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Einleitung

,Ma ritornando di nuovo a Venetia dalla parte di San Basilio, si vede quasi per fronte il
bellissimo Tempio dedicato a San Bastiano, altre volte Chiesa parrocchiale, restaurato a
tempi nostri cosi dentro come fuori, con la faccia d’eccellente simetria, & consacrato
I’anno 1562. dal Vescovo de i Rossi. Ricco di bellezze diverse, & cultifs. Per qualita di
cose nobili & rare.”' So schreibt Jacopo Sansovino 1581 in seinem Buch Venetia citta
nobilissima et singolare {iber die Kirche San Sebastiano im Quartiere Dorsoduro in
Venedig. Noch heute beeindruckt die Kirche durch ihr umfassendes Bildprogramm die
Besucher.

Vor allem aufgrund der tiberragenden Decken- und Wandgestaltung des Kirchenschiffs
von Paolo Caliari, genannt Paolo Veronese, ist San Sebastiano in der kunsthistorischen
Forschung vielfach und vielfiltig gerithmt worden.” Angefangen in der Sakristei der
Kirche hat der noch junge Veronese hier sein erstes grofles Werk in Venedig
geschaffen. Im Dezember 1555 wurde zwischen dem Prior Bernardo Torlioni und
Veronese der Vertrag zur bildlichen Ausgestaltung des gesamten Kirchenschiffs
geschlossen, in dem genau aufgelistet wurde, wie viele Werke entstehen und an welcher

Stelle sie angebracht werden sollten:

., Notum sit come io fra Bernardo di Torlioni de Verona e prior del monast. de s.
Sebastian sum convenuto da cordo cum ms Paulo da Verona pittor, ditto se
obliga a dipengere li tri quadri principali ch’e di mezo al sofitta dla giesia d. s.
Sebastian che va a figurar et oltra le octo marche che va da le bande et li quatro
tundi et tutte le chiozole che li andara et fara di bisogno a tutte sue spese de
colori de tutte le sorte, secundo li convenira et fini per ogni cosa a olio et noi li
diamo la tella e telari et per pretio de ditta oppera li damo duc.n. cento et
cinquanta a lire 6. soldi 4 per ducato v3 duc. 150. Et ne promette che seremo
serviti satisfati et contenti et in fede de cio esse ms Paulo se sotto scrivera.

Etio fra Bernardo sopra scritto ho scritto lo presente de mia man propria.

Et io paulo pito veronese miobigio ano manchar diquato il rdo do bernardo
asopra schrito.””

Zu diesem Zeitpunkt waren die Olgemilde der Sakristeidecke bereits abgeschlossen.’

Ein genaues Auftragsschreiben hierzu ist nicht mehr vorhanden, doch die

! Sansovino 1581, kommentierte Auflage von Martinioni, Ed. Moretti 1998, S. 259.

* Grundlegend immer noch Pignatti 1966.

? Archivio di Stato di Venezia (im Folgenden A.S.V.), San Sebastiano, busta 93, regesto dei documenti
del processo n.7, c. 95; zit. nach Cicogna 1834, S. 151.
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Deckenrahmung ist mit 22. November 1555 datiert. In die aufwendige, vergoldete
Holzrahmung® sind vier Hauptszenen als Olbilder eingelassen. Den Mittelpunkt der
Decke bildet die Kronung Marias (Abb. 1), die einzige rechteckige Darstellung der
Komposition. Die Szene wird umschlossen von vier querovalen Bildfeldern mit den
Evangelisten, angefangen zur linken mit Lukas (Abb. 2), gefolgt von Markus (Abb. 3),
Matthdus (Abb. 4) und Johannes (Abb. 5). Im Weiteren schmiicken die Decke 16
Szenen in chiaroscuro, welche direkt auf die Holzrahmung gemalt sind. In die Ecken
sind Tondi eingefiigt, welche Putti und jeweils eine der vier Kardinalstugenden,
Tapferkeit, Gerechtigkeit, Weisheit und Geduld zeigen. Zusétzlich werden um den
Tondo herum drei Szenen aus dem Alten Testament angeordnet. Um die Ecken der
zentralen rechteckigen Marienkronung sind vier Szenen vom Fall des Menschen in
kleinen Ovalen angeordnet, die durch aufwendig gemalte Rollwerkrahmungen und
Fruchtgirlanden geschmiickt werden. Im Einzelnen sind es die Erschaffung Evas,
Versuchung und Fall, Gott ermahnt Adam und Eva und die Vertreibung aus dem
Paradies. Schlielich in ockerfarbener monochromer Darstellung sehen wir noch
folgende Szenen in chronologischer Reihung: Kain und Abel, Abraham und
Melchisedek, Moses und die Amalekiter, Moses empfingt die Gesetzestafeln, David
besiegt Goliath, das Urteil des Salomon, Esther vor Ahasver und Judith mit dem Haupt
des Holofernes. Die zentral positionierte Marienkronung verkdrpert die Erlosung des
Menschen von seinen Siinden, sie fungiert also gleichsam als neutestamentliche
Antwort auf die umliegenden alttestamentlichen Szenen und bildet den Abschluss des
ikonographischen Deckenprogramms.

Angesichts des Umstands, dass der Aufirag fiir die Holzrahmungen der Decke an den
Schreinermeister bereits zehn Jahre zuvor erteilt worden war, die Feldereinteilung also
beim Arbeitsbeginn Veroneses bereits feststand, ist die Leistung des Malers umso
bemerkenswerter. Die querovalen Felder, die in ihrer Form wohl eher fiir kleinfigurige,

erzdhlende Episoden geschaffen waren, fiillt er mit den stark verkiirzten Korpern der

* Wahrscheinlich entstanden noch vor der Sakristeidecke vier kleine Chiaroscuri an dem Bogen der
Capellla Grimani, die die Auferstehung, Christus am Olberg, die Grablegung und den Judaskuss
darstellen. Diese waren erst bei einer Restaurierung von 1965 zum Vorschein gekommen. Vgl. hierzu
Pignatti 1976, S. 39

> Der Auftrag hierzu erging am 27. Januar 1543 an den Schreinermeister Luca Marangon — A.S.V., San
Sebastiano, busta 93, regesto dei documenti del processo n.7, c. 81r; vgl. Ranieri 2000, Anhang 1, S. 107:
,El se dechiara per la presente scritura como in questo zorno presente semo romasi dachordo chol padre
prior di Santo Sabiastian a far la Sacristia cio¢ di legname far de marangon et prima far el sofitado dela
dita Sacristia [...]” Die Vergoldung der Rahmen zog sich jedoch noch bis 1556 hin - sie wurde also
moglicherweise erst nach Einlassung der Olbilder ausgefiihrt; vgl. Paoletti 1843, S. 284.
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Evangelisten. Bezeichnend filir Veronese ist die virtuos und radikal gestaltete Untersicht
der Figuren.

Die Sakristeiausstattung als erstes groles Werk in der Kirche muss grof3en Anklang bei
dem Prior des Konvents, Bernardo Torlioni, gefunden haben, da er Veronese bereits
eine Woche nach deren Vollendung den Vertrag fiir die Ausstattung der gesamten
Decke des Kirchenschiffs unterschreiben lie. Die drei Hauptszenen im Kirchenschiff
sind dem Buch Esther entnommen und stellen die VerstoBung Wastis (Abb. 6), die
Krénung Esthers (Abb. 7) und den Triumph des Mordechai (Abb. 8) dar. Ahnlich wie in
der Sakristei ist die Hauptszene der Kronung rechteckig gerahmt, wéhrend die
angrenzenden Bildfelder eine ovale Form haben. Eingerahmt werden diese Hauptszenen
von Obst- und Blumendekorationen in ldnglich ovalen Rahmungen und Engelsfiguren,
die direkt um die Hauptszenen angeordnet sind und deren Rahmen zu halten scheinen.
In die duBersten Ecken des Deckenrechtecks sind die drei gottlichen Tugenden Glaube,
Liebe, Hoffhung und zusétzlich die Gerechtigkeit eingefligt. Das Schema der Sakristei
hat Veronese hier wieder aufgegriffen und die Szenen in Ol auf Leinwand gefertigt —
nur die Dekorationselemente sind — wie in der Sakristei — direkt auf die Holzrahmung
gemalt.

Auch die Wénde des Langhauses oberhalb des umlaufenden Gesimsbandes sind von
Veronese gestaltet, wobei man sich hier fiir Freskierung entschied. Gezeigt werden
Szenen aus der Legende des Namenspatrons der Kirche. Als wiederkehrend gliederndes
Element wurden gedrehte Sédulen eingesetzt, die verschiedenen Propheten und Sybillen
fingierte Nischen bieten und die erzéhlenden Szenen voneinander abgrenzen. An der
stidlichen Seitenwand erscheinen das Martyrium des Heiligen Sebastian (Abb. 9) und
weiter in Richtung Chor drei Bogenschiitzen (Abb. 10), die thematisch dem Sebastian
angegliedert sind. Angekommen am Triumphbogen ist in den Zwickeln die
Verkiindigung an Maria (Abb. 11&11a) dargestellt, wobei die Szene auf beide Zwickel
aufgeteilt ist und somit auf der linken Seite der Engel und auf der rechten Maria zu
sehen ist. Erneut zeigt sich hier der Erfindungsreichtum Veroneses in der Umsetzung
traditioneller biblischer Szenen. An der nordlichen Wand — vom Eingang Richtung
Chor gelesen — ist zunédchst die Szene des Heiligen Sebastian vor Diokletian (Abb. 12)
dargestellt, gefolgt von einer Darstellung des Heiligen (Abb. 10a), von Pfeilen
durchbohrt. Ebenso wie die Verkiindigung an Maria iiber den Triumphbogen hinweg
aufgeteilt ist, sind die mit Pfeilen schieBenden Ménner an der, der Figur des Sebastians

gegeniiberliegenden Wand nur ein Teil der Szene, womit Veronese die Komposition



sogar iiber den Raum des Mittelschiffes hinweg gestaltet. 1558 erhélt Veronese fiir die
Ausstattung des Kirchenraums eine erste Anzahlung, wodurch der Entstehungszeitraum
festgelegt ist.

Nach der Ausmalung des Kirchenschiffes widmet Veronese sich der Gestaltung der
Orgel, die im vorderen Drittel der siidlichen Seitenwand oberhalb der Durchgangstiir
zur Sakristei positioniert ist und deren gemalte Verkleidung um 1560 vollendet wurde.’
An der Wandgestaltung ist zu erkennen, dass diese nicht von Anfang an geplant war, da
sie iiber den Fresken Veroneses liegt. Anzunehmen ist, dass die Orgel an dieser Stelle
als Pendant zum Grabmal des Erzbischofs Livio Podacataro entworfen wurde, welches
um 1557 gleichfalls im Hauptschiff direkt gegentiiber der Orgel aufgestellt worden war.
Beide dhneln sich stark in Aufbau und GroBle, was diese These unterstiitzt. Im
geschlossenen Zustand zeigen die Orgeltiiren die Darbringung Christi im Tempel (Abb.
13), im offenen die Heilung des Lahmen am Teich Bethesda (Abb. 14). Am Rahmen
unterhalb des Orgelregisters hat Veronese aullerdem die Szene der Geburt Christi
gemalt, die rechts und links von zwei Tugenden begleitet ist.

An den Winden der halbrunden Chorapsis schlieBt das Bildprogramm mit
Leinwandbildern weiterer Szenen aus dem Leben des Heiligen Sebastian ab. Das
Hauptaltarbild zeigt das Martyrium des Sebastian mit Madonna und Heiligen (Abb.
15).® Antonio Niero’ sieht wie schon Emmanuele Antonio Cicogna'’ in der Darstellung
des Heiligen Franziskus ein Portrait des Priors Bernardo Torlioni, was dessen
Verbundenheit mit dem malerischen Programm zeigen wiirde. Diese These widerlegt
jedoch Peter Humfrey'', der das Portrit als zu jung fiir eine Darstellung Torlionis
erachtet und darin stattdessen den Schwager der Auftraggeberin sieht. Das Altarbild
flankieren die Wandfresken des Heiligen Onophrius und des Heiligen Paulus des
Eremiten. Gleichfalls in der Chorkapelle ist an der nordlichen Wand das groformatige
Olbild des Martyriums von Markus und Marcellus (Abb. 16) und an der siidlichen das
Martyrium des Heiligen Sebastian (Abb. 17) zu sehen.

Wihrend das theologische Programm der Kirchenschiffwinde auf die Legende des

Kirchenpatrons fokussiert ist, lohnt ein weiterer Blick auf das Deckenprogramm mit der

® Ranieri 2000, S. 112.

"Ebd., S. 113.

¥ Dieses Bild wurde von der Witwe des Giovanni Soranzo von Sant’Anzola, Lise Querini Soranzo
ebenfalls bei Veronese in Auftrag gegeben. Zur genauen Untersuchung des Altarbildes und der
historischen Einbettung vgl. Humfrey 2000, S. 365-388.

? Niero 1981, S. 328.

' Anmerkung im Text bei Cicogna 1834: Arch. Processo Il. Num. I, S. 212.

" Humfrey 2000, S. 375.



Geschichte der alttestamentlichen Heldin Esther. Eine theologische Analyse des
Bildprogramms liefert Antonio Niero'?, der, in Ubereinstimmung mit Terisio Pignatti”,
Peter Humfrey'* und Wolfgang Wolters', den Prior des Ordens, Bernardo Torlioni, als
geistigen Urheber des komplexen Zyklus sieht.'® Das Programm zeigt nach Niero die
Geschichte der Erlosung des siindigen Menschen — Maria, die die Weissagung Gottes
verkorpert und an die Lehre der Apostel erinnert. Ebenso stellt sie durch ihre
Jungfriulichkeit das Geheimnis der Verkiindigung dar und verweist damit auf die
Authebung der Erbsiinde durch Christus. Diese Auslegung bezieht Niero auf einen
Brief des Heiligen Hieronymus, in dem der kanonische Bezug zwischen Maria und
Esther aufgezeigt wird, wodurch die Bildprogramme von Sakristei und Kirchenschiff
miteinander verkniipft werden. Wenn auch die Sakristei zuerst dekoriert wurde, kann
man davon ausgehen, dass bereits zum Zeitpunkt des Aufirags die Grundidee der
gesamten bildlichen Ausstattung feststand. Durch die Anlehnung an den Brief des
Heiligen Hieronymus ist auch der Bezug zum Orden der Eremiten des Heiligen
Hieronymus hergestellt und verdeutlicht gleichzeitig, dass fiir diesen Zyklus in seiner
Komplexitét sicherlich die intellektuelle Hilfestellung des Priors Torlioni von Noten
war. Madlyn Kahr sieht dariiber hinaus das Programm als Verdeutlichung der
katholischen Spiritualitdt im Sinne der Bilderlehre der Gegenreformation und die
Hervorhebung von Maria und ihrem kanonischen Pendant Esther als spezielle
Abgrenzung von der ,Irrlehre® der Protestanten.!” Esther wurde schon zu Zeiten der
Kirchenviter als Personifizierung der Kirche eingesetzt und ist im Zusammenhang der
Glaubenskdmpfe des 16. Jahrhunderts als Sieg der katholischen Kirche iiber die
Ungldubigen zu verstehen. Ebenso schreibt Terisio Pignatti: ,,Ecco quindi che il tema
principale di tutto San Sebastiano, evidentemente dettato dai frati Gerolamini, ¢ il
trionfo della Fede cattolica sopra 1’eresia luterana.”"®

Die malerische Ausstattung, die die Kirchenwéinde umléduft, ist dem Namenspatron
gewidmet, der theologische Horizont des Programms wird erst durch die

Deckengemilde erweitert. Wéahrend die Deckengestaltung der Sakristei dieses abrundet,

2 Niero 1981, S. 327-329.

" Vgl. Pignatti 1976, Bd. 1, S. 39.

'* Vgl. Humfrey 2000, S. 370.

"> Vgl. Wolters 1990, S. 186.

% Dagegen wendet sich Holt 1990, der die Patrizierfamilie Corner Soranzo als Initiatoren des
ikonographischen Programms sieht; nach Evers 1997, S. 20.

"7 Kahr 1970, S. 242.

' Pignatti 1976, Bd. 1, S. 42.



bleibt der Wandzyklus dagegen thematisch unabhéngig. Somit kann dieser auch als
Forschungsobjekt getrennt betrachtet werden.

Wohl aufgrund der iiberragenden Arbeiten Veroneses in Sakristei und Kirchenschiff
blieben die Werke der Sakristeiwinde in der Forschung bisher beinahe unbeachtet. Es
handelt sich um elf Leinwandgemilde mit Episoden aus dem Alten und Neuen
Testament. Die Bilder entstanden im Zeitraum von Ende der 1540er Jahre bis 1555 und
wurden von unterschiedlichen Kiinstlern ausgeflihrt. Der Zyklus beinhaltet eine
Kreuzigung Christi mit dem Heiligen Sebastian zur Linken und dem Heiligen
Onophrius zur Rechten (Abb. 18). Im Uhrzeigersinn schlieBt sich Jakobs Traum von der
Himmelsleiter (Abb. 19) an. Rechts daneben zeigt die in ihrer Komposition sehr
bewegte und dadurch schwer erkennbare Szene den Durchzug durch das Rote Meer
(Abb. 20), gefolgt von der Anbetung der Hirten (Abb. 21). An der gegeniiberliegenden
Wand zur Kreuzigung sind die Opferung Isaaks (Abb. 22), die Taufe Christi (Abb. 23)
und Christus am Olberg (Abb. 24) dargestellt. AbschlieBend sind an der Siidwand die
Auferstehung Christi (Abb. 25) und Moses mit der ehernen Schlange (Abb. 26) zu

sehen.

Im Folgenden soll nun der Zyklus der Sakristeiwdnde von San Sebastiano genauer
untersucht werden. Die Arbeit ist thematisch in drei Teile gegliedert. Der erste Teil der
Arbeit erdrtert die formalen Vorlagen von Leinwandbildausstattungen im vene-
zianischen Raum, die konzeptionell mit der Sakristei in Verbindung gebracht werden
sollen. Das gesehene Vergleichsmaterial legt den Schluss nahe, dass der
Sakristeiausstattung von San Sebastiano eine Vorreiterrolle zukommt. Da sich bislang
kein direktes Vorbild finden lie, muss in anderen Raumausstattungen gesucht werden.
Dafiir bieten sich vor allem die venezianischen Scuole und die Sakramentskapellen an.

Der zweite Teil der Arbeit ist der eingehenden Analyse des Wandzyklus’ der Sakristei
von San Sebastiano gewidmet. Neben der allgemeinen Erarbeitung der einzelnen
Gemilde und kritischer Auseinandersetzung mit dem Forschungsstand sollen die
einzelnen Zuschreibungen diskutiert werden, dies unter Beriicksichtigung des
venezianischen Umfelds. Hierbei wird auf die wenigen Vorschlége der Literatur Bezug
genommen, vor allem aber werden bisher unbeachtete Vorbilder und Vergleichs-
beispiele présentiert. Einen weiteren Fokus dieser Arbeit bildet die Frage nach der
Programmatik des Zyklus und daraus folgernd die Problematik der urspriinglichen

Hiangung. Es soll hier der Versuch einer eigenen Losung unternommen werden, wobei



auch erstmals die Inschrift oberhalb der Bilder erkldrt und ihr Bezug zu dem
Bildprogramm herausgestellt wird. Mit Rekurs auf die Ergebnisse des ersten Teils der
Arbeit wird abschliefend der Umgang mit der venezianischen Ausstattungstradition in
San Sebastiano erldutert.

Im dritten und letzten Kapitel wird der Einfluss erortert, den das Bildprogramm

nachfolgend auf die Gestaltung venezianischer Sakristeien ausgeiibt hat.



1. Leinwandbildausstattungen in Venedig

Seit Mitte des 15. Jahrhunderts findet die Verwendung von Leinwénden als Ersatz des
Freskos in malerischen Ausstattungen grof3e Resonanz in Venedig. Wie sehr diese Art
der Dekoration bereits Verbreitung gefunden hatte zeigt sich etwa im Dogenpalast.
Bereits 1474 — nur knapp 65 Jahre nach Fertigstellung — musste der umfangreiche
Freskenzyklus von Guariento, Gentile da Fabriano, Pisanello, Paolo, Antonio und
Lorenzo Veneziano'® aufgrund seines schlechten Erhaltungszustandes restauriert
werden, im Zuge dessen Gentile Bellini die Fresken, anstatt sie auszubessern, nach und
nach durch Olbilder ersetzte. Durch die Nihe der Stadt zum Wasser herrschte bestindig
eine stark erhohte Luftfeuchtigkeit, die die Fresken iibermidBig beanspruchte. Bereits
vorher angewendet, wurden ab diesem grundlegenden Eingriff Bellinis Olbilder auf
Leinwand als préferiertes Medium in Venedig verwendet. Nicht nur aus
konservatorischen Griinden fand diese Umorientierung statt, sondern es wurde damit
auch zunehmend Flexibilitit und Bewegungsspielraum fiir die Ausstattungen
geschaffen. Gerade bei der Vergabe der Auftrage an verschiedene Kiinstler innerhalb
eines Themenzyklus, konnten auf diese Weise mehrere Maler zeitgleich an einem
Projekt arbeiten, ohne sich gegenseitig rdumlich zu behindern. Aullerdem gewannen die
Bilder dadurch an Beweglichkeit, wurden austauschbar und neu kombinierbar. Dies
macht es uns heute auch so schwierig, die urspriinglichen Konstellationen zu
rekonstruieren. Die Vorliebe zur Verwendung von Leinwand wird ferner in der
zeitgendssischen Literatur des 16. Jahrhunderts hervorgehoben, so etwa in Paolo Pinos
Dialogo di Pittura von 1548: ]l tengo che lo dipingere a oglio sia la piu perfetta via e
la piu vera pratica; la ragion ¢ pronta, che si pud piu particolarmente contrafar tutte le
cose, perch’alcune specie de colori sereno alle diversita de tinte piu integramente, onde
si vede le cose a oglio molto differenti dall’altre, et oltre a ci0 si pud replicar le cose piu
fiate, loande se li pud dar maggior perfezione e meglio unir una tinta con ’altra. Arte
che non se pud usar negli altri modi. Il colorire a fresco in muro ¢ piu imperfetto per le
raggioni dette [...]”.*° Wenn diese Entwicklung auch nicht einzig auf die klimatischen
Bedingungen zuriickzufiihren ist, so ist aber festzustellen, dass monumentale Bildzyklen

ab diesem Moment meist aus Leinwinden bestehen.”’ Als weiteres Argument fiir die

" Fleischer 1985, S. 124 f.

2% Paolo Pino, Dialogo di pittura, Venedig 1548. Zit. nach Matile 1997, S. 15.

*l An diesem Punkt ist jedoch zu beriicksichtigen, dass besonders in den Palazzi der venezianischen
Scuole malerische Ausstattungen verloren gegangen sind. Durch deren Auflésung im 18. Jahrhundert
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Verwendung von Leinwidnden fillt die Akzentuierung der Farbigkeit venezianischer
Kiinstler ins Gewicht, die, wie wir bei Pino lesen konnten, in der Olmalerei prignanter
zur Geltung kommt. Dabei beschrinkt sich die Form der Ausstattung nicht auf einzelne
Altarbilder, sondern ilibernimmt den Grundgedanken der Gesamtdekoration eines
Raumes vom Fresko.

Die Idee, verschiedene Leinwandbilder ohne ornamentale Zidsur vor die Wandfldche
eines Raumes aneinander zu reihen, ist seit Mitte des 15. Jahrhunderts in Venedig
sowohl in Palédsten als auch in sakralen Rdumen eine weitverbreitete Tradition. Die
gliedernden Elemente des Raumes werden dabei stark zuriickgenommen und verlieren
an Autonomie. Im Gegensatz zum Fresko steht bei der Ausstattung der Rdume jedoch
nicht, wie wir es zeitgleich in Mantua oder Rom vorfinden, die illusionistische
Weiterflihrung des Raumes im Vordergrund. Vielmehr werden die Winde als klare
Raumbegrenzung aufgenommen, denen rdumlich in sich geschlossene Szenen appliziert
werden. Seinen Hohepunkt erreicht diese Art der Ausstattung in den Gebduden der
venezianischen Bruderschaften Ende des 15. und Anfang des 16. Jahrhunderts. Im
Sakralraum wird dieses Gestaltungsprinzips deutlich spéter {ibernommen und gelangt
erst im Verlauf des 17. Jahrhunderts zu voller Bliite.”* In dieser Arbeit soll jedoch auf
die Urspriinge der Dekorationsform eingegangen werden: im 6ffentlichen Raum sind
diese in den Palazzi der Scuole zu finden, im sakralen zunichst nur in Ansitzen in

einzelnen Kapellen.

1.1 Ausstattungstradition venezianischer Scuole

Scuola ist der speziell venezianische Name fiir eine Bruderschaft.”> Es waren

Gemeinschaften, die sich unter dem Patronat eines oder mehrerer Schutzheiliger

gingen die Gebdude meist in private Nutzung iiber, was eine Nachforschung nach Fresken unmoglich
macht. Wolters hat jedoch in der ehemaligen Scuola dei Calegheri bei S. Toma noch eine solche
Ausstattung gefunden; vgl. Wolters 2000, S. 151. Somit kann heute nicht mit Sicherheit behauptet
werden, dass Zyklen nicht in Teilen doch noch freskiert wurden. Auch in San Sebastiano finden wir noch
weit ins 16. Jahrhundert hinein die Verwendung von Fresken im Kirchenschiff.

2 In ihrer Gesamtheit sind heute noch die Leinwandbildausstattungen von S. Nicold dei Mendicoli und
von S. Giuliano erhalten. Martina Fleischer widmet beiden eine ausflihrliche Behandlung im Rahmen
ihrer Arbeit zur Entwicklung der Leinwandbilddekorationen in venezianischen Kirchen; siche Fleischer
1985, S. 40-97.

2 Nicht unter dem Namen Scuola, aber unter diversen anderen Namen existierten die Gemeinschaften
auch in anderen Stddten Italiens sowie auf dem Land, z.B. in Mailand, in Florenz — hier wurden sie
,,Compagnie“ genannt — und ebenso in Rom — unter den Namen ,,Arciconfraternite®, ,,Confraternite” oder
,,Compagnie®; vgl. Pullan 1981, S. 9.



zusammengefunden haben.”* Weder soziale Herkunft noch kommerzielle Hintergriinde
waren zunichst der Anlass des Zusammenschlusses.” Die ersten Scuole Grandi wurden
zwischen 1260 und 1261 aus der Flagellantenbewegung®® heraus gegriindet; nach
Francesco Sansovino war die dlteste Scuola Grande Santa Maria della Carita.”” Sie
wurden auch Scuole dei Battuti genannt, hergeleitet von ihrer der Tradition der
Selbstgeilelung. Grundsitzlich wurde zwischen Scuole Piccole und den sechs Scuole
Grandi unterschieden. Zu diesen gehorten die Scuola Santa Maria della Carita, San
Govanni Evangelista, Santa Maria della Valverde oder della Misericordia, San Marco
und San Rocco. Aufgrund des groBen Andranges wurde 1552 die Scuola di San
Teodoro noch zusdtzlich mit den Privilegien einer Scuola Grande ausgestattet. Bereits
in dem Venedigfiihrer von Sansovino aus dem Jahr 1581 werden diese beschrieben und
ihre Charakteristika erlidutert.”® Die ersten kleineren Scuole waren bereits um 1200
gegriindet worden.”’

Scuole waren Laienbruderschaften, die aufgrund ihrer Statuten unabhingig von der
kirchlichen oder staatlichen Politik agierten, an dem gesellschaftlichen Leben der Stadt
jedoch aktiv teilnahmen. Im Vordergrund des Zusammenschlusses stand das Interesse,
das gemeinschaftliche Leben nach christlichen Regeln zu flihren. Jede Scuola hatte
dabei ihr eigenes Regelwerk, die ,,mariegola®, nach der das Leben in der Gemeinschaft
organisiert war. In diesem wurde die regelmiBige Beichte, das Feiern der Messe und
vor allem die Néchstenliebe als zentrale Gedanken manifestiert. Das Hauptaugenmerk

der Tétigkeiten der Bruderschaften lag darin, den bediirftigeren Mitbriidern zu helfen,

** Leider mangelt es zur umfassenden Untersuchung der Scuole an aktueller Literatur. Einen sehr guten
Uberblick, vor allem im Hinblick auf die urspriinglichen Ausstattungen, gibt Pignatti 1981. Die
Ausstattungen mit dem Fokus auf die wirtschaftlichen Entwicklungen behandelt Koster 2008. Die
aktuellste Publikation stammt von Giovanna Nepi Scir¢ 2002. Diese geht nach kurzer allgemeiner
Einfiilhrung besonders auf die Sammlungen der Scuole ein.

** Hierbei gab es Scuole die sich nur unter Bezug auf den gemeinsamen Kult zusammen schlossen. Spiter
aber entwickelten sich auch engere Interessensgemeinschaften, so etwa Scuole deren Mitglieder entweder
alle aus einem fremden Land kamen, wie zum Beispiel die Scuola degli Schiavoni, oder aber aus
speziellen Berufsgruppen bestanden, wie die Scuola dell’Arte, die Scuola dei Panettieri etc.; vgl. Pullan
1981, S 12.

*% Der Flagellantenkult basierte auf dem franziskanischen Kult der Passion Christi, die von Ranieri Fasani
in Perugia begriindet wurde und die sich dann 1260 sehr schnell {iber das ganze Norditalien verbreitet hat.
Vgl. Pullan 1981, S. 10.

27 Sansovino 1998, S. 281: ,,La prima che fosse instituita fu Santa Maria della Carita, & si comincio 1’an.
1260.”

* ...si trovano fra le pit honorate, & religiose congregationi della Citta, sei Fraterne, chiamate
comunemente Scuole Grandi de i Battuti, conciosia che abbracciano gran quantita di persone cosi nobili
come cittadini & popolari, & sono sottoposte al Consiglio dei Dieci. In queste s’operano cose religiose,
percioche quasi come in Academia 0 Scuole publiche vi si imparano, & essercitano 1’operationi
Christiane a beneficio dell’anime de fratelli cosi morti, come vivi, & illustri & di gran beneficio per i
poveri a gloria di Dio”. Ebd., S. 281.

** Die Scuola dei Mureri war die erste uns heute bekannte Scuola und wurde bereits im Jahre 1200 unter
dem Patronat des Heiligen Thomas gegriindet. Vgl. hierzu Pignatti 1981, S. 217 ff.
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sich in Krankheits- und Todesfillen gegenseitig beizustehen und einander das letzte
Geleit zu geben. Oftmals gab es fiir die Mitglieder eine gemeinsame Grabstitte, was den
Armeren der Gemeinschaft die Méglichkeit eines wiirdigen Begribnisses erdffnete. Die
Scuola bedeutete in der Gesellschaft eine Art privates Sozialsystem, in dem sich —
auBlerhalb der lokalen Politik — finanziell um die Bediirftigen gekiimmert wurde. Dieses
erfolgte natiirlich nur im Rahmen der eigenen Vereinigung. In Venedig waren die
Scuole besonders populidr und bereits 1501 zdhlte Marino Sanudo bei dem Begribnis
des Kardinals Giovanni Battista Zen 120 Scuole.*

Obwohl es sich bei den Scuole in erster Linie um den Zusammenschluss von Laien
handelte, durften Geistliche gleichermaBen Mitglied werden; von Positionen in
fiihrenden Amtern waren sie jedoch ausgeschlossen, um die Unabhingigkeit der Scuole
von der Kirche zu wahren. Dies sollte die Kleriker vor eventuellen Interessens-
konflikten zwischen dem venezianischen Staat und dem Vatikan bewahren. Ebenso
wenig war es Adeligen erlaubt, sich fiir Fithrungspositionen zu bewerben. So blieben
die Scuole theoretisch unabhingig von den gesellschaftlichen und politischen
Stromungen der Stadt. Die Religiositdt spielte in der Gemeinschaft eine essentielle
Rolle, Devotionshandlungen gehorten zu den grundlegenden Pflichten. Aus diesem
Grund waren die Bruderschaften zum groflen Teil an eine Pfarrkirche angeschlossen,
agierten von dieser aber unabhéngig. In diesen — in einigen wenigen Fillen existierten
sogar bruderschafts-interne Kirchen — waren ihnen Kapellen zugeteilt, in denen sie ihre
Messen feiern duften. Soweit die Scuole zu klein waren, um sich ein eigenes Gebdude
leisten zu konnen, fanden zudem ihre Treffen oftmals in diesen Kapellen statt.’' Im
Umkehrschluss waren die Kirchen auf die Bruderschaften angewiesen, die die Kapellen
ausstatten lieBen und zudem fiir ihre Nutzung zahlten. Somit profitierten die Kirchen in
demselben Mal3e von den Bruderschaften wie umgekehrt.

Sobald eine Scuola jedoch eine gewisse GroBle erreicht hatte und iiber entsprechende
finanziellen Mittel verfligte, lie sie sich ein eigenes Gebédude errichten. Durch ihre
Stellung und reprisentative Funktion in der venezianischen Gesellschaft wurde der
kiinstlerischen Ausstattung ihrer Sitze besondere Beachtung geschenkt. Je angesehener

die Mitglieder waren, desto aufwendiger und prunkvoller sind diese ausgefallen.

% Wolters 2000, S. 150. In Stidten wie Florenz war zeitgleich eine deutlich geringere Anzahl an
Bruderschaften vorhanden, was deren besondere Bedeutung in Venedig unterstreicht.

3! Teilweise wurden dariiber hinaus die Sakristeien als Versammlungsort genutzt; vgl. Nepi Sciré 2002, S.
96.

32 Der GroBteil der Scuolengebiude ist heute nicht mehr in ihrer urspriinglichen Form erhalten. Mit dem
Einzug Napoleons wurden sie aufgelost und die Kunstschéitze zumeist verstreut. Einzig die Scuola
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Finanziert wurden die Bauten sowohl durch eingenommene Gelder aus
Mitgliedsbeitrdgen als auch aus privaten Spenden. Um aber iiberméfigen Prunk zu
vermeiden, mussten alle geplanten kiinstlerischen Kommissionen von dem Consiglio
dei Dieci genehmigt werden. Wohl um sich dem Vorwurf des Prunks zu entziehen und
umgekehrt die Aufmerksamkeit auf die religiose Ausrichtung zu lenken, wurden fiir die
Dekoration der Scuole iiberwiegend religiose Themenfelder aufgegriffen. Wie wichtig
Kiinstler in diesem Zusammenhang fiir die Scuole waren, lisst sich daran erkennen,
dass diese immer wieder ohne Beitrittszahlung aufgenommen wurden. Stattdessen
fertigten sie Arbeiten fiir die Bruderschaftsgebiude an.” So finden wir in vielen Scuole
die Handschrift von Kiinstlern, die dort selbst Mitglied waren.*

Programmatisch waren die Themen der Ausstattungen meist eng an die Schutzpatrone
der Scuole gebunden. In umfangreichen Bildzyklen wurde das Leben der Heiligen
abgebildet und hdufig in Szenerien des venezianischen Stadtbildes eingefiigt. Die élteste
der Scuole Grandi, Santa Maria della Carita, war mit einem umfassenden Bildprogramm
mit Szenen aus dem Leben der Maria ausgestattet. Jacopo Bellini, Antonio Vivarini und
Giovanni Alemagna begannen um 1441 mit der Ausstattung in der Stanza del Albergo.
Im Folgenden ergingen kontinuierlich Aufirige an verschiedene Kiinstler.” Bereits im
Verlauf der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts wurde der Zyklus erweitert, im Zuge
dessen Tizian zwischen 1534 und 1538 den Tempelgang Marias malte (Abb. 27).° Von
Pordenone sollten noch weitere Szenen aus dem Marienleben entstehen, die durch
dessen frithen Tod jedoch spdter von Giampietro Silvio ausgefiihrt wurden: die
Hochzeit der Jungfrau und die Himmelfahrt Mariae. Den Kapitelsaal neben dem
Albergo schmiickten wohl weitere Szenen aus den Leben Mariens und Christi.”’

Bereits in der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts entstand die malerische Ausstattung

der Scuola Grande di San Giovanni Evangelista. Koordinator des Zyklus war Gentile

Grande di San Rocco, Scuola dei Carmini, Scuola di San Giorgio degli Schiavoni und in Teilen die
Scuola di San Fantin sind noch erhalten. Durch die Publikation von Pignatti 1981 sind jedoch
weitgehende Rekonstruktionen einiger Scuole gelungen, die der folgenden Untersuchung zugrunde
liegen.

3 Vgl. Koster 2008, S. 183.

** Beispielsweise Tizian und Tintoretto in der Scuola Grande di San Rocco sowie die Bellini Briider in
der Scuola Grande di San Marco.

** Die Aufirige erfolgten bis ins 18. Jahrhundert, Kiinstler und Themen sind jedoch nicht mehr
rekonstruierbar. Vgl. Merkel/Martinelli 1981, S. 33.

%% Das heutige Erscheinungsbild ist jedoch nicht das Originale, da die Liicke fiir die Tiir auf der linken
Seite erst 1572 eingeschnitten worden war; vgl. Pedrocco 2000, S. 164.

*7 Merkel/Martinelli 1981, S. 33. Die 1764/65 angefiigte Nuova Cancelleria wurde dann mit biblischen
Episoden zur Néchstenliebe ausgestattet. Auch in diesen Jahren schien die Scuola ihr Ansehen nicht
verloren zu haben und bediente sich namhafter Kiinstler fiir die Ausfiihrungen, vgl. ebd. S. 37.
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Bellini, der zudem drei Bilder selbst malte.”® Das Thema der Dekoration der Scuola
konzentrierte sich auf Darstellungen, in denen die Wunder des Heiligen Kreuzes
illustriert wurden. Wenn auch in diesem Fall nicht am Leben des Schutzpatrons
ausgerichtet, so beschéftigen sich die Szenen doch direkt mit der Geschichte der Scuola,
welche in der Sala Grande die Reliquie des Heiligen Kreuzes aufbewahrte. Im
Einzelnen begannen die Arbeiten wohl um 1469. Die ausfithrenden Kiinstler waren
Gentile Bellini, Vittore Carpaccio, Giovanni Mansueti, Lazzaro Bastiano und Benedetto
Diana.”

In der Scuola Grande di San Marco bedienen sich die Mitglieder wiederum der
Lebensgeschichten des Schutzheiligen Markus als Ausstattungsthema. Das
Bruderschaftsgebdude von 1437 war in drei Phasen geschmiickt worden. Die erste
wurde in den 60er Jahren des 15. Jahrhunderts begonnen, deren Bilder in einem Brand
1485 jedoch alle verloren gingen. Programmatisch waren diese noch nicht auf ein
gemeinsames Thema spezifiziert. Unter den Gemélden waren Darstellungen aus dem
Leben des Heiligen Markus, aber auch Christus- und Davidepisoden; zusétzlich
entstanden von Gentile Bellini eine Darstellung des Untergangs der Agypter und eine
weitere mit Israeliten. Erst nach dem Brand wurde das Bildprogramm thematisch
vereinheitlicht und auf das Leben des Schutzpatrons fokussiert. Angefangen im
beginnenden 16. Jahrhundert arbeiteten Gentile und Giovanni Bellini, Giovanni
Mansueti, Palma il Vecchio und schlielich auch Paris Bordone an der Ausstattung. In
der dritten Ausstattungsphase wurde die Sala Capitolare mit einem Zyklus der
Wundertaten des Heiligen Markus geschmiickt. Begonnen wurde der Zyklus 1547/48
von Jacopo Tintoretto mit der Episode des Heiligen Markus, der einen Sklaven befreit.*’
Im Ursprung sollte der Auftrag an Andrea Schiavone erteilt werden; durch dessen Tod
jedoch wurde Tintoretto statt seiner eingesetzt. Sein Sohn, Domenico Tintoretto, wird in
der Folge die Ausstattung erst mit dem Beginn des 17. Jahrhunderts beendet haben.”'
Durch einflussreiche und wohlhabende Mitglieder war es aber nicht nur den Scuole
Grandi vergonnt, durch ein aufwendiges Ausstattungsprogramm zu Ansehen in der
Stadt zu gelangen. In den Scuole Piccole wurden die Ausschmiickungen jedoch nicht
aus den allgemeinen Einnahmen bezahlt, sondern es traten private Sponsoren fiir deren

Finanzierung ein. Die Scuola di Sant’Orsola war eine der éltesten und prachtigsten unter

%% Zuvor hatte er bereits Erfahrung in der Darstellung narrativer Zyklen bei der Gestaltung von Fresken
im Palazzo Ducale und von Mosaiken in San Marco gesammelt.

** Vgl. allgemein zur Scuola di San Giovanni Evangelista Pignatti 1981, S. 41-66.

* Abgebildet ebd., S. 136.

' Vgl. allgemein zur Scuola di San Marco ebd., S. 129-150.
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den Scuole Piccole. Fiir sie schuf Vittore Carpaccio zwischen 1490 und 1495 einen
narrativen Zyklus iiber die Geschichte der Schutzheiligen; zwischen 1511 und 1520 war
er flir die Scuola di Santo Stefano titig und fertigte dort einen Zyklus mit Episoden aus
dem Leben des Heiligen Stephanus an. Wenn auch als Scuole im gesellschaftlichen
Dasein der Stadt weniger prédsent, so standen deren malerische Ausstattungen denen der
Scuole Grandi in nichts nach.*

Im Verlauf des 17. und 18. Jahrhunderts wurden die Ausstattungen etlicher Scuole noch
durch weitere Leinwinde erginzt, oder sogar ginzlich erneuert.”” Der ,,Grundstein® fiir
die Ausstattungen war aber schon im 15. Jahrhundert gelegt und wurde nicht mehr
grundlegend verdndert.*!

Bei den Ausstattungsprogrammen ging es den Initiatoren nicht allein um die 6ffentliche
Représentation in der venezianischen Gesellschaft und deren Machtdemonstration. Die
direkte Umsetzung der Geschichte der Scuola in den Bildzyklen diente dariiber hinaus
zur Werbung neuer und zur historischen Aufklirung und Erziehung alter Mitglieder.
Trotz unterschiedlicher Raumbeschaffenheit in GroBe und architektonischen Details
war die Gliederung der Wandzonen in den Silen der Scuole meist identisch. Die untere
Hilfte der Wiande wurde mit einer Holztdfelung verkleidet, an die teilweise Sitzbdnke
angegliedert waren. Oberhalb dieser waren Leinwandbilder angebracht, die in
schlichten Holzrahmen direkt aneinander gereiht wurden und die gesamte Wandfldche
einnahmen (Abb. 28). * Die von Bellini propagierte Einheit von Rahmen und Bild
wurde hier wieder aufgehoben, indem die einzelnen Bilder zwar direkt aneinander
anschlossen, in ihren Kompositionen aber in sich abgeschlossen waren.* Einzig
dominant in ihrem Gliederungssystem blieben die aufwendig gestalteten Decken. In

einem Schreiben des Mailédnder Botschafters Battista Sfondrato an den Herzog von

2 Vgl. allgemein zur Scuola di Sant’Orsola Pignatti 1981, S. 67-88, zur Scuola di Santo Stefano ebd., S.
119-128.

® Um einer kontinuierlichen Veréinderung der Bildprogramme zu entgehen, wurden Prokuratoren
eingesetzt, damit nicht mit jedem Wechsel des Guardian Grande auch ein Wechsel der Ausstattungsidee
stattfand. Hierbei wird deutlich, wie sehr die Ausstattungen als personliches Prestigeprojekt der Guardian
Grande zdhlten. Vgl. Koster 2008, S. 180.

* In der Scuola di San Fantin konnen wir jedoch sehen, dass bei der holzernen Wandvertifelung spiter
auch auf Marmor zuriickgegriffen wurde. Auch wurden hier zwischen die Leinwéinde Skulpturen
eingefiigt, wodurch der narrative Bilderfries unterbrochen wurde. Vgl. allgemein zur
Ausstattungsgeschichte der Scuola di San Fantin den Fiihrer von Zampetti 1973.

*> Heute noch sichtbar ist dies in der Scuola di San Rocco, der Scuola di San Giorgio degli Schiavoni und
ebenso im Dogenpalast.

* Giovanni Bellini hatte einen Altarretabeltypus begriindet, der bis ins 16. Jahrhundert immer wieder
aufgegriffen wurde: Er beinhaltete eine zweigeschossige Ancona, die eine iibergreifende Pilasterordnung
strukturierte. Im unteren Bereich wurden die Bilder von Pfeilerarkaden flankiert und im oberen waren
rechteckige Bilder in die Pilasterordnung eingefiigt. Der Rahmen wurde hierbei zum koordinierenden
Element des Retabels. Vgl. hierzu Aurenhammer 1985, S. 19 f.
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Mailand aus dem Jahr 1497 ist bereits iiberliefert, dass die Bruderschaftsgebdude mit
aufwendig geschnitzten und vergoldeten Holzdecken geschmiickt waren.*’ In diese
waren einzelne Bildkompartimente eingelassen, die thematisch die Bildzyklen der
Winde ergénzten.

Durch die fehlende Untergliederung der einzelnen Wandbilder, bildeten diese in ihrer
Gesamtheit eine kontinuierliche Erzédhlkette, einen narrativen Bilderfries. Dennoch
waren die einzelnen Bilder in sich geschlossene Kompositionen, die durch die Rahmung
eine natiirliche Begrenzung erhielten. Der Bildraum war somit auf eine begrenzte
Flache festgelegt und musste nicht wie im Fresko erst kiinstlich eingegrenzt werden.
Auf architektonische Elemente des Raumes — soweit vorhanden — wurde keine
Riicksicht genommen und nur Fenster- und Tiirdffnungen wurden bei der Bildverteilung
mit einbezogen. Auf die Kombination von Leinwandbildern mit anderen Medien wurde
ginzlich verzichtet. Das Leinwandbild blieb ein fremdes, der Architektur appliziertes
Medium, das als Ubermittler religids-narrativer Inhalte auftrat. Der Eindruck des
Applizierten wird zusdtzlich durch die Kompositionsaufbauten der Bilder verstdrkt.
Hierbei wurde nicht mit der illusionistischen Weiterfiihrung des Raumes gearbeitet; im
Gegenteil: anstatt sich dem Tiefenzug zu widmen, wurden die Szenerien meist in der
Bildparallele angeordnet. Besonders deutlich wird dies in den Werken Gentile Bellinis
fiir den Zyklus der Wunder der Kreuzesreliquie und Vittore Carpaccios fiir die Scuola di
Sant’Orsola (Abb. 29&30). Trotz aufwendig gestalteter, architektonischer Szenerien
bleiben die zentralen Ereignisse hier in streng bildparalleler Anordnung. Auch Tizian
reihte seine Protagonisten im Tempelgang Mariens (Abb. 27) in der vordersten
Bildebene auf. Diese kompositorischen Elemente unterstiitzen das geschlossene

Raumgefiihl, das durch diese Art der Leinwandbildausstattung entstanden ist.

1.2 Sakramentskapellen der Scuole del Sacramento

Im sakralen Raum verlief die Verbreitung der Leinwandbilddekorationen zur gleichen

Zeit nicht so umfassend. Es wurde zwar zunehmend auf die Verwendung von Fresken

47 Le dicte schole, le quale tutte hano li celi et soffitali lavorati et deaurati®, zit. nach Kdoster 2008, S.
178, Anm. 4.
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verzichtet, die Entstehung der narrativen Bilderfriese entwickelt sich jedoch spiter.*
Erst im Laufe des 17. Jahrhunderts sind in groBerem Malle Leinwandzyklen im
Sakralraum zu verzeichnen, bei denen die Bilder einem einheitlichen Konzept folgen,
speziell auf den architektonischen Rahmen abgestimmt sind und sich iiber den gesamten
Kirchenraum ausbreiten, anstatt sich nur auf einzelne Kapellen zu fokussieren.* Fiir die
Entwicklung der Dekorationsform spielten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts die Scuole
del Sacramento eine wichtige Rolle.

Im Venedig des 16. Jahrhunderts waren die Namen der Scuole gewdhnlich nicht doppelt
vergeben. Eine Ausnahme bildeten dabei die Scuole del Santissimo Sacramento. Diese
wurden iiber die ganze Stadt verteilt gegriindet und waren jeweils einer Pfarrkirche
zugehorig. Thre Mitglieder gehorten verschiedenen sozialen Schichten an, entsprechend
der gesellschaftlichen Verteilung in der Gemeinde. Neben den Aufgaben, die sie mit
den anderen Scuole gemein hatten, und Festen, die sie gemeinsam feierten, bildete das
Thema der Eucharistie ihren existentiellen Mittelpunkt. Anders als die iibrigen Scuole
besalen sie keine eigenen Gebdude, sondern organisierten sich aus den Gemeinden
heraus. Sansovino schreibt 1581 in seinem Venedigfiihrer dazu: ,,Oltre a cid vi sono le
scuole del Sacramento in ogni Chiesa appartate da quelle dell’arti, le quali hanno cura
solamente all’Altare del Corpo di N.Signore, tenendolo in punto di paramenti, di
luminari, & d’altre cose bisognevoli a cosa tale. Et queste, dopo il giorno solenne del
Corpus Comini, nel quale la Signoria fa solennissima processione, fanno ogni anno la
Domenica, secondo la volta loro la processione per la detta festivita.”" Ihre Statuten
beinhalteten, das heilige Sakrament zu Kranken und Sterbenden zu bringen, die nicht
aus eigener Kraft die Messe besuchen konnten.

Die ersten Sakramentsbruderschaften existierten im Norden Europas schon vor 1264, in
Venedig selbst ist 1395 die Confraternita del Corpus Domini in Santa Lucia der
Ursprung der Scuole del Sacramento.’’ Sie sollte jedoch lange die einzige bleiben, bis
erst wieder um 1500 mehrere neue Sakramentsbruderschaften ins Leben gerufen

wurden; so entstand 1502 in der Gemeinde von San Giuliano eine Sakramentskapelle,

“8 Heute noch zu sehen sind diese in den Kirchen San Nicolo dei Mendicoli und San Giuliano, die Ende
des 16. Jahrhunderts von Palma il Giovane mit einem umfassenden Leinwandbildzyklus im Kirchenschiff
ausgestattet worden waren. Zur ausfiihrlichen Behandlung beider Kirchen im Kontext der Entwicklung
venezianischer Leinwandbilddekorationen vgl. Fleischer 1985, S. 40-97.

* Vgl. Fleischer 1985, S. 197 ff.

> Sansovino 1998, S. 290.

*! Matile 1997, S. 68.
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1504 in San Cassiano und 1506 in San Moisé.”> Zwischen 1500 und 1539 gab es in
Venedig bereits 78 bekannte Scuole del Sacramento.” In der zweiten Hilfte des 16.
Jahrhunderts war bereits einem Drittel aller Pfarrgemeinden eine Scuola del Santissimo
Sacramento angegliedert.’

Threm Aufgabenbereich war insbesondere die angemessene Autbewahrung der heiligen
Eucharistie in den Gotteshdusern zugeordnet. Diese erfolgte in den Kapellen, die ihnen
von den Gemeinden als Ort fiir die Feier der heiligen Messe zur Verfligung gestellt
wurden. In diesen sogenannten Sakramentskapellen erhielten die Scuole dazu ein
Versammlungsrecht.”

Die Eucharistie gilt als einer der Hauptdiskussionspunkte der Reformation. Wéhrend die
romisch-katholische Kirche die Realprasenz des Leibes Christi in der Eucharistie lehrte
und sie dem entsprechend eine anbetungswiirdige Existenz erhielt, wurde dieser
Glaubensinhalt von den Reformatoren abgelehnt. Eine Bulle von Papst Paul III. aus
dem Jahr 1539 ging darauf ein, dass der gldubige Katholik die Erlosung durch gute
Taten in der Verbindung mit der Eucharistie erreiche. Auch beim Konzil von Trient
wurde auf die Eucharistie ein besonderes Augenmerk gelegt und sich von Seiten der
Geistlichkeit intensiv damit auseinander gesetzt, was eine deutliche Zunahme der
Scuole del Santissimo Sacramento in der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts nach sich
z0g.”® In Folge des Trienter Konzils wurde ein eigener Eucharistiekult begriindet, der
auch losgelost von der Feier der heiligen Messe gepflegt wurde. Im Laufe des 16.
Jahrhunderts und im Zuge der Gegenreformation wurde die Stellung der
Sakramentskapellen immer prominenter, so dass oftmals der Hochaltar selbst als

Verwahrungsstitte diente.”’

> Vgl. Hills 1983, S. 31. An anderer Stelle spricht Cope davon, dass jeder Gemeinde eine Scuola del
Sacramento angeschlossen gewesen sei (Vgl. Cope 1979, S. 271). Er beruft sich hier auf den Fiihrer von
Sansovino von 1581. Hier liegt jedoch ein Ubersetzungsfehler vor, denn Sansovino schreibt, dass die
Scuole del Sacramento in jeder Kirche abgesondert von den Scuole dell’arti existierten, nicht aber, dass
sie in jeder Kirche existierten; siche Sansovino 1998, S. 290.

>3 Cope 1979, S. 271.

>* Vgl. Pullan 1981, S. 14.

> Ebenso durften sie teilweise die Sakristeien fiir ihre Versammlungen nutzen. So zum Beispiel in San
Cassiano. Als Dank hat sich die Scuola hier an der Finanzierung von Messgewidndern beteiligt. Vgl. Hills
1983, S. 35.

*% Besonders in den Sitzungen 11-16 von 1551/1552 wurde sich ausfiihrlich mit dem Sakrament der
Eucharistie auseinandergesetzt; in der 13. Sitzung wurde beispielsweise iiber die Realprdsenz Christi in
der Eucharistie diskutiert. Auch wurde dabei in der 21. Sitzung diskutiert, dass die Frucht des Sakraments
empfangen werde, wenn nur eines der beiden Elemente Brot oder Wein eingenommen wiirde. Dies erklart
auch die iiberwiegende Verwendung von Episoden die sich thematisch mit dem Element Brot befassen in
den Sakramentskapellen. Vgl. Wohlmuth 2002, S. 693-722 und S.726-732.

°7 Daher wurde oftmals der Hochaltar direkt als Sakramentskapelle bezeichnet. So schreibt Ridolfi iiber S.
Felice, S. Francesco della Vigna, S. Eufemia, S. Maria Maggiore, S. Giovanni Nova, S. Marziale, S.
Giorgio Maggiore und SS. Apostoli, nach Cope 1979, S. 4, Anm. 1. In Verona wurde bereits zu Beginn
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Den Ausstattungen der Sakramentskapellen wurde — &dquivalent zu denen der
reprasentativen Palazzi der anderen Scuole — besondere Beachtung geschenkt. Durch
die konfessionelle Diskussion in ihrer Stellung signifikant hervorgehoben, wurden fiir
die Eucharistie aufwendige Tabernakel gestaltet, die direkt auf dem Altar platziert
wurden. Damit wurde die Gestaltung eines Altarbildes tiberfliissig und der Fokus der
malerischen Ausgestaltung verlagerte sich auf die Kapellenwinde.”®

Bei den Programmen der Sakramentskapellen wurde auf typologische Motive
zurlickgegriffen, wie sie bereits im Mittelalter durch den Heilsspiegel und die Biblia
Pauperum Verbreitung gefunden hatten.”® Den Prototyp des 15. Jahrhunderts stellte der
1464-68 entstandene Altar von Lowen dar (Abb. 31), der von einer Sakraments-
bruderschaft bei Dirk Bouts in Auftrag gegeben worden war. Obwohl noch als
klassischer Fliigelaltar konzipiert, war er fiir die folgenden Sakramentskapellen in der
programmatischen Ausrichtung ausschlaggebend.” Die Hauptszene in der Mitte des
Altars ist das letzte Abendmahl, der Moment der Eucharistiebegriindung in der
kirchlichen Tradition. Die Altarfliigel zeigen Szenen aus dem Alten Testament, die
typologisch auf die Eucharistie verweisen: Links oben ist die Szene illustriert, in der
Melchisedek Abraham Brot und Wein anbietet, darunter die Darstellung des Pesach-
Festes. Der rechte Fliigel zeigt auf der unteren Tafel die Mannalese und dartiber die
Speisung Elias.

Im venezianischen Raum war die erste Ausstattung einer Sakramentskapelle die von
San Giovanni Evangelista in Brescia 1509. Hier war Moretto nach Lowen dieselbe
Programmauswahl wie ein halbes Jahrhundert zuvor Dirk Bouts vorgegeben worden, als
er die Kapelle 1521 im Auftrag der Scuola del Corpo di Cristo in der Kirche ausstatten
sollte. Er setzte ebenso das letzte Abendmahl zwischen die alttestamentlichen Szenen
der Mannalese und der Speisung des Elias an die Kapellenwand.®’ Im Folgenden
erweiterte Romanino das Programm an der gegeniiberliegenden Wand durch das

Wunder des Sakraments in der Liinette, unterhalb derer das Festmahl im Haus des

des 16. Jahrhunderts unter Bischof Gian Matteo Giberti die Verwahrung der Eucharistie auf dem
Hochaltar sogar vorgeschrieben; vgl. G.M. Giberti, Constitutiones, Verona 1542, fol. 30; siche
Aurenhammer 1985, S. 258.

% Dies ist besonders fiir Venedig zutreffend. In Florenz dagegen liegt der Fokus der Scuole del
Santissimo Sacramento stirker auf der Ausarbeitung immer neuer und aufwendigerer
Sakramentstabernakel. Vgl. Cope 1979, S. 265.

> Das typologische Gegeniiberstellen von Szenen aus dem Alten und dem Neuen Testament ist das
dlteste Prinzip, das noch vor den Kirchenvétern angewendet wurde. Denn schon im Neuen Testament
wird das Kreuz mit der Ehernen Schlange verglichen (Joh. 3,14) und ebenso das Abendmahl mit dem
Manna (Joh. 6,49-51).

' ygl. Cope 1979, S. 176 ff.

°! Abgebildet bei Passamani 1988, Abb. 98,99 und 100.
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Simon und die Auferweckung des Lazarus angebracht wurde.®> Der Themenkomplex
wurde iiber die reine Darstellung der biblischen Episoden, die in direktem bzw.
typologischem Zusammenhang mit der Eucharistie stehen, auf die Bufle und die
Vergebung der Siinden erweitert. Die Erlosung von den Siinden und vom Tod war die
wichtigste Zusprechung in der Eucharistie und wurde auch in die Darstellungen der
Sakramentskapellen aufgenommen.

Etwa zeitgleich zur Kapelle in Brescia wurden auch direkt in der Stadt Venedig die
ersten Sakramentskapellen mit Leinwandbildern dekoriert. In ihrer Ausstattung noch
deutlich bescheidener, konzentrierten sich die Bildprogramme zundchst auf die
Abbildung christologischer Szenen mit Bezug auf die Eucharistie. Der typologische
Riickbezug auf alttestamentliche Episoden fand noch nicht statt. So lieB Antonio
Contarini 1523 die Sakramentskapelle von San Salvatore von Giovanni Bellini mit der
Darstellung des Emmausmahls ausstatten.”’ Fiir die Seitenwinde der Chorkapelle von
San Marcuola malte Tintoretto 1547 das letzte Abendmahl und die FuBwaschung.®*
1556 fertigte er in der Cappella del Santissimo im linken Querhaus von San Trovaso das
gleiche Programm noch einmal an. Oberhalb des Sakramentsaltars von San Felice malte
Tintoretto 1559 wiederum eine Darstellung des letzten Abendmahls, dariiber Christus
am Olberg.” In den kleinen Sakramentskapellen, in denen sich nur Platz fiir ein Bild
findet, war das Abendmahl das beliebteste Thema.

Mit der zunehmenden Fokussierung auf die Eucharistie im Verlauf des 16. Jahrhunderts
und somit auf den Leib Christi nahmen auch die Darstellungen aus der Passions-
geschichte zu, besonders die der Kreuzigung und Auferstehung. Zu sehen ist dies
bereits um 1520/30 in der Kirche von San Stae. Hier entstanden im Auftrag der Scuola
del Sacramento eine Geielung Christi und Christus am Olberg — vermutlich von Palma
Vecchio — sowie eine Kreuztragung von einem unbekannten Kiinstler.®® In den 40er

Jahren wurden in der Sakramentskapelle von San Severo Szenen der Eucharistie mit

62 Abgebildet bei Ferrari 1961, Abb. 38-40. Nach Matile ist die traditionelle Forschung mit einer
Datierung der Werke in die Jahre von 1521-24 iiberholt und es wird stattdessen von einer Fertigstellung
in den vierziger Jahren ausgegangen; vgl. Matile 1997, S. 70, besonders mit ausfiihrlicher Diskussion der
Literatur ebd. Anm. 153.

63 Abgebildet bei Pignatti 1969, Abb. 136.

64 Abgebildet bei Pallucchini und Rossi 1994, Bd. 2, Abb. 162 und 167. Besonders Tintoretto wurde im
Lauf des 16. Jahrhunderts immer wieder mit Ausstattungen von Sakramentskapellen beauftragt. Neben
dieser frilhen Dekoration in S. Marcuola, S. Trovaso und S. Felice stattete er 1565-68 im Auftrag der
Scuola del Sacramento von S. Cassiano deren Hochaltar aus; diesen folgten 1580 die Sakramentskapelle
von S. Margherita und 1582 S. Moisé. Vgl. Fleischer 1985, S. 34-36.

% Das Letzte Abendmahl abgebildet bei Pierluigi De Vecchi 1970, Abb. 133; Christus am Olberg ist
verschollen.

% GeiBelung Christi abgebildet bei Matile 1997, Abb. 22; restlichen zwei Bilder gelten als verschollen.

19



einigen der Passionsgeschichte kombiniert: Vermutlich von Francesco da Santacroce
wurde die Kapelle mit dem letzten Abendmahl, der Auferstehung, Christus am Olberg
und der GeiBelung Christi ausgestattet.®’

Da die Sakramentskapellen neben ihrer Hauptfunktion als Ort der Messe auch als
Versammlungsraum fiir die Treffen der Scuole del Sacramento genutzt wurden, finden

sich hier die holzvertédfelten Wéande mit angegliederten Holzbidnken wieder, wie sie uns

schon aus den Bruderschaftsgebiuden bekannt sind.®® Die Ausstattungsformen der
Sakramentskapellen in Venedig spezialisierten sich zum grofen Teil auf groBformatige,
querrechteckige Bilder, die oberhalb dieser Sitzbdnke entlang der Kapellenwénde
angebracht waren und nach oben hin mit einem Gesimsband begrenzt wurden. Die
Anordnung der Bilder entsprach jedoch nicht der Tradition des narrativen Bilderfrieses
aus den Ausstattungen der Bruderschaftsgebiude.

Die Bildzyklen der Kapellen waren in erster Linie auf die Liturgie ausgerichtet. Durch
die Hervorhebung der Eucharistie auch innerhalb der Messfeier leisteten die
Ausstattungen somit einen wichtigen Beitrag zu Bildung und meditativer Anleitung der
Gemeinde. Eine exponentielle Verbreitung des Typus Sakramentskapelle ist zwar erst
im Zusammenhang mit dem Trienter Konzil zu verzeichnen; wie dargestellt,
begriindeten die Scuole del Sacramento jedoch bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts
eine Ausstattungstradition im Kontext der Eucharistie. Ferner konnte hier aufgezeigt
werden, dass die Sakramentskapellen eine Doppelfunktion als Sakralraum und als
aullergottesdienstlicher Versammlungsort der Bruderschaft hatten. Entsprechend

korrespondiert auch ihre Ausstattung mit jener der Bruderschaftsgebaude.

67 Abgebildet bei Matile 1997, Abb. 28; die iibrigen drei Bilder von Francesco da Santacroce sind
verschollen. In der Entwicklungsdarstellung der Sakramentskapellen ist hier nur auf die eingegangen
worden, die vor der Sakristei von San Sebastiano entstanden sind, um den Entwicklungsrahmen
abzustecken. Eine umfassende Ubersicht zu dem Thema bieten die Beitrige von Cope 1979 und Matile
1997.

% So zum Beispiel in San Cassiano. Vgl. Hills 1983, S. 36, Anm. 48, der die Mariegola von San
Marcuola zitiert. Ebenso in der Sakramentskapelle von S. Stae. Die Holzvertdfelung ohne Banke finden
wir in der Cappella Avanzi von S. Bernardino in Verona sowie in der Sakramentskapelle von S. Polo; vgl.
Matile 1997, Abb. 15-17 & Abb. 70-75.
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2. Die Sakristei von San Sebastiano

Ein venezianischer Sakralraum, an dem die Ausstattungstradition des von den Scuole
gepragten narrativen Bilderfrieses direkt iibernommen wurde, ist die Sakristei von San
Sebastiano. Von den Ausstattungstypen der Sakramentskapellen setzt sie sich insofern
ab, als dass hier ein in sich geschlossener Bilderzyklus die gesamte Wandfldche der
Sakristei einnimmt. Betrachtet man die Uberlieferungen iiber Sakristeienausstattungen
im Laufe des 16. Jahrhunderts, wird deutlich, dass San Sebastiano einen deutlichen
Ausnahmefall darstellt.

Bei dem Versuch, eine lineare Entwicklung von architektonischen und
ausstattungsspezifischen Elementen der Sakristeien herauszuarbeiten, konnte keine
zufriedenstellende Losung erzielt werden. Wie Hans Aurenhammer bereits
herausgearbeitet hat, fehlt auBerdem bis heute eine umfassende Untersuchung zu den
Ausstattungsprogrammen der Sakristeien in Venedig.” An dieser Stelle wiren
besonders die Tendenzen der malerischen Ausstattungen der Sakristeien und eventuell
verfolgbare Bildprogramme zur Entstehungszeit des Zyklus von San Sebastiano fiir eine
Einordnung interessant. Die vergleichende Wiirdigung der Sakristeien wird zusétzlich
dadurch erschwert, dass — infolge der spiteren Zerstérung bzw. Auflosung etlicher
Kirchen durch Napoleon — nur wenige Sakristeien in ihrem urspriinglichen Zustand
fassbar sind. Einen ungefidhren Anhaltspunkt bietet immerhin Sansovinos Stadtfiihrer
aus dem Jahr 1581. Ohne Details zur bildkiinstlerischen Gestaltung der Sakristeien zu
enthalten, listet er einzelne Bildwerke auf — wobei nicht gesichert ist, ob diese
urspriinglich fiir die jeweilige Sakristei bestimmt waren.”” Es wird zunehmend der
Eindruck vermittelt, dass die Sakristeien lediglich als Art ,,Bilderdepots* — wie es Hans

Aurenhammer benennt — genutzt wurden.”' Vor diesem Hintergrund zeichnet sich also

% Vgl. Aurenhammer 1999, S. 180.

70 Sansovino geht in seinem Stadtfithrer beschreibend vor, ohne auf die Vollstandigkeit der Inventare zu
achten. Wie bereits festgestellt, sind die Bilder aus der Sakristei von San Sebastiano erwéhnt, aber nicht
ndher in Anordnung und Ausfilhrung erfasst. Ebenso geht er in den restlichen Beschreibungen vor.
Insgesamt duflert er sich nur an vier Stellen direkt zu Sakristeien: zu SS. Giovanni e Paolo schreibt er: ,,Et
nella sagrestia vi ¢ un Christo con la Croce in Spalla di mano del detto Vivarino.” (S. 65); zu San
Zaccaria: ,,Et nella Sagrestia fabricata di nuovo per opera di Francesco Bonaldi Procurator della Chiesa, si
vede un’altra palla di Nostra Donna, eccellente in tutte le parti sue cosi di panni, come di figure & di
colorito: & fu di mano di Paolo Veronese.” (S. 84); zu Santa Maria Assunta dei Gesuiti: ,,Et il Crocifisso
di Sagrestia fu di Giovanni de Mansueti.” (S. 169 und schlieBlich noch zu San Giorgio d’Alega: ,,Et nella
Sagrestia i pastori adoranti Giesu, con Paesi assai vaghi & gratiosi furono di Giovan Battista da
Conigliano, allievo di Gian Bellino, I’anno 1497.” (S. 240); vgl. Sansovino 1998.

! Dies ist vor allem in der Entwicklung im 17. und 18. Jahrhundert zu sehen, vorher lisst es sich durch
die schlechte Dokumentation nur erahnen; als Beispiel seien hier die Sakristeien von Il Redentore und
San Giobbe genannt. Vgl. Aurenhammer 1985, S. 180, Anm. 177.
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ab, dass die Bildausstattung der Sakristei von San Sebastiano in ihrer Form — aus
heutiger Sicht — einzigartig war. Im folgenden Kapitel soll der Bilderzyklus in seinem
historischen Entstehungskontext erforscht, stilistisch in das venezianische Umfeld

eingefligt und in Bezug auf Konzeption und Ausfiihrung untersucht werden.

2.1 Baugeschichte der Kirche und die Rolle des Priors Bernardo Torlioni

Die heutige Kirche San Sebastiano ist der zweite grofle Kirchenbau an derselben Stelle:
Bereits im Jahr 1396 hatte man ein der Madonna geweihtes Oratorium errichtet,
welches als Gebetsstitte fiir die Gemeinschaft des Heiligen Hieronymus diente, die
wenige Jahre zuvor nach Venedig gekommen waren.”” Nachdem der Orden sich in der
Stadt etabliert und ausgeweitet hatte, reichte das Oratorium nicht mehr aus und im Jahr
1468 wurde der erste Kirchenbau fertig gestellt. Nachdem das Ende der grofen Pest erst
wenige Jahre zuriicklag, war bereits dieser Bau dem Heiligen Sebastian gewidmet.
Dieses Patronat wurde fiir den heutigen iibernommen. San Sebastiano wurde als
offizielle Konventskirche des Ordens der Poveri Eremiti di San Gerolamo erbaut. Durch
die weitere VergroBerung des Ordens im spdten 15. Jahrhundert wurde dieser Bau bald
zu klein und bereits 40 Jahre nach Vollendung wurde im Jahr 1506 an gleicher Stelle
ein Neubau in Auftrag gegeben. Als Architekt beauftragte der Orden Antonio Abbondi,
bekannt als Antonio Scarpagnino, der fiir seine klare und einfache Formensprache in
Venedig bereits bekannt war. Zeitgleich zum Auftrag {iber den Bau von San Sebastiano
war Scarpagnino noch am Wiederauftbau des Fondaco dei Tedeschi beschiftigt, der
1508 eingeweiht wurde. Dies fiihrte dazu, dass er bei San Sebastiano selbst nur an den
architektonischen Plidnen personlich beteiligt war, fiir Bauaufsicht und Ausfiihrung

jedoch auf den Konstruktionsexperten Francesco da Castiglion Cremonese zuriickgriff.

" Die folgenden Informationen basieren auf der Publikation von Paola Ranieri, die verschollene Quellen
wiederentdeckt hat und anhand derer eine sehr genaue Untersuchung zur Entwicklung der Kirche und des
Konvents von San Sebastiano aufstellen konnte. Die Quelle aus dem A.S.V. San Sebastiano, busta 93,
processo n. 7 enthélt tagebuchartige FEintrdge zu den verschiedenen Aufitrigen, Handwerkern,
Ausfithrungen und vor allem Zahlungen; Ranieri 2002, Anhang 1, S. 89-118. Zuletzt waren die Quellen
von Cicogna 1824-1853 verwendet worden, danach galten sie als verschollen oder falsch gelagert, von
Caliari 1888 sind sie jedoch noch einmal verwendet worden. Pignatti 1976 schreibt, dass er keinen
Zugang hatte und erst 2002 konnte Ranieri ihre Untersuchung mitsamt den wiederentdeckten Quellen
ver6ffentlichen.

22



Da der Schreiner bereits 1506 das holzerne Kirchenmodell gebaut hatte”, wird deutlich,
dass es sich von Beginn an um einen einfachen und schnellen Entwurf gehandelt haben
muss. Wie Paola Ranieri bemerkt, wurde hier — anders als sonst iiblich — kein
Wettbewerb fiir den Bau ausgeschrieben.”* Stattdessen fertigte der Schreinermeister
Domenego das Holzmodell direkt nach Vorgaben von Scarpagnigno. Es zeigte ein
einschiffig flachgedecktes Langhaus mit einem nach Westen gerichteten erhdhten
Presbyterium, das mit einer Tambourkuppel iiberwdlbt war und halbrund abgeschlossen
wurde. Dieses flankierten zwei tonnengewdlbte seitliche Chorkapellen auf rechteckigem
Grundriss. Scarpagnino war bereits bei seinem Entwurf fiir den Fondaco dei Tedeschi
durch seine einfache, klare Formensprache aufgefallen, welche er in San Sebastiano
erneut als Gestaltungselement einsetzte. Unter Leonardo Loredan” wurde das
iibermdfige Ausschmiicken und Verzieren gar verboten und die Baumeister wurden
aufgefordert, zu klaren Formen zuriickzukehren. Zusétzlich zu der politischen Ebene
mogen dariiber hinaus auch finanzielle Erwidgungen fiir die Wahl dieses einfachen
Entwurfs und damit der Auftragsvergabe an Scarpagnino eine Rolle gespielt haben.
Bereits im Januar und Februar 1506 wurden die ersten Materialbestellungen
aufgegeben, im Mérz das besagte Holzmodell der Kirche angefertigt und mit dem
Abtragen des Vorgingerbaus begonnen.’® Da der neue Bau nach Westen ausgerichtet
wurde, konnten wihrend der Bauarbeiten dennoch Messen in der alten nach Osten
gerichteten Apsis stattfinden. Ende 1506 scheinen die Arbeiten am Kirchenbau
allerdings bereits grofteils abgeschlossen gewesen zu sein, da keine gréfBeren
Materialrechnungen mehr auftauchen. Der Fokus richtete sich nun auf die
Konventsbauten, die ab Januar 1508 entstanden. 1511 waren diese soweit schon mit
Fenstern, Tiiren und Riegeln ausgestattet, dass Ende April des gleichen Jahres die
Arbeiten beim zweiten Dormitorium aufgenommen werden konnten. Im Juni 1511
wurde die Decke der Kirche fertig gestellt und im August die des Konvents.

In einer zweiten Bauphase wurde ab 1526 an den drei Hauptkapellen der Kirche

gearbeitet. Als im Februar 1532 die Tétigkeiten am Triumphbogen begannen, waren die

3 Maestro Domenego wurde bereits am 7. Mirz 1506 mit 8 Liren bezahlt ,per manifactura de far el
modello®“ — A.S.V., San Sebastiano, busta 93, processo n. 7, c. 1v. Vgl. Ranieri 2002, S. 18.

™ In Venedig war es zu der Zeit verbreitet, zunichst einen Wettbewerb auszuschreiben, zu dem die
Kiinstler meist eine Plastik als Modell einreichten. Nach diesem wurde dann die endgiiltige
Auftragsvergabe entschieden. Vgl. ebd.

7 1501-1521 war Leonardo Loredan 75. Doge von Venedig, der in mehreren Kriegen in einer Liga mit
dem Papst, dem Kaiser und Spanien gegen Frankreich die Macht Venedigs gebrochen hatte und die Stadt
schwer verschuldet hinterlie. Ausfiihrlich zur Regierungszeit Leonardo Loredans vgl. Dumler 2001, S.
158 ff.

7% Vgl. zu den folgenden Daten und Abfolgen Ranieri 2002, S. 6-65.
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Apsiskapellen noch nicht fertig, wurden wohl aber bis zum Ende des Jahres zum
Abschluss gebracht. Bis zum Jahr 1542 sollten zunéchst keine weiteren Arbeiten folgen.
Dies konnte mit finanziellen Engpdssen des Konvents zu tun gehabt haben, zusétzlich
aber auch mit dessen internen Problemen. Von 1538 bis 1542 war der venezianische
Orden sogar soweit in Ungnade gefallen, dass der Papst ihn entmiindigen lie. Die
Kritik aus Rom betraf den Ungehorsam der Patres und deren VerstoB gegen das
vorgeschriebene asketisch-monastische Leben. Mit der erneuten Anerkennung der
Klostergemeinschaft durch den Papst 1542 zog auch ein neuer Prior ein, der den
weiteren Verlauf des Kirchenbaus mafigeblich beeinflusst hat — Bernardo Torlioni aus
Verona.”” Torlioni war bereits 1530-1532 Prior von San Sebastiano gewesen und schon
damals sehr an den Bauarbeiten interessiert. Zu vermerken ist, dass er sogar in der Zeit,
in der Torlioni nicht Prior war, zu groflen Teilen aus der Distanz die Rechnungen und
Anweisungen zu Bauaufgaben geregelt hat. MalBgebliche Verdnderungen im
Originalentwurf sind jedoch erst mit seinem Wiedereintritt als Prior ab 1542 zu
bemerken. Zu diesem Zeitpunkt waren die Bauteile nach dem Entwurf von Scarpagnino
abgeschlossen und der war — bis auf den Turm — fertig gestellt. Anstatt sich aber mit
kleineren Ausstattungsauftragen zufrieden zu geben, hat Torlioni 1542 das
Erscheinungsbild noch einmal einschneidend verdndert.

Dem von Scarpagnino bewusst einfach gehaltenen Saalraum lie Torlioni zusétzlich
sechs Seitenkapellen einfiigen, die an beiden Seiten weit in den Raum hineinragen.
Durch diese Baumaflnahme wurde der oberhalb der Eingangswand entlanglaufenden
Monchsempore zusitzlich Raum gegeben. Sie flankiert damit nordlich und siidlich das
Hauptschiff bis zum Abschluss der Seitenkapellen. Durch die eingebauten Kapellen

wird es dem Besucher des Kirchenraums unmoglich, den oberhalb umlaufenden

" Bernardo Torlioni verstarb nach Cicogna (Cicogna 1834, S. 211 ) am 24. August 1572 im Alter von
mehr als 80 Jahren in Venedig, so dass er um 1490 geboren sein muss. Rognini hat in einem Aufsatz
dessen familidre Hintergriinde aufgedeckt. Anhand von Urkunden hat er nachgewiesen, dass Bernardo ein
Sohn des Alberto Torlioni aus Verona war und auf den Namen Pietro getauft worden war. Beim Eintritt
in den Orden lie er diesen spéter zu Bernardo uméndern. Sein Vater war ein Goldschmied, verheiratet
mit Libera, die gemeinsam insgesamt sieben Kinder hatten. Schon seine Familie nahm an dem Leben des
Ordens der Eremiten des Heiligen Hieronymus in Verona teil, dem Bernardo spéter beitreten sollte. Nach
Cicogna genoss er in diesem groBes Ansehen. Seine genaue Ausbildung und Amter sind uns nicht
iiberliefert. Im Jahr 1539 aber ernannte ihn Papst Paolo III. Farnese zum Vicario Generale Apostolico,
damit er die alten Konstitutionen des Ordens erneuere. Dieses zeigt, wie schon Cicogna erwihnt hat, dass
Bernardo eine gewisse Stellung im Konvent innehatte. Im Jahr zuvor hatte der Papst den Orden
entmiindigen lassen. Torlioni hatte also die schwierige Aufgabe, wieder Ruhe im venezianischen Orden
einkehren zu lassen. 1542 war dies soweit geschehen, dass der Orden vom Papst reintegriert wurde. Im
darauffolgenden Jahr wurde Bernardo Torlioni zum Prior von San Sebastiano in Venedig gewidhlt, was er
mit zwei Unterbrechungen bis zum Jahr 1572 blieb. Vgl. Rognini 1980/1981, S. 143-165.
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Freskenzyklus zu betrachten. Das Programm wurde an dieser Stelle also direkt auf die
Monche abgestimmt.

Der Bau der Kapellen muss unter dem finanziellen Aspekt gesehen werden. Dazu
gehorte auch, dass der Orden nach der Zeit der Unruhe wieder zu Ansehen kommen
wollte, wozu sich Seitenkapellen mit privaten Stiftern hervorragend eigneten. Zum
einen wurde die Ausstattung von anderer Seite bezahlt, zum anderen wurde so die
Aufmerksamkeit der einflussreichen Biirger Venedigs geweckt und bot ihnen eine
ansprechende Moglichkeit zur Reprisentation. Durch die daraus entstandenen
kiinstlerischen Kommissionen richtete sich zeitgleich der Fokus wieder auf den
Konvent. Zusétzlich zu der architektonischen Verdnderung des Kirchenraums war es
wohl Torlioni, der das komplexe malerische Ausstattungsprogramm der Kirche
initiierte, auf das bereits in der Einleitung eingegangen worden ist. Die Planung und
Ausfiihrung der Seitenkapellen dauerte von 1542-1554. Wéhrenddessen wurde 1544 der
Grundstein fiir den seit Beginn geplanten Turm gelegt; die Jahreszahl des Baubeginns
ist in den Sockel gemeiBelt. Aufgrund von Blitzeinschldgen musste er jedoch mehrmals
wieder aufgebaut werden und somit zogen sich die Arbeiten in der Gesamtheit bis 1547
hin. Wohl als letzte BaumaBnahme des Kirchenkomplexes wurde die Fassade angefiigt.
Sie trdgt die Jahreszahl 1548. Die innere Ausgestaltung befand sich zu diesem Zeitpunkt
erst in ihrer Anfangsphase.

Die Entstehung der Sakristei ist baugeschichtlich nicht ndher erfasst. Ihre Eingangstiir
liegt unterhalb der Orgel an der siidlichen Kirchenschiffwand. Durch einen kurzen
Trakt, der zwischen den Konventsbauten und der Kirche liegt, gelangt man in den
Raum. Dadurch, dass bereits 1543 der Auftrag an den Schreinermeister Luca fiir die
Holzverkleidungen in der Sakristei erteilt wurde’®, ist sichergestellt, dass der Rohbau zu
diesem Zeitpunkt bereits abgeschlossen war.

Waihrend die Kirche heute noch in ihrem urspriinglichen Erscheinungsbild aufzufinden
ist, wurden die Konventsgebaude schon im 19. Jahrhundert von der Kirche getrennt und
ithrer Bestimmung beraubt. Unter Napoleon wurden per Dekret vom 25. April 1810
jegliche religiose Ordensgemeinschaften geschlossen und im Zuge dessen viele Kirchen

in Venedig zerstort. Hierbei fand auch der Konvent der Eremiten des Heiligen

" Ausziige aus dem Vertrag zwischen Bernardo Torlioni und Maestro Luca per 27. Januar 1543 in
Venedig: ,,El se dechiara per la presente scritura como in questo zorno presente semo romasi dachordo
chol padre prior di Santo Sabiastian a far la Sacristia cio¢ di legname far de marangon et prima far el
sofitado dela dita Sacristia segondo el disegno apresentado cio¢ farlo di legname de albeo a tute le mie
spese etcetuando chiodi broche chola: item prometo a far dal sofitado fin a la cornice di banchi i suo teleri
co suoi ornamenti e prometo a far tuti armai et banchi atorno la dita Sacristia di taole di nogera [...]”;
A.S.V., San Sebastiano, busta 93, processo n. 7, c. 81r; zit. nach Ranieri 2002, S. 107.
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Hieronymus sein Ende in San Sebastiano. Wihrend die Gebdude zunéchst als
Unterkunft fiir das Militdr gedient hatten, befinden sich in den heute noch bestehenden

RAumen Teile der Universitit.

2.2 Die einzelnen Bilder des Wandzyklus

Die Sakristei der Kirche ist auf einem nahezu quadratischen Grundriss gebaut und liegt
zwischen den Konventsbauten und der Kirche mit Zugingen von beiden Gebédudeteilen.
Die Ausstattung ist, wie bereits in der Einleitung gezeigt, duerst umfassend konzipiert.
Im folgenden Kapitel sollen — als Fokus der Arbeit — die Leinwandbilder der
Sakristeiwdnde im Detail beschrieben werden und damit als Grundlage fiir die weiteren
Beobachtungen dienen.

Die Winde der Sakristei sind von elf beziehungsweise neun Leinwandbildern mit
Szenen aus dem Alten und Neuen Testament geschmiickt.” Jedes einzelne Bild ist von
einem profilierten vergoldeten Rahmen eingefasst (Abb. 55-58). Diese sind zusitzlich
durch vergoldete Holzleisten voneinander getrennt, die in der Mitte durch eine
profilierte Raute und jeweils am oberen und unteren Ende mit einer halbierten Raute
verziert sind. Nach oben flihren sie weiter in eine quergefurchte Konsole, die den
Ubergang zwischen Wand und Decke schafft. Die Rahmungen der Bilder enden bereits
am unteren Ende der Konsolen, wodurch zwischen Bildrahmen und Decke jeweils ein
freies Feld entsteht, auf dem der Teil einer den Raum umlaufenden Inschrift {iber jeder
Szene geschrieben steht. An den Ecken sind die Schrififelder verziert. Bis auf
Schulterhéhe ist der Raum mit einer dunklen Holzverkleidung entlang der Wénde
eingefasst. In die Wand eingelassene Sitzbanke aus dem gleichen Holz umziehen den

gesamten Raum.

Wie bislang unbeachtet blieb, wird durch die Inschrift die Leserichtung des Zyklus
festgelegt. In zwei Textteile gegliedert, die jeweils auf zwei Wénde verteilt sind und

sich iiber je sechs der Bildfelder erstrecken, zitiert die Inschrift zundchst aus der

" Die unterschiedliche Zihlung beruht auf der Wahrnehmung der Kreuzigung als einzelnes Bild oder
aber auf der Trennung der beiden flankierenden Heiligen als jeweils allein stehende Szene. Im Folgenden
soll die Kreuzigung mit den Heiligen Sebastian und Onophrius jedoch als einheitliche Komposition
gesehen werden.
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Offenbarung 21, Vers 3. Dieses Textzitat leitet den Zyklus ein. Beginnend an der
westlichen Wand mit den Worten ,,Ecce sacrarium dei — cum hominibus — et habitabit
cum eis*“ (,,Sieche da, die Hiitte Gottes bei den Menschen und er wird bei ihnen
wohnen®), wird sie an der nordlich folgenden weitergefiihrt: ,,Et ipsi populus eius erunt
— et ipse deus cum eis — erit eorum deus® (,,und sie werden sein Volk sein und er selbst,
Gott mit ithnen, wird ihr Gott sein*). An der Ostlichen Wand folgt der zweite Teil der
Inschrift, der aus einer nicht ndher zu bestimmenden Matutin® entnommen ist: ,,Et
orantibus in loco isto — dimitte peccata eorum — et ostende eis viam bonam — per quam
ambulent — et da gloriam nomini tuo — in loco isto* (,,Und die an diesem Orte beten,
derer Siinde sollst Du gnédig sein und fiithre die, die da wandeln, auf einen guten Weg
und gib diesem Ort Ehre in Deinem Namen®).®' Durch diese Ausrichtung wird der
Betrachter dazu angeregt, sich zunédchst der Kreuzigung mit dem Heiligen Sebastian
und dem Heiligen Onophrius zuzuwenden, von dort weiterlesend iiber Jakobs Traum,
den Durchzug durch das Rote Meer, die Anbetung der Hirten, die Opferung Isaaks, die
Taufe Christi, Christus am Olberg, die Auferstehung Christi bis zu der Darstellung
Moses und die eherne Schlange. Zusitzlich zu der Akzentuierung durch die Inschrift
unterstiitzt auch die Ausrichtung der Sakristei die Grundorientierung zur
Kreuzigungsszene. Ebenso wie die Chorkappelle der Kirche mit dem Hauptaltar nach
Westen gerichtet ist, hingt auch die Kreuzigung an der westlichen Wand der Sakristei.
Damit wird {iber die Altdre — wenn dieser in der Sakristei auch nur angedeutet ist — eine

Parallele zwischen Kirchenraum und Sakristei geschlossen.®”

Die Kreuzigung Christi (Abb. 18) besteht aus drei Einzelbildern, deren Komposition
gleichsam als Triptychon aufgebaut ist. Direkt an die vorgegebenen Réumlichkeiten
angepasst befindet sich auf der linken Seite rechts neben dem Fenster der Heilige
Sebastian (Abb. 32). Der Heilige ist als Ganzkorperfigur dargestellt, die das
hochrechteckige Format beinahe vollstindig ausfiillt. Die Mafle des Bildes sind zum

einen bestimmt durch das angrenzende Fenster, zum anderen ist die Darstellung der

% Matutinen wurden in den verschiedenen Orden urspriinglich als Nachtwachengebete gesprochen.
Spéater wurde dieses auf die frithen Morgenstunden verschoben und war besonders vor groflen Feiertagen
ein wichtiges Element des gemeinschaftlichen Lebens. Aus welchem Matutin die Inschrift genau
entstammt konnte bisher nicht geklért werden. Vgl. Dobszay 1997, Sp. 595.

8! Eigene Ubersetzung. Im Kapitel 2.5 iiber die Problematik der Konzeption wird noch genauer auf die
Bedeutung der Inschrift fiir das Ensemble eingegangen; vlg. S. 60/61.

%2 Vergleichen wir an dieser Stelle andere Sakristeien mit expliziten Altiren, befinden diese sich auch in
der gleichen Ausrichtung zum Hauptaltar der Kirchen. So zum Beispiel der Pesaro Altar von Giovanni
Bellini in der Sakristei von Santa Maria Gloriosa dei Frari; ebenso der Altar in der Sakristei von SS.
Giovanni e Paolo mit dem Altarbild von Palma il Giovane.
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Kreuzigung angegliedert und ordnet sich dieser auch in den BildmaBen unter. Der
Heilige Sebastian ist entsprechend der ikonographischen Tradition nur mit einem
Lendentuch bekleidet an einen Baum gefesselt und blickt, in leichter Linksdrehung,
dem aus der oberen rechten Ecke hervorkommenden Engel entgegen. Dieser hdlt einen
Palmwedel iiber Sebastians Haupt, der auf seinen Mértyrertod hinweist. Der Korper des
Engels ist genau in die Bilddiagonale eingeschrieben, wobei er nur bis zur Taille
sichtbar ist. Beine und Brust des Sebastian sind von Pfeilen durchbohrt. Der
Hintergrund der Szene ist sehr minimalistisch gehalten. Obwohl eine Landschaft im
Hintergrund suggeriert wird, ist von dieser kaum etwas zu erkennen, da direkt hinter
dem Baum ein griines Tuch gespannt ist, welches uns den weiteren Ausblick versperrt.
Die einzigen Anzeichen sind der erdige Boden unter seinen Fiilen und der Baum, an
den er gefesselt ist. Im Bereich hinter dem schwebenden Engel in der rechten oberen
Ecke ist das Tuch ausgespart und der Blick auf einen blauen Himmel wird frei, der von
der untergehenden Sonne rot durchférbt ist.

Als Pendant zum Heiligen Sebastian ist die Darstellung des Heiligen Onophrius (Abb.
33) im gleichen Format auf der rechten Seite der Kreuzigung angebracht. Auch in der
Aufteilung des Bildraumes dhneln sich beide Gemaélde sehr. Der Heilige Onophrius ist
nur mit einem Blétterkranz um seine Hiiften herum bekleidet. Den Kdorper leicht nach
rechts gedreht, wendet er seinen Blick ebenso wie Sebastian zu dem aus der linken
oberen Bildecke schwebenden Engel. Dieser ist im Begriff, ihn mit einem Kranz zu
kronen. Die Arme hélt er in demiitiger Geste vor seiner Brust verschrinkt. Der
Hintergrund des Bildes ist in zwei Ebenen gegliedert: Am rechten Bildrand schlieBen
eineinhalb Arkadenbdgen die Szene ab. An den Tiefenzug der schriggestellten Arkaden
angeschlossen, grenzt eine bildparallele Mauer, die den rechten Teil des Hintergrundes
ausmacht. Wie auch bei der Darstellung des Sebastian beschrinkt diese den
tatsdchlichen Bildraum auf die Standfliche des Heiligen. Auf der linken Seite ist das
obere Viertel des Bildes von der Mauer ausgespart und gibt den Blick auf einen rot
durchzogenen Abendhimmel frei. Im Vergleich zu der Darstellung des Sebastian ist das
Bild des Onophrius sehr viel dunkler in seiner Farbigkeit. Wahrend bei Sebastian das
griine Tuch einen deutlichen Farbakzent setzt, fehlt eine solche akzentuierte Farbigkeit
beim HI. Onophrius. Beide Heilige sind Assistenzfiguren zur Kreuzigungsszene (Abb.
34), die zwischen den beiden Bildern héngt. Sebastian tritt hier als Namenspatron der
Kirche auf, wihrend Onophrius als Lehrer des Einsiedlerlebens die Verbindung zum

residierenden Orden der Eremiten des Heiligen Hieronmus herstellt.

28



Im Mittelpunkt der Darstellung sehen wir den gekreuzigten Christus, am Fulle des
Kreuzes kniet Maria Magdalena, die ihren Blick zu Jesus wendet. Wéhrend ihr rechter
Arm das Kreuz umfasst, hilt sie die Linke gegen das Herz gepresst. Ihr langes rotliches
Haar féllt ihr offen iiber die Schulter und bildet eine farbliche Einheit mit dem gelb-
orangefarbenen Umhang iiber ihrem roten Kleid. Auf der rechten Seite des Bildes steht
Johannes im griinen Gewand mit rotem Umhang, den Blick ebenso zu Christus erhoben.
Links vom Kreuz hingegen richtet Maria ihren Blick zum Boden; ihr Korper ist
vollends in ein langes blaues Gewand gehiillt. Sind die Figuren auch alle in der gleichen
Bildebene angeordnet, unterscheiden sich dennoch ihre Proportionen: Der Korper des
gekreuzigten Christus ist kleiner als die {ibrigen Figuren der Szene. Dadurch ist die
Darstellung kompakter und die Figuren wirken durch ihre GroBe unmittelbarer auf den
Betrachter. In den unteren Bildecken vor der narrativen Bildebene sind im
Halbfigurenformat links der Heilige Hieronymus und rechts der Heilige Franziskus der
Erzéhlung beigefligt. Fungiert dieser Raum des Bildes oftmals fiir Stifterfiguren, sind es
hier Heilige, die den Bezug zum Orden der Eremiten des Heiligen Hieronymus
herstellen. Hinter der narrativen Bildebene oOffnet sich ein weiter Raum fiir die
Darstellung der landschaftlichen Umgebung der Episode. Die Silhouette der Stadt
Jerusalem ist im mittleren Bildhintergrund zu sehen, zu der hin sich ein Pfad durch eine
karge Landschaft schlingelt, auf dem Menschen- und Reitergruppen sich vom Berg
Golgatha Richtung Jerusalem entfernen. Die Stadt ist in eine hiigelige Landschaft
eingebettet. Auf der linken Bildseite begrenzt im Hintergrund eine am Hang liegende
Ruine die Komposition.

Wihrend die Figuren der Kreuzigungsszene im Vordergrund einen deutlichen
Farbakzent ins Bild legen, wird in der Landschaft das griinbraune Farbspektrum voll
ausgeschopft. Der vordere Teil ist hauptsdchlich in Brauntdnen gestaltet, die den
trockenen Grund des Berges wiedergeben, im Mittelgrund mischen sich helle bis dunkle
Griintone von Wiesen und Bdumen, die dann in ein dunstiges Blau der in der Ferne
liegenden Stadt libergehen. Am Himmel sind die unruhigen dunkelgefirbten Wolken
eines Gewitters zu sehen, welche vom Horizont zur linken oberen Bildecke hin
aufklaren. Der Heiligenschein der Maria verschmilzt mit dem Himmel und vermittelt
dem Betrachter die Illusion, am Horizont weiter zu scheinen. Die Szene ist in einer
klassischen Dreieckskomposition umgesetzt, angefangen an den unteren Ecken mit den

Heiligen Hieronymus und Franziskus iiber Maria und Johannes hin zum Kopf Jesu. Die
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Figuren dominieren die Darstellung, was den Landschaftshintergrund als Kulisse
erscheinen ldsst.

Zwischen zwei Fenstern an der Wand ist die Gesamtkomposition der Kreuzigung mit
den beiden Heiligen Sebastian und Onophrius optimal in die Wandfliche
eingeschrieben (Abb. 56) und nutzt den zur Verfiigung stehenden Platz génzlich aus.
Dieses Gestaltungsmittel wird an allen Wénden der Sakristei fortgefiihrt.

Der Lesrichtung der Inschrift folgend flihrt der Zyklus im Uhrzeigersinn weiter zur
Darstellung von Jakobs Traum (Gen 28,10-22) (Abb. 19). Auf der Leinwand wird die
Geschichte erzahlt, wie Jakob auf seiner Reise nach Mesopotamien einen Traum hatte:
Jakob, der auf seinem Weg im Freien néchtigte, hatte eine Vision, dass Gott thm am
Ende einer Leiter erschien, die von der Erde bis in den Himmel ragte und auf der Engel
auf- und abstiegen. Gott versprach ihm das Land, auf dem er lag, und prophezeite ihm
eine grole Nachkommenschaft. Als Jakob erwachte, baute er an die Stelle einen Altar
und nannte den Ort Beth-El — Haus Gottes.

Die Basis der rechten diagonalen Bildhélfte und Schauplatz der Erzdhlung bildet ein
Felsplateau. Auf diesem kniet im Vordergrund der aus dem Schlaf aufgeschreckte Jakob
auf seinem Umhang und schaut mit {iberraschtem Gesicht in den Himmel. Zu seinen
Fiilen liegt ein Hund, der so jedoch nicht in der biblischen Geschichte vorkommt. Sein
Blick richtet sich auf die linke obere Bildecke, aus der die Figur Gottes bis zur Schulter
ragt und eine leuchtende Leiter mit auf- und absteigenden Engeln auf die Erde fiihrt.
Hinter Jakob grenzt eine Baumgruppe die Szene des Traums ab und gibt gleichzeitig
den Blick auf eine Waldlichtung frei, auf der die Darstellung Jakobs zu sehen ist, wie er
mit dem Engel ringt (Gen 32,25-26). Hinter dieser Szene schlieft eine Ansammlung an
dicht bewachsenen Béumen den Bildraum ab.

Das Bild dominieren zwei Diagonalen: eine fithrt aus der linken oberen Ecke vom
Haupt Gottes iiber die Himmelsleiter zu Jakob, die zweite lenkt den Blick des
Betrachters vom knienden Jakob hin zur Szene auf der Waldlichtung. Im linken Teil des
Bildes vollendet ein Ausblick in die Landschaft die Darstellung. Das Plateau, auf dem
die Geschehnisse abgebildet sind, fillt nach links hin ab und gibt den Blick in ein Tal
frei, welches am Horizont von einem Gebirge abgeschlossen wird.

Es ist in der Szene keine klare Lichtquelle zu erkennen. Von dem Angesicht Gottes und
der gesamten Himmelsleiter mit den Engeln geht ein direkter Lichtschein aus.

Zusitzlich werden Jakob und die Szene auf der Waldlichtung extra beleuchtet, wobei
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hier die direkte Lichtquelle nicht auszumachen ist. Das Licht der Himmelsleiter erhellt
die unter ihr liegende Landschaft. Zusétzlich zieht am Horizont die Morgenrdte auf und
farbt den nachtschwarzen Himmel am unteren Ende leuchtend rosa. Dieser Farbigkeit
angepasst sind die auf- und absteigenden Engel monochrom in dem Rosa des Horizonts
dargestellt. Jakob ist in beiden Szenen des Bildes mit einem blau-gelben Gewand
bekleidet, das neben seinem hellroten Umhang den einzigen Farbakzent in dem Bild
darstellt. Die Landschaftsdarstellung ist, wie schon im Bild der Kreuzigung, im
Vordergrund von der gelbbraunen Farbe der Erde dominiert. Daran schlieBt sich der
Landschafshintergrund an, der in pastelligem Griin- und Blauton endet, und dadurch
zusétzlich die Entfernung zwischen der Erzdhlung im Bildvordergrund und dem

Bildhintergrund verdeutlicht.

Die darauffolgende Szene zeigt den Durchzug durch das Rote Meer (Abb. 20), welche
jedoch im Raum der Sakristei durch den geringen natiirlichen Lichteinfall und die
dunkle Farbgestaltung des Bildes selber schwer lesbar ist. Die dargestellte Episode wird
in Ex 15-31 erzihlt. Wihrend die Israeliten vor dem Heer der Agypter flohen, trat Gott
ihnen zur Seite und rettete sie. Er strafte die Agypter mit Dunkelheit, wodurch die
Israeliten einen Vorsprung erhielten. Am Roten Meer angekommen, hatte Moses die
Gewalt tiber die Fluten und spaltete diese flir das Volk. Waren die Israeliten jedoch
hindurchgezogen, schlossen sich die Wassermengen wieder und das Heer der Agypter
wurde von den Fluten erfasst und alle Macht des Pharao ging in ithnen unter. In der
Sakristei ist der Ausschnitt der sich durch die Wassermengen kdmpfenden und in ihnen
untergehenden Agypter dargestellt. Von den bisher vorgestellten Bildkompositionen
weicht dieser Kiinstler ginzlich ab. Das Bildfeld ist zu drei Vierteln mit Wasser
bedeckt, in dem der Todeskampf der Agypter stattfindet. Das Wasser, das aus der
oberen linken Ecke zu stromen beginnt, fasst die Menge des Heeres ein und lost die
Gruppe in einzelne Figuren auf, die um ihr Leben kdmpfen. In der Mitte des Bildes
stiirmt ein sich aufbdumendes Pferd mit Reiter durch die Fluten, dem weitere folgen.
Am Ende des Zuges ist der Wagen mit dem Pharao zu sehen, der ebenso wie alle
Soldaten im Begriff ist, in den Fluten unterzugehen. Um die Gruppe der Pferde herum
sind einzelne Ménner verstreut, die mit dem Wasser ringen und sich aneinander oder an
die Pferde klammern, um nicht zu sterben. Die Darstellung ist von einer groflen
Dynamik dominiert, der jede einzelne Figur untergeordnet ist. Das fiihrt dazu, dass die

in sich gedrehten, stark in der Verkiirzung dargestellten Korper im Wasser in ihrer
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anatomischen Ausfiihrung nicht immer géinzlich korrekt sind. Am linken vorderen
Bildrand sitzt eine Frau mit dem Riicken zum Betrachter in einem nassen weilgelben
Gewand auf einem herausragenden Stein — offensichtlich eine Israelitin, die sich noch
vor den Wassermengen retten konnte. Sie zieht den Blick des Betrachters mit ihrer
rechten zeigenden Hand in die linke hintere Bildecke, in der man am dunklen Ufer des
Meeres die Gruppe der geretteten Israeliten entdeckt.

Der Hintergrund der Szene ist nicht klar definierbar, es ist eher ein dunkler Raum, der
die Darstellung umfasst. Lediglich in der hinteren Bildmitte reilen die dunklen Wolken
auf und lassen einen gelb leuchtenden Himmel erkennen. In der Farbigkeit ist das Bild
dadurch auch stark eingeschrankt, in den Gewindern einiger Soldaten aber hat der
Kiinstler Farbakzente gesetzt. Die Lichtfiihrung im Bild ist diffus und lediglich die
vordere Bildebene ist durch ein starkes Licht hervorgehoben, welches die Lesbarkeit der

Gesamtkomposition des Gemildes so schwierig macht.

An der rechten Seite des Durchzugs durch das Rote Meer und gleichzeitig die letzte
Szene zum Vers der Offenbarung folgt die Anbetung der Hirten (Abb. 21). Bei der
Darstellung schafft der Kiinstler im vorderen Bildbereich eine Biihne, indem er im
Mittelgrund eine halbhohe Steinmauer das Bild durchlaufen ldsst, auf der die unteren
Ansitze von Sdulen zu sehen sind. Vor dieser eingezogenen Grenze lasst er die Figuren
agieren: Den Mittelpunkt der Szene bildet das in der Wiege liegende Jesuskind. Er liegt
auf einem weillen Tuch, dessen hinteren Enden Maria wie zur Présentation des
Neugeborenen hochhilt. Rechts von der Wiege kniend beugt sie sich iiber das Kind.
Hinter ihr steht mit iiberkreuzten Beinen Joseph auf seinen Stab gestiitzt und beobachtet
das Geschehen. Auf der linken Seite des Kindes reihen sich die drei Hirten auf: Der
Vorderste kniet in ehrflirchtiger Haltung vor der Wiege und bildet das direkte Pendant
zu Maria, wobei sie sich zum Betrachter hin 6ffnet, der Hirte uns aber den Riicken
zuwendet. Hinter ihm aufgestaffelt folgen zwei weitere Hirten stehend, die sich beide
zum Jesuskind hinunterbeugen. Der Mittlere bringt ein Lamm als Geschenk, der Hintere
tragt eine Art Korb auf der Schulter. Die Figuren sind in der Komposition beinahe
bildparallel angeordnet und bilden eine V-Form, deren unterste Spitze das Jesuskind ist.
Die Mauer im Mittelgrund ist hinter Maria durchbrochen und gibt den Blick in den Stall
frei, in dem Ochs und Esel stehen. Zwischen den Siulen hinter den Hirten wird der
Ausblick in die Landschaft skizziert. Dort ist auf dem Feld die Verkiindigungsszene des

Engels an die Hirten zu sehen.
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Besonders auffillig ist die Lichtfihrung in diesem Gemélde. Von Maria und dem
Jesuskind scheint ein Licht auszugehen, welches die gesamte weitere Szene beleuchtet.
Somit kommt es zu einem starken Wechselspiel von Licht und Schatten. Nur die
Episode auBlerhalb des Stalles, die Verkiindigung auf dem Felde, wird vom
herabschwebenden Engel aus separat beleuchtet. Dieses spezielle Augenmerk auf Licht
und Schatten ist einzigartig in dieser Szene der Sakristei. Auch ist es die einzige
Darstellung des Zyklus, die mit architektonischen Versatzstiicken strukturiert wird. Die
Farbgebung der Szene ist in dezenten Tonen gehalten, das Hellrot von Marias Gewand
tritt erneut beim mittleren Hirten auf. Der vordere Hirte ist in ein dunkles Griin
gekleidet. Das Rot seiner Armel und des Umhangs von Joseph sind die stirksten Farben

in der Komposition.

Mit dem Opfer Abrahams (Abb. 22) an der Ostlichen Eingangswand beginnt der zweite
Teil der Inschrift, der iiber die nichsten sechs Bildfelder der iibrigen beiden Wénde
verteilt ist. Die Opferung Isaaks stellt die Erzdhlung aus Gen 22,1-12 dar. Darin stellt
Gott Abraham auf den Priifstand seines Glaubens und verlangt von ihm, seinen Sohn
Isaak ihm zum Opfer zu bereiten. Abraham gibt dem Willen Gottes nach und steigt auf
den Berg, um Isaak dort zu opfern. Die Darstellung greift den Moment auf, in dem
Abraham im Begriff ist, seinen Sohn zu téten. In diesem erscheint ihm ein Engel des
Herrn und stoppt Abraham. Seine Glaubensstirke gepriift, schickt Gott ihm einen
Widder, der statt Isaaks als Dankopfer dienen soll.

Ahnlich wie schon beim Traum Jakobs von der Himmelsleiter ist die Hauptszene der
Episode auf einem Bergplateau wiedergegeben. Spielte sich die Szene des Jakobstraums
jedoch auf der rechten Bildhélfte ab mit Landschaftsausblick auf der linken, ist es hier
genau umgekehrt. Auf dem felsigen Untergrund kniet — nur in ein Tuch gehiillt — in der
Mitte der Darstellung Isaak auf einem Holzhaufen. Neben Isaak steht Abraham mit
ausgeholtem Arm, in der Hand ein Messer. Aus einer Wolke in der linken oberen
Bildecke hinter Abraham erscheint ein Engel aus einem rot-gelben Lichtkreis, der den
erhobenen Arm festhdlt. Mit seiner Rechten weist er auf einen im Dornbusch
gefangenen Widder, der statt Isaak als Opfertier dienen solle. Auf der rechten Seite des
Plateaus 6ffnet sich der Bildraum in eine weite Landschaft. Am unteren Bildrand sind
zwei Knechte mit einem Esel vom Bergplateau iiberlagert in Dreiviertelansicht zu
sehen, die auf Abraham und Isaak warten. Hinter den Knechten 6ffnet sich zundchst

eine karge Landschaft, durch die sich ein Weg schléngelt, auf dem in der Ferne ein
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Reiter und ein Mann reisen. Ab der Bildmitte windet sich vom rechten Bildrand ein
Fluss durch die Ebene. In der Flussbiegung sehen wir eine Ansammlung von Héusern,
hinter der sich eine Festung auf der Spitze eines Hiigels erhebt. Am Horizont ist ein
Gebirge zu erkennen, das in dunstigem Blau den Ubergang von der Landschaft zum
Himmel bildet und sich iiber die gesamte Bildbreite zieht. Der Himmel geht, wie auch
beim Traum des Jakob, von dem hellroten Streifen der aufgehenden Morgensonne am
Horizont {iber zu einem dunklen Wolkengewiihl im oberen Bildbereich. Die restliche
Farbpalette der Landschaft bleibt in gedeckten Tonen: hauptsichlich Braun- und
Griintone dominieren die Komposition, von denen sich selbst die Gewidnder der
Protagonisten kaum absetzen. Auch die Lichtfiihrung setzt keine Akzente im Bild, da
das Licht sich diffus iiber die gesamte Szene ausbreitet ohne einer offensichtlichen

Quelle zu entstammen.

In der Mitte der Ostlichen Eingangswand hingt die Taufe Christi (Abb. 23). Das
Zentrum der Komposition bildet Christus, der — nur mit einem weilen Lendentuch
bekleidet — bis zu den Waden im Jordan steht und mit gesenktem Haupt die zum Gebet
gefalteten Hénde vor seine Brust hdlt. Am oberen Bildrand in der verldngerten
vertikalen Linie des Korpers Christi schwebt Gott Vater mit ausgebreiteten Armen. Es
wird jedoch nur sein stark verkiirzter Oberkorper sichtbar, der Rest verschwindet in der
Wolkenmasse. Um ihn herum brechen die dunklen Wolken auf und es umgibt ihn ein
strahlendes, gelbes Licht. Davon ausgehend filihrt ein gebiindelter Lichtstrahl hinunter
zu Jesus, in dem die Personifikation des Heiligen Geistes in Form einer weilen Taube
fliegt. Durch die Kombination von Gott Vater, Heiligem Geist und Christus liegt eine
sehr starke Akzentuierung auf der Mittelachse des Bildes. Auf einem erhdhten
Felsvorsprung, um den der Fluss herum verlduft, kniet Johannes in einem braunen
Fellgewand; hinter dem Heiligen schliefit eine Baumgruppe den Bildraum ab. Aus einer
Schale in seiner rechten Hand ldsst er Wasser iliber den Kopf Jesu flieBen. In seiner
Linken hilt er den Kreuzesstab. Auf einem Felsen am vordersten linken Bildrand liegt
das rot-blaue Gewand Christi. Auf der rechten Seite des Flusses erstreckt sich eine
Ebene, in der im Mittelgrund eine Gruppe von Bédumen steht. Zwischen diesen sammelt
sich eine Anzahl von Personen um den predigenden Johannes. Die Figuren sind durch
ihre Entfernung von der Hauptszene der Taufe in deutlich verkleinertem Malstab
dargestellt und in dem dunklen Ambiente der Sakristei schwer zu erkennen. Das

Gewand von Johannes ist dasselbe, welches er auch in der vorderen Bildszene trdgt. Im
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Bildhintergrund erstreckt sich eine Berglandschaft iiber den gesamten, zwischen den
beiden Waldstiicken sichtbaren Horizont, an dessen FuB3 ein kleines Dorf angesiedelt ist.
Die Farbigkeit des Himmels ist die gleiche wie in den Darstellungen der Kreuzigung,
der Himmelsleiter und der Opferung Isaaks: oben sind es dunklere Wolken, die sich zur
Linie des Horizonts rosa-gelblich farben. Durch den Landschaftshintergrund zieht sich
das Ockerbraun der Erde, das durch das dunkle Griin der Bdume und das Blau des
Flusses unterbrochen wird. Der Lichteinfall kommt in dieser Szene eindeutig und

konsequent von links unten.

,,Et ostende eis viam bonam* sind die Worte, die oberhalb der folgenden Szene in die
holzerne Rahmung geschnitzt sind. Die neutestamentliche Episode bei Matthéus 26,36-
46 handelt von Christus am Olberg (Abb. 24). Withrend Christus zum Beten und um
Gottes Hilfe flehend auf den Olberg steigt, fallen die ihn begleitenden Jiinger in Schlaf.
Wihrenddessen zieht Judas aus der Stadt mit dem Heer der Soldaten in Richtung des
Gartens Gethsemane, um Christus zu verraten.

In der vordersten Bildebene zieht ein sich stufenartig erhebender Berg von der linken
unteren Bildecke zur rechten oberen, der etwas mehr als die Bildhilfte einnimmt. Dieser
bildet die Biihne fiir die Protagonisten des Geschehens. In der vordersten Bildebene sind
drei Minner, die Jiinger Petrus, Johannes und Jakobus, auf der Erde schlafend
dargestellt: Ganz rechts der im Sitzen schlafende Jakobus, in der Mitte Johannes, der
seine verschriankten Arme auf einen vorspringenden Fels gelegt und den Kopf zum
Schlafen darauf gebettet hat. Bildparallel auf der linken Seite liegt Petrus, die Beine in
die Mitte des Bildraums gestreckt und den Kopf auf einen Stein gelegt. Oberhalb der
drei Jiinger kniet Christus am Berg. Die Hinde zum Gebet gefaltet richtet er seinen
Blick dem Engel entgegen, der ihm in einem Lichtkreis erscheint. Er préisentiert
Christus den Kelch, iiber dem das Kreuz leuchtet. Hinter Christus sind vereinzelte
Béume auf den Berg gesetzt. Auf der linken Bildseite ist eine weite Ebene dargestellt,
auf der mehrere Menschengruppen zu sehen sind. Am vorderen Rand direkt unterhalb
der Bergkante finden wir die iibrigen schlafenden Jiinger, welche vor den Toren des
Gartens Gethsemane auf Christus warten sollten. In ihren Proportionen sind diese in
sehr viel kleinerem Mafstab als die vordere Figurengruppe dargestellt, was zusétzlich
zum Hohenunterschied der Ebene noch die Entfernung von der vorderen Szene
hervorhebt. Leider sind die einzelnen Figuren heute nicht mehr sehr klar zu erkennen

und weisen teilweise Fehlstellen auf. Hinter den Jiingern fliet ein Fluss durch die
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Ebene, tiber den eine kleine Briicke fiihrt. Hinter, auf und vor dieser eilen mehrere
Gruppen von Soldaten mit Fackeln und Lanzen in Richtung Olberg. Es sind die Diener
des Hohepriesters Kaiphas, die unter der Leitung von Judas kommen, um Christus
gefangen zu nehmen. Ein Wald schliet die Flussebene zum Horizont hin ab, hinter dem
sich ein Gebirge erhebt. Am Himmel ist die strahlende Sichel des Mondes zwischen den
dunklen Wolken zu sehen.

Das Licht in dieser Darstellung kann auf zwei Lichtquellen zuriickgefiihrt werden.
Christus selbst wird von vorne durch das Licht, das die Erscheinung des Engels umgibt,
beleuchtet, wihrend der aufgehende Mond die restliche Szene bestrahlt. Dies fiihrt
dazu, dass die Ebene klar erhellt wird, Petrus und Johannes von links oben auch
angeleuchtet werden, Jakobus aber im Schatten des Baumes sitzt und von beiden
Lichtquellen unberiihrt bleibt. Die Jiinger sind in den kréftigen Farben gelb, blau, rot
und griin gekleidet. Diese bilden in der kargen ockerfarbenen Landschaft, die nur durch
die griinen Bdume und den hellblauen Fluss in der braunen Farbpalette unterbrochen
wird, klare Farbakzente. Auch Christi rotes Gewand mit blauem Umhang durchbricht

die farbliche Eintonigkeit der Landschaftsmalerei.

Die erste Szene an der stidlichen Wand der Sakristei fehlt heute. Wie im Abschnitt iiber
den Forschungsstand noch genauer erortert werden wird, hing hier wohl zeitweise eine
Darstellung des Jona, der vom Wal wieder ausgespien wird. Es gibt jedoch keinerlei
Hinweise oder Beschreibungen zu dessen Ausfiihrung, was es unmoglich macht, die
Szene in den Gesamtzyklus einzugliedern. Es ist jedoch davon auszugehen, dass auch
dieses Bild sich den Gegebenheiten des Raumes angepasst hat und auf zwei separaten

Leinwénden zu beiden Seiten des Fensters gestaltet worden war.

Die Mittelszene der Siidwand zeigt die Auferstehung Christi (Abb. 25). Sie ist die
einzige nicht in zwei Teile geteilte Szene dieser Wand und entspricht somit im Format
den Leinwédnden der iibrigen Sakristeiwénde. Wenn auch in den Ausmaflen gleich, so
unterscheidet sie sich doch sehr von den bisher gesehenen Darstellungen. War bisher
der Bildraum immer klar gegliedert mit einer vorderen Erzihlebene und einem Ausblick
in die Landschatft, so ist die Komposition der Auferstehung eher mit der des gegeniiber-
liegenden Durchzugs durchs Rote Meer vergleichbar. Bei beiden Szenen ist die

landschaftliche Umgebung der Erzidhlung nicht vollstdndig nachzuvollziehen.

36



Den Mittelpunkt der Szene bildet hier der auferstehende Christus: In einer Lichtglorie
schwebend hat er den rechten Arm zum Segensgestus erhoben, in seiner Linken hélt er
die Kreuzesfahne, die Wundmale sind gut sichtbar. Seine Blickrichtung folgt seinem
rechten Arm himmelwdérts. In der Darstellung liegt eine enorme Spannung, der auch der
Korper Christi unterliegt. Sein Gewand scheint wie von einem starken Windstof3
ergriffen und fliegt um den Ko&rper herum, nur an seinen Hiiften noch an diesem
anliegend. Durch Christi Erscheinen wurden die dunklen Wolken am Himmel
aufgerissen. Unterhalb seiner Fiile ist der steinerne Sarg mit dem aufgeschobenen
Deckel zu sehen, dessen AusmaBle jedoch nicht genau zu erkennen sind. Von der
iiberraschenden Erscheinung zu Boden geworfen, winden sich in der vordersten unteren
Bildebene zwei Soldaten. Der Rechte der beiden ist mit Helm und Wams bekleidet und
unternimmt eben den Versuch, sich aus der Bauchlage aufzurichten. Sein Korper nimmt
die gesamte rechte Bildseite ein. Links von ihm liegt ein zweiter Soldat, der in einer
Versenkung zu stehen scheint, da sein Korper nur bis zur Brust zu sehen ist. Wo genau
der Boden unter ihm verlduft ist nicht zu erkennen. An seinem linken Unterarm hat er
sein Schild und in der rechten Hand sein Schwert. Ansonsten ist sein Korper nur mit
einem weilen Tuch bekleidet. Am linken Bildrand steht ein weiterer Soldat in
Riickenansicht. Er macht einen Schritt auf Christus zu, seinen Speer mit beiden Hinden
fest umklammernd. Am rechten Bildrand ragt hinter dem liegenden Soldaten ein Felsen
hervor, auf dem mehrere Bdume wachsen. Dahinter tauchen zwei weitere Figuren auf.
Der Soldat rechts ist in Riickenansicht abgebildet und wird von dem vorne Liegenden
und dem Felsen soweit verdeckt, dass nur mehr sein Oberkdrper zu sehen ist. Mit Helm
und Riistung bekleidet, dreht er sein Gesicht zu Jesus, wobei er sich die Hidnde
schiitzend vor die Augen hilt, da er durch das Licht, das von Christus ausstrahlt,
geblendet wird. Der zweite, der direkt neben Jesus steht, ist der einzige der Gruppe, der
komplett in eine Riistung gekleidet ist.

Das Hauptelement in diesem Bild ist die Bewegung, die jeden einzelnen Korper auf
eine andere Art und Weise reagieren ldsst. Es scheint dem Kiinstler ein besonderes
Anliegen gewesen zu sein, jede Person in einer gesonderten Haltung wiederzugeben —
vom Liegenden, iiber die Riickenfiguren zur klassischen Frontalansicht. Die
Lichtfiihrung der Szene ist auf drei Quellen zuriickzufiihren: Das natiirliche Licht des
Mondes, der am rechten Bildrand hinter den Baumen hervorschimmert, die Strahlen der
Glorie, sowie die szenische Beleuchtung der vordersten Bildebene von rechts unten. Die

grauen Wolkenmassen im Hintergrund, die von dem orange-gelben Licht der Glorie
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hinter Christus aufgebrochen werden, dominieren die Farbigkeit. Von den Riistungen
der Soldaten wird das Grau wieder aufgegriffen, von dem sich das rot-orange Wams des
vorderen Soldaten deutlich abgrenzt. Eben diese Farbe wird von dem stehenden
Soldaten am linken Bildrand in seiner Kleidung wieder aufgenommen. Ungew6hnlich
in der Darstellung ist das auberginefarbene Lendentuch Christi, da er in
ikonographischen Vorbildern und auch in der Taufe und der Kreuzigung der Sakristei

mit einem weillen Tuch bekleidet ist.

Den Abschluss der Siidwand und damit auch die letzte Szene des Zyklus bildet Moses
und die eherne Schlange (Abb. 26). In Num 21,4-9 wird erzdhlt, wie das Volk Israel
sich ob der mageren Speisen in der Wiiste kldglich bei Moses beschwerte. Vom Zorn
Gottes mit der Erscheinung todlicher Schlangen bestraft, werden sie erst durch ihre
BufBle erlost. Als Zeichen richtete Moses die eherne Schlange als Bildnis der Gite
Gottes auf.

Die Darstellung der Ehernen Schlange ist die einzige erhaltene des Zyklus, die nicht nur
eine einfache Wandflache umfasst, sondern sich rechts und links des Fensters fortsetzt.
Auf der linken Seite des Fensters ist die Hauptgruppe der Episode dargestellt: Moses
mit langem weillen Bart, der vor einer Gruppe der Israeliten steht und auf die Eherne
Schlange auf der rechten Seite des Fensters weist. Die Figur des Moses wird ihrer
Bedeutung geméill grofer dargestellt und nimmt in dem schmalen hochrechteckigen
Format beinahe ein Drittel der Bildbreite ein. Seinen Blick auf die Gruppe gerichtet,
deutet Moses mit weitausholender Geste seiner beiden Armen in die entgegen gesetzte
Richtung zur Schlange hin. Zu seinen FiiBen liegt in der Bilddiagonalen der stark
verkiirzt dargestellte, tote Korper eines Mannes mit blassblauer Haut. An der vordersten
Bildkante windet sich eine Schlange, die gerade in den Arm des Mannes gebissen hat.
Links von Moses reihen sich fiinf erschreckte Personen auf, die sich verzweifelt zu
Moses und der Schlange aufrichten, um selbst gerettet zu werden. Die vorderen beiden
jungen Minner knien direkt hinter dem Toten auf der Erde. Der Vorderste im roten
Gewand hélt die Hinde zum Gebet gefaltet, wihrend der Hintere halb vom Mantel
Mose verdeckt ist. In zweiter Reihe steht eine junge Frau im roten Gewand, ebenso mit
erhobenen Hénden. Hinter ihr stehen zwei weitere bdrtige Minner, die Blicke zur
Schlange gerichtet. Durch die Menschengruppe ist der Bildraum zur Génze gefiillt. Nur
rechts von Moses ldsst der Kiinstler in der Komposition einen kleinen Spalt frei, der

einen Ausblick in die Landschaft gewéhrt. AuBler einem kargen Hiigel und dem blauen,
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mit kleinen weilen Wolken durchzogenen Himmel ist jedoch von einer landschaftlichen
Umgebung nichts weiter zu sehen.

Auf der rechten Seite sehen wir die an einem diirren Baum aufgerichtete Schlange,
deren Kopf zu Moses gerichtet ist. Der Hintergrund ist auch hier sehr einfach gehalten
und gibt mit wenigen Details die karge Landschaft der Erzéhlung wieder. Das untere
Drittel bedeckt ein unbewachsener brauner Hiigel, hinter dem einige skizzierte Bdume
vor blauem Himmel herausragen. Diese sind jedoch karg bewachsen, wie es der
Wiistenumgebung entspricht.

Auffallend ist im Vergleich zu den iibrigen Szenen der Sakristei die bunte Farbigkeit
der Darstellung. Anders als in einer Wiistendarstellung anzunehmen, wird die Szene
nicht durch das Ocker des Sandes, sondern durch die auffallenden Gewandfarben. Das
Farbspektrum reicht vom auberginefarbenen Umhang Mose iiber Blau, kréftiges Rot,
Orange und dunkles Griin in den anderen Kleidungsstiicken. Das Licht in der
Mosesszene kommt von rechts oben, was noch durch den heller werdenden Himmel
unterstrichen wird. Es scheint, als wére hier speziell auf das vom Fenster der Sakristei
ausgehende direkte Licht eingegangen worden, welches dann im Werk als indirekte
Lichtquelle aufgegriffen wurde. Der zweite Teil der Komposition ist dagegen in Dunkel
getaucht.

Wenn die einzelnen Bilder auch jeweils fiir sich zu betrachten sind, lassen sich dennoch
einige Parallelen innerhalb des Zyklus feststellen. Die Szenen des Roten Meeres, der
Anbetung der Hirten und der Auferstehung Christi ausgenommen, nimmt die
Landschaftsdarstellung einen weiten Raum in den einzelnen Leinwandbildern ein. Die
Protagonisten treten in ihrer Présenz zurlick und werden in den landschaftlichen
Kontext eingebettet. Die Kompositionen der Taufe, der Opferung Isaaks, der
Himmelsleiter und Christi am Olberg stimmen sogar soweit iiberein, dass jeweils am
vorderen rechten, beziehungsweise linken, Bildrand der Schauplatz der Erzdhlung
positioniert ist und die andere Bildhélfte in einen landschaftlichen Ausblick iibergeht.
Beim Durchzug durchs Rote Meer und der Auferstehung wiederum dominieren die
einzelnen Figuren die Darstellung. In der Taufe, der Auferstehung, der Anbetung der
Hirten und der Kreuzigung bildet jeweils Christus das Bildzentrum, um den herum die
Szene aufgebaut wird. In den Farbigkeiten weichen die Bilder nur geringfiligig von
einander ab; eine Ausnahme bildet hierbei Mose und die eherne Schlange. Ist auch die
Selbststidndigkeit der Bilder nicht zu vernachldssigen, so fligen sie sich in der Sakristei

zu einem harmonischen Ensemble zusammen.
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2.3 Uberblick iiber den aktuellen Forschungsdiskurs

Wie in der Einleitung bereits erwéhnt, hat sich die kunsthistorische Forschung
hinsichtlich der Sakristei von San Sebastiano bisher fast ausschlieBlich mit den
Deckengemilden von Veronese, kaum jedoch mit den Wandgemadlden beschiftigt.
Monographisch wurde die Sakristei bislang nicht untersucht. Nachfolgend sollen die
wichtigsten Erwdhnungen mit Blick auf die jeweils zugrunde liegende methodische
Herangehensweise reflektiert werden.

Die erste Erwdhnung findet das Ensemble der Leinwandbilder der Sakristei im Kontext
der Guidenliteratur. In dem Stadtfiihrer ,,Venetia citta nobilissima et singolare® von
Jacopo Sansovino 1581, in dem er in 14 Biichern die Sehenswiirdigkeiten der Stadt
auflistet und nach Moglichkeit genau beschreibend darauf eingeht, behandelt er auch
San Sebastiano und erwdhnt im Zuge dessen: ,Nella Sagrestia, 1i 9. Quadri che la
circondano con vaghissima vista, furono dipinti da i Verones. & il S. Mois¢ fu di
Tacomo Tintoretto.”® Sansovino, der selbst Kiinstler war, geht in seinen Beobachtungen
zur Sakristei nicht ndher auf Thema oder ausfiihrende Kiinstler der Werke ein. Diese
erste grundlegende Publikation zu den Bau- und Kunstdenkmélern Venedigs entbehrt
jeglicher Vollstindigkeit und bildet fiir die Arbeit lediglich fiir die Datierung eine
wichtige Grundlage. Zu bemerken ist aber, dass Sansovino in den weiteren
Beschreibungen von Kirchenbauten an kaum einer Stelle auf Kunstwerke oder spezielle
architektonische Ausprigungen von Sakristeien eingeht sondern stattdessen — wie
bereits erwdhnt — allenfalls den Eindruck von ,,Bilderdepots® vermittelt, so dass aus
seiner ausfiihrlicheren Beschreibung der Sakristei von San Sebastiano auf deren
Sonderstellung geschlossen werden kann.

Bis weit ins 20. Jahrhundert werden die Bilder der Sakristei immer wieder in
venezianischen Guiden erwidhnt: zundchst in der von Giustiniano Martinioni
kommentierten Ausgabe des Fiihrers von Sansovino 1663%, kurze Zeit spiter bei Marco

Boschini®. Im 19. Jahrhundert folgt der Fiihrer von Giannantonio Moschini®®, am

%> Sansovino 1998, S. 260.

$ Sansovino 1581, kommentiert von Martinioni, hrsg. von Moretti 1998, S. 261.

% “Nell’uno San Giovanni Battista battezza Christo: nell’altro vi ¢ il Sacrifizio di Abramo. Nel terzo vi &
Christo all’Horto: Nel quarto Giona esce dal ventre della Balena: Nel quinto Giacob vede gli Angeli
ascendere, e discendere dal Cielo: Nel sesto si (?) vede la sommersione de Faraone. Nel settimo Christo,
che risorge; e tutti questi sono di Bonifacio. Vi ¢ poi un altro con il castigo de’Serpenti del Tintoretto; &
altri d’altri Autori.” Boschini 1674, S. 16.

% Moschini 1815, Bd. II, Teil I, S. 313.
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Beginn des 20. Jahrhunderts jener von Giulio Lorenzetti’’. Da die Guiden aber
insgesamt mit der Intention geschrieben sind, einen knappen Uberblick iiber die
Sehenswiirdigkeit zu geben, wird auch die Sakristei stets nur oberflichlich behandelt.
Es ist aber zu beobachten, dass die Guiden sich bereits im 17. Jahrhundert im Kontext
der beschriebenen Werke stirker mit den Kiinstlerpersonlichkeiten befassen. So wird
auch versucht, diese in der Sakristei von San Sebastiano nidher zu benennen.

AufBlerhalb der Guidenliteratur wurden die einzelnen Bilder auch im Kontext der Viten
betrachtet. In Carlo Ridolfis Publikation ,,Le maraviglie dell’arte” von 1648 werden
einige der Bilder benannt. Auch Antonio Maria Zanetti geht 1771 im Rahmen seiner
Viten von Bonifazio de’ Pitati und Tintoretto auf einzelne Bilder des Zyklus ein.* Im
19. Jahrhundert schlieBlich behandelt Diego Zannandreis in einer Abhandlung {iiber
veronesische Kiinstler einzelne Bilder des Zyklus.* Hierbei werden die Werke jedoch
nicht als Ensemble betrachtet, sondern im Kontext einzelner Kiinstler beschricben. Die
jeweilige Benennung gleicher Szenen ldsst vermuten, dass die Ausflihrungen der
Autoren eher auf der Literatur als auf eigener Beschiftigung mit den Geméilden
basieren.”

Der Erkenntnisgewinn ist im Laufe dieser zwei Jahrhunderte sehr gering. Alle
genannten Publikationen gehen nicht spezifischer auf den historischen Kontext der
Entstehung der Werke ein, sondern begniigen sich mit der Beschreibung der Themen —
besonders genau tut dies Boschini — und der teilweise unfundierten Zuschreibung an
Kiinstler.”!

Eine einzige Publikation des 18. Jahrhunderts geht in der Betrachtung des Zyklus iiber
die bloBe Mutmaflung von Kiinstlern und Beschreibung einzelner Bilder hinaus:
Johannes Baptista Sajanello bezieht sich in seiner 1760 erschienenen Abhandlung iiber

den Orden der Eremiten des Heiligen Hieronymus — nach eigener Aussage — auf heute

%" Lorenzetti 1926, S. 518.

8 _[...Inella sagristia sonovi tre quadretti da lui dipinti. Il primo contiene il sagrifizio di Abramo, il
secondo la scala di Giacobbe, ¢ il terzo il Battesimo di Cristo.” — zu Bonifazio de’ Pitati; aulerdem zu
Tintoretto: ,,nella sagristia dipinse il gastigo de’serpenti”. Zanetti 1771, S. 229 und 147.

% Zannandreis 1891, S. 222.

% Ridolfi und Martinioni befassen sich in ihren Publikationen jeweils mit den Szenen der Opferung
Isaaks, der Taufe Christi und Jakobs mit der Himmelsleiter, die sie an Bonifazio de’ Pitati zuschreiben.
Doch das Herausgreifen der exakt gleichen Werke, ldsst vermuten, dass Martinioni die Publikation
Ridolfis als Grundlage genutzt hat. Vgl. Ridolfi 1914, S. 289 und Sansovino 1998, kommentiert von
Martinioni, S. 261. AuBlerdem merkt Detlev von Hadeln in seinem Ridolfi-Kommentar an, dass die
Werke der Sakristei nur aufgelistet werden, wihrend Ridolfi an anderen Stellen seiner Viten
umfassendere Beschreibungen von Werken liefert. Daraus konnte gefolgert werden, dass er selbst einer
unsicheren Quelle gefolgt ist. Vgl. Ridolfi 1914, Kommentar von Hadeln, S. 289.

°! Die Frage der einzelnen Zuschreibungen der Bilder soll im folgenden Kapitel dargelegt und kritisch
untersucht werden.
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nicht mehr aufzufindende Schriftstiicke aus dem Ordensarchiv. In Bezug auf die
Sakristeienausstattung ist er somit der Erste — und soll im Weiteren auch der Einzige
bleiben —, der sich in seiner Betrachtung auf Quellenmaterial bezieht.”> Auf den
allgemeinen Entstehungskontext des Zyklus geht jedoch auch er nicht ndher ein. Das
konsultierte Material wird von Sajanello nicht wdrtlich zitiert, was eine kritische
Auseinandersetzung damit heute unmoglich macht.”

Im Rahmen von Kiinstlermonographien befasst sich die kunsthistorische Forschung des
20. Jahrhundert mit dem Zyklus. Dabei steht allein die Frage der Zuschreibung der
einzelnen Bilder im Vordergrund des Interesses. Jedoch gehen die Autoren nur in sehr
geringem Male stilkritisch vor und begniigen sich auch hier noch mit Aufzdhlung der
Bilder. Gustav Ludwig’ in seinem Aufsatz zu Bonifazio de’ Pitati und Franz
Wickhoff” in einem Beitrag zu Martin de Vos bleiben im sehr allgemeinen Bereich der
Zuschreibung. Erst Rodolfo Pallucchini beschéftigte sich in seinem 1950 erschienenen
Beitrag iiber die jungen Jahre des Jacopo Tintoretto stilkritisch mit den einzelnen
Bildern.”® 1977 verdffentlichte Caterina Limentani Virdis einen Aufsatz iiber den
Einfluss des Zyklus auf Martin de Vos.”” Luciano Rognini leistete 1980 einen wichtigen
Forschungsbeitrag, in dem er die Aussagen Sajanellos historisch aufarbeitete und
stilkritisch in Bezug auf die Kreuzigungsszene untersuchte.”® Die umfassendste
Auseinandersetzung mit dem Sakristeizyklus lieferte Philip Cottrell in seiner
Dissertation iiber Bonifazio de’ Pitati (2000), der die Bilder sowohl im Kontext von
Bonifazios Arbeiten betrachtet, als auch mogliche Einfliisse von zeitgendssischen
venezianischen Kiinstlern stilkritisch herausarbeitet.”” Cottrell diskutiert zudem als
Einziger den mdglichen Entstehungszeitraum und geht auf eventuelle spétere

Umgestaltungen des Wandzyklus ein.

%2 Sajanello 1760, Bd. II, S. 31.

” Trotz dem Fehlen wortlich zitierter Quellen im Werk Sajanellos, sollen die von ihm erarbeiteten
Informationen im Folgenden benutzt werden. Hierbei ist die Quelle jedoch als nicht wissenschaftlich
fundiert zu betrachten.

* Ludwig 1901, Teil II, S. 183 f. und 1902, Teil III, S. 62.

*> Wickhoff 1903, S. 90.

° Pallucchini 1950, S. 48.

°7 Limentani Virdis 1977, S. 3-14.

% Rognini 1980/1981, S. 152-154.

* Cottrell 2000a, S. 335-352.
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2.4 Kritische Betrachtung der einzelnen Zuschreibungen im venezianischen

Kontext

Moglich scheint mir eine Einteilung des Zyklus in Werkgruppen, die jeweils einem
Kiinstler bzw. einer Werkstatt zuzuschreiben sind. Unhaltbar ist dagegen die von

Wickhoff und Ludwig vorgenommene Zuschreibung sémtlicher Bilder an den gleichen

100 101

Kiinstler ™ bzw. die gleiche Werkstatt ™. Bereits Pallucchini schreibt: ,.E notevole ad
ogni modo lo spirito di largo eclettismo della sagrestia di S. Sebastiano.”' > Gerade
aufgrund des stark epigonalen und eklektischen Charakters der Bilder ist die
Bestimmung einzelner Kiinstler in den meisten Fillen unmoglich. Im Folgenden sollen
dennoch die von der Forschung vorgenommenen Zuschreibungen diskutiert und bei
Bedarf revidiert werden. Dazu sollen auch bislang unbeachtete Vergleichsbeispiele
herangezogen werden. Da bei den einzelnen Zuschreibungsversuchen im Allgemeinen
keine zufriedenstellende Losung prasentiert werden kann, soll der Fokus auf die
motivgeschichtliche Einordnung der einzelnen Bilder in ihren venezianischen Kontext
gelegt werden.

Die erste Gruppe von Werken bilden die Taufe Christi (Abb. 23), Jakobs Traum (Abb.
19), die Opferung Isaaks (Abb. 22) und Christus am Olberg (Abb. 24). Von Ludwig als
Werkstattarbeiten Bonifazios bezeichnet'®, schreibt Wickhoff sie 1903 Martin de Vos
zu'™. In der Kunstliteratur iiberwiegt die Zuschreibung an Bonifazio selbst, so bei
Ridolfi 1648'%, Martinioni 1663'*°, Boschini 1674'", Zanetti 1771'® und Moschini
1815'%. Lorenzetti hat 1926 die Taufe Christi und die Opferung Isaaks als eigenhidndige
Werke Bonifazios, den Traum Jakobs hingegen als Werkstattarbeit bezeichnet und die
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Olbergszene nur noch der Schule Bonifazios zugeordnet.'"” In der kunsthistorischen

Forschung des 20. Jahrhunderts differenziert Pallucchini 1950, indem er die Opferung

1% Wickhoff spricht den gesamten Zyklus Martin de Vos zu; vgl. Wickhoff 1903, S. 90.

""" Ludwig meint, alle Werke stammten aus der Werkstatt des Bonifazio de’ Pitati — bei kaum eigener
Beteiligung des Meisters selbst; vgl. Ludwig 1902, Teil I1I, S. 62.

12 Pallucchini 1950, S. 48.

19 Ludwig 1902, Teil IIL, S. 62.

1% Wickhoff 1903, S. 90.

195 Ridolfi 1648, Bd. 1, S. 288. Dieser nennt jedoch nur die Opferung Isaaks, die Taufe Christi und den
Traum des Jakob.

1% Sansovino 1998, kommentiert von Martinioni, S. 261. Auch hier nur die in Anm. 100 genannten drei
Werke.

"7 Boschini 1674, S. 16.

108 Zanetti 1771, S. 229. Wie Martinioni und Ridolfi schreibt er nur die in Anm. 97 benannten Werke
Bonifazio zu.

' Moschini 1815, Bd. II, Teil I, S. 313.

"% Lorenzetti 1926, S. 518.
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Isaaks und die Taufe Christi Antonio Palma zuschreibt, wiahrend er den Traum Jakobs

und die Szene am Olberg als ,,bonifazesk* beschreibt.!!!

Adriana Augusti Ruggeri und
Simona Savini Branca beziehen sich 1994 in der Zuschreibungsfrage der Opferung
Issaks und der Taufe Christi wieder auf Wickhoffs Beitrag von 1903, die Olbergszene
und Jakobs Traum werden als Arbeiten aus Bonifazios Umkreis betitelt.''?

Die Szenen sind in ihrem Bildaufbau jeweils in zwei Ebenen aufgeteilt. Die biblischen
Erzéhlungen konzentrieren sich auf wenige Protagonisten im vorderen Bildraum und
geben im Hintergrund den Blick in eine weite Landschaftsebene frei. Auch das
Einfligen eines podestartigen Felshiigels am linken bzw. rechten vorderen Bildrand, auf
dem die Protagonisten Platz finden, wird in allen Bildern wieder aufgegriffen. Wenn
auch die malerische Behandlung der Landschaften divergiert, so kann dennoch davon
ausgegangen werden, dass die Bilder in Bezug zueinander entstanden sind und die
Kiinstler gegenseitig von ihren Entwiirfen wussten. Am wahrscheinlichsten wére hier

"3 Torlioni, der sich bei der

die Orientierung an einem gemeinsamen Meister.
Auftragsvergabe der Gesamtausstattung als wahrer Lokalpatriot erwies, wird sicherlich
auch bei der Ausstattung der Sakristei nicht auf veronesische Kiinstler verzichtet haben.
Es liegt daher nahe, dass er versuchte, den zu der Zeit in Venedig etabliertesten
veronesischen Kiinstler fiir seine Zwecke zu gewinnen — Bonifazio de’ Pitati.''* An
dieser Stelle spricht vor allem der historische Kontext fiir die Werkstatt Bonifazios. Im
Vergleich mit seinen eigenhindigen Werken wird allerdings klar, dass die Bilder der
Sakristei nicht dazu zu zdhlen sind. Bonifazio spezialisierte sich auf vielfigurige
Darstellungen, wobei er den landschaftlichen Details im Vordergrund der Szenen
besondere Sorgfalt zukommen lieB. Diese stilistischen Merkmale lassen sich in den
Bildern der Sakristei nicht erkennen. Die geringe zeichnerische Qualitit und die
teilweise auftauchenden Derbheiten in der Formgebung sind jedoch sowohl in der
Sakristei als auch in Bonifazios eigenhindigen Werken zu beobachten.'"” Die

Protagonisten der Werke in der Sakristei wirken der Landschaft aufgedriickt und in der

Behandlung ihrer Korper platt.

"!! Pallucchini 1950, S. 48.

"2 Augusti Ruggeri/Savini Branca 1994, S. 9. Diese Zuschreibungen sind auch heute in der
Beschilderung der Sakristei so vorzufinden.

"3 Auch Cottrell sieht in diesen vier Bildern die Werke von Werkstattmitarbeitern des Bonifazio, die
noch vor seinem Tod und als seine eigenen Entwiirfe entstanden sind; Cottrell 2000a, S. 340.

14 Bonifazio hatte bereits 1529 bis in die spiten 1540er Jahre die gesamte Ausstattung des Palazzo dei
Camerlenghi mit seiner Werkstatt bestritten und sich dadurch in Venedig einen wichtigen Namen
gemacht. Vgl. hierzu Cottrell 2000a, S. 139-199 und Faggin 1963, S. 79-95. Zusitzlich allgemein zu
Bonifazio vgl. vor allem die Beitrdge von Ludwig 1901&1902, Westphal 1930 und Herman 2003.

' Vlg. auch Westphal 1931, S. 32 ff.
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Dariiber hinaus ist es vorstellbar, dass die Szenen der Taufe und der Opferung Isaaks
sogar von dem gleichen Maler geschaffen wurden. Die aktuelle Zuschreibung der Taufe
und der Opferung Isaaks an Martin de Vos ist jedoch stark spekulativ: Weder ist eine
Mitarbeit von de Vos im Umkreis Bonifazio de’ Pitatis gesichert, noch iiberhaupt ein
tatsidchlicher Aufenthalt in Venedig. Besonders in der Behandlung der Figuren, derer
Gewinder und Haltungen lassen sich keine Parallelen zwischen den Bildern der

Sakristei und seinen gesicherten Werken feststellen.''®

Was jedoch an einen nordischen
Kiinstler denken und somit die Verbindung zu Martin de Vos nicht ganz abwegig
erscheinen ldsst, ist die Landschaftsdarstellung der beiden Szenen. Limentani Virdis
schreibt, dass das Nordische in den Arbeiten bei der Opferung Isaaks in ,certe
trasparenze fredde del paesaggio® zu sehen sei.'"’

Bei der Suche nach ikonographischen Vorbildern wird man bereits im direkten
venezianischen Umfeld fiindig: In einer vergleichbaren Komposition hatte Tizian die
Taufe Christi bereits 1511/12 fiir den Sammler Giovanni Ram dargestellt (Abb. 35).'"®
Die Figurengruppe des Christus und Johannes weist in beiden Werken grof3e
Ubereinstimmungen zueinander auf: Johannes, der am linken Bildrand auf einem
erhohten Felsplateau kniet, ebenso Christus, der bis zu den Waden im Jordan steht und
sich in demiitiger Haltung Johannes zuwendet. Die ruhige Einheit zwischen Johannes
und Christus im Werk Tizians schafft der Kiinstler der Sakristei jedoch nicht
umzusetzen. Christus, der bei Tizian eine innere Demut ausstrahlt, wirkt hier unbewegt.
Anstatt durch Stand- und Spielbein der Bewegung Leichtigkeit zu induzieren, wirkt er
in seiner Umgebung blockhaft. Johannes ist dagegen freier positioniert, doch verraten
die anatomischen Einzelheiten malerische Schwichen. So ist dessen rechte Brust zu
weit oben angesetzt und erinnert, anstatt dem restlichen Korper entsprechend muskulds
zu wirken, eher an eine weibliche Brust. Auf einem Stein am vordersten linken Bildrand
befindet sich in beiden Werken das abgelegte Gewand Christi, der nur noch mit einem
Tuch um die Lenden bekleidet ist.

Das gleiche Phinomen duBlert sich in dem Gemailde der Opferung Isaaks (Abb. 22).
Wiederum scheint ein Bild Tizians als Vorlage genutzt worden zu sein. Fiir die
Kirchenschiffdecke von Santo Spirito in Isola hatte Tizian zwischen 1542 und 1544 ein

Leinwandbild mit der Opferung Isaaks geschaffen (Abb. 36), welches in seinen

1% An dieser Stelle muss natiirlich beachtet werden, dass die eigenstindigen Werke de Vos erst in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts entstanden sind und es somit schwierig ist, sie stilistisch miteinander
in Verbindung zu setzen.

"7 Limentani Virdis 1977, S. 9.

8 Die Parallelen zu Tizians Werken sind bisher in der Forschung génzlich unbeachtet geblieben.
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9 Trotz der ausreichend Platz

Ausmallen noch grofler als das in der Sakristei ist.
bietenden Bildfldche beschrinkt sich Tizian allein auf die Figurengruppe des Abraham
und des Isaak, die er dem urspriinglichen Anbringungsort entsprechend in starker
Untersicht abbildet. Besonders die Gestalt des Abraham ist von dem Kiinstler der
Sakristei wieder aufgegriffen worden; die in sich gedrehte Figur, das flatternde Gewand,
der Blick in Richtung Engel, all diese Elemente entlehnt er dessen Werk. Ebenso ldsst
sich bei Abraham der Riickbezug auf Tizian feststellen. Die Leichtigkeit und Energie
der Bewegung, die Tizian in Abraham umsetzt, gleicht in der Sakristei allerdings einer
einfachen Abschrift: seine Bewegungen sind deutlich weniger ausladend und wirken
zogerlich.

In der Behandlung des Hintergrunds zeichnet beide Bilder jedoch ein deutlicher
Unterschied gegeniiber den Vorlagen aus. Tizian hat den Erzihlausschnitt seiner Werke
recht eng gewidhlt. Obwohl auch er die Darstellungen in einen landschaftlichen Kontext
einbettet, bleibt dieser in seiner Wichtigkeit hinter der Hauptszene zuriick. Anders
dagegen ist das Abbildungsverhéltnis in der Sakristei. Die Landschaft nimmt hier
deutlich mehr Raum ein und teilt der eigentlichen Erzéhlung nur einen kleinen Teil des
Bildraumes zu.

Der landschaftliche Fokus gerade im Venedig des beginnenden 16. Jahrhunderts stellt
jedoch keine Seltenheit dar. Mit der Errungenschaft der Zentralperspektivik spielt die
Landschaft als Hintergrund in religidsen Darstellungen zunehmend eine wichtige
Rolle.'® Diese wurde im Laufe der ersten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts soweit
gefiihrt, dass das Sujet in den Hintergrund tritt und die landschaftliche Darstellung
selbst zum Thema der Werke wird.'*! Auffillig ist, dass die Taufe und die Opferung
Isaaks sehr stark an der venezianischen Tradition orientiert sind und keine
eigenstdndigen Akzente enthalten. Dass bei beiden Szenen Bilder Tizians als Vorlage
genutzt wurden, unterstiitzt zusétzlich zu den kompositionellen Gemeinsamkeiten die

Annahme des gleichen ausfithrenden Kiinstlers.

"% Heute befindet sich das Bild in der Sakristei von Santa Maria della Salute, in die es nach der
SchlieBung der Ordensgemeinschaft von Santo Spirito in Isola 1657 als Teil eines ganzen Zyklus
umgesiedelt worden ist. Vgl. Zorzi 1972, S .

2" Laut Ridolfi hat auch Martin de Vos die Landschaftshintergriinde in der Werkstatt des Tintoretto
gemalt und unter anderen dazu beigetragen, dass die nordalpine Landschaftsmalerei in den
venezianischen Werkstétten rezipiert wurde. Vgl. Limentani Virdis 1977, S. 13. Allgemein zu den
Beziehungen zwischen Venedig und dem Norden siche Aikema/Brown 1999.

2! Vgl. hierzu besonders Tizian und Giorgione. Ein wichtiges Beispiel in dem Kontext ist das Gewitter
von Giorgione, in dem die Landschaft soweit in den Vordergrund getreten ist, dass das ikonographische
Sujet nicht mehr klar deutbar ist. Zur Entwicklung siche u.a. Gombrich 1985, Die Kunsttheorie der
Renaissance und die Entstehung der Landschaftsmalerei, S. 140-157; ebenso Friedlander 1947, S. 54-107.
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Als schwierig erweist sich die ikonographische und stilistische Einordnung des Werkes
von Jakobs Traum (Abb. 19). In der Malerei Venedigs Mitte des 16. Jahrhunderts ist
dies kein besonders verbreitetes Sujet. Als Einzeldarstellungen kommt es gar nicht vor
und wird hochstens in biblischen Zyklen verwendet. Nordlich der Alpen wird das Sujet
im Laufe des 17. Jahrhunderts wieder 6fter aufgegriffen, wobei dort noch deutlicher die
Landschaftsdarstellungen im Vordergrund stehen als in San Sebastiano.'”> Von der
gangigen Ikonographie weicht das Sakristeigemélde insbesondere bei der Figur Jakobs
ab, der sich mit erhobenen Armen der Himmelsleiter zuwendet. In der klassischen
Darstellung ist Jakob der biblischen Beschreibung gemil schlafend, den Kopf auf einen
Stein gebettet, dargestellt.

Was Caterina Limentani Virdis dazu veranlasst, einen transalpinen Kiinstler als Autor
des Bildes zu nennen, ist die Unbeholfenheit in der Ausfiihrung. Die misslungene
Verbindung des vorderen Bildraums mit dem landschaftlichen Ausblick im Hintergrund
steht bei ihr im Fokus. AuBlerdem sieht sie Unstimmigkeiten der Beziehung zwischen
Szene und Hintergrund.'” Dass es sich hier um einen wenig erfahrenen Kiinstler
handelt, ist aulerdem bei den Figuren selbst zu sehen. Jakob ist seltsam verdreht und
gezwungen dargestellt. Ebenso entbehrt die Szene des ringenden Jakobs ihrer Dynamik.
Wie schon bei den Bildern der Ostwand erweisen sich auch hier einzelne Bildpartien als
stark eklektizistisch. In einem Werk von Andrea Schiavone findet sich ein Figurenpaar,
dessen formale Gestaltung dem mit dem Engel ringenden Jakob weitgehend entspricht;
es ist eine Darstellung, in der Jupiter Kallisto verfithrt (Abb. 37)."** Unabhingig von der
Farbgebung ist besonders die Vorwértsbewegung von Jupiter beinahe identisch mit
derjenigen Jakobs (Abb. 38). Die Figur der Kallisto findet sich in dem Engel wieder, ist
aber dem Kontext entsprechend deutlich energischer und kraftvoller umgesetzt.
Schiavones Leinwandbild wird heute in der National Gallery in London aufbewahrt und
entstand wohl urspriinglich fiir eine Schranktir um 1550.' Niheres iiber
Entstehungsgeschichte und Provenienz ist nicht bekannt. Ob der Kiinstler des

Jakobstraums das Bild tatsachlich gesehen hat, ldsst sich also nicht abschlieend kliren.

2 Von Erffa 1995, S. 283-293.

'** Limentani Virdis 1977, S. 9 f.

124 Ohne ein genaues Vorbild zu benennen, verwies bereits Cotrell auf ,,.Schiavonesque qualities of the
wrestling figures of Jacob and the Angel in the backround™; Cottrell 2000a, S. 340. Auch Augusti
Ruggeri und Savini Branca sprechen bei der Betrachtung der Szene von schiavonesken Ziigen; Augusi
Ruggeri/Savini Branca 1994, S. 9.

'2 http://www.nationalgalleryimages.co.uk/Imagedetails.aspx?q=NG1884&ng=NG1884&frm=1 (Zugriff
vom 24.08.2010), Website der National Gallery in London. Bei Richardson noch als Mann und Frau
betitelt ohne ndhere Angaben zur Entstehung; es ist als Pendant zu der Darstellung des Apoll entstanden;
Vgl. Richardson 1980, S. 165, Kat.nr. 273.
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Schiavone aber hat die meiste Zeit seines Lebens in Venedig verbracht, so dass beide
Kiinstler einander gekannt haben konnen. Die Einordnung in den Umkreis von
Schiavone ldsst sich hier eindeutig nachvollziehen, wihrend die Anbindung an

Bonifazio ohne sichtbare Belege bleibt.

In der Betrachtung der Bilder, die mit Bonifazio in Verbindung gebracht werden, ist
noch die Olbergszene (Abb. 24) iibrig, die im Folgenden ikonographisch und stilistisch
untersucht werden soll.'*® Im venezianischen Raum findet man die Darstellung der
Erzdhlung bereits Mitte des 15. Jahrhunderts in dhnlich kompositioneller Ausrichtung.
In Venedig kombinierte bereits Giovanni Bellini 1465 die Szene mit -einer
raumeinnehmenden Landschaftsdarstellung (Abb. 39). Hier fehlt jedoch die direkte
Einbindung der Erzdhlung in das landschaftliche Umfeld. Der Berg, auf dem Christus
kniet, steht isoliert in der weiten landschaftlichen Ebene. Es ist aber schon die
Staffelung der schlafenden Jiinger zu erkennen, die am Fufle des Berges in
unterschiedlichen Haltungen in Schlaf gefallen sind. Vor allem in der nordalpinen
Druckgraphik der Jahrhundertwende ist eine Verdichtung des Bildraums zu erkennen.
Ein Beispiel ist der Holzschnitt der Olbergszene aus der GroBen Passion von Albrecht
Diirer (Abb. 40). Hierbei wird, wie auch in der Sakristei, der Bildraum in zwei Teile
unterteilt, dessen vordere diagonale Einheit der Olberg mit dem betenden Christus und
den schlafenden Jiingern darstellt. Der Hintergrund wir auch hier, wie schon bei Bellini
und auch spiter in der Sakristei, fiir die heraneilenden Soldaten gedffnet. Durch die
Komprimierung des Bildraumes verliert der landschaftliche Ausblick hier an
Bedeutung.

Der Kiinstler der Sakristei weill also mit den vorhandenen Bildtraditionen umzugehen.
Direkt oder indirekt von der Bildlosung Diirers beeinflusst, gelingt es ihm, die Figuren
in vorderster Bildebene perspektivisch in den Raum einzubeziehen, ohne dabei den
Olberg — wie noch bei Bellini — zu isolieren. In der detaillierteren Behandlung des
Ausblicks in die Flussebene orientiert er sich aber zunehmend an dem italienischen
Vorbild, das den Fokus klar auf die Perspektivik legt. Allerdings bleibt auch dieses
Sakristeigemélde weit hinter seinen beriihmten ikonographischen Vorbildern zuriick.
Wihrend die schlafenden Jiinger in ihrer perspektivischen Verkiirzung noch
iiberzeugend gelungen sind, droht die Figur des Christus vom Berg zu rutschen, da das

rdumliche Verhiltnis von Mensch und Berg nicht stimmig ist. In der Darstellung des

12 Eine genauere Zuschreibung als in den Umkreis bzw. die Schule Bonifazios ist in keiner Publikation
zu finden.
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landschaftlichen Ausblickes hingegen werden Mensch und Natur in ithrem rdumlichen
Umfeld iiberzeugend in Einklang gebracht. An dieser Stelle bleibt zu {iberlegen, ob der
Landschaftshintergrund von einer anderen Hand als die Hauptszene im Vordergrund
gestaltet worden ist.'”” Auch in diesem Bild ist die stilistische Verbindung zu Bonifazio

in der blockhaften Gestaltung der Figuren zu erkennen.

Wie wir sehen konnten, ist Bonifazio de’ Pitati als verbindender Faktor der Kiinstler nur
schwer greifbar. Dennoch konnten die Bilder durch ihre Gemeinsamkeiten in Farbigkeit
und Komposition auf den Nenner einer gemeinsamen Werkstatt gebracht werden. In der
Annahme, dass Bonifazio Ende der 1540er Jahre aufgrund seines Gesundheitszustands
nicht mehr eigenhéndig tdtig war, konnte er dennoch die ideengebende gemeinsame
Instanz der Bilder gewesen sein.'**

Die iibrigen fiinf Bilder des Zyklus lassen sich, wenn auch in der Geschichte ihrer
Zuschreibung teilweise zusammenfassend behandelt, nicht mehr in Werksgruppen
untergliedern. Durch ihre unterschiedlichen stilistischen und kompositionellen
Strukturen miissen sie einzeln betrachtet werden, um sie in ihrem Umfeld
charakterisieren zu kdnnen.

129" Einzeln

In der Literatur wenig beachtet ist die Anbetung der Hirten (Abb. 21).
aufgelistet wird die Szene iiberhaupt nur bei Moschini 1815, Lorenzetti 1926 und in
dem Kirchenfiihrer von Augusti Ruggeri und Savini Branca 1994. Wéhrend Moschini
sie noch als eigenhindiges Werk Bonifazios ansieht'*°, wird sie von Lorenzetti’' nur
noch seiner Werkstatt zugeschrieben, von Augusti Ruggeri und Savini Branca'** sogar

nur noch als aus dem Umkreis Bonifazios kommend bezeichnet. Nachdem der Zyklus

27 Dass es durchaus fiir transalpine Kiinstler iiblich war in den Werkstitten venezianischer Meister zu
arbeiten, ist vielfach belegt. Fiir die eingereisten Maler war dies die beste Moglichkeit, sich mit den
venezianischen Auftraggebern vertraut zu machen. Besonders fiir die Gestaltung der
Landschaftshintergrinde wurden die Kiinstler angestellt. Auflerdem galten bei Ausléndern starke
Beschrinkungen zur selbststindigen Ausfilhrung ihres Berufes, wodurch sie auf die nationalen
Werkstitten angewiesen waren. Nach Ridolfi beschéftigten sowohl Tizian als auch Tintoretto transalpine
Kiinstler in ihren Werkstitten (Vgl. Ridolfi 1914, Bd. 1, S. 225). Lambert Sustris war einer von ihnen und
nach Aussage Hermans war dieser dariiber hinaus auch in der Werkstatt Bonifazios tétig; vgl. Herman
2003, S. 77.

28 Bereits bei den Bilder aus dem Palazzo dei Camerlenghi sind im Laufe der 1540er Jahre keine
eigenhéndigen Bilder Bonifazios mehr zu finden. Er scheint zu diesem Zeitpunkt seine Werkstatt nur
noch betreuend gefiihrt zu haben bis er schlieBlich im Oktober 1553 starb. Vgl. zu einer ausfiihrlichen
Betrachtung der Arbeiten Bonifazios im Palazzo dei Camerlenghi Cottrell 2000b, S. 658-678.

"2 In der Literatur wird diese Szene filschlicherweise mit der Geburt Christi bezeichnet.

¥ Moschini 1815, Bd. I1, Teil I, S. 313.

! Lorenzetti 1926, S. 518.

"2 Augusti Ruggeri/Savini Branca 1994, S. 4.
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zwischenzeitlich nicht verdndert wurde, ist davon auszugehen, dass die Szene auch bei
Ludwig”® und Wickhoff®* mit in der Nennung des gesamten Ensembles
eingeschlossen war. Pallucchini schreibt 1950 ,la Nativita si caratterizza per le
proporzioni insolite delle figure e per un luminismo nordico o fiammingheggiante, tanto
da far pensare davvero ad uno straniero“."”> Auch Caterina Limentani Virdis geht in
threm Beitrag einzeln auf die Szene der Geburt ein. Sie beschreibt die Geburt dort als

%¢¢

,facilmente riconoscibile come ,bassanesca’, dessen Vorbild sich im Folgenden auch
in den nordlichen Lindern verbreiten soll.*® Namentlich nennt sie jedoch keinen
Kiinstler. Cottrell empfindet die Einordnung des Bildes als problematisch, sicht aber
auch am ehesten Verbindungen zum Werk von Jacopo Bassano."”’ Die Zuschreibung
1914 von Detlev von Hadeln an Nadalino da Murano ist durch fehlende gesicherte
Werke des Kiinstlers schwierig zu verfolgen.'*®

Die besondere Behandlung von Licht und Schatten ist, wie Pallucchini schreibt, kein
rein nordalpines Merkmal, sondern bereits von Jacopo Bassano im direkten
venezianischen Kontext der Sakristei angewandt worden. Auch in Lorenzo Lottos
Geburt Christi aus dem Jahr 1521 bildet das Christuskind bereits die direkte Lichtquelle,
wihrend der Rest der Szene in Dunkel getaucht ist (Abb. 41). Bei den Werken von
Jacopo Bassano fillt jedoch nicht nur die gleiche Lichtbehandlung ins Auge, sondern
ebenso finden wir in ihrer Komposition &hnliche Darstellungen des Themas der
Anbetung der Hirten. Besonders die Hervorhebung des Jesuskindes, das vor dem Tuch
préasentiert wird und aus sich selbst heraus strahlt, ist in allen Bildern der Geburt Christi
mit den Hirten von Jacopo Bassano zu finden. Bassano setzt die heilige Familie in
seinen Darstellungen immer vor den halboffenen Stall, der mit klassischen
architektonischen Sdulenelementen dargestellt wird. Diese finden wir auch in der

Sakristei.

33 Ludwig 1902, Teil I11, S. 62.

% Wickhoff 1903, S. 90.

"% Pallucchini 1950, S. 48.

"¢ Limentani Virdis 1972, S. 11. Besonders Martin de Vos greift das Vorbild der Komposition mit dem
ausgepragten Licht- und Schattenspiel wieder auf, vgl. zum Beispiel von Martin de Vos die Geburt im
Koninklijk Museum in Antwerpen.

7 Cottrell 2000a, S. 342.

"% Er bezieht sich in einer Anmerkung zur Ridolfi Ausgabe auf die Aussage Vasaris, Nadalino da Murano
habe auch an dem Ensemble mitgewirkt. Anm. Von Hadeln, Ridolfi 1914, S. 289; zusitzlich schreibt von
Hadeln einen Aufsatz zu Nadalino da Murano, in dem er versucht nachzuweisen, dass die Anbetung der
Hirten von diesem ist; von Hadeln 1913, S. 163 ff. Hierin nimmt er Vasaris Aussage als Grundlade, dass
,.Natalino* die Werke Tintorettos fertiggestellt habe, vgl. Vasari, Hrsg. von Julian Kliemann 1983, S. 57;
Vergleiche hierzu aber auflerdem S. 57, Anm. 32, in der Kliemann bereits jegliche Beteiligung Nadalinos
verneint.
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Bei der Betrachtung von Tizians Oeuvre wird jedoch deutlich, dass dieses Motiv nicht
auf Jacopo Bassanos eigene Erfindung zuriick geht. Die Darstellung des liegenden
Jesusknaben, der vor einem weillen Tuch prisentiert wird, hatte Tizian in der Anbetung
der Hirten von 1532-1533, die er fiir den Herzog von Urbino Francesco Maria della
Rovere gemalt hatte, bereits angewendet (Abb. 4la). Wie vielfach geschehen, hat
Jacopo Bassano auch bei der Anbetung der Hirten auf ein bekanntes Motiv Tizians
zuriickgegriffen und dieses in sein Oeuvre aufgenommen.

Um 1545 ist eine Anbetung der Hirten von Jacopo Bassano entstanden, die sich heute in
der Galleria dell’ Accademia in Venedig befindet (Abb. 42). Uber Tizians Motiv hinaus
finden wir besonders in der Aufreihung der Hirten — wenn auch seitenverkehrt gestaltet
— eine Parallele in beiden Kompositionen, ebenso in der Farbwahl des Gewandes Marias
und des mittleren Hirten. Auffallend im Vergleich mit Bassano ist auch die
Physiognomie der Maria. Die etwas iiberlingten Finger, der gedrehte Korper, die
groBBen runden Augen und die breiten Lippen sind auch in dem Gemaélde der Sakristei
zu sehen. Bei den Proportionen lidsst der Kiinstler des Bildes in der Sakristei jedoch
etwas nach. So ist der Kopf Marias im Verhéltnis zu ihrem Unterleib zu klein geraten.
Auch Josefs Gewand scheint einen {iberdimensionalen Kdrper im Vergleich zum Kopf
zu verbergen.

Nach Ridolfi hat Jacopo Bassano seine erste Ausbildung in der Werkstatt des Bonifazio
de’ Pitati erfahren'®, womit eine Bezichung in dessen Umkreis wieder hergestellt wire.
In den 40er Jahren bereits ibernimmt Jacopo Bassano jedoch die Hauptaufgaben in der
véterlichen Werkstatt und ist Zeit seines Lebens in Bassano anzutreffen. Dass er
Ausfliige nach Venedig unternommen hat, steht auBBer Frage, dokumentiert sind sie

140 Bei dem Werk in der Sakristei handelt es sich aber

allerdings in den seltensten Fallen.
lediglich um Einfliisse von Bassano. Dass das Bild von ihm personlich gemalt ist, ist
nicht anzunehmen. Eine stilistische Gemeinsamkeit zwischen der Darstellung der
Anbetung der Hirten und einem der anderen Bilder der Sakristei zu finden, ist mir nicht
moglich. Wie bereits bei der Taufe Christi und der Opferung Isaaks wurde bei der
Anbetung der Hirten auf ein Motiv Tizians zuriickgegriffen. Die Zuschreibung in den

Umkreis von Bonifazio scheint mir jedoch eine Notlosung zu sein, die daher riihrt, den

gesamten Zyklus als eine Einheit begreifen zu wollen.

9 Ridolfi 1914, Bd. 1, S. 386. Auch Cottrell weist im Zuge der Dekoration des Palazzo dei Camerlenghi
auf eine Mitarbeit Bassanos in der Werkstatt Bonifazios hin. Seiner Meinung nach er zusammen mit
Bonifazio und Stefano Cernotto 1535 das Emmausmahl gestaltet. Vgl. Cottrell 2000a, S. 159.

"0 Vgl. Aurenhammer 1993, S. 388.
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In den allgemein gehaltenen Auflistungen des Bilderzyklus wird die Kreuzigung mit
den Heiligen Sebastian und Onophrius nicht einzeln benannt (Abb. 18). Wie gehabt von
Sansovino als veronesisch betitelt, von Ludwig als Werkstattarbeiten Bonifazios und
von Wickhoff als Arbeiten Martin de Vos, ist die Zuschreibungsfrage dieser Werke im
Laufe der kunsthistorischen Forschung jedoch umfassender behandelt worden. Bereits
im 18. Jahrhundert ist die Kreuzigung einschlielich der beiden seitlich angegliederten
Heiligen von Sajanello dem eher unbekannten Kiinstler Raffacle da Verona'*'
zugeschrieben worden: ,tum etiam Imago Christi Domini Crucifixi com duabus
lateralibus S. Sebastiani, & S. Onuphrii, quae Raphaelem (ut aliqui dicunt) de Verona
Authorem habent“.'* Auch Ludwig'® und Rognini'** folgen dieser Meinung und
widersprechen damit Lorenzettis Zuschreibung an Domenico Brusasorzi.'* In dem
aktuellen Kirchenfiihrer von San Sebastiano finden wir das Triptychon der Kreuzigung
in drei Einzelbilder aufgeteilt; die mittlere Szene der Kreuzigung wird nach Lorenzetti
immer noch Brusasorzi zugeschrieben, die beiden flankierenden Heiligen Sebastian und
Onophrius jedoch als anonym bezeichnet.'*® Aufgrund der starken Ausrichtung der
beiden Heiligen auf das Hauptgemédlde kann man die Bilder meiner Meinung nach
jedoch nicht voneinander trennen. Besonders die stilistische Ubereinstimmung der
Kopfe des Hieronymus und des Heiligen Onophrius sprechen fiir denselben
ausfiihrenden Kiinstler der drei Werke. Die unterschiedliche Behandlung besonders des
Hintergrundes ldsst meiner Meinung nach nicht auf eine andere Hand schlieBen,
sondern unterstiitzt viel mehr den Assistenzfigurencharakter der beiden Heiligen zur
Kreuzigung. Das griine Tuch hinter dem Heiligen Sebastian erinnert an Darstellungen
der Madonna mit Heiligen von Lorenzo Lotto.

Lorenzetti hatte offensichtlich bei seiner Zuschreibung an Brusasorzi dessen
Kreuzigung aus der Kapelle degli Agonizzanti in San Fermo Maggiore in Verona als
Vergleichsbeispiel vor Augen (Abb. 43), die er als Argumentationsgrundlage fiir seine

Zuschreibung genommen hat.'*’” Die beiden Darstellungen sind in ihrer Komposition

"I Eigentlicher Name ist Raffacle Torlioni, Neffe des Prior Bernardo Torlioni. Zu finden ist er unter
beiden Benennungen.

142 Sajanello 1760, Bd. 11, S. 31

3 Ludwig 1902, Teil 111, S. 184.

144 Rognini 1980/1981, S. 152-154.

'** Lorenzetti 1926, S. 518.

14¢ Augusti Ruggeri und Savini Branca 1994, S. 4.

7 Lorenzetti titigt seine Zuschreibung in dem Venedigfilhrer jedoch ohne genannte stilistische
Herleitungen oder aufgefiihrte Quellen. Vgl. Lorenzetti 1926, S. 518. Auch fehlt eine Bibliographie, die
eine Riickfiihrung seiner Argumentationslinie nachvollziechbar machen wiirde. Die Annahme, dass die
Kreuzigung aus S. Fermo ihm als Argumentationsgrundlage gedient haben konnte, geht auf meine
persénlichen Uberlegungen zuriick.

52



geradezu identisch; das Veroneser Bild ist lediglich in seinem Ausschnitt enger gewihlt
und als Hochformat angelegt, was aber auch durch die rdumlichen Gegebenheiten der
Kapelle bedingt ist. In San Sebastiano wird der Landschaftsdarstellung mehr Raum
gegeben und die beiden Heiligen Hieronymus und Franziskus an den jeweiligen unteren
Bildrand, anstatt direkt seitlich ans untere Ende des Kreuzes, gesetzt. Wenn auch die
Kompositionen der Bilder direkt in Verbindung zueinander stehen, so sind dennoch
klare Unterschiede in der Malweise zu erkennen, was die These von zwei verschiedenen
Hinden unterstiitzt. Besonders auffillig ist der deutlich offenere Pinselstrich in Verona.
Trotz der prinzipiell gleichen Gestaltung des Himmels wirkt der von Brusasorzi
bewegter und plastischer. Die Wolken tlirmen sich auf, wihrend in San Sebastiano eher
ruhige Farbflichen iibereinander geordnet sind. Das beinah wortliche Zitat der Figuren
bis zu deren Handhaltung spricht zusitzlich eher fiir eine Kopie als dafiir, dass
Brusasorzi zweimal ein identisches Bild verfasst hat. Durch das Fehlen dokumentierter
Werke von Raffaele da Verona ist eine stilistische Herleitung unmoglich. Dass Raffaele
da Verona von der Kreuzigung Brusasorzis beeinflusst worden ist, ldsst sich aber auch
durch biographische Uberschneidungen erkliren.

Bereits in ihrer Jugendzeit waren beide Maler befreundet. In ihrer Heimatstadt Verona
waren die Beiden Mitglieder der Accademia Filarmonica. Wihrend Domenico
Brusasorzi aus einer Malerfamilie stammte und bereits mit seinem Vater Agostino
Auftrige in Verona ausfiihrte, begann Raffaele sein kiinstlerisches Schaffen zunichst
als Musiker. Zu seiner Zeit auf der Accademia Filarmonica war er auch schon als Maler
titig, allerdings sind von ihm keine Werke iiberliefert.'*® Die nahe Anbindung an das
Bild von Brusasorzi ldsst darauf schlieen, dass es sich bei dem Kiinstler in Venedig um
einen Kenner dieses Bildes gehandelt hat. Als einzigen Hinweis auf Raffaele da
Veronas malerische Tatigkeit in Verona zeigt Rognini einen Zahlungsbeleg fiir eine
Arbeit in der Kirche Santo Stefano von 1547. Mit einiger Sicherheit ist dieser an

Raffacle Torlioni gerichtet.'®

Zeitgleich waren auch Agostino und Domenico
Brusasorzi dort beschiftigt und haben das Hauptaltarbild des kreuztragenden Christus
mit Heiligen gemalt."”® An dieser Stelle ist Raffaele also mit Sicherheit mit der Kunst

Domenico Brusasorzis in Beriihrung gekommen.

"% In Unterlagen der Accademia Filarmonica ist von 1547 belegt, dass Raffaele Torlioni Wappen malen
solle. A.S.VR., Atti dell’Accadmia Filarmonica, reg. unico, adunanze, alla data. Nach Rognini
1980/1981, S. 150.

149 ,dati a M. Raphaele a conto de 1’adornamento d 1’ancona®, Archivio parrocchiale di S. Stefano,
Compagnia del Crocifisso, reg. di spese del secolo XVI a c. 37; zit. nach Rognini 1980/1981, S. 151.

" Ebd., S. 151.
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Der Riickschluss in der Zuschreibung der Kreuzigungsdarstellung auf Raffaele da
Verona ist weiterhin zu unterstreichen, da dessen Onkel Bernardo Torlioni der
einflussreiche Prior des Konvents war. Der als Mézen auftretende Geistliche hatte nicht
nur dem jungen Veronese eine Prisentationsfliche in San Sebastiano geschaffen,
sondern auch seinem eigenen Neffen. Wére Raffaele da Verona nicht bereits Ende der
40er Jahre verstorben, hétte vielleicht die gesamte Ausstattung der Sakristeiwdnde von
ihm ausgefiihrt werden sollen. Diese Uberlegung bleibt jedoch Spekulation, da uns

keine entsprechenden Nachrichten tiberliefert sind.

Auch die Auferstehung Christi (Abb. 25) wird zundchst nur in der Guidenliteratur

benannt. Von Sansovino'' als Teil des gesamten Zyklus als veronesich bezeichnet,

152

spezifiziert Boschini 1815 den Kiinstler auf Bonifazio de’ Pitati. °° Ludwig schreibt es

dessen Werkstatt zu'>®> und Wickhoff, wie gehabt, Martin de Vos.”* Bei beiden
wiederum taucht das Sujet nicht einzeln genannt auf. Lorenzetti ist der Erste, der sich

bei der Werkstatt Bonifazios direkt auf dessen angeheirateten Neffen Antonio Palma

155 6

festlegt.'” Dieser Meinung folgen Pallucchini®® und Augusti Ruggeri und Savini

7

Branca'”’. Somit ist diese Zuschreibung auch in der Sakristei heute noch so

vorzufinden. Cottrell jedoch sieht hier keine Parallelen, hilt sich aber bei einer
Zuschreibung bedeckt.'”®

Die Zuschreibung an Antonio Palma wurde bisher zwar in der Forschung iiber die
Sakristei nur von Cottrell angezweifelt, ist aber in der aktuellen Antonio Palma

159

Forschung langst nicht mehr anerkannt. > Antonio Palma war ein fester Bestandteil der

Werkstatt von Bonifazio de’ Pitati und durch seine Heirat mit dessen Nichte Giulia eng
in die Familie integriert. Ludwigs Behauptung, dass Antonio die Werkstatt Bonifazios
nach dessen Tod zusammen mit Battista di Giacomo {ibernommen habe, ist jedoch

160

anzuzweifeln. *° Zur genaueren Untersuchung wird dem Werk der Sakristei eine

"*! Sansovino 1998, S. 260.

"2 Boschini 1674, S. 16.

133 Ludwig 1902, Teil 111, S. 183.

" Wickhoff 1903, S. 90.

"> Lorenzetti 1926, S. 518.

%% Pallucchini 1950, S. 48.

"7 Augusti Ruggeri/Savini Branca 1994, S. 9.

1% Cottrell 2000a, S. 345.

"% Die umfassendste Ubersicht iiber Antonio Palma geben Dorothee Westphal 1931 und der Aufsatz von
Vertova 1985, S. 21-32. Weder in den beiden Publikationen, noch in dem aktuellen Lexikoneintrag des
Allgemeinen Kiinstlerlexikons wird die Auferstehung von San Sebastiano zu den Werken von Antonio
Palma gezéhlt; vlg. Westphal o.J., S. 171.

10 Ludwig 1901, Teil 2, S. 189.
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Auferstehung von Antonio Palma gegeniibergestellt. Die dem Frithwerk zuzurechnende
Auferstehung Christi befindet sich heute im Besitz der Staatsgalerie Stuttgart (Abb.
44).'°" Im Gegensatz zu der Darstellung in der Sakristei ist der Bildausschnitt weiter
gewdhlt; der signierte Sarkophag, iiber dem der auferstehende Christus schwebt, ist
deutlich prasenter. Die beigefiigten Figuren dagegen sind stirker zuriickgenommen und
zu beiden Seiten des Sarkophags angeordnet. Besonders auffallend ist aber der
Unterschied der rdumlichen Konstellation der beiden Bilder: Wihrend in der Sakristei
der Bildraum nur grob angedeutet wird und in seiner Ausfiihrung nicht logisch
nachvollziehbar ist, bettet Antonio Palma seine Auferstehung in eine umfassende
Landschaftskomposition ein. In seinen Werken zeichnet sich Antonio immer wieder
durch die besondere Entwicklung des Naturhintergrundes und durch Konzentration auf
das Detail aus.'®> Umso erstaunlicher wire eine derartige Komposition der Sakristei fiir
seinen kiinstlerischen Stil. Das Raumgeschehen ist hier nur durch den vorspringenden
Berg auf der rechten Bildseite definiert, der restliche Hintergrund wird von der
aufbrechenden Wolkenmasse dominiert. In welchem rdumlichen Zusammenhang die
hinteren Soldaten zu den vorderen stehen, ist nicht auszumachen.

Palmas Christus erinnert stark an den auferstehenden Christus von Tizian, den er 1542
fiir eine Prozessionsfahne der Bruderschaft des Corpus Domini in Urbino schuf (Abb.
45). Ebenso lassen sich Parallelen zwischen dem Werk der Sakristei und Tizians
Prozessionsfahne aufweisen. Beide Werke gehen von der gleichen Raumkomposition
aus: Den linken Bildrand begrenzt ein Soldat in Riickenansicht, der zu Christus
aufblickt. Der minimalistisch definierte Raum ist in beiden Fillen nur an den Figuren
und dem offenen Sarkophag auszumachen. Wahrend Tizians Raum dabei aber in sich
schliissig bleibt, verliert sich der minimalistisch angedeutete Schauplatz des Werkes in
der Sakristei in Unstimmigkeiten. Aber auch in der Darstellung Christi finden sich
Ubereinstimmungen. Nicht weiter auffallend ist die der traditionellen Ikonographie
entsprechende Grundhaltung der Figur Christi in beiden Werken, die exponierte
Darstellung des Lendentuchs sticht jedoch heraus. Im Vergleich mit den Bildern der
Taufe und der Kreuzigung der Sakristei fillt der Unterschied besonders ins Auge.
Jacopo Sansovino arbeitet ungeféhr zeitgleich zur Entstehung der Bilder der Sakristei an
der Bronzetiir der Sakristei von San Marco. Das obere Bildfeld stellt die Auferstehung

Christi dar, die im Bildaufbau stark an das Gemaélde aus San Sebastiano erinnert (Abb.

! Durch die Signatur ... TONIUS PALMA auf der Schmalseite des Sarkophags ist es eindeutig als sein
Werk zu identifizieren.
12 Vgl. Vertova 1985, S. 25.
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46). In der vorderen Ebene liegen die iiberraschten Soldaten vor dem offenen Sarkophag
auf dem Christus steht. Im Hintergrund ist in groben Ziigen ein landschaftlicher
Ausblick angedeutet. Durch diese Vorbilder wird deutlich, dass unser Kiinstler sich aus
dem malerischen Fundus Venedigs bedient hatte. Eine weitere Inspirationsquelle stellte
wohl die Sammlung Grimani dar. Der 1523 verstorbene Kardinal hinterlie seine
Kunstsammlung, die er besonders wihrend seines Aufenthalts in Rom aufgebaut hatte,

nach seinem Tod der Stadt Venedig.'®

Dort wurden Teile im Dogenpalast aufgestellt,
in dem dafiir ein extra Saal erdffnet wurde, der Sala delle Teste. Zu einem spéteren
Zeitpunkt gingen Teile dieser Sammlung in die weitaus umfangreichere seines Neffen
Giovanni Grimani iiber.'® Bis dahin aber waren die antiken Skulpturen fiir ausgewihlte
Besucher im Dogenpalast sichtbar und sicherlich auch fiir interessierte Kiinstler
zugdngig. So auch die Skulptur eines gefallenen Gladiators (Abb. 47). Im Vergleich mit
dem Soldaten am vorderen rechten Bildrand der Auferstehung (Abb. 48) werden

deutliche Parallelen in der Haltung beider Ménner sichtbar. Wie bereits bei den tibrigen

Bildern gesehen, sind auch hier starke eklektische Ziige zu bemerken.

Das Gemailde der Ehernen Schlange (Abb. 26) wurde bereits in den Zuschreibungen des

17. Jahrhunderts gesondert betrachtet. Die in der frithen Kunstliteratur von

. 165 . 166 . .16 . .168 .
Sansovino'®, Ridolfi'®®, Boschini'®’, Moschini und Zanetti'® vorgenommene

Zuschreibung der Ehernen Schlange an Tintoretto selbst wird in der neueren Literatur

einstimmig abgelehnt. Lorenzetti nimmt 1926 jedoch auch noch die Eigenhédndigkeit

170

des Meisters an. '~ Limentani Virdis schreibt 1977 ,essa pud essere veramente di

chiunque e non torna conto di parlarne, situandosi comunque all’interno di un
tintorettismo malinteso e sciatto®.'”" Auch Cottrell akzeptiert die Zuschreibung nicht.'”

Augusti Ruggeri und Savini Branca beschreiben es als ,piuttosto di ambito

19 Vgl. Ravagnan 2002, S. 92-94 und Perry 1978, S. 215-244.

' Die zusammengelegte Sammlung von Giovanni und Domenico, die 1596 der Offentlichkeit zugéingig
gemacht wurde, ist von sehr hohem Rang und besonders wichtig in der Museumsgeschichte der Stadt
Venedig; fiir eine ausfiihrliche Darstellung der Sammlungsgeschichte vgl. Perry 1972, S. 75-150. Die
Familie Grimani hielt eine bedeutende gesellschaftliche Stellung in der venezianischen Gesellschaft inne.
In der Kirche von San Sebastiano war Marcantonio Grimani der wichtigste private Stifter der
Seitenkapellen; vlg. hierzu Ranieri 2002, S. 65-81.

' Sansovino 1998, S. 260-

1% Ridolfi 1914, Bd. 2, S. 16.

"7 Boschini 1674, S. 16.

"% Moschini 1815, Bd. II, Teil I, S. 313.

199 Zanetti 1771, S. 147.

' Lorenzetti 1926, S. 518.

'"! Limentani Virdis 1977, S. 10.

"2 Cottrell 2000a, S. 345.
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tintorettesco.'”® Die deutlichen Einfliisse Tintorettos sind zwar nicht zu negieren,

aufgrund der malerischen Schwichen, besonders in der Darstellung der Figuren, ist an
eine Eigenhindigkeit jedoch nicht zu denken. Durch Robert Echols werden wir auf
einen Kiinstler aufmerksam gemacht, der groBe stilistische Ahnlichkeiten zum Bild in

der Sakristei aufweist — Giovanni Galizzi.!”

Der wohl aus der bergamasken
Kiinstlerdynastie da Santa Croce stammende Maler hat wahrscheinlich in der Werkstatt
Tintorettos gearbeitet. Ab 1543 ist er in Venedig dokumentiert. Aufgrund seines
klassischen Stils ist anzunehmen, dass er die Ausbildung bei seinem Cousin Francesco
Rizzo di Bernardo di Santa Croce absolviert hat bevor er in Venedig in das Atelier von
Tintoretto eingetreten ist. Auffallend ist in seinen teils signierten teils ihm
zugeschriebenen Werken der klassische Bildaufbau, in dem er immer wieder auf
Elemente Tintorettos zurilickgreift. Echols hélt daher eine Mitarbeit in dessen Werkstatt
fiir wahrscheinlich, in der er aber die Freiheit hatte, seinen eigenen Stil aufzubauen.

Das Bild des Thronenden Heiligen Markus mit den Heiligen Jakobus und Patrizius
(Abb. 49), signiert und datiert 1547, in Santa Maria Assunta in Vertova, weist starke
Ahnlichkeiten zu Tintoretto auf. Gleichzeitig finden wir aber die Statur des Heiligen
Jakobus in der Moses-Figur der Sakristei wieder. Wenn auch Moses zeichnerisch
schwicher ist, so ist die Parallele in der Physiognomie nicht von der Hand zu weisen.
Ebenso schreibt Echols, dass Galizzi eine sehr breite Farbpalette verwendet. Oftmals
kommt die Kombination von einem starken Orange mit rot und blau vor. Eben diese
auffillige Farbigkeit ist in dem Bild in San Sebastiano wiederzufinden.'”” Dadurch hebt
das Bild sich besonders stark von den iibrigen der Sakristei ab. Wie auch auf dem Bild
des thronenden Markus bleibt der Hintergrund nur angedeutet und der Fokus wird
eindeutig auf die Figuren gelegt. Die an Tintoretto erinnernden, stark akzentuierten
Lichtreflexe auf den Gewindern der Israeliten wirken gegen die des Meisters jedoch
plump. Der skizzenhafte Pinselstrich schafft es in seiner Fliichtigkeit nicht, die Korper
unter den Gewéndern zu modellieren und das Volumen herauszuarbeiten. Stattdessen

bleiben sie flach und etwas unbeholfen im Raum hintereinander gestaffelt. Durch diese

'7> Augusti Ruggeri/Savini Branca 1994, S. 9.

"7 In seinem Aufsatz arbeitet Echols iiberzeugend heraus, dass einige von Tintorettos Werken aus seiner
Friihzeit nicht dem Meister selbst zugeschrieben werden konnen, sondern stattdessen der Hand des
Giovanni Galizzi entstammen; vgl. Echols 1995, S. 69-110. Vgl. auch im Ausstellungskatalog zu
Tintoretto den Beitrag von Echols 2007, S. 25-62. Diese Meinung wurde auch von Philip Cottrell
aufgegriffen. Cottrell 2000a, S. 345 und 348.

' Leider habe ich die vergleichenden Abbildungen von Echols nur in schwarz/weiB sehen kénnen, so
dass eine Uberpriifung der farblichen Auspridgungen nicht mdglich war.
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iibergreifenden stilistischen Parallelen ist es wahrscheinlich, dass Galizzi der Maler der

Ehernen Schlange in der Sakristei von San Sebastiano ist.

Am schwierigsten in der ErschlieBung der einzelnen Bilder bleibt der Durchzug durchs
Rote Meer (Abb. 20). In den ersten Erwdhnungen nicht thematisch erkannt, fehlt bis
heute eine wirkliche Zuschreibung. Boschini'’® bezeichnet es als Werk Bonifazios,
Ludwig'”” und Lorenzetti'” schreiben es seiner Werkstatt zu. Palluchini sieht in der
Darstellung ,,uno spirito manieristico di schietta marca emiliana, non tanto orientato
verso il Parmigianino, ma piuttosto verso Nicolo dell’ Abate*.'”” Auch Limentani Virdis
siecht in dem Gemilde mittelitalienische Einfliisse aufgrund der ,,maggiore elasticita
dell’organizzazione spaziale e per certe ,citazioni’ delle esperienze manieristiche

«180

dell’Italia centrale ™. Bei Augusti Ruggeri und Savini Branca nur als deutlich

181

manieristisch betitelt *, sieht Cottrell ,,concessions to the styles of Dosso Dossi and

Giuseppe Porta’s own brand of Venetian Mannerism*'**.

Erst durch die digitale Aufnahme und spezielle Belichtung ist es ansatzweise moglich,
die Szene in dem dunklen Raum der Sakristei in ihrer gesamten Komposition zu
begreifen. Durch die vielen verschiedenen stilistischen Vorschlige der Forschung wird
deutlich, dass die Einordnung nicht leicht fillt. Deutlich zu sehen ist jedoch nur, dass
der Autor des Bildes einen gesteigerten Wert auf die Bewegung im Bild und deren
verschiedenen Auswirkungen auf die Anatomie der Figuren legt.

Zudem verwendet der Kiinstler Antikenzitate, die er in seine Darstellung einbaut. Die
Sammlung des Domenico Grimani spielte hier — wie auch flir die Komposition der
Auferstehung — eine entscheidende Rolle. Darin befand sich die Statue eines toten
Galliers (Abb. 50), die in identischer Form in der Figur des sterbenden Soldaten in der
vorderen rechten Bildecke Verwendung fand (Abb. 51). Wihrend der rdumliche
Kontext des in den Fluten untergehenden Soldaten in der Darstellung der Sakristei nicht
recht gelungen ist, wird durch den Vergleich mit der Statue aus der Grimani-Sammlung
dessen Einsatz verstdndlich. Diese Vorgehensweise zeugt gleichzeitig von malerischer
Unselbststiandigkeit des Kiinstlers. Der Autor scheint sich vorhandener Motive zu

bedienen, die er in einer Darstellung zusammenbringt. Auch der nach links in die

176 Boschini 1674, S. 16.

"7 Ludwig 1902, Teil IIL, S. 183 f.

178 L orenzetti 1926, S. 518.

17 Pallucchini 1950, S. 48.

1801 imentani Virdis 1977, S. 10.

"8I Augusti Ruggeri/Savini Branca 1994, S. 9.
182 Cottrell 2000a, S. 342.
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Wassermassen preschende Reiter ist nicht die eigene Erfindung des Kiinstlers. Raffael
hatte in der Schlacht an der Milvischen Briicke in der Sala di Costantino am linken
Rand eine dhnliche Figur gemalt (Abb. 52). In dem Fluss am rechten Bildrand platziert
Raffael kampfende, gestiirzte und tote Soldaten mit Pferden. In der vordersten rechten
Bildecke ist ein Pferd dargestellt, das sich mit den Vorderhufen aus den Wassermassen
heraus aufbdumt (Abb. 52a). Der Kiinstler der Sakristei greift auf dieses Motiv zuriick
und schaut sich die Umsetzung bei Raffael ab (Abb. 53). Es handelt sich jedoch nicht
um ein wortliches Zitat, da die Figur des Reiters in seiner Haltung variiert wird.
Moglich ist, dass der Kiinstler eine Zeichnung der Szene aus Rom als Vorlage hatte.
Nicht allein die Vorlage Raffaels war wohl Ausgangspunkt der Darstellung. Hinzu
kommt, dass sich zu Beginn des 16. Jahrhunderts eine verstirkte Vorliebe flir die
anatomisch korrekten Darstellungen des Pferdes verbreitete.'® Dies ist auch in den
Werken von Nicolo dell’Abate und Dosso Dossi zu sehen, welche den Kiinstler der

Sakristei aber nicht direkt beeinflusst haben miissen.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass mehrere Kiinstler an dem Wandzyklus
beteiligt waren und dass diese iiberwiegend aus Verona stammten. In dem Wissen um
den Konzeptor, Bernardo Torlioni, ist diese Auswahl nicht weiter verwunderlich.
Allerdings wurden fiir den Wandzyklus anders als fiir die Deckenmalereien keine
erstrangigen Kiinstler gewdhlt, weshalb es sich — isoliert betrachtet — nicht um
aullergewOhnliche Werke handelt. Aufgrund des durchgéngigen Eklektizismus ist es
auch schwierig, tatsdchliche Kiinstlernamen zu den Bildern zu finden. Der hier
vorgenommene Versuch einer motivgeschichtlichen und stilistischen Einordnung legt
jedoch die Beteiligung der folgenden Kiinstler bzw. Werkstétten nahe: Die Opferung
Isaaks, die Taufe Christi, Christus am Olberg und der Traum Jakobs sind der Werkstatt
Bonifazios anzundhern, wobei die ersten beiden Bilder eventuell sogar von dem selben
Kiinstler gemalt wurden; die Kreuzigung ist Raffaele da Verona zuzuschreiben; die
Anbetung der Hirten ist von den Werken Jacopo Bassanos geprégt; fiir den Durchzug
durchs Rote Meer und die Auferstehung lassen sich keine Kiinstlerkreise festlegen. Bei
mehreren Bildern konnte zusidtzlich der Riickbezug auf Werke Tizians festgestellt

werden.

83 Als Vorreiter muss hier Diirer genannt werden, der sich in mehreren Arbeiten mit dem Thema
auseinander gesetzt hat. Vgl. vor allem die Kupferstiche Das Kleine Pferd und Das GroBe Pferd;
Schoch/Mende/Scherbaum 2002, Bd. 1, Kat.Nr. 42 und 43.
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Auch und gerade in ihrem Eklektizismus stellen die Bilder ein wichtiges Zeitzeugnis
der venezianischen Malerei aus der Mitte des 16. Jahrhunderts dar. Zudem werden sie
insbesondere in ihrem Zusammenschluss zum Zyklus aufgewertet, welcher

offensichtlich von Bernardo Torlioni detailliert konzipiert worden war.

2.5 Probleme der Konzeption und Entstehung, der urspriinglichen Hingung

und des ikonographischen Programms

Wie bereits im Forschungsstand erldutert, sind keine Dokumente iiber Auftrige mit
inhaltlichen Beschreibungen oder direkten Erwidhnungen von Kiinstlern im
Zusammenhang mit der Wanddekoration erhalten. Ausgehend von der Richtigkeit der

184
, und

Annahme Rogninis, dass die Kreuzigung von Raffaele da Verona gemalt wurde
somit der Arbeitsbeginn bereits in die 1540er Jahre datiert werden kann, wire also die
Wandausstattung, oder zumindest die zentrale Darstellung des Konzepts, vor der Arbeit
Veroneses an der Decke der Sakristei festgelegt worden.

Wie wir gesehen haben, ist Bernardo Torlioni seit seiner ersten Ernennung zum Prior
1543 maBgeblich an den BaumafBnahmen und Gestaltungen der Kirche beteiligt.
Waihrend seiner Zeit in San Sebastiano hinterlie er in Bau und Ausstattung der Kirche
ein deutliches Andenken. Zwar ohne Quellenbelege, aber dennoch mehrfach
nachzulesen ist, dass Torlioni Initiator des komplexen ikonographischen Programms
war, welches Veronese im Kirchenschiff und der Sakristeidecke geschaffen hat.'®> Der
HL Hieronymus hatte in seinem marianischen Traktat den kanonischen Bezug zwischen
Esther und Maria dargelegt, der in dem Bildprogramm aufgegriffen worden ist.'™ Wie
in der Einleitung bereits ausgefiihrt, ist das Programm ohne den Geist eines gebildeten
Theologen nicht vorstellbar.

Wihrend der Zyklus der Kirchenschiffdecke in der Kombination mit der Sakristeidecke
eine klare typologische Einheit bildet, ist das Programm der Sakristeiwdnde nicht so

eindeutig zu bestimmen. Das in sich geschlossene Ensemble der Sakristei setzt sich aus

'8 Vgl. hierzu die vorangegangene Zuschreibungsdiskussion dieser Arbeit. Ebenso Rognini 1980/1981,
S. 143-165.

'%5 Vgl. hierzu vorallem Pignatti 1976, S. 39 ff., Kahr 1970, S. 235, Rognini 1980/1981, S. 151 ff., Niero
1981, S. 328, Wolters 1990, S. 186, Evers 1997, S. 120 ff., Humfrey 2000, S. 370 und Gentili 2005, S.
48.

"% Vgl. Niero 1981, S. 327.
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alt- und neutestamentlichen Szenen zusammen, die alle direkt aus dem Leben Jesu
stammen oder aber als alttestamentliche Vorboten dem christologischen Themenbereich
zugeordnet werden konnen. Sie stellen einen Gegenpol zum marianisch orientierten
Programm der Deckenausstattung im Kirchenschiff und der Sakristei dar. Wenn auch
die Aufirdge fiir die Decken- und Wandgestaltung unabhédngig von einander getitigt
worden waren und somit auch die Kiinstler nicht zusammen gearbeitet haben, so sind
die Arbeiten in threm programmatischen Bezug nicht voneinander zu trennen. Hier ist
wiederum die Vorgabe Torlionis zu vermuten.

Unabhdngig von inhaltlichen Gesichtspunkten ist bereits durch die aufwendig
gestalteten vergoldeten Holzrahmungen der Decke der Bezug zwischen den
Wandgemilden und der Decke der Sakristei hergestellt. Die kreuzartigen Verstrebungen
der Deckenbildfelder enden jeweils in der oberen Mitte der Wandgemélde und nehmen
so die Dreiteilung der Winde auch in der Decke auf (Abb. 54). Nachdem die
Holzarbeiten vor den malerischen Werken entstanden sind und wahrscheinlich auch vor
deren konzeptionellem Entwurf, stand also unabhingig von Themen- und
Kiinstlerauswahl der Bezug zwischen Decke und Wand zu Beginn der Ausstattung
bereits fest. Ist die Aufgliederung der Decke durch unterschiedliche Bildfeldformen
auch nicht so eindeutig lesbar wie an den Wénden, so wird sie dennoch als
Gestaltungselement konsequent eingesetzt.'®” Thematisch gliedern sich die Programme
dem vorgegebenen architektonischen Rahmen ein. Die Marienkronung der Decke
scheint das Gesamtprogramm zu umschlieBen. Die gekronte Maria ist in der neueren
Theologie das Urbild des gliubigen Menschen und die Zusage an jeden einzelnen, dass
er vor Gott eine konigliche Wiirde besitzt und nach seinem Tod wie Maria in einer
Gemeinschaft mit der gottlichen Dreifaltigkeit leben darf. So ist die Kronung der Maria
gleichzeitig die Zusicherung an den siindigen Menschen, dass Gottes Gnade ihn retten
wird. Ebenso gilt die Zusicherung des Wortes Gottes durch die Evangelisten an den
stindigen Menschen. Die Einheit der Marienkronung mit den vier Evangelisten zeigt
also die Errettung des schuldig gewordenen Menschen, solange er an Gott und dessen

Wort glaubt.'®®

Das Thema der Erlosung des Glaubigen von seinen Siinden wird auch in
den Wandgemaélden aufgegriffen. Hier sind es die Werke aus dem Leben Christi, die
dem Siinder die Gnade Gottes zusichern. Durch dessen Leben und Sterben kann der

stindhafte Mensch immer wieder auf die Vergebung Gottes vertrauen. Auch die

"7 Zur genauen Aufteilung der Deckenbilder und deren Bildthemen vergleiche die Einleitung dieser
Arbeit.
18 vgl. Kahr 1970, S. 237 f.
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Inschrift aus Offenbarung 21,3, die oberhalb der Wandgemalde verlduft, spricht dem
Menschen die Fiirsorge Gottes zu, wenn sie sich als ihm zugehorig verstehen: ,,und sie
werden sein Volk sein und er selbst, Gott mit thnen, wird ihr Gott sein®.

Der heutige Zustand der Sakristei scheint nicht mehr der originale zu sein, da links
neben der Auferstehung Christi eine Leerstelle ist. Da den Wénden ansonsten liickenlos
Bilder vorgesetzt sind, ist anzunehmen, dass eine der Szenen verlorengegangen ist.
Jacopo Sansovino erwihnt 1581 neun Leinwandbilder. Diese Anzahl konnte sich daraus
ergeben, dass er die Kreuzigung mit dem Heiligen Sebastian und dem Heiligen
Onophrius als Triptychon und damit als zusammengehoriges Bild gezdhlt hat. Dariiber
hinaus gibt uns diese Zdhlung die Auskunft, dass es wohl zu dieser Zeit noch eine leere
Stelle an der Sakristeiwand gegeben hat. Bei Boschini 1674 und auch bei Moschini
1815 findet man die Erwdhnung einer Darstellung des Jona, der aus dem Bauch des
Wals steigt. In seiner Auflistung erwédhnt Boschini im Weiteren die Szene vom
Schiffsuntergang des Pharao, heute besser bekannt als Durchgang durch das Rote Meer.
Da Moschini spdter diese Aussage nicht einfach kopiert, sondern die Szene als nicht
erkennbares Sujet auflistet, ist weiter zu erkennen, dass er nicht einfach auf die
Ausfiihrungen Boschinis zuriickgegriffen hat, sondern das Ensemble selbst in seiner
Vollstdndigkeit noch 1815 bewundern konnte. Da die {ibrigen Beitrdge der
Kunstliteratur nie auf jede einzelne Szene eingehen, ist schwer festzustellen, zu
welchem Zeitpunkt die Darstellung in den Zyklus eingereiht wurde und wann sie aus
diesem wieder verschwunden ist. Durch Sansovinos Aussage ist nur deutlich, dass sie
1581 noch nicht angebracht worden war, was ein Entstehungsdatum zwischen 1581 und
1674 annehmen lésst. Wer aber der Kiinstler gewesen sein konnte, ist nach der heutigen
Quellenlage nicht moglich herauszufinden.'™ Auch ob seit Beginn der Ausfiihrungen
dieses Thema vorgesehen war, muss als Spekulation dahingestellt bleiben.

Wie schon Cottrell angemerkt hat'*’

, ist zudem nicht gesichert, ob die Sakristei in ihrem
heutigen Erscheinungsbild noch dem urspriinglichen entspricht oder ob bei den
verschiedenen Restaurierungen die Leinwinde eventuell neu geordnet wurden.''

Obwohl die Grundmalle der meisten Szenen identisch sind, bleibt bei dem Versuch der

""" An der nordlichen Wand unterhalb der Ménchsempore befindet sich eine Darstellung des Jona mit
dem Wal die Paris Bordone zugeschrieben wird; vlg. Branca/Ruggeri 1994, S. 2. Aufgrund seiner Mafle
kann es sich bei diesem Bild jedoch nicht um das verlorene Bild aus der Sakristei handeln.

19 Cottrell 2000a, S. 350.

" Die letzte Restaurierung der Wandgemalde erfolgte 2001, bei deren Dokumentation die Werke bereits
in der heutigen Reihung aufgelistet wurden. Restaurierungsbericht vom 17.07.2001.

62



Neuordnung nur wenig Spielraum zur Umhédngung. Die Aufbrechung der Wandfldche
durch die Fenster an der Siid- und Westseite fixiert die beiden Darstellungen des
Heiligen Hieronymus und des Heiligen Onophrius an ihre heutigen Plitze an der
Westwand. Durch die Drehung der Korper der Heiligen hin zur mittleren Szene der
Kreuzigung sind die Beiden noch nicht einmal von rechts nach links zu vertauschen.
Ebenso ist das Bild des Moses mit der ehernen Schlange durch seine Komposition um
das in der Mitte liegende Fenster nicht an einen anderen Ort versetzbar, ebenso wenig
wie das verlorene Bild des Jona mit dem Wal. Auch wenn nichts Néheres iiber die
Bildkomposition der Darstellung des Jona bekannt ist, ldsst sich aufgrund der Mafle
kein anderes Werk des Ensembles mit diesem austauschen. Auf Basis der festgelegten
Platzierungen eben genannter Bilder verbleiben im Weiteren die Versuche einer
typologisch argumentierenden, einer anhand historischer Beschreibungen zu
ermittelnden oder aber einer kompositionell orientierten Rekonstruktion der
urspriinglichen Anordnung. Dies soll im Folgenden im Detail erdrtert werden.

Die Idee einer Umgestaltung der Hangung im typologischen Sinne geht in der
Konsequenz jedoch nicht auf. Obwohl der Zyklus aus Szenen aus dem Neuen und Alten
Testament besteht, ist eine typologische Gegeniiberstellung nicht bei allen Werken
konsequent nachzuvollziehen. Nach dem Vorbild der Biblia Pauperum sind dennoch
einige Parallelen zwischen den Szenen zu erkennen.'”? Angefangen beim Traum des
Jakob wird die Darstellung der Leiter als Ubergang vom weltlichen Leben zum
himmlischen Reich gedeutet — als alttestamentliche Vorwegnahme der Auferstehung
Christi. Als Sohn Gottes hatte Jesus die Schuld der Menschen auf sich geladen und ist
um ihretwillen gestorben. An dieser Stelle ist jedoch der deutlich stirkere Bezug zur
Auferstehung die Darstellung des Jona, der nach drei Tagen aus dem Bauch des Wals
errettet wird. Da jedoch die Leinwinde des Jakob und der Auferstehung die gleichen
MaBe haben, Jona aber direkt fiir den Platz um das Fenster gestaltet worden war, ist eine
Aufreihung der drei Bilder an einer Wand nicht mdglich. Weiterhin nimmt die Episode
des Moses mit der ehernen Schlange des Alten Testaments die Kreuzigung Christi des
Neuen Testaments vorweg. Die Ungldubigen werden von Moses auf die Gnade Gottes
aufmerksam gemacht: er hatte denen Erlosung von der Schlangenplage gesendet, die
daran glaubten. Hierbei deutet die erhohte Schlange auf dem Stab auf die Parallele von
Christus am Kreuz hin. Ebenso wie bei Moses werden die Menschen, die an den

Opfertod Christi glauben, von ihren Siinden erlost werden. Aufgrund der Zweiteilung

"2 Fiir eine zusammenfassende Auflistung der typologischen Beziige aus der Biblia Pauperum vgl. von
der Gabelentz 1912, S. 40-50.
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der Szene seitlich des dazwischen liegenden Fensters ldsst sie sich an keinem anderen
Platz der Sakristeiwénde unterbringen. Dementsprechend kann die Kreuzigung mit den
beiden flankierenden Heiligen ebenso wenig an einen anderen Ort gesetzt werden. Die
typologische Beziehung zwischen den Bildern geht bei diesen Werken also iiber zwei
Winde hinweg, die direkt aneinander grenzen. Diese Uberlegung, dass immer
nebeneinander liegende Werke auf einander Bezug nehmen, wie Jona mit der
Auferstehung und die Eherne Schlange mit der Kreuzigung, ldsst sich noch am Opfer
Isaaks im Bezug auf die Kreuzigung und am Durchzug durch das Rote Meer in Bezug
auf die Taufe Christi erweitern, denn der Durchzug durchs Rote Meer wurde als der
Taufe vergleichbare Wiedergeburt des Volkes Israel verstanden. Bei dieser Verteilung
blieben aber die Szenen der Anbetung der Hirten und des Christus am Olberg
ausgeschlossen. Da eine typologische Programmatik also nicht durchgingig eingehalten
wurde, ist nicht anzunehmen, dass sie als erster Anordnungsfaktor der Bilder gegolten
hat.

Auch die Auswertung der Auflistung in den alten Guiden ergibt keine logischen
Erkenntnisse iiber die Aufreihung der Bilder. In der ersten Erwdhnung bei Sansovino
1581, in der am ehesten von der originalen Aufhdngung auszugehen wére, ist nur zu
lesen: ,,Nella Sagrestia, li 9. Quadri che la circondano con vaghissima vista, furono

193 e .
7”72 Martinioni erweitert

dipinti da i Verones. & il S. Mois¢ fu di lacomo Tintoretto.
diese Darstellung in seiner kommentierten Ausgabe Sansovinos 1648: ,,Vedendosi nella
medesima Sagrestia tre Historie di mano di Bonifacio, che sono. Il Sacrificio di
Abramo, la Scala di Giacob, & il Battesimo di Christo.”"** Er benennt zwar drei Szenen,
die man in der Folge auch nebeneinander hingen konnte; durch die wahllose und
unvollstindige Auswahl der Bilder kann jedoch nicht davon ausgegangen werden, dass
diese drei auch tatsdchlich nebeneinander gehangen haben. 1674 schreibt Boschini:
,.Nell’uno San Giovanni Battista battezza Christo: nell’altro vi ¢ il Sacrifizio di Abramo.
Nel terzo vi ¢ Christo all’Horto: Nel quarto Giona esce dal ventre della Balena: Nel
quinto Giacob vede gli Angeli ascendere, e discendere dal Cielo: Nel sesto si(?) vede la
sommersione de Faraone. Nel settimo Christo, che risorge; e tutti questi sono di
Bonifacio. Vi ¢ poi un altro con il castigo de’Serpenti del Tintoretto; & altri d’altri

95195

Autori. Im Gesamten stellt dieser zwar die ausflihrlichste Auflistung der alten

Guiden dar, ist aber dennoch mit der gegebenen Raumstruktur nicht in Einklang zu

193 Sansovino 1998, S. 260.
194 Ebd. S. 261.
195 Boschini 1674, S. 16.
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bringen. Die Hidngung von Jona mit dem Wal, darauffolgend Jakob mit der
Himmelsleiter und danach der Durchzug durch das Rote Meer wiirde an keiner der
Winde Platz finden. Sajanello, der aufgrund seiner historischen Aufarbeitung von
Ordensquellen als fundiertester Forscher anzusehen ist, beschriankt sich in seiner
Publikation 1760 nur auf die Zuordnung der Werke an Bonifazio und auBler der
Kreuzigung mit den Heiligen Hieronymus und Onophrius beschreibt er keine genauere
Themenauflistung.'”® Moschini gibt 1815 eine genaue Auflistung aller Szenen der
Sakristeiwédnde inklusive derer Zuordnung zu den einzelnen Winden: ,,I due quadri alla
sinistra di che guarda, I’'uno con la scala di Giacobbe, 1’altro con la nascita di N.S. gli si
vogliono di Bonifacio: del terzo non si pud né manco riconoscere il soggetto. Nella
parete di mezzo v’ha chi vuole del medesimo Bonifacio il battesimo di N.S., il sacrificio
d’Abramo, e N.S. all’orto. Nella parete all’altra parte gli si attribuiscono il Giona
ch’esce dalla balena, e la risurrezione di N.S.; e vien poi attribuito a Jacopo Tintoretto il
gastigo de’ serpenti. Nella parete tra le finestre il Cristo in croce e i due quadri laterali
con le figure de’ santi Sebastiano ed Onofrio si credono da alcuno di Rafaello da
Verona (Sajanello f. 31). Ma gia dell’autore di alcuno di questi quadri non puo
proferirsi sicuro giudizio, e sol pud tenersi fermo, che figli della scuola veronese gli
abbiano eseguiti.”'”’ Hiermit ist die Anordnung von 1815 sichergestellt: Jakobs Traum
war gefolgt von der Anbetung der Hirten und dem Durchzug durchs Rote Meer'”®, an
der nichsten Wand die Taufe Christi, die Opferung Isaaks und die Olbergszene.
Daraufthin kamen die Darstellung des Jona, die Auferstehung und die Errichtung der
ehernen Schlange. Als Szene zwischen den Fenstern zéhlte er als letztes die Kreuzigung
mit den Heiligen Sebastian und Onophrius auf. Einzig bei Moschini sind demnach alle
Bildthemen genannt und in eine Reihenfolge gebracht, die sich auf den realen Raum
bezieht, anstatt einer Auflistung auf Basis kiinstlerischer Zugehorigkeiten.'”” Diese
weicht zu der heutigen insofern ab, als dass zum einen die Szenen der Anbetung der
Hirten und die des Durchzugs durch das Rote Meer vertauscht aufgelistet sind, zum
anderen die Taufe Christi und das Opfer Abrahams. Ob diese Anordnung aber der

originalen Idee von Torlioni entspricht, ist nicht zu kléren.

196 Sajanello 1760, Bd. 11, S. 31.

"7 Moschini 1815, Bd. II, Teil I, S. 313.

'8 Bei Moschini noch angegeben als nicht zu erkennendes Sujet.

19 Cottrell geht bei seinem Versuch der Neuordnung der Bilder auf die Hingung nach Moschini zuriick.
Diese wird zwar nicht explizit zitiert, aber iiber die Herleitung der typologischen Zusammengehdrigkeit
kommt er zu diesem Ergebnis. Vgl. Cottrell 2000a, S. 350.
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Aufgrund dieser wenig aussagekriftigen Anndherung sowohl programmatischer als
auch historisch-kritischer Art, bleibt an dieser Stelle nur noch die Untersuchung der
Hingung unter Beriicksichtigung kompositorischer Kriterien. Hierbei soll natiirlich die
typologische Idee nicht auBBer Acht gelassen werden, nur wurde die Hingung meines
Erachtens nicht vordergriindig nach dieser ausgerichtet. Durch die klare Einheit der
Kreuzigung mit den zwei Heiligen Hieronymus und Onophrius (Abb. 18) ist an dieser
Wand die erste fixierte Anordnung gegeben. Ebenso gliedert sich die Auferstehung
Christi sinnvoll in die freie Liicke zwischen der Ehernen Schlange und Jona mit dem
Wal ein (Abb. 55). Es kann somit davon ausgegangen werden, dass man diese Reihung
auch im urspriinglichen Zustand so vorgefunden hat. An der westlichen (Abb. 56) und
der siidlichen Wand fillt dadurch jeweils eine starke Betonung der Mittelachse auf, die
nicht nur fiir die Komposition des mittleren Bildes, sondern auch im Bezug auf die
gesamte Wandfldche gilt. In beiden Bildern ist der Fokus auf die Figur Christi gelegt —
den Auferstehenden (Abb. 25) und den Gekreuzigten (Abb. 34). Bei niherer
Betrachtung des restlichen Zyklus finden wir zwei weitere Szenen, in denen ebenfalls
die Person Christi die direkte Mittelachse des Bildes bildet — die Taufe (Abb. 23) und
die Anbetung der Hirten (Abb. 24). Vertauscht man also die Anbetung der Hirten mit
dem Durchzug durch das Rote Meer, bilden die vier essentiellen Themen des
christologischen Zyklus, Geburt, Taufe, Kreuzigung und Auferstehung, jeweils den
Mittelpunkt der vier Sakristeiwdnde. Besonders auffillig ist die Komposition der
Anbetung der Hirten. Im direkten Vergleich der Szene mit Vorbildern findet man selten
eine derartige Zentrierung des Jesuskindes. In den meisten Féllen wird Maria mit Josef
und dem Kind entweder an den rechten oder linken Rand gesetzt und gibt den restlichen
Bildraum fiir die herannahenden Hirten und Ochs und Esel frei. Es ist also gut moglich,
dass die Szene extra flir den Ort ausgerichtet worden ist und, um die Einheit des
Ensembles zu bewahren, Christus in die kompositionelle Mittelachse des Bildes gesetzt
wurde.

Somit wire die heutige Anordnung der Bilder weitgehend original, lediglich die
Anbetung der Hirten wire zu einem spéteren Zeitpunkt mit dem Durchzug durch das
Rote Meer vertauscht worden. Nicht nur das Raumgefiige und der Bezug der Bilder
untereinander wiirde durch diese Hangung zusitzlich unterstrichen, sondern auch
programmatisch entspriche dies der zentralen Rolle Christi in dem christologischen

Zyklus: Der Fokus ldge auf den wichtigsten Stationen des Leben Jesu, um die
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typologisch entsprechende Szenen angeordnet sind. Diese Anordnung entspriche

meiner Meinung nach stirker dem Gesamtcharakter des Ensembles.

An dieser Stelle soll auch die Rezeption der Bilder durch den Betrachter in Bezug auf
die Funktionen einer Sakristei erdrtert werden. Diese spalten sich in drei Bereiche auf.
Zum einen gilt die Sakristei zunéchst als reiner Aufbewahrungsraum der Gerétschaften
und Gewénder fiir die Messe. Dariiber hinaus ist sie jedoch auch als Andachtsraum fiir
den Priester gedacht, der in diesem zur Ruhe kommen soll und sich im stillen Gebet
geistig auf die kommende Messfeier einstimmen soll.””* Im speziellen Fall von San
Sebastiano konnte es nun sein, dass der Sakristei noch eine dritte Funktion zugeteilt
war. Die eine Hilfte der oberhalb der Bilder verlaufenden Inschrift zitiert einen Teil
einer Matutin. Diese bildete — urspriinglich als Nachtwachengebet, spéter als
Morgengebet — einen wichtigen Punkt in dem Gemeinschaftsleben eines Konvents.
Durch das Aufgreifen dieses Gebets im Kontext der Sakristei ist es moglich, dass es an
eben dieser Stelle von den Mdnchen rezitiert worden ist. Unterstiitzt wird diese These
durch die fiir eine Sakristei untypisch der Wand entlang platzierten Binke. Demnach
konnte dem Raum zusitzlich die Funktion als Versammlungs- und Gebetsraum der
Monche zugesprochen werden. Wie im Abschnitt {iber die Scuole in Venedig bereits
ausfiihrlicher besprochen, wurden Sakristeien im 16. Jahrhundert im venezianischen
Raum oftmals auch von kleineren Scuole ohne eigene Gebdude als Versammlungsraum
genutzt. Dadurch bekommt die Sakristei einen 6ffentlich-reprasentativen Charakter, der
in der Programmauswahl der Bilder sicher mit ausschlaggebend war. In der Aneignung
spielen die Heiligen eine entscheidende Vermittlerrolle zwischen Programm und
Konventsbriiddern, vielleicht auch externen Besuchern der Sakristei. Sebastian als
Schutzheiliger gegen die Pest und gleichzeitig Namenspatron der Kirche in der
Kombination mit dem Heiligen Onophrius, der fiir das asketische Leben eines Eremiten
steht, ruft die Glidubigen zur Demut auf. Sie unterstreichen die These der Vermittlung
der gottlichen Gnade an die, die nach dem Willen und den Regeln Gottes leben. Auch
der Heilige Hieronymus auf der Kreuzigung und der Heilige Franziskus reihen sich dort

mit ein.

% Dass dies besonders im Klima der Gegenreformation wichtig wurde, konnen wir durch die
Bestimmungen Carl Borromeos beziiglich der Ausstattung einer Sakristei nachvollziehen. Siehe hierzu
Kapitel 3 der Arbeit zur Ubernahme des Sakristeientypus nach San Sebastiano und darin den zitierten
Text aus Carlo Borromeos Publikation zu Ausstattungs- und Baubestimmungen einer Kirche.
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Das Programm der Sakristei und dessen Rezeption durch den Besucher ist also
durchgehend von der gottlichen Gnade und der Erldsung des siindigen Menschen
geprdgt. Durch meinen Versuch einer Rekonstruktion der urspriinglichen Hangung
werden die wichtigsten Stationen im Leben Jesu in den Mittelpunkt des Zyklus gestellt
und nehmen dadurch eine zentrale Stellung ein.

Zusétzlich bleibt zu erkunden, zu welchem Zeitpunkt die Sakristeiwédnde mit den
Olbildern geschmiickt wurden. Da die Zuschreibungsdiskussion keine nihere
Aufschliisselung zur Datierung erbringen konnte, bleiben hier der historische Kontext
und bestehende Forschungsmeinungen zur zeitlichen Einordnung. In einem Auftrag des
Bernardo Torlioni an den Schreinermeister Lucha vom 27. Januar 1543 in Venedig
erklért dieser sich bereit ,,a far dal sofitado fin a la cornice di banchi i suo teleri co suoi

.. 201
ornamenti‘

. Somit ist anzunehmen, dass zumindest die Idee der Ausstattung mit
Leinwandbildern zu diesem Zeitpunkt schon existierte. Aulerdem ist in dem gleichen
Dokument zu lesen, dass er die Deckenrahmung vornehmen wird, was ebenso die
Grundstruktur fiir die Gestaltungsdimension durch Veronese festlegt. Aufgrund der
Inschrift auf einer von einem Putto gehaltenen Tafel an der Decke wissen wir, dass die
Ausgestaltung der Decke von Veronese am 23. November 1555 vollendet war. Damit
ist ersichtlich, dass durch den Auftrag zur Holzverkleidung keine sichere Datierung der
Leinwandbilder moglich ist.

Ranieri weist darauf hin, dass Torlioni wohl zu seinem Wiedereinstieg als Prior von San
bis spdtestens Ende 1542 auch die Konzeption der malerischen Ausgestaltung der
Kirche geschaffen hatte. Dennoch lenkt auch er ein, dass angesichts der Konzeption der
Holzrahmen der Decke das Programm noch nicht wie in der endgiiltigen Erscheinung
bestehen konnte, sondern dass an dieser Stelle Veronese seine eigene Konzeption
verwirklicht hat. Michael Matile vermutet, der Zyklus sei um 1555 begonnen worden.**
Ludwig nimmt das Jahr 1551 an, in dem der Auftrag an Bonifazio de’ Pitati ging. Da
nach seiner Aussage in Scuolen und Magistraten je nur ein Bild pro Jahr entstand,
rechtfertigt er somit die Weitergabe des Auftrags an Bonifazios Erben, im speziellen

283 Da Bonifazio im Jahr 1553 verstarb, miisste man, sollte

Battista di Giacomo.
zumindest bei den ersten Entwurfsskizzen von seiner Beteiligung ausgegangen werden,

den urspriinglichen Aufirag noch vor dieses Datum setzen. Rognini bleibt mit seiner

1 7it. nach Ranieri 2002, S. 107. Ranieri verdffentlicht im Anhang alle den Kirchenbau betreffenden
Dokumente.

292 Matile 1997, S. 71 Anm. 156.

29 T udwig 1901, Teil I1, S. 183 f.
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Zuschreibung der Kreuzigung an Raffaele da Verona bei einer sehr friihen
Entstehungszeit des Zyklus oder zumindest einzelner Bilder. Seiner Meinung nach ist
die Sakristei in einem stringenten Arbeits- und Denkprozess entstanden. Mit der
Wiederkehr als Prior von San Sebastiano vergab Bernardo Torlioni den Auftrag fiir die
Holzarbeiten an den Schreinermeister Luca, womit, nach Rogini, auch der Entwurf zur
Ausstattung mit Leinwandbildern bereits existierte.

Da Raffaele da Verona bereits spétestens 1549 starb, muss also das Konzept bis dahin
bereits stiickweise existiert haben und die Szenen, mindestens jedoch die Kreuzigung
mit den Heiligen Sebastian und Onophrius, auch schon ausgefiihrt worden sein.”** So
erging der Auftrag zur Ausgestaltung der Wénde bereits in den 1540er Jahren. Damit
wire zumindest ein Teil der Wandgestaltung der Sakristei vollendet gewesen, bevor
Veronese an die Baustelle berufen wurde. Es wire anzunehmen, dass im Zuge der
Reintegration des Ordens durch den Papst auch an dem malerischen
Ausstattungskonzept gearbeitet worden ist und die Sakristei hierbei einer der ersten
Werke der Kirche bildete.

Gehen wir wiederum davon aus, dass die Ausstattung der Sakristei mit den
Deckengemidlden von Veronese im Jahr 1555 begonnen wurde, fillt jeglicher
personliche Einfluss von Bonifazio de’ Pitati weg. Glauben wir an dieser Stelle den
Ausfiihrungen von Ludwig, dass Battista di Giacomo und Antonio Palma die Werkstatt
nach Bonifazios Tod weitergefiihrt haben, wiren diese beiden vermutlich Haupt-

> Da wir aber von Werkstattarbeiten

ansprechpartner fiir den Auftrag gewesen.”
Bonifazios ausgegangen sind, ist der Beginn der Arbeiten in den spdten 1540er Jahren
mit der Arbeit Raffacle da Veronas zu vermuten und endet wohl mit dem Einstieg

Veroneses zur Deckengestaltung 1555.

2.6 Umgang mit der Ausstattungstradition in San Sebastiano

Wie bereits erdrtert, ist die Ausstattung der Sakristei von San Sebastiano nicht an
dlteren Sakristeien orientiert, sondern an Ausstattungstypen anderer Raumgattungen,

ndmlich den Versammlungsrdumen der Bruderschaften und den Sakramentskapellen.

29 Vgl. Rognini 1980/1981, S. 143-165.
% vgl. Ludwig 1901, Teil II, S. 183 f. Ludwig erwihnt aber auch, dass in keinem der Testamente von
Bonifazio eine klare Erbschaftsregelung seiner Werkstatt verzeichnet ist.
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Nachdem in den letzten Kapiteln der Wandzyklus in seinem historischen Kontext
erschlossen wurde, soll nun eingehender untersucht werden, inwieweit die Ausstat-
tungstraditionen der Scuole und der Sakramentskapellen in San Sebastiano tatsdchlich
Anwendung gefunden haben.”

Auf den ersten Blick stimmt die Ausstattungsart in der Konzeption genau mit der der
Bruderschaftsgebidude iiberein: Die bis zur halben Hohe holzvertifelten Wénde mit
eingelassenen Bédnken sind sowohl in den Scuole als auch in den Sakramentskapellen zu
finden und wie in den Palazzi der Scuole wird die obere Wandhilfte lediglich durch
Leinwandbilder untergliedert. Eine Ausrichtung erhdlt der Raum der Sakristei einzig
durch das Kreuzigungstriptychon; eine Tendenz, die ebenso auch in den
Bruderschaftspalazzi zu bemerken ist. Abgesehen von Fenstern und Tiiren erfihrt der
Raum keine architektonische Gliederung. In den Sakramentskapellen nehmen dagegen
die Altére eine zentralisierte Stellung im Raum ein und lassen die Leinwandbilder nur
als deren schmiickendes Beiwerk erscheinen. Gemeinsam ist den Sakramentskapellen,
den Scuole und der Sakristei wiederum die Einbindung mehrerer Kiinstler in die
Ausfiihrung der Bilder.

Inhaltlich jedoch unterscheiden sich die bildkiinstlerischen Programme der drei
Raumgattungen. Wihrend in den Scuole bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts noch
historisch orientierte Heiligengeschichten der Namenspatrone in venezianischer
Umgebung dargestellt wurden, ist davon in San Sebastiano nichts mehr zu bemerken.
Nur selten wurden in den Scuole christologische Szenen in die Zyklen integriert.””” In
der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts aber ldsst sich eine Themenverschiebung in den
Ausstattungen der Bruderschaftsgebidude feststellen. Wie sehr sich Leinwandbild-
dekorationen unterschiedlicher funktionaler Kontexte in Bezug auf die Programm-
auswahl beeinflusst haben, wird am besten beim Betrachten des malerischen Zyklus der
Scuola Grande di San Rocco deutlich. Spéter als die im ersten Teil der Arbeit
besprochenen Ausstattungen begonnen, wurde dieser Zyklus nur von einem Kiinstler
geschaffen — Jacopo Tintoretto. In der Programmatik weicht man von den édlteren
Scuole-Ausstattungen ab und bedient sich, statt der Episoden der Heiligenviten, eines

Zyklus mit christologischen Szenen und deren alttestamentlichen Entsprechungen. Die

% Gemeint sind hier die Ausstattungstraditionen aus den Scuole und Sakramentskapellen in Venedig, die
in Kapitel 1 dieser Arbeit dargestellt und erldutert worden sind.

7 Die Werke in der Scuola degli Albanesi sind aus dem marianischen Themenkreis. Ebenso mischen
sich in der Scuola di San Giorgio degli Schiavoni und in der Scuola di San Marco Szenen der
Schutzheiligen mit Episoden aus den Evangelien. Vgl. Pignatti 1981, S. 94-96, S. 108-118. und S. 136-
149.
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Ausstattung wurde Ende des 16. Jahrhunderts begonnen und ist im Kontext der Scuole
aufgrund der Themenauswahl ein Novum. Unter der Berilicksichtigung der
Wandgemilde der Sakristei von San Sebastiano kann dieses Programm jedoch nicht
mehr als neuartig gelten. Im Zyklus der Sala Superiore behandelt Tintoretto unter
anderem die gleichen christologischen Themen, wie sie in der Sakristei von San
Sebastiano zu sehen sind, ohne dass hier von einer Vorbildwirkung auszugehen wire. ***
Mit diesem Ankniipfungspunkt ldsst sich aber verfolgen, dass sich die Themen der
Leinwandbildausstattungen innerhalb Venedigs, auch {iiber die Grenzen des
funktionalen Bestimmungsortes hinaus, im gleichen thematischen Kreis bewegt haben.

Vorbildhaften Charakter in Bezug auf die Bildthematiken der Sakristei weisen auch die
Sakramentskapellen auf. In diesen steht die Eucharistie grundsétzlich im Fokus der
Ausstattungsprogramme. Der Bezug zum Leib Christi und somit indirekt zur
Eucharistie wird auch in der Sakristei von San Sebastiano aufgenommen. Der kaum
bekleidete Christus wird sowohl in der Kreuzigung (Abb. 34), als auch in der
Auferstehung (Abb. 25) und der Taufe (Abb. 23) dem Betrachter vor Augen gefiihrt.”’
Als typologische Entsprechung des Alten Testaments fiithrt die Opferung Isaaks den
eucharistischen Gedanken des Zyklus fort. Ebenso wird das Erlosungsversprechen
durch die Eucharistie auch in der Sakristei aufgegriffen: Die Auferstehung Christi, die
Eherne Schlange und der Durchzug durch das Rote Meer reihen sich dort ein.*'’ Es
bleibt aber zu beachten, dass dies nur aufgegriffene Tendenzen aus dem direkten
Umfeld sind, die es noch nicht gestatten, die Gesamtausstattung der Sakristei als

eucharistischen Zyklus zu betiteln.*"!

2% An der Decke der Sala Superiore sind insgesamt 13 alttestamentliche Szenen als Leinwandbilder
angebracht. Im Einzelnen sind es der Siindenfall, Moses schlégt Wasser aus dem Felsen, Gott erscheint
Moses, die Feuersdule, Jona und der Wal, die Eherne Schlange, die Vision des Ezechiel, Jakob und die
Himmelsleiter, die Opferung Isaaks, der Mannaregen, die wundersame Brotvermehrung des Eliseus, Elias
wird vom Engel genéhrt und das Osterfest der Israeliten. Die Temperabilder sind bei einer Restauration
im 18. Jahrhundert von Giuseppe Angeli (geb. 1712) erneuert worden: Abraham und Melchisedek, Vision
des Jeremia, Elias auf dem Feuerwagen, Daniel wird vom Engel errettet, Samson holt Wasser aus dem
Kiefer des Esels, Samuel und Saul, Moses wir aus den Wassern gerettet und die drei Jiinglinge im
Gewolbe. An den Winden folgen dann Episoden aus dem Leben Jesu des Neuen Testaments: Geburt,
Taufe, Auferstehung Christi, Christus am Olberg, Letztes Abendmahl, Vermehrung der Brote und Fische,
Auferweckung Lazarus, Himmelfahrt, Heilung des Lahmen am Teich Bethesda, Versuchung Christi,
Heiliger Rochus, Heiliger Sebastian. Allgemein zum Ausstattungsprogramm der Scuola di San Rocco
vergleiche die Publikation von Astrid Zenkert, die besonders auf die typologische Bedeutungsebene des
Zyklus eingeht: Zenkert 2003, S. 104 ff. Abbildungen ebd.

% Das Uberbetonen des nackten Korpers geht zuriick auf die Diskussion der Realprisenz Christi in der
Eucharistie. Vgl. Anm. 56.

*1 Das Thema der Eucharistie als Errettung des Menschen wird vor allem bei Joh 6 thematisiert. Vgl.
hierzu auch Zenkert 2003, S. 137 ff.

I Die Sakristei fungierte lange als Aufbewahrungsraum fiir die eucharistischen Elemente. Von dort aus
wurden sie zur Messe in einer feierlichen Prozessionen zum Hauptaltar gefiihrt. Dieses konnte zusétzlich
fiir die Wahl eucharistischer Szenen ausschlaggebend gewesen sein. Vgl. Bandmann 1956, S. 25.
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Neben dem Aufgreifen venezianischer Ausstattungstraditionen hat Bernardo Torlioni
aber auch seine Heimatstadt nicht auler Acht gelassen. Die Ausstattung der Cappella
Avanzi in San Bernardino in Verona konnte flir die Sakristei als direktes Vorbild
gedient haben (Abb. 59). Das Altarpolyptychon der Grabkapelle fiir die Familie Avanzi
wurde bereits 1498 von Francesco Morone begonnen und 1517 durch das Hinzufligen
weiterer Szenen von Il Cavazzola auf ein sechsteiliges Polyptychon erweitert. Die
Kreuzigung nimmt die mittleren beiden Tafeln ein und wird seitlich von Szenen aus der
Passion Christi begleitet. Wenn die Kapelle auch nicht in direktem Zusammenhang mit
einer Sakramentsbruderschaft steht, so ist sie thematisch dennoch eng an deren
Ausstattungstradition gebunden. Zwischen 1517 und 1546 wird die malerische
Ausgestaltung an den Kapellenwidnden weiter gefithrt und so ein geschlossenes
Bildprogramm entworfen. Die Szenen stammen von verschiedenen Kiinstlern, unter
thnen Antonio Badile, Nicola Giofino, Giovanni Francesco Caroto und auch Veronese,
die den Zyklus mit Darstellungen aus der Passionsgeschichte Christi vervollstandigen.
Die Bilder selbst sind nur durch schmale vergoldete Rahmen voneinander getrennt.*'?
Wenn es sich bei der Ausstattung auch lediglich um Darstellungen des Neuen
Testaments ohne typologische Verkniipfungen mit dem Alten handelt, so kdnnen wir
dennoch davon ausgehen, dass der aus Verona stammende Initiator des malerischen
Zyklus in San Sebastiano, Bernardo Torlioni, diese Kapelle in seinen Uberlegungen
ebenso vor Augen hatte, wie die Ausstattungen der Sakramentskapellen und Scuole in
Venedig selbst.

Unabhingig von festgelegten architektonischen oder direkten thematischen
Vorbildmodellen haben alle diese Leinwandbildzyklen den gleichen Grundgedanken,
der unabhédngig vom funktionalen Kontext aufgegriffen wird. Das Leinwandbild verliert
in der dekorativen Gesamtheit des Zyklus seine individuelle Bedeutung und gliedert
sich stattdessen als ein Element zugunsten der Gesamtwirkung ein. Zugleich ordnen die
einzelnen Bildinhalte sich einem gemeinsamen Konzept und thematischer Aussage
unter. Dem architektonischen Grundgeriist werden die Bilder als fremdes Medium
vorgesetzt, wobei die architektonischen Strukturen verunklart werden; es dominieren
die Formen und Farben der narrativen Leinwandbilder. Wenn nun also keine
Sakristeiausstattung vorbildhaft fiir jene von San Sebastiano war, so wird im Blick auf
andere venezianische Raumgattungen leicht ersichtlich, wie die unterschiedlichen

Einflisse einzuordnen sind.

*12 ygl. Matile 1997, S. 79-81.
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3. Zur Nachwirkung der Sakristeiausstattung von San Sebastiano

Bildet die Sakristei von San Sebastiano in der Mitte des 16. Jahrhunderts noch eine
Ausnahme in der Ausstattung von Sakristeien, so ist am Ende des Jahrhunderts eine
neue Entwicklung zu beobachten. Nach dem Konzil von Trient wird auch der
Ausstattung von Sakristeien groere Beachtung geschenkt. Carlo Borromeo, der Neffe
von Papst Pius I'V. und spétere Erzbischof von Mailand, war ein wichtiger Vertreter der
gegenreformatorischen Bewegung in Italien und dariiber hinaus eine treibende Kraft des
Konzils von Trient. Im Jahr 1577 verfasste er eine Abhandlung dariiber, wie Art und
Bauweise eines Kirchenhauses beschaffen sein sollten — die ,,Instructiones fabricae et
suppellectilis ecclesiasticae. Hierin geht er auch sehr detailliert auf die gewliinschten

architektonischen Elemente und die bendtigte Ausstattung einer Sakristei ein:

»Wir wollen nunmehr einige Erlduterungen zum wichtigsten Annex, namlich der
Sakristei geben. Die Sakristei, die die Alten ,Camera’ oder ,secretarium’
nannten, dient vor allem der Aufbewahrung der heiligen Gerdtschaften. Sie
sollte immer iiber einem ldinglichen Grundrify errichtet werden; ihre Grofie
bemifit sich nach der Grofie der Kirche, nach der Zahl des Klerus und der
Menge der Gerdtschaften. Als vorteilhaft erweist sich, zumal an bedeutenden
Kirchen, der Bau einer zweiten Sakristei, die dem Kapitel zur Verfiigung gestellt
wird. Der Abstand zwischen der Sakristei und dem Hochaltar mufs so grof sein,
dafs der zelebrierende Priester nach altem Brauch prozessionsartig zum Altar
schreiten kann, eine solche Prozession erfordert der mystische Sinn der
Sakristei. Nur mit bischéflicher Genehmigung kann dieser Weg bei Platzmangel
verkiirzt werden.

Die Sakristei errichte man am besten auf der Siidostseite der Kirche; man achte
jedoch sorgfiltig darauf, dafs ihre Mauern nicht den Lichteinfall in den Chor
hindern. Die Sakristei wird entweder eingewolbt oder mit einer Flachdecke
versehen. An beiden Lingswinden der Sakristei schneide man Fenster ein, die
vor allem der Liiftung dieses Raumes dienen. Als Material fiir den Fufsboden
verwende man kein Holz, sondern Ziegelstein, um das FEindringen von
Feuchtigkeit zu verhindern, wird der Gebdudesockel mit Kalk oder Mortel
verputzt. Die Sakristeitiir muf3 immer ins Langhaus fiihren, ein Zugang zum
Chor muf3 vom Bischof genehmigt werden. Die Tiirfliigel werden doppelt
gearbeitet, der innere mit einem Fensterchen fiir Fragesteller versehen.

In jeder Sakristei stelle man einen Altar auf, an dem der Priester eingekleidet
wird. Wenn die Raumverhdltnisse es gestatten, richte man zusdtzlich eine kleine
Kapelle ein, die mit einem weiteren Altar und einem Betschemel ausgestattet
wird. Das Waschbecken sollte am besten in Form einer Wandnische gearbeitet
werden; das Wasser fliefSit aus zwei Papillen. Neben dem Waschbecken hdinge
man an einem schon gedrechselten Haken ein bliitenweifses Handtuch auf. In
jeder Sakristei sollten mindestens drei aus Nufsholz gearbeitete Schrdnke
aufgestellt werden. Der erste Schrank dient der Aufbewahrung der Kleider und
Gefdfpe: Man lege die Kleider nach Farben geordnet in Schubladen, die Gefdfse
hingegen stelle man in ein kleines abschlieffbares Schrinkchen. Im zweiten
Schrank verwahre man die liturgischen Biicher, die Dokumente und die Tauf-
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bzw. Heiratsurkunden, gemdfs diesen drei , literarischen Gattungen arbeite
man diesen Schrank dreiteilig bzw. stelle drei Schrinke nebeneinander auf. Im
dritten Schrank werden die besonders wertvollen liturgischen Gewdnder
ausgebreitet aufgehdngt, deshalb lasse man diesen Schrank bis auf eine
Kleiderstange und eine flache Schublade ohne Unterteilung. Kollegiatskirchen
verfiigen noch iiber einen weiteren Sakristeischrank, in dem die
Chorherrengewdnder aufbewahrt werden. “*"
Wenn von Borromeo auch keine genauen Anweisungen zur bildlichen Dekoration
ausgehen, so bezeugt die Passage die gesteigerte Bedeutung des Raumes. Dieser
allgemeinen Aufwertung des Raumes ist es zuzuschreiben, dass die Sakristeiausstattung
von San Sebastiano in Venedig kein Einzelfall mehr bleibt, sondern in weiteren

Sakristeien aufgegriffen wird, so in San Giacomo dall’Orio und SS. Giovanni e Paolo.

Bereits im Jahr 1581 wird die malerische Ausstattung der alten Sakristei von San
Giacomo dall’Orio fertig gestellt. Jacopo Palma il Giovane hatte den Auftrag hierzu von
Giovanni Maria da Ponte erhalten, Pfarrer der Kirche von 1567-1606 und duf3erst aktiv
in der Gestaltung des Kirchenbaus. In seiner Amtszeit hat er neben der alten Sakristei
noch das Baptisterium, die neue Sakristei und die Sakramentskapelle ausstatten lassen.
Wahrscheinlich ist da Ponte selbst als Stifter der Sakristeiausstattung aufgetreten, denn
sein Stifterportrait ist Teil des — nachfolgend zu erdrternden — Bildprogramms und
zudem fehlen die Zahlungsbelege zur Sakristei.”'* Da Ponte nimmt also eine dhnliche
Stellung als Kunstmizen seines Ordens ein wie seinerzeit Bernardo Torlioni in San
Sebastiano. Aus Unterlagen geht hervor, dass der Zyklus erst nach 1574 von Palma il
Giovane begonnen wurde, bis 1581 zur Apostolischen Visite aber vollendet war.”'> Bei
Sansovino wird die Ausstattung jedoch noch nicht genannt.*'®

Thematisch ist der Zyklus der Eucharistie zuzuordnen, ausgehend von dem
Deckengemilde der vier Evangelisten, die die Hostie anbeten, folgen an den Winden
typologische Szenen zur Eucharistie; im Einzelnen sind dies das Passahfest, die

Grablegung Christi, der Durchzug durch das Rote Meer, die Eherne Schlange, die

Mannalese, Elias und der Engel und die Kreuzigung mit der Jungfrau Maria und

213 Carlo Borromeo, Instructiones fabricae et suppellectilis ecclesiasticae, Cap. XXVIII, Mailand 1577, dt.
Ubersetzung zit. nach Mayer-Himmelheber 1984, S. 158 f.

21 Vgl. Mason Rinaldi 1984, S. 121.

213 Es existiert ein Dokument von 1575, das fiir das vorangegangene Jahr Ausgaben zum ,,far choverser la
sagrestia“ nachweist; Archivio parrocchiale, Catastico, zit. nacht Mason Rinaldi 1984, S. 121.

1% Vielleicht wurden die Bilder bei dessen Besuch noch in der Werkstatt aufbewahrt. Erst in der
kommentierten Ausgabe von Martinioni von 1663 lesen wir: “Nella Sagrestia ancora esso Palma dipinse
alcune Historie del Testamento Vecchio, cio¢: il cader della Manna, il mangiar dell’Agnel Pascale; la
Sommersion di Faraone, & altre; con il ritratto di Gio: Maria da Ponte gia Piovano in questa Chiesa, e nel
Palco effigio li Evangelisti.” Sansovino 1998, S. 203.
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Johannes. Lediglich das Stifterbild Giovanni Maria da Pontes gehort nicht diesem
Themenkreis an.?'” Begleitet von Papst Silvester und dem Apostel Johannes, wird da

Ponte der Jungfrau Maria vom Heiligen Markus vorgestellt.”"®

Der Gemildezyklus
thematisiert also mit einfachen Darstellungen das Wunder der Eucharistie und
présentiert dieses in Zusammenhang mit der Stifterpersonlichkeit.

Wie in San Sebastiano sind die Wande der alten Sakristei im unteren Teil holzvertafelt,
wihrend die Bilder im oberen Wandteil geschlossen um den Raum herum verlaufen.
Eine Ausnahme stellt nur der Altar dar: in San Sebastiano nur durch die Konzeption der
Leinwinde angedeutet, ist er hier architektonisch ausgeprigt und gibt eindeutig die
Ausrichtung des Raumes vor. Diese stimmt mit der des Hauptaltars im Kirchenschiff
iiberein. Der rechteckige Grundriss des Raumes, die Ausstattung mit einem Altar und
die Holzvertdfelung der Wénde entsprechen Borromeos Konzeptionsvorschligen.
Derweil ist die formale Anlage des Wandzyklus in S. Giacomo dall’Orio deutlich von
San Sebastiano abhéngig. Thematisch ist der Zyklus zunédchst an den Dekorationen der
Sakramentskapellen orientiert, doch scheint auch das Programm von San Sebastiano
hier berticksichtigt worden zu sein. Im Vergleich zu diesem sind die Bildszenen jedoch
thematisch einheitlicher ausgewidhlt worden; alle Gemélde beziehen sich auf die
Eucharistie. Sie sind zudem gleichméBig zwischen Episoden des Alten Testaments und
denen der Passion Christi aufgeteilt.

Einige Jahre spéter soll noch eine weitere Sakristei in Venedig dem Ausstattungsschema
S. Sebastianos und S. Giacomo dall’Orios folgen: Die Sakristei von SS. Giovanni e
Paolo. Abermals findet sich hier die Raumgestaltung der holzvertifelten Wéande mit
Leinwandbildern, die, in schmale Rahmen gesetzt, direkt aneinandergereiht oberhalb
der Vertéfelung entlanglaufen (Abb. 60). Der Zyklus entstand zwischen Ende des 16.
und Anfang des 17. Jahrhunderts unter der Initiative des Paters Antonio Serafino.*'’
Dass es sich jedoch nicht um die urspriingliche Raumdekoration handelt, 1dsst sich bei
Sansovino nachlesen: ,,Et nella sagrestia vi ¢ un Christo con la Croce in Spalla di mano

del detto Vivarino.”*?°

Weitere Bilder sind hier nicht genannt und auch der
kreuztragende Christus befindet sich heute nicht mehr in der Sakristei. Bei Boschini

1674 ist der Raum hingegen sehr detailliert beschrieben, eingehend auf Bildthemen und

*!7 Alle Szenen abgebildet bei Mason Rinaldi 1984, Kt. Nr, 18, 26, 27, 31, 32, 33, 34 und 35.

218 Nach Niero muss dieses Bild nach 1577 entstanden sein, da da Ponte schon in dem Gewand des
Erzpriesters abgebildet ist, zu welchem er erst 1577 ernannt wurde. Antonio Niero, La chiesa di San
Giacomo dall’Orio, Venedig 1979; nach Mason Rinaldi 1981, S. 122.

219 Vgl. Boccazzi 1965, S. 240. Martinioni schreibt in seiner Anmerkung zur Sakristei: ,,EBendo ivi
ritratto il Padre Antonio Serafino, che fece ornar eBa Sagrestia.” Sansovino 1998, S. 67.

*%% Sansovino 1998, S. 65.
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Kiinstler.”*! Aus unbekannten Griinden wurde die Ausstattung aus dem 17. Jahrhundert
aber im 18. Jahrhundert nochmals verdndert. Einige Szenen verschwanden und
stattdessen malte Francesco Fontebasso neue Gemélde, welche jedoch thematisch in den
urspriinglichen Zyklus eingeordnet sind.

Der Bildzyklus gliedert sich in zwei Bereiche, zum einen Szenen aus der Passion
Christi, zum anderen — und in deutlich hoherem Anteil — Darstellungen der Griindung
und wichtiger Stationen aus dem Leben des Ordens der Dominikaner. Wie schon in San
Sebastiano und auch in den Scuole werden fiir die Ausstattung mehrere Kiinstler
engagiert, deren Ausfithrung sich iiber mindestens 20 Jahre hinzieht.*”> An dem Zyklus
beteiligt war Palma il Giovane mit den Szenen der Kreuzigung als Altarbild und der
Auferstehung; aulerdem Odoardo Fialetti, der die Erzdhlung von Dominikanern, die die
Wunden Jesu kiissen malt, den Hl. Dominikus, der ein Buch aus den brennenden
Flammen rettet und die Szene, in der der Hl. Dominikus den Seemann mit einer Miinze
bezahlt, die wundersamerweise aus dem Mund eines Fisches hervorkam; von Leandro
Bassano sind die Darstellung des Onorio III., der die Regeln des Ordens bestétigt und
die Hll. Johannes und Paulus; von Angelo Leoni das Treffen des Hl. Dominikus und des
HI Frankiskus; von Andrea Vicentino die Darstellung des Dogen Jacopo Tiepolo, als er

den Dominikanern den Grund fiir die Kirche schenkt; im 18. Jahrhundert kommen

22 Entrando nella Sacrestia a mano sinistra, vi ¢ un quadro di Odoardo Fialetti, Miracolo di San
Domenico, che capitando in porto dopo il viaggio, e non havendo come pagare i Marinari, per miracolo
del Signore usci un Pesce dall’Acque, e piesolo (?), & apertolo, vi trovo una moneta, con la quale furono
pagati i detti Marinari. In testa della Sacrestia al dirimpetto dell’Altare, vi ¢ il Padre San Domenico a
tavola, con tutti li Padri, il quale non havendo pane, ne alcuna cosa per mangiare, ricorso con le orazioni a
Dio, comparvero due Angeli, che providdero abbandevolmente al bisogno. L’opera ¢ di Leandro Bassano.
Segue un quadro sopra una porta, dove il Salvatore siede sopra le nubi, e molti Santi della Religione di
San Domenico; opera di Odoardo Fialetti. Segue la confermazione della Religione Domenicana
d’Honorio Terzo, fatta da Leandro Bassano. Seguendo sopra una porta S. Paolo e San Pietro, 1’uno de’
quali da il libro, e ’altro il bastone a S. Domenico, accio vada a predicare di mano del Zoppo dal Vaso.
Sopra la porta appresso 1’ Altare San Domenico a confusione degli Heretici Albigensi, mette il suo libro
nel fuoco tre volte, e resta sempre illeso, di mano di Odoardo Fialetti. Dal lato destro dell’Altare vi ¢
Christo con la Croce sopra le spalle, di Lodovico Vivarino. La tavola dell’Altare con Christo in Croce;
con San Sebastiano, e molti altri Santi ¢ di Giacomo Palma. Segue dell’altro canto dell’Altare Christo,
che risorge, pure di Giacomo Palma. Segue poi a visione del Doge Giacomo Tiepolo, quando gli Angeli
incensavano 1’Isoletta, e la dona di consenso del Senato a Padri Dominicani, dove poi fabricarno la
Chiesa, & il Convento di Santi Giovanni, e Paolo; opera di Andrea Vicentino. Vi seno ancora due meze
lune sopra 1’Altare: nell’una v’¢ I’Angelo, e nell’Altra Maria Annonziata di mano di Leandro Bassano.
Sopra la porta pure della detta Sacrestia nell’uscire vi sono li Santi Domenico, e Francesco, di Angelo
Leone. Nel soffitto vi ¢ Christo fulminante, con la B. Vergine che intercede, ¢ 1i Santi Giacinto, e
Domenico, di mano di Marco di Tiziano.” Boschini 1674, Di Castello S. 56-58. Falsch ist in diesem
Kontext die Aussage im Kirchenfiihrer von Franca Boccazzi, die Beschreibung von Boschini wiirde quasi
mit dem heutigen Erscheinungsbild der Sakristei {ibereinstimmen; vgl. Boccazzi 1965, S. 240.

2 Fialetti signiert das Gemilde des Heiligen Dominikus, der den Seemann mit der Miinze aus dem
Fischmaul bezahlt mit 1600. Das Altarbild und die Auferstehung von Palma il Giovane sind dagegen erst
von 1620, was den groben Entstehungsrahmen der Bilder festsetzt. Das Datum fiir die Bilder von Palma il
Giovane leitet sich davon ab, dass er vom Konvent im Jahr 1620 als Gegenleistung fiir seine Bilder einen
Grabplatz vor der Tiir zur Sakristei zugesprochen kriegt; vgl. Boccazzi 1965, S. 250/251; ebenso Mason
Rinaldi 1981, S. 124.
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Arbeiten von Francesco Fontebasso hinzu: die Geburt des Hl. Dominikus und die
Personifikation des Glaubens mit einem Engel.”*’

Anders als bei den bisher behandelten Sakristeien wird der Raum jedoch nicht von einer
flachen Holzdecke abgeschlossen, sondern ist mit einem Spiegelgewdlbe mit
eingezogenen Stichkappen liberwdlbt (Abb. 60). Die Stichkappen iiberfassen Liinetten-
felder, die oberhalb des Bilderfrieses zur Deckengestaltung iiberleiten: Auf diesen ist
seitlich des Altares auf zwei Feldern die Verkiindigung dargestellt, wihrend die
restlichen Liinetten Bilder von Moénchen und Nonnen schmiicken; alle Geméilde sind
von Leandro Bassano.”** Die Decke selbst ist mit Stuckornamenten dekoriert, in deren
Mitte das rechteckige Gemélde von Marco Vecellio in einen Stuckrahmen eingefasst ist
und drei Viertel der Lange des Raumes einnimmt. Dargestellt ist Christus mit Pfeilen
auf einer Wolke, unter ihm Madonna und die Heiligen Dominikus und Franziskus.**
Obwohl der Zyklus erst in den ersten Jahren des 17. Jahrhunderts begonnen wurde, ist
das bereits bei Sansovino erwdhnte Bild des kreuztragenden Christus von Vivarino mit
eingegliedert worden. Wohl mit der Verdnderung durch Francesco Fontebasso wird es
aus der Sakristei entfernt und der Zyklus mit dessen Bildern vervollstdndigt. Aus der
Sakristei verschwinden ebenso die Darstellung des Mahls des Hl. Dominikus von
Leandro Bassano®*°, auBerdem ein Werk von Odoardo Fialetti, das den Erloser auf
Wolken sitzend zeigt umgeben von Heiligen Dominikanern und dariiber hinaus Petrus
und Paulus, die dem HI. Dominikus Buch und Stock reichen von Zoppo dal Vaso.**’
Trotz dieser Verdnderungen bleibt der Zyklus thematisch weiterhin dem Orden der
Dominikaner verhaftet.

Obwohl also mindestens zwei weitere Sakristeien nach dem Vorbild von San Sebastiano
ausgestattet wurden, ldsst sich dennoch keine verbindliche Ikonographie fiir Sakristeien
rekonstruieren. Wahrend der gemeinsame Nenner von S. Giacomo dall’Orio und San
Sebastiano auf den eucharistisch orientierten Szenen aus dem Alten und Neuen
Testament liegt, lassen sich die Bildthemen von SS. Giovanni e Paolo nur schwer damit

vereinen. Obwohl das Altarbild die Kreuzigung Christi zeigt und daneben eine

2> Abbildungen publiziert bei Boccazzi, Abb. 150-159.

2% Exemplarisch abgebildet ebd., Abb. 154-157.

23 Abgebildet ebd., Abb. 149. Ikonographisch ist die Figur des Christus mit Pfeilen in der Hand nicht
ndher bestimmbar. Moglich wére, dass es sich bei den Pfeilen um Blitze handelt, die Christus als
Weltenrichter charakterisieren.

*26 Erwihnt noch von Ridolif 1648, 11, S. 168 und von Boschini 1674, S. 57 als Bild der Sakristei von SS.
Giovanni e Paolo; bei Zanetti 1771, S. 295 befindet es sich bereits im Refektorium. Heute ist es Teil des
Museo Correr in Venedig.

7 Uber die Bilder von Fialetti und von Zoppo dal Vaso ist nichts iiber den weiteren Verbleib ausfindig
zu machen.
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Auferstehung zu sehen ist, bleibt der Fokus der Ausstattung auf die Ordensgeschichte
gerichtet. Wéhrend der eucharistische Gedanke zum einen durch die Vorbilder der
Sakramentskapellen, zum anderen durch die urspriingliche Funktion der Sakristeien zur
Aufbewahrung der eucharistischen Elemente nachvollziehbar ist, bleibt das Programm
der Ordensgeschichte mit den Funktionen der Sakristei eigentlich unvereinbar.”*® Hier
wird eher die Sakristei als Kapitelsaal des Ordens dekoriert. Dies und die umlaufenden
Holzbinke lassen die Vermutung zu, dass diese Sakristei, ebenso wie San Sebastiano,
als Versammlungsraum des Ordens genutzt wurde.

Durch diese nachfolgenden Ausstattungsmodelle zwar aus der isolierten Stellung unter
den Sakristeien befreit, ist dennoch keine weitere Anwendung nach dem Muster von
San Sebastiano in zeitlicher Ndhe in Venedig ausfindig zu machen. Die in den Scuole
gepragte Ausstattungstradition gelangt nur in diesen Ausnahmeféllen in den Kontext der

Sakristei.

28 Die Eucharistie wurde frither in der Sakristei verwahrt und zum Beginn des Gottesdienstes in einer
Prozession zum Hauptaltar getragen. Hieran schlief3t sich auch die Aussage Borromeos, dass die Sakristei
so positioniert sein solle, dass eine wiirdevolle Prozession abgehalten werden koénne. Vgl. Bandmann
1956, S. 33.
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Schlussbetrachtung

Die malerische Ausstattung der Sakristei von San Sebastiano in Venedig stellt Mitte des
16. Jahrhunderts einen Ausnahmefall unter den venezianischen Sakristeien dar. Bei der
Betrachtung lokaler Leinwandbilddekorationen konnte jedoch festgestellt werden, dass
sich die Ausstattung der Sakristei sowohl konzeptionell als auch thematisch an anderen
venezianischen Raumtypen orientiert hat. So stimmt das Schema der
Leinwandbilddekorationen mit den Ausstattungen der Scuole iiberein. Thematisch
gliederte sich das Bildprogramm in San Sebastiano wiederum an die Vorbilder aus den
Sakramentskapellen an, die bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts schwerpunktmaf3ig
mit Bildern zur Eucharistie ausgestattet wurden. Auch die in den Scuole geprigte
Ausstattungsform der Leinwandbilddekoration hatte hier bereits Anwendung gefunden.
Die Sakristei von San Sebastiano stellt also nicht das erste, aber ein in seiner
Perfektionierung bemerkenswertes Beispiel flir die gattungsfremde Anwendung dieses
Ausstattungsschemas dar.

Der in der kunsthistorischen Forschung bisher nur peripher behandelte Wandzyklus der
Sakristei wurde in der vorliegenden Arbeit erstmals umfassend gewlirdigt. Das
Bildprogramm beschéftigt sich mit Darstellungen, die dem Betrachter die Erlosung
seiner Stinden versprechen. Als zentrale Figur steht Christus im Mittelpunkt des Zyklus.
Die Bilder wurden detailliert analysiert und vor dem Hintergrund bislang unbeachteter
Vorbilder und Vergleichsbeispiele priziser als bisher in ihrem venezianischen Umfeld
eingeordnet. Wéhrend die in Quellen und moderner Forschung vorgenommenen
Zuschreibungen meist nur einen groben Zusammenhang mit der Werkstatt des
Bonifazio de Pitati ergeben, konnte hier gezeigt werden, dass neben diesem auch
Kiinstler wie Tizian, Jacopo Bassano und Andrea Schiavone zitiert werden. Eine direkte
Zuschreibung an einzelne Kiinstler ist angesichts des starken Eklektizismus der Bilder
nicht moglich, doch lassen sich einzelne Werkgruppen unterscheiden.

Auch die Frage der urspriinglichen Anordnung wurde untersucht. Der vorgenommene
Rekonstruktionsversuch basiert auf kritischer Auswertung der Quellen, ferner auf
ikonographischen und kompositionellen Uberlegungen sowie der Entschliisselung der
zugehorigen Wandinschrift. Mit der Positionierung der Kreuzigung, Geburt, Taufe und
Auferstehung in die jeweilige Wandmitte wird die Figur Christi nicht nur thematisch,
sondern auch kompositionell in den Mittelpunkt der Ausstattung gesetzt, um den herum

die librigen Bilder angeordnet werden. Anhand der umlaufenden Bénke und anhand der
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Themenauswahl konnte geschlossen werden, dass der Raum wahrscheinlich zusitzlich
als Versammlungsort des Ordens genutzt wurde.

Der Entstehungszeitrahmen bleibt ebenso wie die Namen der beteiligten Kiinstler im
Dunkeln. Aufgrund der wahrscheinlichen Beteiligung von Raffaele da Verona lésst sich
jedoch der Arbeitsbeginn bereits in die spaten 1540er Jahre datieren. Wann der Zyklus
genau abgeschlossen wurde, muss aber weiter als unbekannt gelten.

Eine vergleichende Analyse der erhaltenen und archivalisch erschlieBbaren
venezianischen Sakristeien des 15. und 16. Jahrhunderts war angesichts des defizitidren
Forschungsstands hier nicht moglich, doch konnten zwei an San Sebastiano orientierte
Sakristeien nachgewiesen werden, nidmlich die Sakristei von San Giacomo dall’Orio
und ebenso diejenige von SS. Giovanni e Paolo. Doch scheint es bei diesen vereinzelten
Nachahmungen zu bleiben; als gingige Dekorationsform dieser Raumgattung kann sich

die Sakristei von San Sebastiano nicht durchsetzen.
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Abb. 52: Raffael, Schlacht an der M
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Museen, Rom
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Abb. 54: Innenansicht Sakristei San Sebastiano, Venedig



Abb. 55: Siidwand Sakristei San Sebastiano, Venedig

Abb. 56: Westwand Sakristei San Sebastiano, Venedig



Abb. 57: Nordwand Sakristei San Sebastiano, Venedig

Abb. 58: Ostwand Sakristei San Sebastiano, Venedig



Abb. 55: San Bernardino, Cappella Avanzi, (Altarpolyptychon von Francesco Morone 1498,
erweitert von Paolo Morando, gen. Il Cavazzola 1517), Verona
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Anhang

Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit beschdftigt sich mit der malerischen Ausstattung der Sakristei
von San Sebastiano in Venedig. Der Text ist in drei Teile gegliedert: Im ersten Teil wird
auf die Leinwandbilddekorationen in Venedig Bezug genommen, die zur Entstehungs-
zeit des Sakristeienzyklus existierten und eine wesentliche Vorbildfunktion flir die
Ausstattung der Sakristei inne hatten. Unterschieden wird in dem Bereich zwischen den
dominanten Ausstattungen der Scuole und den zdgerlichen Anfingen von Leinwand-
bilddekorationen im sakralen Raum im Kontext der Sakramentskapellen.

Im zweiten Teil der Arbeit wird die Sakristei von San Sebastiano umfassend betrachtet.
Waihrend zunichst auf die Baugeschichte der Kirche eingegangen wird, folgen dann die
einzelnen Bilder des Zyklus. Nach einem kurzen Uberblick iiber den Forschungsstand,
werden die Bilder in den anschlieBenden Kapiteln kritisch auf Basis der in der
Forschung existierenden Zuschreibungen betrachtet und in den venezianischen Kontext
eingeordnet. Nach einer Uberlegung zur urspriinglichen Anordnung der Bilder und ihrer
Funktion im Sakristeienkontext, wird darauf eingegangen, in wiefern die Ausstattungs-
tradition der Scuole und Sakramentskapellen hier {ibernommen wurde.

Abschliefend wird im dritten Teil ein Ausblick auf die mogliche Vorbildfunktion der
Sakristei von San Sebastiano auf die Sakristeien von San Giacomo dall’Orio und SS.

Giovanni e Paolo gegeben.






Personliche Daten

Lebenslauf

Ausbildung

Antonia von Schultzendorff

Geboren am 29. Mai 1984, Géttingen, Deutschland

Seit 10/06
10/08 — 06/09
04/04 — 04/06

07/03

Studium der Kunstgeschichte an der Universitdt Wien
Studium der Kunstgeschichte an der Universitdit Roma Tre (Erasmus)

Studium der Kunstgeschichte und Volkswirtschaftslehre an der
Ruprecht Karls Universitét Heidelberg

Matura am Egbert Gymnasium Miinsterschwarzach

Berufliche Erfahrungen

05/06 — 08/08
08/04 — 09/04
11/03 —12/03

08/03

Sprachkenntnisse

Dorotheum GmbH, Wien
Kunstfest Weimar
Canal Diez, Cérdoba, Argentinien

Atlant Shipping, Hamburg

Englisch, sehr gute Kenntnisse in Wort und Schrift

Italienisch, gute Kenntnisse

Spanisch, Grundkenntnisse



