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Rezension

Die Vivarini: Familienbeziehungen,
Kooperationen und Marktstrategien

Ulrich Soding
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DIE VIVARINI

Bildproduktion in Venedig 1440 bis 1505

Uberblickt man die Forschungsgeschichte zur vene-
zianischen Malerei des Quattrocento, steht die Fami-
lie Bellini seit jeher im Vordergrund des Interesses:
der Vater Jacopo aufgrund seiner ,Skizzenbiicher”,
die S6hne Gentile und Giovanni mit ihren Altarbildern,
Madonnen und Portréats sowie den Historienbildern
fiir die in Venedig flihrenden Scuole und den Dogen-
palast. Sie alle gelten als innovativ, jeder von ihnen
hat ein klar definiertes Profil. Zuséatzliche Bedeutung
gewinnt Giovanni Bellini durch die Verbindung mit
Andrea Mantegna, dem Protagonisten des Antiken-
studiums in Padua.

Daneben arbeitete in Venedig iber zwei Generatio-
nen die Familie Vivarini, die mit ihren Polyptychen und
Triptychen zeitweilig eine marktbeherrschende Posi-
tion erlangte und in der Stadt durch die Ausstattung
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der Cappella di S. Tarasio von S. Zaccaria | Abb. 1|
| Abb. 2| sowie drei Werke in den Chorkapellen der
Frarikirche prominent vertreten ist. Sie wird als kon-
servativ, ja retardierend angesehen und hat deshalb
weniger Aufmerksamkeit gefunden. Zu ihr gehoren
Antonio, sein Schwager Giovanni d’Alemagna, sein
Bruder Bartolomeo und sein Sohn Alvise. Deren An-
teile zu trennen ist oft schwierig, da die Zusammen-
arbeit ungewodhnlich eng war, was durch Doppelsi-
gnaturen und einige Schriftquellen beglaubigt wird.
Die einzige Monographie, in der alle Vivarini vereint
sind, hat Rodolfo Pallucchini schon 1962 verfasst. Da-
nach bestimmten das Buch von John Steer zu Alvise
Vivarini (1982) und mehrere Beitrage von lan Holgate
(1999 u. 6.) zum Verhaltnis von Antonio und Giovanni
d’Alemagna die weitere Forschungsdiskussion. Doch
erstim Jahr 2016 wurde der Sippe in Conegliano eine
vielbeachtete Ausstellung gewidmet; diese trug im
Untertitel den gern gewahlten Zusatz ,tra Gotico e Ri-
nascimento”, was den Verhéltnissen in Venedig aber
in gewisser Weise Rechnung trégt. Denn das kiinstle-
rische Klima wurde dort trotz der zeitweiligen Anwe-
senheit von Paolo Uccello und Andrea del Castagno
oder der Tatigkeit Filippo Lippis in Padua zunéchst
von Traditionalisten wie Michele Giambono gepragt.
Auch in der Bildhauerei erwies sich die Internationa-
le Gotik als ausgesprochen langlebig, ehe sich durch
den Zuzug von Florentiner Meistern und den Aufent-
halt Donatellos in Padua die Situation grundlegend
anderte. Trotzdem gilt es, die Position der Vivarini in
einer Umbruchszeit genauer zu bestimmen, Etikettie-
rungen zu vermeiden und nach ihrer Anpassungsfa-
higkeit bzw. Innovationsbereitschaft zu fragen, nach
den Griinden fir ihren anhaltenden Erfolg.

Hochst willkommen ist unter diesen Umstéanden die
breit angelegte Publikation von Rebecca Miiller zu
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| Abb. 1 | Lodovico da Forli, Giovanni d’Alemagna und Antonio Vivarini, Hochaltarretabel (Vorderseite), 1443. Venedig,
S. Zaccaria, Cappella di S. Tarasio. Foto: Ulrich S6ding
| Abb. 2 | Giovanni d'Alemagna und Antonio Vivarini, Hochaltarretabel (Riickseite), 1443. Venedig, S. Zaccaria, Cappella
di S. Tarasio. Miiller 2023, S. 213, Abb. 116

den vier Mitgliedern der Vivarini-Werkstétten, deren
Schaffen von 1440 bis 1505 durch Dokumente und
Signaturen belegt ist. Anders als Pallucchini und sei-
nen Nachfolgern geht es ihr nicht um das Problem
der Handescheidung oder eine Aktualisierung des
Werkverzeichnisses, sondern um Fragen der ,Bild-
produktion”. In den Hauptkapiteln widmet sie sich 1.
der Biographie der Maler, 2. den Auftraggebern und
ihren Praferenzen, 3. der Werkstattorganisation und
4. der Arbeitspraxis samt einer Analyse ausgewahlter
Gemalde. Eine Basis fiir die ersten drei Kapitel bildet
die Auswertung samtlicher Quellen, die von Simone
Rauch bearbeitet wurden und im Anhang libersicht-
lich zusammengestellt sind. Besondere Aufmerk-
samkeit wird den Signaturen und der arbeitsteiligen
Herstellung von Retabeln geschenkt, wobei ein ver-
gleichender Blick auf Florenz und die dortigen, be-
reits gut publizierten Quellen fallt. Der Hauptteil des
letzten Kapitels ist dagegen der Werkgenese vorbe-
halten: der Verwendung von Zeichnungen, der Be-
deutung von Unterzeichnungen und dem Einsatz von
Verziertechniken, um Werkstattgewohnheiten und
Eigenheiten der Kiinstler genauer benennen zu kon-
nen. Dieser Aufbau folgt einer klaren, auf die Addition
der Ergebnisse abzielenden Linie und erscheint kon-
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sekutiv (wenn man von der Aufspaltung der Signatur-
Kapitel 1/l und vom Appendix der ,Werkanalysen”
einmal absieht), doch sind Verweise, Riickgriffe und
Wiederholungen angesichts der Kleinteiligkeit der
Strukturierung und der Diversitét der Gesichtspunkte
unvermeidlich.

Die dokumentarische Basis

Anders als es Anne Markham Schulz 2011 und 2017
fir die venezianischen Bildhauer und Bildschnitzer
vorexerziert hat, ist die dokumentarische Uberliefe-
rung zu den Vivarini iber das Bekannte hinaus kaum
zu erweitern. Im Anhang sind 117 (mitsamt den fragli-
chen Erwahnungen 130) Eintrdge inklusive der Signa-
turen enthalten. Daraus ergibt sich das Gerist fiir die
von der Verfasserin skrupuldés zusammengestellten
Biographien der vier Akteure.

Antonio Vivarini stammte aus einer Glasbldserfami-
lie, die auf Murano anséssig war, und wurde wahr-
scheinlich um 1420 geboren. Das erste ,Lebens-
zeichen' ist eine Inschrift auf dem Polyptychon in
Pore¢ von 1440, wahrend die nachfolgenden Werke
bereits Doppelsignaturen von Antonio und Giovanni
d’Alemagna tragen. Wohnhaft war er in der contrada
S. Maria Formosa in Venedig, doch hielt er sich ab
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1446 in Padua auf, wo er 1447/48 zusammen mit
Giovanni (,zuvane todescho”) der Malerzunft bei-
trat. Beide wurden 1448 - in Konkurrenz zu Man-
tegna und Nicold Pizzolo - mit der Freskierung der
Ovetari-Kapelle betraut, wobei Antonio als ,socius”
des Giovanni bezeichnet wird. Letzterer starb indes
schon 1449/50, woraufhin Antonio die bis dahin aus-
gefiihrten Gewdlbebilder schatzen liel und den Auf-
trag zuriickgab. Danach signierte Antonio die groe-
ren Werke zusammen mit seinem Bruder Bartolomeo
oder auch allein (bis 1467). 1484 wird er als verstor-
ben gemeldet.

Giovanni d’Alemagna ist aufgrund seines hé&ufigen
Vornamens die schwierigste ,Figur’ im Quartett der
Vivarini. Die in der friiheren Literatur vorgenomme-
nen Identifizierungen mit einem Giovanni di Nicolo
und einem Giovanni da Ulma werden von Miller ab-
gelehnt. Sie nimmt an, dass Giovanni fiir Antonio auf-
grund seiner maltechnischen Kenntnisse als Kompa-
gnon attraktiv war, und verweist auf die in Venedig
noch ungewohnte Verwendung von Pressbrokat, die
fir seine, auch aus stilistischen Griinden vermutete
Herkunft aus Kéln sprechen kénnte (41, 433). Eine
solche Sozietét ist aber die Ausnahme, da deutsche
Maler — im Unterschied zu den eingewanderten Bild-
schnitzern - in Italien nur selten konkurrenzfahig wa-
ren.

Wenige Daten gibt es auch im Falle des Bartolomeo
Vivarini, der in den 1430er Jahren geboren sein soll.
Von 1450 bis 1464 schuf er zusammen mit seinem
Bruder Antonio mehrere Polyptychen, ab 1459 signier-
te er seine Tafeln auch ohne ihn. Ansassig war er
ebenfalls in der contrada S. Maria Formosa, was auf
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| Abb. 3 | Giovanni
d'Alemagna und Antonio
Vivarini, Polyptychon der
hl. Sabina, Signatur, 1443.
Venedig, S. Zaccaria,
Cappella di S. Tarasio.
Foto: Ulrich Séding

eine gemeinsame Werkstatt schliefen ldsst. Das
bestdtigen auch die von beiden Malern benutzten
Punzen fiir die Goldgriinde ihrer Gemalde (420). Von
Bartolomeos Produktivitdt zeugen zahlreiche Auftra-
ge flr Altarbilder in Venedig sowie Exporte bis nach
Suditalien. Angenommen wird, dass er 1466 Mitglied
der Scuola Grande di S. Marco wurde und fiir diese -
zusammen mit Andrea da Murano — zwei (verlorene)
Historienbilder schuf. Das letzte signierte Werk tragt
das Datum 1491, sein Todesjahr ist unbekannt.

Nur grob eingrenzen lasst sich das Geburtsdatum
von Alvise Vivarini zwischen 1446/47 und 1457. Si-
gnierte Altarwerke existieren seit 1476. Zwischen
1476 und 1487 war er Mitglied der Scuola Grande
di S. Maria della Carita, seit 1488 in Diensten der
Signoria, fur die er drei (nicht erhaltene) Historien-
bilder im Dogenpalast ausfiihren sollte. Mit seinem
Vater zusammengearbeitet hat Alvise beim Pfingst-
retabel in Berlin (14787?), mit seinem Onkel offenbar
nie. Von einer Werkstattkontinuitat ist in seinem Fall
nicht auszugehen, zumal er 1492 in der contrada
S. Samuele wohnte. Als er 1504/05 starb, hinterlie
er die noch in Arbeit befindlichen Gemalde fiir den
Dogenpalast und das Altarbild fiir die Confraternita
dei Milanesi in der Frarikirche vgl. Abb. 10, welches
Marco Basaiti vollendete.

Die Signaturen

Die Uberlieferten Signaturen sind folglich ein unver-
zichtbarer Bestandteil der nur in Ansatzen erkenn-
baren Biographien. Von der Verfasserin werden sie
gesondert behandelt und auf ihren Aussagewert un-
tersucht (263-275, 487-505). Dabei konnte sie sich
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auf Matthew (1998) und Burg (2007) stlitzen, der die
Briider Vivarini als die am haufigsten signierenden
Maler Italiens zwischen 1400 und 1470 verzeichnet.
Miiller untersucht etwa 70 Inschriften aller Vivarini
und leistet damit ihrerseits einen Beitrag zur anhal-
tenden ,Hochkonjunktur der Signaturforschung”
(266, Anm. 246).

Antonio und Giovanni d’Alemagna haben ihre Na-
men stets unterhalb der Gemélde auf den Rahmen-
bzw. Sockelleisten angebracht. Auf dem Sabina-
altarin S. Zaccaria (1443) steht in gotischer Minuskel
siohanes et antonius de muriano”, im Tondo darunter
finden sich das Datum und der Name der auftragge-
benden Nonne. | Abb. 3 | Giovanni wird auch sonst an
erster Stelle genannt, was Miiller in der Vermutung
bestarkt, er sei der ,kiinstlerisch planende und domi-
nierende Meister” gewesen (131) und Antonio der ihm
nachgeordnete ,socius”. Nur auf dem Polyptychon
aus S. Francesco in Padua (1447) ist die Reihenfolge
der Namen vertauscht: ,ANTONIO DA MRA. E ZOHAE
ALAMAN®". Die Sprache und die Schriftart wechseln
also, doch der Nachname beider Meister wird durch-
wegs verschwiegen. Murano ist nur der — wohl posi-
tiv konnotierte — Herkunftsort der Familie, nicht aber
der Sitz ihrer Werkstatt.

Bei dem 1450 vollendeten Polyptychon aus der Cer-
tosa in Bologna fiihrt Antonio anstelle des verstorbe-
nen Giovanni seinen Bruder Bartolomeo als Mitarbei-
ter ein, verwendet wie in S. Zaccaria die Floskel ,hoc
opus” und nennt den Herkunftsort Venedig. | Abb. 4 |
Dieser Zusatz findet sich nur bei denjenigen Werken,
die fiir den Export bestimmt waren, und diente offen-
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sichtlich als ein Giitesiegel. Mitgeteilt wird auller-
dem, dass der Auftrag von Papst Nikolaus V. in Er-
innerung an Kardinal Albergati, den ehemaligen Prior
der Kartause, erteilt worden war. Abgefasst ist diese
Inschrift in einer frihhumanistischen Kapitalis mit
ungewdhnlichen, durch den Platzmangel verursach-
ten Kiirzungen. Ahnliches findet sich - sorgfaltiger
ausgefiihrt — bei Jan van Eyck, Hans Multscher und
auf manchen Grabsteinen im Norden.

Ist Bartolomeo allein verantwortlich, verwendet
er hingegen die zeittypischen cartellini im Bild
vgl. Abb. 7, Abb. 8. Er nennt seinen vollen Namen:
,BARTHOLOM(A)EVS VIVARINVS DE MVR(I)ANO”
und wahlt eine gangige Renaissance-Kapitalis. Sein
Neffe Alvise folgt ihm darin und schreibt: ,ALVISIVS
[ALOVISIVS, LVDOVICVS] VIVARINVS DE MVR(I)ANO*
oder ,ALVISE [ALVIXE] VIVARINI“. All diese Signatu-
ren sind ,marktstrategisch” zu verstehen (274), was
Matthew und Burg bereits angenommen hatten. Sie
enthalten weder ein Kinstlerlob noch bezeugen sie
einen intellektuellen Anspruch.

Zusammenarbeit mit Rahmen-
machern und Bildschnitzern

Manchmal werden auch die Namen der fiir den Rah-
men, den Zierat und die Bildwerke verantwortlichen
Schnitzer mitgeteilt, welche den Malernamen aus
unerklarlichen Griinden vorangestellt und bisweilen
mit dem Zusatz ,intagliator” versehen sind. So ha-
ben Antonio Vivarini und Giovanni d’Alemagna mit
Gasparo Moranzone (1441), Lodovico da Forli (1443)
und Cristoforo da Ferrara (1444, 1446, 1447) zusam-

| Abb. 4 | Antonio
und Bartolomeo
Vivarini,
Polyptychon aus
der Certosa in
Bologna, Signatur,
1450. Bologna,
Pinacoteca
Nazionale. Foto:
Ulrich Soding
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mengearbeitet. Bartolomeo Vivarini dagegen koope-
rierte mit Jacopo da Faenza, dessen Name in einem
separaten cartellino auf einer Tafel des fragmentier-
ten Ambrosius-Polyptychons (1477) tberliefert wird.
Vom selben Schnitzer stammt auch der Rahmen von
Giovanni Bellinis Triptychon in der Frarikirche (1488).
Das aufwendigste, geradezu hypertrophe Produkt
einer solchen Zusammenarbeit ist das von Lodovico
da Forli, Giovanni und Antonio signierte Hochaltar-
retabel von S. Zaccaria in Venedig (1443): Es besteht
aus einem Hauptgeschoss mit fiinf Gemalden (die
mittleren drei kamen erst 1839 hinzu) sowie einem
Halbgeschoss und seitlichen ,Tiirmen’ fiir die einge-
stellten Skulpturen; hinzu kommen Biisten und Sta-
tuetten im Rankendekor an den Flanken und auf den
Giebeln vgl. Abb. 1. Ebenfalls Lodovico zugeschrie-
ben werden die Rahmen und Schnitzfiguren der nur
von den beiden Malern signierten Seitenretabel in
S. Zaccaria. Auffallender noch ist hier die beschei-
dene Qualitat der Skulpturen im Vergleich zu den Ge-
malden, was beim Relief der ,Auferstehung” am Cor-
pus-Christi-Altar durch die — Giovanni oder Antonio
zuzuschreibende — Fassmalerei und den von Miller
besonders gewirdigten Landschaftshintergrund et-
was Uberspielt wird.

Ublicher sind jedoch ,intermediare Altarbilder” (Wen-
derholm 2006) mit einer Mittelnische fiir die Stand-
oder Sitzfigur eines Heiligen oder auch eine Gruppe.
Diese Skulpturen werden Bildschnitzern verdankt, de-
ren Namen nicht Uberliefert sind. Zuschreiben lasst
sich aber die Verkiindigungsgruppe des von Antonio
und Bartolomeo signierten Triptychons aus Rovato
(1452) an Jacopo Moranzone (S6ding 2012, 17). Die-
ses zeichnet sich aus durch seine stilistische Homo-
genitat und ahnelt einem gewandelten spatgotischen
Retabel mit Schnitzfiguren im Schrein und gemalten
Standfiguren auf den Fliigeln. Spater lieferte Anto-
nio ein Polyptychon mit Heiligenfigur nach Pesaro
(1464), Bartolomeo je eines nach Rab (1485) und in
die Nahe von Bergamo. Auch Cima da Conegliano
erhielt einen solchen Exportauftrag, aktualisierte
aber die architektonische Gliederung und gestalte-
te sein Polyptychon in Olera (1486/88) konsequent
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als Renaissance-Retabel. Im Euvre der auf Venedig
konzentrierten Bellini fehlen derartige Altarwerke, da
sie sich schon friih fiir die,moderne’ Form des eintei-
ligen Altarbildes entschieden und prominentere Auf-
traggeber gefunden hatten.

Nicht erhalten haben sich hingegen die von Ales-
sandro da Caravaggio gefertigten Rahmen fiir Altar-
bilder von Alvise Vivarini: den ,Auferstandenen” in
S. Giovanni in Bragora (1494; 1497/98) und das
Polyptychon in Noale (1502/04), dessen fertiger Rah-
men dem Maler zugestellt wurde. Zugeschrieben
wird Alessandro auch die Rahmenarchitektur der
Pala dei Milanesi in der Frarikirche vgl. Abb. 10, fiir
deren Entwurf jedoch Alvise verantwortlich sein soll
(183f.). Die Autorin untersucht die komplexen Fragen
der Auftragsvergabe, der Kooperationen und Arbeits-
ablaufe auf breiter dokumentarischer Basis. Sie sym-
pathisiert mit Humfreys These, dass die Rahmenent-
wirfe meist von den Malern stammen, nennt aber
auch Gegenbeispiele und warnt vor einer Pauschali-
sierung (275-299).

Das lange Leben des Polyptychons
Eng verkniipft mit dem Schaffen der Vivarini und dem
Diktum von ihrer Konservativitat ist demnach vor al-
lem eine Form des Altarretabels, namlich das schon
im Trecento gebrduchliche und in seinen Grund-
typen etablierte Polyptychon. Erwartungsgemaf
zieht sich dieses Thema wie ein roter Faden auch
durch das hier zu besprechende Buch. Miiller ver-
bindet dabei sozial- und typengeschichtliche Aspek-
te miteinander, behandelt ikonographische Fragen
aber nur punktuell. Als Ausgangsbasis dient ihr das
vielzitierte Standardwerk von Humfrey (1993) zu den
venezianischen Altarretabeln der Renaissance.

Ein groRes, fiir den Hochaltar geeignetes Polypty-
chon ist bei den Vivarini in finf, mitunter auch in
sieben Abteilungen gegliedert und zeigt Vollfiguren
und Halbfiguren in zwei Registern. Eingeschossige
Retabel enthalten fiinf bis maximal neun aufgereihte
Standfiguren, haufig auch eine thronende Figur (Ma-
donna mit Kind, Altar- Kirchen- oder Ordenspatron)
und seltener eine szenische Darstellung (Anbetung
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| Abb. 5 | Antonio und Bartolomeo Vivarini, Polyptychon
aus der Certosa in Bologna, 1450. Bologna, Pinacoteca
Nazionale. Foto: Ulrich Soding

des Kindes, Marienkrénung) in der Mitte. AuBerdem
gibt es dreiteilige, zweigeschossige Polyptychen, oft
mit einem beide Etagen ibergreifenden Mittelbild.
Davon zu unterscheiden sind Triptychen mit einer
cimasa und/oder plastischen Aufsatzfiguren, doch
ist es manchmal nicht ganz leicht, ein mehrteiliges
Werk zu klassifizieren.

Den von Miiller am genauesten untersuchten Werk-
komplex bilden wieder die drei Polyptychen in der
Cappella di S. Tarasio von S. Zaccaria. Sie gehéren
zu einem ausgekliigelten Gesamtprogramm, mit
dem der Reliquienbesitz des ranghdchsten Nonnen-
konventes aufwendig inszeniert werden sollte. So
sah man auf der Vorderseite des Hochaltarretabels
neben den zahlreichen Skulpturen friiher nur die bei-
den Gemalde der Vivarini, die ehemals eine Silber-
tafel und eine dahinter verwahrte Heiligkreuzreliquie
flankierten vgl. Abb. 1. Die komplett mit Gemalden

Kunstchronik. Monatsschrift fir Kunstwissenschaft

17331

ausgestattete Riickseite zeigt dagegen zwei Register
mit Standfiguren von Heiligen in fingierten Nischen
und die zwei Bildfelder einnehmende Sitzfigur des
hl. Zacharias vgl. Abb. 2. Inschriften verweisen auf
deren Reliquien, welche im Retabel selbst oder an-
derswo geborgen waren. Bemerkenswert ist, dass
die Tafeln im Untergeschoss als Falttiiren zu benut-
zen sind, wodurch sich einmal mehr der Vergleich mit
den Reliquienaltdren des 14. und 15. Jahrhunderts
in Nord- und Westdeutschland aufdrangt. Den obe-
ren Abschluss aber bildet ein ebenfalls klappbares
Triptychon mit einer Darstellung des (eucharisti-
schen) Schmerzensmannes und adorierenden En-
geln — ein Motiv, das sonst auf die Vorderseite eines
Polyptychons gehort vgl. Abb. 5. In S. Zaccaria befin-
det sich an dieser Stelle, auf der Spitze des Mitteltur-
mes, ein geschnitzter Schmerzensmann, welcher mit
der Figur Gottvaters im Gewdlbe zusammenzusehen
ist.

Die Retabel der Nebenaltédre dienten ebenfalls als
Repositorien. Dasjenige des Corpus-Christi-Altars ist
ein merkwiirdiges mixtum compositum aus Reliefs
und Tafelgemalden und enthielt im Hauptgeschoss
die geweihten Hostien. Damit zahlt es zu den auch
im Norden bekannten Sakramentshausaltédren. Da-
gegen war hinter dem eher konventionellen Retabel
des Sabinaaltars mit sechs Gemalden eine Heiligblut-
reliquie verborgen, auf die ein Engel mit Spruchband
explizit hinweist.

Auch in anderen Kirchen gab es mehrere, aber nicht
aufeinander bezogene Altaraufsétze der Vivarini. In
S. Francesco Grande in Padua befanden sich etwa
das Polyptychon mit der Anbetung des Kindes von
Antonio und Giovanni (1447), heute in Prag, sowie
das grofe, aus Einzeltafeln rekonstruierbare Polypty-
chon fir den Hochaltar (1451), das von Antonio und
Bartolomeo signiert wurde (Miiller, Abb. 45). Deutlich
wird bereits hier, dass solche Altarwerke vorrangig
fir Klosterkirchen bestellt wurden, besonders solche
der Franziskanerobservanten (116-119, 184f), der
Dominikaner und Kartauser.

In diese Reihe gehort auch das wohl schonste und
besterhaltene Polyptychon der Vivarini, das péapstli-
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che Prunkstiick aus der Certosa in Bologna. | Abb. 5 |
In der Stadt gab es bereits einen aus Venedig stam-
menden, von Miiller nicht erwdhnten Vorlaufer, nam-
lich den marmornen Hochaltar der Gebriider dalle
Masegne in S. Francesco (1388-92), welcher bald
darauf fir den Schnitzaltar der Cappella Bolognini in
S. Petronio (1410) vorbildlich wurde. Daran kniipfen
das Retabel der Briider Vivarini und ein wahrschein-
lich bei Bartolomeo bestelltes Polyptychon fiir die
Grabkapelle des hl. Dominikus (1459-65) im Sinne
einer Bologneser Traditionslinie an.

Im Laufe der Jahre scheint sich Bartolomeo gerade-
zu auf die Anfertigung von Polyptychen spezialisiert
zu haben. Die Verfasserin spricht im Vergleich mit
Giovanni Bellini von einer ,faktische(n) Aufteilung des
Marktes fiir venezianische Altarbilder” (149). In Vene-
dig selbst war die Nachfrage zwar zuriickgegangen
(sieht man ab von einem Augustinus-Retabel fiir die
Dominikaner in Zanipolo, 1473), doch lieferte Bartolo-
meo bis 1485 Polyptychen nach Apulien, Kalabrien
und Dalmatien, bis 1490 in entlegene Téler in der
Umgebung von Bergamo. Diese letzten Auftrage
sollen von in Venedig ansdssigen Auswanderern
fir Pfarrkirchen in ihren Heimatgemeinden erteilt
worden sein (146). Ein deutlicher Abfall im Rang der
Aufstellungsorte ist also zu konstatieren, auch eine
Tendenz zum Traditionalismus bei Retabeln fiir die
Provinz.

Alvise Vivarini scheint diesen Markt weitgehend sei-
nem Onkel (iberlassen zu haben, doch hat auch er
noch Auftrdge libernommen. Er signierte das Polyp-
tychon aus Montefiorentino (1476) und lieferte das
groBe Pfingstretabel, das wohl aus Feltre nach Ber-
lin gelangte (14787?). Miiller unterstiitzt mit Hilfe der
Infrarotreflektographie die These einer kompletten
Unterzeichnung dieses Werkes durch Alvise und
einer Ausfiihrung unter Beteiligung von Antonio Vi-
varini. Als ein ,Nachziigler’ entstand schlief3lich das
Polyptychon fiir Noale, von dem nur die hohe, beide
Geschosse libergreifende Mitteltafel mit der Marien-
himmelfahrt erhalten ist (1502/04). Doch erst Tizians
Averoldi-Polyptychon in Brescia (1520/22) ist das
wirklich letzte Beispiel dieser Art.
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Glovanni und Antonio:

Technik, Stil und Ikonographie

Das von den erhaltenen Werken und ihren Signaturen
abzuleitende Grundproblem der Vivarini-Forschung
bleibt indes das symbiotische Verhaltnis von Gio-
vanni und Antonio und die damit verbundene Frage
nach ihren kiinstlerischen Anféangen. Betrachtet man
einige der zahlreichen Hieronymus-Darstellungen,
etwa die von Giovanni allein signierte Tafel in Balti-
more (1444) und das doppelt signierte Triptychon der
Scuola Grande della Carita (1446), ist man geneigt, in
ihm die Leitfigur zu erkennen. Miiller nennt deshalb
selbst bei unsignierten Werken den von ihr favori-
sierten Giovanni konsequent an erster Stelle, raumt
jedoch ein, dass dem Problem der Handescheidung
selbst unter Beriicksichtigung der nun stark vermehr-
ten Infrarotreflektographien nicht beizukommen sei
(350-373).

| Abb. 6 | Giovanni d’Alemagna und Antonio Vivarini,
HI. Ludwig von Toulouse, um 1445/50. Paris, Musée du
Louvre”
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Rezension

Einheitlich wirken die zwischen 1441 und 1447 ge-
meinsam verantworteten Werke auch in der hand-
werklichen und malerischen Ausfiihrung. Ihre Opu-
lenz und ihre Strahlkraft resultieren nicht zuletzt aus
den perfekt ausgefiihrten Blattvergoldungen mit
Punzen und Applikationen in Pastiglia, die zu einer
reliefhaften, geradezu haptischen Wirkung der Tafeln
beitragen. | Abb. 6 | Diese Uppigen Verzierungen eig-
nen sich auBerdem als ein Datierungskriterium, da
die Pastiglia selbst im detailverliebten Venedig wenig
spater aus der Mode kam. Neu in das Werkstattgut
aufgenommen wurden hingegen die von Giovanni an-
geblich aus Kdln ,mitgebrachten’ Pressbrokate, wel-
che an der Rickseite des Hochaltarretabels in S. Zac-
caria Verwendung fanden, zum Beispiel am Kragen
einiger Heiligenfiguren und am Kasten fiir den Leib
des hl. Zacharias (Midiller, Abb. 267).

Eine stilistische Einordnung kann deshalb nur fir
den gesamten Werkkomplex und nicht im Hinblick
auf die beteiligten ,Hande" erfolgen. Das erldutert
die Verfasserin wiederum anhand der Retabel in
S. Zaccaria, vor allem derjenigen auf den Neben-
altaren (439-465). Sie argumentiert Uberzeugend,
dass mit den Werken von Gentile da Fabriano und
Giambono ein einheimischer Orientierungsrahmen
abgesteckt werden kdnne. Die von Roberto Longhi
angenommene Verbindung zu Masolino sei dem-
gegeniiber abzulehnen, aber eine partielle Rezep-
tion der in Venedig und Padua vorhandenen Werke
Florentiner Meister durchaus in Rechnung zu stel-
len: Mit Lippi soll die Anordnung von jeweils zwei
Figuren auf einer Bildtafel am Corpus-Christi-Altar
zu verbinden sein, mit Uccello die Beriicksichtigung
der Betrachterperspektive bei den in Untersicht dar-
gestellten Heiligen auf der Riickseite des Hochaltars
vgl. Abb. 2. Erfahrungen damit hatten die Maler auch
bei der Anfertigung der fiir sie dokumentierten, aber
verlorenen Orgelfliigel sammeln kdnnen (69-73).
Nicht aufgegriffen wird hingegen die These einer
stilistisch zu begriindenden Herkunft des Giovanni
d’Alemagna aus Kaln.

Die ab 1450 entstandenen Polyptychen mit der Signa-
tur von Antonio und Bartolomeo fligen sich zunachst
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nahtlos an die zusammen mit Giovanni d’Alemagna
produzierten Gemalde an. Unklar bleibt aber, wie sich
Antonio seinen jiingeren Bruder als Mitarbeiter ,her-
angezogen’ hat und wie sich dessen Emanzipations-
prozess vollzog. Insofern gibt es anfangs doch so
etwas wie einen Gruppen- oder Familienstil.

Gerade das erste Werk mit der neuen Doppelsigna-
tur, das Polyptychon in Bologna vgl. Abb. 5, steht
fur diese Kontinuitat und verbindet die Vivarini auch
in ikonographischer Hinsicht miteinander. Denn die
thronende Madonna, die das schlafende, auf ihrem
Schol liegende Jesuskind anbetet, ist eines der be-
liebtesten Motive in ihren Werkstéatten, das sich so-
wohl fir Altarbilder als auch fiir private Andachtsbil-
der eignete vgl. Abb. 7. Man hat fast den Eindruck, als
hatten es die Vivarini und ihre Auftraggeber fiir sich
reklamiert, doch wurde das Thema zwischen 1440
und 1470 auch fiir Polyptychen mit Schnitzfiguren
mehrfach gewahlt (Schulz 2011). Andere Maler haben
indes nur wenig dazu beigetragen — mit Ausnahme
von Giovanni Bellini, der es friih im Halbfigurenbild
aufgegriffen und bei der thronenden Madonna in der
Accademia (um 14707) oder der Madonna del prato
in London (um 1500/1505) den ,Todesschlaf Christi”
und die Analogie zur Pieta starker betont hat. Diese
Ikonographie als traditionsbildende Konstante der
Vivarini kommt in dem hier zu besprechenden Buch
etwas zu kurz (97, 473).

Verfolgt man die weitere Produktion Antonios und
beruft sich auf das von ihm allein signierte Antonius-
retabel aus Pesaro (1464), dann ist er nicht nur den
gewohnten Bildtypen treu geblieben, sondern scheint
auch stilistisch ,stehengeblieben’ zu sein. Hier trifft
ihn der Vorwurf der Konservativitat, gegen den Miiller
anarbeiten mochte, doch wohl zurecht.

Novitaten bei Bartolomeo

Im Unterschied zu Antonio war Bartolomeo beizei-
ten dem Vorbild Andrea Mantegnas gefolgt, was zu
einem ,Modernisierungsschub’ in der Vivarini-Werk-
statt fiihrte und dem jiingeren Bruder zur Ausbildung
eines gut erkennbaren Personalstils verhalf. Ables-
bar ist dies an der Proportionierung der Figuren, an
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ihren Haltungsmotiven und besonders an ihren Ge-
wandern. Die den Korper eng umziehenden mante-
gnesken Faltengrate verbinden sich aber mit spatgo-
tischen Reminiszenen, indem die Gewandenden oft
eine bemerkenswert scharfe Knitterung aufweisen
(Ambrosius-Polyptychon, 1477). Deshalb kann man
Bartolomeos Werke auch recht gut mit denjenigen
Michael Pachers vergleichen, der sich in Padua (und
Venedig) weitergebildet hatte. Als ein charakteristi-
sches Stilmerkmal fiihrt Miiller auRerdem das leuch-
tende, stark buntfarbige Kolorit der Gemalde an, mit
dem sich der Meister seinen Auftraggebern empfoh-
len haben soll (139, 435-437).

Innovationspotential gibt es bei Bartolomeo anféang-
lich auch im Hinblick auf bestimmte Bildtypen. Dazu
gehoren als Solitér die lebensgrofRe Darstellung des
Johannes von Capestrano auf einer Einzeltafel in
Paris (1459) und das kleinformatige Marientriptychon
in New York (Madonna Lehmann) mit der Madonna
dell'umilta und Marienszenen in zwei Registern (um

1465). Blickt man auf die Anordnung der Tafeln und
die beiden Verkiindigungsbilder, handelt es sich hier
aber doch um ein verkapptes Polyptychon.

Die groRte Bedeutung kommt nach allgemeiner An-
sicht der Sacra Conversazione in Neapel (1465) zu,
der ersten, noch etwas ambivalenten Darstellung
der Madonna mit Heiligen auf einer gemeinsamen
(quadratischen) Bildtafel. Miiller erwdhnt sie nur
kurz, verweist aber darauf, dass schon bei einer Pe-
trus-Martyr-Szene von Antonio und Giovanni in Berlin
ein solches Bild mit zwei flankierenden Heiligen als
Altartafel zu sehen sei (104). Die Florentiner und die
Niederlander kannten diese Darstellungsform natir-
lich auch.

Eingehender analysiert wird dagegen die Sacra
Conversazione fiir die Paduaner Kartause von 1475.
| Abb. 7 | Ihre Entstehung féllt genau in jene Jahre, in
der Marco Zoppo, Giovanni Bellini und Antonello da
Messinaineine Art Wettbewerb umdie einteilige Sacra
Conversazione traten. Von Zoppo ibernommen hat

| Abb. 7 | Bartolomeo Vivarini, Sacra Conversazione aus der Certosa in Padua, 1475. Veli LoSinj, Sv. Antun

Opat. Miiller 2023, S. 466, Abb. 286

| Abb. 8 | Bartolomeo Vivarini, Madonna mit Kind, um 1465/70. Venedig, Museo Correr. Foto: Ulrich S6ding
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| Abb. 9 | Alvise Vivarini, Sacra Conversazione, um 1495/1500. Windsor, Royal Library. Royal Collection Trust /

© His Majesty King Charles 111 2024

| Abb. 10 | Alvise Vivarini und Marco Basaiti, Pala dei Milanesi, 1497-1505. Venedig, S. Maria Gloriosa dei Frari. Miiller

2023, S. 182, Abb. 106

Bartolomeo die Anordnung der Figuren in freier Land-
schaft, doch wirkt die Kombination mit Dorsale und
Kronenengeln, mit Himmelsaureole und Gottvater
nicht eben gliicklich. In Venedig ungewohnt sind zu-
dem die beiden knienden Heiligen vor dem Thron
der Madonna, die aus dem Repertoire von Lippi oder
aus dem Zusammenhang einer Anbetung der Koni-
ge stammen konnten. An deren Stelle findet man in
der Folgezeit fast immer musizierende Engel, welche
zu den Grundelementen einer venezianischen Sacra
Conversazione gehodren. Bezeichnet werden diese
einteiligen Altarbilder verabredungsgemaR als pala,
obwohl der Begriff von den Zeitgenossen gleichbe-
deutend mit ancona oder tavola verwendet und nicht
mit einem bestimmten Format oder einem Typus as-
soziiert wurde. Auch bei der Entstehung der halbfigu-
rigen Sacra Conversazione soll Bartolomeo die Rolle
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eines Initiators zugefallen sein. Das dafiir angefiihrte,
um 1465 datierte Gemalde in London, eine hochfor-
matige Madonna mit Kind, ergdnzt um zwei an sie
herangedrangte, aber durch eine Briistung von ihr ge-
trennte Heilige, liberzeugt als homogene und damit
zukunftweisende Erfindung allerdings nicht (109). Im
(Euvre des Kiinstlers bleibt es isoliert.

Dafiir hat Bartolomeo das Thema der Madonna mit
Kind in Halbfigur in das ,Programm’ der Vivarini-
Werkstatt aufgenommen, wahrscheinlich als Antwort
auf die mit diesen Bildern sehr erfolgreichen Bellini.
Manchmal besteht allerdings eine Unsicherheit, ob
eine solche Tafel nicht aus dem Obergeschoss oder
vom Aufsatz eines zu rekonstruierenden Altarreta-
bels stammt, zumal wenn es sich um eine untersich-
tige Darstellung handelt. Ikonographisch betrachtet,
kommen die Maria lactans, Maria mit dem schlafen-
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den Jesuskind und andere Themen vor, auRerdem
Lieblingsmotive der venezianischen Madonnenmaler
bzw. ihres Publikums: der von der Mutter vorgewiese-
ne FuB des Kindes, den Johannes Deckers (2010) in
einem kaum rezipierten Aufsatz im Sinne eines Gna-
denerweises interpretiert hat, und der von der Hand
des Kindes umgriffene Daumen der Mutter, fiir den
eine schlissige Erklarung noch zu fehlen scheint.
| Abb. 8|

Alvise in der Zeit um 1500

Bei Alvise Vivarini ist im Vergleich zu seinem Vater
und seinem Onkel eine groRere Selbstéandigkeit zu er-
kennen, aullerdem eine Erweiterung des Tatigkeits-
bereiches (Historienbilder und Portrats) angesichts
der Konkurrenz durch Giovanni Bellini, Cima da Co-
negliano und Vittore Carpaccio. Als sein wichtigstes
Vorbild gilt jedoch der 1476 in Venedig dokumentier-
te Antonello da Messina — im Hinblick auf manche
Sujets, die stark konturierende Malweise und den all-
mahlichen Ubergang zur Olmalerei (438f.).

Auch Alvise hat sich mit dem Thema der Sacra Con-
versazione befasst und gelangt in einem als ,Model-
lo" bezeichneten Entwurf in Windsor (um 1495/1500)
zu einer architektonisch interessanten L&sung.
| Abb. 9| Auffallig ist schon das Rechteckformat,
welches daraus resultiert, dass das halbrund schlie-
Rende Altarbild in den mitgezeichneten Rahmen ein-
gepasst ist. Die Raumsituation wird von Miiller dar-
aufhin als Einblick in eine Seitenkapelle beschrieben,
wo der Thron der Madonna aufgerichtet ist und sich
die paarweise angeordneten Heiligen eingefunden
haben. Die Raumkonstruktion aber kdnnte partiell auf
den Prevedari-Stich nach einer Visierung Bramantes
zuriickzugehen, der auch von Cima zeitgleich und of-
fensichtlicher rezipiert wurde (Séding 2024, 58-65).
Symptomatisch dafiir sind die Raumhohe, die Abfol-
ge der durch Bégen abgeteilten Raumkompartimente
und die stark verkiirzten Pfeilerreihen mit dem weit
vorspringenden Kranzgesims.

Den Bezugsrahmen fiir die keinem Projekt genauer
zuzuordnende Zeichnung bilden ein schlecht erhalte-
nes Gemalde in Berlin (um 1495/1500), dem Miller
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zu neuer Beachtung verhilft, und die Pala dei Milanesi
in der Frarikirche, | Abb. 10| deren Entstehungsge-
schichte von Verdnderungen gepragt und vom Tod
Alvises Uberschattet wird. lhm zu verdanken ist aber
mit Sicherheit die zweigeschossige architektonische
Anlage: der Thronsaal fiir den von diversen Heiligen
umdréangten Ambrosius und der — seltsam anmuten-
de — Altan fir die Marienkronung in der Bogenzone.
Motive aus der Zeichnung kommen sowohl im Bild
als auch am geschnitzten Rahmen (Viktorien) vor,
doch setzt dieser die gemalte Architektur nicht mehr

| Abb. 11 | Alvise Vivarini, Sacra Conversazione, 1500. Amiens, Musée
de Picardie. Ausst.-Kat. Conegliano 2016, S. 49
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geradlinig fort und gewinnt gegeniiber dem Gemalde
erheblich an Dominanz. Er besteht nun aus einer Pfei-
lerarkade und einer vorgestellten Kolonnade, ist also
ein friihes Beispiel fir die Rezeption des rémischen
Tabulariummotivs in Venedig, und wird damit zum
Vorlaufer des Riesenretabels mit Tizians Assunta in
der Cappella Maggiore (1516/18).

Bei einer anderen Sacra Conversazione, einem fir
den Export bestimmten Gemalde unbekannter Her-
kunft in Amiens (1500), Uberrascht Alvise mit einer
unkonventionellen Figurenkomposition. | Abb. 11|
Als szenische Darstellung der Anbetung des Kindes,
mit einer knienden, frontalisierten Maria in freier
Landschaft und mit kaum zu lokalisierenden, von
den Bildrandern beschnittenen Heiligen, ist es ein
Unikum. Zurecht hat Fletcher (1983) darin mittelita-
lienische Ziige erkannt, doch fiihlt man sich auch an
Leonardos Felsgrottenmadonna erinnert. Temporar
in Venedig weilende Kiinstler wie Perugino (1494)
und Andrea Solario (ab 1494), aber kaum Leonardo
selbst (1500) kdmen als Vermittler in Frage. Miiller
sieht in dem Bild ein positives Beispiel fiir den Alvi-
se eigenen Innovationstrieb und verweist auf nach-
folgende ,Freiluftbilder’ von Palma il Vecchio, denen
man noch Werke Lorenzo Lottos an die Seite stellen
konnte. Verdanderungen lassen sich auch im Male-
rischen feststellen, wie schon bei dem nahsichtig
wiedergegebenen, weicher modellierten ,Auferstan-
denen”in S. Giovanni in Bragora. So fiihren die Wege
der Vivarini und der Bellini am Ende doch etwas mehr
aufeinander zu.

AuBerdem stammen von Alvise zahlreiche Madon-
nenbilder in unterschiedlichen Formaten. Er hat sie
teilweise wiederholt und mit Hilfe von Kartons iber-
tragen (332-334, 393-401), doch reichen sie nicht
an die gehaltvolleren Werke Giovanni Bellinis heran.
Merkwirdig ist ndmlich deren vergleichsweise ste-
reotype lkonographie, die sich auch im Festhalten
am Motiv des schlafenden Jesuskindes manifes-
tiert. Auf Antonello rekurriert Alvise hingegen mit
den Darstellungen des Salvators im Brustbild, von
denen das Gemalde in Mailand (1498) ausfiihrlich
besprochen wird, um seine kreative Seite zu beleuch-
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ten (478-487). Auch mit dem Londoner Méannerbild-
nis von 1497 ist er ganz auf der Hohe der Zeit. Fir
seine Signifikanz im venezianischen Kunstbetrieb
spricht schliellich noch, dass sich die Handstudie
auf dem Verso eines Blattes in London (Miiller, Abb.
137) funktional, motivisch und technisch ausge-
sprochen gut zum Vergleich mit einer Studie Diirers
in Wien fir die Hande des hl. Dominikus im ,Rosen-
kranzfest” (1506) eignet. Auf mogliche Beziehungen
wurde schon anhand einer anderen Gegeniiberstel-
lung verwiesen (Ausst.-Kat. Mailand 2018, Nr. 1/21).
Direr bewunderte zwar besonders den alten Giovan-
ni Bellini, von dem sich solche Studien nicht erhal-
ten haben, doch kénnen tatséchlich nur Alvise (und
Carpaccio) als seine venezianischen Mittelsmanner
im Hinblick auf die akribische Vorbereitung eines Ge-
maldes durch Detailstudien namhaft gemacht wer-
den.

Fazit

Rebecca Miiller entwirft vor dem Hintergrund einer
beeindruckenden Kenntnis der Werke, der Dokumen-
te und der Sekundarliteratur ein in sich stimmiges
Bild von der Tétigkeit der Vivarini, das auf einem weit
ausgreifenden komparatistischen Ansatz beruht.
Ihre wichtigsten Thesen lauten: Die Familienbande
und -traditionen sind weniger pragend als angenom-
men, von einer einzigen Vivarini-Werkstatt kann nicht
gesprochen werden, und bei jedem der Beteiligten
hat die innerstadtische Konkurrenz zu einem wohlkal-
kulierten Marktverhalten gefiihrt. Das ,Leitmedium*”
sei flir die dlteren Vivarini das Altarretabel gewesen,
doch habe vor allem Alvise durch ein erweitertes
Angebot auf die sich verdndernde Situation reagiert
(439).

Der Forschungsertrag liegt einerseits in den Untersu-
chungen zur Werkstattorganisation und zum Status
der Vivarini im Sozialgefiige Venedigs, andererseits
in der minutiésen Darlegung der Werkgenese unter
Einbeziehung von Restaurierungsergebnissen und
zahlreichen Infrarotreflektographien. Das Ziel ist es
aber auch, die Kiinstlersippe vom Vorwurf des Kon-
servativismus zu befreien und die ihr zuzuschreiben-
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den Neuerungen deutlicher hervortreten zu lassen.
Dass die nach wie vor virulenten Stilfragen dabei in
den Hintergrund treten und dass maogliche Kritik-
punkte an den Werken der Vivarini oder Fragen des
kiinstlerischen Ranges weitgehend ausgeblendet
werden, ergibt sich hingegen fast zwangslaufig aus
der nun einmal zugrundeliegenden Fragestellung.
Bemerkenswert an dieser grundsoliden, faktenrei-
chen Studie ist zudem, wie respektvoll mit der For-
schungsleistung Anderer umgegangen wird. Dafir
spricht auch das liickenlose Literaturverzeichnis.
Nicht verkennen lasst sich aber ein gewisser Hang,
an sich klare Sachverhalte zu problematisieren oder
an kunsttheoretische Diskurse ankniipfen zu wol-
len, die tber den Horizont der Auftraggeber und der
Kinstler moglicherweise hinausfiihren (221-229 zu
den ,Modi“im Chor von S. Zaccaria; 450-452 zur Re-
flexion liber das Potential der Bildmedien am dorti-
gen Corpus-Christi-Retabel).

Etwas miihevoll ist die Lektiire allerdings durch das
dichte Verweben diverser Gesichtspunkte und das
wiederholte Eingehen auf dieselben Werke in unter-
schiedlichen Kapiteln. Ein Vor- und Zuriickblattern im
Buch ergibt sich auRerdem durch die Suche nach den
in den Text integrierten, aber an verschiedenster Stel-
le zitierten Abbildungen. Insofern wére es vielleicht
doch etwas (ibersichtlicher gewesen, in Text und Bild
eine starkere Trennung nach den einzelnen Meistern
vorzunehmen. In somma ist dies jedoch ein wichti-
ges, sorgfaltig und ansprechend produziertes Buch,
dem (ber die Vivarini hinaus erhebliche Bedeutung
fiir den venezianischen Kunstbetrieb im Quattrocen-
to zukommt und dem man gerade in Italien die ihm
gebiihrende Resonanz wiinschen méchte.
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