16.1.1930, R. Sopr. all’arte Medioevale e 
moderna Venezia, Sezione monumenti, Progetto: Lavori parziale di completamento della Capp. d’oro e 
primo tratta navata centrale e laterale della Chiesa vecchia di S. Zaccaria, Stima dei Lavori, Soprintende 
G. Fogolari, Architetto Ferdinando Forlati: „1. Restauro e sistemazione del coperto dell’abside e parte 
anteriore ogivale rinnovando parte dell’orditura grossa molto deteriorata; rimanegiatura e rinnovazione di 
1/3 del materiale di coperto. 2. Sistemazione delle murature dell’arcone tra la cappella d’oro e la 
cappellina delle absidi laterali. Stacco e trasporto dei resti d’affresco scoperti internamente alla muratura 
di detto arco nonché trasporto di alcuni tratti di mosaico scoperti nel sottosuolo.“ 

211  Vgl. Horster 1953, S. 103. 
212  Siehe zu den Restaurierungsarbeiten: Salmi 1958, S. 117-139; Muraro, Michelangelo: 

Domenico Veneziano at San Tarasio, in: The Art Bulletin 41.2 (1959), S. 151-158. Im Archivio Fotografico 
della Soprintendenza B.A.P. Venezia sind zahlreiche Fotografien vorhanden, die den Zustand vor und 
nach den Restaurierungen dokumentieren. Siehe u. a. zu den Seitennischen: Nr. 13030-13032, 13035-
13037; und zur Apsis: Nr. 6906-6911, 6931, 6943-6945.  

213  Zu den Schäden, die aus der Restaurierung von 1956 hervorgegangen sind, und zu den 1970 und 1993-
1996 durchgeführten Maßnahmen siehe: Zucchetta, Emanuela: Chiesa di S. Zaccaria, restauro 
dell’affresco absidale della Cappella di S. Tarasio, in: Bollettino della Soprintendenza per i Beni Ambientali 
Architettonici di Venezia/Ministero per i Beni Culturali e Ambientali 2 (1995), S. 141. 

214  Die Restaurierung im Jahr 2000 wurde von dem Stichting Nederlands Venetië Comité finanziert. Siehe: 
Aikema 2000, S. 37, Anm. 10.- XXIII° Premio Pietro Torta per il restauro di Venezia 1996. Der Zustand 
der Wandmalereien vor und nach der jeweiligen Restaurierung ist durch zahlreiche Fotografien belegt, die 
sich im Archivio Fotografico della Soprintendenza B.A.P. Venezia befinden. 
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VI.5.  Cappella di San Pancrazio 

VI.5.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die gemalte Gewölbedekoration in der Cappella di S. Pancrazio besteht aus Rechtecken 

und Dreiecken mit unterschiedlichen farbigen Füllungen, die durch breite Friese in 

gräulicher Steinimitation mehrfach unterteilt sind (B.VI Abb. 17). Im Mittelfeld liegt ein 

Quadrat, in welches ein auf der Spitze stehendes Quadrat eingeschrieben ist. 

Eine vierblättrige rote Blütenform bildet die Mitte und jeweils ein Dreieck füllt die Zwickel. 

Längliche Friese mit Blattgebinden rahmen das Quadrat. Als Eck- und Knotenpunkte sind 

kleine Quadrate gesetzt, die mit stilisierten vierblättrigen Blüten und kleinen Dreiecken in 

den Zwischenräumen verziert sind. Die an das Quadrat angrenzenden Zwickel sind mit 

Dreiecken verdeckt, die jeweils eine grüne dreipassartige Form mit kleinen Dreiecken in 

den Zwischenräumen zeigen (B.VI Abb. 18). Am Kopf- und Fußende schließen sich zwei 

längliche Rechteckfelder mit roten rechteckigen Einlagen an. 

Die Seiten der Stichkappen schmücken weitere Dreiecke, die mit grün- oder rotgrundige 

Dreipass- oder Dreiecksformen ausgelegt sind. Ihre Rahmung besteht aus den länglichen 

Friesen mit Blattgebinden. Die seitlichen Stichkappen bilden zwei gespiegelte Dreiecke 

mit rotgrundigen Dreipässen und haben in den Zwischenräumen kleine Dreiecke als 

Füllung. Während die einzelnen Formen farblich rot oder grün ausgefüllt sind, erscheinen 

die Blattgebinde in den länglichen Feldern und die stilisierten Blumen in den Quadraten in 

Grisaille mit partieller gelber Einfärbung. Die Gewölbemalerei vermittelt somit den 

Eindruck einer Deckenkonstruktion aus Stein mit Vergoldung und farbigen 

Marmoreinlagen. 

Der Gurtbogen ist an den Kanten mit gelben Formziegeln bemalt, die die weiße Laibung 

säumen. Als Abschluss dient eine apsidenähnliche große Stichkappe, in die ein Dreieck 

eingesetzt ist. Ein weiteres Dreieck mit einem rotgrundigen Dreipass und kleinen 

Dreiecken in den Zwickeln dienen als Füllung. Längliche Friese mit Blattgebinden säumen 

die Füllung. Die Stichkappe wird außen von einem breiten Fries, der in mehrere längliche 

Felder, Quadrate und im Zwickel mit einer Rautenform unterteilt ist, gerahmt. In der Raute 

ist eine segnende Heiligenfigur mit Nimbus und im Bruststück, vermutlich der 

Hl. Pancrazio, dargestellt. In den Rautenformen, die in den flankierenden Rechtenecken 

eingesetzt sind, befindet sich jeweils ein Cherubkopf mit vier Flügeln. Dreiblättrige Blüten 

und Dreiecke füllen die Zwickel. Auf jeder Seite schließt sich eine zweifache Abfolge eines 

Quadrates mit einer stilisierten vierblättrigen Blüte und ein längliches Feld mit einem 

Blattgebinde an. Die seitlichen Stichkappen zeigen zwei gespiegelte Dreiecke mit 
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rotgrundigen Dreipässen und kleinen Dreiecken in den Zwickeln. Außen sind sie mit 

einem länglichen Feld mit Blattgebinde und einem Quadrat mit einer Blüte gerahmt. Im 

nächsten Register folgt ein weiteres Dreieck, das mit weiteren Dreiecken gefüllt ist. Als 

Rahmung wurden die länglichen Friese mit Blattgebinden verwendet.   

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Ausmalung der Cappella di S. Pancrazio orientiert sich in der Gestaltung und im 

Ornament am gemalten Dekorationssystem des rechten Seitenschiffsarms, und ist daher 

in den Zeitraum 1450-1460 zu datieren. 
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I. S. Agnese 

I.1. Baugeschichte 

Die Kirche S. Agnese wurde um 1050 gegründet.215 Ein Neubau erfolgte im Jahr 1105 und 

dessen Einweihung im Jahr 1321.216 Grundlegende bauliche Veränderungen und 

Modernisierungen sind für das 17. und 18. Jahrhundert dokumentiert.217 Die Kirche wurde 

1810 geschlossen und erst unter dem Cavanisorden 1854 wieder eröffnet.218 In der Kirche 

wurden in den Jahren 1937-1950 grundlegende Restaurierungsmaßnahmen 

durchgeführt.219 

I.2. Mittelschiff 

I.2.1. Wände 

Beschreibung 

Unterhalb des hölzernen Dachstuhls verläuft an beiden Längsseiten des Mittelschiffs ein 

gemalter Fries (C.I Abb. 2-3). Der Fries ruht auf einem Gesims, bestehend aus 

perspektivisch verkürzt gemalten Konsolen, die von einem rot-weißen Streifenband 

umsäumt werden. Eine rot-weiß-gelbe Bordüre rahmt den Fries, der abwechselnd 

längliche Felder und Medaillons trägt. In den länglichen Feldern winden sich volutenartige 

Ranken, in denen Blumenköpfe mit eingedrehten Blütenblättern, Früchte oder 

Maskaronen eingebunden sind. Ein gelb-weiß-graugrünes Streifenband umschließt die 

Medaillons. Dabei ist der Innenrand so angeschnitten, dass eine Tiefe suggeriert wird, die 

den Blick auf einen halbfigurigen Heiligen führt. Die Heiligenfiguren erscheinen vor 

dunklem Grund und halten überwiegend einen Palmenzweig oder ein Attribut in ihren 

Händen. Durch den schlechten Erhaltungszustand der Wandmalereien können nicht alle 

Figuren identifiziert werden. 

Auf der rechten Wandseite schmücken insgesamt elf Medaillons den Fries (C.I Abb. 5-

11). Vom Eingang aus gesehen links leitet ein männlicher, bartloser Heiliger, der in seiner 

rechten Hand einen Palmenzweig und in der Linken ein Schwert trägt, den Zyklus ein 

(C.I Abb. 5). Im nächst folgenden Medaillon entsteigt die Hl. Margareta von 

                                                
215  Vgl. Salerni, Lina: Repertorio delle opere d’arte e dell’arredo delle chiese e delle scuole di Venezia, 

Vicenza 1994, Bd. 1, S. 161. 
216  Vgl. ebd. 
217  Vgl. Mothes 1860, Bd. 2, S. 275: „1604 Renovirung von S. Agnese.“; S. 328: „1790 circa Restauration des 

Innern von S. Agnese durch Francesco dal Pedro.“ 
218  Vgl. Mothes 1860, Bd. 2, S. 339; S. 342; Tassini 1970, S. 7. Der Cavanisorden erwarb die Kirche bereits 

1830. 
219  Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 163. 
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Antiochien (†305)220 aus dem weit geöffneten Maul eines Drachen (C.I Abb. 5). Auf ihrem 

blonden Haupt sitzt eine Krone und in ihrer linken Hand trägt sie einen Kreuzstab. 

Im dritten Medaillon ist ein Heiliger mit spärlichem Haupthaar und langem zweigeteilten 

Bart erkennbar (C.I Abb. 6). Mit seinen Händen umschließt er vermutlich den Schaft eines 

Schwertes sowie einen steinähnlichen Gegenstand.221 Im nächsten Medaillon erscheint 

der Hl. Martin (316-397)222, der seinen Mantel mit einem Schwert halbiert und einem 

Bettler, der am rechten Rand sichtbar ist, anbietet (C.I Abb. 7). 

Im fünften Medaillon ist nur noch schemenhaft eine frontal ansichtige Figur erkennbar, die 

vermutlich einen Pilgerhut und einen Pilgerstab trägt (C.I Abb. 8). Beides würde auf den 

Hl. Jakobus verweisen.223 Die nächste Figur ist durch die Tiara, die weißen Handschuhe 

und einen roten Mantel als Papst gekennzeichnet (C.I Abb. 9). Im darauf folgenden 

Medaillon ist ein Bischof im Ornat dargestellt.  

Die Heiligenfigur im achten Medaillon ist unkenntlich. Erst der nächste Heilige lässt eine 

nähere Bestimmung zu. Die bärtige Figur trägt einen weißen Ornat mit auf der Brust 

gesticktem Kreuz und einen Bischofsstab in der Hand (C.I Abb. 10). Vermutlich handelt es 

sich hierbei um den Hl. Nikolaus von Myra (270-342)224. In den nächsten beiden 

Medaillons (C.I Abb. 10) sind nur noch die Figurenumrisse und die Palmenzweige 

erkennbar. 

Auch im Fries an der gegenüberliegenden linken Wand sind insgesamt elf Medaillons 

eingesetzt (C.I Abb. 12-21). Im ersten ist ein bartloser, männlicher Heiliger mit einem 

geschlossenen Buch dargestellt (C.I Abb. 12). Bei der nächsten Abbildung, ein Mönch im 

Dominikanerhabit, der eine dreiblütige Lilie in der linken Hand und ein geschlossenes 

Buch in der Rechten hält, könnte es sich um den Hl. Dominikus225 (1172-1221) handeln 

(C.I Abb. 13).  

Im dritten Medaillon (C.I Abb. 14) fällt der Blick auf eine weibliche Heilige mit 

Palmenzweig und im vierten auf einen männlichen, bärtigen Heiligen (C.I Abb. 15). 

Beide Figuren lassen sich nicht näher bestimmen. Auch in den nächsten beiden 

Medaillons sind die Figuren nur schemenhaft angedeutet (C.I Abb. 16-17).  

                                                
220  Im Gefängnis erschien der Hl. Margareta ein Drache, der sie verschlingen wollte, aber durch das 

Kreuzzeichen zerbarst. Vgl. Kimpel, Sabine: Margareta (Marina) von Antiochien, in: LCI Bd. 7, 1994, 
Sp. 494-500; hier: Sp. 494. 

221  Der Darstellungstypus und die Attribute, Schwert und Stein, würden auf den Apostel Philippus hindeuten. 
Vgl. Lechner, Gregor Martin: Philippus, Apostel, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp.198-206, hier: Sp. 200. 

222  Vgl. Kimpel, Sabine: Martin von Tours, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 572-579; hier: Sp. 572f. 
223  Vgl. Kimpel, Sabine: Jakobus der Ältere (Major), Zebedäus, Bruder des Johannes (SANTIAGO), in: LCI 

Bd. 7, 1994, Sp. 23-39; hier: Sp. 25. 
224  Eine ähnliche Figur findet sich in der sechsten Bogenlaibungen auf der linken Seite in Madonna dell’Orto. 

Siehe zur Ikonographie: Petzoldt, Leander: Nikolaus von Myra (von Bari), in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 45-58, 
hier: Sp. 50. 

225  Eine ähnliche Figur findet sich an der rechten Wandseite im Mittelschiff von S. Pietro Martire in Murano. 
Zur Ikonographie siehe: Frank, Isnard: Dominikus von Caleruega (Domingo de Guzmán), in: LCI Bd. 6, 
1994, Sp. 72-79, hier: Sp. 74. 



Dorsoduro C.I. S. Agnese 235

Im siebten Medaillon ist ein bärtiger Bischof, der in der linken Hand einen Bischofsstab 

und in der Rechten ein geschlossenes Buch trägt, abgebildet (C.I Abb. 18). Im darauf 

folgenden Medaillon präsentiert sich der Hl. Hieronymus (347-420)226 (C.I Abb. 19). In  

seiner rechten Hand trägt er ein Kirchenmodell mit Glockenturm. An seiner linken Seite 

schaut ein Löwenkopf hervor. Die Figuren in den nächst folgenden beiden Medaillons sind 

stark beschädigt, so dass keine nähere Bestimmung möglich ist (C.I Abb. 20). Im letzten 

Medaillon ist ein gerüsteter Heiliger, vermutlich der Hl. Michael227, erkennbar, der in seiner 

rechten Hand eine Fahne oder eine Lanze trägt (C.I Abb. 21). In der unteren rechten Ecke 

ist ein Ungeheuer zu sehen. 

Am Triumphbogen (C.I Abb.4) und an der Eingangswand (C.I Abb.3) sind die Zwickel mit 

Marmor imitierenden Platten bemalt. Eine Rekonstruktion oder Neuausmalung durch eine 

Restaurierung ist dabei nicht ausgeschlossen.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Bei der Restaurierung in den Jahren 1937-1950 wurde der weiße Verputz im 

Tonnengewölbe des Mittelschiffs abgenommen. Dabei wurde der ursprüngliche Dachstuhl 

wiederhergestellt und die Wandmalereien an den Wänden wieder zum Vorschein 

gebracht, gereinigt und gefestigt (C.I Abb. 22).228 Ein Fresko mit der Darstellung der 

Hl. Agnes in der Glorie soll sich noch unter dem Gewölbe des Presbyteriums befinden.229 

Die zum Teil entstellenden Retuschen und Ergänzungen erschweren die Datierung der 

Wandmalereien. Im Vergleich mit anderen gemalten Dekorationen wie in der Sakristei von 

S. Maria dei Carmini kann die Entstehungszeit der Ausmalung von S. Agnese auf Ende 

des 14. und auf Anfang des 15. Jahrhunderts eingegrenzt werden. 

                                                
226  Eine ähnliche Abbildung des Hl. Hieronymus, jedoch ohne Löwenfigur, befindet sich in der sechsten 

Bogenlaibung auf der linken Arkadenreihe in Madonna dell’Orto. Zur Ikonographie siehe: Miehe, Renate: 
Hieronymus, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 519-529, hier: Sp. 519f. 

227    Vgl. Red.: Michael, Erzengel, in: LCI Bd. 3, 1994, Sp. 255-265, hier: Sp. 259f. 
228   Vgl. den Restaurierungsbericht von Ferdinando Forlati vom 23.6.1938: ASoprBAPPSADV, A 8 D. D. 

S. Agnese, Restauri della Chiesa di S. Agnese di Venezia, Relazione, S. 2: „Per poter completare, in 
occasione del centenario del benmerito Istituto cui apparteneva la bella Chiesa, almeno la navata 
centrale, è necessario finire le rinsaldatura murarie, fissare e ripulire il magnifico fregio che corre sotto 
l’imposto della copertura lignea, liberare le pareti dai cornicioni e altre aggiunte del secolo scorso, 
trasportando anche in un altra sala l’affresco dipinto sulla falsa volta presso l’altare, togliere il cassone 
dell’organo e restaurare le pareti e i pilastri, lasciando per un secondo tempo la sistemazione delle navate 
laterali e dell’altare maggiore e dell’esterno.“ Siehe auch folgenden Fotografien vor der Restaurierung: 
SoprBAPV-AF, Nr. 4913 [6720 durchgestrichen], 19.2.1938 ( Venezia, Chiesa di S. Agnese, Condizioni 
statiche del muro di sinistra della navata centrale); Nr. 4912 [ 6719 durchgestrichen], 14.2.1938 (Venezia, 
Chiesa di S. Agnese, Durante la demolizione della volta appare il vecchio soffitto). Nach der 
Restaurierung: SoprBAPV-AF, Nr. 5, 14.2.1937 (Venezia, Chiesa di S. Agnese, Il vecchio coperto e la 
fascia decorativa a fresco rimessi in luce e restaurati); Neg. Nardo (Venezia, Chiesa San Agnese); 
Nr. 4911 D [6718 durchgestrichen], 6.2.1938 (Venezia, Chiesa di S. Agnese, Durante la rimessa in 
prestino). 

229   Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 163. 
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II. S. Gregorio 

II.1. Baugeschichte 

Auf den Vorgängerbau, der bis ins 9. Jahrhundert zurückreicht, erfolgte nach 1450 ein 

Neubau. Dabei wurde das Kirchenschiff bis zu den Chorkapellen abgebrochen und neu 

errichtet.230 Als das Schiff 1460 fertig gestellt war, wurde ein Jahr später der Chor neu 

ausgebaut.231 1765 wurde die Kirche geschlossen und 1808 der Raffinerie der Münzpräge 

übertragen; zusätzlich wurden Geschäfte eingerichtet.232 Seit 1969 nutzt die 

Denkmalbehörde die Kirche als Restaurierungswerkstatt.233 

II.2. Mittelschiff 

II.2.1. Wände 

Beschreibung 

Bis auf Lorenzettis Äußerung in seinem Venedigführer, dass „nulla più conserva 

dell’originaria decorazione a fresco“, findet die gemalte Ausstattung der Kirche in der 

Literatur keine Erwähnung.234 Dabei irrt Lorenzetti. Von der Wandmalerei haben sich 

unterhalb des Dachgebälks Spuren erhalten, die Aufschluss über den ursprünglich 

gemalten Schmuck im Kircheninnern geben. Anhand älterer Fotoaufnahmen lässt sich ein 

Teil der gemalten Dekoration rekonstruieren (C.II Abb. 2-6).235 

Unterhalb des Dachstuhls befindet sich an der Wand ein breiter Fries, der beidseitig von 

einer schwarz-weiß-rot-weiß-schwarzen Streifenbordüre eingefasst ist und oben mit einer 

Leiste abschließt (C.II Abb. 4). Am Übergang von der Längswand zur Presbyteriumswand 

verläuft der Fries, der Dachstuhlform folgend, leicht schräg nach oben, um dann wieder in 

einen horizontalen Verlauf überzugehen (C.II Abb. 2-3). Am schwarzen oberen 

Innenstreifen der Bordüre sind in regelmäßigen Abständen große gemalte Eisenringe 

angebracht, in denen jeweils ein Pflanzenstiel durchgesteckt ist (C.II Abb. 5). An dessen 

Enden entfalten sich Blumentrichter, die als Halterung für ein prächtiges, fülliges Feston 

                                                
230  Vgl. Dellwing 1990, S. 128. 
231  Siehe: ebd. 
232  Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 37. Weil, Alethea: The abbazia of San Gregorio in Venezia, in: The Burlington 

Magazine for Connoisseurs 19 (1911), S. 350-351. 
233  Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 37. 
234  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 533. 
235  Vgl. folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 3770A [No. 4747 durchgestrichen], 1926 (Venezia, 

Dorsoduro, Chiesa di S. Gregorio, Condizioni attuali statiche interno); Nr. 10229 Ghezzo [No. 22880 
durchgestrichen], 1962 (Venezia, Dorsoduro, Chiesa San Gregorio, affreschi/fascia ornamentale sulla 
parete); Nr. 10230 Grezzo [No. 22881 durchgestrichen], 1962 (Venezia, Dorsoduro, Chiesa San Gregorio, 
affreschi/fascia ornamentale sulla parete); Nr. 1023 Ghezzo [No. 22882 durchgestrichen], 1962 (Venezia, 
Dorsoduro, Chiesa San Gregorio); Neg. Cameraphoto Venetia, 1962 (Venezia, Dorsoduro, Chiesa di San 
Gregorio, Intorno duranti i restauri).   
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dienen. Die Festons bestehen aus Lorbeerlaub. An den Seiten ist eine Traubenreihe und 

in der Mitte mit einer Schleife ein Traubenstock in das Laub eingebunden. Zwischen den 

Festons hängt kopfüber ein Bouquet aus Lorbeerblättern und Trauben, welches mit einem 

Faden am Eisenring befestigt ist (C.II Abb. 6). Ein Band, das sich seitlich zu Voluten 

ausdreht, hält das Bouquet zusammen. 

Auf den älteren Fotografien ist zu erkennen, dass die Chor- und Kapellenarkaden sowie 

die Lanzettfenster ursprünglich mit einem breiten Fries gerahmt waren (C.II Abb. 2-3). 

Spuren haben sich heute nicht mehr erhalten, so dass auch das Ornament nicht mehr 

rekonstruierbar ist.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Ausmalung dürfte im Anschluss an die Fertigstellung des Mittelschiffs und des Chors 

im Zeitraum 1461-1468236 ausgeführt worden sein. In den Jahren 1968-1969 erfolgte eine 

grundlegende Restaurierung durch die Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici.237 

                                                
236  Wolters (2000, S. 94) nennt für die Fassade von S. Gregorio einen „Verputz und eine Weißfassung (um 

1461)“. 
237  Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 37. 
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III. S. Maria della Carità 

III.1. Baugeschichte 

Die Kirche S. Maria della Carità wurde in den Jahren 1119-1151 errichtet. Ein Neubau 

erfolgte in den Jahren 1446-1471.238 Im Jahre 1807 wurde die Kirche geschlossen.239 

Im Jahr 1828 wurde die Kirche unter Napoleon I. umgebaut. Infolge dessen teilte der 

Architekt Gian Antonio Selva das Kircheninnere in zwei Etagen. Das obere Stockwerk ist 

Teil der heutigen Galleria dell’Accademia und das untere der Scuola dell’Accademia di 

Belle Arti.240 Für den Zeitraum 1918-1923 sind verschiedene Restaurierungen 

dokumentiert.241 

III.2. Mittelschiff 

III.2.1. Wände 

Beschreibung  

Unterhalb der Decke verläuft ein breiter Fries an der Wand entlang und schmückt noch 

ansatzweise die Arkade, die zum ehemaligen Chor führt (C.III Abb. 2). Der Fries ist mit 

einem weiß-schwarz-weißen Streifenband und einem so genannten ‚Deutschen Band’ 

gesäumt. Ein florales Rapportmuster ist in den Fries gelegt. Das Rapportmuster besteht 

aus einer Ranke, die sich mehrmals an einem Knotenpunkt teilt und durch nach innen 

gedrehte Voluten Herzformen bildet, die wie aneinandergereiht erscheinen (C.III Abb. 3). 

Fleischiges Blattwerk füllt die Zwischenräume aus.   

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Fresken werden Ercole del Fiore zugeschrieben.242 Nach Wolters erhielt der Künstler 

in den Jahren 1449-1453 für Malereien Zahlungen, die darauf schließen lassen, dass die 

Ausmalung der Kirche direkt im Anschluss an die Vollendung der entsprechenden 

Bauteile erfolgte.243 Bei der Restaurierung im Jahr 1920 wurden die Wandmalereien im 

Kircheninnern wieder aufgedeckt.244 

                                                
238   Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 29; Zangirolami, Cesare: Storia delle chiese, dei monasteri, delle scuole di 

Venezia rapinate e distrutte da Napoleone Bonaparte, Mestre 1962, S. 3. Lorenzetti (1956, S. 646) datiert 
den Neubau in den Zeitraum von 1441 bis 1452. Vgl. auch: Dellwing 1990, S. 127. 

239  Vgl. Mothes 1860, Bd. 2, S. 342; Lorenzetti 1956, S. 646f. 
240   Vgl. Zangirolami 1962, S. 5. 
241  Vgl. Pertot 1988, S. 139; Salerni 1994, Bd. 1, S. 30. 
242  Salerni 1994, Bd. 1, S. 30; S. 32; Hubala 1974, S. 360. 
243  Vgl. Wolters 2000, S. 176; Fogolari, Gino: La chiesa di S. Maria della Carità di Venezia: ora sede delle 

Regie Gallerie dell’Accademia. Documenti inediti di Bartolomeo Bon, die Antonio Vivarini, di Ercole del 
Fiore e di altri artisti, Venedig 1924 (= Archivio Veneto-Tridentino 5), S. 57-119; Dellwing 1990, S. 127. 

244  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 672. 
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IV. S. Maria dei Carmini 

IV.1. Baugeschichte 

Die Kirche S. Maria dei Carmini wurde vermutlich 1286 begonnen und 1348 eingeweiht.245 

Anfang des 16. Jahrhunderts wurde die rechts angrenzende Kapelle in die Sakristei 

transformiert.246 1806 wurde die Kirche geschlossen und vier Jahre später wieder 

geöffnet.247 Grundlegende Restaurierungen erfolgten am Ende des 19. und am Anfang 

des 20. Jahrhunderts.248 

IV.2. Sakristei 

IV.2.1. Wände 

Beschreibung 

Ein gemalter breiter Konsolenfries mit Heiligenfiguren in Medaillons und mit floralen 

Ornamenten geschmückt, umläuft die Wände unterhalb der Holzdecke (C.IV Abb. 1). 

Nur an den Stirnwänden ist dieser teilweise durch Einbauten verloren gegangen oder 

beschnitten (C.IV Abb. 15). 

Der Fries ist mit weißgräulichen Profilleisten gesäumt und liegt auf gemalten Konsolen 

auf. Diese sind perspektivisch auf den eintretenden Betrachter ausgerichtet, so dass sie 

sich von der Mitte aus zu den Seiten hin perspektivisch verkürzen. Die weißgräulichen 

Profilleisten formen im Fries die Medaillons, die sich mit länglichen Feldern abwechseln. 

Die Felder sind auf rotem Grund mit zwei unterschiedlichen und sich abwechselnden 

Muster gefüllt (C.IV Abb. 2). Das eine Muster zeigt in der Mitte einen Blumenkopf und an 

den Seiten eine weiß-gelbliche, kandelaberähnliche Ranke mit kleinen Blumen. Das 

andere Muster besteht aus einer grün-weißen Ranke mit eingestreuten Blüten, die jeweils 

drei Voluten dreht. Die Medaillons suggerieren perspektivisch eine Tiefe, die durch einen 

gemalten Schatten in der Profilierung erzeugt wird. Der Schatten ist aus einem schwarzen 

Strich modelliert, der außen am halben Medaillonrand sowie im inneren Halbbogen 

gesetzt ist. In den Medaillons erscheinen verschiedene Heilige büstenförmig vor einem 

grünen Grund. Sie tragen einen Heiligenschein und teilweise Attribute. 

                                                
245  Vgl. Dellwing 1990, S. 87. 
246  Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 53. 
247  Vgl. Moretti, Lino: L’esterno, in: Moretti, Lino/Branca Savini, Simona (Hgg.): Chiesa di Santa Maria dei 

Carmini. Arte e devozione, Venedig 1995 (= Venezia dal museo alla città 12), S. 9-11; hier: S. 11; Salerni 
1994, Bd. 1, S. 54. 

248  In den Jahren 1896-1898 leitete Federico Berchet die Restaurierungen, die dann 1902-1912 Massimiliano 
Ongaro fortsetzte. Weitere Restaurierungen sind für den Zeitraum 1963-1964 bekannt. Vgl. Pertot 1988, 
S. 137; S. 139; S. 144. 
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An der dem Eingang gegenüberliegenden, rechten Wand (C.IV Abb. 1) sind von rechts 

nach links folgende Heilige dargestellt249: Johannes d.T. in einem dunkelbraunen 

Fellgewand (C.IV Abb. 4), Hl. Katharina aus Alexandrien (†307/315)250 mit Krone (C.IV 

Abb. 3), Maria Magdalena mit offenem, langem Haar251 (C.IV Abb. 6) und Hl. Margareta 

von Antiochien (†305)252 (C.IV Abb. 5). An der linken Eingangswand befinden sich der 

Hl. Paulus (C.IV Abb. 7), Hl. Augustinus von Hippo (354-430)253 (C.IV Abb. 8), Hl. Petrus 

(C.IV Abb. 9) und ein nicht näher identifizierbarer Heiliger (C.IV Abb. 10). 

Eine Verkündigungsszene ziert die Zwickelfläche am Triumphbogen, der zur Kapelle führt 

(C.IV Abb. 12). Die Verkündigungsszene schließt mit dem Konsolenfries, der zur Mitte hin 

sich schräg nach oben verkürzt. Die Ranken im Fries wurden bei einer Restaurierung 

imitativ ergänzt. Ein schmaler weißer, ausgezackter Rautenfries auf schwarzem Grund 

betont den Bogen. Im Scheitelpunkt erscheint Gottvater im Dreiviertelprofil aus einer 

Wolke, eingefasst von einem halbkreisförmigen Medaillon. Statt des Heiligen Geistes 

entsendet er mit goldenen Strahlen Jesus Christus in Kindergestalt zu Maria. 

Im rechten Zwickel kniet Maria in einem Gehäuse auf einem Felsplateau (C.IV Abb. 14). 

Vor ihr auf einem Lesepult liegt ein Buch. Die Sitzbank ist nach hinten geschoben. 

Das Gehäuse ist mit einem einfachen Ziegeldach gedeckt und über dem bogenförmigen 

Eingang befindet sich ein kleiner Austritt. Der Innenraum ist durch einen grünen Vorhang, 

der an einem Gestänge befestigt ist, vom Außenraum getrennt. Im Hintergrund ist ein 

Gebäude mit Rundbogenfenster erkennbar. Maria trägt einen langen, dunklen Mantel, der 

von ihrem Haupt über ihren Körper fällt und vor der Brust mit einer Brosche 

zusammengesteckt ist. Die Arme hält sie vor der Brust verschränkt und neigt das mit 

einem Heiligenschein umgebene Haupt. Das Gesicht Marias sowie die untere 

Freskohälfte sind beschädigt. Ihr gegenüber im linken Zwickel kniet der im Profil 

ansichtige Verkündigungsengel auf einem Felsplateau und vor einer mit Zinnen bekrönten 

Architektur (C.IV Abb. 13). Oberhalb des Säuleneingangs sind noch Reste eines kleinen 

Balkons sichtbar. Im Hintergrund steht ebenfalls ein Gebäude mit Rundbogenfenster. 

Der Engel hat seine rechte Hand zum Segensgruß erhoben. Der restliche Hintergrund ist 

dunkelblau ausgemalt. 

                                                
249  Die Auflistung der Heiligen folgt der Deutung nach: Niero, Antonio: La Chiesa dei Carmini: storia e arte, 

Venedig 1965 (= Venezia sacra 5), S. 72. 
250   Vgl. Assion, Peter: Katharina (Aikaterinê) von Alexandrien, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 289-297. 
251  Maria Magdalena wird durch das einfache Gewand und offene Haar als Büßende gezeigt. Vgl. Anstett-

Janßen, Marga: Maria Magdalena, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 516-541, hier: Sp. 519. Das Fellgewand stellt 
Johannes d.T. als Bußprediger dar. Vgl. Weis, Elisabeth: Johannes der Täufer (Baptista), der Vorläufer 
(Prodromos), in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 164-190; hier: Sp. 166. 

252  Vgl. Kimpel, Sabine: Margareta (Marina) von Antiochien, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 494-500; hier: Sp. 494. 
253  Vgl. Sauser, Ekkart: Augustinus von Hippo, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 277-290.  
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Im Vergleich mit ähnlichen Ausstattungen kann eine Datierung auf Anfang des 

15. Jahrhunderts angenommen werden.254 Noch heute beeinträchtigen vielfache 

Übermalungen und Retuschen, die bei Restaurierungsarbeiten im 20. Jahrhundert 

ausgeführt wurden, das Erscheinungsbild der Wandmalereien.255 

Eine ähnliche gemalte Ausstattung schmückte den ehemaligen Kapitelsaal (C.IV Abb. 16). 

Auch hier verlief unterhalb der Holzdecke ein Fries mit Heiligenmedaillons und Ranken 

(C.IV Abb. 17). Die Wandmalereien sind ebenfalls auf Anfang des 15. Jahrhunderts zu 

datieren.256 

                                                
254  Zur Datierung siehe: Niero 1965, S. 72; Wolters 2000, S. 282, Anm. 5. 
255  Vgl. folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 5006 [6869 durchgestrichen], 18.5.1939 (Venezia, Chiesa dei 

Carmini, La sacristia dopo il restauro); Nr. 5007 [6870 durchgestrichen], 15.4.1940 (Venezia, Chiesa dei 
Carmini, Partic. del soffitto della sacristia dopo il restauro); Nr. 4932B [6746 durchgestrichen], 8.6.1938 
(Venezia, Chiesa dei Carmini, L’Annunciata affresco nella sacristia). 

256  Vgl. Moretti 1995, S. 11; Salerni 1994, Bd. 1, S. 60: „La sala capitolare dell’ex convento conserva ancora 
esternamente due trifore gotiche (inizio secolo XV) e all’intorno un bel soffitto a lacunari con tracce di 
affreschi.“ Auf folgender Fotografie ist der gemalte Fries unter der zum Teil abgenommenen, weißen 
Verputzschicht erkennbar: SoprBAPV-AF, Nr. 1885A, 1905 (Venezia, Chiesa dei Carmini, Intorno della 
Sala Capitolare nel Chiostro). 
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V. S. Nicolò dei Mendicoli 

V.1. Baugeschichte 

Der Vorgängerbau aus dem 11. Jahrhundert wurde um die Mitte des 14. Jahrhunderts 

sowie im 16. Jahrhundert grundlegend verändert.257 Für das Jahr 1787 und im 

20. Jahrhundert sind mehrere Restaurierungen verzeichnet.258  

V.2. Mittelschiff 

V.2.1. Wände 

Beschreibung 

Die Wände im Presbyterium sind bis zum hölzernen Lettner mit einem 

Backsteinläuferverband bemalt (C.V Abb. 1; Abb. 5). Die Arkaden, die an die Chorapsis 

anschließen, sind mit einer breiten, zweifach gestuften Bordüre gesäumt, die auch die 

Bogenlaibung mit einbezieht. Die obere Arkadenbordüre ist innen mit einem rot-gelben 

und außen mit einem schwarz-weißen Streifenband gerahmt. Auf weißem Grund rankt 

eine grünstämmige Ranke an der Bordürenunterseite entlang (C.V Abb. 4). 

In regelmäßigen Abständen wachsen abwechselnd rote und gelbe Blumenköpfe empor, 

aus deren roten Stempeln trichterförmig gelbe Staubfäden sprießen. Im Rankenwerk sind 

zudem rote und gelbe Blumenknospen eingestreut. In der darunter gesetzten 

Arkadenbordüre rankt auf weißem Grund eine Girlande mit grünem Blattwerk, in das 

abwechselnd rote Blumen sowie gelbe runde Früchte eingeflochten sind. Zusätzlich ist ein 

rot-weißes Band um das Blattwerk gewickelt. Im Scheitelpunkt sitzt eine einzelne rote 

Blume.  

Die Rückseite der rechten Arkade zeigt einen Fries aus einfachen Backsteinen, während 

die linke Arkade auf der Rückseite einen Fries im Rot-Weiß-Wechsel aufweist (C.V Abb. 7; 

                                                
257  Vgl. Dellwing 1990, S. 109, Anm. 409. Siehe auch: Gallo, Andrea: L’interno, in: Gallo, Andrea/Mason, 

Stefania (Hgg.): Chiesa di San Nicolò dei Mendicoli. Arte e devozione, Venedig 1995 (= Venezia dal 
museo alla città 13), S. 17-23; hier: S. 17; Mason, Stefania: Itinerario artistico e iconografico, in: ebd., 
S. 24-29; hier: S. 27. 

258  Berchet ließ Ende des 19. Jahrhunderts die ursprüngliche Decke wiederherstellen, entdeckte Reste einer 
Wandmalerei an den Wänden sowie ein Fresko mit Gottvater in einer Engelglorie in der Apsis. 
Vgl. Berchet, Federico: IIIa Relazione annuale (1895) dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei 
Monumenti del Veneto, Venedig 1896, S. 73. Die Restaurierung am Anfang des 20. Jahrhunderts wurde 
von Ferdinando Forlati und Gino Fogolari geleitet. Im Jahr 1972 ermöglichte der Venice in Peril Fund 
unter Sir Ashley Clarke eine Restaurierung. Siehe: Gallo, Andrea: Itinerario artistico e iconografico, in: 
Gallo, Andrea/Mason, Stefania (Hgg.): Chiesa di San Nicolò dei Mendicoli. Arte e devozione, Venedig 
1995 (= Venezia dal museo alla città 13), S. 44f.; hier: S. 44.  

 Das Gewölbe der Cappella di San Niceta war vermutlich ehemals mit den vier Evangelistensymbolen 
ausgemalt. Heute sind nur noch vage Spuren vorhanden. Ein Fresko mit der Darstellung der Kreuzigung 
findet sich in einem Raum im Obergeschoss des Nebengebäudes, das sich links an die Apsis anschließt. 
Zur Kreuzigung siehe: Mason 1995, S. 24f.; Merkel, Ettore: I Maestri della „Crocefissione“ della Chiesa di 
S. Nicolò dei Mendicoli, in: Quaderni della Soprintendenza ai beni artistici e storici di Venezia 7 (1978), 
S. 77f. 
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Abb. 3). Die Arkadenlaibung nimmt das florale Ornament der oberen Arkadenbordüre auf 

(C.V Abb. 2; Abb. 8). Wie an einem Strang aufgefädelt, wächst auf weißem Grund eine 

grüne Ranke empor, führt in einen kelchförmigen Blumenkopf mit gelben Staubfäden, aus 

dem wiederum ein mehrblättriger roter Blumenkopf sprießt. Aus diesem verzweigen sich 

mehrere grüne Äste, die in geöffneten und geschlossenen Blüten enden.  

Unterhalb des Dachgebälks sind zwischen den Dachfirsten auf weißem Grund 

längsrechteckige Felder durch ein weiß-schwarz-weiß-rotes Streifenband ausgespart (C.V 

Abb. 6). Die Konsolen sind weiß getüncht. Unterhalb des hölzernen Gesimses befinden 

sich ebenfalls längsrechteckige, weißgrundige Felder, die von einem weiß-schwarzen 

Streifenband umsäumt werden. Auch die Rundbogenfenster im Obergaden auf der 

rechten Seite sind mit einer schwarz-weiß-schwarz-weißen Streifenbordüre abgesetzt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung  

Lorenzetti und Gallo datieren die Ausmalung ins 15. Jahrhundert.259 Die floralen 

Ornamente zeigen Ähnlichkeiten zu den Ornamentmotiven auf, die im Mittelschiff von 

San Zaccaria I vorkommen. Somit kann die Datierung auf die 1460er Jahre eingegrenzt 

werden. Die Malerei an den Arkadenbögen wurde während der Restaurierung am Ende 

des 19. und am Anfang des 20. Jahrhunderts durch Federico Berchet unter einer weißen 

Tünche wieder entdeckt, freigelegt und erheblich ergänzt.260 Zuletzt wurde im Jahr 1972 

eine Restaurierung durchgeführt.261  

                                                
259  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 548: „[…] dai due arconi del transetto a sesto acuto, rivestiti da bei fregi a fresco 

di gusto popolaresco (sec. XV).“ Siehe auch: Gallo 1995, S. 17: „La costruzione è modificata con 
l’inserimento di forme goticheggianti dopo il terremoto del 25 gennaio 1348 e a partire dal sesto decennio. 
A questo intervento appartengono i due arconi a sesto acuto del transetto, ricoperti dai vivaci fregi 
affrescati nel XV secolo, e la copertura a travature scoperte ancora visibile nel transetto e nelle navate 
laterali.“ 

260  Vgl. Berchet 1896, S. 72f. Berchet fand weitere Spuren einer Wandmalerei in der Nähe des Hochaltars: 
„Furono pure trovate traccie di antico affresco, che l’Ufficio regionale coll’approvazione della Commissione 
dei monumenti, appositamente consultata, fece staccare e consegnare alla Fabbriceria, perché vi sia 
conservato.“ Siehe: Berchet, Federico: Prima Relazione Annuale (1892-1893) dell’Ufficio Regionale per la 
conservazione dei Monumenti del Veneto, Venedig 1894, S. 40. Siehe auch folgende Fotografien: 
SoprBAPV-AF, Nr. 1933A [142 durchgestrichen], 1903 (Venezia, Chiesa di San Nicolò dei Mendicoli, 
Puntellazione dell’arco a sinistra del presbiterio); Nr. 1933B [142 durchgestrichen], 1903 (Venezia, Chiesa 
di San Nicolò dei Mendicoli, Puntellazione dell’arco a sinistra del presbiterio).  

261  Die Restaurierung ermöglichte der Venice in Peril Fund. Vgl. Gallo 1995, S. 44. 
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VI. S. Trovaso 

VI.1. Baugeschichte 

Für die Kirche S. Trovaso, deren Vorgängerbau aus dem 11. Jahrhundert stammt, sind 

mehrere Um- und Neubauten dokumentiert.262 Ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 

erfolgten umfangreiche Restaurierungsmaßnahmen.263 Wandmalereien sind in der 

Cappella Clary erhalten geblieben, die infolge eines Brands im Jahr 1963 erheblich 

beschädigt wurden.264 

VI.2. Cappella Clary 

VI.2.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Das Gewölbe der Cappella Clary zeigte ursprünglich eine reich gemalte Dekoration (C.VI 

Abb. 1-2)265. Heute sind im Kreuzgratgewölbe nur noch Reste der Ausmalung erhalten 

und einige wenige Ornamente erkennbar. Es ist zu vermuten, dass in den Kappen Heilige 

oder auch die Evangelistensymbole in Medaillons dargestellt waren. Der Hintergrund ist 

gelb mit einer bräunlichen Schraffur gefasst, der vermutlich einen goldenen Mosaikgrund 

imitieren sollte. Im Goldgrund ist ein Geflecht aus blauen, weißen und grünen Schlaufen, 

Bändern und Ranken sowie Mehrpassformen eingearbeitet. Eine Bordüre aus weißen 

Knotenornamenten, in die rechteckige sowie ovale Felder mit farblichen Einlagen 

eingesetzt sind, rahmt die Gewölbekappen.  

Ein Fries, bestehend aus ineinander verschlungenen, weißen Kreisen, säumt die 

Bogenlaibung. Außen begleitet ein grüner und innen ein weißer Streifen den Fries. 

Abwechselnd grüne, blaue und rote Einlagen füllen die Zwischenräume in den Kreisen 

aus und farbige Quadrate sind in die Zwickel gesetzt. Am unteren Ende der Bogenlaibung 

befindet sich jeweils eine grün-weiß umrandete Vierpassform, über die eine Rautenform 

gelegt ist. Auf der linken Bogenseite zeigt sich im gelbfarbigen Innenfeld eine Figur im 

Bruststück. Sie trägt ein grünes Gewand, einen braunen Umhang und eine braune 

Kopfbedeckung. In der unteren rechten Bildecke ist ein aufgeklapptes Buch erkennbar. 

Spuren einer Inschrift sind rechts oben in der Kopfhöhe zu sehen. Durch Fehlstellen im 

Gesicht und an der Inschrift kann die Figur nicht eindeutig identifiziert werden. In der 

                                                
262   Vgl. Caputo, Giammatteo: Le vicende storiche, in: Caputo, Giammatteo/Perissa, Annalisa (Hgg.): Chiesa 

di San Trovaso. Arte e Devozione, Venedig 1994 (= Venezia dal museo alla città 2), S. 7-9; hier: S. 9. 
263  Vgl. Salerni 1994, S. 153. 
264  Vgl. Salerni 1994, S. 154. 
265  Siehe weitere Detailaufnahmen vom März 1999 im Fotoarchiv der Soprintendenza: SoprBAPV-AF 

Nr. 99768-99772.   
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gegenüberliegenden Mehrpassform ist im Bruststück eine Figur dargestellt, die ein 

dunkelblaues Gewand und einen hellblauen Mantel trägt. Sie hält die Hände vor der Brust 

verschränkt. Eine Inschrift ist im diagonalen Schriftzug seitlich des Kopfes eingesetzt, die 

die Figur als Hl. Joachim bezeichnet. Im Scheitelpunkt der Bogenlaibung windet sich ein 

ineinander verschlungenes Geflecht aus blauen und weißen Bändern sowie grünen 

Ranken. Das weiße Band nimmt dabei den Verlauf der Mehrpassform mit den 

Heiligenfiguren auf. Am unteren Rand und in den Zwickeln verschränken sich die weißen 

und blauen Bänder mit den grünen Ranken. 

VI.5.2. Wände 

Beschreibung  

Die gemalte Fensterrahmung besteht aus einer Reihe umgedrehter Herzformen mit in 

sich gekehrter Palmette. An der linken Wand sind unterhalb des Gesimses Reste einer 

weiteren Figur erkennbar. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Fehlende Dokumente über die Kapellenerrichtung und -einrichtung sowie die 

Beschädigungen an den Wandmalereien erschweren eine Datierung. Die 

Ornamentformen sprechen für eine Entstehungszeit in der ersten Hälfte des 

15. Jahrhunderts. 
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I. S. Samuele 

I.1. Baugeschichte 

Für die Baugeschichte der Kirche S. Samuele sind nur spärliche Informationen überliefert. 

Sie wurde vermutlich am Anfang des 11. Jahrhunderts errichtet und in den darauf 

folgenden Jahrhunderten mehrmals umgebaut.266 Im 13. Jahrhundert entstand der 

Glockenturm und im 15. Jahrhundert wurde die Apsis erneuert.267 In den Jahren 1683-

1685 entstand ein Neubau, der die gotische Apsis mit einbezog.268 1882 wurden bei 

Restaurierungsarbeiten die Wandmalereien im Chor wieder entdeckt und freigelegt.269 

In den Jahren 1939-1940 sowie 1945-1946 erfolgten weitere Restaurierungen.270 

Die letzte grundlegende Restaurierung an den Wandmalereien wurde in den Jahren 1999-

2000 durchgeführt.271  

I.2. Chor 

I.2.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölberippen, begleitet von rot gefassten Profilen, sind mit rötlichem Muster auf 

schwarzem Grund bemalt (D.I Abb. 1).272 Der Gurtbogen ist außen rot eingefasst und 

zeigt eine Abfolge von Medaillons sowie längsrechteckigen Feldern, die mit weiß-roten 

Profilleisten gerahmt sind. Im Scheitelpunkt eröffnet ein Medaillon den Blick auf die weiße 

Taube des Heiligen Geistes vor blauem Grund (D.I Abb. 4). Die Taube ist in Untersicht 

wiedergegeben und hat ihre Flügel seitlich ausgebreitet. Ein goldener Strahlenkranz 

hinterfängt ihren Kopf. Zu den Seiten hin erstrecken sich zwei längsrechteckige Felder mit 

einem Gebilde aus weißen Flechtbändern und Ranken, die abwechselnd vor einem 

schwarzen oder roten Grund erscheinen. Zwischen den Feldern befindet sich auf jeder 

Seite ein weiteres Medaillon mit einer Figur. Auf der linken Seite ist ein bärtiger Mann 

frontal im Bruststück vor hellem Grund zu sehen (D.I Abb. 5). Er hält einen stabähnlichen 

                                                
266  Vgl. Gockerell, Nina: Kirchen mit alttestamentarischen Patrozinien in Venedig. Materialien zu Geschichte 

und Ikonographie der Kirchen S. Giobbe, S. Geremia, S. Moisé, S. Samuele und S. Zaccaria, 
Venedig 1978 (= Centro Tedesco di Studi Veneziani Quaderni 11), S. 39-45. 

267  Vgl. Gockerell 1978, S. 41. 
268  Vgl. Gockerell, ebd.; Lorenzetti 1956, S. 491. 
269  Vgl. Lorenzetti, ebd. 
270  Vgl. Bristot, Annalisa: Gli affreschi dell’Abside di San Samuele, in: La chiesa di San Samuele in Venezia, 

(= Edizioni d’Arte Marconi 60), Genua 2002, S. 10-13; hier: S. 11. 
271  Die Restaurierung wurde von Save Venice und der Comitati Privati (UNESCO), insbesondere durch einen 

Beitrag der Familie Linda Cicirelli Simunovich, finanziert und unter der Leitung von Annalisa Bristot 
durchgeführt.  

272  Dieses Muster wurde bei der Restaurierung 1999-2000 unter einer Übermalung mit einem 
Schuppenmuster in Grisaille freigelegt. Vgl. Bristot 2002, S. 12: „[…] il forte impatto cromatico dei 
costoloni rossi e neri, prima ricoperti da un motivo grigiastro a scaglia di pesce […].“  
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Gegenstand, vermutlich eine Flöte, an seinen Mund gelegt und trägt einen kegelförmigen 

Hut. Auf der gegenüberliegenden Seite befindet sich im Dreiviertelprofil ein bärtiger Mann 

vor rotem Grund (D.I Abb. 6), der ebenfalls auf einem flötenähnlichen Gegenstand 

spielt.273  

Das Leitmotiv der gemalten Dekoration im Gewölbe sind vorwiegend geflochtene Bänder 

in Verbindung mit vegetabilen Ornamenten (D.I Abb. 3). Weiße Flechtbänder mit 

goldgelben Akzenten formen in den unteren Zwickeln kleine Rahmen mit teils 

abgerundeten Ecken, in denen vor schwarzem Grund kleine, halbfigurige Kindergestalten 

mit den Marterwerkzeugen Christi stehen.274 Die Gewölbewangen zeigen einen grünen 

Grund mit roten Einlagen und die Gewölbekappen einen roten Hintergrund mit grünen 

Einlagen. Weißes Rankengebilde mit kleinen, teilweise grün akzentuierten Efeublättern 

und kleine weiß-goldene Kugelketten füllen die Zwischenräume. In den vier 

Gewölbesegeln ist mittig jeweils ein Medaillon mit einem der vier lateinischen 

Kirchenväter gesetzt. Die gräuliche, Stein imitierende Profilierung des Medaillons 

umschließt einen gelbgrundigen Fries mit einer schwarzen Inschrift. Die Kirchenväter sind 

allesamt halbfigurig vor einem grünen Vorhang mit rotem Seitenrand dargestellt, der an 

den Seiten den Blick auf den Himmel freigibt. Der Innenrand des Medaillons ist 

angeschnitten, so dass zusammen mit der schwarzen Laibung eine optische 

Tiefenwirkung erzeugt wird. 

Die Gewölbekappe, die am Gurtbogen angrenzt, präsentiert im Medaillon den 

Hl. Gregor I. (540-604) als jungen, bartlosen Mann in Frontalansicht (D.I Abb. 9).275 

Er trägt das liturgische Papstornat: ein weißes Gewand, eine golden gewirkte Pluviale, die 

ein mit Edelsteinen besetztes Kreuz zusammenhält, sowie die kegelförmige weiße Tiara 

mit drei goldenen Kronreifen. Beide Hände stecken in weißen Handschuhen. Seine rechte 

Hand ist im Segensgestus erhoben, während seine Linke mit drei Goldringen auf dem 

Anschnitt des Medaillonrands ruht. Die Inschrift im Fries lautet: 

PENSATEFRATES.CHRISSIMI.MASVETVDINE.DEI.  

Die Kindergestalten in den weißen Rahmen, die in die seitlichen Zwickel gesetzt sind, 

tragen links das Kreuz (D.I Abb. 7) und rechts die Geißelsäule Christi (D.I Abb. 8). 

                                                
273  Die beiden Figuren könnten Propheten, eventuell Hermes Trismegistos (linke Figur) und Moses (rechte 

Figur), darstellen. Für die linke Figur mit kegelförmigem Hut lässt sich ein Bezug zur Darstellung des 
Hermes Trismegistos mit ähnlicher Kopfbedeckung im Fußboden im Mittelschiff des Doms in Siena 
herstellen. Es konnten jedoch keine Vergleichsbeispiele für Darstellungen der Propheten mit einem 
flötenähnlichen Gegenstand gefunden werden. Nur Moses trägt bisweilen als Attribut einen Stab. Siehe 
zur Ikonographie: Schlosser, Hanspeter: Moses, in: LCI Bd. 3, 1994, Sp. 282-297; hier: Sp. 283; 
Boskovits, Miklós: Hermes Trismegistos, in: LCI Bd. 2, 1994, Sp. 246f. 

274  Zu den Marterwerkzeugen Christi siehe: Red.: Arma Christi, in: LCI Bd. 1, 1994, Sp. 183-187; hier: 
Sp. 183. 

275  Siehe: Thomas, Alois: Gregor I. der Große (der Dialogmacher), in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 432-441. 
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In der gegenüberliegenden Gewölbekappe befindet sich der Hl. Hieronymus (347-419), 

der in ein weißes Untergewand und in einen roten Kapuzenmantel gekleidet ist.276 

Sein bärtiges Haupt hat er ins Profil nach links gedreht (D.I Abb. 12). Mit seiner rechten, 

weiß behandschuhten Hand verweist er in dieselbe Richtung. Seine linke Hand liegt auf 

einem geschlossenen Buch, das an ein weiteres, grün gebundenes Buch stößt, welches 

aufrecht in den Bildausschnitt gestellt ist. Der grüne Vorhang im Hintergrund zeigt noch 

Spuren von floralen Ornamenten. Im Medaillonfries steht: IMPLETE.MENSVRAM. 

PATRVM.VESTROR. Die Kindergestalten in den seitlichen Rahmen tragen rechts die 

Leiter und links das Schweißtuch mit dem Antlitz Christi (D.I Abb. 10-11). 

In der linken Gewölbewange zeigt sich der Hl. Ambrosius (†397) im Dreiviertelprofil mit 

einer leichten Drehung zur linken Seite (D.I Abb. 15).277 Er ist als bärtiger, älterer Mann im 

Bischofsornat, einer roten Pluviale mit golden gewirkter Halsbordüre, die von einem 

Edelstein besetztem Pektorale zusammengehalten wird, sowie mit einer weiß-goldenen 

Mitra dargestellt. Seine Hände tragen weiße Handschuhe. In der rechten Hand hält er 

eine Geißel und seine Linke ruht auf einem rot gebundenen Buch. Als Inschrift ist zu 

lesen: OPORTET.ERGO.NOS.ESSE.SANTTITATE.PVROS.  

Im linken Zwickel trägt die Figur einen Hammer und eine Zange (D.I Abb. 13). Im rechten 

Zwickel hält die Gestalt einen Stab, vermutlich eine Lanze, und einen Hahn (D.I Abb. 14). 

Der Hahn symbolisiert vermutlich, im Zusammenhang mit der Arma Christi, die 

„Auferstehung sowie die Erweckung der Welt unter der neuen Ordnung Christi“278.  

In der rechten Gewölbewange befindet sich der Hl. Augustinus (354-430) (D.I Abb. 18).279 

Er ist als bärtiger, älterer Mann in einem weißen Gewand mit rotem Ärmelbund und einer 

goldenen Pluviale wiedergegeben. Auf dem Haupt trägt er eine weiß-goldene Tiara. 

Er liest in einem roten Buch, das er mit beiden Händen geöffnet hält. 

Als Medailloninschrift ist zu lesen: PRAEVARICATORES.LEGIS.IN.TENDITE.LEGEM. 

Im linken Zwickel bietet eine Figur die Dornenkorne und im rechten Zwickel die Geißel 

Christi dar (D.I Abb. 16-17). 

                                                
276  Siehe: Miehe, Renate: Hieronymus, in: LCI Bd. 6, 1994, Sp. 519-529. 
277  Siehe: Sauser, Ekkart: Ambrosius von Mailand, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 115-119. 
278  Siehe: Gerlach, Pater: Hahn, in: LCI Bd. 2, 1994, Sp. 206-210; hier: Sp. 209. 
279  Zur Ikonographie siehe: Sauser, Ekkart: Augustinus von Hippo, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 277-290. 
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VI.5.3. Wände 

Beschreibung 

Die Schildwände im Presbyterium eröffnen den Blick in einen gemalten, durch Pfeiler 

zweigeteilten offenen Raum, der perspektivisch auf den Betrachter, vom Kirchenschiff aus 

kommend, ausgerichtet ist (D.I Abb. 19; Abb. 22). Der Raum schließt über ein Gebälk 

flach ab.280 An der Steinbrüstung, die zum Presbyterium gewendet ist, stehen je zwei 

Frauen in einem Séparée. Hinter ihrem Rücken ist ein grüner Vorhang gespannt, der nur 

oberhalb den Blick in den freien Himmel ermöglicht. Spruchbänder mit Namenszügen und 

Attribute, die sie in Händen halten, weisen die Frauen als Sibyllen aus. Ihre Attribute 

beziehen sich dabei auf die Marter Christi. Sie sind meist in kontemplativer Bewegung 

dargestellt. An der Brüstungsvorderseite ist jeweils eine Inschriftentafel einer Sibylle 

zugeordnet, die meist Bezug auf ihre Attribute und somit auf ihre Weissagungen nehmen. 

Am vorderen Dachgebälk sind mit roten Schleifen rot-weiß gewickelte Girlanden am 

Gebälk angebunden. Im Scheitelpunkt ist grünes Blattwerk mit goldenen Äpfeln 

eingeflochten. Das Gebälk greift den profilierten Rahmenverlauf der oberen Schildwand 

auf. An der linken Wand stehen im ersten Séparée die Sibyllen Aggripina und Persica und 

im zweiten die Sibyllen Hellespontica und Phrygia. 

Die Sibylle Aggripina281 ist in ein weißes Kleid mit golden gewirktem Brokatbustier und in 

einen roten Mantel gehüllt (D.I Abb. 20). Ihr blondes Haar ziert ein wulstartiger, mit Stoff 

umwickelter Haarreif. In ihrer rechten erhobenen Hand hält sie das Spruchband und in 

ihrer Linken eine Geißel als Verweis auf die Marter Christi. An der Brüstung steht: 

ETATIS.XXX./ANNORVM./PDIXIT.FLAG/ELLATIONEM./XPI.  

In der linken unteren Ecke befindet sich als Primärdokument der Rest einer späteren 

Übermalung, bestehend aus einem schwarz-weißen Muster und einer rot-weißen 

Einfassung. Bei der Restaurierung 1999-2000 wurde die Übermalung entfernt. 

Die Sibylle Persica282 ist als junges Mädchen mit langem blondem Haar und einem 

perlenartigen Kopfschmuck dargestellt (D.I Abb. 20). Sie trägt ein weißes Unterkleid, 

darüber einen gelben Rock und ein weites Oberkleid, das aus einem weißen Oberteil mit 

gelber Halsbordüre sowie gelben Schlaufenärmel besteht. In ihrer rechten erhobenen 

Hand hält sie das Spruchband und in ihrer Linken eine Laterne, die sie auf die Brüstung 

                                                
280  Wie Wolters (2000, S. 179) bemerkt: „überraschenderweise ohne ein vermittelndes Kapitell“. Hinsichtlich 

der Architektur verweist er auf die Bauten von Mauro Codussi Ende des 15. Jahrhunderts. 
281  Aggripina wird meist als jugendliche Mohrin - hier jedoch als junge Dame mit weißer Hautfarbe - im 

Purpurkleid mit Fackel in der Hand wiedergegeben. Eine Geißel, die auf die Geißelung Christi verweist, 
soll sie nur gelegentlich tragen. Vgl. Seib, Gerhard: Sibyllen, in: LCI Bd. 4, 1994, Sp. 150-153: hier 
Sp. 153. Siehe auch: Molsdorf, Wilhelm: Christliche Symbolik der mittelalterlichen Kunst. Zweite, 
wesentlich veränderte und erweiterte Auflage des „Führers durch den symbolischen und typologischen 
Bilderkreis der christlichen Kunst des Mittelalters“, Leipzig 1926, Neudruck Graz 1984, S. 169. 

282  Nach Seib (ebd.) trägt Persica als Attribut eine Laterne. Nach Molsdorf (1984, S. 168) zeigt sie dem 
Kaiser Augustus die Erscheinung Maria mit dem Kind am Himmel. 
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abgestellt hat. Auf der Inschriftentafel an der Brüstung steht: ETATIS.XXX./ANNOR. 

VT.DI/CIT.NICHANOR./ PDIXIT.DYABOLVM/SVPERATV ESSE. 

Die Sibylle Hellespontica283 ist in ein grün-rötliches, gegürtetes Kleid mit gelbem 

Kapuzenmantel, der um ihren Kopf in gekreppten Falten fällt, gekleidet (D.I Abb. 21). 

Zusätzlich schmückt ein weißer Turban ihr Haupt. Ihre rechte Hand umgreift ein aufrecht 

stehendes, großes Holzkreuz, während die Linke das Spruchband hält. Die Inschrift an 

der Brüstung lautet: ANNOR.L.ORTA./INCANPO.TROIE./PDIXIT.IESV.XP3./IN.ARBORE. 

CRV/CIS.DEPONI. 

Die Sibylle Phrygia284 zeigt sich als junge Frau in einem schwarz-weiß karierten Kleid und 

rotem Mantelüberwurf mit offenen Ärmeln, die durch plissierte Schulterauflagen betont 

sind (D.I Abb. 21). Ein wulstartiger Stoffhaarreif ziert ihr hochgestecktes Haar. In ihrer 

Rechten hält sie ein Triumphkreuz: einen langen rot-weiß gestreiften Stab mit einem 

bekrönenden goldenen Kreuz. Ein zweifach geschweiftes, weißes Banner windet sich um 

den Stab. In ihrer rechten Hand umfasst sie das Spruchband. An der Brüstung ist die 

Inschrift angebracht: VALDE ANTI/QVA PDIXIT.RESVRECTIO/NE.XPI. 

Auf der gegenüberliegenden, rechten Seite stehen die Sibyllen Libyca sowie Erythraea in 

einem Séparée. Die Sibyllen Europa und Delphica teilen sich das nächste (D.I Abb. 22). 

Libyca285 präsentiert sich in einem grünen Gewand mit orangefarbenem Mittelstreifen und 

bauschigen orangefarbenen langen Ärmeln (D.I Abb. 25). Ihr Kopf ist mit einem blauen 

Tuch bedeckt, das über ihrer Brust mit einem blauen, kreuzähnlichen Stein 

zusammengehalten wird. In ihrer Rechten hält sie vor ihrem Schoß eine Tafel mit ihrem 

Namenszug. In ihrer Linken trägt sie eine lange, brennende Kerze. Die Inschrift an der 

Brüstung lautet: ETATIS.XX.IIII./ANNORVM.UT./DICIT.EVRIPI/DES.PREDIXIT/ADVETV 

CRISTI. 

Die Sibylle Erythraea286 erscheint als junges, blondes Mädchen in einem einfachen 

Gewand mit Schlaufenärmeln und rotem Untergewand (D.I Abb. 25). Die erhobene rechte 

Hand fängt das Spruchband ein, während die Linke eine Lilie mit drei weißen Blüten hält. 

An der Brüstung steht die Inschrift: ETATIS.X.V.AN/NOR.ORTA.EX/BABILONE.PDIX/IT. 

ANNVNCIATI/ONE BEATE.MARIE. 

                                                
283  Hellespontica wird gelegentlich mit einem Passionskreuz dargestellt. Vgl. Seib, 1994, Sp. 153. Nach 

Molsdorf (1984, S. 169) verweist sie auf die Kreuzigung Christi. 
284  Bisweilen trägt Phrygia als Attribut eine Fahne (Auferstehungsfahne). Vgl. Seib, ebd. Nach Molsdorf 

(1984, S. 169) verweist sie auf die Auferstehung Christi. 
285  Nach Seib (ebd.) kann Libyca eine Fackel in der Hand halten, die für Christus als das Licht der Welt steht. 
286  Laut Seib (ebd.) wird Erythraea mit einer Rose in der Hand dargestellt als Verweis auf die Verkündigung 

an Maria. Hier tritt anstelle der Rose die Lilie als Mariensymbol. 



San Marco D.I. S. Samuele 251

Die Sibylle Europaea287 ist in ein blaues Gewand mit plissierten mittellangen Ärmeln und 

in ein gelbes Unterkleid gekleidet (D.I Abb. 27). Ein gelb-roter Brokatmantel ist um ihre 

Schultern gelegt und ein mit Stoff umwickelter Haarreif schmückt ihr hochgestecktes 

Haar. Die linke erhobene Hand hält das Spruchband fest, während die Rechte ein 

Schwert umgreift. Auf der Inschriftentafel steht: ETATIS.X.V.ANNO/R.PDIXIT. 

FUGA.XPI.ET.MATRIS.E/IVS IN.EGYPTVZ. 

Die Sibylle Delphica288 tritt in einem prächtigen orangefarbenen Kleid und einem roten 

Mantel mit bauschigen Ärmeln auf (D.I Abb. 27). Ihr Gesicht hat sich nicht erhalten und ist 

als Fehlstelle erkennbar, indem sie unter Niveau hell verputz ist. Vor ihrer Brust hält 

Delphica in beiden Händen die Dornenkrone Christi. Die Inschrift an der Brüstung lautet: 

ETATIS.XX.AN/NOR.DESTRVCTI/ONE.TROIE.PRE/DIXIT.IESVZ.SPI/NIS.CORONARI. 

Der Wandbereich unterhalb des plastischen Gesimses ist weiß verputzt und mit einer 

weißen dreipassartigen Arkadenreihe auf schwarzem Grund bemalt, die sich zusammen 

mit dem Gesims an den Apsiswänden fortsetzt (D.I Abb. 2; Abb. 36). Die oberhalb der 

Sibyllen liegenden Bogenfelder an den Schildwänden sind neben einer weißen 

Profilierung von einer breiten Bordüre gesäumt, die auf rotem Grund ein gelbes 

Flechtband zeigt (D.I Abb. 24). Das Innenfeld wird über einen weiteren weiß-gräulichen 

Profilrahmen ausgespart und zeigt eine in Grisaille gehaltene Landschaft, in der Tritonen, 

Rankengebilde, Vasengefäße, Fruchtkörbe und Getier angeordnet sind. 

I.3. Apsis 

Beschreibung 

Die Bemalung an den Gewölberippen in der Apsis nimmt auf die farbigen Ornamente im 

Chorgewölbe Bezug (D.I Abb. 28). Auf schwarzem Grund verläuft ein mehrfarbiges 

Flechtband, das beidseitig rot eingefasst ist. In den Gewölbesegmenten sind Christus, die 

vier Evangelisten mit ihren Symbolen und zwei weitere Heilige eingesetzt. Kleine 

musizierende und betende Engelgestalten tragen zum himmlischen Lobpreis bei.289 

Die Figuren befinden sich scheinbar auf einem hinter den Gewölberippen verlaufenden, 

schmalen Umgang. Dies wird einerseits durch die vordere breite Steinbrüstung und 

andererseits durch die hintere Bogenöffnung mit Blick in den Himmel suggeriert. 

Die Bogenöffnung besteht aus einer Archivolte aus Stein, die auf Pilastern mit grünlichen 

                                                
287  Nach Seib (ebd.) erscheint Europaea meist als prächtig gekleidete jugendliche Fürstin. Das ihr 

beigegebene Schwert soll auf den Bethlehemitischen Kindermord verweisen. 
288  Delphica steht mit der Dornenkrönung Christi in Verbindung, daher trägt sie oft als Attribut die 

Dornenkrone. Vgl. Seib, 1994, Sp. 153; Molsdorf 1984, S. 169. 
289 Zu den einzelnen dargestellten Musikinstrumenten, ihrer Geschichte und Bedeutung siehe: Gross, Ulrike: 

Ars Musica in Venedig im 16. Jahrhundert, Hildesheim u. a. 1996 (= Studien zur Kunstgeschichte 108), 
S. 72-89; Laute: S. 356, Fidel: S. 357f., Schalmei: S. 362, Orgel: S. 367. 
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Marmoreinlagen ruht. Darüber erstreckt sich im Zwickel auf rotem Grund, bei Christus auf 

blauem Grund, ein weißes Knotenornament mit gelben Akzenten. Der blaue Hintergrund 

bei Christus nimmt optisch auf den blauen Grund in der Darstellung der Taube des 

Hl. Geistes im Gurtbogen Bezug, die sich auf einer Fluchtlinie befinden. 

Das Brüstungsgesims zeigt einen Inschriftenfries, der abwechselnd grün und gelb 

hinterlegt ist und durch die Quadratschraffur einen Mosaikgrund imitiert. Die Zwickel 

zwischen dem Brüstungsgesims und den Apsisfenstern sind abwechselnd mit fingiertem 

grünem und gelbem Marmor gefüllt. Teilweise verzieren auch florale Einlagen die Felder.  

Auf der linken Seite befindet sich in der an den Gurtbogen angrenzenden Kappe ein nicht 

identifizierbarer bartloser Heiliger (D.I Abb. 29), der ein geschlossenes rot gebundenes 

Buch hält. In den nächst beiden Segmenten folgen die Evangelisten Markus und 

Johannes. Markus ist im Profil und an einem Schreibpult sitzend gezeigt (D.I Abb. 30). 

Er trägt ein grünes Gewand mit einem gelb-rötlichen Umhang. Auf dem Schreibpult liegt 

ein geöffnetes Buch. Er hält im Schreiben inne und lässt seinen Blick nach rechts 

schweifen. Links vor ihm auf der Brüstung liegt der Markuslöwe, der den ihm 

gegenüberstehenden Engel anschaut. Der kleine Engel, im Profil ansichtig, spielt auf 

einer kleinen Orgel. An der Brüstung ist zu lesen: AGIT DE RESVRECTIONE. 

Im nächsten Gewölbefeld steht Johannes, gekleidet in ein grünes Gewand mit rotem 

Mantel (D.I Abb. 31). Sein bartloses Gesicht wendet er rechts zu Christus zu. Seine linke 

Hand ist an seine Brust gelegt, während seine Rechte ein geschlossenes Buch hält. 

Vor dem Buch und auf der Brüstung stehend, breitet der schwarz gefiederte Adler seine 

Flügel aus. Zwei kleine Engel flankieren Johannes. Der linke Engel spielt auf einer Laute 

und der Rechte auf einer Fidel. Die Brüstungsinschrift lautet: SCRIBENS. 

SACRAMENTA.DIVINITATIS. 

Christus (D.I Abb. 32), gekleidet in ein rotes Gewand und einen blauen Mantel, ist frontal 

ansichtig. Seine rechte Hand ist im Segensgestus erhoben, während seine Linke ein 

aufgeschlagenes Buch dem Betrachter entgegen hält, der darin folgendes liest: EGO 

SUM LUX MUNDI. QUI SEQUITUR ME NON AMBULABIT IN TENEBRIS (Jh. 8, 12).290 

Zwei Engelgestalten im Hüftstück flankieren Christus. Der linke Engel, gekleidet in ein 

gelbes Gewand, hält seine Arme zur kontemplativen Andacht vor der Brust verschränkt, 

während der rot gekleidete rechte Engel seine Hände zum Gebet aneinander gelegt hat 

und dabei Christus anblickt. Die Brüstungsinschrift lautet: ELEGI.VOS. DE.MVNDO. 

Das gegenüberliegende dreieckige Gewölbefeld zeigt auf rotem Grund das weiße, 

vegetabile Flechtband.  

                                                
290  Die Inschrift ist nach Mario Senigaglia zitiert. Vgl. Senigaglia, Mario: La Storia, in: Chiesa San Samuele 

2002, S. 5-9; hier: S. 5.  
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Rechts von Christus befinden sich die Evangelisten Matthäus und Lukas sowie ein 

weiterer nicht identifizierbarer, bartloser Heiliger, der vom Gurtbogen überschnitten wird 

(D.I Abb. 35). Matthäus ist in einem aufgeschlagenem Buch lesend gezeigt, das der vor 

ihm stehende Engel hinhält und das er mit beiden Händen umgreift (D.I Abb. 33). Er trägt 

ein gelbes Gewand mit grünem Mantel. Die ihn flankierenden Engel spielen links eine 

Harfe und rechts eine Flöte. Die Brüstungsinschrift lautet: HVMANITATE.XPI.MORATVR. 

Im nächstfolgenden Gewölbefeld steht Lukas hinter der Brüstung und verweist mit seiner 

rechten Hand auf das Lukasbild mit der Darstellung Marias mit dem Christuskind, welches 

er mit seiner linken Hand dem Betrachter entgegenhält (D.I Abb. 34). Vor ihm auf der 

Brüstung liegt auf einem Buch der Stier. Der links stehende Engel schlägt ein Tamburin, 

während der rechte auf der Brüstung sitzende Engel eine Schalmei emporhält. 

Die Brüstungsinschrift lautet: AGENS.DE.BEATA.VIRGO.  

Die äußere Rahmung der Apsisfenster ist rotgrundig und mit einem weißen Muster 

verziert, das einen gedrehten Wulst imitiert (D.I Abb. 36). An einigen Stellen ist dieses 

durch grüne Felder ersetzt. Die innere Fensterlaibung der oberen Kielbogenfenster ist mit 

einem Formziegelmuster bemalt. Die Backsteinfassung verläuft unterhalb des Gesimses 

weiter und rahmt auch die unteren Fenster (D.I Abb. 38). Den Seitenabschluss in der 

Apsis bildet je ein Pilaster mit einem weißen, marmornen Schaft, in den ockerfarbene, 

grünliche und schwarze Einsprengungen eingearbeitet sind (D.I Abb. 37). Zwischen dem 

darauf folgenden Fensterpaar befinden sich zwei weitere Pilaster, deren grüner Schaft an 

den Enden und in der Mitte mit weißen Flechtbandornamenten auf rotem Grund verziert 

ist. Das Kapitell hingegen schmückt ein weißes Flechtband auf schwarzem Grund mit 

roten Füllungen. In der Apsiswandmitte separieren zwei seitliche Säulen ein rechteckiges 

Feld (D.I Abb. 39). Oben schließt es mit einem Fries ab, das ehemals eine Inschrift trug, 

von der sich nur noch die römischen Zahlen links „M“ und rechts „II“ erhalten haben. 

Die Säulen haben einen roten Schaft und tragen weiße Volutenkapitelle mit einem 

sechseckigen Abschluss. Durch den schwarz gemalten Grund rücken sie perspektivisch 

von der Wand ab.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die malerische Chorausstattung von S. Samuele ist das einzig erhalten gebliebene 

Beispiel eines Sibyllenzyklus aus dem 15. Jahrhundert in Venedig. Die Darstellung der 

Sibyllen orientiert sich an französischen Beispielen, die dem Auftraggeber oder Künstler 

vermutlich durch illustrierte Handschriften zugänglich war.291 Auch das im Gewölbe von 

S. Samuele verwendete Flechtbandornament mit komplizierten Verschlingungen scheint 

seinen Ursprung aus der Buchmalerei oder aus dem Buchdruck zu haben. Ab der zweiten 
                                                
291  Siehe dazu ausführlich im Kapitel VI.8.3. 
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Hälfte des 15. Jahrhunderts tritt das Flechtband vermehrt als Ornament für Zierleisten 

oder Füllwerk in der Malerei, im Buchdruck und in der Buchmalerei auf.292 Ähnliche 

Flechtbänder mit farbigen Einlagen wie im Chorgewölbe in S. Samuele sind auch in den 

Mosaiken von San Marco zu finden. So verzieren dort miteinander verschlungene 

Flechtbänder die Gewölbe der Sakristei (Ende 15. Jahrhundert) und der Cappella dei 

Mascoli (um 1435-1445).  

Die in der Chorausmalung verwendeten Ornamente und auch die Darstellung der Sibyllen 

sprechen für eine Entstehung in den Zeitraum 1472-1482.293 Die Künstlerfrage jedoch 

bleibt offen. Wenig überzeugend ordnet Lorenzetti die Fresken der Paduaner Schule 

zu.294 Bristot hingegen sieht eine Beteiligung einer nicht-venezianischen Werkstatt, wobei 

sie stilistische Bezüge zu den Fresken in Santa Maria della Visitazione in Venedig 

herleitet.295   

Die Chorausmalung von S. Samuele findet in der älteren Literatur keine Erwähnung.296 

Die Wandmalereien wurden erst bei der Restaurierung im Jahr 1882 aufgedeckt.297 

Lorenzetti erwähnt die Fresken erstmals in seinem Führer von 1926.298 In den Jahren 

1939-1946 folgten weitere Restaurierungen.299 Zuletzt wurden Übermalungen und 

Verschmutzungen bei der Restaurierung 1999-2000 entfernt (D.I Abb. 23).300 

                                                
292  Vgl. Reske, Christoph: Erhard Ratdolts Wirken in Venedig und Augsburg, in: Venezianisch-deutsche 

Kulturbeziehungen in der Renaissance, Akten des interdisziplinären Symposions vom 8. und 
10. November 2001 im Centro Tedesco di Studi Veneziani in Venedig, hrsg. von Klaus Arnold u. a., 
Wiesbaden 2003 (= Pirckheimer Jahrbuch für Renaissance- und Humanismusforschung, Bd. 18), S. 25-
43, hier: S. 28; Mariani Canova, Giordana: La miniatura veneta del Rinascimento 1450-1500, Venedig 
1969 (= Profili e saggi di arte veneta 7), S. 47; La Miniatura a Padova dal Medioevo al Settecento, hrsg. 
von Giovanna Baldissin Molli/Giordana Mariani Canova/Federica Toniolo (Ausst.Kat. Padua, 
Palazzo della Ragione, Palazzo del Monte Rovigo, Accademia dei Concordi, 21. März bis 27. Juni 1999), 
Modena 1999, S. 273f., Kat.-Nr. 106; S. 275f., Kat.-Nr. 107. 

293  Vgl. Wolters 2000, S. 179: „Das lückenhafte, heute noch sichtbare Datum («M…II») kann ebenso als 1482 
wie mit einem Datum der siebziger Jahre aufgelöst werden.“ Auch Dellwing datiert die Dekoration ins 
dritte Viertel des 15. Jahrhunderts. Vgl. Dellwing 1990, S. 129, Anm. 482. 

294  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 491. 
295  Vgl. Bristot 2002, S. 13. Die Fresken in S. Maria della Visitazione, die Bristot (ebd.) der Werkstatt der 

Bellinis oder der Vivarinis zuschreibt, sind zeitlich später, vermutlich um 1524, entstanden. Vgl. dazu auch 
Wolters 2000, S. 186.  

296 Vgl. Sansovino 1581, fol. 45v-46r. 
297  Vgl. Bristot 2002, S. 11. 
298  Vgl. Lorenzetti 1926, S. 501; Lorenzetti 1956, S. 491 
299  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 491; Bristot 2002, S. 11. 
300  Siehe dazu ausführlich in Kapitel III.4. 
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II. S. Stefano 

II.1. Baugeschichte 

Der Grundstein für die Augustiner-Eremiten-Kirche S. Stefano wurde am 7. Juni 1294 

gelegt.301 Wann der Bau vollendet wurde, ist nicht überliefert.302 Es sind mehrere 

Umbauten, die vermutlich 1430-1450 abgeschlossen waren, dokumentiert.303 

Am 24. Januar 1496 erfolgte die Weihe an die Heiligen Stefan und Augustinus.304 

Im 17. Jahrhundert wurden das Presbyterium umgebaut, die Altäre erneuert sowie die 

Wände geweißt.305 In den darauf folgenden Jahrhunderten belegen Dokumente mehrere 

Modernisierungen sowie Restaurierungen.306 

II.2. Mittelschiff 

II.2.1. Wände 

Beschreibung  

Eine Fugenmalerei in verschiedenen Rottönen überzieht die Eingangswand (D.II Abb. 3). 

Dunkelrote Ziegelsteine formen in regelmäßigen Abständen Rauten, die außen und innen 

mit hellroten Backsteinen umrandet sind. In der Rautenmitte ist ein schwarzer Bindestein 

eingesetzt. Oben schließt die Wand mit einem Fries, der beidseitig von einem schwarz-

weiß-gelben Streifenband begleitet wird (D.II Abb. 5). In diesem weißgrundigen Fries sind 

                                                
301  Vgl. Corner, Flaminio: Notizie Storiche delle Chiese e Monasteri di Venezia, e di Torcello. Tratte dalle 

Chiese Veneziane, e Torcellane, Padua 1758, Neudruck mit einem Vorwort von Ugo Stefanutti, Bologna 
1990 (Collana di Bibliografia e Storia Veneziana 18), S. 240. Apollonio nennt als Datum „il 7 luglio 1294“. 
Siehe: Apollonio, Ferdinando: La chiesa e il convento di S. Stefano in Venezia, Venedig 1911, S. 4.  

302  Nach Sansovino war der Bau 1325 abgeschlossen. Vgl. Sansovino, Francesco: Venetia Città Nobilissima 
et singolare, descritta in XIIII, Venedig 1663, S. 128. Apollonio (1911, S. 4ff.) sowie Paoletti (1893, Bd. 1, 
S. 57-58) zweifeln an dieser Aussage. Hubala (1974, S. 342) vermutet den Bauabschluss für das Jahr 
1374. Nach Dellwing (1990, S. 117) haben sich von diesem Bauabschnitt nur die Umfassungsmauern des 
Schiffs erhalten. 

303  Paoletti (1893, Bd. I, S. 46, Anm. 9) zitiert ein Dokument vom 30. Juni 1407, das eine Geldspende von 
Nicolò Zorzi für Umbauarbeiten belegt. Nach Dellwing (1990, S. 118) wurden die Nebenchöre um die 
Mitte des 15. Jahrhunderts umgebaut. Niero datiert ihre Fertigstellung in die Jahre 1430-1450. 
Vgl. Niero, Antonio: Chiesa di Santo Stefano in Venezia, Padua 1978 (= Venezia Sacra 12), S. 12. 

304  Vgl. Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese: La storia, il convento, in: Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese/Gallo, 
Andrea/Merkel, Ettore (Hgg.): Chiesa di Santo Stefano. Arte e devozione, Venedig 1996 (= Venezia dal 
museo alla città 14), S. 10f.; hier: S. 10. 

305  Chiari Moretto Wiel, Maria Agnese: L’interno: in: Chiari Moretto Wiel/Gallo/Merkel 1996, S. 17-41; hier: 
S. 18. 

306  In der Mitte des 18. Jahrhunderts wurden mehrere Grabmäler umgesetzt und in den Jahren 1847-1854 
sind Restaurierungsarbeiten unter anderem an der Mittelschiffsdecke, im Chor und in der Cappella del 
SS. Sacramento dokumentiert. Vgl. Chiari Moretto Wiel 1996b, S. 20f. Von 1892-1912 führte das Ufficio 
regionale per la Conservazione dei Monumenti del Veneto unter der Leitung von Federico Berchet und 
Massimiliano Ongaro Restaurierungen durch. Vgl.: Pertot 1988, S. 137f.; Chiari Moretto Wiel 1996b, 
S. 20. Weitere Restaurierungen erfolgten von 1970 bis 1974, die von dem Comitato Italiano per Venezia 
finanziert und von der Firma Fassi unter der Direktion der Soprintendenza per i Beni Ambientali e 
Architettonico di Venezia ausgeführt wurden. Vgl. Venezia restaurata 1986, S. 164f.; Pertot 1988, S. 141. 
Die jüngste Restaurierung (Kielbogendecke, Wandmalereien am Triumphbogen) wurde 2004 
durchgeführt. 
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in gleichmäßigen Abständen gelb-weiß umrandete Medaillons gesetzt, die ein 

schwarzrandiges und auf rotem Grund gelegtes schwarzes Lochmuster zeigen, welches 

wiederum einer Rosette ähnelt (D.II Abb. 4). Die länglichen Zwischenfelder schmückt eine 

dickstämmige grüne Ranke, die vier Voluten dreht, in denen jeweils eine sechsblättrige 

große rote Blüte mit gelbem Stempel platziert ist. Seitlich entsprießen aus dem Stamm 

große runde und spitzförmige gelbe Knospen. In den Zwischenräumen sind wahllos 

schwarze Striche verteilt. Derselbe Fries umrandet die beiden Spitzbogenfenster und die 

beiden übereinander liegenden Okuli (D.II Abb. 5-6). Das untere Wandviertel ist rot 

getüncht, da die ursprüngliche Wandfassung verloren gegangen ist.   

Am Triumphbogen folgt eine Bordüre der Kielbogenform der Holzdecke (D.II Abb. 23). 

Außen ist die Bordüre mit einem weiß-rot-weiß-schwarzen und innen mit einem weiß-

schwarz-weiß-roten Streifenband gesäumt. Auf weißem Grund ziert ein roter 

Kreuzbogenfries mit Nasen die Bordüre. In den Eckpunkten finden sich vierblättrige, 

rotrandige Blumen mit roten Blütenstempeln. Darunter erstreckt sich der Bogenform 

entlang auf dunkelbräunlichem Grund eine großblättrige Akanthusranke in Grisaille. 

Sie wächst am weiß eingefassten Spitzbogenfenster entlang bis in die Deckenspitze 

empor, wo sie in einer Akanthusknospe endet. Unterhalb des hölzernen Gesimses, das 

die barocke Holzdeckenverschalung trägt, ist an den Eckpunkten zum Triumphbogen die 

vorherige gemalte Gesimsgestaltung freigelegt (D.II Abb. 22). In regelmäßigen Abständen 

ragen die hölzernen Trägerlager der Decke heraus, die mit einer herzförmigen roten 

Ranke auf weißem Grund bemalt sind. Der Verlauf der schwarz-weiß-roten Umrandung 

der Abschlussbordüre setzt sich hier fort und umsäumt die Konsolen sowie die 

rechteckigen, weißgrundigen Zwischenfelder.  

Eine farbigere gemalte Musterung, die eine Variante der Fugenmalerei an der 

Eingangswand darstellt, ziert die Längswände im Mittelschiff (D.II Abb. 9). Die beiden 

unterschiedlichen Muster treffen an der Wandnaht unmittelbar aufeinander und scheinen 

durch die Farbigkeit ihrer Ziegel ineinander überzugehen (D.II Abb. 7). Die hellroten 

Ziegelsteine bilden zusammen mit den weißen Fugen große, zweireihige Rauten. 

Die Eckpunkte markiert ein schwarzer Binderstein. In den mittleren Feldern der hellroten 

Rauten ist jeweils eine kleinere Raute aus dunkelroten Steinen geformt, deren 

kreuzförmige Mitte aus weißen Steinen gebildet ist. Über den Arkaden befindet sich in 

einer begrenzten Bogenform auf dunkelbräunlichem Grund ein gemalter Akanthus in 

Grisaille wie am Triumphbogen (D.II Abb. 25). Im Scheitelpunkt jeder Arkade steigt aus 

trichterförmig angeordneten Akanthusblättern eine halbfigurige Heiligenfigur empor, die 

mit Inschriften benannt ist.  
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Auf der linken Obergadenwand sind von links nach rechts folgende Heilige dargestellt: 

Simon von Todi, Augustinus Novellus, Paulus von Theben, Augustinus von Hippo, 

Thomas von Rimini und Johannes Bononiensis. Auf der gegenüberliegenden rechten 

Wand befinden sich die Heiligen: Nikolaus von Tolentino, Christophorus aus Piemont, 

Franziskus aus Venedig, Monika, Simplicianus und Wilhelm von Maleval.307  

Simon von Todi (†1322) ist als bärtiger Heiliger im Ordensgewand dargestellt, der in 

beiden Händen ein Schriftband mit der Inschrift seines Namens trägt (D.II Abb. 10).308 

Sein Kopf ist mit einem Heiligenschein umgeben und hinter seinem Rücken ist die Form 

eines Kreuzes zu erahnen. Er wendet sich zur rechten Seite dem ihm nachfolgenden 

Augustinus Novellus zu. 

Der bartlose Augustinus Novellus (†1309), im Ordensornat und mit Tonsur gezeigt, hält in 

seiner linken Hand ein geschlossenes Buch (D.II Abb. 11).309 Hinter seinem Kopf befindet 

sich ein gelber Nimbus mit Strahlenkranz. 

Paulus von Theben (228-341), der erste Eremit, tritt als bärtiger Heiliger im 

Ordensgewand auf (D.II Abb. 12).310 Mit seiner linken Hand stützt er sich auf das 

aufgestellte und aufgeschlagene Regelwerk, wobei seine rechte Hand mit ausgestrecktem 

Zeigefinger und Daumen im Redegestus erhoben ist. 

Über der vierten Arkade ist der Ordensgründer Augustinus von Hippo (354-430) zugleich 

als Eremit im Eremitengewand und als Bischof mit Mitra und Bischofsstab dargestellt.311 

Seine linke Hand liegt auf einem geschlossenen Regelwerk (D.II Abb. 13). Er wendet sich 

zu einem Gespräch mit Thomas aus Rimini zur rechten Seite hin. 

Thomas aus Rimini (†1300) ist in ein gegürtetes Ordensgewand mit Kapuze gehüllt.312 

Seine rechte Hand hält er im Redegestus erhoben, während seine Linke ein 

geschlossenes Buch umfasst (D.II Abb. 14). Sein Kopf ist mit einem Strahlenkranz 

gekrönt. 

                                                
307  Vgl. Niero 1978, S. 48f. Apollonio (1911, S. 9, Anm. 2) sieht auf der linken Seite über der vierten Arkade 

statt Augustinus v. Hippo den Hl. Antonio Asisino sowie auf der rechten Seite über der zweiten Arkade 
statt Cristoforo del Piemonte den Hl. Giovanni dargestellt. Die Inschriften widerlegen seine Zuschreibung. 

308  Simon von Todi war ein angesehener Prediger des Augustiner-Eremitenordens. Siehe: Madey, Johannes: 
Simon Rinalducci von Todi, in: BBKL Bd. 10, 1995, Sp. 416f.  

309  Vgl. Strnad, Alfred A.: Augustinus Novellus (von Termini, von Tarano), in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 290. 
310  Vgl. Weigert, C.: Paulus von Theben, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 149-151. Paulus, der erste Eremit, starb 

bereits im 4. Jahrhundert, bevor der Augustinerorden gegründet wurde. Im Orden wurde er aufgrund 
seines Eremitenlebens hoch verehrt. Siehe: Hansen, Dorothee: Das Bild des Ordenslehrers und die 
Allegorie des Wissens: ein gemaltes Programm der Augustiner, (zugl. Diss., München 1992), Berlin 1995 
(= Acta humaniora. Schriften zur Kunstwissenschaft und Philosophie), S. 51. 

311  Vgl. Sauser, Ekkart: Augustinus von Hippo, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 277-290; Schindler, Alfred: Augustin/ 
Augustinismus I, in: TRE Bd. 4, 1979, S. 645-698.  

312  Niero (1978, S. 49) nennt hier einen selig gesprochenen Thomas de Arimenio. 
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Über der sechsten Arkade zeigt sich Johannes Bononiensis (1168-1249/1251) im 

Ordensgewand und mit einem Strahlennimbus (D.II Abb. 15).313 Mit beiden Händen hält er 

vor der Brust ein geschlossenes Buch. Da er frontal ansichtig ist, lenkt er den Blick des 

Betrachters auf die gegenüberliegende Arkadenseite auf den Hl. Wilhelm. 

Der bärtige und tonsurierte Wilhelm von Maleval (†1157; Kanonisation 1202) trägt ein 

Ordensgewand und hält in seinen Händen ein geschlossenes Buch (D.II Abb. 16).314 

Sein Kopf wird wie bei den anderen Heiligen von einem Nimbus mit Strahlenkranz 

hinterfangen. Er wendet sich nach rechts zum Hl. Simplicianus. 

Simplicianus († ca. 400), bärtig mit Tonsur und Strahlenkranznimbus wiedergegeben, ist 

in ein Ordensgewand gekleidet (D.II Abb. 17). Er wendet sich nach links zum 

Hl. Wilhelm.315 Seine rechte Hand stützt sich auf ein aufgeschlagenes, stehendes 

Regelwerk, während seine Linke im Redegestus erhoben ist.  

Über der vierten Arkade präsentiert sich die Hl. Monika (332-387) in frontaler Ansicht.316 

Sie ist räumlich ihrem Sohn und Ordensgründer dem Hl. Augustinus gegenübergestellt. 

Sie trägt ein gegürtetes Gewand mit einem Umhang. Ihr Kopf ist mit einem 

Witwenschleier verhüllt und wird von einem Strahlenkranznimbus hinterfangen. Sie hält 

dem Betrachter mit beiden Händen ein aufgeschlagenes Buch entgegen (D.II Abb. 18).  

Über der nächstfolgenden Arkade befindet sich Franziskus aus Venedig (†1421).317 Er ist 

im Ordensgewand, bartlos und mit Tonsur dargestellt (D.II Abb. 19). Vor der Brust hält er 

ein geschlossenes Buch. Die Hände sind zum Gebet aneinandergelegt und sein Körper 

ist von mehreren Pfeilen durchbohrt. 

Über der zweiten Arkade präsentiert sich Christopherus aus Piemont (†1435) im 

Ordenshabit, bartlos und mit Tonsur sowie mit einem Strahlenkranznimbus (D.II Abb. 20). 

In seiner linken Hand trägt er ein leicht geöffnetes Buch, während er seine Rechte mit 

ausgestrecktem Zeigefinger im Redegestus erhoben hält. Er wendet sich Franziskus aus 

Venedig zur linken Seite zu. 

Auch Nikolaus von Tolentino (1245-1305, Kanonisation 1446)318 über der dritten Arkade 

wendet sich zur linken Seite (D.II Abb. 21). Er trägt ein Augustinerornat und ist bartlos 

                                                
313   Vgl. Johannes Bonus (Jambonus, Zonebonus), in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 87; Lucchesi, Giovanni: Giovanni 

Bono, in: Bibl. Sanct. Bd. 6, 1965, Sp. 629-631. 
314  Siehe: Schütz, Lieselotte/Kaster, Karl Georg: Wilhelm (Guilielmus) von Maleval (der Große), in: LCI Bd. 8, 

1994, Sp. 607-612; Zumkeller, Adolar: Wilhelm von Malavalle, in: BBKL Bd. 13, 1998, Sp. 1245-1246.  
315  Der Hl. Simplicianus wird meist als Bischof mit Buch dargestellt. Der Hl. Augustinus von Hippo war sein 

Schüler. Siehe: Strnad, Alfred A.: Simplicianus von Mailand, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 373-374. 
316  Siehe: Kunze, Konrad: Monika von Tagaste (von Ostia), in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 22-23. 
317  Niero (1978, S. 48) führt zwei Möglichkeiten zur Identifikation der Figur an: als Beatus Franciscus de 

Venetiis oder als Francesco Contarino, der im Jahr 1430 noch als Augustiner von Santo Spirito lebte.  
318  Siehe: Hartwagner, Georg: Nikolaus von Tolentino, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 59-62; Zumkeller, Adolar: 

Nikolaus von Tolentino, in: BBKL Bd. 6, 1993, Sp. 931f. 
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sowie mit Tonsur dargestellt. In seiner rechten Hand hält er ein geschlossenes Regelwerk 

sowie in seiner Linken eine Lilie. 

Die Bogenlaibung der vierten Arkade auf der linken Seite ist mit einzelnen, verschiedenen 

Strichmustern in abwechselnd roter und schwarzer Farbe auf steinsichtigem Grund 

versehen (D.II Abb. 24). Es handelt sich hierbei weniger um ein Ornament als um 

Steinmetzzeichen, die Nummerierungen in römischen Zahlen und Richtungspfeile für die 

Anordnung der zu setzenden Steine bedeuten. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Im gemalten Dekorationssystem im Langhaus von S. Stefano untermauern die wichtigsten 

Ordensheiligen die Gründung und Bestätigung des Augustiner-Eremitenordens.319 

Die Wandmalereien wurden erst im Anschluss an die Umbauten im 15. Jahrhundert 

ausgeführt, somit ist eine Datierung in die 1430er und 1440er Jahre wahrscheinlich.320 

Dafür würden auch die Heiligsprechung von Nikolaus von Tolentino im Jahr 1446 und der 

Tod von Christopherus aus Piemont im Jahr 1435 sprechen.321 Niero unterscheidet bei 

den Figuren zwischen mindestens zwei Werkstätten, die er ohne Künstlernennung der 

Paduaner Schule des 15. Jahrhunderts zuordnet. Dabei schreibt er die Figuren der 

ersten, zweiten, dritten, fünften und sechsten Arkade an der rechten Langhauswand 

sowie die Figur der sechsten Arkade auf der linken Seite einer Künstlerhand mit einem 

etwas kräftigeren Duktus zu.322  

Während der Restaurierung am Anfang des 20. Jahrhunderts wurde die weiße Tünche 

abgenommen und die Wandmalereien freigelegt, ergänzt und erheblich retuschiert.323 

Eine Fotografie von 1903324 zeigt die Restaurierungsarbeiten an den Arkaden im 

Mittelschiff (D.II Abb. 27). Die Wandfläche oberhalb der dritten Arkade auf der linken Seite 

mit der Darstellung des Hl. Paulus von Theben ist noch weiß getüncht, während die 

Wandmalereien an den ersten beiden Arkaden zur linken Hand bereits freigelegt sind. 

                                                
319  Siehe dazu ausführlich Kapitel VI.8.7. 
320  Nach Niero (1978, S. 12) können die Fresken im Mittelschiff erst ab 1430 entstanden sein. Er begründet 

dies mit dem Schriftstil der Inschriften sowie mit den Ähnlichkeiten der Wandgestaltung zur westlichen 
Fassade des Dogenpalastes, die nach Dellwing (1990, S. 121) 1423 begonnen wurde. 

321  Niero (1978, S. 12) führt als weitere Begründung die Auflistung der Heiligen Giovanni Bono da Mantova 
und Agostino da Tarano (il Novello) im 1430 publizierten Werk von Andrea Biglia an. 

322  Niero 1978, S. 47. 
323  Vgl. Berchet, Federico: V.a Relazione (Esercizi 1899-1900; 1900-1901) dell’Ufficio Regionale per la 

conservazione dei Monumenti del Veneto, Venedig 1901, S. 75-82. Die Fresken im Mittelschiff waren bis 
Anfang des 20. Jahrhunderts weiß übertüncht, so dass es nicht verwundert, dass die gemalte Ausstattung 
in der Literatur, insbesondere in Venedigbeschreibungen des 19. Jahrhundert, keine Erwähnung findet. 
Vgl.: Apollonio 1911, S. 55-59. 

324  Vgl. folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2374, 8.4.1903 (Chiesa di S. Stefano, Navata durante i 
lavori). 
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Auf der noch verputzten Wandfläche oberhalb der dritten Arkade ist der Bogenverlauf des 

Akanthusfrieses sowie die Umrisse der Heiligenfigur zu erkennen (D.II Abb. 26).325  

Die gemalten Fensterfriese an der Eingangswand wurden teilweise rekonstruiert. So sind 

auf zwei Fotografien von 1907326 die untere verputzte Wandhälfte erkennbar, die darauf 

schließen lässt, dass die untere Fensterrahmung nicht erhalten geblieben war. Bis in die 

1970er Jahre jedoch war die untere Wandhälfte an der Eingangswand mit einem 

Kreuzverband bemalt.327 Heute erscheint sie verputzt und rötlich getüncht. Das farbliche 

Ineinanderübergehen der beiden Backsteinmuster an der Wandnaht, wo die 

Langhauswände auf die Stirnwand treffen, deutet auf eine zeitnahe Entstehungszeit 

beider Fassungen in den 1430er und 1440er Jahre hin.328  

Trotz vielfacher Übermalungen und imitativ rekonstruierter Bereiche, die in verschiedenen 

Restaurierungen entstanden sind, erhält der Betrachter einen Eindruck von der Buntheit 

der gemalten Ausstattung. So bezeichnet Dellwing das Kircheninnere von S. Stefano als 

„eine preziös bis ins einzelne durchgeformte und mit Einzelheiten überladene Architektur, 

die wie eine monumentale Schreinarchitektur wirkt“.329 Die Fugenmalerei im 

Rautenmuster mit fiktiven Marmoreinlagen findet ihr direktes Vorbild in der Fassade des 

Dogenpalastes.330 Bereits im 14. Jahrhundert war diese farbige Wandgestaltung ein 

beliebter Fassadenschmuck in Venedig und in Städten des Veneto wie in Treviso.331 

Die Akanthusranken an den Arkaden im Mittelschiff erinnern des Weiteren an den 

skulptierten, vegetabilen Schmuck der Fassadenbögen von San Marco, die hier in die 

                                                
325  Siehe dazu folgende Arbeitsberichte: ASoprBAPPSADV, b. 20, S. Stefano, 4.11.-10.11.1901: „Seguita 

raschiatura e si comincia pulitura delle tre arcate a sinistra lungo navata centrale a partire dal presbiterio 
verso ingresso principale. Si comincia pure raschiatura e pulitura della parte inferiore di sette arcate. 
Si completa pulitura parte superiore delle tre arcate di destra coi tondi Beato Guglielmo. Santo 
Semplicano. Beato Monica ed altro tuttora indefinibile. Continua pulitura parte inferiore delle 3° e 4o arcate 
a sinistra.“; ASoprBAPPSADV, b. 20, S. Stefano, 28.10.-3.11.1901: „[…] Si completa pulitura anche della 
parte inferiore della 9 Sa° arcata col Beato Tomaso, riscontrandosi le solite fogli rampante a chiaro scuro, 
lungo la ghiera dell’arco. Cominciar raschiatura degli strati di calce sulle due arcate sucessive, a sinistra 
mettendosi in luce il solito fondo policromo, a mattoni alterati bianchi e rossi, foglie rampanti e due santi 
finora sconosciuti [...]“. 

326  Vgl.: SoprBAPV-AF, Nr. 2168A [328 A durchgestrichen], 1907 (Venezia, Chiesa di S. Stefano, Bifora 
aperta sul lato sinistro della facciata); Nr. 2170B [380 B durchgestrichen], 4.6.1907 (Venezia, Chiesa 
S. Stefano, Intorno). 

327  Vgl. die Fotografien: ASoprBAPV, Nr. 13270-13271 [28650-28651 durchgestrichen], 15.12.1970 (Venezia, 
S. Marco, Chiesa di S. Stefano); Nr. 12149 [26872 durchgestrichen], Dic. 1967 (Venezia, Chiesa di 
S. Stefano, Navata sinistra). 

328  Eine großflächige Rekonstruktion der Wandmalereien oder eine Neuausmalung an der Eingangsfassade 
durch die Restaurierung Anfang des 20. Jahrhunderts kann ausgeschlossen werden. Vgl. Berchet 1901, 
S. 79: „Anche in un angolo della facciata interna della stessa navata centrale si praticarono assaggi che 
fecero scoprire una larga fascia a circoli e meandri attorno le finestre assai ben conservate colla stessa 
decorazione parietale del fondo a mattoni in tre tinte.“  

329  Dellwing 1990, S. 119. 
330  Dellwing sieht die Intervention des Dogen und dessen finanziellen Unterstützung einerseits durch den 

Bezug zur Dogenpalastfassade und andererseits durch die Anbringung von plastischen 
Markuslöwenköpfen am ersten und letzten Säulenkapitell auf der rechten Seite begründet. Jedoch wurden 
viele Kirchenbauten in Venedig (S. Maria dei Frari, SS. Giovanni e Paolo) durch die „Grazie“ der Signoria 
mitfinanziert. Vgl. Dellwing 1990, S. 101; S. 120. 

331  Vgl. Wolters 2000, S. 79. 
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Malerei übertragen wurden. Weitere Beispiele von halbfigurigen Heiligen in Grisaille, die 

aus einem Pflanzentrichter wachsen, finden sich an den Mittelschiffswänden in S. Maria 

Maggiore (H.I Abb. 44) in Treviso und im linken Seitenschiff von S. Maria dei Frari über 

dem Kapellenbogen zur Cappella Emiliani (E.I Abb. 16). Beide Beispiele sind um die Mitte 

des 15. Jahrhunderts entstanden.332  

II.3. Seitenschiffe 

II.3.1. Wände 

Beschreibung  

Im rechten Seitenschiff sind die Längswände rötlich getüncht (D.II Abb. 28). Gemalte 

ornamentale Friese finden sich nur unterhalb des Gebälks und als Fenster- und 

Arkadenrahmung. Unterhalb des Gebälks verläuft ein Fries, der oben mit einem rot-

weißen und unten mit einem schwarz-weißen Streifenband gesäumt ist (D.II Abb. 31). 

Der weißgrundige Fries ist abwechselnd in rot-weiß-schwarz eingefasste, längliche Felder 

mit konkav geschwungenen Enden und in gelbumrandete Medaillons unterteilt. 

Das Medaillon umschließt eine gelbfarbige Rosette auf schwarzem Grund. In das 

längliche Feld ist ein gelbes Rankenwerk mit einer vierblättrigen Blume in der Mitte gelegt. 

Dieses Grundmuster rahmt das Rundbogenfenster in der Stirnwand sowie die beiden 

Spitzbogenfenster in der rechten Längswand (D.II Abb. 29-30). Das große Rundfenster, 

das die dahinter liegende Sakristei beleuchtet, ist mit einem ähnlich gestalteten Fries 

gesäumt.333 Das Muster zeigt auf weißem Grund abwechselnd eine grün-weiß-rot 

eingefasste gelbe Rosette auf schwarzem Grund und drei rote, große vierblättrige 

Blumenköpfe in einem grünen Rankengebilde.  

Die Arkade, die in die Cappella del Santissimo führt, ist mit einem Akanthusfries in 

Grisaille betont (D.II Abb. 31), dessen Scheitelpunkt eine kelchartige Akanthusknospe 
                                                
332  Die Heiligenfiguren im Mittelschiff von S. Maria Maggiore in Treviso dürften in der zweiten Hälfte des 

15. Jahrhunderts entstanden sein, vielleicht sogar vor dem Umbau von 1467-1474. Vgl. Timofiewitsch, 
Wladimir: Treviso, S. Maria Maggiore, in: Wundram Manfred (Hg.): Reclams Kunstführer Italien, Bd. 2.2: 
Südtirol, Trentino, Venezia Giulia, Friaul, Veneto. Kunstdenkmäler und Museen, Stuttgart 1965, 
Neuauflage 1981, S. 463f. Die Fresken werden von Timofiewitsch nicht erwähnt. 

 Weitere Bezüge bestehen zum plastischen Arkadenschmuck an den Giebeln von San Marco in Venedig, 
an den Kirchenportalen von S. Stefano und S. Maria dei Frari. 

333   Oberhalb der Sakristeidecke und an der ehemaligen Außenwand von S. Stefano finden sich Spuren von 
einer Fugenmalerei im Läuferverband und von einer Bordüre, die ein zugemauertes Okulus rahmt, das 
ehemals die Cappella del Santissimo beleuchtete. Die Bordüre zeigt ähnliche Ornamente wie in den 
Fensterbordüren im rechten Seitenschiff; nur wechselt sich hier das Medaillon mit Marmor imitierenden 
Feldern ab. An der Außenfassade zum Campo von S. Stefano befand sich ein Fresko mit der Darstellung 
der Madonna mit Kind. Des Weiteren sind Spuren einer gemalten Bordüre mit Medaillons und floralen 
Feldern unterhalb des Daches an der Fassade zum Campo und an den Apsiden erhalten. Siehe: Wolters 
2000, S. 94. Vermutlich waren in den Medaillons, die sich im Fries an der Platzfassade befinden, die 
Heiligenfiguren S. Giuseppe, S. Catarina, S. Niccolo da Tolentino, S. Antonio und S. Sebastiano 
eingebunden. Siehe dazu: Padre Agostino Nicolai (18. Jh.): Memorie sopra la Chiesa e Monastero di 
Santo Stefano a Venezia (BMC, Ms.Cic.1877, S. 1v).  
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markiert. Das kleine Okulus, das sich in der oberen linken Wandecke befindet, ist mit dem 

gleichen Medaillonfries gerahmt, der bereits als Fensterrahmung und als Gebälkfries im 

Seitenschiff vorkommt. Die restliche Wandfläche ist mit einem Backsteinläuferverband 

bemalt.  

Auch die Rückseite der Arkadenwand zeigt einen Läuferverband. Unterhalb des Gebälks 

verläuft der oben beschriebene Medaillonfries. Die Arkaden begleitet ein breiter Fries, der 

beidseitig mit einem gelb-weiß-schwarzen Streifenband eingefasst ist. Die Füllung zeigt 

zwei unterschiedliche Muster. Im rechten Seitenschiff ist der Fries an den ersten drei 

Arkaden, die an die Hauptfassade anschließen, schmal gestaltet und zeigt auf dunklem 

Grund abwechselnd langstielige Blumen und eingerollte Akanthusblätter (D.II Abb. 33). Im 

Scheitelpunkt wächst eine langstielige Blume mit einem schalenförmigen Blumenkopf 

empor. Die floralen Ornamente sind in Grisaille gehalten, nur die schwarz schraffierten 

Blumenstempel sind gelb getönt. Die darauf folgenden drei Arkaden, die zur Cappella del 

Santissimo führen, zeigen einen breiteren Fries als Rahmung.334 Auf dunklem Grund 

verläuft hier eine großblättrige Akanthusranke in Grisaille, die dem Arkadenschmuck im 

Mittelschiff ähnelt. Im Scheitelpunkt streben trichterartig Akanthusblätter empor, aus deren 

Mitte ein gelber, schwarz schraffierter Zapfen wächst. Der Übergang von der dritten zur 

vierten Arkade veranschaulicht durch die Überschneidung beider Friese ihre 

unterschiedliche Gestaltung in Form und Ornament (D.II Abb. 34): Der schmale Fries ist a 

secco über den breiten Akanthusfries gemalt und endet in einem Rautenfeld, das 

zusätzlich gelb eingefasst ist. Eine langstielige Blume mit einem großen gelben Stempel 

füllt die schwarzgrundige Raute aus. Unter der später aufgetragenen Übermalung ist die 

Form des breiten Akanthusfrieses erkennbar. Vermutlich war die ursprüngliche Bemalung 

an der Rückseite der ersten drei Arkaden beschädigt, so dass eine Neuausmalung 

angestrebt wurde.335 

Die Bemalung der Wände im linken Seitenschiff reduziert sich auf eine rote Tünche. 

Als Wandabschluss dient ein weißgrundiger Fries mit einer schwarz-weiß-roten 

Streifenbandsäumung. Die Arkadenrückseiten sind wie im gegenüberliegenden 

Seitenschiff mit dem breiteren Akanthusfries geschmückt.336 Die erste Arkade weist im 

Scheitelpunkt eine Variation gegenüber den anderen Arkaden auf. Die zweite und dritte 

Arkade zeigen als Scheitelpunkt eine langstielige Blume mit kelchartigem Kopf. An 

einigen Stellen ist noch eine Wandfassung im Läuferverband vorhanden. Unterhalb des 

                                                
334  Siehe dazu die Fotografie vom April 1998 im Fotoarchiv der Soprintendenza: SoprBAPV-AF Nr. 96087. 
335  Es ist überliefert, dass die Holzdecke in den Seitenschiffen im 19. Jahrhundert rekonstruiert wurde. 

Ob hierbei die Wandfresken beschädigt wurden oder sich Spuren der ursprünglichen Malerei erhalten 
hatten, ist nicht bekannt. Vgl. Apollonio 1911, S. 65; S. 68. 

336  Siehe dazu die Fotografien vom April 1998 im Fotoarchiv der Soprintendenza: SoprBAPV-AF Nr. 96090-
96094. 
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Gebälks verläuft ebenfalls ein weißgrundiger Fries mit einer schwarz-weiß-roten 

Rahmung. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die verschiedenen durchgeführten Modernisierungen und Restaurierungen erschweren 

die Datierung der Wandmalereien. Bis Anfang des 20. Jahrhunderts befand sich in den 

Stirnseiten der Seitenschiffe je eine Lünette337, die bei der Restaurierung durch die 

ursprünglichen Biforen ersetzt wurden.338 Die gemalten Fensterrahmungen sind daher 

vermutlich eine Rekonstruktion des 20. Jahrhunderts.339 Auch die gemalte Säumung am 

Okulus oberhalb des Eingangs zur Sakristei, das bei der Restaurierung am Anfang des 

20. Jahrhunderts wieder geöffnet wurde, ist vermutlich eine Rekonstruktion, die sich an 

den anderen gemalten Fensterrahmungen orientierte.340 Die Stirnwand im linken 

Seitenschiff zeigte bis in die 1970er Jahre eine Fugenmalerei mit Rautenmuster. Dieses  

Muster wurde anscheinend bei einer späteren Restaurierung entfernt.341 Inwieweit die 

Längswände am Anfang des 20. Jahrhunderts unter der weißen Tünche eine 

Fugenmalerei im Kreuzverband aufwiesen oder die Wände nach der Abnahme der 

Tünche mit diesem Backsteinmuster neu gefasst wurden, geht aus den 

Restaurierungsdokumenten nicht hervor. Auf Fotografien aus den 1970er Jahren zeigen, 

dass die Fugenmalerei an den Wänden noch vorhanden war. Sie muss daher bei einer 

späteren Restaurierung entfernt worden sein.342 Bis auf die Spuren der Fugenmalerei an 

den Arkadenrückwänden und oberhalb der Kapellenbögen sind die Wände heute rötlich 

getüncht. Somit gehören einzig die Akanthusfriese über den Kapellenarkaden und an der 

Arkadenrückseite zum gemalten Dekorationssystem der 1440er Jahre.  

                                                
337  Die Lünetten wurden vermutlich im 18. Jahrhundert eingesetzt. Ähnliche Baumodernisierungen finden 

sich auch in S. Maria dei Frari und SS. Giovanni e Paolo. 
338  Vgl. Ongaro 1912, S. 37. An der Stirnwand im linken Seitenschiff wurde ein weiteres Okulus rekonstruiert. 

Vgl. Apollonio 1911, S. 64. 
339   Hinter den beiden Altären San Luigi Gonzaga, Sant’Antonio Abate e San Francesco Saverio und 

Sant’Agostino im rechten Seitenschiff haben sich Spuren eines heute zugemauerten Spitzbogenfensters 
und die Ansätze der gemalten Fensterrahmung erhalten. Womöglich handelt es sich hierbei um Spuren 
der ursprünglichen Ornamentrahmung, die als Vorlage zur Rekonstruktion diente. 

340  Die Restaurierungsarbeiten wurden von Giovanni Sardi vom 4. April 1910 bis Januar 1911 geleitet. 
Vgl. Apollonio 1911, S. 72. 

341  Die Gründe für die Entfernung der Fugenmalerei sind nicht bekannt. Siehe zum Vergleich folgende 
Fotografien im SoprBAPV-AF: Nr. 2168A [328 A durchgestrichen] (1907, Venezia, Chiesa di S. Stefano, 
Bifora aperta sul lato sinistro della facciata) zeigt die linke Stirnseite mit Läuferverband; auf der Fotografie 
Nr. 2170B [380 B durchgestrichen] (4.6.1907, Venezia, Chiesa S. Stefano, Intorno) ist die rechte 
Stirnseite mit einfarbig verputzter Fläche erkennbar; die Fotografie Nr. 13196 [28576 durchgestrichen] 
(28.XI.1970, Venezia, Chiesa S. Stefano, Intorno durante i restauri) präsentiert die linke Stirnseite mit 
Läuferverband. 

342  Auf der Fotografie Nr. 2170B vom 4.6.1907 (SoprBAPV-AF) ist die noch verputzte Längswand des 
rechten Seitenschiffs erkennbar. Auf einer anderen Fotografie ist bereits ein Läuferverband zu sehen. 
Siehe: SoprBAPV-AF, Nr. 8121B, 19.2.1904 [eher nach 1907] (Venezia, Chiesa di S. Stefano, Partic. del 
fianco destro). Diese Backsteinfassung war noch bis 1970 vorhanden. Siehe: SoprBAPV-AF, Nr. 12149 
[26872 durchgestrichen], Dic. 1967 (Venezia, Chiesa di S. Stefano, Navata sinistra); Nr. 13033 [28398], 
VII 1970 (Venezia, S. Marco, Chiesa di San Stefano, Condizioni statiche all’intorno).  
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II.4. Chor 

II.4.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung 

Die Gewölbekappen sind weiß getüncht . Die Gewölbe- und Schildrippen sind mit einem 

roten Formziegelmuster und der Gurtbogen ist mit einem Kreuzverband bemalt. 

Das Gewölbe war 1443 vollendet.343 Während der Restaurierung in den Jahren 1900-

1912 wurden die backsteingefassten Gewölberippen freigelegt.344 

II.4.2. Apsis 

Beschreibung und Datierung 

Die Apsis ist wie das Gewölbe gefasst. Die Ausführung lässt sich ebenfalls auf das Jahr 

1443 datieren. Am Anfang des 20. Jahrhunderts fanden Wiederherstellungsarbeiten an 

der Apsis statt. Dabei wurden die zugemauerten Fenster geöffnet und die farbige Fassung 

an den Fenstergewänden freigelegt. 345 Die Chorwände nehmen die farbige Fugenmalerei 

mit den fiktiven Marmoreinlagen der Mittelschiffswände auf (D.II Abb. 35).346 Hinter dem 

Chorgestühl befinden sich noch Spuren der ursprünglichen Fassung.347  

                                                
343  Der Gewölbeschlussstein in der Apsis trägt das Datum „13 ottobre 1443“. Vgl. Chiari Moretto Wiel 1996b, 

S. 23. 
344  Vgl. Ongaro 1912, S. 37: „Per dare maggior luce all’abside centrale, ove furono scoperte le antiche 

decorazioni a fresco sui nervi della volta, e riaperte le antiche finestre ad ogiva [...].“ 
345  Vgl. Berchet 1901, S. 80; S. 81: „Contemporaneamente si liberarono dal latte di calce tutti i semicatini che 

apparvero leggermente giallognoli, nonché tutte le cordonate, i costoloni e gli archivolti sagomati ed a 
sguancio dello stesso semicatino, che apparvero rossi colla solita pastella a fresco filettati di bianco.“ 

346  Die gemalte Backsteininkrustation wurde auch während der Restaurierung Anfang des 20. Jahrhunderts 
wieder entdeckt. Vgl. Apollonio 1911, S. 55f. 

347  Für den mündlichen Hinweis danke ich Prof. Wolfgang Wolters (2005). 
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II.5. Cappella di San Michele 

II.5.1. Gewölbe 

Beschreibung  

Die Malereien im Kreuzgratgewölbe der Cappella di San Michele sind nur noch 

fragmentarisch erhalten (D.II Abb. 36). Die Gurt- und Schildrippen zeigen Spuren einer 

roten Formziegelfassung und der Gurtbogen weist Reste einer Bemalung im 

Läuferverband auf. Ein breiter floraler Fries rahmt die einzelnen Gewölbesegel. Ein Wulst, 

der mit roten Blättern auf schwarzem Grund umwickelt und mit weißen Streifen gesäumt 

ist, begleitet den breiten floralen Fries. Dieser zeigt auf rötlichem Grund ein 

Rapportmuster aus einem halben Blumenkopf mit zackigen Blättern, von dem sich seitlich 

je ein geschweiftes und in der Spitze einrollendes Farnblatt zu einem weiteren, runden 

Blumenkopf mit gelbem Stempel erstreckt (D.II Abb. 41). Die farbliche Fassung der 

Blumen und Ranken variiert in den Farben Blau, Weiß und Gelb. 

Die linke und rechte Wange sowie die an den Gurtbogen angrenzende Kappe zeigen 

jeweils auf weißem Grund eine frontal ansichtige Nereide (D.II Abb. 37-39). Aus ihren 

Händen, Schultern und Fischschwänzen entspringt je eine grüne Ranke, die Voluten 

drehend in die Zwickel hineinwächst. Im oberen Zwickel bildet sie eine Herzform, die eine 

gelbe Knospe umschließt. An der Ranke sprießen grüne Blätter, kleine gelbe Blüten und 

pralle gelbe Knospen.  

Im Gewölbefeld an der Stirnseite ist ein ähnliches Rankengebilde erkennbar, das an den 

Unterseiten von zwei seitlich postierten Nereiden gehalten wird (D.II Abb. 40). Aus ihren 

Fischschwänzen entspringen weitere Rankengebilde, die in die Zwickel hinein sprießen. 

In der oberen Spitze bilden die Ranken ein nicht näher definierbares Gebilde.  

II.5.2. Apsis 

Beschreibung  

Das Apsisgewölbe ist in zehn Segmente unterteilt, die mit einer Bordüre gerahmt sind 

(D.II Abb. 44): Die oberen Spitzen sind mit einem weiß-gelblichen Korbgeflecht gefüllt, 

aus dem weiße, wellenförmig verlaufende Ranken auf rotem Grund wachsen. 

Die ausgesparten und weißgrundigen Dreiecke weisen zwar großflächige Fehlstellen auf, 

jedoch sind Fragmente von schlanken grünen Ranken mit eichelartigen, gelben Knospen 

erkennbar. In manchen Feldern ist in der Mitte ein groteskenähnliches, rundes Gesicht 

oder eine Löwenfratze eingesetzt (D.II Abb. 47-48). Die Apsisgewölberippen zeigen eine 

Fassung aus Formziegeln. 
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II.5.3. Wände 

Beschreibung  

Oberhalb des Grabmals des Giovanni Battista Ferretti an der rechten Schildwand betont 

ein Fries die Bogenform. Der Fries verjüngt sich in der Form von unten nach oben und 

nimmt auf das Ornament in der gemalten Gewölbesegelumrahmung Bezug. 

Der Gurtbogen weist eine rote Läuferverbandbemalung auf. Die restlichen Wandflächen 

sind rötlich getüncht. Die Zwickelflächen zwischen den Apsidenfenstern sind mit den 

weißen, wellenförmigen Ranken auf rotem Grund gefüllt, das bereits als Fries die 

Apsisgewölbekappen säumt (D.II Abb. 51). 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Cappella di San Michele war ursprünglich für die Familie Siega oder dalla Sega 

bestimmt und dem Hl. Sebastian gewidmet.348 Die Seitenkapellen wurden Mitte des 

15. Jahrhunderts umgebaut. Daher kann die Ausmalung erst in der zweiten Hälfte des 

15. Jahrhunderts erfolgt sein. Die Einbindung von Nereiden und Fratzen in den Ranken 

deuten auf eine Entstehungszeit der Ausmalung im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts 

hin.349  

Die Gewölbemalereien wurden bei einer Restaurierung am Anfang des 20. Jahrhunderts 

unter einer weißen Tünche aufgedeckt.350 Die Abbildungen in Apollonios Werk über 

S. Stefano von 1911 zeigen den Zustand der Ausmalung nach der Restaurierung mit 

erheblichen Retuschen und Übermalungen (D.II Abb. 41). In den Apsiskappen sind 

deutlich die in den Ranken eingesetzten Maskaronen und Löwenfratzen erkennbar (D.II 

Abb. 43).351 Die Übermalungen und imitativ ergänzten Bereiche wurden infolge einer 

späteren, purifizierenden Restaurierung (D.II Abb. 42), vermutlich im Zeitraum 1970-1986, 

wieder entfernt.352 Die jüngst im Jahr 2006 durchgeführte Restaurierung beinhaltete eine 

                                                
348  Vgl. Chiari Moretto Wiel 1996b, S. 35. 
349  Apollonio (1911, S. 56) datiert die Fresken in das 15. Jahrhundert, grenzt den Zeitraum aber nicht weiter 

ein.  
350  Vgl. Berchet 1901, S. 81f. Apollonio (1911, S. 56) schreibt: „Nella volta a crociera e nel semicatino 

apparvero i bei costoloni rossi a fili bianchi, che si congiungono nell’alto in patere dorate. Le velette 
comprese fra i costoloni e il semicatino apparvero contornate da una fascia monocroma di fogliame dagli 
ampi sviluppi, la quale chiude una decorazione di teste umane, d’animale e di foglie intrecciate e 
svolgentisi in giri armoniosi, in tinte verdi e rosse palide. Le velette invece della volta a crociera sono 
contornate da una fascia di fogliame policromo su fondo rosso scuro e nel mezzo una decorazione più 
ampia con putti che si mutano in volute di foglie, ed è dipinta in tinte verdi su fondo chiaro.“ 

351 Die in Apollonios veröffentlichten Fotografien beziehen sich auf folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, 
Nr. 2372A [No. 579A durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano, Affreschi nell’abside), 
Nr. 2372B [No. 579B durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano, Affreschi sulla crociera), 
Nr. 2372C [No. 579C durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano, Affreschi sulla crociera), 
Nr. 2375B [No. 582b durchgestrichen] (8.4.1903, Venezia, Chiesa di S. Stefano/ S. Marco). 

352  Für das Jahr 1986 ist eine Restaurierung überliefert. Vgl. Venezia restaurata 1986, S. 165: „Nella volta e 
nelle pareti della cappella laterale sinistra è stato rifatto l’intonaco con malta di calce aerea, mentre per il 
rifacimento di quello, precedentemente in granito, del porticato adiacente alla chiesa si sono impiegati 
cotto macinato e calce aerea.“ 
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Reinigung und Festigung der Wandmalereien. Kleinere Fehlstellen wurden in der 

Tratteggio-Technik farblich geschlossen und größere Fehlstellen wurden unter Niveau hell 

verputzt. 353  

II.6. Cappella del Santissimo 

II.6.1. Gewölbe 

Beschreibung  

Die Gewölberippen sind teilweise mit Formziegeln bemalt oder wie die Schildrippen rot 

getüncht. Der Gurtbogen zeigt eine rote Läuferverbandfassung (D.II Abb. 53). 

Ein schmaler Fries, der außen mit einem schwarzen Streifen und innen mit einem 

schwarz-weiß-roten Streifenband gesäumt ist, umläuft die Gewölbekappen (D.II Abb. 54). 

Im Fries wächst auf weißem Grund eine grüne Ranke mit roten Blumenknospen. 

Die ausgesparten Dreiecksfelder sind weiß belassen. Rote in Formziegeln gefasste 

Rippen trennen die Gewölbesegel in der Apsis, die mit einem ähnlichen, schmalen 

floralen Fries gesäumt sind. Dieser zeigt abweichend eine grüne Ranke, an der gelbe, 

schwarz schraffierte Knospen wachsen. In den beiden seitlichen Zwickeln an der 

Rückseite des Gurtbogenrückens findet sich je ein rötlicher, halbfiguriger Seraphim mit 

seitlich ausgestreckten Armen und langen Flügeln, die seinen Körper umschließen.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Cappella del Santissimo gehörte ursprünglich der Familie Lezze. Im Zeitraum von 

1434-1455 hatte die Scuola di Sant’Agostino in der Kapelle ihren Sitz.354 

Die Wandmalereien wurden wie in der Cappella di S. Michele zuletzt im Jahr 2006 

restauriert. Die Gewölbemalereien lassen sich in die Mitte des 15. Jahrhunderts datieren, 

während die Engelfiguren am Gurtbogenrücken später, vermutlich im 16. Jahrhundert, 

entstanden sind.  

                                                
353  Die Restaurierungsarbeiten wurden von der Soprintendenza B.A.P.P.S.A.E. di Venezia e Laguna unter 

der Leitung von Anna Chiarelli Angelini durchgeführt und im August 2006 abgeschlossen. Siehe auch die 
Ausführungen im Kapitel III.4. 

354  Chiari Moretto Wiel 1996b, S. 39.  
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I. S. Maria Gloriosa dei Frari 

I.1.  Baugeschichte 

Der Baubeginn der heutigen Kirche S. Maria dei Frari ist um 1330 angesetzt.355 Mehrere 

Baustagnationen zögerten die Fertigstellung bis zur Schlussweihe am 27. Mai 1492 

hinaus.356 Die Weihe des Hochaltars erfolgte am 13. Februar 1469357 und die Aufstellung 

der Marmorschranke des Mönchschores in den Jahren 1473-1475358. Im 17. Jahrhundert 

wurden Thermenfenster im Obergaden zur besseren Innenraumbeleuchtung eingesetzt.359 

Weitere Raumänderungen sind für die darauf folgenden Jahrhunderte dokumentiert, die 

wie die Thermenfenster in der umfangreichen Restaurierung von 1902 bis 1912 

größtenteils wieder entfernt wurden.360 

I.2.  Langhaus 

I.2.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Das Langhaus ist in sechs Joche mit Kreuzrippengewölben unterteilt. Die Gewölbe sind 

alle gleich gefasst: Die profilierten Kreuz- sowie die Schildrippen sind mit einem roten 

Formziegelmuster bemalt. Alle Gewölbekappen sind weiß getüncht und mit einem 

schmalen schwarzen Rand gerahmt (E.I Abb. 4). Die Gurtbögen zeigen bis zur Vierung 

eine graue, Stein imitierende Bemalung mit schwarzen Fugen und nehmen somit Bezug 

auf den Stein der Pfeiler, Arkadenprofile sowie der Kapitelle der Pilaster (E.I Abb. 3). 

                                                
355  Der 1250 begonnene Vorgängerbau war im Gegensatz zur jetzigen Kirche nach Osten ausgerichtet. 

Vgl. Dellwing 1970, S. 118f. 
356  Vgl. Dellwing 1990, S. 92; Corner 1990, S. 363. 
357  Vgl. Dellwing 1990, S. 92; Paoletti 1893, Bd. 1, S. 47: „Nel Gennaio dell’anno 1825 dovendosi rimuovere 

la mensa dell’odierno altare maggiore si rinvenne una pergamena in cui era scritto che la consacrazione 
del primitivo altare si fece il giorno 13 Febbraio 1469 allorquando l’Imperatore Federico III era in Venezia.“ 

358  Die Marmorschranke ersetzte den 1468 aufgestellten hölzernen Mönchschor. Siehe: Dellwing 1990, 
S. 92. 

359  Vgl. Dellwing 1970, S. 126. 
360   In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts erfolgte eine grundlegende Neugestaltung des Raumes. Nach 

Dellwing (1970, S. 126) wurden ab 1732 und in den darauf folgenden Jahren Wandgräber entfernt und 
der ganze Innenraum weiß gekalkt. In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts erfolgten weitere so 
genannte Restaurierungen, die vielmehr Baumaßnahmen beinhalteten. Vgl.: Dellwing 1970, S. 127; 
Scolari, A.: La chiesa di S.ta Maria Gloriosa dei Frari ed il suo recente restauro, in: Venezia. Studi di Arte 
e Storia a cura della direzione del Museo Civico Correr I, Venedig 1920, S. 148-171; hier: S. 160; S. 162. 
Erst Ende des 19. und in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts wurde die weiße Tünche abgenommen 
und die alte Durchfensterung wieder hergestellt. Der Direktor der venezianischen Denkmalpflege, 
Federico Berchet, und sein Nachfolger Massimiliano Ongaro sowie die Ingenieure Arturo Bortolotti und 
Aldo Scolari leiteten die Arbeiten. Siehe dazu: Ongaro 1912, S. 78-95; Sartori, Antonio: Guida storico-
artistica della Basilica di S. M. Gloriosa dei Frari in Venezia, Padua 1949, S. 15; Dellwing 1970, S. 127. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Mit der Einwölbung des Langhauses wurde im dritten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts 

begonnen.361 Eine Datierung der Fassung in die 1440er Jahre ist daher wahrscheinlich.362 

Die vielfachen Restaurierungs- sowie Befestigungsarbeiten363 erschweren eine genaue 

Datierung der Farbfassung in den Gewölben. Unter der Weißtünche, die vermutlich 

bereits im 17. Jahrhundert aufgetragen wurde, fand sich bei der Restaurierung in den 

Jahren 1902-1915 ein elfenbeinfarbener Verputz.364 Eine ursprünglich farbige Fassung 

der Gewölbe, wie es Dellwing vermutet, ist eher auszuschließen.365 Vielmehr scheint die 

Weißfassung als Absetzung und gleichzeitige Steigerung des Ornaments vom Langhaus 

zum Presbyterium hin eingesetzt zu sein.  

I.2.2. Wände 

Beschreibung 

Die Eingangswand ist im oberen Bereich mit einer Fugenmalerei im einfachen 

Läuferverband versehen (E.I Abb. 10).366 Ein schwarzes Streifenband säumt die 

Fensterrosette. Die beiden seitlichen, kantonierten Pilaster sind im unteren Viertel 

ungefasst und steinsichtig. Darüber ist der kantonierte Schaft bis zum Kapitell mit einem 

Läuferverband und die Dienste sind mit einem Formziegelmuster bemalt. An den Pilastern 

ist jeweils ein skulptiertes Medaillon mit einem Weihekreuz eingelassen, das mit einem 

gemalten Kranzgebinde in Grisaille gerahmt ist.  

Die Wände im Langhaus sind durchgängig mit einer Fugenmalerei gefasst. Die südlichen 

Schildwände zeigen überwiegend ein Backsteinmuster, das optisch durch die weiße 

Höhung der senkrechten Fugenabstände ein Zick-Zack-Muster bildet (E.I Abb. 7-8). 

Die Schildwände des nördlichen Langhauses zeigen einen Kreuzverband, der durch die 

weiße Höhung der Fugen ein Rautenmuster bildet (E.I Abb. 5-6). Dieses gemalte 

Backsteinmuster ist durch verschiedene Restaurierungsphasen entstellt, so dass eine 

einheitliche Wandfassung mit dem Rautenmuster nur zu vermuten ist. Die Fehlstellen sind 

entweder dem Rautenmuster angeglichen oder mit einem einfachen Läuferverband 

gefüllt, der sich somit vom Rautenmuster abhebt. Die kantonierten Pilaster sind am Schaft 

                                                
361  Vgl. Dellwing 1970, S. 125. 
362   Dellwing (ebd.) datiert die Fertigstellung der Einwölbung des Langhauses in die 1440er Jahre. 
363  Vgl. Dellwing 1970, S. 127. 
364  Siehe: Ongaro 1912, S. 84: „Infatti oggi che le vôlte ripresero la loro calda e bianca intonazione primitiva, 

come risultò dallo scrostamento della tinta sgradevole del 1600, la chiesa dei Frari sembra più luminosa 
che mai.“ Scolari (1920, S. 160, Anm. 1) zitiert ein Dokument von 1732, in welchem von einer weißen 
Fassung („biancheggio“) der gesamten Kirche die Rede ist. Ob es sich hierbei um die Erstfassung oder 
um eine spätere Fassung handelt, die vor 1600 ausgeführt wurde, geht aus den Dokumenten und 
Berichten nicht eindeutig hervor. 

365  Dellwing 1970, S. 132. 
366  Hinter der Wandbehängung scheint die Wand teilweise ungefasst zu sein. 
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mit einem einfachen Läuferverband und an den Diensten mit einem Formziegelmuster 

überzogen (E.I Abb. 9). Auch die Fenstereinfassungen im Obergaden sind bis auf die 

Fensterbänke und die Kapitelle mit roten Formsteinen bemalt. Ein schmaler schwarzer 

Rand konturiert zusätzlich die plastischen Arkadenprofile.367 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Seit dem Ende des 14. Jahrhunderts wurde der Langhausbau vom Querhaus aus gen 

Fassade vorangetrieben und vermutlich mit dem ersten an das südliche Querhaus 

angrenzenden Joch des Langhauses begonnen.368 Am 10. Oktober 1428 erhielten die 

Franziskaner vom Maggior Consiglio die Erlaubnis für den Bau einer Steinbrücke vor der 

Kirche.369 Somit dürfte der ursprünglich gen Osten ausgerichtete Vorgängerbau 

abgetragen und mit der Eingangsfassade der heutigen Kirche begonnen worden sein. 

Verschiedene bauliche Veränderungen und Restaurierungen erschweren eine genaue 

Datierung der Langhauswandfassung. Bauliche Veränderungen sind bereits im 

17. Jahrhundert verzeichnet. Die Franziskanermönche erhielten vom Patriarchen Alvise 

Foscari die Genehmigung für den Einbau von Thermenfenstern zur besseren Beleuchtung 

des Innenraumes.370 In einem Stich von Venedig aus dem Jahr 1676 (E.I Abb. 2), 

Giovanni Merlo zugeschrieben, sind bereits diese Fenster im Obergaden des Langhauses 

zu sehen.371 In den 1830er Jahren wurde zudem das große Rundfenster in der östlichen 

Eingangsfassade vergrößert und weiter heruntergesetzt.372  

Erst infolge der Restaurierungsmaßnahmen von 1902 bis 1915 wurde die vorherige 

Durchfensterung, in Anlehnung an ein zugemauertes Rundbogenfenster, das in der Nähe 

des Campanile entdeckt wurde, wiederhergestellt.373 Die ursprüngliche Form der 

Thermenfenster ist noch heute im gemalten Mauerwerk erkennbar. Des Weiteren wurde 

der weiße Wandverputz aus dem 17. Jahrhundert374 bei Restaurierungsarbeiten Ende des 

19. Jahrhunderts entfernt. Dabei wurden Bereiche mit einer gemalten Backsteinfassung 
                                                
367  Der plastisch gedrehte Arkadenfries im sechsten Joch vor der Vierung wird zusätzlich von einem 

plastischen Wulst-Kehle-Fries begleitet, der rot getüncht ist. Darüber verläuft das schwarze Streifenband. 
368  Da die Familie Gradenigo die vier Säulen, die den Mönchschor einfassen, im Jahr 1391 stiftete, ist davon 

auszugehen, dass der Bau des Langhauses in den ersten beiden Jochen weit fortgeschritten war. 
Vgl.: Paoletti 1893, Bd. 1, S. 89, Dok. 3; Dellwing 1990, S. 92. Thode vermutet sogar die Vollendung 
dieses Abschnitts in diesem Zeitraum. Vgl. Thode 1895, S. 81-90, hier: S. 84. 

369  Vgl. Scolari 1920, S. 150. 
370  Nach Scolari (1920, S. 166) wurden die Thermenfenster um 1640 eingesetzt. Siehe auch: Dellwing, 1970, 

S. 126. 
371  Vgl. Lorandi, Mario/Fior, Leopoldo (Hgg.): Basilica Santa Maria Gloriosa dei Frari. Guida storico-artistica, 

Padua 2002, S. 102, Abb. 155. 
372  Vgl. Dellwing 1970, S. 126f. Auf einem Stich von Erhard Reeuwich aus dem Jahr 1486 ist zu erkennen, 

dass in der Wand ehemals eine große Rosette und darüber eine kleinere gesetzt waren. Siehe dazu den 
Stich von Reeuwich „Civitas Veneciaru[m]“, abgebildet bei: Iacobini 1994, S. 191, Abb. 4. 

373  Vgl. Berchet 1901, S. 95; Ongaro 1912, S. 78-95; Scolari 1920, S. 156-171; Mothes (1859, Bd. 1, S. 172) 
äußerte sich über die Durchfensterung wie folgt: „Die oberen Fenster der Mittelschiffe mögen wohl meist 
die Gestalt von Rosetten gehabt haben; da aber bei der Aufstellung der zahlreichen Monumente die 
untere Wand gebraucht und deshalb viele der schmalen Seitenschiffsfenster vermauert werden mußten, 
so hat man sie in allerdings mehr Licht spendende, aber sehr häßliche Lünetten verwandelt.“ 

374  Nach Dellwing (1970, S. 126) wurde ab 1732 der ganze Innenraum weiß gekalkt. 
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freigelegt.375 Nach Dellwing drücken sich die einzelnen Bauetappen im Langhaus in der 

unterschiedlichen Farbigkeit der Backsteinbemalung an den Wänden aus, wobei er das 

unregelmäßige Muster dem älteren Teil zuordnet.376 Jedoch ist zu beachten, dass die 

Backsteinfassung der Langhauswände größtenteils eine Rekonstruktion des 

20. Jahrhunderts ist. Fehlstellen in der Bemalung wurden bei Restaurierungsarbeiten 

mehrfach retuschiert und ergänzt. Die Restaurierungsbefunde bei der Abnahme der 

weißen Tünche am Anfang des 20. Jahrhunderts sowie Beispiele ähnlicher 

Wandfassungen in venezianischen Kirchen, wie SS. Giovanni e Paolo, sprechen jedoch 

für eine rote Backsteinfassung der Wände mit unterschiedlichen Mustern, die im Zeitraum 

von 1430 bis 1450 entstanden ist.377  

Beschreibung und Datierung: Malereien am Mönchschor  

Die flankierenden Außenseiten des Mönchschors zeigen eine gemalte, mehrreihige 

Marmorinkrustation, die mit einem ornamentalen Fries gerahmt ist (E.I Abb. 11).378 

Den Fries, eingefasst von einer gezackten Zierleiste, schmücken auf gelbem Grund 

schwarz gezeichnete Kandelaber, die ineinander wachsen (E.I Abb. 12). Die gemalten 

rechteckigen Marmorplatten zeigen abwechselnd veronesischen, istrischen und 

schwarzen Marmor. Die Datierung der Malereien am Mönchschor um 1475 richtet sich 

nach der inschriftlichen überlieferten Datierung des Chores im selben Jahr.379  

                                                
375  Vgl.: ASoprBAPPSADV, b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - Sagrestia, Campanile, varie: Nr. 3958, 

28.7.1897, von: Ministero della Istruzione Pubblica, an: Federico Berchet/Direttore dell’Ufficio Regionale 
per la conservazione dei monumenti Venezia, Oggetto: S Maria Gloriosa dei Frari: „[…] Su alcune altre 
pareti della chiesa, dove mancano speciali decorazioni in pittura, sorgessi gli avanzi della primitiva cortina 
a mattoni, stuccati con pastella rossa e filettata di bianco in corrispondenza colle commettiture. […] Per 
ora sarà bene che la S.V. abbia cura di far ricercare e scoprire ogni traccia superstite dell’antica 
policromia parietale e di far eseguire un saggio di risarcimento della primitiva cortina sui punti in cui era 
destinata a rimanere visibile, […].“ Vgl. auch: Berchet, Federico: IV.a Relazione annuale (1896) (1897) 
(1898) dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei Monumenti del Veneto, Venedig 1899, S. 103f. 
Auf der gemalten Backsteininkrustation sind häufig weiße strichförmige Abplatzungen zu sehen, die 
vermutlich zur besseren Haftung der ehemals darüber gelegten Tünche dienen sollten.  

376  Dellwing 1970, S. 127.  
377  Die Datierung richtet sich an der Datierung der Einwölbung des Langhauses. 
378  Vgl.: Wolters 2000, S. 271, Anm. 28. Zurzeit ist nur eine gemalte, zweireihige Marmorinkrustation sichtbar, 

da die untere Hälfte von einer großen Holztruhe verstellt ist. Vermutlich verläuft die gemalte Inkrustation 
dahinter weiter. Eine ähnliche gemalte Marmorinkrustation, die jedoch früher entstanden ist, findet sich im 
nördlichen Querhausarm an der unteren Wandhälfte. 

379  Vgl. Wolters 2000, S. 197. 
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I.3. Seitenschiffe 

I.3.1. Gewölbe 

Beschreibung  

Die Seitenschiffsjoche entsprechen in etwa der halben Mittelschiffsbreite und die Gewölbe 

sind längsgerichtet (E.I Abb. 16). Sie orientieren sich an der Fassung der 

Langhausgewölbe. Die Gurtrippen sind mit einem Formziegelmuster bemalt, das die 

Kanten der weißen Gurtbogenlaibung umgreift. Der Gurtbogenrücken ist auf beiden 

Seiten mit einem Läuferverband gefüllt.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Einwölbung der Seitenschiffe kann in die 1440er Jahre datiert werden, da einige 

Kapellen in diesen Jahren geweiht wurden.380 Die Fassung der Gewölbe ist in diesen 

Zeitraum einzuordnen. 

I.3.2. Wände 

Beschreibung 

An der südöstlichen Stirnseite formen die gemalten Ziegelsteine ein Rautenmuster, 

während an der nordöstlichen Stirnseite das Muster durch Restaurierungen entstellt ist. 

Die Lünette an der Stirnwand des südlichen Seitenschiffes wird von einem plastischen 

Fries mit rot gefassten Lilien gerahmt, der von einem gemalten schwarzen Streifen 

begleitet wird (E.I Abb. 18).381 Eine schwarzrandige Bordüre umläuft die Lünette an der 

Stirnwand des nördlichen Seitenschiffes (E.I Abb. 17).  

Die Längswände der Seitenschiffe zeigen meist ein Rautenmuster und die 

Fensterumrahmungen bestehen aus einem Formziegelmuster (E.I Abb. 13). Ein einfacher 

Läuferverband überzieht die halben Wandvorlagen, die in der Verlängerung der 

Gurtbögen an den Längswänden die Trennung der Joche kennzeichnen (E.I Abb. 14). 

Oberhalb der Steinkonsole, auf der die Wandvorlagen ruhen, befindet sich je ein 

skulptiertes Weihekreuz. Dieses ist mit einem gemalten Kranzgebinde in Grisaille 

umgeben, ähnlich demjenigen an den Pilastern der Eingangswand. Das Kranzgebinde 

                                                
380  Die Kapelle der Scuola dei Fiorentini wurde 1443 und die Kapelle der Confraternità di S. Antonio 1441 

geweiht. Des Weiteren ist auf dem oben genannten Stich von Erhard Reeuwich zu erkennen, dass 
spätestens um 1483-1486 das Dach des linken Seitenschiffs eingedeckt wurde und somit die Gewölbe 
bereits errichtet waren. Siehe auch: Iacobini 1994, S. 196. 

381  Siehe: Bettiolo, Giuseppe: La „Fradaja“ de missier Santo Antonio de Padoa alla „Ca’ Grande” (1439). 
Studio di documenti inediti, Venedig 1912, S. 22f.: „Nel primo finestrone, a sinistra di chi entra in chiesa 
per la porta maggiore, si ammira ancora il giglio rosso di Firenze, che ricorda la cappella ceduta nel 1436 
dai Religiosi ai fiorentini, i quali vi si installarono nel 1442, e una croce.“ 
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befindet sich an den halben Wandvorlagen zwischen dem ersten und zweiten Joch, 

zwischen dem zweiten und dritten sowie zwischen dem vierten und fünften Joch. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Scuola dei Fiorentini erhielt im Jahr 1436 den Sitz für eine Kapelle im ersten Joch im 

südlichen Seitenschiff. Der Bau ihrer Kapelle war 1443 abgeschlossen.382 

Die gegenüberliegende Kapelle im ersten Joch hinter der Fassade des nördlichen 

Seitenschiffs wurde der Confraternità di S. Antonio bereits im Jahr 1441 gewidmet.383 

Dementsprechend konnte die Wandbemalung in den Seitenschiffen in den 1440er Jahren 

vollendet werden.384  

Wie im Langhaus wurde auch in den Seitenschiffen am Anfang des 20. Jahrhunderts die 

ursprüngliche Durchfensterung wiederhergestellt, die Tünche abgenommen und die 

Fugenmalerei größtenteils rekonstruiert.385 

Beschreibung: gemalter Arkadenschmuck im linken Seitenschiff (5. Joch) 

Im fünften Joch des linken Seitenschiffes befinden sich an der Längswand über der 

Arkade, die in die Cappella Emiliani führt, Reste eines gemalten Akanthusfrieses in 

Grisaille, über dessen Scheitel ein halbfiguriger Heiliger einer Akanthusknospe entspringt 

(E.I Abb. 16).386 Die Heiligenfigur ist frontal ansichtig und zeigt einen bärtigen Mann mit 

Heiligenschein. Über seinem Gewand trägt er einen Mantel, der auf seine linke Schulter 

und seinen linken Arm sowie um die Hüften gelegt ist. Im linken Arm hält er ein 

geschlossenes, versiegeltes Buch, während er die rechte Hand im Segensgestus erhoben 

hat. Sein Oberkörper entspringt aus einem Trichter aus zweireihigen, fleischigen 

Akanthusblättern, die unten mit einem Wulstring umschlossen sind.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Heiligenfigur erinnert an die Giebelbekrönungen der Außenfassade von San Marco 

und auch an die gemalten Heiligenfiguren im Innern des Langhauses von S. Stefano, die 

ebenso aus einem Akanthustrichter über einer Arkade entspringen. Weitere Bezüge 

                                                
382  Siehe: Paoletti 1893, Bd. 1, S. 90, Dok. 7: „16. Settembre 1436 – 7. Agosto 1443.“; Scolari 1920, S. 153. 
383  Vgl. Dellwing 1990, S. 92. 
384  Dellwing (ebd.) datiert die Fertigstellung der Kirche in die mittleren oder späteren vierziger Jahre des 

15. Jahrhunderts. 
385  Vgl. Ongaro 1912, S. 84: „Per la tema che avesse a mancare luce, ma più ancora per ritornare alla chiesa 

l’aspetto suo originario, furono aperte tutte le finestre delle navi laterali che stanno sopra altari o 
monumenti, lasciandole vedere per quel tanto che permettevano altari e monumenti. Nella cappella del 
Cristo, anticamente dei Fiorentini, fu trovato che l’occhio che dà sulla facciata aveva all’intorno un 
contorno in vivo, ma esso pure dipinto. Nella ghiera dell’arco sono alternate delle teste di leone dipinte in 
giallo e gigli fiorentini dipinti in rosso. La fattura corrisponde alla prima metà del secolo XV e corrisponde 
all’epoca intercedente fra la concessione (1436) e l’epoca della consacrazione (1442).“ 
Zur Rekonstruktion der Backsteinfassung siehe auch: Berchet 1899, S. 103f. 

386  Testi (1909, Bd. 1, S. 110) bezeichnet die Figur als „Padre eterno benedicente“. Vgl. auch: Scolari 1920, 
S. 167; Fior/Lorandi 2002, S. 36.  



274 E.I. S. Maria Gloriosa dei Frari San Polo 

lassen sich zum Skulpturenschmuck an den Außenportalen der Cappella Emiliani und der 

Cappella Corner der Franziskanerkirche herleiten. Die Ähnlichkeiten zu den angeführten 

Beispielen, der Baufortschritt im Seitenschiff und in der Cappella Emiliani führen zu einer 

Datierung der gemalten Heiligenfigur in den Zeitraum von 1430 bis 1450.387 

I.3.3. Grabmäler 

Beschreibung und Datierung 

Im sechsten Joch des nördlichen Seitenschiffs befindet sich das Grabmal für Benedetto 

Brugnolo (†1505) (E.I Abb. 20). Von der ursprünglichen gemalten Rahmung haben sich 

nur noch Reste seitlicher Pilaster mit einem abschließenden Gesims sowie einer 

Bekrönung erhalten. Auf dem linken Gesimsstück sind die Umrisse einer knienden Figur 

in einem grünen Gewand und mit Heiligenschein zu erahnen, vermutlich ein 

Verkündigungsengel aus einer Verkündigungsszene (E.I Abb. 21). Auf der 

gegenüberliegenden Seite weisen Fragmente auf eine Marienfigur hin (E.I Abb. 22).   

Am linken gemalten Pilaster sind im unteren Bereich Reste einer weiteren, sitzenden 

Figur erkennbar (E.I Abb. 19). Die gemalte Rahmung ist vermutlich zusammen mit der 

Skulptur, die einem Meister der lombardischen Schule zugeschrieben wird, um 1505 

entstanden.388 

I.4. Vierung 

I.4.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung 

Die Kreuzrippen sind mit einem Formziegelmuster bemalt, während die Gurtbögen 

ungefasst blieben (E.I Abb. 23). Die Gewölbekappen zeigen eine weiße Verputzung mit 

einem schwarzen Streifenrand. Die Einwölbung sowie die Fassung der Vierung erfolgten 

vermutlich im Anschluss an die Einwölbung des Querhauses und des Presbyteriums im 

ersten Viertel des 15. Jahrhunderts.389  

                                                
387  Die Cappella Emiliani wurde 1432-1434 für das Grabmal des Bischofs Emiliani umgebaut. Die gemalte 

Heiligenfigur gehört vermutlich zu diesem neuen Gestaltungsprogramm. Siehe Katalog E.I 7.2. 
388  Lorenzetti (1956, S. 576) schreibt das Grabmal dem Künstler Giovanni Maria Mosca Padovano zu. 

Zur Datierung siehe auch: Fortini Brown, Patricia: Venice & Antiquity. The Venetian Sense of the past, 
New Haven/London 1996, S. 238. 

389   Vgl. Dellwing 1990, S. 92. 
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I.5. Querhaus 

I.5.1. Gewölbe 

Beschreibung und Datierung  

Das Querhaus ist tiefer als ein Langhausjoch und zeigt in jedem Querhausarm zwei 

längsrechteckige Kreuzrippengewölbe, wobei die Gewölbekappen weiß gefasst und mit 

einem schwarzen Streifen gesäumt sind (E.I Abb. 24). Die Gurt- sowie die Schildrippen 

weisen eine rote Formziegelfassung auf. Die Einwölbung und die Fassung des 

Querhauses erfolgten im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts.390 Mehrfache 

Gewölbeausbesserungen und Neuverputzungen sind jedoch seit Anfang des 

20. Jahrhunderts dokumentiert.391  

I.5.2. Wände 

Beschreibung  

Der gemalte Läuferverband an den Seitenwänden des rechten, nördlichen Querhauses 

weist großflächige Fehlstellen auf, die vermutlich infolge einer Restaurierung mit einem 

Backsteinmuster imitativ geschlossen wurden (E.I Abb. 27-28). Die Längswand ist in der 

oberen Hälfte mit einem Läuferverband bemalt, während die untere Wandhälfte eine 

kostbare, gemalte Stoffdraperie zeigt, die in der Breite drei Grabmäler umfängt und über 

die rechte Seitenschiffswand ragt (E.I Abb. 29).392 Links an der Längswand befindet sich 

das Reitermonument Paolo Savelli (†1405)393 (E.I Abb. 34), über dem Eingang der 

Sakristei das Monument Benedetto Pesaro (†1503)394 (E.I Abb. 43) und rechts davon die 

Arca des Beato Pacifico395 (E.I Abb. 36). Das Grabmonument des Jacopo Marcello 

(†1484)396 nimmt die rechte Seitenwand ein (E.I Abb. 44). Die plastische Rahmung der 

                                                
390  Vgl. Dellwing 1990, S. 92. 
391  Die Kreuzgewölbe wurden ausgebessert, die Gewölbesegel mit „a marmorino e velate a fresco“ verputzt, 

die Rippen abgeschabt und mit einer Backsteinimitation in Leimfarbe bemalt. Vgl. folgenden 
Arbeitsbericht: ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: 
Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in 
Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 
10 marzo 1909: „[…] III. Braccio sinistro, 5) Ricostruzione parziale ed accomodatura generale delle due 
vôlte a crociera, fatte in catinelle £ 1743,-. In più= Accomodatura dei costoloni e degli appichi alle 
incavallature del tetto; intonacate completamente le vôlte a marmorino e velate a fresco; scrostatura delle 
cordonate, riparazioni varie, e dipintura a colla a finti mattoni £ 1250,-.“   

392  Die Draperie wird im folgenden Abschnitt zu den Grabmälern eingehend erläutert. 
393  Nach Wolters (1976, Bd. 1, S. 229-230, Kat.-Nr. 155) ist das Grabmal nicht vor 1406 entstanden. Goffen 

(1986, S. 7) datiert das Grabmal in den Zeitraum 1415-1420.  
394  Benedetto Pesaro starb am 10. August 1503. Seine Beisetzung in S. Maria dei Frari erfolgte am 

4. September 1503. Siehe weiter zum Grabmal: Markham Schulz, Anne: Giambattista and Lorenzo 
Bregno. Venetian sculpture in the High Renaissance, Cambridge 1991, S. 193. 

395  Die Arca für den Beato Pacifico wurde im Zeitraum von 1436 bis 1437 angebracht. Siehe auch 
Kapitel V.1. 

396  Zum Grabmal siehe Kapitel V.2. 
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Lünette in der Längswand oberhalb des Grabmals des Benedetto Pesaro geht in eine 

gemalte, breite weiße Bordüre und weiter in ein schwarz-weißes Streifenband über.  

Die Arkaden der Kapelleneingänge sind mit einem schmalen schwarz-weißen 

Streifenband betont (E.I Abb. 27). Die beiden kleinen Okuli oberhalb der beiden äußeren 

Arkaden sind wie die große Lünette in der Stirnwand mit einer weißen Bordüre und einem 

schwarz-weißen Streifenband gerahmt. Über der mittleren Arkade zur Cappella del 

SS. Sacramento ist ein Steinmedaillon mit der Darstellung von zwei sich überkreuzenden 

Armen397 sowie eine längsrechteckige Steintafel angebracht, die beide mit einem 

schwarzen Rand abgesetzt sind. Eine weitere kleine, schwarz gesäumte Steintafel 

befindet sich über der Arkade zur Cappella Bernardo. Auf der gegenüberliegenden Seite 

ist das Okulus über der Seitenschiffsarkade mit einem schwarz-weißen Streifenband 

eingefasst. 

Die Wände des linken, südlichen Querhauses zeigen einen Kreuzverband, dessen weiße 

Fugen ein kleinteiliges Rautenmuster bilden. Ein schwarz-weißes Band rahmt das 

Rundfenster in der Längswand (E.I Abb. 24). Die Arkaden zu den Chorkapellen sowie die 

Okuli über den beiden äußeren Arkaden sind wie im rechten Querhaus mit einem weiß-

schwarzen Streifenband abgesetzt (E.I Abb. 25).  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Nach Dellwing lässt sich an der unterschiedlichen Wandgestaltung des nördlichen und 

südlichen Querhauses ein Bauplanwechsel gegen Ende des 14. Jahrhunderts ablesen. 

Die gemalte, unregelmäßige Steinsetzung im nördlichen Querhaus weise auf den älteren 

Bauplan hin, während die regelmäßigen Rhombenmuster im südlichen Querhaus für den 

neuen Bauplan sprächen, der mit dem Baubeginn des südlichen Querhauses und des 

Glockenturms im Jahr 1361 erfolgt sei.398 Als Datum post quem für die Wandfassung im 

südlichen Querhausarm wäre das Jahr 1421 mit der Fertigstellung der Cappella dei 

Milanesi annehmbar. Die Fassung im nördlichen Querhausarm könnte kurz vorher 

entstanden sein.399  

Inwieweit jedoch die unterschiedliche Wandfassung einen Hinweis auf die Abfolge der 

Bauphasen geben kann, erscheint fraglich. Die farbliche Abweichung in der Wandfassung 

dürfte eher die Folge verschiedener Restaurierungen bezeichnen. Seit dem 

                                                
397  Nach Goffen trägt dieses Medaillon das Wappen der Scuola di S. Francesco, der heutigen Cappella del 

SS. Sacramento. Vgl. Goffen, Rona: Piety and Patronage in Renaissance Venice. Bellini, Titian, and the 
Franciscans, New Haven/ London 1986, S. 170, Anm. 34. Siehe auch: Sartori 1949, S. 110. 

398  Vgl. Dellwing 1990, S. 92. Der Bau des Campanile wurde 1361 begonnen und 1396 vollendet. Die Daten 
sowie die Namen der Bauherren Jacopo Celega und seines Sohnes Pierpaolo sind in der Inschriftentafel 
am Langhaus überliefert. Siehe: ebd., Anm. 349. 

399  Zur Datierungsfrage des nördlichen Querhauses siehe den nächstfolgenden Abschnitt zu den dort 
befindlichen Grabmälern.  
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20. Jahrhundert wurden mehrere Restaurierungen, besonders an den südlichen 

Querhauswänden, vorgenommen, die Spuren in der Wandmalerei hinterlassen haben. 

Die Thermenfenster, die sich seit dem 17. Jahrhundert im Obergaden der Seitenwände 

befanden, wurden entfernt und die Wand neu verputzt und das Backsteinmuster wurde 

imitativ ergänzt.400 Auch das Okulus in der südlichen Längswand wurde rekonstruiert (E.I 

Abb. 26).401 Im rechten Querhausarm befand sich oberhalb des Grabmals des Benedetto 

Pesaro ein Rundfenster, welches geschlossen wurde.402  

I.5.3. Grabmäler 

Beschreibung und Datierung: Grabmal für Generosa Orsini und Maffeo Zen  

Im südlichen Querhaus befindet sich an der linken Seitenwand das Grabmonument für 

Generosa Orsini und Maffeo Zen. Dort haben sich Spuren einer gemalten Rahmung 

erhalten, die vermutlich auf die Profilierung der runden plastischen Leiste Bezug nahm. 

Die gemalte Rahmung ist vermutlich zusammen mit der Skulptur entstanden, die Pietro 

Lombardo zugeschrieben und ins letzte Viertel des 15. Jahrhunderts datiert wird.403  

Beschreibung: Grabmal des Beato Pacifico  

An der Längswand halten, unterhalb einer weißen Leiste, die beidseitig schwarz gesäumt 

ist, halbfigurige und frontalansichtige Engel mit seitlich erhobenen Händen eine 

Stoffdraperie am goldgewirkten Saum. Die insgesamt elf Engel, gekleidet in ein weißes 

Untergewand und ein golden verziertes Obergewand, heben sich vom dunklen Grund ab. 

Die goldgelockten Köpfe werden von kreisrunden Nimben hinterfangen und ihre Flügel 

breiten sich seitlich aus, so dass die Spitzen aufeinander treffen. An diesen ist mit einem 

Band jeweils ein Wappen befestigt, welches über den Stoffschlaufen zwischen den 

Engeln hängt. Auf der rechten Hälfte befinden sich sieben Wappen der Familie Bon und 

                                                
400  Vgl. Berchet 1901, S. 95. Auf folgenden Fotografien sind die Thermenfenster im Obergaden des rechten 

Querhausarmes noch teilweise zu sehen: SoprBAPV-AF, Nr. 2649A (1907 [No. 1241A durchgestrichen], 
Venezia. S. Polo, Chiesa S. M. Glor. dei Frari, parte superiore braccio destro prima del restauro); 
Nr. 2649B (1907 [No. 1241 durchgestrichen], Venezia. S. Polo, Chiesa S. M. Glor. dei Frari, parte super. 
braccio destro prima del restauro). 

401  Vgl. Ongaro 1912, S. 80: „Nell’occasione degli scavi per le fondazioni si trovarono alcuni frammenti del 
contorno del vecchio finestrone che stava sotto l’occhio attuale. Troppo scarsi elementi però per poter in 
qualche modo ricostruire l’antica architettura.“ Auf dem bereits oben erwähnten Stich von Giovanni Merlo 
aus dem Jahr 1676 ist an der Außenfassade des südlichen Querhauses der Franziskanerkirche ein 
Kielbogenfenster mit einem darüber liegenden Okulus erkennbar. Siehe: Fior/Lorandi 2002, S. 102, 
Abb. 155. Auch Sartori (1949, S. 23) erwähnt, dass ursprünglich ein großes Fenster unterhalb des Okulus 
das Querhaus zusätzlich beleuchtete. 

402  Vgl. Berchet 1901, S. 95. Siehe auch die Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2649B. 
403  Der Prokurator Luca Zen erteilte vermutlich 1498 den Auftrag für das Grabmal seiner Gemahlin und 

seines Sohns. Vgl. Weigel, Thomas: Begräbniszeremoniell und Grabmäler venezianischer Großkanzler 
des 16. Jahrhunderts, in: Poeschke, Joachim/Kusch, Britta/Weigel, Thomas (Hgg.): Praemium Virtutis. 
Grabmonumente und Begräbniszeremoniell im Zeichen des Humanismus, Münster 2002 (= Symbolische 
Kommunikation und gesellschaftliche Wertesysteme. Schriftenreihe des Sonderforschungsbereichs 496, 
Bd. 2), S. 147-173; hier: S. 162. Scolari (1949, S. 61) schreibt das Grabmal Pietro Lombardo oder Antonio 
Rizzo zu. 



278 E.I. S. Maria Gloriosa dei Frari San Polo 

auf der linken Hälfte fünf Wappen Paolo Savellis. Alle Wappen sind a secco gemalt und 

zum Teil verloren gegangen. Die Wappen der Familie Bon zeigen ein gespaltenes Feld, 

welches in der linken Ecke rot und in der rechten weiß gefüllt ist. Ein horizontaler Streifen 

mit gelben Strichen, die vermutlich goldene Lilien stilisieren, kreuzt das linke rote Feld im 

Wappen.404 Das Wappen Savellis ist horizontal durch einen schwarzen Streifen unterteilt. 

Die untere Hälfte ist mit roten und weißen Balken gestaltet. In der oberen Hälfte tragen in 

roter Farbe auf weißem Grund zwei steigende Bären ein rautenförmiges Gebilde, das mit 

einem Vogel bekrönt ist.405  

Die Stoffdraperie erstreckt sich über die gesamte Wandbreite und zeigt ein großflächig 

angelegtes Netz aus zu Kreisen verschlungenen roten Bändern. In die Kreise sind 

abwechselnd eine weißgelbliche Löwenfigur und ein florales Muster auf dunklem Grund 

eingesetzt. Die Löwenfiguren zeigen einen im Profil schreitenden Löwen mit erhobener 

rechter Tatze (E.I Abb. 30). Das Maul ist geöffnet und die Zunge herausgestreckt. 

Der Schweif ist S-förmig nach oben gelegt. An der Längswand sind die Löwenfiguren in 

einer nach links gerichteten Bewegung zu sehen, während diese auf der rechten 

Seitenwand in gegenläufiger Bewegung dargestellt sind. Das florale Muster besteht aus 

einer kräftigen Stängelblume, die sich in der Mitte zu einer granatapfelartigen Blüte und 

seitlich zu je zwei kleineren Blütenköpfen entfaltet (E.I Abb. 31). Im oberen Bereich ist an 

einigen Stellen erkennbar, dass in dem roten Band zusätzlich kleine Blüten a secco 

gemalt waren. Die Stoffdraperie führt über die rechts angrenzende Seitenwand weiter und 

endet dort in einem golden gewirkten Saum, der an das ansetzende Grabmal des 

Jacopo Marcello stößt. Ein Engel schiebt die Stoffdraperie an der unteren rechten Ecke 

zur Seite. Er steht auf einem schmalen, weiß schraffierten Absatz, der durch einen 

schwarzen Streifen von der unteren Wandgestaltung getrennt ist (E.I Abb. 49). Der Engel 

trägt ein langes weißes Gewand, das in der Hüfte gegürtet und am Hals mit einer Bordüre 

verziert ist.  

Im unteren Wanddrittel erstreckt sich – heute zweireihig über einer Holzwandverkleidung 

sichtbar – eine gemalte Marmorinkrustation (E.I Abb. 36).406 Rechteckige Felder mit 

                                                
404  Ähnliche Wappen, in denen zusätzlich im roten Feld ein horizontaler blauer Streifen mit drei goldenen 

Strichen bzw. Lilien gesetzt sind, befinden sich auch am Sarkophag sowie an der Inschriftentafel. Fogolari 
wie auch Padovani ordnen diese Wappen zwei unterschiedlichen Zweigen der Familie Bon zu. 
Ob a secco gemalte Lilien in den oberen Wappen vorhanden waren, kann durch den schlechten 
Erhaltungszustand nicht eindeutig geklärt werden. Vgl. Fogolari, Gino: L’urna del Beato Pacifico ai Frari, 
in: Atti dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti 89.2 (1929-1930), S. 937-952; hier: S. 939ff.; 
Padovani, Serena: Una nuova proposta per Zanino di Pietro, in: Paragone 36 (1985), Nr. 419-423, S. 73-
81; hier: S. 74. 

405  Bei dem zweiten Wappen von links fehlt die schwarze Unterteilung. Die beiden darauf folgenden Wappen 
sind heute kaum noch erkennbar.  

406  Die gemalte Inkrustation setzt sich vermutlich bis zum Boden fort. Heute ist sie größtenteils von einem 
Chorgestühl verdeckt. Siehe folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 2563 (1904, S. Polo, Venezia, 
Chiesa S. M. Glor. dei Frari, Puntellazione del Monumento a P. Savelli); Nr. 2564 (1904, S. Polo, Venezia 
Chiesa S. M. Glor. dei Frari, Puntellazione del Monumento a P. Bon). 
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verschiedenfarbigen Marmorimitationen, die unter anderem verde antico, giallo antico und 

veronesischen Marmor abbilden, sind mit schmalen weißen Marmorbändern eingefasst 

und voneinander separiert.407  

Unterhalb des Sarkophags des Beato Pacifico flankieren zwei prächtig gemalte, sitzende 

Löwen mit durchgeschlagenem Schweif das Grabmal (E.I Abb. 36-42). Diese halten mit 

ihrer erhobenen rechten Tatze ein sich nach oben schlängelndes Spruchband. Auf 

schwarzem Grund steht in goldenen Lettern auf der linken Seite „A DOMINO 

PROSPERABITUR VITA MEA“ und auf der rechten Seite „MAXIMA VIRTUS EST IN 

PACIENCIS PARCERE OMNIBUS“. Zwischen den beiden Löwen und unterhalb des 

Sarkophags knien zwei im Profil gemalte Engel, die mit erhobenen Händen die plastische 

Inschriftentafel halten (E.I Abb. 40).408 Die Engel sind in ein langes weißes Gewand 

gekleidet, das am Bauch gegürtet ist und somit in weichen Falten von ihrem Schoß auf 

den Boden fließt. Das halblange lockige und goldbraune Haar wird von einem vollen 

Nimbus bekrönt. Die zusammengeschlagenen Flügel nehmen den Goldton der Nimben 

auf und erstrecken sich feingliedrig nach hinten. Die Löwen sowie die Engel sind a secco 

auf das Flechtbandornament gemalt, das an einigen Stellen durchscheint. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Künstlerfrage der Wandmalerei ist in der Forschung nicht eindeutig geklärt. Aufgrund 

der stilistischen Ähnlichkeiten zwischen den Wandmalereien und der Malereien an der 

Arca wird angenommen, dass diese von ein und demselben Künstler ausgeführt 

wurden.409 Diese Annahme kann bei näherer Betrachtung nicht standhalten. Vielmehr ist 

von einer Beteiligung zweier unterschiedlicher Künstler auszugehen. Während die 

Zuschreibung der Malereien an der Arca (E.I Abb. 37-39) an Giovanni di Francia in der 

Forschung allgemein akzeptiert wird, wurden die Wandmalereien von einem weiteren von 

Gentile da Fabriano und Pisanello beeinflussten Künstler ausgeführt.410  

Die Wanddraperie dürfte in den 1430er Jahren begonnen und um 1436, vor der 

Anbringung der Arca, vollendet gewesen sein. Sie bekleidete ursprünglich die komplette 

                                                
407  Wolters (2000, S. 51) datiert den gemalten Marmorsockel vor 1436. Gleichzeitig verweist er auf die 

ähnlich gemalte Marmorinkrustation an den Außenwänden des Chors von S. Maria dei Frari (ca. 1475). 
408 Nach Soràvia lautet die Inschrift: „IN HOC SEPVLCRO DEPOSI/TVM FVIT CORPVS BEATI/PACIFICI 

ORDINIS FRATRVM/MINOR. ANO DNI MCCCC/XXXVII. DIE XXI./IVLII“. Vgl. Soràvia, Giambattista: 
Le Chiese di Venezia descritte ed illustrate, Venedig 1823, Bd. 2, S. 46. 

409  Padovani, Flores d’Arcais und Franco folgen der Zuschreibung Fioccos an Giovanni di Francia, während 
Fogolari in der Malerei an der Arca eher ein Werk des Künstlers Ercole del Fiore sieht. Die Beobachtung 
von Mariacher, dass der Künstler von Pisanello beeinflusst wurde, scheint überzeugend, wobei es nicht 
ausschließlich als ein Werk eines veronesischen Künstlers angesehen werden sollte. Vgl. Padovani 1985, 
S. 79; Flores d’Arcais, Francesca: La tipologia delle tombe dogali veneziane in età gotica, in: 
L’Architettura gotica veneziana, Atti del Convegno internazionale di studio Venezia, Venedig, 27. bis 29. 
November 1996, hrsg. von Francesco Valcanover/Wolfgang Wolters, Venedig 2000 (= Monumenta veneta 
1), S. 205-210; hier: S. 209; Franco, Tiziana: Michele Giambono e il monumento a Cortesia da Serego in 
Santa Anastasia a Verona, Padua 1998, S. 56; Fiocco 1959, S. 479ff.; Fogolari 1929-1930, S. 945; 
Mariacher, Giovanni: Contributo su Michele da Firenze, in: Proporzioni 3 (1950), S. 69-72, hier: S. 71.   

410  Siehe dazu ausführlicher im Kapitel V.  



280 E.I. S. Maria Gloriosa dei Frari San Polo 

Längs- und rechte Seitenwand, ausgehend von den oberen Engeln bis zum Boden. 

Zu einem späteren Zeitpunkt wurde sie mit der Marmorinkrustation im unteren Viertel 

übermalt. Der Marmorsockel, die knienden Engel und die sitzenden Löwenfiguren sind 

zeitnah mit der Anbringung der Arca und der Translation der Reliquien des Beato 

Pacificos in den Jahren 1436-1437 hinzugefügt worden.411 Mit der Errichtung des 

Grabmals für Jacopo Marcello wurde der Wandbehang seitlich beschnitten (E.I Abb. 44) 

und erhielt als Abschluss den stehenden Engel (E.I Abb. 49), der den Vorhang zur Seite 

zieht. Die auf dem Postament stehende Engelfigur ist daher um 1484 zu datieren.412  

Während der umfangreichen Restaurierung Ende des 19. und Anfang des 

20. Jahrhunderts wurden die Wandmalereien im rechten Querhausarm unter der Leitung 

von Federico Berchet und Massimiliano Ongaro freigelegt, ergänzt und retuschiert.413 

Dabei wurden große Fehlstellen oberhalb des Grabmals des Benedetto Pesaro, die sich 

bis zu den Engelfiguren hinzog, und seitlich vom Grabmal des Paolo Savelli imitativ mit 

dem Flechtbandmuster geschlossen.414  

                                                
411  Siehe dazu die Ausführungen im Kapitel V.1. Für eine Datierung der Engelgestalten in die Jahre 1430-

1437 spricht auch der Vergleich mit der Altarfrontseite in der Cappella dei Mascoli in S. Marco von dem so 
genannten „Mascoli-Meister“ (um 1430) oder mit dem skulptierten Portalschmuck an der Cappella Corner 
in S. Maria dei Frari. Die Ähnlichkeiten bestehen in der seitlichen Anordnung der Figuren, in den 
feingliedrigen Körpern, im gegürteten langen Gewand, in den fließenden Gewandfalten und auch in der 
halblangen, lockigen Haarpracht. Zur Plastik siehe: Wolters 1976, Bd. 1, S. 276-277, Kat.-Nr. 234; S. 277-
278, Kat.-Nr. 252. 

412  Die Engelfigur wurde vermutlich bei einer Restaurierung erheblich rekonstruiert und retuschiert. 
413  Im Kapitel III.1.2 und Kapitel III.1.3 werden ausführlich die Restaurierungsmaßnahmen besprochen. 

Vgl. dazu die Restaurierungsberichte: ASoprBAPPSADV, b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - Sagrestia, 
Campanile, varie: Nr. 9086/9459, 13.7.1898, von: Ufficio Regionale per la conservazione dei monumenti 
del Veneto, Lavori di restauri agli affreschi ed alla cortina della muratura della Chiesa di S.a M.a Gloriosa 
dei Frari in Venezia. Lista settimanale e mezzi d’opera acquistati dall’amministrazione dal giorno 
1 luglio 1898 a tutto il giorno 11 successivo, Relazione degli affreschi scoperta in crociera destro della 
Chiesa dei Frari; Nr. 9086/9459, 23.7.1898, Risposta a foglio del 13.7.98, Oggetto: Scoprimento di 
affreschi decorativi in S. Maria Gloriosa dei Frari, Notizia I; ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, 
S. Polo, Settimanali Lavori Vari: Nr. 1975/A 8, 16.9.1905, von: Ufficio Regionale per la conservazione dei 
Monumenti del Veneto, an: Istruzione Pubblica, Oggetto: Affreschi decorativa ai Frari; Nr. 17092, 
14.12.1905, Risposta al lettere del 16.9.1905, von: Ministero della Istruzione Pubblica, Direzione Generale 
per le Antichità e le Belle Arti, Ministero Bianchi, an: Direttore dell’Ufficio Regionale per la conservazione 
dei monumenti Venezia. Siehe auch: Relazione. Intorno ai lavori di restauro di Santa Maria Gloriosa dei 
Frari in Venezia. Sui lavori compiuti nelle chiese di S. Giacomo dall’Orio, S. Franceso della Vigna e 
S. Niccolò dei Mendicoli in Venezia, hrsg. von Commissione Centrale della Antichità e Belle Arti, 
Venedig 1905.    

414  Siehe dazu folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, Nr. 2562 (agosto 1904 [1903 verbessert], S. Polo, 
Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi sul muro frontale del braccio destro); Nr. 2563; Nr. 2564.    
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Beschreibung: Grabmal des Jacopo Marcello 

Ein rechteckiges Wandbild mit einem gemalten, profilierten Rahmen fasst das oval 

skulptierte Grabmal des Jacopo Marcello ein (E.I Abb. 44).415 Das Fresko zeigt seitlich in 

grau-rötlich monochromen Farben an einem Band aufgefädelte Helme, Rüstungen, 

Trophäen, Wappenschilder, Füllhörner, Medaillons und verschlungene Bänder mit 

Inschriften (E.I Abb. 45). Ein gleichbreites Attikageschoss, begrenzt durch ein unteres 

abgestuftes Gesims und ein oberes Gesims mit Zahnschnitt sowie Eierstab, schließt den 

Aufbau ab (E.I Abb. 46). Die obere Bekrönung bildet vor schwarzem Grund ein 

Nereidenpaar, auf dessen Schwanzenden kleine Figuren sitzen. In ihrer Mitte hält es 

einen Kranz mit dem goldenen Christusmonogramm „IHS“.416 Links und rechts steht 

jeweils das Wappen Marcellos: Auf blauem Grund teilt ein gelber Wellenschnitt das Feld 

diagonal von links nach rechts. Die Attikafront zeigt im Gegensatz zum monochromen 

Rahmen ein polychromes Wandbild mit der Darstellung eines Triumphzuges. 

Der Triumphzug erstreckt sich von links nach rechts vor einer hügeligen Landschaft mit 

Burgen und ummauerten Städten. Ein schwarzes und ein weißes Pferd ziehen den 

wannenförmigen, goldenen Wagen, der auf blauem Grund mit weißen floralen 

Ornamenten verziert und mit grünen Girlanden geschmückt ist. Auf diesem 

wannenförmigen Wagen befindet sich mittig ein rundes Postament, das golden gefasst, 

blau kanneliert und ebenfalls mit Girlanden behängt ist. Darauf steht ein goldener 

Thronsitz, auf dem Jacopo Marcello in Rüstung als Triumphator sitzt. Er hält den rechten 

Arm zum Gruß ausgestreckt und in der linken Hand den Kommandostab. Hinter ihm 

stehen zwei weibliche Gestalten, die eine in einem rosafarbenen und die andere in einem 

blauen Gewand. Beide halten seitlich in ihrem Arm ein gefülltes goldenes Füllhorn 

empor.417 Auf dem unteren Wannenwagen sitzen mehrere Krieger im Harnisch. Ihre 

geneigten Häupter und ihre vor der Brust verschränkten und vermutlich gefesselten 

Hände sollen auf Kriegsgefangene hindeuten.418 Den Zug begleiten berittene Krieger. Im 

vorderen Zug blasen die Krieger in lange Trompeten blasen. Dahinter gehen gerüstete 

Männer zu Fuß, die ihre Lanzen aufrecht tragen.  

                                                
415  Jacopo Marcello starb am 19. Mai 1484 im Krieg in Gallipoli. Das Grabmal wurde lt. Inschriftentafel 1484 

von den Söhnen Marcellos errichtet. Vgl. Mehler, Ursula: Auferstanden in Stein. Venezianische Grabmäler 
des späten Quattrocento, Köln/Weimar/Wien 2001 (zugl. Diss. Frankfurt, 2000), S. 99f. Nach Soràvia 
(1823, Bd. 2, S. 40) starb Marcello: „il giorno 31 maggio 1484“. Brand nennt als Todesjahr die Jahreszahl 
1483. Vgl. Brand, Hans Gerhard: Die Grabmonumente Pietro Lombardos. Studien zum venezianischen 
Wandgrabmal des späten Quattrocento, Diss., Erlangen 1977, S. 198. 

416  Zur Bedeutung der Nereiden und des Christusmonogramms „IHS“ siehe: Mehler 2001, S. 103f.   
417  Mehler (ebd., S. 102) spricht irrtümlich von drei Gestalten, die hinter dem Triumphator stehen.  
418  Vgl. Brand 1977, S. 204.  
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Zuschreibung der Grabmalskulptur schwankt zwischen den Werkstätten 

Pietro Lombardos und Giovanni Buoras.419 Der Künstler der Wandmalerei ist unbekannt. 

Sein Stil wird jedoch als „veronesisch“ bezeichnet.420 Der enge thematische sowie 

ästhetische Bezug der Malerei zur Grabmalskulptur spricht für einen Gesamtentwurf, der 

um 1484 ausgeführt wurde.421  

Nach Sartori wurden die Wände im rechten Querhaus im 17. Jahrhundert weiß 

übertüncht.422 Erst bei der Restaurierung in den Jahren 1898-1901 wurde die das 

Grabmal rahmende Malerei unter Berchet wieder freigelegt.423 Ongaro führte die Arbeiten, 

bei der Fehlstellen imitativ geschlossen wurden, in den darauf folgenden Jahren fort.424    

                                                
419  Brand (1977, S. 202) sieht die Plastik als eine Arbeit Pietro Lombardos. Robert Munman führt zuerst 

einen aus der Werkstatt Lombardos stammenden „Master of the Onigo Monument“ an, um später wie 
Markham Schulz die Skulptur Giovanni Buora zuzuschreiben. Siehe: Munman, Robert: Venetian 
Renaissance tomb monuments, Diss. Harvard University, Cambridge, Mass. 1968, S. 217; ders.: Giovanni 
Buora. The «missing» Sculpture, in: Arte Veneta 30 (1976), S. 41-61; Markham Schulz 1991, S. 45, Anm. 
28. 

420  Brand (1977, S. 202) beschreibt den Stil ohne weitere Ausführung als „veronesisch“. Lorenzetti (1956, 
S. 577) erkennt in dem Werk die „maniera di Domenico Morone”. Zwar bestehen stilistische Ähnlichkeiten, 
besonders in den Reiterfiguren, zwischen dem Triumphzug am Grabmal und den Werken Domenico 
Morones wie der „Vertreibung der Bonacolsi“ (Palazzo Ducale, Mantua, um 1494) und der „Raub der 
Sabinerinnen“ (National Gallery, London, um 1490), aber lässt sich eine konkrete Zuschreibung der 
Wandmalereien am Grabmal des Jacopo Marcello an Morone nicht belegen. Zu Morones Tätigkeit siehe: 
Richardson, Francis L.: Domenico Morone, in: The Dictionary of Art, Bd. 22, 1996, S. 130f.   

421  Siehe auch ausführlich dazu Kapitel V.2. 
422  Sartori 1949, S. 146. 
423  Vgl. Berchet 1899, S. 103f.; ders. 1901, S. 97. Siehe auch die Restaurierungsberichte: ASoprBAPPSADV, 

b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - Sagrestia, Campanile, varie: Nr. 9086, 23.7.1898, Lista settimanale e 
mezzi d’opera acquistati dall’amministrazione dal giorno 1 luglio 1898 a tutto il giorno 11 successivo, 
Relazione degli affreschi scoperta in crociera destro della Chiesa dei Frari; Nr. 9086/9459, 13.7.1898, 
von: Ufficio Regionale per la conservazione dei monumenti del Veneto, Lavori di restauri agli affreschi ed 
alla cortina della muratura della Chiesa di S.a M.a Gloriosa dei Frari in Venezia. Lista settimanale e mezzi 
d’opera acquistati dall’amministrazione dal giorno 1 luglio 1898 a tutto il giorno 11 successivo, Relazione 
degli affreschi scoperta in crociera destro della Chiesa dei Frari; ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei 
Frari A 8, S. Polo, Settimanali Lavori Vari: Nr. 1975/A 8, 16.9.1905, von: Ufficio Regionale per la 
conservazione dei Monumenti del Veneto, an: Istruzione Pubblica, Oggetto: Affreschi decorativa ai Frari; 
Nr. 10816, 17.7.1905, von: Istruzione Pubblica D.G.P. le Antichità e le Belle Arti, an: Direttore dell’Ufficio 
Regionale per i monumenti, Venezia, Risposta a foglio di 17.6.1905, Nr. 229, Oggetto: Chiesa dei Frari in 
Venezia – Lavori alla Sagrestia ed ai locali sovrastanti; Nr. 299, 14.2.1905, von: R. Accademia di Belle 
Arti P., Collegio degli Accademia nel Tempio di S.a Maria G. dei Frari, Processo Verbale. 

 Die Grabmäler des Jacopo Marcello und des Beato Pacifico wurden zuletzt 1973 durch ‘The Palm Beach 
Chapter of Venice Committee (IFM)’ restauriert. Siehe: UNESCO (Hg.): Venice restored, Paris 1973, S. 
27. 

424  Vgl. folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2515A (1909 [1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa 
S. M. Glor. dei Frari, affreschi sopra il monum. a J. Marcello); Nr. 2515B (1909 [1905 verbessert], S. Polo, 
Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi sopra il monumento a J. Marcello); Nr. 2515C (1909 [1905 
verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Glor. dei Frari, affreschi accanto al monum. a J. Marcello); 
Nr. 2515G (1909 [1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. M. Gl. dei Frari, affreschi sopra il 
monum.a J. Marcello); Nr. 2515D (1909 [1905 verbessert], Venezia Chiesa dei Frari, Dettaglio del 
Monumento a J. Marcello); Nr. 2515F (1909 [1905 verbessert], S. Polo, Venezia Chiesa S. Maria Gloriosa 
dei Frari, Dettagli del Monum. a J. Marcello); Nr. 2562.  
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I.6. Chor 

I.6.1. Gewölbe 

Beschreibung  

Die profilierten Kreuzrippen sind mit einem Formziegelmuster bemalt, wovon die 

Endpunkte ausgenommen sind (E.I Abb. 51). Der profilierte Gurtbogen ist ungefasst und 

steinsichtig. Eine florale Bordüre rahmt die weißgrundigen Gewölbekappen und ein 

Medaillon mit einem Evangelistensymbol ziert das jeweils ausgesparte Dreiecksfeld. 

Die florale Bordüre ist seitlich mit einem schwarzen Streifen gesäumt und zeigt eine 

blättrige Ranke, die schlangenlinienförmig die Kappen umläuft (E.I Abb. 50). Das gelbliche 

Geäst mit knotigen Strängen teilt und rollt sich abwechselnd nach innen und nach außen. 

Am Geäst sprießen abwechselnd rote und grüne Blätter sowie Blattknospen.  

An der Stirnseite zeigt das Gewölbesegel den Matthäusengel (E.I Abb. 52). Das Medaillon 

ist mit einem weißen Kranzgebinde aus breitem, zackigem Blattwerk auf schwarzem 

Grund eingefasst, das außen mit einem rot-weißen und innen mit einem schwarzen 

Streifenband abgesetzt ist. Der Engel ist frontal im Hüftstück gegeben. Seine rechte Hand 

hält er mit ausgestrecktem Zeigefinger und Daumen vor der Brust erhoben. Der linke Arm 

ist nur noch angedeutet. Er scheint entweder den Umhang an sich zu pressen oder ein 

Buch zu halten. Der Engel trägt ein in der Hüfte gegürtetes, grünes Gewand und einen 

roten Umhang, der von seiner linken Schulter um die Hüften gelegt ist. Die seitlich 

ausgestreckten Flügel mit gelb-bräunlichen Federn umschließen bogenförmig das Haupt. 

Das braune, halblange Haar fällt in weichen Locken um sein Gesicht. Dieses zeigt grob 

gezeichnete Gesichtszüge.  

Im gegenüberliegenden Gewölbesegel befindet sich in einem Medaillon der geflügelte 

Markuslöwe in moleca425 (E.I Abb. 53). Mit seinem sich verjüngenden Hinterteil scheint er 

aus dem Wasser zu steigen. Der Markuslöwe ist im Dreiviertelprofil von rechts nach links 

gegeben. Seine Pranken halten und verweisen auf das geschlossene Buch, das den 

Medaillonrand überschneidet. Die rot-grünen Flügel wachsen aus den Oberarmen seitlich 

am Kopf empor. Eine außen gelb und innen rot gesäumte Bordüre umschließt das 

Medaillon. Sie zeigt auf schwarzem Grund weiße, breite Akanthusblätter mit eingerollter 

Spitze, deren untere Hälfte hellrot gefärbt ist. 

In der linken Gewölbewange ist im äußerlich rot und innen rot-schwarz eingefassten 

Medaillon der Johannesadler eingesetzt (E.I Abb. 54). Der Fries zeigt weiße, fünfzackige 

eichenlaubähnliche Blätter auf schwarzem Grund. Die Zwischenräume sind mit einem 

                                                
425  Der Name in moleca erklärt sich durch die krabbenähnliche Darstellungsform des Löwen. Siehe: Tonini, 

Camillo: Vor den Sammlungen: Die Schatzkammer von San Marco, Kat.-Nr. 1: Löwe in moleca, in: 
Ausst. Kat. Bonn 2002, S. 57. Siehe auch ausführlich zu den Evangelistensymbolen Kapitel VI.8.5. 
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weißen Punkt gefüllt. Der Adler mit schwarz-gräulichem Gefieder ist in Seitenansicht 

gegeben und scheint von links nach rechts entweder aus einem Wolkenband oder aus 

einem Wasserloch zu kommen, worin seine Schwanzspitze verschwindet. Seine Flügel 

sind weit ausgebreitet und seine Krallen umfassen ein rot eingeschlagenes und 

geschlossenes Buch. Aus seinem leicht geöffneten Schnabel ragt seine gespaltene rote 

Zunge.   

Ihm gegenüber befindet sich der Lukasstier in einem außen grün und innen rot 

eingefassten Medaillon (E.I Abb. 55). Der Fries besteht aus breiten, weißen Blättern auf 

schwarzem Grund. Die Blätter sind am unteren Rand gelb eingetönt. Der Stier ist 

ebenfalls in starker Verkürzung und im Dreiviertelprofil gegeben. Sein Hinterkörper läuft 

schmal zusammen und kommt von rechts nach links aus einer Wolke oder aus dem 

Wasser. Die seitlich ausgebreiteten Flügel zeigen eine von unten nach oben verlaufende 

grün-rote Farbigkeit. Zwischen seinen Vorderhufen hält er ein geschlossenes und grün 

gebundenes Buch. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Gewölbemalerei im Chor unterscheidet sich in den Ornamenten von der Malerei im 

Apsisgewölbe. Da die Apsis in den Jahren 1407-1430 erneuert wurde, wäre eine 

Ausmalung des Chors Anfang des 15. Jahrhunderts vor der Apsiserneuerung denkbar.426 

Die Gewölbemalereien wurden Ende des 19. Jahrhunderts unter einer weißen Tünche 

wieder entdeckt und bei der Restaurierung, die Berchet leitete, freigelegt. Ongaro führte 

die Restaurierungsarbeiten in den Jahren 1902-1915 fort.427  

I.6.2. Chorapsis 

Beschreibung 

Das Apsisgewölbe ist in sechs Segmente unterteilt (E.I Abb. 57). Die Gewölberippen, die 

im unteren Bereich in die vorgelagerten Halbsäulen übergehen, sind mit Formziegeln 

gefasst. Die Fenstergewände zeigen einen Läuferverband (E.I Abb. 56). Eine breite 

Bordüre, begleitet von schwarzen Streifen, umläuft jeweils die weißgrundigen 

Gewölbesegel. Die Bordüre besteht aus einem Stangenband, das einen dünnen weißen 

                                                
426  Zur Erneuerung der Apsis siehe: Scolari 1920, S. 151; Sartori 1956, S. 9; Dellwing 1970, S. 125. 
427  Vgl. Ongaro 1912, S. 91: „Nelle volte sopra l’altar maggiore si scoprirono i simboli degli evangelisti ed una 

stretta fascia corrente presso gli archi d’imposta e le cordonate.“ In einem Restaurierungsbericht (ASCV, 
1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: Relazione; 
Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; Allegato B: Lavori 
eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909) sind 
Ausbesserungen am Gewölbe sowie Restaurierungen an den Fresken dokumentiert: „[…] IV. Abside 
maggiore, […] 3) Ripristino generale della vôlta, rabberciamenti e saldature in cemento ₤620.-. In più= 
Cappa in cemento nell’entradosso della volta e assistenza al pittore per gli affreschi ₤1.250.-. 
4) Accompagnatura dell’intonaco a marmorino sulle pareti e sulle vôlte ₤796.25.“ Die Fotografie 
(SoprBAPV-AF, Nr. 2647, 1908, Venezia Chiesa dei Frari, Volta dell’abside centro con vista di affreschi) 
zeigt die teilweise freigelegten Gewölbemalereien. Siehe auch ausführlich dazu: Kapitel III.1.2 und III.2.1. 
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Stab zeigt, der zusätzlich von einem breiteren weißen Band mit einem roten Mittelstreifen 

umwickelt ist. Die inneren Hohlräume sind schwarz hinterlegt, während die äußeren 

Zwischenräume sowie die Ränder rot sind. In der Feldmitte befindet sich jeweils ein 

Medaillon, das unterschiedlich gestaltet ist und durchbrochenes Maßwerk imitiert. Florales 

Ornament füllt die Zwischenräume aus. 

Das erste Segment, von links gesehen, zeigt eine rot umrandete Rosette, die von einem 

zweifachen Wulst eingefasst ist (E.I Abb. 58). Um den zentralen schwarzen Kreis sind 

sechs tulpenartige, weiße Kelche auf schwarzem Grund gesetzt. Am oberen Rand der 

Rosette wächst eine langstielige Pflanze mit rotem Knospenkopf in den oberen Zwickel 

empor. Seitlich entfaltet sich jeweils ein großflächiges, rotes Blatt. Am Wulst sprießen 

abwechselnd ein runder, blaugräulicher Blütenstempel mit kurzem Stiel, der von dünnen 

schwarzen geschwungenen Linien umgeben ist, sowie ein kurzstieliges rotes Blatt. 

Doppelstielige Pflanzen mit großen Knospen und grün-roten Blättern schmücken die 

unteren Zwickel. 

Das darauf folgende Feld zeigt einen rotgrundigen Ring mit einem weißen 

Schlaufengeflecht und schwarz ausgefüllten Hohlräumen (E.I Abb. 59). In der Mitte sind 

zwei weiße quadratische Rahmen diagonal übereinander gelegt, so dass eine Sternform 

auf schwarzem Grund entsteht. Ein weißes fünfblättriges Kleeblatt bildet die Sternmitte. 

An der Medaillonunterseite sprießen eine zweiblättrige Stängelpflanze mit Knospe sowie 

zwei breitflächig angelegte, große Ranken. Schlangenlinienförmige schwarze Striche 

füllen die Zwickel sowie die Zwischenräume aus. An der Medaillonoberseite wächst eine 

Ranke bis in den oberen Zwickel.  

Beim dritten Medaillon, eingefasst von einem inneren rötlichen und einem äußeren gelben 

Streifen, besteht der Fries ebenfalls aus einem Stangenband (E.I Abb. 60). Das Medaillon 

zeigt auf hellem Grund ein schwarzes Schnittmuster: Um einen zentralen Kreis sind 

symmetrisch vier Rauten und Ellipsen angelegt. Kreise füllen die Ecken aus. Vom 

Medaillonaußenrand wachsen oberhalb eine sowie unterhalb drei mehrblättrige Pflanzen 

in die Zwickel hinein. 

Im vierten Segment (E.I Abb. 61) umschließt eine weiße Kordel auf rotem Grund das 

Medaillon. Die Kordel ist wiederum mit einem äußerlichen, grauen sowie mit einem 

inneren, schwarzen Streifen eingefasst. Ein großflächiges schwarz-weißes, 

blumenähnliches Scherenmuster bestimmt das Mittelfeld. Am oberen Medaillonaußenrand 

wächst eine und am unteren Rand wachsen drei langstielige und mehrblättrige 

Knospenpflanzen. 

Im angrenzenden Feld besteht das Medaillon aus einem rötlichen, schmalen Innenstreifen 

und einem rötlichen, breiten Außenstreifen (E.I Abb. 62). Das Medaillon zeigt auf 
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schwarzem Grund als Bordüre ein Stangenbandornament. Auf hellem Grund ist im 

Mittelfeld ein schwarzes Schnittmuster gelegt: Um einen zentralen schwarzen Kreis mit 

weißem Rand sind symmetrisch vier größere Kreise mit Ellipsen und Dreiecken 

angeordnet. Weitere geometrische Formen füllen die Zwischenräume aus. Vom 

Medaillonaußenrand wachsen ebenfalls mehrblättrige Pflanzen in die Zwickel.  

Im letzten Segment (E.I Abb. 63) ist das Medaillon außen von einem breiten gelben Ring 

mit einem schmalen roten Streifen und innen mit einem weiß-rot-gelben Ring gesäumt. 

Der dazwischen liegende Fries zeigt eine weiße Kordel auf schwarzem Grund. Im 

weißgrundigen Innenfeld befindet sich wieder ein schwarzes Schnittmuster: Vier Ovale 

sind um einen Mittelpunkt angeordnet und die Zwischenräume mit Punkten und 

Tropfenformen ausgefüllt.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Chorapsis wurde in den Jahren 1407-1430 erneuert, so dass im Anschluss an die 

Einwölbung der Apsis die Ausmalung erfolgen konnte. Der Vergleich mit der 

Gewölbemalerei in der Apsis von SS. Giovanni e Paolo, die wenig später ausgeführt 

wurde, spricht für eine Datierung in die 1430er Jahre.428 Auch hier wurde Ende des 

19. und Anfang des 20. Jahrhunderts die barocke weiße Tünche im Apsisgewölbe 

entfernt, die Wandmalereien freigelegt und restauriert.429  

                                                
428 Vgl. Sartori 1956, S. 9. Der Bau des Presbyteriums und der Chorapsis war bereits 1380 so weit 

fortgeschritten, dass Vido Lion in seinem Testament vom 13. Mai 1380 sein Grab im Chor bestimmte und 
eine Geldspende für die Verglasung der Chorapsis hinterließ. Dellwing (1970, S. 125) schlägt eine 
Datierung in die 1430er Jahre vor, während Scolari (1920, S. 151) noch die Einwölbung des Neubaus auf 
1420 datiert. 

429  An der Apsis wurden bereits in den Jahren 1891-1893 Restaurierungen vorgenommen, wie aus einem 
Bericht (ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari: 1891-1893 
Riparazione dell’abside maggiore di S. Maria di Frari e lavori della cappella di S. Marco) hervorgeht. Siehe 
auch: ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: 
Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in 
Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 
10 marzo 1909: „[…] IV. Abside maggiore, 3) Ripristino generale della vôlta, rabberciamenti e saldature in 
cemento ₤620.-. In più= Cappa in cemento nell’entradosso della volta e assistenza al pittore per gli 
affreschi ₤1.250.-. 4) Accompagnatura dell’intonaco a marmorino sulle pareti e sulle vôlte ₤796.25.“  

 Vgl. auch Ongaro 1912, S. 90: „Dovendosi nuovamente ristaurare gli archi terminali delle finestre delle 
absidi, venne in luce nella strombatura la traccia di una decorazione a fresco, e questa fu rifatta 
fedelmente.“; Berchet 1901, S. 98ff. Und ausführlich: Kapitel III.1.2 und III.2.1. Siehe dazu auch die 
Fotografien aus den Jahren 1908-1909 im Fotoarchiv der Soprintendenza: SoprBAPV-AF Nr. 2506 A, 
Nr. 2506 D, Nr. 2647. 
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I.6.3. Wände 

Beschreibung 

An den Presbyteriumswänden befindet sich auf der linken Seite das Grabmal des Dogen 

Nicolò Tron (†1473)430 (E.I Abb. 65) und auf der gegenüberliegenden Seite das Grabmal 

des Dogen Francesco Foscari (†1457)431 (E.I Abb. 69). Beide Grabmalskulpturen werden 

von einem großflächigen Wandbild gerahmt. Die Schildwände sind weiß getüncht.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Im 17. Jahrhundert wurden im Obergaden Thermenfenster eingesetzt und die 

Presbyteriumswände komplett weiß übermalt.432 Bei der Restaurierung am Anfang des 

20. Jahrhunderts wurden die Fenster entfernt und der Verputz an den Wänden 

erneuert.433  

I.6.4. Grabmäler 

Beschreibung: Grabmal des Nicolò Tron 

Das plastische Grabmal des Dogen Nicolò Tron (†1473) schmückt ein gemalter 

rotgoldener Brokatvorhang, der sich in der Mitte wie ein Baldachin öffnet und den Blick auf 

die Skulptur freigibt (E.I Abb. 65). Am plastischen Gesims ist eine gemalte Schabracke, 

ein mit Stoff bezogener Querbehang, befestigt (E.I Abb. 64). An dieser sind kleine 

dreizackige Wappenschilder aneinandergereiht, die abwechselnd das Wappen der 

Familie Tron und einen roten Markuslöwen in moleca auf weißem Grund tragen. 

Das Wappen der Familie Tron zeigt ein geteiltes weißgrundiges Feld, das in der unteren 

Hälfte rot geschrägt ist und in der oberen Hälfte drei rote Lilien trägt. Der rotgolden 

gewirkte Vorhang ist seitlich mit einer goldenen Schraffur bestickt. Am Tympanon, 

                                                
430  Am 28. Juli 1473 starb Nicolò Tron. In seinem Testament vom 2. August 1466 bestimmte er seine 

Bestattung im Familiengrab und die Trauerfeier in S. Maria dei Frari. Am 17. April 1476 erwirkte sein Sohn 
Filippo die Erlaubnis, das Grabmal des Vaters an der linken Wand des Chores anbringen zu lassen. 
Siehe: Sartori 1949, S. 100; Markham Schulz, Anne: Antonio Rizzo. Sculpture and Architect, New Jersey 
1983, S. 45f.; Fortini Brown 1996, S. 113. 

431 Francesco Foscari wurde am 15. April 1423 zum Dogen gewählt und musste am 23. Oktober 1457 sein 
Amt niederlegen. Wenige Tage darauf verstarb er am 1.11.1457 in Venedig. Siehe: Gullino, Giuseppe: 
Foscari, Francesco, in: Dizionario Biografico degli Italiani, gegr. von Giovanni Treccani, Catanzara 1997, 
Bd. 49, S. 306-314; hier: S. 310; S. 312.  

432  Dieses geht aus dem Brief hervor, den die Mönche an den Patriarchen Alvise Foscari am 29. März 1650 
richteten. Sie baten ihn um Erlaubnis, einerseits, wie bereits oben erwähnt, im Obergaden „due finestre a 
modo di mezze lune“ einzusetzen, um die „Assunta“ von Tizian besser zu beleuchten, und andererseits 
„due quadri grandi e Banchi“ aufzuhängen und zu stellen. Siehe: Scolari 1920, S. 166; Berchet 1901, 
S. 95. Die Lünettenform dieser Fenster ist heute noch außen am Mauerwerk erkennbar. Auf einer 
Fotografie, die Paoletti (1893, Bd. 1, Taf. 16) abbildet, ist zu sehen, dass noch im 19. Jahrhundert die 
Wände im Hauptchor weiß getüncht und Gemälde an den Wänden angebracht waren. 

433  Siehe: ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: 
Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in 
Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 
10 marzo 1909: „[…] IV. Abside maggiore, […] 4) Accompagnatura dell’intonaco a marmorino sulle pareti 
e sulle vôlte ₤796.25.“ 
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oberhalb der Skulpturen des Verkündigungsengels und Marias, ist er zusammengerafft 

und an grünen Kränzen mit goldenen Abbindungen befestigt, die sich in den Eckpunkten 

des Vorhangs befinden. Die Kränze umschließen das Wappen Nicolò Trons mit einem 

bekrönenden roten cornu ducale auf blauem Grund. In schweren, großen Falten fällt der 

Vorhang an den Seiten des Grabmonuments bis auf die gemalte Brüstung herunter, 

wobei sich die Bordüre, der Öffnung folgend, in leicht geschwungene Wellen legt. Die 

gemalte Brüstung nimmt den Verlauf der plastischen, marmornen Brüstung des Grabmals 

auf und imitiert dabei ihre Materialität (E.I Abb. 66-67).  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Für die gemalte Rahmung und die Skulptur kann ein Gesamtentwurf angenommen 

werden, der in den Jahren 1476-1480 ausgeführt wurde. Während die Skulptur Antonio 

Rizzo zugeschrieben wird, bleibt der Künstler der Malereien unbekannt.434 Die das 

Grabmal rahmende Wandmalerei wurde Anfang des 20. Jahrhunderts freigelegt und 

restauriert.435 

Beschreibung: Grabmal des Francesco Foscari 

Die gemalte Rahmung am Grabmal des Francesco Foscari (†1457) schließt oben mit 

einem Gesims und einem antikisierenden Gebälk ab, das in das plastische Wandgesims 

übergeht (E.I Abb. 69).436 Das gemalte Gebälk setzt sich aus einem Eierstab, Deutschen 

Band, Perlstab und aus einem Fries zusammen (E.I Abb. 68). Der Fries zeigt einen 

Streifen mit weißen, palmettenartigen Blumenköpfen und Blüten auf rotem Grund, die 

abwechselnd in gespiegelter Form aneinandergereiht sind. Darüber folgen ein Zahnschnitt 

sowie ein Schuppenfries. Das Gebälk ruht auf geschwungenen Konsolen, die sich von der 

Mitte aus perspektivisch zu den Seiten hin verkürzen und seitlich auf Pilastern mit 

korinthischen Kapitellen und ornamentierten Schäften aufliegen. 

Ein rechteckiger Rahmen fasst das Grabmal zusätzlich ein. Dieser nimmt in seiner 

Profilierung die Motive des Gebälks auf (E.I Abb. 70). In den oberen Zwickeln sind seitlich 

Medaillons eingesetzt, die von einem Schlaufenbandfries und von einer Akanthusranke 

umschlossen werden. Die Malereien im Innenfeld sind verloren gegangen. Die Fläche 

zwischen den seitlich rahmenden Pilastern und dem rechteckigen Rahmen bedeckt ein 

goldenes Brokatgewebe mit Granatapfelmotiv und gewellten Bändern, die blaugrünlich 

                                                
434  Zur Skulptur und Datierung siehe: Sartori 1949, S. 100; Munman 1968, S. 80f.; Markham Schulz 1983, 

S. 46; S. 64; Fortini Brown 1996, S. 113. Siehe auch ausführlich dazu: Kapitel V.4. 
435  Vgl. Ongaro 1912, S. 91: „In questa occasione si procedette allo sgombero dei quadri che stavano presso 

al monumento Foscari e fu costruito l’impalco comprendente tutto il grande abside centrale per scrostare 
lo scialbo dalle pareti. Fu così che vennero in luce dipinti a fresco ornamentali. [...] Attorno al monumento 
Tron un drappeggio rosso senza ornamenti terminato in alto da una frangia ove si vedono alternati il leone 
alato e l’arma Tron.“  

436  Zum Grabmal Foscari siehe ausführlich: Wolters 1976, Bd. 1, S. 292-294, Kat.-Nr. 252.  
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hinterlegt sind (E.I Abb. 71). In den oberen seitlichen Ecken befinden sich zwei weitere 

Medaillons. Diese sind mit einem weißen Band an einem Ring am Gebälk befestigt. Ein 

goldfarbener Perlstab säumt die Medaillons, die das Wappen des Dogen Foscari 

umschließen (E.I Abb. 68). Das geteilte Wappenschild zeigt eine gelb gefasste untere 

Hälfte und eine gespaltene obere Hälfte, die im linken Feld einen Markuslöwe in moleca 

trägt und im rechten Feld weiß ist. Ein rotes cornu ducale bekrönt das jeweilige 

Wappenschild.   

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Ein stilistischer Zusammenhang zwischen Grabmalskulptur und gemalter Rahmung 

besteht nicht. Die gemalten ornamentalen Motive finden sich bis auf die Wappen in der 

Grabmalskulptur nicht wieder. Die Innenseite des Vorhangs offenbart zwar Spuren einer 

farblichen und vergoldeten ornamentalen Fassung, die einen Brokatstoff imitiert, aber eine 

Übereinstimmung mit dem Wandmuster ist nicht belegbar. Bereits Wolters schließt einen 

Gesamtentwurf für das Grabmal und das Fresko aus.437 Die gemalte Rahmung ist zeitlich 

später als die Skulptur einzuordnen. Die Skulptur ist vermutlich ein Werk Antonio und 

Paolo Bregnos und in den späten 1460er Jahren entstanden.438  

Der enge Bezug, hinsichtlich Größe und Formwahl der gemalten Rahmung, zum 

gegenüberliegenden Grabmal des Nicolò Tron ist offensichtlich und deutet auf eine 

zeitnahe Entstehung um 1476-1480 hin.439 Anfang des 20. Jahrhunderts wurde die 

Wandmalerei freigelegt.440 Die fragmentarisch erhalten gebliebene gemalte Rahmung 

wurde dabei erheblich ergänzt. 441  

                                                
437  Vgl. Wolters 2000, S. 181; ders. 1976, Bd.1, S. 292-294, Kat.-Nr. 252. 
438  Vgl. Sartori 1949, S. 105; Pincus, Debra: The Arco Foscari: the building of a triumphal gateway in fifteenth 

century Venice, New York u. a. 1976 (= zugl. Diss, New York 1974), S. 402-414; Wolters 1976, S. 292-
294, Kat.-Nr. 252; Fortini Brown 1996, S. 112. Zur Problematik der Künstlerzuschreibung vgl. Schofield, 
Richard: Architettura e scultura veneziana nel secondo Quattrocento: due problemi aperti e un fantasma, 
in: Guerra, Andrea/Morresi, Manuela M./Schofield, Richard (Hgg.): I Lombardo. Architettura e scultura a 
Venezia tra ‘400 e ‘500, Venedig 2006, S. 3-33. 

439  Vgl. Wolters 2000, S. 181. Siehe auch: Kapitel V.4. 
440  Vgl. Ongaro 1912, S. 91: „In questa occasione si procedette allo sgombero dei quadri che stavano presso 

al monumento Foscari e fu costruito l’impalco comprendente tutto il grande abside centrale per scrostare 
lo scialbo dalle pareti. Fu così che vennero in luce dipinti a fresco ornamentali. [...] Attorno al monumento 
Foscari una bellissima bazzana fondo giallo oro con ornamenti verdastri che decora gli spazi fra 
un’architettura dipinta. Si trovò altresì che tranne la parte superiore del finestrato dell’abside che è a 
fascie bianche e rosse, tutta la parte inferiore era di color rosso mattone.“ Siehe auch: Scolari 1920, 
S. 167. 

441  Vgl. die Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2804B (1909, [No. 1831 durchgestrichen], S. Polo, Venezia Chiesa 
S. M. dei Frari, tracce di affreschi attorno al monumento Foscari). 
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I.7. Cappella dei Milanesi 

I.7.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Kreuz-, Gurt- sowie Schildrippen zeigen eine Formziegelfassung (E.I Abb. 73). 

Die Gurtbogenlaibung ist weiß gefasst, wobei das gemalte Ziegelwerk der Gurtrippe über 

die Kanten greift. Eine gemalte Bordüre, die wiederum beidseitig schwarz gesäumt ist, 

rahmt die weißen Gewölbekappen. Die Bordüre zeigt ein doppeltes Flechtband in 

Grisaille, das in den Zwickeln zu einem Eckblatt ausläuft und eine Stuckatur imitiert.  

I.7.2. Apsis 

Beschreibung 

Die rechte äußere Fensterwand sowie das linke obere Fenster der Apsis sind zugemauert 

(E.I Abb. 72). Die Innenflächen sowie die Fensterbogenlaibungen sind weiß getüncht. 

Die Flechtbandbordüre rahmt nur die oberen seitlichen Blindfenster und umläuft auch die 

einzelnen Segmente des Apsisgewölbes. Die Fenstergewände, die Dienste und die 

Gewölberippen sind mit einem Formziegelmuster gefasst.  

I.7.3. Wände 

Beschreibung 

Die Kapellenwände sind weiß belassen und dreiseitig mit einer unterhalb des Gesimses 

und am Rand der Eingangswand verlaufenden schwarz-weiß-roten Streifenbordüre 

verziert. Diese endet in der oberen, zur Apsis hinzeigenden Ecke in einer roten 

Kreuzblume, die in die weiße Wandfläche hineinragt. Unterhalb des Kapitells der 

kantonierten Pilaster setzt sich die Streifenbordüre fort. Die Pilaster sind in der unteren 

Hälfte steinsichtig. In der oberen Hälfte zeigen sie eine Fugenmalerei im Läuferverband 

und an den Seiten eine Formziegelfassung. Ein rot-weiß-schwarzes Streifenband leitet 

vom Läuferverband zum plastischen Kapitel über. Unterhalb des Kapitells schließt die 

Fassung mit einem weiß-schwarz-rot-weißen Streifenband ab. Die weiß belassenen 

Schildbogenwände sind wie im Gewölbe von einer Flechtbandbordüre umsäumt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Mailänder Kaufleute erhielten 1361 den Sitz in dieser Kapelle, die sie 1421 

einweihten.442 Das in Grisaille und schlicht gehaltene gemalte Ornament im Chorgewölbe 

                                                
442  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 46; S. 89, Dok. 2; Scolari 1920, S. 151. 
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und in der Apsis dürfte jedoch später entstanden sein, vermutlich infolge der 

Neuausstattung der Chorkapelle für das Grab Monteverdis (†1643) im 17. Jahrhundert. 

Zur früheren Ausstattung Ende des 14. Jahrhunderts gehört ein Fresko, das sich an der 

ehemaligen Außenfassade der Cappella dei Milanesi und oberhalb des Gewölbes der 

Cappella Corner befindet. Es zeigt in einer dreibögigen Nische die Madonna mit Kind 

zwischen zwei Titelheiligen der Scuola dei Milanesi, vermutlich Johannes d.T. und der 

Hl. Ambrosius.443 

I.8.  Cappella di San Michele  

I.8.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Kreuz- und Gurtrippen zeigen eine Formziegelfassung, während die Schildrippen rot 

getüncht sind (E.I Abb. 75). Die Backsteinbemalung der Gurtrippe umgreift die 

Gurtbogenlaibung, die mit einem gelben Flechtband auf grünem Grund verziert ist. 

Die Innenfelder sind abwechselnd rot, schwarz und dunkelgrün hinterlegt (E.I Abb. 74). 

Das Band wird zusätzlich von einem schwarz-weißen Würfelfries begleitet. 

Die Gewölbekappen umläuft ein floraler Fries (E.I Abb. 76-79), der außen mit einem weiß-

rot-weiß-schwarzen und innen von einem rot-weiß-schwarzen Streifenband gerahmt ist. 

Der Fries trägt auf weißem Grund ein Rapportmuster, das aus einer gelben, vierblättrigen 

Blume mit vier gelben Tropfen besteht. Zwischen den seitlichen Tropfen wächst 

abwechselnd ein rotes oder grünes Rankenblatt, das sich paarweise zu einem Oval 

zusammenschließt. Die Zwischenräume sind mit feinen schwarzen Kreisen gefüllt, die als 

Sporen aus den Ranken sprießen. In dem ausgesparten dreieckigen Mittelfeld befindet 

sich jeweils ein Evangelistensymbol. 

Das Feld an der Stirnseite zeigt den Lukasstier mit nach hinten verjüngendem 

Hinterkörper (E.I Abb. 76). Die schwarz gefiederten Flügel sind seitlich ausgestreckt. 

Seine rechte Hufe ist angewinkelt, die linke fehlt. Sein Haupt krönt ein voller goldener 

Nimbus. Die rechte Ecke ist mit schwarzen Wellenlinien auf hellgrau-blauem Grund444, die 

linke mit einem wellenförmigen, roten Rankenmuster auf weißem Grund gefüllt.  

                                                
443  Vgl. Bristot, Annalisa: Gli affreschi esterni di Santa Maria Gloriosa dei Frari, in: L’Architettura gotica 

veneziana, Atti del Convegno internazionale di studio, Venedig, 27. bis 29. November 1996, hrsg. von 
Francesco Valcanover/Wolfgang Wolters, Venedig 2000 (= Monumenta veneta 1), S. 165-167; dies.: La 
Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari a Venezia. Gli affreschi trecenteschi esterni della Cappella dei 
Milanesi, in: Ritrovare restaurando. Rinvenimenti e scoperte a Venezia e in laguna, hrsg. vom Ministero 
per i Beni e le Attività Culturali (Ausst.Kat. Venedig, Palazzo Ducale 1997), Venedig 2000, S. 165-167. 
Scolari (1920, S. 169) erwähnt bereits Fresken, die Nischen mit Arkadenbögen darstellen, in denen „ritratti 
a chiaro-scuro busti di Santi“ eingesetzt sind. Die Kapelle wurde den Heiligen Johannes d.T. und 
Ambrosius geweiht. Siehe auch: Dellwing 1970, S. 119. 

444  Die hellgrau-blauen Wellenlinien sind erheblich retuschiert. Vermutlich sollten die Linien Wasser 
andeuten, aus denen die Evangelistensymbole entsteigen. Siehe zur Symbolik: Kapitel VI.8.5. 
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Im gegenüberliegenden Segment sitzt der geflügelte Markuslöwe, der mit den Pranken 

ein Buch vor seiner Brust hält (E.I Abb. 77). Die rechte Bildecke ist mit dem hellgrau-

blauen Wellenmuster sowie die linke Bildecke mit dem wellenförmigen, roten 

Rankenmuster bemalt.  

Im Segment der linken Gewölbewange befindet sich der geflügelte Johannesadler im 

Profil (E.I Abb. 78). Er hält mit einer Kralle ein geschlossenes Buch fest. Sein Kopf wird 

von einem Strahlenkranz hinterfangen. Die rechte Bildecke ist ebenfalls mit Wellenlinien 

gefüllt, während der Rest mit dem roten wellenförmigen Rankenmuster bestückt ist.  

Gegenüberliegend ist im Mittelfeld der halbfigurige Matthäusengel im Dreiviertelprofil zu 

sehen (E.I Abb. 79). Den Blick wendet er zur linken Seite. Mit beiden Händen hält er vor 

der Brust ein geschlossenes Buch. Die untere Hälfte des Hintergrunds zeigt die hellgrau-

blauen Wellenlinien und die restliche Fläche das rote, wellenförmige Rankenmuster.  

I.8.2. Apsis 

Beschreibung 

Die Gewölberippen sind mit Formziegeln bemalt (E.I Abb. 80). Eine florale Bordüre, 

gesäumt von einem äußeren weiß-roten und einem inneren rot-weiß-schwarzen 

Streifenband, umläuft die vier Gewölbesegel. Die Bordüre zeigt auf weißem Grund ein 

gelb geastetes Rankenwerk (E.I Abb. 85), das Voluten mit abwechselnd rot-grünen 

Blättern dreht. Das Mittelfeld ist abwechselnd mit sich ähnelnden Pflanzen auf weißem 

Grund gefüllt. Von links nach rechts zeigt dieses Mittelfeld einen roten Stern mit grünen, 

zackigen Blättern (E.I Abb. 81). Darauf folgt eine grüne Stängelpflanze mit grünem Kelch 

und grünen Blättern, deren Spitzen rot auslaufen (E.I Abb. 82). Im Folgenden befindet 

sich mittig wieder ein roter Stern mit grünen, zackigen Blättern (E.I Abb. 83) und zum 

Abschluss nochmals eine grüne Stängelpflanze mit grünem Kelch und grünen Blättern, 

deren Spitzen rot auslaufen (E.I Abb. 84). 

Die beiden äußeren Fensterwände der Apsis sind zugemauert (E.I Abb. 80). 

Der Fensterbogen der oberen Blindfenster ist rot, während das Innenfeld weiß getüncht 

ist. Ein roter Streifen säumt auf der weißen Fläche die Wandseiten und endet in den 

oberen Ecken jeweils in einer Kreuzblume, die in das weiße Feld hineinragt. Unterhalb 

des Gesimses verläuft ein schwarz-weiß-rotes Streifenband, das zu den zugemauerten 

und weiß getünchten Fensterflächen überleitet und sich in Kapitellhöhe in der Apsis 

fortsetzt. Ein rot-weiß-schwarz-weißes Streifenband trennt die untere Fensterzone von der 

hohen Sockelzone, die mit einem Läuferverband bemalt ist. Die vorgelagerten Halbsäulen 

nehmen das Formziegelmuster der Gewölberippen auf.  
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Kapelle wurde im Jahr 1348 dem Hl. Michael gewidmet.445 Die Gewölbe- und 

Apsismalereien sind zeitgleich mit der Ausmalung der angrenzenden Cappella dei Santi 

Francescani Ende des 14. Jahrhunderts entstanden, die sich im Dekorationssystem 

ähneln. Die Gewölbefresken zeigen erhebliche Retuschen und Ergänzungen, die bei 

Restaurierungsarbeiten in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts entstanden sind.446  

I.8.3. Wände 

Beschreibung 

Die kantonierten Pilaster sind im unteren Viertel steinsichtig (E.I Abb. 86). Eine weiß-rot-

weiß-schwarze Streifenbordüre teilt die kantonierten Pilaster in zwei Hälften. Die untere 

Pilasterhälfte ist steinsichtig, während die obere Pilasterhälfte am Schaft eine 

Läuferverband- und seitlich eine Formziegelbemalung zeigt. Ein weiß-schwarz-weiß-rotes 

Streifenband führt zum Kapitel über und setzt sich an der Apsiswand fort. An der rechten 

Kapellenwand befindet sich das Grabmal des Melchior Trevisan mit einer gemalten 

Rahmung. Auf der gegenüberliegenden Wand zeigt sich im oberen Bereich eine weitere 

Wandmalerei, die zur Grabmalausstattung gehört.   

I.8.4. Grabmäler 

Beschreibung 

An der rechten Seitenwand ist das Grabmal für Melchior Trevisan447 (†1500) angebracht, 

das von einem die restliche Wandfläche ausfüllenden Fresko gerahmt ist (E.I Abb. 86). 

Die Skulptur Trevisans steht erhöht auf einer Basis über der Tumba. Sie hebt sich vor 

einem dunkelgrünen rechteckigen Feld, das Marmor imitiert, ab (E.I Abb. 87). Die 

perspektivisch verkürzte weißgräuliche Rahmeneinfassung und die an der linken Seite 

sowie an der Oberseite angesetzte Schattenmodellierung suggerieren dem Betrachter 

eine Nische.448 Hervorgehoben wird diese Wirkung durch die in den oberen Ecken und in 

der Mitte, hinter Trevisans Rücken, am Rahmen angebrachten Ringe, in denen jeweils 

                                                
445  Vgl. Sartori 1949, S. 82. Die Kapelle wurde von 1420 bis 1806 von der Scuola dei Boccaleri 

(auch Pignateri, Scudeleri, Squelini genannt) genutzt. Siehe: Scolari 1920, S. 153; Sartori 1949, S. 85.  
446  Die Gewölbemalereien wurden bei der Restaurierung Anfang des 20. Jahrhunderts freigelegt und 

gereinigt. Siehe: ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: 
Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in 
Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 
10 marzo 1909: „ […] V. Absidi alla sinistra della Croce, […] 6) Pulitura ed intonaco a marmorino sui muri 
e sulle vôlte ₤156.25. In più= Assistenza al pittore per gli affreschi ₤300.-.“ 

447  Melchior Trevisan starb am 17. Juli 1500 in Cephalonia. Sein Leichnam wurde am 21. Oktober 1500 in 
der Kapelle bestattet. Vgl. Mehler 2001, S. 119f. 

448  Wie bereits Munman (1968, S. 300, Anm. 3) anmerkt, ist hinter der Skulptur eine nischenartige 
Mauervertiefung zu erahnen. Da diese jedoch nur die Rückenhöhe der Skulptur Trevisans erreicht, ist 
davon auszugehen, dass Platz für die Skulptur geschaffen werden musste. Die Vertiefung wurde farblich 
dem restlichen Feld angepasst. 
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eine rote Schleife eingebunden ist. Die Rahmeneinfassung läuft seitlich an der Tumba fort 

und fasst den unteren, geschwungenen Grabmalabschluss mit dem eingelassenen 

Porphyrtondo rechteckig ein (E.I Abb. 90). Das dadurch entstandene Innenfeld wird von 

der profilierten Rahmenleiste zusätzlich von einem breiten schwarzen Rand separiert, der 

auch den Verlauf des Grabmalabschlusses aufnimmt. Die ausgesparte Wandfläche 

imitiert weißgräulichen Marmor. Der darauf folgende reliefartige Fries zeigt auf 

rotbraunem Grund weißgräuliche Pflanzen. In die Eckpunkte ist jeweils ein großblättriger 

Blumenkopf mit gelbem Stempel gesetzt, von dem ausgehend Rankengebilde wachsen, 

die kleine Kartuschen aus Blättern und Blüten bilden und sich mit trommelartigen Pflanzen 

abwechseln. Seitlich schließt das Fresko mit einer pilasterähnlichen Rahmung. 

Diese besteht aus einem blaugrundigen Fries mit weißgräulichem Blattwerk und 

Trophäen, die Rüstungen, Köcher mit Pfeilen, Wappenschilde mit dem farbigen Wappen 

Trevisans und Musikinstrumente beinhalten (E.I Abb. 86-87). Des Weiteren finden sich 

ovale, goldene Schmucksteine, Schleifengebilde und Cartelli mit den Insignien Melchior 

Trevisans („M.T.“) sowie Palmzweige, die allesamt an ein Band geknüpft sind, das mit 

einem Ring am fiktiven Gesims befestigt ist.  

Das Fresko endet oben mit einem breiten monochromen Gebälk, welches das plastische 

Gesims als Abschluss aufgreift (E.I Abb. 88). Im Fries stützt auf dunkelgrünem Grund 

jeweils am äußeren Eckpunkt ein kleines, monochromes Meerwesen das Wappen 

Trevisans. Das Wappenfeld trägt einen blauen Winkel auf goldenem Grund. In die 

Winkelspitze ist eine goldene Lilie449 eingesetzt. Zwischen den Wappen sitzen zwei 

monochrom gemalte Tritonen in Rückenansicht, die ein geflügeltes Medaillon an einem 

Band aufrecht halten, während sie mit dem anderen Arm auf dieses verweisen. 

Das Medaillon zeigt auf weißem Grund einen roten, golden nimbierten Markuslöwen 

in moleca. In seinen Pranken hält er ein geschlossenes und versiegeltes, grün 

eingebundenes Buch. 

An der gegenüberliegenden Seite befindet sich unterhalb des plastischen Gesimses das 

gleiche, gemalte Gebälk (E.I Abb. 89). Das Motiv mit den Tritonen, den Löwen und den 

Wappen Trevisans wurde spiegelbildlich mit einer Schablone auf die gegenüberliegende 

Wand übertragen. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Grabmalskulptur sowie die Wandmalereien sind aufeinander abgestimmt, so dass von 

einem Gesamtentwurf gesprochen werden kann, der um 1500 ausgeführt wurde.450 

                                                
449  Mehler (2001, S. 121) beschreibt die Lilien irrtümlich als „lateinisches Kreuz“. 
450  Siehe dazu die Ausführungen im Kapitel V.3. 
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Die Künstlerfrage zur Skulptur sowie zur Wandmalerei ist umstritten.451 Für die gemalte 

Rahmung nennt Paoletti als möglichen Künstler Giacomo de’Barbari.452 

Die Wandmalerei am Grabmal war am Anfang des 19. Jahrhunderts noch sichtbar.453 

In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts wurde es mit einer weißen Tünche bedeckt, 

die erst bei Restaurierungsarbeiten Anfang des 20. Jahrhunderts wieder abgenommen 

wurde. Anfang des 21. Jahrhunderts wurde das Grabmal erneut gereinigt.454 

I.9. Cappella dei Santi Francescani 

I.9.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Kreuz- und Gurtrippen weisen eine Formziegelfassung auf, während die Schildrippen 

rot getüncht sind (E.I Abb. 92). Die Backsteinbemalung der Gurtrippe umgreift die 

Bogenlaibung des Gurtbogens. Die Gurtbogenlaibung ist, ähnlich jener in der Cappella di 

San Michele, mit einem gelben Flechtband auf grünem Grund verziert, dessen Innenfelder 

abwechselnd rot, schwarz und dunkelgrün hinterlegt sind (E.I Abb. 91). Das Band wird 

zusätzlich von einem schwarz-weißen Würfelfries gerahmt.  

Eine breite Bordüre, begleitet von einem weiß-rot-weiß-schwarzen Streifenband, säumt 

die Gewölbesegel (E.I Abb. 93). Die Bordüre zeigt ein ähnliches Rapportmuster wie im 

Gewölbe der Cappella di S. Michele. Es besteht aus einer gelben vierblättrigen Blume mit 

nach oben und unten blühenden dreiblütigen, gelben Blumenköpfen. Zweireihig wächst 

jeweils ein Rankenblatt, das abwechselnd rot und grün ist, zu einer weiteren gelben, 

vierblütigen Blume. An den Ranken sprießen schwarze Sporen. Drei 

Evangelistensymbole und eine Heiligenfigur füllen die dreieckigen Mittelfelder aus. 

An der Stirnseite befindet sich im ausgesparten Dreiecksfeld der Markuslöwe im 

Dreiviertelprofil (E.I Abb. 95). Zwischen seinen Tatzen hält er ein geschlossenes Buch. 

Seine rechte Körperhälfte ist beschädigt, so dass die Darstellung des Löwen in moleca 

nur vermutet werden kann. Die vom Betrachter aus gesehene linke Feldecke ist mit 

länglichen, graublauen Wellen gefüllt, die den Körper des Löwen überschneiden.455 

                                                
451  Markham Schulz (1991, S. 208) schließt die Autorschaft Lorenzo Bregnos oder der Werkstatt Lombardos 

aus, ohne einen weiteren Künstler vorzuschlagen. 
452  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 274. Zenier spricht nur von „migliori Veneti Autori viventi“. Siehe: Zenier, 

Vincenzo: Guida per la chiesa di S. Maria Gloriosa dei Frari di Venezia, Venedig 1825, S. 6. 
453  Soràvia erwähnt die Grabmalskulptur mit dem rahmenden Fresko in seinem Führer zu S. Maria dei Frari 

(Bd. 2, S. 107) aus dem Jahr 1823.  
454  Siehe zur Restaurierung am Grabmal Trevisan im 21. Jahrhundert folgende Fotografien: SoprBAPV-AF, 

Nr. 112838-112840. 
455  Wie in der Cappella di San Michele sind die hellgrau-blauen Wellenlinien größtenteils eine Retusche und 

Ergänzung, die vermutlich bei einer Restaurierung im 20. Jahrhundert vorgenommen wurden.  
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Der restliche Hintergrund ist hingegen mit einem kreisförmigen, rotbraunen Wellenmuster 

ausgemalt.  

In der gegenüberliegenden Gewölbekappe nimmt eine Heiligenfigur die Mitte ein. 

Der Heilige ist frontal ansichtig und im Hüftstück gegeben (E.I Abb. 96). Ein vollgrundiger 

Nimbus umfängt das bärtige Haupt. Unter dem linken Arm trägt er ein Buch, während er in 

der rechten Hand einen langen Stab hält. Er ist in ein rotes Gewand und einen gräulichen 

Mantel gekleidet. Hinter der Figur, in Halshöhe, steht in einem weißen Schriftband der 

schwarze Schriftzug „S. M[A]RCUS“. Den Hintergrund bestimmt ein kreisförmiges, 

rotbraunes Wellenmuster. 

Die linke Gewölbewange zeigt den geflügelten Lukasstier im Profil mit einem Nimbus. 

Zwischen den Vorderhufen hält er ein Buch (E.I Abb. 97). Seine linke Körperhälfte wird 

von den graubläulichen Wellenlinien überschnitten, die auch die linke Ecke ausfüllen. 

Das rotbraune Wellenmuster füllt den restlichen Grund aus.  

Ihm gegenüber sitzt in der Feldmitte der Johannesadler mit ausgebreiteten Flügeln im 

Profil und einem vollgrundigen Heiligenschein (E.I Abb. 98). Das ehemals sicher 

vorhandene Buch scheint verloren gegangen zu sein. Der Hintergrund ist mit dem 

wellenförmigen Muster ausgefüllt. 

I.9.2. Apsis 

Beschreibung 

Die Gewölberippen waren vermutlich ursprünglich mit einem Formziegelmuster bemalt, 

das teilweise nicht mehr erhalten ist. Ein Fries, gerahmt von einem rot-weiß-schwarzem 

Streifenband, begleitet die vier Gewölbekappen (E.I Abb. 99). Dieser zeigt in den mittleren 

Gewölbekappen ein Rankenwerk mit abwechselnd rot-grünen Blättern (E.I Abb. 101-102). 

Der Fries in den äußeren Kappen ist durch Restaurierungen stark verfremdet. Es lässt 

sich noch die Form eines gelben Geästs mit knotigen Strängen erkennen, das sich teilt 

und abwechselnd nach innen und nach außen dreht (E.I Abb. 103). Am Geäst sprießen 

abwechselnd rote und grüne Blätter. Die Ranke ähnelt dem Ornament im Chorgewölbe. In 

dem ausgesparten Dreieck sind unterschiedliche Formen eingesetzt, die stark beschädigt 

sind. Eine genaue Definition ist kaum möglich: Im ersten Segment ähneln die Umrisse 

einer Flamme (E.I Abb. 100), im angrenzenden Feld einem roten Stern mit grünen 

Blättern (E.I Abb. 101). Das dritte Segment zeigt in der Mitte ein kreuzähnliches Gebilde 

mit grünen Ranken (E.I Abb. 102), während das letzte Feld nur noch ein undefinierbares 

rotes Gebilde aufweist (E.I Abb. 103). 

Die äußeren Fensterwände der Apsis sind zugemauert (E.I Abb. 99). Die Innenflächen 

sowie die Fensterbogenlaibungen sind weiß getüncht. Eine gemalte spitzbogige und 

blendarkadenförmige Imitation in Terrakotta umläuft die Seiten der oberen Blindfenster 
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(E.I Abb. 94). Unterhalb des plastischen Gesimses sind drei Viertel der Wand weiß 

getüncht, während das untere Wandviertel mit einem Läuferverband bemalt ist. Eine rot-

weiß-schwarz-weiße Streifenbordüre trennt die beiden unterschiedlichen Wandfassungen. 

Das weiß-schwarz-weiß-rote Streifenband, das die Pilaster unterhalb des Kapitells und 

die angrenzende Kapellenwand umsäumt, endet in den oberen Ecken jeweils in einer 

Kreuzblume, die in die weiße Innenfläche hineinragt. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Malereien im Gewölbe und in der Apsis weisen erhebliche Übermalungen auf, die bei 

unterschiedlichen Restaurierungen entstanden sind. Bei einer Restaurierung wurde in der 

Gewölbekappe mit der Heiligenfigur vermutlich der Namenszug des Hl. Markus ergänzt 

oder ergänzend eingefügt, so dass eine Doppelung durch die Darstellung des Heiligen 

und seines Symbols des Löwen in der gegenüberliegenden Gewölbekappe entstanden 

ist. Nach Sartori war die Kapelle ursprünglich dem Hl. Markus geweiht, bevor der Altar 

erneuert und die Kapelle dem Hl. Andreas gewidmet wurde.456 Eine gewollte Doppelung 

der Darstellung des Hl. Markus im Gewölbe, wie Sartori es anführt, ist auszuschließen.457 

Vielmehr ist anzunehmen, dass die Heiligenfigur vor der verfälschenden Restaurierung 

den Hl. Andreas darstellte, dem 1396 der Altar in der Kapelle gewidmet wurde.458 Das 

Attribut des Kreuzstabes würde für diese These sprechen.459 Die Gewölbe- und 

Apsisausmalung zeigen evidente Ähnlichkeiten im Ornament zur Gewölbemalerei der 

benachbarten Cappella di S. Michele, die auf eine zeitgleiche Ausmalung Ende des 

14. Jahrhunderts schließen lässt. Wie in den vorherigen Chorkapellen wurden die 

Gewölbemalereien Anfang des 20. Jahrhunderts freigelegt und in den darauf folgenden 

Jahrzehnten mehrfach restauriert.460 

 

                                                
456  Sartori führt für die Widmung der Kapelle an den Hl. Markus keine weiteren Quellen an. Die Kapelle 

wurde in den darauf folgenden Jahrhunderten mehrfach umbenannt: Im Jahr 1563 wurde sie der Scuola 
Omonima zur Verfügung gestellt und daraufhin zur Cappella della Madonna della Neve umbenannt. Im 
18. Jahrhundert wiederum wurde sie dem Hl. Peter Alcantara und auch dem Hl. Diego gewidmet. 
Letztendlich erhielt sie ihren jetzigen Namen Cappella dei Santi Francescani. Siehe: Sartori 1949, S. 89. 

457  Scolari (1920, S. 167) und auch Sartori (1949, S. 89) nennen diese Doppelung in der Darstellung des 
Markussymbols und der Heiligenfigur, ohne jedoch diese kritisch zu hinterfragen.  

458  Vgl. Sartori 1949, S. 89: „Verso il 1396, in vista del lascito disposto nel suo testamento il 18 marzo 1338 
da Marsilio di Carrara, l’altare dev’essere stato rinnovato e consacrato a S. Andrea.“ 

459  Vgl. Lechner, Martin: Andreas, Apostel, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 138-152; hier: Sp. 140-146. 
460  Zur Restaurierung Anfang des 20. Jahrhunderts siehe: ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, 

an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di 
consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di 
alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909: „[…] V. Absidi alla sinistra della Croce, […] 6) Pulitura 
ed intonaco a marmorino sui muri e sulle vôlte ₤156.25. In più= Assistenza al pittore per gli affreschi 
₤300.-.“ 
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I.9.3. Wände 

Beschreibung 

Die obere Hälfte der Kapellenwände ist weiß gefasst und dreiseitig mit einem unterhalb 

des Gesimses und am Rand der Eingangswand verlaufenden schwarz-weiß-roten 

Streifenband verziert (E.I Abb. 94). Dieses geht in der oberen, zur Apsis hinzeigenden 

Ecke in eine rote Kreuzblume über, die in die weiße Wandfläche hineinragt. Die Bordüre 

läuft unterhalb des Kapitells über die kantonierten Pilaster weiter. Das untere Wandviertel 

ist am Schaft mit einem Läuferverband und seitlich mit Formziegeln bemalt und schließt 

mit einem rot-weiß-schwarzen Streifenband ab. Somit wechselt sich die Farbgestaltung 

der Kapellen- und Apsiswände mit der Pilasterfassung ab. Dabei verbinden die 

Streifenbänder alle vier Wandflächen miteinander. Die Schildbögen sind mit einer Reihe 

aus Blendarkaden verziert, die den Terrakottaschmuck an den Schildwänden im 

Chorbereich imitiert.461 Die Wandinnenflächen sind weiß getüncht. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die gemalte Wanddekoration ist vermutlich zusammen mit der Gewölbedekoration Ende 

des 14. Jahrhunderts entstanden. Jedoch kann eine Neuausmalung durch eine 

Restaurierung nicht ausgeschlossen werden.462 

I.10. Cappella di San Giovanni Battista 

I.10.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gurt- und Gewölberippen waren ehemals mit einem Formziegelmuster bemalt und die 

Schildrippen rot getüncht (E.I Abb. 106). Die Gurtbogenlaibung ist mit einem Fries 

verziert (E.I Abb. 108), der beidseitig von einem schwarz-weiß-gelb-roten Streifenband 

gerahmt ist. Auf hellem Grund ist ein feines, schwarzes Rautenmuster gezeichnet und 

darüber ein vergrößertes Muster mit grünlichen Streifen gelegt. In der mittleren Feldreihe 

befinden sich abwechselnd eine rot umrandete Blume und ein Kreis. In den beiden 

äußeren Feldreihen wird diese Verzierung halbiert wiederholt, so dass nur ein Blütenblatt 

in einem Dreiecksfeld sitzt. 

                                                
461  Ob dieser Terrakottaschmuck ursprünglich alle Chorkapellen schmückte, bleibt fraglich. Zum Terrakotta-

schmuck siehe: Wolters 2000, S. 268, Anm. 21. 
462  Die Apsiswände waren im Jahr 1909 unverputzt und zeigten Beschädigungen im Mauerwerk, das 

vermutlich bei der Restaurierung ausgebessert, verputzt und farblich gefasst wurde. Siehe folgende 
Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 2786 (1909 [No. 1758 durchgestrichen], S. Polo, Venezia S. M. dei Frari, 
stato della muratura […] nella Cappella di S. Francesco). 



San Polo E.I. S. Maria Gloriosa dei Frari  299

Die Gewölbekappen sind am äußeren Rand mit einem schwarzen Streifen gesäumt, 

während das Mittelfeld mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband dreieckig ausgespart 

ist. Die Bordüre zeigt ein gelbes Rapportmuster mit der Abfolge Kreis-Raute-Kreis auf 

weißem Grund, mit einer roten Innenumrandung und unterschiedlicher Füllung.  

Im Gewölbefeld an der Stirnseite sind die Kreissegmente und die Eckpunkte mit einem 

floralen Muster gefüllt. Es zeigt vier gelbe, kelchartige, mit schwarzem Rautenmuster 

verzierte Blüten, die zusammen mit vier schwarz-weißen Gebilden um einen gelben Punkt 

angeordnet sind (E.I Abb. 109). Das Blumenornament ist stark beschädigt und infolge 

einer Restaurierung stilisiert nachgezeichnet. Es ist anzunehmen, dass es die 

Blumenform besaß, wie sie noch in den Apsiskappen vorhanden ist. In Fernsicht ähnelt 

das florale Muster dem Gewölbeschlussstein der Kapelle (E.I Abb. 106). 

In abwechselnder Reihenfolge schmückt das florale Muster und eine rote, 

drachenähnliche Figur das Kreissegment. Eine rote, vierblättrige Blume ziert die Rauten in 

den Zwickeln. Die Rauten an den Längsseiten zeigen kleine rote Engelköpfe, die teilweise 

stark beschädigt sind (E.I Abb. 109). Grüne Blätter füllen die Zwischenräume aus. An den 

Kreissegmenten in den Endpunkten hängen jeweils eine Raute mit dem floralen Muster, 

eine Raute mit einem Punkt sowie eine kleinere Raute. Im Mittelfeld sprießt eine große 

Ranke mit gelbem Geäst und rot-grünen Blättern (E.I Abb. 112).  

Im gegenüberliegenden Segment greift die Bordüre in ihrer Abfolge ähnliche Elemente 

auf. In den Ecken ist jeweils dasselbe florale Muster eingesetzt. Danach folgen in den 

Kreissegmenten abwechselnd zwei verschiedene geometrische Muster, die sich im 

Ornament der anderen Gewölbesegmente unterscheiden (E.I Abb. 113). Das eine Muster 

zeigt drei schwarzrandige Kreise auf hellem Grund, die so angeordnet sind, dass sie in 

ihrer Überschneidung einen schwarz ausgefüllten Dreipass bilden (E.I Abb. 109). In die 

Freiräume ist jeweils eine stilisierte, schwarze Lilienblüte eingefügt. Diese Dreipassform 

nimmt auf die Dreipässe im Apsisfenster Bezug. Die andere Form zeigt einen 

schwarzrandigen Ring um einen zentralen schwarzen Kreis, der von einem weiteren roten 

Kreis umschlossen wird (E.I Abb. 110). Vier rote Rauten, die um den Mittelpunkt 

angeordnet sind, überschneiden die beiden Kreisformen. In die Rautenform ist jeweils 

eine rote Blüte in den Zwickeln und an den Längsseiten jeweils ein roter Engelskopf 

platziert. Die Zwischenräume des Rapportmusters sind mit einem grünen Blatt gefüllt. 

Als seitlichen Abschluss dienen zwei Rauten, die mit dem floralen Muster und einem 

Punkt verziert sind. Das Mittelfeld nimmt ein Lamm im Profil und mit Heiligenschein ein. 

Sein Haupt ist zur rechten Seite gewendet und mit seinem rechten erhobenen Huf hält es 

einen Kreuzstab. Aus seinem rechten Vorderhuf und seinem linken Hinterhuf wachsen 

Ranken, die aus einem gelbem Strang, grün-roten Blättern und aus zwei großen Blumen 

mit roten Stempeln bestehen.  
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In der linken Gewölbewange bestimmt eine große Blüte das Kreissegment im oberen 

Zwickel (E.I Abb. 114). Das florale Muster belegt die Kreissegmente in den seitlichen 

Zwickeln. In der Füllung der anderen Kreissegmente wechselt sich das florale Muster mit 

den roten drachenähnlichen Gestalten ab. In den Rauten sind abwechselnd rote Blüten 

und Engelsköpfe eingesetzt. Grüne Blätter füllen die Zwischenräume aus. Als seitlichen 

Abschluss wurden dem linken Kreissegment zwei Rauten mit dem floralen Muster als 

Füllung und eine kleine Kugel angehängt. Am rechten Kreissegment sind nur eine Raute, 

gefüllt mit dem floralen Muster, und ein Schweif angefügt. Eine große gelbe Ranke mit 

grünen und roten Blättern breitet sich im Mittelfeld aus.  

In der rechten Gewölbewange findet sich in den Eckpunkten das florale Muster, das sich 

in den anderen Kreiselementen mit roten und grünen Drachenähnlichen Figuren 

abwechselt (E.I Abb. 115).463 Eine rote Blume schmückt die Rauten. Grüne Blätter 

nehmen die Zwischenräume ein. Den seitlichen Abschluss der Kreise bilden zwei Rauten 

mit einem Blumenmuster als Füllung und ein kleiner Kreis mit einem Schweif. Ein groß 

angelegtes Gewächs mit gelbem Geäst und grün-roten Blättern, das aus der Mitte zu den 

Eckpunkten rankt, breitet sich im Mittelfeld aus. 

I.10.2. Apsis 

Beschreibung 

Eine Bordüre säumt die vier Gewölbesegel (E.I Abb. 116). Sie ist außen mit einem weiß-

schwarzen und innen von einem schwarz-weiß-roten Streifenband abgesetzt. Ihre Füllung 

nimmt auf das Rapportmuster im Gewölbe Bezug. Es besteht aus einer Abfolge von 

gelben Kreis- und Rautenelementen, deren Form zusätzlich durch einen mittleren 

schwarzen Streifen hervorgehoben ist (E.I Abb. 121). Große, vierblättrige rote Blumen mit 

einem weißen Innenkreis und vier seitlichen gelben Stempelblüten schmücken die 

Kreiselemente. Kleine, vierblättrige grüne Blumen verzieren die Rauten. Ein grünes Blatt 

füllt die Zwischenräume aus, wobei an den unteren Eckpunkten eine polygonale Form und 

eine größere grünliche Blume angehängt sind. Die Mittelfelder zeigen ein ähnliches 

Rankengebilde wie zuvor im Gewölbe, jedoch ist die Form leicht variiert (E.I Abb. 118-120): 

Hier ragt in der Mitte eine rote Knospe empor, die an der Unterseite und an den Seiten 

von grünen und roten Blättern eingerahmt wird. 

Die äußeren Fensterwände der Apsis sind zugemauert und weiß gefasst (E.I Abb. 107). 

Die unteren drei Viertel der Wandzone sind mit einem Läuferverband bemalt und das 

obere Viertel ist weiß getüncht. Eine rot-weiß-schwarz-weiße Streifenbordüre trennt beide 

Wandfassungen voneinander. Unterhalb des Gesimses verläuft ein schwarz-weiß-rotes 

                                                
463  Die grüne Figur ist vermutlich das Ergebnis einer Restaurierung. 
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Streifenband. Der rote Streifen löst sich an der zur Apsis hinführenden oberen Ecke und 

formt eine Kreuzblume.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Gewölbe- und Apsisausmalungen konnten erst nach der Fertigstellung der Kapelle 

um 1360 ausgeführt werden. Daher ist eine Datierung Ende des 14. Jahrhunderts 

wahrscheinlich.464 

I.10.3. Wände 

Beschreibung 

Die weißen Wände sind mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband eingefasst. Der rote 

Streifen formt in der oberen, zur Apsis hinführenden Ecke eine rote Kreuzblume, während 

die anderen Streifen sich über die Pilaster hinweg an den Apsiswänden fortsetzen. Die 

Wand ist im unteren Viertel mit einem Backsteinläuferverband bemalt. Die Pilaster 

hingegen sind im unteren Viertel steinsichtig und darüber mit einem einfachen 

Läuferverband und seitlichen Formziegeln gefasst. Die Schildbögen sind weiß getüncht. 

I.11. Cappella del Santissimo Sacramento 

I.11.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Formziegelfassung der Kreuz-, Schild- sowie Gurtrippen ist nur noch teilweise 

erhalten (E.I Abb. 123). Die Gurtrippen greifen auch hier auf die Gurtbogenlaibung über. 

Die Gurtbogenlaibung, beidseitig mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband eingefasst, 

schmückt auf schwarzem Grund ein Muster von aneinander gereihten, dreidimensionalen 

Rauten (E.I Abb. 122), deren parallel liegende Seiten entweder goldfarben oder weißgelb 

sind. Ein in der Mitte verlaufendes Band verbindet die Rauten miteinander. 

Eine Bordüre, die außen mit einem schwarz-weiß-roten und innen mit einem rot-weiß-

schwarzen Streifenband umschlossen ist, säumt die Gewölbekappen. Rankenwerk auf 

weißem Grund füllt die Bordüre. Es präsentiert abwechselnd und stets gegenüberliegend 

eine andere Laubsorte. In den Gewölbekappen der Stirnseiten besteht das Laubwerk aus 

                                                
464  Nach Scolari (1920, S. 151) befand sich ursprünglich in dieser Kapelle das Grabmal des Senators Simon 

Dandolo (um 1360). Thode (1895, S. 84) führt an, dass aus dem Wortlaut des Dokuments nicht genau 
hervorgeht, ob nicht bereits eine kleine Kapelle bestand, die ausgebaut werden konnte. 
Die Cappella di S. Giovanni Battista wurde ursprünglich San Girolamo d’Oro genannt. Danach wurde sie 
auch als Cappella del Beato Gentile da Matelica und im 17. Jahrhundert auch als Cappella di San 
Francesco di Paolo bezeichnet. 1821 wurde sie dem Hl. Josef gewidmet. Erst 1909 erhielt sie ihren 
jetzigen Namen, nachdem dorthin der Altar der Scuola dei Fiorentini umgesetzt worden war, die ihren 
eigentlichen Sitz seit 1436 im ersten Joch des linken Seitenschiffs besessen hatte. Siehe: Sartori 1949, 
S. 106; Fior/Lorandi, 2002, S. 71. 
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einem gelben Geäst, grünen Blättern und spitzen gelblichen Knospen, die an Eicheln 

erinnern (E.I Abb. 127). An der Unterseite verläuft die Rebe von der Mitte aus zu den 

Seiten hin. Die Bordüre in den Gewölbewangen ist durch grüne Blätter in mehrere kleine 

Felder unterteilt (E.I Abb. 126). In diese ist ein Muster von vier länglichen grünen Blättern 

mit jeweils vier gelben dreiblättrigen Blüten platziert. Die länglichen Blätter entsprechen 

der Form der Blattunterteilungen.  

Die Mitte der ausgesparten weißgrundigen Dreiecksfelder schmückt jeweils ein 

gelbgoldenes Medaillon, das einen fünfblättrigen Blumenkopf in Grisaille auf schwarzem 

Grund umschließt (E.I Abb. 128-129). Dadurch entsteht der Eindruck eines skulptierten 

Schlusssteins, der den vorhandenen Gewölbeschlussstein imitiert (E.I Abb. 124-125). 

Vom Medaillon wachsen zu den Seiten sowie in den oberen Zwickel Ranken mit gelben, 

roten und grünen Blättern.  

I.11.2. Apsis 

Beschreibung 

Das Apsisgewölbe ist durch die ehemals mit Formziegeln gefassten Rippen in vier 

Segmente unterteilt (E.I Abb. 130), die alle mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband 

gerahmt sind. Eine Bordüre umläuft das ausgesparte Dreiecksfeld, das innen 

abwechselnd von einem weiß-rot-weiß-schwarzen oder nur von einem roten Streifenband 

umsäumt wird. Das florale Muster der Bordüre nimmt abwechselnd das Muster der 

Gewölbesegmente auf: Im ersten Segment zeigt es das grün-gelbe vier- oder auch 

achtblättrige Rankenwerk (E.I Abb. 136), darauf folgt das eichelähnliche Laubwerk mit 

gelben Blüten statt spitzen Kapseln (E.I Abb. 135). Die Feldmitte ziert ein gelbgoldenes 

Knopfförmiges Medaillon (E.I Abb. 131-134). 

Die Apsis ist wie die Nebenkapellen strukturiert und gefasst, wobei ein schwarzes Band 

die oberen Blindfenster umläuft. Die Dienste der mittleren Fenster zeigen in der oberen 

Hälfte eine Formziegelfassung und in der unteren Hälfte eine weiße Fassung.465 

Die Fensterumrahmung nimmt die farbliche Gestaltung auf. 

                                                
465  An der Außenfassade der Chorkapelle finden sich an der Apsisfensterlaibung Spuren einer gemalten 

Rahmung, die auf weißem Grund ein schwarz-weiß-rotes Streifenband zeigt. Vermutlich waren 
ursprünglich alle Fensterlaibungen der Chorkapellen an der Außenfassade mit einem gemalten 
Streifenband gesäumt. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

In der Kapelle wurde bereits in den 1330er Jahren bestattet, so dass von einem 

Bauabschluss ausgegangen werden kann.466 Obwohl die Kapelle erst am 27. Mai 1492 

von dem Bischof Pietro Pollagari da Trani geweiht wurde, spricht das im Chor- und 

Apsisgewölbe vorkommende Ornament für eine Datierung Ende des 14. Jahrhunderts.467 

I.11.3. Wände 

Beschreibung 

Die Wände sind dreiseitig, an der Stirnseite sowie unten und oben, mit einem schwarz-

roten Streifenband gesäumt. Dieser endet in der inneren, oberen Wandecke, die zur Apsis 

hinführt, in einer roten Verzierung. Die horizontalen Streifen umfassen auch die Pilaster 

und Apsiswände. Das untere Wandviertel füllt ein einfacher Läuferverband, während die 

übrigen Wandflächen weiß verputzt bleiben. Die kantonierten Pilaster sind im unteren 

Viertel steinsichtig, während die obere Hälfte bis zum Kapitell mit einem Läuferband und 

mit Formziegeln bemalt ist. Die Schildwand ist mit einem schwarz-weiß-roten 

Streifenband eingefasst, dabei wurde die Innenfläche weiß belassen. 

I.12. Cappella Bernardo 

I.12.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Auch hier sind nur noch Spuren einer Formziegelfassung an den Kreuz-, Schild- sowie 

Gurtrippen erhalten geblieben (E.I Abb. 138). Die Gurtbogenlaibung wird beidseitig von 

einem rot-weiß-schwarzen Streifenband gerahmt. Die Laibung ist weiß verputzt; die 

ursprüngliche Bemalung hat sich nicht erhalten. 

Ein rot-weiß-schwarzes Streifenband säumt den Fries, der an den Rand der vier 

weißgrundigen Gewölbekappen gelegt ist. Der Fries ist mit einem Rankenwerk verziert, 

das mit einem gelben bogenförmigen Stamm das Feld umläuft und abwechselnd in rot-

grüne Blätter ausrollt (E.I Abb. 137).  

Florale Gebilde, deren Muster gegenüberliegend angeordnet sind, füllen die Feldmitte. 

An der Stirnseite bestimmt ein mittig platziertes, gelbes Dreieck die Innenfläche. 

Das Dreieck umschließt einen grünen Punkt (E.I Abb. 139). Von den Dreiecksecken 

erstrecken sich zu den Feldzwickeln drei ovale, weiße Blätter und dazu parallel gesetzte 

                                                
466  In der Cappella del SS. Sacramento befinden sich an den Seitenwänden die Grabmäler Duccio degli 

Alberti (1336) und Arnoldo (?) d’Este (1337), deren Lünetten mit einem Sternenhimmel a fresco bemalt 
sind. Vgl. Dellwing 1970, S. 119; Hubala (1974, S. 225) bezeichnet den Sternenhimmel als eine „moderne 
Verlegenheitslösung“. 

467  Vgl. Fior/Lorandi 2002, S. 73. 
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gelb gefiederte Ranken. Die seitlichen Ranken werden von einem grünen oder roten 

Rankenblatt bekrönt. Grünliche Blätter füllen die Zwischenräume aus. Auf der 

gegenüberliegenden Seite zeigt das Mittelfeld ein Blumengewächs, deren Mitte ein roter 

Punkt bildet (E.I Abb. 140). Zu den Zwickeln erstrecken sich drei weiß-graue Ovale, die 

von gelb-roten Ranken umschlossen werden und in grüne Blätter auslaufen. 

Grünes Blattwerk schmückt die Zwischenräume. In der linken Gewölbekappe formt ein 

roter Dreipass mit grünen Punkten die Feldmitte (E.I Abb. 141). Vom Dreipass sprießen 

zu den Zwickeln große rote und gelbe Rankenblätter. Ein zusätzliches grünes Blatt 

schmückt die unteren Zwickel. Nahezu farblose Blätter und grüne Punkte bestimmen die 

Zwischenräume. Auch in der rechten Gewölbekappe bildet ein roter Dreipass mit Punkten 

die Mitte (E.I Abb. 142). Aus den Seiten sprießen verschieden gestaltete rot-gelbe und 

grüne Ranken. In der oberen Bildhälfte sind vereinzelnd grüne Punkte gesetzt.  

I.12.2. Apsis 

Beschreibung 

Eine Bordüre umläuft die vier Gewölbekappen, die durch Rippen in Formziegelfassung 

unterteilt sind (E.I Abb. 143). Ein rot-weiß-schwarzes Streifenband säumt die Bordüre, die 

wie im Kapellengewölbe mit einem gelben Rankenwerk und roten Blättern gefüllt ist. 

Die ausgesparten Dreiecksfelder zeigen ähnliche florale Muster (E.I Abb. 144): In der 

ersten linken Kappe ist das ausgesparte Dreiecksfeld zusätzlich mit einem feinen roten 

Streifen umrandet, das an der Unterseite aufspringt. Die Feldmitte bestimmt ein grüner 

Kreis mit rotem Punkt. Von dem grünen Kreis wächst zu den drei Zwickeln je ein grünes 

Blatt und an der Unterseite ein rotes kreuzartiges Gebilde. Die zweite Kappe übernimmt 

das vorherige Blattgebilde, wobei der grüne Kreis einen grünen Punkt umschließt und in 

die Zwischenräumen mehrere rote Punkte gesetzt sind. Im nächsten Feld wiederholt sich 

das erste Blattgebilde mit fünf roten Punkten in den Zwischenräumen. Im letzten Feld 

kehrt nochmals das Blattgebilde wieder, wobei hier jeweils ein kleines grünes Blatt, das 

aus dem Kreis wächst, die Zwischenräume einnimmt. Die Ausmalung der Apsis nimmt auf 

das Dekorationssystem der vorherigen Kapellen Bezug. Abweichend verläuft an den 

oberen Blindfenstern ein rot-weiß-schwarzes Streifenband. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Malereien in den Gewölbekappen und in der Apsis zeigen großflächige Retuschen 

und imitative Ergänzungen. An einigen Stellen wurde nur der ursprüngliche Rankenverlauf 

angedeutet.468  

Die Kapelle dürfte wie die vorherigen rechten Chorkapellen Ende des 14. Jahrhunderts 

fertig gestellt gewesen sein. Auch die Ornamentmalerei im Gewölbe und die Farbigkeit, 

die mit der Farbwahl der Wandmalerei korrespondiert, sprechen für eine Datierung nach 

1363. Die Cappella Bernardo diente der Familie Bernardo als Grabkapelle und wurde ihr 

erst 1482 zugewiesen.469 

I.12.3. Wände 

Beschreibung 

Die Wände sind wie die der vorherigen Kapellen dreiseitig mit einem schwarz-roten 

Streifenband eingefasst, das in der oberen Wandecke in einer roten Verzierung endet. Die 

horizontalen Streifen verlaufen über die Pilaster an den Apsiswänden weiter. Die Wand ist 

im unteren Drittel mit einem einfachen Läuferverband bemalt (E.I Abb. 145). Die restlichen 

Wandflächen sind weiß verputzt. Die Pilaster sind im unteren Viertel steinsichtig und 

zeigen bis zum Kapitell eine Fassung mit einem Läuferverband und seitlichen 

Formziegeln. Ein weiß-schwarz-weiß-rotes Streifenband säumt die Schildwand, deren 

Innenfläche weiß belassen ist. An der rechten Wand ist ein Grabmal angebracht. In der 

linken Wandecke unterhalb des Grabmals befindet sich eine kleine, spitzbogenförmige 

Wandöffnung, die mit einem schwarzen Streifen betont ist. 

I.12.4. Grabmäler 

Beschreibung und Datierung 

Das Grabmal eines Mitglieds der Familie Bernardo ist oberhalb des Sarkophags mit 

einem Wandbild geschmückt (E.I Abb. 145). Zu beiden Seiten sind die Wappen der 

Familie Bernardo gemalt, die sich am Steinsarkophag wiederholen. Das Wappenfeld ist 

durch eine Diagonale schräg rechts geteilt. Die linke Hälfte ist rot gefüllt, während in die 

rechte auf weißem Grund zwei schwarze Quadrate eingesetzt sind, so dass ein 

                                                
468  Vgl. Ongaro 1912, S. 89f.: „Fatti gl’impalchi all’altezza delle volte sotto lo scialbo, si rinvennero delle rozze 

pitture ornamentali, però di sì ingenua e piacevole grazia e così originali, da meritare non solo di venir 
conservate, ma anche ristaurate con cura. Raschiato perciò con tutta cura lo strato di tinta di color cenere 
che tutto ricopriva, e rimesso stucco a calce nelle parti mancanti, si completarono a tratti con tinta ad 
acqua lasciando però qua e là quelle discontinuità che offriva la pittura originale dopo la raschiatura.“ 

469  Vgl. Sartori 1949, S. 115f.: „Anticamente dedicata al B. Gentile da Matelica, verso il 1482 venne concessa 
alla famiglia Bernardo che la restaurò. Dopo la peste del 1631 molto spesso viene detta della Madonna 
della Salute.“ Es ist jedoch anzunehmen, dass die Familie Bernardo die Kapelle schon vorher als 
Grabstätte nutzte, da bereits im Jahr 1363 ein Familienmitglied dort bestattet wurde. Vgl. Wolters 1976, 
Bd. 1, S. 195, Kat.-Nr. 94. 
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Schachbrettmuster entsteht. Das Wappen ist gelbgolden eingefasst und mit einem gelben 

Schleifenband verziert. Zwischen den beiden gemalten Wappen sind noch Spuren eines 

gemalten roten Baldachins erkennbar. Der Sarkophag wird in der Forschung um 1363 

datiert.470 Der gemalte Baldachin, die Wappen sowie die Weißfassung dürften auch in 

diesem Zeitraum entstanden sein.471  

I.13. Cappella S. Marco oder Corner 

I.13.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölberippen sowie der Gurtbogen sind mit einem Formziegelmuster bemalt, 

während die Schildrippen nur rot getüncht sind (E.I Abb. 146). Eine breite, rotgrundige 

Bordüre, die beidseitig schwarz eingefasst ist, umrandet die Gewölbekappen. Die Bordüre 

trägt in der Mitte ein Medaillon und seitlich jeweils zwei längsrechteckige Felder. In den 

Eckpunkten befindet sich jeweils eine Raute. Das Medaillon imitiert einen gewölbten, 

weißen Schlussstein mit schwarzem Lochmuster (E.I Abb. 149). Die rechteckigen Felder 

und die Rauten zeigen eine äußere weiß profilierte und eine innere gelbe oder grüne 

Rahmung. Gefüllt ist diese mit weißem Rankenwerk. Die Raute im Scheitelpunkt ist mit 

einem vierblättrigen Blumenkopf geschmückt, während in den seitlichen Rauten jeweils 

eine Ranke mit einer Blumenknospe auftritt. In den länglichen rechteckigen Feldern 

wechseln sich zwei Muster ab: ein Muster aus Rankenrollwerk zwischen zwei 

Blumenköpfen sowie ein Muster aus einer mittleren Blumenknospe mit seitlichem 

Rankenwerk, das jeweils einen Tannenzapfen umschließt. Die Gewölbeinnenfelder sind 

weiß getüncht. 

I.13.2. Apsis 

Beschreibung 

Die Apsis ist in sechs Segmente unterteilt. Auch hier sind die Rippen sowie die 

Fenstergewände mit Formziegeln bemalt. Die gleiche Bordüre wie im Gewölbe umrandet 

die Gewölbekappen. Im oberen Zwickel sowie axial an der Unterseite ist abwechselnd 

jeweils ein Medaillon platziert, das den gewölbten Schlussstein mit Lochmuster imitiert. 

Ein dreieckiges Feld mit einem Tannenzapfen und einer Ranke bekrönt das Medaillon im 

oberen Zwickel. Rankenwerk verziert die Rautenfelder.  

                                                
470  Wolters (1976, Bd. 1, S. 194f., Kat.-Nr. 94) hält die Datierung des Grabmals um 1363 für am 

wahrscheinlichsten. Nach Hubala (1974, S. 225) ist der Sarkophag eine Adaption des Grabmals für 
Lorenzo Bernardo, der in der darunter befindlichen Inschriftentafel erwähnt wird. 

471   Zur weißen Wandfassung siehe: Wolters 2000, S. 182. 
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Die oberen seitlichen Blindfenster sind an ihrer Außenkante rot getüncht und mit der 

gleichen Bordüre wie die Gewölbekappen eingefasst (E.I Abb. 148). Die ausgesparte 

Innenfläche sowie die übrigen Wandflächen sind weiß geblieben. 

I.13.3. Wände 

Beschreibung 

An den Schildwänden entlang verläuft eine ähnliche Bordüre wie im Gewölbe, wobei die 

Medaillons unterschiedlich gestaltet sind (E.I Abb. 147). Sie imitierten abwechselnd den 

gewölbten weißen Schlussstein mit schwarzem Lochmuster und eine weiße Transenne 

mit einem schwarzen sternförmigen Schnittmuster. 

Das Rundfenster an der Ostseite wird von einem Fries gerahmt, der von der 

Schildwandbordüre beschnitten wird. Der Fries zeigt ein Stangenbandornament: ein 

weißer Stab ist mit einem weißen, rot verzierten Band umwickelt und die Zwischenräume 

sind schwarz hinterlegt. Ein weißer Wulst mit schwarzer Umrandung umschließt außen 

den Fries.  

Die kantonierten Pilaster sind im unteren Viertel steinsichtig. Darüber bis zu den 

Kapitellen sind sie mit einem Läuferverband und seitlichen Formziegeln bemalt. Unterhalb 

des Wandgesimses befindet sich ein Arkadenverlauf aus Terrakotta, der die gesamte 

Kapelle bis zu den Apsisfenstern umläuft. Ein roter gemalter Streifen begleitet den 

Arkadenverlauf an der Unterseite. Die Zwischenräume sind dabei schwarz ausgefüllt. 

An der Außenwand, dem Eingang gegenüberliegend, befindet sich das Grabmal des 

Federico Corner mit einer gemalten Rahmung. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Giovanni Corner ließ die Kapelle 1420 für das Grabmal seines Vaters Federico Corner 

errichten. Im Andenken an seinen Onkel Marco Corner wurde die Kapelle dem 

Evangelisten Markus gewidmet. Der Bauabschluss zog sich über mehrere Jahrzehnte hin, 

so dass die Wandmalereien im Gewölbe und in der Apsis post quem 1460 entstanden 

sein dürften.472 Die Ornamentmotive sprechen für eine Datierung in die Jahre 1470-1474. 

Auch in der Cappella Corner wurden im 19. und 20. Jahrhundert intensive 

Restaurierungsmaßnahmen vorgenommen. Ende des 19. Jahrhunderts entdeckte 

Berchet die Gewölbe- und Wandmalereien unter einer weißen Tünche wieder und ließ sie 

freilegen und die Fehlstellen ausbessern.473 In den Jahren 1902-1915 erfolgten unter 

                                                
472  Bereits 1417 wurde Giovanni Corner die heutige Cappella Emiliani zur Errichtung eines Grabmals für 

seinen bereits 1379 verstorbenen Vater, Federico Corner, zugewiesen. 1420 erfolgte ein Planwechsel und 
er erhielt die Bewilligung, eine Kapelle außen an die Cappella dei Milanesi zu bauen. Vgl. Sartori 1949, 
S. 67. 

473  Vgl. folgenden Arbeitsbericht: ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori 
Vari: Nr. 221, 1890, an: Ministero delle Istruzione Pubblica, II. Perizia riformata dei lavori della Cappella di 
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Ongaro weitere Ausbesserungen im Mauerwerk. Die fragmentarisch erhalten gebliebenen 

Gewölbemalereien wurden erheblich ergänzt und retuschiert.474 

I.13.4. Grabmäler 

Beschreibung 

Das Grabmal des Federico Corner (†1378) besteht aus einer skulptierten Ädikula, in 

deren Nische ein Engel mit einer Inschriftenbanderole steht, die den Verstorbenen rühmt 

(E.I Abb. 154). Die Grabmalskulptur, Jacopo Padovano zugeschrieben, wird von einem 

rechteckigen Wandbild gerahmt.475 Die monochrom weißgräulichen Farben verleihen der 

Rahmung eine reliefartige Wirkung.  

Die Rahmeneinfassung besteht aus einer äußeren gelblichen Kante, gefolgt von einem 

mit weißgräulichem Blattwerk verzierten Wulst, der über einer gelben Kehle zu einem mit 

weißgräulichem Lorbeer geschmückten Wulst überleitet. Darauf folgt eine weitere gelbe 

Kehle, die zu einem weißgräulichen Rahmen führt, der die Suggestion einer Nische mit 

rotbräunlichem Grund abschließt. In diesem rotbräunlichem Nischenhintergrund stehen 

seitlich auf der plastischen Basis der Ädikula zwei Putti, die mit ihren Köpfen von oben 

herabfallend, lang gestreckte blättrige Festons abfangen (E.I Abb. 155-156). Seitlich des 

plastischen Segmentbogens befinden sich zwei weitere Putti, die die plastische Vase im 

Scheitelpunkt stützen (E.I Abb. 157-158). Hinter ihren ausgebreiteten Flügeln schlängelt 

sich das Ende ihres Tuchgewandes an der Seite herab. Im Hintergrund ist in den oberen 

Zwickeln je ein weißgräuliches Medaillon mit einem Profilkopf eingesetzt. Links ist ein 

älterer Mann und rechts ein jüngerer zu erkennen, deren Häupter mit einem Lorbeerkranz 

                                                                                                                                              
S. Marco nella Chiesa di S. Maria dei Frari in Venezia. La presenta Perizia venne estesa in seguito 
all’incarico dato dalle R. Prefettura con noto 21 gennaio 1890 No 802 Dive: „[…] 9. Restauro della 
muratura ed intonaci interni […] Osarne delle varie parti dell’intonaco sotto lo strato bianco di calce per 
riconoscere dove ed in quale misura esistono le pitture del Mantegna prima di procedere al riordino e 
sistemazione dell’intonaco deperito dalle volte e pareti con scalfittura pulitura delle commessure. Nuovo 
intonaco a calce struzzo a due mani di malta dolce fracassata. [...] Raschiatura della vecchia tinta delle 
pareti, vôlte cordonate con otturazione dei buchi e fenditure, scagliatura secondi il bisogno. Imbianco e 
successivo due mani di tinta a colla tinta rosso di Venezia alle pareti, vôlte e cordonate dietro campione 
ed a piacimento e scelta della Direzione del lavoro.“ Goffen (1986, S. 174, Anm. 59) nennt 
Restaurierungen, die in der Kapelle in den Jahren 1857, 1874 und 1890-1891 durchgeführt wurden. 

474  Vgl. ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406, 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: 
Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; 
Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909: 
„VI. Cappella S. Marco, […] 3) Rappedonatura e rinnovazioni di muratura ₤210. […] 5) Saldature e 
rabberciature delle vôlte e cordonate ₤260.- […] 7) Pulitura e rappezzi d’intonaco sulle pareti e sulle vôlte 
₤358.65.“ Vgl. auch den Zustand der Gewölbemalereien bei der Restaurierung im Jahr 1909 auf 
folgenden Fotografien: AFSoprBAPPSADV, Nr. 2776a/b (1909, Chiesa S. M. dei Frari, condizi. statiche 
volta affrescata della Cappella S. Marco). Zu den Restaurierungsmaßnahmen siehe ausführlich auch 
Kapitel III.1.2. 

475  Die Zuschreibung der Skulptur wird bis heute kontrovers diskutiert. Vgl. Soràvia 1823, Bd. 2, S. 115-117; 
Pincus 1976, S. 349-352; Markham Schulz 1978, S. 6; Goffen 1986, S. 179, Anm. 95; Merkel, Ettore: 
Iacopo Parisati da Montagnana, allievo di Giovanni Bellini a Venezia, in: Jacopo da Montagnana e la 
Pittura Padovana del secondo Quattrocento, hrsg. von Alberto De Nicolò Salmazo/Giuliana Ericani, 
Padua 2002 (= Atti delle Giornate di studio, Montagnana e Padova, 20-21 ottobre 1999), S. 131f. 
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bekränzt sind. Die Malereien in den unteren Zwickeln sind nur noch fragmentarisch 

erhalten. Sie lassen jedoch die Darstellung zweier Greife im Profil erahnen. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Das Wandbild wird in der Forschung Andrea Mantegna oder Jacopo Parisati da 

Montagnana zugeschrieben und in den Zeitraum 1465-1469 datiert.476 Für die Ädikula und 

die gemalte Rahmung – wenn nicht sogar für die gesamte skulpturale und gemalte 

Kapelleneinrichtung – lag ein Gesamtentwurf zugrunde.477 

Die Grabmalskulptur befand sich noch im Jahr 1823 in der Kapelle.478 Im darauf folgenden 

Jahr wurde die Engelskulptur aus der Kapelle entfernt und über das Eingangsportal der 

Kapelle gesetzt (E.I Abb. 26). Die Kapellenwände wurden weiß getüncht.479 Erst 1894 

wurde die gemalte Rahmung am Grabmal wieder entdeckt und freigelegt.480 Bei der 

Restaurierung von 1902-1915 erhielt die Skulptur ihren ursprünglichen Standort in der 

Kapelle zurück (E.I Abb. 154).481  

                                                
476  Vgl. Wolters 2000, S. 181. Sartori (1949, S. 67) ordnet das mantegneske Fresko Jacopo Parisati da 

Montagnana mit einem Fragezeichen zu. Vgl. auch Fiocco 1959, S. 115-120.  
477  Siehe dazu ausführlich Kapitel V.5.  
478  Soràvia (1823, Bd. 2, S. 115; S. 117) erwähnt in seinem Führer zur Kirche die Skulptur in der „cappella 

della famiglia Cornaro, dedicata a s. Marco,“ zusammen mit dem rahmenden Fresko: „Circonda questo 
monumento un fregio dipinto a fresco con varj genj dolenti che portano festoni di fiori.“ 

479  Vgl. Zenier 1825, S. 7; Sartori 1949, S. 68. 
480  Vgl. Berchet, Federico: II.a Relazione annuale (1894) dell’Ufficio Regionale per la conservazione dei 

Monumenti del Veneto, Venedig 1895, S. 51. Vgl. auch folgende Arbeitsberichte: ASoprBAPPSADV, 
b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari: Nr. 279/1171, 28.2.1894, von: Ufficio Regionale 
per la conservazione dei Monumenti del Veneto, an: Ministero della Istruzione Pubblica. divisione per 
monumenti e le scuole d’arte, Roma: „Fatti i necessari assaggi per verificare se qualche parte rimaneva 
delle antiche pitture parietali nella Cappella di S. Marco della Chiesa di S. M. Gloriosa dei Frari come 
prescriveva codesto Ministero col N 1171 del 28 gennaio 1893 si scopersero nella parete di mezzogiorno 
varie tracce di pitture a fresco che adornavano ai lati un monumento sepolcrale che fu tolto da quella 
parete e che è probabilmente quello che si trova in chiesa sopra la porta d’ingresso della stessa cappella 
di S. Marco.” Vgl. auch den Brief vom Ministero della Istruzione Pubblica. Divisione per i monumenti e 
le Scuole d’Arte an „Signor Direttore dell’Ufficio regionale per la conservazione dei monumenti del 
Veneto“, Betreff: „Affreschi scoperti a S. Maria Gloriosa dei Frari“ (ASoprBAPPSADV, b. A 8, S. Maria dei 
Frari, S. Polo, Settimanali Lavori Vari, 19.4.1894, N. di protocollo: 2314, N. di partenza: 2783, Risposta a 
lettera del 19 Marzo 94, N. 279. 

481  Vgl. Ongaro 1912, S. 91. Siehe auch die Arbeitsberichte zu den Restaurierungen von Scolari an die 
Soprintendenza ai Monumenti Venezia: ASCV, 1915-19, IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: 
Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei lavori di 
consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e maggiore spesa di 
alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909: „III. Braccio sinistro, […] 3) Smontatura dell’angelo che 
sta sopra la porta della Cappella S. Marco; trasporto dei pezzi in Cappella; saldatura del muro ed 
otturazione della nicchia ₤82.-[…] VI. Cappella S. Marco, […] 6) Posa in opera dell’Angelo che stava 
sopra la porta d’ingresso della Cappellina ₤177.50. 7) Pulitura e rappezzi d’intonaco sulle pareti e sulle 
vôlte ₤358.65.“ Weitere Restaurierungen erfolgten 1971, finanziert durch das Comité Dante Alighieri de 
Aarau, sowie Ende des 20. Jahrhunderts. Vgl. Venezia Restaurata 1966-1986, S. 192.  
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I.14. Cappella di San Pietro oder Cappella Emiliani 

I.14.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Die Gewölberippen sind mit Formziegeln bemalt und die Schildrippen rot getüncht, 

während die Gewölbekappen weiß gefasst und mit einem schwarzen Rand umsäumt sind 

(E.I Abb. 159). Auch die Apsisgewölberippen sind mit roten Formziegeln und die 

Gewölbekappen weiß gefasst. 

I.14.2. Wände 

Beschreibung 

Die Schildwände und die Wandflächen unterhalb des Gesimses zeigen einen 

Läuferverband (E.I Abb. 161). Ein rot-weiß-schwarz-weißes Streifenband leitet von der 

Wand zum Gesims über. 

I.14.3. Grabmäler 

Beschreibung und Datierung 

Dem Kapelleneingang , vom Seitenschiff aus gesehen, gegenüberliegend, befindet sich 

an der Längswand das Grabmal des Bischofs Pietro Emiliani (†1432) (E.I Abb. 160).482 

Die Wand ist mit einem Läuferverband überzogen, der unterhalb des Gesimses mit einem 

rot-weiß-schwarz-weißen und unterhalb der Inschriftentafel mit einem weiß-rot-weiß-

schwarz-weißen Streifenband abschließt.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Der Bau der Kapelle wurde um 1400 begonnen.483 In den Jahren 1432-1434 erfolgte ein 

Neu- bzw. Umbau der Kapelle, die für das Grabmal des Pietro Emiliani bestimmt wurde. 

Erst 1464 fand das Grabmal seinen Platz an der südlichen Wand.484 Während der 

Restaurierungsarbeiten Anfang des 20. Jahrhunderts wurde das Gewölbe ausgebessert 

und die Tünche im Gewölbe sowie an den Wänden erneuert.485 

                                                
482  Das Grabmal wurde nach Sartori (1949, S. 56) erst im Jahr 1464 an diesem Platz angebracht, wie es auch 

aus der Inschriftentafel hervorgeht. Zum Grabmal siehe: Wolters 1976, Bd. 1, S. 256, Kat.-Nr. 194. 
483  Vgl. Ongaro 1912, S. 79. Die Kapelle sollte ursprünglich 1417/1422 für das Grabmal des Federico Corner 

umgebaut werden, bevor entschieden wurde, die heutige Cappella Corner an den Außenbau anzufügen. 
Vgl. Paoletti, 1893, Bd. 1, S. 89, Dok. 5; Wolters 1976, Bd. 1, S. 276 f., Kat.-Nr. 234.   

484  Vgl. Paoletti 1893, Bd. 1, S. 51; S. 89, Dok. 6; Lorenzetti 1956, S. 583. 
485  Vgl. Ongaro 1912, S. 92: „Nei restauri precedenti nella cappella Emiliani furono tolte le volte in muratura e 

sostituite con vôlte in cantinelle ma queste ultime erano già sì malandate che dovettero venir rifatte come 
anticamente, adoperando però materiale leggero.“ Siehe auch den Arbeitsbericht: ASCV, 1915-19, 
IX 7/12, Fasc. 19406: 28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: Ing. Scolari: Relazione; Perizia 
per l’ultimazione dei lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in Venezia; Allegato B: Lavori eseguito 
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I.15. Sakristei 

I.15.1. Wände 

Beschreibung 

Ein in Grisaille gemaltes Gesims umläuft die weiß getünchten Wände und verbindet sich 

optisch mit den plastischen Kapitellen der Gewölbeauflagen (E.I Abb. 178). Unterhalb des 

Gesimses verläuft ein breiter, gemalter Fries, der oben und unten mit einem 

Schlaufenband abschließt und unten in einen Streifen mit aufgefädelten Plättchen 

übergeht. Beide sind in monochrom gräulicher Farbe auf weißgelblichen Grund gemalt 

(E.I Abb. 163). Der rotgrundige Fries zeigt abwechselnd monochrom weißgräuliche 

Cherubköpfe mit Blattbekrönungen und palmettenartigen Schmuck. 

Die Schildbogenrippen sind mit einem, schmalen Band umwinkelt, das ihnen eine runde 

Profilierung verleiht. Eine fünffach profilierte Bordüre betont die Schildwandbögen: 

Nach einem Schlaufenbandfries folgt ein Eier- und Plättchenstab, darauf ein halbierter 

Perlstab, eine stilisierte Abfolge von zwei Kugeln und einer halbierten ovalen Form, sowie 

eine einfache Kehle-Wulst-Kehle-Profilierung. Dabei sind die Bögen zusätzlich einseitig 

mit einer in bräunlicher Farbe gesetzten Schattenmodellierung versehen.  

Links neben dem Eingang befindet sich unterhalb des Gesimses der Rest eines gemalten 

Kapitells und eines kandelabergeschmückten Pilasters (E.I Abb. 164). Weitere Spuren 

von kandelabergeschmückten Pilastern finden sich unterhalb des Triumphbogens seitlich 

der Arkadenfenster, so dass die Vermutung nahe liegt, dass der gesamte Raum 

ursprünglich von Pilastern umstanden war (E.I Abb. 168).486 An den Füßen des 

Kreuzgratgewölbes stehen Putti in verschiedenen Bewegungsmomenten auf 

antikisierenden Profilen (E.I Abb. 165-166).  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Der Künstler, der die Ausmalung der Sakristei ausführte, ist nicht bekannt. Unter 

stilistischen Gesichtspunkten lässt er sich in den Umkreis Mantegnas einordnen. 

Die Sakristei wurde vermutlich um 1450487 umgebaut, so dass die Malereien ins letzte 

Viertel des 15. Jahrhunderts, jedoch vor der Ausstattung der Cappella Pesaro (1478-

1488), zu datieren sind.488 

                                                                                                                                              
in più e maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella perizia 10 marzo 1909: „[…] VII. Cappella S. Pietro, 
[…] 4) […] In più= Intonaco a marmorino sulle pareti e sulla vôlta, e assistenza al pittore ₤250.-.“ 

486  Wolters (2000, S. 180) verweist hinsichtlich der Raumgestaltung auf Mantegnas Camera dipicta (1465-
1474) im Kastell zu Mantua. 

487  Vgl. Hubala 1974, S. 223. Nach Sartori (1949, S. 12) wurde die Sakristei um 1336 errichtet.  
488  Vgl. Wolters 2000, S. 180.  
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Bei den Restaurierungen Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts erhielten die 

Fenster in der rechten Stirnwand ihre vermeintlich ursprüngliche Form zurück.489 

Ihr säumender Rand mit dem einfachen Schuppenfries ist demzufolge eine 

Rekonstruktion. 

I.16. Cappella Pesaro 

I.16.1. Gewölbe 

Beschreibung 

Das Gewölbe in der Cappella Pesaro zeigt eine reiche Ausmalung. Die Gewölberippen 

sind mit gelben Formziegeln überzogen (E.I Abb. 173), während die Schildrippen gelb 

getüncht sind. Ein weiß eingefasster ornamentaler Fries begleitet die Gewölbekappen. 

Er zeigt auf gelbem, rotem oder grünem Grund weiße kandelaberartige Ranken. In die 

Feldmitte ist jeweils ein Medaillon eingesetzt, das ein Evangelistensymbol trägt. An der 

Stirnseite befindet sich der Löwe (E.I Abb. 177), ihm gegenüber zeigt sich der Adler 

(E.I Abb. 174), an der linken Gewölbewange ist der Engel (E.I Abb. 176) und ihm 

gegenüberliegend der Stier (E.I Abb. 175) dargestellt. Die Evangelistensymbole weisen 

erhebliche Übermalungen auf. Ein äußerer gelber und innerer weißer Wulst fasst das 

Medaillon ein. Dazwischen ist ein weißes Kranzgebinde gelegt.  

In den unteren Zwickel stehen zwei Vasen in Grisaille, die gespiegelt mit ihren Füßen 

aneinander gestellt sind (E.I Abb. 172). Aus dem unteren Vasenhals wächst ein gelbes 

Rankenblatt. Aus dem oberen Vasenhals entspringt ein Geflecht aus drei 

Rankenstämmen, die sich zu den Seiten und nach oben hin teilen. Die seitlichen Ranken 

verdichten sich zu je einem geschweiften Gebilde, das aus Blättern und einem Füllhorn 

besteht. Sie rahmen das Vasengefäß und führen zur unteren Vase, wo sie in einem 

Blumenkopf ausrollen. Der obere Rankenstrang teilt sich am Medaillonrand in zwei 

Hälften. Die untere Hälfte verbindet sich mit dem Rankenstrang, der aus der Vase im 

gegenüberliegenden Zwickel sprießt. Die obere Hälfte umrandet das Medaillon und geht 

im oberen Zwickel in ein kleineres Vasengefäß über.  

I.16.2. Apsis 

Beschreibung 

Die Gewölberippen, der Gurtbogen, die Pilaster sowie die Fensterumrahmung sind 

teilweise mit gelblichen Formziegeln und einem Läuferverband gefasst. Die Apsis ist in 

                                                
489  Siehe zu den Restaurierungsarbeiten: Ongaro 1912, S. 84-88, hier: S. 88. Nach Goffen (1986, S. 189, 

Anm. 26) wurden bereits in den Jahren 1868-1870 und 1890 umfangreiche Restaurierungen in der 
Sakristei durchgeführt.  
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acht Segmente unterteilt, die von einer weißen, floralen Bordüre auf rotem Grund 

gesäumt sind (E.I Abb. 173). Diese ist ähnlich gestaltet wie diejenige im Gewölbe, nur 

dass eine Palmette mittig am unteren Rand eingesetzt ist, die in die gelbweiße 

Innenfläche hineinragt. Unterhalb der Apsisfenster befindet sich ein gemalter grauer 

Vorhang, der an einem feinen Faden aufgehängt ist. Die Frage, ob es sich hierbei 

ursprünglich um einen gemalten reich verzierten Stoffbehang handelte, bleibt offen. 

I.16.3. Wände 

Beschreibung 

Ein gemalter Fries begleitet die Schildwände (E.I Abb. 178). Er wird beidseitig von einem 

gelben Eierstab auf dunklem Grund gesäumt. Seine Füllung zeigt groteskenähnliche 

Motive, auf Pferden reitende Putten sowie Harnische, zwischen palmettenähnlichen 

Pflanzen (E.I Abb. 179).  

Beschreibung: Verkündigungsszene am Triumphbogen 

Den Triumphbogen der Cappella Pesaro ziert eine Verkündigungsszene (E.I Abb. 167). 

Ein Perlstab begleitet die Schildbogenrippe am Triumphbogen, während der Schildbogen 

mit einem Fries abgesetzt ist, der auf rotem Grund weiße Blumengebinde trägt. An den 

Seiten ist die Verkündigungsszene angeordnet.  

Innerhalb eines Architekturraumes mit farbigen Marmorsäulen, auf denen eine 

Kassettendecke ruht, und mit Marmor inkrustierten Wänden kniet links der Engel im 

Dreiviertelprofil mit der Verkündigungsgeste (E.I Abb. 169). Er trägt ein rosafarbenes, 

gegürtetes Gewand. Rechts kniet Maria, den Engel anblickend und mit der rechten Hand 

willkommen heißend (E.I Abb. 170). In der linken Hand hält sie ein Buch. Maria trägt ein 

rotes, gegürtetes Gewand und einen weißen Umhang, der von ihrem Haupt über die 

Schultern seitlich am Körper herunterfällt. Die Kassettendecke zeigt außen einen 

rotgrundigen Fries mit zwei Medaillons, an denen weiße Festons befestigt sind. Der obere 

Abschluss des Freskos ist nicht mehr erhalten, sondern nur noch farblich als Himmel 

eingetönt. Unterhalb der Verkündigungsszene, die unten mit einem profilierten Postament 

abschließt, findet sich in den äußersten Zwickeln der Spitzbogenfenster jeweils ein 

Engelskopf (E.I Abb. 166). Blumengebinde mit Früchten zieren die gegenüberliegenden 

Zwickel (E.I Abb. 168). Die Spitzbogenfenster sind mit einem einfachen gelben 

Backsteinläuferverbund überzogen. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Sakristei wurde an die Familie Pesaro übergeben, als Benedetto Pesaro und seine 

Brüder Nicolò und Marco die Apsis als Familienkapelle und als Grabstätte für ihre Mutter 

Franceschina Tron Pesaro (†1478) errichten ließen.490 Die Ausmalung der Kapelle sowie 

die Verkündigungsszene sind zwischen 1478 und 1488 entstanden und werden Jacopo 

da Montagnana zugeschrieben.491 Der Künstler hat zwar Bezug auf die bereits 

ausgeführte Ausmalung der Sakristei genommen, indem er die antikisierenden 

Ornamente entlehnte und neu kombinierte, jedoch unterscheiden sie sich im Stil und in 

der Farbigkeit, so dass vermutlich kein Gesamtentwurf vorlag.492 Vielmehr orientiert sich 

die gemalte Kapellendekoration in ihrer goldenen Farbigkeit am Altarretabel Giovanni 

Bellinis.  

Die Verkündigungsszene war bis Anfang des 20. Jahrhundert von einer barocken 

Stuckdekoration verdeckt, die bei der Restaurierung entfernt wurde (E.I Abb. 171). Das 

beschädigte Wandbild wurde erheblich ergänzt und retuschiert.493 An der vom Eingang 

aus gesehen rechten Wand, die zum Hof führt, befand sich vorher eine Lünette. Diese 

wurde bei der Restaurierung 1902-1915 entfernt und die ursprüngliche Fensterung wurde 

wiederhergestellt.494  

                                                
490  Vgl. Hubala 1974, S. 223; Goffen 1986, S. 32. 
491  Vgl. Lorenzetti (1956, S. 577) schreibt die Gewölbemalereien der Paduanischen Schule zu, wobei er 

Jacopo da Montagnana mit einem Fragezeichen versieht. Sartori (1949, S. 134) übernimmt die 
Einordnung Lorenzettis, während Hubala (1974, S. 223) die Wand- und Gewölbemalereien für 
veronesisch und die Zuschreibung der Verkündigung an Jacopo da Montagnana für grundlos hält. Goffen 
(1986, S. 39) greift Lorenzettis vage Zuschreibung an Jacopo Parisati da Montagnana auf, weist jedoch 
auf den Zustand der Wandmalerei vor der Restaurierung Anfang des 20. Jahrhunderts und auf die dann 
ausgeführten Retuschen hin, die eine sichere Zuschreibung erschweren. 

492  Vgl. Wolters 2000, S. 180. Die Putti erinnern an die gemalte Rahmung am Grabmal des Federico Corner 
in der Cappella di S. Marco in S. Maria dei Frari. 

493  Siehe dazu die Fotografien bei Ongaro (1912, S. 85, Abb. 65 und 66). Sie zeigen den Zustand der 
Wandmalereien vor und nach der Restaurierung.  

494  Vgl. Scolari 1920, S. 167; Ongaro 1912, S. 88.  
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II. S. Polo 

II.1. Baugeschichte 

Die im 9. Jahrhundert gegründete und im 15. Jahrhundert veränderte Kirche S. Polo 

wurde Anfang des 19. Jahrhunderts erneut grundlegend umgebaut. Vom spätgotischen 

Bau haben sich unter anderem die Fenstergruppe an der Fassadenwand sowie das 

Holzdach erhalten.495  

II.2. Mittelschiff 

II.2.1. Wände 

Beschreibung 

Die Langhauswände sind weiß getüncht (E.II Abb. 1). An beiden Wänden ist der 

Bogenverlauf der ursprünglichen Arkaden freigelegt, die zum Vorgängerbau aus dem 

15. Jahrhundert gehören (E.II Abb. 2).496 Der zweistufige Bogen ist mit zwei übereinander 

liegenden Schichten aus hochkant gestellten Läufern im Rot-Weiß- Wechsel bemalt. Der 

Außenbogen hebt sich mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband von der weißen Wand 

ab. Die gemalten Reliefs in Grisaille gehören zur Ausstattung des 19. Jahrhunderts.  

Die rekonstruierten Zwillingsfenster im Obergaden sind mit einem roten Streifen 

eingefasst. Unterhalb des Dachgebälks verläuft eine weitere rote Umrandung, die den 

Verlauf der Konsolen mit einbezieht (E.II Abb. 3). Ein Muster aus sich abwechselnden 

roten und schwarzen Rauten überzieht die Konsolen (E.II Abb. 4). 

Die Fenstergruppe an der Stirnseite besteht aus einem oberen Okulus und einem 

darunter liegenden Rundbogenfenster (E.II Abb. 5). Das Okulus zeigt eine schwarz-weiß-

rote Streifenbordüre als Rahmung. Eine Bordüre, die sich aus einer Läuferschicht im Rot-

Weiß-Wechsel und aus einem schwarz-weißen Streifenband als Säumung 

zusammensetzt, schmückt die Rundbogenfenster und ihre Laibung (E.II Abb. 6). Ein 

freigelegter Ansatz eines Bogenverlaufs, der außen sowie in der Laibung Spuren einer 

roten Verzierung aufweist (E.II Abb. 6), deutet den ehemaligen Eingang an der Westseite 

an.  

                                                
495  Im Jahr 1804 wurde der Innenraum durch den Architekten Davide Rossi umgebaut. Siehe: Lorenzetti 

1956, S. 569. 
496  Lorenzetti 1956, S. 569. 
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Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Fensterrahmungen und die weiß-rote Fugenmalerei gehören vermutlich zum 

gemalten Dekorationssystem des 15. Jahrhunderts. Beispiele von gemalten Bordüren im 

Rot-Weiß-Wechsel an Arkaden aus dem 14. und 15. Jahrhundert finden sich in 

S. Giacomo dell’Orio und in S. Giovanni Decollato. Eine Rekonstruktion im 

20. Jahrhundert kann jedoch nicht ausgeschlossen werden. 

II.3. Seitenschiffe 

II.3.1. Wände 

Beschreibung 

Die Seitenschiffswände sind ebenfalls weiß getüncht. Nur unterhalb des Dachgebälks 

verläuft eine gemalte Dekoration aus farbigen Feldern, die zwischen den 

Balkenabständen liegen (E.II Abb. 7). Die Felder sind grünlich gesäumt und imitieren 

gelben sowie roten Marmor. Auch an der Rückseite der Arkaden finden sich unterhalb des 

Holzdaches Spuren der gemalten Marmorfelderreihe (E.II Abb. 9). Die Fensterlaibungen 

in den Seitenschiffen sind mit einem weiß-roten Streifenband gesäumt (E.II Abb. 8). 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Wandmalereien sind vermutlich wie im Mittelschiff Reste des gemalten 

Dekorationssystems aus dem 15. Jahrhundert, wobei eine spätere Rekonstruktion durch 

eine Restaurierung nicht ausgeschlossen werden kann. Beispiele für gemalte 

Verzierungen an Konsolen aus dem 15. Jahrhundert sind in S. Stefano und S. Nicolò dei 

Mendicoli belegt. 
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I. S. Giacomo dell’Orio 

I.1. Baugeschichte 

Der Vorgängerbau kann bis in das 9. Jahrhundert zurückverfolgt werden. Ein Neubau ist 

im 13. Jahrhundert dokumentiert, der in den folgenden Jahrhunderten mehrmals 

umgebaut wurde.497  

I.2. Querhaus 

I.2.1. Wände 

Beschreibung 

Ein breiter, gemalter Fries aus hochkant gestellten Backsteinläufern rahmt die Arkaden 

(F.I Abb. 1). Teilweise ist er außen mit einem schwarzen Streifen gesäumt. Die 

Backsteinfassung schmückt die Vorder- und Rückseite der Arkaden und umgreift auch die 

Bogenlaibung, die in der Mitte weiß belassen ist (F.I Abb. 2). Im rechten Querhaus ist ein 

Okulus aus dem 13. Jahrhundert eingesetzt, das mit einem gemalten Fries umschlossen 

ist.498 Der Fries zeigt ein weißes Schlaufenband auf rotem Grund.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Fensterrahmung ist vermutlich im 13. Jahrhundert entstanden.499 Für eine gemalte 

Arkadenrahmung im Läuferverband sind Beispiele aus dem 14. und 15. Jahrhundert 

bekannt, dennoch kann hier eine Rekonstruktion und Neuausmalung durch eine spätere 

Restaurierung nicht ausgeschlossen werden. 

                                                
497  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 600; Niero, Antonio: Chiesa di S. Giacomo dall’Orio, Venezia, Venedig 21990 

(= Venezia sacra 15), S. 16f. 
498  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 601. 
499   Nach Hubala (1974, S. 279) gehört das heutige Querschiff noch zum Bau des 13. Jahrhunderts. 
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II. S. Giovanni Decollato 

II.1. Baugeschichte 

Die Kirche S. Giovanni Decollato wurde im Jahr 1007 errichtet und 1213 durch die Familie 

Pesaro umgebaut.500 In den darauf folgenden Jahrhunderten folgten mehrere 

Modernisierungen und Restaurierungen.501  

II.2. Mittelschiff 

II.2.1. Wände 

Beschreibung  

Im Mittelschiff sind zwei verschiedene Wandfassungen aus unterschiedlichen 

Zeitperioden freigelegt, so dass dem Betrachter eine Vermischung der einzelnen 

Dekorationsphasen in Schichten präsentiert wird.502 Die erste Dekorationsphase besteht 

aus hellrot-weißen Ornamenten auf einem vermutlich weißen Grund. Die zweireihig 

gemauerten Bögen sind an der Vorder- und Rückseite mit einem zweistufigen, gemalten 

Fries gesäumt. Er besteht aus einer Reihe hochkant gestellter Läufer im Rot-Weiß-

Wechsel, die von einem rot-weißen Streifenband eingefasst sind (F.II Abb. 1). 

Als Arkadengesims ist ein schmales, rot gesäumtes Band gelegt, welches ein 

Fischgrätenmuster im Rot-Weiß-Wechsel zeigt (F.II Abb. 2). In die weißen Pfeilspitzen 

sind rote und in die roten Pfeilspitzen kleine weiße Kreise gesetzt. Die oberen Fenster auf 

der rechten Wandseite sind mit einer Bordüre im Rot-Weiß-Wechsel gerahmt (F.II Abb. 7). 

Des Weiteren sind Ansätze eines rot-weißen, horizontal verlaufenden Frieses erkennbar, 

der vermutlich die einzelnen Fenster miteinander verband. Unterhalb des Dachgebälks 

verlief ein Fries, der an der Unterseite mit einem roten Streifen abschloss (F.II Abb. 3). 

Die Felder zwischen den Konsolen waren entweder mit rot-weißen Ornamenten oder mit 

rötlichen Marmor imitierenden Platten verziert. Aus den minimal erhaltenen Resten lässt 

sich deren Form nicht näher bestimmen.  

Die zweite Dekorationsphase, die in Teilbereichen, über die vorherige Schicht gelegt ist, 

nimmt auf die architektonische Anordnung der ersten Ausmalung Bezug, variiert jedoch in 

der Formsprache. Ein zweireihiger Fries säumt die Arkaden (F.II Abb. 6). Die obere Reihe 

zeigt auf dunkelrotem Grund ein weißes Rankenwerk. Der dunkelrote Grund wechselt an 

den letzten Arkaden, die an das Presbyterium stoßen, zu einer schwarzen Farbigkeit, auf 

                                                
500  Vgl. Salerni 1994, Bd. 1, S. 277; Chiesa San Zan Degolà. Notizie, mit einer Einführung von Don Aldo 

Marangoni, Venedig 1994, S. 8; Tassini 1970, S. 699; Lorenzetti 1956, S. 471.   
501  Vgl. Salerni, 1994, S. 277. Nach Mothes (1860, Bd. 2, S. 306) erfolgte 1703 eine Modernisierung. 1810 

wurde die Kirche geschlossen und erst 1818 wieder für den Gottesdienst geöffnet.  
502  Vgl. Wolters 2000, S. 179.  
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der das weiße Rankenwerk aufliegt. Die untere Reihe imitierte vermutlich schwarz-

gräulichen Stein. In Höhe des hellrot-weißen Streifens mit dem Fischgrätenmuster aus der 

ersten Dekorationsphase folgt in der zweiten ein profiliertes, breit gemaltes Gesims in 

gräulich-gelber Färbung (F.II Abb. 4-5). Zwischen den Arkaden befindet sich auf weiß-

gelblichem Grund ein Porphyrmedaillon mit einer weißen Profilrahmung (F.II Abb. 6). 

Die Bogenlaibung der Arkaden war ursprünglich mit einem schwarz eingefassten Fries 

geschmückt, der mit einer schwarzen Ranke auf weißem Grund gefüllt war (F.II Abb. 7). 

Die Fenster zeigen eine Rahmung, in der auf dunkelrotem Grund ein weißes, gelb 

gehöhtes Rankenwerk gelegt ist (F.II Abb. 8). Die übrigen Wandflächen blieben vermutlich 

weiß getüncht. Auch das Okulus an der Eingangsfassade weist eine Säumung mit einem 

weiß-gelblichen, floralen Ornament auf rotem Grund auf. Unterhalb des Dachgebälks 

verlief ein breiter Fries aus fingierten gefleckten Marmorfeldern, die durch die Konsolen 

separiert wurden (F.II Abb. 9).  

II.3. Seitenschiffe 

II.3.1. Wände 

Beschreibung und Datierung  

Aus der ersten Dekorationsphase stammen vermutlich die gemalten Weihekreuze, die in 

regelmäßigen Abständen an den weiß getünchten Seitenschiffswänden angebracht sind 

(F.II Abb. 10). Die Medaillons sind mit einem schwarz-weiß-roten Streifenband eingefasst. 

In ihrer Mitte umschließen sie ein rotes Kreuz auf weißem Grund. 

Das hellrot-weiße Ornament der ersten Dekorationsphase ist vermutlich im Zeitraum Ende 

des 14. bis Anfang des 15. Jahrhunderts entstanden. Die zweite Dekorationsphase, die 

eine fingierte Marmorinkrustation und ein dunkelrot-weißes sowie schwarz-weißes 

Ornament beinhaltet, ist eher in die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts einzuordnen.503 

Sie ist mit anderen in diesem Zeitraum entstandenen Dekorationssystemen wie in 

S. Giovanni in Bragora und S. Pietro Martire di Murano vergleichbar. 

Bei der Restaurierung Ende des 19. Jahrhunderts ließ Federico Berchet den 

ursprünglichen Dachstuhl wiederherstellen und legte die ursprüngliche Form der Arkaden 

und die gemalte Wanddekoration frei.504 Um die Mitte des 20. Jahrhunderts505 und für die 

Jahre 1983-1994506 sind weitere grundlegende Restaurierungen dokumentiert. 

                                                
503  Vgl. Wolters 2000, S. 179. Lorenzetti (1956, S. 471) datiert die Fresken auch ins 15. Jahrhundert, wobei 

er sie mit einem Fragezeichen versieht: „Scrostando le parete interne della nav. mediana uscirono alla 
luce decoraz. a fresco, del XV (?).“ 

504  Vgl. Berchet 1896, S. 70. 
505  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 471: „L’ultimo radicale restauro, iniziato nel 1945, a cura della Soprintendenza ai 

Monumenti, riaprì a l’esterno l’antico occhio centrale.“ 
506  Chiesa San Zan Degolà 1994, S. 8. 
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II.4. Cappella del Crocifisso 

II.4.1. Gewölbe 

Beschreibung  

In die vier Gewölbekappen sind auf blauem Grund, der mit gelben Sternen übersät ist, die 

vier Evangelistensymbole in Medaillons gesetzt (F.II Abb. 11). Die Gewölbemitte ziert ein 

Medaillon mit Christus. Eine steinfarben profilierte Mehrpassform, bestehend aus einem 

Dreieck und einem Dreipass, rahmt die Medaillons. Die ausgesparten Felder sind mit 

Marmoreinlagen gefüllt: gräulicher Marmor (Johannesadler), veronesischer Marmor 

(Markuslöwe), grüner Serpentin (Lukasstier), blauschwarzer Marmor (Matthäusengel) und 

Porphyr (Christus). Die Evangelistensymbole und Christus erscheinen vor blauem 

Himmel, der die Farbigkeit des Gewölbegrundes aufnimmt. Großflächige Fehlstellen 

entstellen die Figuren, so dass oft nur ihre Umrisse erkennbar sind.  

Der Johannesadler hat seine Flügel seitlich ausgebreitet und hält zwischen seinen Krallen 

ein geschlossenes Buch. Der Markuslöwe, in der Form des leone in moleca, entsteigt aus 

einem Wasserband.507 Zwischen seinen Pranken trägt er ein geschlossenes Buch. 

Die schwarz-weiß-rot gefiederten Flügel wachsen seitlich aus seinem Oberkörper empor. 

Der liegende Lukasstier ist nur noch schemenhaft erkennbar. Gänzlich verloren gegangen 

ist die Darstellung des Matthäusengels. Auch die Christusgestalt im Gewölbescheitelpunkt 

weist großflächige Fehlstellen auf. An den Gewölbegraten wächst eine kandelaberartige 

Ranke (F.II Abb. 12), an deren Stamm grüne und rote Blätter sowie kleine Blumen 

sprießen. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Lorenzetti datiert das Gewölbe in das 15. Jahrhundert.508 Ob die Gewölbeausmalung 

zusammen mit der ersten Dekorationsphase im Mittelschiff und in den Seitenschiffen 

Ende des 14. oder Anfang des 15. Jahrhunderts entstanden ist, bleibt nur zu vermuten. 

Die Gewölbemalereien wurden bei der Restaurierung im Jahr 1939 unter einer 

Stuckdecke mit ornamentaler Malerei wieder freigelegt (F.II Abb. 13).509 

                                                
507  Vgl. Muraro, Michelangelo: Artista del Secolo XIII, No. 5, S. Elena, in: Ausst.Kat. Venedig 1960, S. 38f. 
508  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 471: „Capp. a sin. della Maggiore: recenti restauri hanno rinvenuto importantissimi 

affreschi: Soffitto a crociera ogivale con decoraz. floreale e nelle vele i Simboli degli evangelisti, arte 
gotica (XV sec.) [...].“ 

509  Vgl. dazu folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Neg. Nardo, 1939-45, Venezia, Chiesa S. Zan Degolà, 
restauri. 
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I. SS. Maria e Donato  

I.1. Baugeschichte 

Der Kirchenbau war vermutlich um 1140 fertig gestellt.510 Grundlegende Restaurierungen 

sind für die Jahre 1858-1873 und 1973-1979 dokumentiert.511  

I.2. Apsis 

I.2.1. Wände 

Beschreibung 

Im unteren Wandbereich der Apsis haben sich unterhalb des plastischen Gesimses Reste 

eines gemalten Dekorationssystems erhalten, das auf den Wandflächen zwischen den 

beiden Rundfenstern die vier Evangelisten zeigt (G.I Abb.1-4). Die Evangelisten sind in 

hochkant gestellten, rechteckigen Feldern gesetzt, die von ornamentalen Friesen gerahmt 

sind. Die Friese beziehen auch die Fenster mit ein und begleiten das Gesims. 

Die Evangelisten sind im Dreiviertelprofil auf einem Thron vor einer Nische sitzend 

dargestellt. Ein voller, golden gefasster und plastisch modellierter Nimbus hinterfängt ihre 

Köpfe. Zu ihren Füßen stehen oder sitzen ihre Evangelistensymbole. Die goldene 

Thronarchitektur besteht aus einem Sockel auf denen jeweils unterschiedlich gestaltete 

Geschosse mit dünnen Säulen, Dreipassfenstern, Arkaden, Türmchen, Dreiecksgiebeln 

oder Segmentbögen ruhen und mit Bekrönungen aus Fialen, Blattkrabben oder auch mit 

einem Skulpturschmuck schließen. Die Geschosse sind bei Johannes und Matthäus 

durch rot und bei Markus und Lukas durch blau gefasste Gesimse gekennzeichnet. 

Auch die Profilierung der Fenster und Giebel sowie die Bekrönungen sind entweder rot 

oder blau abgesetzt. Der Hintergrund ist blau getönt. 

Im linken Feld ist Matthäus in einem gelben Gewand mit blauem Mantel, der an der linken 

Schulter rot aufgeschlagen ist, dargestellt (G.I Abb. 1). Vor ihm steht der Engel, auf 

dessen Rücken ein aufgeschlagenes Buch liegt. Matthäus hält sein bärtiges Haupt nach 

unten geneigt und ist im Buch schreibend wiedergegeben. Im nächsten Feld erscheint 

Markus in einem blaugrünlichen Gewand mit einer Schreibfeder in der rechten Hand. Die 

rechte Hälfte des Freskos ist größtenteils verloren gegangen; nur der Ansatz des 

Löwenkörpers zu seinen Knien ist erkennbar (G.I Abb. 2). Ihm gegenüber sitzt Johannes, 

                                                
510  Lorenzetti 1956, S. 799. 
511  Perry, Marilyn: The Basilica of SS. Maria e Donato on Murano, Venedig 21987, S. 7. Zur umfangreichen 

Restaurierung im 19. Jahrhundert, an der unter anderem Camillo Boito und Tommaso Meduna beteiligt 
waren siehe: Polacco, Renato: Note all’architettura e al mosaico absidale della Chiesa die Santi Maria e 
Donato di Murano, in: Venezia Arti 7 (1993), S. 37-50; Calebich, Emma: Appunti per una rilettura dei 
restauri della Chiesa dei Ss. Maria e Donato a Murano, in: Palladio 23 (1999), S. 101-110. 
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der ein blaues Gewand und einen roten Mantel trägt (G.I Abb. 4). Er scheint seine 

Schreibfeder zu spitzen. Vor ihm steht der Adler, von dem sich nur sein linker Flügel und 

der Ansatz eines Buches, welches er trägt, erhalten haben. Die Evangelistenreihe schließt 

mit Lukas, der in ein rotes Gewand mit abgesetzten Bordüren und in einen grünen 

Umhang gekleidet ist (G.I Abb. 3). Er hält im Schreiben inne und blickt sinnierend in die 

Ferne. Seine rechte Hand hält er mit der Schreibfeder erhoben, während seine Linke auf 

dem vor ihm liegenden und aufgeschlagenen Buch ruht. Das Buch befindet sich auf dem 

Kopf des Stiers, der zu den Füßen Lukas’ sitzt.  

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Während Lorenzetti die Wandmalereien als „arte giottesca“ bezeichnet und sie auf Ende 

des 14. Jahrhunderts datiert, hält Polacco eine Ausführung Anfang des 15. Jahrhunderts 

für möglich.512 Lucco grenzt den Zeitraum auf 1394 -1404 ein.513  

                                                
512  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 800; Polacco 1993, S. 37.  
513  Vgl. Lucco, Mauro: Venezia, 1400-1430, in: Lucco, Mauro (Hg.): La pittura nel Veneta, Il Quattrocento, 

Mailand 1989, Bd. 1, S. 13-48; hier: S. 16.  
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II. S. Pietro Martire  

II.1. Baugeschichte 

Die Kirche S. Pietro Martire wurde 1368 begonnen und am 17. September 1417 

geweiht.514 Nach einem Brand im Jahr 1474 erfolgten ein Neubau und dessen Weihe im 

Jahr 1511.515 Die Kirche blieb im Zeitraum von 1808 bis 1813 geschlossen.516 

Bei Restaurierungsarbeiten in den Jahren 1922-1928 wurden die Wandmalereien wieder 

aufgedeckt.517  

II.2. Mittelschiff 

II.2.1. Wände 

Beschreibung  

Unterhalb des Dachgebälks verläuft an den Längswänden des Mittelschiffs ein gemaltes 

hellgelbes Gesims, das auch die Konsolen mit einbezieht (G.II Abb. 6). Darunter erstreckt 

sich ein Fries, der mit einem schwarz-weißen Streifenband gesäumt ist. Der Fries setzt 

sich aus einer weiß-gelben Zahnschnittleiste, einer rotgrundigen Bordüre mit weißem 

Ornament sowie einer weiß-gelben Eierstableiste zusammen. Die Bordüre zeigt auf rotem 

Grund ein sich wiederholendes weißes Rankengebilde: Aus einem Blattkelch wächst 

senkrecht eine langstielige Blume mit langen, seitlich anliegenden Blättern. 

Weiter entspringt aus dem Blattkelch zu jeder Seite ein Rankenblatt, das sich 

bogenförmig um einen Blumenkopf mit gelbem Stempel rollt. Aus dem Rankenblatt 

wiederum gedeiht eine weitere Ranke, die spiegelbildlich eine Volute schlägt. Aus der 

Spitze blüht eine kelchartige Blume. Ein rotgrundiger Fries, der mit einem schwarz-weißen 

Streifenband eingefasst ist, umschließt zusätzlich die Rundfenster im Obergaden. 

Auf rotem Grund rankt ein weißes, volutenartiges Blattwerk, das abwechselnd einen 

Blumenkopf in Vorderansicht mit gelbem Stempel und einen Blumenkopf in Rückansicht 

umschließt. Die weißen Ranken sind grau-grünlich gehöht.  

Dieser Fries verläuft an der Stirnwand unterhalb des Zugankers sowie an der 

Triumphbogenwand weiter, wo er den Triumphbogen rahmt (G.II Abb. 2). 

Ein weiterer rotgrundiger Fries, beidseitig von einer weißen Leiste mit schwarzem Rand 

gerahmt, begleitet die Arkaden im Mittelschiff (G.II Abb. 5). Der Fries zeigt das 

                                                
514  Die Kirche war ursprünglich dem Evangelisten Johannes gewidmet. Vgl. Illustrazione della chiesa di 

S. Pietro Martire di Murano con la serie cronologica dei Parrochi, Venedig 1866, S. 9; Lorenzetti 1956, 
S. 788. 

515  Vgl. Venezia restaurata 1986, S. 221; Moschini 1815, Bd. 2, S. 411. 
516  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 788. 
517  Vgl. Venezia restaurata 1986, S. 221. Die Restaurierung von 1983 wurde durch Save Venice Inc. 

finanziert. 
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volutenartige weiße Rankengebilde, das auch die Rundfenster und den Triumphbogen 

ziert. Zwischen den einzelnen Arkaden ist auf weißem Grund eine Heiligenfigur gesetzt. 

Die Heiligenfiguren sind im Dominikanerhabitus, einem weißen Skapulier und einem 

schwarzen Mantel, gekleidet. Sie erscheinen im Kniestück auf einem Wolkenband mit 

Strahlenkranz. In ihren Händen halten sie die Ordensregel sowie ein Attribut. Unterhalb 

des Wolkenbandes benennt eine Inschrift die Heiligen und oberhalb ihrer Köpfe befindet 

sich eine weitere Inschrift. Auf der rechten Seite sind folgende Heilige dargestellt: 

Albert der Große, Katharina von Siena und Dominikus. Auf der linken Seite befinden sich 

die Heiligen Jordan von Sachsen, Vinzenz von Valenzia und Thomas von Aquin. 

Albert der Große (1200-1280; 1622 Seligsprechung)518 wird hier als Bischof mit Mitra, in 

seiner rechten Hand das geöffnete Regelwerk und in seiner Linken den Bischofsstab 

haltend, gezeigt (G.II Abb. 9). Die Inschrift über seinem Kopf lautet: HIC. DIVVS. 

CRISTICOLA. MAGNUS. THEOLOGVS./ FVIT. NATVRALISO. SCIENTIE. MONACHA. 

Katharina von Siena (1347-1378, Kanonisation 1461)519 trägt in der rechten Hand ein 

Kirchenmodell und in der Linken ein geschlossenes Buch, aus dem ein kleines Kruzifix mit 

zwei Blumen herauswächst (G.II Abb. 10). Über ihrem Kopf steht: DEVS. QVI. INFIRMA. 

MUNDI. EL GIT.VT. COFVDA. FORTIA/OC GP A[…]O. SINAI IS MO[…]VPEHDA. 

Dominikus (1172-1221, Kanonisation 1234)520 gilt als Gründer des Dominikanerordens 

und ist hier als Predigerbruder dargestellt (G.II Abb. 11). Er trägt in seiner rechten Hand 

das geöffnete Regelwerk und in seiner Linken einen Lilienzweig. Über seinem Haupt mit 

schmalem Haarkranz ist folgende Inschrift angebracht: FIDELIS. SERVVSET. PRVDES. 

QVEM. CON/STITVIT. DNS. SVP. FA[...]LIA. SVAM. 

Jordan von Sachsen (†1237, Kultbestätigung 1827)521 hält in seiner linken Hand ein 

geschlossenes Buch, aus dem drei Rosen entspringen (G.II Abb. 12). Seine rechte Hand 

ist erhoben und ein Strahlenkranz bekrönt sein Haupt. Die Inschrift lautet: IC. PRECO. 

DIVINVS. CARITATE. IGNITVS. OMNIBUS. / OMNIA. EST. FACTVS VT. OMNES 

SALVOS. FACERET. 

                                                
518  Albert der Große war 1260-1262 Bischof von Regensburg, 1264-1266 in Würzburg, 1268 in Straßburg 

und 1270-1280 in Köln. Zu seinen Schülern gehörte unter anderem Thomas von Aquin. Vgl. Kimpel, 
Sabine: Albert der Große (Albertus Magnus), in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 71-73; hier: Sp. 71. 

519  Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Pleister, Werner: Katharina (Caterina) von Siena, in: LCI Bd. 7, 
1994, Sp. 300-306; hier: Sp. 301.  

520  Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Frank, Isnard: Dominikus von Caleruega (Domingo de Guzmán), in: 
LCI Bd. 6, 1994, Sp. 72-79, hier: Sp. 74. 

521  Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Frank, Isnard: Jordan von Sachsen, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 201-
202. 
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Vinzenz Ferrer (1350-1419; Kanonisation 1458)522 trägt in seiner linken Hand ein 

geöffnetes Buch und in der rechten Hand eine rote Feuerkugel (G.II Abb. 13). Die Inschrift 

lautet: HIC. PREDICATIONE FERVENS. SANCTITATE POLLES/ HVITIS. OB. 

MIRACVLIS DOMNV. DECORAVIT. 

Thomas von Aquin (1225-1274; Kanonisation 1323)523 hält in seiner rechten Hand ein 

geschlossenes Buch und in seiner Linken ein Kirchenmodell (G.II Abb. 14). Über seinem 

Kopf steht: QVSI SOL REFVLGENS/ EFFVLSIT.IN TEMPLO DEI. 

An der Eingangswand verläuft oberhalb der Eingangstür ein breiter Fries, der 

abwechselnd in vier längsrechteckige, rotgrundige Felder mit weißem Rankengebilde und 

drei Medaillons unterteilt ist, in die weitere Heilige im Ordensgewand vor blauem Grund 

eingesetzt sind (G.II Abb. 19). Die Felder und die Medaillons sind mit einem schwarz-

weißen Streifenband umrandet. Inschriften unterhalb des Frieses bezeichnen die Heiligen. 

Oberhalb des Frieses befinden sich weitere Inschriften. Noch in den 1920er Jahren war 

der Fries zur Hälfte durch eine barocke Orgelempore verstellt. Beim Abtragen der Anlage 

wurde vermutlich die Heiligenfigur im mittleren Medaillon, das heute eine rosafarbene 

Marmorscheibe imitiert, wie auch die Namenszüge der beiden anderen Heiligen 

beschädigt.524  

Das linke Medaillon zeigt den Heiligen Raimund von Peñafort (†1275) (G.II Abb. 16).525 

Er ist mit einem aufgeschlagenen Regelbuch in der linken Hand dargestellt, auf das er mit 

seiner Rechten verweist. Über ihm ist folgende Inschrift angebracht: HICO. 

HV[…].ONO.SEMPER./ VIRTVM. CVLTOR:LEGUM./ CANONVMQ. PVIT DISCRETV. 

                                                
522  Der Heilige wird meist im mittleren oder jugendlichen Alter, bartlos und gelegentlich mit einer Flamme in 

den Händen dargestellt. Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Frank, Isnard/Lechner, Gregor Martin: 
Vinzenz Ferrer, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 561-565; hier: Sp. 562. 

523  Zum Leben und zur Ikonographie vgl. Lechner, Gregor Martin: Thomas von Aquino, in: LCI Bd. 8, 1994, 
Sp. 476-484; hier: Sp. 477. 

524  Siehe folgende Fotografie: SoprBAPV-AF, Nr. 3917 [5013 durchgestrichen], Dic. 1927 (Venezia, Murano 
(Isola), Chiesa di S. Pietro, Durante il lavoro di completamento delle decorazioni a fresco). Auf der 
Fotografie befindet sich noch die Orgel an der Eingangsfassade. Des Weiteren ist zu sehen, dass die 
Wandmalereien an der Eingangswand und an der rechten Längswand oberhalb der ersten Arkade unter 
der Weißtünche freigelegt worden sind.  

525  Beorchia bezeichnet die Heiligenfigur als Raimondo di Barch. Vgl. Beorchia, Giuseppe: Murano: la Chiesa 
di San Pietro Martire, Venedig 1980, S. 48. Vielleicht ist die Figur identifizierbar mit Raimund von Peñafort 
(*1176/80 in Villafranca del Panadés bei Barcelona, †6.1.1275 zu Barcelona, Dominikaner). 
Im Freskenfries des Kapitelsaales von San Marco in Florenz wird er zusammen mit Jordan von Sachsen 
(Quedlinburg) dargestellt. Vgl. Lechner, Gregor Martin: Raimund von Peñafort, in: LCI Bd. 8, 1994, 
Sp. 250-251. Im Jahr 1238 verfasste er als dritter Ordensgeneral die Statuten des Dominikanerordens 
neu. Siehe: Lachner, Raimund: Raimund von Peñafort, in: BBKL Bd. 7, 1994, Sp. 1279-1285; hier: 
Sp. 1282. 
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Das rechte Medaillon zeigt den Heiligen Humbert von Romas (†1277)526, der in seiner 

rechten Hand ein geschlossenes Buch und in der Linken einen nicht näher 

identifizierbaren Gegenstand trägt (G.II Abb. 15). Die Inschrift lautet: RVM. 

TRADITONVM. EMVLATOR/CVLTOR:MORVM. RELIGIOSI./ ORMA. RECTISSIMA. 

FVIT. 

Das große Okulus in der Stirnwand wird von demselben Fries wie die Fenster im 

Obergaden begleitet (G.II Abb. 17). Die Zwickel oberhalb des Zugankers sind mit einem 

weiß-schwarz-weiß-gelben Rand gesäumt. An der Triumphbogenwand hingegen ist der 

obere Zwickel mit einer gemalten Marmorinkrustation verkleidet (G.II Abb. 3). Oberhalb 

des Zugankers sind große, abwechselnd grüne und rote Marmorplatten mit einer 

wellenförmigen Maserung senkrecht stehend aneinander gelegt, während unterhalb des 

Zugankers längsrechteckige Platten aus weißem und gelbem, marmoriertem Marmor 

waagerecht aneinander gereiht sind. Die Kirchwände sind bis auf die ornamentalen Friese 

weiß getüncht. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Die Wandmalereien können aufgrund der Ornamentmotive auf Ende des 15. Jahrhunderts 

datiert werden.527 Der Dominikanerorden nutzte die Neuausmalung des Kirchenraumes 

zur Ordenspropaganda mit Bildnissen seiner Ordensheiligen, die die Gründung, 

Legitimierung und Ausrichtung sowie Aufgaben des Ordens veranschaulichen.528 

II.3. Seitenschiffe 

II.3.1. Wände 

Beschreibung und Datierung  

Unterhalb des Gebälks verläuft in den Seitenschiffen ein rotgrundiger Fries, der mit einer 

weißen Profilleiste und einem schwarzen Rand eingefasst ist (G.II Abb. 5; Abb. 20). 

Der Fries zeigt abwechselnd längsrechteckige Felder und acht Medaillons, die von der 

weißen Profilleiste umsäumt sind. Die Felder präsentieren eine weiße Ranke, ähnlich 

derjenigen die auch den Triumphbogen und die Okuli im Obergaden rahmt. In den 

Medaillons befinden sich weitere halbfigurige Heilige vor blauem Grund, die durch 

Inschriften benannt werden.529 Im rechten Seitenschiff sind folgende Heilige und Selige 

                                                
526  Eventuell identifizierbar mit Humbert von Romas (1200-1277). Zwischen 1254 und 1263 initiierte er als 

Ordensgeneral eine Neuregelung der Ordensliturgie und –lebens. Siehe: Bautz, Friederich Wilhelm: 
Humbert von Romans, in: BBKL Bd. 2, 1990, Sp. 1163-1164.  

527  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 788. 
528  Siehe dazu auch die Ausführungen im Kapitel VI.8.7. 
529  Die Heiligenfiguren sind leider stark beschädigt oder stark retuschiert, so dass eine genaue Beschreibung 

nicht möglich ist. 
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dargestellt530 (G.II Abb. 21-28): Maria di Venezia531, Johanna von Orvieto (1264-1306; 

Seligsprechung 1754)532, Antonio di Vercelli533, Markus (?)534, Isarco di Papia535, Venturin 

von Bergamo (1304-1345)536, Paganus von Lecco (†1277)537 und Giovanni di Vercelli538. 

Im linken Seitenschiff befinden sich in den Medaillons die Heiligen und Seligen 

(G.II Abb. 29-36): Margherita von Città Castello (1287-1320; Kultbestätigung 1609)539, 

Margherita (Tochter von Maria)540, Matteo di Mantova541, Antoninus Pierozzi von Florenz 

(1389-1459; Kanonisation 1523)542, Nicolò di Venezia543, Jakob Salomoni von Venedig 

(1231-1314; Seligsprechung 1526) 544, Petrus mit dem unvollständigem Beinamen 

„de SR“545 und ein Heiliger mit dem Beinamen „de Arimino“546. 

Ein rotgrundiger Fries, der das weiße, florale Ornament des Triumphbogenfrieses 

aufnimmt, begleitet die Chorkapellenarkaden (G.II Abb. 41-42). Die Lanzettfenster in der 

                                                
530  Da größtenteils die Inschriften verloren gegangen sind, ist eine eindeutige Identifizierung erschwert und 

oft nicht möglich. Die Aufzählung der Heiligen folgt Beorchias Zuschreibung. Vgl. Beorchia 1980, S. 48. 
531  Die Nonne hat ihre beiden Hände seitlich zum Gebet ausgebreitet. In ihrer rechten Hand hält sie einen 

Gegenstand. 
532  Die Nonne ist hier mit einem Vortragekreuz dargestellt. Siehe: Lechner, Gregor Martin: Johanna von 

Orvieto (Vanna von Carnaiola), in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 78-79. 
533  Der Heilige wird hier als betender Dominikaner gezeigt. 
534  Da der Namenszug nur fragmentarisch erhalten ist, kann der Mönch mit Strahlenkranz, der ein Buch und 

eine Flammenkugel hält, nicht eindeutig identifiziert werden. Eventuell handelt es sich hierbei um 
Marcolinus Amanni (1317-1397; Seligsprechung 1750), der zusammen mit Raimund von Capua als 
Wiedererneuerer des Dominikanerordens auftritt. Siehe dazu: Lechner, Gregor Martin: Marcolinus 
Amanni, in: LCI Bd. 7, 1994, Sp. 493-494.  

535  Der Dominikaner ist hier in einem Buch lesend gezeigt. 
536  Der Dominikanermönch hält in der einen Hand einen langen Stab. Vgl. Lechner, Gregor Martin: Venturin 

von Bergamo, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 540. 
537  Der Märtyrer ist im Habit gekleidet und hält in der einen Hand einen Palmenzweig und in der anderen ein 

geschlossenes Buch. In seiner Brust stecken zwei Pfeile und ein Strahlenkranz beleuchtet sein Haupt. 
Vgl. Paganus von Lecco, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 108. 

538  Der Heilige ist im Ordenhabit gezeigt und hält in der einen Hand ein aufgeschlagenes Buch und in der 
anderen eine Flammenpyramide. 

539  Es handelt sich vermutlich um die Hl. Margarete von Città Castello. Von ihrem Beinamen haben sich die 
letzten Buchstaben „ASTELL“ erhalten. Sie ist als Dominikanerterziarin im Habit, ein langes gegürtetes 
Kleid, Skapulier, dunkler Mantel und weißem Kopfschleier, dargestellt. Mit einer Hand hält sie das 
aufgeschlagene Regelbuch, während die andere Hand vor ihrer Brust verharrt, welche eventuell die 
verloren gegangene Darstellung eines Herzens mit drei Steinen als Attribut trug. Siehe: Kimpel, 
Sabine/Lechner, Gregor Martin: Margareta von Città di Castello (von Metola), in: LCI Bd. 7, 1994, 
Sp. 500-501; hier: Sp. 501.  

540  Vermutlich identifizierbar mit Margareta (Margit) von Ungarn (†1270; Seligsprechung 1276; Kanonisation 
1943), Tochter von König Bélas IV. und der griechischen Herzogin Maria Laskaris und Nichte der 
Hl. Elisabeth von Thüringen. Sie ist im Habit mit schwarzem Kopfschleier und mit einer Lilie und dem 
Regelwerk wiedergegeben. Vgl. Szilárdfy, Z.: Margareta (Margit) von Ungarn, in: LCI Bd. 7, 1994, 
Sp. 506-507, hier: Sp. 506. 

541  Die Figur ist als Dominikanermönch mit durchbohrtem Herz gezeigt. 
542  Hier als Erzbischof von Florenz mit Mitra und Bischofsstab und Buch dargestellt. Siehe: Strnad, Alfred A.: 

Antoninus Pierozzi von Florenz, in: LCI Bd. 5, 1994, Sp. 202- 204. 
543  Ein Dominikanermönch mit brennender Kerze. 
544  Hier als betender Dominikanermönch dargestellt. Siehe: Lechner, M.: Jakob Salomoni von Venedig, in: 

LCI, ND 1994, Bd. 7, S. 53. 
545  Der Heilige ist im Ordenshabit und mit im Schoß verschränkten Armen dargestellt, vermutlich ein Buch 

haltend. Beorchia (1980, S. 48) bezeichnet ihn als Petrus von Arbués. Eine eindeutige Identifizierung ist 
jedoch nicht möglich. Siehe: Schütz, Lieselotte: Petrus von Arbués, in: LCI Bd. 8, 1994, Sp. 176-177. 

546  Beorchia (1980, S. 48) nennt eine Hl. Talia di Rimini, die meines Erachtens nicht mit der Heiligenfigur 
übereinstimmt. 
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Stirnwand weisen die gleiche Rahmung auf (G.II Abb. 39). Abweichend sind in die unteren 

quadratischen Eckpunkte Blumen eingesetzt und der untere Streifen zeigt ein 

vereinfachtes Rankengebilde, das vermutlich bei einer Restaurierungsmaßnahme 

nachgebildet wurde (G.II Abb. 38). An den Arkadenrückseiten verläuft ein Fries mit 

ähnlichen Ornamenten wie an der Vorderseite (G.II Abb. 37; Abb. 40). Im linken 

Seitenschiff fehlen im weißen Rankenwerk die grüngräuliche Höhung sowie die gelbe 

Stempelfassung der Blumen. Unterhalb des Daches verläuft ein schwarz-weiß-gelb 

eingefasster Fries, der in vereinfachter Form das im Mittelschiff vorkommende Ornament 

aufgreift. Die Ausmalung der Seitenschiffe ist zusammen mit derjenigen im Mittelschiff 

Ende des 15. Jahrhunderts entstanden.  

II.4. Cappella del Sacramento 

II.4.1. Gewölbe 

Beschreibung  

In der linken Seitenkapelle befinden sich Spuren einer gemalten Dekoration, die vor dem 

Einbau des Tonnengewölbes im 16. Jahrhundert entstanden ist (G.II Abb. 44).547 

Zwischen dem Tonnengewölbe und dem angrenzenden Gurtbogen ist ein rotgrundiger 

Fries mit einem weißen Pflanzenrapport zu erkennen, das sich aus einer Abfolge von 

einem palmettenartigen Blumenkopf zwischen zwei ovalen sich leicht einrollenden 

Blättern und einem gespiegelten palmettenartigen Kopf zusammensetzt. Im Scheitelpunkt 

befand sich ursprünglich ein Okulus (G.II Abb. 43). Von der gemalten Rahmung ist der 

untere Teil erhalten geblieben, der ein Rapportmuster aus weißen palmettenartigen 

Blumenköpfen zwischen seitlichen Blättern mit eingerollten Spitzen auf gelbem Grund 

zeigt. Das anschließende Kreuzgrat- sowie Apsisgewölbe ist mit einem Fries gesäumt, 

der beidseitig von einem schwarz-weißen Streifenband begleitet wird. In diesem wächst 

ein weißer Pflanzenkandelaber auf dunkelrotem Grund. 

Stilistische Einordnung, Datierung und Restaurierung 

Das rot-weiße Ornament spricht für eine Entstehung zeitnah zur Ausmalung des 

Mittelschiffs und der Seitenschiffe. Da die Ornamentmotive nicht mit jenen im Mittel- und 

Seitenschiff übereinstimmen, ist eine etwas spätere Ausführung, um 1500, anzunehmen. 

 

                                                
547  Vgl. Lorenzetti 1956, S. 788. 
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Anhang 1 Tabellarische Übersicht der Ornamente und Bilder 

Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Weißung 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

S. Agnese Mittelschiff: Wände (Anfang 15. Jh.).  

S. Elena Langhaus, Chor: Wände und Gewölbe 

(1460-1462). 

S. Giovanni in Bragora Mittelschiff, Seitenschiffe: Wände (1480-

1485). 

SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff, Seitenschiffe, Querhaus, 

Chorkapellen: Gewölbe (1368-1420). 

S. Gregorio Langhaus: Wände (1461-1468).  

S. Lio Cappella Gussoni: Kuppel (Ende 15. Jh.).  

Madonna dell’Orto Cappella Morosini: Gewölbe und Apsis 

(um 1445).  

S. Maria della Carità Langhaus: Wände (1449-1453).  

S. Maria dei Frari Mittelschiff, Seitenschiffe, Querhaus, 

Chor: Gewölbe (1430-1440); 

Chorkapellen: Wände (Ende 14. Jh./ 

Anfang 15. Jh.); Cappella Corner: Wände 

und Gewölbe (1465-1474); Sakristei: 

Wände (1470-1499). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Wände und Gewölbe 

(1425-1430). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff, Seitenschiffe: Wände (Ende 

15. Jh). 

S. Stefano Cappella di S. Michele: Wände und 

Gewölbe (1470er Jahre); Cappella del 

Santissimo: Gewölbe (1434-1455). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Weißung S. Zaccaria I Mittelschiff, Chor: Wände und Gewölbe 

(1442-1462); Seitenschiff: Wand (1450-

1460). 

Steinfarbe 

 

 

 

S. Agnese Mittelschiff: Wand (Konsolgesims, Anfang 

15. Jh.). 

S. Elena Langhaus, Chor: Wände (Sarkophage, 

Medaillonrahmung, 1460-1462). 

S. Giovanni Decollato Mittelschiff: Wände (Gesims, zweite 

Hälfte des 15. Jh.). 

SS. Giovanni e Paolo Chor: Grabmal Dolfin (Nischen, um 

1361), Grabmal Morosini (Fialen, 

Nischen, Ende 14. Jh.), Grabmal Marco 

Cornaro (Würfelfries, 1368-70). 

San Lio Cappella Gussoni: Kuppel (Profilleiste, 

Postament, Flechtband, 1470er Jahre). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Wände (Konsolgesims, Anfang 

15. Jh.), Triumphbogen (Rautenfries, 

Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Langhaus: Gurtbögen (1430-1450), 

Seitenschiffswände: Pilaster (Kranz-

medaillon, Blattkranz, 1440er Jahre); 

linkes Seitenschiff, fünftes Joch: Wand 

(Akanthusfries, Heiligenfigur, 1440er 

Jahre); rechtes Seitenschiff: Grabmal 

Brugnolo (Pilaster, Gebälk, Nischen, um 

1505); linkes Querhaus: Grabmal Orsini 

und Zen (Profilleiste, um 1498);  
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Steinfarbe 

 

 

S. Maria dei Frari  rechtes Querhaus: Grabmal Marcello 

(Rahmung, Trophäen, Skulpturen, 

Gebälk, um 1484); Chor: Gewölbe 

(Medaillons mit Kranzgebinde, um 1400), 

Grabmal Foscari (Pilaster, Gebälk, um 

1480); Apsis: Gewölbe (Rosetten, 1430er 

Jahre); Cappella dei Milanesi: Wände 

und Gewölbe (Flechtband, vermutlich 

17. Jh.); Cappella di S. Michele: Gurt-

bogen (Würfelfries, Ende 14. Jh.); 

Cappella dei S. Francescani: Gurtbogen 

(Würfelfries), Schildwände (Terracotta-

applikation, Ende 14. Jh.), Grabmal 

Trevisan (Rahmung, Trophäen, 

Skulpturen, Pilaster, Gebälk, um 1500); 

Cappella del SS. Sacramento: Gewölbe 

(Schlusssteine, Ende 14. Jh.); Cappella 

Corner: Grabmal Corner (Skulpturen, 

Medaillons mit Profilköpfen, Nische, 

1465-1469); Sakristei: Wände (Profilfries, 

Kandelaberfries, Gesims, 1470er Jahre). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Gurtbogen (Medaillons, 

Profilrahmung, 1425-1430). 

S. Stefano Mittelschiff, Seitenschiffe: Wände (1435-

1449). 

S. Samuele Chor (1472-1482): Gewölbe (Medaillons); 

Gutbogen (Medaillons); Schildwände 

(Reliefs); Apsisgewölbe (Steinbrüstung). 

S. Zaccaria I  Mittelschiff, Chor: Gesims (1442-1462). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Fugenmalerei 

 

 

 

 

 

S. Alvise Empore: Wände (erste Hälfte 15. Jh.). 

S. Giacomo dell’Orio Arkaden (vermutlich Ende 14. Jh.). 

SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Gurtbögen (1417-1420), 

Wände, Arkaden (um 1420); 

Seitenschiffe: Wände, Gurtbögen (um 

1420); Querhaus: Wände (um 1370), 

Apsis (1440er Jahre); Chorkapellen 

(Ende 14. Jh.). 

S. Maria dei Frari Mittelschiff: Wände (1430-1450), 

Seitenschiffe: Wände, Gurtbögen (1430-

 1450); Querhaus: Wände (um 1421). 

S. Nicolò dei Mendicoli Chor: Wände (Mitte 15. Jh.). 

S. Stefano Mittelschiff: Wände (1435-1449); 

Seitenschiffe: Arkadenwand, 

Kapellenwand (1435-1449).  

S. Zaccaria I  Mittelschiff: Arkaden (1458-1462). 

Formziegel 

 

 

S. Elena Langhaus, Chor und Apsis: Gewölbe 

(1460-1462). 

SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Wände und Gewölbe (1417-

1420); Seitenschiffe: Wände und 

Gewölbe (um 1420); Querhaus: Wände 

und Gewölbe (um 1370); Chor, Apsis, 

Kapellen: Wände und Gewölbe (Mitte 

15. Jh.). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Formziegel 

 

Madonna dell’Orto Chor, Apsis, Chorkapellen: Gewölbe 

(vermutlich Rekonstruktion im 20. Jh.); 

Cappella Morosini: Gewölbe (um 1445). 

S. Maria dei Frari Mittelschiff, Seitenschiffe: Wände und 

Gewölbe (1430-1440er Jahre); 

Querhaus: Wände und Gewölbe (Anfang 

15. Jh.); Chor und Apsis: Wände und 

Gewölbe (1430er Jahre); Chorkapellen: 

Wände und Gewölbe (Ende 14. Jh./ 

Anfang 15. Jh.); Cappella Emiliani: 

Gewölbe (um 1464); Cappella Corner: 

Gewölbe (1470-1474); Cappella Pesaro: 

Gewölbe (1478-1488). 

S. Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gewölbe (um 

1370). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Gewölbe, Arkade und 

Fenster (1425-1430). 

S. Samuele Apsis (1472-1482). 

S. Stefano Chor, Apsis, Kapellen: Gewölbe und 

Fenster (Mitte 15. Jh.). 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Gewölbe (1442-

1458). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Inkrustation 

 

S. Agnese Mittelschiff: Triumphbogen, 

Eingangsfassade (Anfang 15. Jh.). 

S. Elena Apsis (um 1462). 

S. Giovanni Decollato Mittelschiff: Wände (zweite Hälfte des 

15. Jh.s). 

S. Maria dei Frari Rechtes Querhaus: Wand (um 1436); 

Rückseiten des Chorgestühls (um 1475), 

Chor: Grabmal Tron (1476-1480). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff: Triumphbogen, 

Eingangsfassade (Ende 15. Jh.). 

Steinintarsie 

 

S. Giovanni in Bragora Mittelschiff, Seitenschiffe, Chor: Wände 

(um 1480); Chorkapellen: Gewölbe, 

Wände (1480-1489). 

S. Giovanni Decollato Mittelschiff: Wände (zweite Hälfte des 

15. Jh.s). 

SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Arkadenfries (1417-1420).  

S. Maria dei Frari Cappella di S. Michele: Gurtbogen (Ende 

14. Jh.); Cappella dei S. Francescani: 

Gurtbogen (Ende 14. Jh.), Cappella del 

SS. Sacramento: Gurtbogen (Ende 

14. Jh.). 

S. Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gurtbogen (um 

1370). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff, Seitenschiffe, linke 

Chorkapelle: Wände (Ende 15. Jh.). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Steinintarsie S. Samuele Chor: Gewölbe (1472-1482). 

Rot-Weiß-

Wechsel 

S. Elena Langhaus: Gurtbogen (um 1460). 

S. Giovanni Decollato Mittelschiff: Wände (Anfang 15. Jh.). 

S. Nicolò dei Mendicoli Chor: Arkaden (Mitte des 15. Jh.s). 

Mosaik S. Samuele Apsis: Gewölbe (1472-1482). 

S. Trovaso Cappella Clary: Gewölbe (erste Hälfte 

des 15. Jh.s). 

Flechtband S. Lio Cappella Gussoni: Kuppel (Ende 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Querhaus: Wand (um 1436); Chor: 

Grabmal Foscari (1476-1480); Sakristei: 

Wände (1470-1499); Cappella di 

S. Michele: Gurtbogen (Ende 14. Jh.); 

Cappella dei S. Francescani: Gurtbogen 

(Ende 14. Jh.). 

S. Samuele Chor: Gewölbe, Gurtbogen, Schildwände 

(1472-1482). 

S. Trovaso Cappella Clary: Gewölbe (erste Hälfte 

des 15. Jh.s). 

Konsolfries S. Agnese Mittelschiff: Wand (Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Wand (Anfang 15. Jh.). 

S. Nicolò dei Mendicoli Chor: Wand (1460er Jahre). 

S. Stefano Mittelschiff: Wände (1435-1449). 

Medaillonfries S. Agnese Mittelschiff: Wände (Anfang 15. Jh.). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Medaillonfries 

 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Wände (Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Cappella Corner: Wände und Gewölbe 

(1465-1469). 

SS. Giovanni e Paolo Seitenschiffe: Schildwände, 

Gurtbogenlaibung (um 1420). 

Madonna dell’Orto Mittelschiff: Arkadenlaibungen (Anfang 

15. Jh.); Cappella Morosini: Gewölbe (um 

1445). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Bogenlaibung (um 

1425). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff: Eingangsfassade; 

Seitenschiffe: Wände (Ende 15. Jh.). 

S. Samuele Chor: Gurtbogenlaibung (1472-1482). 

S. Stefano Eingangsfassade und 

Seitenschiffswände (1435-1449). 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Gurtbogenlaibung 

(um 1442). 

Stangenband SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Wände (1417-1420); 

Querhaus: Wände (Ende 14. Jh.); 

Vierungskuppel (1921-1922); Chorapsis 

(um 1440); Chorkapellen (Ende 14. Jh.). 

Madonna dell’Orto Apsisfenster (vermutlich Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Chorapsis (1430er Jahre). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Rundfenster (um 1425). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Streifenband 

 

 

S. Agnese Mittelschiff: Wände (Anfang 15. Jh.). 

S. Alvise Nonnenempore (erste Hälfte des 

15. Jh.s). 

S. Elena Langhaus, Apsis: Gewölbe, Wände und 

Gurtbogenlaibungen (1460-1462). 

S. Giacomo dell’Orio Querhaus: Arkaden (vermutl. Ende 

14. Jh.). 

S. Giovanni in Bragora Mittelschiff: Wände (um 1480), Triumph-

bogen (um 1485); Seitenschiff: Wände 

(um 1480); Chorkapellen: Wände und 

Gewölbe (1480-1489). 

S. Giovanni Decollato Seitenschiffe: Wände (Anfang 15. Jh.). 

SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Wände (1417-1420); 

Seitenschiffe: Wände und Gurtbogen (um 

1420); Vierungskuppel (Anfang 20. Jh.); 

Querhaus: Wände (um 1370); Chor: 

Wände (Ende 14. Jh.); Apsis: Gewölbe 

und Wände (um 1440); Chorkapellen: 

Wände (Ende 14. Jh.). 

S. Gregorio Wände (1461-1468). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Streifenband 

 

 

Madonna dell’Orto Mittelschiff: Wände, Arkadenlaibungen, 

Triumphbogen (Anfang 15. Jh.); Chor, 

Apsis, Chorkapellen: Gewölbe 

(vermutlich Rekonstruktion im 20. Jh.); 

Cappella Morosini: Gewölbe, Apsis (um 

1445). 

S. Maria della Carità Wände (1449-1453). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Arkade (Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Mittelschiff, Seitenschiffe: Wände (1430-

1450); Vierung, Querhaus: Gewölbe 

(erstes Viertel des 15. Jh.s); Querhaus: 

Wände (1421-1435); Chor: Gewölbe 

(Anfang 15. Jh.); Apsis: Gewölbe (1430er 

Jahre); Cappella dei Milanesi: Wände 

und Gewölbe (vermutlich 17. Jh.); 

Cappella dei SS. Francescani: Wände 

und Gewölbe (Ende 14. Jh.); Cappella di 

S. Giovanni Battista: Wände und 

Gewölbe (1360-1399). 

S. Maria dei Frari 

 

 

Cappella del SS. Sacramento: Wände 

und Gewölbe (Ende 14. Jh.); Cappella 

Bernardo: Wände und Gewölbe (um 

1363); Cappella Corner: Wände und 

Gewölbe (1470-1474); Cappella Emiliani: 

Wände (1434-1464). 

S. Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gewölbe (um 

1370). 
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Streifenband 

 

S. Nicolò dei Mendicoli Presbyterium: Arkaden, Wände (1460er 

Jahre). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Wände und Gewölbe 

(um 1425). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Cappella Lando: Wände und Gewölbe 

(um 1425). 

S. Polo Mittelschiff, Seitenschiffe (15. Jh.). 

S. Stefano Mittelschiff, Seitenschiffe: Wände (1435-

1449). 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Apsis (um 1442). 

 

Deutsches 

Band 

S. Maria della Carità Wände (1449-1453). 

S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Foscari (1476-1480). 

 

Eierstab 

S. Elena Apsis: Gewölbe (um 1462). 

S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Foscari (1476-1480); 

Cappella Pesaro: Schildwände (1478-

1488). 

S. Maria dei Frari Sakristei: Wände (1470-1499). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff: Wände (Ende 15. Jh.). 

Kreuzbogen-

fries 

S. Stefano Triumphbogen (1435-1449). 

Perlstab S. Elena Apsis: Gewölbe (um 1462). 

S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Foscari (1476-1480); 

Sakristei: Wände (1470-1499). 
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Plättchenfries S. Elena Apsis: Gewölbe (um 1462). 

S. Maria dei Frari Sakristei: Wände (1470-1499). 

Quadratmuster SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Arkadenfries (1417-1420). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Bogenrahmung (Anfang 

15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Cappella di S. Giovanni Battista: 

Gewölbe (1360-1399); Cappella del 

SS. Sacramento: Gewölbe (Ende 

14. Jh.). 

S. Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gurtbogen (um 

1370). 

Rollenfries 

 

S. Elena Apsis: Gewölbe (um 1462). 

Schuppenfries S. Lio Cappella Gussoni: Gewölbe (Ende 

15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Foscari (1476-1480). 

 

Würfelfries SS. Giovanni e Paolo Chor: Grabmal Cornaro (1368-1370). 

 

S. Maria dei Frari Cappella di S. Michele und Cappella dei 

S. Francescani: Gurtbogen (Ende 

14. Jh.). 

Schachbrett-

muster 

SS. Giovanni e Paolo Mittelschiff: Arkadenfries (1417-1420). 

S. Elena Apsis: Gewölbe (um 1462). 
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Zackenfries S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Foscari (1476-1480). 

Zahnschnitt S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff: Wände (Ende 15. Jh.).  

 

Gebundene 

Blumen- und 

Rankenfriese 

S. Elena Langhaus, Apsis: Wände und Gewölbe 

(Ellipsenformende Ranke, 1460-1462). 

S. Giovanni in Bragora Chor: Wände (intermittierende 

Wellenranke, Ende 15. Jh.). 

S. Giovanni e Paolo Vierungskuppel (Rebstockranke, um 

1921-22); Seitenschiff: Schildwandbogen 

(S-Form-Ranke, um 1420), Gurtbogen 

(Blumenkopf zwischen Rankenblättern, 

um 1420). 

Madonna dell’Orto Mittelschiff: Bogenlaibungen (S-Form-

Ranke, Anfang 15. Jh.); Cappella della 

Morosini, Apsis (volutenförmige Ranke, 

um 1445). 

S. Maria della Carità Wände (Ellipsen und Herzen formende 

Ranke, 1449-1453). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Wände (volutenförmige Ranke, 

Blumenkopf zwischen Rankenblättern, 

Anfang 15. Jh.). 
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Gebundene 

Blumen- und 

Rankenfriese 

 

S. Maria dei Frari Chor: Gewölbe (Rebstockranke, 1430er 

Jahre), Grabmal Foscari (intermittierende 

Wellenranke, 1476-1480); Cappella 

Bernardo: Gewölbe, Apsis 

(Rebstockranke, um 1363); Cappella di 

S. Michele: Apsis (Blattgewächs, Ende 

14. Jh.); Cappella dei S. Francescani: 

Apsis (Blattgewächs, Ende 14. Jh.); 

Cappella del SS. Sacramento: Apsis 

(Rebstockranke, Ende 14. Jh.); Sakristei: 

Wände (intermittierende Wellenranke, 

1470-1499); Cappella Corner: Gewölbe 

(Blumenkopf zwischen Rankenblättern, 

1470-1474). 

S. Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gewölbe 

(Blumenkopf zwischen Rankenblättern, 

um 1370). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Gurtbogen (Blumenkopf 

zwischen Rankenblättern, um 1425). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittel-, Seitenschiffe: Wände (Wellen-

ranke, volutenförmige Ranke, teilweise 

separierenden Blumen (Ende 15. Jh.). 

S. Stefano Mittelschiff: Eingangswand 

(volutenförmige Ranke, 1435-1449); 

Seitenschiffe: Wände (Blumenkopf 

zwischen Rankenblättern, 1440er Jahre); 

Cappella del Santissimo: Gewölbe 

(Wellenranke, 1434-1455); Cappella di 

S. Michele: Gewölbe, Schildwände 

(intermittierende Wellenranke, 1470er 

Jahre). 
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Ungebundene 

Blumen- und 

Rankenwerke 

 

 

S. Elena Apsis: Gewölbe (um 1462); Langhaus, 

viertes Joch: Gewölbe (ungebundenes 

Rankenwerk, um 1462). 

SS. Giovanni e Paolo Chorapsis: Gewölbe (Flächenfüllende 

Ranke, um 1440); Vierungskuppel: 

Gesims, Okulus (ungebundenes 

Rankenwerk, 1921-1922). 

S. Maria dei Frari Chorapsis: Gewölbe (Flächenfüllende 

Ranke, 1430er Jahre); Cappella di 

S. Michele: Apsisgewölbe 

(Flächenfüllende Ranke, Ende 14. Jh.); 

Cappella di S. Francescani: Apsis-

gewölbe (Flächenfüllende Ranke, Ende 

14. Jh.); Cappella di S. Giovanni Battista: 

Apsisgewölbe (Flächenfüllende Ranke, 

1360-1399); Cappella del 

SS. Sacramento: Gewölbe 

(Flächenfüllende Ranke, Ende 14. Jh.); 

Cappella Bernardo: Gewölbe, 

Apsisgewölbe (Flächenfüllende Ranke, 

um 1363). 

S. Nicolò dei Mendicoli Presbyterium: Arkaden (ungebundenes 

Rankenwerk, 1460er Jahre). 

S. Stefano Cappella di S. Michele: Gewölbe (1470er 

Jahre). 

S. Zaccaria I Mittelschiff: linke Arkadenwand 

(ungebundenes Rankenwerk, 1458-

1462); Stirnwand: Rundfenster 

(ungebundenes Rankenwerk, 1458-

1462). 
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Pflanzen-

kandelaber 

S. Elena Langhaus, Apsis: Wände und Gewölbe 

(1460-1462). 

S. Giovanni in Bragora Mittelschiff: Arkadenlaibung; Chor: 

Wände (1480-1489). 

S. Giovanni Decollato Cappella del Crocifisso: Gewölbe 

(Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Cappella Pesaro: Gewölbe (1478-1488). 

S. Nicolò dei Mendicoli Chor: Arkaden (1460er Jahre). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Cappella del Sacramento: Gewölbe 

(Ende 15. Jh.).   

S. Zaccaria I Mittelschiff: Gewölbe (1458-1462). 

Festons und 

Girlanden 

 

 

S. Elena Apsis: Gewölbe (1460-1462). 

S. Gregorio Wände (1461-1468). 

Nicolò dei Mendicoli Chor: Arkade (1460er Jahre). 

S. Samuele Chor: Wände (1472-1482). 

S. Zaccaria I Mittelschiff: Wände (1458-1462); rechtes 

Querhaus: Wände (1458-1462); 

Chor: Wände (1444-1458). 

Blattgebinde S. Maria dei Frari Seitenschiffe: Pilaster (1440er Jahre); 

Chor: Gewölbe (Anfang 15. Jh.), Grabmal 

Foscari (1476-1480); Cappella Pesaro: 

Gewölbe (1478-1488).  

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Gurtbogen (um 

1442). 
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Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Ornamental 

verwendete 

Gegenstände 

S. Agnese Mittelschiff: Wände (Maskaronen, 

Früchte, Anfang 15. Jh.). 

S. Elena Apsisgewölbe (Kugeln, Schleifenwerk, 

um 1462); Gurtbogenlaibungen (Kronen, 

um 1460). 

S. Giovanni in Bragora Seitenschiffe: Wände (Kreuzmedaillons, 

um 1480). 

S. Giovanni Decollato Seitenschiffe: Wände (Kreuzmedaillons, 

Anfang 15. Jh.). 

S. Gregorio Langhaus: Wände (Früchte, 

Schleifenwerk, 1461-1468). 

S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Tron (Wappen, 1476-

1489), Grabmal Foscari (Wappen, 1476-

1480); rechtes Querhaus: Grabmal 

Marcello (Wappen, Mischwesen, 

Trophäen, Musikinstrumente, 1484); 

Cappella di S. Michele: Grabmal Trevisan 

(Wappen, Mischwesen, Trophäen, 

Musikinstrumente, um 1500); Cappella di 

S. Giovanni Battista: Gewölbe 

(Puttenköpfe, Drachen, 1360-1399); 

Cappella Bernardo: Grabmal Bernardo 

(Wappen, um 1363); Cappella Pesaro: 

Gewölbe (Henkelvasen, reitende Putten, 

Harnische, 1478-1488); Sakristei 

(Puttenköpfe, 1470-1490). 
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Ornamental 

verwendete 

Gegenstände 

 

 

S. Nicolò dei Mendicoli Presbyterium: Arkaden (Früchte, 1460er 

Jahre). 

S. Samuele Chor: Schildwände (Tritonen, 1472-

1482). 

S. Stefano Cappella di S. Michele: Gewölbe 

(Mischwesen), Apsisgewölbe 

(Maskaronen, Früchte, 1470er Jahre). 

S. Zaccaria I Mittelschiff: Wände und Gewölbe 

(Früchte, Schleifenwerk, Henkelvasen, 

1458-1462); Chor: Wände (1444-1458), 

Querhaus: Wände (Früchte, 1458-1462). 

Medaillons 

 

 

 

 

S. Agnese  Mittelschiff: Wände (Heiligenfiguren, 

Anfang 15. Jh.). 

S. Giovanni Decollato Mittelschiff: Wände (Stein, zweite Hälfte 

15. Jh.); Cappella del Crocifisso: 

Gewölbe (Mehrpassform, Anfang 

15. Jh.). 

SS. Giovanni e Paolo  Vierungskuppel: Pendentifs 

(Evangelistensymbole, um 1921); 

Seitenschiffe: Schildbogen, 

Gurtbogenlaibung (Maßwerk, um 1420). 
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Medaillons Madonna dell’Orto  Cappella Morosini: Gewölbe 

(Fischblasen, um 1445); Mittelschiff: 

Arkadenlaibungen (Heiligenfiguren, 

Kirchenväter, Apostel, Evangelisten-

symbole, Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Carmini  Sakristei: Wände (Heiligenfiguren, 

Kirchenväter, Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari 

 

Rechtes Querhaus: Grabmal Marcello 

(Christusmonogram, um 1484); Chor: 

Gewölbe (Evangelistensymbole, Anfang 

15. Jh.); Apsis: Gewölbe (Maßwerk, 

1430er Jahre); Cappella di S. Michele: 

Grabmal Trevisan (Markuslöwe, um 

1500);  

S. Maria dei Frari Cappella di S. Giovanni Battista: 

Gewölbe (Dreipassform, 1360-1399); 

Cappella Pesaro (Evangelistensymbole, 

1478-1488); Cappella del SS. Sacra-

mento: Gewölbe (Schlussstein, Ende 

14. Jh.); Cappella Corner: Gewölbe 

(Schlussstein, 1470-1474), Grabmal 

Corner (Stein, 1465-1469). 

S. Maria dei Servi  Cappella dei Lucchesi: Gewölbe 

(Kirchenväter, Evangelistensymbole, um 

1370). 

S. Pietro di Castello Cappella Lando: Gurtbogenlaibung 

(Maßwerk, um 1425). 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff: Eingangsfassade 

(Heiligenfiguren); Seitenschiffe: Wände 

(Heiligenfiguren, Ende 15. Jh.). 
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Medaillons S. Samuele Chor: Gewölbe (Kirchenväter, 1472-

1482).  

S. Stefano Mittelschiff: Eingangsfassade; 

Seitenschiffe: Wände (Maßwerk, 1435-

1449). 

S. Trovaso Cappella Clary: Gewölbe (Mehrpassform, 

erste Hälfte des 15. Jh.s). 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Gurtbogenlaibung 

(Apostel, um 1442). 

Fingierte 

Architektur-

glieder 

 

S. Giovanni Decollato Mittelschiff: Wände (Gesims, zweite 

Hälfte des 15. Jh.s). 

S. Maria dei Frari Chor: Grabmal Foscari (Pilaster, Gebälk, 

1476-1480); rechtes Querhaus: Grabmal 

Marcello (Pilaster, Gebälk, 1484); 

Cappella di S. Michele: Grabmal Trevisan 

(Pilaster, Gebälk, um 1500); Sakristei: 

Wände (Scheinarchitektur, 1470-1499). 

S. Samuele Apsis: Wände (Scheinarchitektur, 1472-

1482). 

S. Zaccaria I Mittelschiff, Chor: Wände (Gesims, 1444-

1462); Seitenschiff, Cappella di 

S. Pancrazio: Gewölbe (soffitto finto, 

1450-1460). 

Draperien SS. Giovanni e Paolo Chor: Grabmal Cornaro (1368-1370). 



Anhang 1 Tabellarische Übersicht der Ornamente und Bilder  

 

349

Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Draperien S. Maria dei Frari Rechtes Querhaus (um 1436); Chor: 

Grabmal Foscari (1476-1480), Grabmal 

Nicolò Tron (1476-1480); Cappella 

Bernardo: Grabmal Bernardo (um 1363). 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Nischen (um 

1444). 

Verkündigung S. Giovanni in Bragora Mittelschiff: Triumphbogen (um 1485). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Triumphbogen (Anfang 

15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Cappella Pesaro: Triumphbogen (1478-

1488). 

Propheten S. Lio Cappella Gussoni: Kuppel (Ende 15. Jh.). 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Gurtbogen (um 

1442). 

Sibyllen S. Samuele Chor: Wände (1472-1482). 

Apostel 

 

 

Madonna dell’Orto Mittelschiff: Arkadenlaibung, Apostel 

Bartholomäus (Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Paulus und Petrus (Anfang 

15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Cappella dei S. Francescani: Gewölbe, 

Hl. Andreas (Ende 14. Jh.). 

S. Maria dei Servi  Cappella dei Lucchesi: Gurtbogen (um 

1370). 
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Evangelisten SS. Maria e Donato Apsis (1394-1404). 

S. Samuele  Apsisgewölbe (1472-1482). 

S. Zaccaria I  Cappella di S. Tarasio: Apsis (um 1442). 

Evangelisten-

symbole 

S. Giovanni Decollato Cappella del Crocifisso: Gewölbe 

(Anfang 15. Jh.); leone in moleca. 

SS. Giovanni e Paolo Vierungskuppel (um 1922). 

Madonna dell’Orto Mittelschiff, rechte Seite, 6. Arkade: 

Arkadenlaibung (Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Frari Cappella Pesaro: Gewölbe (1478-1488); 

Chor: Gewölbe (Anfang 15. Jh.); 

Cappella di S. Michele, Cappella dei 

S. Francescani: Gewölbe (Ende 14. Jh.), 

leone in moleca; Grabmal Trevisan (um 

1500); leone in moleca. 

Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gewölbe (um 

1370), leone in moleca. 

Kirchenväter S. Agnese Mittelschiff, links, 7. Medaillon, 

Hl. Hieronymus. 

Madonna dell’Orto Mittelschiff, 3. Arkade, links (Augustinus); 

3. Arkade, rechts (Ambrosius); 6. Arkade, 

links (Hieronymus), (Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Carmini Sakristei: linke Wand, Hl. Augustinus 

(Anfang 15. Jh.). 

S. Maria dei Servi Cappella dei Lucchesi: Gewölbe (um 

1370). 

S. Samuele Chorgewölbe (1472-1482). 
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Kirchenväter S. Stefano Mittelschiff, 4. Arkade, links, 

Hl. Augustinus (1435-1449). 

Märtyrer, 

Ordensheilige 

und weitere 

Heilige  

 

 

S. Agnese Mittelschiff: Wände (Anfang 15. Jh.): 

Hl. Margareta von Antiochien, Hl. Martin 

von Tours, Hl. Dominikus von Caleruega, 

Hl. Hieronymus, Hl. Philippus, 

Hl. Jakobus , Hl. Nikolaus von Myra. 

S. Giovanni in Bragora Mittelschiff: Triumphbogen (um 1480): 

Johannes d.T., Hl. Zacharias, 

Hl. Elisabeth. 

Madonna dell’Orto Mittelschiff: Arkadenlaibungen (Anfang 

15. Jh.): Hl. Martin von Tours, 

Hl. Dionysius, Hl. Barnabas, Hl. Daniel 

von Padua, Hl. Nikolaus von Myra, 

Hl. Blasius, Hl. Hieronymus, 

Hl. Makarius, Hl. Augustinus von Hippo, 

Hl. Ambrosius, Hl. Blasius, Hl. Christina 

von Bolsena, Hl. Elena, Hl. Barbara, 

Hl. Klara von Assisi, Hl. Bartholomäus. 

S. Maria dei Carmini Sakristei: Wände (Anfang 15. Jh.): 

Hl. Johannes d.T., Hl. Katharina aus 

Alexandrien, Hl. Maria Magdalena, 

Hl. Margareta von Antiochien, Hl. Paulus, 

Hl. Petrus, Hl. Augustinus von Hippo. 

S. Maria dei Servi Cappella Lucchesi, Gewölbe: 

verschiedene Bischöfe und Märtyrer. 



  Anhang 1 Tabellarische Übersicht der Ornamente und Bilder 

 

352

Ornament/ Bild Kirche Ort, Datierung 

Märtyrer, 

Ordensheilige 

und weitere 

Heilige  

 

 

 

S. Pietro Martire di 

Murano 

Mittelschiff: Wände ( Ende 15. Jh.): 

Hl. Albert der Große, Hl. Katharina von 

Siena, Hl. Dominikus von Caleruega, 

Hl. Jordan von Sachsen, Hl. Vinzenz von 

Valencia, Hl. Thomas von Aquin, 

Hl. Raimund von Peñafort, Umberto di 

Burgundia; Seitenschiffe: Wände (Ende 

15. Jh.): Maria di Venezia, Johanna von 

Orvieto, Antonio di Vercelli, Markus (?), 

Isarco di Papia, Venturin von Bergamo, 

Paganus von Lecco, Giovanni di Vercelli, 

Margherita von Città Castello, 

Margherita, Matteo di Mantova, 

Antoninus Pierozzi von Florenz, Nicolò di 

Venezia, Jakob Salomoni von Venedig. 

S. Stefano Mittelschiff: Wände (1435-1449): 

Hl. Simon aus Todi, Hl. Augustinus von 

Termini, Hl. Paulus von Theben, 

Hl. Augustinus von Hippo, Hl. Nikolaus 

von Tolentino, Hl. Wilhelm von Malval, 

Hl. Monika von Tagaste, Hl. Simplicianus 

von Mailand, Hl. Franziskus aus Venedig, 

Hl. Thomas aus Rimini, Hl. Johannes 

Bon aus Manta, Hl. Christopherus aus 

Piemont. 

S. Zaccaria I Cappella di S. Tarasio: Apsisgewölbe 

(um 1442): Hl. Johannes d.T., 

Hl. Zacharias. 
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Anhang 2   

Quellen- und Literaturverzeichnis  

Abkürzungen  

AFMCV Archivio Fotografico Musei Civici Veneziani 

SoprBAPV-AF Soprintendenza per i beni architettonici e 

paesaggistici di Venezia e laguna – Archivio 

fotografico  

ASCV Archivio Storico Comunale di Venezia 

ASV Archivio di Stato Venezia  

ASoprBAPPSADV Archivio della Soprintendenza per i Beni 

Architettonici per il Paesaggio e per il Patrimonio 

Storico Artistico e Demoetnoantropologico di 

Venezia e Laguna 

BM Biblioteca Nazionale Marciana 

BMC Biblioteca del Museo Civico Correr  

b. (+ angehängte Ziffer) busta Nr. 

Handschriftliche Quellen: ASoprBAPPSADV 

b. A 8 D. D. S. Agnese 23.6.1938, von: Ferdinando Forlati, Restauri della 

Chiesa di S. Agnese di Venezia, Relazione. 

b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - 

Sagrestia, Campanile, varie   

Nr. 3958, 28.7.1897, von: Ministero della Istruzione 

Pubblica, an: Federico Berchet/Direttore dell’Ufficio 

Regionale per la conservazione dei monumenti 

Venezia, Oggetto: S Maria Gloriosa dei Frari. 
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b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - 

Sagrestia, Campanile, varie   

Nr. 9086/9459, 13.7.1898, von: Ufficio Regionale 

per la conservazione dei monumenti del Veneto, 

Lavori di restauri agli affreschi ed alla cortina della 

muratura della Chiesa di S.a M.a Gloriosa dei Frari in 

Venezia. Lista settimanale e mezzi d’opera 

acquistati dall’amministrazione dal giorno 1 luglio 

1898 a tutto il giorno 11 successivo, Relazione degli 

affreschi scoperta in crociera destro della Chiesa 

dei Frari.  

b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - 

Sagrestia, Campanile, varie   

Nr. 9086/9459, 23.7.1898, Risposta a foglio del 

13.7.98, Oggetto: Scoprimento di affreschi 

decorativi in S. Maria Gloriosa dei Frari, Notizia I. 

b. A 8, Chiesa dei Frari, S. Polo - 

Sagrestia, Campanile, varie   

Nr. 9086, 23.7.1898, Lista settimanale e mezzi 

d’opera acquistati dall’amministrazione dal giorno 

1 luglio 1898 a tutto il giorno 11 successivo, 

Relazione degli affreschi scoperta in crociera destro 

della Chiesa dei Frari.  

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

1891-1893 Riparazione dell’abside maggiore di 

S. Maria di Frari e lavori della cappella di S. Marco 

[Inhaltsübersicht]. 

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 221, 1890, an: Ministero delle Istruzione 

Pubblica, II. Perizia riformata dei lavori della 

Cappella di S. Marco nella Chiesa di S. Maria dei 

Frari in Venezia. La presenta Perizia venne estesa 

in seguito all’incarico dato dalle R. Prefettura con 

noto 21 gennaio 1890 No 802 Dive Ia. 

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 279/1171, 28.2.1894, von: Ufficio Regionale per 

la conservazione dei Monumenti del Veneto, an: 

Ministero della Istruzione Pubblica. divisione per 

monumenti e le scuole d’arte, Roma 

[Arbeitsbericht]. 
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b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 2314/2783, Risposta a lettera del 19 Marzo 94, 

N. 279, 19.4.1894, vom: Ministero della Istruzione 

Pubblica. Divisione per i monumenti e le Scuole 

d’Arte, an: Signor Direttore dell’Ufficio regionale per 

la conservazione dei monumenti del Veneto, 

Oggetto: Affreschi scoperti a S. Maria Gloriosa dei 

Frari. 

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 299, 14.2.1905, von: R. Accademia di Belle Arti 

P., Collegio degli Accademia nel Tempio di 

S.a Maria G. dei Frari, Processo Verbale. 

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 10816, 17.7.1905, von: Istruzione Pubblica 

D.G.P. le Antichità e le Belle Arti, an: Direttore 

dell’Ufficio Regionale per i monumenti, Venezia, 

Risposta a foglio di 17.6.1905, Nr. 229, Oggetto: 

Chiesa dei Frari in Venezia – Lavori alla Sagrestia 

ed ai locali sovrastanti. 

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 1975/A 8, 16.9.1905, von: Ufficio Regionale per 

la conservazione dei Monumenti del Veneto, an: 

Istruzione Pubblica, Oggetto: Affreschi decorativa ai 

Frari. 

b. A 8, S. Maria dei Frari, S. Polo, 

Settimanali Lavori Vari 

Nr. 17092, 14.12.1905, Risposta al lettere del 

16.9.1905, von: Ministero della Istruzione Pubblica, 

Direzione Generale per le Antichità e le Belle Arti, 

Ministero Bianchi, an: Direttore dell’Ufficio 

Regionale per la conservazione dei monumenti 

Venezia. 

b. A 8, Castello Chiesa di  

S. Zaccaria 

17.12.1921, von: R. Sopr. dei Monumenti Venezia, 

Progetto per il restauro del coperto e degli affreschi 

absidali della Chiesa vecchia di S. Zaccaria di 

Venezia, Stima di lavori. 
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b. A 8, Castello Chiesa di  

S. Zaccaria 

12.4.1931/IX°, an: Ministero della Istruzione 

Pubblica, Amministrazione dei Monumenti, Musei, 

Gallerie e Scavi d’antichità, von: R. Sopr. all’arte, 

Medioevale e moderna, Pal. Ducale, Venezia, 

Progetto per la prosecuzione dei lavori di 

completamento delle navate centrale ogivale della 

Chiesa di S. Zaccaria. 

b. 20, S. Stefano 28.10 – 3.11.1901 [Arbeitsbericht]. 

b. 20, S. Stefano 4.11.-10.11.1901 [Arbeitsbericht].  

Handschriftliche Quellen: ASCV 

1915-19, IX 7/12  

Fasc. 49793 

[S. Maria dei Frari] 

Nr. 2223, Risposta al Nr. 53746, 21.9.1909, von: 

Sopr. Ongaro. 

1915-19, IX 7/12 

Fasc. 19406 

[S. Maria dei Frari] 

28.3.1912, an: Sopr. ai Monumenti Venezia, von: 

Ing. Scolari: Relazione; Perizia per l’ultimazione dei 

lavori di consolidamento della Chiesa dei Frari in 

Venezia; Allegato B: Lavori eseguito in più e 

maggiore spesa di alcuni lavori compresi nella 

perizia 10 marzo 1909. 

1915-19, IX 7/16 

[S. Zaccaria] 

Nr. 178, 7.2.1912, von: R. Soprintendenza ai 

Monumenti, an: Municipio di Venezia, Oggetto: 

Progetto restauro e ripristino Chiesa S. Zaccaria, 

Allegati: progetto, relazioni e sei disegni (in originale 

e copia), Relazione. 

1915-19, IX 7/16 

[S. Zaccaria] 

Nr. 6334, 28.1.1915, R. Sopr. dei Monumenti 

Venezia, Soprintende Ongaro, Progetto di restauro 

e ripristino per la chiesa di S. Zaccaria in Venezia, 

Stima dei lavori. 
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1926-30, IX 4/7  

Fasc. 72889 

[S. Elena] 

Nr. 47259/776, 12.8.1928, von: Scolari, Restauro 

della Chiesa di Santa Elena. 

1926-30, IX 4/7  

Fasc. 41024 

[S. Zaccaria] 

16.1.1930, von: R. Sopr. all’arte Medioevale e 

moderna Venezia, Sezione monumenti, 

Soprintende G. Fogolari, Architetto Ferdinando 

Forlati, Progetto: Lavori parziale di completamento 

della Capp. d’oro e primo tratta navata centrale e 

laterale della Chiesa vecchia di S. Zaccaria, Stima 

dei Lavori. 

1926-30, IX 4/7  

Fasc. 61049/3778 

[Madonna dell’Orto] 

29.1.1930, von: R. Sopr. all’Arte Medioevale e 

moderna, Venezia, Sezione Monumenti, 

Soprintendente Fogolari, Architetto Vittorio 

Invernizzi, Progetto: Per l’ultimazione dei restauri 

del soffitto e della Facciata della Chiesa della 

Madonna dell’Orto, Stima dei Lavori. 

Handschriftliche Quellen: ASV 

Culto e Clero Veneto,  

b. 147  

[SS. Giovanni e Paolo] 

Nr. 1154/3, 7.12.1853, an: I.R. Ufficio Provinciale 

delle Pubbliche Costruzioni, Venezia, Pezza IIIa, 

Perizia della spesa occorrente per la esecuzione 

del lavoro di provvisorio riattamento coperto a coppi 

nella chiesa SS. Giovanni e Paolo. 

Culto e Clero Veneto,  

b. 243, Fasc. 32 

[S. Maria dei Frari] 

Nr. 5668/A, 8.12.1832, von: Imp. Dir. delle Pubb. 

Costruzione, Risultamenti.  

 

Culto e Clero Veneto,  

b. 243, Fasc. 32 

[S. Maria dei Frari] 

Nr. 3764, 26.8.1830, Capitolato f. Descrizione, e 

Fabbisogno del restauro necessario da farsi alli 

Coperti della Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei 

Frari, e per altre operazioni attinenti alli tetti stessi. 
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Culto e Clero Veneto, 

b. 243, Fasc. 32 

[S. Maria dei Frari] 

24.11.1830, Corpo Primo – Descrizione dei lavori 

da farsi, Corpo Secondo – Importo dei lavori. 

Ufficio Provinciale delle 

Pubb. Costruzioni,  

Fabbricati e culto, b. 22 

[SS. Giovanni e Paolo] 

26.2.1829, Fabbisogno per riparazioni alla Chiesa 

dei SS. Giovanni e Paolo, Descrizione dei Lavori. 

San Zaccaria, b. 9 Memoriale.  

San Zaccaria, b. 31 Libro dela fabrica de la giexia de sancto Zacharia 

propheta tegnudo per m. Zane Benedetto Gastaldo 

general del monostier suo San Zaccaria. 

Handschriftliche Quellen: BMC 

Ms.Cic.1877 Padre Agostino Nicolai [18. Jh.]: Memorie sopra la 

Chiesa e Monastero di Santo Stefano a Venezia. 

Literaturverzeichnis 

Abiti 2004 Abiti, Morena: Il Tempio di San Nicolò a Treviso, 

Treviso 2004. 

Aikema 2000 Aikema, Bernard: La Cappella d'oro di San 

Zaccaria: arte, religione e politica nella Venezia del 

doge Foscari, in: Arte Veneta 57 (2000), S. 23-40. 

Andreis 1848 Andreis, Gaetano: Memoria sulla chiesa di S. 

Giovanni in Bragora, Venedig 1848. 

Andreis 1885 Andreis, Gaetano: Cenni storici sulla chiesa e 

parrocchia di S. Giovanni Battista in Bragora, 

Venedig 1885. 
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Apollonio 1911 Apollonio, Ferdinando: La chiesa e il convento di         

S. Stefano in Venezia, Venedig 1911. 

Armstrong 1981 Armstrong, Lilian: Renaissance Miniature Painters 

& classical Imagery. The Master of the Putti and his 

Venetian Workshop, London 1981. 

Arte nelle Venezie 2007 Arte nelle Venezie. Scritti di amici per Sandro 

Sponza, hrsg. von Chiara Ceschi/Pierluigi 

Fantelli/Francesca Flores d’Arcais, Saonara 

2007. 

Augustyn 2005 Augustyn, Wolfgang: Zur Bildüberlieferung der 

Sibyllen in Italien zwischen 1450 und 1550, in: 

Bergdolt, Klaus/Schäfer, Daniel (Hgg.): 

Zukunftsvoraussagen in der Renaissance, 

Wiesbaden 2005 (= Wolfenbütteler Abhandlungen 

zur Renaissanceforschung 23), S. 365-434. 

Ausst.Kat. Bonn 2002 Venezia! Kunst aus venezianischen Palästen. 

Sammlungsgeschichte Venedigs vom 13. bis 

19. Jahrhundert, hrsg. von Giandomenico 

Romanelli u. a. (Ausst.Kat. Bonn, Kunsthalle, 

27. September 2002 bis 12. Januar 2003), Bonn 

2002. 

Ausst.Kat Padua 1999 La Miniatura a Padova dal Medioevo al 

Settecento, hrsg. von Giovanna Baldissin 

Molli/Giordana Canova Mariani/Federica Toniolo 

(Ausst.Kat. Padua, Palazzo della Ragione, 

Palazzo del Monte Rovigo, Accademia dei 

Concordi, 21. März bis 27. Juni 1999), Modena 

1999. 

Ausst.Kat. Venedig 1960 Pitture murali nel Veneto e tecnica dell’affresco 

(Ausst.Kat. Venedig, Fondazione Giorgio Cini, 

San Giorgio Maggiore, Oktober 1960), Venedig 

1960 (= Cataloghi di Mostre 12). 
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Ausst.Kat. Venedig 1974 Venezia e Bisanzio, hrsg. von Italo Furlan u. a., mit 

einer Einführung von Segio Bettini (Ausst.Kat. 

Venedig, Palazzo Ducale, 8. Juni bis 

30. September 1974), Mailand 1974. 

Ausst.Kat. Verona 1996 Pisanello. I luoghi del gotico internazionale nel 

Veneto, hrsg. von Filippa M. Aliberti Gaudioso 

(Ausst.Kat. Verona, Museo di Castelvecchio, 

8. September bis 8. Dezember 1996), Mailand 

1996. 

Autenrieth 1991 Autenrieth, Hans Peter: Architettura dipinta, in: 

Enciclopedia dell’Arte medievale, Mailand 1991, 

Bd. 2, S. 380-397. 

Autenrieth 1994 Autenrieth, Hans Peter: Das Baumaterial des 

Mittelalters in Oberitalien, in: Historisches 

Bauwesen. Material und Technik, Bericht über die 

Tagung des Arbeitskreises für Hausforschung in 

Verbindung mit dem Weserrenaissance-Schloss 

Brake in Lemgo, 16. bis 20. September 1991, hrsg. 

von Georg Ulrich Großmann, Marburg 1994 

(= Jahrbuch für Hausforschung 42), S. 147-164. 

Autenrieth 2002 Autenrieth, Hans Peter: Raumfassungen des 

Mittelalters in Oberitalien und ihre Restaurierung im 

19. und 20. Jahrhundert, in: Die Restaurierung der 

Restaurierung? Zum Umgang mit Wandmalereien 

und Architekturfassungen des Mittelalters im 

19. und 20. Jahrhundert, Tagung des Deutschen 

Nationalkomitees von ICOMOS, des Hornemann-

Instituts und dem Fachbereich Konservierung und 

Restaurierung der Fachhochschule 

Hildesheim/Holzminden/Göttingen, Hildesheim 

9. bis 12. Mai 2001, hrsg. von Matthias 

Exner/Ursula Schädler-Saub, München 2002 

(= Hefte des Deutschen Nationalkomitees/ 

ICOMOS, Internationaler Rat für Denkmäler und 



Anhang 2  Quellen- und Literaturverzeichnis   361 

 

Schutzgebiete 37; Schriften des Hornemann-

Instituts 5), S. 13-33. 

Autenrieth 2003 Autenrieth, Hans Peter: Unser Bild vom 

mittelalterlichen Bauwerk (Oberflächen, 

Farbfassung, Wandmalerei). Zum Stand der 

Forschung, in: Historische Architekturoberflächen, 

Kalk – Putz – Farbe, Internationale Fachtagung des 

Deutschen Nationalkomitees von ICOMOS und des 
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S. 52-75. 

Bacher 1989 Bacher, Ernst: Original und Rekonstruktion, in: 

Die Denkmalpflege als Plage und Frage, Festschrift 

für August Gebeßler, hrsg. von Georg Mörsch, 

München u. a. 1989, S. 1-5. 

Bacher 1995 Bacher, Ernst (Hg.): Kunstwerk oder Denkmal?: 

Alois Riegls Schriften zur Denkmalpflege, 

(= Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege 

15), Wien u. a. 1995. 

Badt 1963 Badt, Kurt: Raumphantasien und Raumillusionen. 

Wesen der Plastik, Köln 1963. 

Bätzner 1998 Bätzner, Nike: Andrea Mantegna, 1430/31-1506, 

Köln 1998. 

Bassi 1997 Bassi, Elena: Tracce di chiese veneziane distrutte. 

Ricostruzioni dai disegni di Antonio Vicentini. 

Memoria presentata nell’adunanza ordinaria dal 

20 ottobre 1995, Venedig 1997 (= Memorie/Istituto 

Veneto di Scienze, Lettere ed Arti. Classe di 

Scienze Morali, Lettere ed Arti 71). 
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3. durchgesehene und ergänzte Aufl., München 

1989. 
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Monumenti del Veneto, Venedig 1896. 
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