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|. Einleitung

Es ist merkwurdig, dass immer noch Debatten ergsteim die allein richtige Art und
Weise, Kunst zu sehen und Kunstgeschichte zulimirdts gibt sie nicht.
Hans Belting

Die vorliegende Dissertation setzt sich mit demdrelind Werk des Malers Alvaro Pirez
auseinander. Uber sein Leben gibt es nur wenigetgase Daten, die gerade einmal einen
Wirkungszeitraum von zwei Jahrzehnten abdecken.eWsdin Geburts- noch Todesjahr
ist bekannt, so dass sich sein genaues Alter feslgtellen lasst. Im ersten Abschnitt der
Arbeit wird detailliert hierauf eingegangen und antl des vorhandenen Quellenmaterials
sowie den dokumentierten Arbeiten sein Lebenswezigkt.

Kinstlerisch ist Alvaro seit dem zweiten Jahrzeted 15. Jh. in der Toskana aktiv.
Er bleibt seine gesamte Karriere Uber der spatjwis Malereitradition eng verbunden.
Haufige Ortswechsel innerhalb der Toskana bedirgaeen steten Wandel in seiner kinst-
lerischen Auseinandersetzung zwischen sich selistidem Umfeld. Dieser Aspekt hat in
der kunsthistorischen Forschung bis jetzt nur weAigmerksamkeit erfahren, denn
wahrend zu seinen Ausbildungsorten eine Reihe vgootthiesen aufgestellt wurden, die
von Siena Uber Florenz und Pisa bis hin nach Spamiehen, ist die kinstlerische Ent-
wicklung seiner spateren Jahre bisher kaum in diakf&ld der Forschung gertickt. Dies
gilt besonders fur die Rolle, die er zum Ende derhationalen Gotik in der Toskana
spielt. Darum sollen Frih- Mittel- und Spéatwerkrgent voneinander analysiert und be-
wertet werden.

Die Zuschreibungen an Alvaro orientieren sich anesesignierten Werken, die das
Grundgerdust fur den Phasenablauf seiner kiinsthenis&ntwicklung bilden. Dazu wird auf
die durch Giovanni Morelli im 19. Jh. ausformulesitheorie der Kennerschaft zurtickge-
griffen, die in Form der stilkritischen Methode hobeute zur Anwendung kommt. Um
sich aber nicht nur auf die Stilkritik als einzigBswertungskriterium zu verlassen, soll
dariiber hinaus die Basis fur die kritische Zusdhneg erweitert werden. In juangster Zeit
hat sich dazu die Punzforschung als neues Gelabtiest, das sich mit den auf Gold-
grundmalereien vorkommenden Punzen beschéftigt. dusn Verwendung lassen sich
Ruckschlisse auf Werkstattbetrieb und KunstleritgnleEs ist sogar damit mdglich, eine

raumliche Zuordnung festzulegen. Erweitert wird Bearteilungsbasis weiterhin durch die



Analyse des verwendeten Dekors, die die Verwendumg Punzen zu geometrischen
Formen bzw. freihand gravierten Formen in den Guoldd umfasst. Damit beschéftigt sich
der erste Teil dieser Arbeit.

Der Katalog, der den zweiten Teilbereich bildestbht aus der vollstandigen Auf-
listung aller Werke Alvaros, was bis jetzt eine ké&an der Forschung darstellt. Die Arbeit
ist also auch als Handbuch zu verstehen und swheschnellen Uberblick zu den Bildern
gewahrleisten. Zur Vervollstandigung werden ali@ ieinmal zugeschriebenen Arbeiten —
auch wenn falschlich — aufgelistet. Alle Werke sifalls dies noch nicht geschehen, mit
einem Vorschlag der Zuschreibung versehen.



ll. Forschungsstand und Quellen

2.1. Leben und Werk des Alvaro Pirez nach den Quel len

Alvaro Pirez zahlt zu den wenigen aul3eritalieniackénstlern in der Toskana zu Beginn
des 15. Jh. mit einem eindeutigen kunstlerischesfilPiSeine Gewohnheit, Bilder zu
signieren ist ein Grund daflr, dass man seine (Bek@nstruieren kann. Gleichzeitig sind
wir aber auch Uber seinen Herkunftsort in Portuggdrmiert: Evora. Keines seiner sig-
nierten Bilder kommt ohne den Vermerk DE EVORA oDB& PORTUGALLI aus.

Evora, im Suden Portugals in der Region Alentejlegen, war im Laufe des 12.
Jh. zum Krénungsort und zur koniglichen Sommerersidaufgestiegen. Bei Hof verkehr-
ten bedeutende Kunstler und Intellektuelle des keandie ihn im 15. Jh. zu einem Zen-
trum des Humanismus in Portugal machten. Somiligiros Namenszusataus Evora
nicht nur als eine Herkunftsbezeichnung zu verstelsendern macht gleichzeitig den
Anspruch deutlich, aus einem kulturellen und iefdaliellen Zentrum zu entstammen.
Wann Alvaro sein Heimatland verliel3 und auf welckéagen er Italien erreichte, ist nicht
bekannt. Der friheste gesicherte Nachweis seinestdfiz stammt aus der Toskana, und
zwar aus Prato. Im Archiv des dort ansassigen Kaofras Francesco di Marco Datini
haben sich die Rechnungsbicher und ein Schriftveéarbalten, in denen Alvaro insge-
samt neun Mal zwischen November 1410 und Juni EtEhnung findet. Dieser Schrift-
wechsel belegt seine Mitarbeit an einem Freskemsykter sich urspringlich an der
Fassade des Wohnhauses von Datini befand. Dantiit dgas Datiniarchiv den weitaus
grofdten Bestand an bekannten Dokumenten zu AharoEine eingehende Beschaftigung
mit dem Freskenzyklus ist von kunsthistorischerteéSa@us gesehen nicht erforderlich.
Grund dafur ist der vollstandige Verlust der Fresklirch Wind und Wetter, also das
Fehlen visueller DarstellungeNur noch einige Sinopien haben sich erhaltenhdige in
den Innenrdumen des Gebaudes aufbewahrt werdedeARassade selber befinden sich
davon heute Kopien. Der Verlust entzieht uns datier Bewertungsgrundlage fur die
frihen Werke Alvaros. Gleichzeitig ertbrigt sichmdader Vergleich zu den Werken

seiner ebenfalls an der Fassade beteiligten Kaille@amher entféllt die Moglichkeit,

! So werden die Fresken Uberwiegend nur in ihrekffem als Bildprogramm fir deRalazzo Datiniwahr-
genommen. Siehe dazu zuletzt ausfuhrlich RitzerfBld. Il, 2007, S. 254-257. Zur kinstlerischen Be-
urteilung siehe Procacci, 1961.
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etwaige stilistische Unterschiede zwischen denedmen Werken, die bedingt sind durch
unterschiedliche Herkunft und Ausbildung, zu beesrt
Trotzdem liefern die zu dem Freskenzyklus vorhanBekumente wertvolle Hin-

weise, nicht nur auf Art und Umfang der von Alvgedeisteten Arbeiten, sondern auch auf
fur die Forschung so bedeutende Fragen wie diesh#ufigen Ortswechsel innerhalb der
Toskana, die wichtig fur seine kinstlerische Enkling hin zu einem Vertreter der In-
ternationalen Gotik werden. Eine sorgfaltige Ausweg der Dokumente ergab, dass sich
ein Aufenthalt Alvaros in Florenz nachweisen ladst; bis jetzt unbekannt war. Der For-
schung entging bis jetzt auch, dass die erste Emwidh Alvaros, nicht wie bisher ange-
nommen im Jahre 1411, sondern von November 14h@ngfaZum besseren Verstandnis

sei die Entstehungsgeschichte des Freskenzykles &alz zusammengefasst:

Francesco di Marco Datini war durch Firmenbeteitigen, als Bankier, Textilproduzent
sowie Im- und Exporteur im internationalen Handgth geworden. Um dies zu demon-
strieren, liel3 er in seiner Heimatstadt ein pr@estiHaus erbauen. Bevor er am 16. August
1410 verstarb, hatte er vier Personen testamecttazis seinen Verwaltern des Nachlasses
bestimmt. Dazu gehoérten neben seiner Frau Monnagiata sein Gesellschafter Luca
del Sera, der Schwiegersohn Lionardo di Giuntayesetchte Hand in Prato Barzalone di
Spedaliere sowie sein personlicher Freund Ser IMpapzei, Notar in Prato. Der zuletzt
Genannte hatte das Testament des Verstorbenersatdgehnen tbertrug er die Aufgabe,
sein Geschéaft aufzulésen und sein Haus in eingugffir Arme und Waisenkinder
umzuwandeln. Zusatzlich verfligte er, dass sein myEsaschriftlicher Nachlass ein-
schlielich der Geschaftsbicher dort untergebraantien solle. Dieser bildet heute die
wesentlichen Bestande des Datini Archivs. Da eemukeinen Umstanden wollte, dass sei-
ne Stiftung einer religibsen Einrichtung bzw. darcKe unterstellt werde, setzte er zur
Uberwachung und Verwaltung seiner Schenkung einigtur®srat ein, der stets aus vier
angesehenen Prateser Birgdynofiomini)zu besetzten seiDer Name des Hauses, des
Stifters und die von ihm bestimmte Funktion des &eles sind bis heute in gotischer
Majuskelschrift Gber dem Eingang in Stein gehayé&eppo di Franchescho di Marco /
merchatante de’ poveri di Cristo / del quale el chme di Prato € / dispensatore /

lasciato nel anno / MCCCX*

2 Exemplarisch fir die Darstellung des Lebenslasfele Todini, Bd. 3, 1992, S. 18,109.

% Das Testament mit seinen Bestimmungen ist in valésge bei Guasti, Bd. I, 1880, S. 278ff abgeHtuc
Eine ausfihrliche Besprechung des Testaments fgidetebenfalls bei Iris Origo, 1985, S. 307ff.

* Ceppodes Francesco di Marco. Kaufmann der Armen Chrikth die Gemeinde von Prato verwaltet.
Hinterlassen im Jahre 1410.
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Obwohl im Testament nicht vorgesehen, beschlosseNakchlassverwalter zu sei-
nen Ehren einen Freskenzyklus an der Fassade dsg$lanbringen zu lassen. Im Oktober
1410, kaum zwei Monate nach Datinis Tod, kommte®its zu einem Vertragsabschluss
zwischen den Florentiner Malern Ambrogio di Baldesel Niccolo di Pietro Gerini Uber
die kunstlerische Ausgestaltin@eide waren bereits zu Lebzeiten des Kaufmanasavi
holt fur ihn tatig gewesén Die auszufiihnrenden Arbeiten umfassen eine dekerat
Fassadengestaltung, wobei ein Historienzyklus e &dVirken des Kaufmanns und seine
Rolle als mildtatiger Stifter fur Arme an zentrattelle zu stehen hat. Ausgearbeitet hatte
das ikonographische Programm Ser Lapo Mazzei. Ditsight Uber die Ausfihrung der
Arbeiten liegt bei Datinis langjahrigem TeilhabarduLeiter der Zweigniederlassung in
Florenz Luca del Sera. Er ist zugleich verantwaintliir das Fuhren der Kontobicher und
die Bezahlung der Maler. Seine Briefe an den Stgtuat sowie an die Witwe Datinis sind
ebenfalls im Archiv erhalten und geben detaillieAaskunft Uber den Fortschritt der
Arbeiten an der Fassade. Von seiner Hand stamnstralie erhaltenen Dokumente zu
Alvaro’.

Die Arbeiten beginnen nicht sofort nach Vertragshhss am 16. Oktober 1410,
da erst noch die Gerlste an der Fassade aufgestdliiiese verputzt werden muss (siehe
Anhang). Knapp drei Wochen spater, am 4. Novemibeerst wieder von den Malern die
Rede, die von Luca del Sera einen Vorschuss vofio8hi zum Kauf von Materialien
erhalten (Dokument 1). Bei dieser Gelegenheit wertsben Gerini und Baldese auch die

bis jetzt noch nicht namentlich genannten Ubrigeale¥lerwdhnt und zwar Scholaio di

® Der Vertrag hat sich im Arichv Datinis nicht erteal, wie Ritzerfeld, Bd. Il, 2007, S. 254 irrtiinfli@n-
nimmt. Es handelt sich lediglich um einen Brief Varca del Sera, der vom 26. Oktober 1410 datieatirD
teilt er dem Stiftungsrat mit, dass der Vertragesotplossen worden sei, nachdem sich einige MadeGat-
achter die Fassade zuvor angesehen hd@easto di siamo stati chon questi dipintori,e iefthonchiuso
tutto. Siehe dazu Piattoli, 1930, S. 125.

® Niccolo hatte bereits vor tber 20 Jahren an deedausstattung des Palazzos mitgewirkt. Davonibiat s
ein Fresko deml. Christophorusdarstellend erhalten. Auch die Ausmalung im Innémhib einer Serie von
uomini illustri stammt aus seiner Werkstatt. Datini hatte zuveoctdgeinen Agenten in Florenz, Domenico di
Cambio, nach einem geeigneten Maler fir Prato Awsdalten lassen. Auf Anraten von Agnolo Gaddi be-
auftragte er schlieBlich das Kiinstlergespann NiccblPietro Gerini und Tommaso del Mazza. Sieheudaz
Anabell Thomas, 1993, S. 96 und ausfuhrlich Marg@dRomganoli, 2009, S. 19. Dabei war es wiederholt
zu einem zéhen Feilschen um den Preis fir die sjeten Arbeiten gekommen, wobei sich Datini zu dem
berihmt gewordenen Ausspruch versteigerte, dadsoGilie Arbeiten, wenn er noch am Leben ware, lvesse
und billiger ausgefiihrt hatte. Schlie3lich wurda @utachter beauftragt, der den zu zahlenden Betnag
Ungunsten Datinis — wie dieser meinte — festle§iehe dazu Piattoli, 1929, S. 564ff und Origo, 1985
2171f.

" Das Fuhren des Kontobuchs tiber Einnahmen und Aesgablag den Leitern von Datinis Filialen, die
darin alles minuziés zu protokollieren hatten ungthadementsprechend von Francesco di Marco ermahnt
wurden, diese Pflicht auch ja nicht zu vernachiessi Datini hielt seine Filialleiter, die in der g& auch
seine Partner waren, dazu an, die Kontoblcheriamsehiv zu Ubersenden. Im Falle des Luca del Sérh
diese Ermahnung tber den Tod Datinis hinaus anhddan fir die Korrespondenz von den Stiftern sogar e
abschlieRBbarer Archivschrank angeschafft worden warde sie in Sdcken verstaut erst zu Beginn @es 1
Jh. unter der Aufgangstreppe ,wiederentdeckt’.
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Giovanni, Lippo d'Andrea und Alvaro Pirez. Damtit lelegt, dass Alvaro von Anfang an
beteiligt war und nicht erst 1411, als die Arbeigeton im vollen Gang waren @N.Am

20. November schlieRlich treffen drei Maler, dieneatlich nicht nédher prazisiert werden,
in Prato ein. Untergebracht werden sie im Hauséni3atwie es Luca del Sera in seinem
Brief an die Testamentsvollstrecker verlangt (siéimeAnhang Brief vom 4. Oktober
1410). Gleichzeitig markiert der 20. November dezgiBn der Malerarbeiten, wie Ser
Lapo in einem weiteren Brief vom gleichen Tag nilitt&o wird zuerst die Westwand auf
der heute nach dem Verfasser des Briefes benafttafle, der Via Ser Lapo Mazzei, in
Angriff genommen (N). Ser Lapo schreibt, dass die Malereien unterldg® Daches,
womit er wohl unterhalb der Dachtraufe meint, zuarsgebracht werden sollen, also an
Teilen wie den herausragenden Dachbalken und desimGeAllerdings muss eine exakte
Definition offen bleiben. Spatestens am 17. FebduHrl, also drei Monate nach Beginn,
sind die Dekorationsarbeiten offenbar am gesamedraGde abgeschlossen, da durch Luca
ein Maler zur Begutachtung beauftragt wird'{N.Parallel dazu wird mit der Ausfiihrung
der Fresken an den Hauserwanden begonnen. Am arJantissen die Arbeiten allerdings
eingestellt werden, da Frostgefahr besteht undAdieit schlecht ¢hativg zu werden
droht. Dies passt allerdings Luca del Sera niclet, ohit dem seiner Meinung nach
schleppenden Fortgang hochst unzufrieden ist widsschwert, dass nur zwei Maler vor
Ort anwesend seien. Erst eine Unterredung mit Mdcdo Pietro Gerini, der ihn darauf
hinweist, dass eine Weiterfihrung der Arbeiten iiggaschmissenes Geld sei, lasst ihn
seine Meinung andern (Y, zumal die Arbeiten recht umfangreich sind. Safblich steht
das Haus an drei Seiten frei, die allesamt freskierden sollen. Um den Arbeitsaufwand
zu minimieren, sollen die Wéande hauptséchlich maridor imitierender Malerei ge-
schmuckt werden. Platz wird lediglich fur drapresa(Emblem) des Gebaudes ausgespart,
das zu gleichen Teilen aus dem Handelszeichen &aoai Marcos sowie einem Baum-

® Die Bezeichnung, ,die Ubrigen Maler, die Luca d&dra in seinen Briefen haufig gebraucht, hat zu
Missverstandnissen innerhalb der kunstgeschicletickorschung gefuhrt, wer nun damit gemeint sein
kénne. Die Nennung der Namen aller entstammt deahfRengsbuch, dem sogenannten ,Libro Nero C’, wo
Sera alle Ausgaben genau auflistet. Spekulativ rebssifalls die Annahme bleiben, ob Alvaro bereitseu
jene vier Maler fallt, die am 4. Oktober 1410 (€ebokument im Anhang) die Fassade vor der Vertrags-
unterzeichnung begutachten. Luca Piattoli, von dérbis heute maf3gebliche Darstellung zum Verlauf d
Arbeiten an den Fassade stammt, verzichtet allgsdifarauf anzugeben, wann die Namen aller Malér ers
mals genannt werden, so dass der Eindruck entstebsste, Alvaro sei erst 1411 tatig geworden.
° Piattoli, 1930, S. 119, 122.
10 pjattoli, 1930, S. 126.
1 Niccolo (di Pietro Gerini)verra chosti e perché egli € gran freddo e la chgséaccia, non lasciate
lavorare di figure né aricare in muro per modo laosa ghiaccassi e lavorio fosse chatigo.) Non vorrei
facesino chativa spesa, e questo dicho per uncehee intende, che m'a detto questi lavori in guestpi
sono chativiPitattoli, 1930, S. 124.
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stumpf besteht, dem sogenanntappo(N.'%). Hatten die Wappen Francesco di Marcos
und das seiner Frau Monna Margherita im Inneren @ekaudes noch reichlich Ver-
wendung gefunden, so tauchen sie nun kein einiitgg¢san der Fassade auf {§). Damit
wird von den Nachlassverwaltern unterstrichen, d&ssich jetzt bei dem Bau um eine
mildtatige Stiftung zugunsten der Armen Pratos le#ndvie Francesco di Marco Datini es
in seinem Testament vorgesehen hatte. Daher bleibelm an zwei Seiten, und zwar die
Schauseiten des Gebaudes zur heutigen Via SerMappei und zur Via Rinaldesca hin,
zusatzliche Felder ausgespart, die fur figurlictersbellungen mit Szenen aus dem Leben
des Kaufmanns reserviert sind, die ihn als flursmlgePerson gegeniiber den Armen
zeigen. Lediglich zur Via del Porcellatico hin, dan der Ostfront des Gebéaudes
entlanglauft, entfallen die szenischen Darstellmngda es sich um eine schmale
Durchgangsgasse handelt.

Bevor aber mit den Arbeiten an den szenischen 8larsgen begonnen werden
kann, sind diese zur Begutachtung erst noch Seo Marzzei vorzulegen. Dazu befindet
sich Alvaro am 29.01.1411 in Florenz, wobei nichher auf das Sujet der eingereichten
Szenen eingegangen wird (Dokument 2). Die Stellauras Brief beginnt mitE stato qui
Alvero dipintoré, also der Maler Alvaro sei hier gewesen, womiarkresco di Marcos
Filiale in der Stadt am Arno gemeint ist. Von dersgesamt 16 ausgefuhrten Szenen
stammen allerdings gerade einmal drei von der HAhdaros. Dies geht aus der
Abschlusszahlung tber Z#rini an Alvaro hervor, wobei jede Geschichte mit darini
verrechnet wird (Dokumente 8 und 9). Am 15. Mai 14tfolgt laut Rechnungsbuch die
Auszahlung fur nicht naher spezifizierte Malere@n Dach. Am 05. Juni 1411, knapp
sieben Monate nach Beginn der Arbeiten, ist allegndet. Zur Begutachtung und

Ausmessung der bemalten Flache wird Francesco aheCda Prato herangezogen, der

2 Es handelt sich dabei um einen Opferstock, deriinglich aus einer ausgehohlten Baumwurzel bestand
in der die Glaubigen in der Kirche ihre Almosen Aime einwerfen konnten. Der Nanceppowurde dann
generell bald auf Einrichtungen karitativen Chagaktiibertragen. So heif3t das 1277 in Pistoia ungpcin
als Armenspital gegriindete Krankenhaus heute r@spedale del Ceppdie insgesamt sechs fir die
Fassade in Freskotechnik ausgefihdeppides Palazzo Datini sind allerdings alle verloiszdiglich Uber
dem Eingangsportal hat sich eine in Stein gehaumpeesabewahrt, wobei hier noch zuséatzlich zu den
bereits beschriebenen Charakteristika ein KreuBalsénung hinzugefugt wurde, in dem die Nagel,latie
der Kreuzigung Christi benutzt wurden, stecken. B@snenzeichen Francescos, bestehend aus dem
Minuskelbuchstaben f* fir seinen Namen innerhalbee quadratischen Umrahmung mit aufgesetztem
Kreuz, ist ebenfalls auf dem Baumstumpf eingehauen.
3 Dabei war Francesco besonders Stolz darauf, éliesinn Wappen fiihren zu konnen, das ihm wenige Jah
re vor seinem Tod vom franzdsischen Koénig verliewenden war, als dieser auf seiner Reise nach Rom i
Francescos Haus eine Nacht Station machte. Ubdred@dische Ausstattung des Hauses berichtet im 18
Jahrhundert G. M. Casotti!Arme de Datini sono bande rosse e bianche, vi 8iglio d’oro in mezzo. Vi si
vedono molte Armi di detto Datini si in pietra codieolore. Nello scrittorio ve € anche I'Arme dethoglie
di Francesco che fu Mona Margherita Dominicini DarBandini che € un campo bianco traversato da una
fascia rossa cosi sharr&asotti, 1998, S. 57.
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alles fur gut befunden haben muss, denn am 15. D4ihl veranlasst Luca del Sera
schlie3lich die Abschlusszahlung Uber 2i68ini, 5 soldi und 10denari (Dokument 10) an
die Maler.

Die Arbeiten lassen sich in ihrer Abfolge wie folgisammenfassen: Erstens die
Bemalung des Daches. Zweitens der Ausschmickuag AllRenwéande mitfint marmi
also mit Marmor nachahmender Malerei sowie aeppo Drittensdie Darstellung von 16
figlrlichen Szenen aus dem Leben Francesco D4tihty, wobei sich diese auf die zwei
Hauptansichtsseiten des Gebaudes verteilen. LacitiriRagsbichern waren fir die Be-
malung des Daches 4@tacce und fir die Fassade 22@®acce also insgesamt 2664
braccezu veranschlagen (N).

Um die Arbeit in knapp sieben Monaten bewerkstetiggu kénner(wobei noch
eine Zwangspause von unbekannter Dauer wegen d&x B&ricksichtigt werden muss)
sind Ambrogio di Baldese und Niccolo di Pietro Gerauf erfahrene Mitarbeiter an-
gewiesen. Dies ist insbesondere dann der Fall, weameinen Auftraggeber wie Luca del
Sera im Nacken hat, dessen einzige Sorge eineeragahendung ist und dem nichts
schnell genug gehen kann. Dieser Umstand erkl&t,amarum es gleich funf Maler sind,
die als Partner an den Arbeiten beteiligt werden®(NOb die genannten Maler zum
Zwecke der Ausfiihrung des Projektes eine vertradgkstgelegte Werkstattgemeinschatft
eingegangen sind, lasst sich nicht mehr mit Siaierfeststellen, da sich dartber kein
dokumentarischer Nachweis erhalten hat. Gesichgrtlass Niccolo und Ambrogio schon
zuvor in den Jahren 1386-1392 eine Partnerschajegangen waren (N). Fur die Part-
nerschaftsthese spricht der Umstand, dass die t&rban der Fassade nicht getrennt ab-
gerechnet wurden, sondern nur eine Abschlusszalduiotgte, die die Maler unter sich
aufteilen mussten. Es ist daher unwahrscheinli@ssdsie dies nicht vorher festgelegt
haben.

Getrennt nach Malern werden nur die Szenen aus lddymn des Francesco di Marco
bezahlt. Da diese eben nicht in Gemeinschaftsadméstanden sind, werden bei der Aus-

zahlung die Maler einzeln aufgelistet. SchlieRRhelthandelt Luca del Sera stellvertretend

* Zu den erhalten Sinopien und ihre Bedeutung intdgkanischen Malerei siehe van Marle, IX, 1927, S.
582-584; Oertel, 1940, S. 291, 292 und Procacd01%. 56, 57, Abb. Tafel 36-39. Van Marle gesteht
Alvaro die Sinopie mit denEmpfang der Krankerzu, ohne jedoch genauere Griinde daflir zu nennen,
wahrend Oertel und Procacci hingegen darauf veemeidass aufgrund des ruindsen Zustandes keine ver-
lassliche Identifizierung einer Sinopie mit eineestimmten Maler mehr méglich ist.

!5 Mittelalterliche Miinzen, MaRRe und Gewichte sindhtiohne weiteres umzurechnen, da ihr Wert in Ab-
hangigkeit von Ort und Zeit sehr stark variiert.cN&lorentiner MaReinheit ist eine Ellerdccia) mit ca. 58

cm zu veranschlagen. Allerdings geht aus den ettt Aufzeichnungen nicht eindeutig hervor, obigls s
bei der genannten Zahl upnacciaim Quadrat handelt.

16 Zur Werkstattorganisation und der Bedeutung vartrférschaften siehe Jacobsen, 2001, S. 133.

7 Jacobsen, 2001, S. 136.
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fur alle Maler meistens nur mit Niccolo, wenn es 8ohwierigkeiten vor Ort geht. In den
erhaltenen Briefen, die Luca an die Testamentdvedker richtet, spricht er daher haufiger
nur von ,den anderen Malern’. In den Rechnungshiichaucht bisweilen die standar-
disierte FormelNiccolo e chompaghialso Niccolo und Partner auf. Partner durfteerab
nach den Statuten der Malergilde von Florenz, Alée dei Medici e degli Spezialnur
zlinftige Maler sein (Nf). Laut den Matrikeln der Gilde sind vier der bbggén Maler
darin verzeichnet: Die als Verhandlungspartner aieit Verwaltern des Nachlasses auf-
tretenden Niccolo di Pietro Gerini und AmbrogioBiildese, eingetragen in den Matrikeln
seit 1368 bzw. 1372 sowie die Partner Lippo d'Aad@inftig seit 1395, und Scholaio di
Giovanni, dessen genauer Zeitpunkt des Eintritthtnangegeben werden kann, aber
zwischen 1386 und 1402 liegen muss. Daraus ergibtfgr Lippo und Scholaio ein Ein-
trittsdatum in die Zunft, das gut 20 Jahre nach dembeiden erstgenannten Malern liegt
(N.*). Der Altersunterschied in Zusammenhang mit eiselton vorher eingegangenen
Partnerschaft zwischen Niccolo und Ambrogio mactiese zweifellos zu Seniorpartnern
dieses Projektes. Beide hatten zu Beginn der Agbeibr 60stes Lebensjahr bereits
Uberschritten, wie es sich aus den Florentiner $tataintrdgen entnehmen lasst, die auch
das Alter der Hausvorstande angeberN.

Obwonhl Prato beim Zeitpunkt von Alvaros Wirken \@rt bereits zum Stadtgebiet
von Florenz zéhlte, waren dort offensichtlich diat&Gten der Malergilde nicht verbindlich.
Alvaro taucht als einziger nicht in den Matrikeler Zunft auf, war also niemals in Florenz
als eigenstandiger Meister in Erscheinung getrété’). Da er allerdings mit einer
Florentiner Malerequipe zusammenarbeitet, mus®gits Kontakte in die Stadt geknupft
haben und die Gepflogenheiten kennen, um eine é&tadmaft abschliel3en zu kénnen. Wie
er mit Niccolo di Pietro Gerini und Ambrogio di B#lse in Kontakt gekommen ist und

warum er an diesem Projekt beteiligt wurde, musszbbm Auftauchen neuer Dokumente

8 Laut § 5 der Statuten der Medici und Speziali ndeh Anderung im Jahre 1403. Ciasca, 1922, S. 372,
Jacobsen, 2001, S. 133 und Anm. 227.

° Die Matrikel der Medici und Speziali sind bis zulahre 1409 verloren. Fiir die Jahre bis 1408 gibt de
Registerband 7 der Zunftakten, die vom Notar Sew&ini di Francesco di Neri Cecchi im Jahre 1446/47
angelegt worden sind, die Namen der Zunftmitgliederalphabetischer Reihenfolge mit Datum ihrer

Immatrikulation an. Eine Rekonstruktion der Mattik@r den Zeitraum 1353-1386 wurde von Margarete

Haines (1989) vorgelegt. Die Matrikelausziige zu @@zelnen Malern zusammen mit deren Kataster-
deklarationen wurden zuletzt bei Jacobsen (20G1Rabesten publiziert.

30 ist das Alter von Ambrogio di Baldese 1427 rhi¢ii75 Jahren angegeben. Jacobsen, 2001, S. 490.

2L Als nicht in Florenz zUnftig hatte Alvaro theoretisgar nicht aktiv werden dirfen. Jedoch scheirit efer
Praxis anders verlaufen zu sein, wie Annabelle Td®chreibtDespite limitations imposed by Guild or
other legislation, which could constitute a serigestriction on free competition, there was an enous
flexibility and variety of interchang&homas, 1995, S. 2. Dies gilt etwa auch fur Jodngalves Giovanni
di Gonsalvo da Portogallo der 1436 als Maler in Florenz fur die Badia Eiina tatig wird und weder in
der Liste der Lukasgilde noch in der Matrikellister Arte dei Medici e Spezialmmatrikuliert ist. Siehe
Jacobsen, 2001, S. 570.
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allerdings ungeklart bleiben. Angesichts der Tdteadass Niccold wiederholt in Pisa tatig
war, lasst die Vermutung zu, dass Alvaro vor Ottihmn in Kontakt gekommen ist. In den
1390er Jahren sind fur Niccolo dort eine Reihe obeiten dokumentarisch belegt, die
die Ausfihrung von Fresken betreffen und die nmme tatkraftige Unterstlitzung von
Mitarbeitern entstanden sein durften @N. Erst kirzlich hat Linda Pisani darauf
hingewiesen, dass auch Lippo d’Andrea zu Beginnl&eslh. in Pisa aktiv geworden sein
konnte, was eine weitere Verbindung zu Alvaro eegh®).

Von besonderem Interesse sind Alvaros Ortswechseler in der kurzen Prateser
Zeit von sieben Monaten absolviert und die durchdigs Bezeichnung des ,Wander-
kunstlers’ rechtfertigen. Bei mindestens drei Gefdgiten hat er sich nach Florenz
begeben: einmal, wie bereits erwahnt, um die Volaeing fur die Fresken Ser Lapo
Mazzei vorzulegen, ein zweites und drittes Makistlort, um Blattgold zu kaufen, wobei
er sich vor Ort das Geld von Luca del Sera zurigtkéen lasst. Festgehalten ist dies im
Ausgabenbuch der Florentiner HandelsniederlassuagcEsco di Marco Datinis, die von
Luca geleitet wurde. Weiterhin wird er zweimal alsvesend von Prato bezeichnet und
zwar am 4. Méarz und 7. April (Dok. 4 und 5). Jetied muss nach ihm durch Scholaio di
Giovanni geschickt werden. Es ist daher davon ajedren, dass Alvaro, wie andere Maler
auch, gleichzeitig an mehreren Auftrage arbeitetker seinen Werkstattbetrieb nicht nach
Prato verlegt haben wird. Insbesondere die Wintexpawird er genutzt haben, um sich

intensiv anderen Aufgaben zu widmen.

Da die Lebens- und Sterbedaten der anderen aradsadfe beteiligten Maler dokumentiert
sind, ist es mdglich eine Angabe des Alters vonafdvzu wagen. Niccolo di Pietro und
sein Partner Ambrogio di Baldese waren, wie erwgtunn Zeitpunkt der Auftragsvergabe
bereits in fortgeschrittenem Alter und um die 6%b%8 Jahre alt (N). Beide sterben vor

2 Es handelt sich dabei um einen Passionszyklus apitilsaal von San Francesco aus dem Jahre 1392.
Siehe dazu die Ausfiihrungen von Osvald Sirén irefii-Becker, Bd. 13, 1920, S. 465 sowie zuletzt von
Stefano Pierguidi in Saur, Bd. 52, 2006, S. 147.

% Dies setzt allerdings voraus, dass der Meisterdeih Notnamen des ,Pseudo-Ambrogio di Baldese’ mit
Lippo d’Andrea gleichzusetzten ist, wie Linda Pisand Sonia Chiodo unléngst unabhangig voneinander
zum Schluss gekommen sind. Siehe dazu Pisani, Z001;36 und Chiodo, 2002, S. 1-16. Der erste Vo-
rschlag zu dieser Identifizierung stammt allerdings Serena Padovani, 1979, S. 56, die neben Lippo
d’Andrea noch Lippo di Corso vorschlug.

24 Niccolo di Pietros Geburtsdatum ist mit um 1345tdelegt. Der Eintritt seines Sohnes Bindo in die
Malerzunft 1417 kann nur nach dem Tod des Vatefslgérsein, der zu diesem Zeitpunkt 72 Jahre alt
gewesen ware. Siehe dazu die Regesten zu BindiwchN di Pietro Gerini bei Jacobsen, 2001, S. hiay.

den Artikel von Pierguidi zu Niccolo in Saur, 2006, 146-148. Ambrogios Geburtsdatum ist hingegen
préziser zu fassen, da er im Katastereintrag iindéd Jahres 1427 als mit Uber 75 Jahren bezeighirct
Dies legt sein Geburtsdatum auf um 1352 fest. Zdatire spater, 1429, bezeichnet ihn seine Frau als
verstorben. Zu Niccolo di Pietro siehe Gordon, 1324. Zu Ambrogio di Baldese siehe Jacobsen] 280
490, 491.
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den beiden anderen am Projekt beteiligten Malewla8z di Giovanni (N°) und Lippo
d'Andrea (N%°). Diese sind bei Beginn des Projektes fast 40eJalr Scolaio stirbt nach
1433 mit Uber 60 Jahren wahrend Lippo vor seinerelddn 1447 das reife Alter von 76
Jahren erreicht. Geht man davon aus, dass Alvélietseser Generation angehdrt haben
wird, darf sein Alter zum Zeitpunkt der Auftragstilgung ebenfalls auf ca. 40 Jahre
geschatzt werden. Demzufolge durfte er 1434, wpuen letzten Mal dokumentarisch er-
wahnt wird, zwischen 60 und 65 Jahre alt gewesam Sein Geburtsdatum lage also
folglich um das Jahr 1370 herum. Damit ist er n@mige Jahre jlinger als Taddeo di
Bartolo, der um 1362 geboren ist und 1422 stirlats Wasaris These eines Lehrer-Schiler
Verhaltnis zwischen den beiden unwahrscheinlich hhddl?”). Dass Alvaros Erster-
wahnung erst in einem derart ,reifen’ Alter erfolgst nicht unbedingt ungewdéhnlich.
Alvaros Zeitgenosse Bicci di Lorenzo, der ungefabr gleichen Zeit geboren ist (um
1373), wird mit Beginn seines vierten Lebensjahntglerstmals urkundlich genannt. Sein
erstes erhaltenes Werk ist dann nochmals zehn dphter entstanden, also zu einem Zeit-
punkt als er die 40 bereits Uberschritten hattdoeDaadhlt Biccis Werkstatt zweifellos zu
einem der wichtigsten kunstlerischen Betriebenlandhz in der zweiten Halfte des 15. Jh.
(N.%9).

Der weitere Verlauf von Alvaros Karriere ist leidaur sparlich dokumentiert und
l&sst sich nicht mehr in der Dichte rekonstruiemgie, es bei den Arbeiten fir die Fassade
des Palazzo Datini in Prato der Fall ist. So béstete Licke von zwo6lf Jahren, bevor er
erneut in einem Notariatsprotokoll aus Volterra des Jahre 1423 erwahnt wird.

Die Zeit von 1411 bis 1423 hat die kunsthistoris¢f@schung durch Anwendung der
Stilkritik zu fullen versucht. Es wurde erkanntsdalie in Pisa aufbewahrten Arbeiten als
seine frihsten erhaltenen Werke zu gelten habehagdelt sich dabei um zwei signierte
Bilder, die angeblich zwischen 1415 und 1418 ent&a sind. Es sind didaria mit Kind
aus der Kirche Santa Croce in Fossabanda in Pdalienehemals in der Dorfkirche zu

Nicosia bei Calci aufbewahrte Darstellung des tleic Sujets (heute beide Museo

% Scolaio ist 1431, wie aus seinem Katastereintegdrgeht, 62 Jahre alt. Jacobsen, 2001, S. 628.

% Lippo gibt in seinem Katastereintrag vom Janua80131 sein Alter mit 60 und 1433 mit 62 Jahren an.
Somit wird er 1411 um die 40 gewesen sein. ZumrAlippos aulRert sich erstmals ausfihrlich Procacci,
1984, S. 225, Anm. 16. Die Regesten dazu sind a@ohken, 2001, auf den S. 550-551 publiziert. Linda
Pisani, 2001, S. 3, gibt das Geburtsdatum mit 28¥ Sie geht allerdings nicht naher darauf ein.

% Zu Leben und Werk des Taddeo di Bartolo siehedtiéBande umfassende Dissertation von Gail Solberg
(1991).

% Die Ersterwahnung Biccis stammt aus der Matrikdlider Arte dei Medici e Speziali, wobei das genau
Jahr des Eintrittes umstritten ist und zwischen8l@acobsen 2001, S. 528) und 1404 (Chiodo, 20006%

und Frosinini, 1986, S. 6) liegt.

16



Nazionale di San Matteo, Pisa, Kat. Nr. 1 und Sh Wweiteres Werk, das Vasari fur

Sant’Agostino in Pisa nennt, hat sich nicht ermalféerloren 6). Das Gleiche gilt fir eine

Maria flankiert von zwei Engeln und den hll. Johasmlem Taufer und Antoni(derloren

5), die als Schenkung des Kanonikers ZucchettiiarOghera del Duomo zu Ende des 18.
Jh. gelangte (N°).

Die Uberwiegenden Teile der bekannten Werke Alvavesden heute auf einen
Zeitraum zwischen 1420 und 1430 datiert. Ausscldbggd dafur ist das in Volterra
erhaltene signierte Altarwerk einktaria mit Kind und Heiligen(Kat. Nr. 12, Abb. Nr.
17), das mit dem bereits erwahnten Notariatsprdkeloon 18. April 1423 in Verbindung
gebracht wird: In diesem ist festgehalten, dassahim Auftrag des Gherado di Cecho
Corsini, dem Testamentsvollstrecker fir Filippo 8ia Bocii a Querceto, eine Voraus-
zahlung fur die nachsten drei Monate vonfi#@ini erhalt. Als Aufstellungsort wird die
Kirche Sant’Agostino in Volterra genannt {Rl. Ob dieses Altarwerk mit dem heute in der
Pinacoteca Civica Aufbewahrten identisch ist, kanon unter Vorbehalt bestétigt werden.
Die Angaben zu dessen Provenienz reichen namlictbisuin das 19. Jh. zurlck, wo es
bereits als museales Ausstellungsstick in der esedi Zwecken hergerichtet@appella
di San Carlodes Volterraner Doms verbracht worden war. Sar@$go selbst wurde zu
Beginn des 17. Jh. barockisiert, so dass sich weosruspringlichen Ausstattung und dem
Aussehen kaum etwas erhalten haberi\NGerade aber im dritten Jahrzehnt des 15. Jh.
haufen sich die Hinweise auf eine Reihe von Autradiir grol3formatige Altarwerke in
Volterra, was darauf hindeutet, dass Alvaro dortemem gefragten Kinstler geworden
war (N*). Aus einer Aufzéhlung von Kunstwerken aus denreldlb56, die Vincenzo
Borghini fur die Kirchen Volterras erstellte, gehérvor, dass gleich drei Werke von
Alvaro zu sehen waren: in San Francesco, im Dom, wmé bereits erwahnt, in
Sant’Agostino. Eines davon war zumindest bis Mités 18. Jh. noch vor Ort vorhanden,
wenngleich nicht an seinem angestammten Platzakdédit sich um ein im Jahre 1428 im

Auftrag des Michele di Bartolo in der Katharinengl@ von San Francesco entstandenes

2 Das Werk (Kat. Nr. A27) lasst sigticht mit dem von Enzo Carli vorgeschlagenen und inRieacoteca
Nazionale von Pisa unter dem Namen Alvaro Pireal&gisierten Exemplar identifizieren. So werden
ausdrucklich in der Inventarnotiz zwei Engel undekzweilige genannt, wahrend in der von Carli vorge-
stellten Darstellung vier Heilige und kein einzigémgel zu sehen sind. Abgesehen davon sind keilre st
istischen Ubereinstimmungen zu Alvaro zu erkennen.
M(agistero) Varvaro i(n) hu(n)c ad tres me(n)sempi(m)e accessuros,/ flore(no)s quadraginta gLui).
Siehe fir den vollstandigen Wortlaut Dokument Nt. 1
%L Far eine ausfuhrliche Dokumentation zu Sant'Agussiehe Lessi, 2003, S. 62-98.
% Volterra stand zur Zeit Alvaros schon langer urder Herrschaft von Florenz, das zwischen 1428 und
1429 ein Kataster zur Erfassung der steuerpfliehtiglrger anlegen liel3. Alvaro ist darin nicht weéchnet,
was darauf schliel3en lasst, dass er vor Ort keigleiverkstatt betrieben hat. Zum Kataster sieh&iadgh
Fiumi, 2006, S. 194-206.
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Altarwerk mit Tabernakel (N). Im Jahre 1592 erhielt die Kapelle ein neuesdatium
und wurde der Mariae Verkiindigung geweiht. Ein me@kar wurde angeschafft und
Alvaros Werk an die Wand dahinter versetzt. 173%deues durch Ippolito Cigna
restauriert, der es bis zu diesem Zeitpunktialsitu beschrieb. Beim Abbau aus der
Kapelle dokumentierte der Restaurator die dardesteHeiligen, die Wappen des Michele
di Bartolo sowie den Wortlaut der Inschrift, bevdre Tafel an der Stirnseite des
Refektoriums des Augustinerkonvents angebracht ev(vérloren 4). Dies bedeutet, dass
trotz der mehrmaligen Versetzung der Tafel siclsaim einem guten Zustand befunden
haben muss. Diese Angaben werden auch vom KanoGigsare Guidi knapp zehn Jahre
spater bestatigt, der ebenfalls die Tafel im Refelin erwahnt (Verloren 4). Noch 1832
war die Erinnerung an dieses von Alvaro gemaltel Bicht ganz vergessen, denn Pietro
Torrini bringt es zu unrecht mit einem in der Ssiai aufbewahrten Altarwerk in Ver-
bindung, das jedoch bald darauf schon von CroweQanblcaselle (1883) als Werk des
Cenni di Francesco di Ser Cenni identifiziert wing®).

Im gleichen Zeitraum, und zwar im Jahre 1424, istafo in der Nahe von Lucca
nachgewiesen. Im Jahre 1750 beschreibt Tommasad3em Bernardi ausftihrlich eine
signierte und datierte Madonna mit Kind, die den&iiler fur die Heiligkreuzbruderschaft
in Pieve San Paolo in der Nahe der Stadt ausgefiitite (Verloren 2) und die sich nicht
erhalten hat. Im Kataster des Jahres 1427, daReajpeblik Florenz zur genaueren Steue-
rerhebung auf ihrem Staatsgebiet anfertigen lie@et sich Alvaro weder in Volterra noch
in Pisa verzeichnet. Dazu gehorte jedoch nicht auso dass die Moglichkeit besteht, dass
Alvaro in dieser Zeit dort ansassig war .

Nach dieser erneuten intensiv dokumentierten kémnsthen Aktivitat in den
1420ern reil3en die Informationen zu Alvaro wiederaim Nur noch ein einziges Mal er-
scheint der Name Alvaro, und zwar auf dem signreuied in das Jahr 1434 datierten Altar
fur den privaten Gebrauch im Herzog Anton Ulrich9dum zu Braunschweig. Kurz da-
nach wird er wahrscheinlich auch schon verstoriegm s

Mit dem Jahr 1434 finden insgesamt 24 Jahre nadegewer kinstlerischer Tatig-
keit in der Toskana ihr Ende. Dokumentarisch smseésamt zehn Werke nachzuweisen,
wobei die Uberwiegende Anzahl heute verloren istigllich vier Werke haben sich erhal-
ten, die das Grundgerust fir die Datierung von AdsaWerk bilden und es ermdglichen,

sein (Euvre zu rekonstruieren.

% Bereits flinf Jahre zuvor, 1423, hatte Michel@ditolo in seinem Testament die nétigen Mittel ddfé-
reitgestellt (Archivio Vescovile di Volterra [AVVProt. 27, cc. 53v-56). Baghemil, 1998, S. 293.

% Torrini, 1832, S. 67; Cavalcaselle und Crowe, 38R 207.

% Zum Florentiner Kataster von 1427 siehe David iHgnind Christiane Klapisch-Zuber, 1978.
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2.2. Forschungsdiskussion

Als Giorgio Vasari die Vita des Taddeo di Bartolo in der zweiten Ausgabe seine
Lebensbeschreibungen von 1568 erweitert hatte,t@ea@gmdarin zwei Maler als dessen
Schuler. Beim ersten, Domenico di Bartolo genanhe#Zi, den Vasari aufgrund der
Namensahnlichkeit zu Taddeos Neffen und Schilemteaavar der Kunstkritik schnell
klar, dass hier ein Fehler vorliegen musste, handsl| sich doch weder um einen
Verwandten noch um einen an den Werken Taddeosgiese Maler (N%°). Als zweiten
nennt er Alvaro Pirez de Evora, dessen Ausbildungimem sienesischen Umfeld zuerst
kommentarlos hingenommen wurde, sich spater abegiaé folgenschwere Einschatzung
erweisen sollte. Die wenigen Zeilen des Aretinemsttheoretikers Uber ihn haben die

Diskussion bis heute gepragt:

Fu ne' medesimi tempi e quasi della medesima maniea fece piu chiaro il colorito e le
figure piu basse, Alvaro di Piero di Portogallo,eclin Volterra fece piu tavole; ed in
Sant'Antonio di Pisa n'e una, ed in altri luoghiral che per non esser di molta eccellenza
non occorre farne altre memor{&l.*’).

Zunachst qilt festzuhalten, dass es sich bei deanVijenerell um eine Darstellung der
Entwicklung der Bildenden Kinste aus FlorentineshEhandelt. DieVita des Taddeo di
Bartolo und der Sieneser Malerschule bildet daegntidlich einen Exkurs, wahrend etwa
die Pisaner Malerschule Gberhaupt gar keine Beaghiindet, da sie fur Vasari als solche
nicht existiert (N®). Daher ist es selbstverstandlich fir ihn, Alvaioem der beiden
grol3en Kunstzentren in der Toskana, also entweldeerfz oder Siena, zuzuordnen. Den

Ausschlag fur Siena mag das Vorhandensein eineegrédzahl von Werken dieser

% Siehe dazu bereits den Kommentar von Gaetano ilaru den Viten Vasari€ome dubitiamo che egli
non fosse nipote di Taddeo, cosi neghiamo che wassolare (...) vedendo qual diversita passi fra la
maniera di questi due arteficzitiert nach: Vasari, ed. Milanesi, Bd. 2, 1883,40. Zwar sind seine Fresken
im Spedale di Santa Maria della Scala in Sienaeeitig der gotischen Tradition verbunden, doch vedi&
Anwendung der Perspektive und die neuartige resdts Figurenauffassung die Hinwendung zu Formen de
Renaissance. Siehe dazu das Profil iber DomeniBartlo von Strehlke, 1988, S. 249-257.

% Vasari, ed. Milanesi, Bd.2, 1878, S. 41. Die delutsUbersetzung stammt von Paul Schubring, 1916, S.
200: Zu gleicher Zeit und von gleicher Art war Alvaro Biiero di Portogallo, nur heller im Kolorit und
kleiner in den Figuren. Er malte einige Tafeln inltérra; auch in Sant’Antonio in Pisa befindet sieme
Tafel, mehrere andere an dritten Orten. Da sie atieht besonders vortrefflich sind, ist es nichtigidsie
hier weiter zu erwdhnen.

% Dies ist der Fall bei Francesco Traini, dem wig$tién Pisaner Maler des 14. Jh., der einfach zenein
Schuler des in Florenz tatigen Andrea di Cioneageh Orcagna, abqualifizert wirdVa fra tutti i discepoli
dell’Orgagna niun fu piu eccellente di Francescaaifir (...), Vasari, ed. Milanesi, Bd. 2, 1878, S. 611.
Schon lange wird Vasari ein ,Toskozentrismus' vavgden, der insbesondere darauf abzielt, die Gebthi
der Kunste mit Florenz und der dort herrschendenilieader Medici untrennbar zu verbinden. Siehewdaz
ausfuhrlicher Feser, 2004, S. 12.
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Malerschule in Pisa selbst gewesen sein. Da Taddeb noch zuféllig in den gleichen
Orten mit Werken vertreten war und ist wie Alvabestand fur Vasari daher an der Zu-
ordnung kein Zweifel.

Es ist heute allerdings nur noch schwer nachzueblen, aufgrund welcher
visuellen Kriterien Vasari zu seinem Urteil Ubemn &ehrer-Schilerverhéltnis kam, da von
den von ihm erwahnten Pisaner Arbeiten TaddeosAlvaros kaum noch etwas erhalten
ist. Als Verlust ist Alvaros Altarwerk fur die Kihe von Sant’Antonio zu verbuchen, eben-
so fast alle gelisteten Werke Taddeo di Bartolasdiglich dessen Fresko mit der Dar-
stellung desTempelgang Mariens1 der Verkindigungskapelle des Domes sowie em nu
in Fragmenten erhaltenes Altarwerk von 1494 ausFancesco, das heute in Budapest
(Museum der Bildenden Kiinste) aufbewahrt wiNi*), bilden die Ausnahme. Eine
Marienkronung in der Cappella Aulla des Campo Sadte Vasari fur Taddeo bean-
sprucht, stammt hingegen von Piero di Puccid’(N.

Interessant wird es, wenn Vasari versucht Bildamn ¥dvaro aul3erhalb von Pisa
nachzuweisen. Denn Vasaris Formulierueg jn altri luoghi altré (mehrere andere an
dritten Orten) ist nur vage. Bei seinen Ausfihrunge Volterra allerdingsirf Volterra
fece piu tavolestitzt er sich eindeutig auf die von Vincerorghini geleisteten Vor-
arbeiten. Borghini, der bei der Redaktion der zeveifusgabe der Viten mit Vasari zu-
sammenarbeitete, hatte bereits zwischen 1557 u®@ ¥ine Liste von in der Stadt
vorhandenen Kunstwerken erstellt, die explizit digrke Alvaros nennt und von denen
eines mit Sicherheit identifiziert werden kann*{N.Wie Williams (1985) hinweist, ist die
Passage zu Alvaros Wirken im Anhang Xita des Taddeo di Bartolo nur noch schnell

eingeschoben worden (R, so dass Vasari in Bezug auf Volterra wohl katien\Werke

% Es handelt sich dabei um das Altarwerk fiir die élpder Familie Sardi Campigli in San Francesde, d
zu Beginn des 19. Jh. nach Wien und spéater an degdin der Bildenden Kinste, Budapest, Inv. Nr. 53
500, gelangte (Eine ausflhrliche Darstellung Ubkr Bamilie bei Gail Solberg, I, 1991, S. 74-96).
Uberraschenderweise unterlasst es Vasari die vddekain der Kapelle ausgefiihrten Fresken zu erwiihne
die dieser sogar signierte und datierte: TADE(USRBOLI DE SENIS PINXIT HOC OPVS ANNO
D(OMI)NI 1397.

“ Uber Taddeo di Bartolo und seine Pisaner Zeitesaisfihrlich Symeonides, 1965, S. 44ff und Solberg
1991, S. 36-42 und 67-109. Bereits Milanesi hattsdinen kritischen Anmerkungen zu den Viten Vasari
darauf hingewiesen, dass aufgrund der von Ciamjgieekten Zahlungen das Fresko von Piero di Puccio
stammt und daher eine Zuschreibung an Taddeo halttiar ist (Vasari, ed. Milanesi, Bd. 2, 18784%).
Siehe dazu die detaillierte Besprechung des Fredia$ Bertolini, 1960, S. 109, 110.

“1 Es handelt sich dabei um eine Altartafel fur dath@rinenkapelle in San Francesco. Da Borghinginesn
Text das Jahr 1428 nennt, kann dies nur auf di&ek bezogen werden. Der Altar wurde 1740 ausfcihrli
von Ippolito Cigna beschrieben, der ihn auch regtae (Verloren 3). Zur literarischen Wiedervendeng

der Aufzeichnungen Borghinis durch Vasari fur seiweeite Auflage der Viten 1564 siehe ausfihrlich
Williams, 1985, S. 17-21.

*2 Dies ist im Ubrigen auch der Fall bei Taddeos @péta-Altar, wo er fast wortwortlich Borghini zitt.
Williams, S. 20.
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selbst in Augenschein genommen haben und sich ibeabfidie Angaben Borghinis ver-
lassen haben wird.

Was veranlasste den Aretiner nun, Alvaro in denakthzur Lebensbeschreibung
des Taddeo di Bartolo aufzunehmen? Wahrend delbgafalls darin erwahnte vermeint-
liche Neffe Taddeos, der Maler Domenico di Bartokxht positiv beschrieben wird, gilt
fur Alvaro genau das Gegenteil (. Ein moglicher Grund mag im Charakter der Sienese
Malerschule gegeben sein, die als konservativ zeiblenen und bei der ein Festhalten an
traditionell gotischen Formprinzipien bis weit iredMitte des 15. Jh. hinein festzustellen
ist. Dies hatte Vasari bei Alvaro anhand einigetiettter Werke gut tUberprifen kénnen,
schlie3lich erwéhnt Borghini das Jahr 1428 fir Altarbild, also drei Jahre nach dem
epochemachenden Werk von Masaccio fir Santa MailiaCdrmine in Pisa. Wéahrend
Domenico di Bartolo sich fur die beginnende Rersise 6ffnet — was Vasari ausdricklich
als positiv vermerkt und worin Domenico auch Taddertrifft — gilt dies nicht fur
Alvaro. Vasaris Aussageon occorre farne altre memoriaarf daher wohl in dem Sinne
verstanden werden, dass Alvaro sozusagen als Epifjoneine veraltete und der Ver-

gangenheit zugewandte Malereitradition steht¥{N.

Die gute Ausgangslage die Vasari im 16. Jh. nochVanken vorgefunden hatte, ist zur
Mitte des 18. Jh. hin bereits nicht mehr gegebedidlich zwei Altarwerke werden in
Lucca sowie Volterran situ erwahnt (Cigna 1740, Guidi 1750 [Verloren 4] uneriardi
1750 [Verloren 2]). Zu Ende des 18. Jh. hat siehLdige nochmals verschlechtert. Kaum
noch etwas ist Uber Alvaro Pirez bekannt, die Werkteeinen grof3tenteils verloren. Der im
Jahre 1793 erschienene Stadtful®esa Illustratavon Alessandrale Morrona listet ge-
rade noch ein Werk des Kinstlers in der Stadt®(NDas von de Morrona beschriebene
Gemalde eineMaria mit Kind umgeben von Enge{Kat. Nr. 1, Abb. Nr. 1) ist bis heute
im Konvent zu Santa Croce in Fossabanda erhaltégrdigs beschrankt de Morrona sich
auf eine reine Beschreibung des Bildes, ohne ab®idiber die von Vasari gemachten

Angaben hinaus zu gehen. Somit war die dringlich&fgabe der Kunstgeschichts-

“3 Domenico Bartoli suo nipote e discepolo, che attenib allarte della pittura dipinse con maggiore e
migliore pratica, e nelle storie ch'e' fece mostndlto pit copiosita, variandole in diverse cosee aton
aveva fatto il zioyasari, ed. Milanesi, Bd. 2, 1878, S. 311ff.

* Vasari erwahnt nach Taddeo di Bartolo keinen sisshen Maler der Spatgotik mehr. In Florenz lésst
diese Epoche mit Lorenzo di Bicci enden, der seib@inung nach im Jahre 1450 stirbt. Allerdings détgft
Vasari eine Verwechslung mit dessen Sohn Bicciatiehzo. Lorenzo di Bicci war aber bereits spatesten
1427 verstorben. Das Todesdatum fur Bicci di Loceist aber das Jahr 1452, wie Gaetano Milanesi im
Kommentar zu den Viten ausfiihrlich mit Stammbaudiér Familie Bicci belegt. Vasari, ed. Milanesi,.BY
1878, S. 61 und besonders 63-90.

s Da Morrona, Bd. 3, 1793, S. 383.
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schreibung schon vorgegeben: Alvaro als Kinstlsgpdichkeit mit entsprechendem
(Euvre wieder neu zu entdecken. Dies gelingt Gaditamesi, der im Jahre 1846 in der
von ihm kommentierten Ausgabe zu den Viten Vasaeis Offentlichkeit eineMadonna
mit Kind vorstellt. Sie stammt aus der Kirche von Nicosa ®@alci (Kat. Nr. 5, Abb. Nr.
8), einem kleinen Dorf in der Umgebung von Pisa.dém Angaben Vasaris weiss aber
auch er nichts Weiteres hinzuzuftigen®{\.

Zeitgleich beginnt man sich ebenfalls in Portugat Alvaro zu interessieren.
Wahrend fur die italienische Kunstgeschichte Alvato von geringem Interesse fur die
Entwicklung der Malerei in der Toskana ist, vertaséine Rezeption auf der iberischen
Halbinsel von Anfang an in ganz anderen Bahnen.reim erwachendes Nationalgefinhl
zusammen mit einem gesteigerten Bewusstsein flUKudinest vergangener Epochen lassen
Alvaro zu einen vermeintlich portugiesischen Kimstverden. Bedingt durch das Fehlen
einer kontinuierlich dokumentierten MaltraditionRortugal vor der zweiten Hélfte des 15.
Jh. wird diese Liicke durch ihn geschlossen. In kaimar Ubersichtsabhandlung zur por-
tugiesischen Malerei fehlt Alvaro, was ihm autommetii den Status eines Kinstlers von
herausragender Bedeutung einbringt*Q)N.Der Hohepunkt seiner Rezeption in seinem
Heimatland wird 1994 erreicht, als in Lissabon emgsschliel3lich ihm gewidmete
Ausstellung stattfindet.

In Portugal taucht sein Name erstmalig im Jahre518af, als Jos@&a Cunha
Taborda ihn in seiner SchriftRegras da Arte de Pinturarwdhnt. Dabei gibt dieser
lediglich Vasaris Bericht wieder, erweitert ihn aloen die Angabe, dass Alvaro um 1450
gelebt habe, ohne dafir aber Grinde zu nennen.elstiet wird er ebenfalls von
Francisco d&ao Luis1839 (N) sowie von AthanasiuRaczynski1846. Sie verwechseln
ihn allerdings aufgrund des Namensgleichklangesdam in der 1. Halfte des 16. Jh.
tatigen portugiesischen Hofmalers Alvaro Pires,sdasWerke sie unserem Alvaro in
Teilen zuschreiben (K). Diesen Sachverhalt revidiert Gaetano MilanEsiverweist auf
die Herrscherdaten Konig Don Emanuels (1495-152hjer dem der Hofmaler Pires
gewirkt hat und die sich nicht mit den Lebensdates Alvaro Pirez decken.

Es sollen aber noch knapp vier Jahrzehnte vergdfienloseplCrowe und Gio-
vanni BattistaCavalcaselleeine erste kunsthistorische Analyse zu Alvarohrei ital-

ienischen Ausgabe z@toria della pittura in Italia(Bd. 3, erschienen 1885) treffen. Zwar

6 Vasari (ed. Le Monnier), Bd. 2, 1846, S. 223.

*7 Siehe dazu die Ubersichtsdarstellung zur portisgiben Kunst von Carvalho, Bd.1, 1995, S. 473ff.

8 S&o Luis, 1839, S. 26.

49 Ausschlaggebend dafir ist insbesondere die vomyRaki verfasste Schriftes Arts en Portugall846, S.
217 und 497.
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kommen sie zum gleichen Schluss wie Vasari und e®nhn einen in der Nachfolge
Taddeo di Bartolos stehenden Malseduaci della maniera di Taddeo di BartblN.>),
trotzdem spielt fur sie Siena nicht die Rolle eimestralen stilistischen Fixpunktes. Diesen
suchen sie vielmehr im Allgemeinen in der Toskand im Besonderen in Pisa. Als Kon-
sequenz daraus ist die Bezeichnitaghfolgerund nichtSchuilerdes Taddeo di Bartolo zu
verstehen. Der von ihnen benutze Ausdruckaqieidtia beschreibt den stilistischen Unter-
schied zwischen den beiden. Crowe und Cavalcagetteeten dabei die heute kaum noch
vertretene Hypothese einer Lehrzeit im Werkstatigtetvon Giovanni di Pietro da Napoli.
In der auf Englisch erschienen Erstausgabadw history of Italian Painting3d. 2, 1866)
konnen sie erstmals zwei Altarwerke von ihm volstel Die Maria mit Kind aus Santa
Croce in Fossabanda und diiaria mit Kind zwischen den hll. Augustinus, Johesd.T.,
Christophorus und Erzengel Micha@Kat. Nr. 12, Abb. Nr. 17). In der italienischen
Ausgabe beschreiben sie das Werk ndher und krérsidrer Meinung nach die unge-
nugende Ausfuhrung (N).

Die wenigen bisher bekannten Werke reichen Ad&fnturi bereits aus, um
Alvaro in seineStoria dell'arte ltalianaaufzunehmen (Rf). Er erwahnt ihn in Zu-
sammenhang mit der Diskussion um die kunsthistoeiseormdebatte um 1400. Fur ihn ist
dabei der Begriff der Epoche von entscheidendereBuohg. Alvaro wird zu Recht als
Vertreter der Spatgotik in seiner ,zentraleuropidésc Auspragung’ (N) gesehen. Die
Einteilung der Malerei in Schulen wird in Bezug @l¥aro relativiert und seine Form als
toskanisch’ bezeichnet. Diese positive Bewertungnidris erfolgt nicht zuletzt durch
einen Neufund, dem signierten und auf 1434 datieftgptychon im Braunschweiger
Herzog Anton Ulrich-Museum (Kat Nr. 30). Dieses vagr kunsthistorischen Forschung
erstmals imVerzeichnis der Gemalde-Sammlwmn Hermann Riegel (1887 und 1900)
bekannt gemacht worden. Das Werk selbst befand aichdiesem Zeitpunkt (1887)
allerdings schon seit bereits 50 Jahren in der Sangn(N?>%). Mit Venturis Artikel wer-
den zum ersten Mal alle vier bekannten signiertearhé& Alvaros in der kunsthistorischen

Literatur erwéhnt, die bis heute die Grundlagealie weiterfiihrenden Studien bilden.

%0 Cavalcaselle und Crowe, Bd. 3, 1883, S. 305.

1 Das Werk wurde zuvor bereits in der Guidenliterafalterras erwahnt. Erst aber durch Cavalcaseitt u
Crowe wird es in den kunsthistorischen Diskurs efiilgrt. In der italienischen Ausgabe erweitern sie
schlie3lich das GEuvre um zwei weitere Werke, dier atlesamt abzulehnen sind. Siehe dazu Kat. N&. A3
und A40. Cavalcaselle und Crowe, Bd. 3, 1883, 6ff30

%2 Venturi, Bd. VII, 1911, S. 30.

% Le sue forme erano state elaborate in ToscanaeaaSprobabilmente, ma serbavan ricordo di esemplari
nuovi di pittura gotica, riverberano le aspirazioshe dettero unita di linguaggio artistico all'Eyra
centrale Zitiert nach: Venturi, Bd. VII, 1911, S. 29.

* Riegel, 1887, S. 55.
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Eine neue Belebung der Forschung um Alvaro geldeim 1920ern von zwei por-
tugiesischen Kunsthistorikern aus: VergiGorreia verfasst 1922 in der Zeitschrifierra
Portuguesaeinen langeren Artikel Gber den Maler, der abenegrof3ere Beachtung
findet (N). Aus demselben Jahr stammt auch die erste eindehemonographische
Abhandlung durch Raynalddos Santos der Alvaros Werdegang kritisch beleuchtet. Zu
diesem Zweck reiste er in die Toskana, um die Wearkereingenommen im Original be-
gutachten zu koénnen. Zwar kommt er zu keiner kuststhischen Neubewertung, stellt
aber nochmals klar, dass es sich um einen aus3litiiein der Toskana ausgebildeten
Kinstler handelt, dem keine Verbindungen nach Baftmachgewiesen werden kdnnen.
Viel wichtiger jedoch ist sein Versuch, eine stiishe Entwicklungslinie anhand der bis
dahin dokumentierten Werke zu erstellen. Dos Santosnt an, dass es sich bei der
Madonna von Santa Croce in Fossabanda um daseaégstltene Werk des Kunstlers
handelt. Die Madonna in Nicosia sieht er bereisseshe vereinfachte Weiterentwicklung
an. An der von Vasari aufgestellten These einebAdisng bei Taddeo di Bartolo hélt er
fest. Interessanterweise sieht er im Verlauf vownafds stilistischer Entwicklung eine
Hinwendung zu den Werken des Lorenzo Monaco undelietvsomit die Arbeiten des
Portugiesen als eine Synthese aus Sieneser urehftt@r Stileinflissen — eine Position,
die bis heute den kleinsten gemeinsamen Nennerinkdnsthistorischen Debatte um
Alvaro darstellt.

Bewegung in die Debatte um Alvaro bringt Raym&fah Marle, der der bis dahin
vorherrschenden Meinung in seinem Handbiibe Development of the Italian Schools of
Painting von 1927 kategorisch widerspricht .. Bereits seine Auflistung der Werke
Alvaros unter denTuscan paintings of minor importariceeigt, dass er Alvaros Be-
deutung fur die Malerei als nicht zu wichtig eingtt. Er ordnete ihn daher auch unter die
wenigen Vertreter der Internationalen Gotik in deskana ein, die mit keiner bekannten
Malerschule in Verbindungebracht werden konnen . Jedoch relativiert er seine letzte
Aussage, indem er Alvaro in die Nahe von Bicci dirénzo riickt, was also auf eine
Florentiner Ausbildung verweist (M). Eingehend bespricht van Marle die Mitarbeit
Alvaros an den Fresken des Palazzo Datini in Puath fullt damit die bis dahin letzte

*® Correia, 1922, S. 184-191.
*®van Marle, Bd. IX, 1927, S. 582.
57 Artistically speaking | do not think that Alvaro esvanything to Taddeo di Bartolo, although Vasari
affirms that he was his contemporary and workethim same manner, admitting, however, that he was a
fairly mediocre artistZitiert nach: van Marle, Bd. IX, 1927, S. 585.
% Personally | think he must have been familiar vitie works of Bicci di Lorenzo, but he was a poorer
painter than this mastekitiert nach: van Marle, Bd. IX, 1927, S. 586.
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offene Liicke in dessen Vita (). Diese waren zwar voBuasco(1871) erwahnt und die
entsprechenden Dokumente dazu von CeSarasti schon 1880 publiziert worden, doch
sind sie ohne Resonanz in der kunsthistorischemdtitr geblieben (IRP).

In der Folge widmet sich die Forschung wieder enegel der Frage der
Ausbildung, wobei die Meinungen zwischen Florenzl @iena hin und her schwanken.
Der Katalog an zugeschriebenen Werken wird in ddgdzeit kontinuierlich erweitert.
RobertoSchiff (1925) gelingt es erstmalig, nur aufgrund stilkoher Vergleiche, in einem
Artikel der portugiesischen ZeitschrifusitaniaeineMadonna mit KindKat. Nr. 11, Abb.
Nr. 16)aus der Sammlung Agostini in Pisa Alvaro zuzustiemi (N%). Ebenso verfahrt
Mario Salmi (1929) mit einer ahnlichen Darstellung im Muse®i€ zu Livorno (N%9).
Schiff will in dem Werk einen aul3eritalienischem#tiiss bemerken, wobei er an Ka-
talonien denkt, und macht dies an dem in den Golagrgeritzten Rankenmuster fest
(N.%%. Dieser Vorschlag wird von CesaBeandi (1940) zurtickgewiesen und erst wieder
von FedericcZeri (1954/1973) aufgegriffen (K). Die Analyse der Madonna von Livorno
bringt hingegen Salmi zu einer ganz anderen Sdolgesung. Er dulRert die Vermutung,
dass es sich hierbei um das alteste erhalteneABilttos handelte wobei er annimmt, dass
dieser seine Ausbildung nicht zuerst, wie allgemamgenommen, in Siena, sondern in
Florenz begonnen habe fN. Erst zu einem spateren Zeitpunkt habe er sich &l
Taddeo di Bartolos zugewandt. Diese These vonstiithen Wandel zu einem unbe-
stimmten Zeitpunkt zeigte mehr und mehr, dass dstelien einer genauen Entwicklungs-
abfolge fur die genaue Kenntnis des (Euvres ununiighngiurde. Ein entscheidender
Durchbruch in der Stildebatte stellen die Beitrdgesvon 1954 und Klar&teinweg von

*¥Vgl. FuBnote 14.

® Guasco, 1871, S. 45, bzw. Guasti, 1880, S. 430-435

1 Den Versuch, mit Hilfe der Stilkritik weitere Werlkan Alvaro zu vergeben haben bereits Cavalcasetle
Crowe (Bd. 3, 1883) unternommen. lhre Vorschlagbehaallerdings zu Recht keinerlei Beachtung
gefunden, da die Zuschreibungen nicht haltbar wdbégs gilt insbesondere flr das wichtigste Werk&eu
ihnen, einen Altar aus San Francesco, (heute ifPa®rcoteca Civica in Volterra) der eine Arbeit Gledi
Francesco di Ser Cenni, (Kat. Nr. A38) ist. Bei dederen handelt es sich um ein Tafelbild ldeg\ntonius
(Kat. Nr. A39), aufbewahrt in dem nach ihm benanr®gatorium im Dom und ein Fresko mit ddadonna
mit Kind umgeben von Enge{Kat. Nr. A40) im Oratorio della Visitazione. Fdas Bild im Dom, das den
hl. Antoniusdarstellt, konnte der dokumentarische NachweigtdiMario Battistini 1920a, S. 2, erbracht
werden, dass es sich um ein Werk von Priamo deller€a handelt, wahrend das Fresko im Oratoricadell
Visitazione mittlerweile Stefano di Antonio Vannigeschrieben wird. Lessi, 1999, S. 72.

62 Schiff, 1925, S. 35-39; Salmi, 1929, S. 267-281.

& Tutta questa (...) mi lascia supporre che (...)ggoswver avuta la sua prima istruzione pittorica in
Catalogna, o in qualche vicina provincia della Spagrientale, e poi possa essere venuto in ltal@e si
sarebbe tanto e cosi egregiamente immedesimatarteebenese (...pchiff, 1925, S. 39.

 Quando, pero, si tenta di trarre profitto dai Sereadal Borrassa, (...) viene spontaneo osservare se,
non si partisse scientemente dal preconcetto ibegarebbe molto difficile, per non dire arbitrayipensare
proprio alla Catalogna, quando gli affini di Alvarsi ritrovano cosi chiaramente e solo in terra t@sa.
Brandi, 1940, S. 166.

% Salmi, 1929, S. 279.
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1957 dar. Beide konnten zuséatzlich den Euvrekatalageine beachtliche Anzahl neuer
Werke bereichern, die es ermdéglichen, die Grundiageeinem Uberzeugenden Datier-
ungsgerust bzw. einer genaueren kunstlerischen ieékitmgsabfolge zu legen. Hierzu
bedurfte es zuallererst aber der Feststellung eiregitlicher Fixpunkte (N9): Alvaros
Eingrenzung seines Wirkungszeitraums war zum eiderch seine Mitarbeit an der
Fassade des Palazzo Datini (1410/11), zum anderern dlas auf 1434 datierte Braun-
schweiger Triptychon gegeben. Eine weitere zewlidharkierung ergibt das von Mario
Battistini (1921) publizierte Notariatsprotokoll Uber die [ggpe Ausfiihrung eines Altares
durch Alvaro aus dem Jahre 1423. Fir Battistini kiar, dass es sich dabei nur um das in
der Pinacoteca Civica zu Volterra aufbewahrte Aleak handelt (N/). Dies greift als
erster Zeri auf und ist damit in der Lage, fur dieder alteren Forschung kontroversen
Meinungen eine Synthese zu finden, wobei er voemistilistischen Wandel um 1423
ausgeht Eine deutlich umfassendere Analyse zum €ElWwaros fuhrt jedoch Klara
Steinweg durch, indem sie den Bestand an bekarBiidern gleich um acht Werke
erweitert. Sie Ubernimmt Zeris Angaben, gruppidreraalle Werke um Alvaros vier
signierte Altarbilder herum und kommt zu einer Eihing, die lange als allgemein gltig
angesehen und erst von der jingeren Forschungweifelt worden ist (N9):

Gruppe | umfasst eine Reihe von Arbeiten bis ca. 1420, rdéfatstehung um die
Madonnavon Santa Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1) angeramwird: einethronende

Madonna zwischen den hll. Petrus und Paukiat. Nr. A15), versteigert bei Sotheby’s,
London, die Seitenfligel eines Altares und einesdboaus Altenburg (Kat. Nr. 2 und 3)

sowie die Madonna mit Kindn Mailander Privatbesitz (Kat. Nr. 9).

Gruppe Il behandelt die Jahre 1420-1423 mit den Werken @nMddonna mit Kindaus

Nicosia (heute Pisa, Museo Nazionale, Kat. Nr. &jum: diehl. Katharina in Bern

(Katalog Nr. 13), diMadonna mit Kindaus Livorno (Kat. Nr. 15), dikll. Johannes d. T.
und Erzengel Michaedus Warschau (Kat. Nr. 7), diéadonna Agostinund dieEngel und

Maria der Verkindigungn Perugia (Kat. Nr. 20).

Gruppe Il beinhaltet Arbeiten der Jahre 1423-1425 um dearAift Volterra (Kat. Nr.
12): die Madonna mit Kindin Cagliari (Kat. Nr. 23), deil. Kosmasin der Sammlung

% L'irregolare e complessa vicenda degli incontriidai del pittore € ben provata dalle forti diffitta che si
oppongono ad una esatta disposizione cronologitaule catalagoZeri, 1954, S. 44.

®7 Battistini, 1921, S. 124.

% Siehe dazu insbesondere Burresi (1994), De M&t€88), Freuler (2001) und Tripps (2005).
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Grassi, Florenz (Katalog Nr. 21), dEopf des Jesuskind¢kat. Nr. A21) ehemals in New
York, denhl. Kosmasin Stuttgart (Kat. Nr. 29) sowie ddingel und Maria der Ver-
kindigungin Sarasota, Fla., (Katalog Nr. 24).

Gruppe IV schlief3lich gruppiert die Werke um den Braunsclhyeeltar von 1434 (Kat.
Nr. 30) herum: dieMadonna Sartiin Paris (Katalog Nr. 19), didMadonna mit Kindin
Museo d’Arte Moderna, Mailand (Kat. Nr. A17) undedvladonnamit Kind in Dijon
(Katalog Nr. 25).

Ein viel diskutiertes Thema bleibt die in der Fage von Zeri ausgeléste Debatte um die
vermeintliche auRertoskanische Beeinflussung Alsabbese von ihm bereits 1954 aufge-
worfene Frage wird 1973 in einem Artikel nochmadstieft (N.2°). Zeri ist dabei von einer
valencianischen Beeinflussung durch Pere Serrazébgt. Er geht sogar so weit, eine
Gruppe von funf Altarfragmenten einem unbekannteerischen Kinstler, beeinflusst
durch Alvaro Pirez, zuzuordnen (R. Damit hat Zeri die stilistische Diskussion airfee
andere Stufe gestellt und dem Portugiesen eindmidgnden Einfluss eingerdumt. Kritik
kommt hingegen von Miklo8oskovits (mundlich in Zeri 1973), der die funf Werke als
eigenhandige Arbeiten des Malers bewertet. Diesachihwiederholt er 1987 im Berliner
Katalog zur Frihen lItalienischen Malere{N.”"). Ablehnend &auRert sich zuerst Keith
Christiansen (1984), der aufgrund einer im Metropolitan Museuwsmfbewahrten
Predellentafel den Notnamen ,Meister der Tempeldagbng Linsky' erschuf. Die
jungere Forschung hat diese Gruppe von fiinf Wedtegehend analysiert und eine Reihe
von stilistischen Unvereinbarkeiten zu Alvaro festigllt (N/9). An die Zuschreibung an
Alvaro halt nur noch Giovannsarti (2005) fest, der die angeblichen Fragmente eines
Altarwerkes noch um ein weiteres Werk bereichert’N

Als richtungweisend erwies sich die Darstellung 8péatwerkes durch Zeri, das bis
dahin stets vernachlassigt worden war. Ausschlaggebdafir sind zwei Neufunde.

Erstens die Darstellung ein€erkiindigungKreuzlingen, Sammlung Kisters, Kat. Nr. 28,

% Steinweg, 1957, S. 55 hat sich dazu nur zogeradiRert forse si rivela I'éredita della sua provenienza
stranierg, wahrend Frinta (1976), Carli (1980) und Boskeyil987) die Ansicht weitestgehend teilen. Erst
die jingste Forschung mit De Marchi (1998) riickt dieser Sichtweise wieder ab.

" Dazu gehoren zwei Tafeln einer Altarbekronung der Darstellung deWerkiindigung(Berlin, Ge-
maldegalerie, Kat. Nr. A5), ddil. Hieronymug(Paris, Louvre, Kat. Nr. A23), dd1l. Rainerius(Sao Paolo,
Privatsammlung, Kat. Nr. A33) und d8elige Lucches@isa, Museo Nazionale, Kat. Nr. A26).

"1 Boskovits, 1987, S. 4.

2 Siehe dazu ausfihrlicher Caleca, 1998, S. 62ff.

3 Es handelt sich dabei um ein Pilastertafelchend@itDarstellung dekl. Jakobus Majar Sarti, 2002, S.
86-92.
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Abb. Nr. 39), die wohl einst den linken Flugel esri@iptychon bildete und zweitens zwei
aus einem Altarwerk stammende Tafelchen mit dersteinng derhll. Stephan und
Vinzenz(Bologna, Museo Civico, Kat. Nr. 26 und 27, Ablr. 86 und 37). Beide Werke
weisen eine deutlich Orientierung an Sieneser Aghales beginnenden Trecento auf, was
Zeri zu der Annahme veranlasst, Alvaro folge dasieer neu aufkommenden Tendenz
innerhalb der spatgotischen Malerei der Toskarepdivusst derart alte Formen aufgreift.
Damit hat Zeri erstmals einen stilistischen Wartkgl Alvaro um 1430 festgestellt (9.
Diese Fahigkeit zur Anpassung stellt auch Mojfaimta (1976) fest, der durch die
Analyse der verwendeten Punzen zu uberraschendblusSmigerungen kommt. Es
gelingt ihm, Alvaros verwendetes Punzrepertoire mtmnisch zu identifizieren und er
zieht Vergleiche zum wichtigsten Pisaner Maler fiéken 15. Jh., und zwar zu Turino
Vanni (N’®. Damit ist die Stadt fur Alvaro nicht nur als Wwohund Arbeits-, sondern
insbesondere auch als Ausbildungsort in die Disknsgebracht. Ein Ansatz, der in der
Folgezeit auf breite Resonanz in der kunsthistbéacForschung treffen wird (). Pisa
war kurz zuvor noch von Enz0@arli (1961) ausgeschlossen worden, der in seiner Uber-
sicht zur Pisaner Malerei eine Beeinflussung Algadarch einheimische Kunstler fir un-
wesentlich erachtet hatte (K.

Das Bild, das die Kunstgeschichte bis zu diesenpidekt von Alvaro gewonnen hat, kann

wie folgt zusammengefasst werden:

* Nach Anfangen aul3erhalb Italiens, wobei Valencigrege kommt, erhalt er in der
Toskana seine endgultige Ausbildung, die stark @mesischen Vorbildern
orientiert ist, insbesondere an Taddeo di Bartolo.

* Zu anfangs kaum beachtet, riickt Pisa nun zunehnmedds Zentrum der kunst-

historischen Diskussion.

" Es handelt sich dabei um dierkiindigung an Marian der Sammlung Kisters, Kreuzlingen (Kat. Nr..28)
Zeri stellt fest, dass die Maria eine deutliche iB#gssung durch Lorenzo Monaco verrat wahrendrdiggel
des Engels auf Simone Martinis Verkindigungsattatan Uffizien zu Florenz Bezug nehmen. Zeri, 1%.3,
364.

> Die Gegenuberstellung bezieht sich insbesonddrdialbei detMadonna von Santa Croce in Fossabanda
(Kat. Nr. 1) verwendeten Punzen. Hier ist die gedBbereinstimmung zu Pisaner Malern gegeben, urd zw
zum Meister des Universitas Aurificium, der mit Rcasco Traini identifiziert wird, Jacopo di Micheggen.
Gera und Cecco di Pietro. Siehe dazu Frinta, 19982.

® Frinta auRert sich dazu allerdings verhalteneredaoch die von Zeri aufgestellte These einernsale
canischen Beeinflussung teilt. Einen Beweis daigintser in dem Dekormuster des Heiligenscheins,ildas
an Werke von Perre Serra erinnert. Jedoch ist Skinastlerische Gestaltung kaum mit den Arbeitera/ds

zu vergleichen, da sie auf verschiedenen Formgieziberuhen. Siehe Frinta, 1976, S. 36.

" Siehe dazu Carli, 1961, S. 33.
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» Seine stilistische Entwicklung wird zunehmend ne@trdDurchsetzten der Formen
der Internationalen Gotik in der Toskana in Verbiggebracht.

» Die Datierung seiner Werke kann frihestens zu Hietezweiten Jahrzehnts des
15. Jahrunderts angesetzt werden. Zwei Fixpunkted dir seine weitere
Entwicklung ausschlaggebend: Der Altar von Voltear mit einem Notariats-
vertrag Uber ein Altarretabel aus den Jahr 1428enbindung gebracht wird, sowie
der Braunschweiger Altar aus dem Jahre 1434.

Miklos Boskovits (1987) kommt in seiner Beurteilung des Malers zadernd dem

gleichen Ergebnis. So zeige Alvaro insbesondergeim frihen Werken eine Verbindung
zum spaten Florentiner Trecento und dabei insbeserzli Niccolo di Pietro Gerini, ohne
dabei seine iberische Herkunft zu verleugnen. Baskattestiert ihm ebenso eine starke
Beeinflussung durch die internationale Gotik, vétefti durch die elegante Linienflihrung

Lorenzo Monacos wie auch durch die dekorativenkidf&entile da Fabrianos (K.

Den vorlaufigen Hohepunkt des Interesses an dersKuklvaros bilden jedoch
Ausstellungen in Portugal und Italien. In den Kog@n dazu wird verstarkt auf
Einzelaspekte seines Schaffens eingegangen. Bedsmrganisiert 1994 im Rahmen der
funfhundertjahrigen Wiederkehr der Entdeckung Biexrss durch Portugal eine Werkschau
des Kinstlers und knipft damit an die Tradition pertugiesischen Kunstkritik an, die in
Alvaro einen Maler von nationaler Bedeutung si&her Jahre spater, im Jahre 1998, ist
er schliel3lich auch in Italien in der Ausstellui8umptuosa tabula picta. Pittura a Lucca
tra gotico e rinascimentozusammen mit anderen Malern vertreten und wird Rolf
Baghemil, AndreaDe Marchi, DanielaParenti ausfihrlich besprochen (N.

In der in Portugal abgehaltenen Ausstellung wdbias gelungen, insgesamt zwolf
seiner Werke zu versammeln, darunter kaum bekametike aus Privatsammlungen. In
den Beitragen des Katalogs prasentiert er einerangnéichen Uberblick lber die bis
dahin beachtlich angewachsene Literatur zu Alvar@hrend MariagiuliaBurresi einen
Abriss der Pisaner Malerei bis zur Mitte des 15. \lirlegt. Fir sie ist besonders die
florentinische Malereitradition um Niccolo di PietiGerini in Bezug auf Alvaro aus-
schlaggebend, die dieser bei seiner Ausbildung iga Rrhalten habe. In diesem Zu-

8 Boskovits, 1987, S. 4.
" Siehe dazu ausfihrlich: Baghemil, 1998, S. 292-78 Marchi, 1998, S.278-294; Pisani, 1998, S.278-
294,

29



sammenhang wird auch eine Darstellung der 6kondrarsSituation Pisas bzw. ihre Rolle
als Hafenstadt zur Zeit Alvaros beleuchtet{\.

Einen sehr detaillierten Einblick in das Schaffetvakos legt vier Jahre spéater
Andrea De Marchi (1998a) im Ausstellungskatafigmptuosa tabula picteor, wobei es
ihm gelingt, die Vita Alvaros um eine Reihe bedsader Hinweise auf verlorene Werke
zu erweitern und damit die bestehende Auffassung der zeitlichen Einordnung der
Werke in Teilen zu revidieren. Er weicht dabei Buarresis Auffassung einer Pisaner
Ausbildung ab und spricht sich fur Florenz aus. e Steinweg getroffenen Aussagen zu
seinem stilistischen Profil werden von ihm um ejfase giovanileerweitert, die um die
Fresken von Prato, also um 1410, anzusetzen Herdildgs sind berechtigte Zweifel an
der von De Marchi vorgeschlagenen Florentiner Jdgease angebracht. Auch in der
Mittleren Phase kommt es zu Umstellungen und Néemetgen. Grundlage fur De Marchi
bilden die Uber Alvaro geleisteten archivarischamel@narbeiten durch RenaRiattoli
(1929/30), Massimdreretti (1978), RoberWilliams (1985) und Rolf Baghemil (1998),
die bis auf letztgenanntem aber keine Rezeptiateirkunsthistorischen Literatur erfahren
hatten. Baghemil schlagt darin eine Datierung viem Altarfragmente auf das Jahr 1428
vor, die bisher in die Frihphase Alvaros datiertden waren (N). Auch FlavioBoggi
(1999) kommt zu einer Neudatierung. So will er dadonna mit Kindin Mailander
Privatbesitz zusammen mit weiteren zwei andere@rfdfel im Jahre 1424 entstanden
wissen (N%). Dabei stitzt er sich auf eine von Massimo Fer@®78) publizierten
Beschreibung eines heute verlorenen Altarwerkesly aus der Nahe von Lucca.

War bisher das Altarwerk von Volterra als das wgste Referenzwerk zur Datierung bei
Alvaro angesehen worden, so rickt es nun zuseheuglslem Blickfeld der Forschung.
Bereits Burresi (1994) hat dessen Datierung au8id@gen stilistischer Griinde in Zweifel
gezogen. De Marchi schliel3lich fuhrt dies noch ®reidus, indem er auf die durch

Williams publizierte Liste von Vincenzo Borghini ickgreift. Da Borghini allerdings

8 So schreibt Michele Luzzati, 1994, S. 44, Uber Siiation Pisas bis zu Beginn des 15. Aksim se
justifica a imagem por vezes dada pelas fontesébuls XV, de uma Pisa laboriosa e activa, sede de
numerosas empresas ou de suas filiais, e desendmbyam habitual de viajantes, muitos deles dassalta
classes politicas e eclesiasticas, que seguiamtas do Mediterraneo Ocidental.

8 Als Ausgangsbasis dient ihm die Beschreibung @ms dahre 1740 von Ippolito Cigna (Verloren 4), die
ein auf 1428 datiertes Altarwerk von Alvaro fir diatharinenkapelle in San Francesco, Volterra neDigt

fur De Marchi in Frage kommenden Werke siKopf eines Jesuskindeshemals in einer Florentiner Privat-
sammlung (Kat. Nr. A20), einénl. Katharinain Bern (Kat. Nr. 13), dehl. FranziskugKat. Nr. 14) sowie
denhl. Damianin Stuttgart (Kat. Nr. 25). Siehe dazu Baghenfi9g, S. 293 sowie De Marchi, 1998, S. 283.
8 Bei den zwei Seitentafeln handelt es sich um Haels auf dem romischen Kunstmarkt befindliche- Dar
stellung eine€vangelisten und Bischo{&at. Nr. 8) sowie dehll. Katharina von Alexandrien und Maria
Magdalenaghemals in der Sammlung Martello in Fiesole (Kt.10).
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nicht genau beschreibt, welches der von ihm geeanwerke in Volterra die Jahreszahl
1428 aufweist, nimmt De Marchi es fur alle dreAinspruch, so auch fur das Altarwerk in
der dortigen Pinakothek (N). Diese Verschiebung der Datierung eines derachtigien
Werkes im (Euvre Alvaros machte dann auch die vamekSteinweg erstellte Zeitabfolge
obsolet, so dass De Marchi nun eine eigene aufstell

* Jugendphase
Die Madonna mit Kind zwischen dem hll. Bartholoméud Antonius Einsiedlein Evora
(Kat. Nr. A8), Madonna mit Kind zwischen den hll. Johannes derfédraund Jakobus
Major aus einer Florentiner Privatsammlung (Kat. Nr. Adgdonna mit Kind zwischen
den hll. Petrus und Paulu¥&at. Nr. A14),Madonna mit Kindn Mailand (Katalog Nr. 9);
eine Kreuzigungin Volterra (Kat. Nr. 4), zwei PredellentafelntrBzenen aus dem Leben
der hll. Kosmas und DamiafKat. Nr. A28), je eine Predellentafel mit ddrh Nikolaus
die drei Junglinge erwecken®&at. Nr. A32) und dehl. Benedikt den Teufel austreibend
(Kat. Nr. Al).

» Die 1420er Jahre
Die Madonna aus Santa Croce in Fossabansha zugehérige Seitentafeln in Altenburg
(Kat. Nr. 1,2 und 3)Madonna mit Kindaus Nicosia (Kat. Nr. 5), dibl. Luciaaus Nola
(Kat. Nr. 6), diehll. Michael und Johannes der Taufaus Warschau (Kat. Nr. 7), die
Madonnaaus Livorno (Kat. Nr. 15), deEngel und Maria der Verkindigung Perugia
(Kat. Nr. 20), dieMadonna mit Kindn Cagliari (Kat. Nr. 23) und diMaria und Engel der
Verkundigungaus Sarasota, Fla. (Kat. Nr. 24).

» Das Jahr 1428
Der Altar von Volterra (Kat. Nr. 12) sowie vier aigiche Fragmente eines Altarwerkes
aus San Francesco, Volterkopf des JesuskindgKat Nr. A20) ehemals in New York,
die hl. Katharinain Bern (Kat. Nr. 13), dehl. Franziskusehemals Sammlung Platt (Kat.
Nr. 14) und dehl. Damianin Stuttgart (Kat. Nr. 29).

* Um 1434

8 Diese Vermutung beruht allerdings auf einer missta®denen Interpretation. Baghemil (1998) hatfe au
ein Legat fur einen Altar in der Karlskapelle desnies zu Volterra durch den Kaufmann Guelfuccio
Manucci hingewiesen, der nach dessen Tod 1418 fillsg@vurde und nicht 1428 wie es De Marchi, 1998,
S. 283, angibt.
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Die Madonna Sartin Paris (Kat. Nr. 19)Madonna mit Kindaus Dijon (Kat. Nr. 25) und
die Braunschweiger Madonn@at. Nr. 30).

In seiner Stilkritik nimmt De Marchi eindeutig Alastd von der Theorie einer aul3er-
toskanischen Ausbildung. Er ordnet Alvaro grundieben der Situazione culturale fluida
e in sostanza in crisi come quella pisana all'esmrdel Quattrocent@in (N®%). Als
Vorbilder nennt er Turino Vanni und Battista di &eDer Hinweis auf den Einfluss der
Internationalen Gotik durch Lorenzo Monaco und @h#w Starnina (Meister des
Bambino Vispo?) verlauft hingegen in bereits bekanrkunstgeschichtlichen Bahnen.

Die Datierung des Altarwerks von Volterra bleibtdar Folgezeit jedoch umstrit-
ten, so datiert es GaudeReeuler (2001) etwa auf 1424 und greift die These Baghemil
erneut auf (N®). JohannesTripps (2005) bewertet konsequent die Vita Alvaros auf
Grundlage der von De Marchi und Boggi benutzten uboénte und folgt grundsatzlich
deren Datierungen, wobei er darauf hinweist, ddsara bereits 1423 in Volterra tatig ist,
weswegen er sich einer Jahreszahl fir den in decBieca Civica aufbewahrten Altar
enthalt (N%). Dafir versucht er, eine Datierung fur déadonnavon Santa Croce in
Fossabanda aufzustellen und gibt sie mit als inmeJak26 entstanden an. Er sieht die
Neubesetzung des Klosters mit Dominikanerménchienfid dieses Jahr belegt ist, als den
auslosenden Faktor fur die Kommission des Werkes Sitistisch ordnet er Alvaro
zwischen Florenz und Pisa ein und nimmt eine Essthahme durch Niccold di Pietro
Gerini und den Pisaner Maler Turino Vanni an. Darubinaus sieht er einen deutlichen
realistischen Zug in seiner Kunst, den eredfetti di veritabezeichnet, wie z.B. den imi-
tierten MarmorfuBboden der Santa Croce Madonna alder in einem Loéwenkopf

endenden Hals der Laute, die ein Engel in der Hetid

Somit lasst sich die Beurteilung Alvaros in der emuForschung wie folgt

zusammenfassen:

1. An die Stelle von Siena wird nun Florenz alsistiicher Referenz- und
Ausgangspunkt angenommen, wobei wiederholt der NammeNiccolo di Pietro

Gerini genannt wird.

8 De Marchi, 1998, S. 278.

8 Anscheinend ist Freuler dabei eine Verwechslurtgriaufen, denn das Jahr 1424 ist nur fur ein elema
Lucca aufbewahrtes und heute verlorenes Altarwadhgewiesen. Freuler, 2001, S. 116.

% Tripps, 2005, S. 163.
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2. Eine auslandische Ausbildung kann nicht nachgsamewverden, ist aber Uber die
Vermittlung von Einflissen durch die internationdb®tik her gegeben, wobei
Gentile da Fabriano an erster Stelle steht.

3. Verstarkt wird nun der Spatstil Alvaros in die nkthistorische Analyse
miteinbezogen, wobei sogar an einer Annaherung arenizo Ghiberti nicht
ausgeschlossen wird.

4. Das Datierungsgertst Klara Steinwegs wird dduthiodifiziert. So wird Alvaros
Werk um eine Jugendphase vor 1420 erweitert. Diddviaa von Santa Croce in
Fossabanda und die Madonna aus Nicosia werden riddenfWerk aberkannt. Der
Altar von Volterra verliert seine Schlusselpositiom Werk des Malers, wobei un-
klar bleibt, ob er mit dem Notariatsprotokoll vod2B in Verbindung gebracht
werden kann. An seine Stelle treten vier Fragmenter Altartafel, die mit einer
Beschreibung eines Altargemaldes von Alvaro aus dahre 1428 identifiziert

werden und den neuen Fixpunkt fur Alvaros stilidtiss Entwicklung bilden.

Kommen wir abschliel3end zur Bewertung der bish&gigfeten Forschungen tber Alvaro.
Dieser sei kurz zusammengefasst. Der Kunstgesehishes gelungen ihm einen umfang-
reichen, stets wachsend€orpusan Werken zuzuschreiben. Diese sind zum Uberwiegen
den Teil nie ernsthaft in Zweifel gezogen wordemrdt viel Ubereinstimmung gibt es
allerdings nicht bei der Datierung seiner Werkeefs@ischenderweise hat dies allerdings
nicht dazu gefthrt, eine verbindliche Entstehungsfdestzulegen. Dies mag daran liegen,
dass die Forschung bisher hauptsachlich nur seiher Werke eingehend besprochen hat.
Dabei steht meist die Frage seiner Ausbildung imd€mrund, wie es Andrea De Marchis
These von einer Florentiner Frihphase Alvaroslenstlich wieder gezeigt hat. Wahrend
dabei meist der Altar von Santa Croce in Fossabandéokus der Aufmerksamkeit steht,
kommt die Behandlung seines Spatwerks zu kurz weinei Reihe von wichtigen Fragen
unbeantwortet gelassen werden. So spielt seinetl&iiasshe Entwicklung bis hin zum
signierten und datierten Altar von Braunschweignkebesondere Rolle. Ebenso un-
beantwortet muss die Frage bleiben, welchen EimfAlsaro seinerseits auf andere Maler
ausgeubt hat. Dies betrifft insbesondere die vomhKehristiansen aufgestellte These um
den ,Meister der Tempeldarbringung Linsky’, des&daichsetzung mit Alvaro umstritten
ist. Die von der Forschung daher nur kurz angemmsd-ragen sollen in den folgenden

Kapiteln genauer geklart werden.
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lll. Alvaros stilistische Entwicklung

Alvaros stilistische Entwicklung ist nie konsequetd das Ergebnis seiner Ausbildung,
sondern bis jetzt stets als eine eklektische Zusamstellung von verschiedenen Einflissen
verstanden worden, denen er im Laufe seiner Wacdhigitsdurch das Ausland und die
Toskana ausgesetzt gewesen sein konnte. Dieswvgltbereits ausfihrlich dargelegt, fur
die Jugendphase, die zunachst als eindeutig vodebadi Bartolo beeinflusst galt und nun
seitens der kunsthistorischen Forschung verstélditez der Vorzug gegeben wird.
Darunter hat die eingehende Beschaftigung mit Risandglichem Ausbildungsort stets
gelitten, der bisher bei kritischen Diskussionazissaul3en vor blieb. Wie anhand einer ein-
gehenden stilkritischen Untersuchung zu zeigen wa&id, schopft Alvaro allerdings tief
aus der in Pisa existierenden Malereitradition uatsteht es, diese auf seine eigene Art
und Weise fur sich umzusetzen.

Zwar scheint sein Wirken vor Ort nur von kurzer Bagewesen zu sein, jedoch ist
sein Einwirken auf die Malerschule vor Ort bededtrals bisher angenommen. Es lassen
sich durchaus Hinweise darauf finden, dass Alvarifodée Kunstproduktion anderer Maler
einen gewissen — wenn auch begrenzten — Einflussng@en hat.

Spannt man den Bogen von seinem frihen Werk mit ra@h recht steif und
ungelenk wirkenden Madonnen mit den weit aufgenieeeAugen bis hin zum Spéatwerk
mit den durch ihre Eleganz und der sanft geschwugge.inie wirkenden Figuren, dann
werden die Bruche offenbar, die sich in Alvaros dtlerischem Schaffen immer wieder
auftun. Sie zeigen recht deutlich, wie er es immigder versteht, sich den sich schnell
andernden Kunstauffassungen innerhalb der toskems8patgotik bis zum Ende seines

Schaffens anzupassen.

3.1. Ein toskanischer Maler — das kulturelle Umfel d

Obwohl Pisa nach dem endguiltigen Verlust seinebtaagigkeit im Jahre 1406 unter den
politischen Machtbereich von Florenz gerat, has dienachst weder 6konomische Folgen
fur die Stadt noch fur die Kinstler vor Ort. Aucle ddufhebung des Zunftzwanges fur
Florentiner Maler in Pisa im Jahre 1416 bedeutgttndass sich der kunstlerische Einfluf3

zu Gunsten von Florenz verschiebt®IN.Selbst der anhaltende Bevolkerungsriickgang hat

8 Zu den Zunftregelungen siehe Ciasca, 1922, S. 413.
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auf die Auftragssituation keinen Einfluss {Hl. Ausschlaggebend ist zweifellos die
Stellung Pisas als wichtigster Seehafen fur di&kawoa, den es noch tber Jahrzehnte hin-
weg behalt. Reiche Pisaner Birger kbnnen es sibardauch weiterhin leisten, die Stadt
und ihre religiésen Institutionen mit Kunstwerkesten Ranges auszuschmucken. Obwohl
Ann Roberts (2008) davon ausgeht, dass sich mit témrgang Pisas in den Herr-
schaftsbereich von Florenz auch die Ausrichtungdasf Kunstzentrum Florenz vollzieht,
kann dies nicht zwingend bestétigt werden. Zwartdleésder Notar Ser Giuliano degli
Scarsi bei Massacio ein Altarbild im neuen Stil Bemaissance fir seine Familienkapelle
in Santa Maria del Carmine, allerdings wird er ddichstwahrscheinlich von Ménchen
aus dem Mutterkloster in Florenz beraten worden,s#ie ihn zur Wahl eines Kunstlers
aus dieser Stadt veranlassten®)N.Pisa bleibt zunachst vielmehr der spatgotischen
Malereitradition verbunden. So verlassen sich @eliSCampigli bei der Ausschmuckung
ihrer Familienkapelle in San Francesco ganzlich @em Sienesen Taddeo di Bartolo.
Andere private Auftraggeber, aber insbesonderehkatte Einrichtungen wie die der
Dominikanerinnen oder Klarissinnen, deren Kirchan Beginn des 15. Jh. in Pisa
entstehen und durch Stiftungen grof3ziigig mit Bildend Altarwerken ausgestattet
werden, bevorzugen hingegen Pisaner Maler. Esarst evohl auch diese Klientel, von der

auch Alvaro am meisten profitiert haben wird *\.

Unabhéngig davon markiert die Ankunft Alvaros damtithinaus den Beginn eines
intensivierten kulturellen Austausches zwischertiRml und der Toskana. M. So ist im

Jahre 1429 der Infant Don Pedro, Herzog von Coinimch zweitgeborener Sohn Konig
Johann | von Portugal, in Florenz anwesend, um Isieh mit klassischen Schriften, aber

auch deDivina Commedidantes, vertraut zu machen. Dreil3ig Jahre spatbt Bter sein

% So geht die Einwohnerzahl Pisas an Familien geznesen 2,816 im Jahre 1407 auf 1,779 funf Jahre
spater zuriick. Fur die ersten Jahrzehnte des 15width insgesamt eine Bevolkerung von um die 7000
Einwohner angenommen. Siehe dazu Herlihy / Klap&gber, 1978, S. 180, 238 und 423. Der Riickgang
folgte allerdings einem allgemeinen Trend in deskiama, der von der Pest von 1348 ausgeldst worden w
Siehe dazu Herlihy, 1958, S. 52ff.

8 Diese These wird von Rowlands (2003) vertreterbddavar Masaccios Altarbild mit 80 Goldflorin bei
weitem nicht einmal das teuerste Ausstattungsstiddkitaus mehr kostete die Errichtung der Familien-
kapelle. Alleine fiir die Ausfiihrung der Bauornanientlen Altar und den Grabstein wurden dem damit
beauftragte Steinmetz Pippo di Giovanni 140 Gabdlfi ausbezahlt. Siehe dazu ausfiihrlich Rowland832

S. 67.

% Das Kloster der Dominikanerinnen wurde von der Techdes letzten Herrschers von Pisa, Chiara
Gambacorta, gegriindet. Sie war es auch, die eizativon Kunstwerken fir das Kloster in Auftrag gab
So haben sich aus der Zeit um 1400 funf Werke &nhadlie auf ihre Initiative hin angeschafft unangich

von Pisaner Kunstlern gefertigt wurden. Siehe d@aberts, 2008, S. 71ff.

%1 Zur Beziehung Portugals mit der Toskana im 15.si#he ausfuhrlich Battelli, 1940, S. 149-155; Dos
Santos, 1994, S. 25-42; Luzzati, 1994, S. 43-51.
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Sohn, der Kardinal Jacob von Portugal, dessen Gaabm®S. Miniato al Monte von den
besten Florentiner Kinstlern der Zeit geschafferdwgeit 1415 lebt der aus Portugal
stammende und spatere der Badia Fiorentina vorsieh&bt, Don Gomes Eanes in der
Stadt am Arno (N?). Er beauftragt 1436 den Maler Jodo Gongal@s\vanni di Consalvo
dipintore di Portogall), den von ihm errichteten, sogenannten ,Orangergang’

(chiostro degli aranchider Badia mit Fresken auszustatter?JN.

3.1.1. Pisa als Anziehungspunkt fur Kinstler der Sgtgotik

Um Alvaro als Pisaner Maler besser zu charakteesiesei ein kurzer Abriss der Malerei-
tradition vor Ort gegeben. Schliel3lich bildete Risa Anziehungspunkt fir viele Kinstler
aus der Toskana, die die Entwicklung der dortigend{ entscheiden gepragt haben.
Bedingt durch das Fehlen einer eigenstandigen &iddalerschule zu Beginn des
14. Jh., siedelt Simone Martini aus Siena nach &iea. Im Jahre 1319 fertigt er im Auf-
trag der Dominikaner von Santa Caterina ein Hoaehatabel an, welches einen derartigen
Erfolg hat, dass er zusammen mit seinem SchwaggroLMemmi von 1320 bis 1330
jeden wichtigen kiunstlerischen Auftrag, den es ®@ar zu vergeben gibt, fir sich sichern
kann (N?%). Dabei gelingt es den beiden, eine eigene Matadifion zu begriinden (N).
Zwei bedeutende Beispiele ihrer Tatigkeit aus diesahrzehnt sind bis heute er-
halten und zeigen, wie pragend ihr Einfluss warh&sdelt sich zum einen um den heute
im Museo Nazionale di San Matteo in Pisa aufbevesmhrund bereits erwé&hnten
Hochaltarretabel fir Santa Caterina sowie das heutele Teile zerlegte und in mehreren
Museen aufbewahrte Altarwerk fir die Kirche Sanl®aoRipa d’Arno, welches um 1325
entstanden ist (Rf). MaRgebend fir die in ihrer Nachfolge stehendémdftler ist der

% In seinem Aufsatz bezeichnet Battelli irrtimlichveise Don Gomes Ferreira da Silva als Vorsteher der
Badia Fiorentina. Wie Bonavoglia, 1998, S. 65, rdileggs nachweisen kann, beruht Battellis Nennurfg au
einer Verwechslung. Der Name des Abtes lautet kb®mes Eanes da Lisbona.

9 Zur Werksgeschichte des Freskenzyklus und dettifdgerung des ,Meister des Orangenkreuzgang’ mit
Jodo Goncalves siehe Bonavoglia, 1998, S. 63-#l ettien ausfihrlichen Anhang mit Dokumenten zu
dessen Tatigkeit in Florenz publiziert. So wirdnsdiame in den Akten der Badia zwischen dem 18. Mai
1436 und 8. Juli 1438 nicht weniger als 37 Mal édmtd Goncalves war zum Zeitpunkt der Ausmalung des
Kreuzganges als Hofmaler des Infanten von Portugah Pedro, und in dessen Gefolge wohl 1433 nach
Florenz gelangt, um hier die neue Renaissancensdveei erlernen (Bonavoglia, 1998, S. 67). Seinerul}
gewohnliche Stellung erklart auch, warum er nichtdén Matrikeln der Florentiner Malerzunft verzeieh

ist (Jacobsen 2001).

% Carli (1994, S. 58) unterscheidet nur bedingthdilen voneinander und spricht lieber von eimeignda
Memmi, da sie sich derart dominierend in der Stadisktzen konnten.

% Nach Bonnie Bennett, 1979, S. 118, soll Lippo Mémder entscheidende Anteil bei der Herausbildung
einer eigenen Malerschule in Pisa zukommen, obweinl Stil stark von dem Simones gepragt sei.

% Die einzelnen Teile wurden von Gertrude Coor-Adizai, 1961, S. 126-135 folgendermaRen rekon-
struiert: das mittlere Tafelbild di#adonna mit Kind(Berlin Gemaldegalerie), als Seitentafeln ¢k
Ludwig Franziskus(Siena, Pinacoteca NazionalBgulus(New York, Metropolitan Museum) untbhannes
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Aufbau des Altarwerkes: Alle Heiligenfiguren sinid 8rustbildnisse dargestellt, wobei die
Madonna alle anderen in ihrer GréRe Uberragt. Fegle wird von einem Dreiecksgiebel
Uberfangen, in dem fiir gewdhnlich ein Prophet -emnkar an der Schriftrolle in seiner
Hand — dargestellt ist (N). Deutliche Spuren hinterlasst dies beim wichégsYertreter
der Pisaner Malerschule in der ersten Halfte desii4 und zwar bei Francesco Traini
(N.%®), dessen Altar aus dem Jahre 1345 mit der Darstgldeshl. Dominikus (Pisa,
Museo Nazionale) sich in Teilen an der Memmi-Weatltsorientiert (N%%). Stilistische
Ubereinstimmungen sind bei den Propheten in deieEksgiebeln mit ihren zerbrechlich
wirkenden Gesichtsformen, den schlanken Nasen, aben den ernst dreinblickenden
Gesichtern und den wild in alle Richtungen abstdbarHaaren zu finden (). Doch es
gibt auch deutliche Unterschiede, die Trainis Urgadgigkeit gegentiber seinen Vorbildern
deutlich zeigen. Kompositorisch besteht TrainisaAktabel aus je vier zur Linken und
Rechten de&l. Dominikusangebrachten Seitentafeln in RautenvierpassergeSuailt ist
die Vita des Heiligen, wobei die Leserichtung vork$ oben nach rechts unten verlauft.
Die Anregung fur dieses Kompositionsschema Uberriemaus der Florentiner Malerei,
wobei er sich an Taddeo Gaddi orientiert, der in Sigkristei von Santa Croce, Florenz,
eine Abfolge von 26 Tafeln in Rautenvierpadssen 8renen aus derheben des hl.
Franziskusbzw. aus denheben ChristhinterlieR (N*Y). Damit zeigt sich, dass die Pisaner
Malerei nicht nur von einem Kunstzentrum abhéangigsondern auch aus anderen Quellen

Anregungen schopft und verarbeitet'(R.

Evangelist(New Haven, Yale University Art Gallery, Sammlu€giggs), Petrus(Paris, Louvre),Johannes
der Taufer(Washington, National Gallery of Art, Sammlung Ksg als Altarbekronungen d&egnende
Christus(Douai, Musée de Douai) sowie zw#l. Einsiedler(Altenburg, Lindenaumuseum).
% Zur Bedeutung des Altarretabels bei Simone Maninidl dessen Wirkungsgeschichte in der Sieneser
Malerei siehe Bruce Cole, 1980, S. 78ff.
% Zum stilistischen Profil Trainis siehe den fundamaéen Aufsatz von Millard MeissThe Problem of
Francesco Traini,1933, S. 97-173, in dem er den Nachweis erbriingt,als den Begriinder der Pisaner
Malerschule anzuerkennen.
% Zu diesem Schluss gelangt auch Joseph Polzer, B97386:There can be little doubt that Traini was
closely aware of Simone’s and Lippo’s activity ardu320 (...) However, it is important that this aeess
relates to frame and ornament, and not decisivelstyle.
1 Per stilistische Einfluss Memmis auf Traini istrimar noch Gegenstand einer anhaltenden Diskussien. A
Paradebeispiel dazu darf das bis heute in der kigtatischen Diskussion umstrittene Bild mit derrDa
stellung desTriumph des hl. Thomas von AquiRisa, Chiesa di Santa Caterina) gelten, das hefsden
beiden stark umstritten ist.
11 Der genaue Verwendungszweck fir die Tafeln ishinbekannt. Sonia Chido (2003) geht davon aus, dass
sie entweder als Verzierung eines Sakristeischsankier zum gleichen Zweck bei einer Sakristeib@né.
Arbeiten werden zwischen 1335 und 1340 datiert.ibierwiegende Anzahl der Tafeln befindet sich haute
der Galleria delllAccademia, Florenz, wo sie naeh durch Napoleon erfolgten Auflésungen der Kirchen
1810 Uber Umwege gelangten. Vier Tafeln verschieigach Berlin bzw. Minchen, wo sie sich heute noch
befinden. Siehe dazu: Chiodo, 2003, S. 251-284nsfuhrlicher Literaturangabe.
192 Gerade auf der Verarbeitung dieser unterschiegltictiilistischen Einfliisse basiert das von Milliteiss
rekonstruierte (Euvre von Traini, den er als @ntdependent, personal and local phenomereschreibt.
Meiss, 1933, S. 115.
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Die Aufnahme Florentiner Stilelemente bei Trainitfénit einem Wechsel in der
Vergabe kunstlerischer Auftrage fur eine der wgs$tien Bauten in Pisa zusammen. Die
seit den 1330ern Uberwiegend durch Sieneser Kiinsgonnene Ausmalung des
Kreuzganges auf denCampo Santokommt schon zehn Jahre spater 1340 fest in
florentinische Hand, die hier ihre Hauptwerke inré@eh der Freskenmalerei schafft. Mit
von der Partie ist zunachst als Pisaner Maler aoch Francesco Traini. So stammt die an
der Ostwand des Kreuzganges dort ehemals befirdicbl3eKreuzigungvon ihm. Sein
Tod, der nach 1345 angesetzt wird, hinterlasst gin8e Liicke, die von keinem in Pisa
ansassigen Maler geschlossen werden kann. Zurhglei@eit wird mit Buonamico di
Maestro Martino da Firenze, genannt Buffalmacco,Fdorentiner nach Pisa berufen, der
dort den ihm zugeschrieben@&riumph des Todesusfihrt (N'%9). Ihm folgt Taddeo Gaddi
nach, der fur dehliobzyklusverantwortlich zeichnet. Mit dessen Tod werdenAlieeiten
unterbrochen und erst wieder durch eine Initiatiler Regierung Pietro Gambacortis
aufgenommen: 1367 wird Andrea Bonaiuti berufen,den Bilderzyklus aus detoeben
des hl. Raineriususzufiihren, von dem er bis 1377 erst drei Biladlendet hatte. Da er
zu einem unbekannten Datum nach Mai 1379 verstivbtden die Arbeiten von dem in
Florenz ausgebildeten Antonio di Francesco da Mangen. Antonio Veneziano, einige
Jahre spater zwischen 1384 bis 1386 vollendet*NPiero di Puccio, ebenfalls aus
Florenz, wird schlie3lich 1389 fiir Szenen aus ddtamATestament bezahlt. Lokale Kinst-
ler, wie etwa Francesco Neri da Volterra, werdewenn tberhaupt — nur zu Restaurie-
rungsarbeiten herangezogen. So will Antonino CalieaHand Pieros in den zwischen
1370-71 restauriertehliobfreskendes Taddeo Gaddi erkennen.fN. Mit der Vergabe
des Zyklus fur die beideml. Martyrer Ephisius und Potiuan Spinello Aretino aus Arezzo
wird erstmalig wieder ein Maler herangezogen, delntraus Florenz stammt. Er beendete
seine Arbeiten zwischen September 1390 und Mai {R999).

Trotz der Prasenz Florentiner Kinstler in Pisa Udpdr finf Jahrzehnte hinweg,

scheint ihr Wirken nur mit Verzégerung einen Eisfuauf die Kunstszene vor Ort aus-

1% Die Datierung des Freskos ist umstritten. Ist finéher von seiner Entstehung um 1350 ausgegantgn, a
nach der groRen Pestepidemie von 1348, so wirdemenfriihere Datierung angenommen, da Buffalmacco
nach 1341 verstorben gewesen sein muss. Der Kiisstlest ist 1336 in Pisa nachgewiesen und hage di
Arbeiten im Campo Santo zum Zeitpunkt seines Toweh nicht beendet. Berenson, 1932, S. 580 alsiJrai
Bellosi, 1974, S. 25ff, mit Zuschreibung an Buffaltoo und ausfiihrlicher Analyse der Fresken. Eine
Ubersicht tiber den Kiinstler gibt Daniela Parer@§8b, S. 66-68.

104 Zu Andrea Bonaiuti siehe Tripps, 1996, S. 13.

15 Caleca, 1979, S. 52, schreibt die Hiobsszenet#oliy der Hand Francescos zu.

106 Einen umfassenden Uberblick tber die Wandmalerdes Camposanto sind in dem Katalog zur Aus-
stellung der abgenommenen Fresken von Mario BU88S() enthalten sowie in der Publikation zMuseo
delle Sinopievon Caleca, 1979, S. 38-112. Vgl. auRerdem denhdBurresi und Caleca (1993b) heraus-
gebrachten Aufsatzband zu den Fresken des Camposant
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gelbt zu haben. So weisen die Tafelmalereien Cdice@tros, des wichtigsten ab 1364 in
Pisa dokumentierten Malers, einen starken Sienesgluss auf (N:). Stilistisch sind
seine Figuren stark durch Francesco Traini beeisfluso dass man das Entstehen der
Pisaner Malerschule gut nachvollziehen kann. Eintenes Beispiel dafir ist das
Kreuzigungs-Polyptychon aus dem Jahre 1386 (Pisssebl Nazionale di San Matteo).
Dabei greift Cecco auf Trainis Vorbild in San Doneenzurtick und wahlt eine von mehre-
ren Figuren umstandene Kreuzigung Christi als agntzene des Altarwerks. Kaum dazu
passend flankieren je zwei Ubereinander angeordietege im Blstenformat die Seiten-
tafeln. Die Bogenzwickel enden in Dreiecksgiebeihder Darstellung von Propheten, er-
kennbar an ihren Schriftrollen, die sie in den H&mt#alten, und erinnern somit noch stark
an Sieneser Altarpolyptichen.

Erst 1391 kindigt sich mit dem Abschluss aller Atdre an den Kreuzgangfresken
auf demCampo Santein tiefgreifender Wandel an. Das Eindringen nedieregungen
nach Pisa ist mit einem Generationenwechsel vedyndker nun offener auf Neuerungen
reagiert, als die wesentlich konservativer eindkst®alerszene ein Jahrzehnt zuvor. Ein
geeignetes Beispiel fur diesen Transformationsm®ee ist Turino di Vanni, der 1348 in
der Nahe von Pisa geboren wurde und ab den 139kerreigenstandiger Meister
nachzuweisen ist (¥%). SeineTaufe Christi(Pisa, Museo Nazionale di San Matteo),
entstanden um 1390, wiederholt in leichten Abwangén ein aus der Werkstatt Niccolo
di Pietro Gerinis stammendes Vorbild (London, NagiloGallery), womit sich deutlicher
als je zuvor ein Florentiner Modell durchsetzenrkafwar handelt es sich bei dieser engen
Ubernahme eines Vorbilds um einen Einzelfall, bewaber, dass die Malerszene in den
1390ern in Pisa nun eindeutig in Bewegung geratan Wotzdem werden immer noch
prestigetrachtige Arbeiten an Kinstler von aul3érivargeben, wie etwa der Auftrag fur
das Hochaltarretabel des Pisaner Doms an Spinektind oder der Freskenzyklus mit
Szenen aus der Passion Chrisi den Kapitelsaal von San Francesco an NiccoRietro
Gerini. In diesem Zusammenhang ist auch Cecco efrd®’zu nennen, der ungefahr 10
Jahre vor Turino aktiv geworden war. Bereits seih d380igern hatte Cecco eine Reihe
von Madonnendarstellungen ausgefuhrt, die in Ford 8til ausschlaggebend fur die

Arbeiten Alvaros werden sollten und einen Eindrutkvon vermitteln, mit welchen

107 Cecco del fu Piero vinaio, pittoretird erstmals als Zeuge bei einer Vertragsuntehraeing erwahnt. Im
Jahre 1421 ist er bereits als verstorben gefilgheSdazu die Regesten zu in Pisa aktiven Malemtinia
Fanucci Lovitch, 1991, S. 64.

198 Turino di Vanni del fu Turino, pittorevird von Giovanna del fu Giovanni Bonconti 1391abftragt im
Gedenken fir ihren verstorbenen Ehemann Badonna mit Engelriiir die Kapelle Johannes des Taufers
im Pisaner Dom zu malen. 1447 wird der Maler leddigherwahnt. Fannucci Lovitch, 1991, S. 278.
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kompositorischen Problemen sich die Pisaner MaleveEnde des 14. Jh. konfrontiert

sieht (N!%). Darauf soll im Folgenden naher eingegangen ererd

3.1.2. Madonnendarstellungen bei Cecco di Pietrond ihre Bedeutung fur Alvaro

In der zweiten Halfte des 14. Jh. setzt in der @dusg der Madonna mit Kind ein
Wandel ein, dessen Anfange auf Francesco Neri diziva zurtickzufihren sind und von
Cecco di Pietro weiterentwickelt werden {IY. Ausschlaggebend ist dabei der Raum um
die Madonna herum, der nun verstarkt ,untersuclniyd. h. dass nicht ausschliefilich die
Darstellung der Madonna den Blick des Betrachterk sich zieht, sondern auch ihr
unmittelbares Umfeld. Die physische Prasenz dereG&gnde wie Ful3boden, intarsienge-
schmiucktes Throngestuhl, Vasen, etc werden miteoden

Als erstes Werk Cecco di Pietros ist dilaria mit Kind im Museo Nazionale in
Pisa (Vgl. Abb.45) zu nennen, die noch dem Vorlsitdncesco Neri da Volterras ver-
pflichtet ist. Dominierend ist ihre Gestalt in diee umgebende Flache gestellt, lediglich
ihre Sitzbank und ein Kissen schauen unter dem &lidwrvor. In der zweiten, wenig
spater entstandendviaria mit Kind (Statens Museum for Kunst, Kopenhagen, Vgl. Abb.
46) ist sofort eine wesentliche Anderung zu bemerk®o ist der schrag in den Raum
ragende, mit Ornamentfliesen ausgelegte Bodent mohibersehen. An der Sitzbank
werden geometrische Intarsien sichtbar, die ab&Btgnteils vom Gewand der Madonna
verdeckt werden. Durch das Anbringen einer Kante, direkt vor dem Betrachter am
unteren Bildrand abknickt, schafft es Cecco, dakl Bireidimensional erfahrbar zu
machen. Der H6hepunkt in Raumerfahrung und Detkaligt zweifellos bei der aus dem
Polyptychon aus Agnano stammenden Madonna (hest Eiassa di Risparmio, Vgl.
Abb.47) erreicht.
Das Werk ist zwischen 1386 und 1395 zu datiererr lissen sich enge Parallelen zu
Alvaro feststellen: So etwa das Podest mit einerskunden Ausbuchtung nach vorne auf
dem das Throngestiihl platziert ist; der Zahnsdhiei$t der den Ubergang von Sitzflache
zur Sitzbank gliedert; die Rickenlehne, die in iigegbintarsienfelder unterteilt und durch

Lisene gegliedert ist, welche in pinienzapfenartige@fsatzen enden.

19 Eine ausfuihrliche Besprechungen der kiinstleris@mwicklung Cecco di Pietros findet sich bei Busire
1986, S. 61, 68ff, Abb. S. 68-70, 78.
119 Dije von Cecco in Frage kommenden Werke sind wohéthalb eines Zeitraumes von 10 Jahren, der
zwischen 1380-1390 fallt, entstanden, obwohl dieshnGegenstand der kunsthistorischen Debatte ist.
Burresi, 1986, S. 68-74, bespricht eingehend diddvaenbilder bei Cecco. Sie schlief3t eine Entsigivan
1380 kategorisch aus.
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Mitte der 1390er beschaftigen sich mit dem Motiv M&adonna und Throngestinhl
noch eine Reihe anderer Kinstler in Pisa allenrv&ginello Aretino und Turino di Vanni.
Von Spinello sind insgesamt drei Madonnendarstgiunfir Pisa bekannt (V). Diese
sind zwar allesamt, wie Stefan Weppelmann betdateritinischer Pragung, allerdings
nimmt Spinello davon in seiner Madonnendarstelldgtand und zeigt so, dass er sich
durchaus auf sein Pisaner Umfeld einzustellen eetrgN?. Nur so kann man schlieRlich
die Wahl des Sujets fur sein ehemals fir den Pis@un gefertigtes Hochaltarbild
erklaren, dass di€hronende Maria umgeben von Heiligen und Endglgl. Abb.48) vor
einem aufwendig drapierten Brokatstoffen zeigt.ztese dienen zur Verhdngung des
Throngestiuhls, wobei sich nur noch die Thronwangams dem Stoff plastisch
durchdriicken (N). Der etwas in die Bildflache nach hinten versef#iron ergibt gerade
so viel Platz, dass je zwei Engel zur Rechten uinétdn in den Raum hinein gestaffelt
sind. Sie dienen also als Repoussoirfiguren. Samitnitteln sie dem Betrachter das
Gefuhl von Tiefenraum und fiihren in die Kompositieim, obwohl auf eine perspekti-
vische Zurschaustellung des Throngestihls expletitichtet wurde.

Turino di Vanni, der bereits als getreuer Nachahmen Bildkompositionen
Niccolo di Pietro Gerinis erwahnt wurde, beschéfsgch in seineMadonna mit Kind
umgeben von Engeldje 1812 aus Pisa nach Paris an den Louvre gé&seticde und sich
heute noch dort befindet, ebenfalls mit diesem TdeMfierdings |6st er es ganz anders als
Spinello. Als Vorbild dient ihm ebenfalls eine ims& vorhandene Komposition, und zwar
von Barnaba da Modena, der diese ein Jahrzehnt ruden 1380ern geschaffen hatte. In
der sogenannterMadonna dei Mercantidrangt Barnaba acht Engel um die Madonna zu-
sammen, so dass teilweise nur deren Koépfe zu sghdndie hinter dem Ehrentuch der
Madonna hervorschauen. Somit ist der gesamte Rlaftzder Altartafel ausgefullt. In
gleicher Weise verfahrt Turino. Turino bleibt damiftenbar einem konservativeren Milieu
verhaftet, da er sich fir eine Losung entscheieteinhorror vacuidurch die Belegung

jedes vorhandenen Stickchen Platzes auf der Tafelvernherein verhindert. Dadurch

11 Es handelt sich dabei um di¢adonnafiir Puccio di Landuccio (um 1380) in der Staatsgal Stuttgart,
eineMadonna mit Kindm Museo Nazionale di San Matteo zu Pisa und dardnaltar fir den Pisaner Dom,
deren Entstehung in die 1390er féllt. Siehe dazfiiulich Weppelmann, 2003, S. 65ff.
12 Somit hat auch Calderoni Masetti, 1973, S. 34htnganz unrecht, wenn sie fur das im Auftrage des
Puccio di Landuccio gemalte Altarbild eine Beeisflung durch Cecco di Pietro sieht, die von Weppafma
(2003, S. 25) wie erwahnt abgelehnt wird. Eine felten Anpassung ist allemal durch die detailreiche
Wiedergabe des Throngestihls gegeben, das in diesand Weise bei Spinello nur in seinen PisanerW
ken auftaucht.
113 wie Weppelmann (2003) darauf hinweist, verziclgpinello erstmals auf die Darstellung eines Thron-
gestihls. Dessen Verhangung mit einem Ehrentudingiangiges Stilelementen der Florentiner Malerei
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entstehen hochst dekorative Effekte, hinter die elumliche Wirkung vollstandig zurtick-
tritt. (N.1%).

Im Bezug auf Alvaro sind mit diesen beiden Komposgschemata, rdumliche Er-
fassung vs. dekorativen Effekt, wichtige Grundlagetegt, auf die Alvaro im Laufe seiner

Tatigkeit immer wieder zurtckgreifen wird.

3.1.3. Die kunstlerische Situation in Pisa um 1400

Zu Beginn des 15. Jh. halt das Erstarken der Riddiatéerschule an. Kinstlerische An-
regungen von aul3erhalb, wie sie wieder starker demSieneser Malerschule kommen,
werden zwar zur Kenntnis genommen, ohne aber egsentlich stilistische Beeinflussung
zu hinterlassen. Gleichzeitig werden nach 1400 Maba aul3erhalb in weitaus geringeren
Umfang als zuvor angezogen. Bis 1405 ist etwa Martli Bartolomeo aus Siena in Pisa
nachgewiesen (). Sein Polyptychon mit dévlaria mit Kind und Heiliger(Pisa, Museo
Nazionale di San Matteo, sofrovatelli Altar) stellt alle Figuren im Bustenformat dar und
orientiert sich daher im Aussehen an Werken desefitiTrecento, wie sie von Simone
Martini in Pisa popular gemacht wurden. Martinostiag zur aktuellen kinstlerischen
Lage in der Stadt ist daher als gering einzustuféelmehr befriedigt er damit nur die
Winsche einer traditionell konservativ ausgeri@rteklientel (N°). In seiner mit dem in
Pisa ansassigen Maler Giovanni di Pietro da Nagiojegangenen Partnerschaft fallt ihm
nur die Rolle eines ,Juniorpartners’ zu, da Giovamen Kontakt zu den Auftraggebern
herstellt. Im sogenannten Dominikusaltar aus delmneJa405 (Pisa, Museo Nazionale di
San Matteo) konnte bis jetzt keine Uberzeugendedekoheidung zwischen den beiden
vorgenommen werden (). Grund dafir ist die stilistische Anpassung Ma$ an sein

Pisaner Umfeld, die eine individuelle Differenzieguzwischen den beiden erschwert, ja

14 Die zwei knienden und dabei musizierenden EngelFafdie der Madonna sind allerdings nicht, wie
Weppelmann, 2003, S. 66 schreibt, durch Spinellgpiifert, sondern bilden Teil des von Barnaba
Ubernommenen Kompositionsschemas.

15 Martino del fu Bartolomeo da Siernist erstmalig im Jahre 1394 in Pisa nachgewiesener Steuern an
die Kommune zahlt. Im Jahre 1405 verlasst er digsesich endgultig wieder in Siena niederzulasSéshe
dazu Fannucci Lovitch, 1991, S. 205.

116 Damit ist er allerdings nicht der einzige, denmraaddeo di Bartolo greift fir das Hochaltarbiler d
Kirche San Paolo all'Orto (heute Grenoble, MuséeRigaux-Arts) von 1395 auf ein konservatives Formen
repertoire zuriick, wenn er die Chrysographie im @wlvder Madonna benutzt. DBrovatelli-Altar ist von
Martino sowohl signiert als auch auf das Jahr 1d@®rt worden und stellt neben den Fresken in iGasc
das einzig erhaltene Werk dar, welches ihm aussdisaner Zeit eindeutig zugeschrieben werden.kann
Siehe dazu Carli, 1974, S. 64.

117 Zur Diskussion um die Handescheidung siehe: Ch8B1, S. 29; Testi, 1978, S. 23ff; Monfort Molten,
1992, S. 36ff; Ada Labriola, 1998, S. 204.
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geradezu unmdoglich macht, da die vor Ort bereityksigefestigten kuinstlerischen
Strukturen ihm offensichtlich keine andere Wahldiésder Assimilation lassen (1¥).

Vor diesem Hintergrund ist auch der Beitrag Tadde®artolos fir die Pisaner
Malerschule im Allgemeinen und fiir Alvaro im Beseneh zu werten, den Vasari als
dessen Schiler sieht. Aus der einst umfangreichetetthssenschaft Taddeos in Kirchen
und Klostern der Stadt haben sich gerade einmal idne eindeutig zuzuschreibende
Altarwerke aus den 1390ern erhalten. Ausgehenddeom heute in Grenoble aufbewahrten
Altar derMaria mit Kind und Heiliger{VVgl. Abb. 49), der um 1395 datiert wird, zeigtlsic
dass es sich um kein fur Alvaro richtungweisendesrAhandelt (N9). Der Verzicht
Taddeos auf eine moglichst detaillierte Darstelldeg Throngestihls steht im Gegensatz
zu Alvaros Vorliebe dafiir. Da der Gegenstand almrerell kein Formproblem in der
Sieneser Kunst darstellt, war es auch fur Taddebtnion Interesse, sich damit naher
auseinander zu setzten 9. Zwar bemerkt der Betrachter, dass die Madoniz#, sioch
ist nicht auszumachen worauf. Dies gilt sowohldéin in San Michele in Borgo erhaltenes
Altarwerk derMadonna mit Heiligerals auch fir die aus S. Francesco stammende und
heute in Budapest, Museum der Bildenden Kinstebeavdhrte Version, wobei bei
letzterer das Sitzen ganz einfach nur auf dem Bedfgt (N*2%). Zwar wird auch Alvaro
im Laufe seines stilistischen Wandlungsprozessemirmlest die Thronlehne als
Gestaltungselement wegfallen lassen, jedoch hdiesen Schritt noch nicht in den Pisaner

Werken vollzogen.

118 Die Ausbildung von Giovanni Pietro da Napoli lasih bis heute nicht mit Sicherheit bestimmen.iie
auf keinen Fall fir Neapel zu belegen, wie dieoadRerdinando Bologna (195&)sdriicklich klarstellte. Da
aber nun einmal Giovannis Werke nur aus Pisa belsind, ist seine Ausbildung wohl vor Ort erfol§o
darf man Giovannis Stil ohne Zweifel als ,toskahisbezeichnen und ihr einen eigenstandigen Platein
Pisaner Malerschule zu Beginn des Quattrocento izewe

119 Taddeo ist in Pisa 1393 und 1395 nachgewieserdidsem Zeitraum ist er auBerdem noch in San
Gimignano sowie in Genua aktiv. Vasari erwéhnt gl noch eine Reise nach Padua. Aufgrund seiner
Wanderbewegungen durfte es ihm schwer geweseneien\Werkstatt in Pisa betrieben zu haben. Sein Ei
fluss ist bereits aus diesem Grund auf die Kuns&szeor Ort als gering einzuschéatzen. Siehe dazu
Symeonides S. 35ff und Solberg, I, 1991, S. 44-50.

120 ygl. dazu den Polyptychon déi. Anna Selbdrittvon Luca di Tommeé aus dem Jahre 1367 in der
Pinacoteca Nazionale, Siena, bzw. das Fortfihrerstilestischen Tradition bei Sano di Pietro (Alkark

von Scrofiano, sig. und dat. 1449, Pinacoteca Neé Siena).

121 Es handelt sich dabei um den von Milliard Meissdbeiebenen Typus dédladonna humilitatis deren
wichtigstes Erkennungsmerkmal die auf dem Boderesite Mutter Gottes mit dem Kind ist. Siehe dazu di
Definition bei Meiss, 1936, S. 435. Dieser Typus hiei Alvaro allerdings nur ein einziges Mal in der
Madonna Sart{Kat Nr. 19) nachzuweisen.
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3.2. Alvaros Werk in der Toskana

Um den stilistischen Wandel seines Werkes bessestarellich zu machen, wird eine
Einteilung in drei Phasen vorgeschlagen: die Frdie Mittlere und die Spate Phase. Da
Alvaros dokumentierter Schaffenszeitraum nur zv@érdehnte umfasst, handelt es sich bei
der Einteilung um eine Behelfskonstruktion, die radas Verstandnis fur die zeitliche

Abfolge seiner Werke erleichtert.

3.2.1. Alvaro Pirez — ein Florentiner Maler?

Bevor jedoch die Werke Alvaros genauer untersuarden, sei noch auf die These einer
Florentiner Ausbilung Alvaros kurz eingegangen. Bam De Marchi (1998a) anlasslich
der Ausstellung Sumptuosa tabula picteRittura a Lucca tra gotico e rinascimento
aufgestellte Behauptung hat in der kunsthistorisdbeskussion seitdem grof3en Anklang
gefunden. Es ist daher schon in Hinsicht auf deddn Arbeit skizzierten Lebens- und
Ausbildungsweg unerlasslich, sich naher damit zéadsen. Fir De Marchi beginnt
Alvaros Florentiner Phase um 1410, also kurz vamese dokumentierten Aufenthalt in
Prato. Aus dieser Zeit stammen angeblich drei Wdbies erste ist ein€hronende Maria
mit Kind zwischen den hll. Bartholoméaus und Anteritinsiedler(Kat. Nr. A8, Vgl. Abb.
50), die im Museum in Evora / Portugal, aufbewatirtl. In der gleichen Ausstellung wird
von Daniela Parenti (1998a) erstmalig ein komposith &hnliches Werk vorgestellt,
welches dieThronende Maria mit Kind zwischen den hll. Johandes Taufer und
Jakobus MajoiKat. Nr. A9, Vgl. Abb.51) zeigt. Parenti datieg ebenfalls zwischen 1410
und 1415. In diese Richtung hatte schon bereits (Z664) ansatzweise argumentiert, der
ebenfalls eine kompositorisch &hnliche Tafel mit Teronenden Maria mit Kind zwischen
den hll.Peter und PauKat. Nr. A14) aus ehemaligem florentiner Privattzeals Alvaros
frihstes Werk publiziert hatte. Allerdings handedt sich bei allen drei genannten Tafeln
um eine Gruppe von Werken, die stilistisch nicht dem (Euvre Alvaros in Einklang
gebracht werden koénnen. Wie noch zu zeigen seird,wsind die Tafeln einem
unbekannten florentinischen Meister im Umkreis Be<i di Lorenzo zuzuschreiben.

Die Entstehung der drei Tafeln wird aus werkschlogischen Grinden fir Alvaro
in die Zeit zwischen 1410 bis 1415 angesetzt. igsté in der Literatur zur Annahme,
dass sich Alvaro langer in Florenz aufgehalten h&sandséatzlich setzten ,florentinische’
Stilelemente eines zeitgendssischen Gemaldes mgimgend einen langeren Florenz-

aufenthalt voraus, da man die Werke dieser Kinattht ausschlielRlich vor Ort kennen-
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lernen konnte. An dieser Stelle sei als Gegenbedadi$r das ehemalige Altarbild fur den
Pisaner Dom des Aretiner Malers Spinello Aretinoagent, an dem sich Alvaro orientierte.
Zu keinem Zeitpunkt taucht Alvaro, wie als eigensiger Meister zwingend vorausgesetzt
und zu erwarten ware, in der Florentiner Malerzaieit Arte degli Medici e Spezialauf.
Belegt sind lediglich Besuche Alvaros im Verlaufsdéahres 1411, um unter anderem
Entwirfe fur die — nicht mehr erhaltenen — Fresttes Palazzo Datini in Prato vorzulegen
(Siehe dazu ausfihrlich Kap. 2.1). Die hier bedpeoen drei Werke sind aber derart eng
mit der Florentiner Malertradition verbunden, das® Entstehung auch nur dort erfolgt
sein kann. Der stilistische Bruch, der zwischenselie angeblichen Jugendwerken und
Alvaros bekannten Werken besteht, ist fast unulbielvar. Dies lasst sich durch die

Komposition eindeutig belegen.

Die drei Tafeln sind vom Typus der Sacra Convemsszi der in der hier vorliegenden
Form in Florenz weit verbreitet ist, wie es auch Borschung festgestellt hat (De Marchi
1998a, Parenti 1998a). Zu Alvaros Werken ergebeh dabei eine Reihe von Unter-
schieden. Zum Vergleich sei Alvaros erstes bekanWerk, und zwar die Madonna aus
Santa Croce in Fossabanda, herangezogen.

Der erste Unterschied betrifft den Aufbau und dieamentale Gestaltung des
Thrones. Alvaro orientiert sich bei dessen Gestglim wesentlichen an zwei Vorbildern:
dem bereits erwahnten Altarbild Spinellos sowiedam Altarwerk von Santa Chiara von
Giovanni di Pietro da Napoli (Vgl. Abb. 53). DieedliTafeln hingegen orientieren sich an
Werken Mariotto di Nardos. Kompositorisch recht @a&ommen sie Mariottos Altarbild
der Thronenden Maria mit Kind umgeben von Heilig®igl. Abb. 52) in der Pieve di San
Donnino a Villamagna (Comune di Bagno a Ripoli) U@95. Die ornamentale Gestaltung
beschrankt sich dabei auf das Podest des Thromaad@afir ist, dass der Kunstler der
drei Tafeln das Throngestihl unter einem roten Binakrhang verschwinden lasst, von
dem sich nur die Thronwangen plastisch aus denf Be&sforheben. Eine derartige Vor-
gehensweise aber versucht Alvaro gerade zu verme®kin Throngestuhl ist vollstandig
zu sehen, und auf die Herausarbeitung von Detatlsléer Kinstler viel Aufmerksamkeit
verwendet. Er hat den Thron regelrecht zu einerorewmen Schaustick innerhalb der
Komposition umfunktioniert.

Der zweite Unterschied betrifft die Stellung degulien. Alvaro ist bemuht, dass
die Engel, die um die Madonna herum dargesteltt,stets hinter ihr abaricht neben ihr

platziert sind. Weiterhin arbeitet er mit Repoussoguren, um den Zugang zur Kompo-
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sition zu vermitteln. Die Heiligenfiguren wird imnmittelbaren Bereich der Madonna
vermieden und sind, wenn es vorkommt — wie esier8patwerk feststellbar wird — stets
hinter dem Thron Mariens aufgestellt. Ein eigeneldrBum, der etwa mit dem der
Madonna in Konkurenz treten kdnnte, ist den Figungamals gelassen. Anders bei den
drei Tafelbildern, wo jeder Figur ein eigener Raanmerhalb der Komposition zugestanden
wird, der deutlich von dem der Madonna abgetresht Dies hat zur Folge, dass die
Figuren wie nebeneinander aufgereiht wirken. UmNMaglonna in ihrer Bedeutung daher
zur Geltung kommen lassen, wird stark mit der Badtegsperspektive gearbeitet, was der
durchaus gangigen Praxis in Florentiner Altarwerkendie Jahrhundertwende entspricht.
Der dritte Unterschied betrifft die geschlitzteng®m. Bei Alvaro zeichnet sich in
seiner Auseinandersetzung mit der InternationaletikGine Formdebatte ab, die dazu
fuhrt, dass er um 1420 deren stilistische Neuenungeernimmt. Die geschlitzten Augen
der Madonna in der Tafel aus Evora jedoch sind danaxh nicht betroffen. Sie erinnern
von ihrer sehr charakteristische Form her an Vddujl die durch die Cionewerkstatt in

Florenz seit der zweiten Halfte des 14. Jh. dopiubér gemacht wurden.

Stilistisch sind die drei Werke eindeutig dem Quoa#nto zuzuordnen. Allerdings
stammen sie nicht alle aus dem von der Forschungesohlagenen Zeitraum zwischen
1410 und 1415. Mag diese Datierung auf das Werkviora noch zutreffen, so sind die
beiden anderen spater entstanden. Das Formempfaeeninbekannten Kinstlers ist zu
diesem Zeitpunkt schon von der Internationalen IGbé&einflusst. Das an Jahren jingste
Werk ist das ehemals aus der Florentiner Sammlusgal@tti stammenden Darstellung
mit der Madonna zwischen Petrus und Paul{iat. Nr. Al4). Es lehnt sich stark an
Formen von Lorenzo Monaco an, wie etwa in der Fapshl. Petrusmit seinem kurzen,
gestutzten Ringelbart. Er kommt in der Darstellaiegselben Heiligen in Lorenzos Altar
fur Santa Maria degli Angeli von 1414, heute in d#fizien in Florenz, recht nahe. Dies
gilt im Ubrigen auch fiur das auf dem Boden auséief®e Gewand, das in den anderen
beiden Darstellung bereits wieder stark zuriickgenem ist. Das Stilelement des
gelangten Gesichtes hingegen verrat deutlich, dassich aber bereits um einen Meister
nach der Generation Lorenzo Monacos handeln mesand den Werken von Gentile da
Fabriano und Arcangelo di Cola da Camerino, dienrist20 ihren Durchbruch in Florenz
erleben, vertraut ist. Ein Vergleich ist dabei estndere zu der Werkstatt Bicci di
Lorenzos und dessen Werken aus den 1430ern geg8besind die Parallelen in der

Gestaltung der Physiognomie zu Bicci nicht zu Udtlees, wenn man es mit desdéaria
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umgeben von Engelmon 1434 (Galleria Nazionale, Parma) vergleichiesDoetrifft die
Darstellung der Nasen und Mundpartie ebenso widtdiBicci so typischen Geheimrats-
ecken des Christuskindes. Ein weiteres Element siedgedrehten Locken, die den
Figuren an den Schlafen hinab fallen und in di€sem ein Standardelement Florentiner
Bildfindungen sind. Diese sind gut beim Engel derkéindigung, der in der Bogenzwickel
der Komposition vorkommt, zu beobachten. Damitlgrgich ein Zeitraum von ungefahr
20 Jahren, in dem die Werke entstanden sind, s® easchon von der Datierung her
unmaglich ist, von einem Jugendwerk Alvaros zu clpea.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass der unbek&inmstler sich an Werken
unterschiedlicher Florentiner Meister und Stilpmaseientiert. Insgesamt sind die Tafeln
daher stilistisch als eine anachronistische Losausgytraditionell trecentesker Komposition
verbunden mit zeitgenéssischen gquattrocenteskdele®tienten zu werten. Auffallig ist,
dass sich die drei vorgestellten Werke Uber eingtraim von zwanzig Jahren hinweg in
ihrer Komposition nur unwesentlich voneinander tsttkeiden. Die Tafeln wurden offen-
sichtlich in Serie und auf Vorrat produziert undsddorbild stets beibehalten. Alvaros
Werke hingegen aber weisen gerade in der Fruhpéiasen hohen MalRe von Werk zu
Werk sich stets wandelndes kompositorisches Peaffl das nur schwer mit den vor-
liegenden drei Tafelwerken in Einklang zu bringsh Um genauer zu klaren, was damit
gemeint ist, soll im folgenden Abschnitt Alvarosstess bekanntes Bild, und zwar die

Maria mit Kindin Santa Croce in Fossabanda, genauer untersectiemw

3.2.2. Die Madonna in Santa Croce in Fossabandadie Friihe Phase

Zu einem der HOhepunkte der Malerei der Pisanereidehule im zweiten Jahrzehnt des
15. Jahrhunderts gehdrt diadonna mit Kind umgeben von Engeirder Kirche zu Santa
Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1, Abb. 1 und 2h&welt sich dabei nicht nur um das der
kunsthistorischen Forschung am langsten bekanmteaomgrtindlichsten analysierte Werk
Alvaros (N!?), sondern es stellt gleichzeitig auch das Initekvseines Schaffens in der
Toskana dar (N?). Erst kurzlich jedoch hat die Forschung (De Maa@®98, Tripps 2005)
das frihe Datum angezweifelt und eine Datierungaien 1425 und 1430, also zum Ende
von Alvaros Schaffen hin, vorgeschlagen. Dies zeigé wenig, trotz jahrelanger For-
schung, Uber die stilistischen Hintergrinde Alvabekannt ist. Um die Datierung des

12 Es sei nochmals an Alessandro Da Morrona verwjesien das Bild in seinem Fihrer zu den
Kunstdenkmalern Pisas zum ersten Mal erwahnt. Dedva, 1798, S. 197.
123 Sjehe dazu von der Gabelentz (1952), Zeri (196®inweg (1957), Frinta (1976), De Marchi (1998).
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Werkes daher besser prazisieren zu kénnen, salieéichst Alvaros Vorbilder untersucht
werden. Dazu gehéren die Werke von Turino di Vagpinello Aretino und Cecco di
Pietro, die — wie bereits erwahnt — eine Reihe Madonnendarstellung in Pisa hinter-
lassen. Sie sind ausschlaggebend fir die Entwigkbler spatgotischen Tafelmalerei in
Pisa bevor mit dem Altarwerk von Masaccio 1425reines Kapitel aufgeschlagen wird.

Wahrend die Werke Turino di Vannis bzw. Cecco dit®s schon geraume Zeit
vor 1400 die Pisaner Kunstlandschaft dominiertemgb Spinello Aretinos Hochaltarbild
fur den Dom die neueste Auffassung in der Darstglluon Figuren und Raum kurz vor
der Jahrhundertwende von Florenz nach Pisa. Umd@rsnan nun AlvarosMadonnain
Santa Croce in Fossabanda auf diese Elemente dmn, fdllt auf, dass das Altarbild eine
Verbindung aus alten und neuen Elementen eingelidetug zu Spinello ist dies insofern
von Bedeutung, als sich Alvaro dazu durchringemkam Ansatzen eine perspektivische
Darstellungsweise zu wahlen. Deutlich wird dies d¢en zwei Engeln, die zu Fil3en der
Madonna sitzen und musizieren. Sie dienen als Respidiguren, die eine raumliche Dis-
tanz zwischen Betrachter und der Mutter Gottes fimmaWeitere sechs Engel sind tber
den Rest der Tafel verteilt und stehen entwedeemelaler hinter ihrem Thron, so dass
dessen Position im Raum genau zu bestimmen istEekt von Dreidimensionalitat fallt
noch starker auf, denkt man sich die ehemals zugghSeitentafeln hinzu, die heute im
Lindenau-Museum in Altenburg aufbewahrt werden. Biguren mit derhll. Paulus und
Johannes des Taufefenke Seitentafel, Kat. Nr. 2, Abb. Nr. 3) bzRetrus und Andreas
(rechte Seitentafel, Kat. Nr. 2, Abb. Nr. 4) sietcht schrag in den Raum versetzt, so dass
der Fluchtpunkt, den sie bilden, auf die Madonn@uwt, wobei der Blick des Betrachters
unweigerlich auf diese gelenkt wird. Einen &hnlichEindruck vermittelt auch das
Hochaltarbild des Pisaner Domes von Spinello, des das gleiche Schicksal erlitt und
auseinandergenommen wurde.

Trotz dieser Gemeinsamkeiten darf aber nicht déomive Effekt unterschéatzt
werden, den Alvaro in seinem Bild verfolgt. So verdet er unter allen Umstanden einen
horror vacui Jeder Platz auf der Bildflache ist genutzt. Ddimt selbst noch die Inschrift
Alvaro Pirez Pintoudie sich auf dem nach vorne kreisrund ausbuchtefiteonaufbau
befindet. Den Weg dazu hatte bereits Turino di Vame seinerMadonna mit mu-
sizierenden Engelgeebnet. Mehr noch als Alvaro neigt Turino daast feden Quadrat-
zentimeter Flache zu belegen. Folge davon ist, skis® Engelsfiguren mit den Heiligen-
scheinen lediglich die dekorative Umrahmung der dfah bilden, was Alvaro hingegen

zu vermeiden gelingt.
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Ein wesentliches dekoratives Element des Bildeslast Throngestuhl. Darin ent-
fernt sich Alvaro nicht allzu weit von 6rtlichen ¥oldern, wie dem um 1395 fir Agnano
entstandenen Altar von Cecco di Pietro aber auctlesm etwa ein Jahrzehnt spéter ent-
standenen Altar flir Santa Chiara von Giovanni @tr@ida Napoli aus dem Jahre 1405
(Vgl. Abb. 53), heute Museo Nazionale di San Matt@d'?). Dies kann kaum
Uberraschen, denn mittlerweile hatte sich der Thalsnunverzichtbarer Darstellungsge-
genstand in der Pisaner Malerei etabliert. Alvarlltsdabei eine besonders aufwendige
Version zur Schau: ein verziertes und mit einemn&ahnittfries versehenes Thronpodest
sowie durchbrochene Thronwangen mit Hangekonsaldnvasenférmigen Armlehnenauf-
satzen. Von Cecco ubernimmt er Vorgaben wie etwadsladende Sitzflache des Thrones
oder das mit groRer Sorgfalt ausgefiihrte Zahndftest am Ubergang der Sitzbank zur
Sitzflache. Nicht zu unterschatzen ist der Beitvag Giovanni di Pietro, dessen Santa
Chiara Altar als ein Meisterwerk an Detailfreudewerten ist: so sind z.B. auf den Arm-
lehnen in Grisailletechnik ausgefihrte Engel b&jesZwar tauchen bei Alvaro keine
Grisailleengel auf, aber auch er verzichtet niclitdle Phantasieaufsatze in Vasenform. Es
mag Zufall sein, dass Alvaro bei d&anta Croce Madonnaelbst den ins Aschgrau
gehenden Teint der Figuren von Giovanni Uberninaignfalls wiederholt er ihn in dieser
Form nur noch ein einziges Mal, und zwar fur das/oiterra aufbewahrte Tabernakel
(Kat. Nr. 4, Abb. Nr. 6 und 7), welches erst kizhliAlvaro zugeschrieben wurde {RN).

Ohne Parallele ist der von Tripps (2005) festgketetalistische Zugoei Alvaro,
der ganz seinem eigenen Kunstwollen entspringt.uDgentigt ein Blick auf so feine
Details wie die in einem Lowenkopf mit aufgerissenRachen endende Laute des linken
musizierenden Engels oder die zart wirkende LyiaeseGegenuber. Beide scheinen zu
singen und haben ihren Mund gedffnet, wobei gantlidb die einzelnen Zdhne zu sehen
sind. Dieser realistische Effekt erfahrt im Voltrer Tabernakel nochmals eine Steige-
rung, wo die schmerzverzerrten Gesichtsziige deendeis und der Maria expressiv, ja ge-
radezu ,derb’ wirken. Ihre Minder sind weit aufgegn wodurch die Zahne deutlich zu er-
kennen sind. In ihren expressiven Gesichtsausdniskel sie daher den Engeln &anta
Croce Madonnaeindeutig verwandt und somit auch zu ungeféahr gleichen Zeit

entstanden.

24 Das Altarwerk entstand in Zusammenarbeit mit Martili Bartolomeo. Zwar ist umstritten, welche Teile
genau jeder der beiden ausgefuhrt hat, doch sctieifladonna und damit auch der Thron ganzlich demn
Hand Giovannis zu stammen. Zur Diskussion um dieddécheidung siehe Boskovits, 1987, S. 106.

125 Dabei stammen nur die beiden das Kreuz flankiexarlguren von Alvaro. Das Kreuz selbst ist plastis
herausgearbeitet. Die ursprungliche Christusficatrdich nicht erhalten. Sie wurde durch eine Békople
ersetzt, die bei der letzten erfolgten Restaurigrl®i77 entfernt wurde. Siehe dazu ausfiihrlich Kat4.
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Die Uberraschend grof3e Schnittmenge an Gemeinsi@mkdie Alvaro mit anderen
Pisanern Meistern aufweist, ist nicht zuletzt iimde&mstand begriindet, dass die Pisaner
Malerschule zu Beginn des 15. Jh. ein noch verd@asigtes Gebiet in der kunst-
historischen Forschung darstellt . Dabei ist dieSanta Croce Madonnaas wohl
charakteristischte Pisaner Werk Alvaros Uberhalpst in den spateren Werken bilden
Kopf- und Augenpartie mit dem durchdringenden Blickd den hochgezogenen Augen-
brauen sein Markenzeichen schlechthin. Zwar widd @Gesicht in der Gesamtheit seiner
Darstellung unbeholfen, was sich aber bei genawetraBhtung der Details relativiert.
Schaut man sich einmal einen Ausschnitt an, dérraic auf die Darstellung des Gesichtes
konzentriert, dann fallen eine Menge kleinerer Detauf, die dem Gesicht eine nicht
geahnte Eleganz verleihen. Auch beim Jesuskindiest feststellbar, wobei sich der Kor-
per des Kindes durch seinen Babyspeck in eine Igbfoon Falten legt. Kein Wunder
also, dass sich diese Madonnendarstellung dewttinlseinen spateren Arbeiten zu diesem
Thema unterscheidet.

Um zu einer anndhernd eingrenzbaren Datierung datolha zu gelangen, lohnt
es sich einen Blick Uber das unmittelbare Pisamafeldl hinaus nach Genua zu werfen.
Dort war von 1401 bis 1421 nachweislich ein Malaov@nni aktiv, der, nach seiner
Heimatstadt benannt, die Bezeichnuitey Pisafiihrte. Zwei signierte Altarwerke haben
sich von ihm erhalten, wobei das eine auf 1423edaist (N?). Interessanterweise ist er
nicht der einzige aktive Pisaner Maler in Genuadass man dort von einer Kunstlerkolo-
nie sprechen kann (Nf). Die Werke, die diese hinterlassen hat, habenitm@m Charak-
ter her als ,typisch pisanisch’ zu gelten und heli@as kinstlerische Profil von Alvaro ge-
nauer zu fassen. Trotz seiner langen Abwesenheitnitteln Giovannis Kompositionen
einen Eindruck vom kunstlerischen Stand, der i Ris Beginn des 15. Jahrhunderts
herrscht. Es erscheint, als ob er sich selberdsester Zeit kaum weiter entwickelt habe.
Zumindest weisen seine Werke keine grof3en stidistis Springe untereinander auf, so
dass es daher schwer fallt, eine verlassliche atgeseiner Arbeiten abzugeben. Seine

Madonnendarstellungen kdnnen daher gut mit denerard$ verglichen werden, da sie

126 So sieht Enzo Carli die ausklingende Spatgotik alarden Prolog zu der weniger spater mit Masaccio
einsetzenden Renaissancemalerei an. Carli, 199495.

127 Das Euvre von Giovanni da Pisa ist aufgrund vomizignierten Werken rekonstruierbar: Zum einen
durch sein Altarwerk in Barcelona (jetzt Museo d&della Catalogna), zum anderen durch einen tetier
Triptychon unbekannter Provenienz, der in St.SimBA, Hearst Castle, aufbewahrt wird und von Carli,
1961, S. 183, erstmals publiziert wurde.

128 Der bedeutendste ist zweifellos Turino di Vanmi flir San Bartolomeo degli Armeni im Jahre 1415 ei
Altarretabel schuf. Die Inschrift ist allerdingsute verloren (Carli, 1961, S. 8). Dokumentarisatdsieiter-

hin die Maler Battista, Baldo und Mariano, die allen Beinamen ,da Pisa’ fiihren, in einer Streitsach
untereinander nachgewiesen. Algeri, 1988, S. 46n.Ah
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gleichen Kompositionsprinzipien unterliegen. So seei die Madonnendarstellungen
Giovannis einen Hang zum Dekorativen auf, wie demtarsiengeschmickten
Throngestuhl. Auch die Formen der Gesichter mit denengt wirkenden Augenpartie
erinnern an das frithe Werk Alvaros. Giovannis &gzbekanntes Altarwerk ein®a-
donna mit Kind und HeiligefVgl. Abb. 54) von 1423 zeigt dies recht deutlialgbei ein
Einfluss der Internationalen Gotik kaum zu erkensnEs scheint, als habe er in seiner
Genueser Zeit sein in Pisa erworbenes stilitisdf@snrepertoire nur unwesentlich ver-
andert. Das Werk kann daher bereits als kinstterigeraltet’ gelten. Da die Provenienz
von Giovannis Altartafel unbekannt ist, kann siectiaus in Genua entstanden sein. Da-
raus lasst sich schlie3en, dass er nicht mehrrékteéim Austausch mit seinem Heimatort
stand und deshalb von den neuen kiinstlerischerenead der Gotik unberthrt blieb. Dies
ist umso mehr hervorzuheben, da damit Alvaros S@ntae Madonna nicht nach diesem
Zeitpunkt entstanden sein kann. So hat Alvaro naisherigem Kenntnisstand nie die
Toskana verlassen. Giovanni da Pisa muss daheBgdinach seinem Vorbild angefertigt
haben.

Aus dem unmittelbaren Pisaner Umfeld Alvaros hah ssum Vergleich ein auf
1418 datiertes Triptychon erhalten, welches vonti@at di Gerio stammt und sich in
Camaiore bei Lucca befindet (Vgl. Abb. 55). Ba#tistar zum Entstehungszeitpunkt erst
gerade einmal vier Jahre als eigenstandiger Meatgy und ist eine Partnerschaft mit
dem Maler Francesco di Jacopo eingegangen, nacbadseine Ausbildung belem Maler
Vittorio di Domenico da Siena in Pisa abgeschloskatie, von dem allerdings keine
Werke bekannt sind (N?). Da sich Battistas Altarwerk vollstéandig erhalteat, gibt es in
seiner Gesamtwirkung den Eindruck wieder, den Algain Teilen zerlegter Altar fur
Santa Croce in Fossabanda einst bot. Die die Mad@ankierenden Heiligen sind leicht
nach hinten versetzt in den Raum gestellt, so tasBlick auf die Madonna zufluchtet.
Battista prasentiert dabei seine Version eines a@odilg dargestellten Throngestihls. Es
mag reiner Zufall sein, dass das Christuskind ebéadb nackt dargestellt ist, wie es bei
Alvaro der Fall ist. Dies ist aber kaum fur dent fdentisch gestalteten Zahnschnittfries am
Ubergang von Sitzbank zur Sitzflache anzunehmere Kompositorischen Uberein-
stimmungen sind derart eng, was Maria Theresariitlen Anlass gab, von einem

privilegierten Verhaltnis’ zwischen den beiden gprechen (N*9). Da sich allerdings

129 7u Battistas Lebensweg, der 1402 wohl in Verbirgdmit einer Lehrzeit bei Turino di Vanni beginntdun
1414 mit der Lehrzeit bei Vittorio di Domenico das# endet, siehe Fanucci Lovitch, 1991, S. 46ff,
Concioni / Ferri / Ghilarducci, 1994, S. 370ff uhtlieri, 1998, S. 312ff.

0 Uber die enge Beziehung Battista di Gerios zu Ad\achreibt Maria Teresa Filieri, 1998, S. 3Battista
era peraltro, a quel momento, un pittore assai gi’ che da solo quattro anni si era emancipato dal
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keine Dokumente bzw. weitere Bilder erhalten habish, es nicht mdglich, dieses
Verhéltnis genauer zu bewerten. Ob Miadonnavon Santa Croce in Fossabanda nun in
direktem kinstlerischem Austausch mit Battistatent$ oder — was wahrscheinlicher er-
scheint — als Vorbild fur ihn gedient hat und daherinem unbekannten Zeitpunkt davor
gemalt wurde, andert nichts an der Tatsache, dasgder ernsthafte Versuch zur Da-
tierung der Werke Alvaros vor das Jahr 1418 hiréauisl

3.2.2.1. Die Madonna von Nicosia — ein Ubergangkwe

Zu den eindrucksvollsten Darstellungen einer MaraKind in der Pisaner Malerei gehort
die von Alvaro aus der Kirche von Nicosia bei Caleimmende Version (Kat. Nr. 5, Abb.
Nr. 8 und 9). Das Bild wird wegen der Baufalligkeéér Kirche seit den 70er Jahren des 20.
Jh. im Museo Nazionale in Pisa aufbewahrt. Auffises Element sind die weit
aufgerissenen Augen der Madonna und ihre hochgaeo8trn mit Augenbrauen, die ihr
ein markantes Aussehen verleihen und den BlickB##isachters gleich im ersten Moment
einfangen. Man wird unwillktirlich an die Darstelluvon Madonnen des Dugento er-
innert. Zeri (1954) hat die Augen daher zum Anlgesommen, ein ,archaisches’ Element
in der Kunst Alvaros entdecken zu wollen. Allerdirtgeschrankt sich der Einsatz der starr
und dadurch expressiv wirkenden Augen nicht ausdglith auf Alvaro. Bereits Cecco di
Pietro benutzte es einige Jahrzehnte zuvor mehrmadsinen Bildern, wenngleich nicht
derart Ubersteigert (N). Auch das Merkmal der hochgezogenen Stirn mit den
Augenbrauen ist nicht unbekannt in der toskanisddaterei, beginnt aber im zweiten
Jahrzehnt des 15. Jh. deutlich gehauft aufzutret@emindest taucht es ab diesem Zeit-
punkt verstarkt bei Bicci di Lorenzo, spater damchabei seinen Schilern wie Stefano
d’Antiono und insbesondere dem Meister von Signd,(B.*9). Ausloser daflir mag das
Erscheinen Gentile da Fabrianos im Laufe des Jat4&9 in Florenz zu suchen sein.
Spatestens dessémaria mit Kind (Pisa, Museo Nazionale, Vgl. Abb. 56), die um 1420

maestro e dunque piu di altri poteva essere rieetd aperto a stimoli nuovi. (...) Con Alvaro Rirsembra
che Battista instauri quasi un rapporto privilegiatponendolo quale riferimento sicuro per tuttasaa
futura carriera e veicolo di aggiornamenti sui centporanei fermenti fiorentinDahingehend &aufRert sich
auch Linda Pisani, 1998b, S. 323.

131 Abgesehen von der Madonna aus dem Altar von Agraien sich vom Typus der Maria mit Kind
Beispiele in Kopenhagen (Statens Museum for Kusstyie in Portland (Portland Art Museum, Kress
Collection) erhalten.

132 Siehe dazu etwa Bicciglaria mit Kind und Stifter dass im Museo di Collegiata in Empoli aufbewahrt
wird und auf 1423 datiert ist. Stefano d’Antionigt erstmalig als Schiler Biccis im Jahre 1421 nechg
wiesen. Das wohl wichtigste Werk in diesem Zusammeqg ist das ehemals fiir San Michele, Volterra, ge-
fertigte Altarbild der Maria mit Kind, dessen Ertisting zwischen 1457 und 1458 dokumentiert ist.daeu
entsprechenden Dokumente wurden von Battistini)Lpabliziert.
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entstanden ist, durfte zur kunstlerischen Umorggnhg bei Alvaro entschieden
beigetragen haben (). SchlieR3lich propagiert Genitles Maria einen mégan Gesichts-
typus. Merkmal daflr ist die hohe Stirn, die alssamliches Schonheitsmerkmal flr eine
hofische Kunst galt. Wahrend aber bei Gentile digénbrauen fein gezogenen und leicht
gebogenen Linien ahneln, Ubersteigert Alvaro dieBesail zur Halbbogenform. Ein
derartige Verfeinerung der Gesichtszlige lasst sath in den 1440ern nachweisen und
zwar in zwei Altarfligeln in Empoli, die dem Meisteon Lastra a Signa zugeschrieben
werden (Nt*). Es scheint als ob Alvaro damit durchaus eineendrfolgt, der von einer
kleinen Gruppe von Malern, die dem Stil der Intéorealen Gotik verpflichtet waren,
ausgeht. Durch diesen Kunstgriff wirkt das Gesictuht nur feiner, sondern bekommt
durchaus einen ,expressiven* Ausdruck, was beigemiForschern als Ausdruck einer
Besinnung auf eine veraltete Malereitradition geateworden ist (N%). Alvaro wendet
diese Technik aber nicht bei allen seinen Arbe@ansondern variiert diese von Fall zu
Fall, so dass deutliche kompositorische Untersehiedischen den einzelnen Werken
auftreten konnen. Es sind aber nicht die einzigedetungen, die sich aus dem Kontakt

mit der Internationalen Gotik ergeben:

1.) Vereinfachung der Bildkomposition: Das Thrortges verliert viel von seiner domi-
nierenden Stellung. Es wird von nun ab nur nocle eintergeordnete Rolle spielen. Das
Gestuhl ist nur noch teilweise sichtbar, da eseioem verzierten Brokatvorhang verdeckt
wird wird. Lediglich die Armlehnen ragen mit ihrapch als Relikt der einst mit Freude
zur Schau gestellten Detailversessenheit aus detmavig hervor. Die Anzahl der um den
Thron Mariens gruppierten Engel ist auf zwei redtziVorhanden sind noch die Konsolen
der Armlehnen mit ihren vasenformigen Aufsatzer doch Anklange an Giovanni di
Pietro da Napoli aufweisen (¥f).

133 Gentiles Madonna wird fiir gewohnlich als seinessh der Toskana entstandenes Werk angesehea (sieh
dazu zuletzt Cecilia Frosinini, 2006, S. 248ff).eDProvenienz lasst sich allerdings nur bis 1866 zu-
rickverfolgen, als es erstmalig von Cavalcaselk @Qrowe, Bd, IIl, S. 106 in der Pia Casa di Miseritia in
Pisa erwéhnt wird.

13 Benannt ist der Meister nach seinem Werk fir diehé des hl. Martino in Gangalandi bei Lastragngi
Sein Werk wurde durch Frosinini einer kritischennBetung unterzogen, die den Maler um 1433 erstinals
Empoli aktiv werden lasst und zwar als Freskantdi&sem Zeitpunkt ist jedenfalls Bicci di Lorenzor \Ort,

so dass Frosinini davon ausgeht, dass der MeisterSigna als Mitarbeiter Biccis die Fresken audgefi
haben kénnte. Frosinini, 1990, S. 20-22.

135|n den Fallen wo der Meister von Signa dies etughdlr Gesichter von Madonnen anwendet, benutzt
Frosinini fast die gleichen Wort wie Zeri fir Ah@mund beschreibt das kiinstlerische Ergebnisaataicd.
Frosinini, 1990, S. 21.

1% Sjehe dazu beispielhaft seinen Altar aus dem Ja406 fiir den Dominikanerkonvent in Pisa.
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2.) Bedeutungsgewinn der Ornamentik: Zu einem @eidenden Gestaltungsfaktor ent-
wickelt sich nun der Brokatvorhang mit seinem Akasimotiv, der den Goldgrund teil-
weise verdeckt. Dadurch wirkt Maria ein wenig veelo in dem sie umgebenden Hinter-
grund aus Flache und Ornament. Die Reduzierun@dtails zugunsten der Flache hat zur
Folge, dass die Position des Thronmdbels im Raucht rflestzulegen ist. Selbst die
Madonna scheint mehr vor ihrem Sitz zu schweberwakEtzen. Die Position der Engel ist
im Bild nicht mehr mit Sicherheit auszumachen. Dawird ein Effekt erzielt, der den
Bildraum zweidimensional erscheinen lasst. Als Fh&st sich also sagen, dass an Stelle
des Tiefenraumes nun die Dominanz von Flache und@ent tritt.

3.) SchlieRlich die bereits erwahnte Anderung desiGhtsphysiognomie, die die Gesichter
zu einer Maske erstarren lasst. Damit versucht rAhgleichzeitig einem neuen Schon-
heitsideal zu huldigen.

Ganzlich unberlihrt davon bleibt hingegen die Gasigl des Heiligenscheins. Weder bei
derMadonnavon Santa Croce in Fossabanda noch bei der vassidiéndert sich der De-
kor. Dieser besteht bei den der Madonna umgebeRagnen hauptsachlich aus einem
blattférmig, dem Akanthus ahnelnden Motiv, wahrdied ihr selbst sich Uberschneidende
Halbkreisbogen zum Einsatz kommen. Die Perfektioit, der die Motive in den Gold-

grund geritzt sind, zeigen einen routinierten Klarstuf hohem technischem Niveau.

Zu ungefahr der gleichen Zeit wie die Madonna vacobia sind drei weitere Werke ent-
standen. Es handelt sich dabei um eine Altartafietler Darstellung delnl.Lucia (Kat. Nr.

6, Abb. Nr. 11), die im Kapuzinerkonvent zu Nolaa@li) aufbewahrt wird sowie die
Seitenfliigel zu einem Altarwerk: didl. Erzengel Michael und Johannes der Taufar
Nationalmuseum in Warschau (Kat. Nr. 7, Abb. Nr) d2d ein Evangelist und ein Bischof
(ehemals Rom, Kunstmarkt, Kat. Nr. 8, Abb. Nr. 18 auf den ersten Blick alles ver-
bindende Element ziMadonnavon Nicosia ist der starre, durchdringende Bliek Higu-
ren zu nennen, der den Gesichtern ihr expressiusséehen verleiht.

Der Warschauer Tafel ist die Freude Alvaros am @etd deutlich anzusehen. Ein
kostbarer Brokatteppich bedeckt mit seinem Mustm 8oden, auf dem die Heiligen
stehen. Ihre Stellung ist frontal zur Bildflache lsiusgerichtet. Dies bewirkt, dass sie von
ihrer abschussig nach vorne abfallenden Standflaoheitschen scheinen, und zwar Uber

eine malerisch deutlich hervorgehobene Kante,di¥ordergrund zu sehen ist. Es erfolgt
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also nicht die Versetzung der Figuren in den Rauraih, wie es noch in den Altenburger
Tafeln der Fall war. Der Dekor der Heiligenscheimesteht aus einem jeweils abge-
wandelten blattformigen Motiv. Ihr héufiges Auftéién machen sie zu einem wichtigen
Erkennungsmerkmal fur die Werke der Frilhen Phagdveros Schaffen.

Das Pendant zur Warschauer Tafel bildet die Tafisl Rom, die dort Gber den
Kunsthandel verkauft wurde und einen Evangelistanies einen Bischof zeigen (N).
Eine eindeutige ldentifizierung der beiden dardiete Heiligen ist aufgrund der fehlen-
den Attribute nicht mdglich. Das Gewand des barntiggangelisten fallt kaskadenartig an
ihm herab. Der Faltenwurf ist hingegen kaum wahmmgdr und wird durch die Dominanz
der Linie ersetzt, aus der sich die Figur zusametehsin die Lange gezogen erhdalt das
Gewand dadurch eine leichte Eleganz. Dies triffailmlicher Weise fir die aus der Burg-
kapelle von Cicala (Napoli) stammende und heute&kapuzinerkonvent zu Nola aufbe-
wahrtehl. Luciazu. Trotzt Ubermalungen des Hintergrundes und delgenscheins sind
unschwer die am Gewand herabfallenden Faltenkaskagdesehen, die am Boden wahre
Faltenberge aufwerfen. Parallelen zu Lorenzo Morsnd dabei nicht von der Hand zu
weisen, insbesondere was die elegante Linienfihfiingie Figur betrifft. Bereits Boggi
hatte bei den beiden Heiligen aus Rom den VergleiciMonaco gezogen und mit den
Heiligen verglichen, die desseMadonna mit Kind(um 1415) in Florenz, Galleria
dell’Accademia, umgeben (R). Tatsachlich lassen sich Ahnlichkeiten zu dentidpn
Evangelisten mit seinen mandelférmigen Augen, dett pyvirkenden Nase und dem

langen, zweigeteilten Bart kaum leugnen.

3.2.2.2. Die Mailander Madonna — ein Experimengakyv

Mit der in Mailander Privatbesitz befindlichédfadonna mit KindKat. Nr. 9, Abb. Nr. 14)

ist die Grenze zu den 1420ern endgultig Ubersehrittin Zeitraum, der wie kein anderer
eine Phase des Experimentierens fur Alvaro beddbietTafel stammt aus der Sammlung
des Kardinals Fesch in Rom, wie der Besitzstempél der Rickseite ausweist. Der
ursprungliche Herkunftsort ist unbekannt. Bevorreieh Mailand gelangte, befand sich die
Tafel lange Zeit in einer Dusseldorfer PrivatsanmgluBoggi hatte die Madonna mit ein-

em in der Umgebung von Volterra stammenden undreren Altarwerk aus dem Jahre

187 Den Zusammenhang mit der Warschauer Tafel stalit Muster des Teppichs dar, was durch Flavio
Boggi, 1999, S. 112, erstmalig erkannt wurde.
1% Boggi, 1999, S. 112.
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1424 in Verbindung gebracht (R). Dies ist allerdings abzulehnen, da die Beschraib
mit dem tatsachlichen Bildinhalt nicht Gibereinstit(id.*°).

Zunachst fallt bei der Madonna auf, dass Alvaro Biéslkomposition Gentile da
Fabrianos und dessdaria mit Kind nochmals ein Stiick naher gekommen ist. Es zeigt
einmal mehr, wie sehr Alvaro die Internationale i6at verinnerlichen beginnt. Genauso
wie Gentile hat auch er den Goldgrund des Hinterdges zu einem Ehrentuch umgewan-
delt. Lehne und Wangen des Thrones sind nun gasziwgunden und werden auch in Zu-
kunft nicht mehr auftauchen. Lediglich Sitzbank 8itzkissen sind noch andeutungsweise
zu sehen. Aus dem ubermalten Goldgrund ist von rAhean Akanthusmotiv herausgear-
beitet worden. Dadurch bedingt kommt dem Heiligbest eine verstarkt dekorative
Funktion zu wie dies auch schon bei Gentile defiBalZwar stellt auch schon in den zu-
vor besprochenen Werken Alvaros der Heiligenscle@en wichtigen Bestandteil seines
Kunstwollens dar, doch nirgends ist der Hang zunpefimentieren mit Blattmotiven
derart ausgepragt wie in dbtailander Madonna(N.**Y). Kaum ein zweites Mal weisen
Heiligenscheine ein solches breites Spektrum aarsctiiedlichen Gestaltungsformen der
Ornamentbander auf. Dabei finden neben geometnscimel vegetabilen Formen auch
Buchstaben Verwendung, wobei diese die Worte dekiMeigungsengels ergebefve
Maria gratia plenam dominus tecufN.**).

Wahrend etwa Gentile beim Gewandsaum des ManteiersMadonna mit go-
tischen Minuskelbuchstaben arbeitet, experimengeith Alvaro dort stark mit unter-
schiedlichen Formen. So kommt neben verschiedenativplinzen auch ein Maneander-
band am Gewandsaum des Christuskindes zum Eimszsich in keinem anderen Werk
Alvaros mehr wiederfinden lasst.

Der Mailander Madonnalasst sich eine Seitentafel mit der Darstellung ldér
Katharina und Maria MagdalengKat. Nr. 10, Abb. Nr. 15) aus Fiesole zuweisenelh

gemeinsame Herkunft aus einem Retabel ist durcWeliwendung eines ahnlichen Dekors

¥ Boggi, 1999, S. 112.

% Diese Beschreibung, die erstmals von Massimo #et6f78, S. 1240ff, veroffentlicht wurde, sprichin
dem Jesuskind, das gerade dabei ist, den Blutfigkesicheln zu wollenil( Signorino vestito che vuol far
carezze con la sua mano ad un cardellivM@rloren 2). Der von Boggi daraus gezogener Sshigt im
vorliegenden Fall aber nicht gegeben. So zeigtJéasiskind mit dem Finger auf sich und schenkt dem i
seiner rechten Hand fest umschlungenen Vogel Gbptheeine Aufmerksamkeit. Von einem Streicheln des
Vogels kann daher keine Rede sein.

41 Man beachte nur das aus sich Uberschneidenderkrdisin zusammengesetzte Ornamentband der
Madonnen aus Santa Croce in Fossabanda und Calci.

142 Besonders Gentile da Fabriano spielt mit Buchstiaty@binationen in seinen Bildern. In der Madonna in
Pisa z.B. ist der Gewandsaum aus gotischen Minaosgebildet, wahrend in der Aureole eine kufische
Inschrift nachgebildet ist, die miiia lllahi lla Allah (Es gibt keinen Gott auf3er Allah) tibersetzt werkism.
Siehe dazu Christiansen, 1982, S. 99.
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gegeben, der als ,werkspezifisch’ fur die Tafeln gelten hat (N*°). Bei genauer
Beobachtung fallt auf, dass der Umhang ldeMaria Magdalenamit viel mehr Sorgfalt
ausgefuhrt wurde als bei der unmittelbar danebegedtelltenhl.Katharina Die Falten
erscheinen tiefer, das Relief des Gewandes erdclséinker modelliert. Zwei grolie
Schusselfalten dominieren das Gewand, was durctKdek in der Hifte noch verstarkt
wird. Dies hat zur Folge, dass sich Faltenkaskddlielen, die an ihr hinabfallen. In ihrer
Haltung und der plastischen Erfassung des Gewaridseet sie an eine in Malerei
umgesetzte Skulptur, als ob Alvaro sich eines Medeédient hatte (N*). Der Ober-
flachenbehandlung nach zu urteilen, muss er sich dareidimensionalen Objekten
beschaftigt haben und hier insbesondere mit deruv@mtalskulptur. Die Faltenbildung
wirkt vollplastisch ausgearbeitet. Die Kérperform&nd kaum wahrzunehmen, wodurch
die Figur Volumen ausstrahlt. Kaum zu vergleichkso anit den feinen, in leichtem halb-
rund gebogenen Figuren der Goldschmiede, derererFalitmals am Korper zu kleben
scheinen und deren Proportionen kaum verdeckenekinn

Die Anregungen werden allerdings schon aus reineangdl an Vorbildern kaum
aus Pisa gekommen sein. Der aufsehenerregendetiletta/ischen Lorenzo Ghiberti und
Filippo Brunelleschi um den Auftrag fur die Porte#n des Baptisteriums in Florenz
werden daher kaum unbemerkt an ihm voriiber gegasgi@nund seine Aufmerksamkeit
nach Florenz gelenkt haben. Es ist daher kaum veternlich, dass wiederholt im Zu-
sammenhang mit Alvaro der Name Ghibertis als Vddaber in die Diskussion einge-
bracht wurde (N¥). Wie der Einfluss jedoch ausgesehen haben kohigigt unbestimmt.
Ausschlaggebend werden nicht die Reliefs der Bgpiisntir gewesen sein, sondern viel-
mehr ein anderes grol3es Projekt, das im zweitezelaht des 15. Jh. begonnen wurde: die
Ausstattung der Fassade von Orsanmichele mit momiatea Bronzestatuen, von denen
alleine drei von Ghiberti stammen, die er ab 1431429 ausfihrte. Sie fallen genau in
den Zeitraum der Entstehung von Alvaros Tafel.

Ghibertis friiheste entstandene Figur deslohannes des Taufefdllt ungefahr in
die Jahre 1413-1416 und weist als dominierendeskiiigreine tiefe Schisselfalte auf, die
quer Uber sein Gewand verlauft {8. Die elegante Biegung der Figur schlie3t sich &mg

143 Sjehe ausfiihrlich Kap. 3.4.

144 Ahnliches ist bereits bei Giovanni di Pietro iringen fiir Santa Chiara geschaffenen Altarwerk nach-
zuweisen. Zwei in Grisaillemalerei gehaltene Ended,zur Rechten und Linken Mariens auf der Lehoé& A
stellung gefunden haben, ahmen ganz offensichialipturen nach.

145 De Marchi, 1998, S. 281.

146 Die Statue entstand fir den Tabernakel der ZuaftLetinweber Arte degli Calimald. Der Auftrag an
Ghiberti dazu wurde ihm im Jahre 1413 erteilt. Datierung der einzelnen Figuren und ihre Fertitistel
siehe den Beitrag im Ausstellungskatalog zu Ghib#®78, S. 186ff.
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seine bisherigen Arbeiten fir die Bronzetliren &gleich sie von einer fur Ghiberti neuen
Monumentalitdt gepragt ist. Entscheidend fur digsiBdlung des Johannes ist, dass sie
allein durch ihr Volumen wirkt, die Kérperformenndi nicht mehr sichtbar. Ein tiefes
Faltenrelief, das an den Seiten des Gewandes Begr&chusselfalten zu Boden flieft,
charakterisiert den Mantel und umschliel3t den Heiliwie ein Gertst. Donatello hatte be-
reits wenige Jahre zuvor Erfahrung mit der Monumlsktlptur sammeln kénnen (N).
Fur die Fassade des Campaniles von Santa Marigialel war er von der Domopera be-
auftragt worden, finf monumentale Skulpturen augnWa zu fertigen, von denen zu-
mindest zwei bereits 1420 6ffentlich zu sehen wasn Prophet mit Schrifttafel (ent-
standen zwischen 1415-1418) und ein Prophet mit B41.8-1420). Sie weisen weit aus-
flieRende Gewander, aber ein verhalteneres Fatiéhpts die wenige Jahre spater ent-
standene oben genannte Bronze auf. Eine Syntheaasdgelingt wiederum Ghiberti in
seinem hl. Stefan (1427-29), der Volumen und Faltenbildung durch izw&chtige
Schusselfalten ideal miteinander verbindet.

Alvaro hétte also zur Genlige Gelegenheit gehalst Edistehen der Bronzewerke
mitzuverfolgen bzw. sie zu sehen, da sie ja fiir digentlichen Raum geschaffen wurden.
Da bei den Monumentalskulpturen, die Uberlebensdrefgestellt werden mussten, um
von ihren erhéhten Podesten aus wirken zu konnedera GesetzméalRigkeiten galten als
fur die auf Nahansicht konzipierten Baptisteriumasiij spielt Volumen eine entscheidende
Rolle. Dies versucht Alvaro fur sich in der Malevenzusetzen, wobei er dabei derart sorg-
faltig vorgeht, dass er besonders auf die Gestlter Schisselfalten achtet und somit
ganz genau den zeitgendssischen Faltenstil kopikerdings verfolgt er danach sein In-
teresse an der Skulptur nicht weiter und so bigibdhl. Maria Magdalenaein Einzellfall

in seinem Werk.

Ein interessanter Aspekt in Alvaros Schaffen bildeme fir private Zwecke entstandenen
Madonnenbilder, wie die nach ihrem AuftraggeberdmeeAgostini MadonngKat. Nr.

11, Abb. Nr. 16). Sie ist als Halbfigur wiedergegeblin ihren Armen halt sie das Kind,
das sie dem Betrachter prasentiert. Die Tafel atheir Privatandacht entstanden zu sein,
was der Rankendekor im Hintergrund vermuten lasst den Alvaro nur fir solche
Auftrage benutzt (vgl. dazu dMadonna SartiKat. Nr. 19, und diéaria mit Heiligenin
Dijon, Kat. Nr. 25). Trotz der Unmittelbarkeit d&arstellung gelingt es dem Kiinstler
nicht, eine intime Sphare zwischen Betrachter uradidhna aufzubauen. Dazu kann sich

147 Siehe dazu ausfuhrlich, Janson, II, 1957.
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Alvaro noch nicht von seinen expressiven Gesichieitnden weit aufgerissenen Augen
I6sen, so dass das Jesuskind aus dem Bild heralBe@achter vorbei in die Leere starrt.
Alvaro benutzt fur den Goldgrund ein graviertes ymuhktiertes Rankenmotiv, welches
sich bei Werken zur Privatandacht nachweisen |&sstsend zum Rankenmotiv greift der
Dekor des Heiligenscheins ein bereits aus andererkéid bekanntes blattféormiges Muster
auf.

Stilistisch lassen sich die bisher besprochenenkgvdurch die unbewegt wirken-
den Gesichter in die Frihphase von Alvaros Schadieordnen. Alvaros Versuche die
Figur zu beleben, laufen zu diesem Zeitpunkt nagctnahmslos tber die Linienfiihrung
des Gewandes. Alvaros Freude am ExperimentieremeniEorm ist in allen Werken der
Frihphase zu bemerken und manifestiert sich insigkese im Dekor des Heiligenscheins
bei dem ihm kunstlerisch die grof3te Freiheit gegels# und die er auch grof3ziigig
ausnitzt.

3.2.3. Ein Altar fur Volterra — die Mittlere Phase

Die neue kunstlerische Schaffensphase ab 1423 idaseAltarwerk flr Volterra ein, das
die Madonna mit Kindumgeben von dehll. Augustinus, Johannes d. T., Christophorus
und dem Erzengel Michag¢Kat. Nr. 12, Abb. Nr. 17-20) darstellt. Es ist deinzig
vollstandig erhaltene Altarpolyptychon Alvaros, wias eine besondere Stellung in dessen
CEuvre gibt. An keinem anderen Werk lasst sich AdsafFigurendarstellung besser
studieren als hier. Mit diesem Altarbild ist die geximentierphase, die seine fir Pisa
entstandenen Werke kennzeichnet, abgeschlossenliet® Mittlere Phase fallen im
Ubrigen die meisten seiner erhaltenen Werke. itis unmittelbar dem Volterraner Altar
verwandt sind nur die stark fragmentarisch erhadtelnliebenen Tafeln déill. Katharina
(Bern, Kunstmuseum, Kat. Nr. 13, Abb. Nr. 21) uRthnziskus(ehem. Englewood,
Sammlung Platt, Kat. Nr. 14, Abb. Nr. 22). In distte des Jahrzehnts fallen die
Madonna von LivorndgKat. Nr. 15, Abb. Nr. 23) sowie dig. Katharina und ein Apostel
(Turin, Privatsammlung Kat. Nr. 16, Abb. Nr. 24¥ggt von zwei Pilastertafelchen eines
hl. Diakons(Musée du Petit Palais, Avignon, Kat. Nr. 17, Abls. 25) und desl. Erz-
engel Michael(ehemals New York, Sotheby’'s Kat. Nr. 18, Abb. R8). Zum Ende des
Jahrzehnts hin ist diBladonna Sarti(Kat. Nr. 19, Abb. Nr. 27) zu datieren, ebenso die
beiden Tafeln einer Altarbekronung mit der Darsigdides Engels und der Verkindigung
an Maria (Perugia, Sammlung Buitoni, Kat. Nr. 20 und 21 bAbir. 28 und 29). Zwei
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Tondi mit der Darstellung ddd. Damian(ehemals London, Agnew’s, Kat. Nr. 21, Abb.
Nr. 30) und desl. Kosmas(ehemals New York, Sotheby’s, Kat. Nr. 22, Abb. NL)
stammen ebenfalls aus dem gleichen Zeitraum. Beweit 1430 entsteht ddadonnain
Cagliari (Kat. Nr. 23, Abb. Nr. 32), das letzte behte Altarbild Alvaros.

Leider ist nur wenig Uber den Weg des Volterran&ards in die Sammlung des
Museo Civico bekannt. Seine Herkunft lasst sichabisdas Jahr 1842 zurlckverfolgen, als
es aus der Kapelle von San Lorenzo a Strada, diehglau3erhalb der Stadtmauern
Volterras liegt, in die fir museale Zwecke herdetieten Karlskapelle des Domes der Stadt
Uberfuhrt wurde. Ob der Altar tatsachlich mit deom\Battistini publizierten Notariatspro-
tokoll von 1423 in Verbindung gebracht werden kaish,nicht ohne Bedenken zu ak-
zeptieren und bedarf der Erklarung R. Der Auftraggeber des Altares, Filippino di
Simone Bonci dei Nobili di Querceto, hatte ausdlicbkGeld fur die Ausstattung einer
Katharinenkapelle in Sant'’Agostino hinterlassensvdann schlief3lich zum Auftrag an
Alvaro fihrte (Anhang Dokument Nr. 12). Dabei kaman theoretisch davon ausgehen,
dass sie auch dargestellt werden sollte, schlie®iandelt es sich um eine zu ihren Ehren
geweihte Kapelle. Leider wurde Sant’Agostino meHsmamgebaut, der letzte grol3e
Eingriff erfolgte im Jahre 1728 und bescherte deché ihre heutigen barocken Altare
(N.29). Zur gleichen Zeit wird auch die kleine romaniscKirche von San Lorenzo a
Strada umgebaut. So ist es gut mdglich, dass daantiAgostino nun aufgrund der neuen
Altare nutzlos gewordene Altarwerk Alvaros eine e&estimmung in San Lorenzo fand.
Allerdings ist im Altar der Pinacoteca Civica Ubsubt keine weibliche Heilige vorhan-
den. Diehl. Katharinakommt in zwei Tafelfragmenten Alvaros vor: in Bdifat. Nr. 13,
Abb. Nr. 21) und zusammen mit einem Apostekiner Turiner Privatsammlung (Kat. Nr.
16, Abb. Nr. 24). Dem Berner Exemplar ist aber ey das Fragment dég Franziskus
(Kat. Nr. 14, Abb. Nr. 22) zuzuordnen, so dass Flievenienz eher auf eine Franzis-
kanerkirche schliel3en lasst. Aufgrund des stikchien Befundes kann auch die Turiner
Altartafel, die ebenfalls dibl. Katharinazeigt, nicht in die ndhere Wahl gezogen werden,
da es nicht vor Ende des dritten Jahrzehnts endtstaist. Allerdings kommt im Altar der
Pinacoteca Civica dehl. Augustinusvor, der bisher ohne ersichtlichen Grund in der
Literatur alshl. Nikolaus von Barbezeichnet worden war (siehe dazu ausfihrlich Kat.
12). Bezug nehmend auf die vorgebrachten Griundeelitedaher tatsachlich die Mog-

lichkeit, dass es sich um das im Jahre 1423 inrAgfgegebene Altarwerk handelt. Damit

148 Battistini, 1921, S. 125. Diese Zuschreibung haben (1954) und Steinweg (1957) zur Grundlageshre
Datierungsgerustes genommen. Abgelehnt wird eshierg von der neueren Forschung. Burresi (1994), De
Marchi (1998) und Tripps (2005) haben sich dagegesgesprochen. Vgl. auch Kap. 2.1.

149 Sjehe dazu den Abriss der Architekturgeschicht€amt’Agostino von Caciagli, Il, 2003, S. 64ff.
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besteht nach wie vor keine Veranlassung an deriktara Steinweg (1957) aufgestellten
Chronologie zu den Werken Alvaros zu zweifeln. Belrs wichtig ist jetzt das Jahr 1423,
weil nun der Zeitpunkt zwischen Friher- und MileSchaffensphase festgelegt werden
kann, was dem sich wieder einmal andernden Kunkwdilvaros Rechnung tragt. Denn
in stilistischer Hinsicht trifft dies besonders al#n Altar von Volterra zu, bei dem bereits
Zeri einen ,Qualitatssprung’ zu seinen vorherigererkén festgestellt hat (N%. Be-
zeichnend ist eine neuartige physiognomische Hrfapgsler Gesichtsziige. Diese wirken
nicht mehr erstarrt und unbewegt. Alvaro verstehihen durch Variierung des Blickes,
aber insbesondere auch durch weichere ModelliedangGesichtsziige, eine bisher nicht
gekannte Lebendigkeit zu vermitteln. Alle der insgat neun im Altar vorkommenden
Figuren haben ihren Blick in eine andere Richtuetpigkt, wobei dehl. Augustinudie
Madonnaaus seinen Augenwinkeln heraus betrachtet, wahitenil. Johannes d. Tsich
damit begnugt, auf sie zu zeigen und den Blickdiebum Betrachter wendet. Ein derart
direktes Einbeziehen des Betrachters in das Bildbisher bei Alvaro noch nicht erfolgt.
Einen wesentlichen Anteil an dieser Neuerung hatdeni Stellung der Figuren zu tun. So
ist derhl. Augustinudrontal zum Betrachter gestellt, wahrend derJohannes d. Tihm
die Schulter zuwendet und zhfadonnagedreht ist. Dehl. Christophorushingegen hat
seinen Korper zur Seite geneigt und schaut zums@iskind auf seiner Schulter hinauf,
wahrend dehl. Erzengel Michaedllein durch seine sanft geschwungene s-férmigeeLi
wirkt.

Da von Alvaro ansonsten keine vollstandigen Altak@emehr erhalten sind, kann
nur ein Vergleich mit zeitgendssischen Werken gemogerden, wobei Lorenzo Monaco
als Vorbild in Betracht kommt. In dessen Monte @tig Altar (heute Florenz, Accademia,
um 1410) richten auch alle Heiligen ihren Blick verschiedene Richtungen. Ein guter
Vergleich in Pose und Blick bietet desskin Thaddéaus der sein Gesicht frontal dem
Betrachter zuwendet, ohne diesem direkt in die Auge schauen. So schielt er aus den
Augenwinkeln heraus auf die Madonna. Auch die reniT ondidargestellten Propheten
richten nicht ihren Blick, wie man vermuten konnéeif die Madonna, sondern auf die
Heiligen unter ihnen. Nicht anders 16st es Alvdder hl. Augustinugibernimmt dabei die
Position desl. Taddausaus dem Monte Olivieto Altar. Kritisch beaugt wiig Szene von
denhll. Kosmas und Damiardie aus ihrermondi heraus das Geschehen aufmerksam zu

kommentieren scheinen.

150 (...) in esso € lo sbalzo di qualita sia con la pzidne piu antica che con quella posteriore (Zei,
1954, S. 46.
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Weitaus deutlicher allerdings fallen die Anleiharsadie Alvaro an Kinstlern von
bereits in Volterra vorhanden Altaren nimmt. Egdsiiies zum einen Cenni di Francesco di
Ser Cenni und dessen aus San Pietro in Selci stadané\ltar von 1408, der in der
Pinacoteca Civica zu Volterra (Vgl. Abb. 57) auflaént wird, zum anderen Taddeo di
Bartolo, der 1411 einen Altar fur die Kathedralen\olterra (Vgl. Abb. 58) ausfihrte, der
heute ebenfalls in der Pinacoteca Civica zu sekerSo erscheint die rechte Tafel von
Alvaros Altar mit derhll. Christophorus und Erzengel Michagle eine Kombination aus
den beiden zuvor genannten Altarwerken. Dies gi#besondere fur die Umstande, in
denen die Heiligen dargestellt sind. So stehthdle€hristophorusvon Cenni di Francesco
im Wasser und ist von Fischen umgeben, wahrendidérzengel Michaevon Taddeo
auf einem felsigen, wuisten Terrain seine Aufstgjlgefunden hat. Alvaro orientiert sich
eng an diesen beiden Darstellungen. So kann egepmassdass er ganz unvermittelt ohne
Ubergang neben den im Wasser stehertuerChristophorusein felsiges Wiistenterrain
setzt, in dem denl. Michaelsteht.

Diese scheinbar so zusammenhangslose Aneinanderge#weier so unterschied-
licher Motive wie Wasser und Wiste muss nicht uimmgds/on Alvaro selbst ausgegangen,
sondern kann vom Auftraggeber ausdricklich gewiinsoinden sein. So stellt Alvaro flr
gewohnlich seine Heiligen auf einem Brokatteppialh ®ies ist etwa der Fall bei der in
Warschau aufbewahrten Tafel eines Altares, wo eltlsnéinhl. Erzengel Michae(Kat.
Nr. 7, Abb. Nr. 12) dargestellt ist. Es kann wéitarkaum Zufall sein, dass in allen drei
Volterraner Altarwerken das Jesuskind von der Madosuf dem Schol3 festgehalten wird,
wéhrend es in seiner Hand einen aufgeregt flatearri@lutfinken festhélt. Es scheint sich
bei der Mariendarstellung daher um einen in Vodten dieser Zeit bevorzugten Bildtypus
zu handelin.

Ein weiterer Wechsel, der bereits erwahnt wurdéiifiieden Dekor des Heiligen-
scheins. Die Flachendominanz der Muster wird deluttiuriick genommen, behélt aber als
Gliederung der Standflache noch eine wichtige Honkbei. Dies gilt insbesondere fir die
linke Seitentafel des Volterraner Altares mit darfellung demll. Augustinus und Jo-
hannes d.T.die auf einem marmorierten Boden stehen. Der Hjni@d ist zugunsten des
Goldgrundes vereinfacht. Damit gewinnt die Formdeiean Einfluss, was auch daran zu
erkennen ist, dass sich unter den Faltenkaskaddndem aufgebauschten Rock der
Madonna plétzlich wieder Gliedmal3en abzuzeichneginben. Selbst das Sitzmotiv ist
nicht mehr verdeckt, sondern wird klar angezeigtdee Sitzflache des Throngestuhls jetzt

wieder an den Seiten zum Vorschein kommt. Die Osrabé@inder der Heiligen werden
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zwar Uberwiegend aus blattférmigen Mustern gehildeth weicht dehl. Christophorus
bereits von diesem Schema ab. Der Dekor weist tse@duster auf, d.h. ein rein aus
Punzen zusammengesetztes Motiv, das Bliten naehnbgdll. Diese werden bei Alvaro

zukunftig haufiger Verwendung finden.

Stilistisch in enger Beziehung zu dem Altar vontéofa stehen die lediglich als Fragmente
erhalten gebliebenen Darstellungen diérKatharina und FranziskusBeide stammen aus
dem gleichen Altarwerk. Urspringlich waren die Hgh in voller Statur zu sehen,
wurden aber zu einem unbestimmten Zeitpunkt autéBiisrmat zurechtgeschnitten. Die
hl. Katharina befindet sich heute in Bern, und der letzte betea#ufenthaltsort deél.
Franziskusweist auf eine amerikanische Privatsammlung hidhk&¥nd diehl. Katharina
ein Lacheln auf den Lippen hat und ihre Augen nmachts gerichtet sind, ist der Mund des
hl. Franziskusleicht gedffnet, so dass die Zahnreihen sichtbarden. Dies erinnert an
eine ahnliche Gestaltung bei den musizierenden |[Brdgr Santa Croce MadonneDie
Ornamentbander der Heiligenscheine weisen noclblaittférmiges Muster auf. Da die
Tafeln nur als Fragment Ubrig geblieben sind, wirklee Heiligenscheine geradezu domi-
nierend Uber die gesamte Komposition.

3.2.3.1. Die Madonna von Livorno — die kinstldnsdonsolidierung

Neben dem Altar fur Volterra verkorpert digadonnain Livorno (Kat. Nr. 15, Abb. Nr.
23) am besten die Uberarbeitete Form der Figuee\lvaro. Das Werk befindet sich im
Museo Civico der Stadt, wohin es durch Schenkund9mJh. gelangte. In der Forschung
ist das Werk in seiner Datierung umstritten, was den verschiedenen Zuordnungen von
maoglichen dazugehorigen Seitentafeln zusammenh@mgfte ausfiuhrlich dazu Kat. Nr.
16). So gilt die Madonna abwechselnd als in deh&nibzw. Mittleren Phase entstanden
(N.**). Allerdings ist es aufgrund der stilistischen uiodmalen Gemeinsamkeiten nur
maoglich, die Livorneser Tafel mit dé. Katharina und einem Apostéfat. Nr. 16, Abb.
Nr. 24) aus einer Turiner Privatsammlung in unrtbieen Zusammenhang miteinander zu
bringen. Der entscheidende Hinweis dazu stammtArairea De Marchi (N?9. Er stellte
fest, dass der Teppich in beiden Darstellungendeintisches Akanthusmotiv aufweist, das
in Goldfarbe aufgemalt ist. Diese Beobachtung kaoch um das ebenfalls die aufgemalte

%1 So sprechen sich Steinweg (1957) und Todini (1986)eine Entstehung in der mittleren Phase aus,
wahrend Lazzarini (1993), Dias (1994) und De MaftB98a) sich fur eine friihe Entstehung einsetzen.
%2 De Marchi, 1998a, S. 286.
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und in beiden Tafeln identisch gestaltete pseuds&iué Inschrift auf den Gewandsaumen
der Heiligen und des Christuskindes erweitert werdeffensichtlich war das Aufmalen
von Ornamenten in Goldfarbe wesentlich weniger nadlheda sie bei Alvaro von nun an
des ofteren Verwendung findet. Allerdings wird @&fel mit derhl. Katharinaund einem
Apostel, im Gegensatz zur Madonna von Livorno,jéist Gberwiegend in die Spéatphase
des Meisters datiert (N9). Die Diskrepanz in der Datierung der beiden Werke bisher
eine dem Stellenwert der Tafeln entsprechende Wiingj im (Euvre Alvaro Pirez
verhindert.

Den Ausschlag, die Tafeln in die mittlere Schaffdgrase Alvaros zu datieren, gibt
die genaue Analyse des Dekors der Heiligenschéigein der vorliegenden Form nur in
Werken vorkommen kann, die ab den 1420ern entstaside. Dieser hat im Vergleich zu
den bisher besprochenen Werken in Teilen eine uleden Vereinfachung erfahren.
Betrachtet man etwa einmal die die Peripherie um Mienbus der Livorneser Madonna
herum, so ist dieser mit in den Goldgrund radidigeritzten Linien verziert, die einen
Strahlenkranz um die Madonna und Kind bilden. Ing&wug verzichtet Alvaro auf den
fur ihn obligatorischen Ring aus Punzen, der arteonden Strahlenkranz bildet. In der
Seitentafel ist darauf sogar vollig verzichtet wemd Zwar weist der Dekor des Heiligen-
scheins bei der Madonna und dem Jesuskind eirfdshatges Muster auf, jedoch hat dies
im Vergleich zu friheren Werken nun einige Verethiangen erfahren. Dies gilt ins-
besondere fir den der Madonna. Das Blattmotiv ist bhne grosse kinstlerische Auf-
merksamkeit zum Detail ausgefihrt; auf die Verwemnguon Motivpunzen, die ansonsten
noch zusatzlich in und um das Blattmuster vorkommenmde ganz verzichtet.

Das Gleiche gilt fur die punzierten Gewandsaume,lgiliglich aus Punzen mit Loch ge-
staltet sind. In der Tafel mit dét. Katharina und einem Aposteérzichtet Alvaro sogar
ganz auf jeglichen Dekor an der Peripherie desidgégischeins sowie auf ein Blattmuster.
Stattdessen sind Z0lusterin Blutenform zusammengestellte Punzen verwendaetien.
Dies war bisher in der Komposition auf untergeotdriégguren wie z.B. Engel beschrankt
gewesen. Dartber hinaus sind die Kreislinien, areed der Nimbus besteht, ohne grol3e
Sorgfalt ausgefuhrt worden und Uberschneiden sitldise. Stilistisch ist eine enge Be-
ziehung zur Madonna des Volterraner Altares auseherg was die Neigung des Kopfes,
den Blick und die charakteristischen Gesichtszige die Hakennase betrifft. Daraus

kénnen nun Ruckschlisse auf die Datierung gezogedes, die fur die Tafeln mit dét.

133 Frinta (1976) datiert das Werk auf 1430-34, DiE&9%) um 1425. Nur De Marchi (1998a) geht von einer
Datierung um 1415 aus.
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Katharina und dem Apostslowie derMadonnavon Livorno eine Entstehung zwischen
1425 und 1428 ergibt.
In den gleichen Zeitraum ist die Darstellung einePiakon(Kat. Nr. 17, Abb. Nr.

25) sowie desl. Erzengel Michae(Kat. Nr. 18, Abb. Nr. 26) zu datieren. Beide steh
allerdings in keinem unmittelbaren WerkszusammeghBeimhl. Diakonfallt besonders
der Gebrauch von abstrakt wirkenden, aufgemalterstdin am Gewandsaum und im
Dalmatikriegel auf. Geradezu typisch fur Alvaro ddr aus den Augenwinkeln heraus
scharf nach rechts gewendete Blick, wie er vonhtleiKatharina(Kat. Nr. 13) her bekannt
ist. Die Rustung delsl. Erzengels Michaetrinnert an die gleiche Darstellung im Altar von
Volterra, insbesondere was die Haltung betrifftt teicht gelangweilt wirkendem Ge-
sichtsausdruck hat er den Kopf der Schlange mitesan, festem Tritt auf dem Boden
fixiert. Stilistisch jedoch steht der Heilige deratkarinendarstellung in der Turiner Tafel

wesentlich naher.

3.2.3.2. Die Madonna Sarti — das Ideal von Schidnhe

Zur Gattung des fiir den Privatgebrauch entstand@neiachtbildes gehdrt dikladonna
Sarti (Kat. Nr. 19, Abb. Nr. 27). Sie gelangte aus eiflerentiner Privatsammlung auf den
Kunstmarkt, wo sie von der Galerie Sarti angekauitrde. In Eleganz der Linie und
Schonheit ist sie ein herausragendes Beispiel éar\WWeichen Stil in der Toskana. Trotz
ihres stark restaurierten Zustandes sind wichtigdidh wie etwa Kopf und Hande der
Figuren davon nicht betroffen, so dass eine diifiaien Analyse unternommen werden
kann. Wie bei den Ubrigen bekannten Werken zuraBandacht, ist der Goldgrund mit
Rankendekor geschmiickt. Die gesamte Flache mit aéfuse des Heiligenscheins ist
durch ein Muster aus spiralartig ineinanderrankanBg&ittern gefullt. Thematisch dazu
passend weist das Ornamentband des Nimbus graBapygige Blatter auf. Dem hingegen
ist auf malerische Details grol3tenteils verzichtetden. Ein Thron ist nicht vorhanden,
nicht einmal eine Bank. Dies mag aber mit der Gaftdes Bildes zur Privatandacht
zusammenhangen, bei der andere Losungsformen indeXpund stehen (N7). Das
Sitzmotiv wird dadurch deutlich gemacht, dass siak rechte Knie angewinkelt durch den
Umhang drickt. Das Gewand lauft in teilweise Ubwederliegenden Falten grol3flachig
auf dem Boden aus. Dieser ist marmoriert, jedoceble ihn das Gewand fast vollstandig.

134 S0 etwa bei der auf 1415 datierten Madonna voehzw Monaco in der Kirche Sant'Ermete in Putignano
bei Pisa. Damit wird der Effekt erzielt den intim€harakter des Bildes zu erhdhen und einen dirdiézug
zwischen der auf dem Boden sitzenden Madonna umdBirachter herzustellen. Eisenberg, 1989, S. 160;
Parenti, 2006, S. 202.
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Ein stilistischer Vergleich mit déBraunschweiger Madonn@at Nr. 30, Abb. Nr.
41) zeigt einige interessante Parallelen auf. Diesdrifft jeweils die Kopfe der darge-
stellten Madonna und ihrem Kind. Bei der Gegeniibdusg wirken sie, als ob Alvaro ein
und dieselbe Darstellung spiegelbildlich wiedertgtte. Lediglich die Augen sind bei der
Madonna Sartmandelformiger ausgefallen, also an den Zeitatlepasst. Somit stellt sich
die Frage, inwiefern Alvaro in seiner Werkstatt mitederverwertbaren Vorlagen ge-
arbeitet hat bzw. in wie fern sie dazu dienten énleeitsteilung zwischen ihm und den
Gehilfen zu ermdglichen ohne dabei grol3 vom St Weisters abzuweichen. Jedenfalls
scheint die Produktion von Bildern im dritten Jaimt merklich angezogen zu haben,
zieht man die erhaltenen Werke in Betracht. Dieg mhia@her auch eine wirtschaftlichere
Arbeitsweise nach sich gezogen haben um um diefNayghzu befriedigen (?).

Als besonders markantes Merkmal des Weichen Stilssen bei deMadonna
Sarti die bereits erwahnten geschlitzten Augen geltém,zd ihrem grazilen Aussehen
entscheidend beitragen. Sie lassen sich eine @giila verschiedenen Arbeiten Alvaros
nachweisen. Die neue Ausdrucksweise manifestielt stwa imEngel und Maria der
Verkundigung(Kat. Nr. 20, Abb. Nr. 28 und 29). Uber die Proesz ist nichts bekannt.
Die Tafeln werden die Bekronung eines Altarwerkegdatellt haben, von dem ansonsten
nichts mehr erhalten geblieben ist. Die Augen aeddn Figuren sind stark geschlitzt, das
Gewand flie3t auf dem Boden aus. Der Gewandsaunfrigaren ist aufgemalt und nicht
punziert, die Ornamentbander der Heiligenscheind aus blitenférmige&lustern be-
stehend aus Ringpunzen, zusammengesetzt. Man daelklich, dass Alvaro den Altar-
tafeln, die in der Komposition insgesamt nur eireb&hszenen darstellen, wesentlich we-
niger Arbeitsaufwand entgegenbringt, als etwaMadonna Sarti Ahnlich ergeht es an-
deren Werken des gleichen Zeitraums und zwar @endo mit der Darstellung dehl.
Damian (Kat. Nr. 22, Abb. Nr. 30), zu dem ansonsten &eiveiteren Altarfragmente
bekannt sind. Neben den extrem geschlitzt wirkendlegen hat Alvaro es nicht fur notig
befunden, die drei Steine, die Zeichen seines Marhs bilden und auf der linken
Schulter zu sehen sind, farblich deutlich zu kerolreen. Abgesehen davon, dass er nur
drei Ringpunzen in den Goldgrund gedrickt hat, iila¢te er sie auch noch mit der roten
Farbe fir das Gewand des Heiligen. Die handwerkkoth haufende nachlassige

Ausfuhrung der Werke steht in Zusammenhang mitr@imerklich gesteigerten Produktion

1% Ahnliches gilt fir die vielen erhaltenéfondi mit den Darstellungen ddil. Kosmas und Damia(Kat.
Nr. 3,12, 21, 22, 29) bei denen offensichtlichraMorlagen verwendet wurden. Dies ist von Interedaesie
sich aus der gesamten Schaffensperiode Alvaroftemhizaben. Dabei ist eine gleiche Binnenzeichndiey,
sich etwa in der geneigten Kopfhaltung ausdriicktbéhalten. Dies werden mit der Zeit den Bedurémss
von Auftraggeber und Geschmack angepasst.
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im Zeitraum zwischen 1420-1430. Es ist daher mbgldass die Vereinfachung von De-
korelementen neben einer stilistischen Verandeaudp eine Anderung im Produktions-
verhalten bedeutet, um die gesteigerte Nachfragd Naderken zu befriedigen. Es ist
maoglich, dass Alvaro dabei verstarkt auf die Gehilseiner Werkstatt zurtickgegriffen hat,
was Schwachen in der technischen Ausfiihrung (ssdlbeeiden sich z.B. die Zirkelkreise

teilweise) erklart.

3.2.3.3. Die Madonna aus Cagliari — das letzt@abpte Altarwerk

Die Madonna mit Kindaus Cagliari (Kat Nr. 23) bildete einst die Mitééel eines
Altarwerks, von dem sich ansonsten nichts erhdti@n Die Kenntnis der Provenienz ist
auf Sardinien beschrankt (R). Es ist das letzte groRformatige erhaltene Alkdrb
Alvaros. Es weist im Gegensatz zu seinen Vorgangatscheidende Veranderungen auf.
So sind die Figuren nicht mehr darauf konzipiert inmier materiellen Prasenz die gesamte
Bildflache einzunehmen. Die Figuren wirken daduzadrlich, man kann schon fast sagen
zerbrechlich. Der Effekt wird heutzutage dadurcltmagesteigert, dass ein Bildrahmen
fehlt. Hinzu kommt, dass der Blick der Gottesmutted der des Christuskindes wesentlich
ausdrucksloser, distanzierter sowie gleichgiltgeggentber dem Betrachter wirkt als noch
zuvor. Um dieses statisch anmutende Darstellunglaunwinden, hat Alvaro den Korper
des Christuskindes um seine Achse gedreht, soetags einer eigenwilligen sich nach
vorne bewegen wollenden Position befindet, wagditigs von seiner Wirkung her nicht
zu Uberzeugen vermag. Auf dekorative Elemente hadrd nun fast ganz verzichtet. Die
Gewandsaume bestehen nicht mehr aus pseudokufi§dieiitzeichen oder orientalisch
anmutenden Formen, sondern ganz einfach aus eis@udgemalten Punkten bestehenden
senkrechten Linie. Der Goldgrund ist bis auf detemoBolus abgerieben, so dass die
Wirkung des Heiligenscheins aufgehoben ist. Beagen Betrachtung vor dem Original ist

festzustellen, dass Alvaro Wert auf dessen Gestaliel wert gelegt hat. Eindeutig ist ein

1% Es ist gut moglich, dass sich das Bild von vorehefir den Export bestimmt gewesen ist. So handelt
Francesco di Marco Datini wahrend seiner Zeit inighen auch mit kleinformatigen Tafelbildern aus
Florenz, die seine Kommissionare zu einem von ibseigesetzten Preis dort einkaufen und ihm schicken
(Origo, 1985, S. 33). Deutlich besser dokument#tjedoch der Fall eines Altarbildes, das fir #erchaltar
eines Kamaldulenserklosters auf Korsika bestimmt. \i2as Bild ist zwar verloren, doch der Name des
Kinstlers bekannt. Es handelt sich um Giovanniatd Fei. Auftraggeber war Francesco di Marco Datini
der es als Stiftung auf die Insel sandte. Datini alerdings nur der Geldgeber, denn der wahréatoit war

ein Monch des Klosters auf Korsika mit Namen BazidaRuspi, der sich um die Bestellung des Bildes in
Florenz kimmerte, wobei er zwei Mittelménner eintetdie ihrerseits die Ausfihrungen tberwachteas D
Altarbild wurde 1403 Uber Lucca nach Pisa gesamdt won dort Uber einen Genueser Kaufmann nach
Korsika verschifft um eine mdgliche Beschlagnahnes @ildes durch den Pisaner Zoll zu verhindern.
Auftragsvergabe und die Probleme zur Verschickuimgl susfuhrlich bei Piattoli, 1930, S. 236-244
dargestellt.
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Blattmotiv zu identifizieren, das nach der Kladafion von Skaug als ein ineine
Richtung verlaufendes Blatt-Rosenmotiléntifiziert werden kann ().

Um die Madonna in Cagliari herum entstanden sind Efegel und Maria der
Verkundigung(Kat. Nr. 24, Abb. Nr. 33 und 34) in Sarasota,ridla. Es handelt sich um
zwei getrennte, in ovaler Form ausgefuhrte Tafelie einst die Bekrbnung eines
Altarwerkes bildeten. Der Engel ist im Profil, Mariaber in Dreiviertelansicht
wiedergegeben. Ubereinstimmungen mit der MadonmaGagliari sind in den Gesichts-
zugen zu beobachten sowie in so kleinen DetailsdeteGestaltung des Gewandsaums, der
aus es einer Reihe von aufgemalten, senkrechtektdtuhesteht. Allerdings gibt es auch
deutliche Unterschiede, die insbesondere den Dekaor die Ausfiihrung von Details
betreffen: ein prachtiges, rotes Brokattuch istribde Sitzbank Mariens geworfen,
wéhrend der Boden mit einem grinen Brokatstoff bkdest. Im aufgeschlagenen Buch
vor ihr sind Schriftzeichen angedeutet, und die wafk des Heiligen Geistes wird durch
die Taube symbolisiert. Der Engel halt eine Sciulié mit den Anfangsworten der
Verkiindigung in den Handen. Unter dem Umhang ragt Schuh hervor, der mit einem
Muster dekoriert ist. Dies so sehr mit Sorgfaltgaighrten Objekte lassen eine gemein-
same Herkunft mit der Madonna aus Cagliari als Umg&heinlich erscheinen. Lediglich
ein gleicher Entstehungszeitraum ist anzunehmen,ird®eginn der 1430er féllt. Die
,hofisch’ anmutende Darstellung von Gewandern, atiga beim Schuh des Engels, lasst
an Vorbilder, vermittelt durch Gentile da Fabriadenken und stellt damit eine Parallele
zu Alvaroshl. Georg(Kat. Nr. 27, Abb. Nr. 38) aus der St. Petersbukgyemitage her.

3.2.4. Der Braunschweiger Altar von 1434 — die Spéhase

Der Altar von Braunschweig mit devladonna zwischerden hll. Johannes d.T. und

Antionus Abtder Kreuzigunglinker Seitenfliigel) undaier Auferstehundgrechter Seiten-

flugel), Kat. Nr. 30, Abb. Nr. 41-43, von 1434 betkt das Ende von Alvaros kinst-
lerischem Schaffen. Er nimmt eine Sonderstelluny da es als einziges seiner Werke
sowohl datiert als auch signiert ist. Der Kiunstteigt sich auf dem Hohepunkt seines
Kdnnens was Technik und Ausfiihrung betreffen. Obwidtaros Spatphase gerade ein-
mal vier Jahre, und zwar von 1430 bis 1434 umf&ésinen ihm in diesem Zeitraum sechs

Werke zugeordnet werden.

57 Das genannte Motiv zeichnet sich dadurch aus, d@iassinem in der Mitte umlaufenden Stil die Blatter
paarweise gefiedert angebracht sind. Unterbrochigheg in Intervallen durch eine Kreispunze mit hagn
die wiederum sechs kleinere gruppiert sind. Skdu@994, S. 495.
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Als erstes ist didMadonna mit den hll. Petrus und Franziska®ijon (Kat. Nr. 25)
zu nennen, die um 1430 entstanden ist. Danach konaieePilastertafelchen mit demil.
Stephan und Vinzer(Bologna, Collezioni Communali, Kat. Nr. 26, Ablr. ), derhl.
Georg(Kat. Nr. 27, Abb. Nr. 38) aus der Eremitage imi@&Petersburg, ein Andachtsbild
mit derVerkindigungaus der Sammlung Kisters (Kat. Nr. 28, Abb. Ni). 38d einTondo
mit der Darstellung dekl. Damian (Kat. Nr. 29, Abb. Nr. 40) in Stuttgart. Die zwei
Seitenfliigel eines Klappretabels (ehemals Londatheby's, Kat. Nr. 31, Abb. Nr. 44)
sind die jungsten Arbeiten Alvaros und sind zeitdlemit dem Braunschweiger Altar um
1434 entstanden.

Trotz seines herausragenden Stellenwertes im &lege\lvaro Pirez ist der Altar
im Herzog Anton Ulrich-Museum in Braunschweig flie &Kunstgeschichtsforschung erst
spat entdeckt worden. Grund dafir ist die langebAwiahrung des Bildes aul3erhalb
Italiens. Im Jahre 1838 kaufte das Herzog AntorictiMuseum in Braunschweig das
Retabel von der Witwe des Malers Johann HeinrickeBin, der es wenige Jahre zuvor in
Italien erworben hatte. Aber erst ungefahr 50 Japéer, 1887, wird es im Katalog der
Sammlung erwahnt.

Die Spatphase um 1430 ist eine relativ wenig vankadestgeschichte beleuchtete
Periode im Schaffen des Meisters und erst Zeri L g¢élingt es ansatzweise diese Licke
zu fullen. Dies mag Uberraschen, denn gerade dar &bn Braunschweig macht es wie
bei keinem zweiten Werk Alvaros mdglich, dessen stwollen zu einem eindeutig fest-
gelegten Zeitpunkt prazise zu bestimmen. Daher suwh die Einflisse, denen das Werk
unterliegt, gut zu individualisieren. Zum einenastein Uberraschend modernes Werk, das
voll und ganz im Trend der Zeit liegt, zum andeserd aber auch die konservativen Ten-
denzen festzustellen, die sich nicht verleugneselas

Die Neuerungen am Braunschweiger Altar betreffes Barmempfinden Alvaros,
die ohne die Beeinflussung der Internationalen IGkéum denkbar waren. So gewinnen
bei der Madonna Details wie ihr weit auslaufendis Bildflache dominierendes Gewand,
ihre eleganten Erscheinung, ihr liebliches Gesichg von Alvaro wiederentdeckte
Vorliebe fur das Ornament die Oberhand. Dabei harete sich durchaus um Form-
probleme, mit denen sich auch Kinstler der geragdgnbenden Renaissance auseinander-
setzen, wie es bei Fra Angelico und dessen AltaiMbgia mit Heiligenin Cortona von
1435-1436 (Vgl. Abb.59) der Fall ist, wo das AusfRen der Gewander auf das
Thronpodest als Formproblem noch wahrgenommen (Mr#9). Als Beispiel bei Alvaro

158 Der Altar stammt aus San Domenico in Cortona uird Wweute im Didzesanmuseum der Stadt aufbe-
wahrt. Allerdings bemerkt Bonsanti, 1998, S. 133zud La forma antiquata (...) certamente deriva dalla
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sei dieMaria der Verkundigunggenannt, die im Bogenzwickel oberhalb der Aufdrste
ungsszene zu finden ist und die ihr Buch auf eingrsepult platziert hat. Dieses ist
aufwendig gestaltet, wobei der quadratische Stdhdfuofiliert ist und in einem
Blattkapitell als Befestigung fur das Pult endeie Detailfreude ist auch in der Haupttafel
mit der Madonnamit Kind, umgeben von dehll. Johannes dem Taufer und Antonius Abt,
deutlich zu sehen und steht seinen Friihwerken ghtsihach: so deutet del. Johannes
d. T.nicht nur auf das Jesuskind, sondern er hat zterstlitzung seiner Worte noch eine
Schriftrolle um seinen Kreuzesstab gewickelt, aaf gecce Agnus deizu lesen ist,
wahrend denhl. Antonius Abtein kleines Glockchen von seinem Taukreuz baurBelt.
sonderen Wert wurde auf die Gestaltung der Gesiddkegt, wie etwa bei dem dés
Johannesdas tiefe Falten und Furchen zeigt und dadurchasketisches Wesen gut zum
Ausdruck bringt. Kaum anders verfahrt auch Angelicoder Charakterisierung seiner
Heiligen.

Eine andere Neuerung betrifft die Vereinheitlichudes Bildraumes innerhalb des
Altarbildes, der zwischen 1420 und 1430 von Fleremsgeht (N3). Dabei wird die
strenge Unterteilung der Figur in Haupt- und Seé#ft zugunsten einer in alle Teile Uber-
und ineinandergreifenden Darstellung aufgehoberval Gbernimmt diese neue Er-
rungenschatft insofern, indem er nun plétzlich Keilin unmittelbarer Nahe um den Thron
der Madonna herum platziert. Ein Schritt der no@nige Jahre zuvor fur ihn undenkbar
gewesen ware.

Diesen Neuerungen werden allerdings durch die kwaseen Kompositions-
prinzipien, denen das Bild weiterhin unterliegtsgeglichen. Zeri (1973) hatte bereits da-
rauf hingewiesen, als er eine Beeinflussung Alvatasch Werke des frilhen Trecento
feststellte, was insbesondere Verkindigungsdausigdin betrifft, wobei er auf die in Pisa
vertretene Werkstatt des Sienesen Simone Martinigiés. Allerdings ist dieses Phano-
men in der Toskana weit verbreitet, wie es sich zyleichen Zeitpunkt etwa in der
Werkstatt des Bicci di Lorenzo bemerkbar macht®\.

Ein weiterer Aspekt weist auf die Bedeutungsperspekin, mit der Alvaro nun
verstarkt arbeitet. Im Vergleich zu den Heiligend®e Madonna des Braunschweiger Re-
tabels doppelt so groR geraten. Offensichtlich wadi@aro sich bei der fur ihn noch un-
gewohnten Vereinheitlichung des Bildraumes nicldeses zu behelfen, als Unterschiede

in der Wichtigkeit durch das GroRenverhéltnis adsizcken. Es ist auch keineswegs uber-

destinazione periferica rispetto a Firenze.

%9 Siehe dazu Madger, 2007, S.13ff.

180 | aut Buhler Walsh ist Biccis Werk zwischen 142@ u#30 plotzlich alsretardaire and old-fashioned’
einzustufen. Buhler Walsh, 1979, S. 114.
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raschend, dass Alvaro auf die Anwendung der Zgydrapektive verzichtet. So nehmen
Madonna und Heilige den gesamten Bildvordergrund end schirmen somit den
Hintergrund vollstandig ab. Ebenso verfahrt Alvanoder im rechten Seitenfligel des
Altares dargestellterAuferstehung Christi Trotz der ansatzweise verwirklichten Dar-
stellung von Landschatft ist keine ernsthafte pédsygeche Darstellung versucht worden.
So wirken die schlafenden Wachter am Sarg, derstafedene Christus und die Htigel wie
hintereinander aufgereiht, ohne ein organischez&anu bilden. Es geht lediglich darum,
den horror vacui eines leeren Hintergrundes zu vermeiden. Die Blusig einer Land-

schaft ist hingegen bei der Kreuzigungsszene dd®di Seitenfliigels nicht notig. Die
Figuren sind um das Kreuz derart gruppiert, dassdsin Vordergrund vollstédndig aus-
fullen. AuRerJohannesundMaria sind drei weitere trauernde Frauen zu sehen somee

Engel, die Kelche in ihren Handen tragen, um das @s Heilands aufzufangen.

3.2.4.1. Die Madonna von Dijon — die Vereinheftling des Bildraumes

Die Madonna mit den hll. Petrus und Franziskass Dijon (Kat. Nr. 25) folgt einem
ahnlichen Kompositionsschema wie der Braunschweldiar. Auch hier arbeitet Alvaro
stark mit einem vereinheitlichten Bildraum, abeclaunit der Bedeutungsperspektive. So
sind die zwei Heiligen, die die Madonna unmittellflankieren, um die Halfte kleiner
ausgefallen als diese. DAal. Petrussteht in seiner Expressivitdt des Gesichtsausdruck
demhl. Johannesn derBraunschweiger Madonnam nichts nach. Die geschlitzten Augen
der Dijoner Madonna erinnern jedoch noch an Vodiilder 1420er Jahre und hier
insbesondere an dMadonna SartiDas es sich aber auch hier eindeutig um ein \ierk
Privatandacht handelt, wird durch die im Goldgrudargestellten rankenden Blatter
deutlich, die Alvaro spezifisch nur fir derartigeordmissionen einsetzt. Allerdings
verzichtet Alvaro darauf, den Dekor des Heiligemsed mit einem zu dem Goldgrund
korrespondieren Blattmuster auszuschmiicken unchiidd sich auf ein geometrisches
Muster bestehend aus filusternzusammengestellten Ringpunzen. Den Uberwiegenden
Teil des Spatwerkes nehmen die vielen erhaltendarfiddgmente ein, wie die zwei
Tafelchen mit der Darstellung dbeH. Stephan und Vinzer{Kat. Nr. 26), die in Bologna
aufbewahrt werden. Von Guido Zucchini als eine goé&sische Arbeit angesehen, war es
Federico Zeri (1973), der erstmals die Tafeln Advauschrieb (N°Y). Die Gesichter der

Heiligen wirken fein, ja geradezu zerbrechlich. Dedmatikriegel, die Tonsur, aber auch

161 Zucchini, 1938, S. 90, bzw. Zeri, 1973, S. 190ff.
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die Steine am Kopf ddsl. Stepharsprechen von der bereits erwahnten neu gewonnenen
Freude Alvaros am Detail. Diese basiert allerdiagkeiner viel deutlicheren Beobachtung
der Umwelt und wirkt somit ,realistischer’ als dieech in vorhergehenden Arbeiten der
Fall war. Auch die Darstellung einks Georg(Kat. Nr. 27, Abb Nr. 38) entstammt dem
Pilaster eines Retabels. Aufgrund der Ahnlichkeitder Form wurde ein Bezug zu den
zuvor genannten Tafeln von der neueren Kunstgdsiehistark in Betracht gezogen, ist
aber wegen deutlicher stilistischer und kompostirer Divergenzen auszuschliel3en.
Pausbackig blickt der Heilige am Betrachter vorbee Gesichtszlige sind fein, der Nasen-
ricken hoch und die Augenlider heruntergezogemeSidnare tragt er als einen modischen
Pagenschnitt, so dass eher der Eindruck erweckt, wian habe einen galanten Hofling
vor sich und nicht etwa einen kriegerischen Erzengime Ubereinstimmung in Gestus
und Aussehen besteht dabei zu Gentile da Fabrdessen Darstellung dés. Georgim
sog. Quaratesi-Polyptychon (Florenz, Uffizien, 142k ebenfalls hofisch-galantes Aus-
sehen ausstrahlt. Diese Art der Darstellung wirélorenz von nun an durchaus gelaufig
und taucht derart etwa auch bei Massacio auf, wean sich einmal die Predellenszene
mit der Darstellung deknbetung der hl. Dreikdniggenau ansieht, die sich urspringlich in
Santa Maria del Carmine in Pisa befand und heuBertin aufbewahrt wird. Die Szene ist
von Pagen bevolkert, die eben genau diesem IdesaHdélings folgen, wie es auch bei
Alvaro zum Ausdruck kommit.

Eine eingehende Behandlung hat @dendomit demhl. Damian(Kat. Nr. 29, Abb.
Nr. 40) verdient. Er wird in der Staatsgalerie tfaitt aufbewabhrt, in die er als Stiftung der
Sammlung Preuschen gelangte. D@ndoist der Letzte in einer Reihe von bekannten
Arbeiten des gleichen Formats, die allesamt entweldn hl. Kosmasoder Damian
darstellen. Alvaro variiert den Typus des im Buttemat dargestellten Heiligen, der
entweder nach links oder rechts gewendet ist, k&ignist ganz eindeutig sein bevorzugter
Heiliger, den er ungeachtet des Auftrages stetBagenzwickeln verwendet. Keine
anderen Heiligen bzw. Propheten, die so gerneiésed Format Verwendung finden, sind
von Alvaro bisher bekannt geworden. Bereits im Altigr Santa Croce in Fossabanda
findet sich ein Tondo mit detm. Damian(Altenburg, Lindenau-Museum, Kat. Nr. 3, Abb.
Nr. 6). Der Unterschied in der Gestaltung bestehtphbséchlich in stilistischer Hinsicht,
was sich beim Stuttgartehl. Damian deutlich im Blick, aber auch den sanften
Gesichtsziigen ausmachen lasst. Dieser ist kritigcfgst melancholisch, was durch die
leicht gerunzelte Stirn unterstitzt wird. Die Auggnd noch leicht geschlitzt und erinnern

damit an die Arbeiten aus den spaten 1420er Jaldoch ist die zierlich wirkende
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Kopfform ein Merkmal fur eine spatere Entstehungider ist wie bei vielen anderen
Tafelbildern Alvaros kein weiteres Fragment bekamit dem es in Bezug gesetzt werden
konnte.

Die Verkindigung an MarigSammlung Kisters, Kreuzlingen, Kat. Nr. 28, Abb.
Nr. 39) ist die linke Seitentafel eines Dyptichoise Rechte ist verschollen. Das Werk
entstand schon aufgrund seines Formats, dassleiohten Transport erlaubt, zur privaten
Andacht. Bereits Federico Zeri vermutete, dass idhane offensichtliche Annaherung an
die Sieneser Malerschule vollzieht, da die Fliged Engels, die diesem aus dem Ricken
in die Hohe zu wachsen scheinen, ein Zitat aus SenMartinis Verkindigungsaltar von
1333 in den Uffizien darstellen (1%). Jedoch fehlt Alvaros Engel der ,Schwung’, d. h.
sein langes, ausflieBendes Gewand macht deutlass dieser nicht gerade dabei ist zu
landen wie bei Simone, sondern er ist bereits gefarDiese formale Anderung mag daran
liegen, dass Alvaro sich nicht direkt auf Simoneiblet, sondern den Umweg Uber ein
zeitgendssisches Vorbild des Lorenzo Monaco ninimtenzo hat sich in verschiedenen
Versionen mit Simones Verkiindigungsengel auseingedetzt, wobei der fir die Familie
Bertolini-Salimbeni in Santa Trinita, Florenz (V@lbb.60Q geschaffene Altar von ca. 1422
Alvaros Engel am nachsten kommt {®. Dadurch lasst sich auch der EinfluR durch
Lorenzo Monaco besser erklaren, den Zeri in dahteovalen Kopfform von Alvaros
Figuren festgestellt hat (N). Die Komposition verrat bei genauer Hinsicht, dladvaro
es auch hier vermieden hat, sich auf eine perspstfie Darstellung einzulassen. Der
Hintergrund ist kurzerhand mit einem Brokatvorhamghangt. Dadurch ist die Positio-
nierung der Figuren im Raum aber kaum noch zurbestn.

Zeitlich nach dem Braunschweiger Altar entstandiew slie Seitenfligel eines
Klappretabels, die 1979 auf dem Kunstmarkt auftearchind in einer unbekannten Privat-
sammlung aufbewahrt werden. Dargestellt sind ldie Jakobus und Giustinbzw. Ka-
tharina und Johannes der Taufdn den Bogenzwickeln stellt Alvaro dMerkindigung
dar, wobei in Haltung und Gestik kaum ein Unteredhzur Braunschweiger Version fest-
zustellen ist. Der Unterschied besteht vielmehden Ausfihrung, die viel weniger auf-
wandig ausgefallen ist. Die Heiligen sind ledigliabf einer Standflache aufgestellt und
von hinten nach vorne leicht in den Raum hineirsetat worden. Die Képfe weisen die

leichte Ovalform auf, wie sie bereits von d&rkindigungn Kreuzlingen her bekannt ist.

1%27eri, 1973, S. 164.
183 | orenzo nimmt seinerseits deutliche Anleihen LHeidhie Martinis Verkindigungsaltar, der heute in den
Uffizien aufbewahrt wird.
164 Diese Ansicht vertritt Zeri, 1973, S. 164, der @ine Ubernahme der Gesichtsform aus déenkiin-
digungsaltarLorenzos in den Uffizien denkt.
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Der hl. Johannes d.That kein diinnes, asketisches Gesicht mehr, sohkd&n mit seinen

sanften Gesichtsformen beliebig mit einem anderegiligén ausgetauscht werden.
Insbesondere die weiblichen Heiligen scheinen hmén zierlichen und feinen Gesichtern
kaum in die Massen von Stoff und Falten passendlemw die Alvaro vor dem Betrachter

auftirmt.

3.2.4.2. Alvaros Arbeiten der 1420er und 1430¥ersuch einer Bewertung

Alvaros Mittlere- und Spate Schaffensphase, dentiesten Werke zugeschrieben werden
kénnen, zeigen ihn als einen unermudlichen Sucheh mler Form, bzw. demonstrieren,
dass er als Maler auf dem neusten Stand der kiisstlen Entwicklung bleiben will,
sofern es die Gestaltungsprinzipien der InternaterGotik betrifft. AlvarosMadonna
Sarti stellt dabei zweifellos den Hohepunkt an den duBdntile da Fabriano bekannt
gemachten neuen Stil dar. Die Prasenz der Madannild, wird nicht mehr durch ein
alles dominierendes Augenpaar erreicht, sonderndeom Mal3e wie das Gewand sein Vo-
lumen im Bilde ausdehnt. Damit verliert die Madorgtaichzeitig von ihrem monumen-
talen Charakter, der Alvaros Darstellungen in seifgihzeit charakterisiert. Dies zeigt
sich deutlich in Alvaros letztem fur eine Kirchesbemmten Werk, deMMadonnain
Cagliari, deren Bildraum zu grof3 fur die darin dmtgllte Figur ist. Alvaro bevorzugt von
nun an ein kleineres Bildformat, in dem die Figuresgesamt ,intimer’ wirken, wie es
beim Braunschweiger Altar der Fall ist. Der Eindeueon Intimitat wird durch die
Gruppierung von Heiligenfiguren in unmittelbarer Héa um die Madonna herum
gewonnen.

Beim Aufgreifen der stilistischen Neuerungen deeinationalen Gotik ist Alvaro
nur einer von vielen Malern, der diese begeistafgraift und somit zu einer raschen
Ausbreitung beitrdgt. Da seine Madonnendarstellange Form und Stil von grol3er
Kdnnerschaft zeugen, brauchen sie den VergleiciiVetken weitaus bedeutender Maler
wie Gentile da Fabriano und Fra Angelico nicht ghesien. Dies bedeutet aber auch, dass
sich die Einordnung Alvaros zu einer Malerschuleirkanoch aufrecht erhalten l&sst.
Dieser Prozess beginnt im Laufe der 1420er undnstl430 derart weit fortgeschritten,
dass Alvaro am besten als ,toskanischer Maler’ ezeizthnen ist. Gerade aber darin be-
steht in der Forschung das Problem, ihn gegeniadgran Kinstlern dieses Zeitraumes
genau abgrenzen zu kdnnen, wie am Beispiel dessiitetler Tempeldarbringung Linsky’

ausfuhrlich dargelegt werden soll.
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3.2.4.3. Exkurs: Der Meister der Tempeldarbringuimgky — Alvaro Pirez?

Ein bisher ungelostes Problem zu Alvaro wurde 19@8 Federico Zeri aufgeworfen,
indem er eine Gruppe von sechs Werken Alvaro Pateschrieb und sie einem unbe-
kannten, von Alvaro beeinflussten Meister zuordnBtmit gerieten diese Bilder erstmals
enger ins Blickfeld der Forschung (). Miklés Boskovits hielt an Alvaro Pirez fest und
sah in den Werken die Handschrift des Portugiebeti( Die fraglichen Arbeiten, aus-
nahmslos Fragmente von Altarwerken, ordnete emeiamzigen Altarretabel zu. Seiner
Rekonstruktion wurde in der Folge oft widersprocluenl die Tafelfragmente erfolgreich
unterschiedlichen Malern zugewiesen'tf. Allerdings blieb dabei ein Zuschreibungspro-
blem bis heute bestehen und zwar die im Metropolittuseum of Art aufbewahrte
Predellentafel debarbringung Christi im Tempe{Kat. Nr. A19, Vgl. Abb.61). Da sie
auch nach intensiver Debatte kein anderer KinstierSicherheit zugeschrieben werden
kann, gab Keith Christiansen (1984a und 1984bgiitnen Notnamen. Zu Ehren des aus der
Jack und Belle Linsky Sammlung stammenden Stuchkarbde er das Werk ,Meister der
Tempeldarbringung Linsky’. Allerdings blieb auchndah diese Benennung nicht ohne
Kritik, so dass man sich lediglich bei der Datigguim 1430 einig ist.

Um daher eine Losung des Problems zu versuchenesbalb die Debatte darum
nochmals im Einzelnen naher untersucht. Wie gegalgt man davon aus, dass sich neben
der Predellentafel noch andere Teile aus dem gaiohltarkomplexes erhalten haben
sollen. Warum dies allerdings mehr als unwahrsdickinst, beruht zunachst einmal auf
rein formalen Beobachtungen. Da die bekannten Featgnausnahmslos aus den Altar-
zonen Predella und Pilastern stammen, ist eineeiitstimmende Dekorgestaltung der
Nimben zu erwarten, um den einheitlichen Charaltr Komposition zu wahren. Bei

genauem Hinsehen zeigt sich aber, dass dies réctEall ist (N*%9). Das gilt im Ubrigen

185 Bei den von Zeri vorgestellten Werken handelt ied sim denSeligen Lucchese oder Gerhard von
Villamagna Pisa, Museo Nazionale di San Matteo (Kat. Nr. 6)A2 denSeligen RaineriysSao Paolo,
Privatsammlung (Kat. Nr. A33), eindth HieronymusParis, Musée du Louvre (Kat. Nr. A23), eirfengel
und Maria der VerkindigungBerlin, Gemaldelgalerie (Kat. Nr. A5) undie Darbringung Christi im
Tempel New York, Metropolitan Museum of Art, wahrend dirSarti (2002) noch eihl. Jakobus major
(Kat. Nr. A24) hinzugeflgt wurde.

166 Boskovits auRert seine Meinung dazu erstmals 18#Bdlich gegenuber Zeri. Im Bestandskatalog zur
Altitalienischen Tafelmalerei in Berlin halt Bosktsr an seiner Auffassung fest, auf3ert sich abedein
Folgezeit dazu differenzierter. Boskovits, 19874 8nd 1991, S. 49, Anm. 27.

7 S0 wurden delSelige Luccheseder Gerhard von Villamagnavzon Antonio Caleca, 1998, S. 124 an
Battista di Gerio gegeben, ebenso wie ldeHiernoymusin Paris, der aber dem ,Meister der Tempeldar-
bringung Linsky’ zuzuschreiben ist. Kommentarlosr@auidie Angaben hingegen von Brejon de Lavergnee /
Thiébault (1981) und Sarti (2002) Gibernommen.

168 Beim Seligen Lucchesaus Pisa ist das Ornament des Nimbus in senkeegihanderstehenden Linien
angeordnet, wahrend er bei den Ubrigen Tafeln aatsrfach mit dem Zirkel umrissenen Kreisen besteht.
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auch fur die Gestaltung der Bilderrahmen, die aligsverschieden sind. So sind es diese
Unstimmigkeiten, die unsere Aufmerksamkeit viel metwecken sollte als alle vermeint-
lich stilistischen Gemeinsamkeiten.

Die Zuschreibung der Darstellung der Tempeldarhmggbasiert auf dem Braun-
schweiger Altar von 1434, wobei der darin vorkomoerhl. Antonius Abtals
Ausgangspunkt der stilistischen Uberlegungen genemmird. Die Physiognomie des
Heiligen wird als Referenzpunkt fur alle anderenstrittenen Werke Ubernommen: ein
langer, gewellter Bart, der in der Mitte geteilt, igine lange, spitz zulaufende Nase,
heruntergezogene Mundwinkel sowie eine hohe Stri®}. Diese physiognomischen
Merkmale nahm Gaudenz Freuler zum Anlass, zweirtalfin aus dem Ursulinenkonvent
in Freiburg / Schweiz (Kat. Nr. A. 12, Vgl. Abb. %3lie denhll. Petrusund Paulusdar-
stellen, ebenfalls Alvaro zuzuschreiben und siggssen Frilhphase einzuordnen. Es stellte
sich indessen heraus, dass diese Art der Gesilchisgifur sich allein genommen kein
aussagefahiges Argument ist, insbesondere wenn e@samit den gesicherten frihen
Arbeiten Alvaros vergleicht, wie etwa mit demh Petrusaus Altenburg. Alvaros Figuren
weisen in der Frihphase einen ganz anderen Gemicldisick auf, den man als
.expressiv® bezeichnen kann. Dies ist nicht ded Bal den Freiburger Tafeln mit ihren
etwas zu klein geratenen Képfen und den halb gessbhen Augen, die so gar nicht zu
dem sich in Faltenbergen auftirmenden, weit walen@ewandern passen wollen. Die
Eleganz, die durch die sanft s-formig geschwungéimgperhaltung der Figur ausgeht, ist
den Arbeiten Alvaros in diesem Stadium noch nicthtérent, so dass sie, wie schon an
anderer Stelle ausfuhrlicher beschrieben, steif ersdarrt wirken. Als Vorbild fir die
Figuren hatte Freuler bei seiner Zuschreibung arawl den in der Londoner National
Gallery aufbewahrten Altar aus dem Kamaldulensehi@rSan Benedetto fuori della Porta
Pini von Lorenzo Monaco vorgeschlagen (. Kaum uberraschend also, dass die
Freiburger Tafeln mittlerweile Ubereinstimmend emneKinstler aus dem Umkreis

Lorenzos zugeschrieben werden'(N. Ein besserer Vergleich zu einem Werk Lorenzo

Aber auch die mit dem Zirkel umrissenen Kreise sémjst nicht so einheitlich, wie es auf den er&bck

den Anschein hat. So ist deren sie umgebende Reigpsiets nach ganz unterschiedlichen Gesichtspank
gestaltet worden, so dass die Herkunft aus eingarl&mplex ausgeschlossen werden kann.

189 Dies gilt insbesondere fur demn. Hieronymusin Paris und den Priester der Christi Darbringumg
Tempel (Metropolitan Museum of Art, New York), da eide bartig dargestellt sind.

0 Freuler, 1991, S. 228 und Freuler, 2006, S. 214.

"1 Freuler hatte die Tafeln im Rahmen einer Ausstglluon Arbeiten aus Schweizer Privatbesitz erstmals
1991 als Alvaro Pirez vorgestellt. Bereits in derz danach erschienenen Ausstellungsrezension hatte
Strehlke die Zuschreibung abgelehnt und dem ,Meister Tempeldarbringung Linsky' zugesprochen.
Andrea De Marchi schlief3lich sprach sich fur dierkgeatt des Lorenzo Monaco aus. Freuler akzeptibets
und stellte die Tafeln in der Ausstellung zu Lommonaco in den Uffizien (2006) als aus dessen @iskr
stammend vor. Mir scheint es jedoch die logischalussfolgerung zu sein, die Tafeln im Euvre des
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Monacos als mit dem in London aufbewahrten Altaralerdings mit dem Altar aus der
Benediktinerkirche von Florenz gegeben, der hautden Uffizien aufbewahrt wird. In der
linken Seitentafel kommt deml. Petrusvor, der daran zu erkennen ist, dass er einen
Schliissel vor sich her tragt. Die UbereinstimmungGesicht, der Faltenbildung des Ge-
wandes und der Eleganz der Figur zwischen ihm werd Breiburger Petrus sind derart
grof3, dass eine Zuschreibung des Werkes an einetdnikreis des Lorenzo Monaco
tatigen Malers unbedingt gegeben ist. Bezieht man noch den Hohepriester der
Darbringung Christi im Tempeh New York in diese stilistische Ermittlung mihedann
kann es keinen Zweifel geben, dass es sich beinstbteder Tempeldarbringung Linsky’
um einen in Florenz tatigen Maler handelt und nightAlvaro Pirez. Dies soll anhand der
Erfassung des Raumes, von dem die Darstellung d@ebribgungsszene lebt, genauer
demonstriert werden. Dabei stellt sich das Probtiams von Alvaro keine Predellenszenen
bekannt sind, jedoch hat sich von ihm ein Beispieér szenische Darstellung erhalten, die
unmittelbar verglichen werden kann. Es handelt diei um den rechten Seitenflligel des
Braunschweiger Altares mit dé&wuferstehung ChristiWie zu zeigen ist, verzichtet Alvaro
zugunsten der Flachenwirkung auf die raumlichedsdag.

Das Ereignis debarbringung Christi im Tempedpielt sich in einem ,Kastenraum’
ab, d.h. die Darstellung wird im Hintergrund dusthe Mauer und rechts und links davon
durch Architektur begrenzt. Dadurch gewinnt man &smdruck, in einen dreidimensi-
onalen Raum zu schauen. Der Tempel hat das Auss#hen Kirche und begrenzt die
Szenerie nach rechts. Er ist quer in den Raum lgestel nach vorn offen, so dass ein
Einblick in das Kirchenschiff gewahrt wird, wobe2rdMaler noch auf solche Details wie
die Obergarden geachtet hat. Um keine unmittelbéieergange zwischen Hintergrund
und Vordergrund zu haben, sind die Figuren derart Teempel aufgestellt, dass ein
stufenloser Ubergang gewahrleistet ist. Der Holesper empfangt Maria vor dem Ein-
gangsportal, wahrend zwei Tempeldiener hinter ilmohndeutlich innerhalb des Tempels
stehen.

Der Typus der ,offenen’ Architektur l&sst sich itofenz bis auf Giotto zurlck-
verfolgen. Eine in der Komposition durchaus veidibare Szene zeigt dermahlung
Mariensin der Arenakapelle in Padua. Wenngleich die Asdturszenerie noch ,freier
wirkt und einen noch grofRzigigeren Einblick in dlasere des Tempels erlaubt, verdeckt
sie durch ihre imposante Gestalt einen groRen desl Hintergrundes. Ebenso ist ein
stolzes Aufgebot von Leuten wiedergegeben, die Simme beiwohnen, um somit den

,Meister der Tempeldarbringung Linsky’ zu belassen.
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Wahrheitsgehalt des Ereignisses zu bestatigen.ViDikungsgeschichte derartiger Dar-

stellungen lasst sich in Florenz noch Uber einhlakdert lang nachverfolgen. Beato An-
gelico etwa bedient sich wiederholt der Kastenraghitektur in seinen Predellendar-

stellungen wie dies etwa in seinem Verkindigungsah Cortona von 1434 angewandt
wird. Dabei verzichtet auch er nicht auf figurenh& Szenerien, wobei die Figuren zum
Teil derart in die Architektur eingebaut sind, dass ebenso eine optische Verlange-
rungsachse bilden. Eine solche Achse hatte dertdfeter Tempeldarbringung Linsky

offensichtlich vor Augen, als er seine Szene kongyta

Die Auferstehung Christvon Alvaro spielt sich im Vergleich dazu vor einemd-
schaft ab, die sich im Wesentlichen aus zwei HigalnBaum zusammensetzt. Dadurch
begrenzen sie die Komposition nach links und nachts und bilden somit in der Mitte ein
Tal, in dem sich die Auferstehungsszene abspiadt. Bteinsarg, vor dem Christus mit
Kreuzesfahne schwebt, blockiert allerdings die Ausauf die Landschaft und verhindert
somit im Ansatz die Darstellung von Raum. Der Bditar trifft dann unvermittelt auf den
Goldgrund, der die Szene hinterfangt. Dieser Effedtt gewollt, wie sich an den
schlafenden Wachtern, den Hugel und Baume zeigtdoh Szene zuséatzlich verstellen.
Die bewusste Hinwendung zur Zweidimensionalitdtd@n Komposition ist bei Alvaro in
den 1430ern verstarkt festzustellen. Sie steht @abeGegensatz zu den Werken des
,Meisters der Tempeldarbringung Linsky’, der in @iranderen kinstlerischen Tradition
steht als Alvaro Pirez.

Hat man nun einmal Architektur und Raum als ein emdghes Gestaltungs-
merkmal des ,Meisters der Tempeldarbringung Linségkannt, dann lassen sich weitere
Werke von ihm identifizieren, die diese Annahme tétgen. Dies gilt fur die
Auferweckung der drei Junglinge durch den hl. NaksKat. Nr. A32, Vgl. Abb. 62). Der
Innenraum der Schanke, wo das Verbrechen an deerDibegangen wurde und die dort
vom Wirt der Herberge ermordet, zerstickelt sowi€assern eingepdkelt worden waren,
ist in seiner ganzen L&angsseite offen dargestélihgebettet ist das ganze in eine
Architekturszenerie, die den Hintergrund bildet!(}l. Die Szene der Auferweckung spielt
sich &hnlich wie di®arbringung Christi im Tempei Freien ab. Die schlanke Gestalt des
hl. Nikolausdominiert den Vordergrund, wahrend seine Beglditeter ihm in den Raum
hinein gestaffelt sind. Genauso findet sich eintevres Kompositionsprinzip wie in der
Tempeldarbringung wieder. Dieses besteht darinFdjar des Heiligen als die Verlange-
rung eines Strebepfeilers zu nehmen, um den Blesk Betrachters nach oben zu lenken.

2 Dje Predellentafel taucht erstmals in Rom 1981efmér Versteigerung unter der Zuschreibung an ralva
Pirez auf und wird auch von De Marchi, 1998, S. d&funter vorgestellt.

78



Der Hohepriester, der Jesus empfangt, nimmt edendale Position genau unter einem
Strebepfeiler der Tempelarchitektur ein. Diese Mbe flr die Verlangerung von Seh-
achsen ist an einem weiteren Bild des Meisterzdsstllen, dass dad/under des hl.
Antonius AbbasPKat. Nr. A1) zeigt. Das Wunder ereignet sich ineien, kommt jedoch
nicht ohne die Andeutung von Architektur aus. Sorke es der Kunstler nicht unterlassen,
einen Torbogen auf der linken Seite anzudeutendderZugang zu einer Stadt markiert.
Darunter ist wiederum ein Begleiter des Heiligertdkius dargestellt, der unterhalb eines
Strebepfeilers steht.

Es lasst sich anhand dieser kurzen Aufzahlung kébensehen, dass der Meister
der Tempeldarbringung Linsky seine Anregungen ansne Florentiner Umfeld schopft.
Deutlich ist das Bemihen um die Darstellung vonspektive festzustellen, wobei der
Maler versucht, den Blick des Betrachters durchikaieposition zu fuhren. Offensichtlich
ist der Meister mit einem klosterlichen Umfeld vaut, denn auch bei Fra Fillipo Lippi
holt er sich Anregungen. Dessen heutzutage staghldigtes Fresko in Santa Maria del
Carmine von deBestatigung der Ordensregel an die Kamaldulerjeatstanden 1431-32)
zeigt unter der Zuhilfenahme von Architektur inesiandschaft verteilte Figuren, womit
ein stufenloser Ubergang von Hinter- zu Vordergramaglich ist (N*”). Auch wenn der
Linskymeister in dieser Hinsicht versucht, die rmeiikommenden Renaissancetendenzen
in seinen Werken umzusetzen, so ist er dennochr gmaeitionellen’ Darstellungsweise
verbunden. Bei ihm dient die Architektur dazu, @#ck des Betrachters in die Landschaft
hinein zu lenken. Aber auch als Korrektiv fir Groffal3stabe dient die Architektur, der
sich etwa die in allerlei Tatigkeiten befindlich&fonche unterzuordnen haben. Dies ge-
lingt dem Meister der Tempeldarbringung Linsky irezBg auf die Gréenmalistabe aller-
dings nur bedingt. Er ist noch zu sehr der mittetithen Tradition von der Bedeutungs-
perspektive verbunden, so dass die Gestalhdésikolausin der Szene an herausragender
Stelle steht und sich die Architektur dem unterdaen hat. Schlie3lich handelt es sich um
eine in der Giottotradition stehenden offenen Awliurszenerie, einem ,Kastenraum’, in
dem die Personen stets die Hauptrolle spielen lesl andere nur schmiickendes Beiwerk
ist.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass sich digldhungy des ,Meister der

Tempeldarbringung Linsky’ in einem Florentiner Uldfestattgefunden haben muss. Da

1”8 Es handelt sich dabei um die erste erhaltene ARrai Filippo Lippis, die er kurz vor seinem Weggan
aus dem Carminekloster vollendete. Zur Wiederekigdag und Zuschreibung an Filippo Lippi siehe
ausfihrlich Giovanni Poggi, 1936, S. 95-106.
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aber Alvaro Pirez als ein Vertreter der Pisanerdvahule zu gelten hat, treffen hier zwei

unterschiedliche Malereitraditionen aufeinander.

3.3 Altar-Rekonstruktionen bei Alvaro

Da gotische Altarwerke gewdhnlicher Weise aus eRethe von einzelnen Tafeln zu-
sammengesetzt sind, begunstigte es ihre spateteildnf). Alvaro bildet dabei nicht die
Ausnahme, sondern die Regel. Von den insgesamuf$felessteten Katalognummern zu
den Werken Alvaros gehéren 24 auseinandergerisseden verschollenen Altarpolyp-
tychen an. Die Schwierigkeit besteht nun darin,aliizelnen Tafeln wieder zu einem Gan-
zen zusammenzufigen. Prinzipiell geht es darumeiiistimmende und wiederkehrende
Merkmale in den erhaltenen Fragmenten zu erkerumandiese in Bezug zum Ganzen zu
setzen. Daraus lasst sich schlief3lich ein in stbiissiges Ganzes rekonstruieren. Heinrich
Wolfflin hat dies mit dem Begriffspaar von der \helt und der Einheit treffend be-
schrieben. Das Grundprinzip ist dabei, die einzelheile im Ganzen, die von Wdlfflin als
Glieder bezeichnet werden, auf ihre zugrunde lidganKompositionsprinzipien hin zu
untersuchen und darin ihre Einheit festzustelleA’{iN

Die kunsthistorische Forschung hat bisher zwei yserhethoden zur Verfligung,
um die Einheit im Wollflin’'schen Sinne fir ein Aft@erk zu tGberprifen: die stilistische
und die formale Analyse.

Bei der stilistischen Analyse werden die Fragmesié gleiche Merkmale und
Formensprache hin untersucht und dementsprechaethamder kombiniert, wahrend bei
einer formalen Auseinandersetzung die Gro3e delfrBdmente, die Beschaffenheit der
Holztafeln und die Provenienz von Bedeutung sirdtZidem reicht dies alles nicht immer
aus, um eindeutige Aussagen auf die Zusammengékedrigpn Fragmenten zu gewahr-
leisten, was in der Kunstgeschichte zu teilweisatiawers gefihrten Debatten Anlass
gegeben hat und gibt ().

174 Wolfflin kommt in seiner Einfiihrung zu delunsthistorischen Grundbegrifferu sprechenin dem
System einer klassischen Fugung behaupten dielrémz&eile, so sie fest in dem Ganzen eingeburiddn s
doch immer noch ein selbststandiges (...). Fur detraBater setzt das ein Artikulieren voraus, ein
Fortschreiten von Glied zu Glied. (...) alleine daseMal ist die Einheit erreicht durch die Harmoriieier
Teile, das andere Mal durch das ZusammenzieheGlieder zu einem Motiv oder durch Unterordnung der
Ubrigen Elemente unter ein unbedingt fihrend&slfflin, 1943, 16ff. Im Kapitel zur Vielheit unéinheit
geht er noch einmal genauer darauf &rst wo das Einzelne als notwendiger Teil des Gamdekt, spricht
man von organischer Fligung, und erst da, wo dagdtie, eingebunden in das Ganze, doch als unabgpangi
funktionierendes Glied empfunden wird, hat der Begron Freiheit und Selbstandigkeit einen Sinn,
Wolfflin, 1943, S. 171ff.

% Dazu sei nur an das von Masaccio gefertigte Adtatrel fir Santa Maria del Carmine in Pisa erinrmks
aufgrund seiner Uberragenden Stellung in der Kasstgichte oft Gegenstand umstrittener Debatten ist.
Nicht nur Uber die dazugehorigen Bilder ist manhsimeins, sondern auch (ber deren urspriingliche
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Um zu einer Losung dieses Problems zu kommen, bedataher weiterer Beurteilungs-
kriterien, wobei der Punzforschung eine wichtigell®auféllt. Punzen sind in der
Tafelmalerei der Gotik ein allgemein Ubliches Mittam das Bild zu verzieren. Da es sich
dabei um nichts anderes als Stempel handelt, dieilber Benutzung stets einen
identischen Abdruck im Goldgrund der Tafel hintssken, ist hier die Mdglichkeit einer
Klassifikation gegeben. Die ersten umfassenden rdmtbungen zu dieser Thematik
stammen von Mojmir Frinta (1965) und Erling Skau®7ql). Beide publizierten die
Ergebnisse ihrer jahrzehntelangen Forschung in Feam Handbichern, wobei sie
unabhangig voneinander einen Corpus der Punzenfoaméstellten (N79). Die Werke
unterscheiden sich in ihrem Aufbau voneinander, evobrinta eine wesentlich de-
tailliertere Klassifikation von Punzformen vorlegys Skaug. Diese werden von Frinta nach
ihrer Motivform bewertet und benannt, weswegen eseiKlassifikation der Vorzug
gegeben werden soll. Nicht zuletzt ist es Fring, id einem 1976 publizierten Artikel zu
den Punzverwendungen bei dreizehn Arbeiten Alv&teung nimmt (N.9).

Prinzipiell ist zwischen ,einfachen’ und ,komplexeRunzen zu unterscheiden.
,Komplex’ bezeichnet in aller Regel Punzen, diehsmcht als Punkt oder Ring klas-
sifizieren lassen (N9). Frinta gelingt es, insgesamt acht verschiedemezfermen bei
Alvaro zu identifizieren, wobei es sich bei zweipEyn um einfache Ringpunzen mit Loch

handelt, die sich aufgrund ihres haufigen Auftretd@um zu einer genauen Analyse

Anordnung. So kann es passieren, dass insgesamtRekonstruktionsmodelle mit zum Teil unterschighli
Fragmenten bekannt sind. Einen zusammenfassenderbligh dazu bietet Joannides, 1993, S. 382-398.
Eine kritische Beurteilung der Rekonstruktionsvehsu ist kiirzlich von Eliot Rowlands, 2003, S. 55-61
unternommen worden.
6 Den Anfang machte Erling Skaug mit seinem WeRtdhch Marks from Giotto to Fra Angelic2 Bande,
Oslo 1994. Es folgte Mojmir Frinta mitunched Decoration on late Medieval Panel and Btunie painting,
Part I, Catalogue raisonée of all punch shapesg 1998. Skaug schrankt sich bei seinen Betraghh auf
die Toskana des 13. bis 15. Jh. als Untersuchuitgar@ ein, wéahrend Frinta einen Uberblick (ibelieta-
sche und bohmische Punzen ab Mitte des 13. Jhelzengversucht Frintas Ansatz geht dabei davondiis,
Punzverwendung nach den Regionen in Italien zuesrdn
17 Es handelt sich dabei um die Seitenfligel mit igeil aus Altenburg (Kat. Nr. 2), dMaria mit Kind aus
Nicosia), heute Museo Nazionale, Pisa (Kat. Nr.dg),hll. Michael und Johannesus Warschau (Kat. Nr.
7), das Altarretabel des Museo Civico zu VolteKat( Nr. 12), das Fragment delr Katharinain Bern (Kat.
Nr. 13) und das ddsl. Franziskus ehemals New York, Parke-Bernett (Kat. Nr. 14% ldi Katharina und
ein Apostein Turin (Kat. Nr. 16), didMadonna SartiKunsthandlung Giovanni Sarti, Paris (Kat. Nr.,idig
Verkiindigungn Sarasota (Kat. Nr. 24), dMaria mit dem Kind und Heiligeaus Dijon (Kat. Nr. 25), der
Klappaltar aus Braunschweig (Kat. Nr. 30) sowie Mi&ria mit Kind ehemals in der Sammlung des Conte
Fabrizio Massimo, Rom (Kat. Nr. 16A). Frinta, 1985,33-47.
178 Unter ,komplexen Punzen’ versteht man nach Mojmrintg (1965) und Erling Skaug (1971) Motiv-
stempel etwa in Form von ,genasten Spitzbdgen’ gglenippten Blattern’. Spater gehen sie dann dd=er U
diese generell als ,Motivpunzen’ hezeichnen, wahrend Bastian Eclercy (2007) an égeiBhnung ,Kom-
plexpunze’ festhalt, der auch hier gefolgt werdelh. S0 kdnnen Motivpunzen auch ganz einfache Farme
wie etwa nur Kreise aufweisen, werden aber dandemLiteratur nur als ,Punzen’ bezeichnet. Die Uber
gange zwischen den einzelnen Bezeichnungen siedmnan unschwer feststellen kann, flie3end.
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eignen (Nt9). Bei den Ubrigen handelt es sich um komplexe Bunavobei er die
Benutzung von zwei ,komplex viergelappten’ Punzeonfplex tetra-lobebei Alvaro fir
einen Zeitraum von Uber 20 Jahren nachweisen RdAf)(

Anhand einer von Frinta erstellten Liste lasst siohUbrigen feststellen, dass in
Werken der Fruh- und Mittleren Phase bis zu fumSeleiedene Punzen nebeneinander her
Verwendung finden, wahrend es im Spatwerk nichtmaé&hzwei bis drei sind. Nicht mehr
eingesetzt werden ab den 1430er Jahren komplexeeRudie von Alvaro als anscheinend
nicht mehr zeitgemal empfunden werdert3\.

Weiterhin ist es durch die Punzverwendung mdogliemen Hinweis auf den
Ausbildungsort Alvaros zu finden. Laut Frinta béste die meisten Parallelen zu gleich
sechs Pisaner Malern, darunter Francesco TrainiGewto di Pietro (N*9). Das Punz-
repertoire erstreckt sich dabei auf Formen wie \demzack etra-prong, fur den es die
haufigsten Ubereinstimmungen gibt, bis hin zu kaxpliergelapptencomplex tetra-lobe
Typen, wie sie etwa auch bei Jacopo di Michele Tadno Vanni zu finden sind (K.
Somit bestétigt das von Alvaro benutzte Punzrepertben durch die Stilkritik herausge-
arbeiteten Befund einer Lehrzeit Alvaros in Pisa.

Bei den von Alvaro benutzten Komplexpunzen sinddeutige Vorlieben zu
beobachten. So taucht eine als ,komplex vierge&pjobmplex tetra-lobeklassifizierte
Punze am haufigsten in Frintas Statistik zu denkafeAlvaros auf. Allerdings benutzt sie
Alvaro nur ausgiebig in seinem Fruh- und MittleMierk, wahrend sie danach kaum noch
eine Rolle spielt. Hingegen ist die Gruppe derggkaippten tfilobate leaj und gerippten
Blatter Gerrated ledfin allen drei Phasen vertreten, wenn auch niemartl haufig wie die
oben genannten ,komplex viergelappten’. Vollig umieekt ist der Forschung bis jetzt
geblieben, dass Alvaro Punzen auch imitiert, d.dass er diese einzeln mit der Hand
ausgefuhrt hat. Die Unterschiede lassen sich asigénauem Hinsehen zwischen den

einzelnen Formen ausmachen, wie es beMimia mit Kind aus Nicosia (Kat. Nr. 5, Abb.

179 Skaug (1994) verzichtet darauf, diese detaillierie klassifizieren. Frinta (1998) hingegen legiitags
genauere Kriterien zugrunde, wie etwa auch nurmmhivoneinander abweichende Durchmesser bei Ring-
punzen. So kann es passieren, dass Skaug 742 Pketzdogisiert hat, wahrend es bei Frinta (1998122
sind. Uber die Unzulanglichkeiten seiner Klassitita duRert sich Frinta, 1, 1994, S. 14, selbst.

% Dje Benennungen der Punzen erfolgt bei Frintarigli§ch, so dass zum besseren Verstandnis eine- Uber
setzung ins Deutsche unternommen wurde. In Klamnséstets die urspriingliche Bezeichnung angegeben.
181 5o ist allgemein eine Vereinfachung des Dekorsystainsichtlich der aufkommenden Renaissance zu
beobachten, worin komplexe Punzen eine immer gerinRolle in der Gestaltung spielen.

182 Die ibrigen Maler sind Francesco Neri da Volted@copo di Michele, gen. Gera, Turino Vanni und den
Meister des Universitatis Aurificium, der mit Alleggto Nuzi identifiziert wird.

18 Frinta nennt dazu Jacopht AnnaTriptychonin Palermo und das Prozessionsbanner in San Mialato
Tedesco. Als Vergleichsbeispiel gibt er drei Wedtearos an: DieMaria aus Santa Croce in Fossabanda
die Maria mit Kindaus Calci und das Altarwerk in Volterra.
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8-10) der Fall ist. Das Erstaunliche daran ist,sdage sich anhand der von Frinta
aufgestellten Klassifikation in die Gruppe der detappten Punzentrlobate leavep
einordnen lassen. Zum Gebrauch von komplexen Putégst sich zusammenfassend
sagen, dass Alvaro sie zwar stets einsetzt, diesralt der Zeit abnimmt bis er den Ein-
fachpunzen den Vortritt Gberlasst.

Leider haben die aus der Punzforschung gewonnemkeniinisse von Erling
Skaug und Mojmir Frinta bisher noch keine breiteséndung bei der Rekonstruktion von
Altarwerken gefunden oder bilden die Ausnahme, gseJoseph Polzer fur die Pisaner
Malerei des Trecento am Beispiel des FrancescaiTuaternommen hat (N).

Nach Frintas These gilt eine Zuschreibung an eiMeister bzw. eine Werkstatt
erst dann als gesichert, wenn die gleiche Punzealesiens zweimal in verschiedenen
Werken auftaucht. Die These soll anhand von zwegraohiedlichen Gruppen von Punzen
Uberpruft werden. Zum einen an den sogenannterpfgen Blattern’ éerrated leaves
zum anderen an den als ,Bogear¢hes von Frinta klassifizierten Typen. Als Komplex-
punzen bietet jede einzelne von ihnen genug speh#i Merkmale, um nicht allzu leicht
verwechselt zu werden ().

Bei den beispielhaft herausgegriffenen Werken reit derippten BlatterPunze
sind zwei Fragmente von Altarwerken mit der Dabstej derhl. Katharina(Kat. Nr. 13)
in Bern und denmhl. Franziskus(Kat. Nr. 14), ehemals Sammlung Platt, zu erwdhnen
Dabei handelt es sich um eine aus mehreren senkaeeimandergereihten Strichen be-
stehende Punze, die eine Herzform bilden und sem&m Lindenblatt &hneln. Selbst ein
Blattstiel ist vorhanden. Die Punze befindet sictgfiirmig um den Heiligenschein der
Maria herum angebracht und vermittelt somit dendkiok eines Strahlenkranzes. Die
gleiche Verwendung erfahrt sie bei dem in der Ratexa Civica zu Volterra aufbewahrten
Tabernakel (Detailaufnahme Kat. Nr. 5c¢). Somit hggr nicht nur die Forderung vom
wiederholten Auftauchen ein- und derselben Puntiéltersondern es lasst sich sogar der
gleiche Verwendungszweck nachweisen, so dass di&geAgndeutig Alvaro zuzuordnen
sind.

Bei der Gruppe der Bogemrcheg soll die Darstellung vorChristus als Welten-

herrscher(Budapest, Museum der Bildenden Kiinste, Kat. Ni). gowie die Predellentafel

% Polzer, 1971, S. 379-389.

18 Damit soll Skaugs Vorwurf Uber die kunsthistoriscRorschung umgangen werden, die nur ahnliche
Muster als Bewertungskriterien nimmt, sich abehniie Mihe macht, diese in ihre kleinste bestebéfid-
heiten, der Punze, aufzubrecheim borders, punch marks do not have to be studedraindependendent
criterion of primary order, and the comparative ¢ext can be reduced to that of the singular caseyst
Skaug, I, 1994, S. 38.
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des Volterraner Altares (Kat. Nr. A41) genauer tsueht werden. Beide Male taucht die
Bogenpunze in der Funktion als Rahmenbordire adfaildet einen zweiten Rahmen um
das Bild. Auf den ersten Blick ist Frintas Fordegwom wiederholten Auftauchen der
Punze in zwei unterschiedlichen Bildern erflllte @uschreibung an Alvaro scheint also
gerechtfertigt.Bei genauem Hinsehen jedoch stellt sich schnelidgrdass es sich um
zwei deutlich verschiedene Bogentypen handeltydie Frinta auch unterschiedlich kata-
logisiert wurden. So taucht in der Tafel aus Bugapsn doppelter Konturspitzbogen
(pointed double contour arghauf, wahrend in der Predella aus Volterra lediglein
einfacher Spitzbogenpéinted cusped arghVerwendung gefunden hat (ff). Da an-
sonsten in keinem anderen Werk Alvaros Bogenpuhaannt geworden sind, ist damit
der Nachweis erbracht, dass die Punze nicht im S¥attbetrieb Alvaros Verwendung ge-
funden hat. Damit ist auch stark anzuzweifeln, dessich bei den beiden Werken um Ar-
beiten Alvaros handelt (N).
Einen weiteren Beleg fiur die Aberkennung der Wealkis Alvaros (Euvre bilden

die von Alvaro abweichenden Dekorgewohnheiten. Adser Dekor gemeint ist, soll aus-

fuhrlicher besprochen werden.

Mit dem ,Dekor’ einer gotischen Altartafel ist inrster Linie die Gestaltung des
Goldgrundes mit Mustern gemeint, etwa zur Verzigrdes Heiligenscheins, als Bordire
bei Gewandern oder als Rahmeneinfassung. Dabédi epikeine Rolle, ob dieser freihand
in den Goldgrund graviert wird oder unter Zuhilferree von Punzen entstanden ist. Fur
Cennino Cennini besteht kein Zweifel, dass es B&im Dekor um einen unverzichtbaren
Bestandteil eines jeden Tafelbildes handelt. Demndtlér ermdglicht es, seinem
Kunstwollen — wenngleich auch dies relativ geselverden muss — freien Lauf zu lassen
und Gestaltungsmuster zu erproben, die ihm angorditech stilistische Konventionen
versagt bleiben. Den dazu nétigen Einfallsreichtbezeichnet er alssentimento di
fantasia’ (N.**®. SchlieBlich sind damit Effekte zu erzielen, dii malerischen Mitteln

alleine nicht zu erreichen wéren. Das freie Gesmtalpielt sich dabei bevorzugt im

1% Frinta, I, 1998S. 235.

187 Zu diesem Schluss Uber das Budapester Bild konuth &rinta, der dessen Autorenschaft mit einem
Fragezeichen versieht und es einem unbekanntentlgiiass den Marken zuordnet. Frinta, I, 1998, 88.2
Die Zuschreibung an Alvaro versieht er im Falle Bezdellentafel mit einem Fragezeichen, Frintd 908,

S. 293. Es kommt noch als weiterer Umstand hinzd mwar, dass die darin dargestellten Figuren in
Terrakotta ausgefiihrt sind. lhre Gesichter sindsalint restlos zerstort, eine stilistische Bewersfitigy fir
oder gegen Alvaro ist aus diesem Grunde nicht ma&hglich. Weiterhin sei erwéhnt, dass die Prededla g
trennt von der Altartafel gearbeitet worden ist und als deren Aufsatz dierDies ist deutlich aus der
Ruckseite zu entnehmen, wo festgestellt werden,kdass beide Teile nicht passgenau gearbeitet sind.

18 Zur Deutung siehe Kuhn, 1991, S. 139ff. Kuhn benden von Cennini gepragten Begriff um ihn der
,operazione di mangjegeniberzustellen, der den rein handwerklichgrektsdes Malerberufs abdeckt.
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Heiligenschein einer Figur ab, da dieser unverbamidr Bestandteil eines jeden
Heiligenbildes ist. Es sei Cenninis Textstelle seimem Traktat Uber die Malerei zitiert, in

dem er Uber die Gestaltung des Heiligenscheinsliteti

Quando ai brunita e compiuta la tua ancona, a meieoe principalmente torre il
sesto, voltare le tue chorone, over diademe, gerargliere alchuni fregi, granarle
con istampe minuite che brillono come panicho, ada d’altre stampe, e granare
se v'e fogliami. Di questo, di bisogno e che negiaglchuna praticha. (...)

Questo granare che io ti dico, e de’ belli membe tiabbiamo; e possi granare a
disteso, come ti ho detto; e possi granare a dlieté con sentimento di fantasia e
di mano leggiera tu poi in un campo d’oro fare ifgli e fare angioletti e altre
figure che traspaiano nell’'oro, cioé nelle pieghe) Ma prima che grani una figura
o fogliame, disegna in sul campo dell'oro quelloectu vuoi fare, con stile
d’argento, over d’'ottone ().

Abgesehen von der optischen Wirkung des Dekors Hkgkgenscheins dorone o ver
diademe) der durch die Punzierung hervorgerufen wird und die Betrachter wie
glitzernde Hirsekornerchie brillono come panichowirken sollen, erwéhnt Cennini aus-
dricklich auch das Anbringen von Motiven, die sfodihand in den Goldgrund eingra-
vieren lassen wie Blattwerk und Engelfigurefogliami e (...) angioletti'(N.**). Diese
Vorschlage Cenninis werden bei Alvaro auf fruchéimaBoden fallen, wobei sich dessen
,sentimenti di fantasiainsbesondere auf das Blattwertodgliami) konzentrieren und zu
einem bevorzugten Ausdrucksmittel von ihm werdeimeEinstlerische Meisterleistung
stellen zweifellos seine Engedr(giolett) dar, die er in den Goldgrund direuzigung
Christi des Braunschweiger Altares punziert und punkhatt Engel und Wolken wurden
anschlieend Gbermalt, so dass sich nur der Kédchus dem Goldgrund herausgearbeitet

prasentiert.

189 Cennini ed. Frezzato, Kap. 140, 2003, S. 161fmZAesseren Verstandnis sei die deutsche Ubersetzung
wiedergegeben, wenngleich diese dringend einer dibeitung bedarf. Sie stammt von Albert Ilg, der si
1888 verfasste:Wenn du mit dem Poliren und Vergolden deiner TaieEnde bist, musst du vor allem den
Zirkel nehmen um die Kronen und Diademe zu bedwmeisie eintiefen und einige Zierraten darin
anbringen, sie mit dinnen Eisen eingraben, so d@ssglanzen wie Hirsekdrner, mit einem Préageisen
ausschmucken und gravieren wo Blattwerk ist. Hiészao6tig, dass du einiges in praktischer Ausfingrdir
selber aneignest. (...)Dieses Eingraben, wovon ictlizapreche, ist eine der schénsten Technikenyiie
besitzen. Du kannst flach gravieren, wie ich Disagt habe, und du kannst reliefartig gravieren. Kamnst

mit Geschmack und Phantasie und einer leichten H#mdng auf einem Goldgrund Blatterschmuck,
Englein und andere Figuren machen, welche im Ggld@zen.(...) Bevor du aber eine Figur oder ein
Ornament gravirst, zeichne auf den Goldgrund dass wla darstellen willst mit einem Silber- oder
Messingstift! 1lg, 1888, S. 88.

%0 1igs Interpretationcorone und diademewortwértlich mit Kronen und Diademezu Ubersetzen ist nicht
korrekt, wie Skaug (1994) und insbesondere Badfielercy gezeigt haben. So verwendet Cennini diese
beiden Begriffe in Kap. 101 und 102 als Synonyme ffieiligenschein’, ohne einen grofRen Unterschied
zwischen beiden zu machen. Eclercy, 2007, S. 68.
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Zwar finden seitens der kunsthistorischen ForschidiegDekorformen hin und wieder in
der Analyse eines Bildes Beachtung, doch ohne daraiterreichende Schlisse zu ziehen.
So wird der Dekor lediglich als flankierende Malma&hzur Unterstitzung des stilistischen
Befundes verstanden. Auf diesen Umstand hat Ba&@ercy (2007) aufmerksam ge-
macht, der als erster eine an den Dekorgewohnheitezelner Maler und Werkstéatten
orientierte Darstellung zur toskanischen Dugentenealvorlegte. Dabei zeigte sich, dass
bestimmte Muster Kinstler- bzw. Werkstattspezifiseid und zur Klarung strittiger Zu-

schreibungen helfen kénnen.

Auf die Dekorgewohnheiten bei Alvaro soll im Folglem naher eingegangen werden.
Dabei spielt das freihand gestaltete Blattwerk eumsentliche Rolle, da es in der Frih-
phase in fast keinem Werk des Malers fehlen dasf.ekgnet sich hervorragend zur
Datierung seiner Werke. Es taucht bevorzugterwiaemskleiligenschein auf und dominiert
dort als Fullmuster dessen Aussehen.

Von den drei das (Euvre Alvaros unterteilenden Rh&eenmt insbesondere in der
Frihphase das Blattwerk zur Anwendung. Diese Phaishnet sich Uberhaupt durch ihre
Experimentierfreudigkeit aus, was die Fullmustetritie Im Hinblick auf die spatere
kunstlerische Fortentwicklung verlieren sie allagsi immer mehr an Eigenstandigkeit und
somit auch an Bedeutung innerhalb der Kompositirerst folgt Alvaro noch Cenninis
Empfehlung und fihrt seine Muster  freihanahgdno leggiera aus, wahrend er in der
mittleren und spaten Schaffensphase auf die Pumasehwenkt. Besonders auffallige frei-
hand gestaltete Flllmuster bieten die frihen Madodarstellungen Alvaros. Den Anfang
macht dieMadonnenin Santa Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1, Abb.2)iund Nicosia
(Kat. Nr. 5, Abb. Nr. 10), gefolgt von der heuteNtailand aufbewahrteMaria mit Kind
(Kat. Nr. 9) bis hin zuAgostini MadonngKat. Nr. 11). Besonders eindrucksvoll ist die
Gestaltung des Fullmusters bei den beiden erstgésmrMadonnen. Es besteht aus sich
Uberschneidenden Halbkreisen, weswegen die einzedmeisringe, aus denen der Hei-
ligenschein aufgebaut ist, in der Mitte auch desyemeichend breiter ausfallen. Die Idee zu
diesem Muster stammt nicht von Alvaro selbst, somdst wiederholt ein Vorbild, dass
durch den Meister des Bambino Vispo, der gemeintiinGherardo Starnina identifiziert

wird, in die toskanische Malerei eingefiihrt wordear (N,

%1 Es handelt sich um di®laria mit Kind von zwei Engeln gekrgrdie in Mailand, Museo Diocesano,
Sammlung Crespi, aufbewahrt wird. Laut Frinta sb#ses Motiv von Starnina aus Spanien mitgebracht
worden sein, wo es in einem Altarretabel mit Heeuzigung Christides Fray Bonifacio Ferrer im Museum
zu Valencia zum ersten Mal auftaucht. Dort findeh $atséchlich ein ahnlich gestaltetes Muster zindr im
Heiligenschein dekl. Johannes des Tauferder Christus nach der Taufzeremonie im Jordaerkhanblickt.
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Einen interessanten Teilaspekt stellt die Verwegdumn Rankendekor dar. Dabei
handelt es sich um ein Dekormuster aus sich eemwdén Blattern undefinierbarer Form,
dass Alvaro speziell fur den Hintergrund bei Madamgarstellung zur Privatandacht
entwickelt hat. Beispiele daflr sind digostini MadonngKat. Nr. 11) und diéladonna
Sarti (Kat. Nr. 19, Abb. Nr. 32).

Eine Ausnahme stellt die Verwendung von Kapitaldisiaben als Fullmuster dar,
wie es bei deMaria mit Kindin Mailand (Kat. Nr. 9, Abb. Nr. 14) der Fall igf2argestellt
werden die Anfangsworte der Verkindiguye Maria, gratiam plenanDie Buchstaben
sind in den Goldgrund graviert und anschlieRendEmpunktpunzen punktiert worden. In
der zu der Madonna zugehorigen Seitentafel mithlleMaria Magdalena und Katharina
(Kat. Nr. 10, Abb. Nr. 15), ringt sich Alvaro zu ewganzlich verschieden gestalteten
Fullmustern durch, die sich anhand einer von Eridkgug aufgestellten Liste von haufig
verwendeten Dekormotiven in der toskanischen Taildmnei sogar benennen lassen: zum
einen dagsankende Weinlaubei Maria Magdalena, zum anderdie ineinandergreifende
Palmettebei Alexandra (N99).

Selbst zur Zusammenfihrung von Altarfragmenten edigaich der Vergleich von
Fullmustern. So taucht das in déanta Croce Madonngerwendete Blattwerk in den in
Altenburg (Kat. Nr. 2 und 3, Abb. Nr. 3 und 4) aefimhrten Seitentafel wieder auf.
Ebenso stellt es das verbindende Element flr daebd-ragmente mit der Darstellung der
hl. Katharina (Kat. Nr. 13) in Bern und dell. Franziskus(Kat. Nr. 14), ehemals
Sammlung Platt, dar.

Das Blattwerk entspricht dabei keinem sich immeeder gleich wiederholendem
Typus, sondern wird von Bild zu Bild variiert. Daihist es auch schwer, eine zuverlassige
botanische Klassifikation tber die Blatter zu teeff da es sich nur um blattahnliche
Formen handelt. Einer botanischen Einordnung arhstéo kommt das Muster im Nimbus
deshl. Andreasn Altenburg, das eine Art gezacktes Akanthusldatstellt. Es wiederholt
sich sowohl beinhl. Johannes d. Tin Warschau (Kat. Nr. 7) als auch bei degostini

Madonna(Kat. Nr. 11). Die anderen Blattmotive variieremigeh in ihrem Abstraktions-

Frinta, 1976, S. 36, Abb. 2a, S. 37.

192 Skaug, Il, 1994, S. 495ff unterscheidet insgesseshs verschiedene Typen. Dies ist allerdings eur d
Spitze des Eisberges, da die Liste sich nur aumEor die wahrend des Trecento entwickelt wurden, be
schrankt. Eine Liste der Typen fur das Quattrocdietyt nicht vor. In dieser Hinsicht bringen audke gon
Francesca Pasut (2003) ermittelten Dekormustechiedener toskanischer Maler keine wesentlichermeu
Erkenntnisse.
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grad (N**9. Die zum Teil fast expressiv wirkenden Formendsganz Alvaros Kunst-
wollen entsprungen und suchen bei seinen Maleig@tehresgleichen.

Auf diese kreative Anfangsphase erfolgt dann aitgysl spéater eine Kon-
solidierung, d. h. Alvaro beschrankt sich zunehmend wenige Fullmustertypen, die
wiederholt im Mittel- und Spatwerk zum Einsatz koemund fast ausschlief3lich aus Pun-
zen bestehen. Damit reduziert sich zweifellos dé&reAsaufwand, insbesondere wenn man
Komplexpunzen mit hohem dekorativem Wirkungsgradeizt. Umso erstaunlicher ist es,
dass Alvaro diese kaum benutzt und stattdessercimiachpunzen in Form von Ringen
vorlieb nimmt. Damit sind die Gestaltungsmoglich&riaber erheblich eingeschréankt und
es ist kein Wunder, wenn in der Mittel- und Spagghau Gruppen (sogenanr@éuster)
zusammengestellte Ringpunzen vorherrschen. Edlealiags betont, dass Ringpunzen in
jeder Schaffensphase Alvaros ihre Verwendung finded dann bevorzugter weise im
Nimbus Christi, wo sie zu Kreuzformen zusammendiesiad (Kat. Nr. 1 und 5). Dabei
durchbrechen sie die von den Zirkelkreisen geset@eenzen, so dass Uber den gesamten
Nimbus das Kreuzeszeichen verlauft. Haufig werdendémentsprechenden Stellen rot
gekennzeichnet, um dem Betrachter das Kreuz vidasker zu verdeutlichen {X). Der
Durchbruch fur die Einfachpunze kommt allerdingst @m Altar von Volterra (Kat. Nr.
12). Dort findet sie, erstmals zu Clustern angeetdim einer Seitentafel Verwendung und
zwar im Fullmuster dedl. Christophorus wahrend bei allen anderen Figuren das

Blattmotiv vorherrscht.

Nachdem nun Punzen und Dekor getrennt voneinanefariett worden sind, sollen sie
nun im Kontext zueinander gestellt werden. Dafiineehmals diél. Katharina(Kat. Nr.
13) und deml. Franziskug(Kat. Nr. 14) zur Untersuchung herangezogen. Vieiks er-
wahnt ist das verbindende Element der beiden Tafetareinander ihr aus Blattwerk be-
stehendes Fullmuster. Allerdings qualifiziert dedéerkmalper senicht zu der Annahme,
dass beide Stiicke aus ein- und demselben Altarstarkmen. Erst die Feststellung, dass
in beiden Tafeln auch identische Punzen zur Gesigltles Strahlenkranzes Verwendung
gefunden haben, lasst die Annahme zur Gewisshedene dass sie zeitgleich entstanden
sind. Dies wird noch weiter untermauert, wenn mah den Aufbau des Heiligenscheins

im Allgemeinen betrachtet. Dieser ist aus in urdeiledlich grofiem Abstand zueinander

1% Die Entwicklung zur Abstraktion lasst sich gut dolentieren. Ausgangspunkt ist der Gewandsaum der
Calci Madonna(Kat. Nr. 5) und dessen dargestelltes Blattwerk: Werlust einer eindeutig zu definierenden
Blattform mit spitzen, stark gezackten Blatternzsetllerdings bereits schon in den Begleitfiguress d
Tabernakels in Volterra (Kat. Nr. 4) ein und erm¢iseinen Hohepunkt im Altar von Volterra (Kat. NR).

1% Siehe dazu ausfuhrlich Eclercy, 2007, S.60-61.
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gezogenen Kreisen gebildet, die untereinander indBézerfallen (N%). Diese Bander
wiederum sind auf den zwei Tafeln in genau demchkn Abstand zueinander mit genau
den gleichen Punzen, und zwar Ringpunzen mit Leersehen worden. Es hat zur Folge,
dass eine vereinheitlichende Wirkung auftritt. Dafédlt es optisch auch kaum auf, wenn
etwa im Fullmuster beinhl. Christopherosim Volterraner Altar (Kat. Nr. 12) anstatt
Blatter, Ringpunzen genommen wurden. Jeder deigdasgcheine ist schliel3lich aus acht
Kreisringen aufgebaut. Der Aufbau gilt im Ubrigeuch fur die in den Bogenzwickeln des
Altares dargestelltedosmasund Damian die neben der Verwendung von Ringpunzen mit
Loch ebenfalls einen aus acht Kreisringen aufgemabtimbus aufweisen. Vergleicht man
dies nun einmal mit den in der Predella des Altanesauchenden Heiligenscheinen, die
bereits in der Ausfiihrung nachlassig ausgefiuhrkemy dann erkennt man schnell, dass
diese nicht von Alvaro ausgefiihrt worden sein konf®lglich stammt die Predella kaum
aus seiner Werkstatt und wird somit bei einem asrd®teister in Auftrag gegeben worden

sein.

Trotz der Mdglichkeiten, die Punzen, Dekor und lgeihscheine fir die Rekonstruktion
von Altarwerken zu bieten haben, ist dieser Methadeh Grenzen gesetzt. Zum einen
kénnen mehrere Dekormuster als Fullmuster in ethdemselben Altarwerk Verwendung
finden wie dies etwa bei Lorenzo Monaco praktiziend, zum anderen gilt das Gesagte
auch fur die Punzverwendung. Hinzu kommt, dassi¢ibcheine sich in ihrem Aufbau
bei Haupt- und Nebentafeln deutlich voneinandeerscheiden konnen. Bereits Gertrude
Coor-Achenbach hat in einem Aufsatz zum Magdalersster festgestellt, dass etwa der
Nimbus Mariens weitaus aufwendiger gestaltet uriier ist, als dies bei den der Kom-
position beigeordneten Heiligen und deren NimbenFad ist (N9). So driickt die GroRe
des Nimbus auch die Wichtigkeit der Figur aus.

19 Tatsachlich hat die kunsthistorische Forschungi aweschiedene Typen von Nimben in der Toskana
feststellen kdnnen, fiir deren Aussehen die Kragsrides Heiligenscheins verantwortlich sind. Zumerin
den sogenannten ,Florentiner Typ’, bei dem die &lmgien alle in gleichem Abstand zueinander gezogen
werden sowie den ,Sieneser Typ’, der mit unterstiiiben Kreisabstdnden arbeitet. Letzterer konitte is

der Toskana im Laufe des 14. Jh. vollstandig dwiziten. Die Feststellung unterschiedlicher Nimbpety
stammt von Marthe Collinet-Guérin, 1961, S. 526 Rilgt in ihrer Bezeichnung der unterschiedlichen
Typen &sthetischen Gesichtspunkten und sprichtniotbes fleuris des sienndizw. nimbes lumineux et
perlés des florentinsEine genauere Bestimmung stammt von Erling SKd9§4), der vorPearls-on-a-
string, also ,Perlenkettenstil’ undCluster-stylg also ,Bindelstil’, spricht. Der Ausdruck der Ratkette
stammt daher, dass die Punzen innerhalb der emgggezKreislinien, die nicht viel Abstand zueinander
haben, wie an einer Perlenkette aufgereiht wirlgeim Bilndelstil ist es aufgrund der unterschiedith
Abstande mdglich, Muster oder in Gruppen zusamn&sliie Punzen anzubringen. Skaug, 1994, Bd. Il, S.
495.

1% Coor-Achenbach wendet ihre Erkenntnis bei den @mdfterschieden der Nimben aber zunachst nur auf
das 13. Jh. an. Coor-Achenbach, 1947, S. 123. AafBeédeutung unabhangig von einer zeitlichen Be-
grenzung weist Bastian Eclercy, 2007, S. 34, hin.
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Ausschlaggebend ist nicht zuletzt das GroRenverkater einzelnen Altarteile
zueinander, was insbesondere bei den Tondi, dast&itafelchen und der Predella der
Fall ist. Durch den Mangel an Platz auf dem Bildtrager ist iiénstler gezwungen, die
GrofRe des Heiligenscheins entsprechend anzupasfierdings beachtet der Kinstler,
dass etwa in den Pilastertafelchen ein einheittichessehen aller Tafeln durch den Hei-
ligenschein gewahrt bleibEin anndhernd korrektes Ergebnis einer Rekonstmkst nur
zwischen gleich grossen Altarfragmenten zu erwaias wurde bisher vor allem bei der
Zusammenstellung unterschiedlicher Pilastertafeiche Einheiten immer wieder Uber-

sehen.

Auf dieser Basis kann eine Zusammenstellung idemis Altarfragmente bei Alvaro er-
folgen, wobei insgesamt acht Teilrekonstruktionesstétigt werden konnen. Die Frag-
mente werden dabei in Reihenfolge der Katalogagettéesprochen. Fur den tberwiegen-
den Teil der bekannten Fragmente ist bisher kehu geassendes Pendant aufgetaucht, so
dass die von Zeri 1976 getroffene Feststellwig il catalogo del Pirez sia aperto a molti

e fondamentali apport{N.*") bis heute nichts an seiner Giiltigkeit verloren ha

3.4. Die rekonstruierbaren Fragmente

1.) Der erste Versuch einer Rekonstruktion zu einenmkWvaros tberhaupt stammt von
Robert Oertel (1961). Er brachte didaria mit Kind und Engelnaus Santa Croce in
Fossabanda (Kat. Nr. 1) mit den in Altenburg aufhlesten Teilen (Kat. Nr. 2 und 3) in
Verbindung. Zwar geht er in erster Linie von stiishen Gemeinsamkeiten aus, wie der
identischen Marmorierung des Ful3bodens, jedoctebeer bei seiner Analyse auch die
Fullmuster mit ein, bei denen er Ubereinstimmuntgststellen konnte (¥9). Dies gilt
insbesondere fur Kat. Nr. 3, den Tondo mit dem ildnis deshl. Kosmas der bis zu
Oertels Katalogisierung nicht unbedingt mit den izarederen in Altenburg aufbewahrten
Tafeln in Zusammenhang gebracht worden war, obvadlel dieselbe Provenienz auf-
weisen (N2%9).

Aus den vorliegenden Fragmenten lasst sich zwededines der umfangreichsten
Altarwerke Alvaros zusammenstellen. Die aufwendigé@fimuster mit ihren verschieden

gestalteten Blattmotiven datieren eindeutig ausFt&hphase Alvaros. Deutlich sind die

197 7eri, 1973, S. 362.
198 Oertel, 1961, S. 138.
19 Oertel, 1961, S. 140.
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Unterschiede zwischen den einzelnen Blattformemrkennen, wobei ddil. Paulusein
wesentlich abstrakteres Muster aufweist, wéahrenejedigen deshl. Johannesals
grol3lappige, gezackte Blatter gut zu identifiziesemd. Gleichermal3en verhalt es sich bei
den Fullmustern auf der anderen Altenburger Tafél dem hll. Petrus und Andreas
(N.2%),

Die Zusammengehorigkeit wird ebenfalls durch derfbAu des Heiligenscheins
deutlich. Er ist aus je acht Zirkelkreisen gebild®ie Peripherie des Heiligenscheins um-
lauft eine Dreiblattpunze mit aufgesetzter Punkgeyndie damit einen Strahlenkranz
bildet. Zuséatzlich ist noch eine Komplexpunze inrkeiner sechsstrahligen Sternpunze
vorhanden, die zwischen den Blattpunzen angebriathBei der Komposition unterge-
ordneter Altarteile wie derhl. Kosmas(Kat. Nr. 3) ist der Strahlenkranz zu pyramiden-
formig angeordneten Punktpunzen vereinfacht.

Geringfuigige Anderungen im Dekor ergeben sich legi Engeln. Ihre Ornament-
bander sind deutlich starker mit Motivpunzen duethts wobei auch hier lediglich
Kreispunzen unterschiedlicher Grol3en zum Einsatarken. Gleichzeitig ist das Blatt-
muster abstrakter als bei den Heiligenfiguren afadiga. Davon deutlich abgesetzt ist das
Flllmuster Mariens. Es setzt sich aus uberschnde&terHalbkreisen zusammen. In den
dadurch entstandenen Bogenzwickeln scheinen Kompleen angebracht zu sein, die
sich aber bei genauem Hinsehen als freihand gtaamneeisen. Dies muss erstaunen, da sie
in ihrer Form eindeutig Dreiblattpunzetrilobate leaj nachahmen. Der hohe Arbeitsauf-
wand, den Alvaro dabei unternimmt, zeigt sich atetht deutlich im Gewandsaum des
Kleides, wo sich frei erfundene Blattformen mit Pen abwechseln.

AbschlieRend sei festgestellt, dass die Heiligegiseh der Figuren in ihrer Ge-
staltung sehr aufwendig ausgefallen sind. Ein tigear Einsatz von freihand gestalteten
Fullmustern in Verbindung mit einer Reihe von Koexygunzen kann nur als experimen-
tell umschrieben werden. Es kommt daher auch ndemin der Frihphase entstandenen

Werken vor.

2.) Die Seitentafeln eines Altares mit der Darstellues hll. Erzengel Michaels und
Johannes des Taufens Warschau (Kat. Nr. 7) waren bereits mit mehmesiaderen Frag-

menten in Verbindung gebracht worden N, als im Jahre 1999 auf dem rémischen

20 30 sind sie beimhl. Petrusdurch einen umlaufenden Stil untereinander verbonsvahrend die des.
Andreasalle einzeln fir sich vorkommen und gezackt sind.
201 50 wurde z.B. die Darstellungen deésgels und der Maria der Verkindiguig Sarasota, Florida, (Kat.
Nr. 24) wiederholt benannt. Lange galt in der Fousg auch die Madonna aus Livorno als zugehérghesi
dazu ausfihrlich Kat. Nr. 7.
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Kunstmarkt die Darstellung eindsvangelist und Bischof (Johannes der Evangelist und
Augustinus?)auftauchte (Kat. Nr. 8). Flavio Boggi hatte erkirdass sich stilistisch das
Bodenmuster in beiden Altartafeln GbergangslosginfiVeiterhin bestatigte ihm der starre
und ein wenig unbeholfen wirkende Gesichtsausdmiek Heiligen die Zusammenge-
horigkeit. Diese Vermutung wird durch den verweedeDekor und die Punzen gestuitzt.
Als Fullmuster findet das bereits bekannt gemaBltaémotiv Verwendung. Es besteht aus
Blattern mit Stil, die um einen Ast gewickelt sirider Ast umzieht in einem Stick das
gesamte Fullmuster und so wirken die Blatter an Mwra aufgereiht. Zwischen den
einzelnen Blattern sind wie zufallig Ringpunzengeisireut, die auf den ersten Blick auch
nicht weiter auffallen. Trotz der scheinbar grolf@mmenvielfalt an Blattern, lassen sich
zwei Typen unterscheiden: gezackte und ausgebectidgtse werden in den Ornament-
bandern der Heiligenscheine abwechslungsweiseeviariso haben dehl. Erzengel
Michael aus der in Warschau aufbewahrten Tafel und der #&pasis Rom die gleichen
gezackten Blatter. Der Strahlenkranz um den Heighein herum weist die gleiche
Anordnung wie bei den Altenburger Tafeln auf, uvdae eine Dreiblattpunze mit auf-

gesetzter Punktpunze.

3.) Eine deutliche Abweichung von der bisher besclenem Gestaltung ist in der
Madonna mit KindKat. Nr. 9) sowie in der rechten Seitentafel d&t Darstellung detll.
Katharina von Alexandrien und Maria Magdalerfat. Nr. 10) festzustellen. Alvaro
verzichtet vollstandig auf das Blattmotiv als varBehendes Gestaltungsmuster. Statt-
dessen benutzt er Kapitalisbuchstaben, die denngnéer Worte der Verkiindigung an
Maria bilden, um ihren Heiligenschein zu gestaltBne Fullmuster der dazugehérigen
Seitentafel weisen indessen ein aufgrund der MsteSkaug eindeutig zu klassifizierendes
Dekormuster auf. Es handelt sich um daskende Weinlaukhl. Maria Magdalena bzw.
die ineinandergreifende Palmettieei derhl. Katharina In der Peripherie des Nimbus
umlauft hingegen ein lediglich aus Punktpunzen mpyd@nférmig angeordneter
Strahlenkranz den Nimbus. Die Gewandsaume sinsl deilch Ringpunzen mit LocHni(
Maria und hl. Katharing gestaltet, teils auch mit einem freihand ausgaéihMotiv wie
z. B. einem maandernden Bar@htistuskindundhl. Katharing versehen.

Abschlie3end gilt festzustellen, dass es hier meredeutlichen Abweichung von
den bis dahin bekannten Dekorverwendungen bei AMeymmt. Ein derart grol3es
Spektrum an verschiedenen Dekormustern wie Weinl&®ddmette oder Buchstaben

innerhalb des gleichen Bildes, bzw. Altarzusammagha taucht kein zweites Mal bei ihm
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auf. Das Gleiche gilt auch fur die verwendeten Ktaxpunzen. Erstaunlich grol3 er-
scheinen daher auf den ersten Blick die formaletetdnhiede zu den zuvor von Alvaro
besprochenen Werken, obwohl vom stilistischen Befoer die Zuschreibung an Alvaro

ohne Zweifel ist.

4.) Im Jahre 1957 publizierte Klara Steinweg das Fexgnderhl. Katharina(Kat. Nr. 13)
aus Bern und stellte noch einen ebenfalls nur feagarisch erhaltenen Kopf eines
Christuskindes (Kat. Nr. A20) bei. Zeri (1973) athte seinerseits eine enge stilistische
Verbindung mit dem ebenso fragmentarisch erhalt@restbild deshl. Franziskus(Kat.

Nr. 14). Im Laufe der Zeit wurden unter anderemhpwei Tondi mit der Darstellung des
hil. Damian als zugehorig beigestellt (%). Basierend darauf rekonstruierte Gaudenz
Freuler unter zu Hilfenahme weiterer Fragmente wiifangreiches Altarwerk, welches
allerdings anzuzweifeln ist.

Um das Gewirr aus Zuschreibungen zu lichten, istiresrlasslich den Blattdekor
sowie die verwendeten Punzen genau zu betrachtén.b@/eits an anderer Stelle aus-
fuhrlich besprochen, dhneln sich der Dekor beildeKatharinaund deshl. Franziskus
sehr genau und die Punzverwendungen im Strahlenlsina identisch. Zwar stellt die
Verwendung von Blattwerk generell ein Merkmal fiie ériihphase in Alvaros Schaffen
dar, doch zeigt sich in der Nachlassigkeit der Abging, dass das Werk am Schnittpunkt
zwischen zwei Phasen entstanden ist. So wirkt dier®@unktierung des Goldgrundes grob
und nachlassig ausgefiihrt. Dies gilt im Ubrigenhafir den Aufbau des Heiligenscheins,
wo teilweise sich Uberschneidende Zirkelkreisezigsellen sind. Fir eine spatere Da-
tierung sprechen ebenfalls die verwendeten Purzerhaben keine Komplexpunzen im
Fullmuster Verwendung gefunden, sondern nur Ringepnnmit Loch. Lediglich im
Strahlenkranz finden sich gerippte Blattpunzen aufgesetzter Punktpunze, wie sie in
dieser Kombination etwa auch bei déadonnain Santa Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1)
vorkommen.

Definitiv nicht zugehorig ist der von Steinweg pualdrte Kopf des Christuskindes.
Das Fullmuster des Heiligenscheins besteht ausrekia zu identifizierenden rankenden
Weinlaubmotiv, was eindeutig nicht in den Zusamnagrghmit den anderen Werken passt

(N.?). Das Motiv ist dazu noch in den Goldgrund gerigihe Methode, die bei Alvaro

22 (Jper die kunstkritische Einordnung der beiden Trase&ehe ausfiihrlich Kat. Nr. 21 bzw. Kat. Nr. 29.
23 Eine Analyse der Punzen muss entfallen, da keimuates Abbildungsmaterial zur Verfligung steht, um
weiterreichende Schliisse daraus zu ziehen.
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nicht zur Anwendung kommt, da bei ihm Konturen steit einer Punktpunze bearbeitet
werden. Die Ritztechnik ist hingegen in Arbeitem\Ricci di Lorenzo haufig anzutreffen.
Problematisch ist die Gegenuberstellung von Talkémeren Formats, besonders
wenn sie aus Pilastern oder dem Gesprange staniiabei bedarf es meistens keiner ein-
gehenden Analyse des Heiligenscheins, um eine \vetentderkunft aus ein und dem-
selben Altarwerk als unhaltbar festzustellen. Meistbeschrankt man sich auf die Fest-
stellung vermeintlich identischer Mal3e. Dies waseairk aber nétig, wirde man einen
kurzen Blick auf die Gestaltung der Heiligenschewmerfen, die sich teilweise bereits
schon auf den ersten Blick deutlich voneinandeensgcheiden und die Fragmente daher

kaum aus ein und demselben Zusammenhang entstakimeen.

5.) In die mittlere Entstehungsphase fallt die Altetaler Madonnavon Livorno (Kat. Nr.
15) und die dazugehorige Seitentafel mit kleiKatharina und einem Apost@{at. Nr. 16)

in Turin. Obwohl die Werke der Forschung schon rdahge bekannt sind, wurde ihre
Zusammengehdorigkeit erst im Jahre 1998 durch AndieaViarchi erkannt, dem das
identisch gestaltete Teppichmuster auffiel ). Dies findet im Punzbefund bzw. im
Aufbau der Heiligenscheine Bestatigung. Im Verdieza den friheren Arbeiten, sind die
Dekormuster jedoch vereinfacht worden. Ein Blattdeus an einem Stil umlaufenden
Blattern ist dem Heiligenschein Mariens vorbehalt&ezackte Blatter finden sich
ebenfalls im Fullmuster des Christuskindes. Alsalgnkranz um den Heiligenschein
herum kommt ausschliel3lich eine sechsstrahligenfteize zum Einsatz. Auf andere
Komplexpunzen wurde verzichtet. Dafur gliedern digagerecht in den Goldgrund gra-
vierten Linien, die einen Strahlenkranz um Madonond Kind bilden, den Hintergrund
nun vollstandig. Bei den Heiligen der dazugehdri§eitentafel umlauft die sechsstrahlige
Sternpunze ebenfalls den Heiligenschein. Das Figllenujedoch besteht aus Einfach-
punzen, die zu Clustern zusammengestellt sind.aBddit sich dabei um die einzige mog-

liche Zusammenstellung von Fragmenten aus derévettl Phase Alvaros.

6.) Aus der Spatphase Alvaros lassen sich insgesanindigliche Zusammenstellungen
von Fragmenten belegen. Es handelt sich dabei mmgisfltarbekronungen wie bei der
Verkindigung an MarigKat. Nr. 20), die sich in Perugia befindet. Wie &ine szenische

Nebendarstellung ublich, ist das Ornamentband desds vereinfacht worden. Dessen
Muster besteht aus zwei unterschiedlich grolBeniRingen mit Loch, wobei die kleineren

204 De Marchi, 1998b, S. 320.
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um die groReren gruppiert wurden, um ein Blutenerustu erzeugen. Auf einen
Strahlenkranz in der Peripherie des Heiligensclsewerzichtet Alvaro im vorliegenden

Fall ganz.

7.) Aufgrund ihrer gemeinsamen Provenienz bilden mhieRingling Museum in Sarasota,
Florida (Kat. Nr. 24) aufbewahrten Tafeln einesafdespranges mit der Darstellung des
Verkiindigungsengels und der Maria eine Einheit. ¥dbon oft bei Werken Alvaros ist
der Teppich das vereinheitlichende Element dertBbuag. Dieser besteht aus grof3en, ge-
lappten, fast runden Blattern, die auf den dunkelgn Boden in Goldfarbe aufgemalt sind.
Abgesehen vom identischen Aufbau des Heiligensshairs Kreisringen, weist das Full-
muster der Heiligenscheine ein aus Ringpunzen wihlbestehendes Muster auf, wobei
diese zuClusternin Blutenform zusammengestellt sind. Als Intervallischen den ein-
zelnen Bluten dienen je zwei Ringpunzen mit Locler Btrahlenkranz in der Peripherie

besteht aus je vier pyramidenférmig zusammengeseBiinktpunzen.

8.) Von Federico Zeri wurden 1976 zwei Tafelchen pudliz die einst wohl die Pilaster
eines Altarwerkes zierten und nun in einem Rahmsammengefasst sind. Sie zeigen die
hll. Stepharund Vinzenz Der Versuch Freulers (2001), den beiden Heiligeoh weitere
Tafelchen zuzuweisen, kann nicht bestatigt wer@&zu fehlen tbereinstimmende Merk-
male (siehe ausfluhrlich Kat. Nr. 26). Grund dafiiy dass der Aufbau des Heiligenscheins
stets viel zu wenig Beachtung fand. Zwar teilenmsieder Uberwiegenden Anzahl der in
Frage kommenden Fragmente den gleichen Aufbau diigéhscheins, doch ergeben sich
fundamentale Abweichungen im Dekor. So weisenmliBalogna aufbewahrten Heiligen-
darstellungen im vorliegenden Fall ein aus Ringpunmit Loch gebildetes Muster auf,
das im punktierten Goldgrund stehen gelassen istS&kahlenkranz umlauft ein aus je drei
Punktpunzen gebildetes Dreieck den Heiligensch&hgesehen davon sind die Rahmen
unterschiedlich gestaltet.

Diese Beispiele beweisen einmal mehr, wie wichsigse eine umfassende Analyse
aller Teile eines Bildes mit einzubeziehen, um imem korrekten Ergebnis bezlglich der

Rekonstruktion von Altarwerken zu gelangen.
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V. Zusammenfassung

Die vorliegende quellenhistorische, stilistisched uiormale Analyse des (Euvres von

Alvaro Pirez erbrachte, dass die kunsthistoriscimsdbatzung tber ihn grundsatzlich zu

revidieren ist. So spricht alles dafir, in Alvanmen vollstandig an den Vorbildern der

Pisaner Malerschule ausgebildeten Kunstler zu sehasschlaggebend fur diese Ein-

schatzung sind vier signierte Werke, die erhaltebligben sind. Aufgrund dessen ist es
maoglich, den Zeitraum des kinstlerischen Wirkens #dvaro Pirez in der Toskana auf

zwei Jahrzehnte zwischen ca. 1415 und 1434 einzagre Die Werke bilden die Basis fur

eine Gliederung in drei sich deutlich voneinandetetscheidende stilistischen Phasen, die
sich in eine Frih- (ca. 1415-1423) Mittel- (1423@% und Spatphase (1430-1434)

gliedern.

Quellenhistorisch ist Alvaro in der Toskana beredmit 1410 nachgewiesen.
Zwischen November 1410 und Juni 1411 ist er alsaiditer einer Malerequipe an der
Fassade des Palazzo Datinis in Prato beteiligtsdDacht Monate bilden die am besten
dokumentierte Phase in seinem Leben. Drei weshgtliErkenntnisse lassen sich daraus
gewinnen:

Erstens ist die von der Forschung immer wieder angenommestiléstische
Abhangigkeit Alvaros von Taddeo di Bartolo und diad@r Sieneser Malerschule nicht zu
halten: Aufgrund der eingehenden Analyse der beaiean@Quellen ist festzustellen, dass ein
Lehrer-Schuler Verhaltnis zwischen den beiden mistdnden hat. Es ist vielmehr davon
auszugehen, dass Vasari beabsichtigte, durch diéheung von Alvaro die Malerschule
Sienas zu Beginn des 15. Jh. im Allgemeinen alkstéadig und veraltet gegentber der
von Florenz zu diffamieren.

Zweitenskann das Alter Alvaros zum Zeitpunkt seines Aufeites in Prato auf
ungefahr 40 Jahre bestimmt werden. Um dieses zittelm bedarf es allerdings eines
Umweges Uber die erhaltenen Katastereintrdge seime&x gleichaltrigen Malerkollegen
Scholaio di Giovanni und Lippo d’Andrea, die eladlsf an der Ausschmickung der
Fassade des Palazzo Datini als Juniorpartner igéteren. Beide werden wie Alvaro in
den 1430ern zum letzten Mal mit Angabe ihres Alemsdhnt. Daraus lasst sich fur sie
und Alvaro ein Geburtsdatum um 1370 errechnen. Dmgerscheidet sich dann auch nur
unwesentlich von dem fir Taddeo di Bartolo angenemen Datum (ca. 1365). Wie es der

Zufall will, werden Alvaro und Taddeo zusammen tieizlig im Jahre 1434 genannt, was

96



daraus schlie3en lasst, dass sie wahrscheinlich damach verstorben sind. Auch wenn
Alvaro erst im fortgeschrittenen Alter erstmals Bhmungen findet, ist dies nicht

ungewodhnlich. So ist Bicci di Lorenzo um die 30 réatalt, bevor er Uberhaupt in

Dokumenten auftaucht. Dabei betreibt er zu diesertpidnkt bereits eine der wichtigsten
Malerwerkstatten in Florenz.

Drittens ist die Ersterwdhnung Alvaros vom Jahre 1411 aof Jahr friher
anzusetzen als bisher in der kunsthistorischerrdtite angenommen: Alvaro wird 1410
dokumentarisch in den Unterlagen des Datini-Arcleunséhnt. Cesare Guasti hatte dazu
schon 1880 die relevanten Auszige aus dem Ausgabentler Handelsgesellschaft
Datinis publiziert, was aber von der Forschungaahfiibersehen worden ist, so dass sich
das von Francesco Piattoli (1929/1930) genanntel?dl eingebirgert hat.

Viertens ist die Liste seiner dokumentarisch bekannten Atif@tsorte zu
erweitern. Sind bisher Prato, Pisa, Lucca und Vi@tdekannt, so ist nun auch Florenz
nachgewiesen. Dreimal halt er sich in der Stadidano auf: Bei einem Aufenthalt legt er
seine Entwirfe zu den Fresken am Palazzo Datinumdrzweimal ist er in der Stadt, um
Blattgold zu kaufen. Uber die Fresken in Prato karam keine kunsthistorischen Aussagen
mehr treffen, da sie Opfer von Wind und Wetter gelea sind. Auf sie ist folglich im

Rahmen dieser Arbeit auch nicht weiter eingegangsalen.

Die stilistische Analyse von Alvaros Werk beginnt ginem Exkurs tber die von Andrea
de Marchi aufgestellte These Uber eine Florenthesbildungsphase. Die von ihm dazu
vorgeschlagenen Bilder sind stilistisch Alvaro jelddeineswegs zuzuordnen noch passen
sie in den von De Marchi vorgeschlagenen Zeitramm1410. Alvaros Wirken als Maler
beginnt daher mit den in Pisa erhaltenen Arbeitéa, sein Frihwerk (Kat. Nr. 1-11)
bilden. Den zweiten grof3en Komplex bilden die Arbeiflr Volterra, die seine Mittlere
Schaffensphase (Kat. Nr. 12-24) reprasentieren. $péte Schaffensphase schliel3lich
gruppiert sich um den in Braunschweig aufbewahKt&appaltar von 1434 (Kat. Nr. 24-
31). Insgesamt also umfasst der in vorliegendeeirufgestellte Euvrekatalog Alvaros
31 Nummern. Die Anzahl der abgelehnten Zuschreibanigt ungleich héher und belauft
sich auf 40 Werke (siehe Kap. 5.3).
Die Werke der Frihphase (ca. 1415-1423) bauen main€ Vorbildern ab den

1390er Jahren auf. Diese rechtfertigen es auchardlals Pisaner Maler zu bezeichnen.
Eine Schlusselstellung kommt dabei dem Altar ausahg von Cecco di Pietro zu, der in

der Folgezeit eine breite Rezeption in Pisa erfauowie der zeitgleich entstandene, stark
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durch florentinische Vorbilder beeinflusste, ehageHochaltar fir den Pisaner Dom von
Spinello Aretino. An beiden nimmt sich Alvaro eiroMild, was Komposition und Form

betrifft. So orientiert er sich bei Cecco an dessepréasentativen Throngestihlsdar-
stellungen, wahrend er von Spinello die Positiamgrvon Figuren im Raum tbernimmt,
insbesondere was die die Madonna umgebenden Eag&echten, zur Linken und vor

dem Podest des Throngestihls betrifft.

Der Hang zum Detail, der Alvaros frihe Werke audmabat seinen Ursprung
zwar auch in den Werken Cecco di Pietros, dochair vielmehr Giovanni di Pietro da
Napoli verantwortlich, der ein wichtiges Bindegliedischen Tre- und Quattrocento in der
Pisaner Malerei darstellt. Beide verbindet die V¢ flr eine aufwendig gestaltete
Throndekoration mit durchbrochenen Thronwangen,gdikansolen oder vasenférmigen
Aufsatzen fir die Lehne. Hinzu kommen Uberraschereidistisch wirkende Details, wie
etwa der bei Alvaro in einen Lowenkopf endende Heaier Laute (vgl. dazMadonna mit
Kind und Engelraus Santa Croce in Fossabanda, Kat. Nr. 1). Datrstilistisch bereits
die Grenze zu Taddeo di Bartolo gezogen, desserplsitionen keine Gemeinsamkeiten
mit der Pisaner Malerschule aufweisen, steht dah Retailper sefir Taddeo nicht im
Zentrum seiner kinstlerischen Aufmerksamkeit.

Ein stilistischer Wandel setzt um 1420 ein und di& Loslésung von seinem
Pisaner Umfeld zur Folge. Dieser beginnt mit ddmdonnamit Kind und Engelnaus
Nicosia (Kat. Nr. 4) und macht sich durch die Vetnlassigung des Details zugunsten des
Ornaments bermerkbar. Brokatstoffe mit geometrisdid@stern treten von nun ab an die
Stelle des Throngestihls als dominierendes Gestainerkmal. Selbst die im Bild
vorkommenden Engel werden mehr und mehr in denerjnind gedrédngt bis sie
schlie3lich ganz verschwinden. Das hat zur Folgssdlie Figur der Madonna verstarkt an
Bedeutung gewinnt. lhr kommt von nun an die domendere Stellung in der Kom-
position zu. Ausschlaggebend fur diese Entwicklisigdas Eindringen von Formen der
Internationalen Gotik, vermittelt durch Wandermakée Gentile da Fabriano, die ab den
1420ern auch mit Werken in Pisa vertreten sinds&@pt dieMailander MadonngKat. Nr.

9) Gentiles Neuerungen vorbehaltlos um. In keimeleaen Darstellung Alvaros nimmt der
Dekor — so ist sogar der Goldhintergrund zu eingok&vorhang verwandelt — einen der-
art dominanten Stellenwert ein. Damit einher gelthaeine Vereinfachung der Gesichts-
zuge, wobei sich weit aufgerissene Augen mit iheastarrt wirkendem Blick als domi-

nierendes Merkmal manifestieren. Sie tragen wasbntlazu bei, dem Gesichtsausdruck

der Figuren ein ,expressives’ Aussehen zu geben.
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Die Mittlere Phase (1423-1430) ist der produktivZmtraum seines Schaffens.
Sein Wirken ist in Volterra dokumentarisch Uber meed Jahre belegt. Leider ist die
Uberwiegende Anzahl von erwahnten Altarwerken diedeitraums verloren gegangen.
Dafur hat sich eine grol3e Anzahl von Altarfragmanghalten (Kat. Nr. 12-24). Die
wichtigste Arbeit ist der signierte Altar von Vaita (Kat. Nr. 12). Seine Datierung auf das
Jahr 1423 ist mit einem dokumentierten Auftrag &erfo in Verbindung zu bringen, auch
wenn dies mit allerletzter Sicherheit nicht begtatverden kann. Trotzdem ist eine spatere
Datierung, wie sie De Marchi vorschlagt, abzulehri2er Altar steht an einer stilistischen
Ubergangsstufe zwischen der Friihen- und MittlerehaSensphase, die wesentliche
Neuerungen fur Alvaro nach sich zieht. Die Wichigslavon ist die ,Entdeckung von
Bewegung'. So wird der bis dahin ,expressive’ Gbewausdruck zu Gunsten einer
Belebung der Figur aufgegeben. Die dominierendemit waufgerissenen Augen
verschwinden, was Alvaro durch die Streuung deskBlin alle Richtungen erreicht. So
schaut keine Figur eine andere an. Spater wirchddea Einfluss der Internationalen Gotik
Alvaro zu extrem geschlitzten Augenformen UbergehBies findet seine hoéchste
Formvollendung in deMadonna Sarti(Kat. Nr. 19). Besonders wichtig aber ist, dass
innerhalb der Komposition die Figuren alle untersdlich zueinander gestellt werden.
Dies fuhrt dazu, dass die Figuren optisch scheinb&ewegung geraten. Die Aufnahme
von typischen Formen der Internationalen Gotik, etiwa den verschwenderisch auf dem
Boden ausflieRenden Gewdandern, aber insbesondersamié geschwungene S-Linie,
verstarken die Bewegung und verhelfen den Figuteaizer bisher noch nicht gekannten
Eleganz. War bisher eine eindeutige Tendenz zurumentalen Gestaltung, wie in der
Madonnavon Livorno (Kat. Nr. 15), vorherrschend, so witids nun aufgegeben. Die Dar-
stellung deMadonnaaus Cagliari (Kat. Nr. 23) ist bereits in ihrerdBe reduziert und
scheint so gar nicht in die nun tbergrol3 wirkenddfleche passen zu wollen, zumal auf
schmickendes Beiwerk vollstandig verzichtet wurdes den Effekt hatte abmildern
konnen.

In der Spatphase ab 1430 (Kat. Nr. 24-31) sind &egnol3formatigen Altar-
fragmente bei Alvaro mehr nachweisbar. Stattdessed eine Reihe von Madonnen-
darstellungen — gefertigt fir den Privatgebrau@rhalten geblieben (Kat. Nr. 25, Kat. Nr.
30). Sie weisen allesamt einen ,intimen’ Charaldaef. Dies bedeutet: die Komposition
konzentriert sich verstarkt auf die Madonna mit &Kithr Hals ist von nun an leicht ge-
langt, das AusflieBen des Gewandes leicht zuriickgemen. Alvaro unterscheidet sich in

seinen Gestaltungsprinzipien kaum noch von fiihnengeponenten der Internationalen
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Gotik in Florenz, wie etwa der Werkstatt des BidciLorenzo. Ab diesem Zeitpunkt ist
Alvaro als toskanischer Maler einzustufen, da diedBng an eine bestimmte Malerschule
kaum noch zu erkennen ist. Dass ein derartigeistsdher Wandel durchaus nicht
selbstverstandlich ist, zeigt das Beispiel von AbgaMalerkollegen an der Fassade des
Palzzo Datini, Lippo d’Andrea. Seine Werke weisén iiber sein gesamtes Schaffen
hinweg deutlich als Florentiner Kunstler aus. S@erk unterliegt daher auch keiner
tiefgreifenden stilistischen Veranderung{N.

Alvaros Werk kann es durchaus mit weitaus fortsiticheren Maler der Zeit
aufnehmen, wie etwa mit Fra Angelico, solange dié&3e konservative Auftraggeber in
der Provinz (vgl. Altar von Cortona) tétig ist uath Formen der Spatgotik orientierte
Werke erschafft. Dies gilt insbesondere fiir dieuFiger Madonna und der Zuschau-
stellung ihres Gewandes. Allerdings geht Alvarchhimuf die Benutzung von Perspektive
ein, wie Fra Angelico. Der Zeitraum 1430-1434 stddher fur Alvaro — wie bei anderen
Kinstlern der Spatgotik auch — die ,konservativadgh in seinem Schaffen dar, in der er
sich den zunehmenden aufkommenden Renaissancetendesrschliel3t und auf bewahrte
Vorbilder setzt. So erinnert Alvaros Darstellung ¥erkiindigung Mariens in Kreuzlingen
(Kat. Nr. 28) von der Form her an trencentesquebNaer, wie die des Simone Martini
und dessen Verkindigungsaltar in den Uffizien. rililegs hatte schon wenige Jahre zuvor
Lorenzo Monaco die gleiche Idee gehabt, so dasar@és/Darstellung damit nicht allein
steht und durchaus in einem zeitgendssischen Kbeiegebettet ist (K%9).

Die konservativen Stiltendenzen sind auch im BrelweigerAltar (Kat. Nr. 30)
kaum zu Ubersehen, wo Alvaro stark mit der Bedeggperspektive arbeitet. Die Dar-
stellung von Tiefenraum wird vermieden, wie es ther Auferstehung Christauf dem
rechten Seitenflligel des Altares der Fall ist. Gstinde und Figuren wirken wie Uber-
einander gestapelt. Ebenso ergeht es den Baumenlamdiigeln, die die Landschaft
bilden: sie enden abrupt am Goldgrund. Allerdings die Vereinheitlichung des
Bildraumes Florentiner Tendenzen der 1420er gedehuko dass Alvaro nun plétzlich

Heilige um den Thron der Madonna herum gruppiert.

25 Sonia Chiodo bescheinigt ihm daher auch seine ®/ark formule collaudateauszurichten. Chiodo,
2001, S. 11. Zum gleichen Ergebnis kommt auch Amdre Marchi zu einer von ihm Lippo zugeschriebenen
und um 1430 datierten Predellenszene mit dem Bagrates hl. Benedikt, wobei Lippo langst Gber-
kommene Standardformeln nur wiederholt und nactMagchis Worten moins enthousiasmanteirkt. De
Marchi, 1996, S. 70.

208 Bei Lorenzo Monaco kommt nach Eisenberg (1989)Mgigkiindigung an Maria vier mal in einem Altar-
werk vor. Der engste Bezug zum Werk des Simone iMaidt in der Gestalt des Verkindigungsengel
gegeben, wobei Lorenzo in der Darstellung des Teamdem in der Accademia in Florenz gezeigtenrAlta
Simone am nachsten kommt. Weitere Versionen déshgle Themas von Lorenzo sind der in der Bartolini
Salimbeni Kapelle in Santa Trinita, Florenz aufbbkte Altar, die Bekronungstafeln aus dem Marien-
krénungsaltar in den Uffizien sowie eine Werkstdgdt in einer Privatsammlung (Eisenberg Kat. Ng7)JL
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Fur die formal-kritische Analyse seines Werkes weardlie verwendeten Punzen, der
Nimbendekor und der Aufbau des Heiligenscheinsréirigschen Beurteilung unterzogen.

In erster Linie galt es herauszufinden, ob Alvarofér ihn spezifisches Punz- und Dekor-
repertoire aufweist, mit dem es maoglich ist, Wedkearo zuzuschreiben oder abzulehnen.
Schliel3lich wurde der Versuch unternommen, anhardfabstgestellten Merkmale die in

der Forschung vorgeschlagenen Altarrekonstruktidmgisch zu hinterfragen.

Die ldentifizierung der bei Alvaro benutzten Punzssut auf den von Mojmir
Frinta geleisteten Vorarbeiten auf (1976 / 1998)sé&n Klassifikation und Terminologie
fur Punzformen wurde fir die vorgenommene Analyseriommen. Allerdings sind die
Schlussfolgerungen, die Frinta daraus zieht, kfitigu hinterfragen. Zwar hat Alvaro ein
deutlich nachvollziehbares eigenes Punzrepertointedtassen, doch lasst sich daraus
alleine kein Aufenthalt oder sogar eine Ausbilduwtes Kinstlers in Spanien belegen.
Frintas Bewertungsgrundlage beschrankt sich ausgtich auf den direkten Vergleich zu
einfachen Motivpunzen und hier insbesondere Ringgonderen Vorkommen in Tafel-
bildern als zu allgemein angesehen werden mussjass man daraus weiterreichende
Schlisse ziehen konnte.

Da das Dekorsystem Alvaros bisher — wie das deeialm Frihen Quattrocento
Uberhaupt — nicht Gegenstand einer Untersuchung wad dies nun nachgeholt.
Ausschlag dazu geben die Forschungen auf diesemetGeim Bastian Eclercy (2007).

Obwonhl ein relativ grof3er kunstlerischer Freirauin die Gestaltung des Dekors
des Nimbus in der spatgotischen Malerei vorhandgrbeschrankt Alvaro im Laufe seiner
Entwicklung sich mehr und mehr nur auf wenige beugte Motive. Dabei fehlt es Alvaro
durchaus nicht an Ideen, was sich an den Werkerersggxperimentierfreudigen Frih-
phase’ nachweisen lasst. In dieser Phase herrdshamzugt Blatter vor, die von grol3en,
breitgelappten bis hin zu véllig frei erfundenenren reichen kénnen. Gleichzeitig
kommen aber auch immer wieder eine Reihe von witedlichen geometrisch kom-
plexen Formen zum Einsatz. Dies andert sich im éaldr Zeit allerdings erheblich. Die
geometrischen Formen werden zugunsten einfachdiglith aus Punzen zusammen-
gestellter Motive aufgegeben. Selbst das Punz@pererfahrt eine Einschréankung. Dies
betrifft insbesondere die Mittel- und Spatphase~wmn Ausnahmen abgesehen — fast nur
noch Ringpunzen Verwendung finden.

Schliel3lich wurden die aus der Punz- und Dekorfarsg gewonnen Erkenntnisse

dazu verwendet, um die zahlreichen Rekonstruktiorsehlage zu einzelnen Fragmenten
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zu bestétigen bzw. abzulehnen. Dabei wurde voraesge dass der Aufbau des Heiligen-
scheins in zusammengehdrigen Tafeln identiscHristinem zweiten Schritt wurde dann
der Dekor der Nimben und die verwendeten PunzerGaunfieinsamkeiten untersucht. Bei
Ubereinstimmung aller genannten Faktoren ist folgllie Wahrscheinlichkeit hoch, dass
die in Frage kommenden Fragmente aus ein und deemsdltarretabel stammen. Auf
diese Art und Weise kdnnen insgesamt acht verseheedltarrekonstruktionen bei Alvaro
bestétigt, bzw. neu vorgeschlagen werden.

Als Enzo Carli in seiner Geschichte zur Pisanerdvwalaus dem Jahre 1961 Alvaro Pirez
noch unter die Maler fremder Schulung einreihterenwasowohl die stilistische Zuordnung
als auch der kinstlerische Werdegang des Malers desion entfernt, geklart zu sein.
Durch die vorliegende Arbeit kann ein Schlussstrater diese Debatte gezogen werden.
Allerdings bleiben ein paar Fragen ungeklart, die keantworten den Rahmen dieser
Dissertation gesprengt hatten. Als Forschungsdestideistallisiert sich immer mehr eine
eingehende Untersuchung des Profils der Pisaneerbtdiule nach 1400 heraus, das nur
unzureichend bekannt ist. Dabei ist es unerlasstieh Blick Giber das unmittelbare Um-
feld Pisas hinaus auf Genua auszudehnen. In Geaoawmve nicht zu unterschéatzende
Anzahl Pisaner Maler aktiv, die — soweit es deuglle Befund zul&dsst — mit einer in ihrer
Heimat erfahrenen Ausbildung einen nicht unwesemdin Einfluld auf die ligurischen
Kinstler ausibten. Dies gilt insbesondere fur Taurdh Vanni, der neben Alvaro der
wichtigste Vertreter der Pisaner Malerschule inur2d 3. Jahrzehnt des 15. Jh. ist. Durch
die Analyse seiner in Genua erhaltenen Werke kommesentliche Erkenntnisse fir die
Pisaner Malerschule als solche gewonnen werdee. AZisammenstellung des Euvres und
umfassende Darstellung des kinstlerischen Profilgn® di Vannis sind in diesem
Zusammenhang unabdingbar.

Der im Laufe der 1420er einsetzende stilistischendéb bei Alvaro ist hingegen
nur noch in einem gesamttoskanischen Zusammenhawngrgtehen. Die Kriterien der Zu-
schreibung zu einer bestimmten Malerschule locksch zusehends. Ausschlaggebend
dafur ist der zunehmende EinfluR@ durch die Inteomaile Gotik, der die
Definitionsgrenzen zunehmend aufweicht. Anstol3 dig Entwicklung bei Alvaro gibt
Gentile da Fabriano. Mit seinem stilistischen Wanidi Alvaro schlie3lich in Konkurrenz
zu fuhrenden spatgotischen Werkstéatten seiner #wbesondere zu Florenz. Alvaros
Werke stehen in Qualitat und kinstlerischem Andprem der florentiner Werkstéatten in
nichts nach. Somit gehdrt Alvaro Pirez de Evoralen letzten bedeutenden Vertretern der
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toskanischen Spatgotik, dessen (Euvre das Kunsgmaaoseiner Zeit deutlich mehr zu

bereichern vermochte als bisher angenommen.
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V. Katalog

5.1. Vorbemerkung zum Katalogteil

Die folgenden Werke sind in chronologischer Reibkgd ihres Entstehens geordnet.
Dabei wurde jedem Werk eine Katalognummer vergeligsi. gleicher Provenienz,

gleichem Aufbewahrungsort und Forschungsstand fesagde — wo es gerechtfertigt er-
schien — keine gesonderte Nummer verwendet. Berelgilen ein- und desselben
Altarwerks, die sich aber an unterschiedlichen guwfahrungsorten befinden, wurde zur
Ubersichtlichkeit eine separate Katalognummer awgelDie technischen Angaben zu
GroRRe und Material etc. richten sich nach den Moegain der Literatur. Erganzend dazu
werden Angaben zur Provenienz, zur Beschreibung ddegestellten Sujets, dem Er-
haltungszustand, dem Forschungsstand und Kommeniarschreibungen und

Bibliographie angegeben, die fur eine Beurteilureg tetreffenden Werke malRgebend

sind.

Provenienz: Die Herkunft des Bildes wird soweit wie mdoglichriaokverfolgt. Nicht
nachvollziehbare Angaben haben keine Beriicksichtjgrfahren.

Beschreibung des dargestellten Sujetdie in der Komposition vorkommenden Figuren
werden genau nach ihrem Aussehen beschrieben uhdiheai Ikonographie hin
besprochen.

Erhaltungszustand: Unter diesem Punkt wird das heutige Aussehen déddeB
dokumentiert und restauratorische Eingriffe mit Abgn zu Zeitpunkt und Person des
Restaurators aufgefihrt.

Inschriften: Es wird eine genaue orthographische Lesung déranoienen Schriftzeichen
unternommen, da die in der Literatur besprochengmaBiren nicht immer korrekt
wiedergegeben sind.

Forschungsstand und Kommentar:Es wird eine umfassende Darstellung émtuna
critica des Werkes gegeben, wobei der Stand der kunsibidten Diskussion zusammen-
gefasst wird. Darauf folgt eine Einordnung des Vésria den zeitlichen sowie stilistischen
Zusammenhang innerhalb des Euvres. Bei der kutistkren Bewertung wurde Wert da-

rauf gelegt, den Punz- bzw. Ornamentbefund in dialyse mit einflie3en zu lassen.
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Zuschreibungen: Es werden alle diejenigen Kunstlernamen aufgelisteter denen ein

Werk in Bezug auf Alvaro Pirez einst gefuihrt bzmamer noch gefihrt wird.

Bibliographie: Die zitierte Literatur wurde auf Vollstandigkeilnhzusammengestellt. Zur
Vereinfachung werden nur der Namen und das Ersehgsgjahr genannt. Fur die vollstan-
dige Zitierung wird auf die Literaturliste verwiese

Photo: Bildbesitznachweisverzeichnis von Institutionenl igorperschaften.
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5.2. (Euvre des Alvaro Pirez

Kat. Nr. 1 - Thronende Maria mit Kind zwischen acht Engeln

Pisa Santa Croce in Fossabanda
Mitteltafel eines Altares
231 x 135 cm

Provenienz: Pisa, Santa Croce in Fossabanda seit mindesters 47®anta Croce in
Fossabanda, Marienkapelle bei 1815 — Als Hochaltavierwendet seit 1977.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 1 und 2) Umgeben von acht Engeln ist edonna auf ihrem
Thron sitzend dargestellt. Auf ihrem Schol3 haltdas Aufrecht stehende Jesuskind fest.
Die linke Hand der Madonna berihrt ganz sanft dieuBer des Kindes und es entsteht der
Eindruck, als ob es nur deswegen seiner Muttekagri zugewendet hat.

Uber dem aus rotem Brokatstoff bestehenden Unteméwragt die Madonna
einen dunkelblauen Mantel. Diese beiden Bekleidstig&e sind an den Gewandsaumen
mit pseudokufischen Schriftzeichen versehen, di@otdfarbe aufgemalt sind. Das gleiche
gilt fur das Gewand des Christuskindes. Als Fillrmuan Lehnen und Leisten des Thron-
gestuhls hat ebenfalls ein mit Goldfarbe aufgersaRankornament Verwendung gefun-
den. Die Kragen- und Armelsaume aller Figuren hilegesind punziert.

Die Maria ist im wahrsten Sinne des Wortes von Engengeben, von denen es
insgesamt acht Stick gibt. Auffallend postiert stmeei musizierenden Engel, die vor dem
Thron Mariens sitzen. Ihre gedffneten Minder dewendass sie zu der Musik singen.
Dabei zeigen sie ihre Zéhne, die einzeln zu seimeh re Instrumente sind mit viel Liebe
zum Detail dargestellt. So endet die Laute desneltrggels in einem Lowenkopf, wéahrend
das andere Instrument detailgetreu eine tragbagel@achahmt (Brown 1986). Sehr viel
Wert hat Alvaro ebenfalls auf die Darstellung demtétgewander der Engel gelegt und
ausnahmslos verschieden gestaltete Brokatmustevemdet. Vier der Engel sind zur
Seiten Mariens platziert und haben ihren Blick sief ausgerichtet. Wahrend zwei Engel
die Arme in Demut vor ihr gekreuzt haben, haltea iir am n&chsten platzierten Engel

eine Rose bzw. einen Blutfinken elegant zwischentdé&nden. Von weiteren zwei Engeln
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sind Uberhaupt nur die Koépfe sichtbar, die Uber Rieckenlehne des Throns hervor-
schauen.

Neben Maria und den Engeln ist der Thron das ddtminierende Element des
Bildes. Der Kunstler hat ihn mit vielen Details sehen, unter anderem einen nach vorne
zum Betrachter hin ausbuchtenden Thronsockel vor de Signatur angebracht ist. Die
Thronbank wird am Ubergang zur Sitzflache durchZahnschnittmuster gegliedert. Die
Armlehnen sind mit vasenférmigen Aufsatzen gesclimni2ie Wangen des Mdobels sind
durch einen dreipassférmigen Bogen durchbrochen emdeén zum Betrachter hin auf
beiden Seiten in einer Hangekonsole. Die Ruckemlasnnicht zu erkennen, da sie von

einem Brokatstoff verdeckt wird.

Inschriften: Signatur des Kinstlers in zweizeiliger Kapitalis Swckel des Thronaufbaus
angebracht: ALVARO - PIREZ - DEVORA -/ - PINTOV -

Erhaltungszustand: Das Bild ist stark restauriert. Restaurierungerolgtén 1928 und
1957. Es besteht aus drei senkrecht zusammengefBgéttern, an denen im Laufe der
Zeit Rissbildungen aufgetreten sind, die das B#dit durchziehen. Dies fuhrte zu teil-
weisem Malschichtverlust auf der Bildseite. Die kigite ist parkettiert und im senk-
rechten Verlauf der einzelnen Bretter mit Schwadlobmwéanzen neu erganzt. Auf Hohe des
Kopfes der Madonna ist ein Astloch durch ein kigisies Stiick Holz geflllt. Die Tafel ist
beschnitten, so dass der spitzbogige Abschluss. fBié Tafel ist heute ohne jeglichen
Rahmen aufgestellt. Daher sind Bildtrager und Matsa auf der Vorderseite scharf von-
einander getrennt. Durch einen spateren Eingrifidewan beiden Seiten die Malschicht bis
auf das Holz entfernt, um dort zwei Kapitelle eifigen, deren Konturen noch deutlich zu
sehen sind. Dies gilt auch fur die linke Schulter Mladonna, wo es zu einem kreisrunden
Verlust der Malschicht bis auf den Bildtrager kdfhenso ist dies beim sitzenden Engel in
der rechten unteren Ecke zu beobachten, wobei rd&tey Verlust dessen rotes Gewand
betrifft.

Risse in der Malschicht sind im Gewand Mariens ihidHohe ihrer Hufte, des
Beckens des Christuskindes und dem Kopf des rechtegels hinter der Thronlehne
festzustellen. Betroffen davon ist ebenso die Odgs rechten unteren Engels. Das Ge-
wand Mariens ist zusatzlich auf der gesamten FlanheCraquelé Uberzogen. Das mit
Goldfarbe ausgestattete Innenfutter ist gro3flaabigerieben.
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Forschungsstand und Kommentar:Die Tafel wird der Forschung bereits im Jahre 1793
durch Alessandro DA MARRONA bekannt gemacht, der isi seinem Fihrer zu den
Kunstdenkmalern Pisas in der Kirche von Santa Ciioc&ossabanda erwahnt. Dort
befindet sich das Gemalde heute noch. Da Marrdrtaagi, dass das Bild vom Eingang aus
im ersten Altar zur Rechten zu finden sei. Dort @&rin einem Barockaltar eingebaut, der
1691 beim Umbau der Kirche errichtet worden wai. $&&gner Entfernung aus der Kirche
zu Restaurationszwecken in den 1970er Jahren vgaBitthallerdings, wie ein altes Photo
in der Fondazione Zeri zeigt, in einem schwarzeareekigen Rahmen gefasst.

Die erste kunsthistorische Auseinandersetzung zm dafelbild stammt von
Gaetano MILANESI, der es 1843 in seiner kommergrerAusgabe zu den Viten Vasaris
vorstellt und es als die einzig bekannte Arbeitakbs bezeichnet. Die erste Einordnung
des Werkes in einen grol3eren kunsthistorischen idoghang stammt von Lionello
VENTURI (1911), der es in seiner Bedeutung fiur Brewicklung der Pisaner Kunst um
1400 wirdigt. Raymond DOS SANTOS (1922) widmet défark schlie3lich die erste
ausfuihrliche Analyse und bestétigte damit endgidigy Bedeutung des Werkes flr die
kunsthistorische Forschung. Mario SALMI (1929) sighder Madonna ein erstes frihes
Hauptwerk des Meisters, ohne sich allerdings aok egjenaue Datierung festlegen zu
wollen, was 1952 als erster VON DER GABELENTN&rsucht und einen Zeitraum
zwischen 1400-1410 angibEederico ZERI (1954) schliel3lich grenzt den Zeimaauf
1418-1420 ein und orientiert sich dabei am Altan Wolterra (Kat. Nr. 12, Abb. Nr. 17),
dessen Entstehung er mit einem dokumentierten @gifiiir ein Altarwerk aus dem Jahre
1423 gleichsetzt. Diese Meinung wird von STEINWEI®57) geteilt und auch von der
nachfolgenden Kunstkritik als verbindlich akzeptidfrst in letzter Zeit wird diese An-
nahme angezweifelt. So aul3ert DE MARCHI (1998a)W#emutung, dass es sich um ein
Werk aus der spateren Schaffensphase um 1430 h&kidlate und will Parallelen zu dem
1434 entstandenen Altar von Braunschweig (Kat. 3®). sehen. TRIPPS (2005) nimmt
diese Einschatzung dahingehend zuriick, indem eWdak nach 1426 datiert, also in die
mittlere Schaffensphase einordnet. Im Jahre 142Mhsedte die Kongregation des Klosters
von den Dominikanern zu den Franziskanern, wasTiapps den Auftrag zur Anfertigung
des Bildes zur Folge hatte. Ob allerdings die Tafehntiquoaus der Kirche stammt, ist
nicht nachzuweisen. So wurde das Innere mehrmaesialtet. 1691 erfolgte die Barock-
isierung, 1715 wurde der Chor umgebaut. Eine weikgstaurierung ist fur das Jahr 1736
belegt. Nachtraglich aus der Malschicht der Tafetabisgearbeitete Kapitelle im Re-
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naissancestil zeigen, dass sie bereits vor deraBgymg in einen Barockaltar aus ihrem ur-
sprunglichen Zusammenhang gerissen worden war.

Stilistisch ist die Entstehung der Tafel im 2. Zahnt des 15. Jh. anzusetzen. Als
Vorbilder kommen neben Cecco di Pietro (Altar voignano, heute Pisa, Cassa di
Risparmio, Abb. Nr. 47) und Spinello Aretino (Matangeben von Heiligen und Engeln,
Cambridge, Mass., Abb. Nr. 48), auch Giovanni detrBida Napoli in Betracht. Die
charakteristischen Merkmale, die Alvaro daraus ipemt, betreffen Aufbau und Aus-
sehen des Thrones sowie die Positionierung derlEmgRaum. Dies gilt ebenso fir die
Ubernahme von Details, die das Throngestiihl glizeée etwa die an den Armlehnen als
Knauf angebrachten vasenférmigen Aufsatze. Einiéinrdestaltetes Motiv kommt bei
Giovanni di Pietros Altar fir San Domenico (heutsaPMuseo Nazionale di San Matteo,
Abb. Nr. 53) vor und Alvaro scheint es von ihm {ifmenmen zu haben. Andere Uberein-
stimmungen betreffen so raffinierte Details wie digchbrochenen Thronwangen, die mit
Hangekonsolen verziert sind. Unzweifelhaft habes Wbrbild fur eine realistische
Darstellung die von Giovanni in Grisailletechniksgafihrten Miniaturengel auf den
Lowenkopf der Laute bei Alvaro Einfluss gehabt.

Die Darstellung von Engeln um das Throngestuhl imegeht indes auf Spinello
Aretinos ehemaliges Retabel fur den Pisaner Donickirdas sich jetzt in Cambridge,
Mass. befindet. Er bevolkert seinen Bildraum m#gesamt sechs Engeln, wobei vier vor
der Madonna knien und somit als Repoussoirfigurieneth, um eine raumliche Distanz
zum Thron hin zu erzeugen. Ebenso geht Alvaro der,die zwei musizierenden Engel in
den Vordergrund setzt, um einen Abstand zwischen Betrachter und der Madonna zu
schaffen. Allerdings wirken die Figuren nicht déragedréangt auf der Bildflache
versammelt, wie dies bei Spinello der Fall ist. Dereicht Alvaro, indem er manche der
Engel hinter dem Thron versammelt oder einfachdauen Kopf zeigt. Allein durch diese
Verteilung wird der Eindruck von Raum erzeugt. UWismglich gehdrten zu der Madonna
zwei Seitentafeln, die heute in Altenburg aufbewalwerden. Die auf den Tafeln
dargestellten Heiligen (siehe ausfuhrlich Kat. Ry.stehen nicht frontal auf einer Linie
zum Betrachter, sondern sind leicht nach hintesetet in den Raum gestaffelt. Dadurch
entstand urspringlich der Eindruck eines Zufluclites Sehlinien auf die Madonna zu.

Typisch fur das Fruhwerk sind die als ,experimdhtel bezeichnende De-
kormuster fir den Heiligenschein, die Alvaro fumdgetrachter recht deutlich in Szene
setzt. So besteht bei der Madonna etwa das Musiersieh Uberschneidenden grol3-

formatigen Halbkreisen. Das gleiche Motiv wiedetlsath nur noch bei der Madonna aus

109



Nicosia bei Calci (Kat. Nr. 5). Bereits die Heiligeheine der Engel weisen ein anderes
Dekormuster auf und zwar grol3gelappte Blatter, de&assehen sich in der Form von
Heiligenschein zu Heiligenschein andert. Besondéw&#fmerksamkeit verdient die
Tatsache, dass Alvaro hier zum ersten und einzMaheine identifizierbare Punze im-
itiert. Dies spricht eindeutig von einer Freude Bxperimentieren, die dem Friuhwerk
eigen ist und sich derart in spateren Werken miedttr wiederholen wird.

An Alvaros Vorbild orientiert sich der Pisaner Kiles Battista di Gerio in seiner
Madonna mit Kind und Heiligen. Ausschlaggebenddasfiir die Gesamtkomposition be-
stehend aus Madonna, Throngestihl und den in d&raBm gestaffelt dargestellten
Heiligen auf den Seitentafeln, die ohne Alvaros iftgtbar vorher entstandenes Werk
kaum denkbar waren. Battistas Werk fur die Dortk&dn Pieve di Camaiore (LU) ist
signiert und auf 1418 (Abb. Nr. 55) datiert, wae #Binschatzung fur ein ungeféahres Ent-
stehungsdatum von Alvaros Santa Croce Madonna bor§RINTA liegt daher nicht
falsch wenn er das Entstehungsdatum mit 1415 gngée daher durchaus als Fixpunkt

zur Datierung der Werke Alvaros herangezogen wekdan.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez de Evora

Einflisse: Lorenzo Monaco (Zeri 1954), Taddeo di Bartolo (Z&854, Todini 1986),
Valencianische Malerschule (Zeri 1954), NiccoldPietro Gerini (Steinweg 1957), Turino
Vanni (Oertel mindlich in Steinweg 1957, Frinta @97Dias 1994), Maestro
dell’'Universitas Aurificum (Frinta 1976), Barna déodena (Dias 1994), Meister von San
Orsola (Dias 1994), Pecci di Giovanni di Paolo €21894)

Datierung: 1410-1420 (von der Gabelentz 1952), 1418-1420 (Z@®4, Tartuferi 1992,
Carli 1994, Sarti 2002, Couilleaux und Sarti 20@);@or 1420 (Steinweg 1957), 1415-
1420 (Frinta 1976), 1415-1423 (Dias 1994), um 13Q5De Marchi 1998a), nach 1426
(Tripps 2005)

Literatur:
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1798 Da Morrona, S. 197, 1846 Vasari (ed. Le Monnier),
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De Marchi, S. 278, 282,
285, Anm. 37, 43,;

Caleca, S. 125;
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Photo: Soprintendenza Pisa Nr. 1029, 4716; Gabinettodfafco Nazionale, Roma, D
1285-1287; Fondazione Cini, Negativ Nr. 411844; Atafiche Bergamo, N. 4907; KHI
Florenz, Neg. Nr. 4009; Fondazione Zeri, Inv. N#05385, 32576, 32577
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Kat. Nr. 2 - Die hll. Paulus, Johannes d.T., Petrus und Andreas

Altenburg, Lindenau-Museum

Seitentafeln eines Altares

(a) Die hll. Paulus und Johannes der Taufer (linke  Seitentafel)
144 x 84 cm; Inv. Nr. 37

(b) Die hll. Petrus und Andreas (rechte Seitentafel )
141 x 81 cm; Inv. Nr. 38

Provenienz: Rom, erworben von Emil Braun fiir Bernhard von Linde 1844 —

Altenburg, Thiringen, Lindenau-Museum seit 1845.

Material: Tempera auf Pappelholz

Inschriften: Kapitalis mit rotem Majuskel: ECCE / ANG (US DEIJoh., 1,29, auf
Schriftband, dass sich um den Kreuzstab Johann€&swindet. Paulus halt in seiner von
der Tunika bedeckten linken Hand einen Brief mitfs&hrift in einzeiliger gotischer

Majuskel: 8A(D)ROMANOS.

Beschreibung:Linke Seitentafel (aAbb. Nr. 3) Auf einer braunlich-gelb marmorierten

Bodenflache sind vor dem Goldgrund zwei Heiligegéatellt. Es handelt sich dabei um
die hll. Paulus und Johannes den TaufBer hl. Paulushalt ein Schwert in der Linken,
das in einer roten Scheide steckt. Die Rechteniden Mantel gehdllt und halt zwei seiner
von ihm verfassten Briefe an die Romer in die H@en Blick ist nach rechts gerichtet.
Sein Mantel ist in lila gehalten und mit einem griinnnenfutter ausgestattet. Eine grofe
Schusselfalte bestimmt das Relief des Mantelsadeder linken Seite auf den Boden hin
auslauft. Sein Untergewand ist tiefblau und weisg die Ubrigen Kleidungsstiicke auch,
einen Gewandsaum mit aufgemalten, goldenen psetidaken Schriftzeichen auf. Diese
wiederholen sich in gleicher Art und Weise auf d@ewandsdumen der Ubrigen Figuren.
Leicht hinter demhl. Paulusversetzt steht rechts neben ihm tderJohannes der Taufer

Er tragt einen langen, zweigeteilten Bart. Die Fegustehen nicht eindeutig getrennt
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voneinander, so dass delr Johannedeicht vomhl. Paulusverdeckt wird. Obwohl der
Korper des Johannes leicht nach links gewendeiststias Gesicht frontal dem Betrachter
zugewandt. Seine Haare fallen ungeordnet um seathalt®rn herab. Er tragt ein braunes
Fellkleid aus Kamelhaar unter seinem ziegelrotemtilamit gelbem Unterfutter. In der
Linken halt er einen Kreuzstab, um die sich eineri@olle wickelt. Mit dem Zeigefinger
seiner rechten Hand deutet er auf d@donna mit dem Kindlie sich heute in Santa Croce

in Fossabanda in Pisa (Kat. Nr. 1) befindet.

Rechte Seitentafel (bjAbb. Nr. 4) Auf einer rétlich-gelb marmoriertenach vorne hin

abfallenden Bodenflache sind dié. Petrus und Andreasu sehen. Beide sind nach links
gewendet dargestellt. Durch seinen Schlissel inLosen und das Buch in der anderen
Hand ist dehl. Petrussofort als Wachter der Himmelspforte zu erkenri&mtragt einen
gestutzten und gelockten Vollbart. Uber dem blauetergewand sticht sein ockergelber
Mantel mit orangerotem Futter hervor. Im Gegensaizm &ul3erst gepflegten
Erscheinungsbild Petri tragt dat. Andreaseinen ungestutzten Vollbart und hat lange,
Uber die Schultern herabfallende graue Haare. Skinéa ist rot, dartiber tragt er einen
grinen Mantel mit lila Innenfutter. Er halt in demken einen Kreuzesstab sowie ein
geschlossenes Buch mit blauem Einband in der Recleide Heiligenmantel weisen

einen breiten Gewandsaum mit aufgemalten pseudshgn Inschriften auf.

Erhaltungszustand: Die Tafel mit denhll. Paulus und Johannes d. Besteht aus drei
vertikal verleimten Pappelholzbrettern, auf dieeeiceinwand aufgelegt und grundiert
wurde. Der Goldgrund ist abgerieben, so dass ddusBgrof3flachig zum Vorschein
kommt. Im Laufe der Zeit wellten sich die beidenfelia, was zur Rissbildung auf dem
Maltrager fuhrte. So laufen zwei senkrechte Risseld die Figur des Paulus und einer
durch die des Taufers. Dabei kam es insbesondederaBchisselfalte des Paulusmantels
zu einem Kkeilférmigen Ausbruch mit Verlust der Mdight. Dies machte eine Rekon-
struktion des Marmorbodens bis zur HOohe des Goidtga und der auslaufenden
Gewandfalte erforderlich. Seit dem 19. Jh. hat destand der Tafeln restauratorische
Eingriffe notig gemacht. 1973 wurden durch A. Krehrdie Werke restauriert und die
Riickseiten parkettiert. Altere Retuschen sind Vi@naentlang eines Risses durchgefihrt
worden, der senkrecht durch Mantel, den linken Anmnel die Schulter desl. Paulusver-
lauft. Ein Riss ist ebenfalls zwischen den FufRenhdle Petrus und Andreasetuschiert

worden.
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Die Werke sind ohne Rahmen erhalten. Zu einem waribgkn Zeitpunkt wurde der
gotische Rahmen entfernt und durch einen neuetzergges war offensichtlich ein Re-
naissancerahmen, denn bis zu seiner Entfernungnwater Farbe die Kontur eines Halb-
kreisbogens mit Kapitellen aufgemalt gewesen. Zlisét sind die Tafeln beschnitten
worden, so dass heute der urspriingliche Abschlufinem Spitzbogen fehlt. Durch die
Abrundung der Tafel wurde der Heiligenschein desPeltrus in Mitleidenschaft gezogen

und angeschnitten.

Forschungsstand und Kommentar:Die Tafeln bilden zusammen mit dstadonnain
Santa Croce in FossabandaPisa (Kat. Nr. 1) und dem Tondo ddsKosmagKat. Nr. 3)
ein Altarwerk. Den Zusammenhang zwischen den Teitelite als erster Robert OERTEL
(2961) her, dem der einheitlich marmorierte Ful3bhastavie der gleich gestaltete Nimben-
dekor auffielen.

Die Werke wurden 1844 falschlicherweise als Arbei®n der Hand Giottos in
Rom erworben und in Genua eingeschifft. Allerdifgs das Schiff vor Gibraltar auf eine
Sandbank auf. Dadurch verzdgerte sich die Ankumfltenburg in den Herbst des Jahres
1845 hinein. Bei ihrer Ankunft beschreibt Lindensig als schones Bild von Giotto,
unterteilt in mehrere Compartimente, sehr grol3,gelieines Altarés Die Zuschreibung
an Giotto oder seine Schule wird bei der Inveniemisg beibehalten und im Be-
standskatalog wiederholt (QUANDT und SCHULZ 1848).weiteren Verlauf werden die
Tafeln einer unbekannten Florentiner Werkstatt u#80:1410 zugewiesen. Dies wurde
von der Forschung akzeptiert, wobei Bernhard Beremen Versuch unternimmt, dndi.
Paulus und Johannes d. dem Sieneser Maler Martino di Bartolomeo zuzustierei Erst
Richard Offner (OFFNER in OERTEL 1961) identifiziewie bereits erwéhnt, die Frag-
mente korrekt als Werke von der Hand Alvaros. KBT&EINWEG (1957) schliel3lich setzt
die Datierung um 1420 fest. Dieser Datierung wirdetzter Zeit erst von DE MARCHI
(1998a) angezweifelt, der vermutet, es konne sithein Werk aus der spaten Phase
Alvaros handeln. Er datiert die Tafeln daher auBA4TRIPPS (2005) hingegen nimmt
einen Zeitpunkt nach 1426 fur die Entstehung an.

Bei den Werken handelt es sich zweifellos um dieséén erhaltenen Werke
Alvaros. Chronologisch bauen alle weiteren Arbeitiels Kiinstlers darauf auf. Zwar sind
die Tafeln nicht datiert, doch kénnen sie ausssigichen und kompositorischen Grinden
mit einer Reihe von Werken des spaten Pisaner fiteceerglichen werden. Hierbei ist

Cecco di Pietro an erster Stelle zu zu nennensiStter feine geringelte Bart dak Petrus
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bei Alvaro in der Ausfilhrung des sauber gestutxtefibartes mit Locken dem desl.
Hieronimusaus Ceccos Altar fur Agnano nicht undhnlich. Auah eigentiimlich dunkle
Gesichtsfarbe der Figuren Gbernimmt Alvaro von iNicht zu unterschatzen ist weiterhin
der Einfluss von Spinello Aretino. So geht die fatlaihg und Stellung der Figuren in die
Bildflache hinein auf dieses Vorbild zurtick. Dargilingt es Alvaro den Eindruck von
Raum zu erzeugen.

Die Zugehorigkeit der beiden Seitentafeln zu einédtarkomplex mit der

Madonnavon Santa Croce setzt die Datierung daher um fekl5

Zuschreibungen: Giotto (Braun TLA 824e, 25/28), Giottoschule (Lim@el, schriftlich
1845, Quandt und Schulz 1848), Florentiner SchBkcker 1898 und 1915), Martino di
Bartolomeo (Berenson nur Nr.37, 1936), Florentimiéeon der Gabelentz, 1952), Meister
des Bambino Vispo? (von der Gabelentz 1955), AhRirez (Steinweg 1957, Offner in
Oertel 1961, von der Gabelentz 1962)

Einfliisse: Niccolo di Pietro Gerini (Steinweg 1957), Taddeddrtolo (Penndorf 1998)
Datierung: Ende des Vierzehnten Jahrhunderts (Quandt und 5d48), 1400-1410

(Becker 1898 und 1915, von der Gabelentz 1952),142b (von der Gabelentz 1955),
1420 (Steinweg 1957), ca.1423 (Frinta 1976)

Literatur:
1848 von Quandt und Schulz, Nr. 37/38;
S. 12; 1975 Fremantle, S.439,
1898 Becker, S. 28-29; Abb. 909;
1915 Becker, S. 38-39; 1976 Frinta, S. 35;
1936 Berenson, S. 295; 1986 Todini, Bd. Il, S. 480, 481,
1952 von der Gabelentz, S. 69, 1987 Tazartes, Bd. II, S. 741;
Nr. 37/38; 1992 Todini, Bd.3, S. 18, 19;
1955 von der Gabelentz, S. 69, 1994 Burresi, , S. 53-71;
Nr. 37/38; 1994 Dias, S. 101, Abb. S. 104;
1957 Steinweg, S. 40; 1996 Wohl, Bd. 24, S. 849, 850;
1961 Oertel, S. 139, 140; 1998a De Marchi, S. 278-287;
1962 von der Gabelentz, S.60, 1998 Frinta, S. 49, 98, 293;
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1998 Penndorf, S. 44; 2005 Tripps, S. 163-166, Abb.
S.164, S. 165, Abb. 1.

Photo: Deutsche Fotothek Dresden 96297 (hll. Petrus undteeas); Fondazione Zeri, Inv.

Nr. 32583, 32586 (hll. Petrus und Andreas), 3232585 (Paulus und Johannes d.T.)
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Kat. Nr. 3 - Der hl. Kosmas

Altenburg, Lindenau-Museum
Fragment eines Bogenzwickels
34,5 x 34 cm; Inv. Nr. 39 (104)

Provenienz: Rom, wohl zusammen mit Kat. Nr. 2 von Emil Brauir Bernhard von

Lindenau 1844 erworben — Altenburg, Thiringen, Eimaumuseum seit 1845.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 5) Der Heilige ist als Brustbildnis dasgellt. Der Kopf ist vom
Betrachter aus nach rechts gerichtet, die Augeh oaten gesenkgr tragt eine leuchtend
rote, mit grauweiRem Pelz besetzte Gugel. Die Sbmdie fallt Gber die linke Schulter
hinab. Sein Gewand ist ebenfalls in Rot gehaltesh passt daher farblich zur Gugel. Auf
dem Halskragen ist ein ornamentales Muster angkbrAaf der linken Schulter befinden
sich vier kreisrunde aufgemalte Steine, die denwdia auf sein Martyrium, die

Steinigung, darstellen.

Inschriften: Auf der Ruckseite der Provenienzstempel: Land Tig@n / Lindenau Mu-

seum Altenburg sowie Inventarnummer: 39 /1 39

Erhaltungszustand: Der Tondo ist stark restauriert. Ein senkrechtegsRiurchzieht in
der Mitte die gesamte Figur des Heiligen. Nach destaurierungsbericht unterliegt der
Grundierung eine Leinwand, die stabilisierend aeri 8ruch gewirkt hat. Der Riss 6ffnet
sich nach unten keilférmig, so dass im Bereich @esvandes die Malschicht erneuert
werden musste. Weiterhin wurde ein neues Stick HisiBildtrager im oberen Bereich
der Aureole eingesetzt, da diese wahrscheinlichrsedur beschadigt war. Diese wurde
anschlieend neu vergoldet und der Heiligenscheiapeechend den erhaltenen Partien
erganzt. Die letzte Restaurierung erfolgte 199Xcldudolger Matzke, von dem Kkleinere
Ausbruchstellen im Goldgrund geschlossen wurdeniesol@r immer noch bruchsensible

Tondo provisorisch gepolstert wurde.
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Forschungsstand und Kommentar: Obwohl der Tondo zusammen mit den beiden
Seitentafeln dehll. Paulus und Johannelzw. Peter und AndreagKat. Nr. 2) in das
Museum gelangte, wurde die Zusammengehdrigkeitelaegt nicht erkannt, woraus sich
unterschiedliche Zuschreibungen ergaben. Dies rérkdérum im ersten Bestandskatalog
von QUANDT und SCHULZ 1848 dem Werk eine voéllig angl Inventarnummer
zugewiesen worden ist als den beiden AltartafeinEdmangelung eines Kinstlernamens
bezeichnen sie den Tondo als Giottoschule, spatedever dann als Florentiner Schule
(BECKER 1898 und 1915) gefuhrt. Erst Bernhard BEBBEN (1932, 1936, 1963)
bemuiht sich, den Kuinstler zu identifizieren undl&gh Nardo di Cione vor. Richard
OFFNER (mindlich in OERTEL 1961) und Klara STEINWIEI®57) ist es zu verdanken,
dass der Heilige schliel3lich als Werk des Alvane®Perkannt und den beiden Seitentafeln
zugeordnet wird. Obwohl Oertel eindeutig die digishen Bezlige zuWladonnavon Santa
Croce in Fossabanda klarstellt, will FREULER (200dgn Tondo einem von ihm
zusammengestellten Altarkomplex zuordnen, was daligs abzulehnen ist (siehe dazu
ausfuhrlicher Kat. Nr. 21) und in der Forschungikeieitere Beachtung gefunden hat.

Von den insgesamt sechs erhaltenen Tondi mit dest&ng dedl. Kosmadzw.
Damiankann die Altenburger Tafel ohne Zweifel als dieekle gelten. Mit Ausnahme der
Bestandskataloge, die die Entstehung im frihenJidansetzen, ist das Werk stets in das
frihe 15. Jh. datiert worden. VON DER GABELENTZ %29 nimmt 1400-1410 an,
STEINWEG (1957) hingegen die Jahre vor 1420. Demnliefgt sich die spétere Kunstkritik
an, jedoch aufiert DE MARCHI (1998a) Zweifel undmretet, es kdnne sich vielmehr um
ein Spatwerk handeln, also um 1430. Dieser Angailgt FREULER (2001), der versucht,
die Tafel mit einem nur durch eine Beschreibungabeken Altar von 1428 in Verbindung
zu bringen. TRIPPS (2005) schlief3lich datierte Alienburger Tafeln nach 1426, also in
die mittlere Schaffensphase des Kiinstlers.

Eine genaue Datierung der Tafel lasst sich jedaain Dekor des Nimbus
festmachen. Alvaro benutzt grol3e, eingebuchtetdtdBlaein Element, dass fir das
Frihwerk typisch ist. Erstaunlich ist nur, dass &ty sich die Mihe gemacht hat, es fur
einen Tondo zu verwenden, da er in den spatereeit&rb nur noch weitaus einfachere
Muster Verwendung finden. Im vorliegenden Fall jeldevird durch das vegetabile Muster
die Zugehdorigkeit zur Kat. Nr. 1 und 2 nur noch&abch bestatigt. So taucht das gleich
gestaltete Blattmuster, wenn auch in leicht abgeded Form, wieder auf und wirkt somit
als verbindendes Element. Die Datierung ist auflditb festzulegen.
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Zuschreibungen: Giottoschule (von Quandt und Schulz 1848), FloremtiSchule (Becker

1898 und 1915, van Marle 1927, von der Gabelen&219nd 1955), Nardo di Cione
(Berenson 1932, 1936, 1963), Alvaro Pirez (Steinh@%g7, Offner in Oertel 1961, von der
Gabelentz 1962, Wagner 1974, Frinta 1976, TodiBi619992, Dias 1994, Wohl 1996, De
Marchi 1998a, Rave 1999, Fehlmann und Freuler Z0fps 2005)

Einflisse: k. A.

Datierung: Ende des Vierzehnten Jahrhunderts (von Quandt ahdl51848), 1400-1410
(Becker 1898 und 1915, van Marle 1927, von der @alte 1952 und 1955), 1420
(Steinweg 1957), ca. 1423 (Frinta 1976), 1425-1&&0OMarchi 1998a), um 1426 (Tripps

2005)
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Kat. Nr. 4 - Die hll. Maria und Johannes unter dem Kreuz stehend

Volterra, Pinacoteca e Museo Civico
Tabernakel
156 x 78 cm;

Provenienz Volterra, San Pietro in Selci, Sakristei bei 188%Volterra, Conservatorio di

San Pietro bis 1982 — Volterra, Palazzo Minucca®m| Pinacoteca Civica.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 6 und 7) Zwischen einem aus Holz eingediigkreuz stehen
links die hl. Maria und rechts davon der Lieblingsjunger Christi, derJohanneslhre
Gesichtsziige sind von Trauer gekennzeichnet. Daskidsich auch in der Haltung der
Figuren aus. Wahrend Maria Magdalena mit den Hargkstikulierend auf das Kreuz
zeigt, sind die Hande des Johannes verkrampft aneier gefaltet und sein Mund halb
geoffnet. Er tragt einen roten Mantel Uber seingingn Tunika mit goldenem Ge-
wandsaum. Maria hingegen tragt einen dunkelblateggukenmantel. Darunter ist ihre rote
Tunika zu sehen. Zum Zeichen, dass es sich beiaMdeagdalena um eine verheiratete
Frau handelt, tragt sie ein Gebinde, das Hals, Kimh die Ohren umschliel3t. Das felsige
Terrain zu ihren Fussen deutet auf den Berg Gadgatbn Ort von Christi Kreuzigung,
hin.

Erhaltungszustand: Das Bild wurde 1980-81 durch Fausto Giannitrapastauriert. Zu
diesem Zeitpunkt wies das Werk starke Ubermaluragéndie entfernt wurden.

Zu Malschichtverlust kam es insbesondere auf demtéiaMariens sowie um ihr
Gesicht herum, wobei dieses nicht in Mitleidensthggzogen worden war. Der an-
grenzende Heiligenschein jedoch musste teilrekoiestrwerden. Bei der Figur dés.
Johannesist die Malflache des linken und rechten FulRes soder an dieser Stelle
dargestellten grinen Tunika vollstandig zerstoerier hinaus mussten auf der gesamten
Malflache kleinere Fehlstellen ausgebessert werdeie, etwa die Augen. Auf der
Ruckseite sind zur Verstarkung senkrecht verlawdddizstreben angebracht. Zwei Risse
verlaufen auf der Vorderseite gut sichtbar durch Bialschicht. Der eine am rechten

Balken des Kreuzes Christi, der andere durchziehtrdten Mantel und die griine Tunika
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des hl. Johannesbis hinunter zum Boden. Das Holzkreuz hat sicthtnicn Original
erhalten und ist ein Ersatz aus dem 18.Jh. Dieckar@hristusfigur, die es seitdem zierte,
wurde nach der Restaurierung nicht mehr hinzugefdigs Werk ist von einem Spitzbogen

Uberfangen, der als Tabernakeldach fungiert untzeftimeter tber die Tafel hinausragt.

Inschriften: Auf der Rickseite: [ ] NA FORTE [ [/ [] POTRT [IN /[ ] ST [ ]
A-D-178[].

Forschungsstand und Kommentar:Das Bild ist der Forschung bisher fast ganzlichasn
kannt geblieben. Nach seiner ersten Erwdhnung dOisICI (1885) in der Sakristei von
San Pietro a SelciNglla sacrestia puo vedersi fra quadri di minorgoortanza la Vergine
Maria e S. Giovanni, a piedi di un Crocifisso digvo pregevole dipinto in tavola del 400:
ha forma di piramide tronca, ed e situato sul bamsacri indumentiCinci, 1885, S.
155) dauert es fast einhundert Jahre, bis es fur micig stattgefundene Ausstellung zu
unbekannten Kunstwerken aus Volterraner Kirchendereentdeckt wird (BAVONI-
LESSI 1980). Der ursprungliche Aufbewahrungsorhisht mehr zu ermitteln. Es befindet
sich eine, wenn auch nur fragmentarische Inschaiff, der Riickseite der Tafel, die ein
Datum um 1780 tragt. BAGHEMIL (1998) weist darauf,hdass im Inventar aus drei
Kléstern nach deren Auflosung zwischen 1786 und01&m Konservatorium von San
Pietro zufiel, die Tafel also aus einem der draishen konnte. Als wahrscheinlichsten
Herkunftsort nannte er die Vorgangerkirche von Batro, die eine Flagellantenbruder-
schaft und eine Kapelle des hl. Kreuzes beherlhextt.

Bis 1981 galt es als ein Werk eines unbekannteretdales 15. Jahrhunderts. Als
erster nennt Antonio CALECA einen Kunstlernamen gnobreibt es Cenni di Francesco
zu. Er datiert es um 1410-11, was von Antonio PAQIA) (1989) akzeptiert wird, bevor
es 1994 unabhéngig voneinander durch Miklos BOSKK3VIAndrea DE MARCHI,
Everett FAHY sowie Rolf BAGHEMIL (alles Mitteilungn die Pinakothek, Volterra) als
Werk Alvaros erkannt wird. Baghemil bestatigt digsZhreibung nochmals wenige Jahre
spater 1998. Die ungewohnliche Form des Aufbaist 16 zu dem Schluss kommen, dass
es sich unmdglich um den Mittelteil eines Altarbsts handeln kénne, sondern sich um
ein Tabernakel handeln misse. Dies wird von IrisSNWERHOLM (2006) bestatigt, die
es als friuhste bekannte Darstellungen von Maleifeiptastisch eingelassenem Kruzifix
bezeichnet.
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Stilistische Parallelen sind laut Baghemil mit Atbe von Cenni di Francesco, wie
etwa die Fresken in der Heiligkreuzkapelle in SeanEesco, zu entdecken. Er schlagt eine
Datierung der Werke zwischen 1425-30 vor, also ien rdittlere bis spatere Phase des
Malers. Ausschlaggebend fir ihn sind die Punzierungler Peripherie des Heiligen-
scheins, also um den aul3ersten Zirkelkreis heruenemdals identisch mit derjenigen der
Madonnain Dijon (Kat. Nr. 25) bezeichnet. Bei genaueremdéhen allerdings kann dies
nicht bestatigt werden, da es sich tatsachlich wei zerschiedene Punztypen handelt, die
bei Alvaro haufig Verwendung finden. Die im vorleglen Fall dargestellten Punzen
finden Uberwiegend in der Frihphase Verwendung. Dagierung findet des weiteren
Unterstitzung im stilistischen Befund. Die etwadeholfen wirkenden, kantigen Ge-
sichter mit ihrer aschfahlen Gesichtsfarbe, die $ashmerz und Trauer zeugen, sind be-
reits von den Engeln déadonnaaus Santa Croce her bekannt. Daran besteht atzelege
der Unterschied zu Cenni di Francesco, dessendfgovalformige Gesichter aufweisen,
die Ruhe ausstrahlen, was nicht mit der Figurerd Darstellungsaufassung Alvaros in
Ubereinstimmung gebracht werden kann. Aufgrundstiéistischen Nahe zu den Pisaner
Werken ist von einer Datierung in das zweite Jdimzeles 15. Jh. auszugehen und um
1415 anzusetzen. Damit lasst sich das erste Wetkrédd fur Volterra viel friher als bisher

angenommen nachweisen.

Zuschreibungen: unbekannter Maler des 15. Jh. (Cinci 1885, Bavard uessi 1980),
Cenni di Francesco (Caleca 1981, Lessi 1986, Peioll@89, Lazzarini 1994), Alvaro
Pirez (Boskovits 1994, De Marchi 1994, Fahy 19%gliemil 1994, 1998)

Einflusse: Cenni di Francesco (Baghemil 1998)

Datierung: 1410-1411 (Caleca 1981, Paolucci 1989), 1408 (LE386), um 1400 (Krtger
1993), 1425-1430 (Baghemil 1998, Wenderholm 2006)

Literatur:

1885 Cinci, S. 155; 1986 Lessi, S. 20, Abb. S. 20;

1976-77 Bavoni, S. 196; 1989 Paolucci, S. 90, 91, Nr. 11,

1980 Bavoni und Lessi, S. 13, 1993 Kruger, S. 426, Abb. S.
14, Abb. 4; 435, Nr. 10;

1981 Caleca, S. 21, 22, Abb. 4; 1994 Lazzarini, S. 120;
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1998 Baghemil, S. 292ff, Abb. 2003 Lessi, Bd. II, S. 34, Abb.
S. 293; S. 34;
1998 Frinta, S. 146, 293; 2006 Wenderholm, S. 183, 270,
Abb. S. 183, Nr. 46.
Photo: SBAAAS Pisa n111286
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Kat. Nr. 5 - Thronende Maria mit Kind zwischen zwei  Engeln

Pisa, Museo Nazionale di San Matteo
Altartafel
175 x 75 cm

Provenienz Calci (Pisa), Abtei von Sant’Agostino di Nicosait ca. 1780 — Pisa, Museo

Nazionale di San Matteo seit mindestens 1972.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 8, 9 und 10) DidMadonnamit dem Kindist auf einem Thron
sitzend dargestellt. Umgeben wird sie von zweiiidd@ Engeln. Das Kind hingegen steht
auf dem Schol3 der Madonna und scheint im Begriféan, jeden Moment loszulaufen,
wenn es nicht von seiner Mutter daran gehindertdererwirde. Sie halt es fest
umschlungen. Seine Bekleidung besteht aus einefleweUntergewand mit goldenem
Gewandsaum und einem roten, lilienbesetzten Maimeler Linken halt es eine Lilie, so-
wie in der Rechten ein Spruchband. Sein pausb&kKggsicht mit roten Wangen ahnelt
dem der Madonna, deren Augen das dominierende Bleimes Gesichtes sind. Wahrend
sie mit ihrer Rechten das Jesuskind umklammertetiéure Linke auf dessen Spruchband.
Unter dem dunkelblauen Kapuzenmantel tragt Mana&ies Untergewand, dessen grines
Innenfutter am Schol} sichtbar ist. Besonders audfigeist der Gewandsaum ihrer beiden
Kleidungsstiicke gestaltet, die nicht mit Goldfadnggemalt sind. Alvaro hat sich der
Muhe unterzogen, den Goldgrund nicht zu Ubermaled stattdessen Blatter einzu-
gravieren. Die einzelnen Blatter sind jeweils dumh Cluster von Ringpunzen vonei-
nander getrennt. Einen &ahnlichen Aufwand betreibtav® fir den Kragensaum des
Christuskindes wahrend der Saum des Armels nurdRimzen aufweist. Ebenso aufwendig
sind auch die Kragensaume der hinter dem Thronigotest beiden Engel behandelt
worden. Sie haben die Hande zum Gebet gefalteblicicen das Jesuskind an.

Vom Thron selbst sind nur die Lehnen zu sehen,Ré=t wird von einem roten
Brokattuch verhéngt. Die Armlehnen sind mit einemaifsienband geschmuckt, das von
einem Schlaggesims unterbrochen wird. Die Lehnelemnn einem vasenférmigen Auf-

satz. Um das Granatapfelmuster des Stoffes zu gerewurde die rote Farbschicht bis auf

125



den Goldgrund herausgekratzt. Diese Sgraffitotdcknirde ebenfalls fir das Sitzkissen

der Madonna angewendet.

Inschriften: ALVARVS PETRI DE PORTUGALI PINX(IT) (abgesagt); Sprhband:
zweizeilige gotische Minuskelschrift mit Versal: dfios ca(m)pi / et lilium co(n)valliur

Erhaltungszustand: Die Tafel besteht aus drei senkrecht zusammengesdizettern, die

sich im Laufe der Zeit durch im Holz entstandenarungen gewo6lbt haben. Diese
fuhrten auf der Bildvorderseite zu Rissen in dedddaicht, die sich in die linke Schulter
der Madonna hineinziehen und dort zu Malschichttrgefiihrt haben. Mehrere kleine
Ausbriche sind auf dem dunkelblauen Mantel und 8aom festzustellen. Auf dem Kopf
des Jesuskindes ist eine kreisrunde Fehlstelleum&zhen. Ebenfalls in Mitleidenschaft
gezogen ist der rechts von der Madonna befindliEhgel, das Schriftband sowie das
grune Innenfutter des Mantels. Weitaus mehr zdrsiid die Rander des Bildtragers. Hier
ist die Malschicht bis auf das Holz verloren, stlder Spitzbogen blieb nicht davon
verschont. Dabei kam es zur teilweisen BeschadiglangAureole der Madonna. Zur Sta-
bilisierung wurde daher die Ruckseite parkettiert werdoppelt. Um das Werk in einen
Tabernakel einzupassen wurde die Signatur abge3#ge wurde auf der Hinterseite der
Tafel angebracht, wie alte Aufnahmen beweisen.dBeiAufstellung im Museo Nazionale
wurde sie aber entfernt. Die Tafel wurde zu Begilen 1990er durch N. Carusi und E.

Rossi restauriert.

Forschungsstand und Kommentar:Das Werk stammt aus der Franziskanerabtei Nicosia
bei Calci, wo es Alessandro DA MARRONA (1798, 181821) erstmalig sah. Jedoch war
ihm offensichtlich beim Transkribieren der Signatin Fehler unterlaufen, die er mit
,Marco Portugalli’ angab. Gaetano MILANESI (1843jer dem Anschein nach Da
Morronas Ausfiihrungen nicht kannte, publiziert s den genauen Wortlaut richtig. Zu
einem unbekannten Zeitpunkt danach muss dann diehrift abgesagt worden sein.
BELLINI PETRI (1913) berichtet, dass die Tafel irechten Querschiff der Kirche
angebracht gewesen sei und filhrt weiter aus, dessin einen Tabernakelrahmen zu
passen, erst die Signatur hatte entfernt werdenseniisDiese sei allerdings an der
Ruckseite des Rahmens befestigt worden, was auaim MBALMI (1929) bestatigte.
STEINWEG (1957) schliel3lich gab als Fuf3notiz anssdaoch eine Photographie der

verlorenen Inschrift existiere. Die nachfolgenderdebung schlief3lich gab sich damit
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zufrieden, die Inschrift als verloren zu bezeichri2ms ist allerdings nicht der Fall, da sie
nach wie vor erhalten ist, wie ein Photo der Sdpridenza di Pisa belegt, die bei der
Uberfiihrung des Bildes in das Museo Nazionale diatteo aufgenommen wurde (Abb.
Kat. Nr. 5b).

Ob die Abtei der urspriingliche Aufstellungsort tlésrkes gewesen ist, kann nicht
mit Sicherheit beantwortet werden. Reynaldo DOS $@8 (1922) vermutet daher, dass
das Werk erst mit der Inbesitznahme durch die ksamer 1780 in die Kirche gelangt sei.
Dieser Hinweis wurde von BURRESI und CALECA (19@8grdings aul3er acht gelassen,
die die Kirche als urspringlichen Herkunftsort drmen.

Stilistisch beschreibt Dos Santos das Bild erstraatgiihrlich. Das ,archaische’ Er-
scheinungsbild der Madonna mit ihren grof3en Auglas, ihr ein ikonenhaftes Aussehen
verleiht, bestatigt ihn darin, im Bild ein Frihwezld sehen. Er bekraftigt dies noch durch
eine von ihm publizierte Inventarnotiz der Alter@mwerwaltung von 1897, die das Werk
in das letzte Jahrzehnt des 14. Jh. datiert. Algsdwird darin irrtimlich Agnolo Gaddi
als der Lehrer Alvaros angenommen. Dos Santos #idvi§ (1929) korrigieren jedoch
diese Einschatzung, setzen die Entstehung austisthen Grinden kurz nach der
Madonnavon Santa Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1) an egtegh damit den Grundstein
fur eine chronologische Abfolge der Werke.

Die bis heute akzeptierte Datierung schlagt FedefieRI (1954) vor, der als Zeit-
raum die Jahre zwischen 1415-20 annimmt. Klara SWEG (1957) setzt diese leicht
spater zwischen 1420-23 an, kann sich damit alwt kiurchsetzen. Umstritten sind die
stilistischen Einflisse. Salmi sieht eine FloreatiBeeinflussung am Werk und orientiert
sich dabei am Werke Lorenzo Monacos, wahrend Zadd€&o di Bartolo und damit der
Sieneser Malerschule den Vorzug gibt. Cesare BRANI®40) sieht hingegen eine
deutliche Anlehnung an Vorbilder der Pisaner Maleute. Mojimir FRINTA (1976)
nimmt hingegen eine Mittlerposition ein, indem emndEinfluss Pisanischer Maler am
Werke sieht, die ihrerseits an toskanischen Voebiidsich orientiert haben, und nennt als
Beispiele Turino Vanni sowie den Meister des Ursitas Aurificium.

In die gleiche Richtung zielt TODINI (1986) und igteauf den zeitweise in Pisa
tatigen Florentiner Maler Niccolo di Pietro Gerais Vorbild hin. Dies wird in letzter Zeit
durch BURRESI (1994) und CALECA (1998) zugunstemesi starken iberischen
Einflusses verworfen, wie etwa durch den in Spamtégigen Florentiner Maler Gherardo
Starnina und den Spanier Perre Serra. Dieser Mgisumd auch CARLI (1994), DIAS
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(1994) und DE MARCHI (1998), die damit das ,arclchis’ Aussehen der Madonna
erklaren wollten.

Eine Losung dieser Frage kann jedoch kaum durckenewon aul3erhalb der
Toskana stammenden Einfluss erklart werden. Vietngdhes zunéachst, Alvaros Wirken
an Pisaner Vorbildern zu orientieren, da die S¢aakn zentralen Punkt in seinem Schaffen
einnimmt. Hier sind zun&chst einmal die stilistischParallelen zuMadonnaaus Santa
Croce in Fossabanda zu nennen. Zwar fehlen im ¥letglDetails wie ein explizit
dargestelltes Throngestthl, und die Anzahl der Esjeon ehemals acht auf jetzt gerade
einmal zwei reduziert, doch zeugen etwa die angébea Blockintarsien der Armlehen,
die von einer Art filigranem Schlaggesims unterbretwerden, von der Freude am Detail,
wie sie bis zu diesem Zeitpunkt in den Werken Adbgavorherrscht. Im Gegensatz dazu ist
eine deutliche Reduzierung der Details und der l&hen Erfassung bei deMaria mit
Kind aus Nicosia festzustellen. So ist die Positiomgraer Madonnaim Raum nicht
festzulegen, da Hintergrund und roter Baldachidighgn Ansatz von Raum verstecken
helfen. Dies ist nicht zuletzt als eine Orientigyuan den Pisaner Werken Spinello
Aretinos, z.B. dessenhronende Maria mit Kindus dem Pisaner Dom (heute Cambridge,
Mass. Harvard University Museums, Abb. Nr. 48),werten, wobei hier ebenfalls der
gesamte Thron verdeckt wird und die Armlehnen mgedeutet sind. Schliel3lich setzen
sich nun langsam die Merkmale der Internationalaikcdurch, wie sie insbesondere
durch Gentile da Fabriano in der Toskana Verbrgitiumden (vgl. desseMaria mit Kind
in der Pinacoteca Nazionale in Pisa).

Ein auffalliges Element ist der Dekor des Heiligdreanes. Er besteht aus sich
Uberschneidenden Halbkreisen. Die dadurch entsteimeBogenzwickel sind mit einem
sogenannten komplexen Dreiblatt gefullt. Dies sihit den ersten Blick haargenau wie
eine Punze aus, woher auch die Bezeichnung stammaber von Alvaro frei Hand
gestaltet worden. Es liegt hierbei der seltene \railder Imitation einer Punze vor.

Dieser Heiligenscheindekor kann als ,Versuchsmudtereichnet werden, da er
nur in den Werken der frihen Phase Verwendung ftindeDie vorliegende
Madonnendarstellung entstammt somit der ,experiglEmt’ Phase des Kiinstlers.
Stilistisch ist eine Verfeinerung der Gesichtsziigé den Figuren und insbesondere bei
Maria festzustellen. Gleichzeitig legt Alvaro zunend weniger Wert auf die Darstellung
von Details, wie dem Throngestuhl, die noch @anta Croce Madonnavesentlich
bestimmen. Damit kommt es zu einer mehr flachigedehandlung des Hintergrunds,

wobei der rote Brokatvorhang des Hintergrundes eitsereine wichtige Rolle spielt.
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Aufgrund des Einflusses, den Gentile da Fabrianb die Komposition des Bildes

auszulben beginnt, ist die Darstellung um 1420atieEn.

Zuschreibungen:Marco Portugalli (Da Morrona 1798) Alvaro Pirez (&fiesi 1843)

Einflisse: Agnolo Gaddi (Inventarnotiz Nicosia 1897), Lorenktonaco (Salmi 1929,
Brandi 1940, Zeri 1954, Burresi und Caleca 199S3ajone Martini (Salmi 1929), Taddeo
di Bartolo (Zeri 1954, Tazartes 1987), Turino Va(finta 1976, Tazartes 1987), Niccolo
di Pietro Gerini (Todini 1986, Tazartes 1987), P8egra (Burresi und Caleca 1993a),
Gherardo Starnina, (Burresi und Caleca 1993a, 1984, De Marchi 1998a, Caleca 1998),
Lorenzo Ghiberti (Lazzarini, 1994, Caleca 1998)

Datierung: ca. 1415 (Zeri 1954), 1415-1420 (Frinta 1976, Tod®86, Baracchini und
Filieri 1987, Tazartes 1987, Tartuferi 1992), 14223 (Steinweg 1957), 1410-1420
(Burresi und Caleca 1993a, Dias 1994, Burresi 200220-1430 (Sarti 2002, Couilleaux
und Sarti 2005-06)

Literatur:
1798 Da Morrona, S. 212; 1987 Boskovits, S. 4;
1816 Da Morrona, S. 218; 1987 Tazartes, Bd. I, S. 305,
1821 Da Morrona, S. 238; Abb. S. 308, Nr. 426;
1843 Vasari (ed. Milanesi), 1987 Tazartes, Bd. Il, S. 741;

S. 42; 1989 Paolucci, S. 92;
1911 Venturi, S. 31; 1991 Zeri, S. 116;
1913 Bellini Pietri, S. 286; 1992 Tartuferi, S. 10;
1922 Dos Santos, S. 24ff; 1992 Todini, Bd. lll, S. 18, 19;
1929 Salmi, S. 279, Abb. 7; 1993a Burresi und Caleca, S. 55,
1940 Brandi, S. 168; 58, 61, Abb. S. 59;
1954 Zeri, S. 45; 1994 Burresi, S. 69;
1961 Carli, S. 33, Abb. 69; 1994 Dias, S. 130, Abb. S. 87,
1975 Fremantle, S. 435, Nr. 893; 131;
1976 Frinta, S. 33; 1994 Lazzarini, S. 117, 119,
1986 Todini, Bd. II, S. 480, 481; 123;
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1998a De Marchi, S. 282, Abb. 2002 Caetano, S. 10, 16, 34, 36;

283, 285, Anm. 42; 2002 De Marchi, S. 21, 39;
1998 Frinta, S. 331, 402, 417, 2002 Sarti, S. 86;
1998a Parenti, S. 290; 2005-06 Coullieaux und Sarti,
2001 De Marchi, S. 232; S. 78;
2001 Jacobsen, S. 242, Anm. 2005 Tripps, S. 162.

379;
2002 Burresi, S.82;

Photo: Gabinetto Fotografico della Soprintendenza di Plsaorno, Lucca e Massa
Carrara, Nr. 26; Soprintendenza di Pisa, 7391 ¢ig)y Fondazione Zeri, Inv. Nr. 32587,
32588
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Kat. Nr. 6 - Die hl. Lucia

Nola (Napoli), Kapuzinerkonvent
Altartafel
49 x 121 cm

Provenienz: Castello gentilizio dei Cicala (Napoli), Kapellerdd. Lucia — Nola (Napoli),

Franziskanerkonvent.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 11) In der Linken hélt die Heilige denlfhaweig zum Zeichen
ihres Martyriums. In der Rechten sind in einer likae Schale ihre Augen zu sehen. Sie
tragt ein geflochtenes Band um ihren Kopf, das eamer Spange in Medaillenform
zusammengehalten wird. Uber der Schulter tragtegien weiten roten Mantel, der in
Kaskaden von ihr fallt und auf den Boden ausfli€&s Innenfutter ist blau. Zusatzlich ist
er mit einem breiten Gewandsaum mit pseudokufisdnenhriften versehen. Dies gilt
ebenso fir das Untergewand, in das ein unidergrbaires Muster eingraviert ist.

Inschriften: Auf der Rickseite einzeilige Kapitalisschrift: RESJRAVIT [ ] N. Seraglio
pinx. 1723

Erhaltungszustand: Die Tafel bildete einst die linke Seitentafel ein&sarwerkes. Im
Jahre 1723 wurde die Tafel in einen neuen Zusamamgnpesetzt, als der Maler Seraglio
eineMadonna mit Kind und dem hl. Anielleeu anfertigte. Bei dieser Gelegenheit wurden
der Hintergrund mit dem Nimbus und das Gewand daligén vollstandig Ubermalt. In
den 1970ern schliel3lich wurde die Tafel aus degBapelle von Cicala entfernt, restau-
riert und die Ubermalungen teilweise riickgangig aems, um den urspriingliche
Goldgrund freizulegen. Der urspringliche Abschldes Tafel in Form eines Spitzbogens
ist unter der Ubermalung noch sichtbar. Entferntdetauch die Kante des Thronpodestes,
die bis zu diesem Zeitpunkt als Hinzufigung des X8.in die Tafel hineinragte. Die
Falten im Gewand der Heiligen sind ebenfalls stzekstort und wurden bei der Res-
taurierung rekonstruiert. Als Totalverlust ist diareole zu betrachten, die nicht wieder re-

konstruiert wurde.
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Forschungsstand und Kommentar: Die Tafel wird bereits 1955 durch Ferdinando
BOLOGNA Alvaro zugeschrieben, bleibt aber der khistbrischen Forschung véllig un-
bekannt, bis Pierluigi LEONE DE CASTRIS (1988) dhlsl unter Zuschreibung an den in
Neapel tatigen Maler Ferrante Maglione in die Dsstan bringt. Fur die urspriingliche
Zuschreibung an Alvaro setzten sich jedoch Andréa NDARCHI (1991) und Fausto
NAVARRO (1993) ein, was auch von Everett FAHY (sfthch in Navarro 1993)
bestatigt wird. Letzterer setzt die Datierung zWwest derMadonnavon Santa Croce in
Fossabanda (Kat. Nr. 1) und dem Altar von Voltefikat. Nr. 12) an und legt ihre
Entstehung in die Frihphase des Meisters. Das Yiddresein der Tafel am Golf von
Neapel versteht Fahy als Beweis der engen Handséthengen Neapels mit Pisa und die
verstarkte Prasenz von Kaufleuten aus dieser &tadi400. DE MARCHI (1998a) ver-
gleicht die Darstellung mit devladonnavon Nicosia, jetzt Pisa, Museo Nazionale (Kat.
Nr. 5). Als ausschlaggebendes stilistisches Merkmedht er einen ,archaischen Zug’ im
Gesicht der Madonna mit ihren grof3en Augen und dersten Gesichtsausdruck aus. Tat-
sachlich lassen sich bei einem direkten Vergleichht. Lucia die Ahnlichkeiten nicht
verleugnen. Die feine Nase mit den hochgezogenegedrauen und nicht zuletzt der
Blick lasst die Physiognomie ihres Gesichtes etstarken. Dies ist allerdings typisch fur
eine Reihe von Werken der frihen Phase Alvarosvémgleich zurMadonnaaus Nicosia
wirkt jedoch der Gesichtsausdruck bei dtr Lucia deutlich aufgelockert. Die Augen
dominieren das Gesicht deutlich weniger, so dassVergleich mit denhll. Erzengel
Michael und Johannes d. {Kat. Nr. 7) die groRten Ubereinstimmungen erbriiije Ge-
sichtszuige wirken fein und elegant, durch den iesré gerichteten Blick jedoch wirkt die
Haltung der Figur steif. Alvaro zeigt hier deutliceine Vorliebe fur ausflieRende Ge-
wéander, die sich fast auf dem gesamten Boden dteshr®a diehl. Lucia zeitgleich mit

der Madonna von Nicosia entstanden ist, ist dieddatg um 1420 anzusetzen.
Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Bologna 1955, De Marchi 1991, 199Bahy 1992 in
Navarro 1993, De Marchi 1998), unbekannter Neapnisther Meister des 15. Jh. (Sopr.
Beni Artistici e Storici di Napoli, 1970er), FertanMaglione (de Castris 1988, Pinto

1997).

Einflusse: Maestro di Barga (Navarro 1993), Battista di G€Navarro 1993)
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Datierung: 1420er (Navarro 1993, De Marchi 1998a)

Literatur:

1955
1988

1991
1991

Bologna, S.37-39; 1993
LeonaleCastris, S. 56, 1997
61, Anm. 2, Fig. 14; 1998a

Boskovits, S. 50, Anm. 27;
De Marchi, S. 121, S. 129,
Anm. 35;

Navarro, S. 68ff;

Pinto, S. 48;

De Marchi, S. 282, 285,
Anm. 40.

Photo: Fondazione Zeri, Inv. Nr. 32537, 32550, 32551; 8.B.A.S. Napoli 33097 eAT
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Kat. Nr. 7 - Die hll. Erzengel Michael und Johannes  der Taufer

Warschau, Nationalmuseum
Seitentafel eines Altarwerkes
125 x 80 cm, Inv. Nr. 186038

Provenienz: Kénigsberg / Pr., Privatsammlung vor 1945 — WaasciMuzeum Narodowe,

Galeria Malarstwa Obcego seit 1946.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 12) Dargestellt sind déi. Erzengel Michaeals Kampfer gegen
das BoOse und dérl. Johannes der TaufeZum Zeichen dafur halt Michael in der linken
Hand sein Schwert. Uber dem dunkelblauen Panzgtr érdeine griine Tunika mit orange-
farbigen Innenfutter. Der Gewandsaum ist mit eirmmamentalen Band punziert. Seine
FuRe stecken in einem Paar schwarzen Schlupfschdigean der Spitze mit einer pseudo-
kufischen Inschrift verziert sind. Beide Heiligelsén auf einem mit einem Brokatmuster
gewirkten Teppich. Da eine genaue Standflache almt auszumachen ist, wirkt der
Teppich nur als Hintergrundfolie, vor der die Hggln stehen. So entsteht der Effekt, als ob
derhl. Erzengel Michaehicht auf die unter ihm liegende Schlange tretémde, sondern
vielmehr tber ihr zu schweben scheint.

Der Kontrast zwischen den beiden Heiligen konntenkarofRer sein: so rein und
makellos weil3 die Haut des Engels wirkt, so awdfadl dunkel ist die ddd. Johannesles
Taufers. Seine braunen langen verzottelten Hadlenfan schoner Unordnung an ihm
herab und seine Haut scheint vom Wetter gegerlieliet ist er mit einem Fellumhang.
Er halt einen Stab mit Tatzenkreuz vom Betrachter ia der rechten Hand wahrend die
Linke zur Madonna und dem Jesuskind hinzeigt, éigtdn allerdings verloren sind. Aber
auch er kommt nicht ohne ein wenig Eleganz aus, smevurde nicht unterlassen, ihm
einen kostbaren Mantel in dunkelorange mit hellgelbnnenfutter umzulegen. Einen
illusionistischen Effekt bildet die Kante, die amteren Ende sichtbar ist und an der der

Stoff nach unten abzuknicken scheint.

Erhaltungszustand: Die Tafel bildete einst den linken SeitenfligelemrAltarwerks, was

aus der Wendung der Figuren nach rechts, also zeh#anals in der Mitte dargestellten
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Madonna hin, ersichtlich ist. Die Tafel ist auf Rerkformat beschnitten und wird in
einem modernen Rahmen prasentiert. Der Goldgrundiis einer dunkelgrauen Farbe

Ubermalt. Auf der Malschicht ist ein regelmaRigeadtielé sichtbar.

Forschungsstand und Kommentar:Die Zuschreibung an Alvaro Pirez geht auf Richard
Offner zurtick, der die Tafel vor dem Zweiten Wakky in einer Konigsberger Privat-
sammlung sah und dies in einem Brief an Klara SWEBEG (1957) mitteilte. Die Kunst-
kritik hat in der Folgezeit die Tafel recht diffemert bewertet. Dies betrifft sowohl ihre
Datierung als auch mogliche Rekonstruktionsvorgghl&o wird sie mit einer Reihe von
Werken in Verbindung gebracht, die die gesamte fBatszeit Alvaros vom Friih- bis zum
Spatwerk umfassen. Steinweg geht davon aus, dasishesm ein Frihwerk handelt. Sie
datiert es daher vor den Altar in Volterra von 143derMadonna mit Kindvon Livorno
(Kat. Nr. 15) vermutet sie das dazugehdrige Mitté/omit dem sie enge stilistische
Zusammenhange sieht. Dies ist allerdings von demskaitik immer wieder in Frage
gestellt worden. Eine eingehende Untersuchung widkh@imir FRINTA (1976) der
Tafel. Dabei spielt neben der stilkritischen Untetsung die Analyse der verwendeten
Punzen eine wesentliche Rolle. Er vergleicht sie anderen Werken des Kiinstlers und
kommt schlieBlich zu dem Ergebnis, dass das Wedh ri&123 anzusetzen sei. Aus-
schlaggebend fiir diese Einschéatzung sind fur ilen ath Gewandsaum des Erzengels
angebrachten, aus Ringpunzen gebildeten geomednstiotive, die Frinta aldexa-
circles bezeichnet, sowie das Vorkommen einer Punze, didseéetra-rosetteklassifiziert
und deren Gebrauch er fur die frihe Entwicklundssiu Alvaros Schaffen festlegt. Seine
Einschétzung findet er in d&taria und dem Engel der VerkindigumgSarasota (Kat. Nr.
24) bestatigt, wo die gleiche Punze erneut auftawehs ihn dazu veranlasst, die Werke
einem Altarkomplex zuzuordnen. Die Argumentationraeu von TODINI (1986) und
ROBERTS (2002) ibernommen. TODINI (1992) geht gp@itht mehr darauf ein, ebenso
wenig wie TARTUFERI (1992) und NAVARRO (1993). ErBMAS (1994) setzt die
Warschauer Tafel zeitlich versetzt 2adadonnain Livorno, nennt aber zur Begrindung
lediglich die abweichenden Bildformate. Dabei ulérihm in der Beschreibung der
Fehler, denhl. Johannesals Jesus Christus zu bezeichnen, was schon desweg
unwahrscheinlich ist, da Christus niemals in eiDarstellung einer Seitentafel auftaucht.
Seine Stellung in der Komposition ist eindeutig fiurdie Mitteltafel reserviert.

Ohne eine nahere Begriindung abzugeben schlagt itel@®HL (1996) vor, die

Tafeln mit derhl. Katharinaund einem Apostel in Turin, Privatsammlung (Kat. 1),
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als Pendant anzusehen. Andrea DE MARCHI (1998d)e&tich, der die Tafel um 1420
datiert, legt erstmals Uberzeugend dar, warum diddvina in Livorno kaum das fehlende
Mittelbild darstellt. Wie Dias verweist er auf disterschiedlichen Formate der Tafeln,
merkt aber auch die unterschiedliche Gestaltung Flgsbodens und die stilistischen
Unterschiede in der Darstellung der Gesichter agr Warschauer Tafel am nachsten
kommt fur ihn dieMadonnavon Nicosia (Kat. Nr. 5). Tatsachlich ergeben dieh einer
genauen Betrachtung einige Ubereinstimmungen. Biegtwa fur den starr nach vorne
gerichteten Blick, der die Bewegung der Figurerf sted ungelenkt wirken lasst. Dies war
bereits in derhl. Lucia (Kat. Nr. 6) festzustellen, wirkt aber durch dashlen eines
Gewandes, das alle Gliedmal3en bedeckt, noch Jdrsiie aschgraue Gesichtsfarbe des
Erzengels hingegen ist stark an das VorbildMadonnavon Santa Croce in Fossabanda
verpflichtet, was die Zugehdrigkeit des Werkes Erithphase Alvaros noch unterstreicht.
Allerdings ist die Tafel in Warschau mit dail. Erzengel Michael und Johannes driit
keinem der vorgeschlagenen Fragmente in Verbindurgingen.

Um die Trennung in die sich deutlich voneinandetetstheidenden Fragmente
genau nachzuvollziehen, bietet es sich an die kieaeTafeln nach wiederkehrenden
Merkmalen hin zu untersuchen. Ein ausschlaggebehtigkmal ist die Gestaltung des
FuRbodens. Deutlich ist das goldfarbene Granatapfgkr auf rotem Grund zu erkennen
sowie der besonders charakteristische Knick inSdendflache zur Bildkante hin, Uber den
der Stoff fallt. Hier wird sozusagen die Klammerbijget, die die Einheit in der
Komposition darstellt. In deMaria mit Kindin Turin ist zwar ein &hnlicher Knick in der
Bildebene vorhanden, jedoch ist das Granatapfelnaatf dem roten Stoff aufgemalt und
nicht, wie im vorliegenden Fall, eingraviert. Ohpegliche Gemeinsamkeiten ist die
Verkindigung in Sarasota, deren Boden in grin ¢ehaist. Die meisten und Uber-
zeugensten Gemeinsamkeiten zu der Warschauer Dargtdinden sich hingegen mit
einer ehemals auf dem romischen Kunstmarkt betihdh Tafel, die zwei nicht ndher zu
bezeichnende Heilige (Kat. Nr. 8) zeigt. Bilderigreifend ist der gleiche Teppich mit
dem im Goldgrund stehen gelassenen grol3blattrigeanthusblattern auszumachen. Hat
man sich diese technischen Details einmal klar ghimadann fallen in stilistischer
Hinsicht die Gemeinsamkeiten auf. Dies qilt inslmeoe fur den ,leeren’ Gesichts-
ausdruck der Figuren, der durch die grofRen, stakemden Augen hervorgerufen wird.
Die Munder sind beide Male leicht verkniffenen wtd Gesichter weisen eine lange und
zerbrechlich wirkende Hakennase auf. Zuletzt séidas Ornamentband des Heiligen-

scheines hingewiesen. Es zeigt unterschiedlichdrieindene Blattformen des Akanthus
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wie es Alvaro mit Vorliebe in der frihen Phase letwDies war zwar bereits auch Frinta
aufgefallen, welcher aber daraus keine unmittetb&ehltsse fur die Datierung zog. Dabei
ist festzustellen, dass etwa das haargenau gl@titemuster, bestehend aus gezackten
Akanthusblattern, sich beim Erzengel und in der ngedistendarstellung (Kat. Nr. 8)
wiederholt. Aufgrund des stilistischen Befundes wieh dem des Dekormusters ist das
Werk in die Frihphase Alvaros zu datieren, allegdiist eine deutliche Emanzipierung
von den Madonnen in Santa Croce in Fossabanda lifal) und ehemals in Nicosia bei

Calci (Kat. Nr. 5) festzustellen, was eine Datigyuim 1420 rechtfertigt.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Offner 1939 in Steinweg 1957)

Einflisse: k.A.

Datierung: vor 1423 (Steinweg 1957), nach 1423 (Frinta 1946),1423 (Dias 1994), um

1420 (De Marchi 1998a), 1415-1423 (Roberts 2008),1425 (Sarti 2002, Couilleaux /
Sarti 2005/06)
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Kat. Nr. 8 - Ein Evangelist (Johannes ?) und Bisch  of (Augustinus ?)

ehemald_ondon, Christie's
Seitentafel eines Altarwerks
125 x 83 cm

Provenienz: Rom, Kunsthandel vor 1999 — ehemals London, Chlssti7. Juli 2000, Lot
60.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 13) Der nicht eindeutig zu identifizieds Evangelist ist mit ei-
nem rosaroten Umhang bekleidet, dessen gelbes futteanan der Schulter und beim
Herabfallen in Falten sichtbar geworden ist. Dagutriégt er ein blaues Untergewand. Sein
barhauptiges Gesicht steht im Kontrast zu sein@gela, zweigeteilten Bart. In der linken
Hand halt er eine Schreibfeder, in der Rechtergesthlossenes Buch. Der breite Gewand-
saum ist punziert und besteht aus Ringpunzen,udesrer Blute angeordnet sind.

Viel Aufwand in der Bearbeitung hat das Pluviales decht ndher zu identifi-
zierenden Bischofs erhalten. In Sgraffittotechrsik@in Granatapfelmotiv aus der griinen
Farbe herausgearbeitet worden. Auf dem breiten Gaés#am sind kreisrunde Schmuck-
fiebeln nachgeahmt, die zusatzlich auf die Kostbidrtes Kleidungsstticks hinweisen. In
der behandschuhten linken Hand halt er eine Krimmejer Rechten ein rotes, ge-
schlossenes Buch, dessen Futteral dunkelblau &h Kopf ziert eine perlenbesetzte
Bischofsmitra. Als Untergewand tragt er Uber dewut8one eine Albe. Eine aufwendig
gestaltete ovale Fibel, die aus dem Goldgrund Iseigraviert ist, halt das Gewand
zusammen. Die Standflache der Figuren ist ein Tdp@us dem in Sgraffittotechnik ein

Granatapfelmotiv herausgearbeitet wurde.

Erhaltungszustand: Ein leichtes Craquelé ist auf dem Gewand des Evangel®i sehen.
Ein waagerechter leichter Riss verlauft durch dessehte Schulter. Ebenfalls ein Riss ist
durch das Kinn und die Halspartie des Bischofstestellen. Ein senkrechter Riss besteht
weiterhin im Untergewand ddd. Johannesdieser hat den Teppich sowie den Gewand-
saum in Mitleidenschaft gezogen, welche tbermadt.sBeim Bischof ist ein leichtes

Craquelé im schwarzen Unterrock ebenso wie aufwdEfRen Soutane zu sehen. Der
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Goldgrund ist vollstandig abgerieben. Am linken Raist der Verlust bis auf den
Holztrager festzustellen, was aber bei der Redianraetuschiert wurde. Dadurch ist das
Gewand leicht in Mitleidenschaft gezogen, was sishesondere am teilweisen Fehlen des
Gewandsaumes offenbart. Auch auf der rechten $e&hié ein senkrechter Streifen der
Grundierung. Die Pastigliareliefs des GewandsauntiesPerlen und Diademe nachahmen

sollen, sind teilweise fast vollstandig ausgebroche

Forschungsstand und Kommentar:Die Altartafel wurde erstmals durch Flavio BOGGI
(1999) in die Kunsthistorische Literatur eingefilhmachdem Miklos BOSKOVITS ihn in
einem Brief darauf aufmerksam gemacht hatte. Baskeieht darin das Pendant zu der in
Warschau aufbewahrten Tafel mit delh Erzengel Michael und Johannes d.(Kat. Nr.
7) aufgrund der gleichen Mal3e sowie der identisddarstellung des Bodenstoffes mit
Granatapfelmuster. Boggi gibt eine Datierung zwescli415-25 an und sieht die Werke
zeitgleich mit deMadonna mit Kindn Mailand (Kat. Nr. 8) und einer Altartafel mied
hll. Katharina und Maria Magdalen@Kat. Nr. 9) in einer Privatsammlung als entstande
an. Daraus folgert er, dass die Werke alle ausglemohen Werkzusammenhang stammen
mussen. Andrea DE MARCHI (2001, 2002) kommt unalgigimon Boggi zu der gleichen
Auffassung, will allerdings in deMadonna mit Kindaus Nicosia (Kat. Nr. 5), heute
Museo Nazionale, Pisa, das dazu gehdorige Mittelokgnnen. Er identifiziert die Heiligen
versuchsweise allohannes Evangelisind Augustinus

Fur eine korrekte Rekonstruktion kommt allerdings der Vorschlag Boskovits in
Betracht, der die Warschauer Tafel (Kat. Nr. 7)sebtagt. Kompositorische tbergreifende
Gemeinsamkeiten betreffen etwa die Kante, Uberdéie Teppich abzuknicken scheint.
Weiterhin ist das identisch gestaltete Granatapfster des Teppichs in beiden Tafeln
festzustellen. Ausschlaggebend dabei ist, dassigsl@m Goldgrund in Sgrafittotechnik
herausgearbeitet und nicht einfach aufgemalt i&t. @emeinsamkeiten betreffen auch die
Gestaltung des Dekors des Heiligenscheins, derakasthusformigen Blattern besteht.
Dabei weisen die Heiligendarstellungen unter sicterschiedlich gestaltete Dekormuster
auf, die aber tafeliibergreifend korrespondierenwgalerholen sich etwa beim Apostel
und demhl. Erzengel Michaein Warschau die Dekormuster.

Bei der Gestaltung der Gewander hat Alvaro daraeft\Welegt, einen mdglichst
grolen Gewandsaum zu belassen und diesen kirddtlezis gestalten, so etwa beim
Mantel des Bischofs, der ein aus dem Goldgrund usgearbeitetes Akanthusmotiv

aufweist, was Alvaro in nachfolgenden Werken noehwenden wird. Das ausflieRende
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Gewand des Apostels hingegen erinnert noch stafkoamen, wie sie bei ddil. Lucia
(Kat. Nr. 6) vorkommen. Aufgrund der Zusammengejkiit zu Kat. Nr. 7 ist die
Datierung um 1420 anzusetzen.

Zuschreibungen:Alvaro Pirez (Boskovits schriftlich in Boggi 1999)

Einflisse: Lorenzo Monaco (Boggi 1999)

Datierung: 1415-25 (Boggi 1999)

Literatur:
1999 Boggi, S. 112, Anm. S. 2001 De Marchi, S. 232;
116, Abb. S. 111, Nr. §; 2002 De Marchi, S. 21, 39.
2000 Versteigerungskatalog
Christie's, Lot 60, S. 170,
Abb. S. 171;
Photo: k. A.
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Kat. Nr. 9 - Maria mit dem Jesuskind

Mailand, Privatbesitz
Altartafel
135 x 59 cm

Provenienz: Cardinal Fesch, Rom — Otto Sohn-Rethel, Anacapii718is 1949 -
Dusseldorf-Meerbuscifsammlung W. Heuser, 1953 — Gottingen, Kunsthandl8agd-
meier bei 1977 — London, Sotheby's, 12. Dezemb86,100t 17 —-New York, Sotheby's,
17. Januar 1992, Lot 13.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 14) Vor einem Goldbrokatvorhang mit Greapdelmuster ist die

Madonna sitzend mit dem Jesuskind auf ihrem Sclao8edtellt. Mit der Linken hat sie
das Christuskind sanft am Arm gefasst, wahrend wesihe hinaufschaut. Mit dem

Blutfinken in seiner rechten Faust deutet das kesdigm Bewusstsein seines vor ihm
liegenden Schicksals am Kreuze mit der linken Haufdsich selbst.

Maria tragt ein gelbfarbenes Untergewand und darébeen dunkelblauen Mantel
mit Kapuze. Der Gewandsaum ist mit Ringpunzen eetzdie in regelmaligen Abstanden
zu blutenférmigen Mustern gruppiert sind. Punzisttauch das orangefarbene Unterge-
wand des Christuskindes. Die rote Tunika weist &g ein aufgemaltes, maanderndes
Band auf. Recht ungewdhnlich fur ein Bild Alvarss die Tatsache, dass das Fullmuster
der Aureole Mariens nicht aus Punzen, sondern agbdtaben besteht, die die Anfangs-

worte der Verkindigung an Maria bilden.

Inschriften: In der Aureole Mariens einzeilige, umlaufende Sthn gotischen Majus-
keln: AVE - GRATIA - PLENA - D(OMI)N(V)S - T(ECVM)

Rickseite: Zettel mit SiegelNr. 9. Collection Fesch / La Vierge et I'Enfant righal de
Giotto /Provenant de Fiesole

Erhaltungszustand: Die Tafel ist am oberen Rand beschnitten, wobeiSgetzbogen nun
fehlt. Auch der Rahmen wurde entfernt, so dassiesed Stelle die nicht grundierte Holz-

tafel zum Vorschein kommt. In der oberen linken &¢ét ein Stlick Holz ausgebrochen
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und wieder eingesetzt worden. Am oberen rechtendRamd deutlich FralRspuren des
Kaferbefalls zu verzeichnen. Die Malschicht hingegs in gutem Zustand. Das Craquelé
ist gleichmafdig Uber die Malflache verteilt. Nur Bereich des Mantels scheint es zu Aus-

besserungen gekommen zu sein.

Forschungsstand und Kommentar:Die Tafel wurde erstmals 1953 in der Ausstellung
Frihe italienische Malerei im Wallraf-Richartz-Mus®a gezeigt und von Klara
STEINWEG (in SPAHN 1953) Alvaro zugeschrieben. Aiumsficher geht sie ein zweites
Mal 1957 auf das Werk ein. Fir sie stand fest, ahssTafel unter die um 1420 zu
datierenden Werke Alvaros einzuordnen sei. FRINTA76) rickt die Datierung nach
vorne und nahm einen Entstehungszeitraum vor 142@ahrend TODINI (1992) diesen
auf vor 1423 zurickverlegt. TARTUFERI (1992) sathsaufgrund der Schwierigkeit einer
genauen Datierung dazu veranlasst, einen Entstehemigaum von 1415-25 anzugeben.
Diese Einschatzung ist allerdings zu allgemein jehada sie schlief3lich zwei genau zu
unterscheidende stilistische Phasen des Malers, awal die Frih- und Spatphase,
beinhaltet. Jedoch gelingt es ihm, die in der Miart8ammlung aufbewahrte Altartafel, die
die hll. Katharina von Alexandrien und Maria Magdalerigat. Nr. 10) zeigt, als die
fehlende linke Seitentafel zu identifizieren. DIAB94) schliel3t sich wohl in Unkenntnis
der Ausfiihrungen Todinis hingegen wieder der Mejn@teinwegs an. Flavio BOGGI
(1999) letztendlich glaubt das Bild mit einer Beasthung Tommaso Francesco
BERNARDI (Anhang 3) Uber ein heute verlorenes Alilar gleichen Sujets von 1424 in
Verbindung bringen zu kdnnen. Jedoch entspriclgediéhese nicht ganz den Tatsachen. In
der Beschreibung Bernardis heil3t es ausdrickliahs @in Blutfink auf der linken Hand
der Madonna sitzt und vom Christkind liebkost witch vorliegenden Bild aber ist es
Christus, der den Blutfinken fest umschlungen héts wahrlich nicht unbedingt wie eine
Liebesgeste aussieht. Hinzu kommt, dass das Wefkt m die mittlere Schaffensphase
fallt wie Boggi es mit der Datierung auf 1424 anmitn Im Gegenteil: Es handelt sich
zweifelsohne um ein Werk aus der Frihphase desrdd sie allerdings zeitlich vor den
Madonnen von Santa Croce in Fossabanda (Kat. Nind)ehemals Nicosia (Kat. Nr. 5)
entstanden und damit ein Datum vor 1415 anzunehstewie DE MARCHI (1998a) es
sieht, ist zu bezweifeln. Denn gerade im vorlieggndVerk ist eine Tendenz zur Ver-
einfachung der Form zu beobachten, wie sie in elfr@wicklungskette seit deBanta
Croce Madonnau entdecken ist. Auf jegliche Darstellung eifibsongestihls wurde nun

verzichtet, womit dem Brokatstoff mit seinem Muster Hintergrund eine wesentliche
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dekorative Bedeutung zukommt. Damit ist ein neubstPaktionsgrad bei Alvaro erreicht,
bei dem die gegenstandliche Darstellung mehr unldr reerickgedrangt wird. Dies hat
Alvaro zeitgenéssischen Werken der Internation&etik enthommen, wobei zum Werk
von Gentile da Fabriano enge Parallelen festzestelind, insbesondere zu seiner fur Pisa
geschaffenen Madonna, die zu Beginn der 1420etamuolsn ist und ein ahnlich auf-
wendiges Brokatmuster aufzuweisen hat. Alvarogdéisee am Ornament ist bereits in den
zwei nicht naher zu identifizierenden Heiligen &mm (Kat. Nr. 8) deutlich vorhanden,
wird aber in seiner Madonnendarstellung auf einemen Abstraktionsgrad gebracht, auf-
grund dessen eine Entstehung zwischen 1420 unddi2&etzen ist.

Zuschreibungen: Giotto (Sammlung Fesch), Neri di Bicci (unbekanm)yaro Pirez
(Steinweg 1953)

Einflisse: Turino Vanni, Maestro di Pietrasanta (De Marchi 889

Datierung: um 1420 (Steinweg 1957, Dias 1994), vor 1420 (&rib®76), vor 1423

(Sotheby's 1990, Todini 1992), 1415-25 (Tartuf@92), 1415 (De Marchi 1998a), 1424
(Poggi 1999, Tripps 2005)
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1953 Spahn, S. 10; 1992 Todini, Bd. Ill, S. 18, 19;
1953 Steinweg, S. 328; 1994 Dias, S. 98ff, Abb. S. 99;
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13; S. 13.

Photo: KHI Florenz Inst. Neg. 28714, Rheinisches Bildavdkioln; Fondazione Zeri, Inv.
Nr. 32538-32547; Volkhart-Forberg, Dusseldorf
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Kat. Nr. 10 - Die hll. Katharina von Alexandrien und Maria Magdal ena

New York / Fiesole Martello Sammlung
Seitentafel eines Altarwerkes
141 x 68,5 cm

Provenienz Martin Colnaghi, London — Catholina Lambert Sal&merican Art
Association, New York, 21-24 Februar 1916, Lot 26@ammlung Samuel Untermeier,
New York — Christie’'s, New York, 15. Januar 1988t 46 — Christie's, New York, 11.
Januar 1989, Lot 132 — Martello Sammlung, Nereodgip New York / Fisole, 1989.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 15) Diehll. KatharinaundMaria Magdalenabildeten einstmals
die linke Seitentafel eines Altarwerkes. Dike Katharinatragt ein dunkelblaues Unterge-
wand, dessen Gewandsaum mit einem maanderndenv@asehen ist. Dariliber tragt sie
einen rotlichbraunen Mantel mit gelbem Innenfuttlessen Kapuze sie zurlickgeschlagen
hat. Der Saum ist mit Ringpunzen mit Loch verseliga,in regelméRigen Abstanden zu
einem blutenférmigen Muster aus je vier Punzen ronsa@ngruppiert sind. Zusammen-
gehalten wird der Mantel durch eine kreisrunde IFidee ebenfalls ein blitenférmiges
Muster aufweist. In der Rechten halt sie zum Zeicimees Martyriums einen Palmwedel,
in der anderen ein Buch. Mit ihren beiden FuRerntstge auf dem ihr zugedachten
Folterinstrument, einem Rad. Im leichten Kontragzud steht Maria. Sie tragt ein rotes
Untergewand. Im Gewandsaum ist ein blattférmigesstiglueingraviert. Dazu tragt sie
einen ebenfalls roten Kapuzenmantel mit gelbemrifuiter, unter dem ihre strohblonden,
offen getragenen Haare hervorschauen. Der goldeaptdidaum tragt als Dekoration
ebenfalls ein Blattmuster. In ihrer Rechten hatesh Salbengefald wahrend ihre Linke den
Mantel zusammenrafft. Sie stehen auf einem marmeneFul3boden, an den sich un-
mittelbar der Goldgrund anschlief3t. Interessantzistbeobachten, dass sich die im Ge-
wandsaum Mariens auftauchenden Blattranken im Figter des Heiligenscheins von

Katharina wiederholen.

Erhaltungszustand: Nach dem Photo, dass bei der Versteigerung best¥is gemacht

wurde, zu urteilen, befindet sich die Tafel ineggutZustand. Der Goldgrund ist an einigen
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Stellen leicht abgerieben und ist an der Schuber der Heiligen Katharina erneuert. Auf
der gesamten Malflache, aber auch auf dem Goldgrisidein gleichmaiig verteiltes

Craquelé zu erkennen, das insbesondere an faiidiltn Stellen, wie dem Gesicht der
Heiligen, gut zu erkennen ist. Der Heiligenscheam Maria Magdalena ist an der linken
Seite leicht beschadigt. Dies hat mit dem einstraalslieser Stelle befindlichen Rahmen

zu tun, der diese Partie Uberdeckte.

Forschungsstand und Kommentar:Das Werk wurde erstmals 1985 durch Everett FAHY
als von Alvaro Pirez identifiziert. Zuvor war es &chule des Taddeo Gaddi, also als eine
Arbeit des 14. Jh., bezeichnet worden. TARTUFERI9@) widmet dem Werk eine ein-
gehende Untersuchung, nachdem es 1989 fir die Sarmgmabn Nereo Fioratti erworben
worden war. Er vergleicht die Tafel mit einer Reinen Alvaros Arbeiten, die in der
Spatphase um 1430 entstanden sind, datiert ablkegendes Werk abweichend davon in
den Zeitraum zwischen 1415-25, also in die Frubk-rbittlere Phase des Kunstlers. Ganz
zu recht sieht er die Seitentafel déadonna mit Kindn Mailand (Kat. Nr. 9) als aus dem
gleichen Komplex stammend an. Zwar erwahnt er cden@nsamkeiten nicht, doch sind
diese etwa in dem mit Mdandern verzierte Gewandsaufinden, der gleichermal3en auf
dem Mantel dehl. Katharinawie auch auf der Tunika des Christuskindes derdvider
Madonna auftaucht. Die beiden Werke unterstreidnertiaupt Alvaros "Experimen-
tierfreudigkeit" der frihen Jahre: so sind sam#icbrnamentbander der Heiligenscheine
unterschiedlich gestaltet. Hingegen ist der Voaghldie Tafel mit dem im Warschauer
Nationalmuseum aufbewahrtdfrzengel Michael und Johannes dif Verbindung zu
bringen, aufgrund stilistischer Kriterien abzulehn@giehe dazu ausfuhrlich Kat. Nr. 7).
Wegen seiner Zugehdorigkeit zu einem Werkkomplexdait Madonna in Mailand ist eine
Entstehung zwischen 1420 und 1423 anzunehmen.

Stilistisch ist ein Einfluss seitens der Florentihdalerschule festzustellen. Dabei
widmet Alvaro der Erfassung von plastischen Forniber die Faltenbildung des Ge-
wandes eine erhohte Aufmerksamkeit. Das Faltefrédéehl. Alexandramacht dies deut-
lich. lhre Figur ist im Kontrapost dargestellt uddbei drickt deutlich ihr rechtes Bein
durch das Gewand. Dadurch hat sich eine ausgref&uhisselfalte gebildet, die den
Mantel dominiert. Darin erinnert sie an gemalte IBkuen nach dem Vorbild Lorenzo
Ghibertis, dessen Figuren Uber die Faltenbildungribewander wirken. Allerdings bleibt
die kunstlerische Auseinandersetzung Alvaros miib&ti in dieser Deutlichkeit auf

dieses eine Mal beschrankt.
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Zuschreibungen: Schule des Taddeo Gaddi (Lambert 1916), AlvarozP{@€hristie's
1985)

Einflusse: k. A.

Datierung: 1415-25 (Tartuferi 1992)

Literatur:

1916 American Art Association 1989 Versteigerungskatalog
- Lambert Sale, Nr. 2; Christie's, Lot 132;

1969 The Hudson River Mu- 1992 Tartuferi, S. 10, 12, Abb.
seum, Nr. 2; S. 11 und 13a;

1985 Versteigerungskatalog 1999 Boggi, S. 112;
Christie's, Lot 46; 2005 Tripps, S. 163.

Photo: Fondazione Zeri Inv. Nr. 32548, 32549
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Kat. Nr. 11 - Maria mit Kind

Rom, Sammlung Contessa P. Agostini Della Seta
Tafelbild
MalRek. A.

Provenienz: Pisa, Sammlung Conti Agostini — Rom, Sammlung Css#eP. Agostini
Della Seta.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 16) Die Madonna ist mit dem Christuskisnaf dem Arm darge-

stellt. Sie tragt ein rotes Untergewand Uber dasdeinkelblauer Mantel geworfen ist.
Farblich passend tragt sie einen Schleier Ubed#dar zum Zeichen ihrer Jungfraulichkeit.
Die Stirn wird zusétzlich von einem transparenteml&er verdeckt. Die Bordire des
Schleiers ist mit zarten kalligraphischen ZeicherGoldfarbe bedeckt. Das Kind halt mit
seinem linken Handchen die Enden des Schleierstrusa, wahrend es mit der Rechten
einen Blutfinken gepackt hat. Sein Blick geht steitwarts an der Madonna vorbei. Bis
auf einen zarten, mit Goldsaum verzierten Schlaesrdas Kind nackt dargestellt und

kontrastiert somit zu der in kostbare Gewander geimiMaria.

Erhaltungszustand: Die Tafel ist beschnitten, um in einen rechteckiggahmen zu

passen. Dabei wurde am oberen Rand sowie auf detereSeite die Heiligenscheine der
Figuren leicht in Mitleidenschaft gezogen. Die sewchkt verlaufenden Bretter der Tafel
haben sich gewellt und Spannung bekommen, so daserkrecht durch die ganze Tafel
verlaufender Riss auf der Vorderseite entstanderdes die Aureole Mariens, die Hand
und Beine des Christuskindes sowie die Hand derowiaa beschadigt hat. Entlang des

Risses ist es zu leichtem Farbverlust gekommen.

Forschungsstand und Kommentar:Die Tafel wird von Robert SCHIFF (1925) bekannt
gemacht, als sie sich in der Sammlung Agostiniiga Befand. Schiff nahm aufgrund des
auf ihn archaisch wirkenden Aussehens an, dasslesis das alteste Werk Alvaros, also
noch vor deMadonna mit Kindaus Nicosia bei Calci, jetzt Museo Nazionale, PiKat.

Nr. 5) handeln musse und einer Datierung um 141Speiche. STEINWEG (1957)
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bestatigt die Autorenschaft, spricht sich aberdiire Entstehung zwischen 1420-23 aus,
was trotzdem die Tafel noch in der Friihphase destbts beldasst. DIAS (1994) hingegen
geht von einer Entstehung um 1430 aus, die aucib#FOMARCHI (1998a) bestatigt wird.
Er versteht das in den Goldgrund gravierte Rankenwaks Hinweis auf die spaten Werke
Alvaros und nennt in diesem Zusammenhangwheonnamit Kindin Dijon (Kat. Nr. 25)
zum Vergleich. Ein weiteres sich zum Vergleich atdmdes Bild mit einem gravierten
Goldhintergrund ist didMadonna Sart(Kat. Nr. 19). Allerdings ist didgostini Madonna
stilistisch ungefahr um ein Jahrzehnt versetzt en deiden anderen genannten Werken
entstanden. Da es sich aber bei allen drei Werkanzur Privatandacht bestimmte
Arbeiten handelt, gelten ahnliche Gestaltungsketer Ausschlaggebend ist eine intime
Darstellung zwischen Madonna und Kind, die bei égostini Madonnadurch den
gewahlten Bildausschnitt im Bustenformat gegebénUsn diesen Eindruck von Privat-
sphare zu unterstreichen, bediente sich der Kiindde Ranken- und Blattmotivs, das in
allen drei Werken vorkommt und daheer se kein stilistisches Merkmal fir eine
bestimmte Zeitphase darstellt. In der stilistiscB@mrdnung kann es sich bei degostini
Madonnanur um ein Werk der Frihphase handeln. Der scheinins Leere abgleitende
Blick des Christuskindes und der Madonna sowiegi@en Augen der beiden Figuren
erwecken Assoziationen zu d&fadonnavon Nicosia (Kat. Nr. 5). Jedoch zeigt der
Agostini Madonndiebliches und einfihlsam gestaltetes Gesichts diasder Darstellung
eine Weiterentwicklung stattgefunden hat, die a Madonna des Altares von Volterra
erinnert. So hat die Madonna den Blick bereitshieicach rechts und nicht mehr starr
geradeaus gerichtet, wie es beim Christuskind romshFall ist. Praziser lasst sich dies
durch die verwendeten Punzen fassen. FRINTA (1888)m vorliegenden Fall eine von
ihm als ,mehrstrahligen Balkenstern’ bezeichnetazewkatalogisiert, die in der Peripherie
des Heiligenscheins Verwendung gefunden hat. Oiedet man vor allem in Werken der
Frihphase und findet sich letztmalig in déadonnavon Livorno (Kat. Nr. 15). Die Da-
tierung der Agostini Madonna orientiert sich fodglidaran und ist zwischen 1420-1423

anzusetzen.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Schiff 1925)

Einflisse: Lippo d'Andrea (De Marchi 1998a)

Datierung: 1420-23 (Steinweg), um 1430 (Dias 1994, De Mar€&9i8h)
149



Literatur:
1925

1929

1940

1954

1957

Schiff, S. 37-38, Abb. S.
34,

Salmi, S. 280, Abb. 13;
Brandi, S. 168;

Shorr, S. 152, 154, Abb. S.
156, 23 Pisa 2;

Steinweg, S. 43;

1961
1986
1987
1992
1994
1994

Carli, S. 33;

Todini, Bd. IlI, S. 481,
Boskovits, S. 4;
Todini, Bd. I, S. 19;
Carli, S. 160;

Dias, S. 89, 101, Abb.
S. 95, 96.
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Kat. Nr. 12 - Der Altar von Volterra

Volterra, Pinacoteca e Museo Civico
Altarwerk

Madonna mit Kind zwischen den hll. Augustinus und J ohannes d.T.
(linker Flugel) Christophorus und Erzengel Michael  (rechter Fligel) in

den Bogenzwickelntie hll. Kosmas (links)und Damian (rechts)
188 x 248 cm (ohne Predella), 46 x 254 cm (Pregéta. Nr. 1

Provenienz: Volterra, San Lorenzo a Strada — Volterra, Dom, él@pSan Carlo, 1842 —
Volterra, Galleria Pittorica Comunale, PalazzoRleori, 1905 — Volterra, Palazzo Minucci
Solaini, Pinacoteca Civica seit 1982.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 17-20) Die Madonna ist dem Betrachtentad zugewandt. Sie
sitzt auf einem Kissen, dass Uber einen zinnoldeefeen Seidenbrokat gelegt wurde, der
ihren gesamten Sitz bedeckt. Ihr Kopf ist leicht @aite geneigt und ihr Blick schweift auf
die linke Seite hin ab. Sie tragt einen blauen Mindessen Saum mit einer pseudo-
kufischen Gewandsauminschrift verziert ist. Dasddggwand ist in violett gehalten, hat
aber zum Kontrast dazu einen roten Kragen. Aufnih&chol} sitzt das Christuskind, das
damit beschaftigt ist, mit einem Blutfinken zu dere Sein rechtes Bein ist angewinkelt
wéhrend das Linke weit ausgestreckt ist.

Die hll. Johannes d.Tund Christophorus die auf den beiden Seitenfligeln der
Madonna am Nachsten stehen, deuten mit ihren Fingem Christuskind hin, um auf
dessen spateres Schicksal am Kreuz aufmerksam aiemaUber seiner Felltunika tragt
derhl. Johannesinen tiefroten Umhang sowie in der Rechten e®&t mit Knauf. Der
hl. Christophorushingegen ist barfui3sig mit beiden Beinen im Wassegeistellt wahrend
er das Christuskind durch die Furt tragt. Um s@s@e herum ist ein Schwarm Fische zu
sehen. Er hat sich auf einen langen Baumstamm itgiesn dessen Ende ein Palmzweig
angebracht ist.

Der hl. Augustinusind derErzengel Michaebilden die beiden &ufR3eren Figuren der

Seitenfliigel. In seiner Funktion als Bischof tréfgtigustinus eine weil3e Mitra, die
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Krimme und Handschuhe. Sein Bart ist gepflegt westujzt. Er tragt eine kostbare Fibel
auf der Brust und ist in einen ebenso prachtigent®ayehdllt. Im Kontrast dazu steht der
gerustete Erzengel Michael mit rotem SchuppenpanBemschienen und schwarzen
Schlupfschuhen. Uber die linke Schulter ist lasiggpurpurne Chlamys gelegt, die auf der
rechten Schulter verknotet ist. Unter seinen Fliidsgt der Drache, den er kurz zuvor
getotet hat. In der Rechten halt er einen gold@iskus. Der Panzer und die Beinschienen
sind mit Ringpunzen versehen; die pseudokufisckehirft an den Schuhen ist hingegen

in Goldfarbe aufgemalt.

Erhaltungszustand: Der Altar besteht aus drei seitlich miteinanderbueddenen Tafeln
mit Rahmen. Die Predella ist in diesen Verbund ingthukturell integriert, sondern dient
nur als Aufsatz. Um die Tafeln von der Predellautneben, sind auf der Ruckseite Griffe
eingelassen. Dort ist deutlich der Schadlingsbel@il Tafeln zu erkennen. Strukturell wird
der Altar durch zwei eingezogene Querbalken gestitz

Die Ausflugslocher der Kafer sind ebenfalls auf dérderseite zu bemerken.
Insbesondere sind verschiedene Teile des RahmehBtlgidenschaft gezogen worden,
wie etwa die Bogenlaibungen. Hinzu kommt die urstélhdige Erhaltung. Die Saulen-
basen fehlen géanzlich ausgenommen derer, die sigrhalb desl. Augustinuserhalten
haben, jedoch stark beschadigt sind. Die in dereBlagoungen vorkommenden Dreipasse
sind teilweise abgebrochen, das gleiche gilt férKliabben, die auf dem Rahmen sitzen.

Die Malschicht ist in gutem Erhaltungszustand undistv ein gleichmaliiges
Craquelé auf. Der Goldgrund ist leicht abgerielsngdass der rote Bolus zum Vorschein
kommt. Am unteren Rand ist durch das Fehlen eirsisBeine Ecke freigelegt, wobei eine
leichte Bestossung zu beobachten ist.

Cavalcasele und Crowe berichteten bereits 1864Ausblihungen auf dem Ge-
wand Mariens, was eine Reihe von heute noch sigitizendimenthinterlassen hat. Im
Gegenlicht ist es mdglich, die Ritzzeichnung fus @zewand und den Mantelsaum zu er-
kennen. Das rote Ehrentuch weist ein punziertesalds Muster auf. Allerdings ist der
Goldgrund darin zu sehr verschmutzt, um deutli&em®nbar zu sein.

Forschungsstand und Kommentar: Der Altar in Volterra gehort zu den bekanntesten
Werken Alvaro Pirez und darf in keinem biographetlAbriss Uber den Kunstler fehlen.
Schlieldlich ist es sein einziges, noch vollstanditpaltenes, Altarwerk. Es ist das

Schlusselwerk, welches eine entscheidende Posh@&nder stilistischen Bestimmung
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Alvaros einnimmt. Umso mehr Uberrascht es, dassAdkar erst recht spat durch die
Kunstkritik die ihm zustehende Wirdigung erfahren. iDer alteren Reiseliteratur ist der
Altar noch véllig unbekannt, so dass MILANESI (1348 seinen Anmerkungen zu den
Viten Vasaris nur vermerken konnte, dass sich R&ferk vom Kinstler in Volterra
erhalten habe. Erst CAVALCASELLE und CROWE (1868jdecken das Werk flur die
Forschung, indem sie die mittlerweile fast unlaskrigewordene Signatur wiedergeben.
Dabei merken sie in der italienischen Ausgabe \@8blan, dass bei ihrer zweiten Unter-
suchung der Tafel wenige Jahre spéter die Sclastt ¥ollstandig verblasst sei. Uber die
Grunde dafur kann man nur spekulieren. Ein mogticheund mag eine unsachgemalie
Restaurierung gewesen sein, denn im Jahre 1851 diérdnschrift erstmals durch den
Restaurator GARGALLI (1869 in LEONCINI) zitiert, wagleich auch unrichtig. Erst
nach dessen Eingriff begann sie zu verblassenofieiederholte Ansicht, die Inschrift
sei ganzlich verschwunden, entspricht jedoch it Tatsachen. Dies zeigen schon die
vorhandenen unterschiedlichen Lesungen, die untemen wurden. Cavalcaselle und
Crowe geben sie mit A..... S. PIRES.... PINXIT vaedvahrend Raymond DOS SANTOS
(1922) ALVARVS PETRI N.. PORTUGALLI PINXIT liest. BEINWEG (1957) hingegen
kann nur noch PORTUGALI PINXIT entziffern. Die rdolgende Kunstkritik hat sich
derartiger Mihen nicht mehr unterzogen und nur weEmeintlichen Verlust festgestellt.
Dabei ist es auch heute noch moglich, die Fragmelete Inschrift zu lesen, ja sie
vollstandig zu rekonstruieren. Da ist zunachst aineindeutig das Wort PINXIT zu ent-
ziffern, das am Ende der Zeile steht. Aufgrund demgegebenen Lange der einzeiligen
Inschrift durch die Leiste und den Abstédnden deze&in noch erhaltenen Buchstaben zu-
einander kann die korrekte Lesung nur lauten:

[ A(L)VA(RO DE PETRIS DI PORT)V(GA)LLK PINXIT

Der erste Versuch einer stilistischen Einordnungi@s Euvre von Alvaro Pirez
stammt aus der erweiterten italienischen Ausgabe @avalcaselle und Crowe (1885).
Ihrer Meinung nach findet sich in dem Werk die AmsiVasaris von einer Lehre Alvaros
bei Taddeo di Bartolo bestéatigt. Der Altar ist e der Sieneser Malerschule
zuzurechnen. Grund zur Annahme liefert ihnen deng&dls fur Volterra gemalte und in
der Pinacoteca Civica aufbewahrte Altar TaddeosMdi, der Alvaro als Vorbild gedient
haben soll (Vgl. Abb. 13). Erst VAN MARLE (1927) @erspricht dieser These und kann
keinen Einfluss des Sienesers feststellen. Ersiegtnicht auf eine bestimmte Malerschule

fest, sondern benennt Alvaros Stil nur als ,tos&ami. Doch Salmi geht schon wieder von
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einer sienesischen Einflussnahme aus und setztgS\v&tarwerk mit dem von Taddeo in
Bezug. Allerdings unterscheidet er dabei nicht genaischen einer formalen Motiviber-
nahme und einer stilistischen Beeinflussung. Talgdt sehen sich der Altar Alvaros und
der Taddeos auf den ersten Blick &hnlich. Hervariger wird dies primar durch die rein
optische Gestaltung des Triptychons. Je ein Spibaiberfangt eine Altartafel. Auf der
linken und rechten Seite sind innerhalb des Bogekals Tondi mit der Darstellung von
Heiligen angebracht. Die Bogenlaibungen sind pestilund mit Dreipassen versehen. Der
Altar orientiert sich bei der Darstellung der Mitédel an deMMaria mit Kinddes Cenni di
Francesco di Ser Cenni von 1408 (ebenfalls Voltdpiaacoteca Civica, Abb. Nr. 57).
Nicht nur ist die Gestaltung des Rahmens ahnliondsrn das Jesuskind halt ebenfalls
einen Blutfinken in der Hand, wobei sich die Gegtide Figuren verbliffend ahnelt. Es
scheint sich um ein besonders beliebtes Sujet geftanu haben, was den Auftraggeber
Alvaros dazu veranlasst haben mag, ebenfalls dielgt Darstellung haben zu wollen.
Somit unterliegt der Altar Alvaros einer Motiviilbaime, die héchstwahrscheinlich durch
den Willen des Auftraggebers vorgegeben ist undndaéan nicht mit einer stilistischen
Einflussnahme seitens Taddeo di Bartolos verwents#lte.

Der erste Vorschlag zur Datierung des Altares stavon Mario BATTISTINI
(1921, Dokument Nr. 12). Ausloser war das Auffine@mes Vertrages Uber ein Altarwerk
aus dem Jahre 1423. Er bringt es umgehend mit derigen noch in Volterra erhaltenen
Altarwerk in Verbindung, obwohl Vincenzo BORGHINmi Jahre 1556 (vgl. Anhang,
Verloren 3) von mindestens drei in der Stadt vodesien Altaren berichtet. Aus diesem
Grund benttzen es Federico ZERI (1954) und KlaBISWEG (1957) trotzt berechtigter
Zweifel als Orientierungspunkt, um darum das EwMrk&aros zu gruppieren. Dies gelingt
ihnen derart tUberzeugend, dass der Altar seitdesndel Markierungspunkt zwischen der
Frihen- und der Mittleren Schaffensphase Alvartis geri geht sogar so weit, es mit der
ungefahr zeitgleich entstandbtadonna mit KindBremen, Kunsthalle) von Masolino aus
dem Jahr 1423 in Verbindung zu bringen und eineegegtige Beeinflussung
festzustellen. Damit deutet Zeri eine stilistisddeuorientierung in dem Werk an, die
Alvaro in die Nahe der Florentiner Frihrenaissamiogt.

In letzter Zeit haben jedoch Andrea DE MARCHI (1888Rolf BAGHEMIL
(1998) und auch Johannes TRIPPS (2005) die Datiemirzweifel gezogen. Baghemil
bringt die Altartafel in einen ganz anderen Zusamma®g, wobei er von deren letzten
Provenienz aus dem Volterraner Dom ausgeht: ImeJaAd7 hinterlasst der Kaufmann

Guelfuccio Manuccio ein Legat Gber 180rini, um damit die Christophkapelle im Dom
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auszustatten. Hier allerdings unterlauft Baghenml Feehler. Die Provenienz des Altares
lasst sich nicht auf die Christophkapelle zurtickéih sondern auf die ddd. Karl
Borroméaus(San Carlo), der erst 1610 heilig gesprochen wukdgz danach wurde die
Kapelle in den Jahren zwischen 1614 und 1618 zmesethren im Dom errichtet. Eine
bestehende Kapelle wurde also nicht einfach umdewsiehe dazu VERACINI 2000).
Die Kapelle diente dann im 19. Jh als provisorisciMuseum fir Tafelbilder und
Kultgegenstande unterschiedlicher Provenienz, wgewees auch zur Uberfiihrung des
Altarbildes 1842 aus der Kirche von San Lorenzo teda, einem kleinen Landgut
(podere), kam. Die Kirche wurde Mitte des 18. lharksrestauriert und es kann mdglich
sein, dass es bei dieser Gelegenheit zur Uberfghttaa Altares dorthin kam. Es lohnt sich
daher, Battistinis urspringliche Vermutung, dass Wéerk aus San Agostino stammen
kbnne, erneut aufzugreifen. Bis jetzt wurde der deif linken Seitentafel vorkommende
Bischof ohne néhere Begriindung stetshaldNikolaus von Baridentifiziert, obwohl ihm
keine weiteren Attribute beigegeben sind. Da lderAugustinusauch als Bischof ohne
nahere Attribute dargestellt wird, steht somit tscim Wege, in der Darstellung ihn als
solchen zu identifizieren. Diese bedeutenden Anugan rechtfertigen es, die Entstehung
des Altares von Volterra mit dem von Battistini prierten Dokument auf das Jahr 1423
festzulegen.

Wie Fedrico Zeri formuliert, ist in dem Werk einy@litdtssprung’ zu den voraus-
gehenden Werken festzustellen. Somit markiert dagkWen Ubergang von der friihen zur
mittleren Phase. Ein Unterschied ist deutlich inr dafassung der Physiognomie
festzustellen. War vorher noch ein starrer, inLdiere gerichteter Blick vorherrschend, wie
er bei den Madonnen in Pisa (Kat. Nr. 1 und 5) Miadland (Kat. Nr. 8) besteht, so &ndert
sich dies nun. Einerseits wird es durch die Vauigy des Blickes der Figuren in ver-
schiedene Richtungen erreicht, andererseits getiegtMadonna nun auch der Ansatz
eines Lachelns. Dadurch wirken die Bewegungen dgurén gelockerter und weniger
steif. Ein nicht zu unterschatzender Einfluss konaabei der Internationalen Gotik zu,
was etwa die Linienfihrung der Gewander und deur€ig betrifft. Das auf dem Boden in
einer grofRen, geschwungenen Falte auslaufende @evahunden mit dem ,bewegten’
Gesichtsausdruck gehen nun eine wesentlich in siohmig wirkende kompositorische
Einheit ein. Alvaro erreicht dies, indem er dencBlider Figuren stets in eine andere
Richtung lenkt, was den Figuren Lebendigkeit vétlei

Die herausragende Bedeutung, die diesem Werk ghsifkt zwischen zwei klar zu

unterscheidenden Stilphasen zukommt, ist eindedgiginternationale Gotik geschuldet.
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Das Auftauchen erster Werke von Gentile da FabriarRisa (Madonna mit Kind, Museo
Nazionale, Pisa, ca. 1421) ist dafiir ausschlaggkheind doch nicht zuletzt durch die ge-
schwungene s-formige Linie der Figuren als neueallgdon Eleganz und Bewegung ein-
gefuhrt. Daran nimmt sich Alvaro ein Beispiel, wean zunéchst versucht, Bewegung

durch die unterschiedliche Stellung und Blickrieiguwer Figuren zu gewinnen.

Die Predella (Kat. Nr. A41) ist bis jetzt der Aufrkeamkeit der Forschung entgangen.
Dort sind sieben aus Terracotta bestehende Figuresehen, die schwer beschadigt sind
und denen allesamt die Kopfe fehlen. So sindCiuiistus seine Wundmale prasentierend
sowie rechts und links von ihm Maria und sein Lirggsjinger Johannes zu identifizieren.
Bei den Ubrigen Figuren handelt es sich um einsocHgif oder Abt (erkennbar am Stab mit
Krimme), einen Monch oder Diakon, einen Heiligen @me Heilige. SALMI (1929) hat
die Figuren als eine seltene, vom Kunstler skulpieArbeit bezeichnet wahrend
BAGHEMIL (1998) die Altartafel zu einem weit spatarZeitpunkt entstanden ansieht und
somit Alvaros Autorenschaft in Zweifel zieht. TatBch lasst sich die zur Verzierung
verwendete Konturspitzbogenpunze in keinem and®&enk Alvaros mehr nachweisen
(FRINTA 1998). Da daruUber hinaus schon Terrac@tagn fir einen Maler schon recht
ungewdhnlich sind und auch in keinem anderen Wekkards auftauchen, kann man

ausschlieRen, dass es sich bei der Predella udveik Alvaros handelt.

Inschriften: Einzeilige Kapitalisinschrift auf Leiste unterhatter Figuren verlaufend;
linke Seitentafel:] S| NICHOLAVS ¢ ¢ IOHANES | B | rechte Seitentafelf S |
XPOFOROQ| S| (M)ICHEL | Mitteltafel: [ A(L)VA(RO DE PETRIS DI PORT)V(GA)LLI
O PINXIT

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Garagalli 1851 in Leoncini 1869)

Einflusse: Taddeo di Bartolo (Cavalcaselle und Crowe, 18649181885, Dos Santos
1921, Schiff 1925, Salmi 1929, Zeri 1954, Carli @98odini 1986), Bicci di Lorenzo (van
Marle 1927),Paolo Schiavo (Longhi 1940, Zeri 1954, Longhi 1992asolino (Zeri 1954,
Paolucci 1990), Gherardo Starnina (Paolucci 1986jenzo Monaco (Paolucci 1990),
Lorenzo Ghiberti (De Marchi 1998a)
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Datierung: 1423 (Battistin 1921, Steinweg 1957, Zeri 1973, Wagl1974, Wodzinska

1979, Tazartes 1987, Freuler 1991, Tartuferi 1882resi und Caleca 1993a), 1423-1424
(Zeri 1954, Paolucci 1990, Sarti 2002, Couilleawnd uSarti 2005-06 ), 1420-25 (De
Marchi 1998a), 1424 (Freuler 2001)
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Kat. Nr. 13 - Die hl. Katharina von Alexandrien

Bern, Kunstmuseum
Fragment einer Altartafel
28,5 x 22,5 cm; Inv. Nr. 886

Provenienz: Florenz, erworben von Adolf von Stirler zwischer298ind 1853 — Bern,

Schenkung Adolf von Stirler 1881 an das Kunstmusewit 1902 in Museumsbesitz.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 21) Die Heilige hat ihren Blick vom Bathter aus nach rechts
gewendet. Als Zeichen ihres Martyriums tragt sieemiPalmzweig. Uber ihre Schulter ist
ein roter Mantel geworfen, der noch Reste einer &wsauminschrift mit pseudo-
kufischen Schriftzeichen aufweist. Auf ihrem blondeurtickgebundenen Haar tragt sie
ein Haarband, das durch eine Scheibenfibel, diePmiten besetzt ist, zusammengehalten
wird. Nur zu erahnen ist eine Krone, die sie zusfiznoch auf dem Kopf tragt: lediglich
funf Zacken sind zu erkennen. Dabei zeigt sichs dbes Kinstler den ersten Zacken von
links urspringlich weiter unten angesetzt hatteh sm Arbeitsprozess dann aber anders
entschied. Da nun aber einmal die Umrisslinie in deichen Bolus eingedrickt war, war
es nicht mehr moglich, diese zu entfernen, so di@sstehen gelassen werden musste und
bis heute sichtbar ist. Das Untergewand imitieneni Brokatstoff, was deutlich an dem
eingravierten Muster festzustellen ist. Allerding$ das Muster durch unsachgemalle

Restaurierung Ubermalt worden und nur noch teileveiserkennen.

Erhaltungszustand: Bei vorliegender Tafel handelt es sich um das Feagreines Altar-

werks. Die Tafel ist an allen Seiten stark best¢bnitDie Heilige, die einst als ganze Figur
dargestellt war, wurde auf Bustenformat reduziem. Grund der radikalen Beschneidung
mag vom Holzwurmbefall herstammen, der noch anRi@&mdern der Tafel erkennbar ist.
Der Ansatz des Rahmens zum Spitzbogen ist nochbsichedoch wurde auch hier die
Tafel derart beschnitten, dass der Nimbus undd&efinf Zacken der Martyrerkrone, die
sie tragt, in Mitleidenschaft gezogen wurden. Dudds Zersdgen der Tafel kam es
insbesondere am unteren Rand zum Verlust der Malggchso dass eine Leinwand als

Untergrundtrager freigelegt wurde.
159



Der Goldgrund und die Malschicht der restlicheneT afeisen eine starke Craquelé
auf. Kleine ausgebesserte Stellen sind am linkegeAder Wange und am Palmzweig zu
beobachten. An den kreisrunden Punzen der Kronst di& Malschicht ein kreisférmiges
Craquelé auf. Am Halsansatz und auf der Tunikadgeqg ist ein volliger Ausbruch der
Farbe festzustellen. Diese Stelle wurde vom Restawr notdirftig mit rotlichbrauner
Farbe Ubermalt, wobei auch noch intakte Steller, @tiva die Brokatimitation des Ge-
wandes, in Mitleidenschaft gezogen wurden. Laut daterlagen erfolgte die einzig be-

kannte Restauration 1936 durch Henri Boissonn&seim.

Forschungsstand und Kommentar:Das Werk wird erstmals durch Richard OFFNER (in
STEINWEG 1957) Alvaro zugeschrieben, der es alsRiestellung derl. Katharina
identifizierte. Klara STEINWEG (1957) ist schlie$li die erste eingehende Untersuchung
des Werkes zu verdanken. Sie sieht einen unmiteslbdusammenhang mit zwei anderen
ebenfalls lediglich fragmentarisch erhaltenen Tafelem Kopf eines Christuskindes
Florentiner Privatbesitz (Kat. Nr. A20) und déan Damianin Stuttgart (Kat. Nr. 27). Ihrer
Meinung nach stammen alle drei Teile aus dem gisichltarwerk. Erganzend dazu ver-
offentlicht Federico ZERI (1973) einen ebenfallsr nrals Fragment erhaltenehl.
Franziskus(ehem. Englewood, Sammlung Platt, Kat. Nr. 14e Dhese, dass alle vier
Fragmente aus einem Altarwerk stammen, wird vonNARI (1976), DIAS (1994),
BAGHEMIL (1998) und DE MARCHI (1998a) bestétigt. it WAGNER (1974) will in
der Darstellung einesl. Damian(ehem. Christie’s, Versteigerung Como, Kat. Ni. &
zusatzliches Fragment sehen, wobei ihm bei der Benrdes Heiligen allerdings eine
Verwechslung mit derhl. Kosmaaunterlauft. Der Heilige ist mit dem Gesicht undrgér
nach links gewendet, so dass er aus dem rechteenBatickel eines Altars stammt. Diese
Position ist aber fir Damian reserviert, desseregéberliegendes Pendant Kosmas bildet.
Daher kann das von Wagner genannte Fragment kasndem gleichen Werkkomplex
stammen. Gaudenz FREULER (2001) indes vergro3ertBistand an bekannten Frag-
menten um gleich sechs Stuck zu einem noch wettaniangreicheren Altarwerk. Fir ihn
kommen derhl. Kosmasaus Altenburg (Kat. Nr. 3) sowie funf auf unteisctiche
Museen verteilte kleinformatige Heiligendarstellangn Betracht, die TODINI (1986 und
1992) als aus einer Pilasterdekoration eines Atateammend vorgestellt hatte (siehe dazu
ausfuhrlich Kat. Nr. 18).

Diese Zusammenstellung ist allerdings auf3erst prostisch und letztendlich nicht

aufrecht zu erhalten. Bereits die Annahme, dasshtdekosmasaus Altenburg Teil des
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Altarwerkes gewesen sei, ist aus stilistischen cimenologischen Grinden abzulehnen.
Bereits dessen Eingang in das Museum im selbenwiehdie beiden ebenfalls dort auf-
bewahrten Altartafeln schlieRen dies aus. Auchwtie Freuler in die Diskussion ge-
brachten Pilastertafelchen kénnen nicht mit derKatharina in Verbindung gebracht
werden. Dabei sind die Fragmente untereinandet aisthomogen zu betrachten, sondern
stammen ihrerseits aus unterschiedlichen Altarwerkilistisch stehen sie der Spatphase
von Alvaros Werk nahe, sind also gegen Ende déerdahrzehnts des 15. Jh. entstanden.
Die hl. Katharinajedoch ist zeitlich unmittelbar um den Altar vomliérra einzuordnen,
was fur das Fragment eine Datierung um 1423 er@i@ser Einschatzung folgten Zeri,
Frinta und Dias. Wagner bestatigte Steinwegs Anmaimaiem er darauf verwies, dass das
blattférmige Ornament des Heiligenscheins vorwielgear 1423 in Gebrauch war. Erst
Rolf Baghemil und Andrea de Marchi wichen davon waldl brachten sie mit einem
datierten und heute verlorenen Altar von 1428 aarskapelle der hl. Katharina fir San
Francesco in Volterra in Verbindung.

Stilistisch kénnen &hnliche Gestaltungsprinzipiere weim Altar von Volterra
festgestellt werden. So ist die Tendenz zu einfferdnzierten Formensprache zu be-
obachten. Das Gesicht der Heiligen hat bereits wiesentliche Verfeinerung der Zige
erfahren. Ein Lacheln umspielt ihr Gesicht, wasgieamte Darstellung weniger steif und
ungelenk wirken lasst. Die das Gesicht beherrsaremekit aufgerissenen Augen haben an
ihrer Intensitat verloren, was zuséatzlich mit deticlBBzur Seite noch weiter abgemildert
wird. Die Ubereinstimmungen in der Gestik Madonnades Volterraner Altares sind der-
art eng, dass eine Entstehung unmittelbar danaalmahmen ist. Somit steht das Werk an
der Schwelle zwischen Frih- und Mittlerer Schaffdgrase, eine Datierung um 1423 ist da-

her anzunehmen.

Zuschreibungen:Pietro Lorenzetti (von Mandach 1929), Alvaro Pi(@tfner 1936)
Einflisse: florentinisch und pisanisch (Zeri 1973), Taddeo Bdirtolo (Todini 1986,
Freuler 2001), Masolino (De Marchi 1998a), Sasséta Marchi 1998a), Gentile da

Fabriano (Freuler 2001)

Datierung: vor 1423 (Steinweg 1957, Frinta 1976, Todini 1986y, 1420 (Zeri 1954),
1415-1425 (Tartuferi 1992), 1428 (Baghemil 1998 NDarchi 1998a, Freuler 2001)
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Kat. Nr. 14 - Der hl. Franziskus

New York, ehemals Parke-Bernet
Fragment einer Altartafel
20x 16 cm

Provenienz: Englewood, NJ.Sammlung Dan Fellows Platt bis 1947 — New York, -Ver

steigerung Parke-Bernet, 20. Februar 1947.

Materialen: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 22) Der Blick des Heiligen ist vom Bethaer aus gesehen nach
links gewendet. Seine Tonsur und braune Kutte weise als den Heiligen Franziskus
aus. Seine grof3en Augen, sein unrasiertes Gesiahe sein leicht getffneter Mund, der
die Zahne entbl63t, geben dem Heiligen ein karikatftes Aussehen.

Erhaltungszustand: Die Tafel ist nur fragmentarisch erhalten. Sie diédeinst die rechte
Seitentafel eines Altarwerkes und ist auf das ®ilghis des Heiligen zusammenge-
schnitten worden. Dabei wurde auch der Nimbus itleMienschaft gezogen, so dass das
Fullmuster nur teilweise erhalten ist. Die Malst¢tiand der Goldgrund sind gleichmafig

von einem Craquelé Uberzogen.

Forschungsstand und Kommentar:Das Werk wird erstmals von Frederico ZERI (1973)
als Werk Alvaros publiziert. Er ordnet es stilistis der von STEINWEG (1957)
veroffentlichtenhl. Katharinain Bern(Kat. Nr. 13) zu und nimmt die Herkunft der Tafel
aus dem gleichen Altarkomplex an. Ausschlaggebebdir ihn zum einen der stark
beschnittene Zustand der Tafel, der die beidenigésil auf Blstenformat reduziert hat.
Zum anderen sieht er in der Tafel die Manifestaiomes ,exotischen’ Einflusses, der
seiner Meinung nach auf eine aul3eritalienische #disig Alvaros verweist. Steinwegs
Datierung derhl. Katharina schiebt er hingegen leicht nach vorne und sielst \6&rk
unmittelbar nach davladonnavon S. Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1) als amdsta an.
WAGNER (1974) betont ebenfalls die Gemeinsamke#ander in Bern aufbewahrten
Heiligen, indem er auf die gleich gestalteten Nimie beiden Tafeln verweist. Wahrend

FRINTA (1976), TODINI (1986 und 1992) und DIAS (¥)9sich Zeris Meinung
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anschliel3en, wollen Rolf BAGHEMIL (1998) und Andr&E MARCHI (1998a) das
Fragment mit dem fir 1428 dokumentarisch erwahAt&ar fir Sant’Agostino in Volterra
in Verbindung bringen. Darin werden explizit eild Katharina und hl. Franziskus
genannt. Dies wird bereitwilig von FREULER (2004dfgegriffen, dem eine weitaus
umfangreichere Rekonstruktion vorschwebt, die er eime Reihe weiterer Fragmente
erweitert. Jedoch muss diese Rekonstruktion abgeigérden (siehe ausfihrlich Kat. Nr.
14).

Ein weiteres Problem ergibt sich bei der vorgeggta&n Datierung des Frag-
mentes auf 1428, wie es De Marchi vorgeschlagen $Smtkommt das verwendete Or-
nament des Heiligenscheins, das aus akanthusfannBtetern besteht, Uberwiegend im
Frihwerk Alvaros vor, wie es in den vorangegangaffenken blich ist. Allerdings ist die
Verwendung von Punzen innerhalb des Ornamentbamdess hier vorliegt und bereits
auch schon bei der Madonna in Volterra zu beobaciste ein Hinweis darauf, dass das
Werk in die Ubergangsphase zwischen zwei Stilstf##t) wobei bei einer Datierung auf
1428 dies schon nicht mehr der Fall wére. In diedasammenhang ist das Werk identisch
mit der hl. Katharina (Kat. Nr. 13), die daher auch eine Einheit gehildaben mussen.
Bereits FRINTA (1998) konnte nachweisen, dass die\ierwendung gelangten Punzen
spezifisch nur in diesen beiden Fragmenten aufeciwvas das zuvor Gesagte damit
deutlich unterstitzt. Da es sich beim hl. Franzsihnlich wie beim Altar von Volterra,

um ein Werk des Uberganges handelt, ist eine Detgeum 1423 anzusetzen.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Zeri 1973)

Einflisse: Florentinisch-Pisanische Malerschule (Zeri 1973¢ddeo di Bartolo (Todini
1986)

Datierung: 1418-1420 (Zeri 1973, Wagner 1974, Frinta 1976231@ odini 1986), 1428
(Baghemil 1998, De Marchi 1998a, Freuler 2001)
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Kat. Nr. 15 - Maria mit Kind

Livorno, Museo Civico G. Fattori
Altartafel
99x%x61,5 cm; Inv.Nr.90

Provenienz Livorno, Maria Teresa Podesta verwittwete Parettiivorno, Ricovero di
Mendicita Istituto Casa di Riposo "Giovanni Pastdlirch Schenkung 1897 — Livorno,

Museo Civico Giovanni Fattori.
Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung:(Abb. Nr. 23) Die Madonna hat mit ihrer vom Betrshaus rechten Hand
das Jesuskind an der Schulter umfasst und halifeeram Schol3 fest. Ihre feingliedrige
linke Hand héalt die rote Toga des Jesuskindestl@ictie Hohe. Es sitzt mit dem rechten
Bein angewinkelt da, die linke Hand ist zum Segestg erhoben. In der anderen halt es
eine Schriftrolle. Seine grine Tunika ist mit eingmldenen Kragensaum aus pseudo-
kufischen Schriftzeichen besetzt. Die Madonna hgegeist in der Farbwahl betont dunkel
gehalten. Sie tragt einen schwarzen Mantel mit Kapulessen gelbes Innenfutter gut
sichtbar ist. Ihr Untergewand ist braun, besticheradurch am Kragen und Armel
angebrachte Punzen als Gewandsaummuster. Der THibawaist betont einfach gehalten
und weist nicht einmal eine Rickenlehne auf. Dieflaiche fallt schrag nach vorne ab, so
dass es scheint, als ob sie davor schwebe. Ebelesdew rote Brokatstoff den Sitz der
Maria verdeckt, ist auch der Boden nicht zu erkenmker mit einem roten Tuch bedeckt

ist.

Inschriften: Einzeilige gotische Majuskelschrift mit rotem Anémversal:] EGO S(UM
LUX MUNDI)

Erhaltungszustand: Die Tafel ist in fragmentarischem Zustand erhali@er Rahmen ist
durch einen neogotischen ersetzt worden, es sohaclenoch die Halterungslocher des
ursprunglichen Rahmens festzustellen. Die Tafeumen und oben beschnitten worden,
wodurch heute Teile des Mantels Mariens fehlen bzie einst sich in einem
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Dreiecksgiebel verjingende Tafel verschwundenDst. Heiligenschein und Goldgrund,
insbesondere oberhalb des Kopfes und des Jesuslsimtkim Laufe der Jahrhunderte in
Mitleidenschaft gezogen worden und mussten erneuenden. Ende des 19. Jahrhunderts
erfolgte die erste belegbare Restaurierung, dibesmndere der roten Toga und dem
dunkelblauen Mantel galt. Letztmalig wurde 1991 dadfel einer Restauration durch E.
Rossi unterzogen, wobei gréRere Fehlstellen im @ald zur linken und rechten der

Madonna geschlossen wurden

Forschungsstand und Kommentar:Seit der Verdoffentlichung 1929 durch Mario SALMI
wird das Werk einstimmig Alvaro Pireaigeschrieben. Er sieht in dem Werk tberwiegend
Sieneser Vorbilder am Werk, wobei er auf TaddeBatiolos Altarwerk in der Pinakothek
zu Volterra von 1411 verweist. Seiner Einschatzoach handelt es sich um ein Frihwerk,
was von STEINWEG (1957) bestatigt und daher vonuiinr 1423 datiert wird. Seitdem
wird das Entstehungsdatum seitens der Kunstkritkzassive nach vorne verschoben. So
setzt Antonio PAOLUCCI (1989) es auf zwischen 14b8 1423 fest und spricht sich fur
einen florentinischen Einfluss aus. Dieser Einsalndg folgen Maria Teresa LAZZARINI
(21993) und DIAS (1994) wahrend fiur DE MARCHI (1998aur noch eine Entstehung um
1415 in Betracht kommt. Auch er verwies auf flomeisthe Vorbilder, wobei er
insbesondere Lorenzo Ghiberti nennt.

Eng verbunden mit der Frage der Datierung ist deg& der Rekonstruktion. So
nimmt Steinweg die Tafel des Warschauer Nationatuos (Kat. Nr. 7) mit der
Darstellung desl. Erzengel Michael und Johannes des Taufdss zugehérig an und
macht dies an den Gesichtern sowie den sich gledtghre Heiligenscheinen fest. FRINTA
(1976) fugt noch derEngel und Maria einer Verkindigunign Ringling Museum in
Sarasota, Florida (Kat. Nr. 24) hinzu. Dieser Vbhlag stof3t nur teilweise auf Zustimmung
in der kunsthistorischen Forschung. Wahrend ihn TOD(1986 und 1992) und
ROBERTS (2002) aufgreifen, weisen DIAS (1994) und BMarchi den Vorschlag mit
Recht zurick. So kommen fur De Marchi nicht die ¥¢aauer, sondern die in einer
Turiner Privatsammlung (Kat. Nr. 16) aufbewahrtefeTamit der Darstellung denhl.
Katharina und einem Apostil Frage. Ihm fallt auf, dass der Uber den Bodesgabreitete
Teppich in beiden Tafeln das gleiche, mit roter bearaufgemalte Palmettenmotiv,
aufweist.

Die Ubereinstimmungen lassen sich im Aufbau desligégischeins weiterver-

folgen und zeigen auf, dass es sich tatsachlichzwei aus dem gleichen Altarzu-
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sammenhang stammende Teile handelt. Jeweils skaimeentrische Kreisringe bilden den
Nimbus, die aber in beiden Tafelbildern nicht immat Sorgfalt ausgefiihrt wurden, so
dass es zu Uberschneidungen mit den Punzen komn@egensatz zur Warschauer Tafel
sind die Verzierungen in der Peripherie des Heilggheins ausgespart worden. Von der
Punzierung her kommt eine von Frinta als ,mehréigah Balkenstern’ klassifizierte Punze
als Verzierung des aul3ersten Zirkelkreises desgdasgcheines zum Einsatz. Wie bereits
im Altar von Volterra (Kat. Nr. 12), verzichtet Advo auf die vollstdndige Durchbildung
des Nimbendekors mit einem Muster aus akanthusfimBlattern und setzt stattdessen
nun auch auf Punzen. Ahnlich ist es bei der Madammé& dem Kind geldst, wo beide
Elemente Verwendung finden.

Stilistisch sind Ubereinstimmungen durch den Veofjeder Gesichtsziige der
Maria mit denen denl. Katharina(Kat. Nr. 16, Abb. Nr. 24) gegeben, die ebenftillsdie
Herkunft der Fragmente herangezogen werden kannvesen beide die gleiche, fragile
wirkende Hakennase und den gleichen verkniffenemdvauf. Die Unterschiede sind
derart gering, dass man die Kopfe problemlos umaneler austauschen konnte. Auch
weisen das Christuskind und der Apostel den gleiches pseudokufischen Schriftzeichen
gebildeten Kragensaum auf, der beide Male mit Gol# aufgemalt ist. Die Figur der
Madonna wirkt monumental, was durch ihre relative§&, die das gesamte Bild ein-
nimmt, hervorgerufen wird. Ein Vergleich mit der Kraner Madonna zeigt, dass die
Gesichtsbildung ganz &hnlich gestaltet wurde, wealoeh hier darauf geachtet wird, dass
das Jesuskind durch Gebarden, wie etwa die zumnSgegstus erhobene Hand, ein
lebendigeres Aussehen bekommt. Die neue monumeiiidbssung der Figur, die
gleichzeitig mit einer Reduzierung von ornamental@etails einhergeht, zeigt eine
deutlichere Weiterentwicklung wie zum Vergleich Mddadonna von Volterra an. Alvaro
gelingt es nun, die Madonna in direkten Blickkomtakt dem Betrachter treten zu lassen,
ohne die Beziehung der Mutter zu ihrem Kind komjmosich dabei auseinanderfallen zu
lassen. Der Bezug zum Volterraner Altar ist noch iguder Kopfhaltung Mariens zu
erkennen sowie in der Gestaltung ihres Nimbus, wob@ ahnlich gestaltetes
Ornamentband beirhl. Johannes der Tauferorkommt. Aufgrund der stilistischen Nahe
ist eine Datierung in die mittlere Schaffensphaseards anzunehmen und die Datierung
auf 1425-28 festzulegen.

Zuschreibungen:unbekannter Kinstler (1897), Alvaro Pirez de E&@almi 1929)
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Einflisse: Lorenzo Monaco (Salmi 1929, Paolucci 1989, Lazzat®93), Taddeo di

Bartolo (Salmi 1929, Lazzarini 1993), Bartolo diefir (Salmil929), Barna e Lippo
Memmi (Lazzarini 1993), Gherardo Starnina (Paold&@89, De Marchi 1998a), Lorenzo
Ghiberti (De Marchi 1998a)

Datierung: um 1423 (Steinweg 1957), vor 1423 (Todini 1986)13-4423 (Lazzarini
1993, Dias 1994), 1405-15 (Tartuferi 1992), 141% (Wlarchi 1998a, Sarti 2002,
Couilleaux und Sarti 2005-06)

Literatur:
1929 Salmi, S. 267, 281, Abb.1; 1993 Navarro, S. 69;
1940 Brandi, S. 168; 1994 Dias, S. 95, 134, Abb.
1954 Zeri, S. 44; S.135, Abb. S. 108, 135;
1957 Steinweg, S. 42; 1994 Lazzarini, S. 114ff, Abb.
1961 Carli, S.33; S. 115, Nr. 4,119, 121;
1979 Wodzinska, S. 18; 1996 Wohl, Bd. 24, S. 850;
1987 Boskovits, S. 4; 1998 Caleca, S. 286, S. 320,
1986 Todini, Bd. I, S. 481; Abb. S. 287;
1987 Boskovits, S. 4, 5; 1998a De Marchi, S. 285,
1989 Paolucci, S. 92; Anm., 42;
1990 Lazzarini, S.11, 12; 1998b De Marchi, S. 320;
1992 Tartuferi, S. 10; 2002 Sarti, S. 86;
1992 Todini, Bd. lll, S. 18,19; 2005-06 Couilleaux und Sarti,
1993 Lazzarini, S. 62-66, Abb. S.78

S. 63;
Photo: k. A.
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Kat. Nr. 16 - Die hl. Katharina und ein Apostel (Ja  kobus?)

Turin, Privatsammlung
Seitentafel eines Altarwerkes
95 x 60 cm

Provenienz Minster Westfalisches Landesmuseum, dort mit Inv.-Nr. 144647 LG
versehen — Abgegeben an das Stadtmuseum Miuns&8, 1Als aus dem Besitz des
Minsteraner Stadtmuseums in London bei Christi@'sl@. Juli 1992, Lot 38, verkauft —

Turin, Ezio Benappi.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 24) Diehl. Katharinahalt zum Zeichen ihres Martyriums den
Palmzweig in der linken Hand, wahrend die RechteBeich umfasst. Ihr Folterinstrument,
das Wagenrad, liegt zerbrochen zu ihren FuRen. déer dunkelblauen Unterkleid tragt
sie einen roten Mantel mit gelbem Innenfutter, bewkeisen eine pseudokufische Ge-
wandsauminschrift in Goldfarbe auf. Ihr Haupt istt minem siebenstrahligen Diadem
geschmuckt.

Der Apostel halt in seiner linken Hand einen Wanstidy. Seine Rechte rafft sein
Gewand zusammen, halt aber gleichzeitig noch enoties Leder gebundenes Buch fest.
Uber seinem griinen Gewand mit pseudokufischer Gaseaminschrift tragt er einen lila-
farbenen Mantel mit blauem Innenfutter. Der Blisk leicht nach rechts gerichtet zu der

dort einst befindlichen Mitteltafel mit Madonna udesuskind.

Erhaltungszustand: Die Tafel bildet den ehemals linken Fligel einesaAverkes. Der

Rahmen ist nicht mehr vorhanden, so dass um diggen herum die Tafel zum
Vorschein tritt. Der Goldgrund ist stellenweise abgben. Ein etwa 0,5 cm dickes
Holzstiick ist senkrecht zwischen den beiden Heiligengesetzt worden. Damit wurden
die beiden Tafeln, die zu einem unbekannten Zekpwoneinander getrennt worden
waren, wieder verbunden. Ein gleichmaRiges Craquetéhzieht die Malschicht, die an-
sonsten gut erhalten ist. Zu einer starken waabre®issbildung ist es im Gewand der
hl. Katharina gekommen. Ubermalungen liegen im Gelwder Heiligen in der linken un-

teren Ecke vor, wo das Gewand ausfliel3t. Vor demkdég durch Sotheby's wurden die
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Tafeln 1992 durch G. Nicola restauriert. Eine waagdete Rissbildung ist auf dem Ge-
wand des Heiligen festzustellen, die sich bis in @@ldgrund hineinzieht. Die Ecken sind
teilweise bestol3en, was zu Malschichtverlust urabaesondere beim Apostel zu einem
kleinen Teilverlust des Heiligenscheins gefuhrt. li2¢r Goldgrund ist leicht abgerieben
und mit Kratzern durchzogen. Waren die Tafeln auf Aluktion von Christie's noch als
zwei Teile verkauft worden, wurden sie danach nemi unbekannten Zeitpunkt wieder

vereint und waren so auf der Ausstellung in Lissahis Einheit zu sehen.

Forschungsstand und Kommentar:Die Tafel wird erst 1976 durch Mojmir FRINTA
Alvaro zugeschrieben, der die Tafel noch in ihrammeinandergesagten Zustand sah. Henk
VAN OOS (in Pieper 1986), dem die Zuschreibung &eak unbekannt ist, schlagt hin-
gegen einen unbekannten Maler im Umkreis des GiuvdnPaolo vor. Dies wird aber
bereits im selben Jahr durch TODINI (1986 und 19@#yigiert, der die Tafel unter die
Werke Alvaros aufnimmt.

Stilistisch ordnet Frinta die beiden Heiligen de&&eit Alvaros zu, also um 1430-
34. In der Ausstellung zu Alvaro Pirez in Lissalsand die Tafeln unter der Kat. Nr. 7 zu
sehen und von DIAS (1994) um 1425 datiert. DE MARGED98a) verschiebt dieses
Datum nochmals um 10 Jahre nach vorne auf 1418ase nun eine Entstehungsspanne
von 20 Jahren im Gesprach ist, die von der Fridhirbdie Spatphase reicht.

Ein weiterer strittiger Punkt betrifft die vorgesaffenen Rekonstruktionen. So
kommt FRINTA (1976 und 1998) aufgrund der identisehwendeter Punzen, die er in der
Verkindigungn Sarasota (Kat. Nr. 22) sowie deh Johannes d.T. und Erzengel Michael
in Warschau (Kat. Nr. 7) vorfindet, zu der Uberagug, dass es sich um Teile ein und
desselben Altarwerks handeln musse (desgl. WOHL6Y19Bei dieser Einschatzung
Ubersieht Frinta jedoch, dass gleiche Punzen zarsgftiedlichen Zeiten und Bildern
eingesetzt worden sind und nicht auf eine Verwegdareinem Werkkomplex beschrankt
bleiben missen, wie es in den vorliegenden ArbeaienFall ist. Dies erkannte zurecht
DIAS (1994), der die Warschauer Tafeln als frihdie Verkindigung aus Sarasota
hingegen als spater entstanden ansieht. Als Begnignderweist er auf die Madonna im
Altar von Volterra und deren stilistischen Verwasadtaft. Auf DE MARCHI (1998a) geht
der schlissigste Rekonstruktionsversuch zurtick.wérst als erster auf die engen
stilistischen Gemeinsamkeiten 2dadonna mit Kindn Livorno hin und ordnet die Tafel
als ihr zugehorig zu (siehe dazu ausfuhrlich Kat.19).
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Die Tafel fallt zweifellos in die mittlere Phasernv@lvaros Schaffen. Die kom-
positorische Abhangigkeit der Figuren vom Voltegmailtar wirkt noch nach. So ist die
auf die Frontale ausgerichtete Darstellung mit dech rechts gerichteten Augen des
Apostels als typisch fur die Arbeiten Alvaros irsker Phase zu werten, um dem Betrachter
den Eindruck von Bewegung und Variation in der Kosippon zu vermitteln. Es genugt
eine Gegenuberstellung des Apostels mit denmAugustinusdes Volterraner Altares, um
sich dies deutlich vor Augen zu fihren. Allerdingggd ornamentale Details, wie ein
aufwendig gestaltetes Pluviale oder ein ebensoiertgz Mantel, nicht mehr zu finden,
stattdessen ist eine Monumentalisierung der Figugetreten, wie sie bei Alvaro fur Ar-
beiten Mitte der 1420er typisch wird. Alvaro vettiet schliel3lich bei beiden Heiligen
vollstandig darauf, ein Dekormuster aus akanthusigen Blattern zu benutzen und be-
gniigt sich Punzen zu verwenden, was den Ubergaminen spateren Stilphase deutlich
macht. Aufgrund dessen ist eine Datierung zwisch4?5-28 anzusetzen und orientiert

sich somit an devlaria mit Kindin Livorno.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Frinta 1976, Todini 1986, Dias 199& Marchi 1998a);
Giovanni di Paolo, Umkreis (van Oos mundlich infeie1986)

Einflisse: Giovanni di Paolo (van Oos mundlich in Pieper 19&&yenzo Ghiberti (De
Marchi 1998a), Starnina (De Marchi 1998a)

Datierung: 1430-34 (Frinta 1976), um 1425 (Dias 1994), um 1d& Marchi 1998a)

Literatur:

1976 Frinta, S. 43, Fig. 7a-b; 1994 Dias, S. 148-151;

1986 Todini, Bd. Il, S. 481; 1996 Wohl, Bd. 24, S.849;

1986 Pieper, S. 536, Abb. 1998a De Marchi, S. 286,
S. 535; Fig. 167;

1992 Versteigerungskatalog 1998 Frinta, S. 98, 101, 146,
Christie's, Lot. 38, S. 67; 417.

1992 Todini, Bd. lll, S. 19;

Photo: Fondazione Zeri Inv. Nr. 32553 und 32544 (Apost&Pb22, 32555 (hl. Katharina)
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Kat. Nr. 17 - Ein hl. Diakon (Laurentius?)

Avignon, Musée du Petit Palais
Tafel einer Pilasterdekoration
58 x 23 cm; Inv. Nr. 20677

Provenienz: Rom, Sammlung Campana bis 1861 — Paris, Musée |&@apdll, 1862 —
Grenoble, Uberwiesen an das Musée de peinturd@wai1863 - Avignon, Uberwiesen an
das Musée de Petit Palais 1976.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 25) Der Heilige ist in frontaler Stellung zum Betraahte
dargestellt. Sein Blick trifft diesen aber nichtedit, sondern seine Augen sind nach rechts
gewendet. Die Hande sind zum Beten ineinandergefdllazwischen halt er ein sog.
Tatzenkreuz. Die Armel und der aufwendig gestalkegensaum sind in Olgoldfarbe mit
pseudokufischen Schriftzeichen verziert. Auf seirigust und im Faltenwurf der
Dalmatika ist je ein Dalmatikriegel mit einem niatdher zu identifizierendem Ornament
angebracht. Seine Tonsur, sein weier Talar undesete Dalmatika weisen ihn als
Diakon aus. Da weitere Attribute fehlen, wie z.Br &itterrost oder ein Palmzweig, ist es
nicht moglich zu entscheiden, ob tatsachlich detalrentius dargestellt ist. Daher ist es
sinnvoll, den Dargestellten nur als Diakon zu belzeen, wie es Michel LACLOTTE und
Esther MOENCH (2005) vorgeschlagen haben.

Erhaltungszustand: Die Tafel bildete einst Teil eines Pilasters fun dltarwerk. Bei
einer Restauration wurde der Rahmen neu vergolddtdie Oberflache gereinigt. Die
Malflache ist in guter Erhaltung. Ein senkrechtessRzieht sich von der Standflache des
Heiligen bis in die Mitte seines Rocks. Die dorfteaienden Fehlstellen sind erganzt. Das
Gleiche gilt fur einigePendimentiauf der Dalmatika. Das Kreuz, das er in den Handen
halt, ist nur mit Mihe erkennbar. Der Goldhintergiust im Bereich der Aureole leicht
abgerieben. Einige Kratzer durchfahren den Hinterdr Im Bereich des Segmentbogens
ist es zu Ausbriichen der Malschicht bis auf deregtoind gekommen. Dabei wurden die
Punzen, die am Auf3enring der Aureole aufgesetdt, sailweise in Mitleidenschaft ge-

zogen.
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Forschungsstand und Kommentar:Die Tafel gelangte unter unbekannten Umstanden in
die Sammlung Campana und wird dort Taddeo Gaddésaigieben. Nach dem Verkauf
der Sammlung an Napoleon Il kommen die Werke rfaemkreich, wo sie in dem nach
dem Herrscher benannten ,Musée Napoleon’ ausgesteltden. Nach Auflosen der
Sammlung als geschlossene Einheit, werden die Warkeerschiedene Museen verteilt.
Alvaros Tafel mit der Darstellung des Diakons ggtam das Provinzialmuseum in
Grenoble, bis sie im Zuge des Aufbaus der Sammfundruhitalienische Malerei nach
Avignon Uberwiesen wird. Die korrekte Zuschreibuag Alvaro Pirez erfolgt durch
LACLOTTE / MOGNETTI (1976) nachdem Federico ZERI9{B) ein stilistisch
nahestehendes Fragment desrzengel Michaglverkauft bei Sotheby's New York, (Kat.
Nr. 18), publiziert hatte. Zwei weitere Werkeie hll. Vinzenz und StephaBologna,
Museo Civico, (Kat. Nr. 26), die von Zeri ausdriickl einer anderen Stilstufe zugeordnet
worden waren, fasst TODINI (1986) mit dérh Georgaus der St. Petersburger Eremitage
(Kat. Nr. 27) zu einem Werkkomplex zusammen. Didsgsicht folgten DIAS (1994) und
FREULER (2001), der annimmt, dass die Tafeln Teileg 1428 fur San Francesco in
Volterra ausgefihrten Altarwerkes sind, zu der uatelerem auch dikl. Katharinaaus
Bern (siehe dazu ausfuhrlich Kat. Nr. 13) gehorbema soll. Dieser Ansicht treten
LACLOTTE / MOENCH (2005) entgegen. Sie sprecherh sjggen die Herkunft aus
diesem Komplex aus. Sie revidieren sogar ihre zwestretene Meinung, dass del.
Erzengel Michaeln unmittelbarem Zusammenhang mit déan Diakon stehen kénne.
Ausschlaggebend fur ihre Ansicht sind die vom Oreainher unterschiedlich gestalteten
Nimben.

Stilistisch ist ein enger Zusammenhang mit Madonnaaus Livorno (Kat. Nr. 15)
und der Turiner Tafel (Kat. Nr. 16) festzustell&a bedient sich Alvaro als stilbildendes
Mittel flr die Arbeit seiner mittleren Schaffensgbkader frontalen Darstellung des Heiligen
mit zur Seite gewendetem Blick. Die Monumentalitir Komposition, die Alvaro in
diesem kleinen Format realisiert hat, steht deinBurMadonna um nichts nach. Erreicht
wird dies durch die Darstellung von Volumen abechadurch die der Grof3e. So scheint
der Rahmen fur den Heiligen zu klein zu sein, sssaa ihn fast zu sprengen scheint.

Ob der Heilige allerdings aus dem gleichen Zusanmaeg wie die beiden
Altartafeln in Livorno und Turin stammt, ist nichtit Sicherheit zu beantworten. Da die
Darstellung aus der Pilasterzone stammt, ist débaudes Heiligenscheins im Vergleich

zu den Altartafeln an das kleinere Format angepasst vereinfacht worden. Das
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Ornamentband ist aus geometrischen Formen aufgepaoduer gesagt aus Ringpunzen
mit Loch. Diese unterscheiden sich in ihrer GroBremander betrachtlich, was auch bei
der Turiner Tafel festzustellen ist.

Das Ornamentband unterscheidet derDiakonwiederum von den anderen durch
die Forschung genannten Tafelchen, insbesondere Hunkrzengel Michael(siehe
ausfuhrlich Kat. Nr. 18), der stilistisch zur gleén Zeit entstanden ist. Das Ornamentband
ist derart abweichend von dem désDiakongestaltet, dass der Meinung Esther Moenchs
zuzustimmen ist, dass eine gemeinsame HerkunftuadkkeRen ist. Die Datierung
orientiert sich an den stilistischen Ahnlichkeiteur Madonna von Livorno und ist daher

zwischen 1425-1428 anzusetzen.

Zuschreibungen: Taddeo Gaddi (Katalog Campana 1858, Cornu 186&3l&@ Grenoble
1901, Perdrizet-Jean 1907), Alvaro Pirez (Laclattd Mognetti 1976)

Einflisse: Gentile da Fabriano (Freuler 2001)

Datierung: um 1430 (Todini 1986), 1428 (Freuler 2001, Laclottel Moench 2005)

Literatur:

1858 Katalog Sammlung 1986 Todini, Bd. Il, S. 480, 481,
Campana, Nr. 100; 1987 Laclotte und Mognetti,

1862 Cornu, Nr. 100; Nr. 7;

1901 Katalog Grenoble, 1988 Angrand, V, S. 146;
Nr. 404; 1992 Todini, Bd. Ill, S. 18, 19;

1907 Perdrizet-Jean, Nr. 100; 1994 Dias, S. 22, Abb. S. 18;

1976 Laclotte und Mognetti, 2001 Freuler, S. 116, Abb.1,
Nr. 11, Anm.7;

1977 Laclotte und Mognetti, 2005 Laclotte und Moench,
Nr. 11; S. 54, Abb. 8.

Photo: Réunion Musées Nationaux 76 Cu 8427; Fondaziondr&e Nr. 32602

175



Kat. Nr. 18 - Der hl. Erzengel Michael

ehemaldNew York, Sotheby's
Pilastertafelchen eines Altarwerks
53,3 x 20,6 cm

Material: Tempera auf Holz

Provenienz Rom, Privatsammlung - New YorkGalerie Wildenstein & Co vor 1967 —
SudamerikaPrivatbesitz, 1995 — New York, Sotheby's, 27. Ja2085, Lot 122.

Material: Tempera auf Holz

Beschreibung: (Abb. Nr. 26) Der Engel hat mit seiner Gestalt deesamte Flache der
kleinen Tafel eingenommen. Es bleibt gerade noetebdes Goldgrundes Ubrig, um darin
den Heiligenschein unterzubringen. In der vom Biiter aus gesehen Linken halt er sein
Schwert, in der Rechten einen Diskus, der abelreer eunden Kugel gestaltet wurde und
auf des Erzengels Aufgabe als Seelenwager hinvigigtagt einen aufwendig gestalteten
goldenen Schuppenpanzer, goldene Beinlinge undasekvstiefel. Ihm zu Filen liegt be-
siegt der Teufel in Form der Schlange. Eine rosafae Chlamys ist Uber die Schulter ge-
schwungen und fallt bis zum Boden. Hinter ihm rageme beiden roten Fligel auf. Seine
Haltung ist im Kontrapost dargestellt, was ihm egegvisse Leichtigkeit verleiht, die durch

seinen zur Seite gelenkten Blick noch unterstited.w

Erhaltungszustand: Auf der Malflache ist ein Craquelé zu erkennen, \webesondere
auf der Rustung des Heiligen zum Vorschein trigichte Ausbriiche sind bei der roten
Farbe auf Umhang, Fligeln und Diadem festzusteDar. Goldgrund ist im Bereich des
Heiligenscheins leicht abgerieben. Der UnterscHiéitl recht deutlich im Vergleich zum

Rahmen auf, der neu vergoldet worden ist.

Forschungsstand und Kommentar:Das Tafelbild wird 1973 durch ZERI publiziert, als
es sich im Besitz der Galerie Wildenstein in NewRrbefindet. Danach wird es an eine
sudamerikanische Sammlung verkauft, bevor es imara®005 bei Sotheby's versteigert

wird.
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Zeri sieht die Tafel als einzig erhaltenes Fragneemeés Altarwerkes an und datiert
es um 1425. Bald nach der Veroffentlichung ordnRCLOTTE / MOGNETTI (1976,
1977, 1987) eineml. Diakonim Musée du Petit Palais, Avignon, (Kat. Nr. 1% au-
gehorig bei. TODINI (1986, 1992) und DIAS (1994yvertern die Rekonstruktion um den
hl. Georg (Kat. Nr. 27) aus der Eremitage in St. Petersbhumd die hll. Vinzenz und
Stephanin Bologna, Collezioni Comunali (Kat. Nr. 26), diri als ausdrucklich nicht
zugehorig bezeichnet hatte. FREULER (2001) schtk®ringt alle Fragmente mit einem
1428 fur Volterra dokumentierten Altar fir den Kinainn Michele di Bartolo in Verbin-
dung, zu dem er unter anderem auchhtli&atharinaaus Bern (Kat. Nr.13) und eindh
Franziskus(Kat. Nr 14) hinzurechnet. Dd1l. Erzengel Michaebkoll dabei als Namens-
patron fir den Auftraggeber, also fur Michele drtBk, fungieren. Jedoch wird in der Be-
schreibung seines Altares ein Erzengel Michael ka@inem Wort erwdhnt. Bereits
LACLOTTE / MOENCH (2005) weisen diese Rekonstruition Teilen zuriick und
schlieBen einen Zusammenhang mit ddmDiakon aus. Damit revidieren sie die in den
alten Bestandskatalogen des Avignoner Museums ge@ulleinung und schliel3en sich
letztendlich der Meinung von Zeri an. Dieser Ansit beizustimmen. Die Rekonstruk-
tion von Freuler ist nicht richtig und besteht ausunterschiedlichen Zeiten entstandenen
Fragmenten, die folglich niemals Teil des gleichdtarwerkes gewesen sind. Die Ta-
felchen weisen bereits untereinander unterschigelliRahmeneinfassungen auf. So sind
beimhl. Erzengel Michaeliberhaupt keine Bogenzwickel festzustellen, diedba tbrigen
jedoch vorhanden sind.

Deutliche Unterschiede sind auch bei der Gestalteg Ornamentbandes fest-
zustellen. Dieses ist aus Ringpunzen mit Loch d#ge Wie bei Alvaro in Werken in der
zweiten Halfte der 1420er ublich, sind diese zuemirCluster in Form eines bliten-
formigen Musters gruppiert. Obwohl Alvaro diesesaglezu in Serie bei seinen Figuren
wiederholt, ergeben sich doch leicht voneinandevesdhende Gestaltungsmuster, die als
Unterscheidungsmerkmal dienen. Als eine derartigande sind die als Intervall zwischen
den einzelnerClusternangebrachten Ringpunzen mit Loch anzusehen. Wgitemd die
Strahlen des Strahlenkranzes in der PeripherieHggdgyenscheins stets aus je drei Ein-
punktpunzen gebildet, die zu einer Pyramide aufgekad, was abweichend von den
Ubrigen Pilastertéafelchen ist.

Stilistisch kann die Figur mit seinem runden Gesichd aufgeblaht wirkenden
Backen mit der ehemals in Turin aufbewahiérKatharina und einem Aposté{at. Nr.

15) verglichen werden. Dies gilt insbesondere fés dekormuster des Apostels, das
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durchaus &hnlich dem des Erzengels gestaltet hsie dlabei eine gemeinsame Herkunft
annehmen zu wollen. Die Ahnlichkeit lasst aber einegefahr gleichzeitigen Ent-
stehungszeitraum annehmen, der auf 1425-1428 feathen ist.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Zeri 1973)

Einflisse: Gentile da Fabriano (Freuler 2001)

Datierung: um 1425 (Zeri 1973), um 1430 (Todini 1986), 1428 (Fer 2001, Laclotte
und Moench 2005)

Literatur:
1973 Zeri, S. 362, Abb. 2; 1994 Dias, S. 106, 154, 158, 160
1976 Laclotte und Mognetti, - 163, Abb. S. 19, 106;

Nr. 11; 2001 Freuler, S. 116, Abb.1,
1977 Laclotte und Mognetti Anm. 7;

Nr. 11; 2005 Laclotte und Moench,
1986 Todini, Bd. Il, S. 480, 481, S. 54;
1987 Laclotte und Mognetti 2005 Versteigerungskatalog

Nr. 7; Sotheby's, Lot 122, S. 43.
1991 Zeri, S. 119, Fig. 178;
1992 Todini, Bd. lll, S. 18, 19;

Photo: Fondazione Zeri Inv. Nr. 32561, 32603
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Kat. Nr. 19 - Maria mit Kind

Paris, Kunsthandlung Giovanni Sarti
Tafelbild
92 x54 cm

Provenienz: Florenz, Ospedale di S. M. Nuova, VerwaltungsbirBlerenz, Sammlung
Bruscoli, 1955 — Venedig, Finarte-Semenzano, 1ZaW - Paris, Kunsthandlung
Giovanni Sarti seit 2005.

Material: Tempera auf Pappelholz

Erhaltungszustand: (Abb. Nr. 27) Die Tafel hat mehrere nicht dokumeri# Res-
taurierungen hinter sich. Die letzte bekannte wundeé\uftrage von Giovanni Sarti 2004
durchgefuhrt. Aufgebaut ist der Bildtrager aus zaenkrecht verlaufenden Holzplanken,
die sich an der Nahtstelle verzogen haben und dalen Riss in der Malschicht
verursacht haben, der das Bild stark in Mitleid&asicgezogen hat. Der Riss zieht sich
durch die am unteren Rand angebrachte Inschrié, den Rahmen bis zum Halsansatz der
Madonna. Dies machte eine Parkettierung auf dek$tite erforderlich. Die Malschicht
ist lAngs des Risses erneuert. In der Inschriftdist Verlust einzelner Buchstaben
festzustellen. Die rechte Hand mit dem sichtbareanddelenk der Madonna sind
vollstandig rekonstruiert. Das Gleiche gilt fur dienke Hand des Jesuskindes.
Schwierigkeiten hatte der Restaurator, das Fallesh Drehen des Mantelsaumes Uber-
zeugend darzustellen und verzichtete dabei auf Etganzung der pseudokufischen
Inschrift. Das urspringlich braune Untergewandsistlenweise dunkel Gbermalt. Die un-
sachgemale Restaurierung bedingt zudem, dass deeRungen auf dem Untergewand
der Madonna kaum erkennbar sind. Eine weitere gFtdstelle befindet sich auf dem
durch den Mantel durchdriickenden linken Knie.

Auf den nicht restaurierten Stellen ist ein feil@aquelé festzustellen. Der Gold-
grund weist hingegen bei Gegenlicht kaum oder euinges Craquelé und fast keinen Ab-
rieb auf und scheint daher zu einem spéateren Zsitperneuert worden zu sein. Erneuert
wurden auch der Rahmen und die darin eingestefjeelrehten S&ulen. Von den in der
Sockelzone aufgemalten Wappen ist das Rechte irfeldas 18. Jh. verandert bzw. durch

ein Neues ersetzt worden.
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Beschreibung: Der Rahmen des Bildes wird von einem mit floraleraldben gezierten
Spitzbogen Uberfangen, der auf zwei Blattkapitelteih je zwei gedrehten S&ulen ruht.
Darunter befindet sich in der Sockelzone die In§gitdie von einer rechteckig punzierten
Flache umfangen wird. Die Madonna nimmt den grof3teth des Bildes ein, wobei ihr
Gewand auf den gesamten Boden ausflief3t. Sieasifztinem Kissen, dessen Borten links
und rechts hervorschauen. Dessen Muster ist viotlgidn den Goldgrund punziert. Der
Boden ist rot-gelb marmoriert und scheint gro3tiéteiginal zu sein. Unter dem dunkel-
blauen Kapuzenmantel mit einem breiten, in oranggehaltenen Gewandsaum und
pseudokufischer Inschrift, tragt sie ihr urspriolgleinmal braunes Gewand. Ihr Blick ist
zum Christuskind geneigt, das sie mit ihren Hanal@schliel3t. Es schaut liebevoll seine
Mutter an und beruhrt zart ihre Wange und Hals.eddem Umhang, tragt es ein weil3es
Untergewand. Die Farbe des Mantels ist aufgrund slarken Ubermalung nicht zu

bestimmen.

Inschriften: AVE | (M)ARIA | (G)RATIA; auf der Bildtragerriickseite Reste eidestels:
JF. Hin’

Forschungsstand und Kommentar:Das Bild wird erstmals durch Federico ZERI (1954)
publiziert, als es sich in einer Florentiner Praahmlung befand. Laut einem Vermerk
von Zeri soll das Werk aus dem Verwaltungsbiiro @sgedale von Santa Maria Novella
in Florenz stammen. Danach taucht es erst wiedenabes Jahrhundert spater auf, als es
2004 in Venedig zur Versteigerung kommt und vont dor die Kunsthandlung Sarti
gelangt.

Obwohl zwei Wappen an der Sockelzone angebractt kiimnen diese nicht mit
Sicherheit zugeordnet werden. Am ehesten lasst dashlinke Wappen einige Vermu-
tungen zu. Das mit funf silbernen Halbmonden beld{fteuz kann u. a. auf die Familie
Piccolomini aus Siena verweisen. Allerdings ist Begbe des Kreuzes nicht eindeutig zu
bestimmen. Dieses musste, wenn es sich denn ufadidie Piccolomini handeln sollte,
blau sein. Da jedoch die Farbe des Kreuzes im egehden Fall nicht eindeutig zu
bestimmen ist, kann der urspriingliche Besitzertni@mannt werden und bleibt folglich
unbekannt. Noch ungenauer ist das rechte Wappbestimmen, das offensichtlich im 18.
Jh. neu gemalt wurde und aufgrund seines Erhaliustgndes keine ldentifizierung mehr

zulasst.
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Das Bild ist zur Privatandacht entstanden, dem hdurch die intime Zuneigung
der Maria zum Kind Ausdruck verleiht. Daflr hat Ate auch das Rankenmotiv fiir den
Hintergrund gewahlt, das bei ihm fir solche Aufgdgerwendung findet, wie in der
Agostini MadonngKat. Nr. 11) und deMadonnain Dijon (Kat. Nr. 25).

Zeri halt das Bild fur in der Spatphase des Kunstetstanden und zieht enge Pa-
rallelen zum Braunschweiger Altar (Kat. Nr. 30) v@d34. Fur das Rankenwerk des
Hintergrundes macht er einen spanischen Einfluganteortlich, was von SARTI /
COUILLEAUX (2005-06) nochmals bekraftigt wird. ObWoZeri darauf verweist, dass
das aus Blattern bestehende Ornamentband des Nienblderkmal der Frihphase sei,
ordnet er es dennoch dem Spatwerk zu. Tatsachiicheet das Dekormuster, das gezackte
akanthusformige Blatter darstellt, stark an dieeidn seiner Anfangszeit, wie sie bei den
hil. Petrus und Paulus Altenburg (Kat. Nr. 2) vorkommen. Vom stilistisen Befund her
kommt allerdings nur eine spate Datierung in Béitiada die Madonna als Ausgangspunkt
einer Gruppe von insgesamt drei Werken gelten kdienallesamt nur eine spatere Da-
tierung zulassen. Es handelt sich dabei umktegel und Maria der Verkindigung einer
Privatsammlung in Perugia (Kat. Nr. 20) und eifdnKosmas(Kat. Nr. 21). Charak-
terisiert werden sie durch eine Ubertrieben anndge8chlitzung der Augen und eine
zierliche Erfassung der Gestalt, die sich deutlion der noch wenige Jahre zuvor ent-
standenen Werken unterscheidet. Sie stehen im Tgalusr bereits dem Braunschweiger
Altar (Kat. Nr. 30) wesentlich ndher. Dies wird hagadurch unterstrichen, dass das Jesus-
kind der Madonna Sartieine spiegelverkehrte Wiedergabe des JesuskingleBrdun-
schweiger Madonnast. Die Vermutung liegt nahe, dass Alvaro mitfelivon Karton-
vorlagen gearbeitet hat, denn bei genauer Hindiagdt sich weiterhin feststellen, dass
selbst die Madonnen in Haltung und ihren Umrisshniibereinstimmen und ebenfalls
spiegelverkehrt reproduziert worden sind, so das®ie das Jesuskind auf dem rechten,
die andere auf dem linken Arm tragt.

Bei derart engen Ubereinstimmungen ist mit Medonna Sartder Ubergang zum
Spatwerk erreicht. Gleichzeitig bildet die Madoraen Hohepunkt von Alvaros Annéh-
erung an die Formen der Internationalen Gotik. Da¢ierung ist daher zwischen 1428 und

1430 anzusetzen.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Zeri 1954)
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Einflusse: Jaime Ferrer (Zeri 1954), Gentile da Fabriano (ZE964), Juan Mates
(Couilleaux und Sarti 2005-06), Lorenzo Monaco (Teaux und Sarti 2005-06),
Gherardo Starnina (Couilleaux und Sarti 2005-06)

Datierung: ca. 1425 (Zeri Mai 1954), Ende des dritten Jahrtzeldes 15.Jh. (Steinweg
1957), um 1434 (Frinta 1976, Tartuferi 1992), 14230 (Couilleaux und Sarti 2005-06)

Literatur:
1953 Shorr, S. 135, Abb. S. 139, 1992 Todini, Bd. I, S. 19;

20 Pisa l; 1998a De Marchi, S. 283, S. 284,
1954 Zeri, S.45; Anm. 10;
1957 Steinweg, S. 51ff, Abb. 8; 1998 Frinta, S. 293;
1973 Zeri, S. 364; 2004 Versteigerungskatalog
1976 Frinta, S. 35; Finarte-Semenzano, Lot. 1,
1986 Todini, Bd. I, S. 481; S. 1;
1991 Zeri, S. 115, 120, Fig. 174; 2005-06 Coullieux und Sarti, S. 78-
1992 Tartuferi, S. 10; 82.

Photo: Brogi, Florenz; Fondazione Zeri Inv. Nr. 326066062, 32623
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Kat. Nr. 20 - Die Verkiindigung an Maria

Perugia, Sammlung Buitoni

Zwei Tafeln einer Altarbekrénung
(a) Engel der Verkiindigung
80 x 43 cm (mit Rahmen); 65 x 35 (ohne Rahmen)

(b) Maria der Verkindigung
80 x 43 cm (mit Rahmen); 65 x 35 (ohne Rahmen)

Provenienz: Volterra Collegio di San Michele dei Padri delle Scuole Bie 1935 —
Florenz, Scuole Pie Fiorentine degli Scopoli bigd9 Perugia, Sammlung Buitoni seit
1977.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 28 und 29); (a) Der Engel ist in dem Marhalargestellt,
wahrend er seine Worte an Maria richtet. Dies wiutich die Geste der erhobenen Hand
verdeutlicht. Sein olivgriines Untergewand ist amék und Kragen mit einem Saum aus
pseudokufischen Inschriften geschmiickt. Im Gegermatdezenten Farbwahl der Kleider
stehen die roten Fliigel. Der Nimbus ist aufgrundgibiickten Haltung des Oberkorpers
in der Rundung des Spitzbogens angebracht unddiéen vollstandig aus. Im Gegensatz
dazu ist die Madonna aufrecht dargestellt, was aith auf die Anbringung des Nimbus
ausgewirkt hat. Dieser ist nicht in der Mitte dgst&ogens, sondern leicht versetzt an-
gebracht mit dem Ergebnis, dass er leicht ange$ehnst.

(b) Maria hat die Arme gekreuzt und ihren Blick gdst. Auf ihrem Schol3 liegt ein
aufgeschlagenes Buch. Unter dem dunkelblauen Ma#étgl sie ein braunes Untergewand,
dessen mit pseudokufischen Schriftzeichen versehémagen und Armel kaum auffallen.
Sie sitzt auf einem Thronaufbau, der mit einem mofeich bedeckt ist. Darin ist der
Goldgrund in einem Akanthusmotiv stehen gelassendeo und imitiert somit einen
Brokatstoff.
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Inschriften: Im ged6ffnetem Buch der Madonna zweizeilige gotisbhauskelschrift mit

rotem Anfangsversal: Ecce / ancila / do /-mini

Erhaltungszustand: Der Goldgrund stellenweise abgerieben und leichtragézt, so dass

der rote Bolus zum Vorschein kommt. Der Spitzboges Verkindigungsengels weist
einen kleinen Riss auf, der sich bis zum Heiligbest zieht und diesen leicht berthrt. Die
Malschicht ist, was den Engel betrifft, in gutemsiE&nd und zeigt nur ein geringes
Craquelé. Der Hals weist leichte Fehlstellen aufgi @am linken unteren Rand ist eine
guadratische Stelle auf dem Mantel ausgebessedernorDer Mantel Mariens war in

grof3en Teilen abgerieben und wurde neu gemalt. IpB&sf vor allem die Schultern und
den Schol3. Eine kreisrunde Fehlstelle ist auf derdHu entdecken. Die Tafeln wurden zu

einem unbekannten Zeitpunkt nach 1945 restauriert.

Forschungsstand und Kommentar:Die Tafeln werden erstmals von STEINWEG (1957)
publiziert. Sie stammen aus der Scuole Pie Fiarerdiegli Scopoli in Perugia und wurden
zu Ende des 2. Weltkrieges an eine Privatsammlenipuft. Aufgrund des Brokatmusters
des Teppichs hat Steinweg die Tafeln mit M&adonnavon Santa Croce in Fossabanda
(Kat. Nr. 1) undNicosia (Kat. Nr. 4) verglichen und somit eine frihe Enitsteg
angenommen. Im kunsthistorischen Diskurs habef diieln jedoch nur wenig Beachtung
gefunden und erst wieder DIAS (1994) beschaftigh €ingehend mit ihnen. Er sieht sich
allerdings auf3erstande eine Datierung anzugebeseidar Meinung nach der Typus der
Verkiindigung an Maria zu oft im Werk Alvaros vetae sei. Daher stimmt er auch nur
unter Vorbehalt einer Zuschreibung an Alvaro zu.

Bei vorliegenden Tafeln handelt es sich um die Beling eines Altarretabels. Von
den insgesamt vier bekannten Darstellungen dieggdsSoei Alvaro kann die Peruginer
Version als die Alteste erhaltene gelten und zussfene ihm zugeschrieben werden. Ein
erster Anhaltspunkt daftir sind die im Bild darghtge gro3blattrigen, aus dem Goldgrund
punzierten und im roten Stoff stehen gelassenemthkgblatter, die in ihrer Gestaltung
typisch fur das Werk Alvaros sind (vgl. etwa daas @rnamentband des Nimbus von Kat.
Nr. 19). Mit ihren verkniffenen Lippen und der lamg spitzen Nase ahneln die Gesichts-
zuige der Maria denjenigen deis Erzengel Michae{Kat. Nr. 18). Die extrem geschlitzten
Augen der beiden Figuren erinnern hingegen an @diddvina Sarti (Kat. Nr. 19) und lassen
an eine Entstehung etwa zur gleichen Zeit, alsd. 480 denken. Die Datierung findet ihre

Bestatigung im Aufbau des Heiligenscheins. Dessema@entband weist ein geometri-
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sches Muster auf, was eindeutig auf die Arbeitechnd423 verweist. So besteht das
Ornamentband des Heiligenscheins aus RingpunzenLauh, der Zwischenraum ist
punktiert. Auf eine Punzierung in der Peripheris Heiligenscheins wurde verzichtet, was
mit der fortschreitenden Vereinfachung des Dekotarssin den Werken Alvaros zu
erklaren ist, insbesondere wenn es sich um einep&sitorisch bedingte Nebenszene
innerhalb eines Altarwerks handelt. Eine Datieristgaufgrund der Nahe zur Madonna
Sarti auf 1428-1430 anzusetzen.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Steinweg 1957, Dias 1994 unter Vodigh

Einflisse: k. A.

Datierung: um 1418 (Steinweg 1957)

Literatur:
1957 Steinweg, S. 55, Abb. S. 1992 Todini, Bd. lll, S. 19;

54, Anm. 24; 1994 Dias, S. 20, 105, 138, Abb.
1986 Todini, Bd. I, S. 481; S. 105, 139-141.

Photo: Soprintendenza, Firenze, 19877-1987; Fondaziong Kev. Nr. 32589-32591;
KHI Florenz, Neg. Nr. 546 A
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Kat. Nr. 21 - Der hl. Damian

Florenz, Sammlung Grassi
Fragment aus dem Bogenzwickel eines Altares
21 x 14 cm

Provenienz: Berlin, Kunsthandlung Hugo Perls, 1924 — StockhoBammlung Kerstin
und Thorsten Laurin bis 1970 — London, Versteiggr@otheby's, 24.6.1970, Lot 1 —
London, Kunsthandlung Agnew's, 1970 — Christie'siRd@ersteigerung Como, 1.6.1971 —
Florenz, Sammlung Grassi, 1971.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 30) Der Heilige hat seinen Blick vom Bathter aus nach links

gewendet. Seine Augen sind stark geschlitzt, deehdicken dinn. Ein leicht angedeute-
ter Kinnbart und ein leichter Flaum um die Wangeagpn sein Gesicht. Seine Kopfbe-
deckung in Form einer Gugel ist mit einem Stredes Pelz verbramt. Zum Zeichen seines

Martyriums sind zwei Kugeln auf seiner linken S¢bubhufgemailt.

Erhaltungszustand: Nach der Photographie zu urteilen bildete der Hilgir einst Teil
des rechten Bogenzwickels einer Altartafel. Digouiiaglich kreisrunde Form wurde dabei
in ein Viereckformat verwandelt. Daflr spricht, sl@ne Rahmung nicht mehr vorhanden
und der Heiligenschein auf drei Seiten stark begigmist. Am oberen Rand sind die
Ecken bestol3en, was zu einem teilweisen Ausbrudh/enlust der Malschicht bis auf den
Holztrager fuhrte.

Die Malschicht ist generell in schlechtem Zustanat ust von einem starken
Craquelé durchzogen. Durch den Heiligenschein wfrléine waagerechte eingekerbte

Linie. Eine senkrechte Einkerbung ist in der Gumyesehen.

Forschungsstand und Kommentar:Insgesamt sind funf weitere Darstellungen in Form
einesTondobekannt, die dehll. Kosmashzw.Damiandarstellen. Davon haben sich ledig-
lich zwei in ihrem ursprunglichen Zusammenhang leghaund zwar im Altar von Volterra

(Kat. Nr. 12). Zwei weitere befinden sich heutzatag Museen: im Lindenaumuseum zu
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Altenburg (Kat. Nr. 3) bzw. in der Staatsgallertet®art (Kat. Nr. 27), wéahrend eines sich
in Privatbesitz befindet und bei Sotheby's 199&.(Kla. 22) versteigert wurde.

Das hier vorgestellte Exemplar wird erstmals vorw@d SIREN 1933 be-
schrieben, der es dem Umkreis des Andrea Orcagmarzet und damit in das 14. Jh. da-
tiert. Zuvor war es in der Kunsthandlung Hugo Peax$getaucht und an die Sammlung
Laurin, Stockholm, verkauft worden, aus dessen tBeSirén es publizierte. Ragnar
HOPPE (1936) weist die Tafel unter Vorbehalt Alégré&uzi zu. Erst STEINWEG (1957)
erkennt darin ein Werk Alvaros. Die Tafel wird 19B8i Sotheby's in London an die
Kunsthandlung Agnew's verkauft, wobei die Zuschue@pdurch Everett FAHY (1970) an
Andrea di Giusto gegeben wird. Erneut erfolgt eifersteigerung der Tafel 1971 bei
Christie's, Rom in Como. Laut dem Inventar der Feaghe Zeri gelangt es danach in die
Sammlung Grassi, Florenz

Steinweg sieht in deMondodas einzige erhaltene Fragment eines Altarwerkds u
identifiziert es als denhl. Kosmas oder Damian Aufgrund der Ahnlichkeit zum
VolterranerAltar (Kat. Nr. 12) datiert sie das Fragment kuar ¥423, also in die Frihzeit
des Kinstlers. Diese Einschatzung andert sich imfd aler Zeit, da weiterefondi
auftauchen und somit neue Rekonstruktionsvorschlégernommen werden. WAGNER
(1974) schlagt vor, die Darstellung dem in Stuttgarfbewahrten Exemplar beizuordnen.
RAVE (1999) weist den Vorschlag berechtigterweisi¢ aer Begrindung zuriick, dass
damit beide Kopfe in die gleiche Richtung gedrediels und somit ein und denselben
Heiligen darstellen. Eine Herkunft aus einem Altarkvhingegen hatte zur deutlicheren
Identifizierung ein Gegensatzpaar erfordert. DE MOAR (1998a) sieht es als Pendant
zum hl. Kosmas das bei Sotheby's New York versteigert wurde .(Kdit. 22), an.
FREULER (2001) hingegen ordnet es dem in Altenl{iiag. Nr. 2) aufbewahrten Pendant
zu. Die Zuschreibungsvorschlage sind allerdingssalint abzulehnen. Beifl. Damian
handelt es sich um ein Einzelstick, dem keine weitd-ragmente zugeordnet werden
kénnen. Aufgrund der extrem geschlitzten Augen Hesligen sowie seines zierlich
wirkenden Gesichts, ist es in die stilistische Rhast derMadonna Sartieinzuordnen.
Obwohl es dem New Yorker Exemplar stilistisch n&benmt, ist ein unmittelbarer Zu-
sammenhang abzulehnen. Ausschlaggebend sind ste Kitails wie die Anzahl und
GroRRe der kreisrunden Steine auf der linken Schdiés Heiligen. Im vorliegenden Fall
hat der Maler ihm zwei kleine Steine auf die Satu|gelegt”, wahrend es bei den anderen
Darstellungen mehr sind, die auch deutlich groResfalen. Weitere Unterschiede

bestehen im Gewandsaum, der hier aus einem brBigéend mit pseudokufischen In-
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schriften besteht, was in dieser Art bei keinertegren Darstellung der Heiligen zu finden
ist. Besonders in der Gestaltung der Hals-OhretiePaeten deutliche Unterschiede zu
Tage, wobei der Hals ganz deutlich hinter dem Ginschwindet. Dies aber vollig anders
im Stuttgarter und New Yorker Exemplar gelost, vas @hr Teil des Kopfes bildet und
der Hals somit freigelassen worden ist. Da die [Tafe die Madonna Sarti gruppiert

werden kann, ist eine Datierung zwischen 1428-&&unehmen.

Zuschreibungen: Orcagnaumkreis (Sirén 1933), Alegretto Nuzi? (Hod986), Alvaro
Pirez (Steinweg 1957)Andrea di Giusto (Fahy 1970, Verkaufskatalog Softseb
24.6.1970), Meister der Cappella Rinuccini / Mattie®acino? (Longhi)

Einflusse: Taddeo di Bartolo (Todini 1986)

Datierung: 1420-1430 (Sirén), um 1420 (Wagner), vor 1423 (Bteg 1957, Rave 1999),
1428 (Freuler 2001)

Literatur:
1933 Sirén, S. 14, Abb. 3b; 1974 Wagner, S. 86;
1936 Hoppe, S. 187, Nr. 1986 Todini, Bd. Il, S. 481;
406, Abb. 225; 1992 Todini, Bd. lll, S. 19;
1957 Steinweg, S. 43, S. 44, 1994 Dias, S. 101;
Abb. 2; 1998a De Marchi, S. 284,
1970 Versteigerungskatalog Anm. 30;
Sotheby's, S. 5, Abb. 1999 Rave, S. 53;
S. 4 2001 Freuler, S. 116, Abb.
1971 Versteigerungskatalog S. 114.

Christie's Rom
Photo: Fotokompaniet Gustaf Askberg & Co; Sydney Newbkamdon, Neg. Nr. A 1767,
Sotheby's Neg. Nr. 0657; Fondazione Zeri, Inv.32595, 32598
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Kat. Nr. 22 - Der hl. Kosmas

ehemaldNew York, Sotheby's
Fragment aus dem Bogenzwickel eines Altares
28,3x21,5cm

Provenienz: Sammlung Carlo Lasinio, Pisa vor 1975 — Christigdedon, 31. Oktober
1975, Lot 125 — Kunsthandlung Rafael Valls, Londd@77, Sotheby's New York
30.1.1998, Lot 175.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 31) Der Heilige hat seinen Blick nach hescunten gerichtet.
Seine Augen sind extrem geschlitzt, die Mundwinkegjespannt. Ein leichter Bartflaum
umspielt das Kinn und die Wangen. Die pelzverbra@®bgel fallt die linke Schulter ab.
Sein Hals, Haaransatz und Nacken liegen frei. $ekes Ohr ist deutlich zu erkennen.

Sein Kragensaum ist punziert, ebenso die Kugelsaianer Schulter.

Erhaltungszustand: Die Tafel weist ein rechteckiges Format auf. Derzudghdrige

Rahmen war urspringlich rund, was noch an der enmtéfante des Bildtragers gut
ausgemacht werden kann. Dort beschreibt die Malstlkinen kreisrunden Bogen um die
Ecken herum. Nach dem Photo zu urteilen ist deridégrund mit einer Leinwand

unterlegt, die am Rand stellenweise sichtbar isirt,Dvo der Nimbus die Auf3enkanten
berihrt, wurde er restauriert und die Punzen tesleverekonstruiert. Die gesamte
Malschicht ist mit einem feinen Craquelé Uberzodaer. Goldgrund ist teilweise erneuert
und an den erhalten gebliebenen Stellen leichtraddzen sowie mit Kratzern durchzogen.
Am linken Rand, wo sich Gugel und Schulter treffenheint die Malschicht erneuert
worden zu sein. Dabei wurden die Kugeln, die ausidas Martyrium durch Steinigung

hinweisen sollen, mit roter Farbe tiberdeckt.

Inschriften: Rotes Wachssiegel auf der Riickseite: Carlo Lasiiga.
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Forschungsstand und Kommentar:iInsgesamt sind finf weitere Darstellung bekanr, di
entweder derhll. Kosmas oder Damiamzeigen, was sie zu den bevorzugt dargestellten
Heiligen Alvaros macht (siehe ausfuhrlicher Kat. RIt).

Die Tafel taucht erstmals 1975 bei Christie's aeisSammlung Carlo Lasinio mit
der Zuschreibung an Alvaro auf. Diese wird 1998 tawert FAHY bestatigt und von ihm
als Pendant zu Kat. Nr. 21 angesehen, was auch BEQWI (1998a) annimmt. August
RAVE (1999) hingegen sieht sie als zugehorig zu idefStuttgart aufbewahrten Dar-
stellung deshl. Damian(Kat. Nr. 29) und datiert sie in die Spatphase ld@sstlers um
1434. Ein Werkszusammenhang ist jedoch zu keinenbeielen gemachten Vorschlage
gegeben. Ausschlaggebend dafiir sind eine Reihalaeichender kompositorischer De-
tails. So sind auf der Schulter des Heiligen inagesdrei in den Goldgrund punzierte
Kreisringe auszumachen, die allerdings tGbermaltdemrsind. Bei den ebenfalls nur frag-
mentarisch erhaltenen Darstellungen sind dieseeztgwaufgemalt (Kat. Nr. 21) oder im
nicht tbermalten Goldgrund stehen gelassen (Kat28): Das Ohr bildet Teil des Halses,
was etwa bei der Kat. Nr. 21 nicht der Fall istn@&h unterschiedlich ist auch die Ver-
wendung von Punktpunzen zur Gestaltung eines 8ttktdnzes um den Heiligenschein
herum.

Stilistisch ist das Werk im unmittelbaren Zusammerdmit detMadonna Sartzu
sehen, wobei als ausschlaggebendes Merkmal diélgesn Augen und der einfach ge-
staltete Kragensaum aus nur einer Punktpunze ztenvemd. Die Datierung ist folglich
zwischen 1428 und 1430 anzusetzen.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez (Christie's 1975)

Einflusse: Masolino da Panicale (Rave 1999), Gentile da Fabr{&ave 1999), Sassetta-
kreis (1999)

Datierung: um 1434 (Rave 1999)

Literatur:

1975 Versteigerungskatalog 1998 Versteigerungskatalog
Sotheby's, Lot 125, Abb. Sotheby's, Lot 175, Abb.
25; S. 310;
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1998a De Marchi, S. 284, 1999 Rave, S. 53.
Anm. 30;

Photo: Cooper 76 59 16, Prudence Cuming Associates Ltohd&zione Zeri Inv. Nr.
32596
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Kat. Nr. 23 - Maria mit Kind

Cagliari, Pinacoteca Nazionale
Altartafel
116 x 49,9 cm, Inv. Nr. 147

Provenienz: Cagliari, Convento di S. Domenico, Gnadenkapelle 113 — Cagliari,

Pinacoteca Nazionale.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 32) Die Madonna tragt einen dunkelblal&puzenmantel, der
ein gelbes Innenfutter aufweist. Darunter tragtesrerotes Gewand, das am Boden unter
dem Mantel herausschaut. Auf ihrem Schol3 sitzQhasstuskind, das den Oberkdrper von
ihr weggedreht hat und somit in die gleiche Richgtbiickt wie sie. Ausloser dafir ist der
in seiner rechten Hand gehaltene Blutfink. Ein Kdahimit der Madonna besteht jedoch in-
sofern, als das Kind seine Hand auf ihr Handgelggilegt hat. Seine orange Tunika und
das rote Untergewand mit dem goldenen Gewandsaldienbeinen lebhaften Kontrast zur

Madonna.

Erhaltungszustand: Das Tafelbild wurde erstmalig 1926 von Bacci Vemastauriert und
von Ubermalungen befreit. In den 1980ern erfolgitee ezweite Restaurierung durch
Nicolina Carusi. Eine Photographie aus dem Jah?d ¥igt die vollstandige Ubermalung
des Hintergrundes, die auch die punzierten Nimbemt ausspart. Deutlich zu sehen ist ein
an der rechten Seite verlaufender senkrechter Be&szum Malschichtverlust gefiihrt hat,
so dass heute die Hand Christi und der in seinexdHshemals befindliche Blutfink
verloren sind. Am unteren Tafelrand ist die Malsbhiim Gewand der Madonna grof3-
flachig verloren und rekonstruiert worden. Die Resierung hat den fast vollstéandig ab-
geriebenen Goldgrund freigelegt, so dass der Balus Vorschein kommt und den Hinter-
grund rot erscheinen lasst.

Selbst die Nimben und ihre Punzierung sind nachHtefernung der Ubermalung nur

unvollstandig zu erkennen.
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Forschungsstand und Kommentar: Nach seiner Uberstellung an die Pinacoteca in
Cagliari wird das Bild aufgrund seiner Ubermalungem Carlo ARU (1921) dem im 14.
Jh. in Ligurien tatigen Bartolomeo Pellerano da @glnzugeschrieben. Es ist der
Verdienst Federico ZERIS (1953), es als einen AlVRirez erkannt zu haben. Er ordnet
das Werk noch vor die Entstehung des Altars vorievi@ ein und datierte es um 1420. Er
verweist auf den Sieneser Einfluss eines Taddd®adilo, der im Bild festzustellen sei.
Diese Einschatzung teilt STEINWEG (1957), die dliegs eine spatere Datierung
zwischen 1420-23 bevorzugt. Diese Ansicht findegatailte Zustimmung, nur MALTESE
und SERRA (1969) legen Wert darauf, den stiliseschEinfluss auf ein sardisch-
katalanisches Umfeld auszudehnen. Erst FREULER 1()196rtritt eine deutlich andere
Meinung. Er sieht die Tafel stark an der florergafien Maltradition um Lorenzo Monaco
orientiert, weswegen er sie als eines der frihgtemke des Meisters bewertet und um
1410 datiert. Gleichzeitig sieht er die beiden vom Alvaro Pirez zugeschriebenéfi.
Petrus und PaulugFreiburg, Schweiz, Ursulinenkonvent) als die éellden Seitentafeln
dazu an. Diese Meinung wird jedoch bereits von SHIREE (1991) und DE MARCHI
(1998a) berechtigterweise zuriickgewiesen. Mittldewserden diese beiden Heiligen von
der Forschung Ubereinstimmend als Schule des Loréfunaco eingestuft (FREULER
2007).

Zur Rekonstruktionsfrage auf3ert sich DE MARCHI (20@002). Er sieht in der
Madonna in Cagliari die verlorene Mitteltafel furedin Warschau (Kat. Nr. 7) und
ehemals in Rom (Kat. Nr. 8) aufbewahrten Seitehtaféedoch ist dieser Rekonstruk-
tionsversuch abzulehnen. So sind die von De Maroctgeschlagenen Seitentafeln eindeu-
tig dem Frihwerk Alvaro Pirez zuzuordnen, wahresdieh im vorliegenden Fall um ein
Werk im Ubergang zur Spatphase handelt. Stilistfetdren die Werke unterschiedlichen
Kompositionsprinzipien, die nicht miteinander vet®r sind, was etwa die Erfassung von
Raum betrifft.

Die Madonna von Cagliari ist das letzte bekannteagfrent aus einem
groRformatigen Altarwerk. Darum steht sie im Ubegazum Spatwerk Alvaros als
einzigartig dar. Deutlich ist zu bemerken, dassafdvauf Ornamente und die genaue
Darstellung von Details fast ganzlich verzichtet. Ifgelbst das ansonsten obligatorische
Sitzkissen der Madonna ist nicht vorhanden. AufzZremingen in den Gewandern, wie
etwa dem Gewandsaum, wurde fast vollstandig veteticNur der Kragen des Jesuskindes
weist eine Verzierung aus Einpunktpunzen auf. Digsgen sich aufgemalt und wie an

einer Perlenkette aufgereiht an den ubrigen Gewandeeder. Ahnliche Vergleichs-
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beispiele sind in den Werken Lorenzo Monacos bzwden in Sarasota aufbewahrten
Maria und Engel der Verkindigur{¢at. Nr. 24) zu entdecken.

Wie es sich bereits bei der Madonna Sarti (Kat.19).angekindigt hat, ist die Ma-
donna nochmals in ihrer GroRe im Verhaltnis zumdBiéduziert, so dass sich ihre
Wirkung auf den Betrachter nun deutlich verandatt thre Physiognomie wirkt zierlicher
und daher zerbrechlicher. Dies wird heute nocheggstt durch den Verlust des Rahmens
und des Goldhintergrundes, der nun von dem rotdasBadominierten wird, und die Ma-
donna im Bild ein wenig verloren wirken lasst.

Insgesamt ist jedoch zu sagen, dass hier ein r2aestellungstypus von Alvaro
eingefuhrt worden ist, der den Weg zu den Darsighn kleineren Formats, die das
Spatwerk auszeichnen, aufzeigt. Die Datierung daddna aus Cagliari ist daher um

1430 anzusetzen.

Zuschreibungen: Bartolomeo Pellerano da Camogli (Aru 1921, van Kd925, Delogu
1936, Toesca 1951, Vigni 1953); Alvaro Pirez (Z€54)

Einflisse: Taddeo di Bartolo (Zeri 1954, Caleca 1983), LucaTdmmeé (Zeri 1954),
Masolino di Panicale (Zeri 1954), Lorenzo Monac@r{Z1954, Caleca 1983, Pasolini
1983, Freuler 1991), Meister des Bambino Vispo éCal1983)

Datierung: vor 1420 (Zeri 1954), 1420-23 (Steinweg 1957, [1i@84), um 1420 (Caleca
1983, Tazartes 1987, Coroneo 1990), um 1425 (Tolg86), 1410 (Freuler 1991), 1405-
15 (Tartuferi 1992), um 1424 (Sarti 2002, Coullieamd Sarti, 2005-2006)

Literatur:
1861 Spano, S. 275-276; 1969 Maltese und Serra, S. 265;
1921 Aru, S.268-271, Abb. 1983 Caleca, S. 34,
S. 270; 1983 Pasolini, S. 110-111, Abb.
1925 van Marle, Bd. V, S. 286; S. 81, 111;
1936 Taramelli und Delogu, 1986 Maltese und Serra, Abb.
S. 38, Abb. S. 79; 196;
1951 Toesca, S. 800; 1986 Todini, Bd. Il, S. 480,
1954 Zeri, S. 47, 481,
1957 Steinweg, S. 43; 1987 Boskovits, S. 5;
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1988

1989

1990

1991

1991

1992
1992

1992

Tazartes, Bd. Il, S. 741,
Abb. S. 741;

Savona und Segni Pul-
verenti, S. 18-19, Abb. 2;
Serreli, Nr. 670, 677, 679,
682, 692, 693;

Coroneo, S. 97, Abb.

S. 96;

Freuler, S. 228;

Zeri, S. 116, Fig. 176;
Lazzarini, S. 65;

Segni  Pulverenti  und
Serreli, S. 5, 8, Abb. S. 7,
Nr. 2;

Tartuferi, S. 10;

1992
1993
1994
1994

1996
1998a

1998b
1998a
2002
2005-06

Todini, Bd. lll, S. 18, 19;
Lazzarini, S. 65, 66;

Carli, S. 160;

Dias, S. 97, 101, Abb.

S. 97, 146, 147;

Wohl, Bd. 24, S. 850;

De Marchi, S. 281, 284,
Anm. 35, 285, Anm., 37,
39;

De Marchi, S. 321;

Parenti, S. 290;

Sarti, S. 86;

Coullieaux und Sarti,

S. 78.

Photo: Soprintendenza BAP-PSAE Cagliari; Fondazione Zeri Nr. 32558
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Kat. Nr. 24 - Die Verkindigung an Maria

Sarasota,Florida, The John and Mable Ringling Museum of Art
Tafeln einer Altarbekrénung

(a) Der Verkundigungsengel

127,6 x 45,7 cm (mit Rahmen); 78,7 x 38,1 cm (dRabmen)

(b) Maria der Verkiindigung
127, 6 x 46,7 cm (mit Rahmen); 78,7 x 38,1 cm éRahmen)

Provenienz: Paris, Sammlung Emile Gavet, ca. 1870-1880 — Netvdi., Sammlung
William K. Vanderbilt, seit 1889 — Newport, RSammlung Mrs. Alva Belmont — New
York, Duween Brothers, 1927/28 — New York, Sammldagn Ringling, 1928 — Sarasota,
FL, durch Stiftung an das Museum 1936.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung:(Abb. Nr. 33 und 34)

(a) Der Engel der Verkiundigung kniet auf dem Bod®ein Gesicht ist dabei im Profil
dargestellt und auf die ihm gegenuber platzierteldaa fixiert. Die Augen sind deutlich
geschlitzt. Uber ihm schwebt die segnende HandeGofer Engel hat die Linke nach
oben zum Himmel gerichtet wahrend die rechte einu@mpand umfasst. Sein Unter-
gewand ist dunkelblau, der Kragen ist aus Ringpuoinmpé Loch gebildet und punktiert.
Uber allem tragt er einen hellroten Mantel mit gelbem Innenfutter. Der Boden ist mit
grinem Tuch bedeckt, auf dem ein Akanthusmotiv geaghmt wird. Damit wird der Ein-

druck erweckt, es handle sich um einen Brokatstoff.

(b) Maria sitzt auf einer viereckigen Bank, die meitweise mit einem roten Tuch verdeckt
wird und auf der ein mit Goldfarbe aufgemaltesdles Muster zu sehen ist. lhre Sitz-
gelegenheit ist leicht nach schrag rechts in damReersetzt. Der Boden ist ebenfalls mit
einem grinen Tuch mit Akanthusmotiv bedeckt. Ihizi8ssen ist in Sgraffitotechnik

ausgefuhrt, wobei das Muster nicht passgenau dgearbeitet ist, sondern auf das rote
Tuch Ubergeht. Es scheint, als habe der Kiinstler $itzkissen grof3er geplant, im
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Werksprozess aber darauf verzichtet. Auf dem Sd¥laflens liegt ein aufgeschlagenes
Buch. Der Tradition des Pseudo-Bonaventuvéediationes vitae christzufolge, unter-
brach der Engel Maria beim Lesen der Passage iahlsg14. Dieser Moment ist dar-
gestellt. Maria hat ihre Hande nicht in demutsvoeste Uber die Brust gekreuzt, sondern
die rechte Hand ist voller Uberraschung gegeniibar Heiligen Geist erhoben, der ihr in
Gestalt einer Taube erscheint. Ihre geschlitztegefusind demiitig gen Boden gesenkt.
Ihr dunkelblauer Mantel kontrastiert mit dem heligas Innenfutter und dem hellroten
Untergewand, das am Kragen punziert und punksert i

Die Rahmen der Tafeln sind aufwendig gestaltet gleichen sich in der Aus-
fuhrung. Diese laufen nach unten und oben in eispitzen Kielbogen aus. Die Bogen-
zwickel sind im unteren Bogensegment zum Teil aefMalschicht aufgesetzt und unter-
teilen diese. Das obere Bogensegment hingegenitidtomalen Krabben besetzt, die der
Bogenflache vorgeblendet sind. Die Seiten des Rabnsind in Form von Lisenen
gestaltet, die von einer Basis mit eingestellteedrghten Saulchen sowie einem
Blattkapitell unterbrochen werden. Den unteren h&ebschluld bilden Akrotherien, den

oberen pinienzapfenartige Aufsatze.

Inschriften: Spruchband des Engels der Verkindigung mit eirgagilgotischer Majuskel-
schrift und rotem AnfangsversalAVE - GR(ATIA PLENAM) (Lukas 1, 28).

Erhaltungszustand: Ein leichtes Craquelé durchziehen die Malschichtidye Bilder.
Kleinere Fehlstellen und Kratzer sind auf dem btaMantel der Madonna sichtbar. Der
Goldgrund ist gréf3tenteils abgerieben, so dassalerBolus grof3flachig zum Vorschein

kommt.

Forschungsstand und Kommentar:Die Tafeln tauchten erstmals 1880 in der Sammlung
Gaveét in Paris auf, von wo sie in verschiedene armoetikanische Sammlungen gelangten,
bevor sie durch die Duveen Brothers in New York Jahre 1928 an John Ringling
verkauft werden, der sie 1936 per Stiftung seinens@&dim vermachte.

Die erste namentliche Zuschreibung stammt von WiillRUIDA (1949), der die
Tafeln fir Paolo di Stefano, gen. Lo Schiavo in pnash nimmt. STEINWEG (1957) aber
schreibt sie Alvaro Pirez zu, was uneingeschramdefitanz gefunden hat. Sie sieht in den
Figuren die Bekronung eines Altarwerkes und legt Batstehungszeitraum zwischen der

Madonnavon S. Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1) undMadonnain Cagliari (Kat. Nr.
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23) fest, geht somit von einer Datierung zwischdt8lund 1423 aus. Ausschlaggebend
fur sie ist die Gestaltung des Bodentuches, in d@menge Ahnlichkeiten zur Pisaner
Madonna sieht. FRINTA (1976) hingegen kommt zu téserzeugung, ein Werk der
mittleren Schaffensphase vor sich zu haben uneért@&s nach 1423. Er ordnete die Tafel
mit denhll. Erzengel Michael und Johannes dalis Warschau (Kat. Nr. 7) aufgrund der
gleich gestalteten Gewandfalten bei. TODINI (198®d ROBERTS (2002) stimmen
dieser Rekonstruktion zu. DE MARCHI (1998a) nimnilsthlicherweise an, dass
Steinweg dieMadonnavon Livorno (Kat. Nr. 15) den Tafeln beigeordnebbaund sah
selbst dieMadonnaaus Nicosia, jetzt Pisa, Museo Nazionale, (Kat. rals mdglichen
Kandidaten an. Als ausschlaggebendes Merkmal nemntden &hnlich gestalteten
Brokatstoff. Damit geht er erneut von einem in Bdaihphase entstandenen Werk aus. Die
Tafel ist allerdings in die Spatphase des Kunsgarguordnen. Der Vergleich mit Werken
dieses Zeitraums macht dies deutlich. So kannMBielonnamit der aus Cagliari gut
verglichen werden: Untergewand und Mantel sind cplegestaltet, was an den am
Mantelsaum aufgemalten goldenen Punkten, die wieirzer Perlenkette aufgereiht sind,
zu sehen ist. Ebenfalls plastisch ist der Kragamsaus dem Goldgrund mithilfe von
Punzen und dem Punzeisen herausgearbeitet. AuchQemichtstypus bestehen Ahnlich-
keiten, was etwa die Stupsnase betrifft. Das Gegehdrt von seinen Proportionen her zu
einem der gelungensten Alvaros Uberhaupt, was @tliatevon seinen friheren Arbeiten
abhebt. Alvaro hat ungewo6hnlich viel Aufmerksamkiegsgesamt auf die Szene gelegt,
wenn man bedenkt, dass es sich um Aufsatze fuklanwerk handelt: der Engel halt eine
Schriftrolle, Gber ihm erscheint die segnende H&uwttes und Maria wird vom Heiligen
Geist in Form der Taube besucht. Selbst auf eimblidae Unterscheidung des
Bodentuches in grin mit einem auffalligen Akanthaswmund der Sitzbank, tber die ein
rotes Tuch gebreitet ist, hat Alvaro geachtet. Digsst darauf schlieen, dass die
verlorenen ubrigen Teile des Altares eine ebend$aemdige Gestaltung erfahren haben
mussen. Tats&chlich ist festzustellen, dass Alvardeilen wahrend der 1430er Jahre zu
alten Formen und Darstellungsweisen zurtickfindes, auch wieder dem Detail eine
gesteigerte Aufmerksamkeit zukommt. Die Werke siatier der Spéatphase zuzurechnen

und eine Datierung zwischen 1430-34 ist anzunehmen.

Zuschreibungen:Paolo di Stefano, gen. Lo Schiavo (Suida 1949)afdWPirez (Steinweg
1957)
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Einflusse: Gherardo Starnina (De Marchi 1998a, Lee 2002)

Datierung: um 1418 (Steinweg 1957), nach 1423 (Frinta 1974301(Wodzinska 1979)

1420iger (De Marchi 1998a, Roberts 2002)

Literatur:
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Longhi, S. 187,

Suida, S. 11;

Steinweg, S. 48ff,

Abb. S. 50;

Fredericksen und Zeri,

S. 5

Fremantle, S. 438, Nr. 905,
906;

Frinta, S. 35, 45, 47, Abb.
S. 46, Nr. 12, 16;

Tomory, S. 35;
Wodzinska, S. 19;

Photo: Fondazione Zeri Inv. Nr. 32599

1986

1992

1994

1998a

1998
2002

2005-06

Todini, Bd. I, S. 481,
Todini, Bd. lll, S. 19;

Dias, S. 101, Abb. S. 17,
102;

De Marchi, S. 282, 285,
Anm. 42;

Frinta, S. 402, 417;
Roberts, S. 122ff, Abb.

S. 123;

Couilleaux und Sarti,

S.78.
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Kat. Nr. 25 - Maria mit Kind zwischen den hll. Petr  us und Franziskus

Dijon, Musée des Beaux-Arts
Tafelbild
67,5%x 42 cm; Inv. Nr. D 125

Provenienz:Dijon, Sammlung Dard — durch Schenkung 1916 arMtlaseum.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 35) Die Madonna ist sitzend mit dem J&swus zwischen den
hil. Petrus und Franziskudargestellt. Sie halt das fast nackte Jesuskiad,dir durch
einen leichten Umhang bekleidet ist, auf ihren H#mdEs halt sich mit der rechten Hand
an ihrem Gewand fest und sdugt an ihrer Brust. 8@t einen dunkelblauen
Kapuzenmantel, der in einem breiten orangeroteng@dsaum auslauft. Ihr Untergewand
ist braun mit einem pseudokufischen Inschriftensatersehen. Ihre Gestalt dominiert
derart die Komposition, dass man fast Ubersiehds dde auf einem Thronaufbau Platz
genommen hat. Uber ihn ist ein roter Brokatstoff @ianatapfelmuster geworfen sowie
ein Kissen aufgelegt, der ihn praktisch verschwinidsst.

Die Figuren dedhll. Petrus und Franziskusvirken im Verhdaltnis zur Madonna
unverhaltnismafig klein, obwohl sie stehend nelberdargestellt sind. Petrus hélt einen
Schliissel zum Zeichen seines Himmelsamtes in déehi und in der Rechten ein Buch.
Er tragt eine gelbe Tunika mit orangerotem InndefutFranziskus ist in seiner Ordens-
tracht dargestellt und tragt einen schwarzen Hafitden ein Strick gebunden ist. In der
Rechten hélt er ein rotes geschlossenes Buch, ndilerezwischen den Fingern der Linken
ein in den Goldgrund graviertes Kreuz héalt. Der dgalind ist zusétzlich mit einem

Rankenmotiv verziert worden.

Inschriften: Ruckseite: Zettel mit Aufschrift ,Collection Damdo 362’ und ,200’, auf
Bildtrager: Ne 3594, Dello tierariture.

Erhaltungszustand: Der Rahmen fehlt, so dass am Bogen ein Streifen rdent
grundierten Malflache sichtbar ist. Die Rickseiteist leichte Fral3spuren auf und ist

parkettiert. Die gesamte Tafel weist ein gleichrgaBiCraquelé auf, das auf dem dunkeln
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Gewand Mariens besonders gut sichtbar ist. Diesaush durch den schlechteren Er-
haltungszustand der Tafel im unteren Teil bediBgt.ist die linke untere Ecke zwischen
der Figur Petri und der Madonna vollstandig Ubetrmalr Gewand weist zwei Risse auf.
Der erste zieht sich durch die linke am Boden aifistale Gewandfalte, der zweite durch
die am rechten Rand vorhandene. Auf dem Untergewsdrdle pseudokufische Gewand-
sauminschrift teilweise abgerieben. Im Scheitel dBsgens ist der Goldgrund
ausgebrochen, was auch die Punzierung des Heitigeims leicht beschadigt hat. Bei den
Heiligen ist der hl. Petrus am meisten in Mitleiglelmaft gezogen. Ein waagerechter Riss
durchzieht den Heiligenschein und die linke Ha#fggnes Gesichtes. Die pseudokufischen
Schriftzeichen auf seinem Buch sind abgeriebenfasdnur noch zu erahnen. Am linken
Rand des Bildes sind Ausbriiche der Farbe am Gewarstkennen. Beim hl. Franziskus
beschranken sich diese auf die rechte SchulteletnGoldhintergrund ist ein Rankenmotiv
graviert und die Linien sind anschlielRend mit eiBempunktpunze nachgefahren worden.

Forschungsstand und Kommentar:Das Bild wird erst nach seiner Ubereignung an das
Musée des Beaux-Arts in Dijon 1946 der Forschung bekannt. Unabhéngig voneinander
schreiben LONGHI (in LACLOTTE 1955), OFFNER (in SINYWEG 1957) und
STEINWEG (1957) es Alvaro Pirez zu. Letztere datdas Werk in die Spatphase des
Malers um 1430, wobei Steinweg die stilistischerh&l&ur BraunschweigeMadonna
(Kat. Nr. 30) betont. Dieser Ansicht folgt die Fdrang einstimmig, setzt die Datierung
jedoch ein wenig spater, und zwar um 1434 an. FRINIO76) will im Blattrankenmotiv
des Hintergrundes einen spanischen Einfluss, veitndurch den Maler Jamie Ferrer,
sehen und dies mit einem mdglichen Aufenthalt Adgam Valencia oder Mallorca in
Verbindung bringen. Bereits ZERI (1954) hatte eéhusbildung Alvaros auf der iberischen
Halbinsel angenommen und dafir als BeispielMadonna Sarti(Kat. Nr. 19) genannt.
Eine auR3ertoskanische Ausbildung ist allerdingsulgten, da es fir diese These keinerlei
Grundlage gibt. Dazu muss nur einmal das Blattramiativ des Hintergrundes in Ferreres
Kreuzigung Christin Valencia mit dem Bild Alvaros genauer vergliohserden, um die
Unterschiede sofort deutlich werden zu lassen Fgeier entwickelt sich das Rankenmotiv
aus dem Kreuz Christi heraus, was es somit in derstologischen Bezug zum
Lebensbaum Christi setzt. Wie bereits in d&adonnen Agostinind Sarti nachgewiesen,
hat es bei Alvaro allerdings nur einen rein dekoeest Charakter. Dies erklart auch die
unverhaltnismafilige Grolle des Heiligenscheins Msrien Vergleich zu anderen Dar-

stellungen des gleichen Sujets. Damit ist auchitsemapliziert, dass beide sich in ihrer
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Gestaltung her deutlich voneinander unterscheidendass eine Motiviibernahme aus-
geschlossen ist.

Stilistisch lehnt sich die Tafel eng an deaunschweiger Madonn@at. Nr. 30)
an. Dabei kann festgestellt werden, dass es siclldseDijoner Madonnaum die erste
bekannte Darstellung Alvaros handelt, in der didiggn zusammen mit der Madonna in
einem Bildraum préasentiert werden. Durch und dutehGotischen Tradition verpflichtet,
sind die Heiligen auf Bedeutungsperspektive genthl, sie unterscheiden sich in ihrer
Grol3e betrachtlich von der der Madonna. Doch auckleineren Details lasst sich der
Bezug zum Braunschweiger Altar wiederfinden. So d&¢ Sitzbank der Madonna
perspektivisch ahnlich ausgerichtet und verbregtt nach vorne hin, wobei das rote, auf
dem Boden weit auslaufende Ehrentuch alles bedéctkden Bommeln des Sitzkissens
findet sich sogar das gleiche Motiv wieder wie @inem Pendant des Braunschweiger
Bildes. Alvaro wiederholt den ,Schlafzimmerblicldlso den leicht gelangweilt wirkenden
Gesichtsausdruck der Maria. Das hat sie auch mithtle Vinzenz und StephgiKat. Nr.
26) gemein. Dieser Umschwung in der Darstellungereiterart introvertiert wirkenden
Physiognomie ist bereits beifingel und Maria der Verkindigung Sarasota (Kat. Nr.
24) zu verspulren gewesen.

Der Strahlenkranz um die Peripherie des Heiligegisshherum ist aus pyramidal
angeordneten Punktpunzen gebildet. Diese Anordmkamgmt in einer Reihe von Spét-
werken Alvaros zum Einsatz (vgl. etwa dein Damianin Stuttgart, Kat. Nr. 29). Diese
zahlreichen Querverbindungen zu Werken des viedsmwzehnts lassen daher nur eine
Entstehung zwischen 1430 und 1434 in Betracht kamme

Zuschreibungen: Sieneser Schule des 15. Jh. (Magnin 1932), toskamiSchule um
1400, (Magnin 1933), Alvaro Pirez (Longhi mundlichLaclotte 1955, Offner schriftlich
in Steinweg 1957)

Einflusse: Giovanni di Paolo (Zeri 1973)

Datierung: 15. Jh. (Magnin), um 1400 (Magnin), um 1430 (Steigwl957, Tazartes
1987); 1434 (Frinta 1976, Tartuferi 1992, Sarti 2000uilleaux und Sarti 2005-06)

Literatur:
1929 Reau, S. 338; 1932 Magnin, S. 10;
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1933
1955
1957

1973
1976
1980
1986
1987
1991

Magnin, S. 193;
Laclotte, S. 108;

Steinweg, S. 51ff, Anm.

22, Abb. 9;

Zeri, S. 364,

Frinta, S. 35, 42, 44, 47;
Guillaume, S. 3;

Todini, Bd. II, S. 480, 481;
Tazartes, Bd. Il, S. 741,
Zeri, S. 120;

1992
1992
1994
1994
1998a

1998
2002
2005-06

Tartuferi, S. 10;

Todini, Bd. I, S. 18, 19;
Dias, S. 101, Abb. S. 103;
Lazzarini, S. 126;

De Marchi, S. 283, S. 284,
Anm. 10;

Frinta, S. 331;

Sarti, S. 86;

Couilleaux und Sarti,

S. 78.

Photo: Fondazione Zeri Inv. Nr. 32609, 32610, 32611; ByllhE., Paris
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Kat. Nr. 26 - Die hll. Stephan und Vinzenz

Bologna, Collezioni Comunali d'Arte
Zwei Pilastertafelchen eines Altarwerkes
(a) der hl. Stephan

53 x 33 cm

(b) der hl. Vinzenz
53 x 33 cm

Material: Tempera auf Pappelholz

Provenienz: Bologna, Museo Civico bis 1932 — Bologna, Rath&iDbergeschol3, Saal
V, seit 1932.

Beschreibung:(Kat. Nr. 26a und 26b)

(@) Der hl. Stephanist nach rechts gerichtet dargestellt. Er steht einer schrag
abfallenden in rot gehaltenen Standflache, die namime hin in weil3 Gbergeht. Zum
Zeichen seines Martyriums hélt er in seiner linkéand einen Palmzweig. Zwei Steine,
einer auf seinem Kopf, der andere auf seiner linBehulter, weisen auf die Art seines
Todes durch Steinigung hin. Er tragt eine reichzieete schwarze Dalmatika, deren
blitenférmiges Muster in Sgraffitotechnik ausgefiibt. Die Saume der Armel sind deut-
lich mit einem Punzeisen punktiert worden; ebensp Dalmatikriegel auf seiner Brust.
Darunter tragt er einen weil3en Talar. Im Kontrasseiner blassen Haut stehen seine roten

Backen und die leicht gerdteten Ohren.

(b) Der Korper und das Gesicht dals Vinzenzsind im Profil nach links angegeben. Er
steht ebenfalls auf einer nach vorne schrag abfidle Standflache, die von rot in weil3
Ubergeht. In der Linken hélt er einen PalmzweigZagkhen seines Martyriums, wahrend
die Rechte ein Schild umklammert. Seine Dalmatika @nst ebenfalls schwarz, die Farbe
ist allerdings heute in groBen Teilen abgerieblenlrinenfutter ist am Armel jedoch gut zu
erkennen und tiefrot. Als Untergewand tragt er eineil3en Talar. Durch den Abrieb der

Farbe wird allerdings erst sichtbar, dass scheidmaigesamte Figur bis auf den Kopf in
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den Goldgrund vollstandig punktiert und an den Ammunziert wurde. Dies geht sogar

soweit, die Falten mit der Punktiertechnik nachiddmn.

Erhaltungszustand: Die Tafeln sind in einem Rahmen zusammengefasss, desauf
schliel3en lasst, das sie einst gegeniberliegeniten3e einem Altarwerk eingenommen
haben. Ein leichtes Craquelé durchzieht die Matéthind den Goldgrund beider Tafeln
und geht auf den Rahmen Uber. Béin Stephan(a) ist der Bolus am Gesicht leicht
abgerieben, die Tafel ansonsten in gutem Zustande/ beimhl. Vinzenz(b), wo der
Bolus am Gesicht und auf der rechten Schulter zyeTatt. Ein Riss durchzieht an der
linken Rahmeninnenseite die Tafel und hat auch reieil der Malflache in Mit-
leidenschaft gezogen. Auf dem Gewand sind kleifgeadimentifestzustellen. An der

rechten Seite musste sogar ein Teil des Rahmensdefiigt werden.

Forschungsstand und Kommentar: Die Tafeln stammen aus der Pilasterzone eines
Altares. Sie werden 1938 von Guido ZUCCHINI alsdgnlesisch des 15. Jahrhundert
publiziert und stammen aus dem Bestand des MuseoCiwo sie die Inv. Nr. 207
fuhrten. Er identifiziert einen der beiden Heiligaufgrund fehlender Attribute ver-
suchsweise als dem. Quirin. Federico ZERI (1973) erkennt in beiden Tafeln \&iark
des Alvaro Pirez und datiert sie in die mittlereag¥ des Kinstlers zwischen 1427 und
1430. Nachdem LACLOTTE / MOGNETTI (1976, 1977) eim@gliche gemeinsame
Provenienz nicht ausgeschlossen haben, bringt KUIBE®A (1980) denhl. Georg(Kat.

Nr. 26) der St. Petersburger Eremitage damit iroMelung. Obwohl Zeri dehl. Erzengel
Michael (versteigert bei Sotheby's, New York, Kat. Nr.a8sdrtcklich als nicht zugehorig
angesehen hatte, Ubergeht die nachfolgende Kutiisthis auf LACLOTTE / MOGNETTI
(1976, 1987) diesen Einwand. Gaudenz FREULER (2@0h)ieRlich setzt den Heiligen
mit einem fur 1428 dokumentierten aber bis jetztselollenen Altar in Volterra in
Verbindung und versucht eine umfangreiche Rekokistnu (siehe ausfihrlich Kat. Nr.
27), die jedoch bereits von LACLOTTE / MOENCH (20CG8s unzureichend begriindet
zurtckgewiesen wird. Tatséchlich sind die RahmenTdéelchen nicht identisch gestaltet,
wie Freuler annimmt, sondern unterscheiden sidbetails voneinander. So kommen bei
der Darstellung dehll. Stephan und Vinzerjeweils an der Unter- und Oberkante des
Rahmens Bogenzwickel vor, was bei den Ulbrigen haégitweder nur auf eine Kante
beschrankt ist oder gar nicht vorkommt. Es setzt fort im Aufbau der Nimben, wobei
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sich die Heiligenscheine aller Tafelchen bis au$ dar beiden Bologneser Heiligen im
Aufbau und der verwendeten Motive voneinander goteziden.

Stilistisch wirken die feine Nasenpartien und dierlichen Kopfe der Heiligen der
Madonna und dem Engel der Verkindigungarasota (Kat. Nr. 20) verwandt. Allerdings
wird eine extreme Schlitzung der Augen deutlichnvieden. Dies setzt die beiden in
Bezug zu Werken wie deverkiindigungin Kreuzlingen (Kat. Nr. 28) und zeigt recht
deutlich, dass sich, wie bei Alvaro so oft, schan deutlicher motivischer Wandel
vollzieht. Die Pilastertafelchen sind mit viel Stalgy und grol3em Koénnen auf das kleine
Format hin gearbeitet, was ein geradezu typischeskiidal fur die Spatphase des Kuinst-
lers ist. Daher ergibt sich eine Datierung, diesolven 1430 und 1434 liegt.

Zuschreibungen: Bologneser Schule des 15. Jh. (Filippini 1938), aktv Pirez (Zeri
September 1972)

Einflisse: Vitale da Bologna (Zucchini 1938), Gentile da Fabad (Zeri 1973, Freuler
2001)

Datierung: 1427-1430 (Zeri 1973, Dias 1994), vor 1434 (TodifB6), 1428 (Freuler
2001, Laclotte und Moench 2005)

Literatur:
1932 Fillipini, Nr.207; 1991 Zeri, S. 120, Fig. 179, 180;
1938 Zucchini, S. 90; 1992 Todini, Bd. lll, S. 18, 19;
1973 Zeri, S. 190-192, 1994 Dias, S. 106, Abb. S. 18,
Abb. 3, 4; 21, 106, S. 154, Abb. S.
1976 Laclotte und Mognetti, 154-157;
Nr.11; 2001 Freuler, S. 117, Abb.
1977 Laclotte und Mognetti, S. 114
Nr.11,; 2005 Laclotte und Moench,
1986 Todini, Bd. Il, S. 480, 481, Nr. 8, S. 54.
1987 Laclotte und Mognetti,
Nr. 7;

Photo: Sansoni Nr. 5653, Fotofast Bologna; Fondazionelder Nr. 32562, 32604
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Kat. Nr. 27 - Der hl. Georg

St. Petersburg,Eremitage
Pilastertafelchen eines Altarwerkes
53,5 x 20 cm, Inv. NID 2473

Provenienz: St. Petersburg, Gberwiesen vom kaiserlich russiséheseum 1910.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 38) Der Heilige ist vom Betrachter ausmdinks gewendet. Er

halt in seiner Linken die Standarte mit dem Geamsk umschlossen. Mit der Rechten
umfasst er sein Schwert, das in einer roten Schedlet. Er selbst tragt eine blaue
Rustung, aber keinen Helm. Dafir ist seine modistiehaarfrisur zu sehen, die in der
Mitte gescheitelt ist. Die Rilstung dient sozusagem als Untergewand, denn Uber
derselben ist er mit einer kurzen weil3en Tunikaddg&t. Eine rote Chlamys ist um seine
Schultern gehéangt, die fast bis zum Boden refsiuhtbar ist allerdings tberwiegend das

gelbe Innenfutter, dass mit der in rot gehaltenafléxseite kontrastiert.

Erhaltungszustand: Der Rahmen und die Malschicht sind in sehr fragarésther Ver-
fassung. Das Holz weist an den Stellen, wo Teils Helztragers abgebrochen sind,
unzahlige FralRgange auf. Der Rahmen ist beschéddyteilweise abgefallen, desgleichen
die Bogenlaibung. Die Malschicht ist stellenweige &uf den Holztrager verloren. Der
Heiligenschein, seine vom Betrachter aus rechtel8sh Arm, Schwert und Kreuzesfahne
sind dabei in Mitleidenschaft gezogen. Ein Totdlv&rist der linke Unterschenkel und
FuR3. Die einst blaue Farbe der Beinschienen istl@dkgert, so dass teilweise nur noch die
Umrisslinien zu erkennen sind. Im Gesicht ist dakel Auge erneuert. Auf der Chalmys
sind die Fehlstellen ausgebessert worden. Ansonsterzieht ein nur ansatzweise
vorhandenes Craquelé die Malschicht, das insbeseimieGesicht festzustellen ist.

Forschungsstand und Kommentar: Die Tafel wird als unbekannter Norditalienischer
Meister des 14. Jh. von der Eremitage erworbenvandVOINOV (1922) aldl. Michael
bezeichnet. LACLOTTE / MOGNETTI (1976) schreibewe diafel erstmals Alvaro zu und

identifizieren den Heiligen richtigerweise als dan Georg Diese Angaben werden von
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KUSTODIEVA (1980, 1994) im Bestandskatalog der Htage Ubernommen. Im Jahre
1994 ist die Tafel in der Ausstellung Uber AlvanoLissabon zu sehen (DIAZ 1994) und
wird in das dritte Jahrzehnt des 15. Jh. datiést & die Spatphase des Kunstlers.

Zur Frage moglicher Rekonstruktionen hat Kustodideahl. Georg mit den in
Bologna aufbewahrten Werken ddt. Vinzenz und StephgiKat. Nr. 23) in Verbindung
gebracht, obwohl die Tafeln unterschiedliche Gro@efweisen. TODINI (1986) ver-
groert den Komplex um dém. Erzengel Michaglehem. Sotheby's, New Yo(Kat. Nr.
18) sowie einernl. Diakonim Musée du Petit Palais, Avignon (Kat. Nr. 17RBULER
(2001) geht noch einen Schritt weiter und sielden Tafeln mit dehl. Katharinain Bern
(Kat. Nr. 13), demhl. Franziskusaus der ehemaligen Sammlung Platt (Kat. Nr. 14) un
dem Kopf eines Christuskindg&at. Nr. A20) weitere erhaltene Fragmente. Dadwec
gibt sich die Rekonstruktion eines recht umfandrerc Altarretabels, das Freuler mit ei-
nem verlorenen Altarwerk aus der Kirche von Saméeaco in Volterra von 1428 in Ver-
bindung bringt. Doch bereits LACLOTTE / MOENCH () schliel3en dehl. Georgaus
diesem Rekonstruktionsversuch aus. Dieser Anssthidizustimmen. So weichen bereits
die Rahmen der Pilastertafelchen in Grof3e und Rameinander ab. Trotz des schlechten
Erhaltungszustandes erkennt man sofort, dass hkiGeorgnur an der Unterkante der
Tafel ein Paar spitz nach oben zulaufende Bogetkalviorhanden sind. Vergleichbares
weisen jedoch nur die Rahmungen ddlr Vinzenz und Stephaawf, die jedoch noch
zusétzlich am oberen und unteren Rand Bogenzwitkieén. Beide Tafeln unterscheiden
sich um ungefahr zehn Zentimeter in der Breite, eias gemeinsame Herkunft vollends
unwahrscheinlich werden lasst. Der Unterschiedvisterhin im Aufbau der Nimben zu
erkennen. Besonders deutlich wird dies am Strahdeizk der beimhl. Georgaus einer
pyramidenférmigen Figur bestehend aus vier Eingreigen aufgebaut ist, wahrend dieser
in den Bologneser Tafeln nur aus drei Einpunktponzesteht. Ein &hnlicher Unterschied
besteht auch zumm. Diakonaus Avignon und detnl. Erzengel Michaein New York.

Stilistisch ist die Tafel in das vierte Jahrzehas d5. Jh. einzuordnen: Die Figur
wirkt zierlich und zerbrechlich. Die hohe, schlankase dominiert das Gesicht. Hinzu
kommt eine deutliche Modellierung der Halspartigf, die der Kopf aufgesetzt wirkt. Der
Heilige scheint seine Lanze locker und leicht im Hand zu halten und dem von ihm
besiegten Drachen kaum Beachtung zu schenken. dtlitigrwird dies noch durch den
leicht gelangweilt wirkenden Blick, den wir bereitsn derDijoner Madonna(Kat. Nr. 25)
her gewohnt sind. Das elegant wirkende AuRere imividung mit dem Pagenschnitt lasst

den Heiligen im Ubrigen als vollendeten Ho6fling adrsinen. Damit folgt Alvaro einem
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Trend, der sich zunehmend im zweiten und drittémz#&nt des 15. Jh. durchsetzt, wobei
elegant gekleidete Figuren verstéarkt in szenisdbarstellungen zum Einsatz kommen.
Hierbei sei an Masaccios Predellentafeln mit Aabetung der hl. Dreikdnigen Berlin
verwiesen, in denen zuMm. Georgnicht undhnlich gekleidete Pagen den Konigen ihre
Weihgeschenke darreichen, die fir das Christuskgstimmt sind. Die Parallelen zu den
genannten Werken reichen daher aus, um eine Dagjemwischen 1430 und 1434

festzulegen.

Zuschreibungen: unbekannter Norditalienischer Meister des 14. Jfinov 1922),
Alvaro Pirez (Laclotte und Mognetti 1976)

Einflusse: k. A.

Datierung: vor 1434 (Todini 1986), 1427-30 (Dias 1994), 14EB(ler 2001)

Literatur:
1922 Petrograd, Nr. 20; 1992 Todini, Bd. Ill, S. 18, 19;
1922 Voinov, S. 76; 1994 Dias, S. 158, Abb. S. 19,
1976 Laclotte und Mognetti, 158, 159;
Nr. 11; 1994 Kustodieva, S. 38, 39,
1977 Laclotte und Mognetti, Abb. S. 38, 39;
Nr. 11; 1999 Boggi, S.19;
1980 Kustodieva, S. 3; 2001 Freuler, S. 116, Abb.
1986 Todini, Bd. II, S. 480, 481; S.114;
1987 Laclotte und Mognetti, 2005 Laclotte und Moench,
Nr. 7; S. 54,
1989 Kustodieva, Nr.1;
Photo: k. A.
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Kat. Nr. 28 - Die Verkiindigung an Maria

Kreuzlingen, Sammlung Heinz Kisters
Seitentafel eins Dyptichons
30,5 x 22 cm

Provenienz: Bonn,Sammlung Konrad Adenauer bis 1970 — Christie'sdbon 26.6.1970,
Lot 16 — Kreuzlingen (Schweiz), Sammlung Heinz &listseit 1970.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Kat. Nr. 39) Vor einem roten Brokatvorharighd die Madonna, mit
der rechten Hand ein aufgeschlagenes Buch haltiersh Blick zum Verkindigungsengel
gerichtet. Ein roter Brokatvorhang nimmt die Halftes Hintergrundes ein, wéhrend auf
der anderen der Goldgrund stehen gelassen wordenDsr Vorhang ist dabei derart
drapiert, dass er wie ein Baldachin wirkt, untemdeie Madonna zu stehen scheint. In
diesen Hintergrund hinein setzt der Kunstler dieldtana, die sich mit ihrem dunkelblauen
Mantel kontrastreich vom Hintergrund abhebt. Ausdgtoff heraus ragt an einer Stange
ein montiertes Lesepult heraus. Offensichtlich ggaiés dem Kinstler nicht, die Madonna
der Verkindigung mit einem Buch darzustellen, somae fligte gleich ein zweites hinzu,
das aufgeschlagen auf dem Lesepult liegt.

Durch den Goldgrund getrennt, kniet am rechtenrBrid der Verkiindigungsengel
mit seinem auf dem Boden ausflieRenden roten Gew@eithe Haare sind gelockt, sein
Gesicht im Profil dargestellt. Markantestes Merkrmsiald die zwei nach oben gerichteten

roten Fligel, die weit in den Raum ausgreifen.

Erhaltungszustand: Die Tafel befindet sich im guten Zustand. Offenlich besall das
Bild eine Rahmung, die nun fehlt. Dadurch ist dan® des Bildes offengelegt, der weil3
bemalt ist. Es handelt sich dabei nicht um die @remingsschicht. Somit l&sst sich die
Behauptung von ZERI (1973) nicht mehr nachprifeagsdes sich bei der Tafel um ein
Diptychon gehandelt haben kdnnte.

Der Goldgrund ist auf dem gesamten Bild leicht aiefpen, so dass der Bolus
sichtbar wird. Dartber hinaus sind auf der ObehiaKratzer festzustellen. Das Craquelé

Uberzieht gleichméRig das gesamte Bild, wobei Oesonders deutlich am Gewand des
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Engels in Erscheinung tritt. Ein senkrechter Rigschzieht in der Mitte das gesamte Bild.
Dadurch sind das Gewand Mariens und der BaldachMiileidenschaft gezogen. Da am
Riss eine Fehlstelle in der Malschicht entstand,rdeudieser restauriert. Durch
mechanisches Einwirken zieht sich ein waageredRites am oberen Bildrand, kurz unter-
halb der punzierten Bordure, entlang und zieht ddbe Goldgrund sowie Teile der be-
malten Flache in Mitleidenschaft. Der Riss ist irer@ch des Goldgrundes restauriert.
Fehlstellen, die in den Fligeln des Verkindigunge&und den Strahlen des Heiligen
Geistes aufgetreten sind, wurden rekonstruiertBieneich des Brokatbaldachins ist der
Riss noch sichtbar. Dadurch wurde auch die Punageleicht in Mitleidenschaft gezogen.
Der Baldachin weist einen dunklen Fleck auf undkasn nicht ausgeschlossen werden,

dass dieser von einer vorhergehenden Restauristangnt.

Forschungsstand und Kommentar:Bei dem Bild handelt es sich um ein kleinformatiges
Werk zur PrivatandachEs wird von Federico ZERI (mindlich in KISTERS 19A0varo
Pirez zugeordnet und 1973 publiziert. Im Jahre 1984 es in der Ausstellung zu Alvaro
in Lissabon zu sehen.

Zeri datiert das Bild in die Spatphase des KinstBwvischen 1430-1434 und
gruppiert es zeitlich somit um das BraunschweigetaBel. Eine ahnliche Darstellung
findet sich in den Bogenzwickeln der AltarfliigelsdBraunschweiger Altares. lhm fallt
auf, dass der Engel der Verkindigung sich am VarBimone Martinis orientiert, wahrend
die Madonna dem Vorbild Lorenzo Monacos folgt. FREER (1999) prazisiert das Vor-
bild genauer und nimmt Lorenzo Monacos Mariendtustg derVerkindigungdie in der
Accademia zu Florenz aufbewahrt wird, daftr in Ansp.

Die Tafel in Kreuzlingen gehért zu den qualitatiesken Werken aus Alvaros
Spatphase. Die Figuren wirken ungemein zerbrechirah feingliedrig, wie es bereits bei
denhll. Stephan und Vinzerfat. Nr. 26) feststellbar ist. Die Forschung atrier wieder
die Nahe der Darstellung zu Werken des Simone Mas&tont. Tatsachlich wird man bei
den hoch aufragenden Fligeln des Verkindigungsengekillkirlich an Simones und
dessen Verkundigungsaltar in den Uffizien erinnBre Darstellung der beiden Engel im
Profil verstarken diesen Effekt noch. Allerdingziedt sich Alvaro, wie Freuler bemerkt,
nur indirekt auf Simone Martini. Wesentlich aussgjgebender ist fur Alvaro das Vorbild
Lorenzo Monacos. Dessen Verkindigungsengel im Attader Bertolini-Salimbeni Ka-
pelle fir Santa Trinita zu Florenz diente dabei\&slage. Im Gegensatz zum Vorschlag

Freulers, der die in der Accademia aufbewahrte igierdes gleichen Themas als Vorbild
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bevorzugt, ist der Verkindigunsengel in Santa Taischon gelandet und hat sich vor der
Maria bereits niedergekniet. Allerdings wirbeltrs&ewand immer noch ein wenig durch
die Luft. Dieses Motiv kommt Alvaros Darstellung ad#chsten. Martinis Vorliebe fr
ovale Kopfformen tbernimmt Alvaro, was bereits stleri bemerkte.

Die Werke der Spatphase weisen durchweg eine dewgbsteigerte Beobachtung
fir einzelne Details auf, die insbesondere die g der Physiognomie von Figuren
betreffen. Besonders viel Aufmerksamkeit ist bei ldeeuzlinger Tafel auf die Gestaltung
der Haare gelegt: so fallen dem Engel drei Schrdobken die Schlafe hinab, das Haar
der Madonna ist sorgféaltig zum Scheitel gekAmme Barallelen zum Braunschweiger
Altar sind daher kaum zu Ubersehen. Einer Datiemnigchen 1430 und 1434, wie sie

bereits Zeri vorgeschlagen hat, ist daher unbedingistimmen.

Zuschreibungen: Schule von Avignon, Alvaro Pirez (Zeri 1965)

Einflisse: Lippo Memmi, Simone Martini, Lorenzo Monaco (Zer®7B, Dias 1994,
Freuler 1999)

Datierung: 1430-1434 (Zeri 1973, Frinta 1976, Tazartes 198&UlEr 1999)

Literatur:
1958, Stuttgart, Nr. 9, Abb. 83; 1976 Frinta, S. 35;
1970 Kisters, S. 42, Abb. S. 43; 1986 Todini, Bd. I, S. 480, 481;
1970 Versteigerungskatalog 1987 Tazartes, Bd. Il, S. 741;
Christie's, S. 41, Abb. 1991 Zeri, S. 120, Fig. 181,
S. 40; 1992 Tartuferi, S. 12;
1973 Zeri, S. 364, Abb. 5, 1992 Todini, Bd. I, S. 18, 19;
S. 365; 1994 Dias, S. 106, 164, Abb. S.
1975 Fremantle, S. 436, 164-167;
Abb. 899; 1999 Freuler, S. 115.

Photo: Cooper 629 75 85, 72 44 27; Fondazione Zeri Inv.38563, 32608
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Kat. Nr. 29 - Der hl. Damian

Stuttgart, Staatsgalerie
Fragment aus dem Bogenzwickel eines Altares
28,5x21,5cm, Inv. Nr. 3135

Provenienz: Minchen, Sammlung Marczell von Nemes — Minchensteggert beim
Kunstauktionshaus Hugo Helbing, 1933 — Berlin, Yagerung Kunstauktion Rudolph
Lepke, 1934 — Berlin, Sammlung Dr. Louis Grotzingewien, Sammlung Klema Felner
bei 1957 — Luzern, Kunsthaus Fischer, 1962 — Cont@nobweiz), Sammlung Freiherr von
Preuschen, 1962 — Stuttgart, Staatsgalerie, dtar&fierworben 1971.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 40) Der Heilige hat seinen Blick vom Bathter aus gesehen
nach links gewendet. Seine Augen sind eindeutigdalédrmig, der Nasenrlicken ddnn.
Ein leicht angedeuteter Kinnbart pragt das Gesidas, selbstbewusste Gelassenheit aus-
strahlt. Seine rote Gugel ist mit einem streifen3ga Pelz verbramt. Diese passt farblich
zu seinem Gewand, das im gleichen roten Farbtoaligehist. Drei in den Goldgrund pun-
zierte runde Kugeln sind auf seiner linken Schutiem Zeichen seines durch Steinigung

erfolgten Martyriums eingraviert.

Erhaltungszustand: Die rechteckige Tafel ist an drei Seiten beschmitiabei wurde der

Heiligenschein stark in Mitleidenschaft gezogenf Aar rechten Seite fallt es besonders
deutlich aus, da die Tafel bis auf das Ornamentlaang@schnitten ist. Nicht zu Ubersehen
ist der Verlauf eines kreisrunden Rahmens an d&iginicht beschnittenen Seite der
Unterkante. Der Goldgrund ist zerkratzt und abdpeme Ein leichtes, unregelmaRiges
Craquelé ist auf der Malschicht zu finden. KleineshAriiche bis auf die Grundierung
finden sich im Gesicht des Heiligen und insbesomderder rechten unteren Ecke. Diese

wurden durch eine mittlerweile durchgefihrte Restaon beseitigt.

Forschungsstand und Kommentar: Die Stuttgarter Tafel wird erstmals von Klara
STEINWEG 1957 als Alvaro Pirez publiziert. Zuvorttsie Osvald SIREN (1924) als

Werk des Bicci di Lorenzo ausgewiesen. Unter diggeschreibung taucht sie 1933 im
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Munchner Antiquitatenhandel auf. In der Folge wdid Tafel Gber das Kunstauktionshaus
Lepke, Berlin an die Sammlung Grotzinger verkadfbn dort aus gelangt sie in die
Sammlung Felner, Wien, wo Steinweg sie sah. Dateatht die Tafel wieder unter, bevor
sie 1971 als Stiftung aus der Sammlung von Preuseme die Staatsgalerie Stuttgart
gelangt.

Fur Steinweg bildet die Tafel zusammen mit der 2dltsng derhl. Katharina(Kat.

Nr. 13), dedhl. FranziskugKat. Nr. 14) und derKopf eines Christuskindgiat. Nr. A20)
den Bestandteil ein und desselben Altarwerkes Daigerung legt sie in die Frihphase des
Kunstlers vor 1423 fest. Diese Ansicht wird von dachfolgenden Kunstkritik nicht be-
zweifelt. Lediglich BAGHEMIL (1998) und DE MARCHI1098a) bringen die Tafel in
Zusammenhang mit einem verlorenen Altar fir Vodewon 1428. Erst RAVE (1999)
widerspricht dem und scheidet aufgrund des sich dem anderen Darstellungen
unterscheidenden Ornamentbandes des Heiligensclognsrafel aus dem Werkszu-
sammenhang aus. Eine stilistische Ubereinstimmuebt ser hingegen zum Braun-
schweiger Retabel, weswegen er die Tafel in digghpde des Kiunstlers um 1434 datiert.
FREULER (2001) wertet unabhangig von Rave die Talelnicht zugehorig und erwahnt
sie nicht einmal mehr in seiner Rekonstruktiont giéftir aber keine Begriindung an. Ins-
gesamt gesehen ist der Einschatzung Raves zuzustimber Vergleich zum Braun-
schweiger Altar (Kat. Nr. 30) weist Parallelen aDfese beziehen sich auf die zierliche
Darstellung des Kopfes ebenso wie auf den leichhgtwirkenden Blick, der den Figuren
dieser Stilstufe eigen ist. Das Ohr ist in die Kagfie integriert, so dass ein Teil des
Hinterkopfes und Nackens sichtbar geblieben ist. (#gzu die gleiche Losung beih.
Antonius Abtles Braunschweiger Retabels).

Der hl. Damianist mit keinem der tbrigen fragmentarisch erhatefondi in
einen unmittelbaren Werkszusammenhang zu bringereit® der Aufbau des Strahlen-
kranzes um den Heiligenschein herum schliel3t dies &0 sind die aus Einpunktpunzen
bestehenden Strahlen pyramidenférmig aufgebaug¢, Barstellungsform, die nur in den
spaten Arbeiten Alvaros Verwendung findet. Aus déetraum zwischen 1430-1434, in
den das Stuck eingeordnet werden kann, ist allgsdkein weiteres Pendant in Form des

hl. Kosmadekannt.

Zuschreibungen:Bicci di Lorenzo (Sirén 1924), Alvaro Pirez (Steiegvl1957)

Einflisse: Taddeo di Bartolo (Todini 1986)
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Datierung: 1420-1430 (Sirén 1924), vor 1423 (Steinweg 1957ifMiol1986), um 1420
(Wagner 1974), um 1434 (Rave 1999)

Literatur:

1933

1934

1957

1961
1962

1973

Versteigerungskatalog
Munchen, Nr. 97, S. 14;
Versteigerungskatalog
Berlin, Nr. 266, S. 24;
Steinweg, S. 45ff., S. 47,
Abb. 5;

Oertel, S. 139;
Versteigerungskatalog
Luzern, Nr. 1414,

Zeri, S. 189;

Photo: Fondazione Zeri Inv. Nr. 32594

1974

1986
1992
1993
1994
1998a
1998
1999

Wagner, S. 86, 87 mit
Anm. 14;

Todini, Bd. IlI, S. 481,
Todini, Bd. lll, S. 19;
Navarro, S. 68;

Dias, S. 101,

De Marchi, S. 283;
Baghemil, S. 293;

Rave, S. 53, Abb. S. 52.
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Kat. Nr. 30 - Das Braunschweiger Retabel

Braunschweig,Herzog Anton Ulrich-Museum
Klappretabel
(a) Maria mit Kind zwischen den hll. Johannes der T &aufer und Antonius

der Einsiedler (Mitteltafel)
83,5 x 43,9 cm, Inv. Nr. GG 6

(b) Christus am Kreuz dariber der Verkindigungseng el (linke
Seitentafel)
83,5x21,9cm, Inv. Nr. GG 6

(c) Auferstehung Christi und Maria der Verkindigung (rechte
Seitentafel)
83,5 x 21 cm, Inv. Nr. GG 6

Provenienz: Florenz, erworben von dem Maler Johann ChristiapeBavischen 1828 und
1832 — Braunschweig, aus dem Nachlass des Kinsttersder Witwe an das Herzog
Anton Ulrich-Museum verkauft, 1838.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 41-43) Es handelt sich um ein Klappretabessen Fligel im
geschlossenen Zustand eine gemalte marmoriertd|&iter aufweisen.

(@) In geodffnetem Zustand ist auf der Mitteltafeé dhronendeMaria mit dem
Jesuskindzu sehen, die von den hllohannes der Taufeund Antonius dem Einsiedler
flankiert wird. Obwohl die Madonna auf einer nictéther zu definierenden Sitzgelegenheit
Platz genommen hat, Uberragt sie die stehendereicidt nach hinten zuriickversetzten
Heiligen. Zusammen verdecken sie vollstandig demdtgrund. Der Taufer zeigt mit der
Linken auf das Christuskind wahrend die Rechtereiieeuzesstab und ein Spruchband
halt. Uber seinem Fellgewand tragt er einen oramigarUmhang, der mit seinem aske-
tischen AuReren in Kontrast steht. Inm gegenulsdt sterhl. Antonius Einsiedlerder ein

dunkelblaues Moénchsgewand tragt. In der Rechtendnatin Buch und rafft zusatzlich
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noch sein Skapulier damit zusammen, wahrend dikelsich auf einen t-férmigen Stab
stiitzt, der somit ein Taukreuz bildet, an dem diickkhen befestigt ist. Die Madonna hat
ihren Blick Johannes zugewendet, der wiederum aad en ihrer Brust saugende
Christuskind zeigt, das tber einem weif3en Leinedkénen roten Umhang tragt. Den
Kopf der Madonna bedeckt ein Schleier. Darauf sdirte in Pastigliarelief gefertigte

Krone, die sie als Himmelskénigin ausweist. IhresdBeinung wird aber durch ihren

dunkelblauen Mantel in Szene gesetzt, unter deneisierotes Untergewand tragt. Der
Mantel weist unzahlige Falten auf, mit denen erdarh Boden ausfliel3t. Den breiten Ge-
wandsaum zieren pseudokufischen Inschriften. Ebemsaler Mantel fliel3t auch der auf

die Sitzgelegenheit der Madonna gelegte Brokatstoff Granatapfelmotiv in Falten auf

dem Boden aus.

Die Seitentafeln sind jeweils in zwei Szenen ueiltrt(b) Im Bogenzwickel des
linken Flugels ist der Verkindigungsengel zu seliertragt ein blaues Untergewand, das
in seinem roten Umhang, der auf dem Boden ausfli@8t unterzugehen droht. (c) Er
korrespondiert thematisch mit der auf der gegeni@genden Seite dargestellten Maria,
die von seiner Ankunft Gberrascht wird und deshfale Hande in die Hohe reildt. Sie tragt
farbverkehrt zum Engel einen blauen Mantel mit pge&ufischer Gewandsauminschrift
bzw. ein rotes Untergewand.

(b) Die linke Tafel zeigt dieKreuzigung Christi die thematisch mit der
Auferstehungder rechten Seite korrespondiert. Die Kreuzigungss ist mit insgesamt
acht Figuren bevolkert, die den gesamten Hinteyder Szene einnehmen. Abgesehen
vom Gekreuzigten sind zur Linken und Rechten ddad€beigten zwei Engel auf Wolken
zu sehen, die sein Blut in Kelchen auffangen. Uratkr des Suppeandeums, auf dessen
Christi Beine ruhen, sind weitere funf Personersehen. Johannes, ganz rechts, der ein
schmerzverzerrtes Gesicht zeigt; Maria Magdalena,aaofgelésten Haaren, ist vor dem
Kreuz niedergesunken und halt es umklammert; Mabanfalls mit aufgelésten Haaren,
ist in Ohnmacht gefallen und wird von einer weib&a Figur gestitzt, damit sie nicht zu
Boden sinkt. Eine andere Frau im dunkelblauen Kapumhang hat derweilen ihren Blick
zum Erl6ser gerichtet.

(c) Die rechte Tafel zeigt den tber den Tod triurapgnden Christus, der Gber dem
geodffneten Sarg schwebt. Er tragt ein weil3es Gewaddhat die Linke zum Segensgestus
erhoben. In der Rechten halt er einen KreuzstabderitPassionsfahne in der Hand. Zur
Linken und Rechten ist eine Landschaft bestehemsdFalsen und Baumen angedeutet.

Diese ist allerdings nicht auf perspektivische Gigleit und Tiefe hin ausgelegt. Die
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einzelnen Elemente sind vielmehr Ubereinander &afge so dass der Eindruck von Zwei-
dimensionalitat nicht verloren geht. Der Sarg istben dem Auferstandenen das
dominierende Element des Bildes und blockiert desbtick auf die Landschaft. Vor und

hinter dem Sarg sind insgesamt vier schlafende Wadargestellt, die ihr Gesicht in der
Hand abgestitzt haben. Die beiden vorderen Figtwagieren dabei als Repoussoir-
figuren. Alvaro hat sich nicht gescheut sie invaridiger Ausstattung mit Schuppenpan-
zer, Achselstiicken, Spief3en und Hellebarden zieptigsen, nicht zu vergessen die auf-

fallig verzierten Halskragen, die pseudokufischechriften aufweisen.

Inschriften:

Mitteltafel (a): Johannes der Taufer mit Spruchbanapitalisschrift mit rotem
Anfangsversal: ECCE AGN(US DEI)

Seitentafel (b): Christus am Kreuz mit Kreuziguadgst und Inschrift in Kapitalis:

X|XNXxXRx|x

Rahmenleiste (a): Kapitalisschriff:OPVS- ALVARI S. PETRI- M-CCCGXXXIIlI

Sockelleiste (a): Kapitalisschrift: AVEGRATIA | PLENA] DOMINVS | TECVM]|
BENEDITA

Ruckseite: Exportstempel AMMINISTRAZIONE GEN. DELLREGIE
VENDITE

Erhaltungszustand: Der Rahmen hat sich im Original vollstandig erhaltend wurde
nachtraglich nochmals befestigt. Die Hinterseite @afel ist marmoriert. Die Rahmen-
leisten sind vollstandig vergoldet und die Kehludgy Rahmen ist mit Punzen versehen.
Der Rahmen und die Vergoldung sind am Unterrand, amar am Ubergang zum Sockel,
beschadigt. Dort sind die Spuren von vier Nagekocomoch sichtbar. Am linken Rand des
linken Flugels sind FralRgange bemerkbar. Der relitgel war ausgerissen und die Auf-
hangung wurde repariert. Der Goldgrund ist leidigeaieben, so dass der rote Bolus zum
Vorschein gekommen ist. Die Malschicht ist allegfinderart gut erhalten, dass kein
Craquelé sichtbar ist. Mindestens drei Restaurggnnder Tafel lassen sich nach-
vollziehen. Die erste erfolgte 1883 durch W. BoehnBerlin, wobei verlorene Teile der
Malschicht rekonstruiert wurden. Weitere Reinigumged Beseitigung kleinerer Fehlstel-
len erfolgte 1933 durch Schniige sowie 1978 durclt Kincolaus.
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(@) In der Mitteltafel sind Verluste in der Aurediéariens und in der aus Stuck auf die
Malschicht aufgesetzten Krone festzustellen. Eirkggne Retuschen in ihrem dunklen
Gewand sowie Fehlstellen im Bereich des Mantelkiageiurden ausgebessert. Das
Sitzkissen ist vollstdndig punziert und das Graofalenuster ist aus dem Goldgrund
herausgearbeitet worden. Das Glockchen ldesAntoniusist abgerieben, so dass das
Gewand durchscheint. Ein starker Abrieb ist am Bdels Heiligen und dessen Hand
festzustellen. Einige Fehlstellen im Gesicht sindgebessert worden. Beinh Johannes

sind lediglich Retuschen im Schriftband festzustell

(b) Auf dem linken Altarfligel weist der Goldgruiegs Verkindigungsengels Kratzer auf.
Die Lichtstrahlen, die von der Hand Gottes ausgebienl eingraviert. Starke Farbverluste
zeigt der Flugel des Engels, so dass dessen vuallgtdn den Goldgrund gravierte und
punktierte Fligel sichtbar werden. Fehlstellen iew@nd wurden hingegen retuschiert.
Die Engel der Kreuzigungsszene sind vollstandigiem Goldgrund graviert und

danach bemalt worden. Dies ist gut sichtbar, daFdide, die urspringlich dariber an-
gebracht war, stellenweise abgerieben ist. Bei &eyuren, die den Gekreuzigten
umstehen, sind deutliche Retuschen im Gewand Marfestzustellen, wahrend ein

senkrechter, ausgebesserter Riss das Geward. detanneslurchzieht.

(c) Im rechten Altarfligel weisen das Gesicht uad ewand der Madonna kleinere Re-
tuschen auf. Weitaus fragmentarischer ist die Atédrungsszene erhalten. Hier kam es
zum Verlust von Malschicht. Daher sind der unteed @es Sarges und des Ful3es Christi
neu. Die Hand des schlafenden Wachters in rotefoumimusste ebenfalls rekonstruiert
werden. Auch wurde die Figur des am linken Randlasehden Wachters in Mit-
leidenschaft gezogen, wobei ein leichter Malschiehtist auf dem Gesicht aufgetreten ist.
Die Signatur in der Sockelleiste ist stellenweita#rks eingedunkelt, was auf den
dort noch befindlichen Originalfirnis zuriickzufuhrest, so dass die Jahreszahl schwer
lesbar ist. Sie ist aber in der im Museum vorhaedeinfrarotreflektographie vollstandig

zu erkennen.

Forschungsstand und Kommentar:Das Altarretabel ist das wichtigste erhaltene Werk
Alvaros und bildet somit einen Eckpfeiler in des§éavrekatalog. Es ist das einzige Werk,
das zugleich signiert und datiert ist. Darliber bgatellt es den letzten dokumentarischen

Nachweis der Existenz des Malers dar.
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Seine Provenienz lasst sich bis in das frihe 1%zuliickverfolgen, als es von dem
Maler Johann Heinrich Base zwischen 1828 und 183#&lorenz erworben wird. Der
Exportstempel des damals noch unter Gsterreichiddberschaft stehenden Grof3herzog-
tums Toskana hat sich auf der Ruckseite zum Bed@&igr erhalten. Als Base 1837 in
Madrid verstarb, verkaufte seine Witwe die Tafesammen mit anderen Werken der fri-
hen italienischen Tafelmalerei 1838 an das Herzo@ UIrich-Museum.

Bei dem Altar handelt es sich um ein Werk zur gamaAndacht, das wahrschein-
lich fur den hauslichen Gebrauch oder fir die Mima auf Reisen bestimmt war. Daher
ist die von BAGHEMIL (1998) geaul3erte Ansicht, dass sich um eine Stiftung der
Familie Mannucci von 1432 fur einen Altar in Sarg@stino in Volterra handelt, abzu-
lehnen. Hinzu kommt, dass an der Tafel kein Wapaegebracht ist, welches einen
Ruckschluss auf die Vorbesitzer erlauben wirde.

Erstaunlich ist die Rezeption des Werkes im Bezufy Alvaros Oeuvre. Erst
ungefahr 50 Jahre nach seiner Erwerbung wird dak WeGaleriekatalog von Hermann
RIEGEL (1887) mit dem Namen des Malers aufgefiiiutvor war es darin nicht einmal
verzeichnet. Aufgrund der zum damaligen Zeitpuntthom schlecht lesbaren Inschrift
datiert es Riegel im Bestandskatalog aus dem Je88& um ein Jahr zu frih auf 1433,
verbessert sich aber in seinem néchsten Katalog M00, in dem er das Werk
ausfuihrlicher beschreibt. Dies &nderte allerdinghta an dem Umstand, dass Adolfo
VENTURI (1911) nur eine fragmentarische Lesung deschrift angibt, was VAN
MARLE (1927) wiederholt.

Der erste, der die Wichtigkeit des Werkes zur Bslumig von Alvaros Stil voll und ganz
erkennt, ist Raynaldo DOS SANTOS (1922), der ddelTain eigenes Kapitel in seinem
Buch widmet. Fir ihn stellt sie einen wichtigen Bgsvseiner These dar, dass Alvaros
Ausbildung sich vollstandig an italienischen Vodeitn orientiert. Ab sofort ist der Altar
im kunsthistorischen Diskurs zu Alvaro nicht melr (bergehen. Dem tragen insbeson-
dere ZERI (1954) und STEINWEG (1957) Rechnung, imd#e das Werk zur Grundlage
ihres Datierungsgeristes fur die Spatphase desdalachen.

Eindeutig ist in dem Werk ein Entwicklungssprung faiheren Arbeiten festzu-
stellen, was ZERI (1973) in den Zusammenhang nmérai aul3eritalienischen Einfluss
bringen wollte. Tatsachlich aber ist die Tafel ihien zierlichen, ja geradezu zerbrechlich
wirkenden Heiligenfiguren kein Einzelfall in derst@anischen Malerei ihrer Zeit. Vielmehr
darf das Werk als Beispiplar excellanceder spatgotischen Malereitradition am Anbeginn

der Renaissance gelten. Kaum deutlicher als jemalsr setzt Alvaro die Bedeutungs-
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perspektive ein, wie es zwischen der Madonna und sie flankierenden, wesentlich
kleiner dargestellten Heiligen der Fall ist. Alvageeift dabei auf Vorbilder des 14. Jh.
zurick, wie es DE MARCHI (1998a) bereits festgdisteht. So ist die Madonna mit
Heiligen innerhalb des gleichen Bildraums ein datch gangiger Kompositionstyp in
Florenz. Die Positionierung der Heiligen hinter ddmron der Madonna ubernimmt
Alvaro von Lorenzo Monaco (vgl. dazu diadonna mit Engelraus der Sammlung
Thyssen-Bornemisza, Lugano). Im Gegensatz zu Mofedoch versucht Alvaro eine
perspektivische Darstellung soweit wie moglich zunveiden. So ist bei der Landschatft,
die den Hintergrund der Auferstehung Christi bild#gr Versuch unternommen worden,
die Szene zweidimensional wiederzugeben, d.h. BengeBaume wirken mit Absicht wie
aufeinandergestapelt. Bei der Kreuzigung am Bertp&tloa wurde sogar Uberhaupt auf
eine Hintergrunddarstellung verzichtet. Hingegemuhiert - wie in so vielen anderen
Bildern Alvaros auch - das Ornament und der Gesckrfia weit ausflie3ende Gewénder,
wie sie in der Internationalen Gotik so haufig angffien sind. Sicherlich gehort Alvaros

Bild zu den letzten kinstlerischen Hohepunktenati€&poche in der Toskana.

Zuschreibungen: Alvaro Pirez

Einflisse: Lorenzo Monaco (Dos Santos 1922), Taddeo di Baf®&mi 1929), Sassetta
(Salmi 1929), Giovanni di Paolo (Salmi 1929, Ze@73, Dias 1994), Cecco di Pietro
(Brandi, 1940), Meister dell'Oservanza (Zeri 1928as 1994), Paolo Schiavo (Todini
1986), Masolino (Todini 1986)

1887 Riegel, S. 55; 1950 Oertel, S. 25;

1900 Riegel, S. 3ff; 1950 Longhi, S. 47,

1910 Flechsig, S. 2; 1953 Steinweg, S. 328;

1911 Venturi, S. 31; 1954 Zeri, S. 45;

1916 Schubring, S. 200; 1969 Adriani, S.26;

1922 Dos Santos, S. 43ff; 1973 Nicolaus, S. 149 ff;

1925 Schiff, S. 36; 1974 Wagner, S. 84;

1927 van Marle, Bd. IX, 1975 Fremantle, S. 436ff;
S. 581ff; 1976 Jacob und Klessmann, S.

1929 Salmi, S. 280; 7;

1932 Berenson, S. 466; 1980 Carli, S. 7;

1940 Brandi, S. 166-168; 1984b Christiansen, S. 45;
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1986 Todini, Bd. Il., S. 480, 1996 Wohl, Bd. 24, S. 849;

481, 1998 Caleca, S. 125;
1987 Boskovits, S. 4; 1998a De Marchi, S. 283;
1987 Grohn, S. 16, Abb. S. 17; 1998 Baghemil, S. 292;
1987 Tazartes, Bd. Il, S. 741, 1998 Frinta, S. 146, 293;
1989 Hansel, S. 995; 1999 Rave, S. 53;
1989 Paolucci, S. 92; 2001 Jacobsen, S. 242,
1991 Zeri, S. 115; Anm. 379;
1992 Marnetté-Kuhl, S. 20-25; 2002 Caetano, S. 9, 33;
1992 Tartuferi, S. 10; 2002 Roberts, S. 124;
1992 Todini, Bd. Ill, S. 18,19; 2002 Sarti, S. 87;
1993a Burresi und Caleca, S. 55; 2004 Holtge, S. 242, Abb. 167;
1994 Dias, S. 88, 105, Abb. S.  2005-06 Couilleaux und Sarti,

89-93; S. 78;
1994 Lazzarini, S. 113ff, Abb. 2005 Tripps, S. 163.

S. 114, Nr. 2;

Photo: Nr. 6 B.P.Kaiser; Fondazione Zeri Inv. Nr. 30876836, 32612, 32612i
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Kat. Nr. 31 - Die hll. Katharina, Johannes d.T., Ja kobus und Giustina (?)

ehemaldMailand, Kunstmarkt

Seitenflligel eines Klappretabels

(a) Engel der Verkiindigung (Bogenzwickel), hll. Kat  harina von
Alexandrien und Johannes der Taufer

46,5 % 11,5cm

(b) Maria der Verkiindigung (Bogenzwickel), hll. Ja  kobus d.A. und
Giustina (?)
46,5 x 11,5cm

Provenienz:New York, Sammlung Mable E. Schults vor 1976 — Néwk, Versteigerung
Sotheby's-Parke Bernett 23.1.1976, Lot 86A — Londdersteigerung Christie's 7.7.1978,
Lot 203 — London, Versteigerung Sotheby's 12.120196t 88 — Mailand, Kunstmarkt
1982.

Material: Tempera auf Pappelholz

Beschreibung: (Abb. Nr. 44) Es handelt sich um den linken undhtec Fligel eines
Klappretabels, die auf der Rickseite eine marmerielache aufweisen. In den Zwickeln
der Flugel ist die Verkiindigung an Maria dargestell

(a) Der Engel der Verkindigung ist kniend dargéistedd hat den Kopf leicht
gesenkt. Die Hand hat er zum Segen geben erholeém.Merkmal sind aber die weit
ausladend gestalteten roten Fligel. Unterhalb deskivdigungsengels sind didl.
Katharina und Johannes d.Targestellt. Die erst genannte hélt zum ZeicheesiMar-
tyriums ein Palmwedel in der Linken und in der Renhein geschlossenes Buch. Vor ihr
auf der Erde liegt ihr Folterinstrument, ein zedivenes Rad. Johannes tragt einen braunen
Fellmantel. Er ist in den Raum nach hinten versetet hat seinen Blick zu Katharina
gewandt. Dabei zeigt er mit der Linken auf das teinsder Mitteltafel dargestellte
Christuskind wahrend die Rechte einen Kreuzesstiabeimem Spruchband hélt. Uber
seinem Fellgewand tragt er einen orangeroten Umhdeg mit seinem asketischen

AuReren kontrastiert.
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(b) Maria ist sitzend dargestellt. Sie lehnt siebn der Ankiindigung tUberrascht,
auf ihrer Thronbank leicht zurlick. Ein Buch liegtodfnet vor ihr. Auf dem Boden ist eine
Vase mit Lilien dargestellt zum Zeichen ihrer Juagfichkeit. Wie beim Engel lauft ihr
Gewand in Falten auf dem Boden aus. Die Szenewdifs von den darunter angebrachten
Heiligendarstellungen durch eine Bordire aus Purgegrennt, die aus Ringpunzen mit
Loch bestehen. Die Zwischenrdume sind punktiertetalb der Jungfrau befinden sich
die hll. Jakobus d.A. und Giustina (#r tragt einen mannshohen Wanderstab in der Lin-
ken, wahrend die Rechte ein Buch umfasst. Giustimaim Raum schrag nach vorne posi-
tioniert ist, rafft ihren Mantel mit der Rechten aifen. Ihre Linke greift an ihre Wunde an

der Brust, in der noch ein Dolch steckt.

Inschriften: Johannes der Taufer mit Spruchband, gotische Melsghrift mit rotem
AnfangsversalECCE- M (.)

Erhaltungszustand: Von dem Klappretabel haben sich nur die beideneBfitgel er-
halten. Nach dem Photo zu urteilen ist die Malf&ah guter Verfassung. Am Rahmen
sind kleinere Ausbriche festzustellen, was zu eigenmgen Verlust der punzierten Bor-
duren geflhrt hat.

(a) Der Goldgrund zwischen ddwi. Katharina Johannes d..Tist leicht zerkratzt
und auf dem Mantel sind Fehlstellen festzustellen.

(b) Gesicht und Halsansatz das Jakobussind restauriert. Ein waagerechter Riss
durchzieht sein Untergewand. Auf der rechten Sehwaérhl. Giustinaist ein kreisrunder

Ausbruch der Farbschicht zu beobachten.

Forschungsstand und Kommentar: Die Tafeln stammen aus der Sammlung Schults,
New York, aus der sie 1976 zur Versteigerung kommnt&ie wechseln anschliel3end
mehrere Male den Besitzer und tauchen auf der Ankiei Sotheby's in London 1979 zum
letzten Mal auf.

Die Altartafeln haben in der kunsthistorischen Ebtsg nur wenig Interesse
hervorgerufen, obwohl sie neben dem Braunschweiykar die einzig erhaltenen
Fragmente eines Klappretabels zur Privatandactt Siait ihrer Veroffentlichung werden
sie in die Spatphase des Kiinstlers eingeordnet.sohiemygebend dafir sind enge
stilistische Ubereinstimmungen zum Braunschweigerbild. Dies lasst sich an den fein

geschnittenen Gesichtern und deren ovaler Gesichish nachvollziehen, die an Sieneser
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Vorbilder in der Nachfolge des Taddeo di Bartol;meern und sich inEngel und der
Maria der Verkindigungviederfinden lassen. Auch in Gestik und Haltung Eiguren ist
in der Verkindigungsszene ein unmittelbarer Beawy Braunschweiger Altar gegeben.
Im Gegensatz zu diesem sind die Tafeln in ihrerflusing recht einfach gehalten, d. h.
Alvaro verzichtet grof3tenteils auf Details. Dadutatt die leicht in den Raum gestaffelte
Stellung der Heiligenfiguren umso deutlicher hen®ie bilden eine Flucht nach hinten,
deren Abschluss einst die heute verlorene MadonmaKimd bildete. Dies erinnert an
Alvaros erstes Werk, diglaria mit Kindvon Santa Croce in Fossabanda (Kat. Nr. 1) und
deren Seitenfligel in Altenburg (Kat. Nr. 2), imé& Alvaro eine &hnliche Losung wabhlt.

Die Gestaltung des Nimbendekors lasst keinen Zlyedass es sich um ein
Spatwerk handelt. Es kommen lediglich Ringpunzeh loch zur Verwendung. Bisher
recht selten fur Alvaro ist der Gebrauch von puriere Rahmenleisten. Erst in der
Verkindigung(Kat. Nr. 28) in Kreuzlingen scheint er sich diedeechnik erstmalig
Uberhaupt angewendet zu haben. Anscheinend waulgaggeber der beiden Altarfligel
nicht bereit, so viel Geld auszugeben wie der Besitles Braunschweiger Exemplars, so
dass es nur zu einer Rahmenbordire als Trennuiegstiichte. Auf die Darstellung von
Details oder gar eine szenische Darstellung wuadmrsganz verzichtet bzw. Uberhaupt
kein Wert gelegt.

Die deutlichen stilistischen Ubereinstimmungen dafeln im Vergleich zum

Braunschweiger Altar machen eine Datierung um M&drscheinlich.

Zuschreibungen:k.A.

Einflisse: Taddeo di Bartolo

Datierung: um 1434 (Fahy 1979)

Literatur:
1976 Versteigerungskatalog 1979 Versteigerungskatalog
Sotheby - Parke Bernett, Sotheby's, Lot 88;
Lot 86A; 1986 Todini, Bd. I, S. 481;
1978 Versteigerungskatalog 1987 Boskovits, S. 5;
Christie's, S. 102, Abb. Nr. 1992 Todini, Bd. lll, S
203;
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Photo: Christie's (Cooper) 907 831, Fondazione Zeri, Mwn.32571, 32572
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5.3. Abgelehnte Zuschreibungen

Al
Aufenthaltsort unbekannt

Tafel einer Predella
25 x 67 cm

Meister der Tempeldarbringung Linsky

Wunder des hl. Antonius Abbas {BDer hl. Benedikt einem Madchen den Teufel
austreibend (?)

ProvenienzFlorenz, Sammlung Albrighi

Literatur:

1970 Boskovits, Mitteilung an Zerklvaro Pirez

1995 Tamassia, S.180, Nr. 501%ghule des Giovanni di Paglo
1998 Boskovits in De Marchi, S. 280, S.284, Anm 2/aro Pirez
A2

Aufenthaltsort unbekannt

Altarwerk
76 x 43 cm

Florentiner Meister

Maria mit dem Kind zwischen den hll. Johannes dé@nfer und Antonius Abt bekront von
der Kreuzigung

Provenienzltalienischer Kunstmarkt

Literatur:
1979 Fondazione ZerAlvaro Pirez (?)

A3

Avignon
Musée du Petit Palais

Altarwerk

68 x 58 cm, Inv. Nr. 1669Maria mit Kind)
54 x 33 cm, Inv. Nr. 1670(. Michae)

57 x 33 cm, Inv. Nr. 167I(. Katharing
57 x 33 cm, Inv. Nr. 167(. Andrea$

Turino Vanni
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Maria mit Kind und Heiligen

ProvenienzParis, Musée de Cluny 1843 — Avignon, Musée dit Palais seit 1976.

Literatur:
1863 Du Sommerard, S. 102, 1976 Zeri, S. 197, Nr. 233:
Nr. 717:florentinische Turino Vanni und
Schule des 15. Jh. Werkstatt
1883 Du Sommerard, S. 133- 1977 Laclotte und Mognetti, Nr.
134:florentinische Schule 233-237:Turino Vannj
des 15. Jh 1980 Bergeon, S. 60-6Zurino
1940 Brandi, S. 16QAlvaro Vanni
Pirez 1987 Laclotte und Mognetti, Nr.
1954 Zeri, S. 46Umkreis des 233-237:Turino Vannj
Turino Vannj 1987 Pesenti, S. 7Qurino
1961 Carli, S. 64, 86, Fig. 142, Vanni
S. 118, 119Turino Vannj 1991 Algeri und De Floriani, S.
(Madonna mit Kind und hl. 87,89, 101, Anm. 110,
Michael); Pseudo Abb. S. 85, 86Turino
Bernardo Falconihll. Vanni
Andreas und Nikolaus); 1998 De Marchi, S. 284, Anm.
1975 Frinta, S. 531, Anm. 11: 12: Turino Vannj
Turino Vannj 2005 Laclotte und Moench, S.
199, Abb. 270Turino
Vanni
A4

Baltimore, Maryland
Walters Art Gallery

Freskofragment

50 x 48 cm; (Gipsblock: 56,0 x 53,3 cm), Inv. Nt 357

Giovanni da Riolo

Kopf der Jungfrau Marien

ProvenienzFlorenz, Bernard Berenson - Villa | Tatti bei 134 Baltimore, Walters Art

Gallery, 1963.

Literatur:

1963 Shell mundlich in Zeri
1976:Alvaro Pirez

1976 Zeri, S. 35 ffAlvaro
Pirez

1986 Todini, Bd. Il, S. 481:
Alvaro Pirez

1992

1998

1998

Todini, Bd. 3, S. 19:
Alvaro Pirez
De Marchi, S. 285, Anm.
48: unbekannteimoleser
Maler;
Tambini, S. 33 ff:
Giovanni da Riolo
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A5
Berlin
Gemaldegalerie, Staatliche Museen Preul3ischer Halitz

Zwei Tafeln einer Altarbekrénung
je 34,5 %x 24,8 cm, Inv. Nr. 1111

Meister der Tempeldarbringung Linsky

Engel und Maria der Verkindigung

ProvenienzBerlin, Sammlung Edward Solly vor 1821 — Ankauf fur dasde€aiFriedrich
Museum 1821 — Goéttingen, als Leihgabe in der Kamsislung der Universitat von 1884-
1917 — Berlin, Kaiser-Friedrich Museum 1917-194®/iesbaden, Collection Point, 1945-
1947 — Berlin-Dahlem, Gemaldegalerie — Berlin, Glelegalerie am Potsdamer Platz seit
1998.

Literatur:
1830 WaagenS. 264:Spinello 1921 Bode, S. 157torentinisch
Areting, um 1420
1834 Kugler, S. 276, Nr. 29: 1927 van Marle, Bd. IX, S. 177,
Spinello Areting 199, Anm.1:Lorenzo
1838 Kugler, S. 14Spinello Monacq
Areting, 1931 Kunz S. 264:Lorenzo
1864 Parthey, Bd. 2, S. 571 Monacq
Spinello Areting 1932 Berenson, S. 33Pteister
1864 Cavalcaselle und Crowe, des Bambino Vispo
Bd. 2, S. 18, Anm. Zlo- 1936 Berenson, S. 27Bleister
rentiner Meister des Bambino Vispo
1869 Cavalcaselle und Crowe, 1938 Pudelko, S. 57, Anm. 24:
Bd.2. S. 189, Anm 49: Meister des Bambino
Florentiner Meistey Vispa
1883 Cavalcaselle und Crowe, 1939 Prampolini, S. 47 u. Abb.:
Bd.2, S. 454, Anm. 2: Meister des Bambino
Florentiner Meister Vispag
1886 Verzeichnis Berlin, S. 56: 1940 Longhi, S. 188, Anm. 25:
florentinische Schule des Paolo Schiavp
14. Jh; 1963 Berenson, S. 13®leister
1905 Waldmann, S. 78o- des Bambino Vispo
rentinische Schule des 1966 De Bosque, S. 72 u. Abb.:
14.3h; Meister des Bambino
1910 Nagler Bd.19, S. 232: Vispa
Spinello Areting 1973 Zeri, S. 199berischer
1914 Siren, S. 24arri Spinell; Meister um Alvaro Pirez
1914-15 Siren, S. 113 u. Abb.: 1975 Boskovits, S. 14, Anm. 25:
Parri Spinell; Alvaro Pirez
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1981 Brejon de Lavergnée / 1991 De Marchi, S. 129, Anm.
Thiebaut, S. 255Tos- 35: Meister um Alvaro
kanischer Meister Pirez

1984b Christiansen, S. 45: 1991 Zeri, S. 121, Fig. 183:
Meister der Tempel- Iberischer Meister um
darbringung Linsky Alvaro Pirez

1986 Bock, S. 11, Abb. 908 u. 1992 Longhi, S. 183ff., Anm.
909: Alvaro Pirez 25: Paolo Schiavp
(zugeschrieben) 1992 Tartuferi, S. 10Alvaro

1986 Todini, Bd. Il, S. 480: Pirez
anonym 1992 Todini, Bd. 3, S. 18:

1987 Boskovits, S. 4ffAlvaro Anonym
Pirez 1993 Cruz Teixeira, S. Blvaro

1988 Leone De Castris, S. 56: Pirez
Meister dei Penna 1993 Navarro, S. 75, Anm. 43:

1991 Boskovits, S. 49, 50, Anm. Meister der Tempeldar-
27: Alvaro Pirez bringung Linsky

1991 Freuler, S. 228: 1998 Frinta, S. 146Alvaro
Annonymer Iberischer Pirez
Maler; 2002 Sarti, S. 86Alvaro Pirez

2003 Weppelmann, S. 347, A
72: Alvaro Pirez

A6

Bologna

Privatsammlung

Altarwerk

k.A.

Florentiner Meister

Maria mit dem Kind und kniender Stifterin zwiscldam hll. Antonius Abt und Eustachius

ProvenienzBologna, Privatsammlung

Literatur:
0.J.

Fondazione ZerAlvaro Pirez (?)

A7

Budapest

Museum der Bildenden Kiinste

Tafelbild

106 x 76 cm, Inv.Nr. 51.801

Unbekannter Meister aus den Marken
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Christus als Weltenherrscher

ProvenienzBudapest, Sammlung Moritz Kornfeld, 1951 — Budapdstseum der
Bildenden Kinste seit 1951.

Literatur:

1951 Inventartoskanisch, 2. 1994 Dias, S. 152, Abb. S. 152:
Halfte des 14. Jh. Alvaro Pirez

1968 Zeri mundlich in Pigler, S. 1995 Béres, S. 109-117, Abb. S.
27-28:Alvaro Pirez 110, 112-115Alvaro

1978 Boskovits, Nr. 6Alvaro Pirez
Pirez 1998 De Marchi, S. 285, Anm.

1986 Todini, Bd. I, S. 481: 46: Alvaro Pirez
Alvaro Pirez 1998 Frinta, S. 218, 296:

1991 Tatrai, S. 1, Abb. S. 1: Meister aus den Marken
Alvaro Pirez 2002 Sarti, S. 86Alvaro Pirez

1992 Todini, Bd. 3, S. 19: 2005-06 Couilleaux / Sarti, S. 78:
Alvaro Pirez Alvaro Pirez

A8

Evora

Museum

Tafelbild

95,2 x 60 cm, Inv. Nr. ME 5082, 2002

Werkstatt im Umbkreis des Bicci di Lorenzo

Maria mit Kind zwischen den hll. Bartholomaus unmdadkius Einsiedler

ProvenienzFlorenz, Antiquariat Mario Bellini, 1986 — MadriBlinarte, 26.11.1996, Lot 8
— London, Christie's, 16.12. 1998, Lot 44 — Lond€ansthandel — Evora, Museum, seit
2002.

Literatur:

1996 Todini in Madrid Finarte, 1998 De Marchi, S. 279,
Lot 8: Alvaro Pirez Abb.162:Alvaro Pirez

1997 Arte Ibérica, Nr. 1, S. 93: 2001 De Marchi, S. 230-232,
Alvaro Pirez Abb. S. 231Alvaro Pirez

1997 Arte Ibérica, Nr. BAlvaro 2002 De Marchi, S. 20, 38, 39:
Pirez Alvaro Pirez

1998 Boskovits und Todini in 2002 Caetano, S. 9-18, 33-37,
Christie’s, Lot 44Alvaro Abb. S. 13, 14, 18, 22-31.:
Pirez Alvaro Pirez

A9

Florenz

Privatsammlung
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Tafelbild
78 x 50 cm

Werkstatt im Umkreis des Bicci di Lorenzo

Maria mit Kind zwischen den hll. Johannes der Taufed Jakobus Major

ProvenienzSotheby's, London, 16. April 1980, Lot 65 — FlerePrivatsammlung seit

1980.

Literatur:

1980 Sotheby's, Lot 6%lorentiner Schule um 1400
1998a Boskovits in Parenti, S. 290varo Pirez

2001 De Marchi, S. 23®&lvaro Pirez

Al10

ehemals Florenz
Finarte-Semenzano

Tafelbild

109,5 x 47 cm

Antonio de Carro

Thronende Maria mit Kind zwischen zwei Engeln

ProvenienzEnglewood, N.J., Sammlung Dan Fellow Platt, @.11- New York, Parke-
Bernet Galleries, 9.1.1947, Lot 23 — New York, Witdtein, 1958 — Mailand, Kunstmarkt,
1970iger — Turin, Sammlung Zabert, 2002 — Maildfdarte, 2.12.2002, Lot 177.

Literatur:

1911 Mason Perkins, S. Um- 1988 Versteigerungskatalog
kreis des Meisters des Cottino, 23, Nr. 3Emili-
Bambino Vispp anischer Meister

1913-14 Sirén, XXIV, S. 329, Abb. 1992 Todini, Bd. 3, S. 18, 19:
K : Parri Spinell; Alvaro Pirez

1914 Sirén, XXV, S. 23Parri 1995 Gorni, S. 422Antonio de
Spinellt Carro;

1917 Brockwell und Sirén, S. 1998 Blanc, S. 32Antonio de
46, Nr. 16. Parri Spinell; Carro;

1927 van Marle, S. 199, Anm. 1: 1998 De Marchi, S. 285, Anm.
Parri Spinell; 48: Antonio de Carrp

1932 Berenson, S. 249: 1998 Gorni, S. 184, Abb. S.
Giovanni dal Pontg 112 :Antonio de Carrp

1947 Versteigerungskatalog 2002 Versteigerungskatalog
Parke -Bernett, S. 1, Lot. Finarte Mailand, S. 50, 51,
23 :Parri Spinell; Lot 177:Antonio de Carro

1986 Todini, Bd. I, S. 480,

481: Alvaro Pirez
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All

Florenz
S. Niccolo Oltrarno, Sakristei

Altarbild
k.A.

Meister der Verkiindigung Brozzi

Madonna mit Kind von zwei Engeln umgeben

ProvenienzS. Niccolo Oltrarno, Hauptchorkapelle.

Literatur:

1929 Baratelli, S. 194&.A;

1952 Paatz, S. 368: A;

1975 Fremantel, S. 439, Abb. 908varo Pirez
Al2

Freiburg,Schweiz
Ursulinenkonvent

Zwei Seitentafeln eines Altarwerkes
je 116 x 49,8 cm

Umkreis des Lorenzo Monaco

Die hll. Peter und Paul

ProvenienzFreiburg, Ursulinenkonvent vor 1959.

Literatur:

1959 Strub, S.157, 158mkreis des Lorenzo Monaco

1991 Freuler, S.228, Abb. S. 229, Kat. Nr. Baro Pirez

1991 Strehlke, S. 468, Abb. 38, S. 4BMkister der Tempeldarbringung Linsky
1998 De Marchi, S. 284, Anm. 38mkreis des Lorenzo Monaco (?)
2006 Freuler, S. 214, 217, Abb. Kat. Nr. 38, S. 213:Florentiner Meister
Al3

Italien

Kunstmarkt

Altarwerk

76 x 43 cm

Giovanni del Ponte
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Kreuzigung Christi, darunter die Madonna mit Kingigchen den hll. Johannes d.T. und

Antonius Abt
Provenienzltalien, Kunstmarkt 1979.

Literatur:

1979 Fondazione ZerAlvaro Pirez

Al4

ehemals London
Christie's

Tafelbild
120 x 65 cm

Werkstatt im Umbkreis des Bicci di Lorenzo

Thronende Madonna zwischen den hll. Peter und Paul

Provenienzehemals FlorenSammlung Cavalletti954 — London, Christie's, 12.

Dezember 1980, Lot 44.

Literatur:

0.J. Fondazione ZerAndrea 1992 Todini, Bd. 3, S. 18, 19:
di Cione Alvaro Pirez

1954 Zeri, S. 46, Abb. 31: 1998 De Marchi, S. 279,
Alvaro Pirez Anm.13:Alvaro Pirez

1957 Steinweg, S. 40, Anm.6: 1998 Frinta, S. 14@lvaro
Alvaro Pirez Pirez

1980 Christie's, Lot 44: 1998a Parenti, S. 298ivaro
Florentiner Meister um Pirez
1410, Meister von San 2001 De Marchi, S. 23®&lvaro
Martino a Mensola? Pirez

1986 Todini, Bd. Il, S. 480, 481.: 2002 Caetano, S.10, 15, 33, 35:
Alvaro Pirez Alvaro Pirez

1992 Tartuferi, S. 10Alvaro
Pirez

Al15

ehemals London

Christie's

Altarwerk

44,5 x 22 cm (Mitteltafel), 43,5 x 10,8 cm (Seitdntn)

Florentiner Meister um 1400
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Pieta (Mittelbild), der segnende Gottvater (Beknig)y hl. Dominikus (linker Fltgel), hl.

Franziskus (rechter Flugel),Verkindigung
ProvenienzLondon, Christie's.

Literatur:
0.J. Fondazione ZerAlvaro Pirez

Al6

Mailand
Galleria d'arte moderna

Tafelbild
66 x 38 cm

Emilianischer Meister - Antonio de Carro?

Maria mit dem Kind

ProvenienzRom, Sammlung Conte Fabrizio Massimo — Mailand]égal d'Arte Moderna

seit 1972.
Literatur:
1926 van Marle, Bd. VII, S. 205, 1975 Fremantle, S. 439, Abb.
Abb. S. 208, Fig. 136: 908:Alvaro Pirez
Bartolomeo de Grossi 1986 Todini, Bd. I, S. 480, 481
1954 Shorr, S. 26, 27, Abb. S. Alvaro Pirez
29, 4 Pisa |Alvaro Pirez 1992 Todini, Bd. 3, S. 18, 19:
1957 Steinweg, S. 39, Anm. 4, Alvaro Pirez
S. 52:Alvaro Pirez
Al7
Mailand

Privatsammlung

Fragment einer Altartafel
27 x 36 cm

Unbekannter Florentiner Meister

Anbetung der Hirten

ProvenienzBergamo, Galleria Lorenzeli — Roma, Sestieri,993 ondon, Sammlung

Graham — Mailand, Privatsammlung seit 1972.

Literatur:
1972 Fondazione ZerAlvaro Pirez
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A18
Montauban
Musée

Giebelbekronung eines Altares
26 x 32 cm Inv. Nr. 117

Giulano di Simone

Kreuzigung Christi zwischen Maria und Johannes

Provenienz: Vermachtnis Ingres 1867.

Literatur:

o.J. Kunsthistorisches Insitut Floremdvaro Pirez

1994 Schaeffer 1982 in Kanter, S. 67-&uliano di Simong
1994 Frinta 1990 in Kanter, S. 67-83iuliano di Simonge
Al19

New York

Metropolitan Museum of Art, The Jack and Belle lkin&ollection

Predellentafel
31,5 x 39,3 cm, Inv.Nr. 1982.60.3

Meister der Tempeldarbringung Linsky

Christi Darbringung im Tempel

ProvenienzJohn Rushout, 2nd. Lord Nortwick,1859 — GeorgHous, 3* Lord
Northwick, bis 1887 — Cheltenham, Thirlestane Hoi8zabeth Augusta, Lady
Northwick, bis 1912 — Northwick Park, Glos., SamnguEdward George Spencer-
Churchill, 1912-1964 — London, Christie's Versteigey 28. Mai 1965, Lot 11 — New
York, Jack and Belle Linsky Sammlung — New YorkgeTMetropolitan Museum of Art,
als Schenkung 1982.

Literatur:

1859 Verkaufskatalog Rushout, 1960 Longhi, Nr. 11, S. 60:
No. 841:Giotto; Paolo Schiavp

1913 Arundel Club, No.1: 1963 Lindsay, S. 42-44, Abb. S.
Lorenzo Monacp 49:Lorenzo Monacp

1921 Borenius, No. 48:orenzo 1965 Christie's, Lot 11:orenzo
Monacq Monacq

1930 Royal Accademy, No. 65: 1973 Zeri, S. 192 fftberischer
Lorenzo Monacp Meister um Alvaro Pirez

1960 Royal Accademys. 103, 1973 Boskovits in Zeri, S. 192:
Nr. 272:Lorenzo Monacp Alvaro Pirez
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1981 Brejon de Lavergnée / 1989 Eisenberg, S. 20Dteister
Thiébaut, S.255Alvaro der Tempeldarbringung
Pirez Linsky,

1984a Christiansen, S. 24ff, Abb. 1991 Bellosi in Donati, S. 61.:
S. 24:Meister der Tempel- Meister von Bibbiena
darbringung Linsky 1991 Freuler, S. 22&nonymer

1984b Christiansen, S. 45, Abb. Iberischer Maler
S. 45:Meister der Tempel- 1992 Todini, Bd. 3, S. 18:
darbringung Linsky Anonym

1986 Todini, Bd. Il, S. 480: 1998 De Marchi, S. 282, S. 285,
Anonym Anm. 39:Meister der

1987 Boskovits, S. BAlvaro Tempeldarbringung
Pirez Linsky;

2002 Sarti, Paris, S. 90, 94:
Alvaro Pirez.

A20

ehem. New York

Wildenstein

Tafelfragment

28 x 20 cm

Bicci di Lorenzo

Kopf des Christuskindes

ProvenienzFlorenz Privatsammlung bei 1957 — New York, Wildensteing71.9

Literatur:
1957 Steinweg, S. 46, Abb. 4. 1992 Todini, Bd. 3, S. 19:
Alvaro Pirez Alvaro Pirez
1974 Wagner, S. 8@&lvaro 1993 Navarro, S. 6&lvaro
Pirez Pirez
1976 Frinta, S. 35, 39, Abb. 4: 1994 Dias, S. 10JAlvaro Pirez
Alvaro Pirez 1998 Frinta, S. 146, 33Alvaro
1983 Kuthy, S.18, Nr.18lvaro Pirez
Pirez 1998 Baghemil, S. 29&lvaro
1986 Todini, Bd. Il, S. 481: Pirez
Alvaro Pirez 1998 De Marchi, S. 28&lvaro
1991 Freuler, S. 303, Abb. 55: Pirez
Alvaro Pirez 1999 Rave, S. 53Alvaro Pirez
1991 Zeri, S. 133Alvaro Pirez 2001 Freuler, Abb. S. 114, S.
116:Alvaro Pirez
A21

ehemals New York
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Sotheby's

Tafelbild
36,2 x27cm

Sienesich, Umkreis des Giovanni di Paolo?

Die hll. Julianus der Hospitalier, Jacobus Majomtanius sowie ein Bischof
ProvenienzParis, Galerie Cardo — New York, Sotheby's, 1400&t 1999, Lot 119.

Literatur:
1999 Fahy in Sotheby's, Lot 119, S. 8dvaro Pirez

A22

ehemals New York
Sotheby’s

Tafelbild
46,4 x 28,5 cm

Unbekannter Pisaner Meister um 1410

Maria mit dem Kind und Engeln

ProvenienzNew York, Christie's, 26. Januar, 2005, Lot 8otheby's, New York, 25.

Januar 2007, Lot 29.

Literatur:

2005 Fahy und Freuler 2004 in Verkaufskatalog CiefsstLot 8, S. 33:
Alvaro Pirez

2007 Verkaufskatalog Sotheby's, Lot 29, S.AlWaro Pirez

A23

Paris

Musée National du Louvre

Pilastertdfelchen eines Altarwerkes
35 x 15 cm, Inv. Nr. 1624

Meister der Tempeldarbringung Linsky

Der hl. Hieronymus
Provenienz Alter Bestand.

Literatur:
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1849 Villot, S. 312, Nr. 509: 1984b Christiansen, S. 45:

Italienische Schule Meister der
1878 Tauzia, S. 267, Nr. 490: Tempeldarbringung
Italienische Schule des 15. Linsky,
Jh, 1987 Boskovits, S. 4Alvaro
1926 Suida in Hautecoeur, S. Pirez
150, Nr. 1624Ambrogio 1991 Freuler, S. 22&nonymer
Lorenzettj Iberischer Meister
1968 Berenson, Vol. I, S. 109: 1991 Zeri, S. 121, Fig. 184:
Domenico di Bartolp Iberischer Meister um
1973 Zeri, S. 199berischer Alvaro Pirez
Meister um Alvaro Pirez 1998 Caleca, S. 12&attista di
1981 Brejon de Lavergnée / Gerio;
Thiébaut, S. 255: 2002 Sarti, S. 86ff, Abb.4:
Toskanischer Meister Alvaro Pirez

A24

Paris
ehemals Giovanni Sarti

Pilastertafelchen eines Altarwerkes
48 x 24 cm

Meister der Tempeldarbringung Linsky

Der hl. Jakobus Major

ProvenienzRom, Sammlung P.M. Bardi, 1947 — New York, Sothe®5.5.2000, Lot 12.

Literatur:

2000 Fahy in Sotheby’s, S. 2Alvaro Pirez
2002 Sarti, S. 86-95, Abb. S. 8&lvaro Pirez
A25

ehemals Paris

Kunstmarkt

Predellentafel
27 x29,5¢cm

Giovanni del Biondo

Der hl. Antonius Abbas von Teufeln gequalt
ProvenienzFlorenz, Sammlung Salocchi, 1964 — Paris, Kunstmageés.

Literatur:
1965 Fondazione ZerAlvaro Pirez.
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A26
Pisa
Museo Nazionale di San Matteo

Pilastertédfelchen eines Altarwerkes
40 x 22 cm

Battista di Gerio

Seliger Lucchese (?) oder Seliger Gerhard von Xiddgna (?)

ProvenienzPisa, Museo Nazionale di San Matteo.

Literatur:
1954 Degenhart, S. 116ff: 1984b Christiansen, S. 45:
Pisanellg Meister der Tempeldar-
1958 Magagnato, S. 102, Nr. bringung Linsky
114: 1987 Boskovits, S. 4Alvaro
unbekannter Meister des Pirez
toskanischen 1991 Freuler, S. 22&nonymer
Quattrocento; Iberischer Meister
1968 Berenson, S. 109: 1991 Zeri, S. 121, Fig. 186:
Domenico di Bartolp Iberischer Meister um
1973 Zeri, S. 196berischer Alvaro Pirez
Meister um Alvaro Pirez 1998 Caleca, S. 126, Abb. 92:
1981 Brejon de Lavergnée / Battista di Gerig
Thiébaut, S. 255: 1998 De Marchi, S. 282, 285,
Toskanischer Meister Anm. 39:Meister der
Tempeldarbringung
Linsky.
A27
Pisa

Museo Nazionale di San Matteo

Tafelbild
82 x50 cm

Meister des Borgo alla Collina (Scolaio di Giovafi

Thronende Madonna mit Kind zwischen den hll. Lugiagdalena, ein Heiliger
(Julianus?) und Antonius Abt

ProvenienzPisa, weibliches Waisenheim (deposito dell'Orfasfairfemminile) — Pisa,
Museo Nazionale di San Matteo.

Literatur:
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1837 Grassi; 1994 Burresi, S. 69, Anm. 49:

1894 Supino; Alvaro Pirez

1906 Bellini Pietri; 1994 Carli, S. 160, Abb. 189, S.

1932 Berenson, S. 250: 189: Alvaro Pirez
Giovanni dal Ponte; 0.J Bellosi:Meister des Borgo

1974 Carli, S. 65ff, Abb. 81: alla Collina (Scolaio di
Alvaro Pirez Giovanni)

1975 Boskovits, S. 14, Anm.25: 1998 De Marchi, S. 279, S. 284,
Meister des Borgo alla Anm.10:Meister des
Collina; Borgo alla Collina

1987 Tazartes, I, S. 74Alvaro (Scolaio di Giovanni?)
Pirez

A28

ehemals PittsfieldMassachusetts
Sammlung Lawrence K. Miller

Zwei Predellentafel
44 3 x 43,2 cm

Florentinische Werkstatt

Steinigung der hll. Kosmas und Damian — Enthaupterghll. Kosmas und Damian

ProvenienzSammlung Charles Butler, England — Worcester,dM&ammlung Frank
Channing Smith Jr. bei 1920 — Pittsfield, Massm®8dung Miller.

Literatur:
0.J. Cavalcaselle and Crowe: 1986 Todini, Bd. IlI, S. 481Alvaro
Bartolo di Fredi Pirez
1920 Siren in Wyer, S. 215ff, Abb1987 Boskovits, S. SAlvaro Pirez
S. 213:Spinello Areting 1992 Todini, Bd. 3, S. 1®lvaro
1924 van Marle, S. 606, Anm.1: Pirez
Spinello Areting 1998 De Marchi, S. 280ff, 285,
1932 Berenson, S. 25@Giovanni Anm. 10, 22:Alvaro Pirez
dal Ponte 2001 Freuler, S. 117, Anm. 9:
1937-38 Sandberg Vavala, lll, S. 33ff, Alvaro Pirez
Abb.14 u.15Giottesker MaleR003 Weppelmann, S. 360:
( Mariotto di Nardo?) Unbekannt
0.J. Longhi:Delli Dello.
A29
Pisa

San Paolo a Ripa d’Arno

Fresko
k.A.
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Antonio Vite
Maria mit dem Kind und Stifter

ProvenienzPisa, Kirche von San Paolo a Ripa d’Arno.

Literatur:

1961 Carli, S. 24Umkreis des Alvaro Pirez

1996 Lapi Ballerini, S. 68, S. 72, Anm. 38lvaro Pirez
1998 Boskovits in De Marchi: S. 285, Anm. #&itonio Vite
A30

ehemals Rom
Galerie A. Di Castro

Bekronung eines Altarwerkes
60 x 32 cm

Turone di Maxio

Die hl.Dreifaltigkeit

ProvenienzRom, Galerie A. Di Castris, 1965.

Literatur:

0. J. Carli:Turone di Maxio

1965 Fondazione ZerAlvaro Pirez
A31

Rom

Museo Nazionale di Palazzo Venezia

Altarwerk
k.A., Inv. Nr. E 35292

Florentiner Meister um 1425

Maria mit dem Kind umgeben von Engeln zwischenhileRranz von Assisi und
Laurentius. In den Bogenzwickeln der Engel und ®lder Verkiindigung

Provenienz Rom, Sammlung Sterbini — Rom, Museo Nazionalealazzo Venezia.

Literatur:
0.J. Fondazione ZerAlvaro Pirez (?)
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A32

ehemals Rom

Finarte

Predellentafel
44 3 x 43,2 cm

Meister der Tempeldarbringung Linsky

Erweckung der drei Jinglinge durch den hl. Nikolaus

ProvenienzPerugiaSammlung Spagnoli — Rom, Finarte, 27.10.1981, [Zot 6

Literatur:
0.J Zeri:Alvaro Pirez 1992 Todini, Bd. 3, S. 1%Alvaro
1981 Versteigerungskatalog Finarte Pirez
Rom, S. 32, Abb. S. 33: 1998 De Marchi, S. 280, Abb. 163,
Alvaro Pirez S. 281 und Anm. 23Alvaro
1986 Todini, Bd. Il, S. 481Alvaro Pirez,
Pirez 2001 Freuler, S. 117, Anm. 9:
Alvaro Pirez
A33

Sao Paulo, Brasilien
Privatsammlung

Pilastertdfelchen eines Altarwerkes

37 x11cm

Battista di Gerio

Seliger Rainerius

ProvenienzFlorenz, Sammlung Gentner seit 1939/40 — Rom, Koadit, 1947 — Sao
Paulo, Brasilien, Privatsammlung.

Literatur:
1973

1984b

1987
1991

Zeri, S. 197tberischer 1991
Meister um Alvaro Pirez
Christiansen, S. 4Bleister
der Tempeldarbringung 1998
Linsky;
Boskovits, S. 4Alvaro Pirez
Freuler, S. 22&nonymer 1998
Iberischer Meister

2002

Zer, S. 122, Fig. 187:
Iberischer Meister um Alvaro
Pirez,

De Marchi, S. 282, 285, Anm.
39: Meister der
Tempeldarbringung Linsky
Caleca, S. 12@attista di
Gerio;

Sarti, S. 88ff, Abb.GAlvaro
Pirez.
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A34

San DonninoComune di Campi Bisenzio (FI)

Museo di Arte Sacra

Altarwerk

158 x 181 cm

Meister der Verkiindigung Brozzi

Verkindigung an Maria zwischen den hll. Eustachiogd Antonius Abbas

ProvenienzSan Donnino, Comune di Campo Bisenzio (Fl), Andkeelse bis 2000 — San
Donnino, Comune di Campo Bisenzio (FI), Museo deA$acra seit 2000.

Literatur:

1906 Carocci, S. 363:Tos- 1954 Zeri, S. 44:Toskanischer
kanischer Meister Meister,

1906 Gamba, S. 167Giovanni 1966 Gregori, S. 40:Alvaro
dal Ponte Pirez

1927 van Marle, IX, S. 40, Abb. 1975 Fremantle, S. 437, Abb.
S. 43: Paolo di Stefano, 902:Alvaro Pirez
gen. Lo Schiavo 1991 Zeri, S. 116Toskanischer

1929 Salmi, S. 275-78, Abb. S. Meister,
271:Alvaro Pirez 1998 Frinta, S. 234Florentiner

1936 Pudelko, Bd. XXX, S. 47: Meister;
Paolo di Stefano, gen. Lo 2000 Simari, S. 11, Abb. S. 10:
Schiavo Meister der Verkindigung

1940 Brandi, S. 166, 169, 170: Brozzj
Meister der Verkindigung 2001 Tarchi, S. 76, Abb. S. 78:
Brozzi Meister der Verkindigung

1940 Longhi, S. 187ffPaolo di Brozzi (Giovanni  dal
Stefano, gen. Lo Schiavo; Ponte?)

1950 Guida Touring Club Italia- 2002 Simari, S. 15, Abb. S. 15:
no, S. 307:Giovanni del Meister der Verkindigung
Ponte (zugeschrieben) Brozzi.

A35

Turin

Kunstmarkt

Bekronung einer Altartafel
25x32cm

Giovanni dal Ponte

Engel der Verkindigung

ProvenienzTurin, Kunstmarkt 1983.
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Literatur:

0.J. KunstmarktGiovanni del Biondp
1983 Fondazione ZerAlvaro Pirez
A36

Utrecht

Museum Catharijneconvent

Tafelbild
31 x 31 cm, Inv. Nr. ABM s00009

Sienesisch
Die hll. Antonius Abt, Franziskus und JohannesTdaifer

ProvenienzUtrecht, Erzbischofliches Museum seit mindesteE®8 — Utrecht, Museum
Catharijneconvent seit 1979.

Literatur:
1948 Utrecht, S. 158enesisch
1998 Frinta, I, S. 298lvaro Pirez

A37

Venedig
San Marco - Casa D’Aste

Tafelbild
91 x51,5cm

Meister von San Quirico a Guamo

Maria mit Kind
ProvenienzVenedig, San Marco casa d’aste 2007.

Literatur:
2007 Versteigerungskatalog San Marceo 580Alvaro Pirez

A38

Volterra
Pinacoteca civica

Altarwerk
168 x 196 cm

Cenni di Francesco di Ser Cenni
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Maria mit Kind zwischen Engeln und den hll. Chrgtorus, Antonius Abt, Jacobus und
Nikolaus von Bari

ProvenienzVolterra, S. Agostino, Sakristei — Volterra, Rinteca Civica, Palazzo dei
Priori — Volterra, Pinacoteca Civica, Palazzo Solseit 1980.

Literatur:

1832 Torrini, S. 61Alvaro 1918 De Nicola, S. 69, Anm.7:
Pirez Cenni di Ser Francesco di

1868 Cavalcaselle und Crowe, Ser Cenni
Bd. 2, S. 176Cenni di 1920 Ricci, S. 82Cenni di Ser
Francesco di Ser Cenni? Francesco di Ser Cenni

1869 Leoncini, S. 52Alvaro 1929 van Marle, Il, S. 56%Rrt
Pirez des Taddeo di Bartojo

1869 Cavalcaselle und Crowe 1975 Boskovits, S. 29€enni
(ed. Jordan), Bd. 2, S. 344, di Ser Francesco di Ser
Anm. 62:Cenni di Cennj
Francesco di Ser Cenni? 1978 Carli, S. 73Cenni di

1883 Cavalcaselle und Crowe, Francesco di Ser Cenni
Bd.ll, S. 207:Cenni di Ser 1980 Carli, S. 20, Abb. 10:
Francesco di Cenni di Ser Francesco di
Ser Cenni Ser Cenni

1885 Cinci, S. 134ffAlvaro 1986 Lessi, S. 19, Abb. 19:
Pirez Cenni di Ser Francesco di

1905 Ricci, S. 82,86Art des Ser Cenni.
Taddeo di Bartolp

A39

Volterra

Oratorium des hl. Antonius

Altarwerk

K.A.

Priamo della Quercia

Der hl. Antonius

ProvenienzVolterra, Dogana del Sale — Volterra, Dom, Oraitordes hl. Antonius,
Uberstellt im Laufe des 18. Jh.

Literatur:
1885

1918

1920a

1920b

Cavalcaselle und Crowe, S.1925
307:Alvaro Pirez

Nicola, S. 73ff, Abb. S. 72: 1927
Priamo della Quercia

Battistini, S. 2Priamo della 1964
Quercig

Battistini, S. 24Priamo della1996
Quercig

Battistini, S. 40Priamo della
Quercig
van Marle, Bd. IX, S. 562:
Priamo della Quercia
Meiss, S. 40£Lriamo della
Quercig
Pisani, S. 177, Abb. S. 186:
Priamo della Quercia
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1998 Battistini (Ed. Marrucci), S.
299, 309, 464Priamo della
Quercia

A40
Volterra
Oratorio della Visitazione o della Madonnina fudeila porta fiorentina

Fresko
k.A.

Stefano di Antonio di Vanni?

Maria mit Kind umgeben von Engeln

ProvenienzOratorio della Visitazione.

Literatur:

1832 Torrini:Orcagana oder Matteo di Bartalo

1885 Cavalcaselle und Crowe, S. 388:aro Pirez

1922 Battistini, S. 68Unbekannter Maler der zweiten Halfte des 14; Jh
1998 Battistini, S. 404Jnbekannter Maler der zweiten Halfte des 14; Jh.
1999 Lessi, S. 7Stefano d’Antonio di Vanni

A4l

Volterra

Pinacoteca Civica

Predellentafel
168 x 196 cm

Florentinischer Meister

Christus als Schmerzensmann zwischen Maria, dedolnnes und vier Heiligen

ProvenienzVolterra, S. Agostino, Sakristei; Volterra, Pingaca Civica — Palazzo dei
Priori; Volterra, Pinacoteca Civica — Palazzo Solaeit 1980.

Literatur:
1929 Salmi, S. 269ff, Abb. S. 278lvaro Pirez
1998 Baghemil, S. 292inbekannter florentinischer Maler
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QUELLENVERZEICHNIS

Dokumentierte Werke

Dokument Nr.1

4. November 1410
Zahlungsvermerk; Libro Nero C des Luca del Seraszanlung eines Vorschusses von 25 Florin
an die an der Fassadengestaltung des Palazzo Detiiligten Maler.

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 172v
Literatur: GUAST]I, I, 1880, S. 432-433

Anbruogio di baldassare - / Niccholo di piero dipre - / Alvero di piero dipentore - /
Lippo d'Andrea dipentore - / Scholaio di Giovanii tutti a 5 dipintori, e quali anno tol/to
da noi a dipingere la chasa da p(r)ato / di Fraswels marcho che si chiama / il ceppo
nella forma e modo vorremo / e sichome apare parsgrnitta fatta / di mano di ser lapo
mazei e soscritta di / loro mano delle dipintureorte / dare a(nno) d(domini) 4 di
novembre 1410, fio(rini) venticinque d'o(ro) ebgs(er) noi da la Sech/uzione di francesco
di marcho e chonpa(gni) in questo a Id&bino avere / e qua' de(nari) diamo loro p(er)
arra e parte di paghamento di questo lavorio /ne'amfare e del pegno n‘anno a fare e
chonoscimento degl'ufficiali del / ceppo e degthsgori, chome tutto dichiara la
sopradetta scritta e / simile de'sopradetti de)rs&ine sono obrighati ciascheduno di loro
in tutto p(er) / la sopra detta scritta, la qualecha nella chassa al fondacho Fl(orini) 25.

Dokument Nr. 2

20. Januar 1411

Brief, Schreiben des Luca del Sera an die Testaweldtrecker in Prato. Alvaro legt erste
Entwirfe fir Szenen aus dem Leben des Franceddardo Datini vor, die von Torello di Messer
Nicolaio und Ser Lapo Mazzei begutachtet werden.

Signatur: Fondo Datini, Carteggio privato, Luca 8efra a Esecuzione testamentaria di Francesco
Datini, 1118.40 / 6300503
Literatur: PIATTOLI, 1930, S. 126

Al nome di ch(rist)o a(nno) d(omin)i 20 di gena1D

(...) E stato qui alvero dipintore e detto delle istoDi che meser torello e ser lapo &
resta/to chon questi dipintori d'esere costi a esfdi| e insieme chon tutti vedere

chol'o/cchio e deliberare quello sarrd6 meglio. édlieeva a esser senza mancho / e
deliberarsi alora quello € manchato di fare.

Dokument Nr. 3

29.Januar 1411
Zahlungsvermerk; Libro Nero C des Francesco di Wlaned Luca del Sera. Auflistung von ge-
leisteten Rickerstattungen, darunter ein Florird&n Kauf von Blattgold fur Alvaro Pirez.
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Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 172v
Literatur: GUAST]I, I, 1880, S. 433

E deono dare a di 29 di genaio fl(iorini) uno ebaoati porto alvero di piero disse p(er) /
chomperare oro pagho per noi I'aseghuzione; i(e¥igua 18%lebino avere fl(iorino) 1

Dokument Nr. 4

4. Marz 1411

Brief, Schreiben des Luca del Sera an die Testaweldtrecker in Prato. Ankiindigung tUber das
Kommen Alvaros und Scholaio di Giovannis fir derrgingen Tag um die Arbeiten an der Fassade
wieder aufzunehmen.

Signatur: Fondo Datini, Carteggio Privato, Luca 8eta a Esecuzione testamentaria di Francesco
Datini, 1118.40 / 6300525
Literatur: PIATTOLI, 1930, S. 129

In nome di ch(rist)o a(nno) d(omini) 4 marzo 1410
(...) Questi dipintori tengniamo apresso, percheé emghano Scholaio e alvero vi verra
domane / e simile solleciteremo di mandarvi gl'ahome prima si potra.

Dokument Nr. 5

7. April 1411

Brief. Schreiben des Luca del Seras an die Testawitstrecker in Prato. Ankiindigung, dass alle
an der Fassade beteiligten Maler nach OsterndatoRmwesend sein werden. Die Nachricht wird
Alvaro durch Scholaio di Giovanni tiberbracht.

Signatur:Fondo Datini, Carteggio privato, Luca del Sera addgione testamentaria di Francesco
Datini, 1118.40/ 6300544
Literatur: PIATTOLI, 1930, S. 132

Al nome di ch(rist)o a(nno) d(omini) 7 aprile 1411
(...) No mando ambruogio l'oro, perché piero torn@p® le feste vi saran(n)o tutti.
Dire/mo a Scholaio la mandi ad alvero quello dite.

Dokument Nr. 6

17. April 1411
Zahlungsvermerk; Libro Bianco B des Luca del Sédaaro erhalt sieben Florin fir 700 Stiick
Goldblattchen, die er fiir sich und seine Malerlggie gekauft hat.

Signatur: Fondo Datini, Libro Bianco B, 1408 — 14\N2. 561
Literatur: GUAST]I, II, 1880, S. 430

... a di xvij aprile, fiorini sette; per loro, a Nml® di Piero e compagni dipintori; a Uscita
B, a c. 232; porto Alvero, disse per comprare 7€fzpd'oro.
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Dokument Nr. 7

17. April 1411

Zahlungvermerk; Libro Nero C des Francesco di Maocml Luca del Sera. Auflistung der
geleisteten Rickerstattungen. Darunter die 7 Flfinin700 Stiick Goldblattchen, die Alvaro fur
sich und seine Kollegen gekauft hat (vgl. Dokun@nt

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 172v
Literatur: GUAST]I, II, 1880, S. 433

E deono dare, a di 17 d'aprile 1411, fl(orini) esettbe alvaro di piero, disse pe(r)
chompe/rare 700 pezi d'oro e al(t)ro pagho p(er)l'meeghuizione; i(n) questo a 192
Fl(orini) 7

Dokument Nr. 8

9. Mai 1411

Zahlungsvermerk; Libro Nero C des Francesco di Blamd Luca del Sera. Den funf Malern wird
eine Summe von 35 Florin und neun Dinar fur dief8gungen von Malerarbeiten am Dach aus-
gezahlt. Die geleisteten Arbeiten bedecken insgesara Flache von 464 Braccia.

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori., Nr. 600, 173r
Litertatur: GUASTI, Il, 1880, S. 431

Anbruogio di baldasarre e / Niccholo di piero elveko di piero dipintore / Lippo d'andrea
dipintore / Scholaio di Giovanni dipintore / tu#ti5 dipintori, chome apare / dirimpetto
deono avere a(nno) d(omin)i 9 maggio / 1411 fl@@rrentacinque s(ol). -, denari nove a
oro / p(er) tutta la dipintura an(n)o fatta faréel tetto no(st)ro della chasa da prato / ch' &
braccia 464 a piano chonpensato che d'achordo, befutiatelli / e tutto, abiamo fatto
guesto di abino di tutta detta som(m)a e chosirenohontenti eglino e chilla dipinto chosi
fa messer torello di messer / nicholaio i(n) questt®3messi che spese di dette dipinture
debino fl(orini) 35, -, 9.

Dokument Nr. 9

15. Mai 1411
Zahlungsvermerk; Libro Nero C Francesco di Marctiidand Luca del Sera. Ausgabevermerk
tber 117 Florin und zwei Soldi fir die Malereien Biach.

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 199v

Anbruogio di baldasarre e / Nichelo di piero e &b di piero e / Lippo d'andrea / e

Scholaio di giovanni /

tutti a 5 dipintori e quali an(n)o tolto da / nodgingere la chasa da p(r)ato nella / forma e
modo voremo deono dare fl(orini) ce/nto dicaseftgl@&li) due a o(ro) p(er) questo d' una

loro / ragone i(n) questo a 1@Batuto fl(orini) 35 d 9/ a (oro) p(er) la difura del tetto

di che gl'abiamo fatto
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Dokument Nr. 10

15. Juni 1411

Zahlungsvermerk; Libro Nero C des Francesco di Maned Luca del Sera. Abschlusszahlungen
Uber 278 Florin, finf Soldi und zehn Dinar fir die der Fassade ausgefuhrten Malereien, die von
den Nachlassverwaltern Torello di messer Nichalaid Ser Lapo Mazzei begutachtet wurden. Die
Bezahlung richtet sich nach der bemalter Flache2@D0 Braccia betragt. Ausgefihrt wurden eine
Bemalung, die Marmor imitiert, 21 Wappen sowie ¥@18&n aus dem Leben Datinis.

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 200r
Litertatur: GUAST]I, Il, 1880, S. 431-432

Anbruogio di baldasarre e / Niccholo di piero dipmre e / Alvero di piero e / Lippo
d'andrea e / Scholaio di giovanni / tutti a 5 dipi e quali an(n)o dipin / to la chasa da
p(r)ato del ceppo deono / avere p(er) le dipinmano fatto / chome ap(r)esso diro sutone
d'achor/do questo di XV di giugnio 1411 chon essloré6 messer torello di messer
nicholaio e ser lapo mazey e que' / da p(r)atondesiucha ch'é a pisa, an(n)o risposto tutti
esere / chontenti di cio che fan(n)o e an(n)o fatésser Torello e ser Lapo p(r)ima / deono
avere, p(er) braccia duemila dugento quadre dirhmhan(n)o fatto i(n) detta chasa nella
faccia di fuori / misurate p(er) francescho di @aa p(r)ato i(n)sino a di 5 di giu/gnio e
achiusovi le finestre e uscio p(er) lavorio di mas/e abatutone e 6 ceppi che sono nelle
teste a / ragone di s(ol)d(i) 5 il braccio quadronta L 550 a sol(di) 80 fl(orini) fl(orini).
137, s(oldi) 10 a o(ro)

E per xvj storie a(n)no dipinte in dette faccieagio/ ne di fl(orini) otto la storidl(orini)
cenventotto fl(orini) 128

E p(er) vj sengnali de'Ceppi grandi messi e chattgsiento e / gigli d'oro fine a ragone di
fl(orini) uno e mezo l'uno fl(orini) 9.

E p(er) XV sengnali de'ceppi a(n)no fatto p(er))qu@ alle chase del / detto ceppo a
s(0)I(di) XX l'uno, lire 15, sol(di) 80 fl(orini)@no fl(orini) 3 s(o)l(di) 15/

Insom(m)a tutto el sop(r)adetto lavorio monta fljgrdugento settantotto / s(o)I(di) cinque
ao(ro)/

Fatto detto di in Firenze d'achordo chon esso ¢gnaido / di sandro di volere di messer
torello e di ser lapo e in presenza di / francesghs(er) benozo e di Franc(esch)o di
pagholo falchonieri e non an(n)o / avere di niultica &hosa avesino fatto p(er) chasa i(n)
guesto /_a 19% spese faciamo i(n) queste dipinture debino féreni) 278, s(o)l(di) 5,
d(enari) 10

Dokument Nr. 11

16. Juni 1411

Ausgabenvermerk; Libro Nero C des Francesco di Maned Luca del Sera. Gesonderte Ab-
schlusszahlung von 24 Florin fur die in Dokument Blrerwahnten Szenen aus dem Lebens des
Francesco di Marco Datini.

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 199v
Literatur: GUAST]I, Il, 1880, S. 435

E deono dare a di detto fl(orini) ventiquatro p(Emo ad alvero di piero sop(r)adetto,
p(ro)p(ri)o / di volere di tutti e chonpa(gni) eep( noi pagho la detta aseghuizione i(n)
questo a 19%l(orini) 24
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Dokument Nr. 12

18. April 1423

Notariatsprotokoll; Ausfiihrung eines Altarwerkes Auftrag des Gherardo Corsini zum Gedenken
an Filippo Simone Bocii de Querceto flr die Auguostkirche in Volterra. Alvaro erhélt einen
dreimonatigen Vorschuss tUber 40 Florin.

Signatur: Biblioteca Guarnacci, Volterra, Protogoll S. Xpani Andrea Cholaj contratae Sci.
Stephani Notarii ab an 1417 ad an 1488:entario Nr. 8498, carte 96
Literatur: BATTISTINI, 1921, S. 125

An(n)o d(omi)ni MIIIIXXIII, ind(i)tione p(r)ima, de XVIII me(ns)is ap(ri)lis

Gherardus filius olilm) Cechi Corsini, c(on)tr(atag(an)c(ti) Angeli de Vulte(rr)is,/
executoris et fideicomis(s)arius Filippi Sim(onfiecji de / Querceto ut dixit, et d(ed)i(t) et
locavit ad dipinge(n)dum / una(m) tabula(m) capgé( d(i)c(ti) Filippi, sita in eclesia
S(an)c(ti) A(u)gusti/ni, Magistro Varbaro de Pao@allo, pittori / quod Gherardus,
no(m)i(n)e g(u)o(d) supr(a), promisit dare et sodveid(em) / M(agistero) Varvaro i(n)
hu(n)c ad tres me(n)ses p(ro)xi(m)e accessurasg(fio)s quadraginta auri et resid(u)um
pro(m)isit d(a)re d(i)c(to) /M(agistero) post piitam) d(i)c(tae) tabul(a)e us(que) id qu(od)
(...) p(ro) Bra/toliim)eu(m) Ba(rta(limey, que(m)(rp)d(icat)e partes eligerunt i(n)
arbitrum / ad predicta(m) stimando(m); et d(i)cjtddagister Varbarus promisit / bene
d(i)c(tam) tabula(m) pingere et (...) ad pe(n)am qli £t i(n) qua(m) pena(m) et pena et
obligantes et / renuptiantes et (...).

A(c)tu(m) Vult(erris) i(n) co(n)trata platee i(nquiceribus co(mun)is, presentibus / Angelo
Fra(n)cisci Ghe(n)ardi, Joha(n)ne Nerij, loh(anmésVult(err)is / et Paulo lusti Pauli de
Ripomarance (testibus).

Verlorene Werke

Verloren 1

1411

Drei nicht ndher spezifizierte Szenen aus dem LelesrFrancesco di Marco Datini fir die Fassade
des Palazzo di Ceppo in Prato. Alvaro erhalt fidejeon ihm gemalte Szene acht Florin. Vgl.
Dokument Nr. 11.

Signatur: Fondo Datini, Libro Nero C, Debitori ee@itori, Nr. 600, 199v
Literatur: GUAST]I, Il, 1880, S. 435

E deono dare a di detto fl(orini) ventiquatro p(Emo ad alvero di piero sop(r)adetto,
p(ro)p(ri)o / di volere di tutti e chonpa(gni) eep( noi pagho la detta aseghuizione i(n)
questo a 19%l(orini) 24

Verloren 2

1424
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Beschreibung durch Tommaso Francesco Bernardi &afedbildes der Madonna mit Kind, das im
Oratorium der Heiligkreuzbruderschatt in Pieve &IB bei Lucca sich befand.

Signatur: Lucca, Biblioteca Governativa, ms. 33@6¢. 12, inserto
Literatur: FERETTI 1978, S.1240-1241; FILIERI 19&/ 44; DE MARCHI 1998, S. 278;
BOGGI 1999, S. 116, Anm. 59

Nell'oratorio della Compagnia del Santissimo Ciissih della Pieve S. Paolo si trova una
tavola dipinta con una Madonna a sedere aventeasgib sinistro il Signorino vestito che
vuol far carezze con la sua mano ad un cardelloh® sta sulla mano destra della
medesima in atto di sorridere, e sotto v'é scAtt’Y ARVS PETRI DE PORTOGHALLI
PINXIT A.D. M.CCCXXXIIIl. Ma non puo scriversi siaamente cosi perché dopo il mille
duecento manca ... e ne viene XXIIII;

Verloren 3

1428
Handschriftlich verfasstes Verzeichnis. Vincenzad®ini vermerkt zwischen 1556 und 1557 drei
Altare Alvaros in Kirchen in Volterra

Signatur: Bibliotheca Nazionale Firenze, Fondo Naale, I, X. 81, S. 120
Literatur: WILLIAMS, 1985, S. 21

2. In San Francesco, nel Duomo et in Santo Agostimm piu tavole d'uno Alvaro Petri da
Portugallia, 1428 incirca e maniera antica di @io#ssai buon colorito et le figure hanno
fuste et visi un po'grassotini.

Verloren 4

1428

Beschreibung; Altar mit der Darstellung der Mari@ iKind, der hl. Katharina, Johannes dem
Taufer, Johannes Evangelist und dem hl. Franzisttes, Alvaro im Auftrage des Michele di

Bartolo fur die Katharinenkapelle in San Francesgd/olterra malte. Der Altar wird bereits als
nicht mehr in der Kapelle vorhanden angegeben tingegjen im Kloster an der Stirnseite des
Referektoriums aufbewahrt. Eine Restaurierung waitB9 durch Ippolito Cigna durchgefthrt, der
auch den vorliegenden Text zur Kunst und GeschiabreeVolterra verfasste.

Signatur: Ippolito CIGNA, Notizie delle Pitture, 8culture di Volterra, 1740, Biblioteca
Riccardiana, Biblioteca Moreniana, ms. 112, 63d u. Manuskript
Literatur: BAGHEMIL 1998, S. 293

Quest'altare fu' edificato piu sotto / accanto plktra che ha (?) l'in/frascritta iscrizione,
anticame(nte) ne / 1428 vi fu eretta la CappellaASli Caterina da Michele di Bartolo, / 0
Bartoli.

Vi era una tavola antica con taber-/nacolj, e oraita todesca tutta / messa a oro secondo
l'uso di quei / tempi. In mezzo fece il Pittorehecfu Alvaro di Portogallo allie-/vo di
Taddeo Bartolj Senese, la / B(eata) V(ergine) cogstfanciullo in mezzo. / Ne quadri
lateralj S. Caterina V(ergine) / e M(artire), Sarmo@anni) Batti(sta), e San Giovanni /
Evangelista con gran barba e S. Fran(ces)co / ihuttmpo d'oro, nella Base / de Pilastri
lateralj fece I'Armi / di detto Michele, che sone Co-/lombe in Campo verde, e in pie'
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d(e)lla / pietra scrisse queste parole. / OPVS ARVYRETRI DE PORTVGAL / A.D. M
CCCC XXVIII.

La med(es)i(ma) Arme fu trovata in uno scudo / ds€b, e tinta col campo turchino, / e
Colombe bianche murato nel mu/ro dell'Altare digt&réavola d(a)lla / Nativita, postavi in
d(etto) anno 1592 / ,eredoio, memoria d(e)ll' antap-/pella, il quale Scudo parine(nte):
fu mu/rato nel muro nel luogo piu sopra / I'anndB9fuando I'Altare fu / disfatto e
riportato piu sopra, ove / al presente vi trova

La detta antica tavola si trova / in testa d(e)Refettorio de (Arti, Armi) / di detto
Convento.

La memoria resto al suo luogo vicino / al muro fgsatappato...) e la tavo-/la fu pulita e
refarcita e la me/desima traslazione fu fatta ettdj An/no 1739.

Beschreibung des Altares fir San Francesco duroke@pe Guidi dei Conti (1721 — 1759), der
sich auf die Ausfuihrungen Ippolito Cignas stitzt.

Signatur: Volterra, Palazzo Guidi, B.S.L., sowiélgiteca Guarnacci, Volterra Li, 4 / 21, 35v.
Manuskript

Canonico Decano Giuseppe GUIDI, Notizie delle Pégte Sculture che si vedono nelle
chiese della citta di Volterra (Florenz ca. 1750)

(...) nel 1428 come (...) da / memoria lapidea proveteialell' altare / della Nativita / di
Caterina e Michele di Bartolo, o-/vero Bartoli. éia una tavola con / tabernacolo ornato
alla todesca tutto () I'oro di ques'tempi. In MeZege / il Pittore che fu Alvaro di
Portogallo al-/lievo di Taddeo Batoli la B(eata)k{ime) / con Gesu in Mezzo. Ne' quadri
Laterali / S. Caterina V(ergine) e M(arterie), Sio@anni) B(attista) et Gio(vanni)
Ev(angelista) con / gran barba e S(an) Francesti,in Campo do-/rato. Nella base de
pilastri laterali fece / il Pitt(ore) Le Armi di EHeone Michele / che sono tre Colombe
diagona-/le in Campo Verde et in pie della pittdracrisse = Opus Alvari Petri de /
Portugalli. A.D. MCCCXXVIII

La Medesima Arma fu trovata in uno scu=/do di Gessbinta col campo turchino /
inscritta nel muro. Dietro la Tavola della NatitAji postavi in d(etto) anno 1592, eredotrl/io,
memoria dell'antica cappella / (...) 1739 fu trasator L'Altare della Nati-/vita come e
detto. La ta(vola) e / nel refettorio de'Padri.

Anmerkung am linken Seitenrand:

Vene della Capp: della Nativita / il fu messa lgp€a di S. Catarina. / La memoria dice
COSi.

Verloren 5

o.D.

Vermerk Uber die Schenkung eines Tafelbildes an Qliera del Duomo in Pisa durch den
Kanoniker Zucchetti.

Signatur:
Literatur: SCHIFF, 1925, S. 35
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(...) un quadro, alto braccia 2, rapp.te la S.megghie con Gesu bambino e lateralmente
due angeli San Giovanni Battista e San Antonio Adbali Alvaro Peres d'Evora,
Portoghese.

Verloren 6

o.D.
Giorgio Vasari erwahnt eine Tafel in Sant'Antori?gsa.

Signatur:
Literatur: VASARI (ED. MILANESI), 1878, S. 41

Fu ne' medesimi tempi (...) Alvaro di Piero di Poslg, che (...) fece piu tavole; ed in
Sant'Antonio di Pisa n'e una, ed in altri luoghiea(...).
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Anhang

4. Oktober 1410

Brief des Luca del Sera aus Florenz an die Testmvaistrecker des Francesco di Marco Datini
in Prato. Vier Maler werden zu Begutachtung derskde angekindigt. Sie sollen dement-
sprechend empfangen und verkdstigt werden.

Signatur: Fondo Datini, Carteggio Privato, Luca 8eta a Esecuzione testamentaria di Francesco
Datini, 1118.40 / 6300456
Literatur: PIATTOLI, 1930, S. 145

Al nome di ch(rist)o a(nno) d(omini) 4 di ottobré1D

(...) La chagone di questa si € per mandarvi lllgimtiori che saranno aportatore di questa
che chosti venghono per vedere chotesto lavoriosthe fare, a’quali mostrate tutto, e
ritenetegli a mangiare et bere loro e le bestiareldi loro mena il baetto e se al tornare in
gua n'a anche di bisongnio, lo prestate loro ; weigo loro fate chome si richiede di
ricevergli volentieri cholle chose vi sono.

26. Oktober 1410

Brief des Luca del Sera aus Florenz an die Testmvaistrecker des Francesco di Marco Datini
in Prato. Ankindigung, dass der Vertrag Uber disfdlorung der Fresken abgeschlossen ist und
dass die Arbeiten beginnen konnen, sobald die @Gesdiggebaut sind.

Signatur: Fondo Datini, Carteggio Privato, Luca 8eta a Esecuzione testamentaria di Francesco
Datini, 1118.40 / 6300467
Literatur: PIATTOLI, 1930, S. 146ff.

Al nome di ch(rist)o a(nno) d(omini) 26 di ottolk410

Questo di siamo stati chon questi dipintori e iafalnonchiuso tutto e siamo d’achordo che
facino questo lavorio della dipintura chon quedte chonpiuto e lavorio mesere Torello

cho’sua chonpagni e noi aseghuitori abia a charesguello se ne viene e quello darne. Il
perché al'auta di questa sia a Nanni di Ghuidueaton chi ti pare, che gl’e di bisongnio

che sieno 3 0 4 maestri buoni, che chomincinotargase e aricare tutto. E pertanto sia cho
lui e vedete la chalcina sara di bisongnio e s@&'geche sia buona, si dia modo a farla
spengnere e abi di que’manovali fidati che ave\anéesco, e diesi modo a fare e’ ponti
per insino al tetto (...) E questo si faccia al pnegpo si puo imperd che, chome sara
aricato e seccho questi dipintori vi veranno e dnosranno a fare la dipintura bisongnia

(...).

20. November 1410

Brief des Luca del Sera aus Florenz an die Testevaistrecker des Francesco di Marco in Prato.
Ankindigung uber die Ankunft von drei Malern, diea Haus untergebracht und versorgt werden
sollen.

Signatur:Fondo Datini, Carteggio Privato, Luca del Sera aeckzgione testamentaria di Francesco
Datini, 1118.40 / 6300476
Literatur: PIATTOLI, 1930, S. 119

Al nome di ch(rist)o a(nno) d(omini) 20 novembrel@4
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Istamane vi sono venuti 3 dipintori per chomincihrtetto e ierisera mandarono le chose
loro. Egl'ano a’vere di chasa le spese, cioe paviaee olio e cho loro v’achordate di dare

loro il di di quello pare a chotesto e a voi paeneao altro che si volesino chonperare ed €’
chonperino a facino poi a loro modo et anno a’ada#e lengnie asengniate loro dove

debono stare. (...)

6. August 1411

Testament des Filippino di Simone Bonci dei Noldi Querceto. Hinterlasst Geld um
Ausstattungsgegenstande fur die Kapelle der hihdtaia in S. Agostino, Volterra, anzuschaffen.
Vgl. dazu Dok. Nr. 12.

Signatur: Archivio di Stato di Firenze. Diplomatidéolterra, S. Andrea (olivetani)
Literatur: Archivio di Stato di Firenze, Regesteviplterra - Olivetanj Bd. 40, S. 112ff;
BATTISTINI (ED. MARRUCCHI), 1998, S. 780

« (...) construatur et construi faciant omnia diliy@ret cura in ecclesia Sancti Augustini
de Vulterris, prope cappellam Beatae Katerinaeairief capelle disciplinatorum Sancti
Augustini

in qua facie est quaedam fenestra in muro hedificata capella suo nomine, beate
Catherinae virginis, in qua cappella expendata guantitate florenorum qua videbitur
necessaria suis fideicommissariis, in tabula ealiis rebus pertinentis ad ornamentum
dictae cappellae (...)»
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