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1. KOLNISCH um 1430 (westfilische Werkstatt in Kéln?)
Der Gekreuzigte zwischen Maria und Johannes

Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln (WRM 54)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Malfle (H x B)

97,8 cm x 77,0 cm

Art des Objekts

Bei dem Leinwandbild handelt es sich um ein Einzelgemaélde.

Es zeigt vor einem roten, mit dem goldenen Christusmonogramm iks in regelméfBigem Rapport
versehenen Hintergrund auf einem flachen Streifen kargen Geldndes den gekreuzigten Christus
mit Maria zur Rechten und dem trauernden Johannes zur Linken. Christus ist blutiiberstromt, mit
einem leicht flatternden Lendentuch dargestellt, Maria und Johannes sind in Gewénder gekleidet,
die in zahlreichen schweren Falten herabhéngen. Die Darstellung insgesamt ist schlicht, vom Rot
des Hintergrunds und den groBen, monolithischen Farbflichen der Gewénder geprégt. Die Nim-

ben sind mit plastischen Reliefringen gestaltet und mit goldfarbenem Blattmetall belegt (4bb. 1).

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nach verschiedenen Zuschreibungen an Kdlner Meister der ersten drei Jahrzehnte des 15. Jahr-
hunderts' benannte zuerst Stange2 einen westfilschen Einfluss im Stil des Geméldes, dessen Ent-
stehung in K6In jedoch nie angezweifelt wurde. Zuletzt stimmte Zehnder? dieser Zuschreibung an

«4 zu, wobei offen sei, ob es sich bei deren Mitarbeitern um

eine ,,westfalische Werkstatt in Koln
von der westfilischen Malerei beeinflusste Kdlner, oder Westfalen gehandelt habe, die sich der
Kolner Kunst eng angeschlossen hitten. Die Dominanz bestimmter Bildtypen, Farbgestaltungen,
Kompositionsformen und Details lasse dabei eher an nach K6In eingewanderte Westfalen denken.

Zehnder datiert die Werke, die er diesem Kreis zuordnet, um 1415-35.7 Da der westfilische Ein-

!Zur Zuschreibungsgeschichte und deren Diskussion vgl. zuletzt ZEHNDER 1990, S. 138.

2Vgl. Alfred STANGE: Deutsche Malerei der Gotik, Bd. III. Berlin 1938, S. 74 f. Zitiert nach ZEHNDER
1990, S. 138.

3Vgl. ZEHNDER 1990, S. 138.

4Alfred STANGE: Kritisches Verzeichnis der deutschen Tafelbilder vor Diirer, Bd. 1. Miinchen 1967, S.
31, Nr. 62. Zitiert nach ZEHNDER 1990, S. 138.
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fluss in der Kreuzigung zwar unbestritten sei, der Autor aber bereits einen betrachtlichen Abstand
dazu gewonnen habe, ordnet Zehnder das Leinwandbild der Spitzeit der westféalischen Gruppe um
1430 zu.5

Herkunft, Standort

Die urspriingliche Herkunft des Geméldes ist nicht bekannt. Als erster Besitzer ist Ferdinand
Franz Wallraf dokumentiert.” Mit dessen Sammlung gelangte es an das Wallraf-Richartz-Muse-

um.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemilde ist an den Ridndern beschnitten und doubliert, die Kantenfldchen des Rahmens mit
Papier iiberklebt. Es ist nicht mit Sicherheit zu sagen, wann diese Mafinahme durchgefiihrt wurde.
Anlass waren moglicherweise eine DurchstoBBung rechts neben der Brust Christi sowie ein vertikal
verlaufender Riss im Bereich der linken Wade und ein weiterer iiberwiegend horizontal verlau-
fender liber dem Nimbus des Gekreuzigten (4bb. 2).

Insgesamt ist nur eine Restaurierung des Bildes dokumentiert. Aus der hierzu vorhandenen hand-
schriftlichen Notiz geht hervor, dass sie 1925 durchgefiihrt, allerdings nicht, welchen MaBnahmen
das Gemailde dabei unterzogen wurde.® Die Retuschen, Ubermalungen und verschiedenen Binde-
mittel auf der Oberflache und in den Beschiadigungen der Bildschicht sind zwar zeitlich nicht ein-
zuordnen, zeugen aber von mehrmaligen Uberarbeitungen.

Infolge inaddquater Reinigungsmethoden, bzw. -mittel sind die Farbschichten zum Teil stark be-
schidigt und reduziert. Mindestens jeweils einmal wurde das Gemailde auflerdem mit Leim und
moglicherweise mit Ol behandelt. Diese Bindemittel, die zum Teil flichig, zum Teil nur noch par-
tiell auf der Oberflache aufliegen, fiillen Briiche, Beschidigungen und Ausschwemmungen der
Bildschicht und sind von dort aus auch in die angrenzende, pordse Struktur der einzelnen Schich-
ten eingedrungen. Mehrmals wurde das Gemélde auch ohne vorherige Reinigung der Gemaélde-
oberfliche gefirnist. Mit der Reduzierung der Farbschichten und durch aufliegende Uberzugs- und
Schmutzschichten hat die Darstellung an Leuchtkraft eingebiifit.

5Vgl. ZEHNDER 1990, S. 543. Die Werkzusammenstellung geht zuriick auf Alfred STANGE: Deutsche
Malerei der Gotik, Bd. III. Berlin 1938, S. 70 ff., 74 f., 79. Zur Diskussion zuletzt ZEHNDER 1990, S.
543.

%Ebd., S. 138.

77ZEHNDER 1990, S. 138; Nachlass-Inventar Ferdinand Franz Wallraf 1924/25, fol. 97 recto, Nr. 46. In:
Lust und Verlust II 1998, S. 106.

$WRM & FC, WRM 54, 0.D.
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Die Bildschicht weist im heutigen Zustand nur wenige kleine Fehlstellen auf. In weiten Teilen ist
sie aber tief in die Gewebestruktur eingesunken und bildet sie fast vollsténdig als Relief ab. In wel-
chem Mal dies auch urspriinglich der Fall war und inwieweit es sich hierbei um eine Folge von
Wiérme, Feuchtigkeit und Druck vor allem bei der Doublierung des Bildes handelt, ist nicht mehr
eindeutig zu beurteilen. Die Tatsache, dass die Bildschicht an mehreren Stellen liber den Faden
und Bindungspunkten buchstéblich gerissen ist, diese Risse aber nicht dem Primérsprung des Al-
tersprungnetzes entsprechen, weist auf eine Verpressung im Zuge restauratorischer Malnahmen
hin.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Der textile Bildtrager besteht aus einem Stiick ohne Nahte (4bb. 46, 64). Er ist mit z-formig ge-
drillten Faden und

vertikal 9-10, meist 10 Fdden/cm und

horizontal 12-14, meist 13-14 Fdden/cm

in einfacher Leinwandbindung gewebt. Aufgrund der Beschneidung der Bildrdnder sind keine
Webkanten (mehr) vorhanden, die Auskunft {iber die Webbreite und die Ausrichtung von Kette
und Schuss geben konnten. Die groflere Konstanz in der Fadendichte des vertikal verlaufenden,
die deutlich variierenden Fadenabstéinde und das Vorhandensein von Webfehlern im horizontal
verlaufenden Faden sprechen jedoch dafiir, dass es sich bei ersterem um die Kette, bei letzterem
um den Schuss handelt. Das Gewebe hitte demzufolge eine Webbreite von mindestens 77 cm be-

sessen.

Originaler Spannrahmen

Alterungsspuren, die Hinweise auf die Konstruktion des Spanntrigers geben konnten, konnten
nicht festgestellt werden. Da sich an den heutigen Bildrdndern keine Rahmenschenkel in der Bild-
schicht abzeichnen, ist es moglich, dass sie auB3erhalb des heutigen, etwas verkleinerten Bildfor-

mats lagen, oder dass das Gemalde auf einen durchgehenden Tréiger gespannt war.

Urspriingliche Aufspannung

Wie das Gewebe auf dem Spanntrager befestigt war, ist nicht mehr zu sagen, da die Befestigungs-
mittel selbst verloren sind und die Spannrénder, die anhand der Locher noch Informationen hierzu
geben konnten, abgeschnitten wurden.

Hinsichtlich der Spanntechnik und des urspriinglichen Formats des Gemélde konnen daher nur die

Spanngirlanden ausgewertet werden. Diese sind an allen vier Seiten des Bildes vorhanden und
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ihre starke Auspriagung macht deutlich, dass die Darstellung bei der Beschneidung nicht erheblich
verkleinert worden sein kann.

Die seitlichen Rander und der obere Rand des Gewebes weisen sowohl primére als auch sekunda-
re Befestigungsspuren auf, wobei die primédren Girlanden stirker ausgeprigt und auf grofere Be-
festigungsabstdnde zuriickzufiihren sind. Die Spannpunkte der sekundéren sitzen, die
Befestigungsabstinde verringernd, zwischen den Spannpunkten der Erstbefestigung. Da sie ein-
ander ergénzen und sich an keiner Stelle iiberlagern, sind wahrscheinlich beide auf die urspriing-
liche Aufspannung zuriickzufiihren

Am unteren Geweberand sind ausschlieSlich primére Spanngirlanden festzustellen, die jedoch in
ihrer Ausprigung und in ihrem Befestigungsabstand den sekundéren der anderen Bildseiten ent-
sprechen. Es ergibt sich daraus ein Vorgehen beim Aufspannen des Gewebes, bei dem dieses zu-
nichst mit groBen Abstdnden von ca. 23-27 ¢cm an den Seiten und ca. 26 cm und 32 c¢cm an der
Oberkante befestigt wurde. Danach hat man weitere Befestigungspunkte dazwischen gesetzt und
auch die Unterkante fixiert. Die definitiven Befestigungsabstinde betrugen somit an allen Seiten

durchschnittlich zwischen 10 und 15 cm.

Vorleimung des Bildtriigers

Die Leimung des Gewebes war insgesamt nicht ausreichend um das Gewebe vollstéindig zu iso-
lieren. An zahlreichen Stellen konnte die Grundierung in die Fadenzwischenrdume dringen und
dort Ansammlungen bilden, die in der Rontgenaufnahme als rasterartig auftretende Ansammlung
von Punkten stirkerer Absorbtion der Strahlung erkennbar sind. Eingedrungen ist die Grundier-

masse auch zwischen die Fasern an der Oberfldche der Faden.

Grundierung

Die Grundierung ist weill und, so weit erkennbar, in zwei etwa gleich starken Schichten aufgetra-
gen. Die Gesamtstirke der Schicht betrigt an den dickeren Stellen iiber den Fadenzwischenriu-
men durchschnittlich ca. 110 um, auf den Faden 36-66 um. Bei der Grundiermasse handelt es sich
um Calciumcarbonat und Leim, mit einem Anteil an Ol. Dieser war der Masse vermutlich zuge-
geben, wurde aber durch einsinkendes 6liges Bindemittel aus der aufliegenden Imprimiturschicht
zusitzlich angereichert.9 Die untere Grundierungsschicht ist mit Faserbestandteilen, wahrschein-
lich aus dem Tréagergewebe, durchsetzt und enthélt einen etwas geringeren Anteil an Bindemittel
als die dichtere, etwas blasige obere Lage. So weit im heutigen Zustand erkennbar, bettete die
Grundierung das Trigergewebe vollstindig ein und lag auch auf den Fadenhdhen in deutlicher

Schicht auf. Zusammen mit der Imprimitur muss sie einen weitgehend glatten Malgrund gebildet

Vgl. Tab. 2.5, 2.13 und Spektrum 3.29.
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haben (4bb. 7-16).

Zu erwihnen ist eine Art Schatten in der Rontgenaufnahme, dessen Ursache nicht geklart werden
konnte (4bb. 2): Im linken oberen Bilddrittel befindet sich ein diffus keilformiger Bereich, in dem
die Strahlung im Vergleich zur iibrigen Bildfldche weniger stark absorbiert wird. Da sich das Phé-
nomen auf die Flache und nicht auf einzelne Bild- oder Farbelemente bezieht, aulerdem in diesem
Bereich Anzeichen fiir eine besonders schwache Isolierung des Biltragers festzustellen sind,
scheint die Erklarung fiir das Phdnomen in der Vorbereitung des Tragers und der Art der Grundie-

rung zu liegen, ohne dass dies niher bestimmt werden konnte.

Imprimitur

Die Grundierung ist ganzflachig mit einer transparenten, gelblich erscheinenden, in ihrer Schicht-
starke stark variierenden Bindemittelschicht versehen (4bb. 7, 8). Es handelt sich hierbei um eine
protein- und 6lhaltige Imprimitur, die mit Ockerpigmenten und vermutlich etwas Bleimennige

leicht pigmentiert ist.1

Sie liegt auf der Grundierungsschicht und iiber der ungebundenen Roh-
zeichnung des Bildentwurfs, ist mit der Grundierung durch das Einsinken vor allem des oligen
Bindemittels fest verzahnt und dient unter anderem der Fixierung der Zeichnung. Dadurch, dass
Bestandteile aufliegender Farbschichten wiederum in die Imprimiturschicht eingedrungen sind,

scheint diese eine Briicke zwischen der Grundierung und den Farbauftridgen darzustellen.

Unterzeichnung

Anhand ihrer optischen Charakteristika lassen sich im Infrarot-Reflektogramm zwei Zeichenin-
strumente unterscheiden (4bb. 3-5). Zum einen weisen in Auftrags- und Strichstédrke gleichblei-
bende, augenscheinlich durch trockenen Abrieb entstandene Linien auf die Verwendung eines
nicht zu weich zeichnenden, ungebundenen Zeichenmittels hin. Wegen der im Gegensatz zu Zei-
chenkohle wenig variierenden Stirke der Linien, deren bei stereomikroskopischer Betrachtung er-
kennbaren intensiver Schwirze und dem Mangel an Verwischungen kdnnte es sich hierbei um so
genannte Steinkreide, schwarzen Tonschiefer, oder einen Bleigriffel handeln.!! Des weiteren
sprechen insgesamt deutlich breitere, kurze, gerade oder in leichtem Bogen aneinander gesetzte
Doppellinien, hiufig mit einem Uberfluss an Malmittel am Ende des Striches fiir die Verwendung
einer Zeichenfeder.!?

Nicht in allen Details der Zeichnung sind beide Zeicheninstrumente nachweisbar, haufig liegen

1()Nachgewiesen wurden die Elemente Ca, Si, Fe, Al, K und etwas Pb. Vgl. Tabelle 2.7, 2.13 und Spektrum
3.34.

HSIEJEK, KIRSCH 2004, S. 61.
12Epd., S. 79.
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sie aber parallel zueinander oder iiberlagern sich. Dabei wurde die Ausarbeitung der Binnendetails
und das verstarkte Suchen nach der endgiiltigen Form mit der Feder ausgefiihrt. Dies ldsst an ein
Vorgehen denken, bei dem die Anlage der Komposition mit einem Stift und deren Ausarbeitung
mit der Feder vorgenommen wurde. So weit anhand der Querschliffe zu erkennen, bestitigen sie
diese These insofern, als die ungebundenen, stellenweise keine geschlossene Schicht bildenden
Partikel der ersten Unterzeichnung in die Imprimitur eingebettet sind und damit wahrscheinlich
vor dieser aufgetragen und mit ihr fixiert wurden. Die Schicht der zweiten Unterzeichnungsphase
liegt hingegen eindeutig iiber der Imprimitur (4bb. 8-10).

Die Pigmentierung des fiir die mogliche Federzeichnung verwendeten Malmittels ist schwarz. Die
Partikel zeichnen sich jeweils durch eine kornige, splittrige bis kantige Form mit klaren, harten
Kanten sowie eine heterogene Korngréf3e aus, die v. a. im Auflicht Hellfeld anhand der opak grau-
en Erscheinung der Partikel erkennbar wird (4bb. 9). Die fiir Holzkohle charakteristischen Reste
von Zellstrukturen sind nirgendwo erkennbar. Die Messung im REM/EDX ergab neben Calcium
und etwas Aluminium einen hohen Gehalt an Schwefel.!> Mit diesen Charakteristika entspricht
das hier verwendete Schwarzpigment den Beschreibungen Springs, Grouts et al., die es als schwe-
felreichen Kohletyp bezeichnen und an verschiedenen italienischen Gemaélden des 16. Jahrhun-
derts nachweisen konnten.'# Fiir nordeuropéische Gemaélde der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts

gibt es hierfiir bisher keine Beispiele. '

Insgesamt beschrinkt sich die Zeichnung auf die lineare Angabe der Konturen und Faltenverlaufe,
ohne jegliche schraffierende Modellierung. Wéhrend die mit der ersten Unterzeichnungsphase zii-
gig fixierte Positionierung und Haltung der Figuren weder im weiteren Verlauf der Unterzeich-
nung noch im Zuge der malerischen Ausfiihrung weiter verdndert wurde, deutet die etwas
unsichere, z.T. unbeholfen wirkende Strichfithrung der zweiten Unterzeichnungsphase auf ein Su-
chen der Konturen und Faltenverldufe hin, die tatsdchlich in manchen Bereichen unbestimmt blie-
ben. Damit scheint die Unterzeichnung ausschlieBlich dem Entwurf und der skizzenhaften Anlage
der Komposition gedient zu haben. In den Details hatte sie keine bindende Funktion: Der Maler
ging recht frei und weiterhin schopferisch damit um, was sich darin duflert, dass er im Zuge der
malerischen Ausarbeitung die in der Unterzeichnung vorgegebenen Konturen der Figuren, v.a.

aber den Verlauf der Gewandfalten verdnderte, um- und ausformulierte (4bb. 3-6).

13 Vgl. Tabelle 2.6, 2.13 und Spektren 3.35, 3.36.
14,sulphur-rich coal-type black‘. Vgl. SPRING, GROUT et al. 2003, S. 97 ff.

ISAuf der Basis ihrer Untersuchungen kommen Spring, Grout et al. zu der Folgerung, dass diese Art des
Kohlepigments ebenso haufig Verwendung gefunden haben konnte wie etwa Holzkohle. In Italien sei es
bis in das 17. Jahrhundert gebriduchlich gewesen und bei hiufigerer Analyse von Schwarzpigmenten in
dieser Zeit wahrscheinlich auch in holldndischen und englischen Gemilden nachzuweisen. SPRING,
GROUTS et al. 2003, S. 109.
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Ritzungen

Es konnten keine Ritzungen festgestellt werden.

Nimbenrelief

Vor der Vergoldung wurden die Nimben mit plastischen Reliefs versehen (4bb. 1, 2, 12, 13). Sie
sind fiir alle drei Nimben in Gliederung und Breite nahezu identisch, obgleich die Nimben selbst
im Durchmesser leicht variieren: Die des Gekreuzigten und der Maria sind mit 12,4 cm bzw. 12,2
cm von vergleichbarer Grof3e, der Nimbus des Johannes ist mit 12,9 cm etwas groBer. Da in allen
drei Nimben die Breite des Reliefs 2,4 cm betrigt, wurde das Profil jeweils mit derselben Scha-
blone hergestellt, die aber einen variablen Radius besessen haben muss. Denkbar ist hierfiir die
Verwendung einer Schnur. Einstichstellen in der Mitte der Nimben machen deutlich, dass die
Fithrung der Schablone iiber die Befestigung mit einem Stift oder Nagel erfolgte.

Bei dem Nimbenprofil handelt es sich um eine Abfolge von insgesamt sechs Wulsten mit unter-
schiedlich breiten flachen Bereichen dazwischen. Nach Gielow handelt es sich bei diesem Profil
um eine Sonderform, die sich keiner der von ihr festgestellten, fiir die Kolner Malerei des 15. Jahr-
hunderts typischen Kategorien plastischer Nimben zuordnen lasst. 16

Als Reliefmaterial wurde eine die Rontgenstrahlung stark absorbierende, orangefarbene Masse,
bestehend aus Kaolin, roten und gelben Ockern mit einem hohen Anteil an zum Teil recht groBen
Quarzpartikeln, Bleimennige und evtl. auch Bleiweill verwendet (4bb. 11 ).17 Auf die Anfarbun-
gen zum Nachweis von Proteinen und Olen reagierte die Masse negativ, allerdings konnte ein ver-
seiftes Ol mittels IR-Spektroskopie festgestellt werden.!® Hinsichtlich der Pigmentierung und der
Fiillstoffe stellt damit die Reliefmasse nach heutiger Kenntnis eine Besonderheit bei der Gestal-
tung plastischer Nimben in der spatgotischen Malerei Kblns dar. Mit einer weiteren Ausnahme
wurde hierfiir bisher stets weiBer Kreidegrund nachgewiesen, dem man gegebenenfalls etwas Ol
und Bleiweil zugegeben hat.!’

Hergestellt wurde das Relief, indem man eine Schablone in Form eines Metall- oder Holzplétt-
chens mit den entsprechenden Aussparungen fiir die erhabenen Reifen durch die noch weiche Re-
liefmasse zog. Anhand der dabei durch die Verdringung der Masse zu beiden Seiten der
Schablone entstandenen kleineren Wulste und Kanten ist zu erkennen, dass die Schablone eine

Breite von 2,2 cm besal3. Im Fall des Nimbus Christi wurde das Relief zunéchst durch den rechten

16GIELOW 2005a, S. 42 und 113 f.; GIELOW 2005b, S. 302.
17Nachgewiesen wurden die Elemente Si, Al, Fe, Pb, Ba. Vgl. Tabelle 2.9, 2.13 im Anhang.
8GIELOW 2005 a, S. 115.

9Gielow nennt Kat. Nr. 1 als einzige Ausnahme. Vgl. GIELOW 2005 b, S. 305. Im Zuge der vorliegenden
Untersuchungen konnte jedoch festgestellt werden, dass die Reliefmasse im Nimbus des Geméldes mit
der Darstellung des Martyriums der HI. Cordula vor der Stadt Kéln (Kat. Nr. 29.1) ebenfalls farbig pig-
mentiert ist.
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Arm bis zum Gesicht gefiihrt und nachtriglich von dort wieder entfernt.”® Ebenso hat man das Re-
lief zunéchst bis weit in die Gesichter und Képfe der Maria und des Johannes gezogen und auch
dort wieder abgenommen. Bei allen dreien wurde die Reliefmasse nur auf die Breite des Profils
aufgetragen, die flachen Bereiche der Nimbenplatte blieben ausgepart.

Nachtriglich erhohte und geglattete, stellenweise verpresste Wulste sowie Pinselansétze auf den
Reliefringen weisen darauf hin, dass das Relief nach dem Antrag mit der Schablone zusétzlich in

Pastigliatechnik nachgearbeitet wurde (4bb. 12, 13).

Nach der Herstellung des Reliefs trug der Maler zunichst die rote Hintergrundfarbe auf, offen-
sichtlich um die Vergoldung der Nimben und die Blattmetallapplikationen auf dem roten Hinter-

grund in einem Arbeitsschritt durchfiihren zu kénnen.?!

Untermalung/vorbereitende Farbauftrige

Mit einer dunkelroten, halbtransparenten Malfarbe wurden verschiedene Konturen und Farbberei-
che unterlegt. So weisen z. B. die Inkarnate Christi und der Maria sowie der Kreuzbalken derartige
Konturlinien auf. Unter den Inkarnaten Christi und dem Mantel Mariens wurde diese Malfarbe zu-
dem flachig aufgetragen um die Schatten vorzulegen. Sie blieb am Ansatz der kurzen Pinselstriche
dicker stehen und liegt in den Linien stellenweise erhaben auf, weshalb sie beim Auftrag recht vis-
kos und dickfliissig gewesen zu sein scheint.

Unter den Inkarnaten der Maria ist erkennbar, dass hier die Schattenbereiche mit einer braunli-

chen, diinn und gut fliissigen mittelbraunen Malfarbe vorgelegt sind.

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Blattmetallapplikationen finden sich flichig auf den Nimben und in Form des Christusmono-
gramms ihs in regelmédfBigem Rapport auf dem roten Hintergrund. Das Blattmetall der Nimben
liegt auf einem ockerfarbenen Anlegemittel.22 Die bindemittelreiche Schicht enthilt {iberwiegend
Ocker, evtl. Kreide und geringe Mengen an Bleiweil} oder Mennige.23 Obwohl ein Anlegedl na-

heliegend ist, war die Anfirbung einer Probe sowohl in Bezug auf Proteine, als auch auf Ol nega-

20yvgl. GIELOW 2005a, S. 115 f.

2IDjes widerspricht den Angaben bei Gielow, nach denen das Blattmetall vor dem Auftrag der roten Hin-
tergrundfarbe appliziert wurde, weil es von dieser iiberschnitten wird. Es handelt sich bei diesen Uber-
lappungen allerdings um spéter im Malprozess vorgenommene Konturkorrekturen in der Farbigkeit des
Hintergrundes. Vgl. GIELOW 2005a, S. 116, Abb. 216.
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tiv.

Unter den Applikationen auf dem Rot des Hintergrunds ist kein Anlegemittel zu erkennen. Es
konnte ein heute nicht mehr sichtbares Klebemittel verwendet oder das Blattmetall auf die noch
klebrige Farboberflidche appliziert worden sein. Das Aufbringen des Blattmetalls erfolgte wohl
mit Hilfe einer Schablone.

Bei dem verwendeten Battmetall handelt es sich um Gold.?*

Der Nimbus Christi weist Reste eines roten Farblacks auf, bei denen es sich um Blutstropfen und

ein Nimbenkreuz gehandelt haben kann.

Farbschichten

Der erste Schritt der malerischen Ausfithrung noch vor der Applikation der Blattmetallauflagen
bestand im Auftrag der roten Hintergrundfarbe unter Aussparung der davor geplanten Formen.
Dabei waren die Aussparungen der Figuren iiberaus schemenhaft: Die rote Farbschicht 1auft zum
Teil zentimeterweit in deren geplante Formen hinein. Kleinere Bildelemente hingegen wurden im
spéteren Arbeitsprozess sehr prizise ausgespart.

Nach der Applikation der Blattmetallauflagen folgte mit dem Wiesengrund und den Balken des
Kreuzes die farbige Ausfiihrung der nichstgroferen Hintergrundflichen, ebenfalls unter Ausspa-
rung der davor geplanten Bildelemente. Da sich fiir den Auftrag verschiedener Farbtone zeitliche
Ubereinstimmungen feststellen lassen, ist es wahrscheinlich, dass der Maler im Folgenden die drei
Figuren nach Farbtonen vorgehend gleichzeitig bearbeitete und nicht eine nach der anderen fer-
tigstellte. Dabei ging er, so weit dies rationell war, weiterhin von hinten nach vorne, von den gro-
Beren zu den kleineren Flachen und von den Gewandpartien zu den Inkarnaten vor.

Die Ausarbeitung der Gewénder begann er mit dem Auftrag einer transparenten roten Farbschicht
in Vorbereitung der Rosatdone in der Tunika des Johannes. Es folgte der Auftrag blauer Farb-
schichten mit gleichzeitiger Modellierung der Falten im Gewand der Maria und des Palliums des
Johannes. Hierfiir trug der Maler die helleren Farbtone zuerst auf und erzielte die Plastizitit mit
dem Auftrag immer dunkler werdender Farbmischungen.

Zur Herstellung des purpur-violetten Farbtons wurden die blauen Farbschichten mit einer halb-

transparenten rosa Farbschicht iiberzogen, die das darunter liegende Blau durchscheinen lisst und

22Nach Gielow ist das Anlegemittel deckend und rot. Auf der hierzu abgebildeten Aufnahme sind aller-
dings nicht wie beschrieben das Relief- und Anlegemittel, sondern Imprimitur und Reliefmasse eindeu-
tig zu erkennen. Vgl. GIELOW 2005a, S. 115, Abb. 218. Es handelt sich hierbei allerdings um einen
nachvollziehbaren Irrtum, da das Anlegemittel optisch weder mit dem Stereomikroskop noch anhand
des Querschliffs im Hell- oder Dunkelfeld von der Reliefmasse zu unterscheiden ist. Dies ist nur unter
UV-Anregung des Querschliffs und im REM-Bild dieser Schichten méglich.

23Nachgewiesen wurden die Elemente Si, Pb, Al, Ca, Ba, Ti, Fe, K. Vgl Tabelle 2.11, 2.13 und Spektrum
3.32.

24V gl. Tab. 2.11, 2.13 und Spektrum 3.33.
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selbst in helleren und dunkleren Ausmischungen die Modellierung vertieft.

Mit den folgenden Arbeitsschritten gestaltete der Maler die Innenseiten des Palliums in griinen
Farbschichten und modellierte dann wiederum mit rosa Farbauftrdgen die Tunika. Es folgte hier
der erneute Auftrag roter Lasuren zur Vertiefung der Falten.

Nach Abschluss der Gewandpartien wurden die Inkarnate aller drei Figuren ausgearbeitet und
schlieBlich mit dem Auftrag der wei3en und griingrauen Farbschichten des Kopftuches der Maria
und des Lendentuches Christi die Bearbeitung der Flachen vollendet.

Der folgende Arbeitsschritt galt der Ausfithrung der Details. Er umfasste die Gestaltung der Haa-
re, das Aufsetzen der Blutstropfen in einer unteren hellrot deckenden und einer dariiber gelegten
dunkelrot lasierenden Farbschicht, die Korrektur der Konturen, das Konturieren der Bildelemente
und das Aufsetzen von Lichtreflexen. Auffallend diesbeziiglich ist allerdings, dass der Maler nur
wenig mit aufgesetzten Lichtern arbeitete. In den Gewéndern kam er durch das diffuse Ineinan-
derlegen hellerer und dunklerer Tone fast vollstindig ohne Lichtreflexe aus. Aufgesetzte Lichter
finden sich deshalb vor allem in den Inkarnaten und auf den Kanten der weillen Gewandteile.
Die Verdnderung und Korrektur der Konturen erfolgte durch den erneuten Auftrag der Farbtone
des Hinter- und des Wiesengrundes. Hierfiir mussten die Malfarben offensichtlich neu angemischt
oder aufbereitet werden, da sie sich von jenen des ersten Auftrags in Konsistenz und Pigmentmi-
schung unterscheiden. Die zur Korrektur verwendeten Malfarben waren hoher viskos und cremi-
ger und damit im Auftrag etwas pastoser, weniger langgezogen und glatt. Die Pigmentierung der
Malfarbe fiir den Hintergrund weist in der zweiten Mischung einen héheren Anteil an gréberen

roten und farblosen Partikeln auf.

Insgesamt waren die Malfarben von gut flieBender und augenscheinlich lange offener Konsistenz,
die ein weitgehend glattes Vertreiben der einzelnen Farbtdne zu weichen Hell-Dunkel-Ubergin-
gen ermdglichte. Im blauen Gewand der Maria geschah dies allerdings nicht in langen geraden
Pinselziigen, sondern durch einen kurzen, bewegten, zum Teil gestupften Auftrag. Nur die ein
zweites Mal verwendeten Malfarben und Farbtone des Hinter- und des Wiesengrundes wirken

dickfliissiger, zaher und so als seien sie schneller und mit leicht erhabenen Stellen getrocknet.

In der Abfolge der Bindemittel scheint der Maler nicht immer von mager zu fett gearbeitet zu ha-
ben: So ist das Malmittel des mittleren Tons im Inkarnat Christi auf dem dunkleren und das der

Konturierung seines Beines auf der braunen Farbschicht des Kreuzstammes abgeperlt.
Bezeichnend fiir die Arbeitsweise dieses Malers ist, dass er den Schichtenaufbau nicht ausschlief3-

lich mit deckenden Farbauftragen begann und diese mit Lasuren belegte, sondern stellenweise be-

reits den ersten Farbauftrag mit einem lasierenden Malmittel ausfiihrte, dem dann ein

10
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halbtransparentes und schlielich wiederum ein lasierendes folgte, wie dies in der Tunika des Jo-
hannes und den Inkarnaten der Fall ist. Zusammen mit der glatt flieBenden Konsistenz der Mal-
farben und den zu weichen Ubergingen vertriebenen Farbtonen wurde damit eine changierende

Farbtiefe und eine auffallende Plastizitit vor allem der Faltenwiirfe erreicht.

Die nachgewiesenen Pigmente weisen keine Auffilligkeiten im Rahmen der spétmittelalterlichen
Praxis auf. Das farbgebende Pigment blauer Farbschichten wies sich als ein Kupferblau aus, bei
dem es sich seiner Morphologie zufolge wahrscheinlich um Azurit handelt. Es wurde in Ausmi-
schungen mit Ocker, Bleiweil3 und Schwarz,? in dunkleren Farbbereichen unter Zusatz eines ro-
ten Pigments verwendet, bei dem es sich nach der optischen Beurteilung um einen roten Farblack
handelt. Die blauen Farbschichten enthielten den Anfarbungen zufolge Proteine. Da das Binde-
mittel nicht vollstdndig angefarbt wurde, ist es wahrscheinlich, dass weitere Bindemittelbestand-
teile, wie Harze oder Gummen vorhanden sind. Ol scheint aus der Imprimitur in die blauen
Farbschichten aufgestiegen zu sein.

Auch bei dem farbgebenden Pigment griiner Farbschichten handelt es sich um Kupferverbindun-
gen. In der untersuchten Probe aus dem Wiesengrund lag das Kupfergriin zusammen mit Eisen-

oxidrot und Bleiweif vor.2¢

Die rote Farbschicht des Hintergrundes enthilt im Wesentlichen Zinnober und etwas Schwarz,?’
die der Tunika des Johannes einen roten Farblack und BleiweiB.?® Interessant ist, dass das gesamte

Gemilde keine gelben Farbschichten aufweist.

25Nachgewiesen wurden in der blauen Unterlegung des Mantels des Johannes die Elemente Cu, Ca, Pb, Si.
Vgl. Tabelle 2.13.

26Nachgewiesen wurden die Elemente Cu, Pb, Fe. Vgl. Tab. 2.13.
2"Nach Morphologie und Erscheinungsbild im Querschliff.
28Nachgewiesen wurden die Elemente Ca, Pb, K, Al CL. Vgl. Tabelle 2.13 und Spektren 3.30, 3.31.

11



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 2. Niederldndischer Meister in Koln (?) um 1450, Verkiindigung

2. NIEDERLANDISCHER MEISTER IN KOLN (?), um 1450
Verkiindigung
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 178)

Untersuchung

Die Daten zu diesem Gemilde sind der Bildakte des Geméldes im Museum und der Literatur ent-
nommen. Es wurde dariiber hinaus im Depot des Wallraf-Richartz-Museums in Augenschein ge-
nommen. Dabei zeigte sich, dass eine ausfiihrliche stilistische und technologische Untersuchung
des Werkes iiberaus wiinschenswert waren, im Rahmen der vorliegenden Arbeit aber leider nicht

mehr zu leisten waren.

Malfle (H x B)

177,5 cm x 177,5 cm?®

Art des Objekts

Es handelt sich bei diesem Gemélde in zweierlei Hinsicht um ein bemerkenswertes Werk. Zum
einen lésst sich in ihm die stilistische Pragung zweier Kunstlandschaften sehr deutlich feststellen,
deren Elemente fast ohne Synthese nebeneinander gestellt sind. Zum anderen handelt es sich um
ein in der Kolner Malerei um die Mitte des 15. Jahrhunderts mit den ausladenden, fast lebensgro-
Ben Figuren um eine auflergewdhnlich monumentale Komposition (4bb. 14). Das Fehlen von
Spanngirlanden an der rechten Bildseite konnte dabei auf ein urspriinglich noch gréferes Format

hindeuten.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Entsprechend der sich stark unterscheidenenden stilistischen Elemente schwankte die Zuordnung
des Gemaildes je nach Betonung der einen oder der anderen Faktoren, wobei eine ausfiihrliche
Analyse bisher nicht vorgenommen wurde. Hat man es zuletzt als ,,westdeutsch, 1460/70* in das
Verzeichnis der Gemélde des Museums aufgenommen,30 sind die in der Ko6lner Malerei wurzeln-
den Elemente doch so stark, dass Roland Krischel sich wiederum die Entstehung des Bildes in
K&In durch einen um die Mitte des 15. Jahrhunderts tétigen, hinsichtlich der Figuren noch der nie-
derléandischen Malerei der ersten Jahrhunderthélfte verhafteten Malers vorstellen konnte. Dieser

habe vor Ort vor allem die Malerei Stefan Lochners und dessen Umkreises rezipiert und verarbei-

29L ust und Verlust IT 1998, S. 133, Nr. 206.
30WRM Vollstindiges Verzeichnis 1986, S. 308.
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tet. Darauf verwiesen motivische Ubernahmen, wie etwa die der Verkiindigung Lochners auf den
AuBenseiten des Dombildes verpflichtete, seitenverkehrte Anordnung der Figuren. Auch der mit
einem Brokatvorhang geschmiickte Hintergrund sei aus der Verkiindigung Lochners bekannt, das
Muster des Stoffes hingegen lasse an die Hintergriinde des Heisterbacher Altars denken. Nicht
zuletzt erscheine die Darstellung der von ornamental aufgefassten, wellenformig gewundenen
Wolkenbindern umgebenen Himmelsoéffnung an der Kolner Malerei orientiert. So evoziere die
Figur Gottvaters Stefan Lochners Muttergottes in der Rosenlaube oder die Verherrlichung Marice
des danach benannten Meisters, wobei deren nach rechts gedrehte Haltung, wie die Verkiindi-
gungsszene selbst, zur linken Seite gedreht wiedergegeben ist. Auch die Engel in der Aureole fan-
den eindeutig ihre Vorbilder in der Kolner Malerei um Stefan Lochner.>! Das Gemiilde konnte
demnach in K6In um die Mitte des 15. Jahrhunderts entstanden sein, die stilistischen Unterschiede
zwischen der Hauptszene im Vordergrund und der Aureole im Hintergrund vielleicht auch auf

zwei an der Herstellung des Geméldes beteiligte Maler hinweisen.

Herkunft, Standort

Das Gemélde war Bestandteil der Sammlung Ferdinand Franz Wallrafs und wurde mit dieser
1824 fiir das Wallraf-Richartz-Museum erworben.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Es sind drei Restaurierungsberichte zu dem Gemalde iiberliefert: Bei dem frithesten handelt es
sich um eine nicht unterzeichnete, handschriftliche Restaurierungsnotiz vom Februar 1926. Der
nichstspétere, ein maschinenschriftlicher Bericht, wurde am 20. August 1951 von dem Kolner
Restaurator Adolf Praeger verfasst, der letzte, eine weitere maschinenschriftliche, allerdings un-
datierte Notiz, von Axel Sponholz.32 Dem friihesten Bericht zufolge waren 1926 grofie Risse und
Locher in der Leinwand ,,primitiv mit groben Flicken verklebt™ und ,,von vorn derb {iberpinselt*,
weshalb der ersten dokumentierten mindestens eine Restaurierung des Gemaéldes vorangegangen
ist. Die Tatsache, dass man dabei nicht doubliert, sondern nur Flicken aufgebracht hat, konnte dar-
auf hinweisen, dass diese Restaurierung vor 1800 durchgefiihrt wurde, da alle im Rahmen dieser
Arbeit festgestellten Restaurierungen des 19. Jahrhunderts die Doublierung der Leinwandbilder

beinhalteten. Allerdings mutet es unwahrscheinlich an, dass das Gemélde den verschiedenen Re-

31gtefan Lochner, Muttergottes in der Rosenlaube, WRM & FC, WRM67; Meister der Verherrlichung
Marie, WRM & FC, WRM 119.
Ich danke Herrn Dr. Roland Krischel, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud fiir das anre-
gende Gesprich iiber dieses Gemalde.

32WRM & FC, WRM 178, 1926; WRM & FC, WRM 178, 1951; WRM & FC, WRM 178, 0.D.
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staurierungskampagnen, die im 19. Jahrhundert {iber die Sammlung Wallraf hinweggingen, ent-
gangen sein sollte.

Im Bericht von 1926 wird die Bildseite als rauchgeschwirzt und schmutzig beschrieben, was tat-
sdchlich wiederum gegen eine Restaurierung im 19. Jahrhundert spricht. Im Zuge der Maflnahme
von 1926 wurden nun die Flicken entfernt und das bemerkenswerterweise bis dahin undoublierte,
aber nach Aussage des damaligen Restaurators ,,morsche, diinne Leinen unter groflen Schwierig-
keiten rentoilliert und auf einen neuen Keilrahmen gespannt. Der ,,festgekrustete Rauch und
Schmutz und die harten Ubermalungen wurden entfernt, die Risse und Locher verkittet und retou-
chiert, das Bild mit einem Temperafirnis {iberzogen®.

Nur 25 Jahre spéter beschreibt Praeger das Gemélde wiederum als stark verschmutzt, was mogli-
cherweise mit einer inaddquaten Lagerung wihrend der Kriegsjahre begriindet werden kann. Un-
giinstige klimatische Bedingungen in Zusammenhang mit den verwendeten Materialien, iiber die
der Restaurator von 1926 keine Angaben macht, hatten das Gemaélde erneutals restaurierungsbe-
diirftig erscheinen lassen: Die Doublierung hatte dort, wo sich der Kleber gelost hatte, Beulen ge-
bildet, dic Malschicht wies ,Blasen und zahlreiche Fehlstellen auf, die Kittungen der
vorangegangenen Restaurierung markierten sich stark, die, wohl zu harten, Kittungen waren ge-
brochen, standen auf, oder waren bereits ausgefallen. Praeger beschreibt groBflichige Ubermalun-
gen auf den Gesichtern, Hinden, Gewiandern, dem Architekturbogen, den Schriftbdndern und den
Flichen des Hintergrundes. Unter diesen Ubermalungen habe er nur noch Reste der urspriingli-
chen Malerei gefunden, moglicherweise das Ergebnis der intensiven Reinigung des Gemaldes
1927. Alle Ubermalungen und Retuschen seien nachgedunkelt und das Bild mit ,,Lasuren von
Griinerde und Braun iiberzogen* gewesen. Es handelte sich bei diesen Lasuren wahrscheinlich um
den im Berichtvon 1927 recht nebulds als ,, Temperafirnis* bezeichneten Uberzug.

Praeger erneuerte nicht die gesamte Doublierung, sondern nur die Verklebung an den gelosten
Stellen, wobei er das Bild planierte. Er entfernte die schadhaften Kittungen und unterzog das Ge-
malde erneut einer ,,totalen Reinigung®, kittete die Fehlstellen, nahm das ,,Retouchieren und Bei-
arbeiten der Schadstellen [...] mit aller Sorgfalt® vor und beschrinkte sich dabei ,auf das
Notwendigste”. Den Abschluss der MaBinahme bildete der zweimalige Auftrag eines ,,Harz-Es-
senz FirniB* und die Mattierung der Bildoberflache.

Diese als sehr zuriickhaltend geschilderte MaBBnahme stellte sich wiederum im letzten erhaltenen
Bericht so dar, dass ,,wegen der bestehenden, umfangreichen Ubermalungen von einer durchgrei-
fenden Restaurierung abgesehen™ wurde. Es erfolgte nur die Abnahme oberfldchlichen Staubes
und Schmutzes, die Retusche neuerer Fehlstellen an den Bildrdndern und der erneute Auftrag ,,ei-
ner diinnen halbmatten Firnisschicht (Dammar mit Wachszusatz)“. Der heutige Zustand des Ge-

maéldes weicht wahrscheinlich nur wenig, von dem mit dieser Maflnahme hinterlassenen ab.
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Kat. Nr. 2. Niederldndischer Meister in Koln (?) um 1450, Verkiindigung

Technologischer Aufbau

Die Restaurierungsnotiz von 1926 beschreibt die originale Tragerleinwand als ,,aulergewdhnlich
diinn“.33 Ohne eine Fadenzéhlung vorgenommen zu haben, kann nach dem reinen Augenschein
bestdtigt werden, dass ein verhéltnisméBig feines Gewebe verwendet wurde. Der Bildtrager ist
von einer horizontalen Naht in Héhe der Stirnen von Maria und Engel durchzogen.

Der Zustand des Gemaldes lie3 bei der Inaugenscheinnahme ohne Hilfsmittel keine weiteren Aus-
sagen zum technischen Aufbau zu.

Fragen, die bei einer durchaus wiinschenswerten Untersuchung an das Gemélde zu stellen wiren,
beziehen sich nicht nur auf seine generelle Herstellungsweise, sondern auf deren Beziehung zu
Techniken und Materialien eindeutig und rein kdlnischer Leinwandbilder einerseits und nieder-
landischer Werke andererseits. Lassen sich die deutlichen niederlédndischen Stileinfliisse auch
technologisch nachvollziehen? Gibt es Hinweise darauf, dass sowohl ein kdlnisch als auch ein nie-

derléndisch geschulter Maler am Werk gewesen sein konnten?

3B3WRM & FC, WRM 178, 1926.
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3. MEISTER DER LYVERSBERG-PASSION /
MEISTER DER GEORGSLEGENDE, jeweils Umkreis
Kreuztragung Christi

Miinchen, Bayerische Staatsgemdldesammlungen (Inv. Nr. 9583)

Untersuchung

Die Daten zu diesem Gemélde sind dem Katalog der Altdeutschen Gemaélde der Bayerischen

Staatsgemildesammlungen, bearbeitet von Gisela Goldberg und Gisela Scheffler entnommen.>*

Mafle (H x B)

Bildflache: 164,8 cm x 220,6 cm

Art des Objekts

Bei dem Gemalde handelt es sich um ein Einzelbild, das, wie am Grundiergrat zu erkennen, im
Rahmen grundiert und bemalt wurde. Der Rahmen ist verloren.

Die Darstellung zeigt vor einer hiigeligen, von berittenen und unberittenen Soldaten bevdlkerten
Landschaft, im Bildvordergrund die Gestalt Christi. Unter den Schldgen der Schergen und beglei-
tet von den trauernden Frauen, Johannes und der HI. Veronika mit dem Schweiltuch schleppt er
das Kreuz aus der Stadt Jerusalem nach Golgatha (4bb. 15).

Es handelt sich bei diesem Gemailde interessanterweise um das erste der Sammlung Boisserée:
Wie Sulpiz Boisserée in seiner fragmentarischen Autobiographie berichtet, entdeckte er es 1804
auf dem Kolner Neumarkt, wo es auf einer Tragbahre lag oder stand, zusammen mit ,,allerlei Ge-
rithe“.>> Er erwarb es und, wie auf der Riickseite der Doublierleinwand, wahrscheinlich als Kopie
einer Aufschrift auf der Originalriickseite des Bildes, vermerkt: ,,Mit diesem Gemaélde haben die

Briider Boisserée und Bertram im Jahre 1804 angefangen zu sammin [sic]*.3¢

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die in der Vergangenheit wechselhafte Zuschreibungsgeschichte des Geméldes hat noch kein
Ende gefunden. Zuletzt schlugen Schmidt und Goldberg, Scheffler zwei unterschiedliche Zuord-
nungen vor. Schmidt sah seine Entstehung im weiteren Umkreis des Meistes der Georgslegende,

Goldberg, Scheffler lokalisierten sie eher im Umkreis des Meisters der Lyversberg-Passion. Den

34GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 301ff,
35BOISSEREE 1862, 1, S. 29f.
36GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 301.
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Entstehungszeitpunkt setzten letztere um 1470, Schmidt in den 80er Jahren des 15. Jahrhunderts

an.’’

Herkunft, Standort

Nach Firmenich-Richartz stammt das Gemélde wahrscheinlich aus dem 1802 aufgehobenen Do-
minikanerinnenkloster St. Gertrud zu Koln. Die Briider Boisserée hétten es in der Ndhe des Neu-
marktes ,,von dem Schuster Offermann in St. Gertrud* erworben.® Nach Angaben Sulpiz
Boisserées habe er es auf dem Neumarkt entdeckt,39 bzw. habe er es vom ,,Schuster Offermann in
der Céicilienstralie* gekauft.40

Im Besitz der Briider Boisserée verblieb das Gemailde bis 1827, als es mit deren Sammlung durch
Konig Ludwig 1. von Bayern aufgekauft wurde. Es befindet sich seitdem in bayerischem Staats-

besitz und wird in den Bayerischen Staatsgeméldesammlungen unter der Inv. Nr. 9583 gefiihrt.“'1

Technische Daten

Das Gemiélde ist doubliert, der urspriingliche Zierrahmen entfernt.*?

Der Bildtriager besteht aus zwei horizontalen Gewebebahnen sehr unterschiedlicher Breite: Die
untere ist im heutigen Zustand des Gemaéldes ca. 39 cm breit, die obere ca. 125,8 cm, die Naht
verlduft horizontal in der unteren Bildhélfte. Die Triagergewebe sind in einfacher Leinwandbin-
dung gewebt.

Anhand des Rahmensprungs ist in der Bildschicht die Zusammensetzung des urspriinglichen
Spannrahmens noch ablesbar: Er besaB3 zwei horizontale und drei vertikale Verstrebungen. Ab-
driicke der umlaufenden Leisten werden nicht erwidhnt. Entlang dem oberen Bildrand lassen sich
ca. acht Spanngirlanden erkennen, was hier einen Abstand der Spannpunkte von ca. 20 cm ergibt.
Von groflem technologischem Interesse ist die Tatsache, dass die Geweberdnder an allen vier Sei-
ten erhalten sind und nicht, wie meistens geschehen, bei der Entfernung von Zier- und Spannrah-
men und der Doublierung abgeschnitten wurden. An den erhaltenen Gewebe- und Malkanten ist
zu erkennen, dass das Gemaélde noch sein urspriingliches Format besitzt und ,,nach Art gotischer

Tafelbilder im Rahmen grundiert und bemalt* worden war. 3

3’GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 302 f; SCHMIDT 1978, S. 92, 237.

38Eduard Firmenich-Richartz: Die Briider Boisserée. Jena 1916, S. 465. Hier zitiert nach GOLDBERG,
SCHEFFLER 1972, S. 301.

FWie Anm. 543.
4OFirmenich—Richartz, op. zit., S. 57. Hier zitiert nach GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 301.
4IFiir friihere Inventar-Nummern siche GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 303.

“Alle im Folgenden zitierten, nicht anders gekennzeichneten technischen Daten sind entnommen aus:
GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 301.

“3GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 301.
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Bis auf die Feststellung kleinerer, im Zuge des Malprozesses durchgefiihrter Ergdnzungen liegen
keine weiteren technischen Daten zu dem Gemaélde vor. Bemerkenswert ist allerdings, dass die

Nimben von Maria und Johannes im Gegensatz zu den anderen nicht reliefiert sind.
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Kat. Nr. 4. Meister der Georgslegende (Umkreis), Messe des HI. Gregor

4. MEISTER DER GEORGSLEGENDE (Umkreis)
Messe des Hl. Gregor
Koln, St. Kunibert

Untersuchung

Das Gemélde konnte an seinem Standort in St. Kunibert zu Kdln in Augenschein genommen wer-
den. Desweiteren war es moglich, Einsicht in die Wartungsprotokolle zu nehmen, die sich im Be-

sitz der Gemeinde befinden.**

Malfe (H x B)

134,0 cm x 161,0 cm™®

Art des Objekts

Das Gemalde zeigt die Messe des HI. Gregor in einer Art Kapelle. Der Bildraum wird von zwei
seitlichen Pfeilern begrenzt und von zwei Sdulen dreigeteilt. Auf den Siulen ruhen die Bogen,
welche die aus der Unterteilung entstehenden Joche {iberspannen und gleichzeitig den Bildraum
zum Betrachter hin abgrenzen. Die zentrale Szene zeigt die Vision des Hl.Gregor am Altar. Sie
wird auf der linken Seite von den HIl. Hieronymus und Ambrosius, auf der rechten von den HII.
Antonius und Pamphilus flankiert.*¢ Links unten kniet ein ménnlicher Stifter mit seinem Wappen.
Es zeigt in der oberen Hélfte drei Pilgermuscheln auf rotem Feld, war aber bislang nicht zu iden-
tifizieren (4bb. 16).

In seiner formalen Gestaltung und mit dem Abschluss oben in Form eines flachen Spitzbogens
zeigt der Bildaufbau der Gregorsmesse eine starke Ahnlichkeit mit den Gemilden des Bruno-Zy-
klus (Kat. Nr. 24). Es handelt sich bei diesem Gemalde aber zweifelsfrei um ein Einzelbild, das
im Wesentlichen in seinem urspriinglichen Format erhalten ist und nicht aus einem groeren Zu-

sammenhang geschnitten wurde.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nachdem das Gemélde zunichst dem Meister der Lyversberg-Passion und dann lange Zeit dem

4Fiir die Erlaubnis, das Gemélde trotz Absperrung aus der Néhe zu betrachten und die Unterlagen einzu-
sehen, danke ich dem Pfarramt St. Kunibert und Herrn Hermann Joseph Hermes, Koln.

45K 6In, St. Kunibert, Wartungsprotokoll 2004 (Regina Urbanek). Nach STANGE 1967, S. 59: 133 cm x
159 cm.

46Nach ALDENHOVEN 1902, S. 223 handelt es sich um die HIL Hieronymus, Gelasius, Augustinus und
Dionysius.
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Meister des Marienlebens zugeschrieben wurde, ordnete es zuerst Stange dem Meister der Ge-
orgslegende zu. Schmidt riickte es von diesem wieder ab, verortete seine Entstehung jedoch in

dessen Umgebung, bzw. Einflussbereich.’

Herkunft, Standort

Nach Schmidt gehort das Gemaélde zur ,,alten Ausstattung* der ehemaligen Stiftskirche St. Kuni-
bert zu KoIn,*® wo es sich noch heute befindet. Da eine Identifizierung des Stifters anhand seines
Wappens, drei Pilgermuscheln auf rotem Feld, bisher nicht erfolgreich war, ist jedoch nicht be-
kannt, ob das Gemadlde auch fiir St. Kunibert in Auftrag gegeben wurde. Allerdings erfuhr es be-
reits 1502 oder kurz danach eine Neuwidmung, fiir die der urspriingliche Stifter samt Wappen und
Inschrift verdeckt durch den in diesem Jahr verstorbenen Dekan von St. Kunibert, Ditmar Bers-
wordt und dessen Wappen, einem weillen Eber auf rotem Schild, ersetzt wurde.*

Nach Schmidt war das Gemalde ab diesem Zeitpunkt oberhalb des Epitaphs des Ditmar Berswordt

und einer entsprechenden Inschrift angebracht.5 0

Technische Daten

Nach der ersten Uberarbeitung 1502 oder kurz danach ist erst 1902 ein weiterer Eingriff akten-
kundig.5 'Im Zuge dessen wurde die um 1502 iiber den urspriinglichen Stifter gemalte Figur des
Ditmar Berswordt und dessen Wappen von dem urspriingliche Wappen entfernt. Auch die dazu-
gehorende Inschrift, die {iber die urspriingliche und die Namen der Heiligen gelegt war, entfernte
man, hielt sie aber ,,auf einer besonderen Tafel* schriftlich fest.”2 Da bereits Ewald und Rathkens
1916 die Entfernung der Inschrift und die Schrifttafel erwiahnen, geschah deren Abnahme nicht
wie von Schmidt angenommen erst mit einer MaBBnahme der 1970er Jahre.>® Die in KDR 1916
gezeigte Abbildung zeigt nur die urspriingliche Inschrift fragmentarisch. Der Restaurator von
1902 hatte wohl die verbliebenen Reste der zweiten Inschrift iibermalt, die dann im Zuge der Re-

staurierung in den 1970er Jahren wieder freigelegt wurden, sodass heute der urspriingliche Stifter

47Vgl. zusammenfassend zuletzt SCHMIDT 1972, S. 92, 236.
48SCHMIDT 1978, S. 235.
“9KDR 1916, S. 293 f.

0 Anno 1502 die agidii obiit venerab. vir Dominus Ditmarus M-(B)erswort Tremoniensis, aegregius huius
Ecclesiae per L annos Decanus benemeritus et merefactor (?) munificus, cuis anima requiescat in
pace.”“ Vgl. SCHMIDT 1978, S. 235, dort zitiert nach v. Biillingen, Chron. 181, Bd. I, Stadtarchiv Kéln,
S. 95.

S1Eine ,umfassende Wiederherstellung durch Batzem®, vgl. KDR 1916, S. 293 f.

32Bbd.: ,, Anno domini 1502 die sanctis aegidi obiit venerabilis vir dominus Ditmarus Berswort, tremonien-
sis decanalis hujus / ecclesiae pl. annus decanus bene meritus, benefactor munificentissimus cujus
anima requiescat in sancta pace eterna “".

3Vgl. SCHMIDT 1978, S. 235.
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zusammen mit den Resten der beiden sich {iberlagernden Inschriften zu sehen ist.

Dariiber hinaus ist das Gemalde doubliert und sehr wahrscheinlich um die Spannrander beschnit-
ten. Nach Ausweis des Wartungsprotokolls besitzt es einen ,,neuen‘ Keihrahrnen“,54 wobei dieser
wohl auch auf die Restaurierung in den 1970er Jahren zuriickgeht. Die Bildflache ist mit verschie-

denen groBflichigen Kittungen, Ubermalungen und Retuschen versehen.

Der Bildtrager besteht, soweit erkennbar, aus einem Stiick ohne Nahte, was eine Mindestwebbrei-
te von 134 cm ergibt. Ob sich entlang des unteren Bildrandes unter den Kittungen eine Naht und
eine Anstiickung befinden, war im Rahmen der Inaugenscheinnahme nicht eindeutig zu erkennen.
Das Gewebe ist in einfacher Leinwandbindung mit sehr feinen Féden dicht gewebt. Mittig hat sich
in horizontaler Richtung der Rahmensprung einer Querleiste wahrscheinlich des urspriinglichen
Spannrahmens in der Bildschicht ausgepriagt. Am unteren Rand und den Seitenrdndern des Bild-
tragers sind eindeutige Spanngirlanden vorhanden, die zeigen, dass das Gemalde im Wesentlichen
sein urspriingliches Format besitzt. Die obere Geweberand konnte nicht kontrolliert werden. Da
aber die Form des Bildes mit der gemalten Architekturrahmung iibereinstimmt, ist anzunehmen,
dass es auch hier keine formatverdndernden Beschneidungen vorgenommen wurden.

Die weifle Grundierung bildet zusammen mit den Farbauftridgen eine relativ dicke Bildschicht, die
die Struktur der sehr feinen Triagerleinwand vollstdndig aufnimmt. Die Bildschicht ist heute von
einem ausgeprégten Alterssprungnetz durchzogen.

Die Nimben sind ohne Ausnahme reliefiert. Nach der Klassifizierung Gielows gehoren sie dem

Zwei-Reliefring-Typus an.>

34K 81n, St. Kunibert, Wartungsprotokoll 2004 (Regina Urbanek).
SSGIELOW 2006 b, S. 302 f.
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5. MEISTER DER GEORGSLEGENDE und Werkstatt
Der Gekreuzigte zwischen Maria, Johannes,
dem guten Hauptmann und den HIl. Nikolaus und Augustinus

Koln, Wallraf-Richartz-Museum (WRM 142)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Mafle (H x B)

Bildflache: 159,8 cm x 163,1 cm

Art des Objekts

Bei dem Leinwandgemaélde handelt es sich um ein fast quadratisches, recht groformatiges Ein-
zelbild, das im Wesentlichen noch sein urspriingliches Format besitzt (4bb. 17). Es war in struk-
tureller Einheit mit Zierrahmenleisten versehen. Diese waren mindestens an der Innenseite rot

gefasst, wurden zu einem unbekannten Zeitpunkt entfernt und sind verloren.

Das Gemélde zeigt vor einer weitlaufigen Hiigellandschaft und der Stadt Jerusalem am Horizont,
weit in den Bildvordergrund geriickt, den Gekreuzigten zwischen Maria und Johannes links sowie
dem guten Hauptmann und den HIl. Nikolaus und Augustinus rechts. Das Kreuz in Form der Crux
Comissa teilt die fast quadratische Bildfliche vertikal in zwei Hélften. Der horizontale Balken
schliefit die Darstellung gegen einen naturalistisch blauen Himmel nach oben ab und lisst ober-
halb nur Raum fiir den Titulus. Der Gekreuzigte, in den oberen zwei Dritteln des Bildraumes po-
sitioniert, hdngt mit ruhigem Gesichtsausdruck, geschlossenen Augen, gestreckten Armen und
angewinkelten Beinen nach links zu Maria und Johannes gewandt am Kreuz. Er trdgt ein weilles
Lendentuch und die Dornenkrone. Aus seinen Wundmalen rinnt Blut, Geiflelmale sind nicht dar-
gestellt. An Stelle eines Nimbus gehen vom Haupt Christi in Form eines Kreuzes goldene Strahlen
aus.

Die rechts und links dargestellten Personen reichen in ihrer Hohe bis zum Horizont und nehmen
wie die Landschaft im Mittelgrund die unteren beiden Drittel der Bildhéhe ein. Maria ist ohn-
maéchtig in sich zusammengesunken und wird von dem links hinter ihr stehenden, zu dem Gekreu-
zigten aufblickenden Johannes gestiitzt. Wie Christus ist auch Maria an Stelle eines Nimbus mit
goldenen Strahlen, Johannes und die HIl. Nikolaus und Augustinus sind hingegen mit plastischen

Nimben ausgezeichnet. Der gute Hauptmann ist nicht nimbiert. Er steht auf der rechten Bildseite
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dem Kreuz am néchsten, die rechte Hand im Redegestus erhoben und auf Christus zeigend. Auf
einem Spruchband, das von der erhobenen Hand ausgeht, sind in gotischen Minuskeln die Worte:
wvere filius dey erat iste” zu lesen. Rechts neben ihm folgen in Gestalt zweier Bischofe die HII.
Nikolaus und Augustinus. Ersterer, in der Mitte der Dreiergruppe, ist mit ebenfalls erhobener
Hand dem Betrachter zugewandt, letzterer, in den Hénden ein Buch und das von Pfeilen durch-
bohrte Herz, blickt zur Bildmitte hin ins Leere.

Der Boden der Schidelstatte ist karg. Ausnahmen bilden einige Pflanzen, von denen eine Distel
als Hinweis auf das Siihneopfer Christi dem Gekreuzigten, drei weitere Blumen Maria zugeordnet
sind: Ein Veilchen mit ehemals drei blauen Bliiten, eine Erdbeerstaude mit Bliiten und Friichten
und ein Biischel Génsebliimchen versinnbildlichen die Unschuld und Demut der Gottesmutter,
ihre Tréanen im Angesicht der Wunden und des Blutes Christi und die Hoffnung auf Erlosung
durch die Uberwindung des Todes.

Rechts und links des Kreuzfulles tragen zwei Wappenschilde Hausmarken in Form von Schiffer-
haken und jeweils einem Buchstaben. Die Eigentiimer der Hausmarken konnten bisher nicht ein-
deutig identifiziert werden, weisen nach Gechter’® aber auf Schiffer als Stifter hin.

Das Gemailde ist auf eine leichte Untersicht des Betrachters konzipiert. Stimmig wirkt es, wenn
dessen Augenhdhe mit dem unteren Bildfiinftel, etwa den Wappenschilden, iibereinstimmt und er
somit einen Platz etwas weiter unten auf dem nach vorne abfallenden Kreuzhiigel einnimmt. Da-
mit und durch verschiedene weitere Darstellungselemente wird der Betrachter zum Teilnehmer
des Geschehens: Die Distelpflanze ist so weit in den Bildvordergrund geriickt, dass sie vom Bild-
rand beschnitten wird und den Bildrahmen gleichermalien sprengt. Auch der gute Hauptmann und
die Hll. Nikolaus und Augustinus sind im Gegensatz zu den etwas abgeriickt stehenden Maria und
Johannes ebenfalls weit in den Bildvordergrund gestellt, wobei sich der Hl. Nikolaus unmittelbar
an den Betrachter wendet. Sein Blick zusammen mit der Geste seiner rechten Hand wirken wie
eine Einladung ndher zu treten und den Worten des guten Hauptmanns zu folgen.

Die farbige Gestaltung des Gemaéldes besteht in groen lokalfarbigen Flachen. Die Falten der Ge-
wénder fallen in langen, geraden, steif wirkenden Falten und stehen geknickt am Boden auf. Die
verschiedenen Stoffarten und Materialien sind trotz erkennbarer Bemithung um die Charakteristi-

ka ihrer Oberfldchen, ihrer Faltenbildung und haptischen Wirkung malerisch wenig differenziert.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Zehnder sieht das Werk in der Tradition des Meisters der Georgslegende und dessen namengeben-

dem Werk, dem sogenannten Georgsaltar aus der Zeit um 1460°7 sowie einem Kreuzigungstri-

>6vgl. GECHTER, 1996 b, S. 160.
STWallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Inv. Nr. WRM 114-118.

23



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 5. Meister der Georgslegende und Werkstatt, Kreuzigung

ptychon derselben Werkstatt, datiert um 1485.°% Aufgrund der vergleichsweise geringeren
kiinstlerischen Qualitit hélt er es fiir die Arbeit eines Werkstattgenossen des Meisters des Georgs-
legende, der sich auch vom Meister der Lyversberg-Passion’ ? beeinflusst zeige, und datiert es um
1490.60

Herkunft, Standort

Nach dem Wallraf-Inventar von 1924/25 stammt das Gemalde aus dem Augustinerinnenkloster
St. Nikolaus und ist das wichtigste erhaltene Ausstattungsstiick dieses Klosters, welches 1802 auf-
gehoben, 1804 verkauft und bis spitestens 1872 sukzessive abgebrochen wurde.%! Der Standort
des Gemildes im Kloster oder der Kapelle St. Nikolaus ist nicht bekannt. Uberliefert ist jedoch
eine Inschrift des 1673 erneuerten Hochaltars der Kapelle, die dessen Weihe zu Ehren der Hl.
Dreifaltigkeit und des Gekreuzigten bezeugt, weshalb Gechter annimmt, dass damit eine éltere
Tradition fortgesetzt worden sein und das spétgotische Kreuzigungsbild zu dem fritheren Hochal-
tar gehort haben konnte.52

Nach Auflésung des Klosters gelangte das Bild in die Sammlung Wallraf und mit dieser 1824 an
das Wallraf-Richartz-Museum.®

Die weillen Wappenschilde der Stifter am Ful3 des Kreuzes zeigen die Hausmarken von Schiffer-

4

familien,®* was mit der Darstellung des HI. Nikolaus als dem Schutzheiligen der Schiffer und der

Herkunft des Gemaldes aus dem Nikolauskloster tibereinstimmt.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemiilde ist doubliert. Die vom Doubliergewebe gebildeten Spannrénder auf den Kantenflé-
chen des Spannrahmens sind mit Papier abgeklebt. Die originalen, urspriinglich leinwandsichti-
gen Spannrénder des Geméldes sind erhalten, zur Bildfliche hinzugenommen und beigemalt. Das
Gemalde ist demnach heute etwas gréfer als urspriinglich.

Dem Aussehen und Geruch der Doublierleinwand nach zu urteilen, wurde fiir die Doublierung

Kleister verwendet. Ist der Zeitpunkt dieses Eingriffes auch nicht dokumentiert, weist das Klebe-

S8Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Inv. Nr. WRM 139.
SWallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Inv. Nr. 143-146, 147-150.
60y gl. ZEHNDER 1990, S. 270.

®lGECHTER 1996 ¢, S. 160.

%2GECHTER 1996 ¢, S. 161.

93 Lust und Verlust IT 1996, S. 119, Nr. 114.

64ZEHNDER 1990, S. 270.
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material darauf hin, dass er spatestens zu Anfang des 20. Jahrhunderts vorgenommen wurde, da
im Verlauf der ersten Jahrhunderthilfte keine und ab der 2. Hélfte des 20. Jahrhunderts aus-
schlieBlich Wachs-Harz-Doublierungen an den spatmittelalterlichen Leinwandbildern des Wall-
raf-Richartz-Museums nachgewiesen werden konnten. Nach einer kaum noch leserlichen
Aufschrift in Siiterlin auf der Riickseite des Keilrahmens konnte hier ein Restaurator Schmitz am
Werk gewesen sein. Im Zuge der einzigen dokumentierten, 1966/67 durchgefiihrten Restaurie-
rung, bei der man diese Doublierung offensichtlich belassen hat, wurden im Rahmen friitherer
MaBnahmen aufgetragene, vergilbte Firnisschichten und Ubermalungen abgenommen, ein Ol-
iiberzug mechanisch entfernt und Retuschen und Firnis erneuert.%’

Infolge dieser und fritherer, insgesamt wenig schonender Reinigungen und Firnsabnahmen pré-
sentiert sich das Gemailde heute mit starken und grofflachigen Verputzungen. Gleichzeitig sind
Reste nur unvollstindig abgenommener Uberziige auf der Bildschicht, vor allem in den Vertiefun-
gen ihrer Oberflache vorhanden und dunkel verfarbt. Insgesamt variiert die Anzahl, Dicke und der
Zustand der Uberzugsschichten je nach Farbbereich sehr stark. Helle Farbflichen sind sehr viel
stirker gereinigt und damit diinner gefirnist als dunkle, auf denen die Uberziige in insgesamt dik-
ker und stark gealterter Schicht aufliegen. Besonders betroffen hiervon ist das schwarze Gewand
des HI. Augustinus, die Kasel des HI. Nikolaus und das blaue Gewand der Maria von deren linker
Hand abwirts, im Schattenbereich seitlich der Brust und entlang des rechten Arms. Der etwas hel-
lere Brustbereich weist nur eine diinnere Firnisschicht auf. Die gealterten Firnislagen sind triib
und betten die Farboberfldchen vollstindig ein.

Infolge der durch inaddquate Reinigungsmittel und -methoden reduzierten und beschiadigten Farb-
schichten ist die Bildfliche groBflachig, in halb lasierender Weise {ibermalt. Die Blattmetallauf-
lagen der Scheibennimben sind erneuert.

Wie bereits im Restaurierungsbericht von 1966/67 beschrieben, weist die Bildschicht zahllose

kleine Ausbriiche auf. Insgesamt erscheint sie in sich sehr briichig.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Der textile Bildtrager ist aus zwei horizontal angeordneten Bahnen zusammengesetzt (4bb. 266).
Die Naht verlauft etwas unterhalb der Bildmitte, am linken Bildrand bei 68 cm (gemessen von un-
ten). Die obere Bahn ist folglich etwas breiter. Die Naht zeichnet sich auf der Vorderseite durch
einen kleinen Wulst ab, wihrend sich unter der Doublierleinwand die Gemaélderiickseite glatt an-

fiihlt. Der Ndhfaden, schemenhaft in der Rontgenaufnahme zu erkennen, verlduft diagonal und

SWRM & FC, WRM 142, 0.D.; WRM & FC, WRM 142, 1966/67. ALDENHOVEN 1902, S. 230
beschreibt das Gemilde als ,,ganz {ibermalt™.
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weist auf eine Uberwendlichstichnaht hin, die wahrscheinlich im Zuge der Doublierung nicht ent-
fernt, sondern nach vorne durchgepresst wurde. Charakteristisch fiir diese Art der Naht ist, dass
die Geweberdnder mit dem Ndhfaden umschlungen werden, so dass keine Umschlige, gegebe-
nenfalls aber, je nach der Menge des umfassten Gewebes, ein Wulst entsteht. Dieser liegt auf der
Riickseite des Gemaildes, wurde aber vor einer Doublierung héufig entfernt, um zu vermeiden,

dass er sich im Zuge der Behandlung mit Warme und Druck auf der Vorderseite abzeichnete.

Das Gewebe beider Bahnen ist insgesamt recht fein. Es ist in einfacher Leinwandbindung gewebt

und besitzt eine Fadendichte von jeweils

oben vertikal 20-24, meist 24 Faden/cm,
horizontal ~ 20-22, meist 21 Fiden/cm,
unten vertikal 21-25, meist 22,5-23,5 Faden/cm,

horizontal ~ 22-23, meist 22 Fiden/cm.
Die beiden Gewebestiicke sind einander damit in der Fadendichte, aber auch in ihrer Struktur so
ghnlich, dass eine sichere Aussage dariiber, ob es sich um dasselbe oder zwei unterschiedliche Ge-
webe handelt, nicht mdglich ist.
Ob eine Webkante vorhanden ist, kann wegen der Papieriiberklebung der Bildrénder nicht festge-
stellt werden. Der vertikal verlaufende Faden liegt stets etwas dichter als der horizontal verlaufen-
de, wahrend dieser die geringeren Schwankungen in der Fadenzahl/cm aufweist. Es konnte sich
daher bei letzterem um den Schussfaden handeln.
Sowohl bei dem horizontal als auch bei dem vertikal verlaufenden wechselt sich haufig ein dik-
kerer mit einem diinneren Faden ab. Alle Féden sind in Z-Richtung gedrillt. Der Drill ist allerdings

hiufig so schwach, dass die Fasern fast gerade verlaufen.

Das Gemailde weist an allen vier Seiten einen Grundier- und Malgrat auf. Dies zeigt, dass es in
seinen Format unverdndert erhalten ist und urspriinglich mit einem Zierrahmen versehen war, der
zusammen mit dem Tragergewebe grundiert und gefasst, bzw. bemalt wurde.

An allen vier Bildrandern sind innerhalb des Grundiergrats und parallel zu diesem in unterschied-
lich breiten Resten rote Farbschichten zu vorhanden. Diese liegen in zweischichtigem Aufbau mit
einer hellroten, deckenden Farb- und einer dunkelroten Lasurschicht auf den Farbschichten des
Gemildes und weisen darauf hin, dass der Zierrahmen nach dessen Fertigstellung rot gefasst wur-
de.

Originaler Spannrahmen

In der stark verpressten und iiberarbeiteten Bildschicht lassen sich keine Alterungsspuren erken-

nen, die einem Rahmensprung eindeutig zuzuordnen wiren. Allerdings werden im Infrarot-Re-
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flektogramm Beschédigungen und Alterungszustinde deutlich, die auf zwei vertikale Streben
zuriickzufiihren sein konnten (4bb. 19, 265). Dass nicht auch entlang der Bildrander Abdriicke
von Rahmenleisten vorhanden, bzw. zu erkennen sind, mag daran liegen, dass das lichte Maf3 die-
ses Rahmens im Bereich der heutigen, stark iibermalten Bildrdnder lag. Allerdings stehen Bild-
schichtschdden im Bereich von Rahmenstreben im Widerspruch zu der Auswirkung, die diese
iiblicherweise auf die Alterung der Bildschicht haben, als die Bildschicht in der Regel an diesen
Stellen durch den riickseitigen Schutz in vergleichsweise besserem Zustand ist. Die Frage nach
dem urspriinglichen Spannrahmen des Gemildes muss deshalb an dieser Stelle offen bleiben. Es
konnte auch auf einem durchgehenden Tréger, etwa einer Holzplatte befestigt gewesen sein. Al-
lerdings macht der Verlauf der Malkanten im Verhéltnis zur heutigen rechtwinkligen Aufspan-
nung deutlich, dass das gesamte Gemilde rombenformig nach oben links und unten rechts
verzogen ist. Es scheint sich hierbei um einen gewachsenen Zustand zu handeln, der so nur auf
einen instabilen Spannrahmen, nicht aber auf die Deformationen einer Platte zuriickzufiihren wa-

re.

Urspriingliche Aufspannung

Hinsichtlich der Befestigungsmittel fiir die originale Aufspannung sind keine Aussagen mehr
moglich, weil sie spétestens mit der letzten Doublierung entfernt wurden und die Spannrénder
zwar erhalten, aber iibermalt und iiberklebt sind, so dass auch von den Spannléchern keine Infor-
mation dariiber abzuleiten ist.

Da das urspriingliche Bildformat nicht veréndert ist, sind an allen vier Seiten ausgeprigte Spann-
girlanden vorhanden, so dass daraus auf die Befestigungsabstinde bei der urspriinglichen Auf-
spannung des Gewebes geschlossen werden kann. Es wird deutlich, dass diese variierten.
Grundsétzlich waren sie fiir heutige Vorstellungen mit ca. 14,6 cm bis 27,5 cm sehr weit. Dazwi-
schen lassen sich allerdings v. a. am linken und unteren Geweberand auch sekundére Befesti-
gungspunkte feststellen, mit denen die grolen Abstinde verringert wurden. Auffallend ist, dass
man diese nicht in der Mitte zwischen den bereits vorhandenen Befestigungen, sondern an der lin-
ken Seite jeweils 2-5 cm unterhalb und entlang dem unteren Rand 2-12 c¢cm rechts davon gesetzt
hat. Diese Verkiirzungen der Befestigungsabstéinde nahm man aulerdem nicht iiber die gesamte

Bildhdhe und -breite vor, sondern immer nur im mittleren Bereich einer Bildseite (4bb. 268).

Vorleimung des Bildtriigers

Dem Réntgenbild zufolge war die Vorleimung des Gewebes eher schwach: Uber die gesamte
Bildfldche verteilt ist die Grundierung an zahlreichen Stellen in die Fadenzwischenrdume einge-
drungen, was sich in der Rontgenaufnahme als eine Vielzahl die Strahlung absorbierender, raster-

artig angeordneter Punkte zeigt. Da diese nicht gleichmiBig iiber die gesamte Bildfldche verteilt
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sind, muss es Bereiche gegeben haben, an denen die Vorleimung stirker, andere, an denen sie
schwicher war. Die Rontgenaufnahme zeigt auch, dass die Bildschicht ober- und unterhalb der
Naht etwas dichter und kompakter erscheint. Die hier etwas stirker aufliegende Grundierung ist
weniger in das Gewebe eingedrungen, so dass der Bereich der Naht etwas starker geleimt gewesen

sein kann als die restliche Bildflache.

Grundierung

Die Grundierung ist von gebrochen weifler Farbigkeit und im heutigen Zustand sehr bindemittel-
reich. Die Analysen ergeben Kreide in Leim und einem hohen Anteil an 01.9 Da jedoch die ge-
samte Bildschicht wohl stark mit einen eingedrungenen Oliiberzug durchsetzt ist, war es mit den
eingesetzten Analysemethoden nicht mdglich zu erkennen, in welchem MaBe Ol auch originirer
Bestandteil des Bindemittels war.

Die Gesamtschicht der Grundierung ist relativ diinn. An der einzigen entnommenen Probe betragt
sie max. 65 pm.

An allen vier Bildseiten ist der Grundier- und Malgrat erhalten. Aullerhalb dieses Grates war das
Tragergewebe weder grundiert noch bemalt, woraus zu schlieBen ist, dass es mit groler Wahr-
scheinlichkeit im Zierrahmen und zusammen mit diesem grundiert und bemalt wurde. Die Leisten
dieses Zierrahmens lagen nicht iiberall perfekt auf dem Gewebe auf, so dass die Grundiermasse

stellenweise darunterlaufen konnte.

Imprimitur

Es konnte keine Imprimitur festgestellt werden.

Unterzeichnung

Die Darstellung ist sehr detailliert unterzeichnet (4bb. 19-21). Dies betrifft die Konturen ebenso
wie die Binnenformen. Die Hell-Dunkel-Gestaltung der Gewinder, des Leibes Christi, der Ge-
sichter, der Steine, wie auch des Musters im Brokatgewand des HI. Nikolaus sind mit Schraffuren
sehr genau geplant. Eine Ausnahme hierbei bilden die beiden Wappenschilde mit Hausmarken,
die in der Unterzeichnung nicht vorgesehen sind.

Es lassen sich zwei Unterzeichnungsphasen und -instrumente unterscheiden: Ein erstes wurde vor
allem fiir die Konturen und nur vereinzelt fiir Binnenformen verwendet, ein weiteres ausgiebig fiir
die Schraffuren eingesetzt.

Im Infrarot-Reflektogramm ist das erste Unterzeichnungsmittel als sehr dunkle, diinne, unterbro-

chene Linie zu sehen, die stellenweise durch mehrere nebeneinander gelegte Striche verdichtet

6y gl. Tabelle 2.5, 2.13.
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und verbreitert wurde. Die Unterbrechungen der Linie scheinen vom unregelmafigen Abrieb des
Unterzeichnungsmittels auf dem nicht perfekt gatten Malgrund herzuriihren. Optisch konnte es
sich wegen der im Gegensatz zu Zeichenkohle gleichbleibenden Breite der Linien, deren intensi-
ver Schwirze und dem Mangel an Verwischungen um kohlenstoffhaltigen, schwarzen Tonschie-
fer, sogenannte Steinkreide, handeln. Die Verwendung eines Bleigriffels, dessen Erscheinungs-
bild mit jenem der Schieferkreide im Infrarot-Reflektogramm vergleichbar sein kann, scheidet
wegen der fehlenden Riickstreuung der Elektronenstrahlung aus.

Das zweite feststellbare Unterzeichnungsmittel ist im Infrarot-Reflektogramm in verschiedenen
Grautonen sichtbar, unter dem Stereomikroskop tiefschwarz. Es handelt sich um ein Malmittel,
das wahrscheinlich mit Pflanzen- und einem geringen Anteil an Beinschwarz pigmentiert ist®’
und mit einem nicht zu feinen Spitzpinsel aufgetragen wurde. Der Pinselduktus ist eher kurz, in
leicht nach unten gebogenen Schréigstrichen, die zur Angabe tiefer Schatten auch tiber Kreuz ge-
legt wurden. Sowohl die Breite der Linien, als auch die Konzentration des Malmittels variieren.
So ist die Linienfithrung im Corpus des Gekreuzigten feiner und erscheint das Malmittel weniger
konzentriert als in anderen Bildbereichen.

Auch das Muster der Brokatkasel des Hl. Nikolaus ist mit diesem Unterzeichnungsmittel angelegt.
Ubertragungsspuren sind nicht (mehr) erkennbar. Die Zeichnung wurde bei der malerischen Aus-

fiihrung genau befolgt.

Im Querschliff liegt iiber der Unterzeichnung eine 6lige Bindemittelschicht. Da allerdings die ge-
samte Bildschicht durch ein dliges Bindemittel kontaminiert zu sein scheint, das auf die Oberfla-
che aufgestrichen, in die Porosititen der Farbschichten und die Hohlrdume dazwischen
eingedrungen ist, kann nicht mit Sicherheit gesagt werden, ob es sich bei dem die Unterzeichnung

einbettenden Bindemittel um einen Bestandteil des urspriinglichen Schichtenaufbaus handelt.

Die Verdnderungen, die im Zuge des Malprozesses an der gezeichneten Vorlage vorgenommen
wurden, sind zahlreich. Sie betreffen allerdings keine wesentlichen Elemente der Gesamtkonzep-
tion, sondern beschranken sich auf kleinere Korrekturen und Anpassungen der geplanten Formen
und Positionen. So sind etwa die Baumgruppen und Baume in der Unterzeichnung fast um das
Doppelte groBBer und insgesamt weniger schematisch angelegt, als sie tatsdchlich ausgefiihrt wur-
den. Der Verlauf des Spruchbandes war in der Planung stirker geschwungen, das Haupt Christi in
tieferer Neigung vorgesehen. Auch die Stadt und die Kirche wurden im Zuge der malerischen
Ausfiihrung etwas verdndert und verkleinert. Demgegeniiber folgt die malerische Bearbeitung der

Faltenwiirfe sehr genau den Vorgaben der Unterzeichnung.

67Nachgewiesen wurde in der Unterzeichnung etwas P. Vgl. Tab. 2.6, 2.13.
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Ritzungen

Die Konturen der Kreuzbalken wurden beim Auftrag der Untermalungsschichten nicht ausge-
spart. Die dadurch nicht mehr sichtbare Unterzeichnung hat der Maler im Zuge des Malprozesses
zu unterschiedlichen Zeitpunkten durch Ritzungen in die bereits aufgetragenen Farbschichten er-
setzt: die des horizontalen Balkens in die noch weiche weille Farbschicht der Untermalung, die

des vertikalen Kreuzbalkens erst nach Auftrag der griinen Farbschichten der Landschaft.

Nimbenrelief

Alle Scheibennimben sind entlang der duleren Rander reliefiert. Bei leicht variierendem Durch-
messer, der bei den HII. Johannes und Augustinus 20,2 cm, bei dem HI. Nikolaus 20,4 cm betrégt,
hat das Relief eine gleichbleibende Breite von 2,7 cm. Mit ihrer Abfolge von Wulsten und flachen
Bereichen gehoren die Profile nach der Klassifikation Gielows zu dem so genannten Drei-Relief-
ring—Typus.68 Dabei sind die Reliefs iiberaus gleichméBig und enden zu den Gesichtern in klaren
Kanten. Die Einstichstellen der zur Herstellung verwendeten Schablonen sind deutlich an der
Schléfe des Johannes und in der Mitra des Hl. Augustinus zu erkennen. Im Fall des HI. Nikolaus
liegt der Einstich unter der Blattmetallauflage der Mitra verborgen. Die Innenkante der Schablone
zeichnet sich nur an einer Stelle im Nimbus des Johannes ab. Stellenweise sind Ansatzstellen ei-
nes Pinsels erkennbar, die entweder bei der Nachbearbeitung des Reliefs mit dem Pinsel und zu-
sdtzlicher Reliefmasse oder beim Auftrag des Anlegemittels entstanden. Ansonsten ist die
Oberfliche ist sehr glatt.

Das Material zur Herstellung der Reliefs ist wie die Grundierung von gebrochenem Weil3. Trotz
seiner Schichtstirke absorbiert es die Rontgenstrahlung nur schwach, was auf eine Art Grundier-
masse ohne Zusitze von BleiweiB hinweist. Uber der Reliefmasse liegt eine weiBe Farbschicht mit
vereinzelten, sehr feinen blauen Partikeln und starker Absorbtion, deren Auftrag sich, so weit
nachvollziehbar, nur auf die Reliefs beschrinkt, nicht aber den gesamten Nimbus bedeckt (4bb.
18). Es folgt die diinne rétliche Schicht des Anlegemittels.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Die Untermalungsschichten zeichnen sich dadurch aus, dass sie deckend und ohne Modellierung
flachig aufgetragen wurden.

Der Himmel, die Wiesengriinde, der rote Umhang des Guten Hauptmanns und das schwarze Ge-
wand des Hl. Augustinus sind mit sehr hellen, fast weiBlen und reinweilen Farbschichten unter-
legt. In den Bereichen des Himmels und der Wiesengriinde ist das Malmittel in breiten, sich

durchkreuzenden Pinselstrichen aufgetragen. Es hatte eine ausreichend lange offene Phase um

%8GIELOW 2005b, S. 301.
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nicht aufgerissen zu werden, wenn mit dem Pinsel ein weiteres Mal in anderer Richtung dariiber
gestrichen wurde. Der Pinsel nahm dabei die bereits aufgetragene Malfarbe mit, die dann trock-
nete ohne glatt zu verlaufen, so dass die Richtung der sich iiberkreuzenden und iiberlagernden Pin-
selstriche in der getrockneten Farbschicht sichtbar blieb. Diesen Pinselspuren zufolge wurde fiir
die Untermalung des Himmels ein Pinsel von fast 5 cm Breite verwendet.

Der Auftrag der Untermalung im Wiesengrund erfolgte ebenfalls mit einem 4-5 cm breiten Pinsel,
der sich wiederum iiberkreuzend, v. a. aber diagonal von links unten nach rechts oben gefiihrt wur-
de.

Die Malmittel fiir die Untermalung der verschiedenen Farbbereiche unterscheiden sich. Die Un-
terschiede liegen hierbei augenscheinlich weniger in der Farbigkeit als in der Konsistenz und der
Feinheit der Pigmentierung. Fiir die Untermalung des Himmels wurde ein diinnfliissigeres Mal-
mittel mit feinkérnigerer Pigmentierung verwendet, als fiir die Wiesengriinde. Deren Unterlegung
weist Pinselstrukturen mit groBeren Wiilsten auf und zeichnet sich durch ein auffallend grobes
WeilBlpigment aus. Das starke Relief des Pinselduktus zeichnet sich unter den gediinnten Farb-
schichten deutlich ab.

Der Auftrag ist schnell und summarisch. So wenig Wert der Maler auf einen glatten Auftrag legte,
so wenig war er darum bemiiht, die vorgezeichneten Konturen prizise oder liberhaupt auszuspa-
ren. So wurde der vertikale Kreuzbalken gar nicht freigehalten, der Corpus des Gekreuzigten beim
Auftrag der hellen Untermalung des Himmels zwar ausgelassen, das Gesicht und der linke Ober-
arm aber nicht. Auch die Kontur des horizontalen Kreuzbalkens wurde so wenig eingehalten, dass
vor dem Auftrag des Brauns die iibermalte Unterzeichnung durch deren nachtrigliches Einritzen
in die helle Untermalungsschicht ersetzt werden musste.

Da die weilen, bzw. sehr hellen Untermalungsschichten die Rontgenstrahlung stark absorbieren,
ist davon auszugehen, dass sie liberwiegend Bleiweil3 enthalten.

Der rote Umhang des Johannes wurde mit einem deckenden Orangerot untermalt, dabei aber das
rote Untergewand nicht mit einbezogen. Dieses ist unter den hellsten Bereichen mit einer sehr
hellrosa, fast weillen Farbschicht angelegt, die sich bis unter den angrenzenden weilen Umhang
der Maria zieht. Auch unter den Farbschichten des pelzgefiitterten rotsamtenen Umhangs des Gu-
ten Hauptmanns liegt eine weille Untermalung.

Das blaue Gewand der Maria ist mit einer, im Vergleich zu den daraufliegenden blauen Farb-
schichten, helleren und im Farbton griinlich blauen Unterlegung versehen.

Wie das rote Gewand des Johannes sind auch die Inkarnate nur partiell untermalt. Unter den hell-
sten Bereichen der Gesichter, wie Stirn, Kinn, Nasenriicken und Wangenknochen liegt eine sehr
hellblau, bzw. hellgraue Farbschicht, bei deren Auftrag der Pinsel der Augenform entlang gefiihrt
wurde. Auch dieser Farbauftrag ist stellenweise recht pastos, so dass sich die Pinselstruktur als

leichtes Relief unter den dariiberliegenden Farbschichten abzeichnet.

31



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 5. Meister der Georgslegende und Werkstatt, Kreuzigung

So weit erkennbar, beginnt der Auftrag der Untermalungsschichten mit den grof3en Fldchen des
Himmels und der Wiesengriinde, gefolgt von der hellroten Untermalung des Mantels des Johan-
nes, der blauen des Marienkleides und den wiederum fast weillen des Gewandes des Johannes, des

Guten Hauptmanns, der ménnlichen Heiligen und der Inkarnate.

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen befinden sich heute auf den Nimben, dem Kragen der Albe und dem Kreuz-
band der Kasel des HI. Nikolaus sowie auf den Borten der Mitren der HIl. Bischofe. Optisch sind
ausschlieBlich goldfarbene Blattmetallauflagen ohne Anzeichen von Korrosion festzustellen. Es
handelt sich hierbei allerdings um Ubervergoldungen. Wieviel des urspriinglichen Materials dar-
unter noch vorhanden ist, war nicht zu sagen.

Im Gegensatz zu dem Blattmetall der Strahlennimben Marias und des Gekreuzigten, das erst nach
Vollendung der Malerei iiber einem heute halbtransparenten, hellbraunen Anlegemittel aufgelegt
wurde, erfolgte die urspriingliche Vergoldung der Nimben noch vor der Untermalung des Him-

mels.

Farbschichten

Nach dem Ausarbeiten der Nimbenreliefs, der Applikation der Blattmetalle, dem Auftrag der wei-
Ben Untermalungen und der roten und blauen Unterlagen folgte zunéchst die modellierende und
gestaltende Ausarbeitung der groBBeren Gewandflachen, beginnend mit den roten, gefolgt von den
weillen, griilnen und grauen. Zu beobachten ist hierbei das Vorgehen nach Farbtonen und wahr-
scheinlich in der Richtung von links nach rechts. Als einzige blieb die Unterlegung des blauen Ge-
wandes der Maria zunichst unbedeckt. Auch Inkarnate und Details wie die Kreuzbalken, die
Riistungsteile und der Pelzbesatz des Gewandes des Guten Hauptmanns blieben noch frei stehen.
Vor den hell unterlegten Hintergrundflichen waren in diesem Stadium jedoch alle groBBeren Farb-
bereiche gekennzeichnet, die gesamte Bildfliche farbig gegliedert und strukturiert. Im nichsten
Schritt wandte sich der Maler der weiteren Ausgestaltung der groen Hintergrundflichen zu: dem
Blau des Himmels, der bldulichen Landschaft am Horizont, den dunkelgriinen und danach den
hellgriinen Bereichen der Wiesengriinde. Erst danach erfolgte auch die farbige Ausarbeitung der
blauen Farbflichen, gefolgt von jener des Kreuzes, des Fellbesatzes, der Haare, der Riistungsteile
und anderer kleinteiliger Farbpartien. Mit der Ausarbeitung der Inkarnate wurden schlie8lich die
letzten unbemalten Bildfldchen geschlossen. Die Vollendung erfolgte durch die Korrektur der

Konturen, den Auftrag roter Lasuren und das Aufsetzen von weillen oder hellfarbigen Details und
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Lichtreflexen.

Beim Auftrag der Farbschichten wurden andersfarbig geplante Bereiche stets mehr oder weniger
sorgfaltig ausgespart. Dabei ist festzustellen, dass die Prazision der Aussparungen wie auch die
Glatte und Feinheit im Auftrag der Farbschichten von den ersten zu den letzten Auftrigen zu-
nimmt: Sind die Aussparungen im Bereich der Untermalungen sehr ungenau, wird mit der fort-
schreitenden farbigen Ausarbeitung das Aneinandersetzen benachbarter Farbflachen priziser, so
etwa bei der Ausfiihrung der Inkarnate nach Fertigstellung der Gewandpartien. Der Farbauftrag

wird insgesamt glatter und feinteiliger.

Der farbige Aufbau der Gewénder ist immer mehrschichtig. In der Regel begann der Maler mit
einem flachigen unmodellierten Farbauftrag, auf dem er in helleren und dunkleren Ténen der Lo-
kalfarbe die Faltenverldufe gestaltete. Eine Ausnahme hierbei stellt das rote Gewand des Johannes
dar, welches, so weit erkennbar, als einziges eine nur partielle Unterlegung aufweist. Die Model-
lierung in Rotténen mit unterschiedlichen Anteilen an Weil3 erfolgte hier gemeinsam mit jener des
hellrot untermalten Umhangs.

Der rotsamtene Eindruck des fellgefiitterten Umhangs des Guten Hauptmanns wird durch rote La-
suren hervorgerufen, die, in unterschiedlicher Schichtstirke aufgelegt, die darunter liegende wei-
e Untermalung mehr oder weniger stark durchschimmern lassen.

In der Regel entsteht das Modellat der Gewénder erst mit dem zweiten Farbauftrag. Bei weiflen
Gewandteilen wurde hierfiir der weilen Malfarbe in unterschiedlichen Anteilen Blau zugegeben.
Die Modellierung blauer Faltenwiirfe ging von einem mittleren Ton aus, dem man feine Weillpig-
mente fiir die helleren und braun oder schwarz fiir die dunkleren Bereiche beimischte und jeweils
vom Mittelton {iber die helleren zu den dunkleren Farbauftrdgen vorging.

Die griine Brokatkasel des Hl. Nikolaus besteht aus einer ersten hellen, gelblich griinen Farb-
schicht, auf der eine dunkelgriine Lasur liegt, die das Negativ des Musters fiillt und damit das ei-
gentliche Muster durch Aussparung entstehen lésst.

Die blaue, zum Horizont hin fast in weil} iibergehende Malfarbe des Himmels war augenschein-
lich von leicht cremiger Konsistenz. Zur feineren und gleichméifBigeren Verteilung und fiir wei-
chere Ubergiinge hat man es aufgestupft und in kleinen kreisenden Bewegungen aufgetragen. Nur
entlang der in den Himmel ragenden Konturen wurde es, den Konturen folgend, aufgestrichen.
Die Malfarbe wurde dabei in so dickfliissig cremiger Konsistenz verwendet, dass es die Stupf- und
Streichspuren beibehielt und nicht glatt verlaufen ist. Mit zunehmendem Blauanteil zum oberen

Bildrand hin wurde es diinnfliissiger, aber gleichfalls aufgestupft.

Uber der partiellen Untermalung der Gesichter liegt ein flichig aufgetragener rosa Inkarnatton,

auf den in dunkleren Ténen Augen, Nase und Mund gelegt wurden. Danach folgte die Verstir-
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kung heller Bereiche und das Aufsetzen von Lichtreflexen in hellrosa, fast weilen Inkarnatténen.
An der linken Hand Christi ist ein Pentiment im Zuge des Malprozesses zu verzeichnen: Mittel-
und Ringfinger waren offensichtlich etwas zu lang geraten, so dass der Maler sie mit der braunen
Malfarbe des Kreuzes abdeckte und neu gestaltete. Fiir das Abdecken bemiihte er sich nicht, den
exakten Farbton des Kreuzes nachzumischen, sondern verwendete einen dunkleren Farbton, den
er dann auch fiir die Schattierung des Inkarnats an dieser Hand einsetzte. Fiir die erneute Ausfiih-
rung der Finger wartete er die Trocknung dieser braunen Farbschicht nicht ab, sondern trug sie
nass in nass auf, so dass die Malfarben schlierig ineinandergezogen sind.

Fiir das Inkarnat Christi wurden zunédchst die helleren Farbschichten aufgetragen, die dunkleren
diinn dariibergelegt und zu weichen Ubergingen vertrieben. An manchen Stellen scheint die Mal-
farbe beim Auftrag von schaumartiger Konsistenz gewesen zu sein, wie aus Ansammlungen klei-
ner, an der Oberflache offener Blaschen zu schlieB3en ist. Sie enthélt iiberwiegend Bleiweill sowie
rote und gelbe Ocker und Schwarz in unterschiedlichen Anteilen und reagierte mit Ausnahme ein-
gedrungener Fremdbindemittel weder auf die Anfarbungen zum Nachweis von Proteinen, noch
auf jene zum Nachweis von Olen.

Die Blutldufe sind meist einschichtig aufgebaut: Verwendet wurde hierfiir ein intensiv hellrotes,
halbtransparentes Malmittel in je nach Bedarf dickerem oder diinnerem Auftrag. Es enthilt Zin-
nober und einen roten Farblack. Nur kompliziertere Blutldufe sind zweischichtig gestaltet. Unter
der halbtransparenten roten liegt dann eine weitere, diinn in langen Strichen streifig aufgetragene
Farbschicht aus einem braunlich roten, mit wenigen schwarzen Partikeln versehenen Pigmentge-
misch. Es entsteht der Eindruck, als handele es sich bei diesem Farbauftrag um eine Art Skizzie-

rung des Blutverlaufs, der dann mit den intensiv roten Lasuren definitiv gestaltet wurde.

Bis auf die stark pinselstreifigen und scharfgratigen Untermalungsschichten und das gestupfte
Blau des Himmels machen die librigen Malfarben den Eindruck, als seien sie diinnfliissig und glatt
aufzutragen gewesen. Entsprechend bilden sie Flachen ohne Pinselstrukturen. Zum Teil sind sie
nass in nass ineinander gelegt. Die blaue Malfarbe, wie auch die roten und griinen Lasurmittel sind
korperhafter aufgetragen, aber weich verlaufen.

Die Feinheit der Pigmentkdrnung variiert auch innerhalb desselben Pigments: so ist das verwen-
dete Weil} in den blauen Farbschichten des Marienmantels sehr fein, fallt jedoch in den hellgriinen

des Wiesengrundes zusammen mit einem Gelbpigment durch seine Grobkdrnigkeit auf.

Die hellen Farbtone des Inkarnats Christi, wie auch die helle Schicht unter der schwarzen Kutte
des HI. Augustinus sind von zahlreichen, recht gro3en, farblosen Einschliissen durchsetzt. Un-
sachgeméfe Reinigung mit abrasiver Wirkung hat die Farbschicht an erhabenen Stellen entfernt

und diese Einschliisse entweder herausgeldst, herausgerissen oder freigelegt.
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6. MEISTER DER KLEINEN PASSION
Martyrium der Hl. Ursula vor der Stadt Koln
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln (WRM 51)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Malfle (H x B)

61,0cmx 179,1 cm

Art des Objekts

Das querrechteckige Leinwandgemalde ist als Einzelbild iiberliefert. Nach den Ergebnissen der
technologischen Untersuchung bildete es urspriinglich jedoch das untere Feld eines groBeren Ge-
maildes, an das sich mit groBer Wahrscheinlichkeit oben mindestens ein weiteres Bildfeld an-
schloss (4bb. 22). Wie die Unterteilung der Bildfelder in der urspriinglichen Fassung aussah, ist
nicht mehr zu sagen. Unter den Ubermalungen ist eine aufgemalte rote Leiste mit goldfarbenen
Blattmetallapplikationen erkennbar. Im Unterschied hierzu war die AuBenumrandung in einem
rotbraunen Farbton aufgetragen. An der linken Bildseite konnte sie innen von einer schwarzer Li-
nie begleitet worden sein. Es ist im derzeitigen Zustand des Bildes allerdings nicht zu sagen, ob
es sich hierbei um die originale Umrandung handelt oder ob sie auf eine spitere Uberarbeitung
des Bildes zuriickzufiihren ist.

Mit grofler Wahrscheinlichkeit war das urspriingliche Gesamtgemalde mit einem Zierrahmen oder
mit auf den Geweberdndern befestigten plastischen Zierleisten versehen. Da die Geweberinder
ungrundiert sind und sich Andeutungen eines Grundiergrats erhalten haben, wurde der gespannte
Bildtrager vermutlich in gerahmtem Zustand grundiert und bemalt.

Der Inhalt der verlorenen Bildfelder ist nicht bekannt. Es kdnnte sich um weitere Szenen aus der
Legende der HI. Ursula gehandelt haben, womit ein zyklischer Zusammenhang mehrerer Gemél-
de, bestehend aus jeweils mindestens zwei Bildfeldern, denkbar wére. Entsprechend dem ur-
spriinglichen Zusammenhang der Gemailde Martyrium der Zehntausend und Szenen aus der
Legende des HI. Antonius des Einsiedlers (Kat. Nr. 7), bei denen es sich ebenfalls um zwei eines
ehemals mindestens vier Bildfelder umfassenden Gemaéldes handelt, ist auch die Darstellung von
Szenen aus dem Leben oder dem Martyrium eines oder mehrerer anderer Heiliger denkbar.

Der urspriingliche umfassendere Zusammenhang des Bildes bestétigt die Vermutung Zehnders,
dass aufgrund des erzdhlerischen Stils der Darstellung ein Zusammenhang mit den in K&ln sehr

beliebten Bilderfolgen denkbar sei.®? Aufgrund des Themas konnte es sich um eine frithe Form
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der in Koln erst seit der Mitte des Jahrhunderts {iberlieferten, in der zweiten Hélfte des 15. bis in
die ersten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts {iberaus beliebten und in grofem Umfang hergestellten

Heiligenzyklen gehandelt haben.

Das querrechteckige Gemaélde zeigt unter blauem, goldgestirntem Himmel den Moment unmittel-
bar vor dem Martyrium der Hl. Ursula vor der Stadt Koln (4bb. 22). Inmitten des Tumultes, in
dem ihr in Booten herbeistromendes Gefolge von den Soldaten und Hauptleuten der Hunnen er-
schlagen wird und die ersten Getdteten bereits von Engeln ins Paradies getragen werden, stehen
die HI. Ursula und der Fiirst der Hunnen. Diese erwartet mit geschlossenen Augen betend den Tod
durch den Pfeil, den ein Schiitze aus nidchster Ndhe auf sie richtet.

Zur Strukturierung der Bildinhalte ist die Bildfliche in drei Zonen gegliedert. Die Stadtansicht
fiillt zwei Drittel der Breite der oberen Halfte des Bildfeldes, der Fluss mit der Darstellung der
Flussmiihlen, Fischer und einem Boot des Gefolges die untere Halfte. Das rechte Drittel und die
gesamte Hohe des Gemaldes sind der Szene des Martyriums vorbehalten.

Die Stadtansicht ist mit groer Detailgenauigkeit wiedergegeben.70 Sie beherrscht einen groflen
Teil des Bildraumes und dringt die Szene des Martyriums, den eigentlichen Bildinhalt, gleichsam
an den Rand. Dass diese Szenen innerhalb der Komposition dennoch nicht an Gewicht verliert,
liegt an ihrer intensiven Farbgebung und der relativen Grofe der Dargestellten, vor allem der
Hauptpersonen.

Die Polaritdt zwischen den beiden Hauptkomponenten der Darstellung, dem Realismus der pro-
minent angeordneten, topographisch genauen Ansicht der Stadt Koln einerseits und den iiberna-
tiirlichen Geschehnissen um das Martyrium der HI. Ursula andererseits, findet sich in allen
weiteren Bildelementen wieder. Im Kontext der Stadtansicht lassen sich die detailgenaue Wieder-
gabe der Pilger und des reichen Kaufmannes, der Flussmiihlen, der Fische und nicht zuletzt der
beiden Fischer mit vollem Netz sowohl als Abbildungen historischer Realititen K6lns zu Anfang
des 15. Jahrhunderts und mit Zehnder als frithe Beispiele von Genreszenen verstehen.”! Wie Sey-

farth jedoch nachvollziehbar ausfiihrt, ist jedes einzelne dieser Bildelemente auch anagogisch zu

69ZEHNDER 1990, S. 341.

7ONach Zehnder handelt es sich bei dieser Ansicht Kolns um die erste topographisch genaue Darstellung
der Stadt. Er reiht sie in die Gruppe der frithesten Stadt- und Landschaftsportréts ein, zu denen er das
Wandbild Lorenzettis im Palazzo Pubblico in Siena, die Miniaturen der ,,Trés Riches Heures* des Her-
zogs von Berry (Chantilly, Musée Cond¢) und eine englische Ansicht Venedigs im ,,Livre du Grand
Caam® (Oxford, Bodleian Library) zdhlt, die alle um 1400 entstanden seien. Zehnder vermutet, der
Meister von Kat. Nr. 6 habe die Architekturdarstellungen der Hofkunst des Berry aus eigener Anschau-
ung gekannt. Vgl. ZEHNDER 1990, S. 341. Jutta Seyfarth, die sich zuletzt eingehender mit dem
Gemailde beschéftigt hat, stimmt ihm darin zu. Auch sie nimmt die Architekturdarstellungen der franzo-
sischen Buchmalerei als unmittelbares Vorbild fiir das Panorama Kolns in Kat. Nr. 6 an. Vgl. SEY-
FARTH 1999, S. 345.

71ZEHNDER 1990, S. 341.
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lesen:”? die Pilger, nicht zuletzt in ihrer Gegeniiberstellung mit dem modisch gekleideten Kauf-
mann, symbolisch flir das Bewusstsein um das diesseitige Leben als zeitlich begrenzte Wande-
rung in der Nachfolge Christi zum jenseitigen Ziel; die Miihlen unter Berufung auf Mt. 24, 41 als
Bild fiir die Erwartung des Jiingsten Tages oder als Allegorie fiir die mystische Miihle, in der das
Korn des Alten Bundes zum Mehl fiir das eucharistische Brot des Neuen Bundes in Gestalt Jesu
Christi gemalen wird; die Fische als moglicher weiterer Verweis auf Christus den Erloser und
nicht zuletzt die beiden Fischer, das Netz voller Fische ins Boot ziehend, identifizierbar als Petrus
und Andreas und damit Sinnbild des Auftrags, die Lehre Christi zu verbreiten.

Unterhalb der Figur des Kaufmanns ist in dunkler Farbigkeit im Wasser eine Art Skorpion darge-
stellt. Wie die aktuelle Untersuchung des Bildes ergab, besitzt dieses Tier ein Gegenstiick in rot
in der rechten unteren Bildecke und somit unterhalb der Figuren des Hunnenfiirsten und des Bo-
genschiitzen. Mit der Zuordnung des negativ konnotierten Tieres zu den Mordern der Christen,
liegt die negative Bewertung auch des Kaufmannes nahe und wird seine Bedeutung als Gegenbei-
spiel zu den Pilgern unterstiitzt.

In seiner Gesamtaussage mit dem Martyrium der HI1. Ursula als vordergriindiger Bedeutungsebene
und den in einer tieferen Bedeutungsschicht sich wiederholenden Verweisen auf die Bedeutung
eines christlichen Lebenswandels in der Nachfolge Christi und der transzendenten Ausrichtung
des irdischen Lebens auf die Erldsung im Jenseitigen, hebt sich das Gemalde iiber die Darstellung
einer Szene des Martyriums der Hl.Ursula hinaus und stellt sich gleichsam als Mahnmal fiir den
Betrachter dar. Im Gegensatz zu den iiberaus emotionalen und vordergriindigen Bildinhalten der
etwa zeitgleichen Kdlner Bilderfolgen, aber auch der spiteren Heiligenzyklen scheint es sich hier-
mit an ein theologisch gebildeteres Publikum zu wenden.

Von besonderem Interesse ist dies im Hinblick darauf, dass die beschriebene Darstellung in we-
sentlichen ikonographischen Details auf eine formale und inhaltliche Uberarbeitung des Bildes
zurlickgeht, im Zuge derer die beiden Fischer und die Skorpione, moglicherweise auch die Pilger
und der Edelmann eingefiigt wurden. Die Erstfassung mit der reinen Darstellung des Martyriums
der HI. Ursula und ihres Gefolges vor der Stadt Kéln, wiewohl unter Hervorhebung und Einbe-
ziehung naturalistischer Details in Form der Stadtansicht und der Flussmiihlen, war in ihrer Kon-
zeption deutlich weniger vielschichtig. Die Steigerung der Komplexitdt der Aussage,
einhergehend u.a. mit einer materiellen Aufwertung in Form von zusétzlichen Blattmetallaufla-
gen, spricht fiir die Verdnderung seines funktionellen Kontextes und die historische Wertschét-
zung des Bildes.

Die inhaltliche Verlagerung in der Aussage des Bildes unterstiitzt die Vermutung Krischels, die
Uberarbeitung kénnte von Nonnen durchgefiihrt worden sein. Er hilt deshalb die Herkunft des

Bildes aus dem Kolner Clarissenkloster, dessen Stiftsdamen sich seit dem 14. Jahrhundert durch

72SEYFARTH 1999, S. 346 ff.
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hervorragende Arbeiten v. a. in der Buchmalerei auszeichneten, fiir méglich.”>

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Das Gemaélde wurde im Verlauf der kunsthistorischen Auseinandersetzung damit meist im Zu-
sammenhang mit den Fragmenten eines Passionsaltars, der so genannten Kleinen Passion (Kat.
Nr. 39), gesehen und dem Meister der Hl. Veronika zugeschrieben. Zuletzt gliederte Zehnder’*
beide aus dessen Werk aus und schieb sie zusammen mit dem Martyrium der Zehntausend und
den Szenen aus der Legende des HI. Antonius des Einsiedlers (Kat. Nr. 7) einem anonymen, um
und nach 1400 in K6lIn titigen Maler zu, der nach seinem Hauptwerk als ,,Meister der Kleinen Pas-
sion* benannt ist.”> Neben dem Veronikameister und dem Meister der HI. Sippe habe er als ein
Hauptvertreter des internationalen Stils in Koln zu gelten, der seine Schulung durch die franzosi-
sche Kunst, moglicherweise im Bereich der burgundischen Buchmalerei erfahren habe.

Der abgebildete Zustand der Stadt K&ln ist anhand ihrer topographisch recht genauen Darstellung
um 1411-14 zu datieren: GroB3-St.-Martin ist ohne seinen Turmhelm dargestellt, der 1378 abge-
brannt war, die Tiirme von St. Severin, 1411 vollendet, sind bereits vorhanden, wihrend der Rat-
hausturm, gebaut 1411-1414, noch fehlt. Entspricht die Entstehungszeit des Geméildes dem

dargestellten Zustand der Stadt, ist es in diese Zeitspanne zu datieren.”®

Herkunft, Standort

Die Herkunft des Gemaéldes und wie es in den Besitz des Wallraf-Richartz-Museums gelangte, ist
nicht bekannt. Zehnder vermutet, dass es aus dem Kloster St. Ursula stammen und dort im Refek-
torium als Wandschmuck gedient haben kdnnte. Von dort sei es iiber die Sammlung Ferdinand

Franz Wallrafs in den Besitz des Museums gekommen.77

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemalde ist an allen vier Seiten beschnitten und doubliert. Die vom Doubliergewebe gebil-
deten Spannrdnder auf den Kantenflichen des Spannrahmens sind mit Papier {liberklebt, das bis

auf die Vorder- und Riickseite reicht. Durch die Beschneidung sind an den Seiten und unten im

3Dr. Roland Krischel, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln. Freundliche miindliche
Mitteilung Mai 2006.

74Vgl. zur Zuschreibungsgeschichte und auch zu den folgenden Ausfithrungen ZEHNDER 1990, S. 341 f.
>Die Bezeichnung geht zuriick auf: ALDENHOVEN 1902, S. 86 . Vgl. ZEHNDER 1990, S. 338.
76ZEHNDER 1990, S. 338 und ZEHNDER 1977, S. 197, Anm. 16.

7TZEHNDER 1990, S. 341.

38



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 6. Meister der Kleinen Passion, Martyrium der HI. Ursula vor der Stadt Koln

Wesentlichen die Spannriander des Triagergewebes, oben grofere Teile des urspriinglichen Gemal-
des verloren gegangen. Da die Darstellung trotz dieses Verlustes vollstandig und durch die aufge-
malte Begrenzung abgeschlossen ist, muss sich nach oben ein weiteres Bildfeld angeschlossen
haben. Mit dem urspriinglichen Bildformat wurden auch Spann- und Zierrahmen zerstort.

Die Doublierung wurde mit grofiter Wahrscheinlichkeit mit Wachs-Harz als Klebemittel durch-
gefiihrt. Wann genau diese Mallnahme vorgenommen wurde, ist nicht mehr nachzuvollziehen.
Auch die zum Gemailde vorhandenen Unterlagen geben hieriiber keine Auskunft. Die einzige vor-
handene Notiz zu restauratorischen Eingriffen am Gemailde stammt von 197478 und beschreibt
ausschlieBlich die Festigung der Farbschichten sowie die Kittung und Retusche von Fehlstellen.
Es ist davon auszugehen, dass das Bild zu diesem Zeitpunkt bereits doubliert war. Wahrscheinlich
ging eine erste Doublierung mit der Zerschneidung des urspriinglich aus mehreren Bildfeldern be-
stehenden Gemaéldes einher.

Im heutigen Zustand ist die Struktur der Trigerleinwand stark in die Bildschicht eingeprégt, was
mit groer Wahrscheinlichkeit auf die Einwirkung von zuviel Wéarme und Druck bei der Doublie-
rung zuriickzufiihren ist.

Die originalen Farbschichten des Geméldes sind stark beschidigt. An zahlreichen Stellen ist es
zum Verlust unzihliger kleiner Bildschichtschollen gekommen. Die dadurch entstandenen Fehl-
stellen reichen bis auf den Bildtrager. Dickere Farbschollen weisen stark zerfressene Rander auf,
die abschlieBenden Lasuren der Malerei fehlen. Anhand der Querschliffe ist zu erkennen, dass or-
ganische Farbbestandteile gleichsam aus den umgebenden stabileren Bereichen der Farbschichten
herausgeldst wurden. Alle Schadensbilder deuten auf eine oder mehrere Restaurierungen hin, bei
denen die Bildschicht mit inaddquaten und zu starken Reinigungsmitteln behandelt und dadurch
in ihrem Bestand und ihrer Lesbarkeit reduziert wurde. Die Folge sind groBflichige Ubermalun-
gen und dicke Uberzugsschichten, welche die Méglichkeiten einer Beurteilung der originalen
Bildschicht und deren technologischer Auswertung stark einschrianken. Die Untersuchung der
Querschliffe und deren Anfirbung zum Nachweis von Proteinen und Olen macht zudem deutlich,
dass die gesamte Bildschicht wahrscheinlich stark mit 6ligen Fremdbindemitteln kontaminiert ist,
so dass sie mindestens einer Mallnahme des ,,Nahrens* in Form einer Trankung oder Einreibung
mit Ol unterzogen worden sein kann.

Betroffen von den Ubermalungen und Uberziigen sind vor allem die Bereiche des Himmels, des
Wassers und der Darstellung des Martyriums. Dort dehnen sich die Ubermalungen iiber die origi-

nale Bildflache hinaus auch auf die teilweise noch vorhandenen, urspriinglich unbemalten Gewe-

WRM & FC, WRM 51, 1974.
Das Kurzzitat fiir Dokumente in den Bildakten des Wallraf-Richartz-Museums & Fondation Corboud
erfolgt unter dem Kiirzel WRM & FC, der Inventarnummer des jeweiligen Gemildes und dem Erstel-
lungsdatum des Dokuments. Im Literaturverzeichnis ist unter dem Kurzzitat die Art des Dokuments
und, soweit bekannt, der Verfasser genannt.
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berdnder aus. Die Heiligen im Boot, vor allem aber die Stadtansicht sind diesbeziiglich in etwas
besserem Zustand.

Soweit die Gewénder der Figuren betroffen sind, respektieren die Ubermalungen weitgehend de-
ren urspriingliche Farbigkeit. Im Bereich des Wassers und des Himmels ist diese jedoch durch die
Alterung und farbliche Verinderung der Retuschiermaterialien und der dick aufliegenden Uber-
zlige so stark verdndert, dass die urspriingliche Farbgebung nur noch sehr eingeschrénkt zu be-
stimmen ist. Die Wasserfldche etwa, urspriinglich von einer griinlich blauen Farbgebung mit hell
schdumend dargestellten Wellenkdmmen, erscheint aufgrund der Reduzierung des Originals und
dessen Einbettung in dicke, griinlich-graubraune, runzelige Uberzugsschichten von undefinierba-
rer Farbigkeit.

Die Ubermalungen und der groBte Teil der Uberziige sind so stark gealtert, dass sie ein eigenes
Sprungnetz ausgebildet haben, das zum Teil, aber nicht grundsitzlich, mit dem der originalen
Bildschicht iibereinstimmt.”®

Auch die Silberauflagen sind in ihrem Erscheinungsbild verdndert. Sie sind gelblich verfarbt und
weisen schwarze pustelige Ablagerungen auf. Anhand des Querschliffs und der Analysen wird
deutlich, dass es sich hierbei um eine Korrosion des Blattmetalls mit deutlicher Volumenszunah-
me handelt. Die Korrosionsprodukte bestehen nicht aus dem im Zuge der Reaktion von Silber mit
der umgebenden Luft entstehenden Silbersulfat (AgS), sondern aus Chloriden. Dies konnte ein
Hinweis auf verdiinnte Salzsdure als verwendetes Reinigungsmittel und Ursache fiir die starke Be-

schiadigung der Bildschicht sein.

Bereits zu einem relativ frithen, allerdings nicht genau festzulegenden Zeitpunkt in der Geschichte
des Gemildes muss es einer Uberarbeitung unterzogen worden sein, im Zuge derer urspriinglich
farbig gestaltete Bildbereiche nachtriaglich mit Blattmetall belegt wurden. Bei den groferen hier-
von betroffenen Flachen handelt es sich um die Riistungen der Soldaten und Hauptleute, die auch
in ihrer Formgebung verdndert wurden. Urspriinglich waren sie in Blauténen mit unterschiedli-
chen aufgemalten Mustern gestaltet (4bb. 25).

Auch kleinteiligere Blattmetallapplikationen sind auf diese Maflnahme zuriickzufiihren. Inwie-
weit Bildmotive wie Kronen, Krummen und kleinere Gewandteile auch vorher mit Blattmetall be-
legt waren, ist nicht mehr zu sagen.

GroBere Blattmetallapplikationen wurden im Zuge dieser Mafinahme iiber einem ockerfarbenen,
kleinere Stiicke zum Teil ohne sichtbares Anlegemittel aufgebracht.

Bei dem ockerfarbenen Anlegemittel handelt es sich um eine bindemittelreiche Schicht, deren

Pigmentierung im Wesentlichen aus Ocker, Mennige, Schwarz und geringen Mengen an Bleiweil}

"9Bereits Aldenhoven bemerkt, dass das Bild ,,vollstandig erncuert sei. ALDENHOVEN 1902, Anm.
185.
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besteht. 3

Maoglicherweise wurden im Zuge dieser Mafinahme neben der Akzentuierung von Details auch
farbliche Verinderungen vorgenommen. Hinweis darauf ist die gelbe Uberfassung des urspriing-
lich roten Gewandes des Bogenschiitzen. Auch die Fische und Teile der Stadt wurden iiberarbei-
tet.

Neben diesen formalen und farblichen Verdnderungen hat man die Darstellung durch die Hinzu-
fligung der Skorpione sowie der beiden Fischer in der Gestalt Petri und des Andreas auch inhalt-
lich deutlich verlagert und vertieft. Die Figuren unterscheiden sich nicht nur formal und stilistisch,
sondern auch maltechnisch deutlich vom umgebenden Original. Im Gegensatz zu den iibrigen Fi-
guren und Gewéndern sind sie ohne Volumen und Modellierung rein graphisch angelegt und bil-
den durch die stark mit Bleiweil ausgemischten, relativ dicken Farbauftrdge einen Kontrast zu der
sonst diffusen, diinnschichtigen Malweise (4bb. 24). Wie die Querschliffe zeigen, ist auch der
Farbauftrag zur Darstellung des roten Skorpions in der rechten unteren Bildecke deutlich dicker
als die originalen Farbschichten und weicht, soweit dies iiberpriift wurde, von deren Zusammen-
setzung ab. Wurde fiir rote Farbschichten der Erstfassung Zinnober als farbgebender Hauptbe-
standteil verwendet, enthilt die Farbschicht des Skorpions iiberwiegend rote Ocker.

Es ist moglich, dass auch eine Anzahl der Gesichter bei der beschriebenen Uberarbeitung Verin-
derungen erfahren hat. Sicher ist dies mit dem Gesicht des Bischofs im Boot geschehen, dessen
Blickrichtung veridndert wurde.

Fiir ein nur auf der Rontgenaufnahme in der Schar der Martyrer sichtbares Gesicht konnte bisher
noch keine Erkldrung gefunden werden. Es stimmt in der Malweise und der Verwendung der Mal-
mittel weder mit der urspriinglichen Gestaltung des Bildes noch mit dessen Uberarbeitungsschich-
ten lberein (4bb. 26).

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Der textile Bildtrager besteht im heutigen Format aus einem Stiick ohne Néhte (4bb. 23, 266). Das
Gewebe ist in einfacher Leinwandbindung mit

horizontal 14-15 Faden/cm und

vertikal 14-16, meist 15 Faden/cm

mit Z-formig gedrillten Fiden gewebt. Da das Bild allseitig beschnitten ist, sind am Gewebe keine
Webkanten mehr vorhanden. Eindeutige Aussagen iiber die Ausrichtung von Kette und Schuss,

oder die Webbreite der Gewebebahn sind deshalb nicht mehr moéglich. Die Tatsache, dass der ho-

80Nachgewiesen wurden Ca, Si, Pb, Al, Fe. Fiir die im Querschliff sichtbaren schwarzen Partikel gab es
keinen Nachweis. Zusammen mit ihrer splittrigen Form weist dies auf Pflanzenschwarz hin. Vgl.
Tabelle 2.11, 2.13.
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rizontal verlaufende Faden stirker gespannt ist als der vertikal verlaufende und im vertikalen Fa-
den Spannungsunterschiede und stellenweise Webfehler festzustellen sind, weist darauf hin, dass
es sich bei Letzterem um den Schussfaden handelt. Der Kettfaden ldge damit in horizontaler Rich-
tung. Da die heutige Breite des Gemaildes von 179,1 cm im Wesentlichen der urspriinglichen Brei-
te entspricht, so dass fiir das Gewebe nur die Spannrdnder, fiir das Gesamtwerk die Breite der
Zierleiste hinzu zu rechnen sind, miisste die urspriingliche Webbreite etwas mehr als 180 ¢cm be-

tragen haben.

Originaler Spannrahmen

Es ist kein Rahmensprung erkennbar.

Urspriingliche Aufspannung

Hinweise auf die urspriingliche Aufspannung lassen sich nur noch aus den Spanngirlanden ablei-
ten, da der Rahmen, die Befestigungsmittel und die originalen Spannrinder mit den Befestigungs-
l6chern verloren sind.

Spanngirlanden sind an den Seiten und dem unteren Rand des Geméldes vorhanden, am oberen
Rand fehlen sie. Da hier auch keine Auslaufer mehr erkennbar sind, muss das Gemélde nach oben
deutlich grofer gewesen sein. Mit groler Wahrscheinlichkeit schloss sich hier ein weiteres Bild-
feld an, so dass das Martyrium der HI. Ursula vor der Stadt Koln das untere eines insgesamt gro-
Beren urspriinglichen Geméldes bildete (4bb. 22).

Die Befestigungsabstinde sind recht regelméBig. Sie betragen an der linken Bildseite meist 12,5
cm, am unteren Rand zwischen ca. 10,5 cm und 16,5 cm und an der rechten Seite zwischen

11 cm und 14 cm.

Vorleimung

Das Gewebe muss so stark vorgeleimt worden sein, dass sowohl die Fadenzwischenrdume als
auch die Fadenoberflachen isoliert waren und die Grundierung weder zwischen die Fasern der Fa-
den noch durch die Fadenzwischenrdume auf die Riickseite des Gewebes dringen und dort An-

sammlungen bilden konnte.

Grundierung

Bei der weilen Grundierung handelt es sich um leicht mit rot und schwarz pigmentierte Kreide,
gebunden in Leim (4bb. 2 7).81 Die liber den Nachweis der Kontamination durch 6lige Fremdbin-
demittel hinausgehende, gleichméBig positive Reaktion der Grundierung auf die Anfarbung zum

Nachweis von Ol konnte darauf hinweisen, dass solches auch originirer Bestandteil der Grundier-
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masse war. Die anhand der Querschliffe maximal zu messende Schichtstirke betrdgt 146 um, also
0,146 mm. Sowohl die Querschliffe als auch die Rontgenaufnahme zeigen, dass die Grundierung
auf den Fadenoberflachen nur in extrem diinner Schicht aufliegt. In den Fadenzwischenrdumen ist
sie in etwas hoherer Konzentration vorhanden. Das Fehlen einer eindeutigen Grenze zwischen
zwei moglichen Schichten und die Tatsache, dass die gesamte Schicht dichtere und pordsere Be-
reiche und bis zu 30pm groBe Luftblasen aufweist, ldsst einen einschichtigen Auftrag vermuten.
Stellenweise sind Faserbestandteile, wahrscheinlich aus dem Bildtrager, in der Grundierungs-

schicht vorhanden.

Die Oberfldache des Gemaldes ist zu stark beeintrachtigt, als dass sich Auftrags- oder Glattspuren
der Grundierung erkennen lieen.

Die Grundierung endet an den Seiten und unten 1-1,1 cm vor dem beschnittenen Rand des Tra-
gergewebes in schwachen Wulsten. Soweit trotz der Ubermalungen und Uberziige erkennbar, war
das Trigergewebe auBerhalb dieser Wulste weder grundiert noch bemalt. Wegen der Uberma-
lungs- und Uberzugsschichten ist allerdings nicht eindeutig zu erkennen, ob es sich bei den Wul-
sten um Auftragskanten oder Grundiergrate handelt. In jedem Fall war das aufgespannte
Tragergewebe zum Zeitpunkt seiner Grundierung mit groler Wahrscheinlichkeit an den Seiten
und der Unterkante des heutigen Formats mit Leisten versehen, die entlang der Rénder aufgesetzt
oder Teil einer Zierrahmenkonstruktion waren. Ob die Bildfldche mit den Leisten oder dem Rah-
men gemeinsam grundiert und bemalt wurde, ldsst sich im derzeitigen Zustand des Bildes nicht
mit Sicherheit sagen, ist aber zu vermuten.

Da entlang der Oberkante eine deutliche Verkleinerung des urspriinglichen Formats stattgefunden

hat, verlduft der Schnitt hier nicht aulerhalb der Bildschicht, sondern durch diese hindurch.

Imprimitur

Die Imprimitur besteht aus einer halbtransparenten, iiber die gesamte Bildfldche auf die Grundie-
rung aufgetragenen, rotbraunen, bindemittelreichen Schicht. In den Querschliffen ist sie von va-
riierender Schichtstdrke, die im Durchschnitt ca. 13-16 pm betrigt.

Die Pigmentierung besteht im Wesentlichen aus orangegelben und -roten Ockern, Mennige82 so-
wie vereinzelten Partikeln von Schwarz® und ist mit KorngroBen von 2 bis 10 pm, maximal 16

um bei den orangefarbenen und 1-2 um bei den schwarzen Partikeln sehr fein (4bb. 27).

81Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Calcium, was auf Calciumcarbonat (CaCOj3) schlieBen lésst. Die
deutliche Rosafdrbung durch Fuchsin S weist auf Glutinleim hin. Ein Stérkeanteil konnte nicht nachge-
wiesen werden. Vgl. Tabelle 2.5 im Anhang und KUHN 1990 a, S. 589.

82Nachgewiesen wurden die Elemente Fe, Si, Ca, Al, K und Pb, evtl. Ba. Im Vergleich zu Eisen als farbge-
bendem Bestandteil erscheint der Anteil an Verunreinigungen sehr hoch. Vgl. Spektrum 3.1 im Anhang.
Zu den Ergebnissen der Pigmentanalyse vgl. Anhang, Tabelle 2.7.
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Das Vorhandensein der auch als Trocknungsbeschleuniger 6lhaltiger Farbschichten eingesetzten
Mennige in der gesamten Schicht sowie in erhdhter Konzentration entlang der Wandungen fluo-
reszierender Bindemittelansammlungen sowie die geringe, leicht ockerfarbene Eigenfluoreszenz
des Bindemittels weisen auf ein iiberwiegend dliges Bindemittel hin. Bestétigt wird diese Annah-
me durch das eindeutig negative Farbe-Ergebnis bei dem histochemischen Nachweis von Protei-
nen. Die Anfirbung zum Nachweis von Olen lisst hingegen die starke Kontamination durch &lige
Fremdbindemittel vermuten, so dass zum urspriinglichen Olgehalt des Bindemittels keine gesi-
cherten Aussagen gemacht werden konnen.

Zwischen Grundierung und Imprimitur ist in den Querschliffen keine klar definierte Schichtgren-
ze vorhanden. Das Bindemittel der Imprimitur ist demzufolge in die Oberflache der Grundierung
eingedrungen. Die Imprimitur diente somit als Losche des pordsen, wissrig gebundenen Kreide-
grundes und als Haftungsbriicke zu den folgenden, ebenfalls liberwiegend 6lig gebundenen, Farb-
schichten.

Die Oberfliche der Imprimitur ist hingegen zwar wellig, aber stets klar definiert, was darauf

schliefen ldsst, dass sie getrocknet war, als die folgenden Farbschichten aufgetragen wurden.

Unterzeichnung

So weit anhand der Untersuchung mit dem Stereomikroskop erkennbar, ist das Gemadlde in allen
Bildelementen unterzeichnet. Die Zeichnung umfasst auch Details der Darstellung. Verwendet
wurde ein rotbraunes Malmittel, das mit Hilfe der Infrarotreflektographie nicht sichtbar zu ma-
chen ist. Daher ist eine weitergehende formale und stilistische Beurteilung der zusammenhéangen-
den Zeichnung nicht moglich.

Sicher ist, dass die Bildplanung und -entwicklung mit der Unterzeichnung nicht abgeschlossen
war. Die Vorgabe der Bildelemente durch die Unterzeichnung diente der Orientierung im Malpro-
zess. Thre endgiiltige Position erhielten die Bildelemente jedoch zum Teil erst im Zuge der farbi-
gen Ausfithrung, wobei es hédufig zu Verdnderungen und Verschiebungen gegeniiber der
Unterzeichnung kam. So war das Boot vor der Stadt mit seinen Insassen urspriinglich etwas ober-
halb seiner gemalten Position geplant, die vorderen Konturen des Kais etwas weiter hinten ange-
legt oder an Stelle des siidlichen Domturms zunichst spitzgieblige und liberkuppelte Bauten
geplant und auch ausgefiihrt. Zum Teil sind diese Verdnderungen der Bildplanung in der Ront-

genaufnahme zu erkennen, wo sie sich als dunkle Linien markieren (4bb. 23, 25). Es handelt sich

831m Wesentlichen Kohlenstoff (C). In dem fiir die energiedispersive Rontgenanalyse verwendete Detektor
wird Kohlenstoff aufgrund seines geringen Atomgewichts von den stirkeren Signalen anderer Elemente
iiberlagert und ist deshalb mit dieser Methode nicht positiv nachzuweisen. Da kein Phosphor gemessen
wurde, welches auf Beinschwarz hinweisen wiirde, liegt es nahe, in den hier vorhandenen Schwarzpar-
tikeln Pflanzenschwarz zu vermuten.
Die optische Beurteilung der Partikel war in diesem Fall aufgrund ihrer Kleinteiligkeit nicht moglich.
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hierbei nicht um Ritzungen, sondern um Bildschichtverluste oberhalb der Unterzeichnungslinie
aufgrund der mangelnden Kohésion innerhalb der hierfiir aufgetragenen Malfarbe (4bb. 28).84
Das Unterzeichnungsmittel liegt in relativ dicker Schicht auf der Imprimitur und besteht iiberwie-
gend aus rotbraunen Ockern unter Beimengung schwarzer Partikel und einem Bleipigment (4bb.
28, 29). Der Mangel an erkennbarem Weif lisst hierbei Mennige vermuten.®> Auffallend ist der
hohe Anteil an Calciumcarbonat, der neben natiirlichen Verunreinungen des Ockers, auf Zusitze
an Kreide zum Malmittel hinweist. Grund hierfiir konnte das Strecken der Pigmentmischung sein,
da fiir die Zusammensetzung des Malmittels der Unterzeichnung ausschlieBlich funktionale, nicht
aber dsthetische und qualitative Erwdgungen eine Rolle spielten.

Der Zusatz an Kreide ist in der Malfarbe der Unterzeichnung nicht als weiller Bestandteil sichtbar.
Dies lédsst auf ein 6liges Bindemittel schlieen, in dem Kreide aufgrund der geringen Differenz der
jeweiligen Brechungsindizes transparent erscheint. Der Nachweis eines gewissen Anteils an Blei-
mennige und ihre Eigenschaft als Trocknungsbeschleuniger dlhaltiger Bindemittel stiitzt diese
Annahme ebenso wie das negative Ergebnis der histochemischen Anfarbung zum Nachweis von
Proteinen und das positive Ergebnis beim Nachweis von Ol. Zu beachten ist hierbei allerdings die
moglicherweise starke Kontamination der Bildschicht durch eingedrungene Olaufstriche oder -
trinkungen, auf die das Anfiarbeergebnis hinweist, so dass es sich bei dem hier nachgewiesenen

Bindemittel nicht ausschlieBlich um das originale handeln muss.

Ritzungen

Es konnten keine Ritzungen nachgewiesen werden.

Nimbenrelief

Es sind keine Nimbenreliefs vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Rote Gewénder sind mit einer deckenden hellroten Farbschicht unterlegt. Erst darauf wurden die

Faltenhohen mit Farbmischungen aus rot und weil3, die Tiefen mit rotem Farblack modelliert.

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

84Ein dhnliches Phinomen wurde fiir das Tiichleinbild mit der Darstellung der Grablegung von Dieric
Bouts beschrieben. Vgl. BOMFORD, ROY, SMITH 1986, S. 46.

85Nachgcwiesen wurden die Elemente Ca, Fe, Al, Si, K und Pb. Vgl. Tabelle 2.6, 2.13.
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Blattmetallauflagen

Als Metallapplikationen sind gold- und silberfarbene Blattmetallauflagen festzustellen.
Goldfarbene Blattmetallauflagen wurden fiir die Nimben der Mértyrer, den Dachreiter und das
Kreuz des Domes, die Riistungen des Hunnenfiirsten und der Hauptleute, die Tiara des Papstes,
die Krummen, die Infuln der Mitren sowie die Kronen der Jungfrauen verwendet. Silberne Blatt-
metallauflagen befinden sich ebenfalls auf den Riistungen der Hauptleute und als Teil der Verzie-
rung der Kronen der heiligen Jungfrauen.

Dabei handelt es sich, wie bereits ausgefiihrt, bei einigen der Blattmetallauflagen um spétere Ap-

plikationen auf urspriinglich rein farbig ausgefiihrten Bildbereichen (4bb. 25).86

Farbschichten

Aufgrund der hiufigen und erheblichen Uberarbeitungen sowie der im heutigen Zustand groBfla-
chigen Ubermalungen und degenerierten Uberziige kdnnen Aussagen zum chronologischen Ab-
lauf beim Auftrag der Farbschichten nur mit Einschrankung gemacht werden.

Die farbige Ausarbeitung des Geméldes erfolgte auf der trockenen Imprimiturschicht, beginnend
mit den im Hintergrund liegenden groBen Flachen des Himmels und des Wassers. In unterschied-
lichem Maf3 und mit relativ geringer Genauigkeit wurden beim Auftrag dieser Farbfldchen die da-
vor geplanten kleineren Bildmotive ausgespart. Vom Bildhintergrund nach vorne und von
groBeren zu immer kleineren Farbfldchen, Bildmotiven und -elementen fortschreitend, erfolgte
dann die weitere farbige Ausfiihrung des Geméldes. Dabei variiert je nach Farbbereich die Vor-
gehensweise. Wurden beispielsweise das rotbraune Boot und rote Gewéander zunichst mit unmo-
delliert flachigen und deckenden Farbauftrigen ohne Aussparungen angelegt, bestand der erste
Schritt in der farbigen Ausarbeitung blauer und griiner Gewander bereits in deren Hell-Dunkel-
Modellierung. Hierfiir hat man die Lokalfarbe in variierenden Anteilen mit Weil} versetzt und die
Farbtone nass in nass ineinander gemalt. Die Bereiche tiefster Schatten wurden bei diesem Farb-
auftrag zunichst ausgespart und in einem spéteren Arbeitsschritt mit dunklen Lasuren ohne Aus-
mischung mit Weil} ausgelegt.

Der néchste Arbeitsschritt bestand in der Gestaltung der Inkarnate, ebenfalls mit deckenden Mal-
farben. Es folgte der Auftrag der Lasurschichten. Mit ihnen vertiefte der Maler die bereits ange-
legten Modellierungen und modifizierte die Farbtone. So liegen auf hellgriinen Flichen dunkel
griine Lasuren und werden blauen Farbflichen mit roten Lasuren ins Violette transponiert.

Den Abschluss der farbigen Gestaltung bildete die Detaillierung und Akzentuierung durch Bin-
nenzeichnungen, dunkle Konturlinien und Lichtreflexe, wobei diese zu einem groflen Teil auch

der Zweitfassung zuzuschreiben sind. Dasselbe gilt moglicherweise fiir die aufgemalten Begren-

86Vgl. die Ausfiihrungen zu Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand.
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zungslinien, wobei dann im derzeitigen Zustand des Bildes nicht zu sagen ist, wie die der Erstfas-

sung gestaltet waren.

Der Auftrag der Farbschichten ist, so weit im heutigen Zustand erkennbar, in der Regel glatt und
diinn. Die anhand der Querschliffe zu messenden Schichtstirken betragen maximal ca. 22 um.
Nur blaue Farbschichten und die der Zweitfassung, etwa im Gewand des HI. Petrus des Fischers
und des roten Skorpions in der rechten unteren Bildecke gehen mit 32 pm bzw. urspriinglich min-
destens 50 um dariiber hinaus.

Die Zusammensetzung der Bindemittel konnte nicht ermittelt werden: Die Anfarbungen zum
Nachweis von Proteinen und Olen waren stets negativ, nur Fremdbindemittel reagierten eindeutig
auf beide Nachweisverfahren. Danach umgibt ein 6liges Bindemittel die Proben an allen Seiten
und ist iiber Briiche und Beschddigungen in die pordsen Bereiche des Schichtengefiiges einge-
drungen.87 Dort ist stellenweise auch Leim nachweisbar.

Die Pigmentierung ist mit gemessenen Korngréflen von maximal 10 pm insgesamt feinteilig. Nur
bei dem Blaupigment sind mit Groflen von bis zu 60 um auch grobere Kornungen feststellbar.
Auch die Partikel roten Farblacks in der rosa Farbschicht des Gewandes des HI. Petrus sind mit
einer urspriinglichen Gréfle von bis zu 32 um etwas groBer. Nachgewiesen wurde im Zuge der
Analysen Kiihns Bleiweil3, Bleizinngelb, gelber und roter Ocker, Zinnober, roter Farblack, Azurit,
griines Kupferpigment in kupferhaltiger brauner Lasur und Pflanzenschwarz, wobei anscheinend

nicht zwischen originalen und spiter hinzugefiigten Farbschichten unterschieden wurde.®3

Formale Abweichungen von der mit der Unterzeichnung fixierten Bildkomposition machen deut-
lich, dass die Bildplanung mit der Unterzeichnung nicht abgeschlossen, sondern in gewisser Wei-
se offen war und wihrend der farbigen Ausarbeitung weiterentwickelt wurde. Diese Offenheit und
anhaltende Formsuche manifestiert sich auch in einer gewissen Ungenauigkeit, etwa an den rela-
tiv groBflichigen Uberlappungen auch kleinerer aneinander grenzender Farbbereiche oder dem
hiufigen Fehlen von Aussparungen. So werden z.B. die Helme der Soldaten bei der Ausfiihrung
der Gewinder, oder die Gesichter und Hande der Heiligen bei der Ausfithrung des Wassers und

des Bootes nicht oder nur sehr unprézise ausgespart.

87K UHN 1990 a, S. 598 f. gibt nur fiir wenige Farbschichten das Bindemittel an, bei den angegebenen
handelt es sich immer um Ol.

88vgl. ebd.
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7. MEISTER DER KLEINEN PASSION
a. Martyrium der Zehntausend
b. Szenen aus der Legende des Hl. Antonius des Einsiedlers

Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 52 und WRM 53)

Untersuchung

Die Gemailde wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Mafle (H x B)

GroBte Ausdehnung des noch existierenden Originals)
Martyrium der Zehntausend: 52,2 cm x 67,0 cm
Legende des HI. Antonius des Einsiedlers: 53,1 cm x 66,8 cm

Art des Objekts

Die beiden Leinwandbilder sind als Einzelgemaélde tiberliefert. Wegen ihres {ibereinstimmenden
Formats und ihrer einheitlichen Gestaltung wurde bereits angenommen, dass sie zusammen geho-
ren.%

Tatsédchlich zeigt die technologische Untersuchung, dass es sich bei den Darstellungen um die bei-
den oberen Bilderfelder eines urspriinglich groeren Gemaéldes handelt. Dabei bildete das Marty-
rium der Zehntausend die linke, die Szenen aus der Legende des HI. Antonius des Einsiedlers die
rechte obere Ecke des Geméldes. Aus der Breite der Bildfelder innerhalb der aufgemalten Umrah-
mung von mindestens 65,4 cm und der aus den vorhandenen Resten der aufgemalten Umrahmung
rekonstruierten Breite der vertikalen Trennstreifen von 3,5-3,7 cm, zuziiglich jeweils mindestens
1 cm an den um die gesamte Umrandung beschnittenen Auflenkanten ergibt sich fiir das urspriing-
liche Gemilde eine Gesamtbreite von mindestens 136,4 cm. Nach unten schlossen sich weitere
Bildfelder an, deren Anzahl und Format und damit die urspriingliche Gesamthohe des Gemaldes
nicht mehr zu bestimmen sind (4bb. 30).

Die Unterteilung der Bildfelder besteht jeweils aus einem deckend aufgetragenen, ca. 2,2 cm brei-
ten hellroten Streifen und einer dariiber liegenden dunkelroten Lasurschicht. Diese tiberlappt den
hellroten Streifen zu beiden Seiten um etwa 0,7 cm. Auf den Streifen waren im Abstand von je-
weils ca. 5,5 cm kleine Blattmetallverzierungen appliziert, von den Reste noch erkennbar sind, de-
ren Form und Gestaltung sich allerdings nicht mehr rekonstruieren lie. Sie besaflen einen

ungefahren Durchmesser von ca. 2 cm.

897ZEHNDER 1990, S. 343.
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Entlang der AuBenrdnder der Bildfelder ist heute eine das Gesamtgemalde umfassende aufgemal-
te blaugraue’® Umrandung feststellbar. Sie kénnte den Ubergang zum Zierrahmen gebildet haben.
Die Bildfelder sind allerdings umlaufend zu weit beschnitten, als dass sich noch Aussagen iiber

den urspriinglichen Verbund mit einem Zierrahmen machen lieBen.

Kat. Nr.7.a, Martyrium der Zehntausend

Die Darstellung zeigt das Martyrium des Fiirsten Achatius und seines Gefolges, die der Legende
nach wegen ihres Ubertrittes zum christlichen Glauben auf Befehl Kaiser Hadrians mit Dornen
gekront und u.a. durch AufspieBen auf Dornengestriipp getotet wurden (4bb. 3 0).91

Die Bildszene ist iiber zwei Diagonalen komponiert, an deren Kreuzung in der Bildmitte Achatius
in den Gewindern eines Bischofs das Martyrium erleidet, indem ihm von einem Schergen die Au-
gen ausgebohrt werden. In der unteren Bildhilfte wird die Darstellung durch die nur mit Lenden-
tichern bekleideten, mit Dornen gekronten und im Dornengestriipp sterbenden Miértyrer
fortgesetzt. An den Seiten sind vor blauem, goldgestirntem Himmel links Kaiser Hadrian zu Pferd
mit berittenem Gefolge und rechts weitere konvertierte Soldaten dargestellt, die gefesselt, noch in
Riistung, aber bereits mit Heiligenschein, auf ihr Martyrium warten. In der Bildmitte am Horizont,
der bei zwei Dritteln der Bildhohe verlduft, zeigt ein heidnisches Standbild einen Ritter mit Lanze
und Schild. Links iiber ihm tragen Engel die Seelen der Toten in einem Tuch in den Himmel.
Eine bis auf wenige formale Abweichungen identische Darstellung der Szene auf holzernem Bild-
trager wird im Westfélischen Landesmuseum Miinster aufbewahrt (4bb. 7).92 Es handelt sich
hierbei um zwei Tafeln, von denen die linke urspriinglich die Riickseite von vier Bildfeldern mit
Szenen aus dem Leben und der Passion Christi bildete.”® Zwar wird auch fiir diese Tafeln eine
Entstehung in K6ln um 1410-20 angenommen. Sie werden allerdings iibereinstimmend nicht dem
Meister der kleinen Passion zugeschrieben. Zehnder vermutet, beide Versionen seien auf ein we-
nig vorher entstandenes gemeinsames Vorbild zuriickzufithren.”* Die Miinsteraner Tafeln schei-
nen daher hinsichtlich der Darstellung keine Hinweise auf die verlorenen Bildfelder des

Leinwandgemaildes zu bieten.

In einem Untersuchungsbericht des Bildes 1942/43 durch C. De Wit, Berlin, wird von einer hellgrauen
Umrandung gesprochen. Vgl. WRM & FC, WRM 53, 1942b. Der Farbeindruck heute, mit Ubermalun-
gen und gealterten Uberziigen, ist ebenfalls grau. Die Pigmentzusammensetzung besteht im Wesentli-
chen aus weillen, blauen und evtl. schwarzen Partikeln und ldsst auf eine urspriinglich blaugraue
Farbwirkung schlief3en.

2lvgl. LCI 1990, Bd. 5, S. 15 ff.; ZEHNDER 1990, S. 343.

92K sInisch um 1420, Martyrium des HI. Achatius und der Zehntausend, Ol auf Eichenholz, linke Seite
113,5 cm x 70,4 cm, rechte Seite 114 cm x 70,5 cm; Miinster Westfdlisches Landesmuseum fiir Kunst
und Kulturgeschichte, Inv. Nr. 699 WRLM und 700 WLM. Vgl. Lust und Verlust I 1995, S. 572, Kat.
Nr. 169, Taf. LXXVI, LXXVII; PIEPER 1986, S. 408 ff.
Das in der linken oberen Ecke der rechten Tafel dargestellte segnende Brustbild Jesu in einer Wolke
fehlt in Kat. Nr. 7.a, erscheint aber fast identisch in Kat. Nr. 7.b. Unterschiede sind, so weit erkennbar,
mit den Ubermalungen in Kat. Nr. 7.b zu erkliren.
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Kat. Nr. 7.b, Szenen aus der Legende des HI. Antonius des Einsiedlers

Das Gemilde zeigt simultan fiinf Szenen aus der Legende des Hl. Antonius des Einsiedlers (4bb.
30). Unter blauem Himmel mit applizierten goldenen Sternen teilt eine felsige Landschaft vor ei-
nem weit nach oben verschobenen Horizont das Bildfeld horizontal in zwei Ebenen. Die obere
Bildhilfte beinhaltet vor dem Hintergrund einer dichten Vegetation aus Biischen und Béumen
drei, die untere, eingebettet in die felsige Hohlenlandschaft, zwei Szenen aus dem Leben des Hei-
ligen. Dargestellt sind oben links die Qualen des Einsiedlers, die ihm durch bocks- und vogelfii-
Bige, behaarte, gehdrnte, mit Fledermausohren und langen Nasen versehene Ddmonen bereitet
werden, welche mit Stocken und Ruten auf ihn einschlagen, sowie seine Errettung durch Christus,
der mit segnendem Gestus und umrahmt von einer Wolke in der rechten oberen Bildecke er-
scheint. Wie in allen Szenen des Bildes trigt der Heilige eine um den Bauch geschniirte, kndchel-
lange, braunliche Tunika, ein gleichfarbiges langes Skapulier mit Kapuze und dem blauen
Antoniuskreuz auf der linken Brust und ist durch einen einfachen goldfarbenen Nimbus mit
schwarzer Umrandung ausgezeichnet. Der Darstellung der Qualen des Heiligen folgt in der Mitte
oben die Zusammenkunft mit dem Einsiedler Paulus, wihrend derer ein Rabe ihnen das in der
Mitte geteilte Brot bringt und rechts die Bestattung des Antonius durch zwei Mitglieder seiner
Einsiedlergemeinde sowie einem Engel, der die Seele des Heiligen in den Himmel geleitet. Unten
links dargestellt ist die Versuchung des betend in lodernden Flammen knienden Eremiten durch
den Teufel der Wollust in Gestalt einer jungen Frau. Sie trigt ein eng anliegendes Gewand mit
weiten, gezaddelten Armeln und weiBer Haube, aus der Hérner hervor schauen. Rechts unten folgt
eine Szene aus der Reise des Antonius zu dem Einsiedler Paulus, auf welcher ihm der Weg von
einem Kentauren gewiesen wird.

Die Reihenfolge der Szenen folgt nicht den dargestellten Bildebenen von links oben nach rechts
unten, sondern zunédchst gegen den Uhrzeigersinn von links oben nach links unten, Mitte unten,
rechts unten, dann aber zuriick zur Mitte oben, um rechts oben zu enden. Reihenfolge und Verlauf
konnten dadurch bedingt worden sein, dass der Maler sich genotigt sah, drei der Szenen mit Bezug

zum Himmel anzulegen und diese trotz der daraus folgenden, etwas ungewohnlichen Leserich-

93Anbetung der HI. Drei Kénige, Opferung im Tempel, Christus am Olberg, Kreuztragung, jeweils ca. 58
cm x 34 cm. Alle Tafeln waren Teil der Sammlung des Grafen Werner von Haxthausen, Kéln, der sie
von dem Priester und Kunstsammler Kunibert Fochem erwarb und als Leihgaben an das Stidtische
Museum, Koln gab. Mit dem Grofiteil der Haxthausenschen Bildersammlung wurden sie von dort am
27. Mai 1835 auf die Abbenburg (Kreis Hoxter) gebracht. Wahrend die Tafeln mit dem Martyrium der
Zehntausend nach ihrem Auffinden auf dem Dachboden der Burg 1931 durch das Westfélische Landes-
museum erworben wurden, ist der Verbleib der vier Szenen aus dem Leben Christi unbekannt. Sie wer-
den als zerstort angenommen. Das Inventar der Sammlung Haxthausen von 1826, das anldsslich der
Leihgabe an das Wallrafianum erstellt wurde, vermerkt die Zusammengehorigkeit der Vorder- und
Riickseiten, so dass die Tafeln zu diesem Zeitpunkt bereits getrennt gewesen sein miissen. Vgl. Lust und
Verlust I 1995, S. 572 f. und Lust und Verlust II 1998, S. 301, Nrn. 89-101.

94Vgl. ZEHNDER 1990, S. 345.
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tung nach oben verlegte. Mdglich war eine derartige Anordnung der Szenen, weil es sich bei der
Darstellung nicht um einen ausfiihrlichen Zyklus des Lebens des Hl. Antonius handelt, sondern
um eine Zusammenstellung von Szenen verschiedener Herkunft: Bis auf das Begrébnis des Hei-
ligen folgen alle Szenen der Legenda Aurea, wobei die der Heimsuchung und der Versuchung der
Legende des HI. Antonius,” die seiner Reise und Begegnung mit dem dlteren Eremiten der Le-
gende des Paulus’® entnommen sind. Dabei ist entgegen der literarischen Vorlage die Betonung
der erzéhlerischen Elemente auf den Zustand der Versuchung und der Qual, nicht aber auf deren
weise und segensreiche Uberwindung gelegt. Auch hilt die bildliche Darstellung die Reihenfolge
der schriftlichen Legende nicht ein, der zufolge die Versuchung durch leibliche und weibliche
Lust vor den ddmonischen Qualen steht. Bemerkenswert ist dariiber hinaus, dass sich zwei der
fiinf Szenen auf die Begegnung des Heiligen mit Paulus dem Eremiten beziehen und dabei das ge-
meinsame Gebet mit der gottlichen Gabe des Brotes durch den Raben zentral dargestellt und im
Vergleich zu den anderen etwas hervorgehoben ist. Dies konnte als Hinweis auf die Eucharistie
gedeutet werden. In Verbindung mit den Szenen zur Illustration der beispielhaften Lebensfithrung
des Heiligen wird damit die Darstellung des Todes des Heiligen und seiner Aufnahme in den Him-
mel schliissig, welche als einzige nicht der Legenda Aurea entnommen ist, jedoch im Kontext der
Aufforderung zum Ringen um ein keusches, den verschiedenen Versuchungen und Qualen im
Vertrauen auf die Erlosung durch Christus widerstehendes, irdisches Leben auf die Belohnung im
Jenseits hinweist.

Die Auswahl des HI. Antonius als dem Vater des Monchtums®’

sowie die Betonung der Erdul-
dung der Leiden einerseits und der Entlohnung durch die Priasenz Christi andererseits macht einen

klosterlichen Rahmen als Herkunftsort des Andachtsbildes denkbar.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Beide Gemaldestiicke wurden wie Kat. Nr. 7, Martyrium der Hl. Ursula vor der Stadt Koin”® zu

letzt dem Meister der Kleinen Passion zugeschrieben.99 Zehnder halt ihre Entstehung in unmittel-
barem zeitlichem Zusammenhang mit jenem um 1411 fiir wahrscheinlich.!%° Wegen der ebenso
groBen stilistischen Ndahe zum Hauptwerk des Meisters, den Fliigelbildern mit der Darstellung der
sogenannten Kleinen Passion (Kat. Nr. 39), die nach Zehnder um 1415 entstanden ist, datiert er

die beiden Heiligenlegenden um 1410-15.

BENZ 1984, S. 121-126.

9%6BENZ 1984, S. 111 f.

97LCI 1990, Bd. 5, S. 206 ff.

%Bygl. Kat. Nr. 6.

Pzur Zuschreibungsgeschichte vgl. zuletzt ZEHNDER 1990, S. 344.
10Epq, S. 344 £.
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Herkunft, Standort

Die urspriingliche Herkunft der beiden Bilder ist nicht bekannt. Trotz der Erkenntnis, dass es sich
um Fragmente desselben Bildganzen handelt, konnten bisher keine Riickschliisse auf dessen Pro-
venienz gezogen werden.

101

Als erster Besitzer wird Ferdinand Franz Wallraf, K6ln, genannt mit dessen Sammlung die

Stiicke bereits als Einzelbilder an das Wallraf-Richartz-Museum gingen.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Beide Gemailde sind doubliert und die jeweils von der Doublierleinwand gebildeten Spannrénder
auf den Kantenfldchen der Spannrahmen mit Papier iiberklebt. Die Bildfelder selbst besitzen kei-
ne Spannriander mehr. Vermutlich hat man zunéchst das urspriinglich grofere Gemélde entlang
der Malrander von seinem Spannrahmen und dann in einzelne Bildfelder zerschnitten, welche, um
wieder aufgespannt werden zu kénnen, doubliert wurden. Der Schnitt zur Trennung der Bildfelder
verlduft innerhalb des aufgemalten Trennstreifens. In den beiden erhaltenen Gemaéldestiicken ist
dieser jeweils nur an einer Seite etwa in der Halfte der Breite erhalten, in Kat. Nr. 7.a, dem Mar-
tyrium der Zehntausend rechts, in Kat. Nr. 7.b, den Szenen aus der Legende des HI. Antonius des
Einsiedlers links. Weil der Streifen leicht diagonal auseinandergeschnitten wurde und sich dessen
unregelmifBige Hélften in beiden Bildfeldern ergénzen, ist es wahrscheinlich, dass sie unmittelbar
aneinander grenzten und sich kein weiteres Bildfeld zwischen ihnen befand.

Die vorhandenen Doublierungen wurden mit groBer Wahrscheinlichkeit im 19., spétestens zu An-
fang des 20. Jahrhunderts vorgenommen. Darauf weisen die vorindustriell hergestellten Négel der
Aufspannung, die Zeitungspapierreste mit Frakturschrift auf den Spannréndern, v.a. aber die Ver-
wendung von Kleister als Doublierklebstoff hin, welcher nach bisheriger Kenntnis in der Restau-
rierungsgeschichte des Wallraf-Richartz-Museums nur bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts
Anwendung fand. Dariiber hinaus beschreibt der Berliner Restaurator C. de Wit das Gemélde mit
der Darstellung der Szenen aus der Legende des HI. Antonius des Einsiedlers, das er 1942-43 re-
staurierte als ,,vor ldngerer Zeit rentoiliert*.!92 Es sind danach zwar weitere restauratorische Ein-

griffe fiir die Gemélde dokumentiert, eine Redoublierung jedoch nicht.' Dass das Gefiige bis auf

1017ZEHNDER 1990, S. 343.
102yWRM & FC, WRM 53, 1943 a.

103Nach Zehnder wurde Kat. Nr. 7a 1961 mit Kleister doubliert. Vgl. ZEHNDER 1990, S. 343. Er bezieht
sich dabei vermutlich auf einen Bericht in der Bildakte, in dem es u.a. heifit: ,Leinwand doubliert, auf
Keilrahmen aufgezogen [...]*“. Vgl. WRM & FC, WRM 52, 1961. Nach dem weiteren Inhalt dieses
Berichts zu schlielen, handelt es sich jedoch nicht um die Aufzéhlung durchgefiihrter Malnahmen,
sondern um die Beschreibung des Erhaltungszustands des Bildes. Der heutige Zustand des Gemaéldes
bestitigt dies.
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die Riickseite der Doublierleinwédnde dennoch mit Wachs-Harz durchtrankt ist, ist wahrscheinlich
auf die verschiedenen Bildschichtfestigungen und Kittungen mit diesem Materialgemisch zuriick-
zuftihren. Auch hat man im Zuge einer spiteren Mafinahme die Papieriiberklebungen der Spann-
rander erneuert.

Die Bildschicht beider Fragmente wurde im Laufe der Zeit mehrfach unterschiedlich stark tiber-
arbeitet, wobei nicht alle Malnahmen dokumentiert sind. In der Dokumentation seiner Restaurie-
rung von Kat. Nr. 7b weist C. de Wit anhand der unterschiedlichen Kittungen zwei
vorangegangene Mallnahmen nach. Dabei sei die gesamte Darstellung groB3flachig und die Szenen
verfilschend iibermalt worden.!%* De Wit festigte die lose Bildschicht und entfernte alle Firnisse
und Ubermalungen, um erneut, allerdings behutsamer zu kitten und zu retuschieren.'% Offen-
sichtlich trug er einen Firnis auf, den man bereits 1954 als zu dunkel empfand. Er wurde abge-
nommen, die von de Wit gar nicht oder sehr zuriickhaltend behandelten Fehlstellen gekittet,
retuschiert und ein Mastixfirnis aufgetragen.'% 1982 folgte der Auftrag einer weiteren Schicht
Mastixfirnis, um den als zu stark empfundenen Oberflichenglanz zu mildern.'%’

Fir das Gemélde mit der Darstellung des Martyriums der Zehntausend ist eine Restaurierung
1982 dokumentiert. Aus einem Zustandsbericht von 1961 geht jedoch hervor, dass im Zuge einer
fritheren Maflnahme die Bildrander gekittet und die Sterne erneuert worden waren.'% Ob diese
Mafnahmen auf die Restaurierung zuriickgehen, im Rahmen derer das Bild auch doubliert wurde
oder es wie in Kat. Nr. 7b zu mindestens einem weiteren Eingriff kam, ist nicht zu sagen. Die 1982
durchgefiihrte Restaurierung beinhaltete umfassende Retuschen und Ergénzungen, darunter die
Ausfiihrung zweier Gesichter in der Reitergruppe links und die Ubermalung des Begrenzungs-
streifens an der rechten Bildkante.!® Wegen des zu starken Oberflichenglanzes der vorhandenen
Uberziige, zuriickzufiihren auf eine oder mehrere nicht dokumentierte MaBnahmen, erfolgte auch
an diesem Gemaélde der Auftrag eines Mastix-Firnis.

Beide Gemaélde présentieren sich mit unzdhligen kleinen Fehlstellen in der sproden, stark redu-
zierten und iiberarbeiteten Bildschicht. Dabei sind umfassende Bildschichtverluste bereits dlteren
Datums, wie aus den Berichten de Wits zu Kat. Nr. 7b hervorgeht.''” Die durch das feine Alters-

sprungnetz entstandenen unzahligen kleinen Farbschollen sind stark schiisselférmig verformt und

104WRM & FC, WRM 53, 1942 a; WRM & FC, WRM 53, 1942b; WRM & FC, WRM 53, 1943 a; WRM
& FC, WRM 53, 1943 b.

105Epd.

106\ RM & FC, WRM 53, 1954.
107WRM & FC, WRM 53, 1982.
108WRM & FC, WRM 52, 1961.
19WRM & FC, WRM 52, 1982.

HOWRM & FC, WRM 53, 1942 a; WRM & FC, WRM 53, 1942b; WRM & FC, WRM 53, 1943 a; WRM
& FC, WRM 53, 1943 b.
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in weiten Bereichen zum iiberwiegenden Teil verloren. Das Gemélde mit der Darstellung des
Martyriums der Zehntausend weist zudem Fehlstellen auf, die in ihrem Verlauf auf ein Falten oder
Rollen des Bildes hinweisen. Das Bildfeld mit den Szenen aus der Legende des HI. Antonius be-
sitzt derartige Fehlstellen nicht, was bedeutet, dass ein Schaden durch das aufgerollte Lagern des
Bildes erst nach der Trennung der beiden Bildfelder entstanden und nicht Teil der Geschichte des
urspriinglichen Gemaéldes gewesen sein kann. Falten und Rollen diirften damit nicht zu dessen ur-
spriinglichem Gebrauch gehdrt haben.

Das gesamte Bildgefiige ist stark mit Fremdbindemitteln durchtrdnkt. Neben den offensichtlichen
Wachs-Harz-Riickstinden zeigte die Anfirbung der Querschliffe zum Nachweis von Olen, dass
die Bildschicht beider Gemalde mit 6ligen Bindemitteln eingelassen worden sein muss. Diese be-
finden sich in den Briichen und Beschiddigungen und sind von dort in die pordsen Bereiche der
einzelnen Schichten eingedrungen. Die Bildoberfldchen sind farblich stark {iberarbeitet und in die

dick aufliegenden Uberziige eingebettet.

An der Darstellung des Martyriums der Zehntausend wird deutlich, dass das urspriingliche Ge-
mélde bereits zu einem relativ friihen, allerdings nicht genau festzulegenden Zeitpunkt in seiner
Geschichte einer Uberarbeitung unterzogen wurde, im Zuge derer man urspriinglich farbig gestal-
tete Bildbereiche nachtraglich mit Blattmetall belegt und damit das Gemalde materiell und repré-
sentativ aufgewertet hat.

Betroffen hiervon sind die Riistungen Hadrians, seines Begleiters links und die der Martyrersol-
daten. Die Riistungen Hadrians und seines Begleiters waren in ihrer ersten Fassung an Hals, Ar-
men und Beinen von blauer Farbigkeit (4bb. 32), das Ubergewand des Begleiters rot. Die
Beinkleider der Martyrersoldaten entsprachen in ihrer Farbgebung der jeweiligen Bekleidung des
Oberkorpers (4bb. 33).

Das urspriinglich violettrote kurze Ubergewand des Begleiters Hadrians wurde mit der blauen
Uberfassung verlingert. Auch die Gewandfarben der beiden Schicher und des vorderen Mirtyrers
in der rechten Personengruppe wurden farblichen Verdnderungen unterzogen. Unter den heute
hell- und dunkelroten und griinen Farbfldchen sind verschiedene Blau- und Grautdne vorhanden,
denen zufolge der jetzt halb hinter der Gruppe der Martyrer dargestellte, rot gekleidete Scherge
ein blaues Gewand trug und der Gruppe voran ging. Das griine Gewand des Schéchers, der dem
HI. Achatius die Augen ausbohrt, war im Bauchbereich ausladender und besal3 einen geraden Ab-
schluss. Sein rechtes Bein verlief weiter oben.

Auch die Blattmetallapplikationen auf den roten Bildfeldunterteilungen gehdren der Zweitfassung
an. Da die Blattmetalle des Standbildes tiber den Farbschichten des Himmels liegen, konnten auch
sie auf diese materielle Aufwertung des Gemaildes zuriickgehen. Allerdings ist darunter eine far-

bige Ausfithrung nicht erkennbar. Die Blattmetallauflagen der Nimben und der Sterne wurden so
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haufig erneuert, dass eine zeitliche Zuordnung der Blattmetallreste nicht mehr moglich ist. Die
sich iiberlagernden Reste mindestens dreier Uberarbeitungen sind hier vorhanden, ohne dass si-
cher wire, dass es sich bei den unteren noch um die des Originals handelt. Im Gegensatz zu den
Riistungen ist jedoch fiir sie, wie fiir die Sterne auch, eine urspriingliche Gestaltung mit Blattme-
tall anzunehmen.

Auch die Muster, farbigen Lasuren und Schwarzzeichnungen auf den Blattmetallauflagen geho-
ren der Zweitfassung und spiteren Uberarbeitungen an. Das dabei mit Zinnober aufgetragene, ur-
spriinglich rote Rankenmuster auf der Riistung des Hadrian ist an der Oberflache verschwirzt und
glénzt nun silbrig.

Durchaus interessant sind die Verdnderungen von Kat. Nr. 7a im Vergleich mit dem Miinsteraner
Martyrium der Zehntausend (Abb. 34). Hinsichtlich der Blattmetallauflagen und der Gestaltung
der Riistungen entspricht erst die Zweitfassung von Kat. Nr. 7a dem Tafelbild: Auf beiden sind
die Riistungen Hadrians und seines Begleiters links mit goldfarbenem Blattmetall versehen und
dariiber lange, seitlich geschlitzte Ubergewinder gemalt. Wie in der zweiten Fassung von Kat. Nr.
7a tragen die Martyrersoldaten mit Blattmetall belegte Beinschienen und steht das goldene Stand-
bild auf einem silberfarbenen Sockel. Beziehen sich beide nach der Annahme Zehnders auf ein
gemeinsames, wenig vorher entstandenes Vorbild, wurde Kat. Nr. 7a mit der Zweitfassung diesem
weiter angepasst.

Gleichzeitig widersprechen die farblichen und formalen Verdnderungen des Gemaéldes dieser Be-
obachtung insofern, als sie in der Erstfassung vorhandene Ubereinstimmungen mit den Miinste-
raner Tafeln und damit evtl. auch mit dem Vorbild aufheben: Im Vordergrund der Martyrer steht
nun keine blau gewandete Person mehr, auch die Kopfe der vorderen wurden nachtraglich und
entgegen der Erstfassung und der Miinsteraner Tafel mit Nimben versehen. Entsprachen Gewand-
form und Haltung des Schéchers, welcher dem HI. Achatius die Augen ausbohrt, in der Erstfas-
sung denen der Miinsteraner Tafeln, wurden auch sie spiter abgewandelt. Es ist deshalb zu fragen,
ob die nachtrdgliche Applikation der Blattmetalle und die farblich-formalen Verdnderungen der
Darstellung derselben Uberarbeitungsphase zuzuordnen sind. Der Bezug zu den Tafeln in Miin-
ster und damit zu einem mdglichen Vorbild bzw. die Auseinandersetzung damit, scheint vor allem
fiir die urspriingliche Fassung und die Applikation der Blattmetallauflagen gegeben, so dass zu-
mindest Letztere nicht lange nach der Fertigstellung des Gemaldes vorgenommen worden sein

kann.

Die beschriebenen Uberarbeitungen sind insgesamt vergleichbar mit jenen des Martyriums der
HI. Ursula vor der Stadt Kéln, wobei im Martyrium der Zehntausend keine inhaltlichen Verdnde-
rungen vorgenommen wurden. Dennoch kdnnte die in ihren materiellen Aspekten dhnliche Uber-

arbeitung beider Bilder fiir deren entstehungsgeschichtlichen und spéteren kontextuellen
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Zusammenhang sprechen. Die Zugehdrigkeit zu demselben urspriinglichen Gemélde muss dabei
trotz der sehr dhnlichen, moglicherweise identischen Tragergewebe sowie der gleichen Grundie-
rung und Imprimitur aufgrund der nicht kongruenten Formate nach bisheriger Kenntnis ausge-

schlossen werden.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Das Trigergewebe beider Bilder ist hinsichtlich der Charakteristika der Textur und seiner Vorbe-
handlung identisch. Es ist in einfacher Leinwandbindung aus Faden mit Z-Drill gewebt. Die Web-
dichte liegt bei tiberwiegend

vertikal ~ 14-16, meist 14-15 Faden/cm,

horizontal 14-16, meist 14-15 Faden/cm.

Auffallend sind starke Variationen in der Dicke beider Fdden, wobei sich die des horizontal ver-
laufenden Fadens iiber lingere Strecken ziehen, z. T. bis ca. 50 cm, wahrend die Verdickungen
des vertikal liegenden Fadens Bereiche von nur wenigen, bis maximal 15-16 cm betreffen. Ein-
zelne Knoten und Webfehler finden sich im horizontalen Faden. Beide Fdden weisen eine sehr
ghnliche Spannung im Gewebe auf.

Da durch die Beschneidung aller Bildrander keine Webkanten mehr vorhanden sind, ist weder
hinsichtlich der Ausrichtung der Fiden im Gewebe, noch hinsichtlich der Webbreite eine sichere
Aussage moglich. Die verschiedenen Phédnomene in der Gewebestruktur verweisen auf den verti-

kalen als den Kett- und den horizontalen als den Schussfaden.

Originaler Spannrahmen

Zum Trager der urspriinglichen Spannkonstruktion ist keine Aussage mehr moglich.

Urspriingliche Aufspannung

Hinweise auf die urspriingliche Aufspannung lassen sich nur noch anhand der Spanngirlanden er-
halten, da die Befestigungsmittel selbst, wie auch die originalen Spannridnder und Befestigungs-
16cher verloren sind.

Beide Gemaildestiicke besitzen Spanngirlanden entlang dem oberen Bildrand, die Darstellung der
Szenen aus der Legende des HI. Antonius sonst nur an der linken, das Martyrium der Zehntausend
an der rechten Seite. An der jeweils gegeniiberliegenden Bildseite und am unteren Bildrand fehlen
sie (Abb. 267). Aus der Gleichartigkeit der Gewebe, dem sich ergidnzenden Vorhandensein von
Spanngirlanden entlang dem oberen Rand und der jeweils komplementiren Seite des Bildtrigers

geht hervor, dass beide Bildfelder den oberen Teil eines urspriinglich nach unten groBeren Gemaél-

56



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 7. Meister der Kleinen Passion, Martyrium der Zehntausend/Legende des HI. Antonius

des bildeten, wobei das Martyrium der Zehntausend links neben den Szenen aus der Legende des
HI. Antonius angeordnet war. Die Tatsache, dass sich die unregelmifig auseinandergeschnittenen
roten Bildfeldbegrenzungen beider Darstellungen erginzen, fiigt beide zu unmittelbar benachbar-
ten Bildfeldern zusammen. Damit korrespondieren die Seiten ohne Spanngirlanden mit den roten
Bildfeldumrandungen, woraus zu schlieen ist, dass es sich hierbei um die Unterteilung der Bild-
felder handelt, wiahrend die blaugrau aufgemalten Bildfeldrdnder der Aulenumrandung des ein-
stigen Gesamtbildes entsprachen (4bb. 30).

Den Spanngirlanden zufolge, war dieses mit Befestigungsabstéinden von 12-13 cm auf dem ur-
spriinglichen Spanntrdger fixiert. Dabei hat man bei der Befestigung des Gewebes keinen Wert

auf eine fadengerade Aufspannung gelegt.

Vorleimung

Das Gewebe muss so stark vorgeleimt worden sein, dass sowohl die Fadenzwischenrdume als
auch die Fadenoberfldchen selbst isoliert waren und die Grundierung weder zwischen die Fasern
der Fadenoberfliche, noch durch die Fadenzwischenrdume auf die Riickseite des Gewebes drin-

gen und dort Ansammlungen bilden konnte.

Grundierung

Bei der Grundierung handelte es sich mit grofiter Wahrscheinlichkeit um einen Leim-Kreide-
Grund.'!! Vereinzelt ist sie mit feinen hellroten (1-6 pum) und schwarzen (1-8 pum) Pigmenten
durchsetzt. Die anhand der Querschliffe maximal zu messende Schichtstirke betrdgt auf den Fa-
den des Trigergewebes 20 um, in den Fadenzwischenrdumen 157 um. Die gesamte Grundierung
scheint in einer Schicht aufgetragen worden zu sein: Weder die makroskopische Untersuchung,
noch die der Querschliffe zeigt eine eindeutige Schichtgrenze zwischen zwei moglichen Grundie-
rungslagen. Die Grundiermasse liegt auf den Fadenhdéhen nur sehr diinn auf, sodass sie die Gewe-
bestruktur moglicherweise nicht vollstidndig eingebettet und einen glatten Malgrund gebildet hat.
Ausgeglichen wurde dies in gewissem Mal durch die Imprimiturschicht. Dennoch ist nicht aus-
zuschlieBen, dass sich das Gewebe in der Bildschicht abzeichnete. Im Auftrag der Farbschichten
weist dabei allerdings nichts darauf hin, dass der Maler die Struktur der Leinwand fiir die maleri-
sche Gestaltung genutzt hitte. Der heute sehr starke Abdruck des Gewebes in der Bildschicht ist
deshalb wahrscheinlich zu einem grolen Teil auf die zu starke Einwirkung von Druck, Wérme
und Feuchtigkeit im Zuge der Doublierung und Bildschichtfestigungen zuriickzufiihren. Auf-

grund dieser Verpressung sind keine Aussagen iiber den Auftrag und die Glittung der Grundie-

pie REM-Analyse der Fiillstoffe ergab ausschlieSlich Ca. Die Anfarbung auf Proteine war positiv,
wobei die Intensitéit der Férbung mit der Durchtrénkung der Grundierungsschicht durch wahrscheinlich
auf restauratorische MaBnahmen zuriickzufiihrende Ole abnimmt.
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rung mehr zu machen.
Soweit trotz der starken Uberarbeitung der Bildrinder zu beurteilen, endet die Grundierung mit

den beschnittenen Bildkanten. Ein Grundierrand oder -grat ist somit nicht mehr vorhanden.

Imprimitur

Die Imprimitur liegt ganzflidchig als halbtransparente, orangefarben bis rotbraun getonte Schicht
in einer Dicke von 8-28 um auf. Die Pigmentierung besteht aus quarzhaltigen Ockern, Bleimen-
nige und evtl. einem Anteil an Kreide.'? Stellenweise haben sich scheinbar aus der Reaktion der
Bleimennigepartikel mit 6ligen Anteilen des Bindemittels hell fluoreszierende Konglomerate ge-
bildet, welche die Oberfliche der Schicht deformieren. Nicht fluoreszierende Bindemittelein-
schliisse mit Konzentrationen schwarzer, bzw. orangefarbener Pigmentpartikel in dem ansonsten
leicht fluoreszierenden Bindemittel konnten ein Hinweis auf ein nicht vollstindig durchmengtes
Bindemittelgemisch sein. Das Bindemittel selbst reagiert in intakten Bereichen weder auf die An-
firbung zum Nachweis von Proteinen, noch auf die von Ol. Deutlich wird statt dessen die starke
Kontamination durch 6lige Bindemittel, die in die Briiche und Beschiddigungen der Bildschicht
und die angrenzenden Bereiche der Farbschichten gedrungen sind.!13

Wie im Querschliff zu sehen, ist das Bindemittel der Imprimitur anscheinend leicht in die Ober-
fliche der Grundierungsschicht eingedrungen.

Die Oberfldche der Imprimiturschicht bildet eine feine Wellenstruktur mit scharfen Graten. Zu
den aufliegenden Farbschichten besteht immer eine deutliche Schichtgrenze. Daraus ist zu schlie-
Ben, dass die Imprimitur getrocknet und fest war, bevor die néchsten Farbschichten aufgetragen
wurden und es durch deren Auftrag nicht zu einem Anldsen der darunter liegenden Imprimitur-

schicht kam.

Unterzeichnung

Die Vorgehensweise bei der farbigen Ausarbeitung des Bildes, bei der spéter auszufiihrende Be-
reiche jeweils ausgespart wurden und aneinander grenzende Farbbereiche nur geringfiigige Uber-
lappungen aufweisen, setzt eine zumindest grobe Anlage der Komposition auf dem Malgrund
voraus. Eine zusammenhéngende Unterzeichnung der Bildelemente ist allerdings in beiden Bild-
feldern nicht zu verfolgen, da ein rotbraunes Malmittel als Unterzeichnungsmittel verwendet wur-
de und dieses mit Hilfe der Infrarotreflektographie nicht sichtbar zu machen ist. Erkennbar sind
die Unterzeichnungslinien mit Hilfe des Stereomikroskops in Fehlstellen der Bildschicht. Auch

anhand der Bildschichtproben konnte das rotbraune Unterzeichnungsmittel nachgewiesen werden

112Nachgewiesen wurden die Elemente Fe, Al, Si, Pb, Ca. Vgl. Tabelle 2.7, 2.13.

3pje Anférbung zum Nachweis von Proteinen mit Fuchsin S war eindeutig negativ, die zum Nachweis
von Olen eindeutig positiv.
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(Abb. 35). Es besteht {iberwiegend aus roten Ockern evtl. mit Anteilen von Magnetit und Quarz-
kérnchen.!'# Das Bindemittel reagierte stark auf die Anfirbung zum Nachweis von Ol. Ob es sich
dabei aber um das originale Bindemittel oder das mittels der Anfarbungen sichtbare, in die gesam-
te, stark beschiddigte Bild- und Farbschicht eingedrungene dlige Fremdbindemittel handelt, ist
nicht zu sagen.

Mit dem rotbraunen Malmittel hat der Maler mindestens eine Skizzierung der Bildkomposition
auf Grundierung und Imprimitur aufgebracht. Dass mit dieser Unterzeichnung die Bildfindung
nicht abgeschlossen war, sondern im Zuge der farbigen Ausarbeitung der Darstellungen weiter-
entwickelt und verdndert wurde, zeigen geringfligige Pentimenti. So hat der Maler im griinen Ge-
wand des Schéchers, welcher dem HI. Achatius die Augen ausbohrt, die Binnenfalten mit einem
dunkelgriinen, halbtransparenten Malmittel linear, in Schattenbereichen etwas flachiger angelegt.
Diese Kombination aus Unterzeichnung und Untermalung wird verdeckt durch den mit weil3 aus-
gemischten, flichig aufgetragenen Mittelton des Gewandes, auf dem die Schatten erneut als dun-
kelgriine Lasuren ausgefiihrt sind. Ahnliches ist im Bildfeld der Szenen aus der Legende des HI.
Antonius an der Hand der Darstellung der Versuchung in Frauengestalt festzustellen, deren Posi-

tion etwas verdndert wurde.

Ritzungen

Im Bildfeld mit der Darstellung des Martyriums der Zehntausend sind im Bereich des Martyrers
in der linken unteren Ecke Linien vorhanden, die auf den ersten Blick an eine formgebende Vor-
ritzung der Figur denken lassen. Auf den zweiten Blick handelt es sich hierbei jedoch um linien-
formige Fehlstellen in den Farbschichten, die der rotbraunen Unterzeichnungslinie folgen und
diese frei legen. Im Querschliff zeigt sich die Unterzeichnungsschicht als iiberaus poros, so dass
die Entstehung der linienformigen Farbschichtverluste auf die mangelnde Kohésion innerhalb der
Unterzeichnung zuriickzufiihren sein kann.

Zum Markieren der Nimbenkreise sind weder Ritzungen noch Einstichlocher fiir Hilfsmittel fest-

zustellen.

Nimbenrelief

Es ist kein Nimbenrelief vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Es konnten keine Untermalungsschichten festgestellt werden.

114Nachgewiesen wurden die Elemente Fe, Si, Pb, Ca, Al. Die Messung innerhalb eines schwarzen Kornes
ergab ebenfalls iiberwiegend Fe und sehr wenig Ca und Si. Es konnte sich hierbei um schwarzes Eisen-
oxid als Verunreinigung des Ockers handeln. Vgl. Tabelle 2.6, 2.13.
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Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen finden sich im heutigen Zustand in beiden Bildfeldern auf den Nimben, den
Sternen und als Reste kleiner Applikationen auf den roten Farbschichten der Bildfeldunterteilung
sowie in der Szene des Martyriums der Zehntausend zusétzlich auf den Ristungen des Kaisers,
der Soldaten, auf dem Standbild und dessen Sockel. Soweit erkennbar, umfasste die erste Fassung
der Bildfelder Blattmetallauflagen auf den Sternen, den Nimben und Teilen der Riistung des Ha-
drian. Alle weiteren Auflagen gehen auf die oben beschricbenen Uberarbeitungen zuriick. Ob
auch das Standbild urspriinglich mit Blattmetall belegt war, ist nicht mehr zu sagen, ebenso wenig,
ob es sich bei den zuunterst liegenden Metallresten noch um die originaler Battmetallauflagen
oder bereits um Riickstinde der diversen Uberarbeitungen handelt.

Drei verschiedene Blattmetallarten konnten analysiert werden: Bei dem silberfarbenen des Sok-
kels handelt es sich um Silber,1 15 die goldfarbenen enthalten sowohl Gold als auch Silber, wobei
der Anteil des Silbers variiert. In den goldfarbenen, an beriebenen Stellen silberfarben schim-
mernden Auflagen der Riistungen und der Bildfeldunterteilung ist der Silberanteil so hoch, dass
es sich hierbei um Zwischgold handeln kénnte, wenn auch weder optisch noch analytisch eine
schichtenweise Verteilung der Metalle im Blatt nachzuweisen war. Im Blattmetall der Nimben ist
der Silberanteil stets niedriger als der des Goldes, so dass hier wahrscheinlich eine Legierung der
beiden Metalle vorliegt. 116

Alle Metallauflagen weisen schwarze pustelige Ablagerungen an der Oberfléche auf, an denen das
Silber, bzw. der Silberanteil unter Bildung von Silbersulfid, v.a. aber Silberchlorid korrodiert ist.
Das Blattmetall der Nimben, der Riistungen und des Standbildes ist auf einem Anlegemittel ap-
pliziert, die Sterne und die Verzierungen der Bildfeldumrandungen hingegen liegen ohne erkenn-
bares Anlegemittel direkt auf der Farbschicht.

Die Bereiche fiir den Auftrag des Anlegemittels wurden im Zuge der Uberarbeitung des Bildes an
vielen Stellen durch rotbraune Linien markiert, die auch fiir die Kreise der Nimben freihdndig ge-
zogen wurden. Entsprechend der angewendeten Technik, bei der das Anlegemittel nur auf die mit
Blattmetall zu belegenden Bereiche aufgetragen wird und das Blattmetall nur dort haften bleibt,
wo Anlegemittel vorhanden ist, beschrianken sich die Auflagen auf die gegebenen Formen, ohne
dass Blattkanten {iber diese hinausragen.

Das Anlegemittel changiert farblich zwischen ockerfarben und grau. In ockerfarbenen Bereichen

”5Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Ag. Vgl. Tab. 2.11, 2.13.
16yg]. Tabelle 2.11, 2.13, Spektrum 3.7.

60



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 7. Meister der Kleinen Passion, Martyrium der Zehntausend/Legende des HI. Antonius

iiberwiegen quarzhaltige rote und gelbe Ocker, Bleimennige und wahrscheinlich Schwarz, in grau
erscheinenden Bereichen sind zusitzlich Kupferblau-Pigmente vorhanden.!!” Das Bindemittel
reagierte auf die Anfirbungen sowohl zum Nachweis von Proteinen als auch von Olen negativ.
Stark positiv reagierten nur 6lige Fremdbindemittel, die durch Briiche und Beschédigungen in po-
rose Bereiche der Bildschicht eingedrungen sind.

Die Muster, farbigen Lasuren und Schwarzzeichnungen auf den Blattmetallauflagen gehdren der

Zweitfassung oder spiteren Uberarbeitungen an.

Farbschichten

Aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes, der partiellen Zweitfassung und der zahlreichen
Uberarbeitungs- und Uberzugsschichten ist das Nachvollziehen des chronologischen Ablaufs in
der malerischen Ausarbeitung der Darstellungen erschwert und erfolgt unter entsprechendem
Vorbehalt.

Die Farbschichten wurden auf die trockene Imprimiturschicht aufgetragen. Der Maler begann da-
bei mit den im Hintergrund liegenden groBen Flichen des Himmels und der Vegetation im Mar-
tyrium der Zehntausend und der Felsenlandschaft in den Szenen aus der Legende des HI. Antonius.
Vom Bildhintergrund nach vorne und von groeren zu immer kleineren Farbflidchen, Bildmotiven
und -elementen fortschreitend, erfolgte dann die weitere farbige Ausfiihrung des Gemildes mit
der Gestaltung der Gewiénder, der Details der Hintergriinde, wie Dornenpflanzen und Hohlenland-
schaft und schlielich der Inkarnate. Den Abschluss bildete die Ausarbeitung der Details mit dem
Auftrag von Lasuren und Schatten, dem Nachkonturieren der Gewénder und Korper mit der Mal-
farbe des jeweiligen Hintergrundes, der Verzierung flachiger Farbauftrige und Blattmetallaufla-
gen, der Gestaltung der Gesichter, dem Auftrag der Blutspuren, etc.

In unterschiedlichem Maf und variierender Genauigkeit wurden bei diesem Vorgehen die jeweils
spater auszufiihrenden Bildelemente, wie auch der Bereich der Bildfeldunterteilung ausgespart.
So lieB3 der Maler bei der Gestaltung der Hintergrundflachen des Martyriums der Zehntausend die
Stellen fiir die geplanten Gewénder, Nimben und Gesichter frei, jene fiir das Standbild oder die
Dornenpflanzen jedoch nicht. Wo Aussparungen vorgenommen wurden, sind die Uberlappungen
der Farbfelder an deren angrenzenden Réndern recht gering. Charakteristisch ist, dass beim Auf-
trag der ersten Farbschichten auf Gewénder und Inkarnate, meist in einem Farbton mittlerer Hel-
ligkeit, héufig auch die Bereiche der Schatten ausgespart und diese erst mit den Schattenlasuren
ausgelegt wurden.

Die Farbgebung der Gewénder bewegt sich im Rahmen von Lokalfarbtonen. Die Modellierung

der Faltenwiirfe erfolgte auf dem Mittelton zunéchst mit weiteren Auftrigen dieses Grundtons in

7Nachgewiesen wurden Si, Pb, Ca, Fe, K, Al, stellenweise Cu. Vgl. Tabelle 2.11, 2.13, Spektrum 3.13.
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der starkeren Ausmischung mit weill. Zusammengezogen wurde das Ganze mit dunklen Lasuren
unterschiedlicher Schichtstirke zur Anlage der Schatten und zur Vertiefung der Farbintensitat.
Den Abschluss bildeten weile Lichtreflexe. Neben dem braungrauen Mdnchshabit des Hl. Anto-
nius sind griine, blaue sowie bldulich-rote und hellrote Gewandfarben festzustellen. Auffallend ist
in beiden Bildfeldern das Fehlen gelber Farbschichten.

Die Linien zur Gestaltung von Mund, Nase und Augen sind in schwarz, dunklem Braun und dunk-
lem Rot ausgefiihrt, wobei im Einzelnen die Farbgebung der jeweiligen Linie von Gesicht zu Ge-
sicht variiert, Schattenlinien wie die unter der Nase oder jene zwischen den einzelnen Fingern

jedoch immer mit einem dunklen, lasurartigen Rot gemalt wurden.

Die Farbschichten sind generell in gut flieBender Konsistenz aufgetragen (4bb. 36, 37). Die ge-
messenen maximalen Schichtstirken variieren zwischen 8-28 pum, nur blaue Farbschichten sind
in der Regel mit bis zu 58 um etwas dicker. Bei der Betrachtung der Schichtstérken ist jedoch zu
bedenken, dass die meisten durch inaddquate Reinigungsmittel und -methoden in ihrer Stirke re-
duziert sind. Soweit im heutigen Zustand noch zu beurteilen, hat sich aufler bei den etwas pasto-
seren Weilhdhungen nirgendwo eine Pinselstruktur gebildet. Auch an nass in nass gemalten
Motiven sind die Malmittel zwar schlierig ineinander getrieben, bilden aber keine Pastositéten.
Die Weilhohungen sind entweder punktférmig aufgetragen und dann zuweilen leicht erhaben,
oder flachiger mit einem stérker flieBenden Malmittel diinnerer Konsistenz, hiufig in die noch
feuchte darunterliegende Malfarbe.

Die Pigmentierung der Farbschichten besteht aus Gemengen relativ feinkdrniger Partikel in einer
Kornung von 1 bis maximal 20 um, nur einige Quarzkdrner und Blaupigmente sind mit bis zu 32
um grober.

Die nachgewiesenen Pigmente entsprechen dem bekannten Kanon spétmittelalterlicher Male-
rei:'!® Fiir blaue Farbschichten wurde ein Kupferblau, wahrscheinlich Azurit, fiir griine ein Kup-
fergriin verwendet. Rote Farbschichten bestehen liberwiegend aus Zinnober und rotem Farblack,
weille aus Bleiweil3. Alle Farbschichten enthalten Beimengungen von Bleimennige, Calciumcar-
bonat, Schwarz und gelben und roten Ockern. Hinweise auf schwarze Ocker gibt es im Malmittel
der Unterzeichnung. Auffallend ist das Vorhandensein von Bleimennige in fast allen Farbschich-
ten, was mit seiner Eigenschaft als Trocknungsbeschleuniger dliger Bindemittel zusammenhén-
gen kann. Bei den festgestellten Anteilen an Calcium handelt es sich entweder um Bestandteile

der Erdpigmente oder um die Zugabe einer gewissen Menge an Kreide als Streckmittel.

11871 den einzelnen Farbschichten vgl. Tabelle 3.13 und die Spektren 3.8, 3.9, 3.11 im Anhang.
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8. KOLNISCH um 1400/1420
a. Der Gekreuzigte zwischen Maria, Johannes und den Hll. Clara, Katharina,
Franziskus und Ludwig v. Toulouse und der Stifterin Vreydzwant van Walburg
b. Die Hll. Agatha, Agnes, Cicilia, Barbara, Antonius, Dionysius, Agidius und
Pantaleon

Ehemals Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéin (WRM 12 und WRM 13)

Untersuchung

Beide Gemaildeteile sind zerstort, so dass keine Inaugenscheinnahme moglich war. Alle nicht der
Literatur oder den Bildakten entnommenen Aussagen basieren auf der Analyse historischer Pho-

toaufnahmen.

Mafle (H x B)

Der Gekreuzigte zwischen Maria, Johannes und Heiligen:86,0 cm x 114,0 cm!1?

Die HII. Agatha, Agnes, Cécilia, Barbara, Antonius,

Dionysius, Agidius, Pantaleon: 79,0, cm x 114,0 cm!20

Art des Objekts

Bei dem Objekt handelte es sich um zwei Teile eines Gemildes mit zwei iibereinander angeord-
neten, querrechteckigen Bildfeldern (46b. 38). Vor rotem Grund mit golden aufgelegten Orna-
menten zeigte das Gemélde im oberen Bildfeld zentral und alle anderen Figuren iiberragend den
Gekreuzigten zwischen sechs Heiligen sowie eine Klarissin als Stifterin am Full des Kreuzes
links, im unteren Bildfeld weitere acht nebeneinander stehende Heilige. Beide Bildfelder wurden
von gemalten Leisten umrahmt, die in ihrer Gestaltung plastische Rahmenleisten imitierten. Auf
der jeweils unteren Leiste waren die Dargestellten namentlich bezeichnet, einschlieBlich der Stif-

terin ,,suster Vreydswant van Malburgh®.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Wie die Zuschreibungen von Meister Wilhelm iiber den Meister der HI. Veronika zu ,,k6Inisch*
variierten bisher auch die Datierungsvorschlige fiir das Gemélde von 1380 bis 1440. Zuletzt wur-

den zwei Entstehungsdaten fiir das Gemailde angenommen. Bellot hielt in der Diskussion der Aus-

197 yust und Verlust I, S. 134, Nr. 209a.
120Epbd., Nr. 209b. Der Bildakte zufolge 79,0 cm x 119,0 cm. Vgl. WRM & FC, WRM 13, 0.D.
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stattungsstiicke des Franziskanerinnenkonvents St. Klara in Koln 1995 eine Entstehung des
Gemaildes um 1400 fiir wahrscheinlich, da die Stifterin Vreydswand mit jener Freydswindis iden-
tisch sein konnte, die als eine der wenigen Nonnen des Klosters im Zusammenhang mit kiinstle-
rischen Erzeugnissen mehrfach sichtbar werde: Freyzwindis sei in einem Graduale dargestellt und
als Besitzerin eines Missale greifbar. Als Schwester werde sie jedoch bereits um 1350, als Abtis-
sin 1387 genannt,121 was die Stiftung des Leinwandgemaldes um 1420, wie es zwei in diese Zeit

datierte, von Bellot demselben Maler zugerechnete Tafeln nahelegen, '

als zu spét erscheinen
lasst. Bellot weist jedoch darauf hin, dass einerseits die beiden Tafeln mit den Darstellungen der
Verkiindigung und der Heimsuchung ebenfalls frither entstanden sein konnten, es sich anderer-
seits bei der in den Miniaturen dargestellten Freydswindis auch um eine andere Nonne desselben
Namens handeln konnte. Diese Unsicherheiten aufgreifend, entschieden sich die Autoren des Ka-

taloges Lust und Verlust 1998 fiir die Angabe der Entstehungszeit des Gemaldes ,,um 1420
(?)“‘123

Herkunft, Standort

Aufgrund der Auswahl franziskanischer Heiliger, insbesondere der HI. Klara und der im oberen
Bildfeld zu Fiilen des Kreuzes dargestellten Klarissin als Stifterin, ist es wahrscheinlich, dass das
urspriingliche Gemélde dem Kolner Klarissenkloster St. Klara entstammt.

1824 befand sich das Gemalde in der Sammlung Wallraf und gelangte mit dieser an das Wallraf-
Richartz-Museum, dort zuletzt WRM 12 und WRM 13. Am 29. Juni 1943 wurden beide Gemil-

deteile bei einem Fliegerangriff vernichtet.

Technische Daten

Waurden die beiden Darstellungen im Verzeichnis der Sammlung Wallraf von 1824 noch als zu-

sammenhidngendes Gemailde geflihrt,124

miissen sie zwischen 1826 und 1922 auseinanderge-
schnitten worden sein, da das Bestandsverzeichnis von 1826 das Gemélde nur als schmutzig
bezeichnet, aber keinen Hinweis darauf gibt, dass es sich mittlerweile um zwei Gemailde gehan-
delt haben konnte. Im einzigen vorhandenen Restaurierungsbericht spricht der Restaurator Johann
Diekmann 1922 dagegen bereits von zwei Gemilden. Auch der Wegweiser durch die Gemélde-
galerie des Wallraf-Richartz-Museums von 1927 zihlt beide Gemaildeteile auf und erwéhnt ihren

urspriinglichen Zusammenhang. 125 Warum und wann genau es wohl im Verlauf des 19. Jahrhun-

2ZIBELLOT 1995, S. 222 f. und Anmerkung 213.

122Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 16 und 18. Vgl. ebd., Anmerkung 214.
1231 ust und Verlust 11, 1998, S. 134, Nr. 209a und b.

124ygl. WRM & FC 12 und WRM & FC 13 und zuletzt Lust und Verlust 11 1998, S. 134, Nr. 209a.
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derts zur Zerschneidung des Bildes kam, ist nicht bekannt.

Nach Stange wurden die Bilder ,,von Ramboud erneuert®, also in den Jahren zwischen 1844 und
1866, als der Maler Johann Anton Ramboux Konservator der Wallrafschen Sammlung war.'26
Dem erhaltenen Restaurierungsbericht des Restaurators Diekmann zufolge, befanden sich die bei-
den Gemalde danach auch noch 1922 in relativ gutem Zustand: Sie seien ,,infolge des Alters etwas
verblichen, hie und da abgescheuert und (...) verschmutzt. Im Ubrigen aber durchgehend ohne
Ubermalung und mit nur wenigen Ausbesserungen.“127 Diekmann entfernte einen ,,schmutzigen

Firnis“, besserte ,,kleine Schidden* aus und firniste die Gemaélde schliellich wieder.

Der technische Aufbau der Bildteile erschlieft sich nurmehr anhand der historischen Aufnahmen
und des Diekmannschen Berichtes. Nach Letzterem waren sie ,,auf diinne Leinwand ohne Krei-
degrund flott und diinn mit pastdsen Lichtern (...) gemalt. ,,Beim Hintergrund sind die goldenen
Kreuzchen urspriinglich auf einen jetzt staubgrau erscheinenden Grund gemalt, spiter wurde das
jetzige Rot aufgetragen unter Belassung von Liicken zwischen den Kreuzchen. Alt ist jedoch auch
das Rot und vielleicht original®.

Auf den historischen Aufnahmen'?® (4bb. 38) ist an verschiedenen Stellen die Leinwandstruktur
deutlich zu erkennen. Dies spricht entgegen den Angaben Diekmanns fiir ein nicht allzu feines Ge-
webe. Auch die Spanngirlanden sind auszumachen. Entlang der Seiten lassen sich fiir jedes Bild-
feld sechs, bezogen auf die urspriingliche Gesamthéhe des Gemaéldes zwolf Spannungsbogen
zahlen, was auf einen Abstand der Spannmittel von ca. 13 cm schliefen 14sst. Entsprechend dem
urspriinglichen Zusammenhang der beiden Bildfelder fehlen die Spanngirlanden am unteren Rand
des oberen Bildfeldes.

Ausfluglocher von Holzschéddlingen ausschlieBlich in den Randbereichen der Bildfelder zeigen,
dass das Gemalde urspriinglich wohl auf einen Spannrahmen mit horizontaler Mittelstrebe, nicht

aber auf eine vollflachige Tafel gespannt war.

Soweit anhand der Aufnahmen zu erkennen, handelt es sich um eine zwar diinne, aber kompakte
Malerei. Da sich die Struktur des Trigergewebes in der Bildoberfliche zwar abzeichnet, diese
aber nicht tiber die Mallen prégt, ist entgegen der Angaben Diekmanns eine diinne Grundierung
doch anzunehmen. Wahrscheinlich war sie aufgrund der Durchtrankung nach mehrfachem Firnis-
sen glasig transparent und deshalb mit den Diekmann zur Verfligung stehenden Methoden nicht

sichtbar. Mdglicherweise wurde sie auch durch eine halbtransparent farbige Imprimitur verdeckt,

125Wegweiser 1927, S. 31, Nr. 12 und 13.
126STANGE 1967, S. 29, Nr. 53.

I27WRM & FC 55, 1922. Der halbseitige Restaurierungsbereicht findet sich auf demselben Blatt wie jener
zu WRM 55, weshalb er in der Bildakte dieses Geméldes abgeheftet ist.

128Rheinisches Bildarchiv, Negativ Nrn. 30574, 30659.
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wie sie in den technologisch untersuchten Kolner Leinwandgemailden der ersten drei Dekaden des
15. Jahrhunderts nachgewiesen wurde.'?® Auch bei dem von Diekmann erwihnten, , jetzt staub-
grau erscheinenden Grund* unter der roten Hintergrundfarbe kdnnte es sich um die Grundierung,
aber auch um eine Imprimitur- oder Untermalungsschicht gehandelt haben. Fiir eine hellgraue,
fast weille Untermalung oder Imprimitur wére dies in der Kélner Leinwandmalerei ein sehr frithes
Auftreten, wurden sie in den ausfiihrlich untersuchten Gemaélden doch erst ab den 1430er Jahren

bzw. um die Mitte des Jahrhunderts festgestellt.

129Vgl. Kapitel 3.3 und im Katalog die Nummern 1-7.
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9. MEISTER DER DARMSTADTER WURZEL JESSE (UmkKreis)
Christus mit einem Kartiausermonch als Stifter

Erzbischéfliches Priesterseminar, Koln

Untersuchung

Das Gemélde konnte an seinem Standort in der Kapelle des Erzbischoflichen Priesterseminars in

K&In in Augenschein genommen werden.'3°

Malfe (H x B)

190,0 cm x 97,0 cm!3!

Art des Objekts

Das Gemalde zeigt Christus mit gekreuzten Handen und geneigtem Haupt, in einem heute grau-
braunen Gewand vor blassblauem Himmel, auf einem schmalen Bodenstreifen mit verschiedenen
Pflanzen stehend. In der linken unteren Bildecke kniet ein Kartdusermonch und schaut mit ausge-
breiteten Armen zu ihm auf. Uber ihm ein Schriftband mit den Worten: ,,Miserere mey deus se-
cundum magnam misericordiam tuam®. Ein weiteres Schriftband iiber Christus trigt die Worte:
,Discite a me quia mytis sum et humylis corde“.13? Es ist als Einzelbild iiberliefert, wobei die
Moglichkeit besteht, dass es zu beiden Seiten aus einem groferen Zusammenhang geschnitten
wurde (4bb. 39). Das Gemélde ist gerahmt, die Bildrander nicht sichtbar. Deutlich erkennbar sind
jedoch die Reste roter Randstreifen, die der Anordnung ihrer Farbigkeit zufolge eine plastische
Rahmung mit zur Bildfliche hin abgefasten, roten Leisten imitierte. Das Bildfeld ist somit in sei-

nem urspriinglichen Format erhalten.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Arntz, Rathgens et al. schrieben das Gemélde dem Umkreis des Meisters des Marienlebens zu. In
Anlehnung an Schmidt lehnen Knopp und Hansmann diese Zuschreibung ab, verweisen die Ent-
stehung des Bildes in den Umkreis des Meisters der Darmstiddter Wurzel Jesse und datieren es um
1455.133

130Fiir die freundliche Erlaubnis danke ich Herrn Regens Dr. Robert Kiimpel und Frau Reinartz im Sekre-
tariat des Priesterseminars.

BIKNOPP, HANSMANN 1983, S. 14. KDR 1934, S. 165: 195 ¢cm x 103 cm.

1327itiert nach KNOPP, HANSMANN 1983, S. 15. STANGE 1967, S. 68 bezeichnet die Darstellung als
,Erbarmdechristus®.

133KDR 1934, S. 165; SCHMIDT 1978, S. 194; KNOPP, HANSMANN 1983, S. 14.
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Herkunft, Standort

Mit der Figur des Stifters als Kartdusermdnch stammt das Gemaélde vermutlich aus der Kolner
Kartause. Beutler vermutet es dort zwischen den nordlichen Pfeilern der Ostwand des Kapitel-
saals. 134

Wie das Gemailde an das Priesterseminar gelangte, ist nicht bekannt. Denkbar ist seine Erwerbung

in Folge der Aufhebung der Kolner Kartause 1802.

Technische Daten

Das Leinwandgemélde ist an den Seiten, wohl aber auch am oberen und unteren Bildrand be-
schnitten und auf einen starren Trager maroufliert. Es weist Beschddigungen inaddquater Reini-
gungsmafinahmen auf, die zur erheblichen Diinnung der Farbschichten und ihrer vollstindigen
Zerstorungen auf den erhabenen Bindungspunkten des Triagergewebes gefiihrt haben. Im Bereich
des Wiesengrundes sind verschiedene Fehlstellen vorhanden. Die gesamte Bildflache ist von ge-
alterten Uberziigen bedeckt, der Hintergrund, sowie das groBe Spruchband Christi farbig iibergan-
gen. Den vergleichsweise besten Erhaltungszustand haben die Inkarnate und die Figur des Stifters

bewahrt. Nur hier ist ein Alterssprungnetz erkennbar.

Das in Leinwandbindung hergestellte Triagergewebe ist dicht und von recht grober Textur. Vor
allem im horizontal verlaufenden Faden fallen zahlreiche Knoten und Verdickungen auf. Der ge-
samte Tréager besteht aus einem Stiick ohne Nihte, woraus sich eine Mindestwebbreite von 97 cm
ergibt.

Entlang dem oberen und dem unteren Geweberand sind Spanngirlanden so deutlich vorhanden,
dass das Gemaélde hier nur um wenig beschnitten worden sein kann. An den Seiten sind keine
Spanngirlanden erkennbar, nur in sehr schwachen Ausldufern zu erahnen. Der Vergleich mit den
Spanngirlanden am oberen Geweberand, die sich bis {iber die Bildmitte hin nach unten ziehen, und
jenen am unteren Geweberand, die nach ca. 30-35 cm auslaufen, 14sst keine Riickschliisse auf das
Ausmall der Beschneidung an den Seiten zu. Da die Darstellung des Bildfeldes vollstidndig ist,
kommt fiir einen urspriinglich gréfleren Zusammenhang nur ein Gemaélde in Frage, bei dem sich
an die erhaltene Szene seitlich weitere Bildfelder anschlossen. Es ist davon aber wegen der vor-
handenen Auslaufer von Spanngirlanden nicht mit Sicherheit auszugehen.

Der durchschnittliche Abstand der Befestigungspunkte betrdgt an der Oberkante 16 cm, an der
Unterkante 13,5 cm. Die Spanngirlande an der rechten Seite der Unterkante ist bei ca. 4,5 cm ab-
geschnitten, was darauf hinweist, dass das urspriingliche Gemalde tatsdchlich {iber das heutige
Bildfeld hinausreichte.

I34BEUTLER 1995, S. 104, Abb. 2.
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Es ist kein Rahmensprung vorhanden.

Die Grundierung des Geméldes war bei der Inaugenscheinnahme nicht erkennbar. Wenn vorhan-
den, muss sie sehr diinn aufgetragen worden sein.

Die Unterzeichnung ist unter den stark gediinnten Farbschichten an zahlreichen Stellen sichtbar.
Sie wurde mit schwarzer Malfarbe in langen Linien und grof3ziigig schraffierender Anlage der
Schattenbereiche aufgetragen und, soweit erkennbar, im Malprozess streng befolgt.

Der mit Blattmetall belegte Nimbus Christi ist reliefiert und dem Zwei-Ring-Typus zuzuordnen.

Die Farbschichten wurden, soweit dies noch erkennbar ist, in diinner, gut flieBender Konsistenz
aufgetragen. Sie sind heute liberaus stark durch die Gewebestruktur gepriagt, was aber maf3geblich
auf die Marouflage zuriickzufiihren sein muss. Mit groler Wahrscheinlichkeit war der urspriing-
liche Malgrund und damit auch die Bildoberfldche glatter, wie dies in den besser erhalten Partien
mit noch dickerer Bildschicht zu sehen ist. Dariiber hinaus gibt es kaum Hinweise auf die maleri-

sche Nutzung eines rauen Untergrundes.
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10. KOLNER MEISTER UM 1470/80
Die Legende der Hl. Katharina

a. Unbekannte Szene

Verbleib unbekannt

b. Die Hl. Katharina bittet um die Hilfe Christi (?)
Ehemals Koln, Wallraf-Richartz-Museum (WRM 758); zerstort

c. Disputation vor dem Kaiser

Utrecht, Museum Catharijneconvent (ABM s30)

d. Die Zerstorung des Rades
Utrecht, Museum Catharijneconvent (ABM s31)

e. Die Enthauptung der HI. Katharina
Frankfurt am Main, Stidel Museum (SG 445)

f. Engel bringen den Leichnam der HI. Katharina zum Berge Sinai (Erhebung)
Frankfurt am Main, Stidel Museum (SG 446)

Untersuchung

Mit dem Katalog der Deutschen Gemélde im Stddel von Bodo Brinkmann und Stefan Kemperdick
wurden die beiden Frankfurter Gemélde 2002 ausfiihrlich publiziert.135 Die Autoren gehen auch
auf die Utrechter Bilder ein, so dass ich mich zum groften Teil auf die dort wiedergegebenen In-
formationen berufe. Hinsichtlich bestimmter Merkmale habe ich die Gemailde in Frankfurt vor Ort
zusdtzlich personlich in Augenschein genommen, fiir die Utrechter Bilder wurden mir freundli-
cherweise die im Museum Catharijnekonvent vorhandenen Objektdaten und die Notizen einer re-
stauratorischen Mafinahme zur Verfiigung ges‘[ellt.136

Infrarot- und Rontgenauftnahmen sowie weitere technische Daten, wie sie fiir die Frankfurter Bil-
der im genannten Katalog Brinkmanns und Kemperdicks wiedergegeben sind, existieren fiir die
Utrechter Bilder nicht. Einige Daten konnte ich den Photoaufnahmen dieser Bilder entnehmen.

Das fiinfte, hier an zweiter Stelle genannte, Gemaélde ist zerstort und nur noch anhand weniger Da-

I33SBRINKMANN, KEMPERDICK 2002, S. 296 ff.

1361ch danke in diesem Zusammenhang Herrn Kees van Schooten, Utrecht, Museum Catharijnekonvent
fiir die freundliche Unterstiitzung.
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ten und einer historischen Photoaufnahme in der Bildakte des Wallraf-Richartz-Museums greif-
bar. Alle im Folgenden angefiihrten Informationen zu diesem Gemélde entstammen damit der
Bildakte!3” und dem Studium der Aufnahme.

Mafle (H x B)

a. Unbekannte Szene: nicht bekannt

b. Bitte um die Hilfe Christi: 69,0 cm x 57,5 cm

¢. Disputation vor dem Kaiser: 69,0 cm x 59,0 cm!38

d. Die Zerstorung des Rades: 69,0 cm x 61,5 cm!3?

e. Die Enthauptung der HI. Katharina: 68,8 (£0,2) cm x 62,0 (£0,2 cm)140
f. Erhebung des Leichnams: 67,6 (£0,2) cm x 60,9 (£ 0,1) cm

urspriingliches Gesamtgemailde mindestens: 138 cm x 186 cm

Art des Objekts

Die vier Bildfelder c) bis f) galten seit langem als Gemélde aus einem Zyklus zur Legende der HI.
Katharina (4bb. 40-43).*1 Weitere Teile eines solchen Zyklus wurden angenommen, waren je-
doch unbekannt. Im Zuge der Recherchen zur vorliegenden Arbeit machte der Vergleich der vier
Bilder mit einem nur noch im Archiv des Wallraf-Richartz-Museums nachweisbaren, im zweiten
Weltkrieg zerstorten Gemélde bislang ungeklirter Darstellung deutlich, dass es sich bei diesem
um einen Teil jener Katharinenlegende handeln muss: Bildaufbau und -maf3e stimmen {iberein,
die HI. Katharina ist, den bekannten Bildern gleich, mit Krone und plastischem Nimbus versehen
und mit einem Brokatgewand gekleidet. Auch die aufgemalte Rahmung entspricht derjenigen der
anderen Bilder. Stilistische Ubereinstimmungen zeigen sich trotz der groBfliachigen Ubermalun-
gen und dem jeweils unterschiedlichen Erhaltungszustand etwa in den Hénden und der Haltung
der Heiligen, dem Gesichtstyp der ménnlichen Personen und der Gestaltung der Landschaft (4bb.
44). Die Uberpriifung des Nahtverlaufs und der Spanngirlanden innerhalb der Bilder zeigte dar-
iiber hinaus, dass es sich bei dem urspriinglichen Werk keineswegs um einen mehrteiligen Zyklus
gehandelt hat. Bereits Brinkmann schloss aus dem analogen Verlauf der Néhte in den Frankfurter

Bildern, dass sie auf einem Bildtriger nebeneinander angeordnet waren. Die Utrechter Disputati-

137Ktjln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 758.

138Utrecht, Museum Catharijneconvent, Objektdaten ABM s.30, 28.08.2009 (n.n.). Nach BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, S. 302: 66,0 cm x 59,0 cm.

139Utrecht, Museum Catharijneconvent, Objektdaten ABM s.31, 28.08.2009 (n.n.). Nach BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, S. 302: 66,0 cm x 58,0 cm

140F{ir ¢) und f) BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, S. 296.
141Wohl seit STANGE 1952, S. 23.
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on sei in einem Register dariiber, die dortige Zerstorung des Rades links des Frankfurter Martyri-
ums plaziert gewesen.142 Tatsdchlich zeigt das nun aufgefundene fiinfte Fragment, dass es sich
bei der Darstellung dieser Katharinenlegende um ein grofles, zusammenhingendes Gemaélde ge-
handelt haben muss, das aus mindestens sechs Bildfeldern bestand. Nach den Darstellungen und
den erkennbaren Spanngirlanden konnte es nur links und oben mit weiteren Bildfeldern iiber den
sich daraus ergebenden Gesamtumfang hinausgegangen sein (4bb. 45).

Den Hinweis auf das sechste Bildfeld gibt dabei nicht nur die Anordnung der bekannten Bilder im
urspriinglichen Gemilde, sondern auch die fiir die Photoaufnahme des zerstorten Kolner Bildes
vergebene Negativnummer. Thr wurde vom Rheinischen Bildarchiv ein ,,b“ angehingt, welches
auf ein zugehdriges, sich links an das aufgenommene anschlieBende Bildfeld mit der Negativnum-
mer und ,,a* verweist. Leider war dieses Fragment bzw. seine Photoaufnahme nicht mehr auffind-
bar.

Im urspriinglichen Gemélde waren die Bildfelder durch aufgemalte Rahmen unterteilt. Auf der
Photoaufnahme des zerstorten Kolner Bildes und den Utrechter Bildern sind diese noch zu sehen,
auf den Frankfurter Fragmenten hat man sie retuschiert. Soweit noch erkennbar, wurde diese Rah-
mung von einfachen, gerade aufgemalten Streifen, evtl. Leisten gebildet. Auf dem Photo des Kol-
ner Bildes erscheinen sie einfarbig dunkel, auf den Gemaélden in Utrecht ockerfarben, was hier
eine Blattmetallauflage vermuten lasst, und nach innen dunkel abgesetzt. Wegen der starken
Uberarbeitung dieser Bilder sind hinsichtlich der urspriinglichen Farbigkeit der Bildfelduntertei-
lung jedoch keine sicheren Aussagen moglich. Denkbar ist auch hier die verschiedentlich festge-
stellte malerische Imitation roter, an den Innenkanten abgefaster Leisten, die mit dem Bruno-
Zyklus ab den spéten 1480er Jahren durch die Rahmung und Bildfeldunterteilung mittels gemalter

Architektur abgelost worden zu sein scheint.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nach wechselnden Zuschreibungen an den Meister des Marienlebens einerseits und den Meister
der Georgslegende andererseits schrieb Schmidt die ihm bekannten vier Szenen erstmals einem
anonymen, nach einem Diptychon im LVR-Landesmuseum in Bonn benannten Koélner Meister
zu.!® Brinkmann wiederum 16st die Bilder aus dessen Werk und nimmt als Schopfer einen eigen-
standigen Kolner Maler um 1470/80 an.144

Das Museum Catarijneconvent fiihrt seine Gemélde noch unter dem Meister der Georgslegen-

I42BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, S. 304 f.

I83SCHMIDT 1978, S. 107, 249 f. Zur Zuschreibungs- und der sehr interessanten Wirkungsgeschichte der
Darstellungen siche BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, S. 302 ff.

1447 ur Diskussion der Zuschreibung und weiteren Vorschldgen beziiglich des (Euvres dieses Malers, ebd.,
S. 305 ff.
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de 145

Herkunft, Standort

a. Unbekannte Szene

Verbleib unbekannt.

b. Die Hl. Katharina bittet um die Hilfe Christi (?)

Der Bildakte des Gemaildes im Wallraf-Richartz-Museum ist lediglich zu entnehmen, dass es sich
bei dem Gemaélde um ,,alten Bestand* handelte.'*® Das Inventar der Sammlung Wallraf von 1824
fiihrt das Gemélde allerdings nicht. Am 29. Juni 1943 wurde es durch einen Fliegerangriff in Kéln

vernichtet.

¢. Disputation vor dem Kaiser
d. Die Zerstorung des Rades
Beide Gemélde kamen durch Schenkung von Mgr. A.l. Schaepman 1875 an das Museum Cata-

rijneconvent, wo sie unter den Inventarnummern ABM s.30 und ABM s. 31 gefiihrt werden. !4’

e. Die Enthauptung der HI. Katharina

f. Engel bringen den Leichnam der Hl. Katharina zum Berge Sinai (Erhebung)

Die Gemailde befanden sich 1859 in der Sammlung des Kolner Stadtbaumeisters Johann Peter
Weyer. Mit dieser wurden sie am 25.8.1862 bei Heberle (Lempertz) in K6ln unter den Nummern
137, 138 versteigert. 1871 waren sie Teil der Fiirstlich Hohenzollernschen Sammlung Sigmarin-
gen (Nr. 143, 144), aus der sie 1928 fiir die Stddtische Galerie im Stddel erworben wurden. Sie
besitzen dort die Inventarnummern SG 445 und SG 446.148

Der urspriingliche Standort des Gemaéldes vor der Sakularisation ist unbekannt.

Technische Daten

Spatestens 1859 sind die Bilder getrennt aufgefiihrt, weshalb das urspriingliche Gemélde vor die-
sem Zeitraum zerschnitten worden sein muss. Der Verlust der Spannridnder in Folge der Zer-

schneidung fiihrte mit Sicherheit bereits zu diesem Zeitpunkt zur ersten Doublierung der

145U trecht, Museum Catarijneconvent, ABM s00030 und ABM s00031, 13.08.2009 (n.n.).
146K 51n, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 758.

147U trecht, Museum Catarijneconvent, ABM s00030 und ABM s00031, 13.08.2009 (n.n.).
148BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, S. 302.
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Bildfelder.

Nach Ausweis der historischen Photoaufnahme war das zerstorte Gemélde des Wallraf-Richartz-
Museums auBerdem sehr stark {iberarbeitet. Die Ubermalungsschichten waren zum Zeitpunkt der
Photoaufnahme vor 1943 selbst bereits stark gealtert: Ein ausgepréigtes Alterssprungnetz mit auf-
stehenden Schollenrdndern durchzog die Oberflache des Bildes (4bb. 44).

Derartige Ubermalungen fehlen auf den vier erhaltenen Bildern. Statt dessen zeigen sie starke Be-
reibungen und Ergdnzungen unterschiedlicher Qualitit (4bb. 40-43).

Soweit das urspriingliche Gemélde anhand der erhaltenen und bekannten Bildfelder zu rekonstru-
ieren ist, war der Bildtrdger dafiir aus drei horizontal verlaufenden Bahnen zusammengesetzt und
durch einen rechts angesetzten Gewebestreifen auf die gewiinschte Breite gebracht. Weil sie von
gleicher Breite sind, konnten dabei die beiden unteren Bahnen in voller Webbreite verwendet wor-
den, die obere der gewiinschten Hohe entsprechend angesetzt sein. Diese Anordnung der Gewe-
bestiicke ldsst weitere Bildfelder am linken Rand des urspriinglichen Geméldes moglich
erscheinen (4bb. 45).

Die Unterzeichnung der Frankfurter Bilder ist bei Brinkmann und Kemperdick ausfiihrlich be-
schrieben, die Infrarot-Reflektogramme sind abgebildet. Demnach ist die Unterzeichnung von
dunkler Farbigkeit wahrscheinlich mit dem Pinsel aufgetragen, gibt die Konturen an und markiert
die Schattenpartien mit gleichmiaBigen, schematischen Schraffuren, die sich in dunklen Bereichen
auch kreuzweise iiberlagern konnen. Die zeichnerischen Vorgaben der Komposition sind weitge-
hend eingehalten, nur Details wurden verindert oder verschoben. !4’

Der Farbauftrag erscheint heute diinn und glatt.

Der mit Blattmetall belegte Nimbus der Hl. Katharina ist stets reliefiert. Dabei ist das Relief zwar
in allen fiinf Bildfeldern dem Zwei-Reliefring-Typus nach Gielow zuzuordnen,'>® dennoch aber
von Bild zu Bild Variationen unterworfen. Weitgehende Ubereinstimmung in der Gestaltung des
Reliefs besteht jeweils zwischen dem Kolner Bild und der Utrechter Disputation sowie zwischen
der Zerstorung des Rades und der Enthauptung, wihrend fir der Erhebung des Leichnams eine
abweichende Form gewihlt wurde. Bis auf Letzteres und das erste, heute unbekannte Bild der
oberen Reihe wurden damit die Nimbenreliefs von jeweils zwei nebeneinanderstehenden Bildfel-
dern gleichartig gestaltet, diese Zweiergruppen im oberen und unteren Register aber gegeneinan-
der versetzt (4bb. 45).

1499BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, S. 296f., Abb. 273, 274. Leider beschrinken sich die ,,gemélde-
technologischen Befunde® auf die Unterzeichnung. Es werden keine weiteren Angaben zum Bildaufbau
gemacht.

I50GIELOW 2006 b, S. 302 f.
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11. MEISTER DER URSULA-LEGENDE
Der Gekreuzigte zwischen Maria, Johannes und den Hll. Agnes und Kolumba

Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 199)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Mafle (H x B)
Bildflache: 176,0 cm x 176,0 cm
Gemalde: 180,5 cm x 181,0 cm

urspriinglich vermutlich ca.: 176,0 cm x 352,0 cm

Art des Objekts

Das Werk ist als Einzelbild tiberliefert (4bb. 46). Der Befund des Bildtragers weist jedoch darauf
hin, dass es sich mit groBer Wahrscheinlichkeit um das linke Bildfeld eines urspriinglich minde-
stens zwei Bildfelder umfassenden Gemaéldes handelt. Dieses entsprach in der Hohe in etwa dem

heutigen Gemélde, muss aber nach rechts erheblich breiter gewesen sein (4bb. 49).

Vor einer hiigeligen Landschaft, in deren Mitte zwischen Wéldern die Tiirme Jerusalems in Ge-
stalt einer spatmittelalterlichen Stadt in den Himmel ragen, erhebt sich etwas zuriickgesetzt im
Vordergrund das Kreuz mit dem Gekreuzigten. Es teilt die Bildfldche in zwei Hélften, in denen es
links von den Hll. Agnes und Maria, rechts von Johannes und der HI. Kolumba flankiert wird. Die
Darstellung ist oben von einem mit PhantasiemaBBwerk besetzten Korbbogen iiberfangen, der auf
zwei seitlich die Bildszene begrenzenden Sdulen ruht. Nach unten endet die Darstellung mit dem
Wiesengrund des Kalvarienberges.

An dem zentral stehenden Taukreuz, das mit einem groBBen Holzpflock in einem Erdloch befestigt
ist, hingt ausgestreckt der tote Christus mit zur Seite geneigtem Kopf und geschlossenen Augen.
Er trigt ein einfach um seinen Leib geschlungenes, an der Seite geknotetes Lendentuch und die
Dornenkrone. Aus den Wunden am Kopfund den Stigmata flieit das Blut in langen Strémen den
Korper hinab. Zur Linken des Kreuzes steht die mit gesenktem Kopf wie ins Gebet versunkene
Maria, zur Rechten Johannes, dem Betrachter zugewandt, mit zum Herzen erhobener rechter
Hand, ein geschlossenes Beutelbuch in der Linken. Die Gesichter Marias und des Johannes sind
traneniiberstromt, ihre Augen vom Weinen gerotet.

Jeweils aulen und vom Bildgeschehen unberiihrt, liest links die HI. Agnes in einem Buch und ver-

weist die HI. Kolumba rechts auf den Palmzweig in ihrer Hand.
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Im Gegensatz zu den ausschlieBlich in der jeweiligen Lokalfarbe blau und rot gestalteten Gewén-
der Marias und des Johannes, zeichnen sich jene der beiden heiligen Jungfrauen durch die Dar-
stellung prunkvoller, mit Hermelin und Schmuck besetzter Samt- und Brokatstoffe aus.

Alle dargestellten Personen sind mit plastischen Nimben ausgezeichnet, deren Profile in Art und
Breite tibereinstimmen. Der Radius der verschiedenen Nimben variiert nur leicht. Nur jener der

Maria ist um einige Zentimeter groBer als die der anderen.!>!

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Seit Aldenhoven 1902 wird die Zuschreibung des Gemaildes an den Meister der Ursula-Legende
diskutiert, den dieser erstmals als eigene Malerpersonlichkeit vom Meister von St. Severin unter-
schied. Aldenhoven setzte das Gemalde zeitlich noch vor die Ursula-Legende. Es wurde danach
weiterhin mehrfach dem Meister von St. Severin, beiden oder deren Werkstitten zugeschrieben
und in der zeitlichen Einordnung zwischen den 80er Jahren des 15. und dem Ende des zweiten
Jahrzehnts des 16. Jahrhunderts hin- und hergeschoben.152 Zuletzt hielt Zehnder das Gemalde
wiederum fiir ein Werk des Meisters der Ursula-Legende. Verschiedene Elemente, wie das Ver-
héltnis der geldngten Korper zum Gewandvolumen, ,,die Physiognomien, der feierliche Ernst, die
gebéndigten Geflihle und die mit Griin verbundene, etwas bleiche Farbgebung* zeigten die fiih-
rende Hand des Meisters, welche auch in der Unterzeichnung sichtbar werde. Zehnder vermutete
die Entstehung des Gemaéldes bald nach dem 1492/93-96 datierten Ursula-Zyklus.15 3

Herkunft, Standort

Das Gemaélde war Teil der Sammlung Ferdinand Franz Wallrafs, mit der es in den Besitz des Wall-
raf-Richartz-Museums l’iberging.15 4 Der urspriingliche Herkunftsort ist nicht bekannt. Aufgrund
der Darstellung der HI. Kolumba erwog Zehnder einen Zusammenhang mit der Kolner Pfarrkir-
che St. Kolumba, hielt aber wegen der Ikonographie einer repriasentativen Kreuzigungsdarstellung
im Beisein zweier heiliger Jungfrauen die Herkunft aus einem Ko&lner Frauenkloster fiir wahr-

scheinlicher.!>>

13 1Urspriinglich war auch der Nimbus des Johannes groBer geplant, wie an der Ritzung zur Markierung
des Nimbenkreises zu erkennen ist. Er hétte damit dem der Maria entsprochen, wurde jedoch im Zuge
der weiteren Ausarbeitung auf den Radius der anderen Nimben verkleinert.

132pje Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte ausfiihrlich in ZEHNDER 1990, S. 391 f.
153ygl. ZEHNDER 1990, S. 392; Ders. 1993, S. 80.
5%Wallraf-Inventar 1824/25, fol. 101 verso, Nr. 208. In: Lust und Verlust II 1998, S. 134.

1357ZEHNDER 1990, S. 390 u. 391.
In der Zusammenstellung der Ausstattungsstiicke von St. Kolumba findet das Gemaélde keine Erwéh-
nung. Vgl. BELLOT 1995, S. 234 ff.
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Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemailde ist auf eine Sperrholzplatte maroufliert. Deren Riickseite ist mit einer Leinwand be-
klebt und mit einem isolierenden Farbanstrich versehen.!>® Die Marouflage geht auf die einzige
fiir das Bild dokumentierte Restaurierung zuriick, welche 1929/30 durch den Bonner Restaurator
Hermann Goldkuhle in dessen Werkstatt durchgefiihrt wurde. Die Griinde hierfiir erldutert Gold-
kuhle in seiner Rechnung:157 beim Reinigen der Kreuzigungsgruppe habe sich herausgestellt,
dass das Bild in 5 grof3e und fiinf kleine Stiicke gerissen und diese auf eine Leinwand doubliert
und iibermalt gewesen seien. Goldkuhle entfernte diese Doublierung und ersetzte sie durch die
Marouflage. Die Dramatik des von Goldkuhle beschriebenen Befundes des in zahlreiche Einzel-

stiicke gerissenen Bildes, wie er auch bei Zehnder dargestellt wird, '8

muss aufgrund der im Rah-
men der vorliegenden Studie durchgefiihrten Untersuchung etwas relativiert werden: Der aus
sechs Gewebestiicken bestehende Bildtrager hat sich, wahrscheinlich in Folge der Entfernung der
Nahtwiilste fiir die Doublierung, in seine Einzelteile getrennt. Diese Einzelteile liegen bis auf Be-
schneidungen an den Bildrandern weitgehend intakt vor. Nur in der linken unteren Ecke ist der
originale Bildtrdger in mehrere kleine Stiicke zerrissen (4bb. 47).

Uber das Vorhandensein der Doublierung hinaus, gehen aus der Rechnung Goldkuhles weitere
Details zu einer fritheren Restaurierung des Gemaildes hervor. Demnach waren die Nimben dabei
iibervergoldet und die Farbfldchen stark gereinigt worden. Goldkuhle vermutete, dass hierfiir Séu-
re verwendet worden war, was auf bereits stark reduzierte Farbschichten zum Zeitpunkt seiner Re-
staurierung schlieBen ldsst. Tatsdchlich beschreibt schon Aldenhoven 1902 das Gemilde als
,,verblasst und Verscheuert“,15 9 wohingegen Scheibler es noch 1880 als ,,triib und dunkel“1%0 pe-
zeichnet, weshalb eine Reinigung und Abnahme von Firnissen zwischen 1880 und 1902 stattge-
funden haben muss. Dabei kann die starke Reduzierung der Farbschichten auf diese MaBBnahme,
aber auch auf eine noch frithere zuriickzufiihren sein: Die Doublierung der zehn Einzelstiicke be-
stand wahrscheinlich bereits, da das Format des Gemaildes von Niessen 1877 und Scheibler 1880
mit 173 cm x 142 cm kleiner als das heutige angegeben wird'®! und erst Goldkuhle fehlende Lein-

wandstreifen ergénzte und ,,beimalt[e]“,162 um das Gemélde auf sein heutiges Format zu bringen.

136Djeser Farbanstrich enthilt ein die Rontgenstrahlung absorbierendes Pigment, denn im Gegensatz zur
originalen ist die Leinwand auf der Riickseite der Sperrholzplatte im Rontgenbild deutlich zu sehen.

ISTWRM & FC, WRM 199, 0.D.; WRM & FC, WRM 199, 1930.
158y/g]. ZEHNDER 1990, S. 390 f.

1397itiert nach ZEHNDER 1990, S. 390.

1607itiert nach ZEHNDER.

161Nach ZEHNDER 1990, S. 390.

12 RM & FC, WRM 199, 0.D.

77



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 11. Meister der Ursula-Legende, Der Gekreuzigte zwischen Heiligen

Nagellocher und Knickspuren in der Bildschicht entlang der Bildrénder zeigen, dass das Gemalde
vor seiner ersten Doublierung um die Spannriander beschnitten wurde und man die Rénder des Ge-
méldes als Spannridnder verwendet hat. Obwohl die Bildschicht hier zum groften Teil verloren-
gegangen ist, hat Goldkuhle sie bei seiner Restaurierung wieder zur Bildfliche hinzugenommen.

Keinen Hinweis gibt es auf den Zeitpunkt der Applikation der von Goldkuhle ,,abgesprengten‘
Ubervergoldung auf den Nimben. Diese konnen im Zuge jeder der beiden rekonstruierbaren Be-
handlungen vor der Restaurierung Goldkuhles aufgebracht worden sein. Die aktuellen Untersu-
chungen machten deutlich, dass urspriinglich Blattmetalle mit hohem Silberanteil verwendet
wurden und diese aufgrund der Bildung von Korrosionsprodukten, darunter Silberchlorid, ver-
schwirzt waren. Dies konnte eine Bestdtigung der von Goldkuhle vermuteten Behandlung mit
(Salz-)Séure sein, wie auch den Grund fiir die Ubervergoldung dargestellt haben. Eine erste starke
Verputzung konnte damit bereits auf diejenige Restaurierung des Bildes zuriickgehen, im Zuge
derer man es auch beschnitten und doubliert hat.

Weder fiir die Doublierung, noch fiir die Marouflierung ist bekannt, welche Art von Klebstoff ver-
wendet wurde. Mit den géngigen Methoden wurde das Bildgefiige jedoch stets der erheblichen
Einwirkung von Warme und Druck, im Falle der Kleisterdoublierungen auch Feuchtigkeit ausge-
setzt, so dass eine gewisse Verpressung der Bildstruktur im heutigen Zustand sicherlich auf diese
MaBnahmen zuriickgeht. Dabei ist das Ausmal} der Verpressung allerdings nicht genau zu beur-
teilen, da zum einen die Gewebestruktur des Bildtrdgers mit groer Wahrscheinlichkeit auch ur-
spriinglich nicht vollstdndig in die Grundierung eingebettet und von dieser eingeebnet war und
zum anderen pastose Strukturen in der Malerei nach wie vor vorhanden sind.

Weitere Restaurierungen nach jener Goldkuhles sind nicht dokumentiert und strukturell prasen-
tiert sich das Gemailde in dem von ihm geschaffenen Zustand. Obwohl die Oberflache geschlossen
erscheint, sind bei niherem Hinsehen die starken Beschidigungen nicht zu iibersehen. Uber die
bereits erwdhnte Reduzierung zahlreicher Farbbereiche hinaus, sind die Pressbrokate und Blatt-
metallauflagen fast vollstindig zerstort, weshalb etwa klare Gelbtone im Bild vollig fehlen. Zei-
chen starker Reinigungen sind auch die groBflichigen farblichen Uberarbeitungen, wie z.B. das
aufgemalte Blumenmuster im urspriinglich mit Pressbrokat verzierten Gewand der HI. Agnes so-
wie Reste von Firnissen, die in den Vertiefungen der Bildschichtoberflache verblieben sind. Leim
in den Briichen und Beschiddigungen der Bildschicht weist auf eine Festigung, ein 6liges Binde-
mittel ebendort, auBerdem in den pordsen Bereichen der einzelnen Schichten und auf der Oberfla-
che, auf eine Oltriinkung oder -einreibung mit dem Ziel des , Nihrens* der ausgelaugten Struktur
hin. Neben weiteren aufliegenden Firnisschichten mag nicht zuletzt diese Olschicht in und auf
dem Gefiige fiir die Verbraunung v.a. der Blau- und Griinténe verantwortlich sein.

Die Reduzierung der Farbschichten und die Zerstorung der Blattmetallauflagen, zusammen mit

der Verdunkelung und Verbraunung der Blau- und Griintone haben chromatisch und formal eine
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erhebliche Verflachung der urspriinglichen Plastizitit und Farbigkeit der Darstellung zur Folge.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Es sind im heutigen Zustand des Geméldes keine Nihte im textilen Bildtrdger zu erkennen. Auch
die Rontgenaufnahme zeigt nur mehrere zusammengesetzte Gewebestiicke und die Kittungen in
den Reparaturbereichen. Dennoch miissen Néhte vorhanden gewesen sein, denn der Bildtréger
setzt sich, den Unterschieden in der Webdichte zufolge, aus den Abschnitten verschiedener Ge-
webe zusammen, an denen in der Rontgenaufnahme stellenweise Reste von Fiaden zu erkennen
sind, die zu Uberwendlichstichniihten gehérten. Es ist wahrscheinlich, dass die heutigen Trennun-
gen des Bildtriagers dem urspriinglichen Verlauf der Nahte folgen, die im Zuge der Goldkuhle vor-
angegangenen Doublierung entfernt wurden, wie dies hdufig geschah, um zu verhindern, dass sich
die Wiilste der Nihte durch die Doublierung nach vorne durchdriickten. Beim Abtragen der Wiil-
ste vor der Doublierung konnte es leicht zur Offnung der Naht kommen, so dass das Gemilde in
den Einzelteilen vorlag, aus denen der Bildtrdger zusammengesetzt war.

Der Bildtrager im heutigen Format war damit urspriinglich aus sechs Gewebestiicken zusammen-
gesetzt, von denen das grofBte, fast quadratische Stiick die obere linke Ecke und etwa zwei Drittel
der Hohe und Breite des Formats bildete. Eine nach unten in der Breite dieses Stiickes angesetzte
horizontale Gewebebahn bestand aus zwei, eine weitere links die Bildbreite vervollstdndigende,

vertikal verlaufende Bahn aus drei jeweils unterschiedlich groBen Gewebestlicken (4bb. 266).

Alle sechs Gewebestiicke sind in einfacher Leinwandbindung aus in Z-Richtung gedrillten Faden
gewebt. Die Webdichte der einzelnen Stiicke betragt:
Gewebestiick oben links  vertikal 10 Faden/cm,
horizontal 11-12, meist 11 Fiden/cm,
Gewebestiick Mitte links  vertikal 9,5-11,5 meist 10-10,5 Faden/cm,

horizontal 11 Fiaden/cm,
Gewebestiick unten links  vertikal 10-11 Faden/cm,
horizontal 11 Fiaden/cm,

Gewebestiick Mitte unten  vertikal 10-12 meist 10-11 Faden/cm,
horizontal 15-16 Faden/cm,
Gewebestiick unten rechts vertikal 11-11,5 Féaden/cm,
horizontal 15-16 Faden/cm,
Gewebestiick oben rechts  vertikal 10-12 meist 10-11 Faden/cm,
horizontal 14-17 meist 14 Fiden/cm.!%3

Hinsichtlich der Fadendichte entsprechen sich damit jeweils die Stiicke der schmaleren linken
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Bahn und die der rechten Seite. Bestitigt wird diese Ubereinstimmung durch die Gewebestruktur:
Die weniger dichten Gewebe links sind insgesamt deutlich gleichmiBiger, keiner der Féaden be-
stimmt das Gewebebild. Die einzige bemerkenswerte UnregelméBigkeit besteht bei ihnen in lan-
gen und einigen relativ starken, kurzen Verdickungen des horizontal verlaufenden Fadens. Im
Gegensatz hierzu wird das Strukturbild der dichteren Gewebe der rechten Bildseite vom vertikal
verlaufenden Faden geprégt. Gegeniiber dem horizontal verlaufenden ist er stirker gespannt, dik-
ker, in seiner Stérke jedoch schwankend. Beide Fiden weisen zudem zahlreiche kurze Verdickun-
gen und Knotchen auf.

Der Ubereinstimmung der verschiedenen Faktoren zufolge, konnten die Stiicke der linken Bahn
und die der rechten Bildseite jeweils von demselben Gewebe stammen.

Da keine Webkanten mehr vorhanden und nachweisbar sind, ist eine definitive Aussage weder zur
Ausrichtung der Faden noch zu der urspriinglichen Webbreite der Leinwande méglich. Hinsicht-
lich der Ausrichtung der Faden konnten aufgrund der Gewebestrukturen alle Stiicke in iiberein-
stimmender Fadenrichtung zusammengesetzt sein. Die hohere Konstanz in der Fadendichte und
Struktur der horizontal verlaufenden Fiaden weist dabei auf diesen als Kettfaden hin. Hinsichtlich
der Webbreite geben die erhaltenen Formate der Stiicke ausschlieSlich Auskunft iiber deren Min-
destmale:

bei vertikal verlaufendem Schussfaden links: 93 cm

bei horizontal verlaufendem Schussfaden links: 57 cm

bei vertikal verlaufendem Schussfaden rechts: 121 cm

bei horizontal verlaufendem Schussfaden rechts: 120 cm.

Originaler Spannrahmen

Aufgrund der Verpressung des Schichtengefiiges, der starken Reduzierung der Farbschichten und
deren Ubermalung sind keine Altersspriinge oder Unterschiede in der Oberflichenstruktur zu er-
kennen, die Hinweise auf die Schenkel und die Verstrebungen eines urspriinglichen Keilrahmens

geben konnten.

Urspriingliche Aufspannung

Wie das Gewebe auf der urspriinglichen Spannvorrichtung befestigt war, ist nicht mehr zu sagen,

163Aufgrund des die Rontgenstrahlung absorbierenden Anstrichs auf der Riickseite des marouflierten
Gemildes ist das originale Tragergewebe in der Rontgenaufnahme nur undeutlich zu erkennen. Die
Ziahlung der Faden musste daher iiberwiegend in Fehlstellen am Bildrand und anhand des Gewebeab-
drucks in der Bildschicht vorgenommen werden. Die ermittelte Fadenzahl kann deshalb nur Tendenzen
vermitteln, nicht aber mit Sicherheit die genaue Fadenzahl. Auch die Beschreibung der Gewebestruktu-
ren basiert auf deren Abdruck in der Bildschicht, der durch die Beleuchtung im Streiflicht verdeutlicht
wurde.
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da die Mittel hierfiir selbst verloren sind und die Spannrénder, welche anhand der Befestigungs-
l6cher noch Informationen hierzu geben kdnnten, abgeschnitten wurden.

Hinsichtlich der Spanntechnik und des urspriinglichen Formats von Bildtrager und Gemaélde kon-
nen nur die Spanngirlanden ausgewertet werden.

Zugspuren, die auf die urspriingliche Aufspannung zuriickzufiihren sind, existieren an der Ober-
und Unterseite sowie an der linken Bildseite (4bb. 267). An der rechten fehlen sie. Die hier vor-
handenen leichten Verzerrungen stehen im Zusammenhang mit Nagellochern in der Bildschicht
und miissen auf eine spatere Aufspannung nach der Beschneidung der Spannriander des Gemaildes
zuriickgehen.

Wo vorhanden, sind die Spanngirlanden in Auspragung und Verlauf sehr heterogen. Stiarker und
weniger stark ausgeprigte Spannspuren wechseln einander ab, was auf priméire und sekundére Be-
festigungen schlieBen ldsst. Entlang der linken Seite betragt der Befestigungsabstand der priméren
Spanngirlanden 50-60 ¢cm, am unteren Rand zwischen 21-33 cm. Er wird durch sekundére Befe-
stigungspunkte auf der linken Seite auf 10-30 cm und unten auf 9-14,5 cm verkiirzt (4bb. 268).
Entlang dem oberen Geweberand sind die Befestigungsabstinde mit ca. 10-17 ¢m recht regelma-
Big. Allerdings weist der textile Bildtrager {iber die eigentlichen Spanngirlanden hinaus zwei wei-
tere von der Oberflidche ausgehende girlandenformige Verzerrungen auf. Sie iberspannen jeweils
etwa eine Bildhélfte, womit sie neben solchen in den Ecken auf nur einen priméren Befestigungs-
punkt in der Mitte des heutigen Bildformats zuriickgehen konnten. Der Abstand der Befestigungs-
punkte zueinander hdtte dann bei etwa 87 cm gelegen. Von beiden girlandenférmigen
Verzerrungen ist die linke sehr viel starker ausgeprégt. Betroffen ist jeweils nur der horizontal ver-
laufende Faden. Weder der Verlauf der ehemals vertikalen Naht, noch die Darstellung sind von
der starken Verformung des Bildtrigers tangiert, so dass diese nach dem Zusammennéhen der Ge-
webestiicke, aber vor dem Grundieren und Bemalen des Gewebes entstanden sein muss und es
sich nicht um spitere Hénge- bzw. Nutzungsspuren handeln kann. Dies wiirde bedeuten, dass
beim Aufspannen das Gewebe zunédchst {iberaus grob und unregelmifBig fixiert und in einem
zweiten Schritt die Aufspannung unter Verkleinerung der Befestigungsabstidnde verfeinert wor-
den wire. Bestitigung findet diese Uberlegung in der Tatsache, dass die vermutlich sekundiren
Befestigungsabstinde an der Oberseite genau iiber der stirksten Verzerrung auf ca. 6-9,5 cm ver-
ringert und damit kiirzer sind als sonst.

Es liegt nahe, das ginzliche Fehlen von Spanngirlanden an der rechten Bildseite zunichst im Zu-
sammenhang mit diesen Aufspannmethoden zu sehen. Ist das Fehlen von Spanngirlanden héufig
auf die Beschneidung und Verkleinerung des Gemaildes zuriickzufiihren, kann davon bei dem vor-
liegenden Gemaélde nicht automatisch ausgegangen werden, da Bildinhalt und Darstellung weit-
gehend vollstindig sind. Denkbar wére daher die Beschneidung des Bildtragers noch vor der

Bemalung. Grund hierfiir konnte sein, dass im Rahmen einer GroB3werkstatt wie der des Meisters
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der Ursula-Legende oder einer auf die Vorbereitung textiler Bildtrager spezialisierten Werkstatt
die Gewebe in grofleren Standardmallen grob aufgespannt, geleimt und grundiert und erst dann
auf das vom Maler oder Auftraggeber gewiinschte Format zurechtgeschnitten und zum Bemalen
erneut aufgespannt wurden. Dabei hitte man die alten Befestigungspunkte zumindest an der lin-
ken Seite und wahrscheinlich unten genau oder in etwa iibernommen und die Abstdnde mit dazwi-
schengesetzten Befestigungspunkten verringert.

Einzuwenden ist gegen diese Hypothese, dass sie nicht erklart, warum sich sekundére Spanngir-
landen an allen Seiten ausgebildet haben sollten, an der rechten aber nicht. Ist auch ein zweimali-
ges Aufspannen oder Nachspannen des Bildtragers wihrend dessen Herstellung nicht génzlich
auszuschlieBen, kann deshalb die erhebliche Verkleinerung des fertigen Bildes an der rechten Sei-
te doch als wahrscheinlicher gelten. Aufgrund des Ausmales an fehlendem Bildtrager muss hier-

bei ein sich rechts anschlieBendes weiteres Bildfeld in Erwdgung gezogen werden (Abb. 49).

Vorleimung des Bildtriigers

Da wegen des die Rontgenstrahlung absorbierenden Riickseitenanstrichs das originale Trégerge-
webe und die Grundierung in der Rontgenaufnahme fast nicht sichtbar sind, war zur Vorleimung

des Gewebes keine Aussage moglich.

Grundierung

Die Grundierung ist wei3, im heutigen Zustand aufgrund der Durchtrinkung mit Bindemitteln
glasig und verfarbt. Sie besteht aus leimgebundener Kreide.!%* Der durch Anfiarbung positive
Nachweis dliger Bestandteile zeigt die grundsétzlich starke Verunreinigung der Grundierungs-
schicht durch ein Fremdbindemittel, das auf der Bildschichtoberfldche aufliegt und von dort in die
Briiche, Beschiddigungen und pordsen Bereiche des Gefliges eingedrungen ist. Dass sich die Grun-
diermasse an Stellen, die keine eindeutige Kontamination aufweisen, in geringerem Maf} und sehr
gleichmiBig angefirbt hat, kénnte jedoch auf einen gewissen Anteil an Ol auch in der urspriing-
lichen Zusammensetzung hinweisen.!®> Die gesamte Grundierungsschicht ist mit Luftblasen und
Faserbestandteilen durchsetzt. Letztere stammen wahrscheinlich aus dem Bildtréger.

Aufgrund der Verpressung des Gemaldes ist im heutigen Zustand die Bildoberfliche durch das
Geweberelief geprégt. Die Tatsache allerdings, dass wiederholt die Oberflachenstruktur des Bild-

tragers im Malprozess genutzt wurde, indem man den Pinsel mit zéhflieBendem Malmittel so dar-

164N.achgewiesen wurde ausschlieBflich Ca. Im Gegensatz zu der Reliefmasse waren in der Grundierung
keine Muschelfragmente zu erkennen. Vgl. Tab. 2.5, 2.9, 2.13.

165Auch ein in den Briichen der Bildschicht vorhandener Leim, wahrscheinlich ein Festigungsmittel,
konnte anhand der Anfdrbungen nachgewiesen werden. Wo er bis in die Grundierung vorgedrungen ist,
hat auch er zu Anreicherungen gefiihrt.
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iiberfiihrte, dass sich das Malmittel nur an den erhabenen Stellen des Untergrundes abrieb und
man in dieser Weise durchbrochene Linien und Flachen mit zartem, schleierartigem Charakter er-
zielte, zeigt, dass die Gewebestruktur von Anfang an nicht vollstidndig in die Grundierung einge-
bettet war.

Dass die Grundierung nur in diinner Schicht vorliegen kann, zeigt sich auch in der Rontgenauf-
nahme. Das Grundiermaterial absorbiert die Rontgenstrahlung nur geringfiigig. Die Gewebestruk-
tur ist nur dort zu sehen, wo bleiweifhaltige Farbschichten aufliegen, was bestatigt, dass sie nicht
von der Grundierschicht getilgt, sondern von den Farbschichten aufgenommen wurde. In Farb-
schichten, die kein oder wenig absorbierendes Pigment enthalten, ist dementsprechend nur die auf
die Riickseite der Sperrholzplatte geklebte, mit einem absorbierenden Malmittel bestrichene Lein-

wand zu sehen.

Imprimitur

Es war mit der stereomikroskopischen Untersuchung eine flichendeckende Imprimitur nicht fest-
zustellen. Da Imprimituren jedoch héufig sehr diinn und durch Durchtrinkung mit Bindemitteln
nur schwer erkennbar sind, ist das Vorhandensein einer solchen nicht mit Sicherheit auszuschlie-

Ben.

Unterzeichnung

Der Befund der Unterzeichnung ist anhand des Infrarot-Reflektogramms nicht ganz eindeutig, da
sich zeichnerische Mittel und Methoden nicht auf die Phase der Unterzeichnung beschrénken,
sondern in Form von zum Teil eingeritzten Schraffuren auch im Zuge des Malprozesses eingesetzt
wurden. Die Linien beider Arbeitsschritte iliberlagern einander im Infrarot-Reflektogramm. So
handelt es sich bei den auch im Auflicht sichtbaren Schraffuren zwischen Johannes und der Hl.
Kolumba, im Schéidel vor dem Kreuz, in den Steinen, etc. nicht um Bestandteile der Unterzeich-
nung. Die schwarzen Linien liegen iiber der hellen Untermalung und den griinen Farbschichten.
Da die Farbschicht dieser Schraffuren zum gréBten Teil dasselbe Craquelé und dieselben Besché-
digungen wie die Bildschicht aufweist und stellenweise mit originalen Farbschichten vertrieben
ist oder von ihnen iiberlappt wird, so etwa im Bereich des Fules des Johannes oder des Schédels,
scheint es sich um einen Teil des originalen Farbaufbaus zu handeln. Allerdings hat es an einigen
Stellen auch den Anschein, dass das schwarze Malmittel der Linien {iber oder in den Craquelé-
spriingen der Bildschicht liegt. Es waren keine Unterschiede in der Farbigkeit, Zusammensetzung
und Konsistenz des jeweils fiir diese Linien verwendeten Malmittels erkennbar, so dass sie nicht

zu unterscheiden und eindeutig dem Original oder einer Uberarbeitung zuzuweisen waren.

Im Infrarot-Reflektogramm und im Abgleich mit der Untersuchung der Bildfliche im Auflicht
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eindeutig als Unterzeichnung zu erkennen, sind mit dem Pinsel aufgetragene Linien, welche die
Konturen der Komposition angeben. Hierfiir sind sie hdufig sehr lang und ohne abzusetzen durch-
gezogen. Ein Suchen der Form durch das Nebeneinandersetzen von Linien zu Biindeln ist nicht
festzustellen. In den Gewéndern, wie auch im Kdorper Christi sind die Faltentiefen und Schatten
mit Schraffuren modellierend angelegt. Die Strichelungen sind dabei sehr kurz und breit, Rich-
tung und Neigung der Schraffuren variieren (4bb. 48).

Da die Unterzeichnung im Infrarot-Reflektogramm sichtbar wird, ist sie von schwarzer oder
dunkler Farbigkeit. Es war dies mit dem Stereomikroskop nicht zu verifizieren, da sie durch
Farb-, Ubermalungs- und Firnisschichten nirgendwo eindeutig sichtbar war.

Soweit erkennbar, wurden die sehr genauen Vorgaben der Unterzeichnung bis ins Detail streng

befolgt. Es konnten keine Pentimenti festgestellt werden.

Ritzungen

An verschiedenen Stellen des Gemaéldes sind unterschiedliche Arten von Ritzungen vorhanden.
So wurden die Nimbenkreise vorgeritzt, wie an jenen des Johannes und der HI. Agnes zu sehen
ist. Im Zuge des Auftrags der Reliefs wurden sie in ihrer Position, bzw. GréBe verdndert, wodurch
die Ritzungen nicht mit Reliefmasse und Blattmetall bedeckt sind und sichtbar blieben. Wie Ein-
stichlocher in der Mitte der Nimben zeigen, hat man nicht nur fiir die Herstellung der Reliefs, son-
dern bereits fiir das Anlegen der Nimbenkreise ein in der Mitte befestigtes Werkzeug verwendet.
Auch die Bildbereiche, welche mit Pressbrokat belegt werden sollten, sind durch Ritzungen mar-
kiert.

Dienen die beschriebenen Ritzungen der Markierung mit Blattmetall und Pressbrokat zu belegen-
der Bereiche, wurde eine zweite Art der Ritzungen zu einem spiteren Zeitpunkt als Ersatz der be-
reits durch Farbschichten bedeckten Unterzeichnung ausgefiihrt. So zog der Maler, nachdem er
die weiBle Untermalung und das Blau des Himmels aufgetragen und dabei die Konturen des Kreu-
zes nur ungenau ausgespart hatte, diese mit einem spitzen Gegenstand, ein Hilfswerkzeug als Li-
neal benutzend, in die noch weiche blaue Farbschicht. Auch der Arm Christi ist auf diese Weise
nachtréglich erneut markiert.

Weitere Ritzungen im Zuge des Malprozesses finden sich im Gesicht der Hl. Kolumba und im In-
karnat Christi. Diese sind mit einem schwarzen Malmittel ausgelegt und erscheinen als schattie-
rende Schraffuren an der Seite und auf den Wangen des Gesichts oder als Harchen (4bb. 55, 56).
Auch diese Ritzungen wurden in die noch weiche Malfarbe des Inkarnats gezogen und das Mal-
mittel so zur Seite geschoben, dass es zu beiden Seiten der Ritzlinie kleine Wulste bildete. Das
weiche Malmittel wurde dabei stellenweise bis auf die Grundierung entfernt. Da das in diesen
Ritzlinien liegende schwarze Malmittel auch auf den Innenseiten der Farbwulste liegt, konnte der

Maler fiir die Ritzungen einen diinnen, festen Pinsel mit schwarzem Malmittel benutzt haben.
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Ebenso hat man in den Gebduden im Hintergrund schwarze Konturlinien und Details der Vegeta-
tion in das noch weiche blaue, zur Gestaltung der Landschaft aufgetragene Malmittel eingeritzt.

Auch im Gesicht der Hl. Agnes wurden Schattierungen mit dunklen Schraffuren angelegt. Diese
sind jedoch nicht dunkel in die noch weiche Farbschicht des Inkarnats gezogen, sondern auf die

bereits angetrocknete Farbschicht aufgetragen (4bb. 54).

Nimbenrelief

Alle dargestellen Personen sind mit reliefierten Nimben versehen. Die Durchmesser der Nimben
betragen jeweils ca.:

HIl. Agnes: 20,5 cm

Christus: 20,8 cm
Johannes: 20,5 cm
HI. Kolumba: 20,15 cm
Maria: 23,2 cm.

Sie stimmen damit bei allen weitgehend {iberein, nur jener der Maria ist um 2,4 cm, bzw. 3,05 cm
groBer. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass auch der Nimbus des Johannes mit 23,1 cm
urspriinglich dhnlich dimensioniert sein sollte, wie jener der Maria und so auch vorgeritzt, dann
jedoch auf das Maf} der anderen Nimben verkleinert wurde. Dabei betrifft die Verdnderung aus-
schlieBlich die GroBe des Nimbus, nicht aber seine Position, womit die Verkleinerung sowohl be-
reits im Zuge der konstruktiven Anlage als auch erst mit der weiteren Bearbeitung vorgenommen
worden sein kann. Im Vergleich hierzu muss der Nimbus der HI. Agnes noch in der Phase der An-
lage verdndert worden sein, da hier auch die Position verdndert und der Nimbus ein weiteres Mal
vorgeritzt wurde. Damit handelt es sich hierbei um einen willentlichen und bewussten Akt, wih-
rend es sich bei der Verkleinerung des Nimbus des Johannes durchaus um ein Versehen im Ver-
lauf eines zligigen und arbeitsteiligen Vorgehens handeln kann: Denkbar wére, dass derjenige, der
das Schiffchen zum Ziehen der Profile bediente, damit von Nimbus zu Nimbus ging, die Lénge
der Schnur dabei fixiert hielt und die geplante Gro3e des Nimbus des Johannes nicht beachtete.
Einzuwenden gegen diese Hypothese ist, dass derselbe Fehler bei dem Nimbus der Maria offen-
sichtlich nicht gemacht wurde. Der Grund fiir die Verkleinerung des Nimbus des Johannes und
des grofleren der Maria konnte damit in der Bedeutungshierarchie der Personen zu suchen sein.
Allerdings stellt sich im Zusammenhang einer hierarchischen Differenzierung der Figuren {iber
die GroBe der Heiligenscheine die Frage, warum jener der Maria und des Johannes grofer geplant
gewesen sein sollten als der des Gekreuzigten, in dessen Nimbus keinerlei Hinweise auf eine ur-
spriinglich groBere Planung erkennbar sind.

Ungeachtet ihrer variierenden Radien weisen die Nimben in Art und Breite identische Profile auf.

Dies bedeutet, dass sie mit derselben Schablone hergestellt wurden, dir aber im Radius variierbar
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war. Moglicherweise wurde sie an einer Schnur entlang gezogen, die mit einem Stift in der Mitte
des Nimbus befestigt war. Das 2,7 cm breite Profil, bestehend aus drei Ringen mit etwa gleich ho-
hen Wulsten, der innere und duflere jeweils zu beiden Seiten von niedrigeren begleitet, getrennt
durch jeweils zwei Flachringe, sind nach der Klassifizierung Gielows dem Drei-Reliefring-Typus
zuzuordnen.'® Parallel zu dem inneren Reifen sind stellenweise Andeutungen von Wulsten und
leichte Ausschabungen zu erkennen, die darauf hinweisen, dass das Schiffchen eine Breite von ca.
4,2 cm besal.

Bevor man die Reliefmasse fiir das plastische Profil auftrug, hat man die Flache der Nimben mit
einer hell orangefarbenen Farbschicht versehen (4bb. 50-52). Diese besteht aus Bleiweil3, wahr-
scheinlich rotem Ocker und einem geringen Anteil an Schwalrzpigmenten.167 Dabei ist der hohe
Gehalt an bleihaltigen Pigmenten in dieser Schicht insofern erstaunlich, als sie die Rontgenstrah-
lung nicht absorbiert (4bb. 47).

Das Bindemittel reagierte negativ sowohl auf die Anfiarbung zum Nachweis von Proteinen, als
auch von Olen. ,,Aufldsungserscheinungen der Mennigepartikel sind nicht festzustellen, aller-
dings zeigte sich ein im Hellfeld mit gekreuzten Polarisatoren amorph farbloser, unter UV-Strah-
lung nicht fluoreszierender Bereich im REM-Bild als reflektierend, massiv und zerkliiftet, was auf
die Bildung von Bleiseifen aus der Reaktion der Bleipigmente mit 6ligen Bestandteilen des Bin-
demittels hinweisen konnte.

Moglicherweise diente dieser Farbauftrag der zusitzlichen Isolierung des Untergrundes auf der
Flache der Nimben: Gielow konnte im Zuge ihrer Rekonstruktionsversuche feststellen, dass das
Ziehen von Nimben mit einer Reliefmasse auf Leim-Kreidebasis auf einem leimisolierten Krei-
degrund je nach verbliebener Saugfihigkeit des Untergrundes zwar grundsétzlich durchfiihrbar,
jedoch schwierig war, wahrend es sich auf einem getrockneten, 6lisolierten Untergrund problem-
los durchfiihren lieB.'%® Es handelt sich bei diesem Gemilde jedoch bisher um das einzige, bei

dem eine Isolierung als eigenstindige, orangefarben pigmentierte Schicht vorhanden ist.

Wie die Grundierung ist die Reliefmasse von urspriinglich rein weiBer Farbigkeit und besteht aus
Kreide, 6 gebunden in Leim und evtl. Ol (4bb. 52). Im Unterschied zum Fiillstoff der Grundie-
rung weist die Kreide der Reliefmasse einen hohen Anteil an Muschelbestandteilen auf. Der An-

teil an Leim erscheint, soweit dies anhand der geringen Probenmenge zu beurteilen ist,

166GIELOW 2005b, S. 301.
167Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Pb. Vgl. Tab. 2.9, 2.13.
168y/91. GIELOW 2005b, S. 307, Anm. 95.

169Nachgewiesen wurde ausschlieflich Ca. Im Gegensatz zur Grundierung konnten hier Muschelfrag-
mente festgestellt werden, die darauf hinweisen, dass die Kreide aus Meeresablagerungen gewonnen
wurde. Vgl. Tabelle 2.13.
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heterogener, der an Ol etwas héher als in der Grundierung. Dabei weist auch hier die Homogenei-
tit der Firbung an augenscheinlich unkontaminierten Stellen auf Ol als originéiren Bestandteil der
Reliefmasse hin.

Mit der Schablone wurde die Reliefmasse so aufgetragen, dass sie fast ausschlieBlich im Bereich
der Wulste stehenblieb, die flachen Stellen dazwischen jedoch vollig freigeschabt wurden. Riefen

auf den Flachringen konnten auf das Schaben des Schiffchens zuriickzufiihren sein (4bb. 50).

Untermalung/vorbereitende Farbauftrige

Verschiedene Bereiche des Bildes sind hell untermalt. So liegen etwa die blauen und griinen Farb-
schichten der Landschaft in Mittel- und Vordergrund auf einer sehr diinnen, nicht iiberall gleich-
méiBig, aber glatt aufgetragenen, sehr hell ocker- bis graufarbenen Untermalung. Im Gegensatz
hierzu sind die hellen Bereiche der roten Gewénder ebenfalls mit einer fast weillen, aber cremig
und pastos aufgetragenen Malfarbe unterlegt, deren Pinselstreifigkeit noch durch die aufliegenden
roten Farbschichten und Lasuren erkennbar ist. Partiell sind auch die Gesichter so vorbehandelt:
z.B. wurde die Schlife der HI. Agnes mit einem hellen Lichtfleck unterlegt, dieser dann von der
Inkarnatfarbe bedeckt und der Lichtreflex im Anschluss an anderer Stelle wieder aufgesetzt.

Das blaue Gewand der Maria weist eine diinn aufgetragene blaue Untermalungsschicht auf. Ge-
geniiber den aufliegenden Farbschichten zeichnet sich diese durch eine kiihle, blassblaue Farbig-
keit aus. Der Auftrag scheint mit sehr bindemittelreichem Malmittel erfolgt zu sein, ist stark

pinselstreifig und ldsst zwischen den Farbwulsten die Grundierung durchscheinen.

Pressbrokate

Die Gestaltung der Gewénder der weiblichen Heiligen imitierte Goldbrokatstoffe. Dazu hat sich
der Maler der Technik des Pressbrokats bedient, dessen Applikationen allerdings nurmehr in fast
vollstidndig zerstorten Resten erhalten sind. Das Brokatmuster wurde aus fein gerieften und glatten
Bereichen gebildet. Im Kleid der HI. Agnes verliefen die Riefen diagonal von links unten nach
rechts oben, im Kleid der HI. Kolumba zum gréBten Teil senkrecht. Im Durchschnitt wiesen die
Muster ca. 16-18 Riefen pro Zentimeter auf. Ist auch das genaue Muster nicht mehr zu rekonstru-
ieren, lassen sich in dem weniger stark {iberarbeiteten Gewand der Hl. Kolumba Grof3e und Form
der Pressbrokatstiicke noch nachvollziehen. Die Stiicke sind von rechteckiger Form und quer-
rechteckig aufgelegt. [hre maximal zu messende Hohe betrdgt etwas mehr als 11 cm: An einem
Stiick wurden 11 c¢m, an einem weiteren zwischen 11,1 und 11,2 cm gemessen. Thre maximale
Breite betrug ca. 15,5 cm. Die Grofle des Models muss also bei mindestens 11 cm x 15,5 cm ge-
legen haben.

Soweit nachvollziehbar, besteht der Aufbau der Pressbrokate aus einer auf der Grundierung lie-

genden, bindemittelreichen, ockerfarbenen Fiillmasse, die mit weiflen, orangefarbenen, roten,
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blauen und schwarzen Partikeln pigmentiert ist. Es folgt die Zinnfolie, welche mit einem unpig-
mentierten, auffallend orangefarben fluoreszierenden Bindemittel iiberzogen ist, bei dem es sich
mit groBer Wahrscheinlichkeit um einen Lack aus Kiefernharz handelt, wie er in den Proben zahl-
reicher Pressbrokate kolnischer und nichtkdlnischer Werke nachgewiesen wurde.!”? Die orange-
farbene Fluoreszenz konnte auf die Zugabe eines entsprechend reagierenden Farbstoffes
zuriickzufiihren sein.!”!

Ohne erkennbares Anlegemittel liegt das Blattmetall direkt auf dieser Bindemittelschicht. Ver-
ziert wurde es mit farbigen Lasuren und Linienmustern, von denen noch rote und blaue Reste vor-
handen sind.!”? Dabei scheint das Blattmetall zum Zeitpunkt des Auftrags der roten Lasuren an
manchen Stellen (noch) nicht fest genug gehaftet zu haben, da es, wie sich im Querschliff zeigt,
bei deren Auftrag geldst und verwirbelt wurde und in diesem Zustand in die Lasurschicht einge-

bettet ist.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen befinden, bzw. befanden sich auf den Nimben aller dargestellten Figuren, auf
den als Goldbrokat gestalteten Gewéndern der weiblichen Heiligen sowie auf deren Gewandver-
zierungen und Schmuckstiicken. Auch der Schnitt des Buches der HI. Agnes war mit Blattmetall
belegt. Mit Ausnahme der Blattmetallauflagen auf den Schmuckstiicken der weiblichen Heiligen,
welche in einem spéteren Stadium auf die bereits ausgefiihrten Farbschichten gelegt wurden, hat
man sie vor dem Beginn der farbigen Ausfiihrung, nach der Profilierung der Nimben und der Ap-
plikation der Pressbrokate appliziert. Soweit erkennbar, wurde auch die farbige Gestaltung letzte-
rer u.a. mit roten und blauen Lasuren noch vor der farbigen Ausarbeitung des Gemaéldes vollendet.

Das heute zuunterst liegende Blattmetall auf den Nimben ist, so weit an den Resten erkennbar, von
rotlich schimmernder goldener Farbigkeit und bedeckt von einer dunklen Schicht. Der Charakte-
risierung im REM/EDX zufolge enthélt es Gold und Silber in variierenden aber jeweils vergleich-
baren Anteilen, weshalb es sich entweder um Zwischgold oder um eine Legierung der beiden
Metalle handeln konnte (4bb. 59, 51). Die aufliegenden Korrosionsprodukte wurden als Silber-
sulfid und Silberchlorid charakterisiert.!”?

Ein anderes Blattmetall wurde auf den Resten des Pressbrokats nachgewiesen. Wo es unter farbi-
gen Lasuren geschiitzt vorliegt, ist es goldfarben, an frei liegenden Stellen verschwirzt. Die Ana-

lyse wies es als Gold mit einem gewissen Silberanteil aus, welcher aber stets unter dem des Goldes

T0DARRAH 1998, S. 66, 76.
171prof. Dr. Elisabeth Jagers, Fachhochschule K6ln, freundliche miindliche Mitteilung, Juni 2005.

172Bei den schwarzen Linien handelt es sich um Reste einer spateren Zutat, als das hierfiir verwendete
Malmittel in der stark beschiddigten und reduzierten Oberflache der roten Lasur liegt.

173Nachgewiesen wurden die Elemente Au, Ag, Cl, S und Pb. Vgl. Tabelle 2.11, 2.12, 2.13 und Spektrum
3.82.
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blieb. Die aufliegenden Korrosionsprodukte sind auch hier Silberchlorid und Silbersulfid.!”*

Die Blattmetallauflagen auf den Schmuckstiicken der weiblichen Heiligen sind ebenfalls goldfar-
ben. Sie liegen iiber den deckend aufgetragenen Farbschichten der Gewénder. Es folgten die ab-
schlieBenden farbigen Lasuren der Gewandpartien und schlieBlich die ebenfalls farbige

Gestaltung der Perlen und Edelsteine.

Die Blattmetalle auf Nimben und Schmuckstiicken wurden mit einem ockerfarbenen Anlegemittel
appliziert. Es handelt sich hierbei um eine bindemittelreiche, mit Bleiweil3, Bleimennige, Schwarz
und einem Kupferblau pigmentierte Schicht, der vermutlich ein gewisser Anteil an Kreide beige-
geben wurde.!”> Obwohl es bis auf die Kontaminationen durch eingedrungenes 6liges Fremdbin-
demittel weder auf die Anfarbung zum Nachweis von Proteinen, noch auf jene zum Nachweis von
Olen positiv reagierte, ist wegen des hohen Anteils an Bleipigmenten und der Aufldsungserschei-
nungen der Mennige-Partikel, welche im REM-Bild als stark reflektierende Schalen um nicht re-

flektierende Kerne sichtbar sind, eine 6lige Bindung anzunehmen (vgl. Abb. 122, 184).

Farbschichten

Nach der Untermalung der groBen Hintergrundbereiche und der partiellen Untermalung kleinerer
heller Bereiche der Gewinder, der Architektur und der Inkarnate sowie dem Auftrag des weillen
Grundtones des Himmels, jeweils unter mehr oder weniger préaziser Aussparung der davor stehen-
den Formen, erfolgte der Auftrag der deckenden Farbschichten der Sdulen, Kapitelle und des Bo-
gens. Die farbige Impostation der architektonischen Bildrahmung stand somit am Anfang der
malerischen Ausarbeitung. Eigentiimlich in diesem Zusammenhang und mit dem Vorgehen in den
untersuchten Gemilden des Ursula-Zyklus vergleichbar, ist, dass nach der flichig farbigen Aus-
legung der groBen Bildbereiche hier die schwarze Konturierung der Séule, wie dort die schwarze
Anlage der Fugen des Fliesenbodens folgte. Diese schwarze Linie wird durch spéter aufgetragene
Farb- und Lasurschichten auch hier nicht vollstindig bedeckt (4bb. 57). Analog hierzu scheinen
auch die schwarzen zeichnerischen Umrandungen, wie auch die schraffierenden und kritzelnden
Schattierungen zu diesem Zeitpunkt in der Art einer zweiten Unterzeichnungsphase auf die hell-
grauen Untermalungen des Pflocks, der Steine und des Schédels aufgetragen worden zu sein. Er-
klarbar wére ein solches Vorgehen damit, dass eine darunter liegende Unterzeichnung nach
Auftrag der deckenden Untermalung nicht mehr sichtbar war und deshalb erst auf dieser angelegt
wurde. Allerdings ist damit die Ausfiihrlichkeit dieses Schraffierens und Kritzelns nicht erklért.
Auch konnte nicht geklért werden, ob die heutige Sichtbarkeit der dunklen Linien und die Tatsa-

174Nachg:{ewiesen wurden die Elemente Au, weniger Ag, Cl, S und als Streustrahlung aus dem umgeben-
den Farblack Ca, Fe, Si, Cu. Vgl. Tabelle 2.10, 2.12, 2.13 und Spektrum 3.80.

175N.achgewiesen wurden die Elemente Pb, Ca, S, Cu. Vgl. Tabelle 2.11, 2.13 und Spektrum 3.81.
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che, dass sie die Gestaltung der betroffenen Bildelemente prégen, intendiert war oder die Folge
von Alterung, erhdhter Farbtransparenz bzw. restauratorischer Reduzierung aufliegender Farb-

schichten ist.

Bei der farbigen Gestaltung der Bildfldche arbeitete der Maler von hinten nach vorne und vom
Groflen zum Kleinen. Dabei sparte er beim Auftrag der blauen und griinen Farb- und Lasurschich-
ten des Himmels, der Landschaft und der Wiesengriinde die davorstehenden Formen nach wie vor
aus. Ging er dabei im Falle der Kreuzbalken und der Arme Christi eher summarisch vor, was die
beschriebene Konturritzung in die noch feuchte Malfarbe zur Folge hatte, sind die Aussparungen
der Gewinder, Gesichter, Haare etc. von recht groBer Prézision. Entsprechend gering sind die
Uberlappungen aneinandergrenzender und an den Riindern iibereinandergesetzter Farbfléichen.
Nach der Gestaltung der Hintergriinde bildete die Farbgebung der Gewénder die nidchste Arbeits-
phase. Wegen der hiufig fehlenden Uberschneidungen ist nicht zu sagen, in welcher Reihenfolge
der Maler hierbei vorging. In roten Gewandpartien wurden zunéchst die weill untermalten, hell-
sten und die Bereiche mittlerer Helligkeit mit einem Ton ebenfalls mittlerer Helligkeit ausgelegt
und dabei die am dunkelsten geplanten Faltentiefen ausgespart. Die definitive Modellierung er-
folgte erst spater mit dem mehr oder weniger dicken, bzw. mehrmaligen Auftrag roter Lasuren im
gesamten Farbbereich.

Das Gewand der Maria wurde mit blauen Malmitteln aus einem Gemisch intensiv blauer und, je
nach Helligkeit, variierenden Anteilen an weillen, rotbraunen und schwarzen Partikeln modelliert.
Ein Aussparen der dunkelsten Bereiche ist hier nicht festzustellen.

Die Abfolge im Auftrag des griinen Gewandes ist aufgrund der Uberarbeitungs- und Uberzugs-
schichten optisch nicht nachvollziehbar.

Im Zuge der Bearbeitung der Gewénder, vor dem Auftrag abschlieBender Lasuren, erfolgte auch
die Applikation der Blattmetalle auf den Schmuckstiicken und deren Verzierung mit farbig gestal-
teten Perlen und Edelsteinen.

Den Abschluss dieser Arbeitsphase bildete die Ausmalung der Kreuzbalken mit brauner Malfarbe.
Um hier gerade Kanten zu bewerkstelligen, hat sich der Maler einer Art Lineal bedient. Beim Auf-
trag haben die Malfarben deshalb eine Art Wulst gebildet, der sich sehr gerade und prézise um die
gesamte Flache der braun ausgemalten Balken zieht.

Es folgte die Ausarbeitung der Inkarnate. Fiir diese wurde zunichst ein helles Rosa aufgetragen.
Wie die bereits vorhandenen, partiellen weillen Untermalungen zeichnet sich die hierfiir verwen-
dete Malfarbe durch eine starke Pinselsteifigkeit aus. In den Gesichtern wurden darauf mit etwas
dunklerem Rosa die leisen Rotungen der Wangen gelegt, fiir die Schatten diinne, in ihrer Hellig-
keit abgestufte graue Farbschichten streifig aufgetragen und stellenweise nass in nass in die dar-

unter liegende helle Farbschicht des Inkarnats gestrichen (4bb. 53, 54).
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Bemerkenswert sind in diesem Zusammenhang die bereits erwahnten Schraffuren: im Gesicht der
Hl. Agnes aufgemalt, in jenem der HI. Kolumba in das noch weiche Malmittel des Inkarnats ge-
furcht und mit dunklem Farbmittel ausgelegt, im Inkarnat Christi sowohl aufgemalt als auch ge-
furcht. In Form dunkler Furchen sind hier v.a. die Brusthaare gestaltet, die als kurze gebogene
Striche in das weiche Malmittel gezogen wurden (4bb. 55, 56). Allerdings ist hier das in den Fur-
chen liegende schwarze Farbmittel méglicherweise nicht ausschlieBlich original, da es stellenwei-
se nicht wie sonst prizise in den Ausritzungen, sondern dariiber hinaus und augenscheinlich auch
im Craquelé und in Beschddigungen der Bildschicht liegt.

Die Lichtreflexe in den Gesichtern der Heiligen sind mit Weill ausgefiihrt, in jenem des Gekreu-
zigten mit Hellblau.

Den Abschluss der farbigen Gestaltung bildeten die Haare, Korrekturen der Konturen, etc.

Auffallend hinsichtlich der Zusammensetzung der Malfarben ist das Erscheinungsbild verschie-
dener Farbschichten in der Rontgenaufnahme. Wie die bleiweil3- und bleimennigehaltige Unter-
malung der Nimbenreliefs, absorbieren die flichigen und stark weiBhaltigen Inkarnate die
Rontgenstrahlung nur in sehr geringem Mal} und deutlich ausschlieBlich im Bereich der Lichtre-
flexe (Abb. 47). Obwohl auch die Farbschichten der leicht verschatteten Gesichtshilften ein hohes
MaB an Weil3 enthalten, vermdgen auch sie die Rontgenstrahlung kaum oder gar nicht zu absor-
bieren, was insgesamt auf einen hohen Anteil an Streckmitteln wie etwa Kreide in diesen Farbau-

ftrdgen hinweist.

Insgesamt ist festzustellen, dass die Konsistenz der Malmittel, ihr Auftrag und die Pinselfithrung
deutlich mit der auszufiihrenden Farbpartie variieren. In den flachig farbigen Gewandern der Ma-
ria, des Johannes und der Hl. Kolumba sind die Malfarben mit langen Pinselziigen und gut gefiill-
tem Pinsel so glatt vertrieben, dass kein Pinselduktus erkennbar ist und helle und dunkle Bereiche
weich ineinanderiibergehen. Auch die transparente dunkelrote Lasur, mit der die Schattenpartien
der roten Gewénder modelliert wurden, liegt im Gewand des Johannes in glatter Schicht auf. Um
das Changieren des roten Samtes im Umhang der Hl. Agnes darzustellen, hat der Maler dort die
Lasur in groBBen Pinselstrichen so aufgetragen, dass der Duktus erkennbar blieb. Die weillen Her-
melinbesitze zeichnen sich durch eine kurze, strichelnde Pinselfithrung, die zart faserige Gestal-
tung der Haare der weiblichen Heiligen durch lange Ziige mit so trockenem, z&hfliissigem
Malmittel aus, dass es nur auf den Héhen der Untergrundstruktur zu liegen kam, die offensichtlich
von der mit der Grundierung nicht vollstandig getilgten Gewebestruktur des Bildtrigers gebildet
wurde (4bb. 53, 54, 58).

Die Inkarnattone sind mit gut flieBendem Malmittel aufgetragen und weich vertrieben. Ausnah-

men hierbei sind die weil} aufgelegten Untermalungen und spater aufgesetzten Lichtreflexe. Diese

91



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 11. Meister der Ursula-Legende, Der Gekreuzigte zwischen Heiligen

zeichnen sich durch ein dickfliissiges, pinselstreifiges Malmittel und einen pastosen Auftrag aus.
Eine sich davon unterscheidende Konsistenz hat das Weill des Himmels. Auch hier ist der Pinsel-
duktus sehr ausgepriagt vorhanden, aber in sehr feinen scharfen Graten, wie sie von den Borsten
des Pinsels erzeugt wurden, stehen geblieben. Das Malmittel war von pastenartig cremiger Kon-
sistenz, blieb jedoch ausreichend lange offen, um gut vertrieben werden zu konnen. Die dariiber-
liegenden Blautone der Landschaft hingegen sind wiederum glatt verlaufen. Pastositdten und
Pinselduktus sind nur in mit Weil ausgemischten und dicker aufgetragenen und -gestupften Be-
reichen, wie den Blattern der Baume vorhanden. Gestupft hat der Maler auch, um beispielsweise
pastos, fast plastisch aufgesetzte Weillhohungen weicher zu vertreiben.

Das Variieren in der Konsistenz der Malmittel und in der Art ihres Auftrags liegt damit zum einen
in den Anforderungen der verwendeten Malmittel, zum anderen in dem Wunsch der Differenzie-
rung verschiedener Oberfldchen und ihrer Stofflichkeit. Hierfiir wurden auch verschiedene Pinsel

und die Oberflachenstruktur des Malgrundes genutzt.

Bemerkenswert im Zusammenhang mit Auftrag und Duktus sind Unterschiede im Aufsetzen der
WeiBlichter, wie sie v.a. in der Rontgenaufnahme deutlich werden. Danach unterteilen sich die
Gesichter in drei Gruppen: zum einen die der HI. Kolumba und des Johannes, zum zweiten das
der Hl. Agnes und zum dritten die des Gekreuzigten und der Maria. In den Gesichtern der Hl. Ko-
lumba und des Johannes ist auf der belichteten Seite das Weil3 diinn aufgetragen und stupfend ver-
teilt. An Stellen diinnen Auftrags liegt es nur auf den Hohen der Oberflichenstruktur des
Untergrundes. Hier sind zum Teil Pinselstriche sichtbar. Stupfend, das Malmittel diinn und gebro-
chen auftragend, hat sich der Maler bemiiht, die pastos aufgesetzten Lichtpunkte auf Stirn, Braue
und Wange in weichen Ubergingen iiber die beleuchtete Seite von Gesicht und Hals zu verteilen.
Lichtreflexe sind auf dieser Seite als feine Linien auch den Augenfalten verliehen. Glanz- und
Lichtpunkte auf Nasenriicken und -spitze sind jeweils durch einen ldngeren und einen kiirzeren
weillen Tupfer erzielt. Auf der im Schatten liegenden Gesichtshélfte fehlen derartige, die Ront-
genstrahlung absorbierende, Weilauftrage.

Im Gegensatz hierzu bestehen die weill aufgetragenen Farbbereiche im Gesicht der Hl. Agnes aus
kurzen, parallel zueinander gesetzten Pinselstrichen auf beiden Ecken der Stirn, beiden Brauen,
beiden Wangen. Dabei wurde das Malmittel in diesen kurzen Pinselhieben stehen gelassen und
nicht vertrieben oder verteilt, weder verstreichend noch stupfend. Auch die Lichtreflexe auf der
Nase bestehen nicht in einem langen und einem kurzen der Nase folgenden Strich, sondern eben-
falls aus zwei diagonal, wie in kurzen Schraffuren nebeneinander gesetzten Weilltupfern auf dem
Riicken und einem dritten auf der Nasenspitze. Im Gesicht der HI. Agnes befinden sich zudem die,
in die noch weiche Malfarbe des Inkarnats gelegten, dunklen Schraffuren, die im Gesicht der HI.

Kolumba dhnlich, dort aber auf das bereits trockene Inkarnat aufgelegt, vorhanden sind. Die Ge-
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sichter des Gekreuzigten und der Maria liegen so im Schatten, dass die Rontgenaufnahme keine
weillen Lichtakzente zeigt (4bb. 47).

Ein dhnlicher Unterschied wie im Auftrag der Lichth6hungen der Gesichtern betrifft den Auftrag
der Lichtreflexe der Haare: Die der Hl. Agnes weisen nur zu beiden Seiten des Gesichts je eine in
weiBlichem Gelb hervorgehobene Striahne auf. Das Malmittel ist hier streifig, diinn und so trocken
aufgetragen, dass es nur auf den Hohen der Oberfldchenstruktur des Malgrundes benetzte. Das
Haar der HI. Kolumba hingegen ist flichig mit derartigen hellen Strihnen bedeckt. Auch hier ist
der Auftrag streifig und trocken, allerdings flichiger und mit einem weniger trockenen, besser
flieBenden Malmittel ausgefiihrt (4bb. 46).

Der umfassendere Gebrauch von Weil3 einerseits und die Verwendung der Malfarben in fliissige-
rer Konsistenz andererseits ist auch in anderen Bereichen der Figur der HI. Kolumba im Gegensatz
zu jener der HI. Agnes festzustellen. So etwa in den Perlen, dem Palmzweig und der Ausfiihrung
heller Gewandteile. Es konnte der Eindruck zweier Ausfithrender entstehen, die mit etwas unter-

schiedlichen Mitteln ein {ibereinstimmendes Erscheinungsbild zu erreichen suchten.
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12. JUNGERER MEISTER DER HL. SIPPE (Werkstatt)
Die Hl. Barbara mit einem Monch als Stifter

Bonn, LVR-Landesmuseum (G.K. 135)

Untersuchung

Das Gemalde ist im LVR-Landesmuseum, Bonn, ausgestellt und konnte vor Ort in Augenschein
genommen werden. Zudem bestand die Moglichkeit, die Bildakte mit den darin befindlichen No-

tizen zur Herstellungstechnik, zum Zustand und zu restauratorischen MaBinahmen einzusehen.

Mafle (H x B)

100,0 cm x 75,0 cm!76

Art des Objekts

Das Gemailde zeigt in voller Gestalt die zur linken Bildseite gedrehte HI. Barbara mit einem Buch
in Hénden vor einer hiigeligen, mit zahlreichen Bauten durchsetzten Landschaft. Zu ihrer Linken
ist ihr Attribut, der Turm, dargestellt, auf der anderen Seite zu ihren Fiilen ein Monch als Stifter.
Auf dessen Spruchband stehen die Worte: “barbara decora assiste mortis in hora“. Im Mittelgrund
links und rechts erzéhlen kleine Simultanszenen zwei Episoden aus der Legende der Heiligen: Die
Hirten verraten dem Vater das Versteck seiner Tochter und die Enthauptung Barbaras durch ihren
Vater.

Das Gemailde ist als Finzelbild iiberliefert und von einem aufgemalten Rahmen umgeben, der pla-
stische rote, zum Bild hin abgefaste Leisten imitiert. Dennoch scheint es aus dem grofBeren Kon-
text eines insgesamt breiteren Geméldes geschnitten zu sein, denn im Gegensatz zum oberen und
unteren Geweberand besitzt es an den Seiten keine Spanngirlanden (45b. 59). Denkbar wire ein

urspriinglicher Zusammenhang in Form einer Reihe von Heiligen.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nach wechselnden Zuschreibungen an verschiedene Kdlner Meister des spéten 15., beginnenden
16. Jahrhunderts erkannten zuletzt Kessler van-den-Heuvel und Schmidt das Gemaélde als das
Werk eines Werkstattgesellen, bzw. des ,,groBen, kaum weiter zu differenzierenden Werkstattbe-

reich[s] des Meisters der HI. Sippe“.177

17GOLDKUHLE et al. 1982, S. 319. Nach einem Restaurierungsbericht vom 27. September 2000, ver-
fasst von Andreas Hoppenrath, misst das Gemalde nur 88,0 cm x 73,2 cm. (Bonn, LVR-Landesmuseum,
Bildakte GK. 135).
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Im Hinblick auf die Figur der HI. Barbara, die mit ihrem kugelférmigen Kinn, dem kleinen Griib-
chen, dem leicht schief gemalten, schmallippigen Mund, den bogenférmigen Augenbrauen und
der hohen Stirn vergleichbar sei mit der HI. Katharina auf dem rechten Au3enfliigel des Beschnei-
dungsaltares, mit ihren gro3en Augen hingegen stirker an den Sippenaltar erinnere, datierte Kes-
sler van-den Heuvel das Gemélde um 1500.!7® Der Vergleich mit datierbaren und sicher datierten
Werken des Meisters der H1. Sippe, wie dem Fiirbitte-Altar in Miinchen oder der Gregorsmesse

in Utrecht, bewog Schmidt hingegen zu einer zeitlichen Verortung des Bildes um 1490.17°

Herkunft, Standort

Die urspriingliche Herkunft des Gemaldes ist nicht iiberliefert. Mit der HI. Barbara als zentraler
Figur konnte es aus der Kdlner Kartause St. Barbara stammen. Bestétigt wiirde dieser Gedanke
durch eine der Szenen des Bruno-Zyklus: Im Bild des Rebhuhnwunders hingt an der Zellenwand
des kranken Kartdusermonches ein Bild, das der hier in Frage stehenden Darstellung der HI. Bar-
bara liberaus dhnlich ist (4bb. 133). Allerdings handelt es sich hierbei um ein kleinformatiges Ein-
zelbild mit einen Kartdusermonch als Stifter, wahrend Kat. Nr. 12 wahrscheinlich aus mehreren
Bildfeldern bestand, ein Werk groBBeren Formats war und einen Franziskaner als Stifter zeigt. Statt
aus der Kartause konnte es deshalb aus einem franziskanischen Kontext stammen.

Zu einem unbekannten Zeitpunkt kam das Bild in den Besitz des Bonner Provinzialmuseums und
mit diesem an dessen Nachfolger, das LVR-Landesmuseum Bonn, wo es unter der Inventarnum-
mer G.K. 135 gefiihrt wird.'8 Die friiheste bekannte Abbildung stammt von 1980 und wurde fiir
den 1982 erschienenen Bestandskatalog angefer‘[igt.181

Mit grofiter Wahrscheinlichkeit befand sich das Gemaélde vor 1846 in der Sammlung des Kolner
Buchhéndlers Johann Georg Schmitz, die nach dessen Tod am 20./21. September 1846 in KdIn
bei Heberle (Lempertz) versteigert wurde. Die Beschreibung eines Gemaildes im Nachlassinventar
stimmt sehr genau mit der des Bonner Bildes iiberein: ,, Die heil. Barbara in ein gebliimtes Ge-
wand gekleidet in der Mitte des Bildes stehend. Sie schreitet anddchtig in einem Buche lesend
nach dem Vordergrunde zu. Rechts ein grofier Turm als Attribut. Links ein kniender Mdénch als
Donator. Im Hintergrunde Landschaft mit einer Stadt und Figuren, rechts die Enthauptung der
heil. Barbara. Auf Leinwand und gut erhalten, 31 x 26 v 182

Bei der Versteigerung wurde dieses Gemaélde von ,,Prasident Bessel aus Kleve fiir 32 Thaler" ge-

177TKESSLER VAN-DEN-HEUVEL 1987, S. 298 f.; GOLDKUHLE et al. 1982, S. 318 f. Zur Zuschrei-
bungsgeschichte siehe ebd.

178K ESSLER VAN-DEN-HEUVEL 1987, S. 298 f.
I"GOLDKUHLE et al. 1982, S. 318 f.
180ppq,

1811 den Katalogen von 1914 und 1927 gibt es keine Abbildung des Gemildes. Vgl. LVR-Landesmuseum
Bonn, Bildakte GK. 135, Untersuchungsbericht, 5.9.2000 (Eva Ries), S. 3.
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kauft.!®3 Wie es dann an das Provinzialmuseum geriet, ist unbekannt.

Technische Daten

Der textile Bildtrager des Gemaéldes ist in einfacher Leinwandbindung mit 14 Fiden/cm vertikal
und 17 Faden/cm horizontal gewebt.184 Soweit erkennbar, besitzt er eine regelméafige und recht
feine Textur. Im heutigen Zustand besteht er aus zwei Stiicken, die durch eine vertikale, 4,3 cm
vom rechten Bildrand verlaufende Naht verbunden sind.

Wie an den Spanngirlanden zu erkennen, bestand die urspriingliche Befestigung des Gewebes in
einzelnen Spannpunkten. Im Zuge einer Restaurierung wurde es jedoch flachig auf dem Spann-
rahmen festgeleimt. In Folge dessen hat man die Spannrédnder abgeschnitten. Im heutigen Zustand
ist der Bildtrdger mit einem riickseitigen Anstrich versehen und weist verschiedene Gewebeflik-
ken unterschiedlicher restauratorischer Malnahmen auf. Bei einigen davon handelt es sich bereits
um den Ersatz ilterer Flicken.!8>

Die urspriingliche Aufspannung des Gewebes war nicht fadengerade, wie ein leichter Verzug des
horizontalen Fadens nach links unten zeigt. Spanngirlanden sind nur im oberen und dem unteren
Rand des Bildtragers vorhanden. An der Unterkante besitzen sie eine Lange von ca. 10 - 15 cm.
Entlang der Seitenkanten deutet sich ein Rahmensprung mit einer lichten Weite zwischen den
Streben von ca. 70 cm an.

Das Fehlen von Spanngirlanden an den Seiten, zusammen mit der nahe der rechten Bildseite ver-
laufenden vertikalen Naht lassen vermuten, dass es sich bei dem Gemaélde um das Fragment eines
urspriinglich groBBeren Werkes handelt, in dem sich an das heutige Bildfeld rechts und links je-
weils mindestens ein weiteres anschloss. Die Bildfelder wiren dann durch die gemalte rote Rah-
mung unterteilt gewesen. Da die Hohe des Bildes offenbar nur um Weniges reduziert wurde, muss
es sich um ein Querformat gehandelt haben.

Der Bildtrager ist mit einer diinnen weilen Grundierung versehen, die Struktur des Gewebes den-
noch durch die Bildschicht gut erkennbar. 3% Dass sich der Maler die Rauheit des Malgrundes fiir
das Erzielen schleierartiger, durchbrochener Farbauftrige zu Nutze machte, zeigt, dass der Mal-
grund auch urspriinglich nicht ganz glatt war.

Die dunklen, recht breiten Linien der Unterzeichnung sind in beriebenen und transparent gewor-

denen Partien des Farbauftrags sichtbar. Dort fallen zahlreiche Pentimenti auf. So wurde etwa die

1821 yist und Verlust 1T 1998, S. 330, Nr. 36. Die Umrechnung des Kolner Zollmalies ergibt mit ca. 81 cm x
68 cm ein etwas kleineres Format als fiir das Bonner Bild angegeben.

183Epq.
184Ebd., S. 4.
185Ebd., S. 4-6.
186Ebd., S. 4 f.
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Anordnung der Fenster und Wandoffnungen des Turmes komplett verdndert, deren Proportionen
und Formen jedoch beibehalten.

Metallauflagen finden sich nur auf den Strahlen, die den Nimbus der Heiligen bilden. Der Brokat
ihres Gewandes ist rein malerisch gestaltet, indem das dunkle Muster und die helleren Striche kor-
perhaft auf eine sehr glatte braun- bis ockerfarbene Grundschicht aufgetragen wurden.

Der Farbauftrag ist ansonsten insgesamt feinteilig und glatt, die Malweise generell auch in den
Mittel- und Hintergrundszenen recht ausformuliert, wobei es aber auch zu Andeutungen kommt,

wie etwa in der nur als Linien dargestellten Schrift des Buches.
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13. NACHFOLGER DES JUNGEREN MEISTERS DER HL. SIPPE ?)
a. Die HIl. Christina, Margareta, Lucia und Cicilia
b. Die Hll. Katharina und Barbara vor einer Flusslandschaft

Ehemals Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 174, 175)

Untersuchung

Die Gemalde sind zerstort. Nur fiir das hier unter a) gefiihrte Gemailde existiert eine Photoaufnah-
me. Alle Informationen entstammen den Bildakten des Museums, der Literatur und der Analyse
der historischen Photoaufnahme von Kat. Nr. 13.a. (4bb. 60).187

Mafle (H x B)

a. Die HIl. Christina, Margarete, Lucia und Cécilia: 120,0 cm x 1,51 cm

b. Die HIl. Katharina und Barbara: 120,0 cm x 86,0 cm!88
Art des Objekts

Die beiden Gemaildeteile zeigten je zwei weibliche Heilige mit ihren Attributen vor einer Hiigel-
landschaft. Die Zweiergruppen wurden unterteilt von Séulen und iiberfangen von darauf ruhenden
MaBwerkbdgen. Da auf der Photoaufnahme des Fragments mit vier weiblichen Heiligen an keiner
Seite Spanngirlanden zu erkennen sind, liegt die Vermutung nahe, dass es sich um eine Reihung
von Heiligen handelte, in der sich unter anderem das hier unter b) gefiihrte Fragment seitlich an
a) anschloss. Das urspriingliche Vorhandensein weiterer Heiliger in diesem Gemalde ist nicht aus-
zuschlielen. Das Fehlen von Spanngirlanden unten kdnnte auf eine abgeschnittene Sockelzone
verweisen, ihr Fehlen oben vielleicht auf ein weiteres, sich liber diesem anschlieBendes Register
in der Art von Kat. Nr. 8, der Darstellung des Gekreuzigten zwischen Maria, Johannes und Heili-

gen im oberen und einer Reihung von Heiligen im unteren Register.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

In allgemeiner Ubereinstimmung wurde das Gemalde zuletzt einem Nachfolger des jiingeren Mei-
sters der HI. Sippe zugeschrieben.189 In ihrer Monographie zu diesem Meister erwihnt Kessler

van-den-Heuvel das Gemailde allerdings auch unter den Nachfolgern dieses Meisters nicht.!%% Mit

I87Fiir Kat. Nr. 13.b ist keine Aufnahme iiberliefert.

1831 ust und Verlust I 1998, S. 142 ., Nr. 269 a und b.

I89WRM Verzeichnis 1986, S. 308; Lust und Verlust IT 1998, S. 142 f., Nr. 269 a und b.
199K ESSLER VAN-DEN-HEUVEL 1987.
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seiner architektonischen Rahmung scheint das Gemélde den Werken in der Nachfolge des Bruno-
Zyklus verpflichtet und gleicht in der Gestaltung von Sdulen und Bégen noch stirker etwa dem
Ursula-Zyklus des Meisters der Ursula-Legende von 1493-96 (Kat. Nr. 25) als den spéteren der
Laurentius-Legende oder jenem des als Pseudo-Bruyn bezeichneten Malers von 1515-20 (Kat.
Nrn. 27 und 31). Auf der Basis von deren Datierungen wire die Entstehung des Bildes zwischen
1496 und ca. 1500 denkbar.

Herkunft, Standort

Die Herkunft des urspriinglichen Gemaldes ist ungewiss. Erstmals nachgewiesen ist das kleinere,
hier unter b) gefiihrte Fragment in der Sammlung Ferdinand Franz Wallrafs, mit der es 1824 in
stadtkdlnischen Besitz tiberging. Das grof3ere Teilstiick konnte im Inventar der Sammlung Wallraf
nicht identifiziert werden. Es ist im Wallraf-Richartz-Museum seit 1862 nachweisbar. Am

29.06.1943 wurden beide Teilstiicke in Koln bei einem Fliegerangriff vernichtet.!”!

Technische Daten

Der Bildakte des Museums ist zu entnehmen, dass das Fragment b) 1930 durch Robert Hieronymi
restauratorisch behandelt wurde, der ,,groBere und kleinere Blasen* niederlegte.192

Auf der einzigen existierenden historischen Aufnahme (4bb. 60) erscheint das Geméldefragment
in gutem Erhaltungszustand. Eine vertikal verlaufende Kittung und Retusche im linken Bildfeld
konnte auf eine Naht an dieser Stelle hinweisen. Sie ist aber im unteren dunkleren Bildteil auf dem
Photo nicht weiter zu verfolgen.

Deutlich erkennbar ist der in einfacher Leinwandbindung offensichtlich nicht ganz fein gewebte
Bildtréger. Spanngirlanden sind an keiner der Bildseiten zu erkennen, auch ein Rahmensprung ist
nicht sichtbar.

Blattmetallauflagen finden sich ausschlieBlich in den Nimben, die ohne Relief gestaltet waren.

Die reichen Brokatstoffe waren gemalt.

911 ust und Verlust I1 1998, S. 142 f., Nr. 269 a und b.
192WRM & FC, WRM 175, 1929; WRM/FC, WRM 175, 0.D.

99



Malerei auf textilem Bildtrédger im 15. Jahrhundert in Kéln -Katalog
Kat. Nr. 14. Kélnisch um 1400, Leben und Leiden Christi in 10 bekannten Bildern

14. KOLNISCH um 1400
Leben und Leiden Christi in 10 bekannten Bildern

a. Verkiindigung

b. Geburt

c. Anbetung der Konige

d. Christus im Garten Gethsemane
e. Gebet am Olberg

f. Christus vor Pilatus

g. Geiflelung

h. Kreuzigung

i. Kreuztragung

j- Grablegung

Untersuchung

Die Darstellung des Christus vor Pilatus (Abb. 62) konnte anlisslich der Uberfiihrung der Samm-
lung Hagen an das Wallraf-Richartz-Museum zu Kdln in Augenschein genommen werden. Ein
Eindruck von der Anbetung der Kénige war anhand einer élteren Photoaufnahme zu gewinnen
(Abb. 61), wihrend die Daten zu den iibrigen Bilderfeldern der Literatur entnommen sind. Fiir sie

waren keine Photoaufnahmen aufzufinden.

Mafle (H x B)

Verkiindigung: 31,0 cm x 16,5 cm!%?
Geburt: 31,0cmx 16,5 cm!%4
Anbetung der Konige: 28,8 cm x 15,7 cm!%?
Christus im Garten Gethsemane: 31,0 cm x 16,5 cm!%6
Gebet am Olberg: 31,0cm x 16,5 em!?7
Christus vor Pilatus: 29,0 cm x 16,8 cm!%8

19 AL DENHOVEN 1902, S. 83.
194Ephd.

1951 ust und Verlust 11 1998, S. 459, Nr. 67. Angegeben sind hier 11" x 6. Ein Kdlner Zoll = 2,615 cm.
Abweichende MaBangaben finden sich bei RIEFFEL 1924, S. 59 (0,35 m x 0,33 m) und STANGE
1967, S. 24 (35,0 cm x 20,0 cm).

196 AL DENHOVEN 1902, S. 83.
197Ebd.
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GeilBelung: keine Angaben'®’
Kreuzigung: keine Angaben
Kreuztragung: 31,5 cm x 17,0 cm?%?
Grablegung: 31,5ecmx 17,0 cm
Gesamt moglicherweise: mind. 93 cm x 66 cm.
Art des Objekts

Schnaase und Aldenhoven, noch in Kenntnis der zehn hier genannten Bildfelder, bezeichneten sie
als ,,Fragment[e] eines groBBeren Altarwerks®, bzw. als die ,,Reste eines Altars*.20! Stange kannte
nur noch vier der Bilder, vermutete aber, dass die Szenen urspriinglich Teil eines Fastentuchs ge-
wesen seien.”%? Unterscheidet man jedoch Fastentiicher von den Kd&lner Bilderfolgen dahinge-
hend, dass es sich bei den Ersteren in der Regel um sehr grof3formatige und in der Technik der
Tichleinmalerei hergestellte, temporér genutzte und vorhangartig aufgehéngte Malereien handelt,
bei den Bilderfolgen hingegen um dauerhaft aufgespannte, kleinformatigere Werke auf grundier-
tem, 6lig bemaltem Bildtréger, sind die hier in Frage stehenden Bilder nach dem Eindruck, der
anhand der Darstellung des Christus vor Pilatus gewonnen werden konnte, den Bilderfolgen zu-
zuschreiben.

Mit groBBer Wahrscheinlichkeit war diese Bilderfolge mit den bekannten Szenen nicht vollstiandig.
Es fehlt mindestens das in allen spateren Werken dieser Art dargestellte Abendmahl. Die damit
entstehende Anzahl von 11 Bildfeldern macht wiederum mindestens eine weitere Szene notwen-
dig, geht man davon aus, dass alle Bildfelder gleich gro3 waren. Mit dem abschlieenden Bild der
Auferstehung wire das urspriingliche Gemélde mit zwolf Bildfeldern zu je vieren in drei Registern
denkbar. Es ndhme damit inhaltlich und formal die spiteste Form der Bilderfolgen aus den 1450-
60er bzw. den 1470-80er Jahren Vorweg.203

Wie an den Szenen der Anbetung der Konige und Christus vor Pilatus zu erkennen, sind die Sze-
nen bildfiillend in kleine Innenrdume, Christus vor Pilatus mit zweifarbigem Bodenbelag, die An-
betung der Konige auf monochrom erscheinendem Boden und Kassettendecke, eingefiigt. Sie

werden durch eine gemalte Rahmung beschnitten, die aus der Umfassung des Bildfeldes und zu-

198MaBe selbst genommen. Abweichend STANGE, 1967, S. 24 und ALDENHOVEN 1902, S. 83 (32,0
cm x 18,0 cm).

199AL DENHOVEN 1902, S. 83, Anm. 162 bezieht seine Kenntnis beziiglich der Bildfelder Geiffelung und
Kreuzigung von SCHNAASE, Karl: Geschichte der bildenden Kiinste, Bd. IV, S. 401, der jedoch keine
Angaben zu deren Maflen macht.

200pie MaBe fiir Kreuztragung und Grablegung aus Lust und Verlust II 1998, S. 459, Nr. 67. So auch in
STANGE 1967, 1874, S. 24.

201 A1 DENHVOVEN 1902, S. 83, Anm. 162.
2029TANGE 1967, S. 24, Nr. 32.
203yg]. Kat. Nrn. 19-21.
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sitzlich einem Rundbogen mit offenen Zwickeln besteht. Die Rahmung erscheint der jeweiligen
Szene vorgeblendet und grenzt den Bildraum zum Betrachter hin ab, diente aber auch der Unter-
teilung der Bildfelder. Ihre Gestaltung imitiert plastisch aufgesetzte, an den Innenkanten abgefaste
und in den Ecken auf Gehrung schlieende Leisten (4bb. 62).

Neben den Angaben Schnaases, dass alle Bilder auf Leinwand und vor dunklem Hintergrund ge-
malt gewesen seien, bemerkt Aldenhoven beziiglich der Verkiindigung: ,,Bei der Verkiindigung
gehen rothe Strahlen von Gott Vater aus, in denen das Kind herabschwebt.“ Etwas genauer be-
schreibt er die Geburtsszene: ,,Maria liegt in rothem Brokatkleid und blauem Mantel auf einem
dunkelrothen Bett, sie driickt das Kind mit dem 1. Arm an die Brust und holt ein Tuch aus dem
Korb, neben dem Ochs und Esel knien, Joseph breitet ein violettes Tuch iiber sie, dariiber rothe
Casettendecke.*

In den Inventaren der Fiirstlich Hohenzollernschen Sammlungen schlie8lich findet sich die fol-
gende Beschreibung der Anbetung der Konige: ,,[...] Von den drei Konigen keiner mit schwarzem
Gesicht. Der Knieende reicht das Gold der Mutter dar, und kiisst dem Kinde die Fiisschen. Er ist
in Goldbrokat, mit Hermelin verbramt, gekleidet, wahrend der eine seiner stehenden Genossen
griines, der andere rothes Gewand triagt. Das Kind ist nackt, die Mutter hat brokatenes Unterkleid,

blauen Mantel und weissen Schleier.*2%4

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Stange bezeichnet die vier Darstellungen als ,.friihe Leinwandbildchen* und datiert sie um
1400.2%° Die Autoren des Katalogs Lust und Verlust 1998 versahen diese Datierung mit einem

Fragezeichen,206 wohl weil die Bilder auch etwas spéter, um 1410-20 entstanden sein konnten.

Herkunft, Standort

Die urspriingliche Herkunft des Gesamtbildes ist ebenso unbekannt wie der Zeitpunkt seiner Zer-
schneidung. Letztere muss spétestens in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts erfolgt sein, denn
bereits 1852 wird die Anbetung der Konige als einzelnes Bild gefiihrt und 1854 wurden die ein-
zelnen Bildfelder erstmals wieder zusarnmengeﬁihrt.207

Die Anbetung der Konige befand sich 1852 in der Sammlung Johann Peter Weyer zu Koln. Zwi-

2041¢h danke Anette Hihnel, Unternehmensgruppe Fiirst von Hohenzollern, Sammlungen und Hofbiblio-
thek, Sigmaringen, fiir die Abschrift dieses Eintrages.

205Ebd. So auch Aldenhoven 1902, S. 83. Aldenhoven gruppiert die Bilder stilistisch und zeitlich aller-
dings mit heute spiter datierten Werken.

2061 yist und Verlust 11 1998, S. 459, Nr. 67.

207A1 DENHOVEN 1902, Anm. 162, der hier SCHNAASE, Karl: Geschichte der bildenen Kiinste, Bd. TV,
S. 401, zitiert.
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schen 1852 und 1855 setzte Weyer nicht zugehorige holzerne Fliigel an. Dieses Triptychon, im
Katalog der Sammlung Weyer von 1859 unter Nr. 106, im Katalog von 1862 unter Nr. 113 ver-
zeichnet, wurde 1862 von Prof. Andreas Miiller aus Diisseldorf fiir den Fiirsten zu Hohenzollern-
Sigmaringen erworben und befand sich in Folge unter der Inv. Nr. 199 im Fiirstlich- Hohenzol-
lernschen Museum zu Sigmaringen. Dort wurde das Ensemble wieder getrennt und die Anbetung

der Konige separat verkauft. Ihr Verbleib ist seither unbekannt.?*8

Das Bildfeld mit der Darstellung Christus vor Pilatus befand sich nach Aldenhoven ,, ehemals bei
Becker in Deutz“.*%° Spéter war es Teil der Sammlung Kasimir Hagen, K6ln, Objekt Nr. 037.210
Seit 2008 befindet es sich im Museum Schniitgen, Koln.

Die iibrigen bekannten Bildfelder befanden sich spétestens 1852 in verschiedenen Privatsamm-
lungen Koélns: ,,Kreuzigung nebst der Kreuztragung bei Merlo, Christus am Oelberge und die Gei-
Belung bei Fromm, Verkiindigung und Geburt bei Ruhl« 2!

Die einzige weitere und letzte Information beziiglich ihres Verbleibs bezieht sich auf Kreuztra-
gung und Grablegung, moglicherweise aber auch auf weitere der Bildfelder, die durch die Galerie

Meisner in Ziirich verkauft wurden. Ihr Aufbewahrungsort ist seitdem unbekannt.?!?

Technische Daten

Kat. Nr. 14.f, Christus vor Pilatus
Zustand

Das Gemailde ist allseitig beschnitten und doubliert. Originale Spannrinder sind an keiner Seite
vorhanden. Das Bildfeld hingegen ist vollstindig (4bb. 62).

Der Erhaltungszustand der Malerei ist trotz verschiedener Uberarbeitungen sehr gut. Der Hinter-
grund ist allerdings iibermalt. GroBere Ergdnzungen finden sich in den Blattmetallauflagen der
Kleidungsdetails und der Bildfeldumrandung. Die Bildfeldumrandung war urspriinglich wohl

nicht mit Blattmetall, sondern farbig gestaltet, denn unter der derzeitigen Metallauflage ist eine

208G TANGE 1967, S. 24; Lust und Verlust II 1998, S. 459, Nr. 67. Der Verkauf erfolgte 1928. Ich danke
Anette Hahnel, Unternehmensgruppe Fiirst von Hohenzollern, Sammlungen und Hofbibliothek, Sigma-
ringen, fiir diese Auskuntft.

209AT DENHOVEN 1902, S. 83, Anm. 161.
2100 yst und Verlust 1T 1998, S. 459, Nr. 67.

2IIAL DENHOVEN 1902, Anm. 162, mit dem Zitat aus SCHNAASE, Karl: Geschichte der bildenen Kiin-
ste, Bd. IV, S. 401.

212 ust und Verlust I1 1998, S. 459, Nr. 67.
Unmittelbar vor der Publikation machte mich Cyriel Stroo freundlicherweise auf vier Bildfelder des
Gemaildes aufmerksam, die sich heute im Museum Le Gand Curtius in Littich befinden. Es handelt sich
hierbei um die Szenen der Verkiindigung, Geburt, Christus am Olberg und GeifSelung. Aus organisatori-
schen Griinden konnten sie in die vorliegende Arbeit leider nicht mehr aufgenommen werden.

103



Malerei auf textilem Bildtrédger im 15. Jahrhundert in Kéln -Katalog
Kat. Nr. 14. Kélnisch um 1400, Leben und Leiden Christi in 10 bekannten Bildern

weille Farb- und eine dunkelgriine Lasurschicht zu erkennen. Kleinere farbige Ausbesserungen
wurden z.B. in den Gesichtern ausgefiihrt. Die Bildfldche ist mit einem dicken, craquelierten und

gerunzelten Firnis {iberzogen.

Bildtriiger

Das Triagergewebe ist in einfacher Leinwandbindung gewebt und der rein optischen Beurteilung
zufolge recht fein. Unter der relativ dicken Bildschicht sind keine Spanngirlanden, nur am oberen
Rand ist schwach eine girlandenartige Verzerrung erkennbar, die sich fast iiber die gesamte Breite
des Bildes hinzieht.

Maltechnischer Aufbau

Das Gemadlde ist wei3 grundiert. Die Grundierung ist so dick aufgetragen, dass sie die Leinwand-
struktur fast vollstindig tilgt. An der oberen und der rechten Seite ist ein Wulst festzustellen, bei
dem es sich um einen Grundiergrat handeln konnte.

Soweit unter dem Stereomikroskop erkennbar, ist die Darstellung rotbraun unterzeichnet. Im In-
frarot-Reflektogramm ist die Unterzeichnung nicht eindeutig, allenfalls in den Gesichtern sche-
menhaft erkennbar.

Die Ausfiithrung der Malerei ist qualititvoll. Dem optischen Eindruck zufolge handelt es sich um

ein oliges Bindemittel.
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15. KOLNISCH um 1400-1415
Der Gekreuzigte zwischen Maria, Johannes, dem Hl. Augustinus und einem
weiteren hl. Bischof, zu Fiilen des Kreuzes zwei Nonnen

Ehemals Wallraf-Richartz-Museum, Koln (WRM 58)

Untersuchung

Der Verbleib des Gemaldes ist unbekannt, so dass eine Inaugenscheinnahme nicht méglich war.
Alle Aussagen dariiber basieren entweder auf publizierten Daten, den Angaben in der Bildakte

und der Datenbank des Museums sowie der Betrachtung einer historischen Photoaufnahme.?!

Mafle (H x B)

52,0 cm x 40,0 cm?!4

Art des Objekts

Zu dem leicht hochrechteckigen Gemailde sind so gut wie keine Informationen erhalten. Stange,
der wohl die Angaben aus dem Verzeichnis des Museums von 1914 zitiert, erwidhnt wie jenes den
blauen Hintergrund mit goldenen Sternen.?!> In der historischen Aufnahme sind an keiner Seite
Spanngirlanden zu erkennen, so dass zu vermuten ist, dass das Bild einem groferen Zusammen-

hang, evtl. eine Bilderfolge entstammte (4bb. 63).

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Fihrt das Verzeichnis des Wallraf-Richartz-Museums von 1914 das Gemalde unter der Schul-

nachfolge des Meisters der HI. Veronika,?!®

wurde das Gemaélde auch spiter weder einem be-
stimmten Maler zugeschrieben noch einer genauen zeitlichen Einordnung unterzogen. Stange
fiihrt es unter ,,Mitte 15. Jahrhundert,>!” was jedoch zu spét erscheint. Weitere Angaben des Mu-

seums lauten ,,Anfang 15. Jahrhundert“2!® und ,,1401-1415“.219

213Rheinisches Bildarchiv, Negativ. Nr. 30666.

2I4WRM Verzeichnis 1914, S. 26, Nr. 53; STANGE 1967, S. 36, Nr. 79; Inventar-Datenbank WRM & FC.
2ISWRM Verzeichnis 1914, S. 26, Nr. 53; STANGE 1967, S. 36, Nr. 79.

2I6WRM Verzeichnis 1914, ebd.

217STANGE 1967, ebd.

2I8WRM & FC, WRM 58.

2191 nventar-Datenbank WRM & FC.
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Herkunft, Standort

Im Inventar der Sammlung Wallraf von 1817/1824 und spiteren Auflistungen ist das Gemailde
nicht zu finden.??° Der friiheste Nachweis findet sich im Katalog des Wallraf-Richartz-Museums
von 1888 (Nr. 83). Es wurde im Museum unter der Inventar-Nummer 58 gefiihrt. Im Oktober 1943

hat man es durch oder an Heinz Kisters verkauft. 22! Sein Verbleib ist seither unbekannt.

Technische Daten

Technische Daten lassen sich allein noch einer historischen Aufnahme entnehmen (4bb. 63). Auf
ihr ist zu erkennen, dass das Gemalde aus einem groBeren Kontext geschnitten, doubliert und neu
aufgespannt wurde. Diese Aufspannung ist etwas grof3er als das Bildfragment, das unmittelbar an
der Oberkante des Titulus und wahrscheinlich etwas unterhalb der am Boden knienden Stifterin-
nen endet. Auch an den Seiten ist es schmaler als die Aufspannung. Die fehlenden Bereiche oben
und unten sind beigemalt, an den Seiten wahrscheinlich mit Papierkaschierungen versehen. Ob
sich die iiberlieferten Maf3e auf die erhaltene Bildfliche oder das aufgespannte und retuschierte

Gemailde beziehen, ist nicht bekannt.

220\yRM & FC, WRM 58, 0.D. a
22IWWRM & FC, WRM 58, 0.D. b
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16. MEISTER DER PASSIONSFOLGEN
Leben und Leiden Christi in ehemals 24 Bildern
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln
(WRM 91-94, 759/760, 794/795, 876/877)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Mafle (H x B)

rekonstruierte Gesamtgrofe: 134 cm x 159 cm

erhaltene Mafe:

WRM 91, FuBwaschung: 22,5cmx 30,5 cm
WRM 92, Abschied Christi von seiner Mutter: 25,5 cm x 31,0 cm
WRM 93, Gang zum Olberg: 22,0 cm x 31,0 cm
WRM 94, Kreuzabnahme: 25,0cmx 31,0 cm

WRM 759, Pilatus berit sich; Geilelung,

Ecce Homo; Kreuztragung; Entkleidung;

Kreuzigung jeweils: 27,5 cm x 34,5 cm
WRM 760, Christus am Olberg;

Judaskuss; Gefangennahme;

Christus vor Hannas; Christus vor Herodes;

Abendmahl jeweils: 27,5 cmx 34,5 cm
WRM 794, Christus vor Kaiphas: 22,0cmx 31,0 cm
WRM 795, Christus vor Pilatus: 22,5cmx 31,0 cm
WRM 876, Dornenkrénung;: 28,0 cm x 20,5 cm
WRM 877, Kreuzannagelung: 31,5ecm x 23,5 cm
Art des Objekts

Bei dem Leinwandgemailde handelt es sich um eine der so genannten ,,Kolner Bilderfolgen® in
leicht querrechteckigem Format (4bb. 64). Die Bildfelder sind voneinander durch aufgemalte rote
Rahmen getrennt. Diese sind mit Licht- und Schattenkanten so gestaltet, dass sie den Eindruck
plastisch aufgelegter, seitlich gefaster Rahmenleisten erwecken. Die rote Aulenumrandung ist
nicht urspriinglich. Stattdessen ihrer war das Gemalde, moglicherweise in der Art von Kat. Nr. 17,

mit aufgeleimten holzernen Zierleisten versehen, die zusammen mit der Bildfldche grundiert und
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bemalt worden waren.

Die Darstellung bestand ehemals aus 24 gleich grofen Bildfeldern mit Szenen aus der Passion
Christi, von denen jeweils sechs in einer Reihe nebeneinander in vier Reihen iibereinander ange-
ordnet waren. Diese Anordnung der aus ihrem Zusammenhang geschnittenen Bildfelder wurde im
Zuge einer Restaurierung 1959/60 wiederhergestellt, die vier fehlenden Bilder durch graue Fla-
chen ersetzt (4bb. 65). Die Abfolge der Szenen verlduft in Leserichtung von links oben nach
rechts unten, beginnend mit dem Abschied Jesu von seiner Mutter im ersten Bildfeld, gefolgt in
der oberen Reihe von Abendmahl, Fuwaschung, Gang zum Olberg, Gebet am Olberg und Ge-
fangennahme. In der zweiten Reihe von links nach rechts schlossen sich die Fesselung Christi, die
Vorfiihrung vor Hannas, die Vorfiihrung vor Kaiphas, die Vorfiihrung vor Herodes und die Vor-
fiihrung vor Pilatus sowie Pilatus der mit den Soldaten spricht an. Die dritte Reihe zeigt die Gei-
pelung Christi, Dornenkronung, Ecce Homo, wahrscheinlich die Verurteilung Christi mit der
Handwaschung des Pilatus, heute verloren, die Kreuzschleppung und die Entkleidung Christi. Die
untere Reihe besteht aus den Szenen der Kreuzannagelung, der Kreuzigung und der Kreuzabnah-
me. Die letzten drei Bildfelder fehlen. Zehnder vermutet hier die Grablegung, Christus in der Vor-
hélle und Auferstehung.?*> Mit Blick auf anderen Bilderfolgen wiéren hier jedoch auch
Grablegung, Auferstehung und Christus als Weltenrichter denkbar.

Im Bildfeld Gang zum Garten Gethsemane schwebt iiber Christus ein weiles Spruchband mit der
Aufschrift: ,,Ich byn bedrvt bys an den Doit“, in der Szene des Ecce Homo ,,spricht® Pilatus den
nicht mehr vollstindigen Satz ,,Seit Den my [...]*. Die Antwort der Soldaten ist wegen des fehlen-

den oberen Bildabschlusses nicht mehr vollstdndig. Sie endete mit dem Wort ,,crucerit®.

Auffallend ist in diesem Gemalde, wie in Kat. Nr. 17, Leben und Leiden Christi in 31 Bildern, und
Kat. Nr. 18, Der Gekreuzigte zwischen Maria und Johannes, der naturalistisch dargestellte Him-
mel und Hintergrund der Bildszenen (4bb. 69-71, 95). Im Vergleich zu den genannten Gemélden
wurden Himmel und Hintergrund jedoch einfacher gestaltet. Dies korrespondiert mit der ebenfalls
schlichter ausgefiihrten Architektur und Kleidung der Wiirdentrager.

Des Weiteren kennzeichnend fiir diese Bilderfolge gegeniiber den beiden anderen ist die Gleich-
behandlung der einzelnen Geschehnisse, von denen keines durch das Format des Bildfeldes her-
ausgehoben wird. Dennoch sind die Darstellungen, wie Zehnder bemerkt, thematisch geordnet: In
der ersten Reihe werden die Ereignisse im Vorfeld der Passion thematisiert und schlieBen mit der
Gefangennahme Jesu ab. Zehnder beschreibt die Darstellungen der zweiten Reihe als das Leiden

Christi unter den Menschen, die der dritten als sein Leiden und Martyrium.??3

2227 EHNDER1990, S. 362.
223Epd., S. 363.
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Wie in Kat. Nr. 17, Leben und Leiden Christi in 31 Bildern, liegt auch in dieser Bilderfolge mit
der Auswahl der Szenen und deren Ausgestaltung die Betonung sowohl auf dem seelischen als
auch auf dem korperlichen Leiden Christi. Wiederum bedient man sich hierbei nicht unbedingt
textkonformer aber umso anriihrenderer und die Dramatik der Geschehnisse steigernder Szenen
wie die des Abschieds Jesu von seiner weinenden Mutter, seines zu Tode betriibten Gangs zum
Olberg, seiner Niederwerfung und Fesselung bei der Gefangennahme und der Betonung des man-
gelnden Beistands durch die schlafenden Jiinger im Moment grofter Todesangst am Olberg. Im
Kontext seelischer Qual und Demiitigung stehen auch die zahlreichen Vorfiihrungen in der zwei-
ten Bilderreihe, die mit dem vollig einsam stehenden Christus in der letzten Szene rechts enden.
In der folgenden Reihe schlief3t sich das durch die Brutalitit der Schergen und die blutiiberstromte
Figur Christi ebenso betonte korperliche Leiden an. Es folgen in der unteren Reihe der Tod Christi

und mit groBer Wahrscheinlichkeit ehemals Szenen zur Verdeutlichung des Erlosungsgedankens.

Auffallend ist insgesamt die Eindeutigkeit der Darstellungen: Die Spruchbéinder sind auf deutsch
beschriftet, die Szenen auf das wesentliche Geschehen um Christus konzentriert, die Betonung auf
sein Leiden gelegt. Tiefgriindige theologische oder politische Andeutungen werden nicht ge-
macht, die Symbolsprache auf gelbe Gewinder und verzerrte Gesichter zur Kennzeichnung des
Bosen oder das rote Haar, den spitzen Bart und den Geldbeutel zur Kennzeichnung des Judas re-
duziert und fiir das Verstindnis der Bildinhalte keine weitergehende theologische Bildung voraus-
gesetzt. Die undifferenzierte Darstellung der Schergen, sie erfahren keine Unterscheidung in
Juden, Romer, Hauptleute, Soldaten und Wiirdentrdger, zeigt, dass auch von untergeordneter Be-
deutung ist, wer das Werk verrichtet. Das zentrale Thema des Bildes ist das seelische und kdrper-
liche Leiden Christi.

Trotz des Bemiihens um Eindringlichkeit, das sich durch Eindeutigkeit und leichte Versténdlich-
keit in der Gestaltung ausdriickt, bleibt die Darstellung etwa im Vergleich zu Kat. Nr. 17, Leben
und Leiden Christ in 31 Bildern, distanzierter, was daran liegen mag, dass die Szenen hier weniger
von der Bildfeldrahmung beschnitten werden, mithin in groBerer Distanz zum Betrachter stattfin-

den.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nach langer und widerspriichlicher Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte gliederte Zehnder
bisher unwidersprochen das (Euvre des Meisters der Passionsfolgen als das einer eigenstdndigen
Kiinstlerpersonlichkeit aus der Werkgruppe der zeitgleich in Koln arbeitenden Meister aus. Das
Leiden Christi in ehemals 24 Bildern datierte er um 1430 in die Ndhe von Kat. Nr. 17, Leben und
Leiden Christi in 31 Bildern.>**
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Herkunft

Die Provenienz des Gemadldes ist unbekannt. Erster dokumentierter Besitzer ist Ferdinand Franz
Wallraf. Im Nachlass-Inventar seiner Sammlung von 1824/25 sind zweimal ,,zwolf kleine bilder,

223 und vermerkt, dass diese bei-

PaBions Stiicke vorstellend in groen rothen Rahmen* aufgefiih
den Gemadldestiicke zusammengehoren. Mit groBer Wahrscheinlichkeit handelt es sich hierbei um
das vorliegende, bereits in zwei Teile geschnittene Gemalde. Die Teile miissen nach 1824/25 ver-
duBert und dazu oder spéter weiter zerschnitten worden sein. Nur noch vier der Bildfelder (WRM
91, Fufwaschung, WRM 92, Abschied Christi von der Mutter, WRM 93, Christi Gang zum Ol-
berg und WRM 94, Kreuzabnahme) sind im Versteigerungskatalog der Sammlung von Johann
Anton Ramboux 1867 aufgelistet.226 1867 befanden sich diese im Besitz Johann Joseph Pfeiffers,
dem Rektor des Klosters der Barmherzigen Schwestern, Neuss, der sie wahrscheinlich bei der
Versteigerung des Nachlasses Ramboux erstanden hatte und nach dessen Tod 1870 sie an das
Wallraf-Richartz-Museum gingen.227

Fiir die Inventarnummern WRM 759, Pilatus berdt sich, GeifSelung, Ecce Homo, Kreuztragung,
Entkleidung, Kreuzigung, WRM 760, Abendmahl, Christus am Olberg, Gefangennahme, Fesse-
lung, Christus vor Hannas, Christus vor Herodes, WRM 794, Christus vor Kaiphas und WRM
795, Christus vor Pilatus wird zunichst ein Maler Soller in Miilheim, 1867 Alexander Schniitgen,
KolIn, als Besitzer genannt. Letzterer schenkte sie 1906 der Stadt K6In, womit sie in den Bestand
des Schniitgen-Museums eingingen. Aus dem Schniitgen-Museum wurden sie 1930 an das Wall-
raf-Richartz-Museum gegeben.228

Die Inv. Nrn. WRM 876, Dornenkrénung und WRM 877, Kreuzannagelung befanden sich seit ca.
1930 im Besitz der Familie Weinzheimer, Fiesole und Pforzheim, und wurden am 24. September
1959 durch das Wallraf-Richartz-Museum erworben.??’

Vier der noch bei Wallraf vorhandenen 24 Bildfelder sind bis heute verloren.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Die einzelnen noch erhaltenen Bildfelder sind in ihrer urspriinglichen Reihenfolge unter Rekon-

224ygl. ZEHNDER 1974, S. 116 und ZEHNDER 1990, S. 364.

225Nachlass-Inventar Ferdinand Franz Wallraf 1824/25, fol. 97 verso, Nr. 51 und 52. In: Lust und Verlust
11 1998, S. 107.

226Nachlass-Inventar Johann Anton Ramboux 1867, Nr. 485. In: Lust und Verlust II 1998, S. 602.

227Vgl. WRM & FC, WRM 91-94 etc., 0.D'.; ZEHNDER 1990, S. 361; Nachlass-Inventar Johann Anton
Ramboux 1867, Nr. 485. In: Lust und Verlust II, 1998, S. 602.

2287 EHNDER 1990, S. 361.
229Ebd., S. 361.
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struktion des urspriinglichen Zusammenhangs mit Wachs-Harz-Masse auf eine durchgehende
Leinwand geklebt. Diese ist mit einer weiteren Leinwand hinterklebt, wofiir ebenfalls Wachs-
Harz verwendet wurde. In fehlende Bildteile sind grundierte Leinwandstiicke eingesetzt, die Fehl-
stellen retuschiert.

Die Rekonstruktion wurde 1959/60 vorgenommen, nachdem zu den im Museum vorhandenen
Bildfeldern vier weitere angekauft worden und damit von den ehemals 24 wieder 20 im Besitz des
Wallraf-Richartz-Museums waren. Mdglich war die Rekonstruktion, da die Randbeschadigungen
der einzelnen Bildfelder liickenlos aneinander schlossen und keine andere Reihenfolge zulieBBen
(Abb. 65).23°

Im Nachlass-Inventar Wallrafs 1824/25 noch als zwei Leinwandstiicke mit je 12 Bildfeldern er-

231

wiahnt,“”" spéter in einzelne Bildfelder getrennt, waren diese in der Folgezeit unterschiedlichen

Behandlungen unterzogen worden. Zwolf der Bildfelder (WRM 759 und WRM 760) hatte man
unter Ergiinzung der abgeschnittenen Rinder doubliert, mit schwarzen Zierrahmen versehen?>?
und bis 1929 zu zwei Altarfliigeln zusammengestellt.>>® Die restlichen acht, zwei davon wie die
obigen bis 1930 im Schniitgen-Museum, vier seit 1870 im Wallraf-Richartz-Museum und zwei
weitere seit ca. 1930 in Privatbesitz, waren bis zum Zeitpunkt der Rekonstruktion auf Eichenholz-
tafeln maroufliert.>>* Wann die Doublierungen und Marouflagen vorgenommen wurden, ist nicht
zu sagen. Da ungeachtet der unterschiedlichen Geschicke der Bildfelder ihre Behandlung durch
Doublierung der einen und Marouflage der anderen eine gewisse Ubereinstimmung erkennen
lasst, erscheint es denkbar, dass diese MaBlnahmen vor der Zerstreuung der Bildfelder durchge-
fiihrt wurden. Dabei hétte man 12 Bildfelder ausgewéhlt und dem Zeitgeschmack entsprechend zu
Altarfliigeln zusammengestellt, die restlichen als kleine, autonome Holztafelbilder behandelt.
Wabhrscheinlich geschah dies nach der Verduflerung der im Wallraf-Inventar 1924/25 genannten
zwei Leinwandstiicke. Die vier fehlenden Bildfelder wurden dabei moglicherweise wegen zu star-

ker Beschiadigungen verworfen oder befinden sich in noch unbekanntem Besitz.

Bereits vor der Rekonstruktion des urspriinglichen Bildformats hatte Wolfgang Hahn die im Mu-
seum befindlichen Gemalde restauriert. In seinem ausfiihrlichen Bericht hielt er fest, dass den
Bildfeldern entlang der duleren Rénder und des Mittelkreuzes des wahrscheinlich urspriinglichen

Spannrahmens jeweils 3-5 cm breite Streifen fehlen und diese und kleinere Fehlstellen innerhalb

230WRM & FC, WRM 91-94 etc. 1960.

23INachlass-Inventar Ferdinand Franz Wallraf 1824/25, fol. 97 verso, Nr. 51 und 52. In: Lust und Verlust
11 1998, S. 107.

Z2WRM & FC, WRM 759/760 o.D.
2337EHNDER 1990, S. 362.
Z4WRM & FC, WRM 91-94 etc. 0.D.
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der Bildfliche ausgedehnte und nachgedunkelte Ubermalungen aufwiesen.?>> Im Zuge der Re-
staurierung wurden die Firnisse und Ubermalungen abgenommen, lose Bildschichtpartien durch
Einbiigeln von Wachs gefestigt, die Fehlstellen gekittet und retuschiert, wobei nach rekonstruier-
baren und nicht rekonstruierbaren Bildbereichen unterschieden und bei grolen Fehlstellen auf de-
ren inhaltliche Wiederherstellung verzichtet wurde. Nicht originale Ergdnzungen der Blattmetall-
auflagen wurden belassen. Den Abschluss der Maflnahmen bildete der Auftrag eines Mastix-Fir-
nisses.

Fiir die Rekonstruktion des urspriinglichen Geméaldezusammenhangs restaurierte Hahn 1959/60
die hinzugekommenen Bildfelder Dornenkrénung und Kreuzannagelung, entfernte die Keilrah-
men und Doublierleinwénde von den doublierten und trug von den marouflierten die Holztafeln
ab. Dabei sicherte er die Vorderseiten so, dass die Retuschen von 1954 erhalten blieben, ergénzte
fehlende Bildteile mit grundierten Leinwandintarsien, Kittungen und Retuschen und setzte fiir die
fehlenden Bildfelder Flichen in unterschiedlichen Grauténen ein.>3¢ Auch die gemalte rote Au-
Benrahmung des Gesamtbildes in Form plastischer roter Leisten, der Unterteilung der Bildfelder
nachempfunden, geht auf die Restaurierung Hahns zuriick. Eine gemalte Rahmung ist im Original
nicht nachzuweisen. Zusammen mit dem Fehlen des Rahmensprungs, das dafiir spricht, dass Tra-
gergewebe und Gemilde um 6-9 cm grofer waren, als die erhaltene, bemalte Bildflache, fiihrt dies
zu der Annahme, dass das Gemalde stattdessen urspriinglich mit aufgesetzten Zierrahmenleisten
versehen war.

Es sind nach den MaBnahmen Hahns keine weiteren Restaurierungen dokumentiert. Uber die von
ihm erwihnten Beschédigungen hinaus, sind weitreichende Verputzungen der Farb- und Lasur-
schichten festzustellen. Auch Ubermalungen groBerer Teile noch existierenden Originals sind zu
konstatieren. Die Bildschichtoberfldche ist in Folge von Druck und Wérme bei den Doublierun-
gen und FestigungsmalBnahmen sehr glatt, das Gemailde durch die insgesamt drei mit Wachs-Harz

getrankten Gewebeschichten steif und schwer.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Die urspriingliche Zusammensetzung des textilen Bildtridgers ist wegen seiner Zerschneidung in
die einzelnen Bildfelder und seiner Zerstdrung v.a. im Bereich des Mittelkreuzes eines fritheren
Spannrahmens nicht mehr vollstindig zu rekonstruieren: Auch in den Bereichen fehlenden Bild-
tragers konnten sich Néhte befunden haben. Im heutigen Zustand lassen sich drei Stiicke unter-

scheiden. Der grofite Gewebeabschnitt reicht iiber die gesamte Breite der Bildfldche. Fiir das

Z35WRM & FC, WRM 91-94 etc. 1954.
Z36WRM & FC, WRM 91-94 etc. 1960.
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Erreichen der gewiinschten Hohe wurde ein heute 10-12 cm breiter Leinwandstreifen angesetzt,
der wiederum aus zwei Abschnitten besteht. Von diesen nimmt der Rechte fast die gesamte Breite
des Formats ein, der Linke besteht mit 36,2 cm aus einem nur kleinen Stiick (4bb. 65, 266).
Beide Nihte werden von groben und relativ weit auseinanderliegenden Uberwendlichstichen ge-
bildet, die jeweils von links unten nach rechts oben verlaufen. Sie gehoren eindeutig zusammen.
An der rechten Seite des Bildfeldes Christus vor Hannas sind die Reste einer weiteren Naht zu
erkennen. Auch diese wurde von Uberwendlichstichen gebildet, die jedoch mit einem feinen Fa-
den regelmiBig, kurz und dicht nebeneinander gesetzt sind und sich darin deutlich von den beiden
anderen Nihte unterscheiden. So weit erkennbar, verbindet diese Naht zwei Teile desselben Ge-
webes, so dass sie moglicherweise auf eine spétere Reparaturmafinahme zuriickzufiihren ist.
Die Webdichte der drei unterscheidbaren Gewebestiicke variiert nur geringfiigig. Sie betragt fiir
das Gewebestiick oben links

vertikal ~ 13-14, meist 14 Fdden/cm,

horizontal 13-15, meist 14-15 Faden/cm,
das Gewebestiick oben rechts

vertikal ~ 14-15, meist 14 Faden/cm,

horizontal 14-16, meist 15,5 Faden/cm,
das Gewebestiick unten

vertikal ~ 14-15, meist 14 Faden/cm,

horizontal 13-16, meist 14-15 Faden/cm.

Damit sind die Gewebe einander sehr dhnlich, aber nicht miteinander identisch. Wegen der nur
geringfiigigen Unterschiede, die auch auf die Verzerrungen durch das Aufspannen verursacht sein
konnten, ist jedoch nicht mit letzter Sicherheit auszuschlieBen, dass es sich um Stiicke desselben
Gewebes handelt.

Webkanten, die Auskunft {iber die Ausrichtung von Kette und Schuss und die Webbreite der Stiik-
ke geben konnten, sind nicht mehr vorhanden. Allerdings sind in allen Gewebestiicken weniger
und geringere Schwankungen und damit eine konstantere Fadendichte im vertikal verlaufenden,
Webfehler hingegen nur im horizontal verlaufenden Faden festzustellen, so dass vermutet werden
kann, dass es sich bei dem vertikalen um den Kett- und bei dem horizontalen um den Schussfaden
handelt. Trifft dies zu, hitte das groBere Gewebestiick unten, das mit seiner Webbreite bereits die
gewiinschte Bildbreite ausfiillte, nur wenig ldnger sein miissen, um das Anstiicken des Bildtragers
und damit Néhte in der Bildfldche zu vermeiden. Dass dies nicht geschehen ist, weist zum einen
darauf hin, dass dieses Stiick nur in der gegebenen Linge zur Verfiigung stand und man mogli-
cherweise Reststiicke verwendet hat, zum anderen, dass die Herstellung eines Bildtriagers aus

moglichst einem Gewebestiick sowie das Vermeiden von Nihten kein zentrales Anliegen war.
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Originaler Spannrahmen

Das rekonstruierte Geméilde zeigt Verluste in Bildschicht und Bildtrédger, welche die Form der
zentralen vertikalen und horizontalen Verstrebung eines Spannrahmens nachzeichnen. Den Ver-
lusten zufolge besallen diese Streben eine Breite von ca. 6-9 em. >’

Entlang der heutigen dufleren Rénder der Bildschicht sind keine Alterungsspuren vorhanden, die
auf die Schenkel des urspriinglichen Spannrahmens hinwiesen. Demzufolge muss das Gemilde
an den Réndern um mindestens die Breite der Rahmenschenkel beschnitten sein. Nimmt man die
Breite der Verstrebungen als Orientierung, fehlen ausgehend von der erhaltenen bemalten Fliche
an allen Bildseiten 6-9 cm. Zu vermuten ist deshalb, dass das Gemilde wie Kat. Nr. 17, Leben und
Leiden Christi in 31 Bildern, mit einem Spannrahmen versehen war, der liber die bemalte Bildfla-
che hinausragte und dessen lichtes Mal3 nur wenig kleiner war als die urspriingliche, bemalte Bild-
fliche (4bb. 265). Der Uberstand wiire dann von den fest aufgesetzten und zusammen mit der
Bildfldche grundierten und gefassten Leisten eines Zierrahmens verdeckt worden. Die Tatsache,
dass zwar die Bildfelder mit aufgemalten plastisch wirkenden Leisten unterteilt werden, eine ge-

malte Aullenrahmung jedoch urspriinglich nicht existierte, unterstiitzt diese Vermutung.

Urspriingliche Aufspannung

Hinsichtlich der urspriinglichen Befestigungsart des Gewebes ist keine Aussage mehr mdglich, da
die Befestigungsmittel verloren sind und durch die allseitige Beschneidung des Bildes die diesbe-
ziiglich interpretierbaren Bild- und Spannrinder fehlen. Hinweise auf die urspriingliche Aufspan-
nung lassen sich nur noch anhand der Spanngirlanden erhalten.

Diese sind an allen vier Bildseiten vorhanden, wobei sie an Ober- und Unterseite sehr viel stiarker
ausgepragt sind, als an den Seiten. Die aufgrund der fehlenden Gewebeteile nur anndhernd zu be-
stimmenden Befestigungsabsténde liegen an den Seiten bei 17,5-18,5 cm, an Ober- und Unterseite
zwischen ca. 16 und 24 cm. Dabei variierte die jeweils ausgeiibte Zugspannung an den einzelnen
Punkten des oberen Geweberandes und an beiden Seiten. Die Variationen im Verlauf der Span-
nung weisen darauf hin, dass das Gewebe zunichst oben mit groBen Befestigungsabstinden von
ca. 60 cm fixiert, anschlieBend mit der Befestigung unten und der Verkleinerung der Abstéinde
oben gespannt und schlieBlich an den Seiten befestigt wurde. Ein solches Vorgehen erklirte auch
die offensichtlich verzerrte und nicht fadengerade Aufspannung, die, da sie die Darstellung nicht
betrifft, auf die urspriinglichen Spannungsverhéltnisse des Bildtrigers zuriickzufiihren sein muss.

Die Spannspuren, bzw. deren Ausldufer an allen vier Bildseiten widersprechen fritheren Beobach-

237Djese Verluste sind wahrscheinlich damit zu erkldren, dass man das Gemaélde, wie dies liberaus héufig
geschah, nicht abspannte, sondern entlang der Innenkanten der Rahmenleisten aus der alten Aufspan-
nung herausschnitt. In diesem Fall ist denkbar, dass man das auch auf den Verstrebungen des Spannrah-
mens befestigte Gemilde entlang dieser Streben ausgeschnitten hat.
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tungen und der Vermutung, dass es sich bei den vom oberen Rand des Bildes ausgehenden Ver-
zerrungen um reine Durchhidngespuren eines nicht aufgespannten, nur oben aufgehédngten,

temporir genutzten und ansonsten aufgerollten Gemildes handeln konnte 238

Vorleimung des Bildtriigers

Das Gewebe muss so stark vorgeleimt worden sein, dass sowohl die Fadenzwischenrdume als
auch die Fadenoberfldchen selbst isoliert waren und die Grundierung weder zwischen die Fasern
der Fadenoberfldache noch durch die Fadenzwischenrdume auf die Riickseite des Gewebes dringen

und dort Ansammlungen bilden konnte.

Grundierung

Die weille Grundierung besteht aus Kreide und Leim.?*° Die Kreide enthilt Muschelfragmente,
die Grundiermasse ist vereinzelt mit feinen roten (1-4 um) und schwarzen (1-8 pum) Pigmenten
durchsetzt. Die anhand der Querschliffe zu messende maximale Schichtstéirke betrdgt 150 pm. In
den Querschliffen besteht die Grundierung aus einer Schicht. Bei der Probenentnahme kam es je-
doch innerhalb der Grundierung zur Trennung. Diese erfolgte in Bereichen starker Durchtrankung
mit Bindemittel, das an einer Schichtenoberfldche angereichert vorzuliegen schien, so dass ein
zweischichtiger Grundierungsaufbau nicht auszuschlieBen ist. Nach Kiihn trifft letzteres zu.240
Der Grundierungsauftrag war in jedem Fall so dick, dass die Gewebestruktur weitgehend einge-
bettet und ein glatter Malgrund geschaffen war.

Die in den Schliffen sichtbare Grundierungsschicht ist sowohl von der Oberkante als auch von der
Unterkante her stark mit Bindemittel durchtrankt und in diesen Bereichen von halbtransparentem
Erscheinungsbild. An der Oberkante geht damit eine gelbliche Verfarbung der urspriinglich wei-
Ben Masse einher. In der Mitte der Schicht verbleibt hdufig ein weniger stark durchtriankter Strei-
fen. Nur der durchtrinkte Bereich an der Oberkante reagierte deutlich auf die Anfarbung zum
Nachweis von Proteinen. Es konnte sich deshalb hierbei um eine Leimlosche der Grundierung
handeln. Allerdings wiirde damit die Kreide nicht an Deckkraft verloren haben. Neben einer
Leimldsche liegen deshalb in diesen Bereichen auch andere Bindemittel vor, bei denen es sich

nach Kiihn um Isoliermittel auf der Basis von Ol und Harz handelt.2*' Tats#chlich enthielt den

238ygl. ZEHNDER 1990, S. 362.

239Nachgewiesen wurde mit dem REM ausschlielich Calcium, was auf Calciumcarbonat (CaCO3) schlie-
Ben ladsst. Die erkennbaren Muschelbestandteile weisen darauf hin, dass es aus Meeresablagerungen
gewonnen wurde. Die deutliche Rosafarbung durch Fuchsin S weist auf eine {iberwiegend proteinische
Bindung und damit auf Glutinleim hin. Ein Anteil an Kohlehydraten konnte nicht nachgewiesen wer-
den. Vgl. Tab.2.5, 2.13 im Anhang und KUHN 1974, S. 182; KUHN 1990a, S. 617; KUHN 1990b, S.
92.

249K iihn spricht davon, dass die Grundierung in zwei Lagen aufgetragen sei. Eine Zwischenleimung
erwihnt er nicht. Vgl. KUHN 1990 a, S. 617.
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Anfirbungen zufolge auch die Grundiermasse mdglicherweise urspriinglich etwas Ol, wurde aber

durch seitlich, von unten und oben eindringendes 6liges Fremdbindemittel angereichert.

Vor allem im Bildfeld der Kreuzannagelung stellenweise erkennbare feine, parallel verlaufende
Rillen kdnnten auf ein gezahntes Auftrags- oder Glattwerkzeug hinweisen. Bestitigt wird dies an-
hand der Querschliffe, an denen zu sehen ist, dass die Grundierungsoberflache zwischen glatten
immer wieder gewellte und geriefte Bereiche aufweist, aus denen stellenweise Partikel herausra-

gen.

Imprimitur

Eine Imprimiturschicht war nicht festzustellen.

Unterzeichnung

Die Unterzeichnung wurde in zwei Arbeitsschritten ausgefiihrt, fiir die unterschiedliche Materia-
lien verwendet wurden: Die konstruktiven Linien sind mit einem schwarzen Stift, die figiirlichen
Motive der Darstellung mit dem Pinsel und einem Malmittel rotbrauner Farbigkeit ausgefiihrt
(Abb. 66-68). Bei Ersterem handelt es sich den Analysen zufolge um einen Blei-Zinn-Griffel 242
Das Malmittel fiir die rotbraune Unterzeichnung besteht iiberwiegend aus rotlichen Ockern mit
einem geringen Anteil an Schwarz.243

Mit dem Blei-Zinn-Griffel und einem als Lineal dienenden Hilfsmittel wurden die konstruktiven
Linien von Architektur, Kreuzbalken und Bildfeldrahmung angelegt. Sie sind meist etwas iiber die
eigentliche Grenze des unterzeichneten Gegenstands hinausgezogen und unter den Farbschichten
als sehr glatte, diinne, silbriggrau glénzende Schicht gleichméaBiger Strichstirke zu erkennen. Eine
leichte Furchenbildung in der Oberfliche der darunter liegenden Grundierung zeigt, dass beim
Ziehen der Linie mit dem Stift ein gewisser Druck ausgeiibt wurde 244

Fiir die rotbraunen Unterzeichnungslinien wurde das Malmittel in der Regel in gut fliissiger Kon-

241ppq,

242Dpje Elementanalyse wies Pb, Ca und Sn nach.Vgl. Tab. 2.6, 2.13 und Spektrum 3.25. Im Querschliff
wird innerhalb der schwarzen Linie keine Partikelstruktur, im polarisierten Licht ein metallisches Glit-
zern erkennbar. Das Riickstreuelektronenbild zeigt eine amorphe, relativ stark reflektierende Masse.

243Nachg:»;ewiesen wurden Ca, Fe, Si, Al, K, sehr geringe Mengen an Pb, kein Nachweis der schwarzen
Partikel. Vgl. Tab. 2.6, 2.13 und Spektrum 3.28 im Anhang. Optisch konnte es sich bei Letzteren um
Pflanzen- oder Beinschwarz handeln. Gegen Ersteres spricht das Fehlen erkennbarer Reste von Zell-
strukturen, ein Einwand, der jedoch bei dem geringen Anteil an zu beurteilendem Schwarzpigment
wenig aussagekriftig ist. Gegen Zweiteres spricht der fehlende Nachweis von Phosphor.

244Djese Furchen haben im Zuge der Alterung der Bildschicht offensichtlich eine Art Sollbruchstellen
gebildet, da unabhingig vom iibrigen Alterssprungnetz die Bildschicht diesen Rillen folgend linienfor-
mig gebrochen ist. Im Gegensatz zu den umgebenden, sind diese Craqueléspriinge angefiillt mit
schwarzem Material, bei dem es sich um Bestandteile des Unterzeichnungsmaterials handeln konnte.
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sistenz diinn aufgetragen. Nur stellenweise, vornehmlich dort, wo es anstatt des Blei-Zinn-Griffels
oder zusitzlich zu diesem fiir gerade, konstruktive Linien eingesetzt wurde, ist es etwas korper-
hafter. An solchen Stellen hat sich liber der Unterzeichnungslinie ein Craquelésprung in den Farb-
schichten gebildet.

Die figiirliche rotbraune Unterzeichnung besteht iiberwiegend aus Konturlinien, mit denen auch
kleine Formen und Motive angegeben sind. Auch die Falten der Gewénder sind linear vorgege-
ben, wobei bei einfachen Verldufen, wie dem gerade fallenden Gewand des Johannes in der Kreu-
zigung, einzelne lange, gleichméBige Linien geniigten, wiahrend komplexere Verldufe, wie der des
Leichentuches in der Kreuzabnahme, die Formsuche mit mehreren, parallel zueinander verlaufen-
den, kurzen Strichen nétig machte. Schraffuren hingegen wurden nur sehr reduziert zur Angabe
von Schattenpartien in den Faltenwiirfen eingesetzt. Dabei verlaufen die Schraffurlinien haufig
parallel zu der die Faltenhohe angebenden Linie (4bb. 66).

Die Unterzeichnung der Gesichter ist auch in der IR-Reflektographie nur schemenhaft zu erken-
nen: Sie gab die Augenhohlen, die Nase und die Schatten des Mundes vor.

Wihrend die Vorgabe der Konturen fast immer sehr prizise eingehalten wurde (4bb. 67, 68), ist
der Umgang mit der Unterzeichnung im Verlauf der Gewandfalten oder der Details der Gesichter
und Hénde relativ frei. Sie wurden erst wahrend des Malprozesses endgiiltig definiert. Pentimenti
sind dennoch selten. Generell wurden nur geringfiigige Korrekturen und kleinere Verschiebungen

an den Vorgaben der Unterzeichnung vorgenommen.

Ritzungen

Die mit Blattmetall zu belegenden Bereiche wurden nicht vorgeritzt.

Erst im Zuge der malerischen Ausarbeitung hat der Maler Ritzungen immer dann eingesetzt, wenn
durch die aufgetragenen Farbschichten konstruktive Details der Unterzeichnung {iberdeckt wur-
den. Dabei verwendete er einen angespitzten, nicht zu scharfen und harten Gegenstand, wie etwa
ein Holzstibchen oder den Pinselstiel.?*> Die damit erzeugten Markierungen dienten ausschlief3-
lich der groben Orientierung und wurden im Verlauf des Malprozesses zwar grundsétzlich, aber
mit deutlichen Verschiebungen befolgt. Beispielhaft hierfiir ist die Leiter im Bildfeld der Kreuz-
abnahme, deren Holme und Sprossen in die noch weiche weille Untermalung geritzt wurden, wo-
bei sich die Malfarbe seitlich der Ritzlinien zu kleinen Wulsten zusammengeschoben hat. Nach
deren Trocknung fiihrte der Maler die Leiter an der vorhergesehenen Stelle, jedoch unter leichter

Verénderung der Position aus.

24Die Ritzungen offenbar eine Schwachstelle in der Bildschicht dar, da sich Craqueléspriinge in ihnen
und ihrem Verlauf folgend gebildet haben.

117



Malerei auf textilem Bildtrédger im 15. Jahrhundert in Kéln -Katalog
Kat. Nr. 16. Meister der Passionsfolgen, Leben und Leiden Christi in ehemals 24 Bildern

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Die Farbbereiche des Himmels sowie Teile der Wiesengriinde und Bodenflachen sind weil} unter-
malt. Eine sehr diinne weille Untermalungsschicht ist auch unter anderen Farbbereichen festzu-
stellen, so unter den dunkleren Farbschichten der Thronarchitekturen, wo sie die hellsten Bereiche
ausspart und zumindest stellenweise unter dem Anlegemittel fiir die Blattmetallauflagen und den
Inkarnaten.>4¢ Pigmentiert sind diese Farbschichten mit Bleiweil. Bei den nachgewiesenen An-
teilen an Calciumcarbonat und Silicium in der Untermalung der Blattmetallauflagen handelt es
sich wahrscheinlich um Kreide oder Marmormehl als Streckmittel. Hiervon muss die Unterma-
lung einen relativ hohen Anteil enthalten, da v.a. die diinneren Schichten in der Rontgenaufnahme
nicht anhand ihres Bleiweiflgehaltes und des daraus folgenden hoheren Absorbtionsgrades der
Rontgenstrahlung erkennbar sind. Vereinzelt enthilt die Untermalung zusétzlich Schwarzpigmen-
te, welche zwar mit dem REM/EDX-Verfahren nicht zu bestimmen waren, von Kiihn aber als
Pflanzenschwarz identifiziert wurden.?*’

Trotz der grundsitzlichen Ubereinstimmungen in der Zusammensetzung kann es sich in den ver-
schiedenen Untermalungsbereichen nicht um dieselben Farbschichten handeln, da sich diese so-
wohl im Zeitpunkt des Auftrags als auch in der Konsistenz unterscheiden: Die
Untermalungsschicht unter den Blattmetallauflagen erfolgte vor allen anderen und ist im Auftrag
so diinn und glatt, dass sie im Zuge der stereomikroskopischen Untersuchung nicht von der Grun-
dierung zu unterscheiden war. Die Untermalungen der Wiesengriinde und des Himmels wurden
hingegen erst nach der Applikation der Blattmetallauflagen aufgetragen. Die Bildung einer Mal-
kante zur weilen Untermalung des Himmels kann dahingehend interpretiert werden, dass diese
zuerst, die Untermalung der Wiesengriinde danach aufgetragen wurde.

Optisch unterscheiden sich die verschiedenen Untermalungsschichten auch in der Konsistenz des
Malmittels und der Auftragsart: Im Unterschied zu der Untermalung der zu vergoldenden Berei-
che wurden die der Wiesengriinde und des Himmels in cremiger, dickfliissigerer Konsistenz und
deutlich dickerer Schicht aufgetragen. Unter dem Anlegemittel liegt die Untermalung diinn und
glatt auf, unter den Wiesengriinden und im Bereich des Himmels zeichnet sie sich durchgéngig
durch eine starke Pinselstruktur aus, wobei diese unter den Wiesengriinden dickere und optisch
weichere, im Bereich des Himmels scharfkantige Grate aufweist. Da diese Grate beim Auftrag der

folgenden Farbschichten unverwischt stehen blieben, war die Untermalung offensichtlich ange-

246yg]. Tab. 2.8, 2.13 im Anhang und KUHN 1990a, S. 617 f.
247Ebd., S. 617.
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trocknet und fest, bevor die ndchsten Farbauftrige vorgenommen wurden. Der stellenweise Man-
gel einer deutlichen Schichtgrenze und das Ineinander-Ubergehen der Schichten von Unter-
malung und Anlegemittel hingegen weist darauf hin, dass man das Anlegemittel auf die noch
feuchte, weiche Untermalungsschicht aufgetragen hat.

Im Gegensatz zu den Untermalungen der Blattmetalle und der Wiesengriinde blieb die auf die Fla-
chen des Himmels aufgetragene weille Farbschicht im weiteren Malprozess grof3flachig unbe-

deckt stehen und wurde nur zur oberen Bildkante hin zunehmend mit Blau abgedunkelt.

Hinsichtlich des Bindemittels weist die Tatsache, dass die Untermalung des Himmels Bindemit-
teleinschliisse enthilt, in denen orangefarbene Partikel konzentriert sind, die sonst nirgendwo in
der Schicht vorkommen, auf einen Olanteil hin, welcher mit Bleimennige als Trocknungsbe-
schleuniger versetzt und mit den anderen Bestandteilen des Malmittels nicht vollstdndig ver-
mischt wurde. Trotz dieser Hinweise auf 6lige Bestandteile im Bindemittel war die Reaktion auf
die Anfarbung zu deren Nachweis negativ. Aufler an Stellen, an denen Leim in Beschddigungen
eingedrungen ist, konnten mittels der Anféarbungen auch keine Proteine in den Untermalungs-

schichten nachgewiesen werden.?48

Um eine weitere partielle Untermalungsschicht scheint es sich bei einer halbtransparent aufgetra-
genen Malfarbe heute brauner Farbigkeit zu handeln, die unter den kargen, bréunlich griinen Be-
reichen der Wiesengriinde liegt. Darauf befinden sich halbtransparente griine Schichten und Gras-
und Pflanzenbiischel. Da diese Schicht unter den Wiesengriinden selbst nicht vorkommt, scheint

sie den Ubergang von kargem Boden zur Wiesenlandschaft zu kennzeichnen.

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Der Applikation der Blattmetalle gingen keine vorbereitenden Arbeitsschritte voraus: Weder Vor-
ritzungen, noch die Spuren von Hilfsmitteln zum Anlegen der Nimben iiber deren Unterzeichnung
hinaus sind erkennbar.

Das Gemalde weist ausschlieBlich glatte Blattmetallauflagen auf. Aufwéndigere Applikationen,

wie etwa Pressbrokate, fehlen.

248Vgl. Tab. 2.13 im Anhang. Kiihn macht zum Bindemittel dieser Schicht keine Angaben. Zwar spricht er
von einer Trinkung der Grundierungsoberfliche mit einem Bindemittel auf der Basis von Ol und Harz.
Da die Aussagen zur Grundierung aber nicht mit jenen zu den darauf folgenden Schichten in Verbin-
dung gebracht sind, ist nicht zu sagen, ob es sich bei dem in ihre Oberflache eingedrungenen Bindemit-
tel um das der Untermalungsschicht(en) handelt. Vgl. KUHN 1990a, S. 617 f.
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Fiir die Nimben wurde Blattgold, fiir die Riistungen Blattsilber’*® verwendet. Nach Kiihn handelt
es sich auch bei den Blattmetallauflagen fiir die Gewénder der Wiirdentrdger und die Bespannung
des Thrones des Kaiphas um Gold.?*° Wie das Blattmetall auf den Nimben erscheint es an intak-
ten Stellen goldfarben, schimmert im Gegensatz zu diesem an Beschiddigungen jedoch silbrig und
weist in Ubereinstimmung mit den Blattsilberauflagen schwarze, pustelige Ablagerungen auf, bei
denen es sich wahrscheinlich um Korrosionsprodukte handelt. Es ist deshalb hier die Verwendung

von Zwischgold anzunehmen.

Alle Blattmetallauflagen liegen auf einem diinn aufgetragenen Anlegemittel, das mit Bleimennige
evtl. BleiweiBl und quarzhaltigen Ockern pigmentiert ist.>>! Die Pigmentierung ist wenig dicht, so
dass das Anlegemittel als halbtransparente, orangefarbene Schicht auf der Untermalung, bzw. auf
der Grundierung liegt. Die Reaktion auf die Anfarbungen sowohl zum Nachweis von Proteinen
als auch zum Nachweis von Ol waren negativ. Dennoch handelt es sich nach Kiihn um ein Anle-
gedl, das zusitzlich groBere Zusitze von Harz enthilt.2>

Zwischen der Untermalung und dem Anlegemittel ist in den Querschliffen stellenweise keine ein-
deutige Schichtgrenze vorhanden, so dass das Anlegemittel auf die noch nicht vollstindig ge-
trocknete Untermalung aufgetragen worden sein konnte.

Der Auftrag des Anlegemittels erfolgte so, dass das Blattmetall nur auf den dafiir vorgesehenen

Formen haftete. Uberstehendes Blattmetall wurde entfernt.

Die Blattmetallauflagen sind auf verschiedene Weise verziert. Sind die Nimben der Muttergottes
und der Jiinger schlicht dunkel umrandet und die des Christus mit roten Lasuren in Form kreuz-
formiger Strahlen ausgezeichnet, wurden die Gewénder des Pilatus, des Herodes und des Joseph
von Arimathia sowie die Bespannung des Thrones des Kaiphas in Imitation wertvoller Seidenbro-
kate mit farbig aufgemalten Mustern versehen (4bb. 64). Das Muster liegt dabei in deckenden
Malfarben flachig und ohne Beriicksichtigung der Gewandfalten auf. Diese werden erst durch den
Auftrag der Schattenlasuren formuliert.

Die Details der Riistungen und Riistungsteile sind auf dem flachig aufliegenden Blattmetall mit
dunkler Malfarbe aufgetragen. Diese enthilt tiberwiegend schwarze und einige blaue und rote Pig-
mente. Aufgrund der Form seiner Partikel und seiner optischen Eigenschaften handelt es sich bei

dem Schwarzpigment wahrscheinlich um Pflanzenschwarz, bei den weiteren Pigmenten der Ele-

2¥Fiir das Blattsilber vgl. Tab. 2.11, 2.13 und Spektrum 3.26. Das Blattmetall der Nimben wurde nicht
analysiert. Seine Farbigkeit und das Fehlen von Korrosionsprodukten l4sst hier Gold am wahrschein-
lichsten erscheinen.

230ygl. KUHN 1990b, S. 617.
Blpie REM/EDX-Analyse ergab die Elemente Pb, Si, Fe, Ca. Vgl. Tab. 2.11, 2.13 im Anhang.
232ygl. KUHN 1990a, S. 617; KUHN 1990b, S. 72.
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mentanalyse zufolge um Ocker, Mennige und ein Kupferblau.?>

Farbschichten

Der Maler ging bei der farbigen Ausarbeitung des Gemaéldes sehr stringent von hinten nach vorne
und von den groBeren zu den kleineren Flachen vor: Je weiter hinten ein Element in der Bildebene
liegt, desto frither wurde es ausgefiihrt. Es ergibt sich daraus fiir alle Bildfelder eine Reihenfolge,
die bei den Hintergrundflichen des Himmels, der Wiesengriinde und Kreuzbalken, bzw. den
Rauminnenwénden und Fuflbdden beginnt, dann zuerst mit den Gewéndern der hinten stehenden
Personen und anschlieBend mit jenen der vorne stehenden fortfédhrt. Erst nach Abschluss dieser
Farbfldchen folgte die Bearbeitung der Inkarnate und schlielich die kleinerer Flichen und De-
tails. Hierzu gehoren die ockerfarben und braunen Haare und Stiefel, sie roten Blutldufe, die wei-
en Kopftiicher der Maria und sédmtliche Binnenstrukturen. Den Abschluss bilden Form-
korrekturen, Lichtakzente und Konturlinien. Im Rahmen dieses Vorgehens lédsst sich zwar ansatz-
weise auch ein Arbeiten nach Farbbereichen feststellen, die Bearbeitung der Bildfldche von hinten

nach vorne scheint jedoch Prioritét gehabt zu haben.

Bei der Bearbeitung der Farbbereiche wurden die vorgesetzten Bildmotive mit grofler Prézision
ausgespart. Eine Ausnahme bilden die Querbalken der Kreuze und, wie oben erldutert, die Leiter
im Bildfeld der Kreuzabnahme, deren braune Farbschicht auf der weiflen des Himmels liegt, so-
wie das Lendentuch Christi im Bildfeld der Kreuzigung, dessen weille Farbschicht augenschein-
lich gleichzeitig mit der des Himmels aufgetragen wurde. Seltene, etwas weniger prézise
Aussparungen betreffen kleinere Bildelemente wie etwa die Hénde, bei denen zwar der Handtel-
ler, nicht aber die Finger ausgespart sind.

Das Ummalen der auszusparenden Bereiche erfolgte dort, wo der Platz dafiir vorhanden war, in
langen Pinselstrichen entlang der durch die Unterzeichnungslinie vorgegebenen Form, an anderen
Stellen in kurzen Pinselschwiingen zur Unterzeichnungslinie hin. Hiufig kommt es bei dieser pré-
zisen Arbeitsweise nicht einmal zu Uberlappungen oder der Beriihrung aneinander grenzender
Farbflachen, zwischen denen dann ein schmaler Bereich Grundierung und nicht selten die Unter-

zeichnungslinie unbedeckt stehen blieb.

Die Gestaltung griiner, blauer und roter Farbbereiche in den Gewéndern erfolgte im Wesentlichen
innerhalb der jeweiligen Lokalfarbigkeit, wobei die Modellierung iiber den variierenden Anteil an
Weil erzielt wurde. Den Lasuren fiir die Tiefen und Schatten wurde kein Weill zugegeben und

eine stirkere Abdunkelung iiber den mehrmaligen, bzw. dickeren Auftrag erreicht. Abweichun-

23Dje REM/EDX-Analyse der Elemente in der schwarz erscheinenden Farbschicht ergab Fe, Cu, Ca, Pb,
S. Vgl. Tab. 2.13 und Spektrum 3.27 im Anhang.
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gen von dieser Ton-in-Ton-Farbgebung bilden zum einen die gelben Gewinder, deren Modellat
auf deckend gelber Farbschicht mit rosa Farbauftragen und roten Lasuren erzeugt wurde, zum an-
deren die purpurfarbenen Gewander Jesu. Der Grundton ist hier ein mittleres Blau, bestehend im
Wesentlichen aus Blau und Weil3. Dariiber liegt fiir die Faltenhdhen eine Mischung aus Weifl und
rotem Farblack, fiir die Schatten der rote Farblack allein, so dass aus dem optischen Zusammen-
wirken dieser semitransparenten und transparenten Farblagen der Eindruck violetter Farbtone ent-
steht. Die Farbschichten laufen dabei nur selten nass in nass ineinander, weshalb vor dem Auftrag
einer niachsten Farbschicht zumindest das Antrocknen der darunterliegenden abgewartet worden

sein muss.

Deckende Malmittel wurden in der Regel in einer geséttigten Konsistenz so verwendet, dass sie
in langen Pinselstrichen relativ glatt aufgetragen werden konnten. Nur die weilen und stark mit
weill gemischten Partien zeigen eine deutliche Pinselstruktur. In den Gesichtern als Lichtreflexe
und Akzente aufgetragen, wurden sie nicht vertrieben.

Auch die Schattenpartien, in denen zur Erreichung der Farbtiefe und Dunkelheit die Farb-, bzw.

Lasurschichten in dickerer Schicht aufliegen, bilden aufgrund dessen leicht erhabenen Fldchen.

Bemerkenswert in Bezug auf die Pigmentierung ist, dass weille Farbpartien die Rontgenstrahlung
haufig nicht so stark absorbieren, wie dies fiir Bleiweil typisch ist (4bb. 65). Es weist dies auf
einen hohen Anteil an Kreide als Verschnittmittel hin. Dass diese Schichten im Auflicht dennoch
deckend erscheinen, ldsst einen hohen Anteil an wéssrigem Bindemittel vermuten. Das stellen-
weise Abperlen aufliegender Farbschichten von der darunterliegenden spricht nicht nur fiir Varia-
tionen in der Zusammensetzung der Bindemittel, sondern auch fiir den Wechsel zwischen
wassrigeren und fetteren Systemen. Dabei wurde nicht grundséatzlich ,,fett auf mager gearbeitet,
sondern die Vorgehensweise variiert.

Auffallend in gelben und gelblich ockerfarbenen Farbschichten ist dariiber hinaus die grof3e Zahl

milchig transparenter Einschliisse.

Die malerische Ausfiihrung macht einen sicheren und routinierten Eindruck. Weder in der Unter-
zeichnung noch im Auftrag der Malfarben sind Anzeichen der Unsicherheit und des Suchens er-
kennbar. Anderungen des Konzepts und Pentimenti fehlen. Einzig kleine Korrekturen wurden im
Zuge des Malprozesses vorgenommen. Bei durchaus zligigem Vorgehen wirkt die Arbeitsweise

zielorientiert und prézise.
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17. MEISTER DER PASSIONSFOLGEN
Leben und Leiden Christi in 31 Bildern
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln (WRM 90)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Mafle (H x B)
Bildfliche: 118,8/119,6 cm x 394,4 cm

Gemailde ehemals mindestens: 141,0 cm x 403,4 cm

Art des Objekts

Bei dem Leinwandgemalde handelt es sich um ein querrechteckiges Einzelbild (4bb. 69). Das
Format der bemalten Bildflache ist unveridndert erhalten. Das urspriingliche Gemilde war jedoch
in der Hohe um mindestens 21 cm, in der Breite um mindestens 9 cm groBer und mit aufgeleimten
und gemeinsam mit der Bildflache grundierten und bemalten Zierrahmenleisten versehen.

Es handelt sich bei diesem groBten erhaltenen Kolner Leinwandgemélde um eine der sogenannten
Kolner Bilderfolgen. In 31 Bildfeldern sind Szenen aus dem Leben und der Leidensgeschichte
Christi dargestellt. Die dreigeteilte Komposition mit einer zentralen, die gesamte Hohe des Ge-
maildes einnehmenden Kreuzigung, welche von jeweils drei Reihen mit fiinf leicht hochrechtecki-
gen, gleichgroflen Bildfeldern flankiert wird, ist mit einem nicht wandelbaren Triptychon
vergleichbar. Die Leserichtung verlduft von links oben nach rechts unten und iiberspringt jeweils
das zentrale Kreuzigungsbild. In der Abfolge der Szenen hétte die Kreuzigung nicht an zentraler
Position, sondern in der unteren Reihe der linken Bildhélfte gestanden. Ohne die anderen Szenen
dementsprechend auszusuchen und umzustellen hat man die Kreuzigung aus dieser Position her-
ausgehoben und in das Zentrum der Darstellung gestellt, so dass in der Reihe der kleineren Bild-
felder auf die Kreuzannagelung unmittelbar die Kreuzabnahme folgt.

Dargestellt sind in Leserichtung die folgenden Szenen:

(linke Reihe oben) Taufe Christi, Christus in der Wiiste, Auferweckung des Lazarus, Abschied
Christi von seiner Mutter,

(rechte Reihe oben) Abendmahl, Fuwaschung, Gang zum Olberg, Gebet am Olberg, Gefangen-
nahme Christi mit Judaskuss,

(linke Reihe Mitte) Fesselung Christi, Christus vor Hannas, Christus vor Kaiphas, Christus vor
Pilatus, Christus vor Herodes,

(rechte Reihe Mitte) Pilatus berdt sich, Geifselung Christi, Dornenkrénung, Ecce Homo, Verur-
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teilung durch Pilatus mit Handwaschungsszene,

(linke Reihe unten) Kreuztragung mit Fall unter dem Kreuz, Entkleidung Christi, Kreuzannage-
lung, Kreuzabnahme, Grablegung,

(rechte Reihe unten) Christus in der Vorhélle, Auferstehung, Himmelfahrt Christi, Ausschiittung
des Heiligen Geistes, Christus als Weltenrichter zwischen Maria und Johannes dem Tdufer.

Im Bildfeld des Gangs zum Olberg schwebt vor der Figur Christi ein Spruchband mit der Auf-
schrift ,,Myn sele is bedruvet bis in den dot“, in der Kreuzigung ,,spricht” der gute Hauptmann:
,Vere filius dei erat iste”. Von zwei weiteren Schriftziigen in der Ecce Homo-Szene sind nur die
Worte des Pilatus ,,Seit eynen menschen® lesbar.

Die Aufzihlung der dargestellten Themen macht deutlich, dass es sich um eine sehr ausfiihrliche
Darstellung des seelischen und korperlichen Leidens Christi und der Erlosung durch ihn handelt.
Dabei bilden die Reihen zu beiden Seiten des theologisch bedeutsamsten und deshalb zentral ge-
stellten Momentes der Kreuzigung Themenbldcke: die obere Reihe links zeigt bedeutende Mo-
mente im 6ffentlichen Wirken Jesu. Die Darstellung seines Abschieds von der Mutter leitet dabei
nicht nur das korperliche, sondern vor allem das seelische Leiden Christi ein.

Folgerichtig befasst sich die in Leserichtung folgende obere Reihe rechts mit den Geschehnissen
vor Beginn des Leidensweges. Um hier mit dem Anfang des eigentlichen Passionsgeschehens, der
Gefangennahme enden zu konnen, ist zusitzlich zum Gebet am Olberg der Gang dorthin als eige-
nes Bildfeld eingefiigt.

Die zweite Reihe zdhlt in grofftmdglicher Ausfiihrlichkeit simtliche Jesu bis zu seiner Verurtei-
lung zugefiigten seelischen und kdrperlichen Demiitigungen auf. Um die Dramatik zu steigern,
moglicherweise aber um auch hier auf die notwendige Anzahl an Bildfeldern zu kommen, wurde
die Fesselung Christi eingefiigt.

Die untere Reihe links beschreibt die Begebenheiten vor und nach der Kreuzigung, die untere Rei-
he rechts die Geschehnisse nach dem Tod Christi.>>*

Die Prasentation des Kreuzestodes als dem herausgehobenen Hohepunkt, eingebettet in die aus-
fiihrliche und {iberaus gefiihlsbetonte Darstellung seines Leidensweges mit dem Ausblick auf
Auferstehung und Erlsung, machen eine Funktion des Gemaildes im Kontext vordsterlicher An-
dacht mit Betonung der Karwoche und dem Karfreitag denkbar. Schlielen die Maf3e und der tech-
nologische Aufbau des Werkes eine Verwendung als Fastentuch aus, kdnnte es sich doch um ein
Gemailde handeln, dessen Funktion im Kontext des vordsterlichen und 6sterlichen Gebets zu su-
chen ist. Dabei setzt die Kleinteiligkeit der Szenen die Nahsicht des Glaubigen voraus. Verringert
wird die Distanz zwischen Bildgeschehen und Betrachter zusétzlich durch die Anordnung der
Szenerie, die den Betrachter das Geschehen buchstéblich aus der Nihe verfolgen lasst: Im Fall je-

ner Szenen, die sich in einem Innenraum abspielen, blickt der Zuschauer durch eine groBe Off-

2347ur ikonographischen Diskussion und Einordnung s. ZEHNDER 1990, S. 367.
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nung in der Wand und in allen Bildfeldern ist die Handlung so weit vorne im Bildraum
angesiedelt, dass sie hdufig von der Umrandung der Bildfelder beschnitten wird. Eine vollstindige
Einbeziehung des Betrachters wird jedoch dadurch vermieden, dass keine der dargestellten Figu-
ren den Betrachter anblickt. Ist ihr Blick aus dem Bildraum nach auflen gerichtet, bleibt die Blick-
richtung unbestimmt.

Dem Betenden wird damit die Vertiefung in die sich unmittelbar vor ihm in grofer Eindringlich-
keit abspielenden Ereignisse zwar leicht gemacht, gleichzeitig entsteht jedoch eine gewisse Ab-
geschlossenheit, durch die er nicht in das Innere des Bildgeschehens vorgelassen wird und die

Symbolik und allgemeine, iiberpersonliche Bedeutung des Heilsgeschehens gewahrt bleibt.

Formal bemerkenswert sind die naturalistisch gestalteten Hintergriinde zu einem Zeitpunkt, zu
dem in der Kélner Tafelmalerei noch ausschlieBlich Gold-, bzw. einfarbig blaue oder rote Hinter-
griinde mit goldfarbenen Blattmetallapplikationen {iblich waren (4bb. 70, 71). Dabei beschrankt
sich die naturalistische Gestaltung der Hintergriinde auf die Malerei auf textilem Bildtrdger: Die
ebenfalls dem Meister der Passionsfolgen zugeschriebenen Tafelbilder eines ehemaligen Passi-
onsaltars weisen den zeittypischen punzierten Goldgrund auf (4bb. 278).

In ihrer Ausfiihrlichkeit und naturalistischen Gestaltung {ibertreffen die Hintergriinde der 3/ Sze-
nen aus dem Leben und Leiden Christi mit ihrem blauen, zum Horizont hin weill werdenden Him-
mel {iber hiigeligen, sich im Dunst der Ferne bldulich abzeichnenden Landschaften, Stadt- und
Bergsilhouetten die der anderen dem Meister der Passionsfolgen zugeschriebenen Leinwandge-
milde Kat. Nr. 16 und 18 (4bb. 65, 95).25

Die Bildfelder sind durch eine aufgemalte, schmale Umrahmung voneinander getrennt. Eine ge-
malte AuBBenrahmung existiert nicht. Sie wurde nachweislich durch aufgeleimte Zierrahmenlei-
sten gebildet. Diese waren gemeinsam mit der Bildflache grundiert und gefasst, so dass Bildfliche

und Zierrahmung eine strukturelle Einheit bildeten.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die tiiberaus wechselvolle Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte des Bildes miindete 1977 in
den bisher unwidersprochenen Vorschlag Zehnders, es zusammen mit de, Kat. Nr. 16, und dem
Fragment einer weiteren Bilderfolge, Kat. Nr. 18, zum (Euvre einer eigenstiandigen, ,,auf eine um-
fangreiche Produktion solcher ,Fastenbilder® eingestellten Werkstatt* zusammenzustellen.>>%

Aufgrund der stilistischen Merkmale von Unterzeichnung und Malerei, die sich durch die ,,Uber-

255Kat. Nrn. 16 und 18.
236ygl. ZEHNDER 1977, S. 114 und ZEHNDER 1990, S. 368.
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windung des weichen Stils* auszeichneten, datiert Zehnder das Gemélde um 1430-35.2%7

Herkunft, Standort

Die urspriingliche Provenienz des Werkes ist unbekannt. Zum Zeitpunkt des Todes Ferdinand
Franz Wallrafs zihlte es zu dessen Sammlung25 8 und gelangte mit dieser in den Besitz des Wall-
raf-Richartz-Museums. Ab 1953 befand es sich als Leihgabe in der ehemaligen Kartduser-Klo-

259

sterkirche St. Barbara zu Koln, von wo es am 23.03.1999 ins Museum zuriickkehrte.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemailde ist doubliert. Wann diese Doublierung vorgenommen wurde, ist nicht bekannt.
Wahrscheinlich wurde sie im Zuge einer Restaurierung Ende der 1940er, Anfang der 1950er Jahre
durchgefiihrt bzw. erneuert, als das Gemilde wegen groBer Risse und DurchstoBungen in der lin-
ken Bildhéilfte,260 die Bildfelder Taufe, Christus in der Wiiste und Christus vor Hannas, Sturz un-
ter dem Kreuz, Entkleidung Christi sowie Christus vor Kaiphas und Kreuzaufrichtung betreffend,
restauriert wurde.! Moglicherweise handelt es sich hierbei nicht um die erste Doublierung des
Gemildes, da es in einer Aufnahme von vor 1949 bereits eine Intarsie im Bildfeld der Kreuzan-
nagelung aufweist,”%? die im Zuge der Restaurierung Mitte des 20. Jahrhunderts iiberarbeitet wur-
de.

Durch die Doublierung(en) ist die Bildschicht verpresst, sodass sich die Struktur des Trigergewe-
bes stark darin abzeichnet. Im Gegensatz zu allen anderen im Zuge der vorliegenden Studie un-

tersuchten Leinwandbilder hat man jedoch bei diesem die unbemalten Spannrinder des originalen

2577EHNDER 1990, S. 368.

258Wallraf-Inventar 1824/25, fol. 98 recto, Nr. 76. In: Lust und Verlust II 1998, S. 112.
259Ebd., S. 112.

260 Angabe der Koordinaten der Risse und DurchstoBungen bei ZEHNDER 1990, S. 365.

26111 der Bildakte des Gemildes im Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud befinden sich Photo-
aufnahmen der Schadensbilder, allerdings ohne Restaurierungsbericht. Die Aufnahmen sind auf 1949
datiert. Vgl. WRM & FC, WRM 90, 1949.

In einem Protokoll, verfasst nach einer Inspektion des Gemaildes in der ehemaligen Kartduser-Kloster-
kirche St. Barabara zur Abschitzung der bei einer Riickfiihrung in das Wallraf-Richartz-Museum fiir die
Hiangung in der Schausammlung notwendigen Maflnahmen, wird erwihnt, dass eine frithere Restaurie-
rung des Bildes durch A. Praeger stattgefunden habe. Vgl. WRM & FC, WRM 90, 1982. Es handelt
sich dabei wahrscheinlich um die Restaurierung, der die 1949 datierten Zustandsphotos zuzuordnen
sind.

Wihrend in einem Restaurierungsbericht von 1974 angegeben wird, das Gemailde sei mit Kleister
doubliert, spéater mit Wachs partiell nachbehandelt worden (vgl. WRM & FC, WRM 90, 1974), geht aus
dem Bericht der bisher letzten Restaurierung hervor, dass es sich um eine Wachs (-Harz)-Doublierung
handelt, was anhand der Photodokumentation auch bestétigt wird. Vgl. MANTEUFFEL 1999, S. 7.

2623WRM & FC, WRM 90, 0.D.
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Tragergewebes nicht abgeschnitten. Sie sind an den Seiten zwar etwas gekiirzt und zum Teil aus-
gerissen und ausgefranst, aber an der Ober- und Unterseite vollstandig erhalten. Die Leinwand
présentiert sich dort, wo die Spannrdnder nicht mit Klebemittel getrénkt sind, in hervorragendem
Erhaltungszustand.

Entgegen der urspriinglichen Aufspannung, bei der die Spannrénder auf der Oberseite der Rah-
menschenkel befestigt waren, sind sie heute zusammen mit der Doublierleinwand um den Keil-
rahmen geschlagen und auf dessen duBleren Kantenflichen befestigt (4bb. 72). Das Gemilde
wurde damit gegeniiber seinem urspriinglichen Format verkleinert.

Die Bildoberflache zeigt ebenfalls Spuren verschiedener Bearbeitungen. Firmenich-Richartz be-
zeichnete das Gemailde bereits 1895 als ,,roh, zum Theil 1'iberschmiert“,263 der Verfasser des Ver-
zeichnisses der éltesten deutschen Gemailde der Sammlung von 1923 hingegen urteilte, es sei ,,bis
aufkleine Ausbesserungen vorziiglich erhalten.2%% Dementsprechend konnte das Gemalde in den
Jahren zwischen 1895 und 1923 einer Restaurierung unterzogen worden sein, die mindestens die
Entfernung und Erneuerung von Firnissen und Ubermalungen umfasste. Dass auch Praeger 1949/
50 seine Restaurierung nicht auf die Redoublierung des Bildes beschrinkte, sondern die Bild-
schicht ebenfalls behandelte, ist anzunehmen: In der Dokumentation ihrer Restaurierung 1974265
beschreibt Feldhausen die Oberflache als gereinigt, stellenweise verputzt und teilweise {ibermalt.
Sie fiigt zur Niederlegung von neueren Bildschichtlockerungen, entstanden im Zuge der Ausstel-

lung ,,Vor Stefan Lochner+260

mit dem Heizspachtel Wachs als Festigungsmittel und Wachs-
Kreide fiir die Kittung der Fehlstellen hinzu und retuschiert diese teilweise.

Bei der bisher letzten Restaurierung des Geméildes anlésslich seiner Riickfithrung aus der ehema-
ligen Kartduser-Klosterkirche St. Barbara in das Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud
und zur Vorbereitung seiner Hangung in der Galerie priasentierte es sich mit Deformationen im
Bereich der Intarsie im Bildfeld der Kreuzannagelung, einer neuen DurchstoBung in der Szene der
Gefangennahme Jesu, zahlreichen Uberkittungen und zum Teil groBflichigen Ubermalungen so-

wie starken Verputzungen v.a. der Blattmetallauflagen, der Lasur- und der diinneren Farbauftra-

ge‘267

Durch die Bereibung haben sdmtliche Blattmetallauflagen ihren urspriinglichen Glanz verloren.

263F Firmenich-Richartz: Wilhelm von Herle und Meister Wynrich von Wesel. In: Zeitschrift fiir christli-
che Kunst 8, 1895, Sp. 236, 338 f. Zitiert nach ZEHNDER 1990, S. 367.

264Wallraf-Richartz-Museum der Stadt Kéln, 1. Die dltesten deutschen Gemélde 1300-1430. Koln 1923.
Zitiert nach ZEHNDER 1990, S. 367.

265\3WRM & FC, WRM 90, 1974.

266vjor Stefan Lochner. Die Kélner Maler von 1300 bis 1430. Ausstellung Wallraf-Richartz-Museum, Koln
1974.

267M ANTEUFFEL 1999, S, 23 ff.

127



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 17. Meister der Passionsfolgen, Leben und Leiden Christi in 31 Bildern

Auf den Goldauflagen mit hoherem Silberanteil und den Blattsilberauflagen haben sich an Stellen
verlustig gegangener Uberziige und Lasuren schwarze Korrosionsprodukte gebildet (4bb. 90).
Die Uberziige und farbigen Lasuren auf den Blattmetallen sind stark reduziert und nur noch in Re-
sten erhalten (4bb. 91), so dass die ehemals damit gestalteten Muster kaum noch bis gar nicht
mehr nachvollziehbar sind. Die stabileren Farbschichten auf den Blattmetallauflagen, wie dunkle
Muster und vor allem mit weill aufgetragene Akzente und Lichtreflexe sind besser, zum Teil sehr
gut erhalten.

Die Farbschichten selbst befinden sich in sehr unterschiedlichen Erhaltungszustinden: Neben her-
vorragend erhaltenen Bereichen gibt es auch hier vollkommen zerstorte - alle dazwischen liegen-
den Stadien eingeschlossen.

Die gemalten Réhmchen zur Unterteilung der Bildfelder sind mehrfach iiberarbeitet, wobei die
Ubermalungsschichten selbst bereits so stark gealtert sind, dass das Craquelé der darunter liegen-
den originalen Schichten auch sie durchzieht (4bb. 83).

Nach der im Zuge der letzten Restaurierung durchgefiihrten Oberflachenreinigung, der Abnahme
von Ubermalungen, der weitgehenden Entfernung loser und iiber der originalen Bildschicht lie-
gender Kittungen, dem Einfiigen von Leinwandintarsien in groBere Fehlstellen sowie deren Kit-
tung und Retusche présentiert sich das Gemélde heute zwar mit den Spuren der Alterung und den
nicht riickgéngig zu machenden Schéden fritherer Mafinahmen, aber in einem gepflegten Zustand,
der die erhaltenen Bildbereiche und deren vielféltige Gestaltung so weit als moglich zur Geltung

bringt.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Der textile Bildtrager besteht aus zwei Gewebestiicken, die iiber eine vertikal verlaufende Naht
zum gewiinschten Bildmall zusammengenéht sind (4bb. 266).

Beide Gewebestilicke wurden in ihrer gesamten Webbreite verwendet, welche die Hohe des Ge-
maéldes bildet. Dementsprechend befinden sich die originalen Webkanten entlang der Ober- und
Unterkante des Bildtragers (4bb. 72).

Die Naht verlduft in einem leichten Bogen nach links, von oben bei 283,7 cm, am Scheitel des
Bogens bei 282,7 cm und unten bei 286,2 cm.2%8 Das linke Gewebestiick umfasst damit etwas we-
niger als drei Viertel, das rechte etwas mehr als 1 Viertel der Gesamtbreite des Geméldes. Bei der
Naht handelt es sich um eine einfache Naht, bei der auf der Riickseite zwei Umschlige gebildet
wurden. Diese besitzen eine Breite von etwa 3- 4 mm und sind nach rechts und links auseinander

gelegt.

268 Gemessen vom Grundiergrat der linken Bildseite.
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Beide Gewebestiicke sind sich in Faserart, Webbreite und -dichte sehr dhnlich. Bei beiden Gewe-
ben handelt es sich um Leinen. Die Webbreite des groferen Stiickes links ist etwas breiter, die Ge-
webestruktur geringfligig lockerer und offener als die des kleineren Stiickes rechts. Die
Gewebestiicke stammen daher keinesfalls von demselben Ballen.
Beide Gewebe sind in einfacher Leinwandbindung gewebt. Das groBere Leinwandstiick links be-
sitzt eine Webdichte von sehr konstant

16, selten 15 Kett-und

12-15, meist 13-14  Schussfaden/cm.
Zum Geweberand hin verdichten sich die Kettfiden auf

17 -19 Faden/cm,
im Bereich der 2-8 mm breiten Webkante betriagt die Fadendichte

bis zu 23 Féaden/cm.
Das kleinere Gewebestiick ist mit einer Dichte von

15-17, meist 15-16  Kett- und

12-18, meist 15-17  Schussfdden /cm gewebt.
Aufgrund des ohnehin sehr feinen und dichten Gewebes sind zu den Verdichtungen und der Breite
der Webkante hier keine eindeutigen Aussagen zu machen.
Bei beiden Leinwandstiicken ist die Fadendichte der Kette deutlich konstanter als die des Schus-
ses, der stirkeren und haufigeren Schwankungen unterliegt.
Die durch die Spannung der Gewebe entstandenen Verzerrungen verhindern die exakte Bestim-
mung der urspriinglichen Webbreiten. Allerdings ergeben sich bei der Messung beider Gewebe
relativ konstante Schwankungen von +1 cm und -1 cm: Das groflere Gewebestiick misst in der
Breite zwischen 126 cm und 127 cm, das kleinere zwischen 124,5 cm und 125,5 cm. Letzteres ist
somit geringfiigig schmaler.
Sowohl der Schuss- als auch der Kettfaden beider Gewebe sind in Z-Richtung gedrillt.
Die Gewebe sind im Bildtrager so ausgerichtet, dass der Schussfaden in vertikaler Richtung ver-
lauft, was sich aus der Bildform und der dafiir optimal ausgenutzten Gewebestiicke und -formate
ergibt: Die Gewebestiicke sind gemal der gewiinschten Grofie des Gemaldes und der Bildflache
in ihrer maximalen Breite und zumindest das grofere Stiick offensichtlich auch in seiner maximal
zur Verfiigung stehenden Lénge verwendet und eingesetzt worden. Dass von keinem Gewebe ein
ausreichend langes Stiick fiir den gesamten Bildtrdger vorhanden und eine Anstiickung mit einem
zwar dhnlichen, aber anderen Gewebe ndtig war, zeigt, dass in der Werkstatt des Herstellers dieses

Bildtrdgers Leinwand im Ausschnitt und nicht vom Ballen verarbeitet wurde.

Originaler Spannrahmen

Der originale Spannrahmen des Bildes existiert nicht mehr. Allerdings zeichnen sich in der Bild-
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schicht Rahmenspriinge ab, bei denen es sich um die des urspriinglichen Spannrahmens handeln
konnte, auch wenn sie zum Teil mit dem heutigen Spannrahmen tibereinstimmen. Sie verlaufen
parallel zu den Bildrdndern und vertikal in regelméBigen Abstdnden im Inneren der Bildflache.
An ihnen lassen sich fiinf vertikale, ca. 6,5 cm breite Streben ablesen, die bei einer lichten Breite
des Rahmens von ca. 377,5 cm in einem Anstand von jeweils ca. 57,5 cm zueinander liegen.
Der Rahmensprung der sich tiber den Innenkanten der Rahmenschenkel gebildet hat, verlduft an
den Seiten ca. 8,5 cm, am oberen und unteren Bildrand maximal 2,7 cm innerhalb der bemalten
Flache, so dass die Schenkel nicht vollstandig unter dieser positioniert waren, sondern das lichte
MaB des Rahmens nur wenig unter dem Format der bemalten Bildfliche lag.>%° Die Rahmen-
schenkel des urspriinglichen Spannrahmens miissen damit {iber die bemalte Fliche hinaus geragt
haben (4bb. 75). Dabei sind die erhaltenen originalen Spannriander nicht breit genug, um tiber die
Rahmenschenkel geschlagen worden zu sein, was bedeutet, dass das Gewebe auf deren Oberseite
befestigt gewesen sein muss und sich aus dem Abstand des Rahmensprungs zur Auflenkante des
Gewebes die urspriingliche Mindestbreite der Spannrahmenschenkel ergibt. Diese betrug ca. 13
cm, so dass das Gemailde eine urspriingliche Groéf3e von mindestens 141 cm x 403,4 cm besal.
Zwischen dem Maf der Aullenkanten des Spannrahmens und jenem der bemalten Fliache (119,6
cm x 394,4 cm) bestand somit eine Differenz von mindestens 21,4 cm an den Seiten und 9 cm an
Ober- und Unterkante.

Die originalen Spannrénder sind weder grundiert noch bemalt: Grundierung und Malerei enden
innerhalb des Gewebes in einem Grundiergrat (4bb. 72). AuBBerhalb der bemalten Flache weisen
die Geweberinder sowohl auf der Vorder- als auch auf der Riickseite Leim- und Holzreste auf.
Auf der Riickseite miissen diese von den Schenkeln des Spannrahmens stammen, auf denen das
Gewebe auflag. Auf der Vorderseite konnen sie nur auf die urspriinglich aufgeleimten, spéter ent-
fernten Leisten einer Zierrahmung zuriickzufiithren sein (4bb. 74). Diese verdeckten den Bereich
zwischen bemalter Bildfldche und den AuBlenkanten des Spannrahmens (4bb. 75). Wie in die heu-
tigen AuBenseiten des Grundiergrates eingebettete Holzreste zeigen, wurden die Zierrahmenlei-
sten mit der Bildfldche zusammen grundiert. Bei der Entfernung der Zierrahmenleisten zu einem
unbestimmten Zeitpunkt in der Geschichte des Gemaildes kam es zum Bruch der von der Bildfla-
che auf die Leisten iibergehenden Bildschicht, so dass ein Grat und die ungefassten Geweberédnder
zuriickblieben. Fiir den urspriinglichen Zustand kann man daher bei dem Gemélde, wie bei zahl-
reichen zeitgleichen Holztafelgemilden, von einer konstruktiven und unwandelbaren Einheit aus

Bildflache und Zierrahmen ausgehen.

Die Geweberénder, die iiber die bemalte Flache hinausragen, sind an den vier Bildseiten von un-

26%Hierin liegt der Unterschied zu dem heutigen Keilrahmen, dessen Schenkel sowohl an den Seiten als
auch an Ober- und Unterkante fast vollstindig unter der bemalten Flache liegen.
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terschiedlicher Breite. An der Oberkante betrdgt diese 2,4 cm - 4,8 cm an den Befestigungs- und
Zugpunkten und 1,5 cm -3,3 cm am jeweils hochsten Punkt des Spannungsbogens dazwischen.
An der Unterkante sind es 3,5 cm -3,9 cm, bzw. 0,9 cm - 2,7 cm, an der linken Bildseite urspriing-
lich wahrscheinlich ca. 4,5 cm -4,7 cm, an der rechten ca. 4,5 cm. Der durch den Zierrahmen ver-
borgene Gewebeiiberstand war damit an oben und unten schmaler als an den Seiten, was mit der
Webbreite der verwendeten Bahnen zu erkldren ist. Indem man das Gewebe nicht iiber die gesam-
te Breite der Rahmenschenkel gelegt und auf deren duleren Kantenfldchen sondern auf der Ober-
seite befestigte, hat man die gegebene Webbreite maximal ausgenutzt. Dass diese Art der
Befestigung nicht unbedingt eine Notlosung darstellte, zeigt sich an den Seiten. Hier konnte man
mit dem Gewebe beim Aufspannen offensichtlich etwas groB3ziigiger umgehen und hat es dennoch

ebenfalls auf der Vorderseite des Spannrahmens befestigt.

Urspriingliche Aufspannung

Mit der fast vollstdndigen Erhaltung der Spannrénder, der Befestigungsspuren und Spanngirlan-
den sind detaillierte Aussagen zur urspriinglichen Aufspannung des Geméildes moglich.
Die Absténde der Befestigung und damit die Breiten der priméren Spanngirlanden variieren rela-

tiv stark sowohl im Verlauf als auch von Bildseite zu Bildseite. Die Befestigungsabstinde betra-

gen

an der linken Kante zwischen 10,3 cm und 15 cm,
wobei die meisten Abstinde mit 11 cmund 13,5 cm
bei einem Durchschnittswert von 12,21 cm liegen.

An der Unterseite variieren die Abstdnde der priméren Spanngirlanden

zwischen 13 cm und 23,8 cm.

Dabei scheint es zwei Gruppen zu geben:

einer dulleren mit Abstdnden von {iberwiegend ca.18 cm x 23 cm

und einer inneren mit ca. 12 cm -16 cm.

In der Mitte der Unterkante sind auch vermehrt sekundére Spanngirlanden vorhanden, welche die
ohnehin bereits geringeren Befestigungsabstinde nochmals verkiirzen. So liegen die Durch-

schnittswerte der Befestigungsabstinde

im linken Drittel der Unterkante bei ca. 18,56 cm,
in der Mitte bei ca. 14,6 cm
und im rechten Drittel bei ca. 16 cm.

Entlang der oberen Bildkante messen die Befestigungsabstidnde
zwischen 12 cm und 21 cm,

wobei die Variationen der Absténde hier aber relativ gleichmafig iiber die gesamte Bildbreite ver-
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teilt sind. Der Mittelwert liegt hier bei ca. 16,3 cm.

Die rechte Bildseite ist die einzige, an der die Spanngirlanden zwar einen deutlichen Verlauf er-
kennen lassen, bei dem aber nicht eindeutig zwischen priméiren und sekundédren Spanngirlanden
zu unterscheiden ist, was durch die hier nicht mehr intakten und stark ausgefransten Geweberén-
der zusitzlich erschwert wird. Der Verlauf der Spanngirlanden an dieser Bildseite erweckt den
Eindruck, dass die Aufspannung hier anders und auf eine Art vorgenommen wurde, die kein re-

gelmiBiges Muster entstehen lieB3.

Entlang der Kanten und Geweberénder sind zahlreiche dltere und neuere Nagellocher vorhanden.
Auf den ersten Blick scheint es sich bei umlaufenden &lteren, hdufig mit Wachs gekitteten Nagel-
lochern, an denen die Leinwand stark oxidiert ist, um die der urspriinglichen Aufspannung zu han-
deln. Tatsdchlich korrespondiert ihre Position hdufig mit jener der Zugpunkte der priméren
Spanngirlanden. Genauso hiufig jedoch stimmen die Positionen dieser Nagellocher nicht voll-
standig oder gar nicht mit diesen iiberein. Stattdessen sind an Ober-, Unter- und rechter Bildseite
in exakter Ubereinstimmung mit den Zugpunkten immer relativ nah am Geweberand sehr kleine,
durch den Zug leicht gedehnte, manchmal von Schmutz dunkel umrandete, aber nicht oxidierte
Locher vorhanden (4bb. 72). Entlang der rechten Bildseite mit ihrem unregelméBigen Spannkan-
tenverlauf, stehen diese Locher in Zusammenhang mit den stirksten Spannspuren. Sie liegen in
einem sehr regelmédfBigen Abstand von 4 cm vom Grundier- und Malgrat. Locher derselben Art,
die dazwischen und mit 2,5 cm und 3,5 cm etwas ndher am Grundier- und Malrand sitzen, korre-
spondieren mit sekundéren Spanngirlanden.

An der linken Bildkante sind alle Zugpunkte ausgerissen, so dass hier diese Art der Locher fehlt.
Da auf der erhaltenen Breite der linken Spannkante von ca. 4,5 cm an keiner Stelle ein mit den
Zugpunkten in Zusammenhang stehendes Befestigungsloch vorhanden ist, miissen sich diese wie
an der rechten Bildseite am dufersten Rand des Gewebes befunden haben. Ein an der linken Bild-
seite von . Feldhausen aus der Spannkante des Gewebes geschnittenes Randstiick 1ésst in Resten
erkennen, dass hier der Geweberand entweder durch die Spannung umgeschlagen oder zu einem
Saum umgeniht war.20 Mo glicherweise bestand ein solcher zur Verstirkung des Gewebes fiir die
Aufspannung auch an der ausgefransten rechten Bildseite, was an den Ober- und Unterkanten auf-
grund der natiirlichen Verstirkung des Gewebes durch die hier vorhandenen Webkanten nicht n6-
tig war.

Die Charakteristika der Befestigungslocher, der Saum an den Seiten des Gewebes und das Fak-
tum, dass es auf den Oberseiten der Schenkel des sonst zu groBBen Rahmens befestigt war, ldsst an

eine Aufspannung mit Fiden denken, wie sie als holldndische Spannmethode aus dem 17. Jahr-

20WRM & FC, WRM 90, 1974. Das Gewebestiick ist mit einem Klebestreifen auf einem Stiick Papier
befestigt und dem Restaurierungsbericht beigegeben. Anscheinend wurde das Stiick ausschlieBlich zu
Demonstrationszwecken abgeschnitten.
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hundert bekannt ist (4bb. 73). Die Befestigung ist dabei an den duB3eren Randbereichen des Ge-

webes erfolgt, die, wo notig, durch einen Saum stabilisiert waren.

Auf die, mit dem Gewebe der Spannrinder teilweise bedeckten, Oberseiten der Spannrahmen-
schenkel wurden die Leisten des Zierrahmens geleimt, womit die Geweberdnder zwischen den
Leisten des Spann- und jenen des Zierrahmens lagen, mit beiden verklebt wurden und Spannrah-
men, Gewebe und Zierrahmen eine feste Einheit bildeten. Dabei konnen die aufliegenden Zierrah-
menleisten ein Grund fiir die Wahl der Aufspannung des Gewebes mit Faden gewesen sein, die
im Gegensatz zu Nagelkdpfen ein flaches Aufliegen der Rahmenleisten ermdglichten. Die vorder-
seitig aufgeleimten Zierrahmenleisten machen aulerdem das Aufspannen des Gewebes ohne Um-
spann plausibel, da man diesen an den Seiten gesehen hétte. Mit der Befestigung des Gewebes
zwischen den Rahmenschenkeln sowie deren Grundierung und Fassung war die Herstellung einer

glatten Aullenkante von Spann- und Zierrahmen méglich (4bb. 75).

Vorleimung des Bildtriigers

Da das Gemailde nicht gerontgt wurde, sind Aussagen zur Vorleimung des Bildtrdgers nicht mog-
lich.

Grundierung

Die weifle Grundierung besteht aus Kreide als Fiillstoff in Glutinleim.?”! Zusitzlich enthilt sie
deutliche Mengen an Ol. Diese sind zum Teil auf die Kontamination durch ein eingedrungenes
Fremdbindemittel zuriickzufiihren, das auf der Oberflache und in Beschédigungen der Bildschicht
vorliegt und in angrenzende Bereiche der Bildschichtstruktur eingedrungen ist. Die iiber diese An-
reicherungen hinaus vorhandene homogene, etwas schwéchere Reaktion aller Schichten auf die
Anfirbung zum Nachweis von Olen kdnnte auf einen originiren Anteil an 6ligem Bindemittel
auch in der Grundierung hinweisen, der in der unteren Schicht am geringsten, in den beiden obe-
ren Schichten in groerer Menge vorhanden ist.

Der einzigen Bildschichtprobe zufolge, in welcher der Grundierungsaufbau fast vollstdndig ent-
halten ist, scheint es sich um einen dreischichtigen Auftrag mit einer maximalen Gesamtstérke
von mindesten 0,335 mm zu handeln. Die untere Schicht macht ca. zwei Drittel der Gesamtstérke
aus. Sie besteht aus einer dichten, kornigen Masse mit zahlreichen Luftblasen und einer stark ge-
wellten Oberflidche. Wo sie zwischen Zierrahmen und Bildtrdger gelaufen ist, kann man sie als

stark blasige Schicht auf den Réndern des Bildtriagers sehen. Ihre im Querschliff sichtbare wellige

27lygl. Tabelle 2.5 im Anhang. Die erkennbaren Muschelfragmente weisen darauf hin, dass es sich um
Kreide handelt, die aus Meeresablagerungen gewonnen wurde.
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Oberflédche lasst annehmen, dass der zweite Grundierungsauftrag auf die ungegléttete erste Grun-
dierungsschicht erfolgte.

Die zweite Schicht ist von etwas pordserer und groberer, ebenfalls etwas blasiger Konsistenz. Sie
gleicht die Unebenheiten in der Oberflache des ersten Auftrags aus, besitzt aber auch selbst eine
etwas wellige Oberflache. Diese wird durch den letzten Grundierungsaufstrich eingebettet und
ausgeglichen. Hierfiir wurde wiederum eine feiner strukturierte, kompaktere und dichtere Masse
verwendet und deren Oberflache geglittet.

Stellenweise ist bei der Glattung des Malgrundes so viel der aufgetragenen Masse wieder abge-
nommen worden, dass die aufgeschliffenen Luftblasen der unteren Grundierungsschichten an der
Oberflédche lagen. Diese zeigen sich heute als kreisrunde Vertiefungen in der Bildschichtoberflé-
che, die je nach Dicke des Farbauftrags von den Farbschichten entweder ausgekleidet oder aufge-
fiillt werden. Meist sind sie heute zusitzlich mit Schmutz und Resten verbriunter Uberziige
angefiillt, so dass sie als dunkle Punkte in Erscheinung treten.

Bezogen auf die gesamte Bildfldche scheint die Schichtdicke der Grundierung zu variieren, weil
an erhabenen Stellen, wie liber der Naht, beim Glitten mehr abgetragen wurde, als an vertieften
oder solchen, die schlechter erreichbar waren, etwa wegen der aufliegenden Rahmenleisten an den
Réndern der Bildflache. Insgesamt handelt es sich aber wohl um eine Grundierung, deren Auftrag
mit der Intention erfolgte, die Struktur und die Unebenheiten des Bildtragers einzubetten und ei-
nen glatten Malgrund zu schaffen.

Die Oberfldche der Grundierung hat ein glasiges, mit Bindemittel durchtridnktes Aussehen. Dabei
konnte es sich um eine Losche oder aus der aufliegenden Farbschicht eingedrungenes Bindemittel
handeln. Fiir Letzteres spricht, dass einzelne Pigmente aus der aufliegenden Farbschicht mit in die

Oberflache der Grundierung gezogen worden zu sein scheinen.

Wie bereits ausgefiihrt, wurden alle Grundierungsschichten zu einem Zeitpunkt aufgetragen, an
dem die Rinder des aufgespannten Tragergewebes bereits mit dem Zierrahmen versehen waren,
so dass die Leinwand unterhalb dieses Rahmens ungrundiert blieb. Der Zierrahmen lag dabei al-
lerdings nicht iiberall vollkommen dicht auf, so dass die Grundiermasse beim Auftrag der ersten
Schicht stellenweise darunter gelaufen ist.

Spétestens die folgenden Grundierungsschichten wurden auch auf die Leisten des hélzernen Zier-
rahmens aufgetragen. Bei dessen Entfernung ist die Grundierungsschicht am Ubergang von Bild-
fliche zu Rahmenleiste abgerissen, so dass nun entlang der chemaligen Innenkante des
Zierrahmens der Ansatz der Grundierung zum Rahmen als Bruchgrat nach oben steht. An ver-
schiedenen Stellen sind in der AuBlenseite dieses Bruchgrats Reste des Holzes der Rahmenleiste

zurilickgeblieben.
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Imprimitur

Es ist keine Imprimitur vorhanden.

Unterzeichnung

Die Unterzeichnung wird stellenweise unter transparent gewordenen Farbschichten bereits im
Auflicht, ansonsten in weiten Bereichen sehr gut im Infrarot-Reflektogramm sichtbar (4bb. 76,
77). Sie besteht aus der linearen Vorgabe der Konturen der Bildelemente, wobei hdufig Schatten-
partien, v.a. im Verlauf der Gewandfalten, durch Schraffuren verdeutlicht wurden, jedoch ohne
dass dabei eine zeichnerische Modellierung vorgenommen worden wére. Die Schraffuren variie-
ren in Strichrichtung und Auftragsart: Bereiche, in denen die Striche relativ prizise und in der
Richtung einheitlich nebeneinander liegen, kommen ebenso vor wie Schraffuren mit wechselnder
Strichrichtung. Kurze Linien kénnen, weil der Pinsel nicht ausreichend angehoben wurde, in Hak-
chen enden oder sich zu Schlangenlinien verbinden. Stellenweise liegen die Linien so dicht bei-
einander, dass ein fast fldchiges Gekritzel entsteht.

In der Regel ist die Linienfithrung sicher und routiniert. Die Konturen und Falten der Gewander
sind mit langen, nicht zu feinen Linien angegeben. Fiir die Architekturelemente wurden diese
ohne Hilfsmittel gezogen. Im Kontrast hierzu sind in der Anatomie nackter Korper und der Hénde
deutliche Unsicherheiten festzustellen. Sie zeichnen sich dadurch aus, dass mit strichelnd anein-
ander und zu Biindeln nebeneinander gesetzten Linien und Strichen die Kontur gesucht wurde, die
Winkelung der Gliedmalien unprézise, weich und amorph erscheint. Zudem ist der nackte Rumpf
Christi zum Teil unbeholfen proportioniert und besonders stark, fast kritzelnd iiber das in anderen
Partien iibliche und notwendige MaB3 hinaus schraffiert (46b. 77).

Die Gesichter sind in der Regel gleichformig, mit nur wenigen Variationen unterzeichnet: Fiir die
Augen wurden meist geschossene und gedftnete Kreise oder rundliche Farbtupfer angegeben, lei-
dend verzerrte Gesichtsausdriicke durch starke Augenbrauen oder oben schrig abgeflachte Aug-
apfel gekennzeichnet. Die Nase ist in frontalen Ansichten durch ihren Mund-Nasen-Schatten, in
Dreiviertelansichten zusitzlich mit einer Linie fiir den Nasenriicken gezeichnet. Die Miinder be-
stehen aus der Linie der Oberlippe, die entweder anatomisch geschwungen oder der Mimik ent-
sprechend verzerrt ist. Ergdnzt wird sie von einer kurzen Linie oder einem Farbtupfer fiir den
Schatten zwischen Unterlippe und Kinn.

Anhand der Szenen der Geifselung und der Dornenkronung, in denen sich die Konturen der Figu-
ren und der Architektur tiberschneiden, wird deutlich, dass die Konstruktion des Bildraumes so-
wohl von der Architektur als auch von den Figuren ausgehen kann. So wurde im Bildfeld der
Geifelung die die Szenerie gliedernde Architektur vor den Figuren gezeichnet und diese dann ein-
gefligt, wihrend im Bildfeld der Dornenkrénung die Anlage der figuralen Szene der Rahmung

durch die Architekturelemente voranging.
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Insgesamt macht die Unterzeichnung bis auf die genannten Abweichungen einen schnellen und
routinierten Eindruck. Trotz der schwankenden Sicherheit in der Formgebung v.a. anatomischer
Details, scheint es sich nicht um verschiedene Ausfiithrende zu handeln.

Die inhaltliche Anordnung der einzelnen Bildelemente muss vor Beginn der Unterzeichnung
weitgehend festgestanden haben. Nur in Ausnahmen sind Korrekturen wahrend und innerhalb der
Unterzeichnung festzustellen, niemals betreffen sie grundsétzliche Entscheidungen hinsichtlich
der Motive oder ihrer Position. Die Unterzeichnung diente damit als rein funktionales Element im
Prozess der Bildherstellung und bildete das Geriist fiir die malerische Ausfiihrung, wobei ihr
selbst kein &sthetischer Wert beigemessen wurde und der Maler den mit der Unterzeichnung fi-
xierten Bildentwurf im Zuge des Malprozesses kontinuierlich verdnderte, weiterentwickelte und
ausarbeitete. Bei den, sich aus dieser Arbeitsweise ergebenden, zahlreichen Pentimenti handelt es
sich allerdings in keinem Fall um gravierende Anderungen des Konzeptes und der Bildkomposi-
tion, sondern ausschlieBlich um Verschiebungen kleinerer Details wie der Neigung des Kopfes,
der Richtung des Blickes, Stellung und GroBe des Fulles, Winkelung des Armes, etc. Auch mit
der Vorgabe fiir den Verlauf der Gewandfalten wurde relativ frei umgegangen, ohne sie dabei

grundlegend zu verdndern.

Ausgefiihrt wurde die Unterzeichnung mit einem Malmittel aus roten Ockern und Schwarzpig-
menten, bei denen es sich aufgrund ihrer eckig bis gerundeten Form mit klaren Kanten, fehlenden
Zellstrukturen und dem fehlenden Nachweis von Phosphor um schwarzes Eisenoxid handeln
konnte (Abb. 78-81). Insgesamt erscheint das Gemisch durchsetzt von einem hohen Anteil an
Kreide und evtl. Gips.272 Der Anteil an Schwarz scheint zu variieren, so dass der Farbeindruck
der Unterzeichnung stellenweise von braunlichem Rot, an anderen Stellen von Schwarz dominiert
wird. Als Bindemittel konnte eine Mischung aus Leim und Ol verwendet worden sein.?”3

Der Auftrag des Malmittels erfolgte mit einem nicht zu feinen Spitzpinsel in gut flieBender, dabei
aber zumindest stellenweise relativ konzentrierter Konsistenz und deutlicher Schichtstérke. Der
aus der Unterzeichnung entnommenen Bildschichtprobe zufolge, kann diese iiber 42 um stark

sein.

272Nachgewiesen wurde in roten Partikeln Fe, Ca, Al, Si, K, Cl und Pb, wobei es sich bei Letzterem um
eine Uberstrahlung aus der aufliegenden weillen Farbschicht handeln kann, in schwarzen Partikeln S,
Ca, Fe, Si, Al. Vgl. Tab. 2.6, 2.13 im Anhang.

23Bei der Anfarbung zum Nachweis von Proteinen wurde ein Teil des Bindemittels mit dem wéssrigen
Losungsmittel ausgeschwemmt, ein Teil krepierte. Verbliebene Bestandteile reagierten auf die Anfar-
bung zum Nachweis von Olen. Bei der IR-spektrometrischen Messung konnten ebenfalls Proteine (Glu-
tinleim) in der Unterzeichnungsschicht nachgewiesen werden.
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Ritzungen

Ritzungen wurden in verschiedenen Zusammenhédngen und Stadien der Bildherstellung vorge-
nommen. Zunéchst wahrscheinlich nach der Fixierung der Bildkomposition durch die Unterzeich-
nung und vor dem Beginn der malerischen Ausfiihrung. Hierzu gehort die Konturierung der
Blattmetall- und Pressbrokatflichen, wobei im Bereich der Riistungen auch Binnendetails in die
Grundierung eingeritzt wurden.

In einem spéteren Stadium, bereits im Prozess der malerischen Ausarbeitung, setzte der Maler Rit-
zungen immer dann ein, wenn durch die aufgetragenen Farbschichten konstruktive Details der
Unterzeichnung iiberdeckt wurden. So etwa die Linien zur Markierung der Bildfeldumrahmung
nach dem Anlegen der angrenzenden Farbschichten und die des Kreuzbalkens in der Szene der
Kreuzigung. Hierbei wurde die Linie in die noch weiche Farbschicht geritzt und die Malfarbe da-

bei seitlich der Ritzlinie zu kleinen Wulsten zusammengeschoben.

Fiir die Linien zur Konturierung der Blattmetall- und Pressbrokatfléchen wurde ein hartes, spitzes
Werkzeug benutzt. Die Ritzlinien sind dementsprechend fein und unter den Farb- und Blattme-
tallschichten mit bloBem Auge kaum zu erkennen. Die Linien, die in die bereits aufgetragene,
manchmal noch weiche Farbschicht gezogen wurden, sind naturgemaB breiter und, je nach Trock-
nungs- und Festigkeitsgrad der Farbschicht, deutlich weniger gestochen und scharfkantig.

Fiir die Ritzungen langer, gerader Linien, wie die der Kreuzbalken oder der Bildfeldbegrenzun-

gen, bediente sich der Maler eines Hilfsmittels als Lineal.

Nimbenrelief

Es sind keine Nimbenreliefs vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Die Bereiche der Vegetation und der Wiesengriinde, wie auch die des Himmels sind mit einer wei-
Ben bis sehr hellgrauen Farbschicht unterlegt. Eine diinne weile Untermalungsschicht ist auch un-
ter dem Anlegemittel fiir die Blattmetalle festzustellen. Die Pigmentierung dieser Farbschichten
besteht tiberwiegend aus Bleiweil3, Schwarz und etwas Rot.>’* Trotz dieser Ubereinstimmungen
handelt es sich nicht um dieselben Farbschichten, da sie sich in der Zusammensetzung des Binde-

mittels und ihrer Konsistenz deutlich unterscheiden: Die Untermalungsschicht unter den Blattme-

274Nachg:{ewiesen wurde ausschlieBlich Blei. Der Kohlenstoff des Pflanzenschwarz ist mit dem REM/EDX
nicht nachweisbar. Das Fehlen von Elementen, die auf andere Schwarzpigmente hindeuten wiirden,
etwa Phosphor fiir Beinschwarz, die splittrige Struktur und die heterogene, nicht pudrige Kérnung der
vorhandenen Schwarzpigmente lassen die Annahme zu, dass es sich dabei um Pflanzenschwarz handelt.
Vgl. Tab. 2.8, 2.13 im Anhang.
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tallauflagen ist so diinn und glatt, dass sie im Zuge der stereomikroskopischen Untersuchung nicht
von der Grundierung unterschieden und erst anhand der Querschliffe erkannt werden konnte (4bb.
109). Den Anfarbungen zufolge enthélt sie ein 6liges Bindemittel. Die Untermalung der Wiesen-
griinde und des Himmels ist gekennzeichnet durch den cremig pastosen Auftrag und eine unter
den Farbschichten deutlich sichtbare Pinselstruktur. Sie reagierte auf die Anfarbungen zum Nach-
weis sowohl von Proteinen als auch von Olen negativ. Da beim Auftrag der folgenden Farbschich-
ten die Pinselstruktur unverwischt stehen blieb und sich die Schicht im Querschliff mit deutlicher
Grenze zur jeweils dariiberliegenden Schicht zeigt, war diese Untermalung angetrocknet und fest,
bevor die niachsten Farbauftrige vorgenommen wurden. Dem gegeniiber steht der stellenweise
Mangel einer deutlichen Schichtgrenze und das Ineinanderiibergehen von Untermalung und An-
legemittel, was darauf hinweisen kdnnte, dass man das Anlegemittel auf die noch feuchte, weiche
Untermalungsschicht aufgetragen hat. Ob sich beide Untermalungsschichten wie etwa in Kat. Nr.
16 auch im Zeitpunkt des Auftrags unterscheiden, konnte hier nicht erkannt werden.

Die Untermalung der Wiesengriinde, des Himmels etc. spart die vor den Hintergriinden mit der

Unterzeichnung festgelegten Bildelemente aus.

Pressbrokate

Die Gewénder des Kaiphas, des Pilatus und des Hauptmannes der Kreuzigungsszene wurden mit
Pressbrokatapplikationen versehen (4bb. 82). Einzelne plastische Elemente in vergleichbarer
Technik befanden sich auch auf den gemalten Leisten zur Unterteilung der Bildfelder (4bb. 83,
84).

Das Fiillmaterial fiir das Streifenrelief der Pressbrokate wird von einer sehr feinteiligen, glatten,
ocker- bis orangefarbenen, im Querschliff braunlichen Masse gebildet (4bb. 85-88). Diese hat so-
wohl in der stereomikroskopischen Ansicht, wie im Querschliff ein glasiges Aussehen, ist sehr
bindemittelreich und mit wenigen, sehr feinkérnigen Pigmenten versehen.

Im applizierten Zustand des Pressbrokats liegt iiber diesem Fiillmaterial die 18-28 um dicke Zinn-
folie. Zinnfolie und Fiillmaterial bilden ein reliefiertes Muster aus parallel zueinander verlaufen-
den Stegen und dazwischenliegenden glatten Stellen.”

Auf der Zinnfolie liegt eine 4-12 um diinne, unpigmentierte, im Querschliff braun erscheinende,
stark orangefarben fluoreszierende Bindemittelschicht. Bei deren Anfarbung zum Nachweis von

Ol kam es zu einer nur stellenweisen, wolkigen Firbung, die auf die Kontamination durch 6lige

23Die Zinnfolie ist hiufig in sich gebrochen, so auch entlang der Grate der Stege des Brokatreliefs. Das
Riefenmuster ist an zahlreichen Stellen gestort, wobei nicht klar ist, ob es sich hierbei, wie Manteuftel
vermutet, um einen Verarbeitungsfehler handelt, bei dem die Modelliermasse zu zéhfliissig war, um den
Model vollstidndig auszufiillen und Luftblasen darin bildete, oder um ein durch Einwirkung von Druck
und Wérme im Zuge der Doublierung(en) entstandenes Schadensbild (Abb. 31).Vgl. MANTEUFFEL
1999, S. 27.
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Bindemittel zuriickzufiihren ist, welche von oben in die Schicht eingedrungen sind. Augenschein-
lich handelt es sich dabei sowohl um Bestandteile des aufliegenden Anlegemittels, als auch um
ein Fremdbindemittel, das von der Bildschichtoberfliche durch Beschddigungen und Briiche in
das Schichtengeflige eingedrungen ist. Die in den nicht angefarbten Bereichen weiterhin orange-
farbene Fluoreszenz lidsst vermuten, dass es sich bei dieser Bindemittelschicht nicht um ein Ol
handelt. Vergleichbare Schichten in Proben von Pressbrokaten koélnischer und nicht kdlnischer
Werke wurden als Lacke aus Kiefernharz identifiziert, so dass dies auch hier wahrscheinlich
ist.2’® Die orangefarbene Fluoreszenz konnte auf die Zugabe eines entsprechend reagierenden
Farbstoffes hinweisen.?’’

Es folgt das Anlegemittel fiir die Vergoldung des Pressbrokats. Diese muss in situ ausgefiihrt wor-
den sein, da die Metallblattchen die Ansatzstellen der Pressbrokate {iberlappen. Trotz zahlreicher
Ubereinstimmungen scheint es sich bei dem hierfiir verwendeten Anlegemittel nicht um dasselbe
zu handeln, das fiir die Applikation der Pressbrokate selbst und der Blattmetallauflagen in den iib-
rigen Bereichen des Geméldes verwendet wurde. Die Unterschiede sind nur anhand der Bild-
schichtproben festzustellen und liegen in dessen vergleichsweise hoherer Pigmentdichte bei
einem geringeren Anteil an Bleimennige sowie in der Art des Bindemittels, das nur bei letzterem
fluoresziert. Auch ist es nicht, wie in jenem, zur Bildung von Pusteln, verursacht durch Bindemit-
tel-Pigment-Reaktionen, gekommen.

Alle, auch die kleineren Pressbrokatflachen sind aus mehreren Blattern und Blattstiicken zusam-
mengesetzt, die der zu belegenden Form entsprechend beschnitten wurden. Grofie und Form die-
ser Abschnitte variieren. Besteht das Gewand des guten Hauptmanns im groflen Bildfeld der
Kreuzigung aus moglichst groBen Bogen unter Vermeidung von Verschnitt, wurden die Flachen
der kleinen Bildfelder haufig stiickelnd belegt, so dass fiir sie vermutlich Verschnittmaterial ver-
wendet wurde.

Die MaB3e der Blatter im Gewand des Hauptmanns im Bildfeld der Kreuzigung lassen auf recht-
eckige Model von mindestens 18,4 cm x 10,5 cm schlieBen. Hinsichtlich der fiir die Pressbrokate
verwendeten Model lassen sich drei Muster unterscheiden: Eines mit vierblattrigen Pflanzen, de-
ren geschwungene Blatter spitz zulaufen, wurde im Gewand des Pilatus im Bildfeld der Verurtei-
lung verwendet, eine Art Granatapfelmuster in den Bildfeldern Christus vor Pilatus, Pilatus berdt
sichund Ecce Homo und ein nicht weiter zu definierendes Rankenmuster im Bildfeld der Kreuzi-
gung.

Diese durch die glatten Stellen der Pressbrokate gebildeten Muster sind auf der Vergoldung mit
heute griin erscheinenden und roten Farb- und Lasurschichten ausgelegt und damit zusétzlich her-

vorgehoben. Farb- und Lasurauftrige auf den reliefierten Bereichen zur Anlage der Faltenverlaufe

2TSDARRAH 1998, S. 63-72, 76 f.
277prof. Dr. Elisabeth Jagers, Fachhochschule K6ln, frdl. mdl. Mitt., Juni 2005.
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und -schatten vollenden die Gestaltung der Pressbrokate.

Die Kanten der Applikationen entsprechen nicht iiberall exakt den Ritzungen zur Kennzeichnung
der zu belegenden Flache. Haufig sind sie etwas kleiner, was aber im noch ungealterten und un-
verputzten Zustand des Gemaildes nicht aufgefallen sein diirfte, da die Rénder, wie auch die An-
satzstellen durch die aufliegenden Blattmetallauflagen, Farb- und Lasurschichten kaschiert waren.
Dass heute die Blattkanten und damit die Ansatzstellen und die Form der Pressbrokatstiicke deut-
lich sichbar sind, ist auf deren Beschddigungen und die Reduzierung der aufliegenden Schichten

zum Teil bis auf die Reliefmasse und die Grundierung zuriickzufiihren.

Das Gewand des Soldaten im Bildfeld der Kreuzigung ist mit einer ganz eigenen Blattmetallappli-
kation versehen. Aufgelegt wurde hier ebenfalls eine Zinnfolie, im Gegensatz zu den Pressbroka-
ten liegt diese aber ohne Relief direkt auf dem Anlegemittel. Mit griinen Farb- und Lasurschichten
war sie in Fortfithrung des Pelzfutters zu hingenden Réhrenfalten modelliert. So weit erkennbar,
handelt es sich bei der gesamten Fliche um ein zusammenhéngendes und damit ausgesprochen
groB3es Blatt. Es weist linienformige, horizontal verlaufende, erhabene Verformungen auf, die an
Stauchungen denken lassen und ein Hinweis auf die Applikation des Metallblattes sein konnten.
Demnach wire es in aufgerolltem Zustand an der oberen oder unteren Kante der zu belegenden
Flache aufgelegt, dann ab-, bzw. aufrollend auf der Flache ausgebreitet, festgestrichen und in situ

beschnitten worden.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen finden sich auf den glatten Flichen der Nimben, Riistungen und Riistungstei-
le, dem Gewand des Herodes und kleinen Details wie den Zdhnen des Hollenschlundes und dem
Becher der Engel zum Auffangen des Blutes Christi. Auch die Pressbrokatapplikationen sind mit
Blattmetall belegt. Phinomenologisch sind hierbei drei Arten von Blattmetall zu unterscheiden:
auf den Nimben und Pressbrokaten ein helles, gelblich goldfarbenes Blattmetall ohne Anzeichen
von Korrosion (4bb. 89), auf den Riistungen, dem Gewand des Herodes und den Kelchen der En-
gel in der Szene der Kreuzigung ein zweites goldfarbenes Blattmetall, im Farbton aber wiarmer
und etwas rétlicher, das an Stellen, an denen es nicht durch Lasuren oder Farbschichten geschiitzt
ist, Ablagerungen einer dunkelgrau gldnzenden Schicht aufweist; schlieBlich ein silberfarbenes
Blattmetall, das mit einer gelblichen Schicht {iberzogen zu sein scheint und an ungeschiitzten Stel-
len schwarz korrodiert ist (4bb. 91). Die REM/EDX-Analyse bestétigt den optischen Eindruck.
Bei den Blattmetallauflagen auf den Nimben und Pressbrokaten handelt es sich um Gold mit ei-
nem so geringen Anteil an Silber, dass keine Korrosionsprodukte nachweisbar sind. Im Gegensatz

hierzu weisen die goldfarbenen Blattmetallauflagen der Riistungen einen deutlichen Silberanteil
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im Goldblatt auf, der punktuell korrodiert ist und hier unter Bildung von Silbersulfid zu dunklen
Ausbliihungen gefiihrt hat (4bb. 90). Bei dem silberfarbenen Blattmetall auf den Riistungen han-
delt es sich um Silber, auf dem Reste eines Bindemittels vorhanden sind, bei dem es sich um einen
originalen Uberzug handeln konnte (4bb. 91-94).

Die Blattmetalle und Pressbrokate liegen auf einem feinteiligen ockerfarbenen Anlegemittel. Un-
ter dem Stereomikroskop erscheint es als glatte, deckende, ocker- bis orangefarbene Schicht mit
grofleren orangeroten und weilen Pigmentkérnern und hellen Einschliissen. Die Auspriagung die-
ser Einschliisse ist in manchen Bereichen so stark, dass sie aus der Oberflache der Schicht heraus-
ragen, wodurch eine pustelige Oberflache entsteht (4bb. 89-94). Diese Pusteln bestehen aus einer
farblosen transparenten Masse mit milchigen Bereichen.

Den Analysen zufolge, besteht das Anlegemittel iiberwiegend aus gelben und roten Ockern, Blei-
weil} und Bleimennige in einem 6ligen Bindemittel. Dabei befinden sich Bleimennige-Konzentra-
tionen hdufig im Innern von Bindemitteltropfchen. Diese kommen als kleinere Bindemittel-
ansammlungen vor, in denen ein Anteil organischen Materials eine Konzentration an Mennige-
partikeln umschliet bzw. von diesen umschlossen wird. In anderen Féllen zeigen sich die Ver-
bindungen zwischen Mennigepigmenten und Bindemittel als gréere milchig bis klare Einschliis-
se, in denen Pigmentreste vorhanden sind, welche aber ein aufgeldstes Erscheinungsbild
aufweisen. Eine dritte Erscheinungsform sind grofle Pusteln mit milchigen und transparenten Be-
reichen lamellenartiger Struktur, in denen kein Pigment (mehr) vorhanden ist (4bb. 92-94).

Die Bildung pustelartiger Konglomerate aus Bleiseifen in Farbschichten, die Bleimennige oder
Bleizinngelb enthalten, und die dabei innerhalb der Protrusionen entstechende Lamellenstruktur
wurde bereits beschrieben.?’® Die Griinde fiir eine Migration der Bleiseifen im Farbfilm und de-
ren Agglomeration sind jedoch nicht geklért. In den Proben des Anlegemittels des vorliegenden
Gemildes konnte es sich bei den verschiedenen zu beobachtenden Zustinden von Pigment und
Bindemittel um verschiedene Stadien der Interaktion handeln. Demnach ldgen zunéchst Konzen-
trationen von Bindemittel und Pigment, moglicherweise als mit Bleimennige angereicherte, mit
dem restlichen Farbmaterial schlecht vermengte Bindemitteltropfchen als Ausgangszellen der Pu-
stelbildung vor. Im Zuge der Reaktion 16ste sich das Pigment unter Bildung von Bleiseifen inner-
halb des ehemaligen Bindemitteltropfchens vollstindig auf. Dabei ging die Bildung von
Bleiseifen mit einer Volumenszunahme einher, die zur Formierung der pustelartigen Konglome-

rate fihrte.

Das Anlegemittel fiir die Blattmetalle stimmt mit jenem iiberein, das fiir das Aufkleben der

Pressbrokate verwendet wurde, wahrend sich das Anlegemittel fiir deren Vergoldung etwas davon

278ygl. zuletzt HIGGITT, SPRING, SAUNDERS 2003.
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unterscheidet. Letzteres weist eine hohere Pigmentdichte bei geringerem Mennigeanteil auf und
das Bindemittel fluoresziert nicht. Es ist deshalb wahrscheinlich, dass die Applikation der Blatt-
metalle und der Pressbrokate in einem Arbeitsgang, die Vergoldung der Pressbrokate getrennt da-
von erfolgte. Allem Anschein nach wurde diese in situ und nicht bereits vor deren Applikation

durchgefiihrt.

Alle Blattmetallapplikationen sind durch den Auftrag von Farb- und Lasurschichten in unter-
schiedlicher Weise verziert. So sind mit dunklen Malmitteln Schuppenmuster und Details auf die
Riistungen gemalt und diese mit Lasuren unterschiedlicher Farbigkeit modelliert. Wie die Unter-
suchung und Analyse einer Bildschichtprobe aus einer silbernen Riistung zeigt, besteht die auf
dem Silber liegende blau-schwarze Schattenlasur aus einem mit Kupferblau und wahrscheinlich
Pflanzenschwarz rar pigmentierten, iiberwiegend 6ligen Bindemittel.>”® Die Nimben sind dunkel
umrandet, das Gewand des Herodes mit aufgemaltem rotem Rankenmuster versehen. Dariiber,
wie auch iiber den Farbschichten auf den Pressbrokaten und anderen Blattmetallflichen, liegen

weitere farbige Lasuren in 6ligem Bindemittel.

Farbschichten

Der Farbeindruck des Geméldes wird bestimmt durch den intensiven und breit gefacherten Ein-
satz brillanter Lokalfarben fiir die Gewander. Alle Farbtone kommen in jedem Bildfeld vor. Hinzu
treten jeweils die Inkarnate in hellem Rosa, die etwas flacheren Farbtone der Architekturteile, der
weif3-blaue Himmel mit den im Hintergrund dargestellten griinen und dunstig blauen Landschaf-
ten sowie die in Form und Farbigkeit wechselnden Fliesenboden der Innenrdaume. Die wiederkeh-
renden Farbtone wurden dabei méglichst variantenreich kombiniert, so dass die intensive, detail-
und abwechslungsreiche Farbgebung den Ereignisreichtum der Darstellung zu unterstreichen

scheint.

Stellenweise ist es im Zuge der Farbgebung zu Entscheidungsénderungen gekommen. So wurde
etwa in der Szene des Abendmahls das Gewand des Jiingers rechts neben Christus zunéchst in griin
angelegt, spéter jedoch gelb ilibermalt. Tatsdchlich sitzt in der benachbarten Szene der Fufswa-

schung, welche in der Anordnung dem Abendmahl sehr dhnlich ist, an derselben Position ein Jiin-

27Nachgewiesen wurden die Elemente Cu, Ca und Pb. Dabei ist das Kupfer eindeutig den Blaupigmenten
zuzuordnen. Bei Calcium konnte es sich um Beimengungen von Kreide als Fiillstoff und Streckmittel
handeln. Fiir das vorhandene Schwarz erbrachte die Analyse mit REM/EDX keinen Nachweis, was fiir
den mit dieser Methode nicht nachweisbaren Kohlenstoff spricht. Seiner Morphologie zufolge ist das
verwendete Schwarzpigment als Pflanzenschwarz interpretierbar: Es hat eine splittrige bis kantige
Form und angeschliffen zeigt es sich im Auflicht-Hellfeld sehr deutlich in opak hellgrauer Farbigkeit.
Das Bindemittel besitzt keine Fluoreszenz, der Nachweis von Proteinen ist negativ. Vgl. im Anhang
Tab. 2.12 und 2.13.
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ger in griinem Gewand, so dass die nachtriglich gelbe Ubermalung des Gewandes in der Szene
des Abendmahls, dem Anspruch der moglichst abwechslungsreichen Farbgebung geschuldet sein
konnte. Zwar wurde Gelb auch zur Kenntlichmachung des Judas verwendet. AuBer diesem, Petrus
und Johannes sind die Jiinger sonst aber ohne Identifizierung wiedergegeben, weshalb im Falle
der beschrieben Entscheidungsianderung inhaltliche Griinde unwahrscheinlich sind.

Zahlreiche, die Bildfelder iibergreifende, Ubereinstimmungen in der Abfolge der Arbeitsprozesse
generell, wie auch in der Abfolge beim Auftrag der Farbtone zeigen, dass der Maler nicht Bildfeld
fiir Bildfeld fertiggestellt, sondern einen Arbeitsgang jeweils fiir die gesamte Bildflache durchge-
fiihrt hat. Im Rahmen eines Vorgehens von hinten nach vorne und von den groflen zu kleineren
Flachen und Details trug er den jeweiligen Farbton an moglichst vielen dafiir vorgesehenen Stel-
len des Gesamtbildes auf. Einige Farbtone wurden dabei flichig, deckend und ohne Modellierung
vorgelegt und erst nach mehreren dazwischenliegenden Arbeitsschritten mit weiteren Farbschich-
ten und Lasuren strukturiert und modelliert. Bei anderen Farbtonen scheinen hingegen der flachig
deckende Auftrag, die Hell-Dunkel-Modellierung und der Auftrag der Lasuren unmittelbar auf-
einander gefolgt zu sein.

Der Maler begann je nach Bildfeld entweder mit der weillen Untermalung des Himmels und der
Wiesenbereiche oder dem Braun der Decken in Innenraumszenen. Zu den Eigenarten seiner Ar-
beitsweise gehort, dass er dann nicht mit der Bearbeitung weiterer Hintergrundflichen, wie etwa
dem Grau der Riickwinde und den Bodenbeldgen der Rdume fortfuhr, sondern zunéchst die Un-
termalungen der roten Gewénder anlegte, eine Konstante, die an allen exemplarisch genauer un-
tersuchten Bildfeldern zu beobachten war. Sie stellt in der farbigen Ausarbeitung des Bildes
immer einen der ersten Arbeitsschritte nach dem Auftrag der Farbschichten des Hintergrundes
dar. Es folgten die ockerfarbenen Schichten im Aufbau der Wiesengriinde, die Untermalung der
blauen und in manchen Bildfeldern der weillen Gewénder und erst dann der Auftrag der grauen
Farbtone der Riickwénde. Vereinfacht besteht die weitere Reihenfolge im Auftrag griiner Farbto-
ne auf Gewandern und Wiesengriinden, an den sich der griiner Lasuren unmittelbar anschloss, ge-
folgt von Gelb und Ocker, Rot und Rosa sowie den Mischungen aus Rot, Weill und Blau zur
Gestaltung violetter Gewiander. Der Auftrag roter Lasuren erfolgte anscheinend iiberall zum sel-
ben Zeitpunkt. In den Bildfeldern, in denen noch griine Farbschichten fehlten, wurden sie im An-
schluss aufgetragen. Es folgten im Vordergrund stehende Details wie die Sitzbdnke in
ockerfarbenem Ton und in den Bildfeldern, in denen sie noch fehlten, ockerfarbene und gelbe Ge-
winder. Erst jetzt wurden die groferen blauen Farbschichten aufgetragen, ein Arbeitsschritt der
fast immer die Farbgebung der Gewinder vollendet. Den Abschluss der flichigen farbigen Aus-
arbeitung der Darstellungen bildet der Auftrag des Grundfarbtons der Fuboden, einer grau er-
scheinenden Mischung iiberwiegend aus Rot, Weill und Blau. Es folgte nun die Strukturierung der

Flachen und die Ausarbeitung von Details: das Einfiigen kleinerer weiler Gewandteile, die Mo-
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dellierung der Faltentiefen weiller Gewander mit einer violett- bis rosa schimmernden Pigment-
mischung aus Rot, Weill und Blau, der kleinteilige Auftrag griiner Farbschichten zur Gestaltung
des Fliesenmusters der FuBBboden und schlielich der Auftrag der blauen Farbschicht auf die klei-
neren Fldachen der Gewinder. Dieser Arbeitsschritt markiert eine Art Zasur, denn wie der Auftrag
der hellroten Untermalungsschichten zu Beginn und jener der roten Lasuren im Verlauf, scheint
er in einem Zug an allen Bildfeldern durchgefiihrt worden zu sein. Es folgen in einigen Bildfeldern
Ergénzungen wie fehlende Schattenlasuren in Rot, Weil3 und Blau auf weilen Gewandteilen.
Die sich anschlieBende Arbeitsphase ist wiederum allen Bildfeldern gemeinsam und beinhaltet in
verschiedenen Arbeitsschritten das Korrigieren von Formen und Verldufen, das Vertiefen, Hohen
und Strukturieren in verschiedenen Farbtonen. Erst danach wurden die Inkarnate aufgetragen, ge-
folgt von den Haaren und weiteren Details, Akzentuierungen und Lichtreflexen. Den Abschluss
bildete die Unterteilung der Bildfelder.

Trotz der insgesamt aufscheinenden Tendenz, mdglichst viele Flichen desselben Farbtons in ei-
nem Arbeitsschritt auszufiithren, stimmt der Zeitpunkt des Auftrags bestimmter Farbtone im chro-
nologischen Ablauf der Arbeitsschritte nicht in allen Bildfeldern vollstéindig iiberein. Zum Teil
liegt dies daran, dass die farbige Anlage von groB3en Fldchen gegeniiber kleineren héufig Vorrang
hatte. Dariiber hinaus zeigen die im Zuge des Malprozesses vorgenommenen Entscheidungsédnde-
rungen bei der Farbgebung, dass zum einen der Maler eine wahrscheinlich auf Erfahrungswerten
beruhende Vorstellung von der Verteilung der Farbtone im Bild und in den Bildfeldern hatte und
eine zwar generelle, aber nicht rigide Abfolge der Arbeitsschritte einhielt, zum anderen aber
Raum fiir Optimierungen blieb und damit die Bildplanung vor Beginn der Ausfiihrung nicht voll-
standig abgeschlossen war.

Bei der beschriebenen Arbeitsweise musste der Maler immer nur eine begrenzte Auswahl an Farb-
tonen auf der Palette, auf andere Farbtone jedoch wiederholt Zugriff haben. Dass diese zum Teil
neu angemischt werden mussten, zeigt sich in verdnderten Konsistenzen und Zusammensetzun-

gen identischer, aber zu unterschiedlichen Zeitpunkten aufgetragener Farbtone.

Insgesamt erfolgte der Auftrag der Farbschichten glatt und mit gut fliissigem Malmittel. Der Auf-
bau der Farbbereiche ist immer mehrschichtig, wobei die untere Farbschicht im Verhéltnis zu der
dariiberliegenden nicht immer die deckendere ist. So ist die Untermalung blauer Farbbereiche von
glasig griinlich-blauer Farbigkeit. Der entnommenen Probe zufolge, besteht sie aus blassblauen
Kupferpigmenten sehr homogener Grofle und oval gerundeter Form, etwas Ocker, Kreide und
Schwarz (4bb. 79-81 ).280 Das ebenso beschriebene Blaupigment in einer Schicht in gleicher Lage
aus dem ebenfalls dem Meister der Passionsfolgen zugeschriebenen Kat. Nr. 16, Leiden Christi in

ehemals 24 Bildern, analysierte Kiihn als blauen Verditer, ein kiinstlich hergestelltes Kupferpig-

280N.achgewiesen wurde Cu, Ca, Pb, Si. Vgl. Tab. 2.13 und das Spektrum 3.21 im Anhang.
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ment.”8! Das Bindemittel enthielt dort Proteine und geringe Mengen Ol. Dies kann fiir die hier
vorliegende Schicht nicht ohne Weiteres bestitigt werden: Das Bindemittel fluoresziert kaum, die
Anfirbung zum Nachweis von Proteinen war negativ, jene zum Nachweis von Olen positiv. Ein
gewisser Olgehalt wurde durch eine IR-spektroskopische Messung bestitigt.

Die dariiber liegende blaue Farbschicht besteht aus Azuritkérnern unterschiedlicher Gréfie und
Kornung, Bleiweill, Schwarz und vermutlich etwas Kreide als Streckmittel in 6ligem Bindemittel
(Abb 79-81 ).282 Ein gewisser Harzanteil ist moglich. Allerdings scheint es sich hierbei um von
oben in pordse Bereiche der Schicht eingedrungenes Bindemittel zu handeln.?®? Der Bindemittel-
gehalt der Farbschicht ist minimal und gerade ausreichend, die sehr dicht gelagerten Pigmentkor-

ner einzubetten.

Z8IK JHN 1990a, S. 618. Vgl. Kat. Nr. 40, Meister der Passionsfolgen, Teile eines Passionsaltars.

282Nachgewiesen wurden mit REM/EDX Cu (IR-spektrometrisch als Azurit bestétigt), Ca, Pb. Auf eini-
gen Azuritkérnern befinden sich schwarze Ablagerungen, bei denen es sich um Tenorit (CuO) handeln
konnte. Vgl. WULFERT 1999, S. 236. Die Anfirbung zum Nachweis von Proteinen war eindeutig
negativ, die zum Nachweis von Olen positiv.

28Das Bindemittel einer vergleichbaren Schicht in Kat. Nr. 16, Meister der Passionsfolg_@n, Leben und
Leiden Christi in ehemals 24 Bildern (WRM 91-94 etc.) wurde von Kiihn als Proteine, Ol und geringe
Mengen Harz identifiziert. Vgl. KUHN 1990a, S. 618.
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18. MEISTER DER PASSIONSFOLGEN
Der Gekreuzigte zwischen Maria und Johannes

Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 3280)

Untersuchung

Das Gemilde wurde im Rahmen der Abschlussarbeit fiir das Aufbaustudium Denkmalpflege an
der Otto-Friedrich-Universitit Bamberg im September 2001 in den Werkstétten des Wallraf-
Richartz-Museums & Fondation Corboud untersucht. Fehlende Daten wurden im Rahmen der Un-
tersuchungen fiir die vorliegende Arbeit erginzt. Die Untersuchungsmethoden entsprachen damit

den fiir die vorliegende Arbeit angewandten.

Malfle (H x B)

Bemalte Flache: 95,8 cm x 40-40,5 cm

Art des Objekts

Das kleine, hochrechteckige Gemaélde ist das Fragment eines urspriinglich deutlich groBeren Ge-
maildes, wahrscheinlich mit der Darstellung einer Kdlner Bilderfolge dhnlich dem Leben und Lei-
den Christi in 31 Bildern desselben Maler (4bb. 95). Wie in diesem konnte die Kreuzigung das
zentrale, iliber alle Register reichende Mittelbild gewesen sein, zu dessen Seiten die kleineren
Bildfelder mit den Darstellungen aus dem Leben und der Passion Christi aufgereiht waren.”%4 Be-
statigung findet dies in der allseitigen Beschneidung des Bildes und dem Fehlen von Spanngirlan-
den und deren Ausldufern an den Seiten. Die Kreuzigung, wie wohl auch die anderen Bildfelder,
waren urspriinglich durch eine aufgemalte, plastische Leisten imitierende Rahmung umrandet,
wie sie in der Bilderfolge Kat. Nr. 16, Leben und Leiden Christi in ehemals 24 Bildern, noch vor-

handen ist.

In einer Art Nische, die im oberen Bildbereich durch einen gemalten Bogen gebildet wird, sind
dicht beeinander, den Bildraum fiillend, zentral der Gekreuzigte, links davon Maria und rechts da-
von Johannes dargestellt. Der Korper des Gekreuzigten ist blutiiberstromt. Oberkorper und Haupt
sind zur Seite geneigt, die Augen fast geschlossen. Das Blut, das von den Hianden, den Fiilen und
der Seitenwunde herabtropft, wird von vier Engeln in goldenen Kelchen aufgefangen. Der untere

Engel weint. Die durch den reichen Faltenwurf der Gewénder groBflachig gestalteten Figuren von

28430 zuletzt bereits VEY 1971, S. 223; ZEHNDER 1990, S. 36; KRISCHEL 1997, Kat. Nr. 9; Lust und
Verlust I1, 1989, S. 612, Nr. 258.
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Maria und Johannes stehen ruhig und gesammelt.

Die Szene ist auf einem flachen, leicht zerkliifteten Hiigel vor natiirlichem Himmel positioniert.
Dieser, im oberen Bereich tiefblau, hellt sich zur Bildmitte hin auf, erscheint dort fast weill und
geht an dem sehr tief liegenden Horizont in die dunstig blaue Silhouette einer Landschaft und ei-

ner Stadt iiber.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Das Gemilde wurde zuletzt dem sogenannten Meister der Passionsfolgen zugeschrieben, benannt
nach zwei weiteren, ihm zugeordneten Bilderfolgen auf Leinwand.”®> Zehnder datiert das Frag-

ment um 1430.286

Herkunft, Standort

Uber den urspriinglichen Standort des Gemildes ist nichts bekannt. Erstmals verdffentlicht wurde
es im Rahmen zweier Ausstellungen in Koln 1840 und 1854.287 Bis 1841 befand es sich in der
Sammlung des Dr. med. Franz Joseph Kerp und 1841 bis 1843 im Besitz von Anton Bernhard
Kerp zu Ké6In, dessen Haus (Johannisstr. 24) und Sammlung 1843 von Dr. med. Hubert Dormagen
erworben wurden. Dieser vermachte sein Vermogen der Gemeinde K6In zur Griindung einer Stif-
tung zur Unterstiitzung Korperbehinderter, in deren Gebdude die Gemélde aufgehéngt wurden.
Dem Nachlassinventar von 1883/84 zufolge ging das Gemilde mit der Sammlung in die Stiftung
Dormagen zu Kln Merheim iiber (Nr. 79). Es befand sich spéter im Neubau der klinischen Sta-
tion der Stiftung. Am 31.12.1980 wurde es mit der gesamten Sammlung Dormagen, ehemals

Kerp, durch das Wallraf-Richartz-Museum gekauft.288

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemailde ist allseitig beschnitten. Das Fragment ist mit Bienenwachs oder einer Mischung aus

Wachs und Harz auf eine zweite Leinwand geklebt. Doublierleinwand und originales Trigerge-

2857 EHNDER 1990, S. 368 f.
286Epd., S. 370.

287Ausstellung von Gemélden der Meister dlterer Zeit aus den Sammlungen kolnischer Kunstfreunde in
dem auf dem Rathhausplatze, dem Rathhause gegeniiber gelegenen stiadtischen Gebdude, Katalog. K6ln
1840, Nr. 276. Ausstellung altdeutscher und altitalienischer Gemailde auf dem Kaufhaussaale Giirzenich
zu Koln. Veranstaltet durch den dortigen Verein fiir christliche Kunst im Sommer des Jahres 1854,
Katalog. K6ln 1854, Nr. 9. Vgl. ZEHNDER 1990, S. 370 und Lust und Verlust II, 1998, S. 612 f., Nr.
258.

2837 EHNDER 1990, S. 369; Lust und Verlust I, 1998, S. 268. Nr. 33.
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webe wie auch die Bildschicht sind mit diesem Doubliermaterial durchtrankt, das zwischen den
Leinwénden und an den Bildrdndern dicke Klumpen bildet und auf der Bildschichtoberfldche in
unterschiedlicher Schichtdicke aufliegt.

Die originale Leinwand ist stark versprodet, was nicht zuletzt auf die Durchtrankung mit dem
Doublierkleber auf Wachsbasis zuriickzufiihren ist. Bis auf zwei kleine Dellen, vielleicht auch
DurchstoBungen®®® im Bereich des Schienbeins des Gekreuzigten und im Himmel, links neben
dem mittleren Engel, sind keine Beschiddigungen des Bildtrigers erkennbar.

Die Bildschicht ist gleichméBig von einem feinen Alterssprungnetz durchzogen und durch die
Reinigung mit inaddquaten Mitteln stark beschiddigt. Empfindliche Farbpartien, wie etwa rote und
griine Lasuren und die Oberfliche des Blaus im Marienmantel wurden dabei angelst und stark
beschidigt. Resistentere Farbschichten wurden an ihren Schwachstellen entlang der feinen Cra-
queléspriinge ausgewaschen, in denen sich Losungsmittel sammeln und verldngert einwirken
konnte. Auf erhabenen Stellen, wie den Hohen der Leinwandstruktur, sind die hier diinner auflie-
genden Schichten stellenweise vollstindig entfernt. Diesem Befund entsprechend, ist die gesamte
Gemiildefliche von Retuschen, Ubermalungen und Uberziigen bedeckt. Auch die Blattmetallauf-
lage der Nimben ist iiber einer dicken Anlegeschicht erneuert.

Die dlteren der farbigen Ausbesserungen weisen bereits selbst deutliche Alterungsspuren auf. Er-
kennbar ist dies daran, dass sich das Craquelénetz der darunterliegenden originalen Schichten in
der versprodenden Ubermalungsschicht durchbildet. Die #ltesten Ubermalungen stammen damit
wohl bereits aus dem 19. Jahrhundert und sind Folge von schon damals unsachgeméfBen Reinigun-
gen. Seitdem hat das Gemaélde weitere reinigende und vor allem oberflachlich ausbessernde Ein-
griffe erfahren.

Die gesamte Bildschicht ist verpresst, so dass sich die Leinwandstruktur als deutliches Relief in
der Bildschicht abzeichnet. Zum grofiten Teil ist dies sicherlich auf die Wachs-, bzw. Wachs-
Harz-Doublierung zuriickzufiihren, bei der iiblicherweise die Doubliermasse mit Hitze und Druck
von der Bildriickseite durch Doublier- und originale Leinwand bis auf die Bildvorderseite getrie-
ben und von dort nach Abkiihlen mit Lésemitteln wieder abgewaschen wurde. Die Durchtrdnkung
der Grundierung und die Riickstéinde an Doubliermasse auf der Bildoberfldche zeugen von diesem
Verfahren. Die Grundierung ist vor allem dort, wo sie in den Fadenzwischenrdaumen dicker auf-
liegt, durch die Trankung mit dem Doubliermittel auf Wachsbasis stark versprodet und von bro-
seliger Konsistenz.

Insgesamt sind alle erkennbaren Schéden auf frithere Restaurierungsmafinahmen zuriickzufiihren.
Keines der Schadensbilder weist auf Gebrauchsspuren, auf ein Falten oder Rollen des Gemaldes
hin.

289Wegen Kittung und Retusche ist nicht erkennbar, ob der von der Bildvorderseite erfolgte Stofl ein Loch
zur Folge hatte.
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Unmittelbar auf der Farbschichtoberfldche, aber auch in beschédigten Bereichen sind in den Quer-
schliffen der Bildschichtproben die Reste eines fast vollstdndig entfernten Firnisses erkennbar.
Dariiber liegt eine gar nicht bis schwach fluoreszierende, von Schmutzpartikeln durchsetzte Mas-
se in zum Teil erheblicher Schichtstirke, bei der es sich wahrscheinlich um Riickstinde des
Doubliermaterials handelt. Dies bedeutet, dass bereits vor der MaBBnahme, die die Doublierung
des Fragments einschloss, eine Reinigung stattgefunden hat, welcher der Auftrag eines Uberzugs
auf die bereits beschidigte Bildschichtoberfliche folgte. Dieser Uberzug wurde anscheinend vor

der Doublierung wieder entfernt.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Der originale Bildtrager ist mit 13-14 Faden/cm horizontal und mit 11-13 Faden/cm vertikal in
einfacher Leinwandbindung dicht gewebt und besteht aus einem Stiick ohne Nihte. Eine Webkan-
te ist nicht vorhanden. Der vertikal verlaufende Faden ist etwas stirker gespannt, der horizontal
verlaufende weist in relativ regelméBigen Abstdnden alle 15-20 Fiaden/1-2 cm) Verdickungen
iiber eine Lange von maximal ca. 20 cm auf. Eine Bestimmung von Kette und Schuss ist mit die-
sen Beobachtungen jedoch nicht moglich.

Beide Fiden sind in Z-Richtung gedrillt, die Drehung ist zum Teil aber sehr schwach, so dass der
Faden stellenweise iiberhaupt nicht verdreht scheint.

Bei dem verwendeten Fasermaterial handelt es sich um Flachs.

Originaler Spannrahmen

Die Bildschicht weist keinen Rahmensprung und auch sonst keine Craqueléformen auf, die sich
mit den Leisten eines Spannrahmens in Verbindung bringen lieBen. Im Bereich des heutigen Bild-
feldes verliefen demnach vor seiner Beschneidung weder die Leisten, noch die Verstrebungen ei-

nes Spannrahmens.

Urspriingliche Aufspannung

An keiner der Bildseiten sind Spanngirlanden im eigentlichen Sinn vorhanden, was die Annahme
bestitigt, dass das Bild aus einem groferen Zusammenhang geschnitten wurde. Als girlandenfor-
mig zu interpretierende Dehnungen des Gewebes sind zum oberen und unteren Bildrand hin fest-
zustellen. Dies bedeutet, dass zum einen die seitlichen Spannrédnder so weit vom heutigen
Bildrand entfernt waren, dass nicht einmal mehr die Ausldufer der seitlichen Spannspuren vorhan-
den sind, zum anderen die urspriinglichen Bildrdnder oben und unten den heutigen etwas néher

waren, das Gemélde aber auch hier deutlich beschnitten ist. Das Fragment war damit wahrschein-
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lich das Zentrum eines querrechteckigen Gemaldes. Die starke Beschneidung auch an Ober- und
Unterkante konnte ihre Erklarung in einer Aufspannung finden, die wie bei Kat. Nr. 17, dem Le-
ben und Leiden Christi in 31 Bildern, eine breite Leistenrahmung auf den Spannréandern des Ge-

maéldes beinhaltete.

Vorleimung des Bildtriigers

Wie in der Rontgenaufnahme zu sehen, ist die Vorleimung des Triagergewebes eher schwach und
gewihrte gegeniiber dem Auftrag der Grundierung kaum eine Isolierung der Fadenzwischenréu-

me, die ein Durchdringen der Grundiermasse auf die Riickseite verhindert hitte.

Grundierung

Die Grundierung besteht aus weiler Kreide, der wenige rote und schwarze Partikel zugesetzt sind.
Als Bindemittel nachweisbar sind Proteine und Ol. Bei Ersterem handelt es sich mit Sicherheit um
den Leim des Kreidegrundes, Letzteres ist nicht unbedingt origindrer Bestandteil der Grundier-
masse, sondern mdglicherweise aus der 6lig gebundenen Imprimitur eingedrungen oder durch Re-
staurierungsmafnahmen eingebracht. Im Querschliff erscheint die Grundierung dementsprechend
weil} bis glasig, zur Oberfldche hin braunlich verfirbt und transparent. Die Koérnung des Fiillstoffs
ist relativ homogen, Luftblasen sind vorhanden.

Mit grofler Wahrscheinlichkeit erfolgte der Auftrag der Grundierung in zwei Schichten. Dabei
diente die erste Schicht dem Auffiillen der Fadenzwischenrdume, die zweite dem zusétzlichen
Ausgleichen der Oberfliache und der Herstellung eines weitgehend ebenen Malgrundes. Dennoch
liegt Die Grundiermasse auf den Hohen des Gewebereliefs nur sehr diinn auf. Soweit messbar, be-
trigt die Gesamtdicke der Grundierungsschichten zwischen den Faden im Durchschnitt 48 um,

auf den Fadenhohen 10-15 um.290

Imprimitur

Nach dem Auftrag der Unterzeichnung auf die Grundierung wurde die Bildfldche mit einer Impri-
mitur versehen. Es handelt sich hierbei um eine bindemittelreiche, 6lhaltige, rar mit roten, schwar-
zen und ockerfarbenen Pigmenten versetzte, bridunlich transparent erscheinende Schicht mit
deutlicher Fluoreszenz. Die Auftragsstirke variiert. Das 6lhaltige Bindemittel der Imprimitur ist

in die Oberfldche der Grundierung eingedrungen.

2%9Da die Grundierungsschicht nicht in allen Proben vollstindig vorhanden ist, lieB sich ihre Stirke nicht
iiberall messen. Gemessen wurden fiinf von sieben Proben.
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Unterzeichnung

Die Unterzeichnung wurde auf der Grundierung und vor dem Auftrag der Imprimitur ausgefiihrt.
Sie ist in drei Schritten mit jeweils unterschiedlichen Mitteln angelegt. Fiir Begrenzungs- und
Konstruktionslinien, die mit Hilfe von Linealen und Zirkelinstrumenten gezogen sind, wurde ein
Blei-Zinn-Stift verwendet. Der Strich zeichnet sich durch eine sehr gleichméBige Breite, eine
glédnzend graue Farbigkeit und eine durch den Druck entstandene leichte Vertiefung in der Grun-
dierungsoberflache aus. Die Einstichstellen der Zirkelinstrumente zum Anlegen der Nimben sind
in deren Mittelpunkten in der Stirn der Figuren erkennbar, die kleinen Nimben der Engel freihand
angelegt.

Fiir die Unterzeichung der Konturen und der Gewénder wurden ein rotbraunes und ein schwarzes
Unterzeichnungsmittel mit dem Pinsel aufgetragen. Dabei zeichnen sich die schwarzen Linien
durch eine geringe, die rotbraunen durch eine grofere Breite und einen zum Teil leicht pastosen
Auftrag aus. Handelt es sich bei dem schwarzen Farbmittel um ein Kohlenstoffschwarz, wurde fiir
die rotbraune Unterzeichnung rotbrauner Ocker verwendet.

Rote und schwarze Unterzeichnung lassen sich jeweils in allen Bildelementen nachweisen, wobei
die rote Unterzeichnung mit groBer Wahrscheinlichkeit iiber und damit nach der schwarzen aus-
gefiihrt wurde. Dass es sich aber bei der schwarzen Unterzeichnung um eine Art Pause zur Uber-
tragung der Vorzeichnung und bei der roten um deren Fixierung und Ausarbeitung handelt, ist
unwahrscheinlich, da die freie Gestaltung und Ausfiihrlichkeit beider auf eine jeweils freihdndige
Ausfiihrung hindeuten (4bb. 97)

Ritzungen

Ritzungen kommen nicht vor. Die heute in den Nimben vorhandenen Ritzungen sind Teil von de-

ren spiterer Uberarbeitung.

Nimbenrelief

Die Nimben waren im urspriinglichen Zustand nicht reliefiert.

Untermalung/vorbereitende Farbauftrige

Die verschiedenen Farbbereiche sind mit deckenden Untermalungsschichten versehen. Sie beste-
hen im Wesentlichen aus Weill und einem geringen Anteil an Farbpigment, das die folgende Farb-
gebung vorbereitet. So sind beispielsweise rote Farbbereiche mit einer Schicht aus Weill mit
wenig Rot und Schwarz unterlegt, griine Farbbereiche mit Weil3, etwas Griin und Ocker, der Him-
mel mit Weill und etwas Blau. Zu diesem Arbeitsgang gehort auch die weille Ausmalung weil3

geplanter Farbbereiche, wie etwa die Gewéander der Engel. Insgesamt wurden hierbei die Vorga-
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ben der Unterzeichnung streng befolgt, wie die Aussparungen und die mit unterschiedlicher Rich-
tung der Pinselfilhrung nebeneinander liegenden Weillbereiche etwa des Himmels und der
Engelsgewénder zeigen.

Im Bereich des Hiigels scheinen beim Auftrag der Untermalungsschicht durch die Richtung der
Pinselfiihrung und die daraus entstehenden pastosen Strukturen spitere Gestaltungselemente, wie

etwa der Riss im Boden, leicht plastisch vorgegeben worden zu sein (4bb. 96).

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen finden sich auf den Nimben und den Kelchen der Engel. Im Arbeitsablauf er-
folgte ihre Applikation nach dem Auftrag der Imprimitur auf einem, in relativ dicker Schicht auf-
getragenen, ockerfarbenen Anlegemittel. Im Querschliff unter UV-Anregung fluoresziert dieses
leicht. Auf die Anfirbung zum Nachweis von Ol reagierte es verhalten. Beides deutet darauf hin,
dass es sich nicht um ein reines Anlegedl, sondern moglicherweise um ein harz- und wachshalti-
ges Gemisch, eventuell unter Beigabe von Ol, handeln konnte. Insgesamt gleicht es aufgrund der
dichten Pigmentierung mit ockerfarbenen, weilen und farblosen Partikeln eher einer Farb- als ei-
ner Bindemittel- oder Klebeschicht. In der Pigmentierung wurden Ocker, Bleizinngelb und etwas

Kreide nachgewiesen. Bei der urspriinglichen Blattmetallauflage handelte es sich um Gold.

Farbschichten

Nach dem Auftrag der Untermalungsschichten beinhaltete der nidchste Arbeitsschritt das Anlegen
der deckenden Grundtdne in den groBBeren Farbbereichen, wie dem hellroten Mantel des Johannes,
dem Kreuz, den rétlichen und violetten Gewandteilen und dem Griin des Hiigels. Mit Ausnahme
des Mantels des Johannes, dessen hellroter Grundton ausschlieBlich durch den Auftrag roter La-
surschichten modelliert wurde, fand dabei bereits eine modellierende Gestaltung der Farbfldchen
statt, indem hellere und dunklere Ausmischungen der Lokalfarbe neben-, iiber- und ineinander ge-
setzt wurden.

Erst danach wurden auch die bis dahin ausgesparten blauen Farbbereiche ausgefiihrt.

In einem néchsten Arbeitsgang erfolgte der Auftrag der Lasurschichten auf die Gewénder und
schlieflich die bis dahin freigelassenen Bereiche der Gesichter, Hinde und des Korpers des Ge-
kreuzigten.

Fiir die Inkarnate wurden unterschiedliche Rosa- und Ockertone nass in nass vermalt, das Inkarnat
Christi danach zusétzlich mit griinlichen Lasuren versehen. Details wie Haare, Blutstropfen,

WeiBBhohungen und das weifle Kopftuch der Maria wurden zuletzt aufgetragen. Dabei war man
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mit WeiBhohungen sehr sparsam: Sie beschrianken sich im Wesentlichen auf die Inkarnate, wih-
rend die Gewénder durch ihren Aufbau von Hell nach Dunkel ihrer kaum bedurften.
Insgesamt sind alle Farbschichten bis zu den heutigen Bildrandern gefiihrt. Erst am Ende des Mal-

prozesses wurde das Bildfeld rot umrandet und diese Umrandung iiber die Farbauftrage gelegt.

Die verschiedenen Farbfelder tiberlappen einander an den Réndern nur leicht. Erst mit den letzten
Arbeitsschritten ist ein freierer Umgang mit den Vorgaben der Unterzeichnung zu bemerken und
sind leichte Abweichungen und Verdnderungen in der Formgebung festzustellen. So etwa im wei-
Ben Kopftuch der Maria, das entgegen der urspriinglichen Planung etwas nach unten verlangert

wurde.

Insgesamt ist die Bildschicht sehr diinn und die K&rnung der Pigmente relativ fein. Die grofiten
sind mit durchschnittlich gemessenen 14-15 pm die weiflen Partikel, mit 17 pm, maximal 21 pum,

die blauen und mit 16,45 um der rote Farblack.?’!

Bei den verwendeten Pigmenten handelt es sich, soweit iiberpriift, um das tibliche Spektrum spat-
mittelalterlicher Tafelmalerei. Fiir die hellroten Farbauftrage wurde Zinnober verwendet, im Man-
tel des Johannes unter Beigabe von Bleimennige. Diese Rotpigmente wurden in weitgehend
unvermischter Zusammensetzung aufgetragen und mit einem stellenweise fluoreszierenden Bin-
demittel vermalt. Violettrote Farbauftrage enthalten einen roten Farblack auf Tonerdebasis. In der
Mischung mit Weill und Blau ist er in einem leicht fluoreszierenden Bindemittel gebunden, der
Auftrag ist deckend. Ohne weitere Pigmentzugaben wurde er mit einem deutlich fluoreszierenden
Bindemittel als Lasur aufgetragen. Das Griinpigment ist von intensiver Farbigkeit und bildet mit
dem Bindemittel eine relativ homogene Masse ohne deutliche Bindemittel-Pigment-Struktur. Der
Malfarbe sind rote, schwarze, ockerfarbene und braune Pigmente beigemischt. Dass die griinen
Farbschichten die violette Strahlung absorbieren, weist auf eine Kupferverbindung hin. Auch
beim Blaupigment handelt es sich nachweislich um eine Kupferverbindung, wenn es die violette
Strahlung auch deutlich weniger stark absorbiert. Blaupigmente liegen im Bereich des Himmels
iiberwiegend in der Mischung mit Weil} vor. In den Gewandpartien enthalten die blauen Farb-
schichten auch ockerfarbene, rétliche, weille und griine Pigmente. Im Gegensatz zu den Farbauf-
tragen im Himmel, in denen eine sehr feine und gleichmaBige Koérnung der Blaupartikel auffallt,
erscheint das fiir die Gewinder verwendete Pigment sehr heterogen in Korngr6fe und Farbinten-
sitdt. Gebunden ist das Blau hier in einem leicht braunlichen Bindemittel, das unter Violettstrah-

lung etwas abgetont fluoresziert.

29TEs wurde jeweils an mehreren Pigmentkdrnern die grofite erkennbare Ausdehnung gemessen und dar-
aus der Durchschnitt errechnet.

153



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 18. Meister der Passionsfolgen, Der Gekreuzigte zwischen Maria und Johannes

Die WeiBhéhungen wurden mit einem pastosen, glatt zerflieBenden weillen Malmittel aufgesetzt.
Die ebenfalls leicht pastos aufliegenden gelben Hohungen z.B. auf den Haaren der Figuren, wei-
sen zahlreiche farblose Einschliisse auf, was zusammen mit der weilllich gelben Farbigkeit auf

Bleizinngelb schlieen lasst.

Angesichts der 16semittelbedingten Beschédigungen der Farbschichten, dem Fluoreszenzverhal-
ten der Bindemittel und der leichten Anfirbung beim histochemischen Nachweis von Olen, han-
delt es sich bei den verwendeten Bindemitteln wahrscheinlich um anteilig variierende
Mischungen aus Harz und Ol, wobei vor allem in den Rotlasuren der Harzanteil zu {iberwiegen
scheint. Proteine konnten mit den durchgefiihrten Tests nur in der Grundierung nachgewiesen

werden.
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19. KOLNISCH um 1480
Leben und Leiden Christi in 12 Bildern
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 3606)

Untersuchung

Das Gemaélde wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Malfle (H x B)

Bildflache: 74,3 cm x 97,4 cm

Art des Objekts

Bei dem querformatigen Leinwandgemailde handelt es sich um eine Kolner Bilderfolge (46b. 98).
In Format und Anzahl der Bildfelder deutlich kleiner als die Werke des Meisters der Passionsfol-
gen, bildet sie mit den Kat. Nrn. 19-22 die zweite Werkgruppe, welche auf eine serielle Produktion

von Gemadlden dieser Art in einer Kdlner Werkstatt hinweist.

Der heutige Zierrahmen ist nicht der zu dem Gemalde gehdrende, wenn es auch urspriinglich mit
einem Zierrahmen versehen war. Dabei bestand zwischen Bildfldche und der urspriinglichen Rah-
mung mit groBer Wahrscheinlichkeit eine strukturelle Verbindung: Rahmenleisten und Bildflache
waren fest zusammengefiigt, gemeinsam grundiert und gefasst, bzw. bemalt.

Entgegen der heutigen Gestaltung mit Blattmetall bestand die urspriingliche Unterteilung der
Bildfelder aus aufgemalten roten Streifen, die mit Licht- und Schattenkanten plastisch aufgesetzte
Leisten imitierten (vgl. Rekonstruktion fiir Kat. Nr. 20, Abb. 115). Die heutigen Blattmetallaufla-
gen auf den Rahmungen sind auf eine der jiingeren Restaurierungen des Gemaéldes zuriickzufiih-

ren.

Die 12 jeweils gleich groBen Darstellungen aus dem Leben und der Passion Christi sind zu je vier
Bildfeldern in drei Reihen iibereinander angeordnet. Die Abfolge der Szenen entspricht der Lese-
richtung von links oben nach rechts unten. Die erste Szene der Verkiindigung zeigt Maria vor ei-
nem horizontal im Hintergrund gespannten Brokatvorhang unter goldgestirntem blauem Himmel
vor einem Lesepult kniend. Sie ist dem von links nahenden, weill gekleideten Engel zugewandt.
Beiden ist jeweils ein Spruchband zugeordnet. Die in gotischen Minuskeln geschriebene Inschrift
auf dem des Engels lautet ,, ave gratia plena dns tecu (...) “, auf jenem der Maria ,, Ecce ancilla dni

fiat michi scdm vbu tuu “.

Das zweite Bildfeld zeigt im Vordergrund die Anbetung des am Boden auf einem weilen Tuch
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liegenden Kindes durch seine Eltern und Engel unter dem 16chrigen Dach eines ruindsen Stallge-
baudes. Im Hintergrund ist die Verkiindigung der Geburt Christi an die Hirten dargestellt.

Es folgt im dritten Bildfeld die Anbetung durch die HI. Drei Konige in demselben Stallgebaude.
Die Konige reprisentieren dabei sowohl die drei Lebensalter als auch die bekannten Kontinente.
Das vierte Bildfeld am Ende der oberen Reihe stellt das Abendmahl dar. Jesus hat den Verrat an-
gekiindigt und weist Judas als den Verréter aus, indem er ihm ein Stiick Brot in den Mund steckt.
Judas ist zusétzlich durch die einschldgigen Attribute der roten Haare, des Spitzbarts und des gel-
ben Gewandes gekennzeichnet.

Die fiinfte und damit erste Szene der zweiten Reihe ist der Einsamkeit und Todesangst Christi am
Olberg gewidmet: Die drei ihn begleitenden Jiinger sind eingeschlafen, Christus ist verzweifelt,
Blut und Wasser in Form weifler und roter Tropfen rinnen ihm iiber Gesicht und Gewand, auf ei-
nem Felsen am rechten Bildrand erscheint ihm der Kelch.

Die folgende Szene zeigt Christus gefesselt, von drei Soldaten vor Pilatus gebracht, der, auf einem
iiberdachten Thron sitzend, ein Szepter in der Hand, das Urteil spricht. Es folgt im siebten Bildfeld
die Geifselung Christi an einer zentral aufgestellten Sdule. Unter den Augen des Pilatus, der dem
Geschehen am linken Bildrand beiwohnt, wird Christus, bereits blutiiberstromt, von drei Schergen
mit Ruten und mehrschwinzigen Geilleln ausgepeitscht.

Das achte Bildfeld zeigt die Kreuztragung. Begleitet von Maria und Johannes am linken Bildrand
schleppt Christus unter den Schldgen und dem Zerren der Soldaten und Schergen das Kreuz, un-
terstiitzt von Simon von Kyrene.

Die untere Reihe der Darstellungen beginnt links mit der Kreuzigung. Zur Rechten des Gekreu-
zigten die von Johannes und einer Begleiterin gestiitzte Maria, zu seiner Linken der gute Haupt-
mann, Joseph von Arimathia und weitere Zuschauer.

Die zehnte Szene zeigt die Kreuzabnahme im Beisein von Maria, die den Arm ihres Sohnes lieb-
kost, Johannes, der sie stiitzt, Joseph von Arimathia, der mit einem Begleiter und dem Leichentuch
bereit steht und einem Helfer, der den Leichnam vom Kreuz nimmt. Im Kreise der Genannten fin-
det in der elften Szene die Grablegung statt. Das Grab ist als schlichter Steinsarkophag dargestellt.
Auf der danebenliegenden Platte, ebenfalls aus Stein, liegt die Dornenkrone.

Das letzte Bildfeld zeigt den geschlossenen Sarkophag, umgeben von schlafenden Soldaten. Auf
der Steinplatte sitzt der Auferstandene, gehiillt in eine rote Tunika, in der linken Hand die Fahne

mit weilem Kreuz auf rotem Grund, die Rechte zum Segen erhoben.

Die dargestellten Szenen fiillen den Bildraum jeweils vollstdndig aus. Sie sind weit in den Bild-
vordergrund geriickt, werden aber nur leicht von den Bildfeldrdndern beschnitten. Der Hinter-
grund aller Szenen ist ein im heutigen Zustand dunkelblauer, mit golden Sternen verzierter

Himmel. Innenrdume sind durch Bodenplatten und Architektur- oder Mdbelteile, Auenrdume
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durch die Darstellung von Wiesengrund gekennzeichnet. Dieser variiert im Bewuchs mit blithen-
den Pflanzen je nach dargestellter Szene, ist an der Schidelstétte karg und in den Szenen des Ge-
bets am Olberg von groBer Uppigkeit.

Die Miinder aller Figuren sind geschlossen, die Mimik zuriickhaltend. Die Bewertung der Perso-
nen findet sehr stark {iber ihre Kleidung statt: Die Soldaten tragen aufwiandige Riistungen, Scher-
gen Kleidungsstiicke in Gelb, mit zahlreichen Nahten, Streifen und in Mis-Partie, hochgestellte

und wohlhabenende Personlichkeiten Pelz- und Brokatgewénder.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Das Gemalde gehort stilistisch in eine Gruppe von Leinwandgemélden und illuminierten Hand-
schriften, die zuerst von Friedrich Winkler zusammengestellt wurde.?? Sah Winkler in den Wer-
ken noch wenig Berlihrungspunkte mit der Kunst Lochners, schrieb Stange die Miniaturen dieser
Gruppe dem Tafelmaler des Epitaphs von Werner Wilmrinck zu, der nach einer Inschrift auf dem
unteren Rand der Tafel als ,,K61lnischer Meister von 1458 benannt wird. 2?3 Stange sah in ihm ei-
nen Schiiler und Gehilfen Stefan Lochners, der bis weit in die zweite Hélfte des 15. Jahrhunderts
titig gewesen sei.??* In der Folge setzte sich nach Gummlich die Hypothese einer pauschalen Da-
tierung der Handschriftengruppe um 1460 durch.”®

Fiir die Leinwandbilder folgte Zehnder der Einschitzung Stanges: Aufgrund stilistischer Merk-
male wie den eckigen Falten, dem Aufsetzen der Gewénder auf dem Boden, einer fortgeschritte-
nen Raumgestaltung sowie neuartiger Farbkontraste und Proportionen, habe der Maler dieser
Werke den Weichen Stil hinter sich gelassen, weshalb sie um oder kurz nach Stefan Lochner zu
datieren seien. Zwar schreibt er Kat. Nr. 19 nicht dem Kolner Meister von 1458 zu, sieht das Ge-
maéde aber stilistisch sowohl in dessen Zusammenhang als auch in Beziehung zur K&lner Buch-
malerei um oder nach 1450. Er schreibt es einem anonymen Kdlner Meister zu und datiert es um
1450-60.2%

Dementgegen sieht Gummlich gravierende stilistische Unterschiede zwischen dem Epitaph und
den Buch- und Leinwandmalereien. Dariiber hinaus widerspreche der stilistisch iibereinstimmen-

de Buchschmuck zweier Codices mit entsprechenden Miniaturen einer so frithen Datierung:297

292Friedrich WINKLER: Stadtkdlnische Buchmaler-Werkstitten im 15. Jahrhundert. Leipzig 1926/27, S.
129, zitiert nach GUMMLICH 2003, S. 219.

293K 51n, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 88. Vgl. GUMMLICH 2003, S. 219.
2943TANGE 1952, S. 9, 12, zitiert nach GUMMLICH ebd.
295GUMMLICH, ebd.

296Vgl. ZEHNDER 1990, S. 154. Hier auch zur weiteren Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte des
Gemiéildes.

2Innerhalb der Gruppe der Miniaturen seien weiterhin Differenzierungen hinsichtlich unterschiedlicher
ausfithrender Buchmaler und des nicht-figiirlichen Rankenschmucks méglich. GUMMLICH 2003, S.
219.
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Fiir ein Exemplar der zweiten Druckausgabe der Dekrete Papst Gregors IX., das drei kleinforma-
tige Miniaturen enthilt, die nach Gummlich derselben Hand zuzuschreiben sind wie die Kanon-
bilder in Dom Hs. 151 und dem Einzelblatt AE 340,2%% besage der Kolophon, dass der Druck am
23. November 1473 vollendet wurde. Durch das Jahr der Drucklegung sei ein Terminus post quem
fiir die Buchmalerei festgelegt. Ebenso der Hand dieses Malers zuzuschreiben sei eine ganzseitige
Miniatur mit der Bekehrung des Apostels Paulus in einer 1483 abgeschlossenen Handschrift {iber
Leben und Taten des Apostels.299

Auf dieser Basis datiert Gummlich die beiden Kreuzigungsminiaturen in Dom Hs. 151 und das
Einzelblatt AE 340 um 1475/80, bzw. 1480. Vollkommen nachvollziehbar stellt sie die beiden
Buchmalereien in einen unmittelbaren Werkzusammenhang mit den entsprechenden Darstellun-
gen in den Leinwangemailden Kat. Nr. 19, 20 und 23. Aufgrund der Néhe vor allem zu der mehr-
figurigen Kreuzigungsminiatur AE 340 wire deshalb auch fiir die Leinwandbilder eine Datierung

um 1480 plausibel.

Herkunft, Standort

Der urspriingliche Standort des Gemaldes ist nicht bekannt. Der fritheste Nachweis belegt das Ge-
maélde als Teil einer privaten Sammlung in Schweden, aus der es durch Vermittlung des Kunst-
hauses Lempertz, Koln, ab September 1986 als Leihgabe an das Wallraf-Richartz-Museum, Koln,
kam. Mit der Unterstiitzung der Kulturstiftung der Lénder, Berlin, des Kuratoriums des Wallraf-
Richartz-Museums/Museum Ludwig, Koln, der Freunde des Wallraf-Richartz-Museums/Muse-
um Ludwig, K6ln, und zahlreicher Kolner Biirger konnte das Bild 1988 fiir das Wallraf-Richartz-

Museum erworben werden.3%°

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Nach Zehnder und dem Zustandsbericht Steinbiichels und Sankowskys in der Bildakte wurde das
Gemalde zu einem unbekannten Zeitpunkt, man vermutete im 19. Jahrhundert, in seine einzelnen
Bildfelder zerschnitten. Deren heutige Anordnung sei im Zuge einer spateren Mallnahme anhand
der Schnittkanten rekonstruiert und die Bildfelder wieder zusammengefiigt worden, indem man

sie mit Kleister auf eine gemeinsame Trigerleinwand doublierte.°! Dies kann nach der jetzt

2%8Missale der Rosenkranzbruderschaft an St. Andreas, Ko6ln, Erzbischofliche Didzesan- und Dombiblio-
thek Koln, Inv. Nr. Dom Hs. 151; Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Einzelblatt, Inv. Nr. AE 340.
GUMMLICH 2003, 219 ff., Kat 31, 32, Taf. 31, 32.

299Ebd. S. 219 ff.
3007EHNDER 1990, S. 152.
30IWRM & FC, WRM 3606, 1987, ZEHNDER 1990, S. 152.
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durchgefiihrten Untersuchung nicht bestétigt werden. Die originale Trégerleinwand ist entlang der
Bildfeldrander intakt. Die aktuelle Rontgenaufnahme weist entlang der Bildfeldgrenzen dunkle
Linien auf, welche in einer fritheren Rontgenaufnahme wahrscheinlich als Schnitte interpretiert
wurden (Abb. 1 00).302 Es handelt sich hierbei jedoch um Ritzungen in der Grundierung zur Mar-
kierung der Bildfeldgrenzen. Das Gemaélde ist nur entlang seiner Auflenkanten beschnitten.

Mit der Beschneidung wurden die Spannkanten zum groften Teil entfernt und die verbliebenen
Geweberander zur Wiederaufspannung mitgenutzt, was sich an den dortigen Spannldchern able-
sen lasst. Nach Ausweis von Farbresten entlang der Bildrander hat man die Auflenkanten zunéchst
mit einer rotbraun-schwarzen Umrandung versehen, spéter die rot aufgemalten Bildfelduntertei-
lungen mit Blattmetallauflagen erneuert. Die heute vorhandene, ebenfalls mit Blattmetall aufge-
legte duBere Rahmung des Bildes wurde noch spiter aufgebracht und der vorhandenen
Bildfeldunterteilung angeglichen. Dass zunéichst bei der Erneuerung der Bildfeldunterteilungen
nicht auch eine duflere Umrandung aufgebracht wurde, wird damit zu erkldren sein, dass das Ge-
malde urspriinglich keine aufgemalte duBlere Umrandung besal. Diese wurde urspriinglich vom
fest mit dem Gemaélde verbundenen Zierrahmen iibernommen.

Im Zuge einer weiteren Restaurierung hat man die umgeschlagenen Geweberander zur Bildflache
hinzugenommen und zur Ergéinzung der dadurch fehlenden Spannkanten an dem doublierten Bild
eine Randanstiickung durchgefiihrt. Zum Aufspannen wurde hierfiir ein alter, vorher nicht zum
Gemailde gehoriger Keilrahmen verwendet, die Spannrander mit Packpapier kaschiert und nun
auch die AuBBenumrandung im Stil der vorhandenen Bildfeldunterteilung mit Blattmetall aufge-
legt. Vermutlich geht diese Mafinahme auf einen Restaurator Nilsson in Schweden zuriick, dessen

Aufkleber sich auf der vertikalen Strebe des Keilrahmens befindet.>?

Im heutigen Zustand zeichnet sich die Struktur des Gewebes stark in der Bildschicht ab, was auf
die Doublierung zuriickzufiihren sein kann. Auch die starke Beschdadigung der Pressbrokate weist
auf das zu starke Einwirken von Wérme, Druck und eventuell Feuchtigkeit hin.

Weitere Beschddigungen sind auf inaddquate Reinigungsmittel und -methoden zuriickzufiihren.
So die Reduzierungen im Bereich empfindlicher griiner, roter und brauner Farb- und Lasurschich-
ten der Wiesengriinde, der Stallarchitektur, der Pressbrokate und der Binnenzeichnung auf dem
Blattmetall der Riistungen.

Im Zuge der diversen restauratorischen Eingriffe wurden fehlende und beschidigte Bildteile er-
ginzt und das Gemaélde insgesamt stark iiberarbeitet. So ist der Himmel zum wiederholten Mal

vollstindig neu aufgebaut und iibermalt, die Sterne und andere Blattmetallauflagen erneuert.

302Die auch bei ZEHNDER 1990, S. 152 erwiihnte Rontgenaufnahme ist im Rontgenarchiv des Wallraf-
Richartz-Museums nicht mehr vorhanden.

303gteinbiichel vermutet, dass Nilsson die Zusammenfiigung des zerschnittenen Bildes und die Doublie-
rung durchgefiihrt habe. Vgl. WRM & FC, WRM 3606, 1987, ZEHNDER 1990, S. 152.
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Neben den jiingeren Eingriffen ist das Gemilde durch groBflichige Uberarbeitungen und Verin-
derungen gekennzeichnet, die so umfassend sind, dass man von einer partiellen Zweitfassung
sprechen kann. Thr zuzurechnen ist die Uberfassung von Gewindern unter zum Teil vollstindiger
Veranderung der Farbgebung sowie die Applikation von Blattmetall und Pressbrokaten auf bereits
farbig gestalteten Riistungen und Gewandteilen. Unter den Pressbrokatauflagen besteht etwa der
Vorhang im Hintergrund der Verkiindigung aus einer orangefarbenen Untermalung, einer hellro-
ten Farbschicht, dunkelroten Lasuren und darauf aufgemalten Ziermustern. Die Gewénder in
Kreuzabnahme und Grablegung waren urspriinglich gelb mit Schattenlasuren aus rotem Lack und
wahrscheinlichen ebenfalls roten gemalten Verzierungen. Die Riistungen sind unter den silberfar-
benen Blattmetallauflagen in verschiedenen Blautonen modelliert und gestaltet. Neben der nach-
triglichen Applikation von Pressbrokaten und Blattmetallen fanden auch farbige Uberarbeitungen
statt. In vielen Fillen sind hiervon Gewénder oder Gewandteile betroffen, die urspriinglich gelb
mit roten Schattenmodellierungen gestaltet waren, haufig aber auch rote Farbpartien (46b. 99).
Die Applikation von Silber auf den Riistungen und Pressbrokaten zur Gestaltung kostbarer Stoffe
sowie die Verdnderungen in der Farbgebung werten das Gemaélde materiell und farblich deutlich
auf. Zudem fiihrt die Reduzierung gelber Farbflachen und deren Konzentration auf ikonogra-
phisch relevante Motive zu einer groeren Eindeutigkeit der Darstellungen.

Wann diese umfassende Uberarbeitung vorgenommen wurde, ist schwer zu sagen. Alle ihr zuzu-
rechnenden Schichten entsprechen in Material und Applikation der Entstehungszeit des Bildes,
sind selbst stark gealtert und weisen dieselben Schiden auf wie die Erstfassung. Dariiber hinaus
liegen zwischen den Schichten der Erst- und denen der Zweitfassung keine Alterungs-, bzw.
Schmutzschichten, so dass es sich um eine Konzeptidnderung am Ende des Schaffensprozesses
bzw. im Anschluss daran handeln kdnnte.

Demgegeniiber ist festzustellen, dass sich das zum Ende der farbigen Ausfithrung aufgetragene
Blau des Himmels in seiner groberen Kornung von dem der blauen Gewinder unterscheidet und
stellenweise Inkarnate zu einem Zeitpunkt liberarbeitet wurden, an dem die Haare bereits ausge-
fiihrt waren. Zudem ist an den Querschliffen zu sehen, dass die Farbschichten der Erstfassung an
der Oberflédche stellenweise keine klare Schichtgrenze besitzen, was auf eine Reinigungsmafinah-
me vor der Zweitfassung hin-, und diese auf einen spateren Zeitpunkt verweisen konnte.
Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass Kat. Nr. 20, eine weitere, fast identische Passions-
folge, demselben Meister zugeschrieben und einst im Besitz des Wallraf-Richartz-Museums>?4,
soweit auf historischen Abbildungen erkennbar, ebenfalls nachtrigliche Pressbrokatapplikationen
besitzt, die sich aber auf den Vorhang in der Verkiindigung und das Gewand des jungen Konigs
in der Anbetung der Kénige beschrianken (Abb. 105, 107, ).305 Die Gestaltung der farbig belassenen

Gewinder entspricht hingegen bis ins Detail der Erstfassung von Kat. Nr. 19. So z.B. die ur-

304ygl. Kat. Nr. 20.a, Grablegung.
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spriinglich gelbe Farbgebung der Kleidung zweier Personen in identischer Position in den Bild-
feldern von Kreuzabnahme und Grablegung (Abb. 112, 113) und generell die Gestaltung der
durch Rankenmuster hervorgehobenen Stoffe (4bb. 115).

Zu bedenken ist schlieBlich, dass auch im Verlauf des Schaffensprozesses die geplante Farbge-
bung bestimmter Bereiche verdndert wurde oder aber das Gemalde nicht vollendet war, als man
mit der Zweitfassung begann. So wurden z.B. hellrote Farbpartien zwar generell mit einer oran-
gefarbenen Untermalung versehen. Dennoch gibt es hellrot gemalte Bildelemente, wie die Geld-
truhe des élteren und die Beinkleider des mittleren Konigs, in denen diese Untermalung fehlt, so
dass sie entweder in einem anderen Farbton geplant waren und sich der Maler im Verlauf des Mal-
prozesses umentschieden hat, oder es sich um die Vollendung eines nicht fertigen Bildbereiches
im Zuge der Zweitfassung unter Verdnderung der geplanten Farbgebung handelt. Dass das Rot
hier nicht zusammen mit den anderen roten Farbschichten, sondern spater aufgelegt wurde und
alle angrenzenden Farbbereiche {iberlappt, stiitzt die letztgenannte Vermutung. Ebenso scheint
das Gewand des jungen Konigs zu Beginn der Zweitfassung noch im Stadium der Untermalung
gewesen zu sein, wihrend der grofite Teil des Gemaéldes bereits mit Farbschichten versehen war.
Eine sicherer Aussage zum Zeitpunkt und den Griinden fiir die Umarbeitung des Gemildes ist
nicht moglich. Die Summe der Befunde weist jedoch darauf hin, dass die Veranderungen und Auf-
wertungen moglicherweise stattfanden, als das Gemaélde fast, aber nicht ganz vollendet war. Ob

vom Meister selbst oder von einem Nachfolger, ist nicht zu sagen.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Der originale textile Bildtrdger besteht aus einem Gewebestiick ohne Nihte (4bb. 100). Es ist in
einfacher Leinwandbindung sehr gleichméBig und dicht, mit

horizontal 21(-22) Fiden/cm und

vertikal ~ 18-20, meist 19 Faden/cm gewebt.306

Es sind keine UnregelmaBigkeiten oder starken Verdickungen der Faden festzustellen. Sowohl der
senkrecht als auch der waagerecht verlaufende Faden weist einen Drill in Z-Richtung auf.

Da die Webkanten fehlen, ist die Webbreite des Gewebes nicht mehr zu ermitteln. Die vertikal
verlaufenden Fiden sind jedoch etwas weniger dicht und unterliegen stirkeren Schwankungen in

der Fadenzahl/cm, so dass es sich hierbei um den Schussfaden handeln konnte. Das Gewebe hitte

305Hinsichtlich der Blattmetallauflagen auf den Riistungen ist wegen fehlender Untersuchungsergebnisse
und des unbekannten Verbleibs der entsprechenden Bildfelder keine Aussage zu machen.

305Dje ermittelte Webdichte entspricht nicht den Angaben im Zustandsprotokoll von 1987 (WRM & FC,
WR; 3606, 1987) und bei ZEHNDER 1990, S. 152, wo sie jeweils mit ,,ca. 15 Fiden/cm?* angegeben
wird.
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dann eine Mindestbreite in der heutigen Hohe des erhaltenen Gewebes von 73 cm gehabt. Da aber
die Spannkanten bzw. eine um die Breite der Zierrahmenleisten groere Bildflache in Betracht ge-
zogen werden miissen, ist eine Mindestbreite von ca. 80 cm wahrscheinlicher.

Folgt man der Vermutung, nach der es sich bei dem horizontal verlaufenden Faden um die Kette,
bei dem vertikal verlaufenden um den Schuss handelt, entsprache die Kette der groeren Ausdeh-

nung des Bildes, der Schuss seiner Schmalseite.

Originaler Spannrahmen

Auf den originalen Spanntrdger waren keine Riickschliisse moglich.

Urspriingliche Aufspannung

Hinweise auf die urspriingliche Aufspannung lassen sich nur noch anhand der Spanngirlanden er-
halten, da der Rahmen, die Befestigungsmittel und ein Teil der originalen Spannriander mit den
Befestigungslochern verloren sind.

Spanngirlanden sind an allen Seiten des Geméldes vorhanden, an den verschiedenen Bildseiten
jedoch unterschiedlich stark ausgeprégt. Dariiber hinaus iiberlagern sich in den Geweberdndern
die Spuren verschiedener Aufspannungen. Die priméren Spanngirlanden, erkennbar daran, dass
sie den Verlauf des Gewebes bis in die Bildfldche hinein bestimmen und den groBten Befesti-
gungsabstand aufweisen, sind an der Oberkante am stirksten, an der Unterkante sehr schwach
ausgepragt. Der Befestigungsabstand der urspriinglichen Aufspannung betrug

an der rechten 18-20 cm,

an der linken 17-21 cm,

an der Oberkante 16-22 cm, haufiger 15-19 cm,

an der Unterkante 1.D. 18,5 cm.

Alle weiteren Spannspuren in den Geweberéndern sind auf mindestens zwei spétere Aufspannun-
gen vor der heutigen zuriickzufiihren.

Es ist noch ein bis zu 2,2 cm breiter Teil der unbemalten Spannrénder des Tragergewebes erhalten,
nicht aber die Befestigungslocher. Das Gemalde besall demnach relativ breite Spannrénder, die

vermutlich von aufgesetzten Zierrahmenleisten verdeckt wurden.

Vorleimung des Bildtriigers

Die Rontgenaufnahme zeigt, dass die Grundierung fast iiberall in die Fadenzwischenrdume des
Gewebes eindringen konnte. Da die Zwischenrdume in dem dichten Gewebe nur klein sind und
der Leim trotzdem keine Isolierschicht dazwischen gebildet hat, ist eine nur schwache Leimung

des Gewebes anzunehmen. Dabei variiert der Grad der Isolierung, so dass bei grundsitzlich eher
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starker Durchdringung des Gewebes mit Grundierung stark durchlédssige neben stirker isolierten

Bereichen liegen.

Grundierung

Die Grundierung ist weil und besteht aus einer feinteiligen, fiillstoffreichen Masse. Es handelt
sich um einen Leim-Kreide-Grund.>*’ Die Anfarbungen ergaben zudem einen hohen Gehalt an
Ol, bei dem es sich um einen originiren Bestandteil der Grundierungsmasse handeln kénnte.
Wie in Fehlstellen zu erkennen, fiillt die Grundierung die Struktur des Trigergewebes und liegt
auf den Faden in deutlicher Schicht, wenn auch nicht dick auf. Dennoch bettete sie das sehr feine
Gewebe wahrscheinlich vollstiandig ein und schuf einen weitgehend glatten Malgrund.

Die noch vorhandenen Geweberadnder sind weder bemalt noch grundiert, an der rechten Bildkante
ist ein Grundier- und Malgrat vorhanden. Im Zusammenhang damit, dass zwar eine urspriinglich
rote Unterteilung der Bildfelder, nicht aber eine gemalte Rahmung des Gemaldes selbst vorhan-
den war, weist dieser darauf hin, dass das Gemalde eine Rahmung aus plastischen Zierleisten be-
saB}, die auf den Geweberdndern befestigt und iiber Grundierung und Farbschichten fest mit der

Bildflache verbunden waren.

Imprimitur

So weit erkennbar, liegt auf der Grundierung flichendeckend eine zum Teil sehr diinne hellgraue
Imprimitur, bestehend aus tiberwiegend weilen und wenigen schwarzen Pigmenten (4bb. 110).
Der Anfirbereaktion zufolge enthélt das Bindemittel der Schicht keine Proteine aber Ol, wobei
aufgrund der starken Durchdringung der Bildschicht mit Fremdbindemitteln nicht zu sagen ist, in-

wieweit es sich dabei um originidre Bestandteile handelt.

Unterzeichnung

Wegen der diinnen und dadurch mit dem Unterzeichnungsmittel wenig kontrastierenden Grundie-
rung und groBflichigen Uberarbeitungsschichten ist die Unterzeichnung im Infrarot-Reflekto-
gramm nur dort relativ schwach zu sehen, wo etwa rote Farbschichten gut von der Strahlung
durchdrungen werden (4bb. 101). In Fehlstellen lésst sie sich zum Teil auch mit dem Stereomi-
kroskop unter den Farbschichten verfolgen, so etwa im gelben Gewand des Judas in der Szene des
Abendmahls. Im Verhéltnis zu den tatsdchlich ausgefiihrten Falten liegen die Unterzeichnungsli-
nien etwas versetzt, woran deutlich wird, dass ihr im Entwurf geplanter Verlauf im Malprozess

leicht verdndert wurde. Wesentliche Verdnderungen gegeniiber der im Infrarot-Reflektogramm

307Nachgewiesen wurde Calcium. Vgl. Tabelle 2.5, 2.13 im Anhang. Die erkennbaren Muschelbestand-
teile weisen darauf hin, dass die Kreide aus Meeresablagerungen gewonnen wurde.
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gut sichtbaren Unterzeichnung wurden im Zuge der malerischen Ausfiihrung z.B. auch im Ge-

wand Christi in der Szene der Auferstehung vorgenommen.

So weit anhand des Infrarot-Reflektogramms erkennbar, hat der Maler nur Wesentliches wie Kon-
turen, Faltenverldufe, Hdnde, Gesichter, etc. mit ca. 0,2-0,3 cm breiten Linien unterzeichnet.
Schraffuren sind keine erkennbar (4bb. 101).

Die meisten erkennbaren Linien wurden mit dem Pinsel aufgetragen. Das hierfiir verwendete Mal-
mittel besteht aus schwarzen Partikeln stark variierender, mit 1-64 pm zum Teil erheblicher Gro-
Be. Die groBeren Partikel sind von mineralischem Aussehen und haben klare, harte Kanten. Thre
Morphologie sowie ihr hoher Schwefelgehalt308 lassen es moglich erscheinen, dass es sich um ein
,schwefelhaltiges kohleartiges Schwarz® handelt, wie es von Spring, Grout et al. beschrieben
wurde (4bb. 102-104).3%°

Kleinere Partikel sind von splittrigerer Form und erscheinen im Auflicht-Hellfeld im Vergleich zu
den beschriebenen von hellerem Grau, stiarker zerkliiftet und mit weicheren Kanten. Es konnte
sich hierbei um Pflanzenschwarz handeln, so dass mit dem Unterzeichnungsmittel wahrscheinlich

ein Gemisch aus zwei Schwarzpigmenten vorliegt.

Eine zweite Phase der Unterzeichnung stellt die Markierung des Verlaufs der Bodenplatten dar.
Auf dem bereits flachig aufgetragenen farbigen Grundton des jeweiligen FuBbodens wurden die
Fliesen nicht wie bei dem Meister der Kleinen Passion und jenem der Passionsfolgen durch Rit-
zungen markiert, sondern mit einem unter- oder ungebundenen schwarzen Zeichenmaterial auf-
gezeichnet. Beim Auftrag der Farbschichten fiir die Fliesen wurden diese Linien dann verwischt
und die verschleppten Schwarzpartikel in der Farbschicht eingebunden.

Eine zweite Unterzeichnung im Verlauf des Malprozesses ist auch im Gewand des jungen Konigs
in der Anbetung der Kénige festzustellen. Auf der grauen Untermalung des nicht fertiggestellten
Gewandes wurden Kontur und Verlauf der Falten des im neuen Entwurf kiirzeren Mantels noch-
mals vorgezeichnet. Es handelt sich damit wahrscheinlich um einen Arbeitsschritt, welcher der

Uberfassung, bzw. verindernden Vollendung des Bildes zuzuordnen ist.

Ritzungen

Die Einteilung der Bildfliche in Bildfelder erfolgte mit der Unterzeichnung und dariiber hinaus
durch Ritzlinien. Diese markieren die Begrenzungen der einzelnen Bildfelder untereinander und

entlang der AuBlenkanten der Gemaéldefléche.

308Nachg:{ewiesen wurden neben einem hohen Anteil an S die Elemente Si, Al, K. Vgl. Tabelle 2.6, 2.13
und Spektrum 3.44 im Anhang.

309GPRING, GROUT et a. 2003, S. 97 ff.
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Des Weiteren sind die Umrisse der mit Blattmetall und Pressbrokat zu belegenden Flachen durch
Ritzlinien schematisch gekennzeichnet. Innerhalb dieser Flachen, insbesondere der Riistungen,
sind auch die Binnenzeichnungen, wie die Rénder der einzelnen Riistungsteile, Scharniere, etc.
vorgeritzt. Allerdings sind diese Markierungen Teil der partiellen Zweitfassung und wurden fiir
das nachtragliche Belegen der betroffenen Bereiche mit Blattmetall und Pressbrokat in die bereits

ausgefiihrten Farbschichten geritzt.

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Es lassen sich unter den verschiedenen Farbbereichen unterschiedliche farbige Vorbereitungs-
schichten feststellen. So sind hellrote Farbpartien mit einer orangeroten, blaue Gewinder mit einer
griinlich blauen Farbschicht unterlegt. Auffallend ist der Auftrag grauer Untermalungen. Die grii-
nen Gewandpartien und das spéter mit Pressbrokat versehene Gewand des schwarzen Konigs sind
dunkelgrau, violettrote Gewénder blaugrau und die Wiesengriinde hell griingrau unterlegt. Im Ge-
gensatz zu den meisten Untermalungsschichten, die deckend und fldchig in einem einheitlichen
Ton aufgetragen wurden, sind die grauen Untermalungen der griinen Gewéander und des Gewan-

des des jlingeren Konigs dem geplanten Faltenverlauf gemif bereits hell und dunkel modelliert.

Die orangefarbene Untermalung hellroter Farbbereiche besteht iberwiegend aus Bleimennige mit

etwas BleiweiB in einem Bindemittel, das neben stark weif fluoreszierenden Anteilen auch Ol ent-
halt. 310

Pressbrokate

Pressbrokat wurde auf dem Hintergrundvorhang der Verkiindigung und den Gewéndern eines Zu-
schauers der Kreuzigung, eines Zuschauers der Kreuzabnahme und des Joseph von Arimathia in
der Grablegung appliziert. Uber einer ockerfarbenen, spirlich mit Bleiweil und Ocker pigmen-

tierten, 6lig gebundenen Masse3!!

, in die das Brokatrelief eingebettet ist, liegt eine weitere diinne
(1-2 pm), unpigmentierte, im Auflicht braune, unter UV-Anregung orangefarben fluoreszierende

Bindemittelschicht, bei der es sich mit groer Wahrscheinlichkeit um einen Lack aus Kiefernharz

319Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Pb. Ein Olanteil im Bindemittel ist zwar wahrscheinlich, allerdings
kann es sich bei dem jetzt in der Schicht vorhandenen Ol auch um ein eingedrungenes Fremdbindemit-
tel handeln, das sowohl auf der Bildschichtoberflache auf- als auch in deren Beschiadigungen und Brii-
chen vorliegt. Vgl. Tabelle 2.13.

3!Nachgewiesen wurden die Elemente Pb und Fe. Die Anférbung zum Nachweis von Proteinen war ein-
deutig negativ, die zum Nachweis von Ol eindeutig positiv. Vgl. Tabelle 2.10, 2.13.
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handelt, wie er in den Proben zahlreicher Pressbrokate unabhingig von deren Entstehungsort
nachgewiesen wurde.>!> Beim Nachweis von Ol kam es stellenweise zur Firbung eines dligen
Fremdbindemittels, das {iber Briiche und Beschddigungen in die Bildschicht und auch in diese
Bindemittelschicht eingedrungen ist. Die orangefarbene Fluoreszenz blieb an unkontaminierten
Stellen jedoch erhalten. Sie konnte auf die Zugabe eines entsprechend reagierenden Farbstoffs zu
dem Harz zuriickzufiihren sein.!3

Auf dem orangefarben fluoreszierenden Bindemittel liegt die 24-42 um starke Zinnfolie.>'* Diese
ist, wie im Querschliff zu sehen, liberaus stark degeneriert, gebrochen und zerkliiftet. Es folgt eine
weitere Schicht, die optisch und in der Pigmentierung mit dem Anlegemittel der glatten Blattme-
talle identisch ist, allerdings im Gegensatz zu jenem auf die Anfirbung zum Nachweis von Ol mit
einer unregelméfBigen Farbung reagiert. Der Sinn dieser Schicht ist fraglich, weil sie das Brokatre-
lief fast vollstiandig auffiillt und iiber ihr eine weitere, als eigentliches Anlegemittel fir das Blatt-
metall dienende Schicht liegt. Hierbei handelt es sich um eine sehr spérlich mit Bleiweil,
Eisenoxidpigmenten und evtl. Kreide pigmentierte, dlhaltige Bindemittelschicht®'> mit kleinteilig
runzeliger Oberfldche, auf die das Blattmetall und die verzierenden Farb- und Lasurschichten ap-

pliziert und aufgetragen wurden.

GroBe und Form der einzelnen Pressbrokatstiicke sind wegen deren starker Beschiddigung nur sel-
ten zu erkennen. Soweit nachvollziehbar, wurden sie in unterschiedlichen Groflen und Formen

nicht immer in perfekt vertikaler Richtung aufgelegt.

Blattmetallauflagen

In der urspriinglichen Fassung des Geméldes waren nur die Nimben und wahrscheinlich die Ster-
ne mit Blattmetallauflagen versehen. In der zweiten Fassung sind zwei verschiedene Arten von
Blattmetall festzustellen: ein goldfarbenes auf den Nimben, den Pressbrokaten und kleineren De-
tails wie Kelch und Ziborium, Krone und Kragen sowie ein silberfarbenes auf den Riistungen, als
Unterlage gemalter Brokate, auf Zangen und Négeln.

Das goldfarbene Blattmetall erscheint an beriebenen Stellen silberfarben. Tatsdchlich enthilt es
Gold und Silber in etwa gleichen Anteilen, wobei das Silber stellenweise unter Bildung von Sil-
bersulfid und Silberchlorid korrodiert ist. Es war nicht eindeutig festzustellen, ob es sich um Zwi-

schgold oder eine Legierung aus Gold und Silber mit einem hohen Silberanteil handelt. Die

SIZDARRAH 1998, S. 66, 76. Zur Diskussion der Lage und Bedeutung dieser Schicht, S. Kap. 3.4.3.
3Bprof. Dr. Elisabeth Jagers, Fachhochschule Koln, frd. mdl. Mitt., Juni 2005.
314Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Sn. Vgl. Tabelle 2.10, 2.13 und Spektrum 3.43 im Anhang.

3 15Nachgewi_.esen wurden die Elemente Pb, Fe, Ca, Sn. Die Schicht wurde bei der Anfiarbung zum Nach-
weis von Ol stark ausgeschwemmt. Die intakt gebliebenen Bereiche sind geférbt.Vgl. Tabelle 2.10, 2.13
im Anhang.
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groBere Schichtstiarke im Vergleich zu der des Silbers konnte jedoch ein Hinweis auf Zwischgold
sein.

Bei dem silberfarbenen Blattmetall auf den Riistungen und als Unterlage gemalter Brokatstoffe
handelt es sich um Silber, das ebenfalls stellenweise zu Silberchlorid und -sulfid korrodiert und
verschwirzt ist.

Die Blattmetalle liegen auf einem hellbraun und deckend erscheinenden Anlegemittel. Im Quer-
schliff zeigt es sich als ockerfarbene Schicht in einer maximalen Schichtstarke von 35 um, pig-
mentiert mit BleiweiB3, Bleimennige und Ocker. Obwohl es auf die Anfarbungen zum Nachweis

von Proteinen und Ol negativ reagierte, handelt es sich vermutlich um ein Anlegedl.

Alle Blattmetallauflagen sind farbig verziert. Auf das Silber der Riistungen wurden in dunklen Li-
nien die Binnenzeichnungen und mit weif3 die Lichtreflexe aufgetragen. Fiir das gemalte Brokat-
gewand des Pilatus und des guten Hauptmanns hat man auf das Blattmetall mit jeweils roten bzw.
griinen Farbschichten und Lasuren Muster und Faltentiefen gelegt. Im Gegensatz zu den linearen
und filigranen Ranken der ersten Fassung handelt es sich bei jenen der Zweitfassung um Rapporte
grof3flachiger Granatapfelmuster.

Die Nimben zeigen unter der heutigen groben Uberarbeitung ebenfalls fein aufgemalte Muster,
wobei nicht mehr zu sagen ist, ob diese der Erst- oder der Zweitfassung angehdren. Der Hierarchie
entsprechend, wiesen die Nimben der Jiinger einen einfachen aufgemalten Kreis auf. Die Nimben
der Maria und des Johannes waren zusitzlich mit nach innen gerichteten Bogensegmenten, der

Nimbus Christi war mit kreuzformigen Strahlen verziert.

Farbschichten

Insgesamt ist der chronologische Ablauf im Malprozess vor allem wegen der groBflichigen Uber-
arbeitungen nur schwer nachzuvollziehen. Aber auch bei der Ausfithrung der Erstfassung wird
kaum eine durchgehende Systematik deutlich. Zwar bestand der Beginn der farbigen Ausarbei-
tung im Auftrag der Untermalungsschichten auf der gesamten Bildfldche, jedoch hat der Maler
scheinbar weder von hinten nach vorne, noch in der Reihenfolge der Bildfelder und deren Erfor-
dernissen gearbeitet. Soweit erkennbar, begann er, jeweils unter Aussparung auch kleiner, anders-
farbig geplanter Bildemente, mit der rotbraunen Untermalung der Stallmauern in den Bildfeldern
Geburt und Anbetung, um dann mit hellgriin die Wiesengriinde zu unterlegen. Anschlieend trug
er wohl die vorbereitenden Farbschichten auf: Grau unter Griin, Rot unter Hellrot und Blau unter
dem Blau der blauen Gewénder und des Himmels. Es folgten die fliachig aufgelegten Grundtone
der Fliesenbdden und die blaugraue Unterlage der Gewénder Christi. Auch das weitere Vorgehen
zeichnet sich im Wesentlichen durch das Arbeiten nach Farbbereichen aus. Die Uberlappungen

aneinandergrenzender Farbbereiche sind gering, zum Teil beriihren sie sich kaum. Nur sehr klein-
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teilige Bildelemente wurden ohne Aussparung aufgelegt, so z.B. die Brote auf das Weil3 der
Tischdecke oder die einzelnen Fliesen auf den Grundton des Fu3bodens.

Die Inkarnate sind mit einer griingrauen Farbschicht unterlegt. Auch ihre Ausfiihrung erfolgte zu-
nichst weitgehend gleichzeitig auf der gesamten Bildfldche. Dass ihre Bearbeitung nach verschie-
denen weiteren Arbeitsschritten fortgefiihrt wird, sich stellenweise wiederholt und auch sonst die
Chronologie der Farbauftrage nicht mehr einheitlich nachzuvollziehen ist, erscheint untypisch
und liegt wohl zu einem groBen Teil an der Ubermalung und der méglicherweise hierbei vorge-

nommenen Vollendung des Geméldes.

Die Modellierung der Gewandpartien erfolgte ausgehend von einem mittleren Ton, bei dessen
Auftrag man die Bereiche tiefster Schatten aussparte. Die dunkleren Farbtone wurden dann in die
ausgesparten Bereiche und mit weichen Ubergiingen auf die bereits aufgetragenen Farbtone ge-

legt. AbschlieBend folgten vertiefende Lasuren und Lichthhungen.

Soweit sie im Rahmen der vorliegenden Untersuchung bestimmt wurden, entspricht die Auswahl
der Pigmente dem Kanon spatmittelalterlicher Malerei. Griine Malfarben bestehen im Wesentli-
chen aus griinen, weilen und gelben Partikeln, die blauen der Riistungen aus unterschiedlichen
Anteilen an Kupferblau, Bleiweif, gelbem und rotem Ocker und eventuell Kohlepartikeln.>'©
Hellrote Farbschichten enthalten iiberwiegend Zinnober und Anteile an Bleimennige.>!” Fiir die
roten Lasuren wurden organische Farblacke verwendet, wobei sich die der Erstfassung auf den
Farbschichten von jenen der Zweitfassung auf den Pressbrokaten hinsichtlich des Substrats und
des Bindemittels unterscheiden: In der Erstfassung handelt es sich um einen Lack auf Tonerdehy-
dratbasis in einem fluoreszierenden Bindemittel, in der Zweitfassung zwar ebenfalls um ein Sub-
strat auf Calcium-Aluminium-Basis, das jedoch deutlich grobkdrniger und in einem nicht
fluoreszierenden Bindemittel mit nachweisbaren Anteilen von Ol gebunden ist.

Fiir den Farbton violetter Gewénder wurden rote, blaue und weille Pigmente in unterschiedlichen
Anteilen gemischt.

Gelbe Farbbereiche sind mit rosa und roten Farblackschichten modelliert und mit einem dunkel-
roten Farblack konturiert. Der weilllich gelben Farbigkeit zufolge, handelt es sich bei dem Gelb-
pigment um Bleizinngelb. Hierfiir sprechen auch die farblos bis weillichen Einschliisse, welche

auch die Inkarnatfarbschichten kennzeichnen.

Der Auftrag der Malfarben ist in der Regel diinn und glatt, mit zunehmendem Weillanteil dicker

und leicht pastos. Blaue und stark mit blau ausgemischte Malfarben erscheinen von erstarrter, gal-

316Nachgewiesen wurden die Elemente Pb, Cu, Fe, Si, Ca, K, Al, CI, S. Vgl. Tabelle 2.13.
3 17Nachgewiesen wurden die Elemente Hg, Pb. Vgl. Tabelle 2.13.
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lertartiger Konsistenz. Sie sind nicht zu einer glatten Schicht verlaufen, sondern mit ihren Auf-
tragsspuren und an den Auftragskanten in Wulsten stehen geblieben. Von etwas dickerem Auftrag
sind auch griine und rote Lasuren. Stellenweise ist es besonders bei Malfarben mit hohem Weil3-

anteil zum Abperlen von den darunter liegenden Farbschichten gekommen.
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20. KOLNISCH um1480
Leben und Leiden Christi in ehemals 12 Bildern
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 101)
Ehemals Wallraf-Richartz-Museum, Kéln (WRM 95-99, 100-102)

Untersuchung

Das urspriingliche Gemalde mit der Darstellung einer Bilderfolge zum Leben und Leiden Christi
in 12 Bildern wurde bereits vor 1846 in seine Bildfelder zerschnitten. Das noch im Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud, KoIn, vorhandene Bildfeld der Grablegung wurde im
Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht. Fiir neun der weiteren Bildfelder ist
der Verbleib unbekannt, zwei befinden sich in US-amerkanischem Besitz. Da sich alle Bildfelder
einmal im Wallraf-Richartz-Museum befanden, konnten einige Informationen dazu in den Bildak-
ten des Museums und anhand historischer Photoaufnahmen gewonnen und eine digitale Teilre-

konstruktion des Geméldes vorgenommen werden (4bb. 105-115).

Mafle (H x B)
a. Verkiindigung: 23,0 cm x 21,0 cm?!®
b. Geburt Christi: 23,0cm x 21,0 cm

c. Anbetung der Konige: 23,0 cm x 21,0 cm
d. Abendmabhl: 23,0 cm x 22,0 cm
e. Gebet am Olberg: 25,0 cm x 23,5 cm
f. Christus vor Pilatus: 25,0 cm x 23,5 cm
g. Geillelung Christi: 25,0 cm x 23,5 cm
h. Kreuztragung Christi: 25,0 cm x 23,5 cm

i. Kreuzigung: 23,0cm x 21,0 cm

j. Kreuzabnahme: 23,0cmx 22,0 cm

k. Grablegung
Bildflache: 24,4-24.6 cm x 23,2-23 cm
Gesamt: 25,5cmx 24,3 cm

1. Auferstehung: 25,0cmx 23,0 cm

Die Gesamtmale des urspriinglichen Geméldes betrugen hochgerechnet und unter Hinzunahme

318Herkunft der MaBangaben wie folgt: Verkiindigung, Geburt, Anbetung, Abendmahl, Kreuzigung und
Kreuzabnahme nach Lust und Verlust II 1998, S. 327f., Nr. 16a-1 und S. 600 f., Nr. 484a-1;
Gebet am Olberg, Christus vor Pilatus, Geiffelung, und Kreuztragung nach Auktionskatalog Lempertz
500A (1968), S. 14, Nr. 22; Auferstehung nach WRM & FC, WRM 101, 1928.
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der beschnittenen Bildfeldunterteilungen ungefahr 75 cm x 97 cm. Das Format des Gemaéldes ent-

sprach damit ziemlich genau dem von Kat. Nr. 19.

Art des Objekts

Es handelte sich bei diesem Leinwandgemailde um eine kleine Bilderfolge mit 12 Bildfeldern,
welche in drei Registern zu je 4 Bildern angeordnet waren (4bb. 115). Wie das Format, stimmten
auch das Bildprogramm, die Anordnung der Bildfelder sowie deren formale und malerische Ge-
staltung bis in Details mit Kat. Nr. 19 vor dessen Uberarbeitung iiberein (4bb. 98).319

Die Untersuchung des Bildfeldes der Grablegung und die Auswertung der historischen Photoauf-
nahmen der anderen Bildfelder ergab, dass die Bildfelder mit gemalten Rahmenleisten unterteilt
waren, diese aber keine Auflenrahmung bildeten. Stattdessen waren die d&ulleren Rander der Lein-
wand weder bemalt, noch grundiert. Zudem konnten an der Unterkante des Bildfeldes der Grab-
legung Reste eines Grundiergrates vorhanden sein. All dies weist darauf hin, dass das Gemaélde
mit einer plastischen Rahmung versehen war, die iiber die gemeinsame Grundierung und Fassung

bzw. Bemalung eine strukturelle Einheit mit dem Gemalde bildete.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Das Gemélde ist zweifelsohne in derselben Werkstatt, wahrscheinlich sogar von derselben Hand
entstanden wie Kat. Nrn. 19, 23 und wahrscheinlich 21. Entgegen fritherer Vorschlédge, die den
Schopfer des Geméldes im Umkreis des Meisters von 1458 sahen und sein (Euvre um 1450-60
da‘[ierten,3 20 handelt es sich nach Gummlich um einen in den 70/80er Jahren des 15. Jahrhunderts

in der Leinwand- und Buchmalerei titigen Kdlner Meister.3?!

Herkunft, Standort

Der urspriingliche Standort des Gemaldes ist nicht bekannt. Als erster Besitzer ist fiir alle Bildfel-
der der KéIner Buchdrucker und Buchhéndler Johann Georg Schmitz dokumentiert.3?? Da die ein-
zelnen Bildfelder bereits im Katalog der Versteigerung von dessen Nachlass am 21. September

1846 getrennt aufgefiihrt wurden, muss das Gemalde vor diesem Zeitpunkt zerschnitten worden

319/on den Szenen Gebet am Olberg und Christus vor Pilatus war keine Photoaufnahme aufzufinden.
Beschrieben wurden sie zuletzt als ,,Christus am Olberg: Christus kniend, vor ihm auf einem Felsen der
Kelch, links die schlafenden Apostel, blauer Hintergrund mit goldenen Sternen® und ,,Christus vor Pila-
tus: Rechts Pilatus auf einem Thron sitzend, links Christus von Schergen und Soldaten vorgefiihrt.
Blauer Grund mit Sternen®. Vgl. Auktions-Katalog Lempertz 500 (1968), S. 14, Nr. 22.

3207ur Zuschreibungsgeschichte siehe ausfithrlich ZEHNDER 1990, S. 155 f.; zuletzt ZEHNDER 1993b,
S. 358; Lust und Verlust I 1995, S. 547 f. Nr. 121b.

32IGUMMLICH 2003, S. 223 ff. Vgl. die diesbeziiglichen Ausfiihrungen fiir Kat. Nr. 19.
322 ust und Verlust 11 1998, S. S. 327 f., Nrn. 16a-1.
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sein. Im Zuge der Versteigerung der Sammlung gelangten alle Bildfelder an Johann Anton Ram-
boux,>?? dessen Nachlass am 23. Mai 1867 ebenfalls versteigert wurde. Die Bildfelder gingen nun
an Johann Joseph Pfeiffer, Rektor am Kloster der Barmherzigen Schwestern in Neuss.>>* Aus des-

sen Nachlass wiederum kamen sie 1870 als Geschenk der Familie Pfeiffer an das Wallraf-

Richartz-Museum>?> und wurden dort unter den folgenden Inventarnummern gefiihrt:
a. Verkiindigung WRM 95

b. Geburt Christi WRM 96

c. Anbetung der Konige WRM 97

d. Abendmahl WRM 98

1. Kreuzigung WRM 99

j. Kreuzabnahme WRM 100

k. Grablegung WRM 101

1. Auferstehung WRM 102.

Die Bildfelder Gebet am Olberg, Christus vor Pilatus, Geifielung und Kreuztragung wurden 1923
verkauft, fiir sie sind keine Inventarnummern vergeben. Die Fragmente befanden sich 1925 im
Kunsthandel bei Ch. A. de Burlet in Berlin. 1968 wurden sie bei Lempertz, Koln, erneut verkauft,
ihr Verbleib ist seitdem unbekannt.3

Die Kreuzabnahme, zu einem unbekannten Zeitpunkt verkauft, kam 1927 als Geschenk von Al-
bert E. McVitty an das Art Museum der Princeton University, Inv. Nr. y103 8.3%7

Die Geburt Christi, wahrscheinlich ebenfalls 1927 verkauft, befand sich spéter im Besitz von
Frank Jewett Mather Jr. und ging in den Besitz seiner Nachkommen iiber. 2010 gelangte es als
Schenkung durch Herrn und Frau Dr. A. Richard Turner in den Besitz des Princeton University
Art Museums, wo es sich heute befindet.>28

Die Anbetung der Konige, das Abendmahl und die Kreuzigung wurden am 03.04.1943 an Heinz
Kisters, Kreuzlingen, verkauft, im Méarz 1963 bei Lempertz in K6ln versteigert und auch ihr Ver-
bleib ist seither unbekannt.3?°

Die Auferstehung Christi schlieBlich ist vor Méarz 1928 aus dem Depot des Wallraf-Richartz-Mu-

323Ebd., S. 600 f., Nrn. 484a-1,
324 ust und Verlust T 1995, S. 547 f., Kat. Nr. 121 a und b; Lust und Verlust IT 1998, S. 327, Nr. 16a.
325 Stadtverordnetenversammlung, Sitzung vom 23. Mirz 1871. Vgl. WRM & FC, WRM 95-100 o.D?.

326\WRM & FC, WRM 95-100 0.D.; ZEHNDER 1990, S. 155; Lust und Verlust IT 1998, S. 327, Nr. 16d -
g; Auktionskatalog Lempertz S00A (1968), S. 14, Nr. 22.

327TWRM & FC, WRM 95-100 0.D.; Lust und Verlust 1 1995, S. 547 f., Kat. Nr. 121 a und b; Lust und Ver-
lust IT 1998, S. 328, Nr. 16j. Bestitigt durch die freundliche schriftliche Mitteilung von Karen E. Richter
und Betsy Rosasco, Princeton University Art Museum, 29.09.2009.

328Freundliche schriftliche Mitteilung Betsy Rosasco, Princeton University Art Museum.

3WRM & FC, WRM 95-100 0.D.; ZEHNDER 1990, S. 155; Lust und Verlust IT 1998, S. 327, Nr. 16, d,
i
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seums verschwunden, ihr Verbleib ebenfalls unbekannt. 3¢

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Wie aus der Bildakte des Geméldes und élteren Aufnahmen der anderen Bildfelder hervorgeht,
hat man diese, obwohl bis 1923 im jeweils selben Besitz, unterschiedlich behandelt: Wahrschein-

lich im Anschluss an das Zerschneiden wurden die Bildfelder marouﬂiert,33 1

also jeweils aufklei-
ne Holztafeln geklebt. Belegt ist dies fiir die Szenen der Verkiindigung, Geburt Christi, Anbetung
der Konige, Abendmahl, Kreuzigung und Grablegung. Im Fall der Grablegung ist bekannt, dass
es sich dabei um eine Eichenholztafel handelte. Liegen fiir die anderen Bildfelder diesbeziiglich
keine weiteren Informationen vor, ist fiir die Grablegung dokumentiert, dass von ihr die Holztafel
1957 wegen Faltenbildung in der Leinwand wieder entfernt, das Geméldefragment nun auf einen
textilen Hilfsbildtrager doubliert und auf einen Keilrahmen gespannt wurde.332 Das Klebemateri-
al wird nicht genannt, dem Aussehen und Geruch zufolge handelt es sich jedoch um eine Wachs-
Harz-Mischung. Fiir den Keilrahmen verwendete man fertig gekaufte Weichholzleisten. An dem
Aufdruck der Langenangabe auf jeder der Leisten ist zu sehen, dass es sich um ein Standardmalf3
von 25 c¢cm handelte. Der linke vertikal und der untere horizontal verlaufende Rahmenschenkel
wurden jeweils in der Gehrung etwas beschnitten, um den Rahmen dem Format des Bildfeldes an-
zupassen. Nach dem Aufspannen des Bildes hat man den Rahmen riickseitig dunkel gebeizt.
SchlieBlich iibertrug der Restaurator ein Siegel der Sammlung Ramboud (roter Siegellack mit
Stempel ,,J.A.Ramboud”) und ecinen Aufkleber des Wallraf-Richartz-Museums (,,Wallraf-
Richartz-Museum Gemaldeinventar 1925 Nr. 101), die sich auf der Riickseite der Holztafel be-
fanden, auf die des Keilrahmens. Als Klebemittel fiir das Siegel verwendete er Wachs, fiir den
Aufkleber Leim.

Die Szene der Grablegung ist mehrfach gereinigt worden, wobei nur eine Mafinahme zur Entfer-
nung nachgedunkelter Retuschen und Firnisse und deren Erneuerung dokumentiert ist.333 Fiir die
Reinigungen wurden nicht immer addquate Methoden und Mittel angewendet, wie an den Hohen
der Leinwandstruktur zu sehen, auf denen die Bildschicht so stark berieben ist, dass das Gewebe
freiliegt. Soweit auch an den Bildschichtproben erkennbar, ist die Oberflache aller verbliebenen

Farbflachen beschidigt. Das originale Blau des Himmels existiert nur noch in geringen Resten

330 ust und Verlust 11 1998, S. 328, Nr. 161.

3 31Beurteilung anhand von Photos aus der Zeit vor dem Verkauf. Aufnahmen des Rheinischen Bildarchivs,
K&In, Nr. 25723 (WRM 95), 25726 (WRM 96), 25725 (WRM 97), 25715 (WRM 98), 25716 (WRM
99), 25717 (WRM 100).

332WRM & FC, WRM 101 1957.
333Ebd.; WRM & FC, WRM 101 1951.
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entlang der angrenzenden Farbflachen. Die Blattmetallauflagen der Nimben sind bis zur Unkennt-
lichkeit reduziert und erneuert.

Bindemittel, die bei den verschiedenen restauratorischen Maflnahmen aufgetragen und einge-
bracht wurden, sind bis in die tieferen Bereiche der Bildschicht und zwischen die einzelnen Farb-
schichten gedrungen. Insgesamt sind eine starke Versprodung des Bildgefiiges und die mangelnde

Adhaésion der Farbschichten zu beklagen.

Technologischer Aufbau, untersucht am Bildfeld der Grablegung
Bildtriiger

Das Tragergewebe des Bildfeldes besteht aus einem Stiick (4bb. 116). Hinweise auf Nihte gibt es
keine.

Das Gewebe ist in einfacher Leinwandbindung dicht und gleichméfig mit 16 Faden/cm in verti-
kaler und 14-17, meist 16 Fdden/cm in horizontaler Richtung gewebt. Beide Fidden sind im Z-Drill
gesponnen. Wegen des Fehlens von Webkanten ist die Webbreite gar nicht, die Fadenrichtung
nicht mehr eindeutig zu bestimmen. In der Spannung der beiden Féden fallen keine Unterschiede
auf. Da die durchschnittliche Fadenzahl/cm des vertikal liegenden Fadens jedoch sehr gleichmé-
Big ist, wihrend die des horizontal verlaufenden Fadens deutlich starkeren Schwankungen unter-

liegt, konnte es sich bei Letzterem um den Schussfaden handeln.

Originaler Spannrahmen

Zum originalen Spanntréger sind anhand dieses Bildfeldes keine Aussagen mehr mdglich.

Urspriingliche Aufspannung

Spanngirlanden befinden sich nur an der Unterkante des Bildfeldes, was seiner angenommenen
Position in der unteren Reihe der urspriinglichen Bilderfolge entspricht. Bestétigt wird dies durch
die Tatsache, dass nur an der Unterkante der Rand des Tridgergewebes nicht bemalt ist, hier also
der urspriingliche Bildrand verlief.

Nur eine Spanngirlande ist vollstdndig vorhanden, an der sich ein Befestigungsabstand von ca. 12
cm ablesen ladsst. Der diagonale Verlauf der horizontalen Féden weist auf eine nicht fadengerade

Aufspannung hin.

Vorleimung des Bildtriigers

Die Rontgenaufnahme zeigt keine Hinweise darauf, dass die Grundierung durch die Fadenzwi-
schenrdume auf die Riickseite des Gewebes gedrungen sein konnte. Eine Ausnahme hiervon bil-

det der Bereich des Himmels: Dort deutet ein Raster kleiner, stark absorbierender Punkte auf
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Ansammlungen von Grundierung in den Fadenzwischenrdumen und auf der Riickseite hin. Die
weitgehend vollstandige Isolierung des Gewebes ist zum einen mit einer ausreichend starken Lei-
mung zu erkldren. Zum anderen ist sie sicher auch auf die Feinheit und Dichte der Leinwand zu-

riuckzufithren.

Grundierung

Bei dem Fiillstoff der weiBen Grundierung handelt es sich um Kreide.>** Das Bindemittel war ver-
mutlich {iberwiegend Leim. Fiir das auch in der Grundierung nachgewiesene Ol lasst sich auf der
Basis der angewendeten Analysemethoden nicht sagen, in welchem MaB es sich um einen origi-
néren Bestandteil des Bindemittels handelt, da ein groBer Teil als Fremdbindemittel iiber Briiche
und Beschiddigungen in porose Bereiche der Grundierungsschicht eingedrungen ist. Die untere der
beiden Schichten ist stark mit einem Bindemittel durchtrinkt und dadurch glasig. Dieses Binde-

mittel konnte weder eindeutig als Leim noch als Ol identifiziert werden.

Der Auftrag der Grundierung erfolgte, so weit erkennbar, in zwei Schichten, wobei die Gesamt-
stiarke der Grundierung sehr diinn blieb. Zwar fiillt sie die Fadenzwischenrdaume, kann aber auf
den Fadenhohen nur in minimaler Schicht aufgelegen haben. Nach dem Grundieren war die Ge-
webestruktur nicht vollstdndig eingebettet und getilgt, denn beim Auftrag verschiedener Malfar-
ben, v.a. des relativ trocken verwendeten weilen Malmittels, gab der Pinsel dieses nicht flachig,
sondern nur auf den erhabenen Stellen der Untergrundstruktur an den Malgrund ab (4bb. 116).
Die obere Schicht der Grundierung ist von Luftblasen durchsetzt. Weitere, im Querschliff sicht-
bare Hohlrdume kennzeichnen moglicherweise die Grenze zwischen den beiden Schichten.

Am unteren Rand des Bildfeldes ist das Trigergewebe nicht bis zur Kante grundiert, was darauf
hinweist, dass es bereits zum Zeitpunkt des Grundierens mit der Leiste eines Zierrahmens verse-
hen gewesen sein konnte. Hier ist moglicherweise auch ein Grundiergrat vorhanden, der aller-
dings wegen der starken Beschidigungen und Uberarbeitungsschichten nicht eindeutig zu
erkennen ist. Handelte es sich um einen solchen, wire das urspriingliche Gemilde mit dem Zier-
rahmen iiber Grundierung und Farbschichten in einer festen strukturellen Einheit verbunden ge-

wesen.

Imprimitur

Es ist keine Imprimitur festzustellen. Dies ist von besonderem Interesse, da das fast identische Ge-
maélde mit der Darstellung von Kat. Nr. 19 mit einer hellen Imprimitur versehen ist und sich damit

zwar nicht inhaltlich, aber im Aufbau von dem vorliegenden Gemailde unterscheidet.

334N.achgewiesen wurde ausschlieBlich Ca, Vgl. Tabelle 2.5, 2.13.
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Unterzeichnung

Die Unterzeichnung ist mit dem Stereomikroskop in einigen Fehlstellen und, wenn auch sehr
schwach, im Infrarot-Reflektogramm sichtbar (4bb. 117, 118). Sie ist von schwarzer Farbigkeit
und mit dem Pinsel aufgetragen. Im Querschliff zeigt sie sich als durchbrochene Schicht schwar-
zer Pigmentkdmer in der GroBe von <1 - ca. 6 um, die in ein bis zwei Lagen in der Schicht vor-
liegen. Die energiedispersive Rontgenanalyse ergab kein Signal, das sich einem schwarzen
Pigment zuordnen liefe, so dass es sich um ein Kohlenstoffschwarz handeln muss. Der Mangel
an Phosphor schlie3t Beinschwarz aus und sowohl die feinteilig splittrige, teils zerkliiftete Korn-
form mit etwas unklaren Kanten, als auch die optische Reaktion der Partikel im Auflicht-Hellfeld
weisen auf Pflanzenschwarz hin.33> Aufgrund des geringen Bindemittelanteils und der starken
Kontamination durch ein dliges Fremdbindemittel ist zu dem urspriinglichen Bindemittel der Un-
terzeichnung nichts zu sagen.

Stellenweise, wie etwa im Bereich der Hande Christi, scheinen die schwarzen Unterzeichnungs-

linien mit Grau iibergangen worden zu sein, bevor die Farbschichten aufgelegt wurden.

Die Unterzeichnung gibt, so weit erkennbar, die Konturen und skizzenhaft den Verlauf der Ge-
wandfalten an. Detaillierte Ausarbeitungen mit Schraffuren fehlen. Nur selten sind, wie im linken
Daumen der weinenden Maria links oder in der Position der Arme Christi, Anzeichen fiir ein Su-
chen der Form festzustellen. Die Funktion der Unterzeichnung bestand weitestgehend in der Fi-
xierung der Bildplanung, welche bei der farbigen Ausfithrung zuweilen unter leichter

Verschiebung der Bildelemente, sonst aber ohne grundlegende Verdnderungen umgesetzt wurde.

Ritzungen

Es waren keine Ritzungen festzustellen.

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbschichten

Die blauen Farbschichten sind mit einem Blau griinlichen Farbtons unterlegt, das gelbe Gewand
mit Hellgrau. Unter den Farbschichten des Sarkophags liegt eine helle Untermalungsschicht mit
blauen und roten Pigmentkornern.

Als einzige hellrote Farbpartie ist der rote Strumpf des Joseph von Arimathia mit einer orangefar-

benen Untermalung versehen. Neben dem Fehlen der Imprimitur liegt hierin ein weiterer Unter-

335vgl. Tabelle 2.6, 2.13.
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schied im maltechnischen Aufbau dieses Bildes zu Kat. Nr. 19: Bis auf sehr wenige und
kleinteilige Ausnahmen sind dort hellote Farbbereiche immer mit einer orangefarbenen Unterma-
lung vorbereitet. Im vorliegenden Bildfeld ist diese Untermalung die Ausnahme. Diese Unter-

schiede setzen sich in der Art der folgenden malerischen Ausfithrung der hellroten Gewénder fort.

Pressbrokate

Es sind im Bildfeld der Grablegung keine Pressbrokate vorhanden. Anhand von historischen Auf-
nahmen der anderen Bildfelder ist erkennbar, dass in der Darstellung der Verkiindigung der Vor-
hang und mdglicherweise in der Anbetung der Konige das Gewand des jungen Konigs mit
Pressbrokat belegt war (4bb. 105, 107).

Blattmetallauflagen

Mit Blattmetallauflagen waren die Nimben und wahrscheinlich die Sterne belegt. Zwar sind im
heutigen Zustand auch auf den roten Bildfeldrahmungen partiell die Reste mehrerer Blattmetall-
schichten vorhanden, diese sind jedoch nicht urspriinglich.

Zur Art des urspriinglichen Blattmetalls auf Nimben und Sternen ist aufgrund seiner vollstindigen
Zerstorung und mehrfachen Erneuerung keine Aussage mehr moglich.

Das originale Anlegemittel der Nimben war wohl von hellbrauner Farbigkeit und halbtransparen-
tem Auftrag. Die Applikation des Blattmetalls erfolgte nach dem Auftrag des Himmelsblaus und

vor der weiteren farbigen Ausfiihrung.

Farbschichten

Insgesamt lassen sich bei diesem Gemélde fiinf Phasen der farbigen Ausgestaltung differenzieren:
die Gestaltung der grofen Hintergrundflichen des Himmels und des Wiesengrundes, die Ausfiih-
rung der groBeren Farbflachen in Form der Gewandteile, des Sarkophags und des Leichentuchs,
die Bearbeitung der Inkarnate, die kleinerer Details sowie der Abschluss mit Korrekturen, Licht-
reflexen, Schatten und Konturlinien.

Im Bereich der Hintergrundfldchen ist dabei ein Vorgehen von hinten nach vorne mit Beginn bei
der Ausfiihrung des Himmels, der Blattmetallauflagen und des Wiesengrundes festzustellen. In
der zweiten Phase, der farbigen Bearbeitung der Gewandteile, wurde diese Systematik nicht mehr
eingehalten. Die Reihenfolge der Farbtone ergab sich wahrscheinlich aus einem komplexeren
Vorgehen im Zusammenhang mit den anderen Szenen der Bilderfolge, so dass die einzige fest-
stellbare Systematik hier das Vorgehen nach Farbbereichen ist. Begonnen wurde mit den ver-
schiedenen Rottonen, gefolgt von der Ausfithrung gelber, griiner und schlieBlich blauer Partien.
Die Gestaltung der groferen Flachen schloss mit dem Auftrag der Farbschichten des Sarkophags

und der Gestaltung des Leichentuchs ab. Die Inkarnate und die Gestaltung kleinerer Gewandbe-
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reiche, wie den weillen Kopftiichern der Frauen und dem Pelzbesatz des gelben Gewandes,
schlossen sich an. Korrekturen der Formen, das Aufsetzen von Lichtreflexen sowie der Auftrag
von Schatten- und Konturlinien vollendeten die malerische Ausarbeitung.

Der Auftrag der Farbschichten erfolgte jeweils unter Aussparung der angrenzenden oder davor
stehenden Bildelemente. Diese Aussparungen sind von grofler Prizision, so dass es nur zu gerin-

gen Uberlappungen aneinanderstoBender Farbbereiche oder zu gar keiner Beriihrung kam.

Der Farbauftrag zur Modellierung der Flidchen unterscheidet sich von Farbfliche zu Farbfldche.
Fiir die hellroten Gewandpartien ist ein ungewohnliches und komplexes Vorgehen nachzuvollzie-
hen, das sich deutlich von dem in der fast identischen Darstellung Kat. Nr. 19 unterscheidet: Ging
man dort von einem mittleren Ton aus, der die dunklen Bereiche der Faltentiefen und Schatten
aussparte, liel man hier die heller geplanten Bereiche frei. Diese wurden dann zunichst mit einem
helleren Orange ausgelegt und mit einem dritten orangefarbenen Ton, dessen Helligkeit zwischen
den beiden anderen liegt, zu relativ weichen Ubergiingen vertrieben. Den Abschluss bildeten dun-
kelrote Schattenlasuren und weil3lich gelbe Lichtreflexe.

In griinen Gewéndern wurde ein geringfiigig modellierter Mittelton ohne Aussparung hellerer
oder dunklerer Bereiche auf die gesamte griin auszufiihrende Flache aufgetragen, die Faltentiefen
dann mit einem mehr oder weniger dick aufgelegten dunkelgriinen Lasurmittel gestaltet. Deren
Auftrag ist im Gewand der Trauernden links flichig und mit weichen Ubergiingen zu den helleren
Tonen, im Gewand des Joseph zu einem groflen Teil in Linien fast graphisch. Gelbliche Lichtre-
flexe auf den Faltenkdmmen, in die noch nicht ganz trockene griine Farbschicht gesetzt, vervoll-
stindigen die Faltenwiirfe. Auf gleiche Art sind in den jeweiligen Farbtonen die violettroten und
das gelbe Gewand gestaltet.

Fiir das Faltenmodellat des blauen Gewandes und der gleichfarbigen Miitze wurden hingegen ein
mittlerer und ein heller Ton nass in nass miteinander vermalt. Mit dem dunkelsten Blauton mus-
sten dann nur noch die Faltenschatten vertieft werden.

Die Farbtone des Sarkophags bestehen im Wesentlichen aus braunlich roten, blauen und weiflen
Pigmenten, dem Helligkeitsgrad entsprechend in variierenden Anteilen. Begonnen hat man mit
den helleren Ténen und von diesen ausgehend, iiber die mittleren zu den dunkelsten hingearbeitet.
Weille Lichtreflexe wurden zum Schluss aufgelegt. Dass der Maler hierbei nicht schematisch vor-
ging, zeigen die weichen, fast nass in nass angelegten Uberginge zwischen den helleren und den

dunkleren Bereichen, in denen auch hellere Tone die dunkleren iiberlappen.
Die Malmittel scheinen in der Regel von gut flieBender Konsistenz gewesen zu sein: Der Auftrag

ist glatt, es sind keine scharfkantigen Pinselspuren stehen geblieben. Nur Ausmischungen mit

WeiB, die Lasuren der Schattenpartien und das Rot des Musters auf dem gelben Gewand sind im
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Auftrag korperhafter und von groBerer Schichtstérke. Aber auch hier ist die Oberfliche der Mal-
farbe stets glatt verlaufen.

Griine und gelbe Farbschichten sind mit zahlreichen farblosen Einschliissen durchsetzt.

So weit analysiert, wurden die folgenden Pigmente verwendet: Die Farbschichten griiner Gewan-
der bestehen im Wesentlichen aus Kupfergriin, Bleizinngelb und wahrscheinlich BleiweiB.>® Die
farbgebenden roten Bestandteile sind Zinnober in den Farbschichten und roter Farblack fiir vio-
lettrote Farbschichten und Lasuren. Beide kommen, auch unter Zugabe von Bleiweifl und Ockern,
gemeinsam in roten Farbschichten vor.>*” Nur fiir das Muster auf dem gelben Gewand wurde
Bleimennige verwendet.>3® Neben Ocker handelt es sich bei gelben Pigmenten immer um Blei-
zinngelb (4bb. 113, 119-122)3%°

Die Anfirbungen machen deutlich, dass die gesamte Bildschicht sowohl mit proteinischen als
auch mit dligen Fremdbindemitteln durchsetzt ist. Diese liegen auf der Oberfldche, sind in Be-
schiadigungen und Briiche und von dort aus in angrenzende pordse Bereiche der einzelnen Farb-
schichten gedrungen. Im Gegensatz zu diesen haben die originalen Bindemittel hdufig auf keines
der Anfarbemittel reagiert. Es konnte dies ein Hinweis auf Gummen und Harze, die Durchtrén-
kung der Bildschicht mit Wachs oder die zu starke Alterung der originalen Bindemittel sein, die
die Anlagerung des Farbemittels verhinderte. Letzteres wird durch den Umstand bekriftigt, dass
sich beim Nachweis von Ol auch solche Farbschichten nicht gefirbt haben, die Phinomene auf-
weisen, welche nach bisherigem Wissen in Zusammenhang mit 6ligen Bindemitteln entstehen. So
die Bildung grofer farbloser Einschliisse von Bleiseifen aus der Reaktion von Bleizinngelb mit
trocknenden Olen in der gelben und die Auflosung der Bleimennigepartikel in der dariiber liegen-
den roten Farbschicht (4bb. 119-122).

336Nachgewiesen wurden die Elemente Cu, Pb, Sn. Vgl. Tabelle 2.13, Spektrum 3.46.

337Nachgewiesen wurden fiir die Bildfeldrahmung Hg, fiir das hellrote Gewand der weinenden Maria in
einem stark kontrastierenden Partikel Hg, in amorphen Bereichen und Partikeln Ca, Si, Al, K, S, Cu und
fiir das violettrosa Gewand derselben Maria Pb, Al, K, Ca. Vgl. Tabelle 2.13.

338Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Pb. Vgl. Tabelle 2.13.
339Nachgewiesen wurde im gelben Gewand des Grablegenden Pb, Sn. Vgl. Tabelle 2.13.
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21. KOLNISCH um 1480 (?)
Leben und Leiden Christi in 12 Bildern

Verbleib unbekannt

Untersuchung

Das Gemailde konnte nur anhand publizierter Daten erschlossen werden.*? Sein Verbleib ist nicht
bekannt, weshalb weder eine Inaugenscheinnahme noch die Beschaffung einer Abbildung mog-

lich war.

Mafle (H x B)

Pro Bildfeld: ca. 28,8 cm x 24,8 cm>?4!

rekonstruierte Gesamtgrofle: ca. 86,4 cm x 99,2 cm

Art des Objekts

Die einzige Erwidhnung dieses Gemaéldes findet sich im Nachlassinventar der Sammlung Johann
Georg Schmitz, Koln 1846. Es ist dort mit "Eine Folge von 12 Darstellungen aus der Passion: 1)
Das Abendmabhl 2) Christus am Oelberge 3) Der Judaskuss 4) Die Gefangennehmung 5) Christus
vor Caiphas 6) und 7) Christus vor Pilatus in 2 Darstellungen 8) Die Geisselung 9) Die Ausstel-
lung 10) Die Dornenkrénung 11) Die Kreuzschleppung 12) Christus am Kreuze* bezeichnet. Das
Inventar vermerkt weiterhin, dass das urspriinglich zusammenhingende Gemaélde bereits in seine
Bildfelder zerschnitten, ohne Rahmen und schadhaft gewesen sei.>*? Damit handelte es sich ein-
deutig um eine Bilderfolge. Wegen der unterschiedlichen Inhalte und der abweichenden Mal3e der
zwolf Bildfelder ist sie nicht wohl identisch mit Kat. Nr. 20, wenn sie mit dieser auch die Prove-
nienz aus der Sammlung Schmitz teilt. Die abweichenden Bildfeldmalie sprechen auch gegen eine
urspriingliche Zugehorigkeit der Geburt Christi Kat. Nr. 22 oder der Kreuzigung Kat. Nr. 23 zu
dieser Bilderfolge.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Das erwihnte Nachlassinventar bezeichnet das Gemailde als ,,Altkdlnische Schule des 15n Jahrh.*

Die Zwolfzahl der Bildszenen sowie das Format der Bildfelder konnten Hinweise darauf sein,

340A11e Angaben zu diesem Gemilde nach Lust und Verlust IT 1998, S. 328, Nr. 17, auch hier ohne Abbil-
dung.

34111 x 9 15", vgl. ebd.
342EDd.

180



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 21. Kolnisch um 1480 (?), Leben und Leiden Christi in 12 Bildern

dass das Gemailde in die Reihe und damit die Werkstatt jenes Meisters einzuordnen ist, der auch

die Bilderfolgen Kat. Nrn. 19, 20 und 23 entstammen. Auch dieses Gemilde konnte dann um 1480

entstanden sein.>*3

Herkunft, Standort

Das Gemélde befand sich vor 1846 in der Sammlung des Kolner Buchhéndlers Johann Georg
Schmitz, die nach dessen Tod 1846 von Heberle (Lempertz), Koln, versteigert wurde. Die Bilder-

folge wurde fiir "11 Thaler" verkauft, ihr Verbleib ist unbekannt.>**

Technische Daten

Es sind keine technischen Daten zu diesem Gemailde bekannt.

343Vgl. hierzu die entsprechenden Ausfiithrungen unter Kat. Nr. 19.
344 Lust und Verlust IT 1998, S. 328, Nr. 17.
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22. KOLNISCH um 1480 (?)
Geburt Christi

Verbleib unbekannt

Untersuchung

Als letzter Standort des Gemiéldes ist die Sammlung Hohenzollern zu Sigmaringen bekannt.3*
Die Nachfrage dort ergab, dass es 1928 verkauft wurde und sein Standort heute unbekannt ist. 346
Eine Inaugenscheinnahme war deshalb ebensowenig moglich wie die Beschaffung einer Photo-

graphie.

Malfle (H x B)

18,0 cm x 20 cm

Art des Objekts

Nach den MaBen zu urteilen, konnte es sich bei dem kleinen Bild um das Fragment einer Bilder-
folge dhnlich den Kat. Nrn. 19, 20 und 23 handeln.

In den élteren Inventaren der Sammlung Hohenzollern auf Schloss Sigmaringen ist es wie folgt
beschrieben: ,,Rechts liegt das Kind auf einem Stiick Linnen auf dem Boden, verehrt von sieben
im Kreise knienden Engeln. In der Mitte kniet Maria in weissem Unterkleide und blauem Uber-
kleide vor dem Kinde. Links nach hinten unter ruinésem Dache der hl. Joseph, neben ihm Ochs
und Esel an der Krippe. Im Hintergrund Landschaft mit der Verkiindigung an die Hirten. Uber
dem Kinde in den Wolken Gottvater und der hl. Geist, von Engelchoren umgeben. Bei Gottvater
ein Spruchband worauf: filius meus es tu ego hodie genui te. Ebenso bei Maria mit den Worten:
ave salus gaudium et spes animae meae. Und iiber dem Kinde: Ego sum panius vivius. Auf der

mit Vierpdssen verzierten Umrahmung unten: Quem genuit, adoravit.*

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Stange datierte das Bildchen um 1460. Da es jedoch denkbar ist, dass es sich um das Fragment

einer dhnlichen Bilderfolge handelt wie Kat. Nr. 19, 20 und 23, kann es wie diese auch um zwei

Jahrzehnte spéter entstanden sein. 34/

345 STANGE 1967, S. 53, Nr. 133.

3461¢h danke Frau Dr. Anette Héhnel, Schloss Sigmaringen, fiir diese Auskunft und alle weiteren Angaben
zu dem Gemailde.

3 47Vgl. hierzu die entsprechenden Ausfiihrungen unter Kat. Nr. 19.
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Herkunft, Standort

Den Inventaren der Sammlung Hohenzollern zufolge wurde das Geméilde (Inv. Nr. 190) ,,durch
A. Miiller gekauft von Photograph Ziegler in Koln.“3*® Aus der Sammlung Hohenzollern wurde

1928 wieder verkauft, sein Verbleib ist unbekannt.34°

Technische Daten

Bis auf die Tatsache, dass es sich um ein Leinwandgemaélde handelt, sind zu dem Bild keine tech-

nischen Daten bekannt.

348Dr. Anette Hihnel, Schloss Sigmaringen, freundliche schriftliche Mitteilung.
349STANGE 1967, S. 53, Nr. 133: ,zuvor Sammlung Sigmaringen (190).
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23. KOLNISCH um 1480
Der Gekreuzigte zwischen Schichern mit Maria, Johannes, zwei heiligen Frau-
en, Joseph von Arimathia, Nicodemus und dem guten Hauptmann, zu Fiiflen des
Kreuzes links zwei Stifterinnen, davon eine in Nonnentracht, rechts ein Stifter

Zuletzt Sammlung Dr. Karl Gustav Frenz, Diisseldorf

Untersuchung

Das Gemailde konnte nicht in Augenschein genommen werden. Alle Angaben sind der Literatur
und der Bildakte im Wallraf-Richartz-Museum entnommen. Die Qualitét der existierenden histo-

rischen Photoaufnahme erlaubte keine weiteren Schliisse (4bb. 123).

Malfle (H x B)

20,5 cm x 23,9 cm>>?

Art des Objekts

Bei der Kreuzigungsdarstellung handelt es sich aufgrund der geringen GroB3e, des fast quadrati-
schen Formats und der allseitigen Beschneidung35 ! wahrscheinlich um das Fragment einer Bil-
derfolge. Die Malle des Fragments lassen vermuten, dass es eine Bilderfolge in Art und Format

von Kat. Nrn. 19-22 gewesen sein konnte.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Zehnder, der das kleine Gemailde zuletzt in Augenschein nahm, lehnte alle fritheren Zuschreibun-
gen etwa an Stefan Lochner oder den kdlnischen Meister von 1458 ab. Ihm zufolge handelte es
sich bei dem Maler um einen koélnischen Meister, der in der Nachfolge der Werke des Meisters
der Passionsfolgen in K6ln um 1450 gearbeitet habe.?>? Tatsichlich ist das Bildchen stilistisch
und bis auf wenige, wahrscheinlich auf die Wiinsche der Stifter zuriickgehende Variationen oder
spétere Verdnderungen auch in der Wahl der Motive, deren Anordnung und formaler Gestaltung
den beiden Kreuzigungsdarstellungen in Kat. Nrn. 19 und 20 so iiberaus dhnlich, dass alle drei nur
aus derselben Werkstatt stammen konnen. Kat. Nrn. 19 und 20 sind ebenfalls auf Leinwand ge-

malt und jeweils Teil einer Bilderfolge mit 12 Bildern. Lange um 1450-60 datiert, argumentierte

330WRM & FC, WRM 655, 1979.
351Epd.
332gpq,
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zuletzt Gummlich in Bezug auf diese drei Werke fiir eine Entstehung um 1480. Sie begriindet dies
mit zwei Miniaturen, ebenfalls die Kreuzigung darstellend, die sie nachvollziehbar derselben
Werkstatt zuschreibt. Die spatere Datierung ergibt sich durch die mit diesen Miniaturen in Ver-

bindung stehenden, datierbaren Codices.>>

Herkunft, Standort

Das Gemaélde stammt aus der Sammlung des Dr. Johann Jakob Merlo in Ko6ln. Mit dieser wurde
esam 9. bis 11. Dezember 1891 bei J.M. Heberle-H. Lempertz’ S6hne in Koln Versteigert.354 Von
dort kam es in die Sammlung Fastenrath zu K6ln, mit der es als Stiftung Fastenrath an das Wallraf-
Richartz-Museum gelangte. Am 17.12.1942 wurde es an Heinz Kisters verkauft. Aus dessen
Sammlung ging es vermutlich an eine Sammlung Hauth. 1979 befand es sich in der Sammlung

Dr. Karl Gustav Frenz zu Diisseldorf.3>>

Technische Daten

Nach Zehnder, der das Bild 1978/79 in Augenschein nahm, weist es links, rechts und unten
Schnittkanten auf, entlang derer man es aus seinem urspriinglichen Zusammenhang geldst habe.
Da Zehnder davon spricht, dass die ,,alte Tafelschrige® nur noch oben erhalten sei, muss davon
ausgegangen werden, dass das Bild maroufliert ist, wenngleich Zehnder davon ausgeht, dass es
sich bei dem holzernen Trager um den originalen handelt und dieser vor dem Bemalen mit Lein-
wand kaschiert wurde. Es ist dennoch anzunehmen, dass es sich bei dem Bild urspriinglich um ein
Leinwandgemaélde handelte, denn eine ganzflachige Kaschierung mit relativ grobem Gewebe un-
ter einem Gemélde ohne Polimentvergoldung ist fiir die Kolner Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts
ungewdhnlich. Angesichts der groBen formalen und stilistischen Ahnlichkeit und der iibereinstim-
menden BildfeldmaBe dieser Kreuzigungsdarstellung mit jenen der beiden auf Leinwand ausge-
filhrten Bilderfolgen Kat. 19 und 20 liegt die Annahme nahe, dass es sich auch bei diesem um das

Fragment einer Darstellung des Lebens und Leidens Christi in 12 Bildern auf Leinwand handelte.

333GUMMLICH 2003, S. 223 ff. Vgl. hierzu die entsprechenden Ausfiihrungen unter Kat. Nr. 19.

354Katalog der reichhaltigen und ausgewéhlten Gemédldesammlung aus dem Nachlass des Herrn Dr. J.J.
Merlo in Kdln nebst kleineren Beitrdgen aus den Verméchtnissen anderer namhafter Sammler etc. Koln
1891, S. 45, Nr. 178. Zitiert nach WRM & FC, WRM 655, 1979. Vgl. auch WRM & FC, WRM 655, 2/
3 34.

355
Ebd.
Wegen der unterschiedlichen Provenienz ist das Bild wohl nicht identisch mit einem im Inventar Wall-
raf 1924/25 als , kleine seltsame Kreuzigung mit Schéchern, der Kreuziger und Longinus in altdeutscher
Kleidung, Tuch gelisteten Bild. Vgl. Lust und Verlust II 1998, S. 112, Nr. 70.
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24. MEISTER DER BRUNO-LEGENDE

Legende des Hl. Bruno und die Geschichte des Kartiuserordens

Zyklus von urspriinglich 11 Gemélden, davon noch bekannte, bzw. erhaltene Darstellungen:

24.1.a-d Das Wunder der redenden Leiche, die Bekehrung des Bruno
(vier Teilstiicke)
Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 155 A-D)

24.2.a Der Treueeid der Gefihrten Brunos

24.2.b Der HI. Bruno fragt einen Eremiten nach dem Weg des Heils
(zwei Teilstiicke)
Darmstadt, Hessisches Landesmuseum (GK 284 und B)

24.3. Die Einkleidung des Hl. Bruno und des Hl. Hugo
Paris, Musée du Louvre (M.N.R.927)

24.4.a, b Die Bestitigung des Kartiuserordens durch den Papst
24.4.c Eine Almosenverteilung (drei Teilstiicke)

Ehemals Bonn, Sammlung Virnich, Verbleib unbekannt

24.5.a, b Das Rebhuhnwunder (zwei Teilstiicke)
Ehemals Breslau, Schlesisches Museum fiir Kunstgewerbe und Altertiimer,
Verbleib unbekannt>>®

Untersuchung

Die Fragmente des Kolner Gemaildes wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch
untersucht. Die Informationen der {ibrigen Gemélde entstammen der Literatur und der Analyse

der zum Teil historischen Photoaufnahmen.

Mafle (H x B)

Keine der erhaltenen Bildszenen besitzt noch ihr urspriingliches Format. Wie an dem Pariser Ge-
malde noch zu sehen und der historischen Photoaufnahme des Kdélner Bildes zu entnehmen ist,

besallen die Gemalde an den Seiten- und Oberkanten die Form eines gedriickten Spitzbogens. An

356Nach BEUTLER 1991, S. 291 wurde das Gemilde wohl im 2. Weltkrieg zerstort.

186



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 24. Meister der Bruno-Legende, Legende des HI. Bruno

den Kdlner Fragmenten ist dieser Bogen noch nachzuvollziehen, auf den Aufnahmen der Bonner
und der Breslauer Fragmente noch zu erkennen. Die Darmstédter Stiicke sind zu weit beschnitten.
Die urspriinglichen Maf3e sind nur fiir das Kolner Bild iiberliefert. Bei dem Pariser Geméilde fehlt
die gesamte Sockelzone mit Schriftbldttern und Stiftern und die Spitze des Bogens (4bb. 124-

133). Von den iibrigen bekannnten Gemalden sind nur Fragmente und deren Mafle bekannt.

24.1. Das Wunder der redenden Leiche, urspr. ca. 225,0 cm x 386,0 cm357,

24.1.a: 110,2 cm x 145,2 cm

24.1.b: 105,0 cm x 121,7 cm

24.1.c: 81,4 cmx 110,5 cm

24.1.d: 141,0 cm x 65,6 cm

24.2.a Der Treueeid der Gefahrten Brunos: 121,5cm x 101,0 cm>>8

24.2.b Der HI. Bruno fragt einen Eremiten nach dem Weg des Heils:119,0 cm x 104,0 cm
24.3. Die Einkleidung des HI. Bruno: 160,0 cm x 268,0 cm 3>°

24.4. Die Bestitigung des Kartduserordens: 129,0 cm x 280,0 cm>®°

24.5.a Das Rebhuhnwunder: 160,0 cm x 133,5 cm

24.5.b Das Rebhuhnwunder: 160,0 cm x 157,5 cm>®!

Wahrscheinlich stimmten nicht alle 11 Gemalde in ihrer urspriinglichen Grofie mit dem Kolner
Bild iiberein.>®? Deutlich wird dies unter anderem daran, dass die erheblich geringere Breite des
Pariser Gemaldes mit 268 cm gegeniiber der urspriinglichen des Kélner Bildes von 386 cm nicht
allein auf die Beschneidung zuriickzufiihren sein kann. Nimmt man fiir das Pariser Gemélde mit
den fehlenden unteren Ecken einen Verlust von ca. 20 cm an, so ergibt sich eine ungeféhre ur-
spriingliche Breite von 300 cm. Addiert man, wie dies bereits Beutler tat,3%3 die Breiten der iibri-
gen jeweils aus einem Gesamtbild erhaltenen Einzelszenen, so erhilt man fiir Breslau 291 cm, fiir
Darmstadt 202 c¢cm und fiir Bonn 280 cm. Dabei ist zu bedenken, dass dem Zerschneiden meist
mehr oder weniger grof3e Bildbereiche zum Opfer fielen: Den Darmstidter Bildern fehlt beispiels-
weise fast vollstindig die gemalte rahmende und unterteilende Architektur. Unterschiedliche Ge-

maildeformate ergeben sich auch aus der Zusammensetzung der Bildtrager, geht man von einer

357ZEHNDER 1990, S. 246.

338Dje MaBe der Darmstidter Bilder nach BEEH 1990, S. 115, Nr. 23.

339BEUTLER 1991, S. 316; Bildarchiv PreuBBischer Kulturbesitz, Bild Nr. 00040330.
360Ebd., unter Berufung auf STANGE 1957, S. 77.

361Ebd., unter Berufung auf: Conrad Buchwald: Bilder der Bruno-Legende. In: Jahrbuch des schlesischen
Museums fiir Kunstgewerbe und Altertiimer Bd. IX. Breslau 1928, S. 69-72.

3 62Ungleiche Breiten der einzelnen Gemailde vermuteten mit unterschiedlichen Erklarungsansétzen bereits
STANGE 1967, S. 77 und BEUTLER 1991, S. 316.

363Epd, S. 317.
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gleichbleibenden Breite der verwendeten Gewebebahnen aus. Da alle erhaltenen Gemélde aus
quer verlaufenden Leinwandbahnen zusammengesetzt sind, die im Fall des Kolner Geméldes vom
selben Ballen stammen, ist dies moglich. Aus der Relation der Bahnbreite zu den erhaltenen Gro-
Ben der Fragmente ldsst sich schlieBen, dass es sich bei dem Kdlner Bild um das grofite gehandelt
hat. Ist die Rekonstruktion des Darmstddter Gemaéldes auch nur iiberaus hypothetisch mdglich,
konnte es sich bei diesem um ein dhnliches Format wie das des Kolners gehandelt haben. Die an-
deren drei Gemaélde waren deutlich kleiner (4bb. 134). Es ergeben sich daraus zwei Formatgrup-
pen. Die grofleren Gemilde maBlen 386 cm in der Breite, die kleineren ca. 290 -300 cm.
Entsprechend variierten die Hohen. Offensichtlich variierte dabei das Format nicht in Abhéngig-
keit der Anzahl der dargestellten Bildfelder, sondern mit dem Platz am vorgesehenen Hangungs-

ort.

Art des Objekts

Die erhaltenen Bildszenen sind die Fragmente eines urspriinglich elfteiligen Gemaéldezyklus.
Nach den erhaltenen Fragmenten zu urteilen, zeigten die Gemalde jeweils zwei oder drei Szenen
aus der Legende des Ordensgriinders Bruno. Zusammenstellung und Inhalt der Szenen dienten der
Selbstdarstellung und Verherrlichung des Kartiuserordens.’®* Seiten und Oberkante hatten die
Form eines gedriickten Spitzbogens. Die einzelnen Bildszenen wurden durch gemalte Architektur
umrahmt, unterteilt und zum Betrachter hin abgeschlossen.365 Diese bestand aus Saulen, auf de-
nen die Bégen ansetzten, welche die Szenen iiberfingen und in die seitliche Rahmung {ibergingen.
Die Sdulen standen in vorderster Bildebene auf einem Sockel, in dessen Frontwand Nischen dar-
gestellt waren, vor oder in denen der Stifter und wappentragende Engel knieten. Diese wechselten
sich ab mit gemalten Pergamentblittern, auf denen das Geschehen der Bildszenen in lateinischer

Sprache wiedergegeben und ausfiihrend erlautert war.

Wie aus der Chronik der Kélner Kartause bekannt*®® wurden die elf Bilder gestiftet von elf hoch-
rangigen Personlichkeiten: Kaiser Friedrich III, Maximilian, dem Sohn des Kaisers und ab 1486
,,romischer K(‘jnig“,367 dessen Sohn Philipp, Herzog von Osterreich und Burgund, Karl, dem Ko-
nig von Frankreich und Kasimir dem Konig von Polen. Stifter waren weiterhin die Kurfiirsten
Hermann, Landgraf von Hessen und Erzbischof von Kdéln, Johannes, Markgraf von Baden und

Erzbischof von Trier, Philipp, Pfalzgraf bei Rhein und Herzog von Bayern sowie Ernst, Herzog

3647 ur ausfiihrlichen Interpretation der Bildinhalte und den damit verbundenen Intentionen von Seiten der
Kolner Kartduser siche MADER 1991.

3657ur Diskussion der Ikonographie der gemalten Architektur siche BEUTLER 1991, S. 312 ff.
366yg]. zuletzt die Edition bei DEETERS et al. 1991, S. 24 ff., hier, S. 42 ff.
367Im lateinischen Originaltext ,,rex Romanorum®. Zur Terminologie vgl. BEUTLER 1991, Anm. 3.
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von Sachsen, und schlieBlich die Herzoge Wilhelm IV. von Jiilich und Johann II. von Kleve und
Mark. Die Zusammenkunft einer iiberaus prominenten Schar an Stiftern, die sich auf dem jewei-
ligen Gemélde in Person mit portriathaften Ziigen, im Festgewand und mit zwei bis fiinf ihrer
Wappen darstellen lieBen. Das gestiftete Werke mit elf groBformatigen Geméalden muss in seiner
Monumentalitdt zu seiner Zeit in Kdln einzigartig gewesen sein. Tatsdchlich miisse man nach
Beutler ,,weit zuriickgehen, um in K&ln etwas zu finden, das einem dhnlich grolen Wurf entsprun-
gen war und einen dhnlich illustren Stifterkreis hatte“. Er vergleicht deshalb die Stiftung des Bru-

no-Zyklus mit jener der fiinfzehn Obergadenfenster des Kélner Domchores. 68

Die Abfolge der Bilder ist wegen der fragmentarischen Erhaltung des Zyklus nur noch annidhernd
zu rekonstruieren. Nach Beutler handelte es sich bei dem ersten Bild des Zyklus um eines derje-
nigen, die nicht erhalten sind, da auf diesem Kaiser Friedrich dargestellt gewesen sein miisse, der
als Ranghdchster den Vortritt gehabt habe. Es miisse unmittelbar vor dem Koélner Gemilde ange-
ordnet gewesen sein, denn dieses trug als Stifter Maximilian I., der als Sohn und nunmehr Konig
dem Kaiser unmittelbar folgte.®® Plausibel ist dies, da das Erweckungserlebnis des Bruno am Be-
ginn der Legende stehen musste. Auf der Basis der Texte in den Pergamentbléttern der Sockelzone
und der erneuten Darstellung Maximilians, dieses Mal mit dem eigenen Sohn Philipp, schloss sich
das Darmstadter Bild mit der Darstellung des Treueeides der Gefihrten Brunos und dem Besuch
des Eremiten an das Kolner Gemilde an.>’® Wie bereits Mader darlegte, macht der Abgleich mit
der Biographie des Hl. Bruno und zwei Zyklen der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts -einer Reihe
von Miniaturen aus dem Stundenbuch Les Belles Heures des Herzogs Jean de Berry und einem
Zyklus von Wandmalereien im Kreuzgang der ehemaligen Baseler Kartause-deutlich, dass im
Kolner Zyklus an dieser Stelle durch die verlorengegangenen Bilder eine Liicke besteht. Die alte-
ren Zyklen zeigen hier die Darstellungen der Ankunft Brunos und seiner Gefahrten bei Erzbischof
Hugo von Grenoble, der dies in einem Traum bereits vorhergesehen hatte, in dem ihm die Geféhr-
ten als sieben Sterne erschienen waren. Hugo fiihrt sie dann in die Eindde von Chartreuse in der
Nihe von Grenoble, wo sie sich niederlassen. Auch der Bau dieser ersten Kartause wird in den
beiden frithen Zyklen dargestellt. Alle diese Szenen sind wohl auch fiir den Kélner Zyklus anzu-
nehmen. Beide dlteren Zyklen enden jedoch an dieser Stelle, so dass die weiteren Kdlner Szenen
-die Einkleidungen, die pépstliche Ordensbestéitigung, das Rebhuhnwunder und weitere- in der
vor dem Kélner Zyklus entstandenen Bruno-Ikonographie keine Vorbilder haben.’”! Wahrschein-

lich handelte es sich dabei um Szenen aus dem weiteren Leben Brunos, seine Erlebnisse in Rom

36SBEUTLER 1991, S, 307 f.

369BEUTLER 1991, S. 320.

370Ebd., S. 315; so auch MADER 1991, S, 277.
37ygl. ebd. S. 275.
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und Kalabrien und seinen Tod. Da das gesamte Bildprogramm stark auf die politischen Intentio-
nen der Kolner Kartiuser ausgelegt war und wohl vor allem deshalb weder exakte Vorgianger noch

Nachfolger besal3, ist das Gesamtprogramm des Zyklus nicht mehr genauer zu rekonstruieren.>”2

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nach zahlreichen Versuchen, den Zyklus unterschiedlichen Malern zuzuschreiben, erkannte zu-
erst Wallrath3”3 in dessen Schopfer einen selbstédndigen Meister, dem er den Notnamen ,,Meister
der Bruno-Legende® verlieh. Zuletzt nahm Zehnder diesen Vorschlag auf. Nach ihm weist der Stil

des Malers auf eine Schulung im Umfeld des Meisters des Marienlebens hin.374

Der Chronik der Koélner Kartause zufolge wurde der Zyklus 1489 in deren Kleinem Kreuzgang
aufgestellt. Der Zeitpunkt der Stiftung wird nicht genannt.375 Auf der Basis der eingehenden Ana-
lyse der Stifter und ihrer Beziehungen zueinander vertritt Beutler {iberaus nachvollziehbar die An-
sicht, dass der Zyklus anldsslich der Kronung Maximilians zum romischen Konig 1486 gestiftet
worden sei, da die Zusammenstellung der Stifter in deren Wirken und Zusammenkunft bei der Ko-
nigskronung historisch und in der Art der Selbstdarstellung der Habsburger politisch zu begriin-
den ist.37® Er folgert, dass die Stiftung im Anschluss an die Krénung in Aachen wéhrend der
Feierlichkeiten in Ko6ln erfolgt sein miisse und der Eintrag in der Chronik iiber die Aufstellung der
Gemailde 1489 den Zeitraum ihrer Fertigstellung angebe.

Dies wiirde aber bedeuten, dass weder die Stifter selbst, noch die zahlreichen Géste der Feierlich-
keiten in K&In den Zyklus bei dieser Gelegenheit zu Gesicht bekommen hétten und die damit ver-
bundenen reprisentativen, macht- und ordenspolitischen Intentionen nicht zur Wirkung ge-
kommen wéiren. Vor dem Hintergrund der Frage, warum man den Zyklus fiir den Kreuzgang nicht
als Wandmalerei sondern auf Leinwand in Auftrag gab, soll hier ein erginzender Vorschlag zur
Entstehungsgeschichte des Werkes gemacht werden. Ist es nicht denkbar, dass die Stiftung des
Zyklus bereits vor der Kronung, in Vorbereitung der Wahl Maximilians zum K&nig und der damit
verbundenen Feierlichkeiten organisiert und in Auftrag gegeben wurde, mit dem Ziel, ihn bereits
zum Zeitpunkt der Kronungsfeier in Koln fertig- und ausgestellt zu sehen und so dem Repréisen-

tationsbediirfnis der Stifter und dem politischen Anspruch der Kartduser Rechnung zu tragen?377

3725 sei an dieser Stelle noch einmal auf die ausfiihrliche Deutung der Bildinhalte durch Mader 1991 hin-
gewiesen.

373y gl. ZEHNDER 1990, S. 249 f.

374Vgl. ebd., S. 244 und 249. Siehe hier auch zur Zuschreibungsgeschichte.
3TSDEETERS et al. 1991, S. 42 ff.

37TSBEUTLER 1991.

377ch danke Herrn Prof. Dr. Hubel, Bamberg, fiir die Anregung zu dieser Uberlegung.
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Wurde doch Maximilian I. zu Lebzeiten seines Vaters zum Konig gekront und stand somit fiir
Vorbereitungen geniigend Zeit zur Verﬁigung.3 8

Waire es nicht aulerdem denkbar, dass man den textilen Bildtrager wahlte, um an Stelle ortsfester
Wandmalereien mobile Gemaélde zu haben, die fiir die Dauer der Feierlichkeiten und eine gewisse
Zeit danach in einem 6ffentlich zugédnglichen Raum ausgestellt werden konnten, bis sie 1489 in

den Kleinen Kreuzgang der Kartause verbracht wurden?

Herkunft, Standort

Die Gemailde wurden 1489 im Kleinen Kreuzgang der Kolner Kartause St. Barbara aufgestellt.
Mader und Beutler nahmen an, dass die Gemailde ihrem oberen Abschluss in Form eines gedriick-
ten Spitzbogens zufolge, in den Schildbogenfeldern der Kreuzgangsarkaden angebracht waren.> "’
Das ca. 15 m x 25 m grofle Geviert im Siiden der Kirche wurde siidlich durch den Groflen Kreuz-
gang, im Osten durch das Refektorium und im Westen durch den Kapitelsaal eingeschlossen.
Nach der starken Beschddigung durch einen Brand 1451 wurde das neue ,,Kleine Galilda* gegen
1465 vollendet. Er war eingewolbt, die Arkaden zum Innenhof waren mit MaBBwerk unterteilt und
mit Glasfenstern geschlossen, welche Szenen aus dem Alten Testament zeigten.380

Spétestens mit der Aufhebung der Kartause wurde der Zyklus daraus entfernt und zerstreut. Der
grofte Teil des Zyklus ist verschollen. Neben den vier bekannten Fragmenten gelangte nach Beut-
ler ein fiinftes Bild nach Osnabriick.>®!

Zur weiteren Provenienz der Fragmente soweit bekannt:

24.1. Das Wunder der redenden Leiche, die Bekehrung des Bruno

Das heutige Kolner Bild gelangte nach der Auflosung der Kartause zunichst in den Besitz der
Briider Boisserée, Koln, die insgesamt ,,4 Stiick aus der Cartdusergeschichte® besessen haben sol-
len.>®? Von dort wurde es im Tausch an Ferdinand Franz Wallraf gegeben, mit dessen Stiftung es

1824 an das Wallraf-Richartz-Museum ging.383

378Damit kénnte der Prokurator der Kélner Kartause, der 1485 verstorbene Adolf Bruwer, tatsdachlich bei
der Vermittlung der Stiftung und der Ausarbeitung des komplexen, gegeniiber bisherigen Darstellungen
der Bruno-Legende erweiterten und den ordenspolitischen Zielen der Kolner Kartduser angepassten
Bildprogramms mafigeblich beteiligt gewesen sein. Beutler konnte sich ihn als wichtigen Wegbereiter
der Stiftung vorstellen, schlieit dies aber wegen seines zu frithen Todes aus. BEUTLER 1991, S. 309.

3MADER 1991, S. 275; BEUTLER 1991, S. 309, 314.
3BOWAGNER, BOCK (Bearb.) 1991, S. 171 f; LYMANT 1991, S. 329.
38IBEUTLER 1991, S. 291.

3825 ist nicht bekannt, ob es sich dabei um ganze Gemiilde oder bereits um Teile der Bilder handelte und
welche der heute noch bekannten darunter gewesen sein konnten. Vgl. Lust und Verlust IT 1998, S. 221,
Nr. 48.

383 Lust und Verlust 11 1998, S. 134, Nr. 207 und S. 221, Nr. 48.
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24.2. Der Treueeid der Gefihrten Brunos, Bruno fragt einen Eremiten nach dem Weg des
Heils (zwei Teilstiicke)

Ehemals Sammlung Hiipsch, mit dieser wahrscheinlich 1805 nach Darmstadt, Hessisches Landes-
museum (GK 28 A und B), nachgewiesen dort seit 1843384

24.3. Einkleidung des Hl. Bruno und des Hl. Hugo
Paris, Musée du Louvre (Inv. Nr. M.N.R.972).385

24.4. Die Bestiitigung des Kartiuserordens durch den Papst, eine Almosenverteilung
Ehemals Sammlung Lyversberg, von wo die Bildteile durch Erbschaft in die Sammlung Baumei-
ster/Haan zu Ko6ln, spiter Unkel, und durch Christine Virnich, geb. Haan, in die Sammlung Vir-

nich zu Bonn, gelangten. Thr Verbleib ist unbekannt. >3

24.5. Das Rebhuhnwunder

Zuletzt Breslau, Schlesisches Museum fiir Kunstgewerbe und Altertiimer, Verbleib unbekannt.3%”

Technische Daten zu den untersuchten Kolner Fragmenten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Kolner Gemalde existierte bis 1944 noch als Ganzes (4bb. 124). Wie einem spéteren Restau-
rierungsbericht zu entnehmen, war es zu diesem Zeitpunkt doubliert.>®® Wihrend des Zweiten
Weltkriegs hat man das groB3e Bild auf der Festung Ehrenbreitstein ausgelagert. Faltschaden, die
auf einer historischen Aufnahme von vor 1944 noch nicht vorhanden sind und die deshalb im Ver-
lauf der Auslagerung entstanden sein miissen, durchziehen das Gemaélde diagonal von links oben
nach rechts unten, sind zum oberen Bildrand dichter, und haben zum unteren Bildrand einen wei-
teren Abstand zueinander. Sie weisen darauf hin, dass das Gemélde fiir die Auslagerung von sei-
nem Keilrahmen abgespannt und, wie die Stauchungen zeigen, mit der Bildschicht nach innen von
rechts oben diagonal nach links unten zusammengerollt worden war. Da eine Tragerkonstruktion
fehlte, muss diese Rolle in sich zusammen gesunken sein und die Knickkanten ausgepragt haben.

Nach Zehnder wurde das Gemaélde auf der Feste durch Feuchtigkeit und am 31. November 1944

384 ust und Verlust 11 1998, S. 34, Nr. 10a und b und S. 221, Nr. 48.
385Ebd., S. 221. Nr. 48.
386Ep .

3%"MADER 1991, S. 275 mit Abb.; Lust und Verlust 1998, S. 221, Nr. 48.
Nach BEUTLER 1991, S. 291 wurde das Breslauer Gemilde im Zweiten Weltkrieg zerstort und
gelangte ein fiinftes Bild nach Osnabriick.

38 WRM 155 A und B. WRM & FC, WRM 155, 1952.
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durch Kriegseinwirkung zusitzlich stark beschadigt.>®’

Da sich an den erhaltenen Fragmenten die Schidden besonders im unteren Bildbereich und der
rechten Hélfte des urspriinglichen Geméldes konzentrieren, miissen die heute fehlenden Teile,
also die gesamte Sockelzone und die dritte der simultan dargestellten Szenen im rechten Drittel
des Bildvordergrundes, besonders stark betroffen gewesen sein.

Nach Kriegsende wurde das Gemalde 1952 durch A. Praeger behandelt. Er entfernte die vorhan-
dene Doublierleinwand, die er als ,,morsch und briichig®“ bezeichnete, schnitt aus dem Gemalde
zwei ,,noch erhaltene, kultur-historisch wertvolle Stiicke* heraus und doublierte sie auf neue
Hilfsbildtréiger.390 Zumindest zwei Gemaéldeteile muss Praeger dem Museum unaufgespannt und
unrestauriert zuriickgegeben haben. Diese fand Zehnder 1974 in einem Gang des Wallraf-
Richartz-Museums, worauf sie 1977 durch Beatrix Haase konserviert und doubliert wurden.>*!
Was mit den bis heute fehlenden Bildteilen geschah, ist nicht bekannt. Wahrscheinlich hat man
sie wegen der starken Beschddigungen nicht aufbewahrt.

Die Reste des Gemaéldes présentieren sich heute als vier, zum Teil entlang der ehemaligen Néhte,
zum Teil willkiirlich aus dem Gesamtzusammenhang geloste Einzelstiicke, die auf rechteckige
Doubliergewebe unterschiedlichen Formats geklebt und aufgespannt sind. An den von Praeger be-
arbeiteten Fragmenten wurden die Spannkanten abgeschnitten, an den beiden spéter restaurierten
Stiicken blieben diese erhalten, wurden aufgeklappt und mitdoubliert. Praeger grundierte die tiber
die Bogenform der Fragmente hinausragende Doublierleinwand und tonte sie farbig ein, Haase
lieB3 sie gewebesichtig stehen (4bb. 125-128).

Bereits in fritherer Zeit muss die Bildfldche starke Beschddigungen erlitten haben: Vor allem im
oberen Teil des Gemaéldes bis etwas unterhalb der halben Hohe ist die originale Malerei fast voll-
stindig zerstort und nurmehr in einzelnen, mehr oder weniger dicht stehenden, deformierten Farb-
schollen erhalten. Ausnahmen bilden jene Farbbereiche, die riickseitig von den horizontalen und
vertikalen Leisten des Spannrahmens geschiitzt waren. Hier ist die Malerei in vergleichsweise gu-
tem Zustand erhalten. Zerstorte und erhaltene Bereiche liegen somit unmittelbar nebeneinander.
(Abb. 137-140)

Auch die Pressbrokat- und Blattmetallauflagen sind stark beschidigt, zum Teil zerstort. Die
schadhaften Bildbereiche hat man wiederholt {iberarbeitet, dabei jeweils die vorhandenen Darstel-
lungselemente aufgenommen und grob ergiinzt. Die Farbschichten der vorhandenen Ubermalun-
gen sind im Vergleich zu den originalen sehr viel dicker. Sie sind grobkdrniger pigmentiert, stark

nachgedunkelt, craqueliert, die Schollen zu Schiisseln verformt.

3897 EHNDER 1990, S. 246.
390WRM 155 A und B. WRM & FC, WRM 155, 1952,

3917EHNDER 1990, S. 246; WRM & FC, WRM 155, 1978. Als Doublierkleber verwendet man ein
Wachs-Kolophonium-Gemisch im Verhiltnis 1:3.
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Stilistisch sind zwei groBere Uberarbeitungsphasen zu trennen. Eine iltere stammt moglicherwei-
se bereits aus dem 17. oder 18. Jahrhundert, was etwa die barockisierte Uberarbeitung des Mari-
enaltars im linken Seitenschiff vermuten ldsst. Die neugotische Gestaltung der beiden anderen
Retabel verweist eher auf das 19. Jahrhundert.

Notizen zu Uberarbeitungen vor 1900 liegen nicht vor. Friiheste AuBerungen zum Erhaltungszu-
stand gehen auf Merlo zuriick, nach dem die Gemélde des Zyklus 1866 in ,,Kraft und Farbe nicht

«392 waren. 1895 habe sich das heute im Wallraf-Richartz-Museum befind-

wenig abgeschwicht
liche Gemalde in schlechtem Zustand befunden und sei zum Teil libermalt gewesen.393 Die be-
reits erwéhnte historische Aufnahme des Geméldes vor seiner Zerstdorung durch Krieg und
Zerschneidung zeigt bereits die deutlichen Helligkeitsunterschiede zwischen den erhaltenen und
den iiberarbeiteten Bildbereichen und Praeger, der unter anderem einen ,,stark gebraunten® Firnis
entfernte, erwédhnt seine Versuche, auch die ,,zahlreichen geschwirzten Retuschen und Farbver-
dnderungen‘ abzunehmen, was aber ,,selbst bei Anwendung stirkster Losemittel* nicht gelang.3 94
Die noch heute vorhandenen, groBflichigen Uberarbeitungen des Gemildes miissen demnach
spétestens im 19. Jahrhundert durchgefiihrt worden sein, der Grad der Alterung des groften Teils
der Uberarbeitungsschichten spricht jedoch fiir einen deutlich friiheren Zeitpunkt.

In den Bildschichtproben aller vier Fragmente ist iiber den Resten einer unvollstindig abgenom-
menen Firnisschicht auf der Oberfldche der originalen Farbschichten und in deren Beschadigun-
gen ein Olbindemittel vorhanden, das iiber die Beschiidigungen und Briiche in das Bildschicht-
geflige und weiter in pordse Bereiche der einzelnen Schichten eingedrungen ist. Da dieses Binde-
mittel auch auf den Ubermalungsschichten und nicht nur auf den von Praeger behandelten Frag-
menten liegt, muss es im Zuge einer Mallnahme aufgebracht worden sein, die zeitlich zwischen
der umfassenden Uberarbeitung und der Behandlung durch Praeger liegt und bei der man unter
anderem einen vorhandenen Firnis entfernt und die Bildfliche mit einem trocknenden Ol getriinkt
hat.

In starkem Mafe von der Riickseite eingedrungenes Ol ist hingegen nur an den von Praeger bear-

beiteten Stiicken festzustellen, so dass dieses auf eine Trankung durch ihn zuriickgehen muss.

Technologischer Aufbau des Kolner Bildes
Bildtriiger

Soweit an den vier Fragmenten und der historischen Aufnahme zu erkennen, bestand der textile

3921 3. Merlo: Eine Darstellung aus der Legende des heiligen Bruno im stadtischen Museum zu Kéln. In:
Organ fiir christliche Kunst, 16, Jg. 9 (1866), S. 100-102. Zitiert nach ZEHNDER 1990, S. 246.

393} J. Merlo: Kolnische Kiinstler in alter und neuer Zeit, hg. von E. Firmenich-Richartz und H. Keussen.
Diisseldorf 1895, Sp. 1166. Zitiert nach ZEHNDER 1990, S. 246.

39%WRM & FC, WRM 155, 1952.
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Bildtrédger aus vier horizontal verlaufenden Gewebebahnen, von denen die obere aus zwei zusam-
mengesetzten Stiicken bestand (4bb. 134). Die Breite der Gewebebahnen betrug zwischen 61,5
cm und 64,4 cm. Die drei unteren Bahnen waren von gleicher Breite, die obere der gewiinschten
Form und Hohe des Geméldes entsprechend beschnitten.

Die Gewebe waren mit Uberwendlichstichen zusammengeniht. Charakteristisch fiir diese Art der
Nabht ist, dass die Geweberdander mit dem Nahfaden umschlungen werden, so dass keine Umschla-
ge, gegebenenfalls aber, je nach der Menge des umfassten Gewebes, ein Wulst entsteht. Moglich
ist eine solche Naht hdufig nur an Geweberdandern, die eine Webkante aufweisen oder mit einem
umgendhten Saum stabilisiert wurden. Tatsdchlich nimmt die Dichte der horizontal verlaufenden
Faden zu den Geweberdndern und Néhten hin zu, so dass hier deren Webkante anzunehmen ist.
Die unteren drei Gewebebahnen wurden somit in ihrer vollstindigen Webbreite verwendet. Indem
man die Ausdehnung der Gewebebahnen in jeder Richtung maximal ausnutzte, ist der Bildtrager
hochst konomisch zusammengesetzt. Der Kettfaden verlauft demnach horizontal, der Schussfa-
den vertikal.

Das Gewebe aller Bahnen ist in einfacher Leinwandbindung gewebt und sowohl der Kett- als auch
der Schussfaden im Z-Drill gesponnen. Bei einer Nummerierung der Leinwandbahnen von unten
nach oben betrigt deren durchschnittliche Webdichte

fiir Bahn 1 13-15 Kettfdden/cm

und 13-18,  meist 16 Schussfiaden/cm,
fir Bahn2  13-14 Kettfaden/cm

und 13-16,  meist 13-14 Schussfaden/cm,
fir Bahn3  12-14, meist 13 Kettfaden/cm

und 13-14 Schussfaden/cm und

fiir Bahn4 13 Kettfdden/cm

und 16 Schussfiaden/cm.

Aus dieser Zahlung geht hervor, dass die Dichte des insgesamt stirker gespannten Kettfadens fiir
alle Bahnen vergleichbar ist, wihrend die des Schussfadens nur jeweils bei den beiden mittleren
sowie der oberen und der unteren iibereinstimmt. Die jedoch nur geringfiigigen Unterschiede las-
sen vermuten, dass es sich bei allen vier Bahnen um dasselbe Gewebe handelt, das von einem Bal-
len stammt.

Anhand der Photoaufnahmen ist diese Art der Zusammensetzung der Bildtrager auch fiir die an-
deren erhaltenen Gemaéldefragmente bestétigt, was die Annahme stiitzt, dass fiir die Produktion

des Brunozyklus ausschlieB3lich Ballenware zu Bildtragern verarbeitet wurde.
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Originaler Spannrahmen

Fiir keines der Gemélde des Zyklus ist der originale Spannrahmen erhalten. Von dem Kélner Bild
wurde er spétestens anlédsslich der Auslagerung des Gemaéldes im Zweiten Weltkrieg entfernt. Zu
rekonstruieren ist er allein auf der Basis jener Spuren, die sich im Zuge der gemeinsamen Alterung
von Spannrahmen und Gemaélde in der Bildschicht gebildet haben.

So hat sich jeweils entlang der Rahmenleisten ein deutlicher Rahmensprung in der Bildschicht-
ausgepragt. Zudem ist die Bildschicht dort, wo sie riickseitig von Leisten geschiitzt war, in einem
sehr viel besseren Erhaltungszustand und deshalb nicht iibermalt (4bb. 135). Nach diesen Abdriik-
ken bestand der Rahmen aus einem Auflengeriist, dessen Leisten eine Breite von ca. 9-10 cm be-
sallen und das von jeweils drei vertikalen und zwei horizontalen Streben in einer Breite von ca. 8
cm stabilisiert wurde. Die horizontalen und vertikalen Verstrebungen bildeten eine Art Gitter mit
anndhernd quadratischen Feldern (4bb. 264).

Im Bereich der oberen Querstrebe ist der Befund in der Bildschicht unklar. Hier ist der Streifen
besser erhaltener Bildschicht etwa doppelt so breit wie iliber den anderen Leisten des Rahmens
(Abb. 126, 139). Ein eindeutiger Rahmensprung, der Ober- und Unterkante der Leiste markieren
wiirde, fehlt. Statt dessen verlduft in der Mitte des erhaltenen Streifens originaler Bildschicht eine
stark ausgeprégte, aus zahlreichen parallel zueinander verlaufenden Spriingen bestehende Linie,
bei der es sich um einen Rahmensprung aber auch um eine Knickkante handeln konnte, an der das
Gemailde mit der Bildschicht nach aulen umgeschlagen worden sein konnte. Diese Sprunglinie
und der breitere Streifen erhaltener Bildschicht sind damit eindeutig weder als Rahmensprung
noch als Knickkante zu identifizieren, noch einem der weiteren Befunde zuzuordnen. Sicher ist
nur, dass diese Knickkante nicht mit den Falten in Zusammenhang steht, die bei der Lagerung des
Gemaildes im Zweiten Weltkrieg entstanden, da sie auf der bereits erwéhnten historischen Auf-
nahme aus der Zeit vor der Auslagerung bereits vorhanden ist. Denkbar wire, dass es sich hierbei
um Spuren einer Verdnderung des Spannrahmens und der Aufspannung des Gemildes handeln
konnte, bei dem man den bogenférmigen Abschluss nach hinten geklappt und einen geraden Ab-

schluss geschaffen hitte.

Urspriingliche Aufspannung

Die Spanngirlanden, die vor allem im oberen Bildteil ablesbar sind, lassen auf einen Befestigungs-
abstand von durchschnittlich 20-25 ¢m schlielen, wobei sich jedoch erhebliche Variationen fest-
stellen lassen. Offenbar hatte der gleichmiBige Befestigungsabstand bei der Aufspannung des
Gewebes keine wesentliche Bedeutung. Die Geweberidnder waren um die Rahmenschenkel ge-
schlagen und an deren Kantenfldchen befestigt (4bb. 135, 136).
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Vorleimung des Bildtriigers

Nach dem Rontgenbild der vier Fragmente zu schlieen, war die Vorleimung des Tragergewebes
so stark, dass sie es fast vollstindig isolierte und die Grundierung in der Regel nicht durch die Fa-

denzwischenrdume auf die Geweberiickseite dringen konnte.

Grundierung

Die Grundierung ist von hellrosa Farbigkeit und besteht, den Ergebnissen der Analyse der ent-
nommenen Bildschichtproben zufolge, aus weiler Kreide, die mit quarzhaltigem roten und gelben
Ocker sowie mit etwas Schwarz versetzt wurde.3?> Das Bindemittel war im wesentlichen Leim,
enthielt aber mit groBer Wahrscheinlichkeit auch einen gewissen Anteil an Ol. Wie groB insge-
samt der Anteil an Ol und ob dieser in allen Schichten gleich war, lieB sich aufgrund der starken
Kontamination durch spéter auf- und eingebrachte 6lige Bindemittel mit den angewendeten Un-
tersuchungsmethoden nicht erkennen.

Nach den Querschliffen zu urteilen, wurde die Grundierung in drei Lagen aufgetragen, wenn diese
auch im REM-Bild nicht zu unterscheiden sind. Die Gesamtschicht in einer Stirke von 94-190
um, iiber Néhten bis zu 360 um, bettet die Gewebestruktur des Trigers vollstindig ein, so dass
mit der Glattung der Oberflache ein ebener Malgrund geschaffen wurde (4bb. 141-146).

Vor allem die oberen beiden Lagen sind mit Luftblasen durchsetzt, die obere Schicht ist aufgrund
des hohen Gehalts an Bindemittel glasig und bréunlich verfarbt sowie von stirkerer Fluoreszenz.
Anhand der Anfirbungen wird deutlich, dass dies auf einen erhdhten Anteil an Ol zuriickzufithren
ist. Da dieser immer recht prazise und gleichmiBig die gesamte obere Grundierungsschicht be-
trifft und eine klare Schichtgrenze zur aufliegenden Imprimitur besteht, ist zu vermuten, dass es
sich hierbei weder um eine 6lige Trankung der Grundierungsoberfliche, noch um aus der Impri-
mitur in die Grundierung abgesunkenes Bindemittel handelt, sondern die obere Grundierungs-
schicht mdglicherweise bereits beim Auftrag mit einem hoheren Anteil an Ol versehen war.

An den im oberen rechten Bildteil erhaltenen Spannriandern ist zu sehen, dass die Grundierung und
Bemalung bis zu den Auflenkanten des Spannrahmens reichte und das Gewebe nur an den zum
Aufspannen umgeschlagenen Riandern unbedeckt blieb. Das Gemaélde besall damit in seiner ur-
spriinglichen Anbringung keinen Zierrahmen. Dieser wurde durch die gemalte Architektur ersetzt,

welche die Bildszenen an allen Seiten einfasste.

Imprimitur

Die gesamte Bildflache ist mit einer diinn aufgetragenen, fast weillen Imprimitur versehen. Diese

395Nachgewiesen wurde als Fiillstoff Ca, darin in einzelnen Partikeln Fe, Ca, K, Pb, Si, Al, Ti, Cu, P. Vgl.
Tabelle 2.5, 2.13. Die erkennbaren Muschelbestandteile weisen darauf hin, dass die Kreide aus Meeres-
ablagerungen gewonnen wurde.
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zeichnet sich durch eine variierende Auftragsdicke von 1-20 pm und ein stark variierendes Bin-
demittel-Pigment-Verhéltnis aus. Die Pigmentierung besteht iberwiegend aus weillen sowie sehr
feinen schwarzen und braunroten Partikeln. Deren Morphologie und optischen Eigenschaften zu-
folge handelt es sich iiberwiegend um Bleiweill (1-16 um), evtl. Kreide und geringe Mengen an
rotem Ocker und Schwarz (<1-1 um) (4bb. 141-146).

Das Bindemittel fluoresziert stark und bildet eine stellenweise glatte, an anderen Stellen fein ge-
runzelte Oberfliche. Nach den Ergebnissen der Anfirbungen enthilt es iiberwiegend Ol und einen
Anteil an Proteinen. Der Auftrag einer deckend weillen Imprimitur iiber einer durch den eventu-
ellen Zusatz von Ol mdglicherweise nicht vollstindig deckenden Grundierung erscheint folgerich-
tig, wollte man trotz des Zusatzes von Ol in der Grundierung einen weiB reflektierenden Malgrund

erzeugen.

Unterzeichnung

Zwei Arten der Unterzeichnung sind erkennbar: Neben einer mit Pinsel und schwarzer Malfarbe
durchgefiihrten Anlage der Architektur und der figiirlichen Bildelemente, zeigt das Infrarot-Re-
flektogramm vereinzelt schwach erkennbare, mit einem anderen Unterzeichnungsmittel aufgetra-
gene, auf einen der Fluchtpunkte zulaufende Konstruktionslinien. Demzufolge wurde die
Darstellung auf dem Malgrund geplant und konstruiert und nicht von einer Vorzeichnung iibertra-
gen. Dabei erfolgte eine erste Anlage der Gesamtkomposition mit Architektur und Bodenplatten
iiber Fluchtpunkte und Konstruktionslinien. In diese wurden dann frei mit dem Pinsel und einem
schwarzen Malmittel die Bildelemente gesetzt. Deren Unterzeichnung besteht aus breiten Linien
und Strichen zur Angabe der groen Formen und Konturen sowie der Schraffur der Schattenbe-
reiche. Die Unterzeichnung ist skizzenhaft und schematisch, ohne Details. Sie wurde mit kleine-
ren Verschiebungen, aber ohne groflere Verdanderungen im Malprozess aufgenommen und haufig
so genau befolgt, dass die schwarze Unterzeichnungslinie exakt unter den Kanten und Faltentiefen
der Gewander liegt (Abb. 139, 140).

Das Malmittel der Unterzeichnungslinien liegt in den Bildschichtproben in einer Schichtstéirke
von <1 bis 26 pm vor. Die ausschlieBlich schwarze Pigmentierung besteht aus sehr feinen, pudri-
gen Bestandteilen und einzelnen groBeren, splittrig bis kantigen Partikeln (max. 15 um). Nur letz-
tere reagieren im Auflicht-Hellfeld mit der charakteristischen opak grauen Reflexion, so dass es
sich insgesamt um Ruf} mit geringen Anteilen an Pflanzenschwarz handeln konnte (4bb. 144-
146).3%

39Es wurde keine Messung der Pigmente vorgenommen.
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Ritzungen

Das Gemailde weist zahlreiche geritzte Linien auf. Diese dienten der Kennzeichnung der mit Blatt-
metall und Pressbrokat zu belegenden Bereiche und zur Markierung von Bildelementen, die beim
Auftrag der ersten deckenden Farbschichten nicht ausgespart wurden. So hat der Maler nach dem
Auftrag des Grundtons der Hintergrundarchitektur, des FuBbodens und der weilen Gewénder die
damit verdeckten konstruktiven Unterzeichnungslinien der Hintergrundarchitektur, die horizonta-
len Linien der Bodenplatten, die Stibe der Betten, die Kerzen, etc. durch Ritzungen erneuert. Die
rosa Malfarbe des Fulbodens war zu diesem Zeitpunkt bereits angetrocknet, die weillie der Ge-
wénder noch weich, so dass hier die zur Seite geschobene, cremige Farbmasse links und rechts der
Ritzlinie zu Wulsten zusammengeschoben wurde. Die Ritzlinien sparen die Figuren und anderen
Bildelemente aus, nur bei sehr kleine Formen, wie etwa dem Stab des Aspergill sind sie durchge-
zogen. Fiir die Ritzungen zur Markierung der Bodenplatten wurde ein linealartiges Hilfsmittel
verwendet. Im Fragment WRM 155 A ist zu erkennen, dass der Ausfiihrende davon mehrmals ab-
rutschte. Die dabei entstandenen Ritzspuren verlaufen nach rechts oben, so dass anzunehmen ist,
dass das Lineal von unten angelegt wurde und die Ritzung jeweils von links nach rechts erfolgte.
Die mit Blattmetall zu belegenden Bereiche wurden freihand markiert. Die Markierungen haben
einen vorldufigen, wenig prizisen Charakter, dienten ausschlieBlich der Orientierung im Werk-
prozess und waren somit keine starr zu befolgenden Vorgaben. Wie die Ritzungen des Bodens,

wurden auch sie nach Auftrag der ersten Farbschichten durchgefiihrt.

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Alle Farbbereiche sind mehrschichtig aufgebaut, wobei die untere Farbschicht jeweils in der Lo-
kalfarbe aufgetragen und bereits mit helleren und dunkleren Verlaufen modelliert wurde, weshalb
sie im eigentlichen Sinn nicht als Untermalung anzusehen, sondern dem mehrschichtigen Farbauf-
bau zuzurechnen ist. Eine Ausnahme bilden die violettroten Gewandpartien. Deren Schatten wur-
den mit einem roten Farblack unterlegt. Es folgte das Modellat des Gewandes in variierenden Aus-
mischungen aus rot, weill und blau und schlieBlich die erneute Vertiefung der Schatten mit roten

Lasuren.

Pressbrokate

Nach Auftrag der ersten groBflachigen Farbschichten wurden Pressbrokate auf die hierfiir durch

Ritzlinien markierten Bildelemente appliziert. Nur noch in Resten vorhanden, zeigten sie florale,
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aus glatten und reliefierten Bereichen gebildete, mit dunkler Malfarbe ausgelegte Muster. So weit
angesichts der starken Beschiddigungen noch nachvollziehbar, bestanden die Pressbrokate aus ei-
ner hellbraunen, pigmentierten, dlhaltigen Fiillmasse, welche die zum Relief gebogene Zinnfolie
einbettete. Dies ist zum Teil nicht (mehr) der Fall und zwischen Fiillmasse und den wellenférmig
erhabenen Stegen der Zinnfolie bestehen Hohlrdume, die auf Herstellungsfehler, aber auch auf die
verschiedenen restauratorischen Eingriffe zuriickzufiihren sein kénnen. Uber der Zinnfolie liegt
eine orangefarben fluoreszierende, unpigmentierte Bindemittelschicht von heute rotbrauner Far-
bigkeit, bei der es sich mit grofer Wahrscheinlichkeit um ein Harz handelt, wie es in den Proben
zahlreicher Pressbrokate kdlnischer und nichtkdlnischer Werke unabhéngig von deren Entste-
hungsort nachgewiesen wurde.>*” Die orangefarbene Fluoreszenz konnte auf die Zugabe eines
entsprechend reagierenden Farbstoffs zuriickzufiihren sein.>"8

Auf diesem Bindemittel liegt das Anlegemittel fiir die Blattmetallauflage und das Blattmetall

selbst. Das heute nurmehr in Resten vorhandene Anlegemittel und die Blattmetallauflage sind al-

lerdings nicht mehr die urspriinglichen, sondern das Resultat einer Erneuerungsmafinahme.

Blattmetallauflagen

Im heutigen Zustand sind gold- und silberfarbene Blattmetallauflagen vorhanden. Goldfarbene
finden sich in Resten auf den Pressbrokaten und auf den Rahmen der Fliigelaltére, silberfarbene
auf den Kerzenstdndern. Dabei handelt es sich wahrscheinlich nur noch bei dem Blattsilber der

Kerzenleuchter>®’

um die urspriingliche Auflage, alle anderen sind wohl auf verschiedene Uber-
arbeitungsphasen zuriickzufiihren.

Die Applikation der originalen Blattmetalle erfolgte nach dem Auftrag der ersten grofleren Farb-
flichen, im Zuge dessen die mit Blattmetall zu verzierenden Bereiche nicht ausgespart wurden.
Deren Konturen mussten deshalb in die Malfarbe geritzt, das Anlegemittel und das Blattmetall auf
die Farbschichten gelegt werden.

Soweit erkennbar, handelt es sich bei dem originalen Anlegemittel fiir gold- und silberfarbene
Auflagen um eine hellbraune, bindemittelreiche, mit einem Gemisch aus BleiweiB, roten und gel-
ben Ockern (1-10 pm) sowie Schwarz (bis 22 um) versehene Schicht, wahrscheinlich ein Anle-
geol, wenn auch das Anfiarbeergebnis diesbeziiglich negativ war.

Bei den Anlegemitteln der spiteren Uberarbeitungen der Blattmetallauflagen ist der Nachweis
von Ol hingegen iiberaus deutlich. Bei den im Zuge der Uberarbeitungen verwendeten Blattme-

tallen handelt es sich im Bereich der Pressbrokate um Gold, an den Rahmen der Altarretabel teil-

weise um Zwischgold.

39TDARRAH 1998, S. 66, 76.
398prof. Dr. Elisabeth Jagers, Fachhochschule Koln, frd. mdl. Mitt., Juni 2005.
399Nachgewiesen wurde fiir das Blattmetall Ag, Cl, S. Vgl. Tabelle 2.11, 2.13.

200



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 24. Meister der Bruno-Legende, Legende des HI. Bruno

Die Blattmetallauflagen waren mit farbigen Akzenten versehen: so etwa die Kerzenleuchter mit
schwarzer Binnenzeichnung und weilen Lichtreflexen. Wie das der Unterzeichnung ist das Mal-
mittel fiir die Schwarzzeichnung gekennzeichnet durch eine pulvrige graubraune Pigmentierung,
in der sich nur selten splittrig scharfkantige Pigmentkdrner unterscheiden lassen. Im Auflicht-
Hellfeld zeigen nur diese die typische hellgraue Reflexion, so dass auch hier moglicherweise Ruf3

mit einem geringen Anteil an Pflanzenschwarz verwendet worden sein kdnnte.

Farbschichten

Aufgrund der starken Beschidigungen, Uberarbeitungen und Fehlstellen ist die Nachvollziehbar-
keit der Chronologie im Schaffensprozess in Einzelheiten nicht mehr méglich. Der Ablauf der Ar-
beitsschritte kann nurmehr in seinen wesentlichen Merkmalen skizziert und anhand spotartig
herausgehobener Zusammenhénge erlédutert werden.

Grundsitzlich begann die farbige Ausarbeitung des Geméildes mit dem flichigen Auftrag der
Grundtone der Hintergriinde, wie den wei3-grauen Tonen der Architektur und dem Rosa des Ful3-
bodens. Es folgte dann die Ausfiihrung der weillen Priestergewénder mit einer Malfarbe aus Weil3
und geringen Mengen an Blau und Rot. Es ist kennzeichnend fiir den Farbauftrag in dieser Phase,
wie auch bei der spéteren Bearbeitung der Gewinder, dass nur mit wenigen Aussparungen gear-
beitet wurde. Kleinere Elemente wie Hinde, Borten, die Kerzen und Kerzenleisten, aber auch gro-
Bere, wie Teile der Betten oder die Sdulenbasen, wurden bei der Ausfiihrung groferer Zusammen-
hinge zunichst libermalt, wo n6tig durch Ritzungen in die bereits aufgetragenen Farbfelder erneut
gekennzeichnet und spiter farbig tiber der darunterliegenden Farbschicht ausgefiihrt. Die Ritzun-
gen erfolgten zu einem Zeitpunkt, zu dem die rosa Malfarbe des Fuflbodens bereits angetrocknet,
die weille der Gewénder noch weich war. Es folgte die Applikation der Pressbrokate und Blattme-
talle.

Nach dem Auftrag der hellblauen Farbschichten zur Vorbereitung blauer Farbpartien und der Un-
terlegung der Schattenbereiche violettroter Gewander mit Zinnober und rotem Farblack (4bb.
144-146) vollendete der Maler die farbige Gestaltung des Bodenbelags, indem er auf den rosa
Grundton, den eingeritzten Formen entsprechend, farbige Lasuren und zur Hervorhebung der Fu-
gen rote Linien auftrug.

Es folgte die Phase der farbigen Ausarbeitung der Gewander, bei der sich im Wesentlichen ein
Vorgehen nach Farbtonen feststellen ldsst, welches das Prinzip des Arbeitens von hinten nach vor-
ne und von grofBeren zu kleineren Formen {iberlagert. Ein durchgehendes Prinzip ist allerdings,
nicht zuletzt wegen des Zustands der Fragmente, nicht nachzuvollziehen. Soweit erkennbar, hat
man die einzelnen Farbbereiche in allen Schichten weitgehend fertiggestellt, bevor ein neuer
Farbbereich in Arbeit genommen wurde: Auf violettroten Gewéndern etwa lagen bereits die roten

Schattenlasuren, als man die angrenzende blaue Farbschicht auftrug. Dennoch sind dieselben
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Farbtone durchaus mehrmals und in unterschiedlichen Phasen des Arbeitsprozesses zum Einsatz
gekommen, z. B. um nach der Ausfithrung der Inkarnate weif3e, rote und blaue Gewanddetails wie
Kragen, Schals, Borten etc. aufzulegen und mit Schattenlasuren zu versehen oder um Konturkor-
rekturen vorzunehmen. Dabei unterscheiden sich die hierfiir verwendeten Malfarben in Zusam-
mensetzung und Konsistenz nicht sichtbar von den friiher aufgetragenen derselben Farbigkeit.
Wie allgemein iiblich, erfolgte die Ausarbeitung der Inkarnate nach jener der Gewéander und das
Auflegen dunkler Binnenzeichnungen und heller Lichtreflexe in einem abschlieBenden Arbeits-
schritt.

Auffallend ist, dass im Unterschied zu zahlreichen anderen im Zuge dieser Studie untersuchten
Leinwandbildern die Unterlegung hellroter Gewénder zu einem relativ spaten Zeitpunkt im Mal-
prozess stattfand und die erste deckende Farbschicht hier nicht unmodelliert flichig aufgetragen,
sondern bereits mit helleren und dunkleren Ausmischungen modellierend gestaltet wurde.

Wie die hellroten sind alle Farbbereiche mehrschichtig aufgebaut und bereits die unteren Farb-
schichten nass in nass mit Hell-Dunkel-Ubergingen versehen, die dann mit dunkleren und helle-
ren Farbschichten und Lasuren vertieft wurden. Dabei waren die einzelnen Farbschichten, wenn
auch heute an der Oberflache meist reduziert, deutlich dicker aufgetragen als in kleineren Gemaél-
den.

Die Verwendung der Pigmente, so weit iiberpriift, entspricht dem bekannten Kanon spatmittelal-
terlicher Malerei.Auffallend dabei ist, dass fiir die griinen Farbschichten moglicherweise Malachit
zum Einsatz kam (4bb. 141).

Den Anfarbungen zufolge enthielt mit Ausnahme der Grundierung und der Imprimitur keine der
Farbschichten Proteine.

War auch mit den angewendeten Analysemethoden das originale von dem in erheblichem Maf als
Fremdbindemittel in das Schichtengefiige eingedrungene Ol nicht zu unterscheiden, zeichnete
sich ab, dass - bezogen auf die gesamte Bildschicht - der Olgehalt tendentiell von den unteren zu
den oberen Schichten abnahm. In der oberen Grundierungsschicht und der Imprimitur ist deutlich
Ol vorhanden, in etwas geringerem Anteil z.B. in der unteren blauen Farbschicht und sehr gering
bis gar nicht in den untersuchten oberen Farbschichten. Ein stark 6lhaltiger Untergrund unter we-
niger Olhaltigen Malfarben konnten erkldren, dass zum einen Ausbriiche innerhalb der originalen
Farbschichten hiufig nur bis zur Imprimitur reichen und die Schichtentrennung zwischen Impri-
mitur und Farbschichten stattfand, die Imprimitur selbst aber mit der Grundierung fest verbunden
war. Zum anderen konnte der 6lhaltige Untergrund eine Ursache fiir die Bildung von Schwund-
rissen sein, die in manchen Farbschichten zu verzeichnen ist.

Dariiber hinaus weisen verschiedene Phanomene in der Bildoberflache auf die Verwendung un-
terschiedlicher Bindemittel, bzw. variierender Bindemittelsysteme in den einzelnen Farbschich-

ten hin. So bildete die diinn und glatt aufgetragene, angetrocknete rosa Malfarbe des FuB3bodens
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durch die Ritzung scharfkantigen Falten und Grate. Dementgegen hat die cremige und mit deutli-
chem Pinselduktus aufgetragene weiB3-blaue Malfarbe der Priestergewdnder weiche, wulstige
Rénder gebildet. Ein weiteres Beispiel variierter Bindemittelsysteme zeigt sich im Bereich der
Bettdecken. Deren dunkle Malfarbe legte sich gut haftend {liber die blaulich weile der Priesterge-

wénder, perlte an den Auftragsrandern jedoch von der rosa Farbschicht des Fu3bodens ab.
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25. MEISTER DER URSULA-LEGENDE und Werkstatt
Legende der HI. Ursula

Zyklus mit urspriinglich mindestens 11 Gemélden
Auflistung in der Reihenfolge der Bildfelder und der jeweiligen Zugehorigkeit zu einem
Gemiilde:**

25.1.a Gebet der Eltern der Hl. Ursula

Bayerische Staatsgemdldesammlungen (Inv. Nr. 10829)
25.1.b Geburt der Hl. Ursula

Bonn, LVR-Landesmuseum (Inv. Nr. 99.0103)

25.2.a Taufe der Hl. Ursula
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum (Gm 38)
25.2.b Weihe der Hl. Ursula
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 196)

25.3.a Aussendung der Botschafter des Heidenkonigs
Paris, Louvre (RF 969)

25.3.b Ursula verkiindet am Hof ihres Vaters ihre Entscheidung,
mit elftausend Jungfrauen nach Rom zu pilgern.
Paris, Louvre (RF 968)

25.4.a Abschied der heidnischen Botschafter vom Hof der Eltern der Hl. Ursula
Bonn, LVR-Landesmuseum (G.K. 137)

25.4.b Heimkehr der Botschafter an den Hof des heidnischen Konigs
Bonn, LVR-Landesmuseum (G.K. 138)

25.5.a Erscheinung des Engels, eine Abschiedsszene

Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 197)
25.5.b Die Heilige verkiindet ihre Entscheidung

Kéln, Diozesanmuseum (M. 1003)

4007zyr Ursula-Legende mit der Erlduterung historischer und literarischer Grundlagen der Darstellungen im
Zyklus, sehr unterhaltsam, aber leider endend mit dem Martyrium: KAUFFMANN 1964, S. 9ff., aus-
fithrlicher ZEHNDER 1990, S. 204 f. und v.a. S. 385 f.
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25.6.a Ankunft der HIL. Ursula und ihrer Gefihrten in Basel
Bonn, LVR-Landesmuseum (G.K. 139)

25.6.b Ankunft der Hl. Ursula und ihrer Gefihrten in Rom,
Taufe der Gefihrten
Bonn, LVR-Landesmuseum (G.K. 140)

25.7.a Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger,
Weggang des Papstes mit einem Kardinal
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 865)
25.7.b Abreise von Rom

Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum (Gm 39)

25.8.a Riickkehr nach Basel
Ehemals Magdeburg, Kulturhistorisches Museum. Zerstort.
Das rechte Bildfeld dieses Gemaldes ist unbekannt, es handelte sich hierbei
wahrscheinlich um die

25.8.b Begegnung der HI. Ursula mit ihrem Verlobten Atherius in Mainz.

25.9. Martyrium des Verlobten der Hl. Ursula und ihres Gefolges
London, Victoria & Albert-Museum (Inv. Nr. 5938-1857)
Die Szene liberspannt beide Bildfelder.

25.10.a Hunnenschlacht
Ehemals Kéln, Sammlung Ottmar Straufs. Verbleib unbekannt.
25.10.b Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula*’!
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 849)

25.11.a Das linke Bildfeld dieses Gemildes ist unbekannt,
25.11.b Umbettung des Leichnams der Hl. Ursula
Ehemals Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 198)

401Das Gemilde wurde bisher hiufig als das Begrdbnis der HI. Ursula und ihrer Gefdhrten bezeichnet. Da
die Person der HI. Ursula jedoch auf allen Bildern des Zyklus stets durch einen Nimbus ausgezeichnet
ist, ein solcher aber in diesem Gemaélde fehlt, handelt es sich um die Bergung und Bestattung ihres
Gefolges. Die Hl. Ursula tritt in dieser Darstellung nicht auf.
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Untersuchung

Die Gemélde des Wallraf-Richartz-Museums & Fondation Corboud wurden im Rahmen der vor-
liegenden Arbeit technologisch untersucht, jene des Kolner Didzesanmuseums, des LVR-Landes-
museums, Bonn, des Germanischen Nationalmuseums, Niirnberg, jeweils vor Ort in Augenschein
genommen. Die Bonner Bilder waren 2010 Gegenstand der Diplomarbeit Lisa Afkens, die mir
ihre Arbeit freundlicherweise zur Verfiigung stellte.*0? Beziiglich des Geméildes der Bayerischen
Staatsgemidldesammlungen konnten die Angaben im Katalog von Goldberg/Scheffler durch Infor-
mationen von Veronika Poll-Frommel ergénzt werden. Technische Daten zu dem Gemélde des
Victoria & Albert-Museums stellten mir Mark Evans und Nicola Costaras zur Verfiigung.“o3 Fir

die tibrigen Gemailde habe ich, soweit als mdglich, z. T. historische, Photoaufnahmen ausgewertet.

Malfe (H x B)

25.1.a Gebet der Eltern der Hl. Ursula: 153,8 cm x 109,2 cm*%*
25.1.b Geburt der HI. Ursula: 156,0 cm x 112,5 cm*%3
25.2.a Taufe der HI. Ursula: 124,0 cm x 114,0 cm*0°
25.2.b Weihe der HI. Ursula: 124,0 cm x 115,0 cm

25.3.a Aussendung der Boten des Heidenkonigs: 129,0 cm x 116,5 cm*07
25.3.b Ankunft der Boten am Hof der HI. Ursula:128,7 ¢cm x 116,8 cm*%8
25.4.a Abschied der heidnischen Botschafter:  187,5 cm x 120,5 cm
25.4.b Riickkehr der heidnischen Botschafter:  187,0 cm x 121,0 cm

25.5.a Erscheinung des Engels: 124,0 cm x 114,0 cm
25.5.b Die Heilige verkiindet ihre Entscheidung: 102,0 cm x 72,0 cm
25.6.a Ankunft in Basel: 187,5 cm x 124,0 cm
25.6.b Ankunft in Rom: 187,0 cm x 125,0 cm
25.7.a Ubergabe der Tiara: 121,0cm x 116,0 cm
25.7.b Abreise von Rom: 125,0 cm x 125,0 cm*%?
25.8.a Riickkehr nach Basel: 160,0 cm x 120,0 cm*10
402 AFKEN 2010.

4031¢h danke an dieser Stelle allen Genannten fiir die freundlich erteilten Auskiinfte.
404GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 461.

405Dje MaBe der Bonner Bilder nach AFKEN 2010, S. 21.

406GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 462.

407Epq,

408Epq.

49GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 462.

410Epq.
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25.9. Martyrium des Atherius und des Gefolges: 166,0 cm x 235,0 cm?*!!

25.10.a Hunnenschlacht: 125,0 cm x 115,0 cm*!?
25.10.b Bestattung der Mértyrer: 126,0 cm x 116,0 cm
25.11.b Die Umbettung des Leichnams: 188,0 cm x 103,0 cm*13

Mit Ausnahme der Szene des Martyriums, die die gesamte Gemaéldebreite iiberspannt, bestand ur-
spriinglich jedes Gemaélde aus zwei Bildfeldern, die von gemalter Architektur gerahmt und unter-
teilt wurden. Diese gemalte Architekturrahmung umfasste Séulen fiir den seitlichen Abschluss
und die Abgrenzung der Bildfelder voneinander. Auf ihren Kapitellen setzten zwei Bogen an, die
jeweils ein Bildfeld iiberspannten. Die Sdulen standen auf Sockeln, die den unteren Bildabschluss
bildeten und auf deren Fronten Pergamentrollen dargestellt waren, die das Bildgeschehen in latei-
nischer Sprache wiedergaben. Jeweils rechts und links der Pergamentrollen kniete das Stifterpaar
mit Wappen. Zusétzlich waren die Namen der Stifter auf die Deckplatte des Sockels geschrieben.
Keine der erhaltenen Bildszenen des Zyklus besitzt noch ihr urspriingliches Format. Das Londo-
ner Martyrium, das aufgrund der durchgehenden Bildszene das Einzige ist, das in etwa noch seine
urspriingliche Bildbreite besitzt, wurde um die Sockelzone beschnitten, so dass nur noch die dar-
iiber hinaus in den Bildraum ragenden Biisten der Stifter und deren Beschriftung erhalten sind.
Mit Ausnahme von vier Gemélden in Bonn und der zerstorten Auffindung der Heiligen, ehemals
Ko&In, fiel der Zerschneidung auch aller anderen Gemaélde die Sockelzone zum Opfer. Hat man bei
den Genannten im Wesentlichen nur das Gesamtgemailde in die beiden Bildfelder zerschnitten,
wurden die librigen um die umgebende Architekturmalerei und Sockelzone auf die reine Bildsze-
nerie reduziert (4bb. 147-165, 171).

Die Breiten der Fragmente variieren nicht so stark, als dass nicht eine ungefahr einheitliche Breite
der urspriinglichen Gemélde anzunehmen wire. Ausgehend von den maximal erhaltenen Mal3en

lasst sich auf ein urspriingliches Format von ca. 187,5 cm x 250 ¢m schlief3en.

Art des Objekts

Neben der Legende des HI. Severin handelt es sich bei der Legende der HI. Ursula um den grofiten
erhaltenen Kolner Leinwandzyklus. Gestiftet wurde er von nicht unbedingt alteingesessenen, aber
wohlhabenden und aktiv an der stddtischen Verwaltung beteiligten Kolner Kaufleuten, die sich,
gleichermalflen in der Tradition der Stifter des Bruno-Zyklus, fiir ein grof3es, reprisentatives und,

wie Kauffmann betont, ebenso korporatives wie individuelles Vorhaben zusammentaten.*!4

4lEpg.

412K AUFFMANN 1964, S. 34, mit dem Zusatz ,,approx.“; GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 462.
4B3GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 462.

414K AUFFMANN 1964, S. 29.
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Wie in der Folge die Entstehung von mindestens sechs weiteren Heiligenzyklen in Kdln zeigt,

wurde auch der Ursula-Zyklus wiederum zum Modell fiir derartige Unternehmungen.

19 Szenen dieses Zyklus sind bekannt. Dementsprechend ging man bisher davon aus, dass er aus
mindestens 19 Einzelgemalden bestand. Die Untersuchung der Bildtrager im Zuge der vorliegen-
den Arbeit machte jedoch deutlich, dass der Zyklus urspriinglich mindestens 11 Gemélde umfas-
ste, von denen 10 aus jeweils zwei Bildfeldern bestanden. Nach heutiger Kenntnis liberspannte
nur die Darstellung des Martyriums die gesamte Gemaldebreite. Aus dieser Zusammenstellung er-
gibt sich eine urspriingliche Anzahl von mindestens 21 Bildfeldern, von denen zwei bis heute un-
bekannt sind. Eines davon muss die rechte Gemaldehélfte der zerstorten Riickkehr aus Basel, ein
weiteres die linke Gemaéldehélfte der ebenfalls zerstorten Umbettung des Leichnams der Heiligen
gebildet haben (4bb. 171).41° Dabei ist es wahrscheinlich, dass es sich bei der auf die Riickkehr
nach Basel folgenden Szene um die der Begegnung der Hl. Ursula mit ihrem Verlobten Atherius
in Mainz gehandelt haben muss, da sich sonst die Prominenz von dessen Martyrium im folgenden
Gemidlde nicht erkldren lie3e.

Mit Ausnahme der Einfiigung dieser beiden bisher unbekannten Bildfelder, konnte mit den tech-
nologischen Ergebnissen der vorliegenden Untersuchung die zuletzt von Goldberg, Scheffler und
Zehnder angenommene Reihenfolge der Szenen bestitigt werden.*'® Wobei auch jetzt die Frage
Zehnders, ob die Darstellung der Erscheinung des Engels, Kat. Nr. 25.5.a, die Vision der Hl. Ur-
sula in Britannien oder jene in K&ln darstelle, offen bleiben muss. Zwar bildete die Szene mit al-
lergrofiter Wahrscheinlichkeit ein zusammenhédngendes Gemilde mit der Szene Die Heilige
verkiindet ihre Entscheidung, Kat. Nr. 25.5.b, aber auch diese ist der Legende zufolge noch vor
der Abreise der Heiligen und ihres Gefolges denkbar. Spricht dabei, wie Zehnder vermutete, die
Abschiedsszene im Hintergrund der Erscheinung des Engels starker dafiir, das Geschehen in Bri-
tannien und damit vor die Abreise der Gesandten zu lokalisieren, fehlten fiir diese Zuordnung un-
ter der Zuhorerschaft in der folgenden Szene die Eltern der Heiligen. Stattdessen spricht sie hier
ausschlieBlich zu ihrem Gefolge. Das Gemaélde Kat. Nr. 25.5. wurde trotzdem zundchst auch hier
an der bisher angenommenen Position im Zyklus belassen.

Mit der formalen Gliederung der Gemailde, ihrer gemalten Architekturrahmung und -unterteilung,
den Stiftern und Bildlegenden in der Sockelzone, der Darstellung von Simultanszenen im Hinter-
grund der Hauptszenerie und nicht zuletzt mit der heute anzunehmenden Anzahl von 11 mehrere
Bildfelder umfassenden Gemédlden nimmt der Ursulazyklus unmissverstindlich Bezug auf den

Brunozyklus, als dem ersten monumentalen und prominent gestifteten Heiligenzyklus auf Lein-

413Bereits Stange weist darauf hin, dass das Gegenstiick zu Letzterem fehle, weil auf diesem nur die weib-
liche, nicht aber auch die ménnliche Stifterfigur abgebildet war. Vgl. STANGE 1967, S. 98.

416GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 462 f.; ZEHNDER 1990, S. 384 f. Eine andere Reihenfolge ctwa
bei STANGE 1967, S. 97 f.
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wand in KoIn. Dabei ist unklar, ob der Ursula-Zyklus doch umfassender war - die fritheren Zyklen
zur Legende der Heiligen beinhalten deutlich mehr Szenen, entsprechend gibt es im Leinwandzy-
klus groBere erzihlerische Liicken*!” - oder ob die Anzahl der Bilder bewusst dem Vorbild des
Bruno-Zyklus angepasst wurde. Bemerkenswert erscheint jedoch, dass dem Martyrium des Ver-
lobten und der Gefédhrten der Heiligen ein doppelszeniges Gemilde gewidmet ist, keines aber das
Martyrium der Heiligen selbst gezeigt haben sollte. Erklérbar ist dies entweder damit, dass es eine
solche Szene urspriinglich zwar gab, uns heute aber nicht bekannt ist. Oder aber damit, dass am
urspriinglichen Bestimmungsort des Zyklus bereits die Darstellung des Martyriums der HI1. Ursula
vorhanden war, so dass der Zyklus darauf Bezug nahm, ohne es erneut und damit in Doppelung

in das Bildprogramm aufzunchmen.*'®

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die Zuschreibung des groflen Zyklus an einen bestimmten Meister bereitete stets Schwierigkeiten,
nicht zuletzt wegen seiner malerischen Heterogenitét. Allgemein akzeptiert ist heute die Zuord-
nung zu einem in Koln tétigen, nach dem Zyklus benannten Meister der Ursula-Legende, der den
Auftrag wohl im Rahmen einer grof8eren Werkstatt und unter Mitwirkung verschiedener Helfer
bewéiltigte.419

Nachdem der Zyklus zunichst nach 1515 und damit recht spit datiert wurde, Grund hierfiir war
unter anderem der sehr freie malerische Stil, wohl vor allem in den Simultanszenen des Mittel-
und Hintergrundes einiger der Bilder, ergab sich aus der Uberpriifung der Lebensdaten der Stifter
eine frithere Entstehungszeit, die Brockmann um 1495-1505, Kauffmann unter noch genauerer
Betrachtung der Stifterdaten um 1492-1496 ansetzte.**" Eine friihere Entstehungszeit als 1493
hielt Brockmann fiir unwahrscheinlich, da auf den Bildern 25.6 Ankunft der HI. Ursula in Basel
und Ankunft der HI. Ursula in Rom der Stifter Johan Oort zweimal dargestellt sei, auf dem linken
Bildfeld mit seiner ersten Ehefrau Adelheid, auf dem rechten mit seiner zweiten Ehefrau Duitgen.
Adelheid verstarb zwischen Oktober 1492 und Oktober 149, woraus Brockmann schloss, dass die
Stiftung nach dem Tod Adelheids und der zweiten EheschlieBung Johan Oorts, also um 1495 vor-
genommen worden sein miisse.*?! Dem widersprach Kauffmann, der, ausgehend von den zwei
getrennten Bildteilen, annehmen konnte, Oort habe das erste Gemélde noch zu Lebzeiten seiner

ersten Gattin, also vor 1493 und das zweite nach seiner Hochzeit mit Druitgen ein oder zwei Jahre

417Vgl. zum Beispiel die Ursula-Zyklen in St. Ursula, K&ln, und im Wallraf-Richartz-Museum & Fonda-
tion Corboud, Kéln (WRM 707-721).

418Fiir letzteren Hinweis danke ich Herrn Dipl. Theol. Tobias Nagel, Koln.

A7zur Zuschreibungsgeschichte sehr unterhaltsam KAUFFMANN 1964, S. 18 ff., einen Uberblick liefern
GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 464 f., diskutiert wird sie bei ZEHNDER 1990, S. 388.

420k AUFFMANN 1964, S. 26, 27, 28.
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spater ges‘[iftet.422 Seinem Vorschlag der Entstehung des Zyklus schloss sich zuletzt Zehnder
a1,1‘423

Die aus der vorliegenden Untersuchung resultierende Kenntnis, dass es sich bei den beiden in Fra-
ge stehenden Bildern urspriinglich um ein zusammenhidngendes Doppelgemilde gehandelt hat,
lasst nun wiederum den Vorschlag Brockmanns als wahrscheinlicher erscheinen: Das Gemailde
kann nur nach dem Tod der ersten Gattin Oorts und nach dessen zweiter Verméhlung, also nach
1493 in Auftrag gegeben worden sein, es sei denn, der Familienstand des Stifters habe sich nach
der Inauftraggabe und im Verlauf des Herstellungsprozesses des Gemildes bzw. des Zyklus ge-
andert. Dass auch dies nicht auszuschlieen ist, belegt die Tatsache, dass die Stifter nach Ab-
schluss der malerischen Ausfithrung und ohne Aussparung auf die durchgezogenen Farbschichten
der Darstellung gemalt wurden.

Der von Kauffmann auf der Basis der Dauer der Ehe des Stifterpaares des Martyriums vorgeschla-

gene spateste Stiftungszeitpunkt von 1496/97 bleibt hiervon unberiihrt.

Herkunft, Standort

Der urspriingliche Standort des Zyklus ist nicht geklart. Brockmann schlug die Kolner Kirche St.
Brigiden als Destination fiir die Stiftung vor, da Johan Oort, der Stifter des Gemaéldes Kat. Nr. 25.6
mit den beiden Darstellungen der Ankunft der HI. Ursula in Basel und der Ankunft der HI. Ursula
in Rom in dieser Kirche mehrfach mit Stiftungen bezeugt sei, sein Vater und der Vater von Wil-
helm und Johan Ynckhuis, den Stiftern des Gemaéldes Kat. Nr. 25.4 als Kirchenmeister an S. Bri-
giden genannt wiirden und die Kirche Sitz der Fischhidndlergilde gewesen sei, der beide Familien
angehorten. Brockmann schloss daraus, dass alle Stifter des Zyklus Mitglieder der Fischhéndler-

gilde gewesen seien und diesen fiir ihre Pfarrkirche gestiftet hitten.*?4

42IBROCKMANN 1924, S. 278, Anm. 39.
Zu den Stiftern, ihren Lebensdaten und quellenkundlichen Nachweisen siehe ebd. und v.a. KAUFF-
MANN 1964, S. 23 ft.
Anhand der Inschriften auf den Gemailden noch zu identifizierende Stifter sind: Abschied der heidni-
schen Gesandten, Bonn, GK. 137: ,,Wilhelm Ynckhuys der jung, Katheryn syn huisfrau®, auf dem
dazugehorigen Bildfeld der Riickkehr der heidnischen Gesandten, Bonn G.K. 138: ,Johann Ynckhuys,
Cytgin syn huisfrau®; Ankunft der HI. Ursula in Basel, Bonn G.K. 139 und Ankunft der Hi. Ursula in
Rom, Bonn G.K. 140: Johan Oort, links mit ,,Adelheit syn huisfrau, rechts mit ,,Druitgen syn huis-
frau®.; Riickkehr nach Basel, ehemals Magdeburg: Johan van Biin, Styndgin syn huisfrau; Martyrium,
London: nur als Inschriften der Namen erhalten ,, Wynant van Wickroid, Lysbet syn huisfrau“ und “Hey-
nrich van Wickroid, Hilgen syn huisfrau®.
Auf der historischen Aufnahme der zerstdrten Umbettung der Heiligen Ursula, ehemals Koln, ist zu
sehen, dass mit der Sockelzone links des Pergamentblattes das Wappen des Stifters erhalten war. Auf
goldenem Schild trug es einen stehenden, linksgewendeten roten Schliissel, daneben rechts eine ste-
hende, nach links gedffnete Mondsichel. Auf dem Sockel war der Name der rechts des Pergaments dar-
gestellten Stifterin ,,Claregen syn huysfrau verzeichnet.

422K AUFFMANN 1964, S. 25.

4237 EHNDER 1990, S. 388. Nicht so STANGE 1967, S. 98, der an der Datierung Brockmanns 1495-1505
festhielt.
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Trotz des Einwands, dass diese Kirche keine Ursula-Reliquien besessen habe und der Zyklus nicht

in den Inventaren aufgefiihrt sei, gilt dieser Vorschlag als der bisher plausibelste,**>

wenngleich
als urspriinglicher Standort auch St. Severin zu K6ln in Erwégung gezogen wurde, weil sich ein
Teil der Bilder eine Zeit lang dort befand. Diese Zuordnung wurde jedoch von Kauffmann plau-
sibel Widerlegt.426

Zuletzt konnte auch das Fehlen einer Darstellung des Martyriums der Hl. Ursula im Bildpro-
gramm des Zyklus und dessen mogliche Begriindung mit dem Vorhandensein einer solchen am
Bestimmungsort wohl am ehesten fiir St. Brigiden sprechen, wo eine solche Darstellung zu erwar-

ten wire.*2’

St. Brigiden zu K&ln wurde 1803 zum Abbruch verkauft. Sollten die Gemaélde dieser Kirche ent-
stammen, wurden sie spatestens zu diesem Zeitpunkt daraus entfernt und auf verschiedene Stand-
orte zunichst wohl noch liberwiegend innerhalb Kdlns verstreut.

Eine der frithesten Nachrichten {iber den Verbleib besitzen wir fiir das zerstorte Bildfeld Kat. Nr.
25.11.b mit der Umbettung des Leichnams der HI. Ursula. Es befand sich in der Sammlung Fer-
dinand Franz Wallrafs, mit der es 1824 in den Bestand des Wallraf-Richartz-Museums iiberging
(chemals WRM 198). 1943 wurde es bei einem Fliegerangriff zerstort. 4?8

Den nédchstspéteren Nachweis gibt es fiir Kat. Nr. 25.1a, b, Gebet der Eltern und die Geburt der
HI. Ursula. Die beiden urspriinglich zusammenhéngenden Teile hingen nach Auskunft eines Brie-
fes des Herrn v. Stedman vom 28.1.1881 vor 1833 in St. Cicilien zu K6In.*?° Zusammen mit dem
Kat. Nr. 25.9, dem Martyrium, und zwei weiteren Bildfeldern wurden sie am 23.12.1833 durch
NeuBer in Bonn versteigert. Kat. Nr. 25.1.a, Gebet der Eltern, und Kat. Nr. 25.1.b, Geburt der HI.
Ursula, gelangten in den Besitz der Familie v. Barton, genannt v. Stedman auf Gut Besselich.*3°
Befand sich Ersteres ,,iiber viele Generationen, wahrscheinlich bis zum Jahr 1936 im Eigentum

431

der Familie™" muss es dann verkauft worden sein, denn 1942 wurde es aus dem Kunsthandel

424BROCKMANN 1924, S. 278, Anm. 39.
425vgl. KAUFFMANN 1964, S. 28; GOLDKUHLE et al. 1982, S. 330; ZEHNDER 1990, S. 384.

426Kk AUFFMANN 1964, S. 22. Zur Diskussion der Herkunft des Zyklus siehe auch GOLDBERG,
SCHEFFLER 1972, S. 462 und ZEHNDER 1990, S. 384 f.
So weit nicht anders angegeben, beziehen sich auch die folgenden Angaben zur Herkunft der Bilder auf
ZEHNDER 1990, S. 382 ff.

4271¢h danke Herrn Dipl. Theol. Tobias Nagel, Kdln, fiir diesen Hinweis.

428K AUFMANN 1964, S. 22 f. und 34. Nach Zehnder muss das Gemilde vor 1938 an das Wallraf-
Richartz-Museum gelangt sein, weil es im Katalog der Sammlung jenes Jahres genannt sei. Vgl. ZEHN-
DER 1990, S. 385.

429K DR 1944, S. 113. Brief ,,im Denkmalarchiv in Bonn*.
430gpq.

431GOLDBERG, SCHEFFLER 1972, S. 461 f. unter Berufung auf die briefliche Auskunft durch Wilhelm
v. Barton, gen. v. Stedman, Metternich, Kreis Euskirchen, vom 21. 11.1968.
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(Darmstadt)432 fiir die Bayerischen Staatsgemildesammlungen erworben (Inv. Nr. 10829).433
Kat. Nr. 25.1.b, die Geburt der HI. Ursula, verblieb im Eigentum der Familie v. Barton, gen. v.
Stedman, die es 1975 zunichst als Dauerleihgabe an das LVR-Landesmuseum Bonn gab,** wel-
ches es in den Jahren 1997 bis 2000 kéuflich erwarb (Inv.Nr. D 99.0103).435

Kat. Nr. 25.9, das Martyrium, fiel bei der Versteigerung durch NeuBer 1833 ,,an einen Franzo-
sen“. 43 1857 erwarb es das Victoria & Albert Museum von einer unbekannten Quelle.*3” Der
Verbleib der beiden im Brief v. Stedmans erwéhnten ,,Gegenstiicke* zu den von ihm erworbenen
Bildern ist unbekannt.

Die beiden heutigen Bildfelder im Louvre, Kat. Nr. 25.3.a, b, wurden nach Kauffmann zwischen
1820 und 1830 von Alexandre du Somerard aus Paris gekauft,**® der mit seiner Sammlung 1832
das Hoétel de Cluny bezog. Nach dessen Tod erwarb der franzdsische Staat den Besitz du Sommer-
ards und 1843 wurde das Hotel de Cluny zum &ffentlichen Museum.* 1844 gingen die Bilder an
das Museum des Louvre.*4?

Die acht Darstellungen Taufe, Weihe, Erscheinung des Engels, Ubergabe der Tiara, Abreise von
Rom, Riickkehr nach Basel, Hunnenschlacht und Bestattung der Mdrtyrer befanden sich bis 1880
in St. Severin zu K&ln. In jenem Jahr verkaufte sie der Kirchenvorstand zusammen mit zwei Ge-
malden aus dem dortigen Zyklus zur Legende des HI. Severin fiir 300 Mark an Matthias Nelles,
KolIn. Bei der Versteigerung von dessen Sammlung bei Heberle, K6ln, am 17. Dezember 1895
wurden Kat. Nr. 25.8.a, die Riickkehr nach Basel, direkt durch das Kulturhistorische Museum,
Magdeburg,**! Kat. Nr. 25.2.b, die Weihe der HI. Ursula, und Kat. Nr. 25.5.a, die Erscheinung
des Engels, durch das Wallraf-Richartz-Museum erworben. Kat. Nr. 25.7.a, die Ubergabe der
Tiara, Kat. Nr. 25.10.a, die Hunnenschlacht, und Kat. Nr. 25.10.b, das Begrdbnis der Mdrtyrer,

gingen zunichst in die Sammlung des Regierungsrats Dr. Camillo List in Médling bei Wien.*4?

443

Das Begrdbnis gelangte nach 1923 von dort in die Sammlung Stefan von Auspitz,”"~ ebenfalls in

432STANGE 1967, S. 98.

433Ebd. Zu friiheren Inventarnummern, siche S. 464.
$4GOLDKUHLE et al. 1972, S. 324.

435 AFKEN 2010, S. 27.

436K DR 1944, S. 113.

7K AUFFMANN 1964, S. 23.

8K AUFFMANN 1964, S. 23 leider ohne Nennung der Herkunft der Bilder oder der Quelle dieser Infor-
mation.

439Ebd.

44050conde. Catalogue des Collections des Musées de France. Online-Datenbank des franzdsischen Kul-
turministeriums: http://culture.gouv.fr/public/mistral/joconde_fr (Zugriff am 29.09.2009).

#ISTANGE 1967, S. 98.
#42SCHAEFER 1923, S. 32.
443SCHAEFER 1923, ebd. lokalisiert das Gemilde noch in der Sammlung List.
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Wien und danach an die Galerie Bachstitz in Den Haag. Am 20. Dezember 1939 kam es im Tausch
gegen ein mannliches Bildnis an das Wallraf-Richartz-Museum.

Die Ubergabe der Tiara ging aus der Sammlung List ebenfalls nach 1923*4 in den Besitz der St.
Lukas-Galerie in Wien iiber, wo es im November 1940 fiir 9.000 Reichsmark ebenfalls durch das
Wallraf-Richartz-Museum gekauft wurde.

De Hunnenschlacht befand sich zuletzt im Besitz von Ottmar StrauB3, eines jiidischen Industriellen
in K6ln, wohnhaft in Marienburg. Straull emigrierte 1936 in die Schweiz. Seiner Emigration ging
der Verlust aller Vermgenswerte voraus. Dazu gehorte die Enteignung der umfangreichen und
qualititvollen Kunstsammlung, die im November 1934 und im Mai 1935 bei Hugo Helbing in
Frankfurt am Main versteigert wurde. Die Hunnenschlacht ist in den Versteigerungskatalogen al-

lerdings nicht aufgefiihrt.*4

Kat. Nr. 25.2.a, Taufe der Heiligen, und Kat. N1.25.7.b, Abschied von Rom, kamen nach der Ver-
steigerung 1895 bei Herberle in K&ln in unbekannten Besitz und wurden 1896 durch das Germa-
nische Nationalmuseum Niirnberg erworben.*4’

Die vier Bonner Bilder befanden sich vor 1871 in der Sammlung Sandberger zu Weilburg. Ver-
mutlich gelangten sie in diese Familie {iber Maria Anna Dorothea Luise Stein (1790-1864) durch
deren Heirat am 12.11.1818 mit Johann Philip Sandberger (1782-1844). Von den Kindern des
Ehepaares wurden sie 1871 durch das PreuBlische Kronprinzenpaar erworben und vermutlich
1874/75 als Geschenk an das Provinzialmuseum, heute LVR-Landesmuseum Bonn, iiberge-
ben. 448

Fiir Kat. Nr. 25.5.b, Die HI. Ursula gibt ihre Meinung kund, das Pendant zu Kat. Nr. 25.5.a, Er-
scheinung des Engels, gibt es keine frithere Kenntnis als 1926.449 Seit jenem Jahr befindet es sich
als Dauerleihgabe der Pfarrgemeinde Lovenich im Erzbischéflichen Didzesanmuseum, Koln. 40

Maoglicherweise ging es gleich bei der Zerstreuung der Bilder nach Lovenich.

444SCHAEFER 1923, ebd. lokalisiert auch dieses Bild noch in der Sammlung List.
HMSWRM/FC, WRM 865, 1973.

446 Auktionskatalog Helbing Nr. 42 (1934); Auktionskatalog Helbing Nr. 45 (1935). Siche auch Koordinie-
rungsstelle fiir Kulturgutverluste, Magdeburg, www.lostart.de.

“ISTANGE 1967, S. 97, Nr. 297.

448Bonn Auswahlkatalog 4, 1977, S. 72; GOLDKUHLE et al. 1982, S. 332, hier mit 1871 angegeben. So
auch bei STANGE 1967, S. 98. Den Hinweis auf die Sammlung Sandberger verdanke ich einer hand-
schriftlichen Notiz Ingeburg Kruegers auf der genannten Photokopie sowie einer undatierten maschi-
nenschriftlichen Liste zur Herkunft der Bilder des Ursula-Zyklus, erstellt durch Ingeborg Krueger 2007,
beide in der Bildakte der Gemilde GK. 137-140 im LVR-Landesmuseum Bonn. Ich danke Frau Lisa
Afken fiir ergdnzende Informationen beziiglich der Provenienz der Bilder.

4495CHAEFER 1923 erwihnt das Gemilde nicht.
430STANGE 1967, S. 97, Nr. 297.
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Im Rahmen ihrer Diplomarbeit zu den vier Bonner Bildern stellte Lisa Afken die groBe Ahnlich-
keit der Ubermalungen auf Gewindern in den Gemilden Kat. Nr. 25.2.a, Taufe der HI. Ursula,
Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula, und Kat. Nr. 25.4.a, Abschied der heidnischen Botschafter,
fest. Sie vermutet deshalb, dass diese Gemilde vor 1818 einer gemeinsamen Restaurierung unter-
zogen worden sein konnten, da in diesem Jahr Kat. Nr. 25.2.a bereits in den Besitz der Familie
Sandberger iibelrging.45 IEs zeigt dies, dass die genauere Untersuchung aller Zyklusbilder beziig-
lich ihrer Restaurierungsgeschichte noch genauere Aufschliisse iiber ihre Herkunft bringen kénn-

te.

Bereits die frithesten Nachweise der Bilder sprechen ausschlieBlich die Bildfelder an. Auch ge-
langte offensichtlich bereits Kat. Nr. 25.11.b, die Umbettung des Leichnams, ohne das dazugeho-
rige, verschollene linke Bildfeld in den Besitz Ferdinand Franz Wallrafs. Und auch wenn die
zerschnittenen Gemailde im Fall der Bonner und der Pariser Bilder zum Teil als das Paar zusam-
men blieben, welches das urspriingliche Gemaélde gebildet hatte, so scheint dies doch bereits nicht
mehr aufgrund ebendieser Kenntnis geschehen zu sein. Vielmehr zeigt auch die Zusammenstel-
lung der acht, liber einige Zeit in St. Severin aufbewahrten Bilder, dass schon hier die entsprechen-
den Paare nicht mehr vollstdndig waren, es fehlten die Szenen Kat. Nr. 25.5.b, Die Heilige
verkiindet ihre Entscheidung, und das verschollene rechte Bildfeld der Riickkehr nach Basel, Kat.
Nr. 25.8.b. Zusammen mit der folgenden Zerstreuung der librigen Bilder ohne Riicksicht auf ihre
paarweise Zusammengehorigkeit 1dsst dies alles darauf schlielen, dass die Gemélde entweder be-
reits zerschnitten waren, als man den Zyklus aus seinem urspriinglichen Kontext entfernte, oder

man es bei dieser Gelegenheit bzw. kurz danach tat.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Die Beschneidung aller Bildfelder beinhaltete mit Sicherheit bei allen auch deren Doublierung.
Neben den Kolner Bildern ist hierzu nur fiir die Bonner und das Miinchener Gemilde Néheres be-
kannt: Eine éltere Kleisterdoublierung des Bonner Bildfeldes Kat. Nr. 25.1.b, Geburt der HI. Ur-
sula, wurde 1974/75 entfernt und unter Verwendung einer Wachs-Ketonharz-Mischung als
Klebemittel durch eine neue ersetzt.*>% Drei der anderen Bilder des LVR-Landesmuseums Bonn
besitzen noch die élteren Kleisterdoublierungen. Eines wurde in spiterer Zeit ein weiteres Mal be-
handelt.*>? Fiir das Miinchener Bild ist die Doublierung, nicht aber der Doublierklebstoff er-

wihnt.4>*

SIAFKEN 2010, S. 67, Abb. 42-44.
452ROSE, SCHULZE-SENGER 1987, S. 96.
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Soweit liberpriift, sind die Gemilde in sehr unterschiedlichem Erhaltungszustand. Hinsichtlich ih-
rer Formate am besten erhalten sind zweifelsohne die vier Bonner Bilder, wenn auch hier die
Pressbrokate im Vergleich zu den Kélner Werken stirker beschédigt und iiberarbeitet sind.

Vor allem bei den Bonner Bildern Kat. Nr. 25.4.a,b, Abschied und Heimkehr der Botschafter, ist
im heutigen Zustand nicht genau zu erkennen, ob die Farbschichten stark berieben sind oder die
Gemalde vor allem in der Gestaltung der Architektur und der Hintergriinde unvollendet geblieben

sein konnten.

Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand der untersuchten Kolner Gemdilde

Alle vier Gemalde sind stark beschnitten und um die gemalte Architekturrahmung auf die eigent-
lichen Bildszenen reduziert (4bb. 150, 155, 159, 164, 171). Sie sind doubliert und jeweils auf ei-
nen Keilrahmen mit vertikalem Mittelkreuz gespannt (4bb. 166-169). Die Spannrdnder werden
von der Doublierleinwand gebildet und sind mit Packpapier iiberklebt.

Die erste belegte Restaurierung der vier Gemaélde fand in den Jahren 1949/50 durch Alfred Unger
statt.*>> Seinen Berichten zufolge waren sie mit stark nachgedunkelten Firnissen tiberzogen. Der
Uberzug von Kat. Nr. 25.2.b sei zudem stark getriibt gewesen. Die von Ungers dokumentierten
MaBnahmen bestanden in der Abnahme der Firnisse, der ,,Regenerierung des getriibten Uber-
zugs, der teilweisen Korrektur und Abnahme alter Retuschen, der Festigung von Bildschichtlok-
kerungen und dem Auftrag eines Mastix-Firnisses.

436 ist davon aus-

Da weder Unger noch nachfolgende Restauratoren die Doublierungen erwéhnen,
zugehen, dass die Gemélde 1949 bereits doubliert und damit auch beschnitten waren.

Bei allen vier Gemailden handelt es sich um Kleisterdoublierungen, mit denen die auf unterschied-
liche Formate reduzierten Gemalde wieder auf eine einheitliche GroBe gebracht worden sind. In
Kat. Nr. 25.5.a, der Erscheinung des Engels, musste hierfiir an der Unterkante ein Streifen von 4,5
cm angesetzt werden. Die Details der Mallnahme stimmen bei den vier Gemélden in so vieler Hin-
sicht liberein, dass es wahrscheinlich ist, dass sie an allen gemeinsam vorgenommen wurde. Der

Geschichte der Bilder entsprechend kann dies nur vor 1895 oder nach 1940 geschehen sein. Nach

433 Bonn, LVR-Landesmuseum, Bildakte GK. 137-140, , Restaurierungsbericht zu den MaBnahmen vor
der Auslagerung®, 2.2. 1998 (Sabine Alroggen); Ebd. ,,Zustandsprotokoll dreier Leinwandgemaélde aus
dem Zyklus der Ursulalegende (Severinsmeister) aus dem Rheinischen Landesmuseum®, verfasst anlés-
slich der Vorbereitung der Bilder als Ausstellungsleihgabe an das Wallraf-Richartz-Museum, Koln,
Bonn, 0.D. ,,mutmaBlich 1975 (E. Falkenburg, B. Landgrebe).

Zum Erhaltungszustand der Bonner Bilder ausfiihrlich AFKEN 2010, S. 57 ff. und S. 135 ff.

434 inks und rechts sind Teile der Originalleinwand als Uberspann um den Keilrahmen geschlagen. Oben
endet die Originalleinwand links 2,5 cm, rechts 0,5 cm unterhalb des Keilrahmens. Vgl. GOLDBERG,
SCHEFFLER 1972, S. 461.

4SWRM & FC, WRM 196, 1949; WRM & FC, WRM 197, 1950; WRM & FC, WRM 849, 1949; WRM
& FC, WRM 865, 1949.

46WRM & FC, WRM 197, 1957; WRM & FC, WRM 197, 1962; WRM & FC, WRM 849, 1966.
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heutiger Kenntnis ist dabei die zeitliche Einordnung der Mainahme in das 19. Jahrhundert wahr-
scheinlicher, da Kleisterdoublierungen an spétmittelalterlichen Leinwandbildern im Wallraf-
Richartz-Museum bisher nur vor 1925 nachgewiesen werden konnten, danach in der Regel
Wachs-Harz-Mischungen als Doublierkleber verwendet wurden.

Die Doublierung behandelt die bereits beschnittenen Gemélde, so dass deren Verkleinerung und
Reduzierung auf die eigentlichen Bildszenen noch friiher stattgefunden haben muss. Wie Befesti-
gungslocher entlang der Rénder aller vier Gemaélde zeigen, ging die Verkleinerung zunéchst nicht
unbedingt mit einer Doublierung einher. Weil sie durch die Beschneidung keine Spannrénder
mehr besalien, wurden die Gemaélde zur Befestigung auf den Spannrahmen durch die Bildschicht
genagelt. Im Zusammenhang mit dieser Aufspannung sind keine Knickkanten festzustellen, wes-
halb die Gemilde ohne Umschlag auf der Vorderseite der Rahmenleisten befestigt gewesen sein
miissen. Es ist damit zwischen der urspriinglichen und der heutigen eine weitere Aufspannung an
den Gemélden selbst ablesbar.

Allen vier Bildern gemeinsam sind Hinweise auf eine umfassende Uberarbeitung der Bildschicht:
Neben Resten originaler Blattmetallauflagen mit einem rétlich-goldfarbenen und einem silberfar-
ben Blattmetall sind auf allen Gemilden Ubervergoldungen vorhanden, die sich von den origina-
len Blattmetallen durch die gelbgoldene Farbigkeit, den héheren Glanz und das vollstindige
Fehlen von Korrosionserscheinungen unterscheiden. Die Ubervergoldung beschriinkte sich nicht
auf bereits mit Blattmetall belegte Motive, vielmehr wurden auch urspriinglich rein farbig gestal-
tete Bereiche mit Blattmetall aufgewertet. So in Kat. Nr.25.5.a das urspriinglich in gelb mit roten
Schattenlasuren ausgefiihrte Gewand und der blaue Hut der stechenden Dame im Hintergrund so-
wie in Kat. Nr. 25.7.a das rote Gewand des im Hintergrund nahenden Bischofs. In Kat. Nr. 25.2.b
hat man unter anderem die Krone des Konigs, in Kat. Nr. 25.7.a Teile der Kreuze erneuert.

Da die Ubervergoldungen durch ReinigungsmaBnahmen reduziert, v. a. aber stark gealtert sind
und dasselbe Craquelé aufweisen wie die darunterliegenden Farbschichten, handelt es sich wahr-
scheinlich um eine zeitlich weit zuriickliegende MaBinahme. Die erneuerten Bereiche sind mit
denselben Konturlinien und Lichtreflexen versehen wie die originalen Farbschichten, was die An-
nahme einer umfassendenden Uberarbeitung und Erneuerung der Gemiilde bestitigt.

Alle Gemaélde weisen besser und schlechter erhaltene Bildbereiche auf. Von der stirksten Schédi-
gung betroffen sind die Pressbrokate, die grofitenteils nahezu vollstdndig zerstort sind. Am besten
erhalten sind sie in Kat. Nr. 25.7.a auf der Kasel des Papstes. Allerdings ist auch hier die Zinnfolie
degeneriert und das Reliefmuster verpresst.

Auch die Farbschichten sind in weiten Bereichen durch inaddquate Reinigungsmittel und -metho-
den reduziert. Auf den Hohen der Struktur des Triagergewebes fehlen sie zum Teil ganz. Entspre-
chend sind verschiedene Generationen von Retuschen und Ubermalungen in unterschiedlichen

Erhaltungszustinden vorhanden. Hierzu gehdren Uberziige und Reste von Uberziigen, die so stark
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entweder verbraunt oder krepiert sind, dass man die darunterliegenden Farbtone nicht oder kaum
mehr erkennen kann. Die Anfarbungen der Querschliffe zeigen, dass es sich hierbei zum Teil um
Olhaltige Bindemittel handelt, die auf der Oberfldche aufliegen und durch Briiche und Beschadi-

gungen in das Gefiige und pordse Bereiche der Farbschichten eingedrungen sind.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger
Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Der originale textile Bildtrager ist aus fiinf Gewebeteilen einfacher Leinwandbindung und unter-
schiedlicher GroBe zusammengesetzt (Abb. 170). Das groBte ist im heutigen Format des Gemaéldes
ein fast rechteckiges Stiick, das etwas mehr als das obere rechte Bildviertel umfasst. Ein quer-
rechteckiges Stiick ist an dieses unten angesetzt. Die Naht verlduft unterhalb der heutigen Bild-
mitte. Nach links schlieen sich zwei vertikal verlaufende Gewebebahnen an, von denen die
dullere wiederum aus einem oberen und einem unteren Stiick besteht und deren Naht auf nahezu
der selben Hohe verlduft, wie die der Gewebestiicke rechts. Der Verlauf der Néhte ergénzt sich
mit jenem der Nahte von Kat. Nr. 25.2.a, der Taufe der HI. Ursula (Abb. 170).

Alle Nihte werden durch parallel zueinander verlaufende Uberwendlichstiche gebildet, die sich
jedoch in ihrer handwerklichen Ausfithrung unterscheiden. In der horizontalen und der vertikalen
Nabht links sowie in der horizontalen Naht rechts zeichnen sich die kurzen Stiche durch grofie Re-
gelméBigkeit aus. Im Gegensatz hierzu sind die der rechten vertikalen Naht von groB3erer, aber un-
regelméfiger Linge und variierender Richtung, wodurch sie den Eindruck einer gewissen
Unbeholfenheit erwecken. Stérker als die der anderen Néhte verzerren sie die Gewebe. Auch weist
diese Naht die meisten Beschadigungen auf: An zahlreichen Kittungen ist erkennbar, dass sie sich
dort moglicherweise gedffnet hat.

Alle Nahte werden entweder zu einer oder zu beiden Seiten von weiteren Nahten von fast parallel
dazu gesetzten Stichen begleitet (4bb. 166). Hierbei handelt es sich mit groBer Wahrscheinlichkeit
um Sdume, die zur Verstirkung jener Geweberdnder gendht wurden, an denen keine Webkante
vorhanden war. Auch hier sind die Stiche entlang der horizontalen Néhte und der vertikalen Naht
links sehr gleichméBig, an der vertikalen Naht rechts wiederum verlaufen sie dort, wo sie zu er-
kennen sind, sehr nah an der Hauptnaht und variieren in Stichrichtung und -ldnge.

Die Tatsache, dass im Bereich der Begleitndhte die Leimung des Gewebes stirker und die Grun-
dierung dicker ist, bestitigt die Hypothese, dass es sich hier um Sdume handelt, an denen der Ge-
weberand umgeschlagen und durch Néhte fixiert wurde. Schlieft man von den Sdumen auf das
Vorhandensein der Webkante dort, wo ein Umschlagen des Gewebes nicht ndtig war, wurden die

Gewebestiicke mit einheitlicher Kett-und Schussfadenrichtung so zusammengesetzt, dass der
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Kettfaden vertikal verlduft. Dies bestatigt sich anhand der Webdichte, die bei den vertikal verlau-
fenden Fdaden immer sehr konstant ist, bei den horizontal verlaufenden Schussfdaden deutlich stér-
ker schwankt. Auch die tiberwiegend stirkere Spannung des horizontal verlaufenden Fadens stiitzt
diese Annahme.
Wie aus der Fadenzdhlung hervorgeht, stimmt die Webdichte der fiinf Stiicke nicht iiberein, so
dass der Bildtrager aus Abschnitten flinf verschiedener Gewebe zusammengesetzt ist. Gemeinsam
ist ihnen, dass sie eine vom Kettfaden gegebene Grunddichte von 13-14 Faden/cm besitzen. Die
Dichte des Schussfadens variiert jedoch in Haufigkeit und Ausmal:
Gewebestiick links oben:  vertikaler Faden 12-14, meist 14 Fidden/cm

horizontaler Faden 12-14, meist 13 Faden/cm
Gewebestiick links unten: vertikaler Faden 13-14, meist 14 Fdden/cm

horizontaler Faden 10-15, meist 12 Faden/cm
Gewebestiick vertikal: vertikaler Faden  13-14  Féaden/cm

horizontaler Faden 11-14  Faden/cm
Gewebestiick rechts oben: vertikaler Faden 12-14, meist 13 Faden/cm

horizontaler Faden 11-17, meist 15 Faden/cm
Gewebestiick rechts unten: vertikaler Faden 13-14, meist 13 Faden/cm

horizontaler Faden 15-18, meist 16 Faden/cm.

Keines der Gewebestiicke besitzt mehr seine vollstindige Webbreite, weshalb sich hierzu keine
préizisen Angaben mehr machen lassen und nur noch auf eine Mindestbreite geschlossen werden
kann:

Gewebestiick links oben 12 cm,

Gewebestiick links unten 12 cm,

Gewebestiick vertikal 31 cm,

Gewebestiick rechts oben 76 cm,

Gewebestiick rechts unten 73 cm.

Mit seinen unterschiedlichen Ndhten und der Art seiner Zusammensetzung wirft der Bildtriager
dieses Gemaldes verschiedene Fragen auf: zum einen, warum man zum Zusammensetzen eines
Bildtrédgers ein vertikal eingesetztes Gewebestiick nicht in seiner vollstdndigen Breite verwendet
hat und zum anderen, was es bedeuten konnte, genau an jener Stelle des Zusammensetzens einen
qualitativen Unterschied beziiglich der Naht festzustellen. Als Erklarung denkbar wére hier die
Zusammensetzung des Bildtrdgers aus Reststiicken, welche zum Teil bereits Néhte besallen. Da-
bei wiren die feineren Néhte schon in den Reststiicken vorhanden gewesen. Dem widerspricht je-

doch die Tatsache, dass dies in Kat. Nr. 25.10.b, dem Begrdbnis der Mdrtyrer, genau umgekehrt
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ist, sich hier im Ablauf des Zusammenfiigens der Gewebestiicke grobere und feinere Néhte ab-

wechseln und daher in zeitlichem und arbeitstechnischem Zusammenhang stehen miissen.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Der Bildtrager dieses Gemaéldes besteht heute aus einem Gewebestiick ohne Naht (4bb. 167, 170).
Das Gewebe ist in einfacher Leinwandbindung, mit in Z-Richtung gedrillten Faden sehr fein und
gleichméBig gewebt. Die Fadendichte betrigt durchschnittlich 17 Fiden/cm in vertikaler und 15-
19 Faden/cm in horizontaler Richtung. Im Gegensatz zu dem sehr konstant verlaufenden vertika-
len Faden sind die Schwankungen des horizontal verlaufenden Fadens sowohl in der Haufigkeit
als auch in der Dichte sehr stark. Aufgrund der Feinheit des Gewebes wirken sich diese Unregel-
maéBigkeiten im Gewebebild nicht aus, das trotzdem einen sehr homogenen Eindruck macht.

Die groBlen Unterschiede in der RegelmaBigkeit der Faden konnen allerdings ein Hinweis darauf
sein, dass es sich bei dem vertikal verlaufenden um den Kett- und bei dem horizontal verlaufenden
um den Schussfaden handelt.

Zur urspriinglichen Webbreite des Gewebestiickes ist aufgrund der fehlenden Webkanten nichts
zu sagen. Geht man von dem vertikal verlaufenden als dem Kettfaden aus, betrug sie entsprechend

der heutigen Breite mindestens 114 cm.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Der Bildtriger besteht aus drei horizontal verlaufenden Gewebebahnen, die mit zwei entspre-
chend verlaufenden Nahten zusammengefiigt sind. Beides stimmt mit dem Trigergewebe von
Kat. Nr. 25.7.b, der Niirnberger Abreise von Rom, iiberein. (Abb. 168, 170). Im heutigen Format

des Kolner Gemaildes haben die Bahnen eine Breite von

oben: 10,5cm - 12,5 cm
in der Mitte: 63,5 cm
unten: 45,0 cm - 47,5 cm.

Da jene dem Zyklus zugerechneten Gemaélde, die in der Hohe weniger bis gar nicht beschnitten
sind, eine Hohe von 187-188 cm haben, ist es denkbar, dass die drei Bahnen von Kat. Nr. 25.7.a
urspriinglich eine gleichméBige Breite von ca. 64 cm besaflen. Allerdings ist aufgrund der Web-
dichte nicht mit Sicherheit zu sagen, ob es sich um identische Gewebe handelt. Ist dies nicht der
Fall, miissten sie auch nicht dieselbe Webbreite besessen haben.

Die Nihte bestehen wie in Kat. Nr. 25.2.b aus Uberwendlichstichen und auch hier sind Unter-
schiede in der Qualitdt der Ausfithrung zwischen der oberen und der unteren Naht festzustellen:

Die obere fligt die Gewebestiicke mit kiirzeren, regelméfBigeren und dichteren Stichen geschlos-
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sener zusammen, so dass hier nur geringe Mengen an Grundierung zwischen die Gewebekanten
dringen konnten. Die untere Naht verbindet die Gewebestiicke mit grofleren Stichen in weiteren
Abstinden lockerer, wodurch die Kanten weiter auseinander klaffen und mit groBeren Mengen
Grundiermasse gefiillt sind.
Unterhalb der oberen Naht verlduft ein kleiner Wulst, der vom Geweberand der mittleren Bahn
gebildet wird. Dieser wurde umgenéht, wiahrend jener der oberen Bahn auf Stof3 angesetzt ist. Ein
solches Vorgehen zur Stabilisierung des Geweberandes und der Naht ist nachvollziehbar, wenn
das mittlere Gewebestiick an der Oberkante keine Webkante besal3. Tatsdchlich ist hier keine Ver-
dichtung der Faden festzustellen. Fraglich bleibt zwar auch nach der Fadenzahlung, ob die Unter-
kante der oberen Leinwandbahn eine Webkante besitzt, da sich die Faden auch hier nur leicht
verdichten. Die Art der Zusammenfiigung der beiden Gewebestiicke ldsst eine solche hier jedoch
vermuten.
In der unteren Naht sind beide Gewebestiicke Stofl an Stol zusammengesetzt, so dass die Unter-
kante der mittleren und die Oberkante der unteren Gewebebahn eine Webkante besitzen sollten,
was bei der Zahlung der Faden deren Verdichtung bestétigt.
Die Gewebe aller drei Bahnen sind in einfacher Leinwandbindung gewebt. Die verwendeten Fa-
den sind ohne Ausnahme in Z-Richtung gedrillt.
Die obere Gewebebahn ist durch eine gleichméBige Webstruktur gekennzeichnet, die in beiden
Richtungen aufgrund von stirker gespannten Féden streifige Muster aufweist. Die Fédden zeigen
keine Knoten, lingere Fadenverdickungen kommen eher im horizontal verlaufenden Faden vor.
Das Gewebe der mittleren Bahn ist dem der oberen optisch sehr dhnlich. Dabei sind die ebenfalls
in beide Richtungen vorliegenden Unterschiede in der Fadenspannung weniger ausgepragt.
Das Gewebe der unteren Bahn zeigt zahlreiche Spannungsunterschiede im vertikal verlaufenden
Faden, mit Streifenbildung durch abwechselnd weniger und stirker gespannte Fiden und insge-
samt ein unregelmaBigeres Gewebebild. Ebenfalls im vertikal verlaufenden Faden sind knotenar-
tige Verdickungen festzustellen.
Die Webdichte betrdgt in der
oberen Bahn vertikal: 12-16, meist 12-14 Faden/cm

horizontal: 14-15 Féaden/cm
in der mittleren vertikal: 12-16, meist 13-14 Fdden/cm

horizontal: 14-15, meist 14 Faden/cm
in der unteren vertikal: 13-15, meist 14 Fdden/cm

horizontal: 14-16, meist 14-15 Faden/cm.
Im Bereich der Webkanten verdichten sich die horizontal verlaufenden Féaden im duflersten zu
messenden Zentimeter der Gewebes

in der oberen Bahn unten auf 14-16 Fiaden/cm
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in der mittleren Bahn unten auf 20 Faden/cm

in der unteren Bahn oben auf 15-17  Féden/cm.

Die mittleren Webdichten des oberen und des mittleren Gewebes sind einander sehr dhnlich. Den-
noch unterscheiden sie sich im Ausmalf} und der Haufigkeit der Schwankungen. Das Gewebe der
unteren Bahn weicht noch etwas starker ab und ist insgesamt etwas dichter. Tragt man jedoch ei-
ner gewissen UnregelmiBigkeit bei der handwerklichen Herstellung und der Tatsache Rechnung,
dass die Gewebe durch Aufspannung und Alterung verzogen sind, konnte es sich trotz der Unter-
schiede vor allem bei den beiden oberen um identische Leinwénde handeln. Da dies anhand der
Webbreiten nicht mehr zu iiberpriifen ist, muss an dieser Stelle offen bleiben, ob sehr dhnliche Tii-
cher oder Stiicke desselben Tuches zur Herstellung des Bildtrdgers verwendet wurden.

Geht man davon aus, dass es sich um Bahnen desselben Gewebes handelt, ist es allerdings unver-
standlich, dass man die mittlere nicht in ihrer gesamten Webbreite verwendet hat. Es dréngt sich
hier derselbe Gedanke auf wie bei Kat. Nr. 25.2.b, dass ndmlich der Bildtrdger aus Reststiicken
zusammengesetzt wurde. Die Unterschiede in der Qualitét der Néhte auch im Bildtréger dieses
Gemaldes sowie die Tatsache, dass die regelméBigere Naht zwei Gewebestiicke verbindet, die
moglicherweise vom selben Tuch stammen, fiihren zu der Hypothese, dass die praziser ausgefiihr-
ten Néhte in den verwendeten Reststiicken bereits vorhanden waren und die unregelméaBiger aus-
gefiihrten der Herstellung dieser Bildtrdger zuzuordnen sind. Dieser Hypothese widerspricht, dass
im Ablauf des Zusammenfiigens des Bildtrdgers von Kat. Nr. 25.10.b grébere und feinere Nahte

abwechseln und daher in zeitlichem und arbeitstechnischem Zusammenhang stehen.

Die Lage der Webkanten, die UnregelmaBigkeiten in der Fadendichte und der Webspannung ma-
chen es fiir alle drei Gewebestiicke von Kat. Nr. 25.7.a wahrscheinlich, dass sie tibereinstimmend

mit horizontal verlaufendem Kettfaden aneinander gesetzt wurden.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HIl. Ursula

In der heutigen Grofie des Gemaildes besteht der Bildtriger aus fiinf Gewebestiicken (4bb. 169,
170). Das grofite in heute leicht querrechteckiger Form bildet oben rechts fast die gesamte Breite
und etwas weniger als zwei Drittel der Hohe des heutigen Bildformats. Es misst ca. 80,5 cm x 107
cm. An dieses ist ein mit ca. 7 cm sehr schmaler Gewebestreifen angesetzt, der die heutige Bild-
breite nach links vervollstiandigt. In der Lange entspricht er der Hohe des groflen Gewebestlickes.
An diese beiden oberen Stiicke schlie3en sich nach unten zwei weitere an, die in der Breite den
beiden oberen und in der Hohe mit 40-41 cm einander entsprechen. Das fehlende Stiick zur heu-
tigen Unterkante des Bildes wird durch einen weiteren, mit 4,5 cm ebenfalls sehr schmalen Ge-
webestreifen gebildet, der als einziger iiber die gesamte Breite verlauft.

Die Nihte unterscheiden sich, wie schon bei den Kat. Nrn. 25.2.b und 25.7.a, in der Sorgfalt ihrer
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Ausfiihrung: Die beiden horizontal verlaufenden Néhte fiigen die Gewebestiicke mit unregelma-
Bigen, unterschiedlichen und stellenweise weit auseinanderliegenden Uberwendlichstichen zu-
sammen. Die Furche zwischen den Gewebekanten ist damit relativ unregelmafig und breit, sodass
es hier zu vergleichsweise groBen Ansammlungen an Grundierungsmasse gekommen ist. Die ver-
tikal verlaufende Naht hingegen besteht aus sehr regelmiBigen, kleinen Uberwendlichstichen.
Dementsprechend ist sie gut geschlossen und die Grundiermasse dazwischen bildet nur einen
schmalen, scharfen Streifen. Stellenweise konnte liberhaupt kein Grundiermaterial in die Naht-
stelle eindringen.

Zu beiden Seiten der vertikalen Naht verlduft eine Begleitnaht. Es ist auch hier zu vermuten, dass
die Rénder der zusammenzufiigenden Stiicke zunéchst gesdumt wurden.

Da die vertikal verlaufende Naht in gleichbleibender Art von oben bis zur unteren Quernaht
durchlduft, miissen zuerst die jeweils zwei quer verndhten Gewebestiicke zusammengesetzt, diese
in einem zweiten Schritt durch die vertikal verlaufende Naht aneinandergefiigt und zuletzt der un-
tere, iiber die gesamte Breite verlaufende Streifen angesetzt worden sein. Dies bedeutet, dass die
Unterschiede in der Qualitdt der Ndhte nicht ausschlieBlich auf unterschiedliche Zeitpunkte der

Herstellung, sondern auch auf verschiedene Hande zuriickzufiihren sein konnen.

Alle fiinf Gewebestiicke sind in einfacher Leinwandbindung und, soweit erkennbar, ausnahmslos
mit in Z-Richtung gedrillten Faden gewebt.
Die Fadendichte betragt im
Gewebestiick oben links  vertikal 11-12 Faden/cm

horizontal 13-14 Faden/cm
Gewebestiick unten links vertikal 10-11 Faden/cm

horizontal 12-13 Faden/cm
Gewebestiick oben rechts vertikal 12-13 Faden/cm

horizontal 12-13 Faden/cm
Gewebestiick unten rechts vertikal 12-14 meist 13 Faden/cm

horizontal 13-14 meist 13 Faden/cm
Gewebestiick unten quer  vertikal 14-15 Faden/cm

horizontal 14-15 Faden/cm.
Der Fadendichte zufolge handelt es sich um Abschnitte fiinf unterschiedlicher Gewebe. Dabei las-
sen sich auf der Basis der qantitativen und qualitativen UnregelméBigkeiten in der Fadendichte fiir
keines der Gewebe Aussagen beziiglich des Kett- und des Schussfadens machen. Dies ist nur an-
hand der Webkanten und der optischen Beurteilung der Gewebestruktur moglich.
Da die beiden schmalen Gewebestiicke links entlang der vertikalen Naht umgeschlagen wurden,

ist hier keine Webkante zu erwarten. Allerdings ist auch in den horizontal verlaufenden Faden im
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Bereich der, so weit erkennbar, jeweils ohne Umschlag vorgenommenen horizontalen Naht keine
Verdichtung festzustellen. Damit ist fiir diese beiden Gewebestiicke die Richtung der Faden nicht
mit Sicherheit zu bestimmen.

Das groBle Gewebestiick oben rechts wurde ebenfalls an der vertikalen Naht umgeschlagen. Es
weist zudem entlang der horizontalen Naht eine Verdichtung der horizontal verlaufenden Faden
auf, was auf die Webkante an dieser Seite hinweist. Damit liegt der Kettfaden hier horizontal, der
Schussfaden vertikal und hatte die Gewebebahn eine Mindestbreite von §1cm.

Dasselbe gilt fiir das Gewebestiick darunter: Entlang der vertikalen Naht ist es umgeschlagen, die
horizontal verlaufenden Féden verdichten sich sowohl zur oberen als auch zur unteren horizonta-
len Naht von meist 13 Faden/cm auf bis zu 18 Faden/cm. Damit ist eine Webkante zu beiden Sei-
ten der Bahn wahrscheinlich, die somit noch ihre urspriingliche Webbreite von ca. 41 c¢cm
unbeschnitten besitzt.

Im Vergleich zu den anderen handelt es sich bei dem unteren, quer verlaufenden, um ein sehr fein
und gleichméaBig gewebtes Stiick. Eine Verdichtung der horizontal verlaufenden Faden zur Naht

hin ist nicht feststellbar, so dass auch hier keine Aussage zur Ausrichtung der Fiden moglich ist.

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Soweit dies im Zuge der vorliegenden Untersuchung iiberpriift werden konnte, variiert die Zusam-
mensetzung der Bildtridger auch in den {ibrigen Zyklusbildern von Gemélde zu Gemélde, stimmt
aber in jeweils aufeinanderfolgenden und urspriinglich zu einem Gemaélde gehorenden Bildfeldern
jeweils liberein bzw. erginzt sich (4bb. 170). Auf dieser Basis und anhand der Lage der Spann-
girlanden ist die Zusammengehorigkeit der Bildfelder in einem Gemaélde und die Reihenfolge der
erhaltenen Bildfelder zu rekonstruieren. Es ergibt sich daraus fiir die heute bekannte Abfolge der
Szenen das Fehlen zweier Bildfelder.

Die von Lisa Afken durchgefiihrte Untersuchung der Bonner Bilder bestitigt auch fiir diese das
Aneinanderfiigen sehr unterschiedlicher Gewebestiicke mit Uberwendlichstichen und das Vor-
handensein von Begleitndhten, die ein Sdumen der nicht durch Webkanten stabilisierten Gewe-
berinder vermuten lassen. Auch in den Bonner Gemélden variiert dabei die Qualitdt der
Verbindungsnéhte innerhalb desselben Bildes deutlich. Die von Afken gemessene Fadendichte
der fiir die Herstellung der Bildtriger verwendeten Gewebestiicke liegt bei den von ihr auf der Ba-
sis der Sdume und zu vermutenden Webkanten als Kette interpretierten Fiaden bei einem Mittel
von 14 Faden/cm, meist bei 13-15 Faden/cm, mit Abweichungen bis 11 und 17 Faden/cm. Keines

der Gewebestiicke entspricht in der Webbreite der kdlnischen Elle. %7

45T AFKEN 2010, S. 30 ff. und S. 135 ff.
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Originaler Spannrahmen

Kat. Nrn. 25.2.b, 25.5.a, 25.7.a, 25.10.b

Es sind in Kat. Nr. 25.2.b, 25.5.a und 25.7.a keine Alterungsspuren vorhanden, die auf die Kon-
struktion des urspriinglichen Spannrahmens hinweisen konnten. Dies bedeutet, dass die Gemailde
an den Rédndern mindestens um die Breite der Rahmenschenkel beschnitten wurden und unter den
heutigen Bildfldchen keine Verstrebungen von Rahmen lagen.

Nur in Kat. Nr. 25.10.b, dem Begrdbnis der Mdrtyrer, verlauft in einem Abstand von 1-2 cm vom
heutigen Bildrand in der Bildschicht ein linienférmiges Sprungbiindel entlang der linken Bildsei-
te. AuBerhalb dieser Spriinge ist das Craquelé weniger stark ausgepragt und die Bildschicht glat-
ter. Diese sehr typischen Phdnomene weisen darauf hin, dass hier die Leiste eines Spannrahmens
verlief. Da das Gemaélde an dieser Seite keine Spanngirlanden besitzt, kann es sich hierbei jedoch
nicht um einen &uBleren Rahmenschenkel gehandelt haben. Geht man aufgrund der fehlenden
Spanngirlanden an dieser Seite des Gemaldes von einem weiteren, sich hier anschliefenden Bild-
feld aus, wire der Rahmensprung auf die rechte Kante einer zentralen Mittelstrebe des Spannrah-

mens zurickzufiihren.

Urspriingliche Aufspannung

Wie die Gewebe auf den Spannrahmen befestigt waren, ist nicht mehr zu sagen, da die Mittel hier-
fiir selbst verloren sind und die Spannrinder, die anhand der Locher noch Informationen diesbe-
zliglich geben konnten, abgeschnitten wurden.

Hinsichtlich der Spanntechnik und der urspriinglichen Formate der Bildtrdger und Gemélde kon-
nen nur die Spanngirlanden ausgewertet werden. Dabei macht die Lage der Spanngirlanden in den
erhaltenen Bildfeldern deutlich, dass sich jeweils zwei zu einem Doppelbild ergidnzen. Un-
missverstindlich abzulesen ist dies an den vier nahezu unbeschnittenen Gemélden des LVR-Lan-
desmuseums in Bonn (Kat. Nr. 25.4 und Kat. Nr. 25.6), die im Wesentlichen nur in ihre Bildfelder
zerteilt wurden: Bis auf die Schnittkante an der rechten Seite des linken und an der linken Seite
des rechten Bildfeldes sind Spannspuren an allen Bildfeldseiten vorhanden. Das einseitige Fehlen
von Spanngirlanden bestatigte sich an allen diesbeziiglich tiberpriiften Bildern des Zyklus (4bb.
170).

Beziiglich der Vorgehensweise beim Aufspannen der Triagergewebe konnen anhand der Rontgen-

aufnahmen nur Aussagen fiir die untersuchten Kélner Gemélde gemacht werden.

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Spanngirlanden, die auf die urspriingliche Aufspannung zuriickzufiihren sind, sind nur an der

rechten Bildseite vorhanden (4bb. 170). Sie sind unterschiedlich stark ausgeprégt, wobei der bo-
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genformige Verlauf des vertikalen Fadens durch die ausgepragteren grofleren Spanngirlanden be-
stimmt wird. Allerdings variiert hierbei die Spannung der Befestigungspunkte, sodass der Verlauf
dieser priméren Spanngirlanden unregelmafBig ist. Die schwicher ausgepragten Spannspuren glie-
dern sich mit insgesamt geringerer Spannung in diesen Verlauf ein, ohne ihn zu iiberlagern, wes-
halb entweder beide Spannsysteme zusammengehoren und das Gewebe zundchst mit Abstdnden
von 20-30 cm auf dem Rahmen fixiert, die grolen Befestigungsabstinde dann mit zusétzlichen,
dazwischen gesetzen Befestigungspunkten auf 9-15 cm reduziert wurden. Oder es handelt sich um
Spuren einer Zweitaufspannung des Bildtrégers, die man im Zuge der Bildherstellung unter Wie-
derverwendung der ersten Spannldcher vorgenommen hat.

Die Tatsache, dass weder an der Ober- noch an der Unterkante eindeutige Spanngirlanden vorhan-
den sind, ist mit der starken Verkleinerung des Geméldes um insgesamt mindestens 64 cm zu er-
klaren. Anders ist dies an der linken Seite des Bildes, wo das Fehlen von Spannspuren eine
stirkere Verkleinerung voraussetzt, als sie mit der fehlenden Séule zu erkldren ist. Im Vergleich
mit der rechten, wenig beschnittenen Seite des Bildes fehlen von der Darstellung hier nur 2-3 cm
mehr. Entweder der Bildtrdger oder das Gemélde miissen folglich an dieser Seite wesentlich gro-

Ber gewesen sein.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Auf die urspriingliche Aufspannung zuriickzufiihrende Spanngirlanden finden sich bei diesem
Gemalde nur entlang der linken Bildseite (4bb.170). Hier sind sie so stark und deutlich ausge-
pragt, dass das Gemailde an dieser Seite nur wenig verkleinert worden sein kann. Die Girlanden
verlaufen in klar definierten, ausschlieBlich priméren Bégen, Hinweise auf ein Nachspannen oder
eine Zweitaufspannung gibt es nicht. Die von den Befestigungspunkten auf das Gewebe ausgeiib-
te Spannung ist sehr einheitlich und muss aufgrund der Auspragung der Girlanden recht hoch ge-
wesen sein. Die Verzerrungen durch die Spanngirlanden verlieren sich im Innern des Gewebes
erst bei 40-45 cm. Umso aufschlussreicher ist ihr vollstdndiges Fehlen an der rechten Seite. Wie
Kat. Nr. 25.7.a auf der linken, muss dieses Gemalde oder sein Bildtrager auf der rechten Seite sehr
viel grofer gewesen sein, als dies durch die fehlenden Teile der Darstellung zu erkléren ist.

Der von den Spanngirlanden abzuleitende Befestigungsabstand betrdgt ca. 13-20 cm, meist ca. 16

cm. Die Abstinde werden zur Seitenmitte hin etwas grof3er.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Spanngirlanden, die auf die urspriingliche Aufspannung zuriickzufiihren sind, kommen auch bei

diesem Gemalde nur an der linken Bildseite vor (4bb. 170). Ihr Verlauf ist sehr unregelmafBig, so-
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dass es sich auch hier um eine Mischung aus priméren und sekundiren Spannspuren handeln kann.
Von den priméren Spannspuren ist ein Befestigungsabstand von 31 cm und mehr abzuleiten, der
durch die Zwischenbefestigungen v.a. in der Seitenmitte auf 7,5-10,5 cm verkiirzt wird.

An der Unterkante ist eine langgezogene, bogenférmige Verzerrung des Gewebes feststellbar, die
sich iiber die gesamte heutige Breite des Gemaildes hinaus erstreckt.

An der oberen Bildseite sind leichte Ausldufer, an der rechten keine Spanngirlanden vorhanden.
Da sich die Verzerrungen der linken Bildseite erst bei 40-45 cm in der Fliche des Gewebes ver-
lieren, muss auch dieses Tragergewebe oder Gemaélde urspriinglich breiter gewesen sein, als es
durch die beschnittenen Teile der Darstellung zu erklaren ist. Von den Bildinhalten fehlt auf dieser
Seite weniger als auf der linken, kaum beschnittenen: Der Schaft der Sdule ist hier noch in grof3e-

ren Umfang vorhanden.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

An keiner der Bildseiten sind ausgepréigte Spanngirlanden vorhanden. Fiir die Ober- und Unter-
kante ist das wegen der erheblichen Verkleinerung des Gemaildes wiederum nicht verwunderlich.
An den Seiten, an denen von der Darstellung nichts, von der gemalten architektonischen Rahmung
nur wenig fehlt, erstaunt dies um so mehr. An der rechten Bildseite sind zwar girlandenformige
Verzerrungen zu erkennen, doch sind diese nur undeutlich ausgeprigt, sodass es sich nur um
schwache Auslaufer handeln kann. Allein in der rechten unteren Ecke ist eine deutlich ausgebil-
dete Spanngirlande vorhanden. Es muss auch hier eine deutliche und iiber die Darstellung hinaus-
gehende Verkleinerung des Bildtragers stattgefunden haben.

So weit es sich erkennen ldsst, sind mit allem gebotenen Vorbehalt zwei Auspridgungen in den
Verzerrungen dieser Seite zu unterscheiden. Die stirkeren haben eine Lange von ca. 47-64 cm,
die schwicheren verkiirzen diese auf 10-14 cm.

An der Oberkante sind Verzerrungen in der Leinwand vorhanden, bei denen es sich ebenfalls um
Auslaufer von Spanngirlanden handeln kénnte. Der primére Verlauf dieser langgezogenen Han-
ge- oder Spannspur beginnt in der oberen linken Ecke des heutigen Formats und hat seinen Tief-
punkt an oder noch auflerhalb der heutigen linken Kante des Bildes. Es konnte dies der Auslaufer
einer iiberaus groflen Spanngirlande sein, mit der wenige sekundire Spannspuren interferieren.
Die Faden an Unterkante und linker Seitenkante wie auch die Néhte zeigen keine Verzerrungen,

so dass der Spannrand entsprechend weit entfernt gewesen sein muss.

Vorleimung des Bildtriigers
Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Die Vorleimung des Geméldes war iiberaus schwach. In der Rontgenaufnahme ist zu erkennen,
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dass die Grundierung in weiten Bereichen der Bildflache in die Fadenzwischenrdume und zwi-
schen die Fasern der Fdden gedrungen ist. Die Leimung war demnach so diinn und leicht, dass sie
weder die Faden getriankt, noch eine Isolierschicht iiber die Fadenzwischenrdume gespannt und
damit das Gewebe gegen die Grundierung isoliert hat. Nur unmittelbar iiber den Nahten ist die
Leimung so stark, dass die hier dicker aufliegende Grundierung nicht in die Fadenzwischenrdume

dringen konnte.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Die Leimung des Gewebes ist liberwiegend so stark, dass die Grundierung nicht durch die Faden-
zwischenrdume auf die Riickseite der Leinwand dringen konnte. Neben der starken Verdrillung
der Faden konnte auch die Leimung dafiir verantwortlich sein, dass die Grundierung an der Ober-
fliche der Faden auch nicht zwischen die Fasern gedrungen ist.

Dennoch gibt es einige Stellen, an denen sich in der Rontgenaufnahme das rasterartige Muster der
Grundierung in den Fadenzwischenrdumen abzeichnet. Die Leimung muss daher mit einer gewis-
sen Unregelmifigkeit und v.a. im heutigen unteren Bilddrittel schwécher oder diinner erfolgt

sein.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Die Leimung des Gewebes muss relativ schwach gewesen sein, da sich die Grundierung iiberall
auf der Gemaldefliche mehr oder weniger stark in den Fadenzwischenrdumen ansammeln und

durch diese nach hinten durchdringen konnte.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Bis auf wenige Stellen war das Gewebe so gut geleimt, dass die Grundierung keine Ansammlun-
gen in den Fadenzwischenrdumen bilden konnte. Dennoch kommen kleinere Ansammlungen im-
mer wieder vor und zeigen auch fiir diesen Bildtriager eine gewisse UnregelméBigkeit in der Stérke
der Leimung.

Insgesamt ist der Leim wohl auch stark in die Faden selbst eingedrungen, da sich keine Grundier-

masse zwischen den Fasern feststellen 14sst.

Zu den iibrigen Gemiilden des Zyklus

Beziiglich der iibrigen Gemélde des Zyklus liegen nur fiir die Bonner Bilder Untersuchungsergeb-
nisse vor. Demnach ist dort anhand der Rontgenaufnahmen immer wieder ein Rastersymptom

festzustellen, das fiir die zumindest stellenweise schwache Leimung und fehlende Isolierung der
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Fadenzwischenrdume spricht.45 8

Grundierung

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Die Grundierung ist von gebrochen weiller Farbigkeit. Der Fiillstoff besteht aus Kreide mit einem
gewissen Anteil an Gips.459 Die Kreide enthdlt Muschelbestandteile. Gebunden ist sie liberwie-
gend mit Leim. Zudem konnte immer auch Ol in der gesamten Grundierungsschicht nachgewie-
sen werden. Da es sich dabei allerdings zumindest teilweise um die Kontamination durch ein
Fremdbindemittel handelt, das auf die Oberflache aufgetragen und durch Briiche und Beschadi-
gungen in das Gefiige der Bildschicht eingedrungen ist, konnte mit den angewendeten Nachweis-
methoden keine Aussage dariiber gemacht werden, in welchem AusmaB Ol auch urspriinglich
Bestandteil des Bindemittels der Grundierung war. Die sehr homogene Reaktion der Schicht auf
die Nachweisanfiarbung konnte darauf hindeuten, dass sie neben Leim einen gewissen Anteil an
Ol enthielt. Die Grundiermasse ist mit geringen Mengen schwarzen Pigments versetzt, bei dem es
sich, nach der Form der Partikel zu urteilen, wahrscheinlich um Pflanzenschwarz handelt.

Die Auftragsdicke der Grundierungsschicht variiert, ist aber generell so diinn, dass sie nicht aus-
reichte, die Struktur des Gewebes einzubetten. Nicht zuletzt in Folge der schwachen Leimung ist
sie stark in die Fadenoberflichen und -zwischenrdume eingedrungen und liegt auf den Fadenho-
hen nur sehr diinn auf. Dies zeigt sich auch in den Querschliffen, in denen die gesamte Grundie-
rungsschicht von Fasern durchsetzt ist. Beim Auftrag muss die Grundiermasse relativ diinnfliissig
aber von einer gewissen Viskositit gewesen sein: In der Rontgenaufnahme ist zu sehen, dass sie
sich in den Ansammlungen zwischen den Faden beim Trocknen zusammengezogen hat und in der
Mitte der Fadenzwischenrdume Vertiefungen entstanden sind. Den Versuchen an Dummies zufol-
ge, hitte eine dickfliissige Grundierungsmasse auf schwach geleimtem Gewebe kleine Kiigelchen
auf der Riickseite gebildet. Nur iiber den Nahten liegt die Grundierungsschicht auf einer Breite
von bis zu 3 cm deutlich dicker auf, bettet die Gewebestruktur vollstindig ein und schafft eine
kompakte, glatte Oberflache. In den Querschliffen wird deutlich, dass in diesen Bereichen eine
zweite Schicht aufgetragen wurde, die in der Zusammensetzung der ersten entspricht.

Die schwache Leimung sowie die diinn aufgetragene Grundiermasse lassen vermuten, dass kein
glatter Malgrund angestrebt war und mit der Gewebestruktur ein textiler Charakter im Gemaélde
entweder erhalten bleiben sollte oder zumindest dsthetisch und fiir den Malprozess nicht als sto-

rend empfunden wurde.

4S8AFKEN 2010, S. 34, 136 ff.

459Nachgewiesen wurden die Elemente Ca, S. Die erkennbaren Muschelbestandteile weisen darauf hin,
dass die Kreide aus Meeresablagerungen gewonnen wurde. Vgl. Tabelle 2.5, 2.13 und Spektrum 3.66.
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Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Die Grundierung war urspriinglich weiB, ist jetzt jedoch durch die starke Trankung mit Bindemit-
tel bernsteinfarben verféarbt. Der Fiillstoff besteht aus Kreide und etwas Gips.460 Gebunden ist er
mit Leim. Bei dem ebenfalls nachgewiesenen Ol handelt es sich zu einem Teil um Fremdbinde-
mittel, wobei aber nicht auszuschliefen ist, dass ein gewisser Anteil an Ol auch origindrer Be-
standteil des Bindemittels war.*6!

Die Grundierung bildet auf dem Bildtrager eine deutliche, von Faserbestandteilen durchsetzte
Schicht, wobei der Auftrag aber nicht so dick gewesen zu sein scheint, dass er die Struktur des
Gewebes vollstindig getilgt und einen ganz glatten Malgrund geschaffen hétte. Im Querschliff ist
zu sehen, dass sich die Wellenstruktur des Gewebes etwas abgeschwicht auch in der Oberflache
der Grundierung markiert und erst durch die aufliegenden Farbschichten zunehmend ausgeglichen
wird. Dass trotz des diinnen Auftrags eine auch auf den Fadenhdhen deutliche Grundierungs-
schicht aufliegt, kann mit der starken Leimung des Gewebes zu erkléren sein, die verhinderte, dass
die Grundiermasse in die Faden- und Faserzwischenrdume absank. Moglicherweise war sie auch
dickfliissiger als etwa bei Kat. Nr. 25.2.b. Trotzdem muss die Struktur des Gewebes auch nach
dem Grundieren in der Oberfldche noch vorhanden gewesen sein, da sie im Malprozess gestalte-
risch genutzt wurde, indem der Maler das ebenfalls recht dickfliissige Malmittel so iiber die Ober-
flache strich, dass es nur an den erhabenen Stellen des Malgrundes haften blieb (4bb. 139). Der
Malgrund war allerdings nicht so rau, dass mit diinnfliissigeren Malmitteln nicht auch durchge-
hende, glatte Farbflachen erzielt werden konnten.

Zur dartiiberliegenden hellen, fast weillen Imprimiturschicht ist im Auflicht und unter UV-Strah-

lung keine eindeutige Schichtgrenze erkennbar, die jedoch dem REM-Bild zufolge besteht.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Die Grundierung ist von weiller Farbigkeit, jedoch aufgrund der starken Durchtrinkung mit Bin-
demittel glasig und gelblich verfarbt. Der Fiillstoff besteht aus Kreide und etwas Gips,462 das Bin-
demittel aus Leim und etwas Ol.

Die Schicht ist mit Luftblasen durchsetzt und macht einen porésen Eindruck. Sie ist iiberaus diinn

aufgetragen und kann die Gewebestruktur nicht vollstdndig eingebettet haben. Auch hier wird dies

460Nachgewiesen wurden die Elemente Ca, S. Im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.2.b waren hier keine Muschel-
fragmente zu erkennen. Vgl. Tabelle 2.5, 2.13. Kiihn wies in der Grundierung dieses Gemaéldes aus-
schlieBlich Kreide nach. Vgl. KUHN 1990a, S. 639.

461Nach Kiihn enthielt diese nur Leim. Vgl. KUHN 1990a, S. 639.

462Nachgewiesen wurden die Elemente Ca, S. Wie in Kat. Nr. 25.5.a waren auch hier im Gegensatz zu
Kat. Nr. 25.2.b keine Muschelfragmente zu erkennen. Vgl. Tabelle 2.5, 2.13 und Spektrum 3.78.
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an verschiedenen Stellen durch den Farbauftrag bestatigt.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.2.b, 25.5.a und 25.7.a ist die Grundierung dieses Geméildes zwei-
schichtig aufgetragen und dementsprechend von groBerer Schichtstirke. Der Fiillstoff beider

Schichten besteht ausschliefSlich aus Kreide,463

wobei die untere Schicht etwas kompakter und
dichter, die obere hingegen durch einen geringeren Anteil an Fiillstoff bei einem hoheren Binde-
mittelgehalt gekennzeichnet ist. Die Grundiermasse beider Schichten ist nicht pigmentiert. Auf-
grund der Durchtrankung mit Bindemittel erscheint sie glasig, in der oberen Schicht stirker als in
der unteren. Zwischen beiden Schichten befinden sich Bindemittelanreicherungen. Als Bindemit-
tel sind sowohl Leim als auch Ol in beiden Schichten und in den Bindemittelanreicherungen nach-
weisbar.

Mit dem zweischichtigen Auftrag fiillt die Grundiermasse nicht nur die Fadenzwischenrdume des
Tragergewebes, sondern liegt auch in deutlicher Schicht auf den Fadenhdhen und bettet die Ge-
webestruktur weitgehend ein. Die Auftragsdicke korrespondiert mit der starken Vorleimung. Bei-
des fiihrt, im Kontrast zu den anderen drei Gemélden, zu einer kompakt wirkenden Gemélde-
oberfliche. Dabei scheinen Auftragsspuren nicht oder nicht vollstidndig gegléttet worden zu sein,
wie an Pinselspuren zu erkennen ist, die nicht von den Farbschichten herriihren und z.B. unter
dem roten Mantel des Mannes im Vordergrund im Streiflicht und in der Rontgenaufnahme zu er-
kennen sind. Eine gewisse Rauigkeit der Oberfliche des Malgrundes wurde beim Auftrag der

Malfarben auch hier immer wieder genutzt, um durchbrochene Farbauftrige zu erzeugen.

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Soweit im Zuge der Inaugenscheinnahmen der nicht untersuchten Gemalde tiberpriift, sind sie wie
die untersuchten weill grundiert. Falkenburg und Landgrebe beschreiben die Grundierung der
Bonner Gemalde Kat. Nr. 25.6, Geburt der HI. Ursula und Ankunft in Basel und Ankunft in Rom,
als sehr diinn.*** Tatséchlich ist die Oberfliche der Gemilde trotz der unterschiedlichen Textur
der Tragergewebes stets stark durch diese geprigt. Die genaueren Untersuchungen Afkens erga-
ben eine einschichtige Grundierung mit einem dickeren Auftrag iiber den Nédhten. Ihren Messun-

gen anhand von Querschliffen zufolge betriagt die Dicke der Leim-Kreide-Grundierung zwischen

463Nachgewiesen wurde ausschlieBlich Ca. Wie in Kat. Nr. 25.2.b und im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.5.a
und 25.7.a weisen die Muschelfragmente hier darauf hin, dass die Kreide aus Meeresablagerungen
gewonnen wurde. Vgl. Tab. 2.5, 2.13 im Anhang.

464Vgl. »Zustandsprotokoll dreier Leinwandgemilde aus dem Zyklus der Ursulalegende (Severinsmeister)
aus dem Rheinischen Landesmuseum®, verfasst anlésslich der Vorbereitung der Bilder als Ausstellungs-
leihgabe an das Wallraf-Richartz-Museum, Kéln, Bonn, 0.D. ,,mutmalBlich 1975 (E. Falkenburg, B.
Landgrebe).
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50 und 180 um und kann von Luftblasen durchsetzt sein. 463

Imprimitur
Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Eine Imprimitur konnte bei der stereomikroskopischen Untersuchung nicht flichig festgestellt
werden. Allerdings zeigt das Rontgenbild eine deutliche, feine Pinselstruktur in wechselnder Auf-
tragsrichtung und die entnommenen Bildschichtproben weisen unabhingig von Bild- und Farbbe-
reich iiber der Unterzeichnung eine sehr helle bindemittelreiche Schicht auf. Als farbgebende
Bestandteile enthilt sie liberwiegend Bleiweil3, mit dessen sehr stark variierender Korngrof3e die
Stiarke des gesamten Auftrags variiert. Als farbgebende Bestandteile sind auBBerdem Bleimennige,
ein Kupferblau und Pflanzenschwarz sowie ein gewisser Gehalt an Kreide enthalten.*6° Aufgrund
der starken Kontamination mit Fremdbindemitteln, v.a. Ol, ist auf der Basis der angewendeten
Nachweismethoden eine definitive Aussage zum urspriinglichen Bindemittel nicht moglich. Al-
lerdings wird im REM-Bild deutlich, dass die Mennigepartikel als reflektierende Schalen um ei-
nen nicht reflektierenden Kern vorliegen. Ist dies auf ihre Reaktion mit 6ligen Bestandteilen des

Bindemittels zuriickzufiihren, miisste es zumindest anteilig Ol enthalten haben.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Wie in Kat. Nr. 25.2.b konnte auch in diesem Gemaélde bei der stereomikroskopischen Untersu-
chung eine Imprimitur nicht flachig festgestellt werden, was an der starken Durchtrankung des
Gefiiges mit Bindemitteln und der damit eingehenden Vereinheitlichung der Brechungsindizes
der Schichten liegen kann. Die Rontgenaufnahme, wie auch die entnommenen Bildschichtproben,
zeigen aber iiber der Unterzeichnung eine diinne, weile Imprimiturschicht, die in ihrer Zusam-
mensetzung und Struktur vergleichbar ist mit der Imprimitur von Kat. Nr. 25.2.b: Hauptbestand-
teil ist BleiweiB3, daneben rote Ocker und Schwarz, aulerdem moglicherweise etwas Kreide.*¢7
Obwohl jeder Querschliff nur einen iiberaus kleinen Teil der jeweiligen Schicht und der darin ent-
haltenen Substanzen abbildet, konnte man mit der gebotenen Vorsicht annehmen, dass es sich
hierbei um dieselbe Zusammensetzung handelt wie in Kat. Nr. 25.2.b. Zwar konnten hier keine
Mennige- und Blaupartikel, in Kat. Nr. 25.2.b kein Ocker gefunden werden, doch sind diese in der
iiberwiegend weillen Schicht jeweils nur in geringer Dichte enthalten, so dass sie nicht an jedem

Punkt vorhanden sein miissen.

Den Anférbungen der Schliffe dieses Geméldes zufolge, enthielt das Bindemittel der Imprimitur-

465AFKEN 2010, S. 35, 136 ff.
466Nachgewiesen wurden die Elemente Pb, Cu, Ca. Vgl. Tab. 2.7, 2.13.
467Nachgewiesen wurden die Elemente Pb, Si, Ca, Fe, Al. Vgl. Tab. 2.7, 2.13
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schicht keine Proteine und einen deutlichen Anteil an Ol.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

In diesem Gemalde konnte weder bei der stereomikroskopischen Untersuchung noch anhand der

Querschliffe eine Imprimitur nachgewiesen werden.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Wie in Kat. Nr. 25.2.b und 25.5.a war stereomikroskopisch eine Imprimitur nicht nachweisbar.
Auch hier zeigt die entnommene Bildschichtprobe jedoch eine diinne, weill pigmentierte Schicht
oberhalb der Grundierung. Der Nachweis von Proteinen war negativ, der von Olen eindeutig po-

sitiv. 468

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Nach Afken weist keines der Bonner Bilder eine Imprimitur auf. Stattdessen seien bestimmte

Farbbereiche mit einer kompakten weiBen Untermalung versehen. 4

Unterzeichnung

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Die Unterzeichnung ist von tief schwarzer Farbigkeit und wurde mit dem Pinsel aufgetragen. Die
Partikel des Schwarzpigments sind von kantig bis splittriger und von zerkliiftet bis gerundeter
Form sowie stark variierender Grofie. Im Auflicht-Hellfeld erscheinen sie unterschiedlich kom-
pakt, aber stets opak grau. Die EDX-Messung der Korner ergibt Blei, Calcium, Kalium und Phos-
phor. Letzteres spricht fiir ein aus Knochen gewonnenes Kohlepigment, so dass es sich hierbei um
Beinschwarz handeln kénnte.4”°

Das Malmittel muss von gut flieBender Konsistenz gewesen sein, um auch lange, sich schlangeln-
de Pinselziige zu erlauben (4bb. 172). Dabei war es wohl teilweise nur gering konzentriert, da die
Unterzeichnungslinien, wie im Querschliff zu sehen, stellenweise nur in der Stirke einer Pigm-
entlage aufliegen. Auch die diinne, stark mit Bindemittel getrankte und dadurch kaum reflektie-

rende Grundierungsschicht mag zu diesem Erscheinungsbild im Infrarot-Reflektogramm

468y/o]. Tabelle 2.7, 2.13. Eine Messung mit im REM/EDX wurde nicht vorgenommen.
469 AFKEN 2010, S. 52.

470Bej dem Blei handelt es sich wahrscheinlich um Streustrahlung aus der dariiberliegenden bleiweifShalti-
gen Schicht. Vgl. Tabelle 2.6, 2.13. im Anhang.
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beitragen.

Der Form und der stark variierenden Breite der Linien zufolge, wurde die Unterzeichnung in den
meisten Bereichen mit einem Spitzpinsel ausgefiihrt. Es handelt sich um eine schnelle Skizze des
Bildaufbaus, in der die Faltenverldufe der Gewénder in kurzen Linien wenig prézise angegeben
und Faltentiefen ebenso fliichtig schraffiert sind. Die Schraffuren wurden in kurzen Pinselhieben
in wechselnder Richtung aufgestrichelt und verkiirzen sich hiufig zu schnellen Schlangenlinien.
Ahnlich werden auch die Haare mit einigen Kurvenlinien schematisch angedeutet, die Gesichter
mit Umrisskonturen und Kringeln fiir die Augenhdhlen skizziert. Das Gesicht des Konigs ist mit

groben Schraffuren vollstdndig in Schatten gelegt.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Moglicherweise sind zwei Unterzeichnungsmittel in diesem Gemaélde zu unterscheiden: Die kon-
struktiven Linien der Architekturrahmung scheinen mit einem Instrument gezeichnet, mit dem
man lange, in der Strichbreite sehr gleichméfige Linien grau-schwarzer Farbigkeit ziechen konnte,
so dass es sich hierbei um ein trockenzeichnendes Zeichenmittel, etwa Tonschiefer oder einen
Bleigriffel handeln konnte. Als weiteres Unterzeichnungsmittel wurde ein schwarzes Malmittel
mit dem Pinsel aufgetragen. Die in den Proben vorhandene Menge an schwarzen Partikeln war
sehr gering, so dass sie bei der EDX-Messung von der dariiberliegenden bleiweilBhaltigen Schicht
iiberstrahlt wurden. Der Form der Partikel zufolge konnte es sich um Bein- oder Pflanzenschwarz
handeln.*’! Im Infrarot-Reflektogramm ist es am besten unter roten Farbbereichen zu sehen, je-
doch auch dort wenig kontrastreich.

Wie anhand des Infrarot-Reflektogramms nachzuvollziehen, erfolgte die Unterzeichnung als ein
schnelles, fliichtiges Skizzieren des Bildentwurfs (4bb. 173). Dem Unterzeichnenden scheint es
dabei im Wesentlichen um die Bildkomposition und den Verlauf der Faltenwiirfe gegangen zu
sein. Details und Einzelheiten wurden erst im Malprozess ausformuliert. Soweit erkennbar, war
die Zeichnung selbst reines Orientierungsmittel fiir die malerische Ausfithrung, keinesfalls Mittel

zur Bildsuche und -formulierung. Die Suche nach Form und Impostation der einzelnen Bildele-

471Wegen der starken Uberstrahlung des BleiweiBanteils der aufliegenden Imprimitur ergibt die REM/
EDX Messung kein Signal, das eindeutig auf ein schwarzes Pigment hinwiese, so dass es sich um im
REM/EDX nicht nachweisenbaren Kohlenstoff handeln muss.
In einer von ihm aus der gebliimten Bespannung des Bettes entnommenen Probe nennt Kiihn eine
diinne schwarze Lage zwischen Grundierung und Farbschichten. Da dieser Bereich nicht dunkel unter-
malt ist, miisste es sich hierbei um die Unterzeichnung handeln. Die Analyse Kiihns ergab in einem pro-
teinischen Bindemittel Ruf als farbgebenden Bestandteil. Vgl. KUHN 1990a, S. 639.
Bei dem Pigment der Unterzeichnung in der fiir die vorliegende Untersuchung entnommenen Probe
kann es sich aufgrund der GroBe und Form der Partikel nicht um Ruf3 handeln.
Hinsichtlich des urspriinglichen Bindemittels erschien keine Aussage moglich, da die gesamte Bild-
schicht stark v.a. durch 6lige Fremdbindemittel kontaminiert ist, die von der Oberfldche in Craquelé-
spriinge und Beschiadigungen der Bildschicht und von dort in pordse Bereiche der einzelnen Schichten,
auch in die der Unterzeichnung eingedrungen sind.
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mente muss vorher stattgefunden haben.

Typisch fiir die Pinselfiihrung erscheint die Angabe der Falten des Bettiiberwurfs mit l&ingeren Li-
nien, die von kurzen quer dazu gelegten Schraffuren iiberkreuzt werden. Der Geschwindigkeit ih-
res Auftrags entsprechend, verbinden sich die hierfiir aufgesetzen kurzen Pinselhiebe hiufig zu
Schlangenlinien. Dieser Teil der Unterzeichnung ist in seiner Skizzenhaftigkeit, geringen Aus-
fiihrlichkeit und der Art der Pinselfiihrung jener von Kat. Nr. 25.2.b sehr dhnlich.

War die Unterzeichnung auch wie eine Skizze angelegt, hat der Maler die Vorgaben doch sehr ge-
nau befolgt und im Zuge des Malprozesses keine wesentlichen Verdnderungen vorgenommen.
Kleinere Abweichungen betreffen die Hand des Engels. Hier handelt es sich aber weniger um ein
Pentimento, als vielmehr um das Ausformulieren der summarisch skizzierten Vorgabe. Dasselbe
ist fiir die Gesichter zu beobachten.

Nur eine formale Verdnderung der Unterzeichnung im Malprozess ist zu erkennen: Der rote Bett-
iiberwurf wurde im Zuge der farbigen Ausfithrung entgegen der Planung in der Unterzeichnung
an der unteren linken Kante zunéchst etwas verldngert, zu einem spéteren Zeitpunkt durch das
Ubermalen mit dem dunklen Ton des Hintergrundes jedoch wieder auf die in der Unterzeichnung

vorgesehene Form verkiirzt.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Die Unterzeichnung wurde mit dem Pinsel und einem schwarzen Malmittel ausgefiihrt. Aufgrund
der Partikelform konnte es sich bei dem verwendeten schwarzen Pigment um Pflanzen- oder Bein-
schwarz handeln.

Im Infrarot-Reflektogramm wird die Unterzeichnung nicht {iberall sichtbar, was an der diinnen,
wegen der Durchtrinkung mit Bindemittel glasigen und damit nur noch wenig reflektierenden
Grundierung liegen kdnnte, aber auch daran, dass nicht alle Farbbereiche durchdrungen werden.
Sehr gut sichtbar ist die Unterzeichnung in der Figur des Anteros.

Soweit erkennbar, besteht die Unterzeichnung aus langen Linien, die die Formen der Architektur,
die Konturen und die Faltentiefen angeben. Dabei werden groB3ere Bildelemente detaillierter aus-
gefiihrt als kleinere, die Gewénder der Kardinéle im Hintergrund summarischer, die der Personen
im Vordergrund zusitzlich mit Schraffuren. Dasselbe gilt fiir die Architekturteile. Schraffuren be-
stehen aus diagonalen Pinselstrichen in wechselnden Richtungen und wechselnder, zum Teil recht
breiter Strichstdrke, manchmal so schnell aufgetragen, dass der Pinsel nicht abgesetzt und die Li-
nie zur Schlangenlinie zusammengezogen wurde. Hierin ist die Unterzeichnung jenen von Kat.
Nr. 25.2.b und 25.5.a sehr dhnlich. Die Schraffuren modellieren das Gewand des Anteros zwar
grob, aber sehr genau vor. Entsprechend genau wurde die Vorgabe im Malprozess befolgt. Penti-

menti konnten dort, wo die Unterzeichnung zu beurteilen war, nicht festgestellt werden.
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Insgesamt handelt es sich auch bei dieser Unterzeichnung um ein funktionelles Mittel zur Orien-
tierung fiir die malerische Ausfithrung. Dementsprechend hat sie weder den Charakter eines Ent-
wurfs, bei dem die Anordnung der Bildelemente oder deren Form noch gesucht werden musste,
noch wurde besondere kiinstlerische Sorgfalt auf sie verwendet. Statt dessen hat man sie mit Rou-
tine, einer gewissen Geschwindigkeit und mit Beschriankung auf die notwendigsten Informationen

angelegt.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Die Unterzeichnung wurde auch hier mit dem Pinsel und einem schwarzen Malmittel ausgefiihrt.
Im Querschliff liegt sie sehr diinn in der Oberflache der Grundierung, stellenweise in nur einer
Pigmentlage. Farbgebender Bestandteil ist wahrscheinlich ein Kohleschwarz, das wegen der ge-
ringen Probenmenge jedoch nicht eindeutig zu identifizieren war.

Das Infrarot-Reflektogramm zeigt eine ausfiihrliche, wenn auch nicht bis in Details ausgearbeitete
Unterzeichnung. Alle, auch kleinere Bildelemente sind angelegt und wurden bei der malerischen
Ausarbeitung umgesetzt. Pentimenti sind keine erkennbar. Die Zeichnung macht einen wenig gra-
fischen, sehr malerischen und summarischen Eindruck. Die Konturen bestehen aus langen, locke-
ren, verhédltnisméaBig breiten Linien, im Schatten liegende Bereiche sind schraffiert. Fiir die
Schraffuren wurden kurze Striche und Tupfer parallel nebeneinandergesetzt, die sich nur selten zu
Schlangenlinien verbinden. Wo sie nicht dem Formverlauf angepasst sind, verlaufen die Schraf-
furen diagonal, manchmal senkecht. Die Striche hierfiir beginnen spitz, verbreitern sich schnell
um wieder diinner, bzw. spitz zu enden. Da sich Ansammlungen von Malmittel meist an der obe-
ren Spitze des Strichs befinden und die Linien, Striche und Tupfer hdufig oben etwas runder an-
setzen und nach unten spitzer, manchmal in kleinen Hékchen oder Bogen auslaufen, verlief die
Pinselfithrung in der Regel von oben nach unten, die diagonal gesetzten Schraffuren von rechts
nach links. Bemerkenswert ist dies vor allem deshalb, weil die im Zuge der malerischen Ausfiih-
rung zur Gestaltung von Schatten und Falten aufgesetzten Schraffuren genau entgegengesetzt von
links oben nach rechts unten gezogen wurden.

Die Funktion der Unterzeichnung ist auch hier eindeutig die einer skizzierenden Anlage des Bild-
inhalts und in ihrer Ausfiihrlichkeit dieser Funktion angepasst. Es ist kein Suchen festzustellen.
Die Bildplanung fand nicht im Zuge der Unterzeichnung statt, vielmehr folgt diese bereits einer
vorausgegangenen Bildfindung. Handelte es sich auch mdglicherweise bei dem Unterzeichnen-
den und dem Maler nicht um dieselbe Person, war es dennoch nicht nétig, iiber die Skizzierung
der Bildelemente, ihrer Position und summarischen Charakterisierung hinaus genauere Vorgaben
zu machen. Zitate und Andeutungen geniigten. Die eigentliche Ausarbeitung folgte in enger An-

lehnung an die Unterzeichnung im Malprozess.
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Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Mit Ausnahme der untersuchten Gemailde liegen nur zu den Bonner Bildern Untersuchungsergeb-
nisse hinsichtlich der Unterzeichnung vor. Nach Afken handelt es sich dem Infrarotreflektogramm
zufolge um eine schwarze Pinselunterzeichnung. In den Querschliffen sichtbare, auf der Grundie-
rung und unterhalb des Farbaufbaus liegende Schwarzpartikel kdnnten auf ein trockenes Unter-
zeichnungsmittel und damit auf eine weitere Phase der Unterzeichnung hinweisen, der Befund sei
aber zu gering, um dies mit Sicherheit sagen zu kdnnen. Im Infrarotreflektogramm war die Unter-
zeichnung vor allem in der Hintergrundarchitektur und den Inkarnaten zu erkennen, weshalb Af-
ken auf eine skizzenhafte Anlage der Darstellungen schlieBt.*72

Fiir die untersuchten Kolner Bilder ist festzustellen, dass sie trotz der Unterschiede hinsichtlich
des Zeitpunkts der Unterzeichnung im Prozess der Bildherstellung wie auch in der malerischen
Ausfiithrung der Bilder wahrscheinlich von derselben Hand unterzeichnet wurden. Fiir die Bonner
Gemalde ist eine Aussage diesbeziiglich auf der Basis der Detailaufnahmen, nicht mdglich. Afken

macht hierzu keine Aussage.

Ritzungen

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Es lassen sich nach dem Zeitpunkt der Ausfiihrung und der Funktion zwei verschiedene Arten von
Ritzungen benennen. Der Bildvorbereitung zuzuordnen sind Ritzlinien, mit denen die mit Blatt-
metall und Pressbrokat zu versehenden Flidchen markiert sind. Diese Ritzungen sind mit einem
sehr spitzen Instrument in die Grundierung geritzt.

Dariiber hinaus finden sich Ritzlinien, die im Zuge der malerischen Ausfiihrung und farbigen Ge-
staltung eingesetzt wurden, wie z. B. konstruktive Linien in der Architektur iiber der Sdule am lin-
ken Bildrand oder die Fugen des Fu3bodens. Diese Ritzungen wurden mit einem weniger spitzen
Gegenstand in die bereits flichig aufgetragene, noch weiche Malfarbe des jeweiligen Grundtons
gezogen und diese dabei in Wulsten zur Seite geschoben. Auffallend ist hier, dass sowohl die Fur-
che als auch die Wulste Ansammlungen dunklen Farbmittels aufweisen, so dass der ritzende Ge-
genstand selbst farbgebend gewesen sein muss. Explizit farbgebend eingesetzt wurde er etwa in
der weillen Bluse der Dame im Mittelgrund, wo man auf diese Art dunkle Faltentiefen in die noch
weiche weille Malfarbe gezogen hat (4bb. 185).

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.2.b sind in diesem Gemailde weder im Zusammenhang mit Blattme-

4T2AFKEN 2010, S. 36 f,, 136 ff.
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tallapplikationen noch im Zuge des Malprozesses entstandene Ritzlinien erkenn- und feststellbar.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Wie in Kat. Nr. 25.2.b sind auch hier die mit Blattmetall und Pressbrokat zu belegenden Bereiche
durch Ritzungen mit einem sehr feinen, spitzen Werkzeug markiert. Dariiber hinaus finden sich
ebenfalls breite, schraffurartige Ritzungen, die im Zuge des Malprozesses in noch weiche Farb-

schichten gezogen wurden.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Ritzlinien sind hier nur zur Markierung der mit Pressbrokat zu belegenden Bereiche vorhanden.
Allerdings wurden sie angelegt, als der gelblich ockerfarbene Grundton der Hiigellandschaft be-

reits aufgetragen, stellenweise noch weich, stellenweise aber bereits angetrocknet war.

Zu den iibrigen Bildern des Zyklus

Die Befunde fiir die Bonner Bilder stimmen mit jenen der Kélner Gemailde insofern iiberein, als
Pressbrokate und Blattmetallauflagen in der Grundierung mittels Ritzlinien markiert sind und Ar-
chitekturelemente durch Ritzungen in die noch weichen Farbschichten gegliedert wurden. Auch
schraffierende schwarz ausgelegte Ritzungen in die Farbschichten zur Schattierung vor allem der

Inkarnate kommen vor.*’?

Nimbenrelief
Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Die HI. Ursula ist mit einem kleinen Nimbus versehen, der mit einem Profil konzentrisch relie-
fierter Ringe verziert und mit goldfarbenem Blattmetall belegt war. Bei einem Durchmesser des
Nimbus von 10,1 cm hat das Profil eine Breite von 1,6 cm. Das Relief ist stark beschiddigt und
verpresst, so dass Gielow es keiner der von ihr aufgestellten Kategorien zur Klassifizierung pla-

474 B5 bestand wahrschein-

stischer Nimben in der spatgotischen Malerei Kolns zuordnen konnte.
lich aus mindestens fiinf Wulsten mit alternierenden Flachringen oder Kehlen, die zusammen
zwei oder drei Reliefringe gebildet haben konnten.

Die Reliefmasse des Nimbus ist weil. Optisch dhnelt sie der Grundierung. Ihre Untersuchung an-

hand des Querschliffs bestitigt dies: Wie die Grundierung besteht sie aus Kreide mit Muschelbe-

4T3 AFKEN 2010, S. 38, 49, 136 ff.
474y gl. GIELOW 2005a, S. 119 f.
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standteilen und einem gewissen Anteil an Gips, gebunden in Leim. Ob sie auch urspriinglich Ol
enthielt ist fraglich, weil ein dliges Bindemittel in Craqueléspriinge und Beschddigungen einge-
drungen ist und den Befund verunklért. Allerdings konnte die Homogenitét der leichten Farbung
beim Nachweis darauf hinweisen, dass Ol auch originir Bestandteil des Bindemittels der Relief-
masse war.*7>

Wie an beriebenen Stellen fehlender Blattmetallauflage an der Oberflache der Reliefmasse und an
aufgewdlbten Bruchrindern in ihrem Innern zu sehen, ist sie im Unterschied zur Grundierung
stark mit Luftblasen durchsetzt. Auf der Rontgenaufnahme sind diese in der leicht absorbierenden
Reliefmasse als zahlreiche nicht absorbierende Punkte zu sehen.

Nach Gielow wurde das Profil hergestellt, indem man eine in den Einstichléchern im Zentrum des
Nimbus befestigte, konzentrisch gefiihrte Schablone durch die noch weiche Reliefmasse gezogen
hat. Gielow vermutet, dass der Bildtrager hierfiir aufrecht stand, die Schablone aber nur mit einer
festen Riicklage hinter dem Gewebe mit dem notwendigen Druck gefiihrt werden konnte.*’® Be-
statigt wird dies durch die Tatsache, dass sich die Reliefmasse nur im Bereich der erhdhten Reifen,

kaum dazwischen und auch in Resten nicht auf der Nimbusplatte befindet.*”’

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Auch in diesem Gemaélde ist der Nimbus der HI. Ursula mit einem reliefierten Profil versehen. Bei
einem Durchmesser des Nimbus von 14,8 cm betrégt die Breite des Profils 2,8 cm und gehort nach
der Klassifizierung Gielows dem Drei-Reliefring-Typus an.t’8

Die Reliefmasse ist weill und besteht der infrarotspektroskopischen Analyse zufolge aus einem
reinen Kreidegrund aus Kreide und Leim.*”® Es stimmt damit die Zusammensetzung der Relief-
masse weder mit der Grundierung dieses Bildes noch mit der Reliefmasse in Kat. Nr. 25.2.b iiber-
ein, welche jeweils einen Zusatz an Gips im Fiillstoff und zumindest im heutigen Zustand auch Ol
enthalten.

Die Technik des Auftrags entspricht jener in Kat. Nr. 25.2.b, nicht aber die Schablone, die dafiir
verwendet wurde.

Im Unterschied zu Kat. Nr. 25.2.b wurde das Relief nicht unmittelbar auf die Grundierung appli-

ziert, sondern erst nach Beginn des Malprozesses und dem Auftrag der grauen Farbschicht, die

den Hintergrund fiir die Bliiten des Bettvorhangs bildet und auf der die Reliefmasse liegt. Offen-

475Nachgewiesen wurden die Elemente Ca und S (in Spuren). Vgl. Tabelle 2.9, 2.13.
4T6GIELOW 2005a, S. 122.

4 nteressant ist, dass im Bereich des Reliefs das Craquelé entgegen der sonstigen Fliche strahlenformig
verlauft.

478GIELOW 2005b, S. 301.
479GIELOW 2005a, S. 120.
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sichtlich hatte man diese etwas breiter als das eigentliche Profil aufgetragen: Auf einer Breite von
etwa 1 cm ist um den Nimbus die Gewebestruktur des Bildtragers getilgt, so dass hier mdglicher-
weise iiberschiissige Reliefmasse beim Entfernen glatt gestrichen wurde.*®® Damit wurde die
Ubermalung dieses Uberstandes und die Konturierung des Nimbus notwendig, wofiir das graue
Malmittel des Bettvorhangs ein zweites Mal angemischt werden musste. Dass man hierfiir vom
ersten Auftrag offensichtlich nichts oder nicht mehr genug librig hatte, zeigt sich darin, dass das
fiir die Konturierung verwendete graue Malmittel in der Zusammensetzung etwas blauer geraten

ist als das erste.
Kat. Nr. 25.7.a und Kat. Nr. 25.10.b besitzen keine reliefierten Nimben

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Die HI. Ursula ist in den Zyklusbildern stets mit einem Nimbus ausgezeichnet und unterscheidet
sich so von allen anderen Personen. Die Durchmesser der Nimben sind jeweils dem Alter der HI.

t*81 und immer reliefiert. In den meisten

Ursula und damit auch der Grofe ihrer Gestalt angepass
Fillen besteht die Gestaltung des konzentrischen Reliefs aus drei groBeren Wulsten, begleitet von
einer unterschiedlichen Zahl an kleineren Wulsten. In wenigen Fillen beinhaltete es nur zwei gro-
Bere Wulste. Die Gestaltung im Einzelnen variierte.

So sind in den fiinf Bonner Bildern zwar alle Nimbenprofile dem Drei-Reliefring-Typus zuzuord-
nen, es lassen sich aber zwei unterschiedliche Varianten unterscheiden, die auf die Verwendung

von zwei verschiedenen Schablonen hinweisen.*8?

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Noch vor der Applikation der Blattmetalle wurden die gro3en Hintergrundflichen farbig vorge-
legt. Hierzu gehoren die hellsten Bereichen der Hintergrundarchitektur und der Grundton des FuB3-
bodens. Letzterer wurde bereits mit hellen und dunklen Verldufen gestaltet, wobei der Maler mit
einem Farbton mittlerer Helligkeit begann, auf den zunéchst dunklere und dann hellere Auftrage
folgten. Die farbgebenden Bestandteile der grauen Farbtone sind dabei im Wesentlichen weil3e,
blaue und schwarze Partikel.

Weitere hellgraue bis weile Untermalungen wurden wahrscheinlich ebenfalls zu diesem Zeit-

480yg]. GIELOW 20054, S. 122.

Blzur Entwicklung der GroBe der Nimben der HI. Ursula im Verlauf des Zyklus siche GIELOW 2005b, S.
299 und STANGE 1952, Abb. 195-203.

482 AFKEN 2010, S. 40 f, 136 ff.
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punkt der Bildentstehung ausgefiihrt. So sind die Inkarnate der Gesichter in den verschatteten Be-

reichen mit Grau- oder Ockertdnen, in den hellen Bereichen mit einem helleren Grau vorgelegt.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Wie in Kat. Nr. 25.2.b wurden die Grundtone des Fullbodens und der Architektur hinter dem En-
gel, die weile Unterlegung von dessen Fliigeln sowie der graue Grundton der Riickwand des Bet-
tes als untermalende Farbschichten aufgelegt. Dabei war die Ausfiihrung der Architektur in der
Nebenszene oben rechts nicht Teil dieses Arbeitsschrittes. Ihre Bearbeitung erfolgte erst spater im
Malprozess. Die Untermalungsschichten wurden zum Teil auch in diesem Gemaélde nicht nur fl4-
chig aufgetragen, sondern bereits hell-dunkel modelliert.

Im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.2.b hat man nicht nur hellgraue, sondern auch farbige Untermalungen
ausgefiihrt. So unter dem Bettvorhang in rotbraun, der Riickwand des Bettes in grau und andere
Farbfldchen in einer helleren Ausmischung der geplanten Lokalfarbe. Begonnen wurde dabei mit
dem Auftrag der hellsten, gefolgt von den etwas dunkleren, die Modellierung vorformulierenden
Farbtonen.

Nach dem Unterlegen der gréferen und eventuell auch kleinerer Flachen und bevor mit der farbi-

gen Gestaltung weitergearbeitet wurde, erfolgte die Applikation der Blattmetalle.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Graue Untermalungsschichten sind auch hier erkennbar, wenn auch nicht genau zu verfolgen. Mit

Sicherheit in Grauténen vorgelegt ist etwa das Gewand des Anteros.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Noch vor der Applikation der Blattmetalle und Pressbrokate hat man die Hintergriinde mit einer
hellen ockergriinlichen Farbschicht unterleg und in diese die Markierung fiir die zu belegenden
Bereiche geritzt. Andere Farbflachen scheinen hell, fast weill untermalt: der griine Umhang der
Mairtyrerin im Mittelgrund in den helleren Bereichen mit einem rar blau pigmentierten, im Bereich
der Faltenhohen zusétzlich mit einem fast weilen Malmittel, welches einen scharfkantigen Pin-
selduktus aufweist, der dem Verlauf des Faltenwurfs folgt. Die dunkleren Bereiche dieses Um-
hangs sind mit Griin unterlegt, wobei dessen Auftrag eher dem mehrschichtigen Farbautbau als
der Untermalung zuzuordnen ist. Die griinen Farbschichten lassen die darunterliegenden hellen
Farbauftrage durchscheinen.

Blaue Farbflichen sind blau unterlegt und diese Unterlagen bereits mit Hell-Dunkel-Modellierun-

gen versehen. Fiir die Untermalung wurde ein Blaupigment verwendet, das gegeniiber dem inten-
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siven, zum Teil recht grobkdrnigen Blau der oberen Farbschichten, feinkdérniger, weniger
farbintensiv, heller und von leicht griinlichem Farbton ist. Zur Verdunkelung in den Schattenbe-
reichen wurden ihm Schwarz und Rot beigegeben. Soweit erkennbar, handelt es sich bei dieser

blauen Untermalung um einen der ersten Schritte in der farbigen Ausarbeitung des Gemaldes.

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Nach Afken ist ,,ein GroBteil der Farbschichten® in den Bonner Bildern mit einer weiflen Unter-

malung versehen.*83 Vereinzelt erwihnt sie graue Untermalungsschichten.484

Pressbrokate

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Pressbrokatapplikationen befanden sich auf dem Untergewand der Konigin und den breiten Bor-
ten des Gewandes der Dame im Mittelgrund links. Der Aufbau der Pressbrokate ist wegen ihrer
Zerstorung, bzw. starken Beschddigung nur noch mit Einschrinkung nachzuvollziehen. Die Tré-
gerschicht wird von einer Zinnfolie gebildet. Darunter liegen die mit dem Stereomikroskop sicht-
baren ocker- bis graufarbenen Reste der Fiillmasse. Im Querschliff erscheint diese als
bindemittelreiche, graubraune bis bernsteinfarbene Schicht, durchsetzt mit kleinen orangefarbe-
nen und etwas groBBeren schwarzen Partikeln. Die hoheren Stege des Brokatreliefs werden von
dieser Masse nicht (mehr) unterfiittert. Hier sind herstellungsbedingt Hohlrdume vorhanden oder
durch die Einwirkung von Ldsemitteln, Warme, Druck, etc. im Zuge von Restaurierungsmafinah-
men entstanden.

Auf der Zinnfolie liegt in diinner Schicht ein unpigmentiertes Bindemittel mit stark orangefarbe-
ner Fluoreszenz. Ein solches wurde bereits haufig an derselben Stelle im Aufbau von Pressbroka-
ten sowohl kolnischer als auch nichtkdlnischer Herkunft unabhingig von deren Entstehungsort
nachgewiesen und im Zuge einer Untersuchung am Victoria & Albert Museum in London als Kie-
fernharz identifiziert.*®> Die schlierige Reaktion auf die Anfirbung zum Nachweis von Ol scheint
iiberwiegend auf die Kontamination durch eingedrungenes Bindemittel aus dem aufliegenden An-
legedl zuriickzufiihren zu sein. Die orangefarbene Fluoreszenz kdnnte auf die Zugabe eines ent-
sprechend reagierenden Farbstoffs hinweisen.*3¢

Das Anlegedl ist mit sehr feinen schwarzen, orangefarbenen und weilllich-gelben Partikeln rar

pigmentiert und fluoresziert opak, leicht ockerfarben. Auf dem Anlegedl, stellenweise allerdings

*3AFKEN 2010, S. 52.

484Ebd., S. 307.

*SDARRAH 1998, S. 63-71, 76 f.

4861ch danke Frau Prof. Dr. Elisabeth J dgers, Fachhochschule Kdln, fiir diesen Hinweis.
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auch direkt auf dem die Zinnfolie bedeckenden Bindemittel, liegt goldfarbenes Blattmetall, bei
dem es sich einer exemplarischen Messung zufolge um Gold mit einem geringen Anteil an Silber
handelt. Es war urspriinglich, dem Muster des Brokats aus glatten und reliefierten Bereichen ent-

sprechend, mit farbigen Lasuren versehen.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Das Gemaélde weist keine Pressbrokatapplikationen auf.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Die AuBenseite des papstlichen Pluviales, die Dalmatik des Papstes, die Pariiren seiner Albe und
drei Rosetten des Behangs der Thronriickwand waren mit Pressbrokat belegt. Das Muster bestand
aus glatten und gerieften Bereichen und solchen mit einer feinen Blatt- oder Schuppenstruktur.
Nach Applikation des Pressbrokats wurden die glatten Bereiche zur Verdeutlichung des Musters
farbig ausgelegt (4bb. 174, 175).

Wegen der Beschidigungen und Uberarbeitungen ist nicht zu sagen, wie stark und in welcher
Weise verdndert die Pressbrokate heute vorliegen, so dass eine Beurteilung und Beschreibung des
urspriinglichen Zustands nur eingeschrinkt moglich ist. Mit den entsprechenden Vorbehalten ist
zu sagen, dass sich das Riefenmuster heute aus nach oben scharfkantig zulaufenden Stegen und
Rillen mit gerundetem Boden zusammensetzt. Die Breite der Rillen variiert. Insgesamt sind sie
jedoch stets breiter als die Stege. Haufig alternieren schmalere und weniger tiefe mit breiteren, tie-
feren Rillen, so dass der Eindruck von Doppelgraten entsteht (Abb. 174). Pro Zentimeter lassen
sich 7-8 dieser Doppelgrate zéhlen. Neben diesen ist ein weiteres Relief in Form eines blatt- oder
schuppenartigen Musters festzustellen.

Es sind nur die dufleren Kanten der Applikation zu erkennen, Blattkanten im Innern der Flache

hingegen nicht, so dass eine Bestimmung der Blattgro3e nicht (mehr) moglich ist.

Die Tragerschicht des Reliefs ist auch hier eine Zinnfolie (4bb. 176), die von einer ockerfarben
bis braunen, augenscheinlich unpigmentierten Masse unterfiittert wird. Im REM-Bild wird deut-
lich, dass es sich um ein organisches Material handelt, das mit sehr feinen, stark reflektierenden
Pigmentpartikeln durchsetzt ist. Der Messung zufolge handelt es sich dabei um Bleiweil3, Pflan-
zenschwarz und etwas Kreide, evtl. Gips. Die Masse fluoresziert schlierig und ist mit horizontal
verlaufenden Schwundrissen durchzogen. Auf die Anfiarbung zum Nachweis von Proteinen rea-
gierte sie negativ, auf jene zum Nachweis von Olen erwies sie sich als alkoholloslich und wurde

ausgeschwemmt.
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Eine weitere Lage der Fiillmasse entspricht, soweit erkennbar, im Wesentlichen jener in Kat. Nr.
25.2.b: Die bindemittelreiche Schicht ist durchsetzt mit Bleiweil3. Sie enthilt keine Proteine, im
heutigen Zustand wohl aber Ol, wobei aufgrund der geringen Probenmenge und der augenschein-
lichen Kontamination der Bildschicht eine eindeutige Aussage zur urspriinglichen Zusammenset-
zung des Bindemittels nicht moglich ist.

Auf der Zinnfolie liegt wie in Kat. Nr. 25.2.b eine unpigmentierte diinne Bindemittelschicht stark
orangefarbener Fluoreszenz, die wie in Kat. Nr. 25.2.b nur stellenweise und schlierig auf die An-
firbung zum Nachweis von Ol reagierte und bei der es sich mit grofer Wahrscheinlichkeit um ein
Harz handelt, dem ein orangefarben fluoreszierender Farbstoff zugesetzt ist (vgl. Abb. 85-88).487
Auf diesem Bindemittel liegt das eigentliche Anlegemittel fiir die Applikation des Blattmetalls.
Es ist stellenweise schlierig mit der darunterliegenden Bindemittelschicht vermischt. Da es ein-
deutig positiv auf den Nachweis von Ol reagiert, handelt es sich bei den 6ligen Bereichen in der
darunter liegenden Bindemittelschicht moglicherweise um Bindemittelbestandteile des Anlege-
0ls. Dieses erscheint heute braun und von gelblich opaker Fluoreszenz. Damit, wie auch in der ge-
ringen Pigmentierung, ist es mit dem Anlegedl auf den Pressbrokaten in Kat. Nr. 25.2.b

vergleichbar.

Der Aufbau der Pressbrokate von Kat. Nr. 25.2.b, 25.5.a und 25.7.a entspricht damit im Wesent-
lichen jenem eines weiteren Gemaéldes des Zyklus: der Darstellung des Martyriums im Victoria &
Albert Museum, London, Kat. Nr. 25.9. Die Fiilllmasse wurde hier als Wachs identifiziert, das in
zwei Schichten aufgetragen ist. Dabei handelt es sich bei der im Querschliff unteren Schicht um
klares Bienenwachs, dem in der dariiberliegenden Bleiweil3, Schwarz, gelber und brauner Ocker,
ein transparentes Braunpigment und Kreide zugesetzt sind. Uber der Zinnfolie liegt ebenfalls eine
orangefarben fluoreszierende Lackschicht, die als Kiefernharz identifiziert wurde, dariiber ein
Anlegedl und Zwischgold. Farbig lasiert waren die Pressbrokate mit Kupferresinat oder Rot-

lack.*88

Kat. Nr. 25.1.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Der Ausschnitt des Gewandes der Martyrerin im Vordergrund sowie die Gewéander zweier weite-
rer Mértyrer und das eines getdteten Bischofs im Mittelgrund waren mit Pressbrokat verziert. Die-
ser ist weitgehend zerstort und nur noch in einzelnen Inseln erhalten, an denen erkennbar ist, dass
er aus glatten und gerieften Bereichen bestand. Die stark zersetzte Zinnfolie liegt der stereomikro-

skopischen Untersuchung zufolge auf einer deckenden orangefarbenen Schicht und einem braun-

BTDARRAH 1998, S. 66, 76.
488Ehd.
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lich gelben, unpigmentierten Bindemittel. Eine ockerfarbene Schicht mit vielfarbiger Pigmen-
tierung, ebenfalls in den beschddigten Bereichen der Pressbrokate vorhanden, ist weder in ihrer
Funktion noch in ihrer Zugehorigkeit zum Original eindeutig zu bestimmen, eine Reliefmasse
nicht erkennbar. Auf der Zinnfolie sind Reste goldfarbenen Blattmetalls vorhanden, ohne dass mit
dem Stereomikroskop das Anlegemittel erkennbar wire.

Das Reliefmuster war auf dem jeweils aufliegenden Blattmetall mit lasierenden Malmitteln farbig

ausgelegt. Noch erkennbar sind braunliche, rote und blaue Lasurschichten.

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Genauere Beschreibungen des Aufbaus der Pressbrokate liegen wiederum nur fiir die Bonner Bil-
der vor. Diese waren groBfldchig und umfassend mit Pressbrokaten verziert, so auf Gewéndern,
Fahnen, Wandbehingen und Gewanddetails. Das Gewand der HI. Ursula war auf allen Bildern mit
Pressbrokat belegt.

Soweit trotz der starken Beschddigungen noch erkennbar, bestanden die Muster nicht ausschlie3-
lich aus Rippen, Rillen und glatten Flidchen, sondern auch aus Motiven, wie etwa Ansammlungen
von Noppen mit davon ausgehenden Strahlen.

Wie aus der unterschiedlichen Anzahl von Rippen pro Zentimeter hervorgeht, wurden je nach
Brokat Blitter aus unterschiedlichen Modeln verwendet. Die Blétter wurden in wechselnder Rich-
tung appliziert. Wegen der starken Beschiddigung und Zerstérung konnte leider keines der Muster
rekonstruiert werden. Nach Aussage Afkens sind nur noch an wenigen Stellen quadratische Blatt-
formen erkennbar. Auf dem Gemaélde mit der Darstellung der Geburt der HI. Ursula war ein Blatt
mit einer Ldnge von 6 cm zu messen.

Die Applikation der Pressbrokate erfolgte in der Regel vor dem Auftrag der Farbschichten. Eine
Ausnahme hiervon macht die partielle Applikation im Gewand des heidnischen Konigs in Kat.
Nr.25.4.b, die nach dem Farbauftrag erfolgte.489

Afken beschreibt die Fiillmasse der Pressbrokate als gelbbraun, pigmentiert mit Schwarz, Menni-
ge, Bleiweil und Ockern, evtl. unter Zusatz von Kreide. Auf der Zinnfolie liegt auch hier stets eine
im Querschliff orangefarben fluoreszierende Bindemittelschicht unter Anlegemittel und Blattme-
tall. ¥

489AFKEN 2010, S. 41 ff,
40ppd., S. 42 f.
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Blattmetallauflagen
Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Blattmetallauflagen befanden sich auf den Pressbrokaten, der Krone des Konigs, dem Hut und den
Edelsteinverzierungen im Gewand der Kénigin, den Kopfbedeckungen der Edelfrauen, den Ar-
meln des Jiinglings und auf dem Nimbus der HI. Ursula. So weit erkennbar, erfolgte ihre Appli-
kation, wie auch die der Pressbrokate, nach dem Auftrag der hellsten Farbschichten des
Hintergrundes und vor dem des mittleren Farbtons der Hintergrundarchitektur.

Das originale Blattmetall ist immer goldfarben (4bb. 177). Der REM/EDX-Analyse zufolge han-
delt es sich immer um Blattgold, das jedoch stets mit einen Anteil Silber legiert ist.

Mit Ausnahme der Vergoldung des Nimbus liegen die Blattmetallauflagen auf einem ockerfarbe-
nen, halbtransparenten Anlegemittel, das mit weillen, roten, ockerfarbenen, blauen und schwarzen
Pigmenten in ungleichméBiger Durchmischung versehen ist. Es handelt sich dabei um Bleiweil,
quarzhaltige gelbe und rote Ocker, ein Kupferblau und Pflanzenschwarz, evtl. auch Kreide.**! In
Bereichen groferer Mengen blauer und schwarzer Partikel erscheint das Anlegemittel als decken-
de graue Schicht variierender Helligkeit, so dass es innerhalb kleiner Flichen zum Wechsel in der
Farbigkeit von ockerfarben zu grau kommen kann (4bb. 178).

Hinsichtlich des Bindemittels ist nach den durchgefiihrten Untersuchungen keine eindeutige Ant-
wort mdglich: Es enthilt keine Proteine, wahrscheinlich aber O, ist jedoch gleichzeitig mit einem
noch auf der Bildschichtoberflache liegenden, {iber Beschddigungen in das Gefiige der Schichten
eingedrungene dligen Bindemittel verunreinigt. Sowohl optisch als auch in der Zusammensetzung
ist das Anlegemittel vergleichbar mit jenem der Blattmetallauflagen in Kat. Nr. 25.5.a.

Das Anlegemittel fiir das Blattmetall auf den Pressbrokaten unterscheidet sich von dem beschrie-
benen: Der Pigmentgehalt, wiewohl dhnlich, ist geringer und bei dem Bindemittel handelt es sich
eindeutig iiberwiegend um Ol. Es entspricht darin und auch optisch dem Anlegemittel, das fiir die
Applikation der Blattmetalle auf den Pressbrokaten in Kat. Nr. 25.7.a verwendet wurde.

Das Anlegemittel fiir das zuunterst liegende Blattmetall des Nimbus der HI. Ursula ist hingegen
von anderer Farbigkeit und Zusammensetzung. Da es in den Beschddigungen der Imprimitur liegt,

ist es nicht original.

Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Gold- und silberfarbene Blattmetallauflagen sind feststellbar. Die goldfarbenen befanden, bzw.
befinden sich auf den Fliigeln des Engels, den Borten und dem Pektoral seines Rauchmantels, sei-

ner Krone sowie auf dem Nimbus der HI. Ursula, ihrer Krone, auf Gewandern und Gewandteilen

49INachgewiesen wurden die Elemente Pb, Ca, Si, Fe, Cu, Al Vgl. Tab. 2.11, 2.13 und Spektrum 3.64.
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der Engel an der Bildoberkante und der Frauen im Hintergrund. Mit einer silberfarbenen Blattme-
tallauflage ist die AuBlenseite des Pluviales des Engels belegt.

Dieses Blattmetall liegt in {iberlappenden Grenzbereichen unter dem goldfarbenen der Borten und
wurde folglich zuerst appliziert. Es handelt sich bei hierbei um Silber. Stellenweise schimmert es
gelblich, was auf Reste gelblicher Uberziige und Lasurschichten, wie auch auf die Korrosions-
schicht aus Silberchlorid und -sulfid auf der Oberfliche zurlickzufiihren ist (4bb. 1 80).492

Das goldfarbene Blattmetall auf den Fliigeln des Engels weist in diinneren Bereichen Silber und
Gold, in dickeren Bereichen einen hoheren Anteil an Silber auf. Schwarze, metallisch gldnzende
Pusteln an der Oberflache bestehen aus Silbersulfid. Es handelt sich damit entweder um Zwisch-
gold oder ein Gold mit sehr hohem Silberanteil, welcher an zahlreichen Stellen unter VergroBe-
rung des Volumens und Pustelbildung an der Oberfléche zu schwarzem Silbersulfid korrodiert ist.
Die Blattmetallauflagen wurden {iber einem transparent ockerfarbenen Anlegemittel appliziert. Es
enthilt Bleiweil, quarzhaltige Ocker und Kreide. Die Anfarbung zum Nachweis von Proteinen
war negativ, jene zum Nachweis von Olen bis auf Verunreinigungen durch Fremdbindemittel
ebenfalls. In einer Probe wurde die Schicht bei der Anfarbung vollstindig ausgeschwemmt. So-
wohl optisch als auch in seiner Zusammensetzung ist dieses Anlegemittel vergleichbar mit dem
in Kat. Nr. 25.2.b.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Wie in Kat. Nr. 25.5.a sind auch in diesem Gemaélde sowohl gold- als auch silberfarbene Blattme-
tallauflagen vorhanden. Die goldfarbenen finden sich auf den Stidben und Kreuzen der Kardinile,
der Tiara und den Gewéndern des Papstes. Silberfarbene liegen auf den Stében dreier Kreuze. Auf
dem Kreuzstab ganz rechts im Bild ist ein drittes Blattmetall zu unterscheiden, das stellenweise
silber- an anderen Stellen goldfarben schimmert (4bb. 179).

Das goldfarbene Blattmetall besitzt in der Regel einen rétlichen Farbton. Die Analyse einer Probe
aus dem Pressbrokat im Gewand des Papstes ergab Gold mit einem geringen Anteil an Silber.
Die Analyse einer Probe silberfarbenen Blattmetalls aus einem der Kreuzstébe zeigte ein dickes
Metallblatt von bis zu 2 pm und ergab reines Silber mit Silberchlorid als Korrosionsprodukt.

Bei dem stellenweise gold- bzw. silberfarben schimmernden Blattmetall handelt es sich mit einer
Stirke von ca. 1 pm ebenfalls um eine relativ dicke Folie. Es enthélt Gold und Silber in anndhernd
gleichen Teilen, was entweder auf Zwischgold oder eine Legierung aus Gold und Silber in &dhnli-

chen Anteilen hinweist. Als Korrosionsprodukt wurde auch hier Silberchlorid festgestellt.

492Nachgewiesen wurden die Elemente Ag, Ca, Pb/S, Cl, Si. Vgl Tabelle 2.11, 2.12, 2.13 und Spektrum
3.70.
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Das Anlegemittel changiert von ockerfarben bis grau und scheint unter dem goldfarbenen Blatt-
metall dicker aufzuliegen als unter dem silberfarbenen. In den ockerfarbenen Bereichen ist es
leicht transparent, in den dunkleren von deckenderer Konsistenz. Diese makroskopische Beobach-
tung bestdtigt sich anhand der Querschliffe: Die Pigmentverteilung im Anlegemittel ist sehr hete-
rogen. Stellenweise liegt ein fast reines Bindemittel mit nur vereinzelter, feiner, an anderen Stellen
mit deutlich dichterer und groberer Pigmentierung vor. Die Pigmentierung besteht insgesamt aus
Bleiweil3, Bleimennige, roten und gelben Ockern, Kupferblau und Schwarz. Das Bindemittel ent-
hilt, der Anfarbung zu deren Nachweis zufolge, keine Proteine. Auch auf die Anfarbung zum
Nachweis von Ol reagierte es jeweils negativ, ist allerdings durch eingedrungene Ole stark verun-
reinigt. Die im REM-Bild erkennbare Morphologie der Mennige-Partikel als stark reflektierende
Schalen um einen nicht reflektierenden Kern kénnte dennoch ein Hinweis auf Ol als originirem
Bestandteil des Bindemittels sein.

Wie in Kat. Nr. 25.2.b scheint sich das Anlegemittel flir das Blattmetall auf den Pressbrokaten von
jenem, welches fiir die Applikation der glatten Blattmetalle verwendet wurde, zu unterscheiden.
Dabei liegen die Unterschiede weniger in der Art der Pigmentierung, auch hier sind Bleiweil3, Ei-
senoxide und schwarze Partikel nachzuweisen, als in der Zusammensetzung des Bindemittels, das
im Anlegemittel auf den Pressbrokaten deutlich auf die Anfirbung zum Nachweis von Ol reagier-

te.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Blattmetallauflagen befinden sich auf Krone und Haube der Mértyrerin im Vordergrund, dem Ge-
wand des nahenden Bischofs sowie in Resten auf den Pressbrokaten. Die optisch zu unterschei-
denden Arten an Blattmetallen entsprechen denen in Kat. Nr. 25.7.a: sowohl gold- als auch
silberfarbene Blattmetalle, aber auch silbern und golden schimmernde kommen vor. Allerdings
sind die originalen Blattmetallauflagen weitgehend zerstort, so dass deren Beurteilung nur noch
sehr eingeschrankt mdglich ist. Die noch vorhandenen Blattmetalle liegen iiber bereits ausgefiihr-
ten Farbschichten und sind deshalb moglicherweise spétere Ergdnzungen, zumal unter der mit
Blattmetall belegten Kleidung des Bischofs im Hintergrund Schichten eines roten Farbaufbaus
liegen.

Bei dem Anlegemittel dieses Blattmetalls handelt es sich um ein halbtransparentes, hellbraunes

Bindemittel mit nur schwacher Pigmentierung.

Die makroskopischen und mikroskopischen Vergleiche zeigen, dass die Anlegemittel von Kat.
Nr. 25.2.b, 25.5.aund 25.7.a (von Kat. Nr. 25.10.b wurde hierzu keine Probe genommen) einander
sowohl optisch, als auch in ihrer Zusammensetzung dhnlich sind. Ubereinstimmend ist zwischen

Kat. Nr. 25.5.a und 25.7.a auch die wahrscheinliche Verwendung eines andersartigen Anlegemit-

247



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 25. Meister der Ursula-Legende und Werkstatt, Legende der HI. Ursula

tels fir die Blattmetallauflagen auf den Pressbrokaten.*

Ahnliches gilt fiir die Blattmetallauflagen selbst. Insgesamt sind bei allen vier Gemélden vier Me-
tallarten optisch und durch die Charakterisierung im REM/EDX zu unterscheiden: Silber, Gold
mit Anteilen an Silber, ein mogliches Zwischgold und Gold. Dabei ist das Gold mit gro3er Wahr-

scheinlichkeit auf eine Uberarbeitung zuriickzufiihren.

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Auch in den Bonner Bildern wurden Nimben, Gewénder, Pressbrokate, Kopfbedeckungen und
Machtinsignien, vereinzelt auch die Wappen der Stifter und Gebrauchsgegenstinde mit Blattme-
tall belegt. Nach Afken sind diese vorwiegend goldfarben. Silberfarbene Blattmetalle kimen
nur vereinzelt vor. Den REM/EDX-Analysen zufolge enthielt das goldfarbene Blattmetall

stets einen geringen Anteil an Silber.**

Afken unterschied zwei verschiedene Anlegemittel: eine im Querschliff gelbtransparente, weif3
fluoreszierende Schicht mit zahlreichen schwarzen, braunen, weillen und roten heterogen verteil-
ten Partikeln und eine weitere im Querschliff opak gelbe Schicht ohne Fluoreszenz mit héherem
und homogener verteiltem Pigmentanteil. Die Pigmentierung beider besteht nach Ausweis der
Untersuchung mittels REM/EDX aus Bleimennige, Ockern und evtl. einem Zusatz an Kreide.
Auffillig dabei sei, dass ,,die Bleimennigepartikel in Bindemitteltropfen agglomeriert vorliegen
und vom Bindemittel umfangen werden*. Die Mennigepartikel wiesen zudem ,,innerhalb der Ag-
glomeration ein aufgeldstes Erscheinungsbild auf, das auf die Reaktion des Pigments mit dem

6ligem Bindemittel hinweisen kénnte. 493

Die Applikation der Battmetalle erfolgte vor dem Farbauftrag im Zuge dessen sie zusétzlich farbig

verziert wurden.

493Dje verschiedenen Anlegemittel und Blattmetalle wurden zum Zeitpunkt der Untersuchung als zum
Original gehdrig angesehen. Erst in der Phase der Auswertung aller untersuchten Gemalde wurde deut-
lich, dass Blattmetallauflagen und deren Reste iiber bereits ausgefiihrten, intakten Farbschichten auf
zahlreichen Gemélden vorkommen und zumindest teilweise auf grofBflachige, selbst wieder iiberarbei-
tete und reduzierte Erneuerungen des 17. Jahrhunderts zuriickzufiihren sind. Es war im Rahmen dieser
Untersuchung zeitlich und organisatorisch leider nicht mdglich, alle Gemaélde auf diese Frage hin noch-
mals zu iiberpriifen.

494AFKEN 2010, S. 46 ff,
495Epd. S. 47.
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Farbschichten

Kat. Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula

Nach der Applikation der Blattmetalle 1dsst sich der Malprozess vereinfachend in vier Phasen
gliedern. Der Maler bearbeitete zunéchst die groflen Hintergrundflachen weiter, wobei er von Hell
nach Dunkel arbeitend die nachstdunkleren Farbschichten auftrug. In dieser Arbeitsphase erfolgte
wahrscheinlich auch die Einteilung und farbige Gestaltung der Bodenplatten. Deren Verlauf wur-
de vor ihrer farbigen Ausarbeitung durch den Auftrag der Fugenlinien mit schwarzem Malmittel
markiert. Das Malmittel ist hier so aufgetragen, dass es hdufig nur auf den erhabenen Stellen der
Struktur des Malgrundes liegt. Beim Auftrag der waagerechten Linien hat sich am Ansatz haufig
eine kleine Ansammlung an Malmittel gebildet. Zusammen mit dem stellenweise streifigen Strich
weist dies darauf hin, dass die Linien mit einem diinnen Pinsel und von links nach rechts aufge-
tragen wurden. Fiir die diagonal verlaufenden Linien lésst sich dies nicht so genau sagen.

Die Farbschichten der farbigen Platten {iberlappen das Schwarz der Fugen leicht, deren Durch-
scheinen aber intendiert gewesen zu sein scheint. Zu dieser Arbeitsphase gehdrt augenscheinlich
auch die Ausarbeitung des Altarretabels.

Die folgende Arbeitsphase betraf die ndchstgrofieren, vor den Hintergrundflachen liegenden Farb-
flichen der Gewénder. Grundsétzlich scheint sich dabei die Abfolge der Arbeitsschritte von einem
Vorgehen von hinten nach vorne zu Gunsten eines solchen nach Farbtonen zu veréndern, was aber
nicht mit letzter Sicherheit zu sagen ist, da nicht alle Farbflichen durch Uberlappungen miteinan-
der in Verbindung stehen und die einzelnen Farbtone in spiteren Momenten weitere Male verwen-
det wurden. So liegt Rot zwar immer unter Blau, Griin jedoch stellenweis {iber, stellenweise unter
Rot.

In der dritten Phase erfolgte die Ausarbeitung der Inkarnate, gefolgt wiederum von der Bearbei-
tung der kleinteiligeren Bildelemente und -flichen, wie den Gewéndern der Personen im Hinter-
grund, den Kopfbedeckungen, Haaren, etc.

Die Inkarnate der Gesichter sind in den verschatteten Bereichen mit Grau oder Ockertonen, in den
hellen Bereichen mit einem helleren Grau vorgelegt. Dariiber sind bei den Frauen die stark weil3-
haltigen Farbschichten der Hauttone zu weichen Ubergingen vertrieben. Zwar bleibt bei den dar-
aufgesetzten Lichtreflexen der Pinselduktus und die Art des Auftrags in kurzen Pinselhieben
iiberall erkennbar, aber in ihrer Gesamtheit stehen diese nie allein, sondern bilden eine relativ
weich auslaufende Flache. Isoliert stehende Lichtakzente, wie auf den Nasen und Lippen sind sehr
fein und gehen in dem diffus vertriebenen Inkarnat fast unter. Das Gesicht und die Hiande des rot
gekleideten Jiinglings markieren hierzu einen Kontrast: Die Malfarbe des Inkarnats enthélt nur
sehr geringe Anteile an Weil}, die weillen Lichtreflexe liegen unvertrieben kontrastreich und
schlaglichtartig auf.

Auf allen Gesichtern dhnlich, wenn auch im Auftrag variierend, ist die Position der Lichtreflexe
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mit einem langeren Strich auf dem Nasenriicken, einem Tupfer auf der Nasenspitze, einem Klecks
jeweils am Kinn sowie dem oberen und dem unteren Augenlid der lichten Seite des Gesichts. Auf
der belichteten Wangen- und Stirnseite befindet sich jeweils ein groerer weiller Akzent.
Auffallend ist der, wenn auch beschriankte, Einsatz von Schraffuren zur Schattierung der Gesich-
ter, wie v.a. am Kinn der HI. Ursula. Sie sind hier mit diinnfliissigem, dunkelbraunem Malmittel
auf die bereits feste helle Farbschicht des Gesichtstons aufgelegt.

Nach den Inkarnaten wurden die Gewénder der Figuren im Hintergrund zusammen mit den Kopf-

bedeckungen der weiter vorne im Bild dargestellten Personen ausgefiihrt.

In jeder Phase arbeitete der Maler mit Aussparungen. Diese sind in der Regel so prizise, dass die
nebeneinanderliegenden Farbflichen einander kaum beriihren oder iiberlappen.

Das malerische Vorgehen bei der Gestaltung der verschiedenen Gewandbereiche variiert. So ist
das rote Gewand des Jiinglings im Mittelgrund mit deckenden Farbschichten, in den Schattenbe-
reichen orangerot, sonst mit einer hellroten, in den hellsten Bereichen fast weillen Farbschicht un-
terlegt und damit bereits mit der Modellierung versehen, die mit dem in unterschiedlicher
Schichtstdrke dariibergelegten roten Farblack nur verstirkt wird. Dementgegen wurde das Griin
der Flache des Gewandes der Konigin unter Aussparung der tiefsten Schattenbereiche zuerst auf-
getragen. Diese wurden danach, unter leichter Uberlappung des Griins, mit einer rosa Farbschicht
aufgelegt und das Ganze ebenfalls mit roten Lasuren zusammengezogen. Hellblaue, in einzelnen
Pinselhieben aufgesetzte Lichtreflexe und ein pastos aufgesetzter Saum mit grauer Kante vollen-
den diese Gewandfliche.

In blauen Gewandbereichen wurde, soweit erkennbar, ein mittlerer Ton flachig aufgetragen, die-
ser mit helleren und dunkleren dariibergelegten Ténen modelliert und dabei augenscheinlich fiir
alle Tone dieselbe Pigmentmischung in unterschiedlichen Anteilen verwendet. Auffallend ist im
blauen Umhang des Konigs die grobkdrnige Pigmentierung der verwendeten Malfarbe, welche
aus blauen, weillen, rotlich braunen und schwarzen Pigmenten besteht.

Das Gewand der HI. Ursula entspricht in der Art des Aufbaus dem blauen Umhang des Konigs.
Auf der Imprimitur sind die Schattentiefen und Faltenhdhen mit derselben Pigmentmischung und
variierenden Anteilen der Komponenten modelliert, wobei die hellsten Tone mit steigendem
WeiBanteil eine cremigere Konsistenz annehmen.

Das weille Granatapfelmuster auf dem Kleid der H1. Ursula ist auf das bereits in seinen Falten mo-
dellierte Gewand aufgelegt, ohne auf den Verlauf des Stoffes Riicksicht zu nehmen. Mit einem
Gemisch aus Ocker, Weil}, etwas Blau, Schwarz und Rot wurde dann das zweite Muster aufge-
malt. Da sich die Form dieses Musters nicht wiederholt und weder Rapporte noch entsprechende
Arbeitsspuren festzustellen sind, wurde es, moglicherweise nach einer nicht mehr nachweisbaren,

evtl. iibertragenen Vorzeichnung, freihand und nicht mit einer Schablone aufgetragen.
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Bemerkenswert ist die Gestaltung der weilen Bluse und der Fransen des Hutes der Dame im Mit-
telgrund links: In die noch weiche, cremig aufgetragene weille Farbschicht wurden mit gering
konzentriertem schwarzem Malmittel Streifen gezogen, die weille Farbschicht dabei eingeritzt
und an den Seiten zu Wulsten zuammen geschoben (4bb. 185).

Interessant hinsichtlich der Farbgebung ist auch, dass die Reflexlichter im Gewand der Konigin
und des Edelmannes im Hintergrund nicht in weill oder der stark aufgehellten Lokalfarbe aufge-
setzt wurden, sondern in einem komplementéren Farbton: im griinen Gewand des Edelmannes in

Gelb, in dem als griin-roter Changeant gestalteten der Konigin in Hellblau.

Auch die Konsistenz, in der die verschiedenen Malmittel verwendet wurden und die Art ihres Auf-
trags variiert. Soweit dies trotz der stark reduzierten Farbschichten noch zu erkennen ist, sind die
flichigen Auftrdge in der Regel glatt und weisen keinen oder nur wenig Duktus auf. Nur weille
und ockerfarbene bis gelbe Farbauftrage lassen den Pinselstrich und Pastositdten erkennen. So die
hellen, zuunterst liegenden Farbschichten von Hintergrundarchitektur und FufSboden, die zwar im
Auflicht diinn und glatt erscheinen, im Rontgenbild aber eine deutliche, feine Pinselstruktur in
wechselnder Auftragsrichtung zeigen.

Besonders die weifle Malfarbe des Himmels zeichnet sich durch eine starke Pinselstreifigkeit aus,
die ein cremiges, gut streichbares, nach dem Auftrag nicht verlaufendes Malmittel anzeigt, wih-
rend die der roten und griinen Farbschichten im Gewand der Konigin gut flieBend verwendet wur-
den und zu einer geschlossenen, glatten Schicht zerlaufen sind.

Auffallend ist die Art, in der hdufig Farb- und Lichtakzente gesetzt wurden. Der Maler hat das
Malmittel hierfiir hdufig so dickfliissig und trocken verwendet, dass es nur auf den erhabenen Stel-
len des Malgrundes haften blieb, und damit dessen Rauigkeit bewusst fiir die Gestaltung zarter
Strukturen und Gespinste, wie Schleiern, Haaren und Lichtreflexen auf Haaren genutzt.

Die Farbpalette macht im heutigen Zustand des Bildes einen etwas zuriickgenommenen Eindruck.
Obwohl alle Farbténe vorhanden sind, sind sie von aufgehelltem, etwas verwaschenem, wenig in-
tensivem und brillantem Ton. Nur zum Teil scheint dies an der stellenweise starken Reduzierung
der Farbschichten zu liegen, sondern vielmehr in der Ausmischung der Farbtdne begriindet zu
sein.

Ein weiteres auffallendes Element in der farbigen Gestaltung des Bildes sind dunkle Schatten, fiir
die das Malmittel nicht flichig oder schraffierend, sondern wie mit einem schwarz zeichnenden
Stift malend und kritzelnd aufgetragen ist (4bb. 186, 187). Es handelt sich hierbei um ein Mal-
oder Zeichenmittel, das nicht der Unterzeichnung zuzuordnen ist, da es immer auf einer unteren

Farbschicht liegt.
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Kat. Nr. 25.5.a, Erscheinung des Engels, Abschiedsszene

Der chronologische Ablauf des Malprozesses ist wegen der Uberarbeitungen, v.a. aber wegen der
degenerierten Uberziige nur eingeschrinkt nachvollziehbar. Nach der Applikation der Blattmetal-
le ging der Maler, soweit erkennbar, nicht nach Bild-, sondern nach Farbbereichen und dabei von
Hell nach Dunkel vor. Die Gestaltung roter Farbflachen stand weit am Anfang, gefolgt vom Ocker
der Innenseite des Bettvorhangs, dem Griin der Mantelinnenseite des Engels, der dunklen Auflen-
seite des Bettvorhangs, etc. Blaue und weille Farbauftrage folgten erst danach. Auch die Archi-
tektur der Hintergrundszene scheint relativ spit ausgefiihrt worden zu sein.

Alle Farbbereiche sind mehrschichtig aufgebaut. Dabei wurden in der Regel mit einer deckend
aufgetragenen Malfarbe entweder in Grautonen oder in helleren Ausmischungen der geplanten
Lokalfarbe die mit der Unterzeichnung fixierten Hell-Dunkel-Verlaufe der zu gestaltenden Flache
vorformuliert. Das folgende Vorgehen unterscheidet sich dann von Farbbereich zu Farbbereich,
ohne dass dabei eine kohérente Systematik deutlich wiirde. So sind z.B. die roten und griinen
Farbbereiche des Bildvordergrundes in reiner Schichtentechnik aufgebaut, fiir die die Modellie-
rung der unteren Farbschichten bis zu cremig aufgesetzten WeiBhohungen fortgefiihrt wurde, so
dass die abschlieBende Ausformulierung des Modellats ausschlieBlich mit Lasurschichten in der
jeweiligen Farbigkeit und ohne nachtriglich aufgesetzte helle Lichtreflexe erfolgen konnte. Das
Licht wirkt hier ausschlieBlich durch die Transparenz der zuoberstliegenden, unterschiedlich dick
aufgetragenen Lasurschichten. Im Gegensatz hierzu steht die Gestaltungsweise des Bettvorhangs
oder der Gewénder der Nebenszene im Hintergrund. Zum einen wurden zwar auch hier im blauen
Gewand der Knienden die unteren Farbschichten deckend aufgetragen, mit ihnen die Hell-Dun-
kel-Verldufe modelliert und dann die dunkelblaue Gewandfarbe und Lasuren aufgelegt, abschlie-
Bend jedoch auch helle Lichtreflexe aufgesetzt. Zum anderen sind etwa das rote Gewand der
Begleiterin oder die Innen- und Aulenseite des Bettvorhangs weniger prizise in Schichten aufge-
baut, sondern mit Farbtonen gestaltet, die in kurzen Pinselhieben nass in nass in- und nebeneinan-
der gesetzt wurden. Die Lichtreflexe hat der Maler hier ebenfalls nachtraglich und zum Teil in von
der Lokalfarbe abweichenden Farbtonen aufgesetzt. So etwa auf dem roten Gewand in Gelb.
Ritzlinien in noch weichen Farbschichten sind im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.2.b in diesem Gemél-
de nicht festzustellen. Ebensowenig sind schwarze Kritzeleien und Schraffuren in Zusammenhang

mit der Malerei vorhanden.

Die Bildschicht macht insgesamt einen kompakten Eindruck und wird nur in geringem Mal3 von
der Struktur des Malgrundes geprégt. Dies resultiert wahrscheinlich aus der Feinheit des Trager-
gewebes, der starken Leimung und der zum Teil mit relativ groBem Pinsel und deutlichem Duktus
aufgetragenen Malfarben. In der Regel war es dem Maler nicht wichtig, die Uberginge in Farbig-

keit, Tonalitdt und Helligkeit weich zu vertreiben. Stattdessen lie3 er die Pinselstriche und -hiebe
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als solche stehen. Weiche, zarte Farbauftrige und -iiberginge wurden in Ubereinstimmung mit
Kat. Nr. 25.2.b durch den Auftrag sehr dickfliissigen Malmittels erreicht, das sich nur an den Ho-
hen der Untergrundstruktur vom Pinsel abgerieben hat.

Die Farbpalette basiert im heutigen Zustand des Gemaéldes auf den Farbtonen Rot, Ockergelb,
Braungriin und Weill. Obwohl der Gesamtton des Bildes eher kiihl ist, spielt Blau eine unterge-
ordnete Rolle. Die Farbgebung erscheint wenig brillant und wirkt in Farbigkeit und Farbintensitét
zuriickgenommen. Alle Farbtone sind stumpf, erdig und von geringer Transparenz und Leucht-
kraft. Dieser Eindruck einer eingeschriankten Farbigkeit und fehlender Blau- und Griinténe ist zu
einem groBen Teil auf getriibte, verbriunte und krepierte Uberziige zuriickzufiihren, die das chro-
matische Gleichgewicht und die farbliche Wirkung insgesamt stark beeintrachtigen.

In wieweit dariiber hinaus eine gewisse Zuriickgenommenheit in der Farbigkeit intendiert war, ist
nurmehr schwer zu sagen. Zwar ist eine solche aufgrund verschiedener Details anzunehmen, etwa,
weil brillantes Blau, Gelb und Griin nur in kleineren Farbbereichen vorkommen und Ocker- sowie
gedampfte Rot- und Griintdne iiberwiegen. Der Grund fiir eine geddmpftere Farbgebung kdnnte
sein, dass es sich um eine Nachtszene handelt und der Maler mit der Zuriicknahme der Farbigkeit
versucht hat, die real verringerte Farbwahrnehmung bei Dunkelheit und unter Einfluss des iiber-
natiirlichen, weil3en Lichts darzustellen, das von dem Engel ausgeht. Allerdings ist auch das Licht
in der im Tageslicht dargestellten Nebenszene sehr weifl und kalt und die Farbgebung kaum bril-
lanter.

Die von Kiihn anhand von vier Proben analysierten Pigmente entsprechen dem geldufigen Kanon
spitmittelalterlicher Malerei und weisen keine Aufilligkeiten auf.*%¢

Hinsichtlich der Bindemittel wies Kiihn in den analysierten Farbschichten jeweils Ol, Harz und
Proteine nach.**” Im Widerspruch hierzu enthilt nach den im Rahmen der vorliegenden Untersu-
chung vorgenommenen Anfirbereaktionen zum Nachweis von Proteinen und Ol keine der Farb-
schichten Proteine. Alle enthalten Ol, wobei dies in hohem Maf auf die Kontamination durch
Fremdbindemittel zuriickzufiihren ist, die auf die Oberflache aufgetragen oder in diese eingedrun-
gen, in die Beschédigungen und Briiche der Bildschicht und von dort in pordse Bereiche der ein-
zelnen Farbschichten eingedrungen sind und sich mit deren origindren Bestandteilen untrennbar
vermischt haben.

In der weiBlich gelben Farbschicht des mit Blattmetall belegten Gewandes der Dame im Hinter-
grund fallen sehr grof3e, farblos bis milchig weile Einschliisse auf. Diese ragen aus der Oberfldche
der Farbschicht heraus, so dass auch die Oberflache der Blattmetallauflage durch diese Kornigkeit

gepragt wird. Derartige Einschliisse finden sich auch in den Farbschichten des roten Bettiiber-

4%ygl. KUHN 1990a, S. 639. Die dort angegebenen Farbschichten sind in der genannten Abfolge an den
Entnahmestellen nicht immer nachvollziehbar, so dass sich hidufig die Analyseergebnisse nicht eindeu-
tig einer bestimmten Schicht im Gemailde zuordnen lassen.

497Ebd., S. 639.
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wurfs sowie im weilllich gelben Malmittel, das fiir den gelben Musterstreifen der Decke verwen-
det wurde. Nach Kiihn handelt es sich hierbei um Proteinansammlungen.**® Nach heutigem
Kenntnisstand muss man eher von Verseifungsprodukten des Pigments mit 6ligen Bestandteilen
des Bindemittels ausgehen. Auf dieser Basis handelt es sich bei dem Gelbpigment mit grofer
Wahrscheinlichkeit um Bleizinngelb und enthilt die rote Farbmischung des Bettiiberwurfs Men-

nige.

Kat. Nr. 25.7.a, Papst Cyriacus iibergibt die Tiara seinem Nachfolger, Weggang des

Papstes mit einem Kardinal

Bei der farbigen Ausarbeitung des Gemaéldes arbeitete der Maler von hinten nach vorne: Unter
Aussparung der davor geplanten Bildelemente fiihrte er zuerst die Hintergrund- und Bodenflachen
aus. Moglicherweise im Zuge dieses Arbeitsschrittes wurden bestimmte Bildbereiche, wie z.B.
die helleren Partien im Gewand des Anteros, mit einem deckenden, pinselstreifigen Grau unter-
legt.

In einer zweiten Arbeitsphase erfolgte die Ausfiihrung der nédchstgroBeren Farbpartien. Da sich
hier die Abfolge der Farbtone jeweils entspricht, ist es wahrscheinlich, dass das Vorgehen nach
Farbbereichen, unabhéngig von Grofe und Lage der auszufithrenden Fléche, jenes von hinten
nach vorne iiberlagerte.

Der Farbaufbau ist immer mehrschichtig, so dass der erste Schritt im Auftrag deckender Farb-
schichten im Ton der jeweiligen Lokalfarbigkeit bestand. Soweit erkennbar, wurden die roten
Farbbereiche zuerst ausgefiihrt. Sie werden von allen angrenzenden Farbflachen iiberlappt. Hier-
bei wurden fiir die in ihrer Tonalitét variierenden roten Farbflachen jeweils kiihlere, blaulich-rote
oder hell- bis orangerote Pigmentmischungen verwendet. Von diesen wurden die bldulich-roten
zuerst, die hellroten danach aufgetragen. Beide modellieren die Gewandfalten bereits mehr oder
weniger ausfiihrlich vor. Interessanterweise wurden die roten Lasuren, mit denen man diese Mo-
dellierung vertiefte, aufgetragen bevor man sich an die farbige Ausarbeitung anderer Farbbereiche
machte, so dass in diesem Stadium ein groBerer Teil der Bildfliche bereits in fortgeschrittenem
Stadium war, wihrend andere Bildteile noch die Grundierung und Unterzeichung zeigten. Erst
jetzt wurden augenscheinlich die blauen, griinen und gelben Farbschichten angelegt. Die Ausfiih-
rung der bis dahin ausgesparten Inkarnate stellte den néchsten Arbeitschritt dar, auf den die Aus-
fiihrung von Details, wie kleineren weillen Flichen, Mustern, Borten, Konturen und Licht-
akzenten etc. folgten.

Im Gegensatz zu den groferen Flachen und dem pépstlichen Gewand der Nebenszene hat man die

Blattmetalle auf den kleineren Stiben und Kreuzen im Mittelgrund erst aufgelegt, als die Gewén-

498Ehd.
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der bereits fertiggestellt waren. Da auch diese Blattmetallauflagen weille und dunkle farbige Ver-
zierungen aufweisen, erfolgte ihre Applikation nach Fertigstellung der Gewéander und Inkarnate

und vor dem abschlielenden Aufsetzen von Binnenstrukturen und Details.

Fiir die hellrote deckende Erstfarbschicht z.B. des Kardinalsgewandes im Vordergrund wurde ein
gut streichfahiges Malmittel verwendet, das so lange offen war, dass es bei mehrmaligem Durch-
ziehen mit dem Pinsel von den jeweils nachfolgenden Pinselstrichen umgeformt werden konnte.
Es war von leicht cremiger Konsistenz und ist nach dem Auftrag nicht glatt verlaufen, sondern mit
der Pinselstruktur des Auftrags getrocknet. An ihr ist ablesbar, dass die Pinselfiihrung dem Ver-
lauf und den Formen des Gewandes folgte. Auf dieser deckenden Farbschicht, die bereits den
Hell-Dunkelverlauf mit nass in nass ineinandergemalten helleren und dunkleren Ténen formu-
liert, liegt in variierender Schichtstirke, die Modellierung vertiefend, eine rote Lasurschicht auf.
Mit ihr sind linienformig die Faltentiefen ausgelegt, von denen schraffierende Parallelstrichelun-
gen zur weiteren Vertiefung und Strukturierung der Falten ausgehen. Es stellt dies im malerischen
Aufbau ein zeichnerisches Element dar, das sich von der Unterzeichnung durch die groB3ere Sorg-
falt in der Ausfithrung unterscheidet. Die Strichelungen wirken nicht vorldufig, skizzenhaft, son-
dern wie ein bewusst eingesetztes Stilmittel.

Violette Gewinder, wie das des Anteros, bestehen aus einer hellen blaugrauen Unterlegung der
helleren Bereiche in helleren und dunkleren Modulationen mit blauen, roten, rotbraunen und wei-
Ben Pigmenten. Auch hier wird der Farbeindruck und das Volumen des Faltenwurfs durch Lasur-
schichten vertieft. Hierbei handelt es sich ebenfalls um einen roten Farblack, der durch Zugabe
von Blau violett getdnt ist. In Bereichen diinneren, flachigen Auftrags sind die Lasuren zusétzlich
strichelnd aufgelegt.

Fiir blaue Farbschichten, wie die Innenseiten des pépstlichen Pluviales oder die Armel des An-
teros wurden ebenfalls Mischungen aus blauen und roten Pigmenten mit variierenden Anteilen an
Weil} verwendet. Beim Auftrag hat der Maler die helleren Mischungen zuerst, die dunkleren da-
nach aufgetragen, die dunkelsten wiederum zum Teil aufgestrichelt. Auch hier sind die tiefsten
Schatten mit dunklen Linien ausgelegt.

Das flachige Auftragen der Malfarben mit wenig vertriebenen, kurzen schraffierenden bis stup-
fenden Pinselbewegungen ist charakteristisch fiir die malerische Ausfithrung des Bildes. Auf den
ersten Blick geschlossen und glatt, erwecken die Farbflichen auf den zweiten einen schnellen, we-
nig feinmalerischen, sondern auf eine gewisse Fernwirkung bedachten Eindruck.

Auffallend ist in den grauen Farbschichten der Hintergrundarchitektur, aber auch in Gewandteilen
das sehr grobkornige Weillpigment.

Auffallend ist weiterhin die iiberaus starke Ausbildung milchig weiler Einschliisse in orange- bis

hellroten und -rosa Farbschichten, die aus der Oberfldche der Farbschichten heraus ragen und ihr
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eine zum Teil extrem pustelige Oberflachenstruktur verleihen (4bb. 181-184). Dabei nimmt die
Auspriagung des Phdnomens mit dem Anteil an Mennige in den betroffenen Farbschichten zu.
Festzustellen ist das Phdnomen allerdings auch in weiflen Farbschichten und solchen die ocker-
farbene und gelbe Pigmentpartikel enthalten. Mit grofiter Wahrscheinlichkeit handelt es sich hier-
bei um Verseifungsprodukte aus der Reaktion des Pigments mit 6ligen Bestandteilen des

Bindemittels.

Kat. Nr. 25.10.b, Bergung und Bestattung des Gefolges der HI. Ursula

Auch in diesem Gemalde bestand der erste grofle Arbeitsabschnitt der farbigen Ausfithrung in der
Anlage der groBen Flichen von Himmel, Hinter-, Mittel- und Vordergrund in ersten ockerfarbe-
nen und hellgriinen Farbschichten mittlerer Tonalitdt und Helligkeit. Beim Auftrag dieser Farb-
flichen wurden die davorstehenden, mit der Unterzeichnung gekennzeichneten Bildelemente
ausgespart. Nach der Applikation der Blattmetalle folgte wahrscheinlich die weille bzw. hellgraue
Untermalung z.B. heller Partien griiner Faltenwiirfe und die blaue Untermalung blauer Farbfla-
chen. Mit Ausnahme der hellen Untermalungen scheint der blaue Schichtenaufbau dabei der ein-
zige zu sein, bei dem zwischen Untermalung und weiterer Ausgestaltung andere Arbeitsschritte
liegen. Bei allen anderen Schichtenabfolgen eines Farbbereiches liegen jeweils alle Schichten ge-
meinsam iiber oder unter den angrenzenden.

Der Maler bearbeitete dann zunichst die Szenen des Hinter- und z. T. des Mittelgrundes, indem er
die Gewinder und dann die Inkarnate der kleineren Figuren, die Leichenteile etc. ausfiihrte. Hier-
zu gehdren auch die Inkarnate der Nonne links, der blaugewandeten Mértyrerin und des Leichen-
teile bergenden Mannes, deren Gewéander zu diesem Zeitpunkt entweder noch ausgespart oder im
Fall der violetten und blauen mit Blau unterlegt waren. Thre Ausfiihrung folgte nun im Zuge der
Gestaltung der Gewinder des Mittel- und Vordergrundes, wobei der Maler so vorging, dass er alle
in derselben Farbigkeit zu gestaltenden Flachen in einen Arbeitsgang zusammenfasste. Die Rei-
henfolge ist dabei summarisch nachvollziehbar: rote Lasuren auf blauen Untermalungen zur Ge-
staltung violetter Gewandfarben, ockerfarbene Gewénder und Gewandteile, rosa Gewéander und
Gewandteile, rote Lasuren auf Letzteren und schlieBlich griine Gewénder und Gewandteile, wobei
die dunkelgriine Vegetation im Hintergrund ebenfalls zu diesem Zeitpunkt ausgefiihrt worden
sein kann. Vor oder im Zuge dieser Arbeitsphase muss auch die Architektur von Kirche und Stadt
gestaltet worden sein, denn deren Farbschichten werden vom Griin der Vegetation iiberschnitten.

Es folgten im Anschluss die Inkarnate der Personen im Vorder- und die Korrektur jener bereits
ausgefiihrten im Hintergrund und schlieBlich die weilen und schwarzen Gewandteile. Soweit er-
kennbar, bildete der Auftrag blauer Farbschichten den Abschluss der farbigen Flachengestaltung,
an die sich nur noch die kleinerer Details wie Borten, Lichtreflexe und Akzentuierungen an-

schloss.
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Die Vorgehensweise bei der Ausfiihrung der einzelnen Farbbereiche variiert und nimmt von vorne
nach hinten in der Geschlossenheit des Auftrags zu Gunsten einer fragmentierten Malweise ab. So
ist etwa das rosa Gewand des Mannes im Vordergrund zunichst in rosa bis fast weillen Farbtonen
flichig mit einem deckenden Malmittel cremiger Konsistenz modelliert, wobei die dunkleren
Farbtone iiber die helleren gelegt wurden. Dieses Modellat des Faltenwurfs wurde durch den Auf-
trag dunkelroter Lasurschichten weiter vertieft. Ahnlich ist der Aufbau des rosa Gewandes des
Leichenteile bergenden Mannes im Mittelgrund. Allerdings wurden hier bei der deckend aufge-
tragenen rosa Modellierung die Schattenbereiche ausgespart und nur mit den roten Lasurschichten
abdunkelnd belegt. Diese Vorgehensweise ist im Gewand einer Figur im Hintergrund voéllig auf-
gelost: Hier sind ein helleres und ein dunkleres Rot nur noch unvermittelt nebeneinander gesetzt.
Dasselbe Vorgehen ist in den Gesichtern zu beobachten. Sind in den vorderen die Farbtone relativ
glatt ineinander gemalt, nimmt dies zum Hintergrund hin immer weiter ab, bis die Gesichter der
Personen nurmehr aus hellen und dunklen Tupfern bestehen.

Charakteristisch fiir den Aufbau der Farbflichen ist weiterhin, dass er sehr stark von Hell nach
Dunkel erfolgte. Die Lichthdhungen hell geplanter Farbbereiche scheinen aus den unteren dek-
kenden Farbschichten durch die dariiberliegenden Lasuren hindurch. Nachtragliche Weihéhun-
gen kommen aufler in den Gesichtern und weilen Gewandteilen in der Regel nicht vor.
Dementsprechend zeigt die Rontgenaufnahme einen sehr groflen Einsatz von Weil3 vor allem in
den tiefer liegenden Schichten, womit die Auftragsflache weiler oder stark mit weil3 gemischter
Farbschichten um vieles groBer ist, als dies in der im Auflicht sichtbaren Farbgebung deutlich

wird.

Dem optischen Eindruck zufolge, handelte es sich bei den Bindemitteln um lange offene und
streichbare Systeme, die mit dem Pinsel mehrmals in wechselnden Richtungen durchstreift wer-
den konnten und jeweils die Spuren der verdnderten Pinselrichtung annahmen. Auf diese Weise
konnten Hell-Dunkel-Uberginge nass in nass ineinander getrieben werden. Mit steigendem Weif3-
anteil muss das Malmittel eine so cremige Konsistenz besessen haben, dass es mit deutlichem Pin-
selduktus auftrocknete.

Haufig wurden cremige Malmittel mit einem so harten Pinsel aufgetragen, das nicht nur der Duk-
tus stehen blieb, sondern die Borsten des Pinsels das Malmittel so durchzogen, dass die Grundie-
rung in diesen Spuren freigelegt wurde. Glanzlichter blieben iiberall, auch in den Gesichtern,
unvertrieben stehen. Auf den Nasen sind diese, vergleichbar mit Kat. Nr. 25.2.b, 25.5.aund 25.7.a
zweigeteilt mit einem Strich auf dem Nasenriicken und einem Tupfer auf der Spitze. Dennoch un-
terscheiden sie sich von jenen der anderen Gemélden insofern, als sie grober und nicht konstant
in dieser Form vorhanden sind. Fiir die Lichtreflexe feiner Strukturen hat der Maler das Malmittel

so dickfliissig verwendet, dass es nur auf den Hohen des rauen Untergrundes hangen blieb. Im Ge-
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gensatz zu Kat. Nr. 25.2.b, 25.5.a und 25.7.a wurde hierfiir das Malmittel aber sehr viel cremiger
und pastoser aufgetragen, so dass es nicht zu der typischen trockenen, gespinstartigen Wirkung
kam.

Charakteristisch und ebenfalls mit Kat. Nr. 25.2.b, 25.5.a und 25.7.a vergleichbar sind v a. im Ge-
wand der Dame im Vordergrund rechts als Schraffuren aufgetragene Schatten (4bb. 188). Aller-
dings sind diese nicht in diinnen schwarzen Strichen in die noch weiche Farbschicht gesetzt,
sondern mit einer etwas dunkleren Ausmischung der Malfarbe des Gewandes in breiten Pinselhie-
ben aufgetragen. Sonst wird dieses Stilelement deutlich seltener verwendet als in den anderen un-
tersuchten Bildern des Zyklus.

Nicht zuletzt die Versuche, changierende, glinzende Stoffe darzustellen, wie auch die schnell und
nass in nass gestalteten, in Andeutungen aufgeldsten und nur auf den Effekt ausgerichteten Figu-
ren im Hintergrund sind grundsétzlich in ihrer Intention mit jenen in den anderen Gemailden ver-
gleichbar, zeichnen sich in ihrer tatsdchlichen Ausfiihrung jedoch durch eine freiere malerische
Auffassung aus.

Es wird deutlich, dass zwar verschiedene Stilelemente jener Gemélde in diesem wiederkehren,
sich aber in Auffassung und Ausfiihrung unterscheiden und nicht konstant an den jeweiligen Stel-

len, sondern wie Zitate nur hie und da auftauchen.

Zu den iibrigen Gemdilden des Zyklus

Konkretere Betrachtungen zum Ablauf beim Auftrag der Farbschichten liegen wiederum nur fiir
die Bonner Bilder vor. Nach den Ausfithrungen Afkens wurden auch hier zunéchst die Hinter-
grundflachen von Himmel, Boden, Wénden, Architektur, Sockelzone und Schriftrolle farbig an-
gelegt. Es seien dann aber zunédchst die Inkarnate und erst danach die Gewinder ausgefiihrt
worden, auf die die Ausarbeitung der Kopfbedeckungen, der Rundbogen und der Stifter folgte.499
Architekturformen, Gewénder, Kopfbedeckungen, aber auch die Inkarnate sind abschlieBend par-
tiell mit einer schwarzen Konturlinie versehen, Schatten auch in diesen Geméilden héufig mit
schwarzen Schraffuren auf und in die Malschichten gelegt und geritzt.

Auffallend hinsichtlich der Pigmentierung sind die mittels VIS-Farbreflektographie identifizier-
ten zwei Arten von Farblacken in Kat. Nr. 25.4.a: Krapplack zum einen und ,,Schildlausfarblack*
zum anderen. Wie in den K&lner Gemaélden kam auch Mennige in den Farbschichten zum Ein-

satz.5 00

499 AFKEN 2010, S. 49 ff,
S0Epg., S. 55.
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Der Zyklus

Sowohl im Uberblick als auch bei der niheren Betrachtung einzelner Zyklusbilder wird deutlich,
dass die an der Ausfiihrung Beteiligten sehr bemiiht waren, sowohl stilistisch als auch malerisch
eine dhnliche Sprache zu sprechen. Dennoch sind hinsichtlich des Farbauftrags erhebliche Unter-
schiede festzustellen. Sind die Malfarben etwa in der Bonner Geburt der Heiligen, Kat. Nr. 25.1.b,
augenscheinlich glatter aufgetragen, weicher vertrieben und somit malerischer behandelt, wirken
sie im ebenfalls Bonner Gemailde der Abschied und Riickkehr der Botschafter, Kat. Nr.25.4, sehr
viel trockener, zeichnerischer, hoher viskos. Ist der Farbauftrag hier eher diinn, zeichnet er sich
etwa in der Kolner Erscheinung des Engels, Kat. Nr. 25.5.a, hdufig durch Korperhaftigkeit und in
den Hintergrundszenen durch das impressionistisch anmutende, unvertriebene Nebeneinanderset-
zen von Farbtupfern aus. Dabei werden bestimmte Merkmale in unterschiedlicher Ausfiihrung
und mit unterschiedlicher Konsequenz immer wieder eingesetzt, wie etwa der schraffierende Auf-
trag der Malfarben.

Eine stilistische Analyse des Zyklus im Hinblick auf die Anzahl und die Charakterisierung der
mitwirkenden Maler konnte im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht geleistet werden. Ange-
sichts der deutlichen Unterschiede zwischen den Bildern erscheint sie mir jedoch iiberaus vielver-
sprechend.

Die in den verschiedenen Bildern unterschiedlich stark sichtbaren Zeichenlinien, die immer wie-
der auch im Zuge des Malprozesses ausgefiihrt worden zu sein scheinen, lassen es wiinschenswert
erscheinen, mit Blick auf den gesamten Zyklus unter anderem auch nach dem Zusammenspiel von
Zeichnung und Malerei zu fragen. Zu kldren wire auBlerdem, ob die Unterschiede im Grad der
Ausarbeitung der Hintergriinde und der Vordergrundszenen etwa bei den Bonner Bildern Der Ab-
schied und Die Heimkehr der Botschafter, Kat. Nr.25.4.a, auf Beschddigungen durch inaddquate
Reinigungsmalinahmen oder darauf zuriickzufiihren sind, dass das Gemalde nicht fertiggestellt

wurde.
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26. MEISTER DER URSULA-LEGENDE und Werkstatt
Die Legende des HI. Severin

Zyklus mit urspriinglich mindestens 12 Gemélden
Auflistung in der Reihenfolge der Bildfelder und der jeweiligen angenommenen Zugehorig-

keit zu einem Gemdlde:

26.1.a Absetzung des hiretischen Bischofs Ephratus
26.1.b Weihe Severins zum Bischof

26.2.a Das linke Bildfeld dieses Gemaéldes ist unbekannt.
26.2.b Die Predigt des HI. Severin, Die Bekehrung des Volkes

26.3.a Tod des Hl. Martin, Bischof von Tours
26.3.b Vision des HI. Severin beim Tod des Hl. Martin

26.4.a Hochzeit des Jiinglings, der Einsiedler wird

26.4.b Der Einsiedler kommt zu einem Gastmahl zu Ehren des Hl. Severin

26.5.a Die Wundertaten des HI. Severin

26.5.b Ein Engel weist den Heiligen an, seine Vaterstadt Bordeaux zu besuchen

26.6.a Auferweckung der Toten
26.6.b Das rechte Bildfeld dieses Gemaldes ist unbekannt.

26.7.a Das linke Bildfeld dieses Gemaldes ist unbekannt
26.7.b Ankunft in Bordeaux

26.8.a Tod des HI. Severin
26.8.b Wunder bei der Bestattung des Heiligen Severin

26.9.a Die Reliquien des Heiligen retten Bordeaux vor den Goten
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26.9.b Bittgebet des Bischofs Evergislus von Koln

26.10.a Ein Engel gibt Weisung die Reliquien des HI. Severin zu holen
26.10.b Das rechte Bildfeld dieses Gemaéldes ist unbekannt.

26.11.a Die Kolner bitten vor Bordeaux um die Reliquien

26.11.b Die Kolner erhalten den Schrein mit den Reliquien des Hl. Severin

26.12.a Einzug der Reliquien des HI. Severin nach Koéln
26.12.b Verehrung der Reliquien in Ko6ln
Alle Koln, St. Severin

Untersuchung

Alle Gemaélde hiangen in jeweils zwei Reihen an den Chorwénden der Basilika St. Severin zu
K&lIn. Sie hingen so hoch, dass sie nicht aus der Ndhe betrachtet werden konnen. Thre Inaugen-
scheinnahme erfolgte daher mit dem Fernglas. Informationen zum Verlauf der Néhte konnten au-

Berdem anhand von Photographien des Rheinischen Bildarchivs gewonnen werden.

Mafe (H x B)
26.6.a Auferweckung eines Toten: 163,5 cm x 103,5 cm
26.7.b Ankunft in Bordeaux: 163, 0 cm x 103,5 cm>°!

Die iibrigen Gemailde besitzen im heutigen Zustand dhnliche Mafe.
nach Stange: 162,0 cm x 120,0 em 92

nach den Bildunterschriften der Aufnahmen im Marburger Bildarchiv:
163,0 cm x 103,5 cm
bzw.: 163,0 cm x 104,0 cm>%

S017EHNDER 1990, S. 396.
S023TANGE 1067, S. 101.

S03http://www.bildindex.de, Aufnahme Nr. x192 503 bis x192 518, Objekt Nr. 05063876 bis 05063891
(Rheinisches Bildarchiv).
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Art des Objekts

Der Geméldezyklus mit der Darstellung der Severins-Legende gehdrt zu den mindestens sechs,
am Ende des 15. und zum Beginn des 16. Jahrhunderts in K6In entstandenen, Heiligenzyklen auf
Leinwand. Neben dem Bruno- und dem Ursula-Zyklus ist er einer der umfangreichsten und neben
dem Ursula-Zyklus einer der am vollstindigsten erhaltenen. Nach heutiger Kenntnis umfasste er
20 Bildfelder, die alle bewahrt und am selben Standort zu betrachten sind. Auch dieser Zyklus
folgt formal dem Vorbild des Bruno-Zyklus. Dies betrifft sowohl die Gliederung der Darstellun-
gen, die von gemalter Architektur in Form seitlich rahmender Séulen, MaBwerkbogen und Sok-
kelzonen eingefasst sind, als auch die Funktion der Sockelzone, in der die Stifter und deren
Wappen, die Beschriftung der Stifter sowie die schriftliche Bildlegende Platz fanden (4bb. 193-
212, 214)5%

Der heilige Kolner Bischof Severin, {iber dessen Wirken keine Quellen iiberliefert sind, wurde in
einem der frithesten Vorgéngerbauten der Basilika St. Severin in K&In bestattet, wo seine Reliqui-
en bis heute verehrt werden. In Kdln, als dem Zentrum seiner Verehrung, erhielt die Severinsvita
Ende des 9., Anfang des 10. Jahrhunderts ihre endgiiltige Form, wobei darin die Legenden des
Kolner Bischofs St. Severin mit der des gleichnamigen heiligen Bischofs von Bordeaux vermischt
und ihnen einige erfundene Szenen hinzufiigt wurden, um die Verquickung der Viten und Orte
stimmig zu machen.’ 95 Im 15. Jahrhundert verfasste man in Koln schlieBlich eine Kompilation
dieser und spéterer Severinsviten, in die, gegeniiber der ersten in Koln entstandenen Vita, zwei
Wunder - das einer Totenerweckung und die Heilung eines Besessenen durch den Heiligen - zu-
sitzlich aufgenommen wurden. Auf der Basis dieser Kompilation wurde die Severinslegende
1483 in K6ln im Anhang der Legenda Aurea gedruckt.’ 9 Der Leinwandzyklus mit der Darstel-
lung der Vita des Heiligen bezieht sich auf diese Fassung der Legende und ist nach Zehnder deren
friiheste bildliche Darstellung.” 07

Der Zyklus ist als eine Bilderzéhlung aus 20 Einzelgemaélden {iberliefert. Geht man von der bis
heute vorgeschlagenen Reihenfolge der Szenen aus und betrachtet man die Zusammensetzung der

Bildtréger, lassen sich jedoch auch hier wie im Ursula-Zyklus je zwei Bildfelder zu einem Ge-

304pie Wiedergabe und Ubersetzung der Legendentexte sowie die Identifizierung der Stifter bei BROCK-
MANN 1924, S. 252 ff.

305Nach Levison wurde sie im Auftrag des Klerus von St. Severin verfasst, um am Festtag des Heiligen im
Gottesdienst vorgelesen zu werden. Erstmals gedruckt wurde sie erst 1574 in Koln: Vita et Translatio S.
Severini. In: De probatis sanctorum historiis V, hg. von Laurntius Surius, K6ln 1574, S. 920-927. Vgl.
LEVISON 1948 (1909), S. 40, Anm. 2.

Hier eine genaue und sehr anschauliche Analyse und Diskussion der Entstehung und Entwicklung der
Severins-Vita.

306y/o]. ebd., S. 47.
3077EHNDER 1990, S. 398.
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samtgemalde zusammenfiigen (4bb. 213). Dies stimmt meist auch mit der Anordnung der Stifter
iiberein, die in der Regel wohl jeweils aulen neben der Schriftrolle positioniert waren, wahrend
die Wappen an der Innenseite standen. Nach dieser Anordnung miisste der Zyklus vier weitere,
bisher unbekannte Bildfelder enthalten haben und hétte nicht 20 Einzelbilder sondern 22 Gemaélde
mit je zwei Bildfeldern umfasst. So stimmig diese Vorstellung gerade mit Blick auf den Ursula-
Zyklus auch ist, lasst sich eine abschlieBende Antwort auf den urspriinglichen Umfang und die ur-
spriingliche Beschaffenheit des Zyklus ohne weitere Untersuchungen nicht geben. So sind etwa
im Bildfeld mit der Darstellung der Auferweckung eines Toten Spanngirlanden an der rechten
Bildseite zu erahnen. Handelt es sich um das Teilstiick eines grofleren Gemaldes, muss es dessen
rechten Abschluss gebildet haben. Allerdings wére in diesem Gesamtgemalde der Stifter innen
und das Wappen aullen positioniert gewesen. Zwar lasst sich also auf der Basis der Ndhte in den
Teilstiicken der Hinweis darauf gewinnen, dass auch die Severinslegende aus mehrteiligen Ge-
mélden bestand, deren Anordnung wird aber erst durch die Analyse der Spanngirlanden sowie

eventueller Verinderungen durch Ubermalung und Neustiftung abschlieBend zu bestimmen sein.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Seit dem Beginn der Auseinandersetzung mit dem Werk wurde der Zyklus immer wieder entwe-
der dem Meister von St. Severin oder dem Meister der Ursula-Legende und dessen Werkstatt zu-
geschrieben.508 Zuletzt stimmten Kauffmann, Stange und Zehnder iiberein, den Zyklus in der
Werkstatt des Meisters der Ursula-Legende entstanden zu sehen.>?”

Aufgrund der Lebensdaten der Stifter l4sst sich die Entstehung des Zyklus in die Zeit von 1498
bis 1501 datieren.’'? Eine weitere Datierungshilfe ist nach Brockmann der in der Szene des Ein-
zugs der Reliquien des HI. Severin nach Kéln, Kat. Nr. 26.12.a, dargestellte Glockenturm von St.
Severin in seiner Form vor der Zerstorung im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts, nach der er

mit einem ,,abgewalmten Notdach* gedeckt worden sei !l

Herkunft, Standort

Der Zyklus wurde fiir die Stiftskirche St. Severin zu Kdln von 17 Kanonikern des dortigen Stifts,
zwei Pfarrern der Filialkirche St. Johann Babtist und einem Stiftsherrn an St. Cassius in Bonn ge-

stiftet.>!2 Er befand sich dort {iber die Sikularisation hinaus, bis der Kirchenvorstand 1880 zwei

087 ur Zuschreibungsgeschichte siche zuletzt ZEHNDER 1990, S. 398 f.

S09K AUFFMANN 1967, S. 22; STANGE 1967, S. 101; ZEHNDER 1990, S. 399.
310¢bd. und SCHADEN 1996, S. 201.

SIIBROCKMANN 1924, S. 278, Anm. 35.

>12Dje folgenden Angaben nach STANGE 1967, S. 100, Nr. 305 und ZEHNDER 1990. S. 396 f. Zu den
Stiftern siche BROCKMANN 1924, S. 252 ff. und SCHMID 1994, S. 323 ff.
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der Gemailde, die Auferweckung eines Toten und die Ankunft in Bordeaux, Kat. Nr.26.6.a, 26.7.b,
zusammen mit den 8 in St. Severin befindlichen Bildern des Ursula-Zyklus an Matthias Nelles,

13 yon wo sie

Koln, verkaufte. Von dort gingen sie in die Sammlung Alexander Schniitgens iiber
1930 an das Wallraf-Richartz-Museum {iberwiesen wurden (WRM 742 und 743). Dieses gab sie
1952 als Dauerleihgabe an St. Severin zuriick.

Der urspriingliche Standort des Zyklus in St. Severin ist nicht tiberliefert. Zehnder vermutet eine
Anbringung im Quer- oder Langhaus der Kirche,”'* da die Apsis mit Wandmalereien geschmiickt

war, 313

Technische Daten

Soweit bekannt, wurden die Gemélde des Zyklus 1724 im Auftrag der Stiftsherren von St. Severin
erneuert und dabei die Bildlegende in Antiquaschrift iibersetzt. Wie die urspriinglichen Stifter lie-
Ben auch die neuen ihre Bildnisse und Wappen neben den Legendentext setzen.’'© Je neun Bilder
fasste man in reich geschmiickten Rokokorahmen mit geschweifter Bekronung in der Grof3e von
250 cm x 700 cm zusammen und héngte sie an die Langseiten des Chores. Die beiden in diese
Rahmen nicht integrierten Bilder mit den Darstellungen der Auferweckung eines Toten und der
Ankunft in Bordeaux wurden in der Vierung angebracht.

1885/86 unterzog der Restaurator W. Batzem die 18 noch in St. Severin befindlichen Bilder einer
Freilegung, mit der er die Ubermalungen des 17. Jahrhunderts wohl weitgehend wieder entfern-
te.>!7 Nach ihrem Verkauf wurden auch die beiden iibrigen Gemalde restauriert, wobei man wohl
mit diesen etwas behutsamer vorging, als mit den anderen.”!® Letztere wurden im Folgenden ein
weiteres Mal restauratorisch behandelt.>!”

Soweit erkennbar sind die Gemailde im heutigen Zustand in unterschiedlichem Ausmal, zum Teil
jedoch groBflichig iibermalt. Die Ubermalungsschichten sind von erheblicher Schichtstirke und
die durch Alterssprung entstandenen Farbschollen schiisselformig aufgebogen.

Aufgrund der Ubermalungsschichten und weil die Gemélde nicht aus der Nihe zu betrachten sind,

ist zu der Lage der Spanngirlanden mit wenigen Ausnahmen keine Aussage zu machen.

>31ny, Nr. M. 181 und M. 182.

S14ZEHNDER 1990, S. 397.

SISROTH 1912, S. 123 ff.

316Dje folgenden Angaben nach STANGE 1967, S. 101; ZEHNDER 1990. S. 396 f.
3177y den unterschiedlichen Bewertungen dieser Maflnahme s. ebd.

S18ZEHNDER 1990, S. 397.

S19ZEHNDER 1990, S. 396.
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27. MEISTER DER URSULA-LEGENDE und Werkstatt
Legende des Hl. Laurentius

Sieben bekannte Bilder eines Zyklus.

27.1. Der Teufel vertauscht Laurentius bei der Geburt mit einem Wechselbalg
ehemals Kéln, Wallraf-Richartz-Museum (WRM 200)

27.2. Der Hl. Laurentius verteilt die Schitze der Kirche
Koln, Wallraf-Richartz-Museum (WRM 201)

27.3. Der Hl. Laurentius zeigt dem Kaiser und dem Priifekten die wahren
Schiitze der Kirche
London, National Gallery (NG 3665)

27.4. Der HI. Laurentius vor dem Kaiser Decius
Ehemals Kéln, Wallraf-Richartz-Museum (WRM 202)

27.5. Der Hl. Laurentius tauft den Kerkermeister
Ludwigshafen, Wilhelm-Hack-Museum (Inv. Nr. 457/43)

27.6. Das Martyrium des HI. Laurentius

Merion, Pennsylvania, Barnes Foundation

27.7. Begribnis-Prozession
Verbleib unbekannt.

Untersuchung

Das erhaltene Kolner Gemélde wurde im Rahmen der vorliegenden Studie technologisch unter-
sucht, das Ludwigshafener Bild in der Restaurierungswerkstatt des Wilhelm-Hack-Museums in
Augenschein genommen.5 20 Fiir die zerstorten Bilder des Wallraf-Richartz-Museums wurden hi-
storische Photoaufnahmen ausgewertet. Fiir die Daten zum Gemalde der National Gallery London
danke ich Susan Foister und Rachel Billinge, fiir Angaben zum Geméilde der Barnes Foundation,

Philadelphia, Emily Fiedman und Lawrence Spievack.

>201ch danke an dieser Stelle Herbert Nolden, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen fiir die freund-
schaftliche und kollegiale Unterstiitzung.
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Mafle (H x B)

27.1. Der Teufel vertauscht Laurentius: 140,0 cm x 90,0 emd2!
27.2. Der Heilige verteilt die Schitze der Kirche: 116,0 cm x 96,0 cm
27.3. Die wahren Schitze der Kirche: 130,2 cm x 92,7 cm 22
27.4. Der HI. Laurentius vor dem Kaiser Decius: 138,0 cm x 94,0 cm’3
27.5. Der Heilige tauft den Kerkermeister: 116,5 cm x 85,5 cm
27.6. Das Martyrium des HI. Laurentius: 116,8 cm x 86,4 cm>24
27.7. Begrébnis-Prozession: 141,0 cm x 94,0 cmd23
Art des Objekts

Die Gemélde gelten als der erhaltene bzw. heute bekannte Bestand eines Geméldezyklus mit der
Darstellung der Legende des HI. Laurentius (46b.215-221). Wie umfangreich dieser Zyklus ur-
spriinglich war, ist nicht bekannt. Seit Brockmann zuerst die sechs Bilder Kat. Nr. 27.1-6 einem
zyklischen Zusammenhang zuordnete, wurden verschiedene Szenen als fehlend angenommen.
Brockmann selbst vermutete, der Zyklus sei durch Darstellungen der Weihe des HI. Laurentius
zum Diakon durch Papst Sixtus II., das Martyrium des Papstes Sixtus II. und die Ubergabe des
Kirchenschatzes an Laurentius vervollstindigt worden.”2® Dem widersprach Zehnder mit dem
Argument, dass es sich aufgrund der Hingung der Bilder an den AuBBenwinden der Seitenschiffe,
entsprechend der zur Verfiigung stehenden Joche, um einen Zyklus von urspriinglich hochstens 7
Bildern gehandelt haben kdnne. Als zu ergdnzende Szene schlug er die Weihe des Laurentius zum
Diakon oder die Ubergabe der Kirchenschdtze durch Papst Sixtus an Laurentius vor.>? Zuletzt
hielt Spievack fehlende Szenen fiir moglich, welche die erzéhlerische Liicke zwischen der ersten,
vermutlich auf die Gesta Romanorum zuriickzufithrende Darstellung und den folgenden Szenen
in Rom zu schlieBen vermochten, wie etwa die Austreibung des Teufels und die Reise nach
Rom %8

Die siebte Szene Kat. Nr. 27.7 (4bb. 221) wurde zuerst von Wescher erwihnt, der es 1933 in der

Berliner Galerie van Diemen sah und dem Laurentius-Zyklus zuordnete.”?? Vielleicht in Unkennt-

321 ust und Verlust 11 1998, S. 137 £, Nr. 233.

221 ust und Verlust 11 1998, S. 132, Nr. 193.

S23Ebd., S. 147, Nr. 309.

524Freundliche Mitteilung Emily Friedman, Barnes Foundation, 04.08.2009.
525Auktionskatalog Graupe 142 (1935), Nr. 58.

S26BROCKMANN 1927, S. 133.

3277EHNDER 1996, S. 36.

328SPIEVAK 2011.

S29WESCHER 1933, S. 25.
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nis der Darstellung und basierend auf der Bezeichnung des Bildes durch Wescher hatte auch Stan-
ge es als ,,Begridbnis des Hl. Laurentius“ tituliert, so dass Levey und Zehnder das in seinem
Verbleib nunmehr unbekannte Bild als Doppelung mit dem Martyrium, Kat. Nr. 27.6, ansahen, in
dessen Hintergrund das Begribnis des Heiligen bereits dargestellt sei, und seine Zugehorigkeit
zum Zyklus ablehnten (4bb. 220). 30 1m Zuge seiner jlingsten Untersuchungen zu dem Gemalde
des Zyklus in der der Barnes Foundation betrachtete Spievack wohl als erster seit Wescher das
Gemiilde bzw. dessen Abbildung im Auktionskatalog der Galerie Graupe®>! genauer und ordnet
es nun der Bildergruppe wieder zu. Das Martyrium in Philadelphia zeige im Hintergrund nicht das
Begrdbnis, sondern das Umhiillen des Leichnams mit einem Tuch in Vorbereitung auf die Bestat-

tung, worauf sich mit dem folgenden Gemalde die Begrdbnisprozession sinnvoll anschlieBe.>3?

Alle erhaltenen Bilder sind beschnitten. Das urspriingliche Maf} in der Hohe mit 140 cm war wahr-
scheinlich noch am ehesten bei den beiden zerstdrten Geméilden des Wallraf-Richartz-Museums
und der Begrdibnisprozession erhalten. Nur sie zeigten noch den, fiir spéatkdlnische Zyklusbilder
charakteristischen, formalen Aufbau mit Sockelzone und schriftlicher Bildlegende, zwei seitli-
chen Sdulen und einem MaBwerkbogen als oberem Bildabschluss, wie er fiir alle zugehorigen Ge-
milde urspriinglich anzunehmen ist (4bb. 215, 218).>33

Allerdings unterscheiden sich die Formen der Bogen voneinander und teilen die sieben Gemélde
in zwei Gruppen. Vier der Bilder sind von einem filigranen Bogen in Phantasie-MaB3werkformen
iiberfangen, die den Bildraum parallel zur Bildebene abgrenzen. In den drei anderen wird der Bild-
raum oben und zum Betrachter hin von drei flachen, mit Krabben besetzten Kielbdgen begrenzt,
welche perspektivisch gestaltet in der Art eines Baldachins zum Betrachter auskragen. Legt man
die bisher angenommene Reihenfolge der Szenen zugrunde, wechselt die Gestaltung der Bogen

in nicht nachvollziehbarem Rhythmus. Die Befunde hinsichtlich der Ndhte und Spanngirlanden,

330STANGE 1952, S. 115; LEVEY 1959, S. 94, Anm. 3; LEVEY folgend ZEHNDER 1990, S. 393 und
395.

31Dje Galerie van Diemen gehorte zum Kunsthandelsunternehmen Jakob Oppenheimers. Zu Beginn des
Jahres 1933 begann das NS-Regime, sein Unternehmen zu zerschlagen. Jakob Oppenheimer (1879-
1941) und seine Ehefrau Rosa Oppenheimer (1877—1943) mussten wegen ihrer jiiddischen Herkunft und
um einer bevorstehenden Verhaftung zu entgehen, Berlin Ende Mérz 1933 verlassen und emigrierten
nach Frankreich. Jakob Oppenheimer wurde nach dem Einmarsch der Deutschen Wehrmacht in Frank-
reich interniert, jedoch schwer krank wieder entlassen. Er verstarb 1941. Rosa Oppenheimer wurde von
den Nationalsozialisten im Sammellager Drancy bei Paris interniert und 1943 nach Auschwitz depor-
tiert, wo sie kurze Zeit spater ermordet wurde.
Oppenheimers Kunsthandelsunternehmen wurde am 4. Dezember 1933 jegliche Durchfiihrung von
Rechtsgeschéften untersagt. Die im Jahre 1935 erfolgte Liquidierung der Galerie van Diemen und die
Versteigerung ihrer Bestidnde erfolgte durch den Auktionator Paul Graupe in Berlin. Vgl
www.lostart.de, Koordinierungsstelle Marburg 2010, Zugriff 01.2011.

S323PIEVACK 2011.

>33Dje Bildlegenden, soweit erhalten, lauteten fiir Kat. Nr. 27.1: Der duvel in des Kyndes gestalt, in Kat.
Nr. 27.4: As nu sixtus der pais sus was ermort.
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soweit sie erhoben werden konnten, verstirken diesen ungeordneten Eindruck: Thnen zufolge sind
die erhaltenen Bilder mit Ausnahme von Kat. Nr. 27.1 unvollstdndig und aus einem groBeren Zu-
sammenhang von zwei und mehr Bildfeldern ausgeschnitten. Von den erhaltenen gehort jedoch
keines zum anderen, so dass innerhalb des Zyklus anscheinend grof3e Liicken klaffen, in denen
man sich verlustig gegangene Bildfelder vorstellen miisste (4bb. 222). Erklarbar wire dieser Zu-
stand damit, dass der Zyklus, wie bereits mehrfach vermutet, nicht aus sieben, sondern aus einer
unbekannten, deutlich groeren Anzahl an Bildfeldern bestand, die jeweils zu zweien oder meh-
reren in einem Gemailde zusammengestellt waren.

Als weiterer Aspekt ist die Restaurierung des 17. Jahrhunderts zu beachten, auf welche die Wap-
pen in den oberen Bildecken und die groBflichigen Uberarbeitungen zuriickgehen. Fiir die beiden
zerstorten Kolner Bilder Kat. Nr. 27.1 und 27.4 identifizierte Baumeister die Wappen als die der
Familien Balendunck und Miihlheim (Mullem). Agnes Ballendunck, die Ehefrau des Stadtsekre-
tars, spateren Syndicus und Kirchmeisters von St. Laurenz Sibert Staden habe zusammen mit ih-
rem Ehegatten 1622 und allein nach dessen Tod 1668 testiert, das Ehepaar in der Pfarre St.

Laurenz gewohnt. Nach Baumeister stammen damit die Bilder nicht nur aus St. Laurenz,”>>* wo

sie im 18. Jahrhundert auch bezeugt sind, >

sondern wurden anlésslich der Restaurierung von
Kirche und Innenausstattung um 1650 restauriert und neu gestiftet. Es ist denkbar, dass fiir die
heutige Zusammenstellung die ausgewéhlten oder am besten erhaltenen Bildfelder zweier ur-
spriinglicher Bildlegenden aus ihrem urspriinglichen Kontext geschnitten, auf eine einheitliche
Grofe gebracht, doubliert, die Darstellungen vereinheitlichend iiberarbeitet, die urspriinglichen
Wappen seitlich der Bildlegende an der Unterkante der Bilder {ibermalt und durch die neueren in
der linken oberen Bildecke ersetzt wurden. Dagegen spricht allerdings die Einheitlichkeit der Dar-
stellungen vor allem in den Bildern Kat. Nr. 27.2 bis 27.6.

Interessant in diesem Zusammenhang ist, dass der Zyklus eines bisher nicht identifizierten Heili-
ge, Kat. Nr. 28, eine erhebliche Anzahl an Kindheits- und Jugendszenen sowie eine Hinrichtungs-
szene umfasst (4bb. 224-229). Erstere erinnern an die Liicke, die im erzdhlerischen
Zusammenhang des Laurentius-Zyklus zwischen dem ersten und den folgenden Bildern klafft,
Letztere konnte als eine Massentotung im Rahmen der Christenverfolgung unter Diokletian inter-
pretiert werden. Die Szenen stiinden damit ergédnzend und parallel zur Legende des HI. Laurentius.
Wie diese stammen auch die Gemaélde Kat. Nr. 28 aus St. Laurenz und wurden dort um 1646 der-
selben Restaurierung unterzogen und neu gestiftet. Die Ubermalungen auf den Bildern beider Zy-
klen sind zum Teil so dhnlich, dass sie sogar von derselben Hand durchgefiihrt worden sein

konnten. Es stellt sich damit die, im Rahmen der vorliegenden Arbeit leider nicht zu beantworten-

334 WRM & FC, WRM 200, 0.D., WRM & FC, WRM 202, 0.D. Hier auch die Beschreibung der Wappen.

3357EHNDER 1996, S. 36 unter Bezug auf das Inventar der Pfarrkirche St. Laurenz vom 9. Juli 1783, Erz-
bischofliches Didzesanarchiv, Domarchiv D119, S. 11.
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de, Frage, in welchem Zusammenhang die Gemalde zueinander gestanden haben konnten.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die Zuschreibungsgeschichte dieses Zyklus und seiner Bilder ist tiberaus lang und vielfiltig. Zu-
letzt hielt Zehnder den Zyklus und das erhaltene Kolner Bild fiir ein Werk aus der engsten Umge-
bung des Meisters der Ursula-Legende und setzte seine Entstehung in dessen Werkstatt kurz nach
der Legende des HI. Severin um 1505 an.>30 Campbell et al. datierten den Zyklus anhand des Ge-
maéldes im Besitz der National Gallery, Kat. Nr. 27.5, etwas spéter um 1510, schrieben es jedoch
ebenfalls einem Meister aus dem Umkreis des Meisters der Ursula-Legende zu.>37 Thnen folgten
Baker und Henry.5 38

Herkunft, Standort

Nach Zehnder handelt es sich bei dem Zyklus aufgrund des Sujets und der Anzahl der Gemaélde
wahrscheinlich um die im Inventar der Pfarrkirche St. Laurenz vom 9. Juli 1783 erwéhnte ,,vita S.
Laurenz*.>3° Aus den dortigen Angaben, die Bilder seien ,,zu beyden nebengéngen [...] an die
Wind angeheftet”, schloss er, dass sie in der Pfarrkirche St. Laurenz an den AuBlenwinden der
Seitenschiffe Platz gefunden hétten. Fiir die Herkunft aus dieser Kirche sprechen auch die Wap-
pen der zur Pfarre gehorenden Stifterfamilien. Wie bereits erwihnt, stammen diese jedoch aus
dem 17. Jahrhundert und stehen in Zusammenhang mit Stiftungen zur Restaurierung der Kirche
und ihrer Ausstattung um 1646. Mit Sicherheit sind die Gemélde damit erst im 17. Jahrhundert in
St. Laurenz nachzuweisen.

Auskunft hinsichtlich des urspriinglichen Bestimmungsortes des oder der Zyklen konnten die
iibermalten Wappen der Erststiftung seitlich der Bildlegenden an den unteren Bildriandern geben,
so sie nicht iibermalt und zum Teil erheblich beschnitten bis génzlich entfernt wéren. Fiir das Lud-
wigshafener Bild Kat. Nr. 27.4 beschreibt Brockmann zwei Wappen rechts und links der Inschrift
am unteren Bildrand, von denen er eines als das der Familie Nesselrode identifizierte.**? Die ge-
nauere Kenntnis des Wohnortes und der Tétigkeiten der Mitglieder dieser Familie konnte also zum
urspriinglichen Bestimmungsort zumindest jenes Zyklus fithren, dessen Teil die Kat. Nrn. 27.1,
27.3,27.4und 27.7 waren. Allerdings ist das von Brockmann beschriebene Wappen heute auf kei-

nem der Bilder zu sehen, sind die Wappen an der Unterkante aller erhaltenen Bilder iibermalt und

336ZEHNDER 1990, S. 394 f. Hier auch zur Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte. Zuletzt ZEHN-

DER 1996, S. 36.
537Early northern european painting 1997, S. 24.

>38National Gallery London 2001, S. 426.
3397 EHNDER 1996, S. 36. Zitat nach Erzbischo6fliches Didzesanarchiv, Domarchiv D11 9, S. 11.
S40BROCKMANN 1924, S. 270.
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stimmt die Beschreibung eines weiteren, von Brockmann fiir das Ludwigshafener Bild beschrie-
benen Wappens mit jenem iiberein, das in der linken unteren Ecke der Begrébnisszene zu sehen
ist. Eine abschlieende Antwort auf die Frage nach dem Bestimmungsort der Bilder und ihrer Stif-
ter muss daher an dieser Stelle unbeantwortet bleiben.

Auch wann die Bilder aus St. Laurenz entfernt wurden, ist bisher nicht bekannt. Wahrscheinlich
erfolgte ihre Zerstreuung in Folge der Sékularisation, die 1803 zur SchlieBung und 1818 zum Ab-
bruch der Kirche fiihrte. 1824 befanden sich mit Kat. Nr. 27.1-3 drei der Bilder in der Sammlung
Wallraf,*! mit der sie an das Wallraf-Richartz-Museum iibergingen. Von ihnen existiert einzig
das Gemailde Kat. Nr. 27.2, der HI. Laurentius verteilt die Schditze der Kirche, noch. Die anderen
beiden wurden bei einem Fliegerangriff am 29. Juni 1943 vernichtet.

Kat. Nr. 27.4 gelangte zu einem unbekannten Zeitpunkt in die Sammlung Fritz. M. Neisser, Ber-
lin, und von dort an das Wilhelm-Hack-Museum zu Ludwigshafen am Rhein (Inv. Nr. 457/43).> 42
Kat. Nr. 27.5 kam {iber die Sammlung Schwarzschild, Warschau, 1892 in die Sammlung Charles
Roberts, London.>** 1899 befand es sich im Besitz von Sir Henry Howorth, der es 1922 als
Schenkung im Gedenken an Lady Howorth an die National Gallery London gab (NG
3665).>4

Das Todesmartyrium, Kat. Nr. 27.6 befand sich bis 1912 im Besitz Herrn Johann Orths, in der
Sammlung Schloss Valkenhayn,545 1920 im Berliner Kunsthandel.**® Heute gehort es zur Samm-
lung der Barnes Foundation, Merion, Pennsylvania.547

Bei der Kat. Nr. 27.7, der Begrdbnisprozession handelt es sich um ein zuerst von Stange erwéhntes

S4lwallraf-Inventar 1824/25, fol. 101 recto, Nr. 193 (WRM 201), fol. 102 recto, Nr. 233 (ehem. WRM
200), fol. 103 verso, Nr. 309 (ehem. WRM 202). In: Lust und Verlust IT 1998, S. 132, 137, 147.

342K atalog Wilhelm-Hack-Museum 1979, S. 190.
SBLEVEY 1959, S. 94 f.
>#4National Gallery London 2001, S. 426.

343ygl. BROCKMANN 1927, S. 133, 270.

Das Auftauchen des Bildes im Handel hdngt mit dem bemerkenswerten Schicksal seines fritheren Besit-
zers Johann Orth zusammen. Dieser war der jiingste Sohn des Erzherzogs Leopold II. von Toskana und
damit Teil der toskanischen Linie der Habsburger. Unter Verzicht auf sdmtliche Privilegien trat er aus
der kaiserlichen Familie aus und gab sich den biirgerlichen Namen. Im Juli 1890 verungliickte er mit
seinem Schiff vor Cap Horn und galt seitdem als verschollen. 1911 wurde er schlieBlich fiir tot erklart
und in der Folge sein Besitz 1912/13 durch die Gebriider Heilbronn in Berlin versteigert.

Vgl. Nachlass des Johann Orth genannten Herrn Erzherzogs Johann Nepomuk Salvator. Aus den
Schldssern Land- und Seeschloss Orth, Besitz Toscana, Haus Stockel. Sammlung Schloss Valkenhayn.
Berlin 1912.

346BROCKMANN 1927, S. 133, 270 und wohl ihm folgend Lust und Verlust IT 1998, S. 132, Nr. 193. Die
Barnes-Foundation selbst besitzt keine weiteren Angaben zur Herkunft des Gemaéldes. Freundliche
schriftliche Mitteilung durch Lawrence Spievack, Barnes Foundation, an Dr. Roland Krischel, Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud, 13. 03.2009.

STLEVEY 1959, S. 95, Anm. 3 vermutet diesen Standort. Bestitigt wurde er mir freundlicherweise von
Herrn Dr. Alexander Eiling, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen und nicht zuletzt durch Emiliy
Friedman, Barnes Foundation.

270



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 27. Meister der Ursula-Legende und Werkstatt, Legende des HI. Laurentius

Gemalde. Nach Levey bezog dieser sich dabei vermutlich auf ein von Wescher als ,,Begrdibnis des
HI. Laurentius* bezeichnetes Gemalde, das sich 1933 im Besitz der Galerie van Diemen zu Berlin

befand und 1935 bei Graupe versteigert wurde.>*® Sein Verbleib ist unbekannt.

Technische Daten

Kat. Nr. 27.2, Der Hl. Laurentius verteilt die Schitze der Kirche
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

In seinen Aufzeichnungen erwidhnt Hermann Weinsberg 1591 die Restaurierung verschiedener
Gemaéldezyklen, darunter auch die einer Heiligenlegende in St. Laurenz. Es konnte sich hierbei
um die in Teilen erhaltene Legende des HI. Laurentius gehandelt haben.>*’

Wie bereits ausgefiihrt, wurden die erhaltenen Bilder des Zyklus im Zuge der fiir 1646 iiberliefer-
ten Renovierungsarbeiten der Pfarrkirche St. Laurenz und ihrer Ausstattung restauriert und neu
gestiftet. Wie auf den Bildern der Legende eines unbekannten Heiligen, Kat. Nr. 28.1 - 6, haben
sich auch auf jenen der Legende des HI. Laurentius die Stifter mit ihren Wappen verewigt. Diese
Wappen sind auf der Darstellung von Kat. Nr. 27.2 nicht mehr vorhanden, auf historischen Auf-
nahmen der zerstorten Gemilde des Wallraf-Richartz-Museums und den erhaltenen Gemailden
aber erhalten (4bb. 215, 218, 220, 221).

Keine der an Kat. Nr. 27.2 spiter vorgenommenen Restaurierungen ist dokumentiert. Im heutigen
Zustand ist es allseitig beschnitten und mit Kleister doubliert, die Bildkanten mit Packpapier iiber-
klebt. Das urspriingliche Hochformat wurde um die gemalte Bogenarchitektur an der Ober- und
die Legende an der Unterkante im Wesentlichen auf das eigentliche Bildgeschehen verkleinert
und damit auf ein nur noch geringfiigig hochrechteckiges Format gebracht. Da sowohl die Sok-
kelzone als auch die MaBwerkbekronung in den anderen zum Zyklus gehorenden Bildern noch
mehr oder weniger vorhanden waren bzw. sind, ist davon auszugehen, dass die Beschneidung von
Kat. Nr. 27.2 nicht im Zuge der Neustiftung des 17. Jahrhunderts, sondern nach der Entfernung
der Bilder aus St. Laurenz, frithestens im Verlauf des 19. Jahrhunderts erfolgte. Die Doublierung
ist entsprechend ebenfalls auf diesen Zeitpunkt oder ein jiingeres Datum zuriickzufiihren. Die
Verwendung von Kleister als Doublierkleber spricht dafiir, dass die Mafinahme spétestens im er-
sten Viertel des 20. Jahrhunderts vorgenommen wurde, da in der Regel an den Leinwandgemélden
des Wallraf-Richartz-Museums danach nur noch Doublierungen mit Wachs-Harz nachzuweisen
sind.

Anhand der Rontgenaufnahme sind entlang der seitlichen Bildrdnder und der Oberkante linienfor-

SBITANGE 1952, S. 115; LEVEY 1959, S. 94, Anm. 3; P. WESCHER: Berlin. Kunsthandel. In: Pantheon
11 (1933), S. 25; GRAUPE, Berlin, Versteigerungskatalog Nr. 142. Berlin 1935, Nr. 58.; LEVEY fol-
gend ZEHNDER 1990, S. 393 und 395; Spievack 2011.

SOSCHMID 1991, S. 41 £,
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mige Bildschichtverluste zu erkennen. Stellenweise verlaufen diese in einer sehr préizisen Girlan-
denform, die allerdings unabhingig vom Verlauf der Leinwandféden ist. In der unteren Bildhalfte
links ist das Gewebe entlang dieser Linie abgebrochen, was zu einer bogenformigen Kante gefiihrt
hat. Es weist dieser Befund auf eine Aufspannung hin, die sich auf das bereits beschnittene Bild-
format bezieht und deshalb zeitlich zwischen der urspriinglichen Aufspannung und der heutigen
einzuordnen ist. Man hat hierfiir die Bildrdnder wahrscheinlich zur Stabilisierung fiir die Nage-
lung umgeknickt, wodurch es innerhalb dieser Knickkante zum Verlust der Bildschicht kam. Im
unteren Bereich des linken Bildrandes ist auch das Gewebe in der Knickkante gebrochen und ver-
lustig gegangen. Wahrscheinlich aufgrund unterschiedlich starker Spannung hat sich der Bildrand
nur stellenweise girlandenformig verzogen. Entweder im Zuge dieser Aufspannung oder ihrer
spateren Verstirkung hat man zwischen die vorhandenen Befestigungen weitere gesetzt. Im heu-
tigen Zustand, nachdem man bei der Doublierung die umgeschlagenen Bildrdnder, soweit noch
vorhanden, wieder aufgeschlagen und zur Bildfldche hinzu genommen hat, sind die Befestigungs-
spuren dieser Verstarkung als paarweise links und rechts der ehemaligen Knickkante auftretende
Locher erkennbar. In Zusammenhang mit gendhten DurchstoBungen und eingenédhten Leinwand-
stiicken zur Reparatur von Lchern ist anzunehmen, dass es sich bei der beschriebenen Aufspan-
nung um die der Restaurierung des 17. Jahrhunderts handelte, die demnach das Zerschneiden des
urspriinglichen Gemaéldes, die Reparatur und Neuvaufspannung des Bildfeldes, aber noch keine
Doublierung beinhaltete, die als Restaurierungsmalinahme erst spéter ,,erfunden” wurde.

Die gesamte Bildfldache ist umfassend liberarbeitet. Farbige Bereiche und solche, die urspriinglich
wahrscheinlich mit Pressbrokatauflagen versehen waren, Letztere im Streiflicht noch zu erahnen,
sind flachig tibermalt, Blattmetallauflagen erneuert, der urspriinglich mit einem Belag aus groben
Pflastersteinen dargestellte Platz ist einfarbig und die Stufe unter dem Heiligen und seinen Helfern
hinzugefiigt (4bb. 223). Vermutlich gehen hierbei Uberarbeitungsschichten des 17. und des 19.
Jahrhunderts ineinander iiber. Wegen der dicken, die Bildoberfliche einbettetenden Uberziige mit
eigenem ausgepragtem Alterssprungnetz und starker Verschmutzung ist es nicht moglich, eine
differenzierte Zuordnung vorzunehmen.

Wo die originale Bildschicht erhalten ist, liegt sie nicht mehr als geschlossene Schicht vor. Viel-
mehr ist sie in sehr kleine Schollen zerbrochen und aufgrund der Ausweitung und Auswaschung
der Briiche, wahrscheinlich durch inadidquate Reinigungsmittel, zu kleinen Farbinseln auf den
Schollen der Grundierung reduziert. Stellenweise fehlen die Farbschichten ganz, so dass die Grun-
dierung freiliegt.

Zahlreiche linienformige, waagerecht verlaufende Fehlstellen weisen darauf hin, dass das Gemal-

de im Laufe seiner Geschichte eine Zeit lang gerollt bzw. gefaltet aufbewahrt worden sein muss.

272



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 27. Meister der Ursula-Legende und Werkstatt, Legende des HI. Laurentius

Technologischer Aufbau
Bildtriiger
Kat. Nr., 27.2. Der Hl. Laurentius verteilt die Schiitze der Kirche

Das Trigergewebe ist in einfacher Leinwandbindung mit Z-formig gedrillten Faden gewebt. Die
heutige Bildflache besteht aus einem Stiick ohne Nihte. Dennoch unterscheidet es sich optisch so
erheblich in seiner Webstruktur, als sei es aus zwei unterschiedlichen Geweben zusammengesetzt,
wobei die Ubergiinge flieBend sind. Tendenziell ist das Gewebe oberhalb der Bildmitte sehr grob-
maschig, mit groBen Fadenzwischenrdumen fast netzartig, in der unteren Hailfte von sehr viel
dichterer Struktur. Unterschiedlich ist auch die Webqualitét in den beiden Abschnitten. Der dich-
tere ist relativ unregelmifBig und es gibt immer wieder Bereiche, in denen der horizontal verlau-
fende Faden stirker gespannt zu sein scheint. Der locker gewebte Abschnitt ist von sehr
regelméfiger Webstruktur und die Spannung der Féden ohne erkennbare Unterschiede.

Die Fadendichte des Gewebes betriagt im Durchschnitt

vertikal 12-13, meist 12 Faden/cm,

horizontal 10-12, meist 11 Faden/cm.

Die horizontal verlaufenden Faden weisen damit stirkere, aber mit meist 11 Faden seltenere
Schwankungen auf als die vertikal verlaufenden. Trotz der optischen Unterschiede sind sich die
verschiedenen Webbereiche hinsichtlich der Fadendichte sehr dhnlich. In den optisch dichteren
variiert der vertikal verlaufende Faden allerdings hiufiger, wenn auch nicht stirker und liegt der
horizontale Faden um 0,5 bis 1 Faden dichter als in den lockerer gewebten.

Die beschriebenen Unterschiede kénnen aufgrund des Fehlens von Nihten und Ansétzen, der ge-
ringen Variationen in der vertikalen Fadendichte und der Verdichtung des horizontalen Faden in
den dichteren Abschnitten eigentlich nur mit einem Wechsel des Webers erklirt werden. Es miis-
ste sich dann bei dem horizontal verlaufenden um den Schussfaden handeln.

Nach Auskunft von Rachel Billinge, National Gallery London, weist auch das Tragergewebe des
dortigen Gemaéldes, Kat. Nr. 27.3, starke Variationen in der Web- und Fadendichte auf. Durch-
schnittlich ist es mit 12 vertikal verlaufenden und 14 horizontal verlaufenden Fédden/cm etwas of-

fener oder grober als das Gewebe von Kat. Nr. 27.2.330

Im unteren Bilddrittel befinden sich Leinwandintarsien (4bb. 223), von denen zunichst nicht ganz
eindeutig zu sagen ist, ob sie bereits bei der Herstellung des Bildtrigers oder erst bei der Uberar-
beitung des Bildes im 17. Jahrhundert eingesetzt wurden. Sie sind eingenéht, das Gewebe der gro-

Beren Intarsie ist dem umgebenden in seiner sehr offenen Gewebestruktur sehr dhnlich, wenn auch

330Auch die folgenden Informationen zum Londoner Gemaélde verdanke ich Rachel Billinge und Susan
Foister. Die Zéhlung der Féden erfolgte wie im Zuge meiner Untersuchungen an verschiedenen Stellen
der Rontgenaufnahme.
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mit
vertikal 11-12 Fiaden/cm und
horizontal konstant 13 Fiaden/cm

nicht mit ihm identisch. Nach Ausweis der Rontgenaufnahme konnten sich auf dem kleineren Ein-
satzstlick Reste der mittelalterlichen Bildschicht befinden; Vorleimung und Grundierung beider
erscheinen identisch mit dem restlichen Bildtrdger und laufen iiber die Grenzen der Intarsien hin-
weg. Das kleinere weist dieselben Verzerrungen des Gewebes auf wie das umgebende Tragerge-
webe, was bei dem groBeren nicht der Fall ist. Beide Stiicke sind anndhernd quadratisch, das
kleinere links misst ca. 8 cm x 7 cm, das groBere rechts ca. 18 cm x 17 cm. Dabei ist zu der klei-
neren Intarsie wenig mehr zu sagen, da die hier relativ kompakt aufliegenden, stark mit Weil3 aus-
gemischten Farbschichten auch in der Rontgenaufnahme keine Details des Gewebes erkennen
lassen. Die groBere Intarsie rechts wird im heutigen Zustand durch Kittungen und die Doublierung
fixiert. Kleine girlandenformige Verzerrungen, hervorgerufen durch Néhstiche, sind an den obe-
ren und unteren Réndern des Einsatzes und des umgebenden Gewebes ebenso vorhanden, wie ein
fiir Nahtstellen hdufig zu beobachtender Verzug beider Gewebe nach oben und unten an den seit-
lichen Schnittstellen. Die Tatsache, dass damit der umgebende Bildtréger deutlich auf das Einné-
hen der Intarsie reagiert hat, konnte auf deren Einsetzen noch vor dem Leimen und Grundieren
des Bildtragers und damit auf eine MaBBnahme bei dessen Herstellung und nicht bei dessen spate-
ren Veranderungen hinweisen.

Geht man bei dem grofleren Einsatz von dem konstanteren als dem Kettfaden aus, ist das Gewe-
bestiick entgegen der Fadenrichtung des umgebenden Gewebes eingesetzt, dessen Kettfaden mit
grofBer Wahrscheinlichkeit in vertikaler Richtung verléutft.

Auch das Londoner Tragergewebe weist in der Bildmitte Nahtverldufe auf, die an einen Lein-
wandeinsatz denken lassen. Das Gemalde ist doubliert, so dass auch hier die Riickseite des origi-
nalen Bildtragers nicht sichtbar ist. Es existieren jedoch Photoaufnahmen davon, die wohl 1976
anlésslich der Abnahme einer dlteren und vor der Applikation einer neuen Doublierleinwand an-
gefertigt wurden. Anhand dieser Photographien, der Analyse der Rontgenaufnahmen des Gemal-
des und der Beschiadigungen in der Bildschicht sowie der libereinstimmenden Webdichten kam
Rachel Billinge zu der Folgerung, dass es sich hier nicht um einen Gewebeeinsatz, sondern um
einen Schaden im originalen Bildtrdger in Form von Rissen handelte, die im Zuge einer Repara-
turmafnahme mit feinen Ndhten geschlossen wurden.

Angesichts der Restaurierungsgeschichte des Kolner Bildes und dessen diesbeziiglich beschriebe-
nen fritheren Aufspannungen liegt es nahe, anzunehmen, dass die Reparatur der Bildtrager Teil
der Restaurierung der Zyklusbilder im 17. Jahrhundert war. Restaurierungsgeschichtlich ist dies
insofern interessant, als es sich damit um erhaltene Beispiele fiir die Restaurierung textiler Bild-

trager vor der Einfithrung der Doublierung handelt.
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Originaler Spannrahmen

Der originale Spannrahmen wurde moglicherweise bereits im Zuge der Restaurierung des 17.
Jahrhunderts entfernt und ist verloren. Wegen der fehlenden Bildrénder ist ein Rahmensprung,
hervorgerufen durch die Schenkel des Spannrahmens, nicht mehr nachzuweisen.

Auf der Hohe von ca. 57 cm sind etwas unterhalb der horizontalen Bildmitte des heutigen Formats
in der Bildschicht Alterungsphianomene in der Bildschicht festzustellen, die als das Sprungsystem
der 4-5 cm breiten Querleiste eines Spannrahmens interpretiert werden konnen (4bb. 265). Geht
man allerdings davon aus, dass Querleisten im Verhiltnis zur Hohe des Geméaldes symmetrisch
und in gleichmiBigem Abstand sowohl zum unteren und oberen Rahmenschenkel als auch zuein-
ander angebracht wurden, miisste der Spannrahmen eine zweite horizontale Querstrebe unmittel-
bar oberhalb der heutigen Bildoberkante besessen haben und das Gemilde um etwa die Hilfte
hoéher, ca. 180 cm hoch gewesen sein. Dem widersprechen jedoch die iiberlieferten Formate der
zerstorten zugehdrigen Bilder des Wallraf-Richartz-Museums, die bei augenscheinlich fast voll-
standiger Darstellung urspriinglich 140 cm nur geringfiigig iiberschritten haben konnen. Dass man
dariiber hinaus bei spatmittelalterlichen Leinwandgemalden nicht zwangsléufig von einer symme-
trischen Konstruktion der Spannrahmen ausgehen kann, zeigt das Beispiel der Fliigel der Valeria-
Orgel zu Sitten in der Schweiz. Die um 1435 entstandenen Leinwandbilder sind auf Rahmen ge-

spannt, deren Querverstrebung etwas unterhalb der horizontalen Mitte angebracht ist.>> !

Urspriingliche Aufspannung

Wie das Gewebe auf dem Spannrahmen befestigt war, ist nicht mehr zu sagen, da die Mittel fiir
die Aufspannung selbst verloren sind und die Spannkanten, die anhand der Locher noch Informa-
tionen hierzu geben konnten, abgeschnitten wurden.

Hinsichtlich der Spanntechnik sind die Befunde sehr heterogen. Von den Spanngirlanden, die
Aufschluss dariiber und {iber die urspriingliche Grof3e des Bildtrigers geben konnen, sind nur an
der linken Bildseite sowie der Ober- und der Unterkante in unterschiedlichem Ausmal} Ausldufer
vorhanden (4bb. 222, 268). Dass sie an der rechten Bildseite vollstindig fehlen, ist ein Hinweis
darauf, dass das Gemalde hier erheblich groBBer gewesen sein muss und nicht nur um den fehlen-
den Bereich der Sdule am rechten Bildrand verkleinert worden sein kann.

Die priméren Verzerrungen des Gewebes entlang der linken Bildseite haben die ungewohnliche
Form von Ausléufern zweier sehr groBBer Spanngirlanden, von denen sich jede etwa iiber die halbe
Hohe des Geméldes und damit iiber mindestens 54 cm in der oberen Hilfte und 63 cm in der un-
teren erstreckt. Dazwischen sind weniger stark ausgeprégte sekundére Spannspuren vorhanden,

die die groBen Befestigungsabstinde verringern. Sie interferieren mit den priméren, iiberlagern

SSICADORIN 1991, S. 217.
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diese aber nicht, so dass es sich hierbei um eine zweite Phase derselben oder eine zweite Aufspan-
nung unter Nutzung der Spannldcher der ersten handeln konnte.

An der Oberkante ist das Gewebe ebenfalls leicht girlandenférmig verzogen, was als die auslau-
fende Verzerrung der urspriinglichen Aufspannung interpretiert werden kann. Sie ist bereits recht
schwach, so dass auch hier davon ausgegangen werden muss, dass der urspriingliche Bildrand re-
lativ weit entfernt war, wie dies bereits aus der Beschneidung der Gemaldefliche um den Mal3-
werkbogen hervorgeht. Aufgrund der damit nur noch undeutlichen Ausprigung der Spann-
girlanden sind Riickschliisse auf die Befestigungsabstdnde nur noch mit Einschrankung moglich.
Sicher ist, dass die Befestigungsabstdnde der Primaraufspannung hier geringer waren als auf der
rechten Seite. Sie kdnnten bei ca. 20-30 cm gelegen haben. Auch hier sind Spuren einer Zweitbe-
festigung zur Verringerung der groferen Befestigungsabstinde auf etwa 6-14 cm zu erkennen.
Am ausgepragtesten erhalten sind die Spanngirlanden der urspriinglichen Aufspannung an der
Unterkante. Hier kann das Gemailde nicht wesentlich verkleinert worden sein. Es bestétigt sich,
dass zunédchst groBere Befestigungsabstinde, dort wo sie noch messbar sind, von 13,5 cm, 28 cm
und 23 cm, durch nachtriglich dazwischengesetzte Befestigungen auf 8-18 cm verkiirzt wurden,
wobei zu beobachten ist, dass die Zweitbefestigung immer 8-11 ¢m links von der Primérfixierung
angebracht wurde.

Auf dieser Basis lassen sich im Hinblick auf die urspriingliche Aufspannung zwei Hypothesen
aufstellen: Entweder erfolgte die Aufspannung des Gewebes in zwei Schritten, wobei man es in
einem ersten Schritt mit groBen Abstdnden, 50-60 cm an den Seiten, 20-30 cm an Ober- und Un-
terkante, grob befestigte und in einem zweiten diese Abstdnde durch dazwischengesetzte Befesti-
gungen auf durchschnittlich 11-18 cm verringerte. Oder das Gewebe war flir die Leimung und
Grundierung mit den genannten gro3en Befestigungsabstinden grob aufgespannt, wurde danach
auf das gewiinschte Bildmal} zurechtgeschnitten und vor dem Bemalen, unter Verwendung der er-
sten Spannlocher und unter Hinzufiigung weiterer Befestigungen dazwischen, ein zweites Mal
aufgespannt.

Eine solche Zweitaufspannung nach Grundierung und Beschneidung des Bildtragers auf das ge-
wiinschte Bildmal konnte eine Erklarung fiir das vollstdndige Fehlen primérer Spanngirlanden an
der rechten Bildseite sein: Da sich die Ausldufer der am stirksten ausgepriagten Spanngirlanden
an der Unterkante erst bei etwa 40 cm vom heutigen Bildrand verlieren, miisste das Trigergewebe
oder das Gemaélde an der rechten Bildseite um mindestens 40 cm breiter gewesen sein, was durch
den fehlenden Teil der Darstellung nicht zu rechtfertigen ist, mit einem fehlenden Teil an Trager-
gewebe aber plausibel wire. Nicht erkldren wiirde ein solches Vorgehen das Fehlen sekundérer
Spanngirlanden, die sich wie an den anderen Seiten auch an dieser Seite ausgeprédgt haben miis-
sten.

Wahrscheinlicher ist deshalb als Grund fiir das vollstindige Fehlen von Spanngirlanden an der
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rechten Bildseite, dass das Gemaélde urspriinglich nicht aus einem, sondern aus (mindestens) zwei
Bildfeldern bestand und in der Mitte durchtrennt worden ist. Bei zwei gleich groflen Bildfeldern
hitte das urspriingliche Gemaélde eine Mindestbreite von 192 cm besessen.

Das Vorhandensein und die Auspriagung der Spanngirlanden an der Ober- und Unterkante geben
weitere Hinweise auf die urspriingliche Grofle des Gemaldes. Dementsprechend wurde es an der
Unterkante nur geringfiigig, an der Oberkante jedoch um mindestens 20 cm beschnitten, was
durch die iiberlieferten MaBie der beiden zerstorten Gemélde des Wallraf-Richartz-Museums be-
statigt wird, die bei noch vorhandener Ma3werkbekronung und Sockelzone eine Hohe von 140 cm
bzw. 138 cm besaBen.>>?

Generell bleibt beziiglich des Spannvorgangs die Vorstellung am plausibelsten, nach der man das
Gewebe des Doppelformats zunachst mit grolen Abstdnden, moglicherweise zundchst nur an den
Ecken, provisorisch auf dem Rahmen fixierte und dann durch das Dazwischensetzen weiterer Be-
festigungspunkte spannte. Die provisorische Aufspannung konnte moglicherweise auch die Ver-
zerrung des Bildtragers im Londoner Gemailde erkldren. Nach Billinge ist es stark in Richtung der
rechten oberen Ecke verzogen, was fiir eine grofle Spanngirlande nach links sprechen kdnne, die

aufgrund der seitlichen Beschneidung des Gemaildes nicht mehr vollstandig vorhanden ist.

Vorleimung des Bildtriigers

Bis auf einige Stellen ist die Leimung des Gewebes so stark, dass sie die Grundierung davon ab-
hielt, durch die zum Teil sehr groen Fadenzwischenrdume auf die Riickseite durchzudringen.
Nur in begrenzten Bereichen des loser gewebten Abschnitts haben sich Grundierungsansammlun-
gen in den Fadenzwischenrdumen gebildet, seltener in Bereichen dichteren Gewebes. Dennoch
scheint die Grundiermasse immer wieder auch zwischen die oberflédchlichen Fasern des Gewebes
gedrungen zu sein.

Auch der groBere Gewebeeinsatz, dessen Ansatzkanten und zum gréBten Teil das umgebende Ge-
webe sind stark und gut isoliert. Fiir die kleinere Intarsie ist dies aufgrund der aufliegenden, stark

weiBhaltigen und die Rontgenstrahlung absorbierenden Farbschichten nicht genau zu erkennen.

Grundierung

Die Grundierung ist von weifler Farbigkeit und liegt in verhdltnisméBig dicker, soweit erkennbar
jedoch einfacher Schicht auf, die auch die Fadenhohen deutlich bedeckt. Gleichzeitig scheint sie
stark in die Fadenzwischenrdume eingesunken zu sein, so dass die Gewebestruktur in der Bild-
schichtoberfldche nicht ausschlieBlich auf Verpressungen zuriickgehen muss. Dass eine gewisse

Unebenheit des Malgrundes intendiert gewesen sein konnte, zumindest nicht als storend empfun-

3321 ust und Verlust 1996, S. 137 £, Nr. 233 und S. 147, Nr. 30.
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den wurde, zeigt zum einen die malerische Gestaltung der Federn am Stirnband des mittleren Hel-
fers, bei deren Ausfithrung sich der Maler dieser Unebenheit bediente, indem er den Pinsel mit
zahflissigem Malmittel so leicht dariiber fiihrte, dass es nur die erhabenen Stellen der Oberfla-
chenstruktur benetzte, und zum anderen, dass nachtriglich partiell aufgetragene Grundierungsbe-
reiche mit einem gezahnten, in verschiedene Richtungen gezogenen Werkzeug nur fliichtig
geglattet wurden.

In der Rontgenaufnahme fallen in der Grundiermasse zahlreiche nicht absorbierende, gréfere und
kleinere Punkte auf, die sich jeweils einzeln in den Fadenzwischenrdumen der lose gewebten Ab-
schnitte des Gewebes angelagert haben. Moglicherweise handelt es sich hierbei um Luftblasen,
die sich beim Auftrag in den Fadenzwischenrdumen gebildet haben.

Eine Analyse des Fiillstoffs der Grundierung wurde nicht vorgenommen. Fiir das dem Zyklus zu-
gerechnete Gemilde in der National Gallery London, hat man einen leimgebundenen Kreidegrund

festgestellt. >3 Leim als Bindemittel war auch in dem Kolner Gemilde nachzuweisen.>>*

Imprimitur

Anhand der stereomikroskopischen Untersuchung ist aufgrund des stark beschidigten und iiber-
arbeiteten Zustands des Originals keine Aussage zu einer moglicherweise vorhandenen Impri-
miturschicht zu treffen. Die einzige entnommene Probe gibt allerdings Hinweis darauf, dass eine
solche Teil des Bildaufbaus sein konnte: Ohne klare Schichtgrenze liegt hier auf der Grundierung,
in die sie eingesunken scheint, eine hell ockerfarbene, bindemittelreiche Schicht, rar pigmentiert

mit schwarzen und ockerfarbenen Partikeln, bei der es sich um eine Imprimitur handeln konnte.

Unterzeichnung

Das Infrarot-Reflektogramm zeigt an keiner Stelle Linien, die eindeutig der Unterzeichnung zu-
zuordnen wiren. Dies liegt einerseits sicherlich daran, dass die originalen Farbschichten und da-
mit auch die Unterzeichnung in weiten Bereichen extrem reduziert bis zerstort sind und die
Bildfliche entsprechend groBflichig mit dicken Ubermalungsschichten bedeckt ist. Andererseits
besteht die Moglichkeit, dass eine sparsame Unterzeichnung im Malprozess so getreu befolgt
wurde, dass die gezeichneten von den gemalten Linien z.B. der Konturen nicht zu unterscheiden
sind. Schraffuren sind jedoch ebenfalls keine erkennbar. Mit dem Stereomikroskop sind unter den
gemalten Konturen stellenweise verschleppte schwarze Farbpartikel zu finden, bei denen es sich
um Bestandteile einer urspriinglichen Unterzeichnungslinie handeln konnte. Ein genaueres, ge-

schweige denn anndhernd vollstdndiges Bild von Art, Ausfiihrlichkeit und Charakter der Unter-

333Der HI. Laurentius zeigt dem Prdfekten die Schiitze der Kirche, Inv. Nr. 3665. Vgl. CAMPBELL et al.
1997, S. 24 und Tabelle 1, S. 53-55.

554Vgl. Tab. 2.5 im Anhang.
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zeichnung war daraus aber leider nicht zu gewinnen.

Ritzungen

Ritzungen zur Markierung der Konturen von Blattmetallauflagen und Pressbrokaten sind, sofern
vorhanden, aufgrund der starken Uberarbeitung der Bildoberfldche nicht mehr zu erkennen.

Ritzungen, die im Verlauf des Malprozesses durchgefiihrt wurden, finden sich in Mauern, im FuB3-
boden und den Hausdéchern. Hier wurden die Fugen oder Konturen der Ziegel mit einem spitzen
Gegenstand in die noch weichen Malfarben gezogen und diese dabei zur Seite geschoben, sodass
sie zu beiden Seiten der Ritzlinie Wulste bildeten. Auf diesen Wulsten und in der Ritzlinie kon-
zentrieren sich schwarze Farbpartikel. Moglicherweise wurden die Ritzungen daher mit einem

schwarz zeichnenden oder malenden Stift ausgefiihrt.

Nimbenrelief

Der Kopf des Heiligen ist von einem groBen reliefierten Nimbus hinterfangen. Der Durchmesser
des Nimbus betriagt 15 cm. Das Profil aus 7 konzentrischen Wulsten unterschiedlicher Hohe hat
eine Breite von 2,7 cm. Es besteht aus drei hoheren Wulsten, von denen der dullere und der innere
jeweils von Kehlen und zwei niedrigeren Ringen flankiert werden. Die so entstehenden drei Ein-
heiten werden durch Flachringe unterteilt. Nach der Klassifikation Gielows handelt es sich damit
um ein Beispiel des Drei-Reliefring-Typus, den sie im Umfeld des Meisters der Ursula-Legende
sowie bei dem Meister der Georgslegende und dem Meister von St. Severin nachweisen konn-
te.555

Das Einstichloch fiir die Konstruktion des Nimbus ist in dessen Mitte als rundliche Vertiefung
sichtbar. Die fiir den Auftrag des Reliefs verwendete Masse ist weill und absorbiert im Gegensatz
zur Grundiermasse die Rontgenstrahlung auffallend stark (4bb. 223). Ihr Absorbtionsgrad ent-
spricht den umliegenden bleiweiBhaltigen Farbschichten, sodass auch sie moglicherweise Anteile
an Bleiweil} enthédlt. Nach der Rekonstruktion der Herstellungstechnik durch Gielow, wurde das
Profil mit einer konzentrisch verlaufenden Schablone in die weiche Reliefmasse gezogen und da-
bei die liberschiissige Masse mit der Schablone innen mehr oder weniger plan auf der Nimbusplat-
te verteilt, sodass sie dort, wie im Rontgenbild zu sehen, in diinner Schicht auﬂiegt.556 Auch
auBen sind in der Rontgenaufnahme am rechten Nimbusrand Spuren verwischter Reliefmasse
sichtbar, die dort beim Ziehen des Profils herausgequollen und fliichtig entfernt worden ist. An-
gesichts der Restaurierungsgeschichte muss man sich allerdings fragen, ob es sich nicht auch bei

dem heutigen Nimbenprofil um eine Erneuerung des 17. Jahrhunderts handelt.

333Vgl. GIELOW 2005b, S. 301.
336ygl. GIELOW 2005a, S. 126 f.
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Untermalung/vorbereitende Farbschichten

Zur Untermalung bestimmter Farbbereiche kann aufgrund der groBflachigen und geschlossenen

Uberarbeitungsschichten keine Aussage gemacht werden.

Pressbrokate

Die Gewinder des Heiligen und seiner Helfer waren mit Pressbrokaten verziert. In Resten sind
diese unter der deckenden und flichigen Uberarbeitung noch vorhanden, was im Streiflicht an-
hand des Reliefs und in der Rontgenaufnahme anhand der Absorption der Rontgenstrahlung in
diesen Bereichen zu erkennen ist (4bb. 223). Wegen der Uberfassungs- und Uberzugsschichten

sind im heutigen Zustand des Bildes keine weiteren Details mehr erkennbar.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen befinden sich im heutigen Zustand des Bildes auf dem Nimbus des HI. Lau-
rentius, auf Gewanddetails, Gefdlen und Goldmiinzen, wobei es sich allerdings um jeweils voll-
flichige Erneuerungen handelt. Soweit anhand der Reste erkennbar, waren frithere
Blattmetallauflagen goldfarben. Sie weisen dunkle, pustelige Ablagerungen, wahrscheinlich Kor-
rosionsprodukte auf. Es ist jedoch nicht sicher zu sagen, ob nicht auch diese bereits auf die Er-
neuerungen des 17. Jahrhunderts zurlickgehen. Das unter der heutigen Fassung erkennbare

Anlegemittel ist von ockerfarbener bis braunroter Farbigkeit.

Farbschichten

Der Zustand des Gemaildes erlaubt keine Aussagen iiber den chronologischen Ablauf im Malpro-
zess. Nur einzelne Beobachtungen konnten zur urspriinglichen Malerei gemacht werden.

Die Gesichter, soweit das Original unter den Ubermalungen anhand der Rontgenaufnahme zu be-
urteilen ist, sind sehr klar definiert. Bis auf die Lichtreflexe wurde fiir sie kein Bleiweil3 verwen-
det, sodass sie in der Rontgenaufnahme sehr kontrastreich erscheinen und Licht- und
Schattenpartien unverbunden nebeneinander liegen. Die Lichth6hungen und -reflexe sind kaum
vertrieben und liegen in groferen Flecken auf Wangen und Stirn, als kleinere Reflexlichter auf
Augenlidern, Nasenriicken und Kinn. Das absorbierende Weil3 dient ausschlieBlich der Akzentu-
ierung und ist nicht Bestandteil der Flache. Die Gestaltung der Gesichter ist hiermit jener der Ge-
sichter in Kat. Nr. 11, der Darstellung des Gekreuzigten zwischen Maria, Johannes und den HIl.
Agnes und Kolumba vergleichbar (4bb. 46) und unterscheidet sich grundsétzlich von jener in Kat.
Nr. 25.2.b, Weihe der HI. Ursula (Abb. 150).

Die anhand einer Bildschichtprobe versuchsweise vorgenommenen Analysen zeigten eine iiber-

aus starke Kontamination der Farbschichten mit Fremdbindemitteln. Die an der National Gallery
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fiir das dortige Gemalde aus dem Laurenz-Zyklus durchgefiihrte Analyse des Bindemittels ergab

Leindl, womit es sich nach Campbell et al. um ein , konventionelles Olgemalde* handelt.>>’

Technische Daten
Bildtriiger
Kat. Nr. 27.4, Der HI. Laurentius tauft den Kerkermeister

Das Gemilde ist allseitig beschnitten und doubliert. Der originale Bildtrdger besteht aus drei Ge-
webestiicken, die mit einer vertikalen und einer horizontalen Naht miteinander verbunden sind.
Von den beiden vertikal verlaufenden Gewebebahnen besteht dabei die linke aus einem durchge-
henden Stiick, die rechte, etwas breitere, aus zwei Stiicken. Die diese beiden Stiicke verbindende,
horizontale Naht verlduft etwa bei zwei Dritteln der heutigen Bildhohe oberhalb der knienden Per-
sonengruppe (4bb. 222). Es ist anzunehmen, dass es sich um eine Uberwendlichstichnaht handel-
te, deren Wulst auf der Gemalderiickseite vor der Doublierung entfernt wurde, um zu vermeiden,
dass er sich auf die Vorderseite durchdriickte. Entsprechend eben présentieren sich heute die ge-
kitteten und retuschierten Nahtbereiche.

Die Gewebestlicke messen im heutigen Bildformat:

links 37,0-39,2 cm x 116,5

rechts oben 41,0-42,8 cm x ca. 48,5 cm

rechts unten 73,7-75,5 cm x ca. 46,3 cm.

Spanngirlanden besitzt das Gemaélde ausschlieBlich an der linken Seite und in Auslédufern an Ober-
und Unterkante. An der linken Seite lassen sich daran Befestigungsabstinde zwischen 9 cm und
16,5 cm, durchschnittlich von 13,33 cm ableiten. Es ist erkennbar, dass es sich hierbei wohl um
primédre und sekundére Spannspuren handelt, die genauer zu differenzieren ohne Rontgenaufnah-
me jedoch nicht moglich war. Stérker noch scheinen sich an Ober- und Unterkante primére und
sekundire Spannspuren zu iiberlagern. An der Oberkante lassen sich in der Kombination von pri-
miren und sekundiren Befestigungspunkten Abstinde zwischen 8 cm und 34 cm rekonstruieren,
an der Unterkante betrugen die Befestigungsabstéinde durchschnittlich 17,44 cm.>?

Aus der Lage und der Auspriagung der Spanngirlanden ergibt sich, dass das Gemailde an der linken
Seite kaum beschnitten ist. Gemessen an den Ausldufern der Spanngirlanden hier, miissten an

Ober- und Unterkante mindestens 20 cm fehlen, was sich mit der Beschneidung des Bogens und

der Inschrift- und Sockelzone begriinden l4sst. Da an der rechten Bildseite nicht einmal Auslaufer

337 I...] a conventional oil painting [...]. Early northern european painting 1997, S. 24.

338Gemessen wurde anhand des Gewebeabdrucks in der Bildschicht im Streiflicht links, von unten in cm:
9,14, 15, 16,5, 18, 13,5, 14, 10, 10; oben, von links in cm: 8 (sekundér), 16 (sekunddr) = 24+, 34, 29 +;
unten, von links in cm: 16, 14,5 (sekundér), 22, 18, 16, 17.
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von Spanngirlanden vorhanden sind, wurde das Gemailde hier um den grofiten Teil beschnitten.
Da die Darstellung selbst vollstindig ist, schloss sich hier mit groBer Wahrscheinlichkeit ur-

spriinglich mindestens ein weiteres Bildfeld an.

Im oberen Bereich der linken Bildkante in einem Abstand von ca. 2 cm vom rechten Rand der be-
malten Fliache sind Phanomene in der Bildschicht erkennbar, bei denen es sich um einen Rahmen-
sprung handeln konnte. Noch deutlicher sind sie entlang der rechten Bildseite, ebenfalls maximal
2 cm innerhalb der bemalten Fldche. Es kdnnten diese Spuren Hinweis sein auf einen urspriingli-
chen Spannrahmen mit einem lichten Maf3 von 80,5-81 cm zwischen dem linkem Auf3enschenkel
und einer vertikalen Strebe rechts. Der Beschneidung des Bildes entsprechend, finden sich derar-

tige Spuren an Ober- und Unterkante nicht.

Bildschicht

Die gesamte Bildfldche wurde bereits in dlterer Zeit groBflichig und umfassend iiberarbeitet.
Dazu gesellen sich zahlreiche neuere Retuschen und farbliche Anpassungen. Erkennbar sind da-

mit mindestens zwei umfassende Restaurierungen.

Die Farbschichten der groBflichigsten Ubermalungen zeigen selbst bereits deutliche Alterungs-
spuren und weisen Restaurierungsschiden auf. Die Ubermalungen decken das Original nicht fli-
chig ab, sondern hohen und akzentuieren es. Betroffen sind meist die beleuchteten, nicht die
Schattenpartien. Dies weist darauf hin, dass die Uberarbeitung nicht ausschlieBlich in Folge star-
ker Verputzungen durchgefiihrt wurde, die in der Regel die empfindlicheren Schattenpartien zer-
storten, sondern dem Zweck der Aufarbeitung der augenfilligsten Bereiche diente. Die
Uberarbeitungsschichten folgen dabei, soweit erkennbar, den Vorgaben der urspriiglichen Male-
rei, wollten diese also nicht modernisieren oder verdandern. Derart auffrischend eingegriffen hat
man etwa im roten Gewand des am linken Bildrand Sitzenden oder im Mieder der zentralen weib-
lichen Person. Vollstindig {ibergangen wurde hingegen das Gewand des Laurentius. Reste von
Pressbrokat sind hier, im Gegensatz zu dem Gewand des Kerkermeisters, nicht mehr zu erkennen.
Interessanterweise stimmt der Duktus und die Machart der Uberarbeitungsschichten in diesem
Gemidlde iiberein mit jenen in Kat. Nr. 28.1 und 28.4. Besonders auffillig ist dies etwa in der Imi-
tation des zerstorten Pressbrokats mit dunklen Schraffuren auf goldfarbener Blattmetallauflage
und im Umgang mit dem roten Gewand des Kerkermeisters. Im Zusammenspiel mit den durch die
Wappen des 17. Jahrhunderts bezeugten Neustiftungen durch Familien der Pfarrei St. Laurenz
wird damit nicht nur die Uberarbeitung der Bilder anlésslich der Renovierung der Pfarrkirche be-
stitigt, sondern auch die Beauftragung desselben Malers fiir die Uberarbeitung beider Zyklen
(Kat. Nr. 27 und Kat. Nr. 28) wahrscheinlich.
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Unter den originalen Farbschichten ist eine helle Schicht erkennbar, bei der es sich um die Grun-
dierung, moglicherweise auch um die Imprimitur handeln kann, was ohne eingehendere Untersu-
chung aber nicht eindeutiger zu sagen ist.

Die originalen Farbschichten scheinen zum Teil sehr diinn aufgetragen und haben stellenweise
den Charakter des Unfertigen. Dies betrifft die Hintergrundszenen und Hintergrundlandschaften,
die ausschlieBlich in skizzenhaft aufgetragenen Grundtonen gestaltet sind. Dem gegeniiber stehen
die Bildbereiche des Vordergrundes in dichterer Ausarbeitung und Formulierung, wie etwa die
weille Albe des Laurentius. Das diinn Aufgetragene und Unfertige der Hintergrundszene scheint
dabei nicht vollstandig auf Verputzungen zuriickzugehen, sondern dem Charakter dieser Malerei
anzugehoren. Typisch ist auBerdem ein zum Teil zeichnerischer Einsatz der Malfarben, wie er be-
sonders im Gesicht des Alten am linken Bildrand und im Einsatz von Schraffuren im Malprozess
deutlich wird. Hierin erinnert das Gemaélde stark an einige der Gemalde des Ursula-Zyklus, wie
z.B. Kat. Nr. 27.4 und 27.6. Deutlich unterscheidet es sich hingegen etwa von den impressioni-
stisch angedeuteten Szenen in zweien der Kolner Bilder der Ursula-Legende, Kat. Nr. 25.5.a und
25.11.b., bei denen der zwar auch nur angedeutete und unausformulierte Farbauftrag jedoch ma-
lerisch und kdrperhaft erfolgte.

Die Ergéinzungen und Ubermalungen hingegen entsprechen, wie bereits erwihnt, jenen im Zyklus
eines nicht identifizierten Heiligen Kat. Nr. 28, v.a. in der Imitation des zerstorten Pressbrokats
mit dunklen Schraffuren auf Blattmetall und im roten Gewand des Kerkermeisters. Insgesamt ist
die Uberarbeitung hier wohl etwas zuriickhaltender, denn in anderen Bereichen wurde nicht fl3-
chig iibermalt, sondern nur akzentuierend und verstarkend ergénzt.

Blattmetallauflagen fanden sich urspriinglich auf dem plastischen Nimbus, den Borten der Dal-
matik des Laurentius, dem Mantel des Kerkermeisters, den Gewéndern des Laurentius in der Hin-
tergrundszene und dem Schmuck der Kopfbedeckung der mittig knienden weiblichen Figur. Im
Nimbus ist unter der heutigen Blattmetallauflage ein rotlichbraunes Anlegemittel zu sehen. Aller-
dings gehort dieser Auftrag mit der dariiberliegenden Blattmetallauflage, trotz deren gealterten
und von Craquelé durchzogenen Zustands, nicht der urspriinglichen Gestaltung, sondern mit gro-
Ber Wahrscheinlichkeit ebenfalls der umfassenden Uberarbeitung des Gemildes an, denn im Be-
reich des Reliefs ist darunter mit einer orangefarbenen Schicht mdglicherweise ein Rest des
fritheren Anlegemittels zu erkennen.

Mindestens die Pariire auf der Albe des Laurentius und das Gewand des Kerkermeisters waren ur-
spriinglich wohl mit Pressbrokat belegt. Allerdings sind diese vollstandig zerstort und flachig

uiberarbeitet.
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28. KOLNISCH um 1500

Legende eines nicht identifizierten Heiligen (Hl. Gereon/Vicentius?)

Sechs bekannte Bilder, wohl spétestens um 1650 zu einem Heiligenzyklus zusammengestellt:

28.1. Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 122)

28.2. Schulszene
Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 123),

als Dauerleihgabe im Kélnischen Stadtmuseum

28.3. Begriilungszene vor den Toren Roms
Ehemals Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 206)

28.4. Predigt des Heiligen
Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 204)

28.5. Verhor des Heiligen
Ehemals Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 205)

28.6. Hinrichtungsszene
Ehemals Kéln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 124)

Untersuchung

Die Gemaélde Kat. Nr. 28.1 und 28.4 wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch
untersucht, Kat. Nr. 28.2 in Augenschein genommen. Die anderen drei Bilder sind zerstort. Dies-

beziigliche Daten wurden anhand historischer Photoaufnhahmen gewonnen.

Mafle (H x B)

28.1 Auffindung und Taufe: 129,5 cm x 86,5 cm
28.2 Schulszene: 127,0 cm x 87,5 cm
28.3 BegriiBungsszene vor den Toren Roms: 126,0 cm x 87,0 cm
28.4 Predigt eines Heiligen: 129,4 cm x 89,5 cm
28.5 Verhor eines Heiligen: 138,0 cm x 94,0 cm
28.6 Hinrichtungsszene: 129,0 cm x 89,0 cm>>?
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Art des Objekts

Seit ihrer erstmaligen Publikation im Rahmen einer Ausstellung und des dazu erschienenen Kata-
logs 1896°%° wurden die sechs Gemilde immer wieder als zusammengehérige Darstellungen, ver-
mutlich aus der Legende des HI. Gereon gefiihrt (4bb. 224-229).

Mit Ausnahme von Kat. Nr. 28.6, der Hinrichtungsszene, lassen sich allerdings keine Zusammen-
hénge der Darstellungen mit der Legende des H1. Gereon feststellen und so ist bis heute die Frage
nach dem gemeinsamen Inhalt der sechs Gemélde ohne Antwort. Zuletzt schlug Zehnder vor, die
Tauf-, Schul-, Predigt- und Verhorszene auf die Legende des Hl. Vicentius zu beziehen. %!

Ein Ensemble bilden die sechs spatmittelalterlichen Bilder spétestens, seit sie um 1650 von sechs
Familien der Pfarrkirche St. Laurenz zu Ko6ln neu gestiftet wurden, wie dies aus der bisher unwi-
dersprochenen Deutung der jeweils in den beiden oberen Ecken aufgemalten Wappen, bzw. Haus-
marken der Stifter und deren Lebensdaten hervorgeht.562 Anlass fiir die Neustiftung war die
Renovierung und Neuausstattung der Kirche seit 1646. Die sechs Stifterfamilien gehorten der
Pfarrgemeinde an, in der verschiedene ihrer Mitglieder Amter innehatten. Baumeister vermutete,
dass die Gemaélde im Zuge der Neustiftung mit den Wappen und Zeichen der Donatoren versehen
und einer umfassenden Uberarbeitung unterzogen worden seien. Eine solche Uberarbeitung kann
mit den Ergebnissen der vorliegenden Untersuchung bestitigt werden. %3

Seit ihrer ersten Publikation im Katalog der Sammlung Glitza wurden die sechs Gemaélde auf-
grund ihrer stilistischen Unterschiede stets in zwei Gruppen geteilt und diese jeweils verschiede-
nen Meistern zugeschrieben.564 Ziahlte man zu der einen Gruppe die Darstellungen der Taufe, der
Schulszene und der Hinrichtung, gehorten zur anderen Gruppe die der Predigt, des Verhors und
des Empfangs in Rom. Zehnder hingegen wies alle sechs Bilder ,,aufgrund der einheitlichen Un-
terzeichnung* einer einzigen Kdlner Werkstatt um 1500 zu und ging davon aus, dass sie von An-
fang an einen zusammenhéngenden und gemeinsam entstandenen Zyklus gebildet hitten. %>

Dem entgegen zeigt die Untersuchung der beiden, jeweils einer der beschriebenen Gruppen zuge-

horigen Bilder, dass sie sich nicht nur stilistisch, sondern auch aus technologischer Sicht so stark

33%MaBe der zerstorten Gemilde jeweils aus den Bildakten WRM & FC 124, 205, 206.

360 Gedachtnisausstellung der Gesellschaft Hamburgischer Kunstfreunde. Katalog der deutschen und hol-
landischen Meister der Sammlung Glitza, Kunsthalle zu Hamburg. Hamburg 1896, S. 31, Nr. 72.

3617 EHNDER 1996, S. 37.
S62BAUMEISTER 1912.

363[nteressanterweise scheint diese Uberarbeitung in demselben Geist und sogar von derselben Hand vor-
genommen worden zu sein wie jene von Kat. Nr. 27, der Legende des HI. Laurentius.

S64zur Zuschreibungsgeschichte und zeitlichen Einordnung s. ZEHNDER 1990, S. 178 f.

3657 EHNDER 1990, S. 179; ZEHNDER 1996, S. 37 f. Unter Bezugnahme auf Brockmann und Stange
blieb Schmid bei der Zuschreibung an zwei verschiedene Maler: den Meister der Verherrlichung Mari-
ens nach der Mitte des 15. Jahrhunderts und die Werkstatt des Meisters der Ursula-Legende kurz nach
1500. Vgl. SCHMID 1991, S. 42.
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voneinander unterscheiden, dass sie kaum von derselben Hand stammen konnen. Wahrscheinli-
cher ist wohl, dass es sich um jeweils drei Bildfelder zweier urspriinglich verschiedener Heiligen-
zyklen handelt, die im Zuge der Neustiftung zu einem neuen Zyklus zusammengestellt wurden.
Unterschiede zwischen den untersuchten Gemélden werden bereits bei der Betrachtung der Bild-
trager sowohl in der Art der Triagergewebe als auch in deren Zusammensetzung deutlich. So grof3
die Unterschiede zwischen den beiden untersuchten Gemilden sind, so groB sind dabei die Uber-
einstimmungen eines jeden von ihnen mit jeweils anderen der zugehorigen Gruppe. So ist die Zu-
sammensetzung der Bildtrdger von Kat. Nr. 28.1 und 28.2, der Tauf- und der Schulszene,
einerseits sowie die von Kat. Nrn. 28.4- 28.6, der Predigtszene, des Verhirs und des Empfangs in
Rom, jeweils miteinander vergleichbar (4bb. 230). Im Bezug auf beide Gruppen bestitigt dies ih-
ren jeweiligen inhaltlichen Zusammenhang: der Bezug auf die Kindheitsgeschichte eines Heiligen
in der ersten, der auf einen immer wieder identisch dargestellten erwachsenen Heiligen in der
zweiten Gruppe. Die Hinrichtungsszene zeigt aufgrund der stilistischen Ahnlichkeiten wohl das
Gefolge des in den Darstellungen der Auffindung und der Schulszene thematisierten Heiligen in
Erwartung des Martyriums, er selbst hingegen ist in diesem Bildfeld nicht zu sehen.

Anhand der beiden untersuchten Gemaélde wird aulerdem deutlich, dass sich entgegen der Aussa-
ge Zehnders die Unterzeichnungen der beiden Gruppen deutlich unterscheiden: Ist die zeichneri-
sche Bildplanung der Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes sehr sparsam und auf die
Konturen, die wesentlichen Bildelemente und schraffierende Markierung der Schattenflichen be-
grenzt, wurden die Bildelemente der Predigt eines Heiligen bereits im Stadium der Unterzeich-
nung liberaus sorgfiltig in dichter, zum Teil sich kreuzender Schraffur modelliert (4bb. 233-237).
Geht man weiterhin vom charakteristischen formalen Aufbau Koélner Zyklusbilder um 1500 mit
seitlich begrenzenden Sédulen und einem nach oben abschlieBenden MalBwerkbogen aus, ergibt
sich eine weitere Bestédtigung fiir die Zuordnung der Bilder in die beiden Gruppen: Die fiir die
Zweitstiftung aufgemalten Wappen und Hausmarken befinden sich jeweils in den oberen beiden
Bildecken und orientieren sich damit in ihrer Position am heutigen, bereits beschnittenen Format
der Gemalde. Das bedeutet, dass deren Beschneidung im Zuge ihrer Vorbereitung auf die Neustif-
tung erfolgt sein muss, wofiir sich verschiedene Begriindungen anfiihren lassen. Zum einen mus-
sten die Gemaélde auf ein einheitliches Mal3 gebracht werden. Dass sie urspriinglich von
unterschiedlicher Grofle waren, zeigt die Tatsache, dass in den heute etwa gleichformatigen Bil-
dern - kleine Unterschiede im Format sind auf Neudoublierungen im 19. Jahrhundert zuriickzu-
fiihren - die seitlichen S&ulen und der obere Bogen in unterschiedlicher Vollstdndigkeit erhalten
sind. Da auf Predigt, Verhor und Empfang in Rom noch Teile der Sdulen des Bogens erhalten blie-
ben, waren dies urspriinglich die kleineren Geméilde. Die Darstellungen der Taufe, der Schulszene
und der Hinrichtung miissen etwas grofler gewesen sein, denn die Saulen fehlen hier ganz und der

Bogen ist nur in Ansétzen noch zu sehen.
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Auch an der Unterseite waren die Bilder verkleinert worden. Entsprechend der Bildtradition des
spéten 15. Jahrhunderts miisste sich hier eine Sockelzone mit der schriftlichen Bildlegende und
der Darstellung der Auftraggeber befunden haben. Beides wire mit der Schaffung eines neuen in-
haltlichen Zusammenhangs einerseits und neuen Stiftern andererseits sowohl iiberfliissig als auch
storend geworden und wurde deshalb wohl im Zuge der Neustiftung der Bilder abgeschnitten.
Die Positionen der Spanngirlanden und der Verlauf der Néhte in den untersuchten Bildern im Ab-
gleich mit den Informationen, die anhand der Photographien diesbeziiglich fiir die zerstorten Ge-
mélde gewonnen werden konnten, ldsst vermuten, dass es sich bei allen um Bildfelder aus jeweils
grofleren Gemilden handelte, die spétestens fiir ihre Neustiftung zerschnitten wurden. Im Gegen-
satz zu den Gemalden des Ursula-Zyklus (4bb. 170,171) und vielleicht entsprechend dem Lau-
renz-Zyklus (Abb. 222) scheint es sich hier um drei- und vierfach aneinandergereihte Bildfelder
gehandelt zu haben (4bb. 230).

Im Gegensatz zu Zehnder, der in Kat. Nr. 28 die Teile der Legende des HI. Vicentius vermutete,
hielt zuletzt Schmid die Darstellung eines Gereons-Zyklus fir moglich. Ein solcher ist unter an-
derem mit den Aufzeichnungen Hermann Weinsbergs fiir St. Gereon belegt.566 Nach Schmid
konnten die Stifter die hier in Frage stehenden Gemélde in St. Gereon erworben und St. Laurenz
gestiftet haben.’ 67

Auf der Basis der technologischen Befunde handelte es sich bei den sechs Gemilden um Bilder
zweier verschiedener Maler, die aus zwei verschiedenen spétmittelalterlichen, wahrscheinlich zy-
klischen Zusammenhéngen entnommen, fiir eine Neustiftung um 1650 zu einem Ensemble zu-
sammengestellt, umgewidmet, entsprechend iiberarbeitet und aneinander angepasst wurden. Den
Uberlegungen Schmids entsprechend konnten sie zuvor in unterschiedlichen Kirchen, unter ande-
rem St. Gereon, erworben worden sein.

Die Frage danach, um welche Heiligenlegenden es sich bei den beiden urspriinglichen Zyklen
handelte, muss an dieser Stelle zundchst ebenso unbeantwortet bleiben, wie die nach dem bei der

Neustiftung geschaffenen inhaltlichen Zusammenhang.

Bemerkenswert bei dem beschriebenen Vorgang ist die Entscheidung, nicht neue Gemaélde anfer-
tigen zu lassen, sondern solche zu stiften, die, so Baumeister, weit frither entstanden, als (mit einer
Ausnahme) die Stifterfamilien in K6ln anséssig waren. Seine Vermutung, dass dabei ,,eine gewis-
se ruhmsiichtige Eitelkeit der Familien im Spiele wire, die dadurch ihr Alter und ihre Bedeutung

in K&ln um anderhalb Jahrhunderte zuriickzudatieren suchten®,>®® findet Bestitigung in der Tat-

S66K DR 1911, S. 92; KDR 1934, S. 60; SCHMID 1991, S. 41 f.
S67SCHMID 1991, S. 42 f.
S8 AUMEISTER 1912, S. 103.
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sache, dass die Bilder bei ihrer Uberarbeitung und inhaltlichen Umwidmung keineswegs moder-
nisiert, sondern formal wie stilistisch weitgehend in ihrer spétmittelalterlichen Erscheinung
belassen wurden. Umso bemerkenswerter wird dieser Vorgang, wenn man annimmt, dass nicht
ein altes Werk restauriert und neu gestiftet, sondern aus alten Werken ein sozusagen neues altes

geschaffen wurde.

Zuschreibung

Die zeitliche Einordnung wie auch die Zuschreibung der Bilder war in der kunstwissenschaftli-
chen Auseinandersetzung mit ihnen umstritten. Dies liegt nicht nur an der groBflichigen Uberar-
beitung der Bilder, sondern auch in den deutlichen stilistischen Unterschieden innerhalb des
vermeintlichen Legenden-Zyklus. Aufgrund der von ihm als einheitlich interpretierten Unter-
zeichnung schrieb Zehnder die Bilder einer einzigen Werkstatt zu, deren Tatigkeit in Koln er um
1500 ansetzte. Die Stilunterschiede besonders zwischen den beiden hier untersuchten Gemélden
fithrte er auf die Uberarbeitungen des 17. Jahrhunderts zuriick.>®

Die technologische Untersuchung der Gemélde ergab, dass weder die Unterzeichnung noch ande-
re technische Details vergleichbar sind, die Gemailde deshalb mit gréfter Wahrscheinlichkeit nicht
im selben Zusammenhang entstanden. Dariiber hinaus sind aufgrund ihres bis zur Unkenntlichkeit
und Zerstérung des Originals verdnderten Zustands nur wenige Anhaltspunkte fiir eine genaue sti-
listische und zeitliche Einordnung gegeben. Eine Datierung um 1500 ist auf der Basis formaler
Elemente dennoch nachvollziehbar. Dafiir sprechen etwa die fiir Kélner Zyklusbilder dieser Zeit
typische gemalte Architekturrahmung der Bildszenen durch seitliche Sdulen und einem darauf la-

gernden, mit Sprengwerk besetzten Bogen oder das Format der Gemaélde.

Herkunft, Standort

Die Herkunft der sechs Bilder ist bis zur Privatsammlung des Hamburger Hauptpastors Dr. Adolf
Glitza zuriickzuverfolgen. Von dort gelangten sie 1911 an das Wallraf-Richartz-Museum, dem sie

von Kommerzienrat Alfred Neven-Dumont, K&In, anlésslich des 50j4hrigen Jubildums der Muse-

umseroffnung geschenkt wurden.>’?

Nach Ausweis der Wappen und Hausmarken der Stifterfamilien befanden sie sich spitestens seit

der Mitte des 17. Jahrhunderts in der Kolner Pfarrkirche St. Laurenz.>’! Es wird angenommen,

2

dass sich die Gemilde bereits vor ihrer Neustiftung dort befanden,>’? was bisher aber nicht nach-

3 69Vgl. ZEHNDER 1996, S. 37. Zur Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte ZEHNDER 1990, S. 178 .
S70ZEHNDER 1996, S. 43, Anm. 46.

STTEbd., S. 36 f.

S727EHNDER 1990, S. 178 f.
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gewiesen werden konnte. Schmid hélt ihre Herkunft as St. Gereon fiir mdglich. Zumindes fiir eine
Teil der Bilder kénnte das zutreffen. Woher die anderen stammen ist unbekannt.>’>

Von den noch existierenden drei Bildern befinden sich die beiden untersuchten nach wie vor im
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, die Schulszene seit 1984 als Leihgabe im Kol-
nischen Stadtmuseum. Die Kat. Nrn. 28.3, 28.5 und 28.6 wurden am 29. Juni 1943 bei einem Flie-

gerangriff vernichtet.

Technische Daten auf der Basis der Untersuchung

von Kat. Nr. 28.1 und Kat. Nr. 28.4:
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Fiir die Neustiftung um 1650 wurden die Gemailde verkleinert und in ihren MaBlen vereinheitlicht,
die Darstellungen iiberarbeitet und mit den Wappen und Hausmarken der Donatorenfamilien ver-
sehen. Eine 1951 bei der Restaurierung durch Adolf Praeger entfernte Inschrift auf dem Taufbek-
ken in Kat. Nr. 28.1 ,,RENOVATU <I“ war nach Baumeister auf diese Malnahme
zuriickzufiihren.>’*

Die Hauptszenen beider Bilder wurden bei der vermuteten Neuzusammenstellung unverandert
iibernommen und in einem, der mittelalterlichen Formgebung angepassten, Stil erneuert und iiber-
malt. Das in seinem iiberarbeiteten Bestand besser erhaltene Gemélde mit der Darstellung einer
Predigtszene besitzt zum Teil unter den Ubermalungsschichten groBflichig noch die originalen
Farbschichten. Diese sind, so weit erkennbar, in ihrem gesamten Schichtenaufbau noch vorhan-
den. Es lassen sich beispielsweise in dem roten Tuch iiber den Knien der Zuhorerin im Vorder-
grund keine groBeren Fehlstellen und Schiden in der spitmittelalterlichen Bemalung feststellen,
die eine derartig vollstindige, der vorhandenen Darstellung bis ins Detail folgende Uberarbeitung
notig gemacht héitten. Zu erkldren ist diese moglicherweise damit, dass man zwar Wert auf das

historische Prestige der Gemalde legte, dieses sich aber nur stilistisch manifestieren sollte, dem

ST3SCHMID 1991, S. 42 f. Vgl. hierzu die Ausfiihrungen unter ,,Art des Objekts* zu dieser Katalognum-
mer.

STYBAUMEISTER 1912, S. 103.
HAGELSTANGE 1911, S. 68 schreibt die Inschrift in Unkenntnis der barocken Uberarbeitung der Bil-
der einer Restaurierung des 19. Jahrhunderts zu.
Der Restaurator Adolf Praeger entfernte sie im Zuge seiner Restaurierung des Bildes 1951, weil er sie
als spitere Zutat erkannte und sie sich als ,,im Gegensatz zu den sdmtlichen anderen Farbkorpern des
Bildes [...] leicht abnehmbar® erwies. Zuvor fertigte er eine Durchzeichnung davon an. Vgl. hierzu wie
im Folgenden den Restaurierungsbericht Pracgers, WRM & FC, WRM 122, 1951.
Dass die leichte Abnehmbarkeit der Inschrift im Gegensatz zu der offensichtlichen Schwerléslichkeit
der sonstigen barocken Uberarbeitungsschichten steht, deren Abnahme weder dem Restaurator des 19.
Jahrhunderts, noch Praeger gelungen ist, scheint hinsichtlich ihrer Zuordnung eher Hagelstange Recht
zu geben. Eine Aussage zum inhaltlichen Bezug der Inschrift muss damit allerdings nicht verbunden
sein, da sich der Restaurator des 19. Jahrhunderts damit auch auf die bereits vorhandene Uberarbeitung
des Bildes bezogen haben kann.
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spétmittelalterlichen materiellen Bestand und dessen Techniken hingegen keine Bedeutung bei-
gemessen wurde. So wurden auch gut erhaltene Bereiche stilistisch und formal der spatmittelal-
terlichen Vorlage folgend, aber in der ,,alla prima“-Malweise des 17. Jahrhunderts ganzflachig
iibermalt, die originalen Pressbrokate entfernt und entweder farbig oder durch Blattmetallauflagen
erneuert, letztere ,,im Stil“ des Spétmittelalters, orientiert moglicherweise an Werken von Mei-
stern wie dem des Bartholomdus-Altars, mit dunklen Schraffuren verziert.

Eine weitere Restaurierung aller sechs Gemilde und damit auch der beiden hier untersuchten, ist
fiir die Mitte des 19. Jahrhunderts zu belegen. Die Bilder wurden doubliert und die Spannkanten
mit Zeitungspapier abgeklebt.’’> Nach Hagelstange war darauf mehrmals die Jahreszahl 1849 zu
lesen,”’® die als Terminus post quem fur die MaBnahme angesehen werden kann. Wahrend diese
Doublierung bei einer erneuten Restaurierung von Kat. Nr. 28.1 durch Adolf Praeger 1951 ent-
fernt und durch eine neue ersetzt wurde, ist sie in Kat. Nr. 28.4 noch erhalten. Es handelt sich um
eine Kleisterdoublierung, nach der die Gemélde auf sehr einfache, nicht keilbare Spannrahmen
ohne Verstrebungen gespannt wurden. Reste des von Hagelstange erwéhnten Zeitungspapiers des
19. Jahrhundert sind auf dem Spannrahmen noch vorhanden, der in den Ecken durch verschiedene
Nagelungen stabilisiert ist. Kat. Nr. 28.1 muss im Zuge dieser Malnahme erneut an den Randern
etwas verkleinert worden sein, indem die seitlichen Bildrénder als Spannrdnder um den Rahmen
geschlagen wurden. Damit ist das linke Wappen so weit an den Bildrand verschoben, dass es nun
von diesem beschnitten wird.’”” Auf den umgeknickten Randern befinden sich jeweils Reste der
Malerei: so z.B. links iiber dem Findelkind ein kniender Engel und das Laub des Baumes, rechts
die Fortsetzung der Gewénder und der fehlende Teil des Gesichts der Dame im Hintergrund.
Weitere Maflnahmen der Restaurierung des 19. Jahrhunderts waren sicher die Reinigung der Ge-
mélde, die Kittung von DurchstoBungen und Fehlstellen sowie stark iibermalende Retuschen.
Demzufolge présentierten sich die Gemélde nach Aussage Hagelstanges 1911 mit einer zwar ge-
schlossenen, aber stark iiberarbeiteten Oberflache, ,,richtiger gesagt I"Jbelrschmierungen‘‘.578
Vermutlich deshalb wurde Kat. Nr. 28.1, von Hagelstange als eines der qualitdtvolleren Gemaélde
beurteilt, nach 1911 einer weiteren Mallnahme unterzogen, die diese ,,hdBlich priide Restaurati-
01,1“579

entfernen sollte. Dokumentiert ist diese erneute Restaurierung nicht, geht aber aus dem

Vergleich der Beschreibung des Bildes durch Hagelstange 1911 und jener durch Praeger 1951 so-

STSHAGELSTANGE 1911 , S. 68: ,,Alle sechs Bilder sind auf neue Leinwénde gezogen.*
ST®HAGELSTANGE 1911, S. 68.

>TDasselbe war der Fall fiir WRM 123, von der Bildkante beschnitten sind beide Wappen sowie WRM
205 und WRM 206, beschnitten war jeweils das rechte Wappen.

STSHAGELSTANGE 1911, S. 74.
Die barocken Uberarbeitungen erkennt er als solche nicht, wie die Reitergruppe in Kat. Nr. 28.1 und das
mit dem Hund spielende Kind sowie die Personen in der zum Hintergrund gedffneten Tiir in Kat. Nr.
28.4. Vgl. HAGELSTANGE 1911, S. 68 und 72.

SPHAGELSTANGE 1911, S. 68.
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wie dem heutigen Zustand des Gemaéldes hervor. Praeger, der es 1951 erneut restaurierte, be-
schrieb Farbreduzierungen an Stellen, die Hagelstange noch als ,,ziemlich intakt” bezeichnet
hatte, wie z.B. den Chorfenstern.>®® Auch die heute zerstérten Blattmetallauflagen der Gewénder
des Papstes und des Jiinglings im Vordergrund erwéhnte Hagelstange nicht als beschadigt. Au-
genscheinlich hat man hier versucht, die originalen Farbschichten freizulegen, dies aber ange-
sichts des AusmaBes der Uberarbeitungen und des zerstdrten Zustands darunter abgebrochen.
Anlass fiir die Restaurierung des Gemaéldes durch Praeger nach Ende des Zweiten Weltkrieges
waren die von ihm beschriebenen, wahrscheinlich kriegsbedingten Durchstofungen, Beulen und
Bildschichtabsplitterungen, Letztere in der gesamten Bildfldche und verstdrkt am unteren Bild-
rand. Doch beschrinkten sich auch die von Praeger durchgefiihrten Mafinahmen nicht auf die Er-
neuerung der Kleister- durch eine Wachs-Harz-Doublierung, das Ausbiigeln der Beulen, das
Aufspannen auf einen neuen Keilrahmen, das Einsetzen von Leinwandintarsien in die Locher so-
wie deren Kittung und Retusche, sondern schlossen die ,,totale Reinigung® mit ein. Diese beinhal-
tete die Entfernung von Firnissen, gedunkelten Ubermalungen und iiberhaupt allem, was sich
abnehmen lieB, einschlieBlich der Inschrift auf dem Taufbecken. Die umgeklappten Bildrinder
wurden nicht wieder zur Bildfldche hinzugenommen, weil die Reste an Malschicht darauf zu ge-
ring erschienen, verputzte und zerstorte Bildbereiche wurden unretuschiert belassen und das Gan-
ze mit einem mattierten, d.h. wahrscheinlich mit Bienenwachs versetzten Mastix-Firnis
l'iberzogen.581

So weit erkennbar, befindet sich das Gemilde heute im Wesentlichen in dem von Praeger hinter-
lassenen Zustand. Mit Ausnahme einer nicht definierbaren oder zuzuordnenden Freilegungsprobe
in der unteren rechten Bildecke, sind weitere tiefgreifende Malnahmen weder dokumentiert noch
am Gemaélde nachweisbar. Der Teufelskreis sich im Lauf der Zeit wiederholender, wenig scho-
nender ReinigungsmafBnahmen, darauf jeweils folgender Retuschen, Ubermalung und Uberziige
sowie deren wiederum unvollstindige Entfernung und Erneuerung prigen das heutige Erschei-
nungsbild des Gemaéldes und bilden ein nahezu undurchdringliches Konglomerat aus barocker
Uberarbeitung und Ausbesserungen des 19. und 20. Jahrhunderts auf stellenweise bis zur Un-
kenntlichkeit reduzierten Resten mittelalterlichen Originals, durchsetzt und iiberzogen von Binde-
mitteln und Uberziigen: ein Gewirr an Farb-, Bindemittel- und Firnisschichten in unterschiedlich-
sten Zustdnden, deren Zuordnung und Interpretation nur mit groen Einschrankungen méglich ist.
Eindeutig in ganzflachig erneuertem Zustand befinden sich die beiden weillen Pferde der Reiter-
gruppe und wahrscheinlich die Architekturflichen im Hintergrund, das Taufbecken mit den En-
geln, das Gewand der Dame im Vordergrund rechts und verschiedene kleinere Gewandteile. Alle

vorhandenen Farbschichten sind sehr stark reduziert und in weiten Bereichen so berieben, dass sie

S30HAGELSTANGE 1911, S. 68.
S8IWRM & FC, WRM 122, 1951.
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auf den erhabenen Stellen der Leinwandstruktur ganz fehlen.

Etwas einheitlicher erscheint der Zustand von Kat. 28.4, der Predigtszene. Im Wesentlichen be-
findet sich dieses Gemailde noch in dem Zustand, den die Restaurierung des 19. Jahrhunderts ge-
schaffen hat. Die Kleisterdoublierung ist erhalten. Der Spannrahmen ist nicht keilbar und besitzt
keine Verstrebungen. Er ist dementsprechend verzogen und in den Ecken gebrochen. Die Innen-
kanten der Schenkel sind zur Bildseite hin nicht abgefast. Auch die Aufspannung mittels Nageln
mit keilformig kantigem Schaft ist ein Hinweis darauf, dass das Gemélde zuletzt ca. 1849
doubliert wurde. Dabei hat man die originale Naht auf die Vorderseite durchgepresst, wo sie sich
nun als Wulst horizontal durch Koépfe und Gesichter zieht. Die Kittungen der grofSen Risse und
DurchstoBBungen im oberen Bildviertel sind zum Teil mit einem die Rontgenstrahlung vollstindig
absorbierenden und daher vermutlich Bleiweil3 enthaltenden Kitt ausgefiihrt, andere mit einem
weniger stark absorbierenden Material.

Die Alterungsphidnomene entsprechen dem, was Praeger 1951 in Bezug auf Kat. Nr. 28.1 be-
schrieb: Die originale Leinwand bildet Beulen und hat sich stellenweise vom Doubliergewebe ge-
16st.

Ansonsten zeigt die Bildschicht geringere Anzeichen umfassender spéterer Freilegungsversuche
als bei Kat. Nr. 28.1, allerdings die wiederholter ,Auffrischungen® mit Firnis. Vom originalen
Farbaufbau ist aufgrund der geschlossenen Uberarbeitungs- und degenerierten Uberzugsschichten

kaum etwas zu sehen.

Bei beiden Gemilden scheinen nach Ausweis der Anfarbungen die originalen Farbschichten tiber-
aus stark mit 6ligen Bindemitteln durchsetzt. Sie liegen auf der Oberflache, sind von dort in die

Beschéddigungen der Bildschicht und die pordsen Bereiche des Gefiiges eingedrungen.

Da der barocke Maler in den Hauptteilen der Darstellung die mittelalterlichen Formen befolgt und
versucht hat, sich ihnen auch stilistisch anzupassen, sind an Stellen, an denen nicht beide Fassun-
gen eindeutig libereinander vorliegen, die noch erhaltenen mittelalterlichen von den barocken,
selbst stark gealterten und reduzierten Farbschichten ohne Hilfsmittel, aber auch mit dem Stereo-
mikroskop kaum zu unterscheiden. Soweit erkennbar liegt der deutlichste Unterschied zwischen
der urspriinglichen Bemalung und der barocken Uberfassung in der Auftragsweise der Farb-
schichten. Arbeitete der spatmittelalterliche Maler starker in Schichten, wurden die barocken
Farbauftrage nass in nass ,,alla prima‘“ gestaltet, womit im Vergleich der Eindruck einer diffuse-
ren, weicheren Oberfldche entsteht. Deutlicher als im Auflicht ist dies in der Rontgenaufnahme
und im Infrarot-Reflektogramm (4bb. 54, 55, 98, 99) zu erkennen, die die Unterschiede in der

Auftragsweise und der morphologischen Charakteristik der Farbschichten differenzierter wieder-
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geben. Dennoch sind die verschiedenen Schichten und Zustinde kaum voneinander zu trennen

und auseinanderzuhalten.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger
Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Der originale textile Bildtriger ist, soweit erhalten, aus vier sehr unterschiedlich groen Gewebe-
stiicken zusammengesetzt. Der Hauptteil der Bildfliche wird von einem groferen Stiick gebildet,
an das zunédchst rechts, dann unten weitere, heute schmale Bahnen angesetzt sind, wobei die untere
wiederum aus zwei Gewebestiicken besteht (4bb. 230, 231). Die Abschnitte wurden mit Uber-
wendlichstichen zusammengefiigt. Der dadurch entstandene Nahtwulst driickt sich nach den
Doublierungen stellenweise auf der Vorder-, an anderen Stellen auf der Riickseite in die Oberflé-
che. Von der Vorderseite fallt auf, dass die Néhte meist so in die Darstellung integriert sind, dass
sie, wo dies moglich ist, mit Linien der Konstruktion korrespondieren: so oben rechts mit dem
Pfeilerkante des Fensters und unten links mit einer Fuge im Fliesenboden. Die vertikale Naht zwi-
schen den beiden Stiicken der unteren Gewebebahn wird von dem nach vorne gestellten Ful des
Jiinglings tiberdeckt.
Alle Gewebestiicke des Bildtrigers sind in einfacher Leinwandbindung mit in Z-Richtung gedrill-
ten Faden gewebt und einander optisch sehr dhnlich. Der Webdichte zufolge handelt es sich je-
doch bei allen um Ausschnitte unterschiedlicher Gewebe:
das groBe Gewebestiick besitzt

horizontal 15-16 Féden/cm

und vertikal 14-16 Fdden/cm
das seitlich vertikale Stiick

horizontal 15-16 Féden/cm
und vertikal 12-13  Faden/cm
das linke Stiick der unteren Bahn

horizontal 14 Féden/cm
und vertikal 15 Féden/cm
das rechte Stiick in der unteren Bahn

horizontal 13-16, meist 14-15 Faden/cm
und vertikal 14-15, meist 14 Faden/cm.

Leichte Unterschiede sind auch in der Gewebestruktur selbst festzustellen. In dem groflen Stiick

treten langere und knétchenférmige Verdickungen in beiden Faden auf. Im Bereich des Himmels
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ist auBerdem ein Webfehler zu erkennen: Hier scheint mitten im Gewebe entweder ein zusétzli-
cher horizontal verlaufender Faden eingefiigt oder fallen gelassen worden zu sein. Aufgrund die-
ser Tatsache ist es wahrscheinlich, dass es sich hierbei um den Schussfaden handelt.

In den anderen Gewebestiicken lassen sich Verdickungen ebenfalls in beiden Faden feststellen, in
dem Stiick am rechten Bildrand und dem linken der unteren Bahn jedoch iiberwiegend im vertikal
verlaufenden Faden. In keinem der Gewebestiicke sind deutliche Spannungsunterschiede zwi-
schen den Faden vorhanden, so dass Aussagen zum Verlauf von Kette und Schuss fiir diese nicht
moglich sind. Webkanten, die eine Antwort darauf geben konnten, sind nicht vorhanden.

Wegen des Fehlens der Webkanten lédsst sich auch hinsichtlich der Webbreiten keine konkretere
Aussage machen, als dass das groBe Leinwandstiick eine Mindestbreite von 75 ¢cm besal}, wenn

der Schussfaden horizontal, und von mindestens 118 cm, wenn er vertikal ausgerichtet ist.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Im iiberlieferten Zustand besteht der originale Bildtrager aus zwei Gewebestiicken, die mit einer
horizontal etwas oberhalb der heutigen Bildmitte verlaufenden Naht zusammengesetzt sind (4bb.
230, 232). Beide Stiicke sind in einfacher Leinwandbindung mit in Z-Richtung gedrillten Fiden

in einem feinen, recht losen Fadennetz gewebt,

das obere mit horizontal  13-15, meist 14-15 Faden/cm
und vertikal 12-13, meist 12 Faden/cm
das untere mit horizontal  13-15, meist 14-15 Faden/cm
und vertikal 12-13  Faden/cm.

Obwohl die Webdichte zwischen den beiden Gewebestiicken leicht variiert, sind die Unterschiede
so gering, dass es sich um zwei Abschnitte desselben Gewebes handeln kann. Dariiber hinaus sind
die Gewebe auch in ihrer Struktur identisch, als der vertikal verlaufende Faden in beiden an zahl-
reichen Stellen eine Art Muster bildet, bei dem jeder zweite Faden etwas stirker gespannt ist. Die-
se UnregelméaBigkeit in der Spannung ldsst vermuten, dass es sich bei dem jeweils vertikal
verlaufenden um den Schussfaden handelt. Dem widerspricht seine konstantere Fadendichte, die
ihn eher als den Kettfaden ausweist. Da die Webkanten fehlen, ist eine sichere Aussage iiber die
Ausrichtung von Kette und Schuss beider Gewebestlicke nicht mehr moglich, zumal auch im Be-
reich der Naht anhand der Fadenzahl/cm eine Verdichtung der horizontal verlaufenden Féaden
nicht eindeutig festzustellen ist. Die iibereinstimmende Richtung der Webstruktur kénnte aber
darauf hinweisen, dass beide Gewebestiicke mit derselben Fadenrichtung zusammengesetzt sind.
Das Fehlen jeweils beider Webkanten an der Ober- und Unterseite l14sst eine Aussage {liber die
Webbreiten nicht mehr zu. Ausgehend vom heutigen Format des Gemaldes ergibt sich aus der
grofften noch erhaltenen Ausdehnung der Gewebestlicke nur eine urspriingliche Mindestbreite

von ca. 58 cm fiir das obere und 71 cm fiir das untere Stiick bei vertikal verlaufendem und fiir bei-
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de 89,5 cm bei horizontal verlaufendem Schussfaden.

Originaler Spannrahmen

An keinem der beiden Gemalde ist ein Rahmensprung festzustellen. Entlang der AuB3enkanten der
Bilder ist dies mit der starken Verkleinerung der Formate zu erkliren. Im Bezug auf die Bildflache
lassen wahrscheinlich die Uberarbeitungen und Beschiidigungen in Kat. Nr. 28.1 und die dicken
und groBflichen Ubermalungen in Kat. Nr. 28.4 einen solchen, wenn vorhanden, nicht mehr er-
kennen. Es kann aus diesem Grund weder etwas {iber den urspriinglichen, noch iiber den barocken

Spannrahmen gesagt werden.

Urspriingliche Aufspannung

Hinsichtlich der Befestigungsart der Gewebe ist weder fiir die urspriingliche noch fiir die barocke
Aufspannung der Gemaélde noch eine Aussage mdglich, da die genutzten Befestigungsmittel feh-
len und durch die allseitige Beschneidung der Bilder die diesbeziiglich interpretierbaren Bild- und

Spannrinder zerstort sind.

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Spanngirlanden sind ausschlieBlich an der Oberkante und nur in Ausldufern vorhanden (4bb. 230,
268). Schwach ausgeprégte Girlanden werden hier im Bereich des groBen Gewebestiicks links der
Nabht von einer sehr groen Girlande {iberlagert, die darauf hinweist, dass dieser Teil des Bildtra-
gers stark durchhing.

An der Unterkante ist nur in der rechten Ecke eine Verzerrung vorhanden, an den Seiten ist das
Gewebe weder durch Spanngirlanden noch deren Auslaufer verzerrt.

Das Vorhandensein der Ausldufer von Spanngirlanden an der Oberkante und ihr volliges Fehlen
an den Seiten und unten zeigt, dass das Gemaélde oben am geringfiigigsten beschnitten wurde. Dies
ist nachvollziehbar, da hier nur die Vervollstindigung des flach verlaufenden Bogens in Frage
kommt.

Die stirkere Beschneidung an der Unterkante ist mit groBer Wahrscheinlichkeit mit der Entfer-
nung der Sockelzone zu begriinden, auf welcher, der Bildtradition Kdlner Heiligenzyklen gemal,
die schriftliche Bildlegende und die Auftraggeber dargestellt waren.

Von besonderem Interesse fiir die urspriingliche Aufspannung und das originale Format des Ge-
maldes ist das Fehlen von Spanngirlanden und deren Ausldufern an den Seiten. Da die beim Auf-
spannen und Leimen des Gewebes entstehenden Verzerrungen in der Regel bis zu 40 cm in die
Bildflache hineinlaufen konnen, weist deren vollstindiges Fehlen darauf hin, dass das Gemalde

an jeder Seite erheblich verkleinert wurde. Bestdtigung findet dies in der Darstellung: Es ist davon
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auszugehen, dass der die Szene iiberfassende, mit MaBwerk besetzte Bogen im urspriinglichen
Format des Gemaldes vollstdndig abgebildet war und auf seitlich begrenzenden Saulen ruhte. Da
sowohl die seitlichen Abschliisse des Bogens, als auch die Saulen vollstdndig fehlen, miisste das

Gemidlde an jeder Seite um mindestens 30 cm breiter gewesen sein.

Soweit anhand der Auslaufer der Spanngirlanden an der Oberkante des Bildes zu sagen ist, betrug

der Befestigungsabstand des Gewebes auf dem Rahmen dort zwischen 9 und 13 cm.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Wie bei Kat. Nr. 28.1 sind auch bei diesem Gemélde Spanngirlanden nur an der Oberkante vor-
handen (4bb. 230, 268). Allerdings iiberlagern sich hier priméire und sekundire Spannspuren so,
dass sie von verschiedenen Aufspannungen stammen miissen. Die urspriinglichen sind gegeniiber
den sekundéren bereits so schwach, dass sie nicht mehr im Einzelnen verfolgt werden kdnnen. Die
sekundiren weisen auf einen Befestigungsabstand von ca. 7-9 cm hin.

An Unterkante und den Seiten hingegen, wo keine Spanngirlanden mehr nachzuweisen sind, miis-
sen signifikante Teile der Darstellung fehlen. Vergleichbar mit Kat. Nr. 28.1 handelt es sich hier-
bei wahrscheinlich ebenfalls um die Sockelzone. Wenn auch nicht mehr vollstindig, sind in
diesem Fall seitlich die Sdulen noch vorhanden. Das Ausmal} der fehlenden Teile der Darstellung
rechtfertigt damit das vollstdndige Fehlen von Spanngirlanden nicht, sodass zwei weitere Bildfel-

der links und rechts denkbar sind.

Vorleimung des Bildtriigers
Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Das Gewebe war so ausreichend isoliert, dass die Grundierung bis auf wenige Ausnahmen weder
durch die Fadenzwischenrdume noch in erheblichem MaB in die Faserstruktur selbst eindringen

konnte.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Die Fadenzwischenrdume der locker gewebten Leinwand sind relativ groB3 und werden von der
Grundiermasse aufgefiillt. Die Tatsache, dass auch hier die Grundierung in weiten Bereichen nicht
durch die Fadenzwischenrdume auf die Riickseite des Gewebes dringen und dort Ansammlungen
bilden konnte, spricht fiir dessen ebenfalls grundsétzlich starke Leimung. Stellenweise muss diese
dennoch etwas schwicher gewesen sein, sodass es dort zu kleinen Konzentrationen an Grundier-

masse kommen konnte.
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Grundierung

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Die Grundierung ist urspriinglich von weiBler Farbigkeit, jetzt aber so stark mit Bindemitteln ge-
trankt, dass sie ein glasiges Aussehen besitzt. Der Auftrag erscheint sehr diinn, was sich anhand
der Querschliffe bestitigt. Soweit noch erkennbar, reichte er gerade aus, die Hohen der Gewebe-
struktur zu bedecken, wobei hier zu bedenken ist, dass das gesamte Gefiige durch die Doublierun-

gen stark verpresst wurde. Es gibt keine Hinweise auf einen mehrschichtigen Auftrag.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Auch bei diesem Gemilde erscheint die Grundierung von gebrochen weiller Farbigkeit und die
Durchtrinkung mit Bindemittel bringt auch hier Verfarbungen und ein glasiges Aussehen mit
sich. Im Gegensatz zu Kat. Nr. 28.1 wurde die Grundiermasse anscheinend mehrfach und damit
dicker, bis zur vollstindigen Tilgung der Gewebestruktur aufgetragen, so dass sie auch auf deren
Hohen in deutlicher Schicht aufliegt. Der dickere Auftrag der Grundierung kann durch die relative

Grobmaschigkeit des Gewebes notwendig erschienen sein.

Der Fiillstoff der Grundiermasse beider Gemilde besteht ausschlieBlich aus Kreide.”%? Als Bin-
demittel konnten jeweils Proteine und Ol nachgewiesen werden. Da die gesamte Bildschicht je-
doch sowohl von proteinischen, v.a. aber von 6ligen Fremdbindemitteln durchdrungen ist, war
mit den angewendeten Methoden der Analyse eine Aussage zu den originalen Bindemitteln und

ihrem relativen Anteil nicht mehr mdglich.

Imprimitur

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Soweit nachvollziehbar, ist die gesamte Gemaéldefldche mit einer sehr hellgrauen, fast weilen Im-
primitur versehen, die nach der Unterzeichnung aufgetragen wurde. Sie ist diinn aufgelegt und

enthilt weille und schwarze Pigmente, Erstere sehr heterogener, zum Teil recht grober Korngrofie,

Letztere vereinzelt und sehr fein.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Uber das Vorhandensein und den Charakter einer Imprimitur ist wegen der flichendeckenden

Uberarbeitung des Bildes und der aufliegenden, verbriaunten Uberzugsschichten keine Aussage

3 82Nachgewiesen wurde ausschlieSlich Ca. Die erkennbaren Muschelbestandteile weisen darauf hin, dass
die Kreide aus Meeresablagerungen gewonnen wurde. Vgl. Tabelle 2.5, 2.13.
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moglich.

Unterzeichnung

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Die Unterzeichnung ist von tief schwarzer Farbigkeit, auch dort, wo sie im Infrarot-Reflekto-
gramm blasser zu sehen ist. Dies kann auf den variierenden Erhaltungszustand und der damit zu-
sammenhidngenden Reflexionsfahigkeit der Grundierung und der unterschiedlichen Durch-
dringung der Farbschichten zuriickzufiihren sein. Soweit anhand der entnommenen Probe erkenn-
bar, besteht sie aus einer mit dem Pinsel in zum Teil dicker Schicht aufgetragenen, sehr dicht
schwarz, gelblich und rétlich pigmentierten Malfarbe. Die schwarzen Pigmentpartikel sind von
stark variierender Grofle, von kompaktem mineralischem Ausehen mit klaren, harten Kanten. Die
fiir Pflanzenschwarz charakteristischen zerkliifteten und splittrigen Partikel und Reste von Zell-
strukturen sind nirgendwo erkennbar. Neben Eisen, Calcium, Silicium und Aluminium in der
Schicht ergab die EDX-Messung fiir die einzelnen schwarzen Korner einen eindeutigen Gehalt an
Schwefel,5 83 50 dass es sich hierbei um ein »schwefelhaltiges kohleartiges Schwarz mit einem

Anteil an gelbem, rotem und schwarzem Ocker handeln kénnte.>4

Soweit bei der stereomikroskopischen Untersuchung und im Infrarot-Reflektogramm erkennbar,
ist die zeichnerische Vorbereitung der Bildkomposition iiberaus sparsam. Nur die wichtigsten Ele-
mente wie Konturen, Faltentiefen etc. wurden in geringer Ausfiihrlichkeit, meist nur in Kiirzeln
angegeben. So dienen einige Wellenlinien der Andeutung der Haare, eine Linie der Bezeichnung
der Schattengrenze zwischen den Lippen und Kreise zur Markierung der Augenhohlen. Nur selten
sind wenige, in recht groBem Abstand zueinander parallel verlaufende Linien in der Art von
Schraffuren zur Angabe von Schattenfldchen festzustellen. Ebenfalls nur an wenigen Stellen, etwa
am Bauch des linken Putto des Taufbeckens, ist an Linienbiindeln ein gewisser Prozess der Form-
suche erkennbar (4bb. 233, 235).

Die Unterzeichnung hatte damit im Wesentlichen die Funktion, die Bildanlage in ihren wichtig-
sten Elementen festzuhalten und deren Position zu bestimmen. Sie ist kiinstlerisch, bzw. malerisch
in keiner Weise vorbereitend, sondern lediglich Skizze zur Orientierung im Malprozess.

Soweit trotz der umfangreichen Uberarbeitungen und Beschidigungen des Gemildes zu erken-
nen, folgt die Malerei diesen sparsamen Vorgaben der Unterzeichnung. Nur leichte Verschiebun-
gen wurden vorgenommen, wie etwa die Neigung und Drehung der Gesichter, v.a. der beiden
Knaben links im Bild.

383ygl. Tabelle 2.6, 2.13 im Anhang.
S843PRING, GROUT 2003, S. 97 ff.
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Der barocke Maler scheint sich auf den Resten der spatmittelalterlichen Farbschichten nochmals
einer Unterzeichnung bedient zu haben. So sind z.B. die Konturen der Pferde iiber einer bereits

aufgetragenen Farbschicht mit einem dunklen Malmittel vorgezeichnet.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Wie in Kat. Nr. 28.1 wurde auch in diesem Gemélde die Unterzeichnung mit schwarzen Malmit-
teln ausgefiihrt. Allerdings sind hier zwei verschiedene Unterzeichnungsmittel zu unterscheiden:
Die Konstruktionslinien der Architektur zeichnen sich durch gleichbleibend diinne Linien aus, de-
ren unterbrochener, auf Abrieb zuriickzufithrender Verlauf auf ein trockenzeichnendes Mittel hin-
weist. Fiir die Konturen und Schraffuren wurde eine schwarze Malfarbe mit dem Pinsel
aufgetragen, der sich im Verlauf der Linie hdufig in zwei Striange teilt. Die spitzen Ansitze und
Enden der kurz gezogenen, meist in Biindeln verlaufenden Linien weisen haufig Ansammlungen
des Malmittels auf. Das zu dessen Herstellung verwendete Pigment ist mit einer Korngrof3e von

1,585

maximal 6 um sehr fein. Die EDX-Messung ergab Schwefe so dass es sich, wie in Kat. Nr.

28.1, auch hier vielleicht um ein ,,schwefelhaltiges kohleartiges® Schwarz handeln konnte.

Ganz im Gegensatz zu Kat. Nr. 28.1 ist die Predigtszene sehr ausfiihrlich unterzeichnet. Nach dem
Ziehen der Konturlinien hat der Unterzeichnende den Verlauf der Binnenstrukturen dicht schraf-
fiert. In den Gewéandern iiberkreuzen sich die Schraffurlinien und bilden ein flichiges Netz, das
die Malerei und deren Modellierung auch in Details vorwegnimmt. Im Vergleich zu jenen der
Konturen sind die Linien der Schraffuren schmaler und variieren in ihrer Feinheit mit dem darzu-
stellenden Bereich. So sind der hellrote Faltenwurf im Vordergrund und die Gesichter mit feinen
Linien sehr dicht schraffiert. In den Gesichtern wurden mit einzelnen Linien nur die Konturen an-
gegeben, Augen, Nase, Mund und Kinn dagegen nur durch das Schraffieren der Schattenbereiche
formuliert. Dabei {iberkreuzen sich hier die Schraffurlinien nicht (4bb. 234, 236, 237).

In anderen Partien, wie dem violettfarbenen Gewandteil der Frau im Vordergrund oder den griinen
Gewindern sind die Linien deutlich breiter, was wiederum von den Schraffuren in den Architek-
turteilen, z.B. der Schattierung der Sdulenschifte iibertroffen wird. Die Vorhangstoffe des Balda-
chins sind sehr schematisch und im Vergleich eher grob unterzeichnet.

Insgesamt ist die Unterzeichnung durch eine grofle Genauigkeit und Sicherheit in der Ausfiihrung
charakterisiert. Eine Ausnahme bildet die MaBwerkverzierung des Bogens, wo in verschiedenen
Details die Linien einen etwas suchenden Charakter annehmen.

Hinweise darauf, wie der Zeichner die Perspektiven der Architektur angelegt hat, sind nicht zu er-

kennen.

585Vgl. Tabelle 2.6, 2.13 im Anhang.
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Es stellt sich bei einer so ausfiihrlichen und genauen Unterzeichnung die Frage, ob der Unterzeich-
nende und der Ausfihrende der Malerei ein und dieselbe Person waren, oder ob eine so ausformu-
lierte Unterzeichnung notig war, weil ein Zweiter die malerische Ausfiihrung iibernahm und in
dieser Form der Unterzeichnung unmissversténdliche Anleitung erhielt. Alle formalen Entschei-
dungsprozesse wurden bei diesem Gemaélde bereits mit der Unterzeichnung oder in einer fritheren
Phase der Bildplanung getroffen, Korrekturen im Zuge des Malprozesses sind nicht festzustellen.
In deutlichem Unterschied hierzu stehen die iiberaus skizzenhafte Unterzeichnung und die zum
Teil veranderte Ausfithrung der Taufszene.

Bemerkenswert ist weiterhin, dass der barocke Maler die spétgotischen Formen bis ins Detail
iibernommen und eingehalten und Verénderungen nur in der Farbgebung und der Gestaltung der

Blattmetallauflagen vorgenommen hat.

Ritzungen

Es sind, moglicherweise nicht zuletzt wegen der starken Uberarbeitungen, keine Ritzungen zu er-

kennen.

Nimbenreliefs

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

In den Inkarnaten liegt auf der hellgrauen Imprimitur eine weitere, fast weille Farbschicht, auf
welche die rosa Inkarnattone aufgetragen wurden. Die Untermalung der Gesichter ist bis weit in
die Haare hineingezogen und damit das Oval des Kopfes vorgegeben.

Rote Gewandpartien sind mit einer orangefarbenen, blaue mit einer griinlich-blauen Farbschicht
unterlegt. Dabei ist die orangefarbene Untermalung deckend aufgetragen und enthélt als farbge-
bende Bestandteile Bleimennige, etwas Schwarz und Quarzpartikel,5 86 die blaue zeichnet sich

durch eine geringere Farbintensitét aus als die dariiber gelegte, dunklere blaue Farbschicht.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Zu den Untermalungsschichten ist wegen der flichendeckenden Uberarbeitung dieses Bildes und

der aufliegenden, verbriunten Uberzugsschichten keine Aussage moglich.

3 86Nachgewiesen wurden die Elemente Pb, Si. Vgl. Tabelle 2.8, 2.13.
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Pressbrokate

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Die Dalmatik des taufenden Papstes und die Gewinder der ihn flankierenden Jiinglinge, mdgli-
cherweise auch Teile des Gewandes der Dame rechts im Vordergrund waren mit Pressbrokat und

dieser mit goldfarbenem Blattmetall belegt.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Im Bereich des Baldachins konnte es sich um eine reliefierte Applikation in Form eines Pressbro-

kats gehandelt haben, der aber wegen der flichigen Uberarbeitung nicht mehr zu beurteilen ist

Blattmetallauflagen
Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

Es ist im Bereich der vorhandenen und der ehemaligen Blattmetallauflagen aufgrund des iiberaus
verunklirten Zustands und der dicken, verfirbten Uberziige ohne restauratorische MaBnahmen
kaum zu rekonstruieren, wie der urspriingliche Aufbau gewesen sein konnte. Die folgenden Aus-
fithrungen werden daher mit groem Vorbehalt gemacht.

Mit Blattmetallauflagen versehen waren jeweils die Kleidung und die Tiara des Papstes, die Ge-
wénder der beiden Jiinglinge zu seiner Linken und Rechten und der Dame rechts sowie weitere
Gewanddetails, die Biander auf den Mitren der Bischofe, die Nimben des Kindes und die liturgi-
schen Gefife. Teilweise wurden diese Bereiche bei der Uberarbeitung im 17. Jahrhundert erneut
mit Blattmetall versehen, teilweise farbig iiberarbeitet.

Soweit erkennbar, war das Blattmetall der spatmittelalterlichen Fassung goldfarben. Die Bestim-
mung einer Probe aus dem Gewand der heute griin gekleideten Dame im Vordergrund rechts er-
gab Gold mit Anteilen an Silber.”®7 Letzteres ist stellenweise unter Bildung von pustelartigen
Ausbliihungen korrodiert.

Das weilllich ockerfarbene Anlegemittel enthilt Bleiweil, Bleizinngelb, quarzhaltige gelbe und

rote Ocker und Schwarz. 88

Die Pressbrokat- und Blattmetallapplikationen waren jeweils farbig verziert: das Untergewand
des Knaben links mit einem floralen Muster aus dunkelblauen, etwas korperhaft aufgetragenen Li-

nien, das Pressbrokatgewand des Jiinglings im Vordergrund griin, das des Papstes blau und jenes

3 87Nachgewiesen wurden die Elemente Au, Ag, Pb, dabei Ag immer in niedrigerem Anteil als Au. Vgl.
Tab. 2.11, 2.13 und Spektrum 3.59.

588Nachgewiesen wurden die Elemente Pb, Fe, Sn, Ca, Si. Vgl. Tabelle 2.11, 2.13 und Spektrum 3.56.
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des Jiinglings dahinter rot, das Gewand der Dame in allen drei dieser Farbtone, die Borten der Dal-
matik und des Chormantels des Papstes, des Mantels und der Kopfbedeckung der Dame mit auf-
gemalten Edelsteinen und Perlen. Da die kleinen Bereiche nicht wie die grofflachigeren vor der
Uberarbeitung zerstdrt wurden, sind sie in ihrer friiheren Gestaltung in der Rontgenaufnahme
sichtbar. Mit diesen aufwindigen Verzierungen waren mindestens die Personen unmittelbar um

das Taufbecken tiberaus prunkvoll gestaltet.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Soweit erkennbar lagen bei diesem Gemaélde urspriinglich Blattmetallauflagen im Gewand und
Nimbus des Heiligen und auf der Riickwand des Baldachins. Das Blattmetall war jeweils goldfar-
ben und im Gewand des Heiligen mit roten Lasuren versehen. Der Nimbus war urspriinglich klei-
ner und wurde bei der Erneuerung mit Blattmetall vergrofert.

Es ist nur goldfarbenes Blattmetall festzustellen. Im Gewand des Heiligen handelte es sich um
Gold mit einem geringen Silberanteil.>%’

Das Anlegemittel enthdlt Bleiweill, Kupferblau, wobei es sich aufgrund der Beimengungen an
Quarz und Calcit um Azurit handeln kdnnte, und einen roten Farblack auf Tonerdehydrat-Sub-

s‘[rat.5 90

Farbschichten

Kat. Nr. 28.1, Auffindung und Taufe eines heiligen Kindes durch den Papst

So weit dies noch nachvollzogen werden kann, begann der Maler die farbige Ausarbeitung nach
dem Auftrag der Imprimitur und der Applikation der Blattmetalle mit den groBen Flachen des
Hintergrundes, also des Kirchenraumes, der Parallelszene und der Boden. Hierzu trug er im Be-
reich des Himmels und der Kirchenfenster eine weile Farbschicht auf, sparte die groBeren Fla-
chen der Architektur jedoch aus. Der Auftrag der braungrauen Farbschichten dort, zuerst der
dunklen, dann der helleren, erfolgte im Anschluss. Ob das Untermalen der Inkarnate sowie der ro-
ten und blauen Farbbereiche vor diesem Arbeitsschritt oder danach erfolgte, war im derzeitigen
Zustand des Gemaéldes nicht zu erkennen.

Im Wesentlichen scheint der Maler dann nach Farbbereichen vorgegangen zu sein, wobei sich
eine Reihenfolge beginnend mit Rot {iber Griin zu Blau abzeichnet. Es folgten die Inkarnate und
Haare sowie weille Details, weitere rote Lasuren, Konturierungen und Lichtreflexe.

Alle Farbbereiche waren auf der Imprimitur mehrschichtig aufgebaut: Auf einer deckenden unte-

ren Farbschicht lagen transparente Lasurschichten derselben Farbigkeit dunkleren Tons. Bereits

3 89Nachgewiesen wurde Au, etwas Ag. Vgl. Tabelle 2.11, 2.13 und Spektrum 3.61.
590N.achgewiesen wurden die Elemente Pb, Cu, Ca, Si, Al. Vgl. Tabelle 2.11, 2.13 und Spektrum 3.60.
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in der deckenden unteren Farbschicht fand die Modellierung statt, welche dann mit den Lasur-
schichten verstédrkt und vertieft wurde.

Die Gestaltung der Inkarnate erfolgte, indem auf die helle Untermalung zuerst die helleren Rosa-
tone aufgetragen und dabei die Bereiche dunklerer Téne ausgespart wurden. Diese wurden dann
dariiber gelegt und nach der Ausfiihrung von Augen, Nasen und Miindern letzte Hohungen mit

sehr hellem Rosa aufgesetzt.

Kat. Nr. 28.4, Predigt eines Heiligen

Da bei diesem Gemilde die groBflichigen Uberarbeitungsschichten nicht wie in der Taufszene
teilweise entfernt wurden, sondern allenthalben die spatmittelalterliche Malerei abdecken und von
diversen stark gealterten, verbraunten, zum Teil runzeligen Uberziigen eingebettet sind, ist der
originale Aufbau und die chronologische Abfolge im Herstellungsprozess nicht nachzuvollzie-

hen.
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29. KOLNISCH um 1490-1500
Die Legende der Hl. Kordula

Vier bekannte Bilder eines Zyklus:

29.1. Das Martyrium der Hl. Kordula
Otto-Wolff-Stiftung, Kéln,
Dauerleihgabe an Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (Dep. Nr. 0599)

29.2. Die Hl. Kordula erscheint der frommen Jungfrau Hildendruyt,
die ihre Erscheinung der Abtissin meldet
Verbleib unbekannt

29.3. Die Hl. Kordula erscheint dem Johanniter Ingenbrant
und offenbart ihm die Stelle ihres Grabes
Verbleib unbekannt

29.4. Die Auffindung der Gebeine der Hl. Kordula und ihre Erhebung
in der Kolner Johanniterkirche durch Albertus Magnus
Verbleib unbekannt

Untersuchung

Das erhaltene Gemilde wurde im Rahmen der vorliegenden Studie technologisch untersucht. Die

drei Bilder unbekannten Standortes lieen sich nur noch in der Literatur nachweisen.

Mafle (H x B)

29.1. Das Martyrium der HI. Kordula: 139,0 cm x 83,4 cm
29.2. Erscheinung vor der frommen Hildendruyt: 140,5 cm x 83,5 cm
29.3. Erscheinung vor dem Johanniter Ingenbrant: 140,5 cm x 83,5 cm

29.4. Auffindung und Erhebung der Gebeine: 140,5 cm x 83,5 cm>’!

Art des Objekts

Die vier Gemalde sind der erhaltene Bestand eines Gemaéldezyklus mit der Darstellung der Legen-

1Dje MaBe der Nummern 2.-4. aus: Auktionskatalog Lempertz 466 (1961), S. 15.
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de der Hl. Kordula, einer Jungfrau im Gefolge der HI. Ursula (4bb. 238-241). Wie umfangreich

der Zyklus urspriinglich war, ist nicht bekannt.>%?

Das untersuchte Gemélde ist beschnitten, wobei an der linken Bildseite aufgrund der stark ausge-
pragten Spanngirlanden nicht viel mehr als die Breite der Sdule und der Spannrand fehlen kann.
Das vollstindige Fehlen von Spanngirlanden an der rechten Bildseite spricht dafiir, dass es sich
auch im Rahmen dieses Zyklus urspriinglich um gréere Gemalde mit mehreren Bildfeldern ge-
handelt haben muss. Die nurmehr an Ausldufern erkennbaren Spanngirlanden der Ober- und Un-
terkante des Martyriums zeigen, dass auch hier Bildteile fehlen. Allerdings scheinen die
Bildfelder dieses Zyklus nicht, wie sonst fiir Zyklusbilder iiblich, mit einem gemalten Malwerk-
bogen iiberfangen gewesen zu sein: Dagegen sprechen die Architekturdarstellungen innerhalb der
Szenen und das génzliche Fehlen von Bogenansétzen auf den Kapitellen der die Bildfelder be-
grenzenden Séulen.

Auch sonst entsprechen die Gemélde nicht ganz dem formalen Aufbau spatgotischer Kdlner Zy-
klusbilder seit der Bruno-Legende. Zwar weisen auch sie eine Sockelzone auf, in der die Bildle-
gende schriftlich wiedergegeben ist. Auch werden die Bildszenen seitlich von Siulen gerahmt
bzw. unterteilt. Allerdings setzen die Sdulen nicht, wie sonst in den Kolner Heiligenzyklen iiblich,
auf der Sockelzone, sondern bereits am unteren Bildrand, seitlich der schriftlichen Legende an.
Daneben unterscheidet sich dieser Zyklus von anderen auflerdem durch die Anzahl und Anord-
nung der Stifter. Wurden die Zyklen mit den Legenden des HI. Bruno, der HI. Ursula und des HI.
Laurentius von zahlreichen Donatoren gestiftet, die sich jeweils auf einem Gemaélde des Zyklus in
der Sockelzone darstellen lieBen, handelt es sich bei den Auftraggebern des Kordula-Zyklus um
eine einzelne Familie, welche sich mit ihren Hausmarken oberhalb des Sockels im Bildfeld der
Auffindung und Erhebung der Gebeine der HI. Kordula verewigen lie3. Der Zyklus konnte damit
gleichsam die Funktion eines Epitaphs iibernommen haben. Entsprechende Inschriften mit den
Namen der Stifterfamilie, v.a. aber der Aufforderung zur Fiirbitte sind auf dem nicht erhaltenen
Rahmen denkbar.

Die Bildunterschriften zur dargestellten Szene sind jeweils vierzeilig, in deutscher Sprache ver-
fasst und beschreiben die im Bild gezeigten Vorginge, welche sich jeweils in eine Haupt- und eine
Nebenszene gliedern.593 In den Darstellungen der Erscheinung vor der frommen Hildentrut und
der Erscheinung vor dem Johanniter Ingenbrant ist die Heilige zusitzlich mit lateinischen
Spruchbéndern versehen. Spielen sich in drei Bildfeldern die Szenen in einem Wechsel von Innen-
und Innenraum, bzw. Innen- und Auflenraum ab, sind im Martyrium beide Szenen im Freien dar-
gestellt. Bemerkenswert hierbei ist die Ansicht der Stadt K&ln von Norden in einer Art Vogelper-

spektive. Deutlich erkennbar sind herausragende Gebaude der Stadt, wie der Rathausturm, Grof3-

392vgl. zuletzt: Lust und Verlust I1 1998, S. 317-318, Nrn. 4-7.
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St. Martin, Chor und Siidturm des Domes, St. Severin sowie die die Stadt umgebende grof3e Be-
festigung mit Bayenturm im Siiden und dem Kunibertsturm im Norden. Diesem Zustand um 1500
entgegen steht die Darstellung der Basilika St. Ursula aulerhalb der Stadtmauer und die einer
Briicke iiber den Rhein, beides Charakteristika des romischen Koln (4bb. 238). Wie in den Dar-
stellungen des Ursula-Zyklus, Kat. Nr. 25.9 mit der Darstellung einer Rheinbriicke und 25.10.b
mit der Basilika St. Ursula auBerhalb der Stadtbefestigung (4bb. 162, 164), handelt es sich hiermit

um eine in Teilen historisierende Ansicht der Stadt.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Stange ordnet das Gemailde einem kolnischen Meister zu, der im Umkreis des Meisters der Ursula-

Legende am Ende des 15. Jahrhunderts titig gewesen sei.

Herkunft, Standort

Der Kordula-Zyklus stammt mit groler Wahrscheinlichkeit aus der Johanniter-Kommende St. Jo-
hannes und Kordula zu K6In.>%> Sie gelangten in die Sammlung des Grafen Werner von Haxthau-
sen, Kdln, der sie mit anderen Gemélden eine Weile der Gemeinde S. Severin zur Verfligung
stellte. Wohl nach 1926 zog er sie von dort wieder ab und lieB sie auf seine Besitzungen nach
Westfalen bringen. Mit dem GroBteil der Sammlung Haxthausen gelangten die Bilder in den Be-
sitz des Freiherrn von und zu Brenken, Wever.>”® Im November 1961 wurden sie bei Lempertz in

Koln versteigert. Der Verbleib der drei Bilder Kat. Nr. 29.2-4 ist seither unbekannt.

393Dje Bildunterschriften lauten im Martyrium: ,, In eyme schijff durch angst Cordula verborgen lach // Do
ursula myt yrre geselschafft leden den dot // mar als cordula de seelen zo hemel varen sach // des ande-
rendages sich willich dem doede ef...Jet" ; in der Erscheinung vor der frommen Hildentruyt: ,,Eyn hil-
lige jouffrau hilldendruyt geheysschen was // wart van sant Cordulen kunt gedayn // dat sij verkunde
sant reuyhen (?) den joufferen das [...]; in der Erscheinung vor dem Johanniter Ingebrandt: ,,Eyn Ritter
broder sant Johans ordens heysch Jngebrant // dede Cordula kunt ir graff und ouch jren namen // myt
kurten worden dede he syme prijor bekant // Jnd den gemeynen broderen des ordens all samen*; in der
Auffindung der Gebeine der Heiligen: ,,Albert’ Magn’ eyn wijrdich buschoff hoe geleyrt // hait sant
Cordula erhauen myt wijrdycheut // myt manchen myracelen hayt sij yr hillicheit beweyrt // as auch her
bij kleyrlich geschrewen steyt . Die Transkription STANGES 1967, S. 78, Nr. 236, zuletzt in: Lust und
Verlust IT 1998, S. 317-318, Nrn. 5-7, wurde anhand der Abbildungen etwas veridndert.

S943TANGE 1967, S. 78, Nr. 236.

395Es werden fiir die Kommende verschiedene Kordula-Zyklen genannt, wobei zunéchst nicht eindeutig
ist, ob es sich dabei jeweils um dieselben Bilder handelt. Zum einen hétten sich Gemalde mit der Dar-
stellung des Lebens der HI. Kordula im ,,Umgang* der Kommende befunden. Bilder mit der Auffindung
und Erhebung der Gebeine der Heiligen und vierzeiligen Strophen seien in die Kirche St. Severin ver-
bracht worden, vier Bilder aus dem Leben der H1. Kordula auf Leinwand hétten sich 1937 in der Samm-
lung des Freiherrn von Brenken, Wever befunden. Vgl. KDR 1937, S. 122. Alle hier noch getrennt
voneinander genannten werden mittlerweile allgemein mit den iiberlieferten vier Bildern identifiziert.
Vgl. zuletzt Lust und Verlust II 1998, S. 317 und 318, Nrn. 4-7; SIMON 1995, S. 198. Aufgrund der
Beschreibung ist dies zumindest fiir die Bilder, die zunéchst nach St. Severin iiberfiihrt wurden, nahelie-
gend, wenn auch die fiir diese Bilder angegebenen Mafle mit 120 cm x 80 cm nicht genau mit jenen der
iiberlieferten Gemalde iibereinstimmen.
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Das Martyrium teilte die Stationen der anderen drei Bilder mindestens bis zur Versteigerung in
Koln. Einzeln wurde es schlieBBlich im November 1991 im Auftrag eines privaten Eigentiimers bei
der Galerie Pierre-Yves Gabus, Bevaix, Schweiz, erneut zur Versteigerung angeboten und von
dort 1992 durch die Otto-Wolff-Stiftung Ko6ln fiir das Wallraf-Richartz-Museum erworben.>®’

Technische Daten

Kat. Nr. 29.1, Martyrium der HI. Kordula
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Das Gemalde ist allseitig beschnitten und mit Kleister auf einen textilen Hilfsbildtrager in Koper-
bindung doubliert, die Spannriander mit Papier abgeklebt, welches vorne bis auf die Bildschicht
und hinten auf die Riickseite der Keilrahmenleisten reicht. Es handelt sich bei dieser Doublierung
um dieselbe, die im Versteigerungskatalog der Galerie Gabus genannt wird. Den Angaben dort
zufolge wurde sie zu Anfang des 20. Jahrhunderts Vorgenommen.5 98 Wahrscheinlich im Zuge die-
ser MaBnahme hat man die sich in der rechten Bildhélfte 6ffnende horizontale Naht des originalen
Bildtragers in senkrechten Stichen wieder zusammengenéht.

Nagellocher in den Bildrdndern des heutigen Formats, die weder mit der urspriinglichen noch mit
der jetzigen Aufspannung in Verbindung stehen, weisen auf eine weitere Aufspannung des bereits
beschnittenen Bildes vor der heutigen hin. Dies bedeutet, dass das Gemélde bereits vor der noch
heute vorhandenen Doublierung verkleinert, danach jedoch nicht doubliert, sondern mit der Na-
gelung durch die Bildfliche aufgespannt worden war. Dass man das originale Trigergewebe und
nicht eine Doublierleinwand gespannt hat, ist zum einen an den sekundiren Spanngirlanden er-
kennbar, die diese Aufspannung im Gemélde hinterlassen hat, zum anderen an den Ausrissen der
Nagellocher.

Bei der Restaurierung, auf welche die heutige Doublierung zuriickgeht, hat man die Bildrdander
wieder zur Bildfldche hinzugenommen, gekittet, retuschiert und mit der Doublierleinwand neue
Spannrédnder geschaffen.

599

Bis auf das Eingangsprotokoll des Wallraf-Richartz-Museums””~ existieren keine Restaurie-

rungs- oder Zustandsdokumentationen. Aus dem heutigen Zustand des Gemaéldes geht hervor,

3963CHADEN 1995, S. 117, Anm. 34.

397 Aus dem Katalog zur Auktion vom 29. November 1991 geht hervor, dass sich das Gemaélde lange Zeit
in einem ,,chateau fribourgeois* befunden habe, bevor es in eine waadtldndische Sammlung {ibergegan-
gen sei, aus der es nun verkauft werde. Vgl. Versteigerungskatalog Galerie Pierre-Yves Gabus, Bevaix
1991, S. 180, Kat. Nr. 3006. Aus einem Brief des Galeristen an das Museum vom 5. Mérz 1992 in der
Bildakte des Gemaldes geht auBerdem hervor, dass der Besitzer Deutscher sei. Vgl. WRM & FC, Dep.
Nr. 0599, 1992 a.

598Vgl. Ausstellungskatalog Galerie Pierre-Yves Gabus, Bevaix 1991, S. 180, Kat. Nr. 3006.
S99WRM & FC, Dep. Nr. 0599, 1992 b.
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dass seitdem keine restauratorischen Mafinahmen daran durchgefiihrt wurden. Es présentiert sich
mit geschlossener, gekitteter und retuschierter Oberflache. Dabei beziehen sich Kittungen und Re-
tuschen zum Teil auf reparierte Risse. Dariiber hinaus sind auch farbige Ausbesserungen ohne
Kittungen direkt auf der Bildschicht vorhanden. Die Retuschen sind meist farblich verdndert und
nachgedunkelt. Die Bildschicht zeigt Reduzierungen infolge inaddquater Reinigungsmittel und -
methoden sowie wahrscheinlich auf die Doublierung zuriickzufiihrende Verpressungen pastoser
Farbbereiche und der erhabenen Stellen plastischer Applikationen. So ist das Relief des Pressbro-
kats durch Verputzung und Verpressung gewissermalien abgeschnitten, bzw. gekappt und damit
zerstort. Nur die vertieften und flachen Bereiche sind erhalten. Der plastische Nimbus der HI. Kor-
dula wurde mehrmals stark iiberarbeitet. Auf der urspriinglichen Oberfliche befinden sich eine
weiBe Ubergrundierung, eine griine Lasurschicht und Uberbronzierungen. An einer Seite klebt ein
Stiick Holz, mit dem man wohl versucht hat, das Relief zu rekonstruieren. Wegen dieser verschie-
denen spateren Auftrage ist die Oberflache des Nimbus nicht mehr auf urspriingliche Arbeitsspu-
ren hin zu tiberpriifen.

Die Bildfliche ist mit unvollstindig aufgetragenen oder abgenommenen Uberzugsresten bedeckt,

die zum Teil stark vergilbt, versprodet und bis zur génzlichen Erblindung krepiert sind.

Die nédhere Untersuchung der Farbschichten zeigte, dass das Gemaélde noch vor den verschiedenen
restauratorischen Eingriffen einer umfassenden Uberarbeitung und Veriinderung unterzogen wur-
de. Bei dieser Zweitfassung hat man Gewandmuster verdndert und Bildelemente groBfléchig neu
gestaltet. Am deutlichsten wird dies am Wams des Bogenschiitzen, in dem zwei vollstdndige Fas-
sungen iibereinander liegen (Abb. 242-244). Die erste Ausfithrung besteht aus einer mittelbraunen
Farbschicht, auf die ein Muster aus blauen Ranken mit roten Lasurflichen sowie pastos aufgesetz-
ten Streifen und Punkten aus cremigem Rosa und dariiber weillichem Gelb gemalt wurde. Farbig-
keit, Gestaltung und Erscheinungsbild entsprachen etwa dem Gewandteil eines zwischen der Hl.
Kordula und ihren Schiachern am Boden liegenden Martyrers, bei dem allerdings die blauen Ran-
kenlinien und gelben Hohungen fehlen. Die zweite Fassung besteht aus der heute sichtbaren brau-
nen Farbschicht mit heller aufgelegten Nieten, Osen, Lowenkdpfen und Schnallen. Die erste
Version wurde vor den Farbschichten des angrenzenden roten Mantels ausgefiihrt, die zweite da-
nach. Sie wird von den schwarzen, blauen und weillen Farbauftragen des Kettenhemdes und de-
nen der angrenzenden blauen Gewandteile {iberlappt, so dass auch diese der zweiten
Bearbeitungsphase angehdren miissen, ohne dass die urspriingliche Ausfithrung dieser Bereiche
erkennbar wire. Dasselbe gilt fiir die Gesichter und Héande der Schécher. Sind diese in der Figur
der H1. Kordula und der anderen Mértyrer dem Stil der Entstehungszeit entsprechend stilisiert und
geglattet, z. T. auch schematisch wiedergegeben, zeichnen sich die der Schécher durch grofie Aus-

fiihrlichkeit und die Bemiihung um Naturalismus und Detailgenauigkeit aus: Augen, Nasen und
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Miinder, die Gesichtsziige und Gesichtsausdriicke sind wie die Adern auf Handen und Armen de-
tailliert ausformuliert. Sie gleichen hierin der naturalistischen Darstellung der Riistung und des
Wamses des Bogenschiitzen und stehen in starkem Kontrast zu der rein ornamentalen Auffassung
in der Gestaltung der Bildelemente, die sich noch im Zustand der Erstfassung befinden.

Demzufolge ist die gesamte Gruppe der Schicher einer spateren, aufgrund des Grades ihrer Alte-
rung und ihrer stilistischen Merkmale dennoch historischen Uberarbeitungsphase des Bildes zu-

zurechnen.

Technologischer Aufbau
Kat. Nr. 29.1, Martyrium der Hl. Kordula

Bildtriiger

Der textile Bildtriager ist aus zwei Gewebestiicken mit einer im heutigen Bildformat etwas ober-
halb der Mitte horizontal verlaufenden Naht zusammengesetzt (4bb. 242). Die Naht besteht aus
diagonal von links oben nach rechts unten verlaufenden Uberwendlichstichen, die nur in den &u-
Beren Rand des oberen, aber weit in das untere Gewebestiick hineingreifen. Oberhalb der Haupt-
naht verlauft eine Begleitnaht mit fast waagerecht, nur leicht diagonal gegen die Stichrichtung der
Hauptnaht gesetzten Stichen. Mit dieser wurde wahrscheinlich das obere Gewebestiick zu einem
Saum umgenéht, um damit den Geweberand und die Naht vor dem Ausfransen und Ausreillen zu
schiitzen. Fiir das untere Gewebestilick war das offensichtlich nicht notig, sodass an diesem Ge-
weberand eine Webkante zu vermuten ist.
Beide Stiicke sind in einfacher Leinwandbindung und mit in Z-Richtung gesponnenen Fiaden ge-
webt, wobei die Fdden des unteren Gewebestiicks starker verdrillt sind als die des oberen. Obwohl
beide eine vergleichbar regelméBige Struktur mit dhnlichen Besonderheiten aufweisen, scheint es
sich doch um verschiedene Gewebe zu handeln. Die Webdichte betrégt fiir
das obere Gewebestiick vertikal ~ 15-17, meist 16 Faden/cm

horizontal 15-16, meist 15 Fidden/cm
das untere Gewebestiick vertikall 4-16, meist 15-16 Fdden/cm

horizontal 16-18, meist 18 Fdden/cm.
Die Bearbeitung der Geweberdnder bestdtigend, ist im Bereich der Naht im oberen Gewebestiick
keine Verdichtung des horizontal verlaufenden Fadens festzustellen. Dessen Dichte liegt hier
meist bei 15 Fidden/cm. Dementgegen zeigt der des unteren Gewebestiicks eine leichte Verdich-
tung auf 18 Fédden, was das Vorhandensein einer Webkante bestétigt. Demnach wére das untere
so ausgerichtet, dass der Kettfaden in horizontaler, der Schussfaden in vertikaler Richtung ver-
lauft. Bestitigt wird dies durch die grofere Konstanz in dessen Fadendichte und die zahlreicheren
UnregelméaBigkeiten im Verlauf des Schussfadens in Form von Streifen mit alternierend starker

und schwécher gespannten Féden.

309



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 29. Kolnisch um 1490-1500, Legende der HI. Kordula

Ubertrigt man diese Charakteristika auf das obere Gewebestiick, so miisste aufgrund der Stirke
und Héufigkeit der Variationen in der Fadendichte hier der horizontal verlaufende der Schuss- und
der vertikal verlaufende der Kettfaden sein, was die Notwendigkeit der Randverstdrkung fiir die
Naht bestétigt. Die Streifen mit alternierend starker und schwécher gespannten Fiden kommen in
diesem Gewebestiick in beiden Richtungen vor.

Bei einer vertikalen Ausrichtung des oberen und einer horizontalen Ausrichtung des unteren Ge-

webestlicks betrdgt die Mindestwebbreite fiir beide 83,5 cm.

Originaler Spannrahmen

In der heutigen Bildflédche ist kein Rahmensprung erkennbar, so dass zu Grofle und Art der ur-
spriinglichen Spannkonstruktion keine Aussage moglich ist. Konnten die Markierungen der duf3e-
ren Rahmenschenkel mit den Bildrdndern abgeschnitten worden sein, ist das Fehlen von Spuren
von Verstrebungen im Innern der Bildflache von groerem Interesse. Es kann dies im Zusammen-
hang mit den Befunden zur Aufspannung darauf hinweisen, dass es sich um den Rahmen fiir ein

doppeltes Bildfeld mit einer vertikalen Strebe in der Mitte gehandelt haben konnte.

Urspriingliche Aufspannung

Zu den Mitteln der urspriinglichen Befestigung sind keine Aussagen mehr zu machen, da alle vier
Bildseiten so weit beschnitten sind, dass die originalen Spannlocher fehlen.

Auswertbare Spanngirlanden befinden sich entlang der Ober- und Unterkante sowie der linken
Seitenkante des Geméldes. Auf der rechten Seite fehlen sie vollstindig (4bb. 268).

Entlang der linken Bildseite sind sie so stark und deutlich ausgeprégt, dass das Gemélde hier nur
geringfligig beschnitten worden sein kann. Nur noch in Ausléufern sind sie an der Unterkante vor-
handen, am geringsten ausgeprigt an der Oberkante. Im Vergleich zur linken Bildseite fehlt damit
an Ober- und Unterkante mehr vom Rand der Darstellung, an der Oberkante wiederum ein grofie-
res Stiick des Gemaldes als an der unteren. Im Hinblick auf die beschnittenen Teile der Darstel-
lung ist dies nachvollziehbar, als diese an der linken Seite kaum, an der Unterkante um wenig und
an der Oberkante um den gesamten Bogen reduziert ist.

Besonders interessant ist auch bei diesem Gemélde das vollstindige Fehlen von Spannspuren an
der rechten Bildseite. Da sich die fast unbeschnittenen Spanngirlanden der linken Seite erst bei
35-40 cm im Bildinneren verlieren und erst bei ca. 45 cm der Faden wieder gerade verlduft, miisste
die rechte Bildseite um ca. dieses Maf} verkleinert sein, um die Absenz der Spannspuren zu erklé-
ren. Dabei fehlt der Darstellung an der rechten Bildseite nicht mehr als an der linken, sodass hier
entweder der Bildtrédger oder das Gemailde selbst erheblich grofer gewesen sein muss. Wie im Fall
der Gemilde des Meisters der Ursula-Legende und dessen Werkstatt, zu welcher der Maler des

Kordula-Zyklus allerdings nicht gez&hlt wird, ist es wahrscheinlich, dass auch hier das urspriing-
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liche Gemalde nicht aus einem, sondern mindestens aus zwei Bildfeldern auf einem Bildtrager be-
stand, wobei Kat. Nr. 29.1 das links stehende war und sich mindestens ein weiteres rechts
angeschlossen haben muss.

Die an der linken Bildseite feststellbaren sekundédren Spanngirlanden weisen dabei auf zwei Pha-
sen in der Aufspannung des sehr groB3flichigen Gewebes hin, bei denen man in einer zweiten Pha-
se die groflen Befestigungsabstinde der ersten Fixierung stellenweise durch dazwischengesetzte
Befestigungspunkte verringert hat.

Die Befestigungsabstinde unterscheiden sich dabei je nach Bildseite. An der linken Seitenkante
betragen sie ca. 11,2-8,7 cm, an der Unterkante sind sie mit 19,3-24,2 cm weiter, an der Oberkante

mit 24-29 cm am welitesten.

Vorleimung des Bildtriigers

Die Vorleimung des Bildtrigers ist von groler UnregelméaBigkeit. Bereiche gut isolierten Triager-
gewebes wechseln mit solchen, die fast nicht isoliert gewesen zu sein scheinen. Dort waren die
Fadenzwischenrdume nicht geschlossen, sodass sich die Grundiermasse dazwischen ansammeln

konnte.

Grundierung

Die Grundierung ist von weiler Farbigkeit und liegt in diinner Schicht auf. Im heutigen Zustand
ist die Bildoberflache stark durch die Gewebestruktur gepriagt. Da aber in der Malerei nichts auf
ein Ausnutzen einer intendierten Rauigkeit des Malgrundes hinweist, konnte der Abdruck des Ge-

webes in der Bildschicht eine Folge der Doublierung sein.

Imprimitur

Eine Imprimitur konnte nicht festgestellt werden.

Unterzeichnung

Die Unterzeichnung wurde mit einem schwarzen Malmittel ausgefiihrt. Aufgrund der geschlosse-
nen Farbdecke und da das Erstellen eines Infrarot-Reflektogramms zum Zeitpunkt der Untersu-
chung des Bildes nicht moglich war, sind weitere Aussage zu Art und Ausfihrlichkeit der

Unterzeichnung nicht moglich.

Ritzungen

Die einzigen feststellbaren Ritzlinien betreffen die Linien fiir die Schrift der Bildlegende. Diese,

mit einem linealartigen Hilfsmittel in die noch weiche Malfarbe geritzt, markieren jeweils oben
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und unten die Hohe der Buchstaben. Der zum Ziehen gerader Linien verwendete Stab scheint da-
bei nicht besonders lang gewesen zu sein, da sich ca. alle 16 cm Versétze in den Linien erkennen
lassen, an denen er neu angesetzt wurde.

In Korrespondenz zu den Spanngirlanden haben die Linien sich wellenférmig verzogen. Dabei
verlaufen die Girlanden der Ritzlinien denen des Gewebes entgegengesetzt - ein etwas eigenarti-
ges Phianomen, das vielleicht damit zu erkldren sein kann, dass sich die ehemals geraden Linien
mit dem Nachgeben des unter Spannung stehenden Gewebes verformt haben.

Fiir die Markierung der Pressbrokatauflagen und die Konstruktion der Nimben lassen sich keine
Ritzungen feststellen. Im Zentrum des plastischen Nimbus der Hl. Kordula ist jedoch ein Einstich-
loch vorhanden, das auf die Verwendung einer zirkelartigen Vorrichtung fiir die Herstellung des
Rundes, v.a. fir das Nimbenprofil hinweist. Wurde der Umriss des Nimbus durch eine Ritzung
markiert, wird diese wahrscheinlich durch die Reliefmasse verdeckt. Ansonsten ist auch das Auf-

zeichnen des Nimbenrundes denkbar.

Nimbenrelief

Das Profil des Nimbus der HI. Kordula ist durch die diversen Uberarbeitungsschichten verunklrt
und deshalb nicht eindeutig einer der Kategorien Gielows zuzuordnen. Es hat eine Breite von 3,6
cm und besteht, so weit heute noch zu beurteilen, aus einem inneren und einem dufleren Relief-
ring, die von einem Flachring getrennt werden. Allerdings verlduft innerhalb des &duferen Relief-
rings zwischen dem dufleren und den inneren drei Wulsten ein weiterer schmaler Flachring, so
dass der Nimbus eher dem Mehr-Reliefring-Typus oder den Sonderformen als dem Zwei-Relief-
ring-Typus zuzuordnen ist.990 Zudem hat man am Ansatz rechts des Kopfes der Heiligen den Ein-
druck, als seien hier zwei weitere Wulste angelegt und der Nimbus um diese beiden grofler
gewesen. Demzufolge hitte man ihn nachtréglich von sechs auf vier dullere Wulste verkleinert,
indem man die Reliefmasse hier wieder entfernte und die Reste flach verstrich. Das Profil wére
damit urspriinglich 4,6 cm breit gewesen.

Alle Wulste besitzen einen heute rundlichen Querschnitt und werden von dazwischenliegenden,
relativ breiten Kehlen getrennt.

Auffallend ist, dass die Oberflaiche des Nimbus an den Seiten des Profils etwas vertieft ist.

Das Relief wurde von einer braunlich-rosa Masse gebildet, die auch zwischen den Wulsten in
deutlicher Schicht aufliegt. Im Gegensatz zu der orangefarbenen Reliefmasse von Kat. Nr. 1, als
der einzigen weiteren, die nicht weill aufgetragen, sondern farbig eingetént wurde, absorbiert sie
die Rontgenstrahlung nicht, sondern ist in ihrem Absorbtionsverhalten mit der weilen Grundie-

rung identisch. Es wurden demzufolge fiir die Pigmentierung dieser Masse keine bleihaltigen Pig-

600y/o]. GIELOW 2006 b, S. 302 f.
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mente verwendet, wie dies in Kat. Nr. 1 der Fall war. Eine Begriindung fiir die Pigmentierung ist

nicht ersichtlich.

Untermalung/vorbereitende Farbauftrige

Die farbige Ausarbeitung begann mit der Untermalung der gro3en Hintergrundfldchen: dem Weif3
des Himmels und der Tiicher zum Transport der Seelen sowie den flachig grauen und graugriinen

Farbschichten zur Unterlegung der Architektur und des Wiesengrundes.

Pressbrokate

Das Gewand der HI. Kordula ist mit Pressbrokatapplikationen verziert (4bb. 238, 242). Sie beste-
hen aus 16,5 cm x 12,1 cm groflen Blittern aus Zinnfolie, die auf die Fliche zurechtgeschnitten
und in moglichst groBen Stiicken aufgelegt wurden. Die sich wiederholende GroBe und die wie-
derkehrenden Muster zeigen, dass alle Blétter aus demselben Model stammen, aber in variieren-
den Richtungen aufgelegt sind. Die groBflichige Ubermalung des Pressbrokats bemiiht sich, das

urspriingliche Muster weitgehend aufzunehmen.

Blattmetallauflagen

Blattmetallauflagen befanden sich auf den Nimben der Heiligen und den Gewéndern der HI. Kor-
dula. Sie sind ausnahmslos von goldener Farbigkeit. Das Metall ist von rétlich gelbem Ton und
weist keine Korrosionsprodukte auf.

Das Blattmetall liegt iiberall auf einem deckenden, rotbraunen Anlegemittel, womit es im Ver-
gleich zu allen anderen im Rahmen dieser Studie untersuchten Gemélde sowohl hinsichtlich sei-
ner Farbigkeit als auch seiner deckenden Konsistenz eine Ausnahme darstellt. Die Applikation der

Blattmetalle erfolgte vor Beginn der farbigen Ausarbeitung der Darstellung.

Farbschichten

Der chronologische Ablauf des Malprozesses ist wegen der umfangreichen historischen Uberar-
beitung des Gemaéldes im derzeitigen Zustand nur sehr eingeschriankt nachzuvollziehen, da beide
Phasen stark miteinander verflochten sind, ineinander iibergehen und eindeutige Zuordnungen
durch Uberzugs- und Reparaturschichten erschwert werden.

In groben Ziigen ist eine Bearbeitung von oben nach unten und von hinten nach vorne, von den

groferen zu den kleineren Flachen zu erkennen.
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30. KOLNISCH um 1500 (?)

Szene aus der Legende eines heiligen Monches

Untersuchung

Das Gemalde befindet sich in Privatbesitz in Leuven, wo ich es kurz betrachten konnte. Das Photo

wurde mir freundlicherweise von Herrn Cornelius Engelen, Leuven zur Verfiigung gestellt.

Art des Objekts

Obwohl das Gemalde stark iiberarbeitet ist, sind einige der charakteristischen Bestandteile eines
Kolner Zyklusbildes erkennbar, wie etwa die seitlichen Séulen auf einem Sockel mit der Wieder-
gabe der schriftlichen Bildlegende, die bildfiillende Hauptszene im Vordergrund und eine Syn-
chronszene im Mittelgrund links (Abb. 245).
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31. KOLNISCH, ,,Pseudo Bruyn“ um 1515-20
Legende der Hl. Ursula

Fiinf Gemalde eines urspriinglich wohl umfassenderen Zyklus:

31.1. Die Hl. Ursula nimmt Abschied von ihren Eltern, Ankunft in Koéln
Ehemals Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 233)

31.2. Die Hl. Ursula verkiindet ihren Traum
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 234)

31.3. Taufe des Gefolges der Hl. Ursula durch den Papst
McNay Art Museum, San Antonio, Texas
(Schenkung Herr und Frau Dr. Frederic G. Oppenheimer)m1

31.4. Die Hl. Ursula speist mit drei Gefidhrtinnen beim Papst
Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud (WRM 235)

31.5. Begegnung der HI. Ursula und ihres Verlobten Atherius in Mainz
Bonn, LVR-Landesmuseum (2005.17)

Untersuchung

Die Kat. Nr. 31.2 und 31.4 wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht,
Kat. Nr. 31.5 vor Ort in Augenschein genommen.602 Kat. Nr. 31.1 ist zerstort. Alle Informationen
zu diesem Bild entstammen der Literatur oder wurden anhand einer historischen Photoaufnahme

gewonnen. Zu Kat. Nr. 31.3 liegen keine weiteren technologischen Informationen vor.

Mafle (H x B)

Kat. Nr. 31.1: 145,0 cm x 159,0 cm
Kat. Nr. 31.2: 150,0 cm x 84,0 cm

Kat. Nr.31.3: 108,59 cm x 83,82 cm%%?
Kat. Nr. 31.4: 66,0 cm x 55,0 cm

60l[ch danke Herrn Lawrence Spievack, Barnes Foundation, Merion, Pennsylvania, der mir dieses
Gemélde zur Kenntnis brachte.

602pas Gemilde wurde im Rahmen eines studentischen Praktikums untersucht. Es war aber leider nicht
moglich, den Untersuchungsbericht zu erhalten.
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Kat. Nr. 31.5: 107,0 cm x 83,0 cm.

Art des Objekts

Wegen der groBen erzihlerischen Liicken zwischen den heute bekannten fiinf Szenen handelt es
sich bei den Bildern der Kat. Nr. 31 mit groBer Wahrscheinlichkeit um die Fragmente eines ur-
spriinglich sehr viel umfassenderen Zyklus. Dieser stand formal in der Tradition der spitgotischen
Kolner Leinwandzyklen mit von gemalter Architektur gerahmten Bildszenen und einer Sockelzo-
ne, in der die Bildlegende wiedergegeben war.®* Wie in den Zyklen Kat. Nr. 27 und Kat. Nr. 28
ist der Umgang mit den formalen Vorbildern jedoch freier. So ist etwa die Sockelzone nicht mehr
architektonisch gestaltet und auch die RegelmiBigkeit in den Bildformaten wird, wie auch in den
genannten spiteren Zyklen, aufgegeben, so dass sowohl Gemélde mit nur einem Bildfeld, wie

auch solche mit (mindestens) drei Bildfeldern innerhalb eines Zyklus vorkamen (4bb. 246-250).

Von den fiinf aufgefiihrten Bildern dieses Zyklus waren in Europa bis kiirzlich nur die Werke
31.1, 31.2, 31.4 und 31.5 bekannt (4bb. 246, 247, 249, 250). Davon war mit Kat. Nr. 31.1 eines
auf eine Holztafel geklebt. Ausgehend von diesem groBten Bild der Gruppe auf einem starren
Bildtriager schlug Walter Bremen, Vorbesitzer von Kat. Nr. 31.5, als urspriingliche Konstruktion
ein wandelbares Retabel vor, dessen Mitte das *Tafelbild’, und dessen Fliigel die Leinwandgemal-
de gebildet hiitten.%% Dieses Retabel habe entweder vier doppelseitige Drehfliigel oder zumindest
zwei doppelseitige Drehfliigel und zwei einseitige Standfliigel besessen, die als weitere, heute ver-
lorene Szenen, den Traum der HI. Ursula, die Wallfahrt von Kéln nach Basel und Rom sowie das
Martyrium dargestellt hatten. Zehnder®® lehnte diesen Vorschlag vor allem deshalb ab, weil in
Bezug auf das Material des Bildtrigers des zerstorten Geméldes Kat. Nr. 31.1 erhebliche Zweifel
bestiinden. Zum einen werde in der Bildakte von Kat. Nr. 31.1, chemals WRM 233, wie auch in

verschiedenen Katalogen und Verzeichnissen des Museums bis 1891 Leinwand als Bildtrdger an-

603Den Hinweis auf dieses Gemilde verdanke ich Lawrence Spiewack, Barnes Foundation, Merion, Penn-
sylvania. Fiir alle weiteren Informationen danke ich Heather L. Lammers, McNay Art Museum, San
Antonio, Texas.

604 Die Bildunterschrift in Kat.Nr. 31.2 lautet: Altera die convocata virginum turma quae per visionem //
angelicam ursula didicerat cuncta manifestavit// et se ineffabiliter letificavit atque // ad laborsam pere-
grinationem et martirii // ottaciam magnanimiter confortavit. Zitiert nach: ZEHNDER 1990, S. 187.
Zehnder weist darauf hin, dass der Text von Kat. Nr. 31.2 einer frithen Passio Ursulae entnommen sei
und zahlreiche Unsicherheiten in der Buchstabenfithrung, im Text- und Wortverlauf sowie die Verwen-
dung falscher Worte wie ,,se“ an Stelle von ,,eas” oder ,,ottaciam* fiir ,,audaciam* auf einen in solchen
Texten ungeiibten Maler hinwiesen. Vgl. ebd., S. 188.

Nach Martens handelt es sich hierbei weniger um einen Kommentar zur bildlichen Darstellung, als viel-
mehr um das literarische Vorbild, nach dem und zu dessen Illustration die bildliche Darstellung geschaf-
fen wurde. Vgl. MARTENS 1993, S. 80.

60SBREMEN 1961, S. 82.
606phq,
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gegeben, danach wechselnd Eichenholz und ,,Tuch®, weshalb eine Ubertragung des urspriingli-
chen Leinwandbildes auf Holz denkbar sei. Zum anderen wiesen die iiberlieferten Gemailde in
Format, Material und formaler Gestaltung am ehesten auf einen Zyklus hin.

Dass es sich bei dem Gemalde urspriinglich tatsdchlich um ein Leinwandbild gehandelt haben
muss, zeigt eine historische Aufnahme in der Bildakte des Museums.®” Hier ist im unteren Bild-
viertel eine iiber die gesamte Bildbreite verlaufende Naht zu erkennen und somit die Vermutung
Zehnders, das Bild sei auf Leinwand gemalt und auf eine Holztafel iibertragen worden, bestétigt.
An Stelle einer Ubertragung ist allerdings eine Marouflage wahrscheinlicher.

Im Inventar der Sammlung Wallraf von 1824/25 608 wird das heutige Fragment Kat. Nr. 31.4 nicht
als eigenstiandiges Bild erwéhnt, stattdessen die als zweiszenige Darstellung iiberlieferte Kat. Nr.
31.1als,,/...] 3 Vorstellungen auf einem bilde, durch Siulen abgetheilt, mit der Erkldrung gehort
zu 87.K. Tuch. “®%° beschrieben. ,,87.K.“ konnte bisher nicht identifiziert werden. Versuchsweise
ordneten deshalb die Autoren des Begleitbandes zur Ausstellung ,,Lust und Verlust. Kolner
Sammler zwischen Trikolore und Preulenadler das zerstdrte Gemélde und die Mahlsszene ein-
ander zu, obwohl sich der Legende folgend, zunichst die Verkiindung des Traumes, Kat. Nr. 31.2
anschliefen miisste.'” Die verlorene Bildszene hitte sich rechts an die beiden Bildfelder des zer-
storten Gemaldes anschlieBen miissen, da auf der historischen Aufnahme des Gemaéldes erkennbar
ist, dass dieses an der linken Bildkante Spanngirlanden besal3. Fiir die rechte Bildseite ist dies lei-
der nicht mehr zu sagen, da die Aufnahme hier geringeres Streiflicht und eine leichte Unschérfe
aufweist.

Anhand der Gewebe ist ein eventueller materieller Zusammenhang des zerstorten Bildes mit Kat.
Nr. 31.4 nicht mehr zu iiberpriifen. Einen weiteren Hinweis auf deren urspriingliche Zusammen-
gehorigkeit kdnnen nur einseitig vorhandene Spanngirlanden in der Mahlsszene geben. Tatséch-
lich fehlen diese an der linken Bildseite, obwohl mit dem S&ulenschaft ein Teil der gemalten
Rahmung des Bildes noch vorhanden ist und damit auch der Bildfeldrand nicht so weit entfernt
war, dass dies das Fehlen von Spanngirlanden rechtfertigen konnte. Dieser Befund macht minde-
stens ein sich links anschlieBendes, weiteres Bildfeld plausibel, womit sich die Mahlsszene tat-
sdchlich rechts an das zerstorte Gemélde angeschlossen haben konnte. Zwei weitere Kriterien
widersprechen dieser Interpretation jedoch: Eines, wenn auch nur mit Vorsicht auswertbar, be-
steht in der Lage der Néhte. Wie bereits erwéhnt, verlief diese im zerstorten Gemalde in horizon-
taler Richtung innerhalb des unteren Bildviertels. Sie stimmt damit in der Lage nicht mit der des

Fragments der Mahlszene tiberein, wo sie knapp iiber den Kopfen der Personen verldauft und damit

607Rheinisches Bildarchiv Nr. 30835.

60831 ust und Verlust IT 1998, S. 57-209.

6097itiert nach: Lust und Verlust II 1998, S. 108, Nr. 55a.
610Epg.
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etwa in der horizontalen Bildmitte des urspriinglichen Formats gelegen haben muss. An dieser
Stelle zeigt allerdings die Photographie des zerstorten Bildes keinerlei Hinweise auf eine Naht.
Dabei ist aber nicht auszuschlieBen, dass zwei unterschiedlich zusammengesetzte Bildtriagerteile
durch eine vertikale Naht miteinander verbunden waren, was ebenfalls nicht mehr zu tiberpriifen
ist (Abb. 251). Gegen den urspriinglichen materiellen Zusammenhang der beiden Gemaélde spricht
zuletzt, dass der Saulenschaft auf beiden fast vollstdndig vorhanden ist. Hitte sich die Mahlsszene
unmittelbar rechts an das zerstorte Bild angeschlossen, diirfte an dessen rechter Seite nur noch ein
schmaler Streifen des Sdulenschaftes vorhanden gewesen sein. Alle Indizien sprechen damit ge-
gen einen urspriinglichen strukturellen Zuammenhang von Mahlsszene und der Ankunft in Kéln.
Dabei ist es durchaus wahrscheinlich, dass die Mahlsszene ein Bildfeld von mehreren auf einem
Bildtrager war: V.a. das Fehlen von Spanngirlanden am linken Bildrand weist auf mindestens ein
weiteres sich anschlieBendes Bildfeld hin.

Die Lage der Naht in dem zerstorten Gemalde ist identisch mit jener in Kat. Nr. 31.2, der Verkiin-
digung des Traumes. Auch hier ist der Bildtrager aus nur zwei horizontal ausgerichteten Gewebe-
stiicken mit einer innerhalb des unteren Bildviertels verlaufenden Naht zusammengesetzt. Aus
den allseitig vorhandenen Spanngirlanden geht jedoch hervor, dass dieses Bildfeld stets einteilig
war und nicht aus einem grofleren Zusammenhang geschnitten wurde. Es kann dies nur dahinge-
hend verstanden werden, dass der Zyklus aus Gemaélden unterschiedlicher Breite bestand, wobei
die einzelnen Bildfelder von jeweils gleichem Format zum Teil zu zweien, bzw. dreien auf einem
Bildtrager zusammengeschlossen, zum Teil als Einzelbilder ausgefiihrt waren.

Kat. Nr. 31.5 ist mit zwei horizontal verlaufenden Néhten versehen, die in ihrem Verlauf mit kei-
nem anderen der Gemilde dieses Zyklus libereinstimmen (4bb. 251) Auch aus Griinden der sze-
nischen Abfolge im Erzdhlzusammenhang erscheint ein struktureller Zuammenhang dieses Bildes
mit Kat. Nr. 31.1 ebenfalls wenig wahrscheinlich. Es bleibt daher die Frage nach der Bedeutung
des Eintrags im Wallraf-Inventar, dem Verbleib eines eventuellen dritten Bildfeldes und das Feh-
len des Eintrags fiir die Mahlsszene, die nicht mit der verlorenen ,,87.K “ in Verbindung zu bringen
ist. Weder die Beschriftungen auf dem Keilrahmen noch auf der Riickseite der Doublierleinwand
geben hieriiber Auskunft.

Eine weitere Moglichkeit wire, dass Kat. Nr. 31.3 (4bb. 248) das mysteridse ,,87.K“ gewesen
sein konnte. Allerdings spricht auch hier der Erzéhlzusammenhang dagegen: Wenngleich der Le-
gende zufolge auch in Koln eine Taufe stattfand, so vollzieht sich die in Kat. Nr. 31.3 doch im
Beisein des Papstes und zeigt also die zweite Taufe in Rom. Die Frage nach weiteren Bildszenen
dieses Zyklus, ihrem Zusammenhang mit den bekannten Bildern und nach ihrem Verbleib muss

also an dieser Stelle noch unbeantwortet bleiben.
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Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Den zahlreichen und wechselnden Zuschreibungsvorschlidgen gemeinsam ist die Einordnung des
Zyklus in den Einflussbereich des Meisters der Ursula-Legende einerseits und Bartholoméus
Bruyns andererseits.®!! Zehnder®'? iibernahm den von Tiimmers vorgeschlagenen Notnamen
,,Meister der Ursula-Bilder+0!3 nicht, schlug jedoch keinen neuen vor und bezeichnete den Maler
des Zyklus als ,,KoInisch um 1515-20%. Mit der Begriindung, dass der von Tiimmers vorgeschla-
gene Name ungliicklich gewéhlt sei, weil es bereits einen Meister der Ursula-Legende in K6Iln und
einen weiteren gleichen Notnamens in Briissel gebe, lehnte auch Martens®!# diese Bezeichnung
ab. Da man sein Werk bis 1955 mit dem des Bartholoméus Bruyn des Alteren gleichgesetzt ha-
be,®!3 schlug er statt dessen die Bezeichnung Pseudo-Bruyn fiir den Maler dieses Ursula-Zyklus
vor und schrieb ihm nachvollziehbar weitere Gemilde zu. Auf der Basis dieses erweiterten (Eu-
vres hielt er eine tempordre Werkstattgenossenschaft des Malers mit Bartholoméus Bruyn dem

Alteren fiir mglich und beide fiir Schiiler Jan Joests.®!©

Herkunft, Standort

Die in Kat. Nr. 31.2 dargestellten Stifter konnten anhand ihrer Wappen als Heinrich von Bergen
und seine Gemahlin Drutgin Strauss identifiziert werden.®!” Aufgrund verschiedener Verbindun-
gen zu dem Kolner Augustinerinnenkloster St. Maximin -zwei der Tochter Heinrichs seien in das
Kloster eingetreten, er selbst, wie schon sein Vater und GroB3vater, habe Zinshduser in der Ma-
ximinstraf3e unterhalten- und weil die Familie keinerlei Beziehungen zu anderen Kirchen des Ur-
sulakultes gehabt habe, hielt Zehnder die Stiftung des Zyklus an dieses Kloster fiir
wahrscheinlich. Dort seien ein entsprechender Ursula-Kult gepflegt und zahlreiche Reliquien von

Angehdrigen ihres Gefolges aufbewahrt worden.®!

6l zyr Zuschreibungs- und Datierungsgeschichte vgl. ZEHNDER 1990, S. 189 und MARTENS 1993, S.
78 1.

6127EHNDER 1990, S. 189.

613Horst Johannes TUMMERS: Die Altarbilder des alteren Bartholomius Bruyn. Koéln 1964, S. 127 f.
Zitiert nach: MARTENS 1993, S. 78.

614\ ARTENS 1993, S. 78 .

615pje Ausgliederung des Ursula-Zyklus aus dem Werk Bartholomédus Bruyns des Alteren geht zuriick auf
Hans VOGTS: Zum Gedichtnis an Barthel Bruyn den Alteren (1493-1555). In: Jahrbuch des Kolni-
schen Geschichtsvereins 29-30 (1954-55), S. 322. Zitiert nach: MARTENS 1993, S. 78 f.

6I6MARTENS 1993.
Bei den weiteren, dem Meister zugeordneten Gemélden handelt es sich um die in acht Tafeln gespalte-
nen und zersdgten Fliigelvorder- und riickseiten eines Altars, jew. 80,0 cm x 46,5 cm, Bischofliche
Residenz Litomerice (Nordbéhmen), Inv. Nrn. 269/768 sowie eine Darstellung der Hl. Barbara, 48,0
cm x 13,5 cm, Nationalmuseum Warschau, Inv. Nr. 186.872.

6177uletzt ZEHNDER 1990, S. 187 f.; GECHTER 1996 a, S. 157; Lust und Verlust II, 1998, S. 108, Nr.
55a: hier Druytgin Struyss. Zu dem Stifterpaar siche auch LOW 2000, S. 26 und LOW 2002, S. 154.

618Ebd. S. 188 f.; Vgl. hierzu auch GECHTER 1996 a, S. 156.
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In Unkenntnis von Kat. Nr. 31.3 ging Zehnder allerdings davon aus, dass das auf Kat. Nr. 31.2
dargestellte Paar die alleinigen Stifter fiir einen weniger umfangreichen Zyklus gewesen seien.
Mit dem Bild der Taufe tritt allerdings eine weitere Stifterin auf, die als Mitglied der Familie Har-

denrath identifiziert wurde®!”

und die diese Annahme widerlegt. Auch sie scheint, wie das Stif-
terpaar in Kat. Nr. 31.2, dem Gemailde spdter hinzugefiigt worden zu sein. Es wire daher zu
iiberpriifen, ob eine Provenienz des Zyklus aus St. Maximin auch mit dieser Stifterkombination
noch plausibel bleibt.

Geht man weiterhin davon aus, kamen moglicherweise zumindest die Gemaélde Kat. Nr. 31.1, 31.2
und 31.4 bald nach der Authebung des Klosters 1802920 in den Besitz Ferdinand Franz Wallrafs,
mit dessen Sammlung sie 1824/25 fiir das Wallraf-Richartz-Museum erworben wurden.?!

Der erste bekannte Nachweis fiir Kat. Nr. 31.3 ist der Erwerb des Geméldes durch Dr. und Frau
Frederic G. Oppenheimer bei Frost und Reed, Bristol, England. Die Kaufunterlagen bezeichnen
als vorherigen Eigentiimer W. Heyworth Playne of Longfords, Minchinhampton, Gloucestershire.
Aus einer Korrespondenz ebenfalls aus dem Jahr 1935 geht hervor, dass das Gemilde zu dieser
Zeit dem Ursula-Zyklus des Meisters der Ursula-Legende (Kat. Nr. 25) zugeordnet wurde.

Der erste bekannte Standort fiir Kat. Nr. 31.5 ist die Sammlung Dr. Eichengriin, Berlin. 1952 be-
fand sich das Bild in der Kunsthandlung Franz Hardy, Bendorf, und spiter in der Sammlung
Szostrand in Stockholm. Im November 1957 wurde es in der Kunsthandlung Malmedé in K&In
angeboten und ging von dort in den Besitz Dr. Walther Bremens, Krefeld, {iber. Aus dessen Nach-

lass kam es 2005 an das LVR-Landesmuseum, Bonn.%%2

Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Die einzelnen Zyklusgemélde wurden nach ihrer Zerstreuung unterschiedlich behandelt. Dabei
behielten Kat. Nr. 31.1 und 31.2 zunéchst noch ihr urspriingliches Format. Konnte Kat. Nr. 31.2
das seine bis heute bewahren, wurde nach 1824 von 31.1 offensichtlich eine Bildszene abgetrennt.
Ebenso wurden alle anderen Bildfelder um die gemalte Architekturrahmung und die Bildlegende
auf die jeweils eigentliche Bildszene verkleinert. Kat. Nr. 31.1 wurde zu einem unbekannten Zeit-
punkt auf eine Holztafel geklebt, Kat. Nr. 31.3 1966 ebenfalls mit einem steifen Trager versehen,
die anderen Gemaélde doubliert. Kat. Nr.31.5 ist stark iiberarbeitet.

619l einem Brief identifiziert 1935 A. van de Put, Victoria & Albert Museum, London, das im unteren
Bildteil dargestellte Wappen als das der Kdlner Familie Hardenrath.
Fiir diese und alle weiteren Informationen zu dem Gemailde danke ich Heather L. Lammers, McNay Art
Museum, San Antonio, Texas.

620GECHTER 1996 a, S. 155.

©21Wallraf-Inventar 1824/25, fol. 97 verso, Nr. 55a (echem. WRM 233), Nr. 55b (WRM 235) und fol. 102
recto, Nr. 229 (WRM 234).

6221 yR-Landesmuseum Bonn, Bildakte Inv. Nr. 2005.7, Notiz, 0.D. (n.n.).
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Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Kat. Nr. 31.2 wurde, wie Kat. Nr. 31.4 und moglicherweise auch die anderen gemélde des Zyklus,
nicht allzu lange nach seiner Fertigstellung inhaltlich und materiell {iberarbeitet und aufgewertet.
Mit groBer Wahrscheinlichkeit erfolgte diese Uberarbeitung im Zusammenhang mit dem Einfii-
gen der Stifterfiguren und -wappen, die nachtréiglich auf das bereits vollendete Gemailde aufgetra-
gen wurden, sich maltechnisch davon unterscheiden und auch stilistisch eindeutig spéter zu
datieren und einer anderen Hand zuzuschreiben sind. Die fiir die Stifterfiguren verwendeten Mal-
mittel unterscheiden sich von denen der Bildszene deutlich in ihrer Konsistenz, sind sehr binde-
mittelreich und waren offensichtlich kaum flachig glatt zu vertreiben.®? Auch formale Details
wie Augen, Miinder, Haare, etc. weichen stark von jenen der Personen in der szenischen Darstel-
lung ab. Sie sind einerseits grober ausgefiihrt, gleichzeitig jedoch sehr viel stiarker definiert und
ausformuliert, bis hin zur Ausfiihrung einzelner Wimpern und der Fingernigel. Details, die in den
Gesichtern der librigen Dargestellten bei gleichzeitig groBerer Feinheit in Auftrag und Farbge-
bung nie vorkommen.

Im Zuge dieser Uberarbeitung hat man die urspriinglich wahrscheinlich rein malerisch gestalteten
Edelmetalle, wie die Goldbrokate der Rauchméntel, Tiaren und Mitren, die Gewénder der Hl. Ur-
sula und die Schmuckstiicke und Hauben der Jungfrauen in beiden Bildern mit Blattmetallaufla-
gen bereichert. Hierzu wurde ein ockerfarbenes, korperhaftes Anlegemittel aufgetragen, darauf
ein goldfarbenes Battmetall angelegt und dieses zumindest stellenweise mit rétlich braunen Lasu-
ren versehen.

Weitere Verdnderungen betreffen die Gewinder der Frauen. Deren Halsausschnitte wurden aus-
nahmslos vergroBert, Kopfbedeckungen durch golddurchwirkte Hauben ersetzt und das urspriing-
lich im Profil dargestellte Gesicht der Jungfrau am rechten Bildrand zu einem Dreiviertelprofil
gedreht und erweitert. Hinzugefligt wurden der den Baldachin haltende Engel und die beiden, die
Treppe herabsteigenden Damen im Hintergrund. Diese Verdnderungen und Hinzufligungen der
Darstellung wurden ausgefiihrt, bevor man die Stifterfiguren aufgemalt hat.

Wann die MaBnahme stattfand, ist aus technologischer Sicht kaum zu beurteilen, da die Uberar-
beitungs- wie die originalen Farbschichten gemeinsam gealtert und im Folgenden denselben re-
stauratorischen MaBinahmen unterzogen worden sind. Martens, der der stilistischen Einordnung

der Bilder mit einer Entstehungszeit zwischen 1515-20, und damit noch zu Lebzeiten der Stifter,

23pje heutige Transparenz der Inkarnate ist auf die Verdnderung des Brechungsindex zuriickzufiihren,
wobei die Stirke der Verdnderung im Unterschied etwa zu den Inkarnaten der iibrigen Darstellung
zusammen mit den Unterschieden in der Konsistenz der Malmittel auf einen héheren Anteil an Ol im
Bindemittel hinweist.
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zustimmt, datiert deren Figuren in das dritte Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts. Damit wiren diese
einige Jahre nach dem Tod Heinrichs von Bergen ausgefiihrt worden, der vor dem 20. Mai 1531
starb.%?* Moglicherweise war der Tod von dessen Ehefrau der Anlass fiir die Uberarbeitung und
Neustiftung des Zyklus. Diese konnte dann identisch sein mit einer Stiftung an das Augustinerin-
nenkloster St. Maximin, die durch den Sohn des Stifterpaares, Heinrich I1I. von Bergen, fiir das
Jahr 1534 belegt ist.6%

Die umfassende Uberarbeitung, Anreicherung und Veridnderung der Gemilde des Zyklus anliss-
lich des Einfiigens der Stifter und der wahrscheinlichen Neustiftung ging wahrscheinlich mit einer
zumindest partiellen Reinigung, nicht aber mit einer Anderung der Formate einher. Zwischen der
urspriinglichen und der heutigen lédsst sich an Kat. Nr. 31.2 keine weitere Aufspannung nachwei-
sen. Die heutige geht auf eine Restaurierung des 19., spétestens des frithen 20. Jahrhunderts zu-
riick. Das Gemailde wurde mit Kleister doubliert, die Spannkanten werden von der Doublier-
leinwand gebildet und sind mit mehreren Schichten Zeitungs- und Packpapier liberklebt, das so-
wohl auf die Bildvorderseite als auch auf die Rahmenriickseite reicht.?® Wie anhand der Rént-
genaufnahme und an verschiedenen Offnungen im Papier der Randiiberklebung zu sehen, ist das
Gemalde so aufgespannt, dass an der linken und der oberen Bildkante die originalen Malrdnder
etwas innerhalb der heutigen Knickkante in der Bildflache liegen. An der rechten und der unteren
Bildkante hingegen verlduft die heutige Knickkante durch die Bildschicht, wodurch diese mit den
Spannrandern umgeschlagen ist.

Die Befestigung der heutigen Aufspannung besteht aus Négeln, vor- oder halbindustrieller Ferti-
gung, deren Schéfte keilformig spitz zulaufen und deren Kopfe aus dem Schaft getrieben sind und
sich vielfach beim Einschlagen verbogen haben. Entlang der rechten Bildseite sind in groB3en, aber
regelmiBigen Abstinden lange industriell gefertigte Nagel dazwischengesetzt. Bis auf einige Ris-
se nahe der Unterkante, die moglicherweise den Anlass fiir die Doublierung gaben, weist der ori-
ginale Bildtrdger kaum Beschddigungen auf.

Der beschriebene Zustand bestand bereits zum Zeitpunkt der ersten dokumentierten Restaurierung
des Gemildes 1938.%%7 Ein im Bereich des Gesichts der Zuhorerin ganz links auf der Riickseite
mit Wachs auf die Doublierleinwand aufgesetzter Flicken geht auf diese dokumentierte Mafinah-

me zuriick.6%8

624ygl. ZEHNDER 1990, S. 188 und MARTENS 1993, S. 81.

25Das Todesdatum der nach 1483 geborenen Drutgin Strauss ist nicht belegt, wohl aber dass ihre Eltern
1534 letztwillige Verfiigungen trafen und der Sohn Drutgins im selben Jahr eine Stiftung an St. Maxi-
min machte. Vgl. ZEHNDER 1990, S. 188.

626Das Zeitungspapier liegt zuunterst. An einer Stelle, an der die Papieriiberklebungen entfernt wurden,
um die originalen Bildrénder betrachten zu kdnnen war auf dem Zeitungsausschnitt in Fraktur zu lesen:
obere Zeile ,,...(Magazzini) ...Paris...Abgeordneter.. “; untere Zeile ,, Kriegs...er dadurch zu beg... .

627WRM & FC, WRM 234, 1938.
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Der die Restaurierung 1938 ausfithrende Kolner Restaurator Otto Klein®?® beschrieb die Bild-
schicht als gut erhalten. Gleichzeitig erwdhnte er Verputzungen, zahlreiche Auskittungen, die
iiber die eigentlichen Fehlstellen hinaus reichten sowie nachgedunkelte grofe und kleine Retu-
schen. Er unterzog das Gemaélde einer ,,fliichtigen Reinigung®, die die Abnahme der als vergilbt
und verschmutzt bezeichneten Firnisse, die teilweise weitere Reinigung der Bildoberfldche und
die Entfernung der ,,am meisten storenden‘, nachgedunkelten Retuschen beinhaltete, kittete, retu-
schierte und trug einen Mastix-Firnis auf. Nach Aussage Kleins hat er alle alten Kittungen belas-
sen. Leider gab er die verwendeten Losungsmittel nur als Kiirzel an, so dass nicht mehr wirklich
nachvollziehbar ist, was er verwendet hat.

Es sind in den Akten keine weiteren Restaurierungen iiberliefert. Anlésslich der Leihgabe des Bil-

2930 1nd nach

des an das Kunsthistorische Institut der Universitdt Bonn wurden am 24. August 198
seiner Riickkehr ins Museum am 13. Januar 1987531 Zustandsprotokolle angefertigt, nach denen
sich das Gemalde in dem zuletzt auf die Bearbeitung durch Klein zuzuriickzufiihrenden Zustand
befand. Es konnten im heutigen Zustand keine restauratorischen Verdnderungen daran festgestellt
werden.

Die Uberarbeitungsschichten am Gemélde und die dokumentierten MaBnahmen zusammenge-
nommen, wurde die Bildfldche insgesamt mindestens drei bis vier Mal umfassend restauriert, das
Gemilde einmal doubliert.

Entsprechend présentiert sich die Bildfliche im heutigen Zustand mit zahlreichen Verputzungen
und ineinander iibergehenden Uberarbeitungsschichten. So wurden z.B. die Blattmetallauflagen
durch unsachgeméBe Reinigung fast vollstdndig zerstort und durch neue ersetzt. Die dabei ver-
wendeten Blattmetalle weisen stellenweise schwarz aufliegende Korrosionsprodukte auf, welche
moglicherweise der Anlass weiterer Restaurierungsmafinahmen waren. Auf die damit einherge-
hende Reduzierung reagierte man dieses Mal mit dem Auftrag eines gebundenen Metallpulvers
mit dem Pinsel. Hat man bei dem fritheren Eingriff das Blattmetall nur dort erneuert, wo solches
vorher bereits vorhanden gewesen war, nahm man sich beim Auftrag des Metallpulvers die Frei-
heit, auch neue Muster aufzutragen.

Auch die Farbschichten weisen in groBeren Partien starke Reduzierungen auf.®3? Die von Klein

erwihnten, ausgedehnten, zum Teil briichigen Kittungen vor allem im unteren Bilddrittel, wie

028E .
629Epd.
030WRM & FC, WRM 234, 1982.
63IWRM & FC, WRM 234, 1987.

3215 Bereichen starker Schollenbildung waren zum Zeitpunkt der Untersuchung an zahlreichen Stellen
Abhebungen und Lockerungen der Bildschicht, stellenweise bereits neuere Substanzverluste zu ver-
zeichnen, die eine sofortige Festigung notwendig machten. Diese wurde umgehend in den Werkstitten
des Wallraf-Richartz-Museums & Fondation Corboud durchgefiihrt.
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auch gedunkelten Retuschen und Ubermalungen sind nach wie vor vorhanden, der von Klein auf-
getragene Firnis ist vergilbt.

Wie die Analyse der Querschliffe zeigt, muss das Gemélde im Lauf seiner Geschichte mindestens
einmal mit Leim gefestigt und mit einem 6ligen Bindemittel eingelassen worden sein. Leimreste
befinden sich auf der Oberflédche sowie in Briichen und Beschéddigungen der Bildschicht. Minde-
stens ein oliges Bindemittel liegt in deutlichen Mengen auf der Oberfldche und ebenfalls in deren
Schadstellen. Durch das Craquelé ist es tief auch in die pordsen Bereiche des Gefiiges eingedrun-

gen.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Wie die Rontgenaufnahme zeigt, ist das Gemélde mit sehr unregelméfBigen Randern nicht recht-
winklig aus seinem urspriinglichen, groBeren Zusammenhang geschnitten. Da an der linken Bild-
seite noch ein Teil des Sdulenschaftes der architektonischen Bildrahmung vorhanden ist, wurde es
offensichtlich nicht aus der Mitte des urspriinglichen Formats getrennt. Demzufolge sind die zur
ehemaligen Breite fehlenden ca. 30 cm an der rechten Bildseite entfernt worden. Mit der Doublie-
rung wurde das Fragment auf das heutige fast quadratische Format gebracht. Die Spannkanten
werden von der Doublierleinwand gebildet und sind mit Papier iiberklebt, das bis auf die Vorder-
und Riickseite reicht. Als Klebematerial fiir die Doublierung hat man mit groBer Wahrscheinlich-
keit wie fiir Kat. Nr. 31.2 einen Kleister verwendet, was den Zeitpunkt ihrer Ausfithrung ebenfalls
in das 19., spédtestens in das erste Viertel des 20. Jahrhunderts legt. Die im Rahmen des Doublie-
rens auf das Gemailde einwirkenden Faktoren von Feuchtigkeit, Warme und Druck haben zur Ver-
pressung der erhabenen Strukturen der Bildschicht gefiihrt. Besonders betroffen hiervon sind die
weil und korperhaft aufgesetzen Lichtreflexe auf den die Gewénder verzierenden Perlen.
Dokumentiert ist fiir dieses Gemalde nur eine restauratorische Mallnahme, im Rahmen derer der
Restaurator Wolfgang Hahn 1956 Firnisse abnahm, die nach seiner Aussage v.a. im Hintergrund
sehr dick auflagen, kleinere Ausbriiche retuschierte, verputzte Bildbereiche farbig kaschierte und
einen Mastix-Firnis auftrug.633

Im heutigen Zustand sind v.a. die Blattmetallauflagen und die Farbschichten der dunkleren Berei-
che durch inadidquate ReinigungsmafBnahmen stellenweise reduziert. Dabei gilt hinsichtlich der

Blattmetallauflagen im Wesentlichen das fiir Kat. Nr. 31.2 Gesagte.

633WRM & FC, WRM 235, 1956.
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Technologischer Aufbau
Bildtriiger
Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Der originale textile Bildtridger besteht aus zwei Teilen, die mit einer im unteren Bildviertel bei
28,2 c¢cm links und 32,5 ¢cm rechts horizontal verlaufenden Naht zusammengefiigt sind. Beide Ge-
webestlicke umfassen die gesamte Breite des Bildformats (4bb. 251, 252).
Die Naht verlduft in der linken Bildhélfte nahezu waagerecht, ist aber zum rechten Bildrand hin
stark nach oben verzogen. Sie besteht aus einer Uberwendlichstichnaht, fiir die die Kante des obe-
ren Gewebestiicks einfach, die des unteren zu einem Saum umgeniht verwendet wurde.
Beide Gewebestiicke sind in einfacher Leinwandbindung mit jeweils in Z-Richtung gedrillten Fa-
den gewebt. Obwohl sie sich optisch stark dhneln, ergibt die Fadenzdhlung, dass es sich um ver-
schiedene Gewebe handelt. Dabei ist das obere etwas dichter gewebt als das untere. Die
Fadendichte betragt
im oberen Gewebestiick vertikal 14-19, meist 16-18 Faden/cm

horizontal 14-16, meist 15 Faden/cm
im unteren Gewebestiick vertikal 12-18, meist 14-16 Faden/cm

horizontal 13-17, meist 15 Fadden/cm.
In beiden Gewebestiicken sind jeweils im vertikal verlaufenden Faden sowohl starke als auch hiu-
fige Variationen in der Fadendichte festzustellen, wobei sich das obere Gewebe durch eine deut-
lich grofere UnregelméBigkeit auszeichnet. Die Dichte des horizontal verlaufenden Fadens ist im
oberen Gewebeabschnitt sehr gleichméfig, weist im unteren eine hohe Streuung, dabei aber eben-
falls eine eindeutige Konzentration auf.
Art und Héufigkeit der Schwankungen in der Fadendichte weisen darauf hin, dass das obere Ge-
webestlick mit dem Kettfaden in horizontaler und mit dem Schussfaden in vertikaler Richtung, das
untere Gewebestlick entgegengesetzt verwendet wurde. Dies bestétigt sich anhand verschiedener
weiterer Beobachtungen: Die Tatsache, dass der Rand des oberen Gewebestiickes im Gegensatz
zu dem des unteren fir die Naht nicht durch einen Saum verstarkt werden musste, weist darauf
hin, dass sich hier eine Webkante befand. Tatsachlich verdichtet sich der horizontal verlaufende
Faden zur Naht hin leicht um ca. 2 Fdden/cm. Weder an den Seiten, noch an der Oberkante des
Gewebes sind sonst Webkanten festzustellen. Stattdessen ist es an den Spannrdandern stabilisie-
rend zu Sdumen umgeschlagen.
Im oberen Leinwandstiick sind in vertikaler Richtung Webfehler festzustellen, bei denen zwei ne-
beneinander liegende Faden nicht gegenlaufig verlaufen. Starkere Verdickungen sind ebenfalls in
vertikaler Richtung festzustellen. Stellenweise scheinen diese vor dem Grundieren gediinnt oder

entfernt worden zu sein.
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Treffen die Uberlegungen hinsichtlich der Richtung von Kett- und Schussfaden zu, ergibt sich fiir

das obere Gewebe eine Mindestwebbreite von 122 cm.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Das erhaltene Gemaélde- und Leinwandstiick besteht aus zwei Teilen, die durch eine im heutigen
oberen Bildviertel horizontal verlaufende Naht verbunden sind (4bb. 251, 253). Beide Gewebe-
teile sind in einfacher Leinwandbindung gewebt, alle Fiden weisen einen Drill in Z-Richtung auf.
Die Fadendichte betragt
im oberen Gewebestiick vertikal 18-19 Féden/cm,

horizontal 17-18 Féaden/cm,
im unteren Gewebestiick vertikal 18 Faden/cm,

horizontal 16-18  Faden/cm.
Hinsichtlich des Grades und der Haufigkeit der Schwankungen gleichen sich die Faden des oberen
Gewebestiickes, wobei der horizontal verlaufende Faden etwas weniger dicht liegt. Er verdichtet
sich jedoch regelmafig um 2-3 auf 21 Fiden/cm in unmittelbarer Nédhe zur Naht, woraus mit aller
gebotenen Vorsicht auf eine Webkante und damit auf die horizontale Ausrichtung des Kettfadens
geschlossen werden kann.
Auch im unteren Gewebestiick erhoht sich die Fadendichte zur Naht hin, hier auf 22-23 Faden/
cm, so dass auch dieses wahrscheinlich horizontal ausgerichtet ist.
Hinsichtlich der Fadendichte sind beide Gewebe zwar dhnlich, aber nicht identisch. Dariiber hin-
aus sind Verschiedenheiten in der Webstruktur festzustellen: Fallen im oberen Gewebestiick Un-
regelméBigkeiten in vertikaler Fadenrichtung auf, die dessen vermutete Ausrichtung mit hori-
zontal verlaufendem Kettfaden bestitigen, werden im unteren Gewebestlick keine UnregelmaBig-
keiten deutlich. Es handelt sich daher mit groBer Wahrscheinlichkeit um zwei sehr dhnliche, aber
nicht um dasselbe Gewebe, ein etwas dichteres und unregelméBigeres oben und ein etwas loser
und regelmiBiger gewebtes unten, die beide mit horizontal ausgerichtetem Kettfaden und unter

Ausnutzung der Stabilitdt der Webkanten fiir die Ndhte aneinandergesetzt wurden.

Originaler Spannrahmen

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Da das Gemalde noch seine Spannrénder besitzt und in den Randbereichen der Bildschicht kein
Rahmensprung feststellbar ist, war es entweder auf einen durchgehenden Triager gespannt, oder
der originale Spannrahmen so grof3, dass seine AuBBenschenkel nicht vollstindig unter der grun-
dierten und bemalten Fliche sondern auBBerhalb oder in deren extremen Randbereichen lagen.

Der Rahmensprung, der sich horizontal etwas unterhalb der heutigen Bildmitte ausgepréigt hat
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(Abb. 256, 265), bedeutet hingegen, dass es sich bei dem Spanntrager tatsdchlich um einen Rah-
men, nicht um eine durchgehende Platte handelte. Dem Sprungverlauf zufolge besal} dieser Rah-
men eine Querstrebe von ca. 5,5 cm Breite. Der Abdruck dieser Querstrebe liegt ca. 3 cm unter
der heutigen horizontalen Bildmitte. Dass diese nach unten abweicht, liegt in der heutigen Auf-
spannung begriindet, in der das Gemaélde an der Unterkante um genau diese 3 cm zu weit umge-

schlagen und damit nach unten gezogen ist.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Aufgrund der starken Beschneidung sind hinsichtlich des urspriinglichen Spannrahmens keine
Aussagen mehr moglich. Ein Rahmensprung der auf eine Verstrebung hindeuten konnte, ist nicht

zu erkennen.

Urspriingliche Aufspannung
Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Die urspriingliche Aufspannung des Geméldes wurde spitestens mit der Doublierung zerstort.
Gliicklicherweise wurden dabei die Spannrander des Bildes erhalten und nicht, wie sonst iiblich,
abgeschnitten! Wichtige Hinweise hinsichtlich der urspriinglichen Aufspannung ergeben sich aus
dem Zustand der Geweberdnder: Entlang der Bildrénder ist weder ein Rahmensprung noch eine
originale Knickkante festzustellen. Die Rénder des Trigergewebes sind an zahlreichen Stellen
umgeschlagen, wobei es sich um Falten handeln kann, die unter der Spannung entstanden. Mog-
lich ist allerdings auch, dass sie zur Verstarkung zu Sdumen umgeschlagen wurden. Der Grundie-
rungsauftrag reicht stellenweise bis zu den Befestigungslochern in den Geweberdndern. All diese
Faktoren weisen darauf hin, dass das Trigergewebe zum Zeitpunkt der Grundierung ohne Um-
schlag auf der Vorderseite der Rahmenschenkel befestigt war, wegen des fehlenden Rahmen-
sprungs moglicherweise mit Schniiren auf einem Spannrahmen, dessen lichtes Mal} gerade so
groB} wie die Bildflache oder groBer war. Eine Aufspannung mit Faden ist vor allem an der linken
Bildseite denkbar, wo die Spannung des Gewebes in der Mitte deutlich geringer war als an den

Ecken.

Entsprechend der erhaltenen originalen Bildrénder besitzt das Gemélde an allen vier Seiten
Spanngirlanden (4bb. 255, 267). Ihnen zufolge war der Befestigungsabstand auf der rechten und
der linken Bildseite mit durchschnittlich 9,6 cm links und 9,5 cm rechts sehr regelméBig und auf
beiden Seiten vergleichbar. An der Oberseite war er mit durchschnittlich 10,15 cm etwas weiter,
an der Unterkante mit durchschnittlich 8,5 cm etwas enger.

Insgesamt liegen die Befestigungsabstiande dieses Bildes mit einem Gesamtdurchschnitt von ca.
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9,43 cm im Vergleich zu jenen der anderen im Rahmen dieser Studie untersuchten Gemalde unter

dem Durchschnitt.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Der erheblichen Verkleinerung des Bildes sind nicht nur die urspriinglichen Spannrinder, sondern
auch die Spanngirlanden an Ober-, Unter- und der rechten Seite vollstindig zum Opfer gefallen.
Da an der linken Bildseite jedoch ein Rest der architektonischen Rahmung in Form des Saulen-
schaftes vorhanden ist und damit der urspriingliche Rand des Bildfeldes nicht weit entfernt gewe-
sen sein kann, miissten hier Spanngirlanden vorhanden sein. Dass dies auch hier nicht der Fall ist,

macht es wahrscheinlich, dass sich links an dieses Bildfeld mindestens ein weiteres anschloss.

Vorleimung des Bildtriigers

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Die Vorleimung des Gewebes muss so stark gewesen sein, dass sie die Oberflichen der Fiden iso-
lierte und die Grundiermasse nicht zwischen die Fasern dringen konnte: Diese sind in der Ront-
genaufnahme kaum zu sehen, sogar den Drill festzustellen, ist in weiten Bereichen schwierig.
Auch die Isolierung des Gewebes selbst war stark genug, um die Fadenzwischenrdume zu ver-

schlieflen, denn es ist keine Grundiermasse auf die Riickseite des Gewebes gedrungen.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Die Vorleimung auch dieses Gewebes hat einerseits die Faden so isoliert, dass die Grundiermasse
nicht zwischen die oberfliachlichen Fasern dringen konnte, die Fdden werden in der Rontgenauf-
nahme kaum sichtbar. Dennoch ist die gesamte Bildfldche in der Rontgenaufnahme von rasterar-
tig verteilten, stirker die Strahlung absorbierenden Punkten gekennzeichnet. Es handelt sich
hierbei mit groBer Wahrscheinlichkeit um Stellen, an denen die Grundierung in die Fadenzwi-
schenrdume gedrungen ist und dort Ansammlungen gebildet hat, was darauf hinweist, dass diese
durch die Vorleimung nicht vollstindig geschlossen waren. Es konnte sich deshalb bei der Vor-
leimung um eine diinne Losche gehandelt haben, die zwar in die Oberfldche der Faden dringen
konnte, aber zu niedrigviskos war, um sich von Faden zu Faden zu spannen und die Zwischenriu-

me gegen die Grundierung zu isolieren.

Grundierung

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Die Grundierung ist von weiller Farbigkeit und besteht im wesentlichen aus Kreide und Leim.%3*
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Nachgewiesene Bestandteile an Ol scheinen ausschlieBlich auf die Verunreinigung durch Fremd-
bindemittel zuriickzufiihren zu sein, die noch auf der Oberfliche aufliegen und durch die Briiche
und Beschéddigungen der Bildschicht in deren pordse Bereiche eingedrungen sind, gelbliche Ver-
farbungen und ein glasiges Erscheinungsbild bewirken.

Der Auftrag der Grundierung erfolgte, soweit erkennbar in einer Schicht. Sie liegt auf den Faden
nur sehr diinn auf. Dass die Gewebestruktur durch die Grundierung nicht vollstidndig getilgt war,
lasst sich aufgrund der Rontgenaufnahme vermuten. Hier ist zu sehen, dass die Imprimitur, er-
kennbar an den stark absorbierenden Weil3- und Rotpartikeln, in den Zwischenrdumen der Faden
konzentrierter vorhanden ist als auf deren Hohen. Auch am Auftrag der Malfarben wird deutlich,
dass nach dem Grundieren ein gewisses Mall an Gewebestruktur noch vorhanden gewesen sein
muss. Insgesamt scheint die Dicke der Grundierungsschicht zu den Bildrdndern hin zuzunehmen.
Da sie aber generell diinn und die Bildschichtoberfliche durch die Gewebestruktur und die Farb-
schichten geprégt ist, sind auch bei starkem Streiflicht keine Hinweise zu Auftrag und Glattung

der Grundierung erkennbar.

Ein Grundiergrat ist nicht vorhanden. Das heif}t, der Bildtrager war weder mit einem Zierrahmen
noch mit temporar angebrachten Leisten versehen, als er grundiert wurde. Soweit anhand kleiner
Offnungen der Papierkaschierung der Rinder zu erkennen, liegt der Grundierrand auBerhalb des
Malrandes und endet stellenweise erst im Bereich der Befestigungslocher der Aufspannung.
Giénzlich ungrundiert blieben demnach nur die Geweberinder, die zu einem Saum nach hinten
umgeschlagen waren. Die Bildfeldgrenzen wurden auf der Grundierung mit einer Unterzeich-
nungslinie festgelegt und die Malerei nur bis zu dieser Begrenzung aufgetragen. Dementspre-
chend befindet sich der Malrand innerhalb des Grundierrandes (4bb. 254). An Ober- und
Unterkante des Gemaildes stimmen beide stellenweise {iberein. Im Zusammenhang mit dem Feh-
len einer Knickkante bestdtigen damit diese Befunde die Hypothese, dass der Bildtrdger ohne Um-

spann auf der Vorderseite der Spannrahmenleisten befestigt war.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Die Grundierung dieses Gemaéldes ist ebenfalls von weiler Farbigkeit und durch eingedrungene
Bindemittel und Uberziige gelblich bis ockerfarben verfirbt, glasig und sehr briichig. Wie der
Rontgenaufnahme zu entnehmen ist, wurde sie so diinn und diinnfliissig aufgetragen, dass sie auf
den Fadenhohen nurmehr eine sehr diinne Schicht gebildet hat und vor allem die Fadenzwischen-
rdume auffiillt, in denen sie an Stellen schwicherer Leimung Ansammlungen gebildet hat. Auf-

grund ihrer fliissigen Konsistenz haben diese Ansammlungen keine Kiigelchen auf der Riickseite

634Nachgewiesen wurde ausschlieflich Ca. Vgl. Tab. 2.5, 2.13.
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des Gewebes gebildet, sondern hat die Grundiermasse beim Trocknen in den Fadenzwischenriu-
men Vertiefungen ausgepragt. Auch der Spalt zwischen den Geweben innerhalb der Naht wird
von der Grundierung aufgefiillt.

Insgesamt hat die Grundierschicht die Gewebestruktur nie vollstdndig eingebettet und einen glat-
ten Malgrund geschaffen. Dessen durch die Gewebestruktur verbleibende Rauigkeit wurde im
Zuge des Malprozesses zur Gestaltung zarter Gewebe wie Schleier oder der Goldfaden im Rauch-
mantel des Bischofs genutzt, indem man das Malmittel so trocken verwendete, dass es sich nur
auf den Hohen der Untergrundstruktur vom Pinsel rieb und nicht zu einer geschlossenen Schicht
zusammenfloss.

Aufgrund der Beschneidung der Bildrdnder sind Aussagen zu Grundiergrat, bzw. -kante nicht

mehr moglich.

Imprimitur
Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Die gesamte Bildflache ist mit einer bindemittelreichen, weifl und orangerot pigmentierten Impri-
mitur versehen, die sich in der Rontgenaufnahme durch die starke Absorption ihrer Pigmentierung
auszeichnet, von welcher vor allem die relativ grobkdrnigen rundlichen Weilipartikel auch mit
dem Stereomikroskop deutlich zu erkennen sind. Aufgrund ihrer Form und ihrer Eigenschaften im
Auflicht-Hellfeld und unter UV-Strahlung handelt es sich bei den enthaltenen Pigmenten iiber-
wiegend um Bleiweif3 und feinkdrnigen Zinnober.

Das Bindemittel reagierte auf die Anfarbung zum Nachweis von Proteinen eindeutig negativ. Der
Anfirbung zum Nachweis von Olen nach konnte es urspriinglich 6lige Anteile enthalten haben.
Heute ist es zusitzlich durch eingedrungene Fremdbindemittel kontaminiert.

Soweit anhand der Rontgenaufnahme zu erkennen, liegt die Imprimiturschicht in den Fadenzwi-
schenrdumen in etwas konzentrierterer Schicht auf als auf den Fadenhdhen und trigt damit zum

Ausgleich der Gewebestruktur bei, die durch die Grundierung nicht vollstindig eingebettet war.

Unterzeichnung

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Die Unterzeichnung ist im Infrarot-Reflektogramm bei 950-1100 pm nur in sehr wenigen Berei-
chen und dort in unterschiedlicher Deutlichkeit sichtbar. Eine nur schwache Sichtbarkeit der Un-
terzeichnungslinien im Infrarot-Reflektogramm liegt sicherlich an der sehr diinnen Grundierungs-
schicht, die aufgrund ihrer schwachen Reflexion keinen starken Kontrast zum aufliegenden Un-
terzeichnungsmittel bildet. Das Vorgehen im Malprozess mit Aussparungen setzt jedoch eine die

Bildplanung festlegende Unterzeichnung voraus. Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist,
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dass die Aussparungen dort umso préiziser sind, wo auch die Unterzeichnung deutlich zu sehen ist,
wie etwa in den architektonischen Details des Hintergrunds und der MaBBwerkverzierungen. Es
sieht hier so aus, als habe man einen sehr weichen, schwarz zeichnenenden Stift verwendet, diesen
spitz angesetzt, wobei die Linie im Verlauf breiter und verwischter wurde. Dies deutet auf den Ab-
rieb und das stumpfer Werden eines Kohlestiftes hin. Hierfiir spricht auch, dass das schwarze Un-
terzeichnungsmittel offensichtlich ungebunden und lose auflag, da es beim Auftrag der nassen
Malfarbe mitgeschwemmt wurde.

Fiir die figiirlichen Bildelemente hat man hingegen ein gebundenes Malmittel mit dem Pinsel auf-
getragen. Die schwarzen Pigmentpartikel haben eine stark zerkliiftete splittrige Form, was auf
Pflanzenschwarz hindeutet.3> Soweit dies erkennbar ist, wurde damit die figiirliche Komposition
skizzenhaft angegeben. So die Konturen und Faltenlinien, in den Gesichtern die Unterkante der
Nase und die Schattenlinien der Lippen durch kurze Querlinien, die Augen moglicherweise mit
Kreisen. Schraffuren sind nicht mit Sicherheit festzustellen. Der Vermutung einer skizzierten
zeichnerischen Anlage entsprechen die hdufig ungenauen malerischen Aussparungen in diesen
Bereichen, die im Gegensatz stehen zu jenen der Architektur. Andererseits scheinen die Vorgaben
recht prizise eingehalten, Details und Feinheiten jedoch erst im Malprozess definiert worden zu
sein.

Von Bedeutung ist die zeichnerische Eingrenzung des Bildfeldes durch dunkle Linien, die anzei-
gen, dass die Grundierung liber die eigentlich zu bemalende Flache hinausreichte und das Gemal-

de im Wesentlichen sein urspriingliches Format besitzt.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

Auch dieses Gemilde wurde mit einem schwarzen Malmittel unterzeichnet.

Ritzungen

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Im Streiflicht, auf der Rontgenaufnahme und mit dem Stereomikroskop ist zu sehen, dass die For-
men verschiedener konstruktiver Details vorgeritzt wurden. Dies betrifft vor allem die Architektur
und Ausstattungsteile im Hintergrund, etwa die Stibe des Balusters. Zum Teil wurde hierfiir eine
Art Lineal verwendet, zum Teil hat man die Linien frei gezogen, wie z.B. die des rechten Gelén-
ders der Treppe im Hintergrund. Alle Ritzlinien, ob mit Lineal oder freihéndig gezogen, weisen

mehrere Ansatzstellen und Biindel aus parallel zueinander verlaufenden Linien auf.

635Nachgewiesen wurden die Elemente Pb, Ca, Si. Pb dominiert das Spektrum, wobei es sich aber um eine
Uberstrahlung aus der aufliegenden hellrosa Farbschicht des Inkarnats handelt, die groBe Mengen an
Bleiweil} enthdlt. Vgl. Tab. 2.6, 2.13. Das Bindemittel war aufgrund der Kontamination durch Fremd-
bindemittel mit den angewendeten Methoden nicht zu bestimmen.
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Die Ritzungen sind nicht Teil der Bildplanung und Unterzeichnung. Vielmehr hat man sie nach
dem Auftrag erster flichig aufgetragener Farbschichten in die noch weichen Malfarben gefurcht.
Die Ritzungen dienten damit als Ersatz der durch den Farbauftrag nicht mehr sichtbaren Unter-
zeichnung. So hat man die hellen Farbschichten der Hintergrundarchitektur aufgetragen, ohne das
Gelander der Treppe oder die diinnen Sdulen der Balustrade auszusparen. Um deren Anlage und
Verlauf dennoch kenntlich zu halten, ritzte man ihre Konturen unmittelbar nach Auftrag der Farb-
schichten in diese ein, wobei es geniigte, die geplanten Formen und deren Position anzudeuten.
So sind z.B. sind die Stibe der Balustrade zum Teil nur einseitig, das Treppengeldnder nur sche-
matisch angegeben.

Auch der in der Mitte des Bildes, oben von einem Engel gehaltene, herabhdngende Teil des Bal-
dachins ist vorgeritzt. Hier wird besonders deutlich, dass die Ritzungen ohne Hilfsinstrument nur
zur groben Orientierung fiir die dulere Kontur des auszumalenden Tuches dienten, die endgiiltige
Form jedoch erst im Zuge des Malprozesses und der farbigen Ausarbeitung gegeben wurde, die

sich hier deutlich von der geritzten unterscheidet.

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Kat. Nr. 31.2, Die HI. Ursula verkiindet ihren Traum

Explizit als Untermalung erkennbar ist die graue Unterlegung des griinen Umhangs an der rechten
Bildkante. Bemerkenswert ist, dass diese bereits dem geplanten Faltenverlauf entsprechend in hel-
leren und dunkleren Grauténen modelliert ist.

Ebenso ist die zuunterst liegende, deckende orangerote Farbschicht unter roten Gewéndern bereits
leicht nach Hell und Dunkel modelliert.

Der griine Vorhang ist, soweit erkennbar, flachig mit einer rotlich braunen, halbtransparenten Un-

termalung versehen.

Kat. Nr. 31.4, Die HI. Ursula speist mit drei Gefiihrtinnen beim Papst

In diesem Gemaélde weisen verschiedene Farbbereiche graue Untermalungsschichten auf. So die
blauen Gewandteile des Papstes und der Jungfrau vorne links, der gelbe Armel der Jungfrau vorne
rechts, das Tischtuch und die Vegetation des Hintergrundes. Diese grauen Unterlegungen nehmen
mit helleren und dunkleren Grautonen etwas schematischer, aber recht prizise den Verlauf der far-
big dariiberliegenden Faltenverldufe und Formen vorweg. Helligkeit und Farbton ist dabei der

dariiber geplanten Farbgebung angepasst und unter den helleren Gewéndern heller, unter dem sehr
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dunklen des Papstes fast schwarz. Ausgearbeitet wurde das graue Modellat ausgehend von einem
mittleren Ton, auf den die dunkleren folgten. Der Auftrag der hellsten Tone erfolgte zuletzt mit
einem cremigen Malmittel und deutlichem Duktus, der unter den dariiberliegenden Farbschichten
als Relief sichtbar ist.

Ebenso formuliert die deckend orangerot aufgetragene untere Farbschicht des Gewandes der
Jungfrau vorne rechts den Faltenwurf mit hellen und dunklen Ubergingen vor.

Irritierend im Bezug auf die Untermalungsschichten ist, dass die grauen zwar in einem Arbeits-
schritt, jedoch erst nach Fertigstellung des gesamten roten Farbaufbaus aufgetragen worden zu
sein scheinen, ohne dass es Hinweise darauf gidbe, dass sie nicht dem originalen Farbaufbau, son-

dern den Uberarbeitungsschichten angehdren konnten.

Pressbrokate

Es sind in keinem der Bildern Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Soweit erkennbar, waren alle Metallverzierungen im urspriinglichen Zustand der beiden Gemaélde
rein malerisch mit ockerfarbenen und gelben Farbauftriagen gestaltet. Die Blattmetalle wurden erst
spater, wahrscheinlich anlésslich der Hinzufligung der Stifterfiguren und -wappen appliziert und

waren Teil einer umfassenden Verdnderung und Anreicherung.

Farbschichten

Fiir beide Gemalde ist die genaue Rekonstruktion des chronologischen Ablaufs aus verschiedenen
Griinden im heutigen Zustand nur sehr eingeschriankt mdglich. In Kat. Nr. 31.2 liegt dies an der
starken Verflechtung zweier zeitlich relativ nah beieinanderliegender Bearbeitungsphasen, deren
gemeinsamer Alterung, Beschadigung und mehrfacher Uberarbeitung, in Kat. Nr. 31.4 an der star-
ken Reduzierung des Bildformats.

Im Wesentlichen wurden auch bei diesen Gemailden die hinteren, groferen Farbfldchen vor den
kleineren bearbeitet und die jeweils davorstehenden Bildelemente ausgespart. Nur kleinteiligere
Bildelemente, wie das Treppengeldnder oder die Holzbalustrade in Kat. Nr. 31.2, wurden nicht
ausgespart, sondern durch Ritzungen in der bereits aufgelegten ersten Farbschicht fixiert und
nachtriglich aufgelegt. Ausgespart wurden grundsitzlich die Gesichter, bei den Hénden als klei-
neren Formen hingegen nur die Handflachen, nicht immer jedoch die Finger und Fingerspitzen.
Letztere hat man bei der Bearbeitung der Inkarnate auf den bereits fertiggestellten, darunterliegen-
den Farbschichten ausgefiihrt. In Kat. Nr. 31.4 sind hiervon das Profil des Engels und der Jungfrau
im Vordergrund rechts, die Fingerspitzen der Hinde auf dem Tisch, die linke Hand der HI. Ursula

und die rechte des Papstes betroffen. In all diesen Féllen wurde auch die endgiiltige Form erst mit
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der malerischen Ausfiihrung definiert.

In seinem Vorgehen legte der Maler zunichst die groeren und kleineren Fléchen, erst in spéteren
Arbeitsschritten die Details und Verzierungen an. So filihrte er beispielsweise in Kat. Nr. 31.2 zu-
erst die griine Flache des Thronvorhanges ohne Aussparung der ockerfarbenen Borten aus. Diese
wurden dann flachig {iber auf griine Malfarbe des Vorhangs gelegt. In einem spéteren Arbeits-
schritt folgte das griine Muster auf Griin und das ockerfarbene Muster auf den ockerfarbenen Bor-
ten.

Die Abfolge im Aufbau der Farbbereiche ist, unabhéngig von den Farbténen, immer vergleichbar:
Auf einer bereits mehr oder weniger stark hell-dunkel modellierten Untermalungsschicht, hdufig
in Grau, im roten Gewand in Rot, liegen die mittleren bis hellen Farbtone des jeweiligen Lokal-
farbtons und sparen die dunkelsten Schattenbereiche aus. Diese sind dann mit den dunkelsten
Ausmischungen des Lokalfarbtons ausgelegt. Innerhalb der Faltenwiirfe wird damit von Hell nach

Dunkel gearbeitet und Lichthdhungen und -reflexe selten nachtriglich aufgesetzt.

In Kat. Nr. 31.4 war einer der ersten Schritte der farbigen Ausfiihrung der Auftrag der orangero-
ten, deckenden, die hellen und dunklen Bereiche des Faltenwurfs schematisch vorformulierenden
Farbschicht unter den roten Gewandpartien. Dariiber wurde zunichst eine rosa Farbschicht mitt-
lerer Helligkeit gelegt, welche die dunkelsten Schatten ausspart und auf den Faltenhdhen zu einem
sehr hellen, fast weilen Rosa wird. Mit einem dunkelroten Lasurmalmittel, das in diinner Schicht
auch auf den hellen Bereichen des Faltenwurfs liegt, sind die Faltentiefen bedeckt.

Soweit ebenfalls an Kat. Nr. 31.4 nachvollziehbar, erfolgte der Auftrag der grauen Untermalungs-
schichten gemeinsam und erst nach Fertigstellung des roten Farbaufbaus. Auch diese modellieren
in einer Art Grisaille den Hell-Dunkel-Verlauf der Farbflachen vor. Darauf sind gelbe Farbpartien
im Wesentlichen in vier Farbtonen gestaltet: Mit einem gelblichen Ocker mittlerer Helligkeit sind
alle helleren Bereiche belegt, die dunkelsten wiederum ausgespart. Diese fiillt ein dunklerer Ok-
kerton, die dunkelsten Schatten ein halbtransparentes Braun. Die Letzteren sind so iiber die helle-
ren Bereiche gestrichen, dass ein nicht zu weicher Ubergang geschaffen wurde. Es folgte das
Aufsetzen der Lichtreflexe auf den hellsten Stellen mit ockrig bis weilllich gelber Malfarbe.
Auch der Aufbau blauer Farbbereiche lésst eine solche Vorgehensweise erkennen.

Wie bereits erwdhnt, wurden mit Ausnahme von Borten, Streifen und Mustern, wie auch den gel-
ben Lichtreflexen auf dem Gewand des Engels in Kat. Nr. 31.2 und den Gesichtern, nachtriaglich
keine Weillhohungen aufgesetzt. Fiir das weile Gewand der Hl. Ursula hat der Maler zunéchst
eine weille Farbschicht aufgetragen und dabei wiederum die Schattenpartien ausgespart. Mit einer
Malfarbe aus liberwiegend Blau, Schwarz, Rot und Weil wurden diese dann abgedunkelt und zu-

letzt die Muster in Grau und Ocker aufgelegt.
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Die Ausarbeitung der Inkarnate bildete eine eigene Arbeitsphase, die sich an die der Gestaltung
der Gewédnder anschloss. Sie wurden zunéchst in diinnen Farbschichten mit wenig Weill model-
liert und dann mit stirker weifhaltigen Malmitteln gehoht. Bis auf zwei langliche Reflexe auf den
Nasenriicken sind die Auftridge der Glanzlichter in den Gesichtern diinn aufgetragen und weich
vertrieben. Betont werden die beleuchteten Stirn-, Augenlid- und Wangenknochen-Partien und
das Kinn. Dunklere Bereiche der Gesichter wurden bei diesen Auftrigen ausgespart. Im Gegen-
satz zu den Gewandpartien wurden sie somit von dunkel nach hell aufgebaut. AbschlieBend folg-
ten kleinteilige Verzierungen, Muster, Haare etc.

Hinsichtlich der verwendeten Pigmente waren anhand der entnommenen Proben keine Besonder-
heiten festzustellen. Die Bindemittel konnten nicht zuletzt wegen der starken Kontamination
durch aufliegende und eingedrungene Fremdbindemittel mit den angewendeten Methoden nicht
niher charakterisiert werden.

Die ocker- und gelbfarbenen Tone auch in den Inkarnaten zeichnen sich durch zahlreiche farblose

Einschliisse aus.
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32. KOLN/MITTELRHEIN um 1450-65
32.1. Maria der Verkiindigung
32.2. Der Engel der Verkiindigung
Ehemals Wallraf-Richartz-Museum, Kéln (WRM 106 und 107)

Untersuchung

Die Gemailde sind zerstort. Alle Angaben sind der Literatur, der Bildakte und den historischen

Photoaufnahmen der Bilder entnommen.

Mafle (H x B)
jeder Fliigel: 153,0 cm x 102,0 cm®30

Art des Objekts

Die beiden Gemaélde wurden stets als zwei Fliigelbilder gefiihrt. Tatsdchlich sind in der histori-
schen Photoaufnahme des Gemaéldes mit der Darstellung des Engels unter anderem entlang der
rechten Bildseite Spanngirlanden zu erkennen, die bestétigen, dass es sich auch urspriinglich nicht
um ein zusammenhédngendes Gemilde gehandelt hat.

Aufgrund der Darstellung konnten die Bilder die AuB3enseiten von Fliigeln eines Triptychons ge-

bildet oder auch als Fliigel zum Verschlieen eines Orgelprospekts gedient haben (4bb. 258, 259).

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die Zuordnung des unbekannten Malers zu einer Kunstlandschaft variiert. Im Wallraf-Richartz-
Museum wurden die Gemalde stets als ,,kdlnisch* gefﬁlhr‘[63 7 und auch noch von J akoby als solche
behandelt.%8 Erst Liiken ordnete den Maler dem Mittelrhein zu, weist aber auf deutliche Kolner
Einfliisse in der Verkiindigungsdarstellung hin.®3°

Nach Krischel ist hingegen der Umfang kolnischen Einflusses so bedeutend, dass das Gemalde
doch in K&ln entstanden sein kdnnte. So habe sich der Maler wohl sehr stark an der Verkiindigung
Stefan Lochners auf den FliigelauBBenseiten des Dombildes orientiert. Gegeniiber diesem ,,seiten-

richtig* dargestellt, nehme es nicht nur das Motiv des Tempelvorhangs, sondern auch das des Zer-

636JAKOBY 1987, S. 275, Anmerkung 169.

03TWRM & FC, WRM 106 und 107; WRM Verzeichnis 1986, S. 308; so auch STANGE 1970, S. 103, Nr.
452.

038JAKOBY 1987, S. 61, 63, 65.
639L JKEN 2000, S. 72, 147, 151 f.
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reiBens desselben beim Offnen der Fliigel auf.%4?

Es ist, wie bereits in der Einleitung angesprochen, nicht Aufgabe der vorliegenden Arbeit, die Fra-
ge der stilistischen Zuordnung zu kliren. Eine technologische Uberpriifung mit dem Vergleich der
beiden in Frage stehenden Kunstlandschaften wére reizvoll gewesen, ist aber leider wegen der
Zerstorung der Gemailde nicht mehr mdglich. Von Bedeutung ist die Frage ihrer Zuordnung in un-
serem Zusammenhang gleichwohl fiir die Entscheidung dariiber, ob sie in einen Katalog Kdlner
Leinwandbilder gehoéren. Um zukiinftigen Diskussionen und den Gemalden als Leinwandbildern
des 15. Jahrhunderts aus dem Einflussbereich Kolns ein Forum zu erhalten, wurden sie an dieser

Stelle in den Katalog mit aufgenommen.

Herkunft, Standort

Der urspriingliche Standort der Gemalde ist unbekannt. Am 19.10.1855 erstand sie der damalige
Chefrestaurator Johann Anton Ramboux als ,,altk6lnische Schule* fiir 4 Taler von einem Herrn
Loofen fiir das Wallraf-Richartz-Museum.®*' Dort wurden sie unter den Inventar Nummern

WRM 106 und WRM 107 gefiihrt. Am 29. Juni 1943 wurden sie bei einem Fliegerangriff vernich-
642
tet.

Technische Daten

Es sind keine technischen Daten zu den Gemaélden tiberliefert. Den historischen Aufnahmen ist zu
entnehmen, dass es sich immer um zwei getrennt voneinander aufgespannte Gemélde gehandelt
hat. Der textile Bildtriger der Darstellung des Engels war aus zwei Gewebestiicken zusammenge-
setzt, die mittels einer horizontal etwa auf der Hohe der Oberkante des unteren Bildviertels ver-
laufenden Naht verbunden waren. Fiir das Gemélde mit der Darstellung der Maria ist eine Naht
hingegen nicht eindeutig zu erkennen.

Das Trigergewebe prigte die Bildschicht in nur sehr geringem Maf3e, was auf eine Grundierung
in ausreichender Schichtstdrke spricht, die die Gewebestruktur auszugleichen und einen weitge-
hend glatten Malgrund zu schaffen vermochte. Die weilen Stellen in Bereichen beriebener Farb-
schicht bestétigen dies.

Die Farbschichten erscheinen glatt bis leicht pinselstreifig, kompakt und deckend. Thr Erschei-
nungsbild auf den historischen Photoaufnahmen lésst eine dlhaltige, keinesfalls eine rein wéssrige

Bindung der Malfarben vermuten.

640[¢h danke Herrn Dr. Roland Krischel, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln, fiir diese
Hinweise.

4l nventar »Wallrafia“, S. 7 oben und Inventar Ramboux ,,zum Katalog von 1862, Nr. 76, 77. Zitiert
nach WRM & FC, WRM 106, 107, 0.D. a.

642WRM & FC, WRM 106, 107, 0.D. b
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33. KOLNISCH um 1460-70
33.1. Brustbild Gottvaters
33.2 Ein Engel, die Busine blasend
Ehemals Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 790 und WRM 804)

Untersuchung

Beide Gemalde sind zerstort, so dass keine Inaugenscheinnahme moglich war. Alle nicht der Li-
teratur oder den Bildakten entnommenen Aussagen basieren auf der Analyse der historischen Pho-

toaufnahmen.

Mafe (H x B)

Beide ca.: 70,6 cm x 51,0 cm®®3

Art des Objekts

Die beiden Gemilde zeigten die halbfigurige Darstellung Gottvaters und einen Engel. Beide Fi-
guren ragten aus einem Sockel von Wolken. Die Figur Gottes war nimbiert, trug ein dunkles Un-

ter- und ein rotes Obergewand644

und hatte die Hénde segnend erhoben. Von ihrem Mund gingen
drei Strahlen aus, Blick und Strahlen waren auf ein Ziel rechts unten, auBerhalb des Gemaéldes ge-
richtet. Der Engel in hellem Gewand, von einem Fliigelpaar umgeben und die Busine blasend, war
nach links unten ebenfalls auf einen Inhalt au3erhalb des Bildes ausgerichtet.

Beide Bilder waren mit einer gemalten, plastische Leisten imitierenden Rahmung umrandet. Sie
waren als eigenstindige Gemalde iiberliefert. Die iibereinstimmenden AuBenmafe und Charakte-
ristika der Darstellung sprechen aber dafiir, dass sie einem gemeinsamen Objektkontext ent-
stammten, dessen Zentrum aullerhalb der beiden Bilder lag. Betont wurde der Bezug darauf
dadurch, dass sowohl die Strahlen Gottes als auch die Posaune iiber die gemalte Bildrahmung der
beiden Darstellungen hinweggefiihrt waren. Gleichzeitig waren beide Bilder durch die gemalte
Rahmung voneinander und von weiteren Bildinhalten separiert und in sich abgeschlossen, was ge-
gen ein urspriinglich zusammenhéangendes Gemalde spricht (4bb. 260, 261).

Da beide Bilder, soweit dies anhand der historischen Photoaufnahmen zu erkennen ist, nur an den

643Lust und Verlust IT 1998, S. 507, Nr. 102 und 103; S. 602, Nr. 408: 27 x 19 % Kélner Zoll. Ebenso Lust
und Verlust II 1998, S. 602, Nr. 488.
1 Kélner Zoll = 2,615 cm. Die Bildakte gibt fiir das Gemélde mit der Darstellung der Biiste Gottes 72,0
cm x 51,0 cm und fiir das mit der Darstellung des Engels 72,0 cm 52,0 cm an. Vgl. WRM & FC 790
0.D. und WRM & FC 804, 0.D.

64 WRM & FC, WRM 790, ebd.
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Ober-, nicht aber an den Unterkanten eindeutige Spanngirlanden besaflen, wire es denkbar, dass
es sich um die oberen Teile zweier Fliigelbilder handelte. Dem widerspricht jedoch die aufgemalte
Rahmung. Im Bild Gottvaters sind Spanngirlanden au3erdem nur an der rechten Seite erkennbar.
Das Fehlen von Spannspuren an der linken Seite konnte mit dem Umschlag des textilen Bildtra-
gers um die linke Kante des Spannrahmens zur Bildung einer weiteren Malflache auf der Gegen-
seite eines Fliigels begriindet werden. Ein prominentes Beispiel fiir diese Art der Aufspannung
sind die Tabernakelfliigel des Klaren-Altars. Der Gedanke, dass es sich dabei mit dem Bild des
Engels um die Riickseite der Gottesdarstellung gehandelt haben konnte, muss aber wegen der

Ausrichtung des Engels verworfen werden.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Wegen ihrer fragmentarischen Uberlieferung und ihrer Zerstorung wurde bisher keine Zuschrei-
bung der beiden Gemaélde vorgenommen. Galten sie verschiedentlich als rheinisch, bzw. nieder-
rheinisch®® und zuletzt als ,,Unbekannter Maler der Kolner Schule“,646 halt Krischel ihre
Entstehung in Ko6ln fiir durchaus denkbar, da der Maler in Kenntnis der Werke Stefan Lochners
gearbeitet habe und verschiedene Elemente in den beiden Bildfragmenten die Werke des Meisters
der Verherrlichung Mariens in Erinnerung riefen. Dies trifft etwa fiir die kindlich ovalen Gesichter
und die runde, ausrasierte Stirn des Engels zu. Die Gestalt Gottvaters mit, nach Krischel, ,,schop-
fend schiitzend* erhobenen Hinden erscheint in Stefan Lochners Maria in der Rosenlaube®*’ zu-
nédchst frontal, in der Verherrlichung Marie®® des danach benannten Meisters seitlich gedreht
und konnte ein unmittelbares Vorbild fiir die Darstellung im Leinwandbild gewesen sein. Entspre-

chend konnten die beiden Gemaildefragmente um 1460-70 entstanden sein.®%

Herkunft, Standort

Die urspriingliche Herkunft der Gemailde ist unbekannt. Beide befanden sich 1853 bis 1862 in der
Sammlung Johann Peter Weyer zu K6ln. 1862 wurden sie von J. A. Ramboux fiir 6 Taler (,,+10%
Aufgeld®) ersteigert und blieben bis 1866 in dessen Besitz. War der Verbleib danach den Autoren

des Inventarbandes Lust und Verlust I 1998 noch unbekannt,®>°

zeigte sich im Rahmen der vor-
liegenden Untersuchung, dass die Bilder in den Bestand des Wallraf-Richartz-Museums tibergin-

gen, wo sie zuletzt unter den Inventarnummern WRM 790 (Gottvater) und WRM 804 (Engel)

64SWRM & FC, Bildakte WRM 790 und WRM 804; WRM Verzeichnis 1986, S. 314.

646 ust und Verlust 11 1998, S. 507, Nr. 102, 103 und S. 602, Nr. 488.

647Ktjln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 67.

648Ebd., WRM 119.

649I¢ch danke Herrn Dr. Roland Krischel, Wallraf-Richartz-Museum, Kéln, fiir diese Hinweise.
650 yst und Verlust 11 1998, S. 507, Nr. 102 und 103; S. 602, Nr. 408.
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gefiihrt wurden. Am 29. Juni 1943 wurden sie bei einem Fliegerangriff vernichtet.5°!

Technische Daten

Es sind fiir beide Gemalde keine technischen Daten iiberliefert. Soweit anhand der historischen
Aufnahmen zu erkennen, waren sie auf einem nicht allzu feinen textilen Bildtrager ausgefiihrt, der
sich in der Bildschicht abzeichnete. Beide wurden von zwei horizontalen Nahten durchzogen. Im
Bild der Gottesfigur durchzog die untere Naht den Wolkensockel, die obere Himmel und Nimbus,
in jenem des Engels Himmel und Unterkorper an der oberen Grenze der Wolken und den Himmel
unmittelbar unterhalb der gemalten Rahmung. Im Vergleich zu Ersterem lagen die Néhte in Zwei-
terem jeweils um den gleichen Abstand hoher im Bildfeld.

Spanngirlanden befanden sich nach Ausweis der Aufnahmen nur an den Oberkanten der Bilder,
in der Darstellung Gottes auch an der rechten Seite. Drei Girlanden in unterschiedlicher Lange
sind hier zu erkennen, auf fiinf fiir die gesamte Bildhohe kann man schlielen. An der Oberkante
der Gottesdarstellung sind drei bis vier Spannspuren nachvollziehbar. Insgesamt 14sst dies einen
Abstand der Spannpunkte voneinander von ca. 12-14 cm annehmen.

Die Malerei erscheint kompakt und nicht so unmittelbar von der Gewebestruktur geprégt, als dass
eine diinne Grundierung nicht denkbar wére. Die Farboberflache der Gemalde war feinteilig und
glatt. In den oberen Bildbereichen und {iber den Néhten fallen beulige Deformationen und grof3-
maschige Craqueléspriinge mit Schiisselbildung auf, was hier Kittungen, Retuschen und Uberma-

lungen vermuten ldsst. Stellenweise sind Bereibungen erkennbar.

6SIWRM & FC, WRM 790 und WRM 804.
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34. NICHTKOLNISCHER MALER IN KOLN?
Der Gekreuzigte zwischen Maria und Johannes,
am Ful} des Kreuzes eine Stifterfamilie

Ehemals Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 580)

Untersuchung

Der Verbleib des Gemaildes ist unbekannt, so dass eine Inaugenscheinnahme nicht moglich war
und auf die sparlichen Angaben in Literatur und Bildakte, sowie auf eine historische Aufnahme

zuriickgegriffen werden musste (4bb. 262).

Mafle (H x B)

169,0 cm x 134,0 cm

Art des Objekts

Bei dem Gemélde handelt es sich um eine Art Epitaph, das unter der kanonischen Kreuzigungs-
gruppe vor einer Landschaft die Stifterfamilie und zwei Schilde mit den Hausmarken der Eheleute
zeigt. Nach Ausweis der historischen Aufnahme ist es mit einer gemalten Umrandung versehen,
von der aber nicht mehr zu sagen ist, ob sie der urspriinglichen Gestaltung des Bildes angehdrt.
Auch die Frage, ob es einem groferen Zusammenhang entstammt oder immer ein Einzelgemélde

war, ist anhand des Photos nicht zu beantworten (4bb. 262).

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die Zuschreibung des Gemaldes variiert von ,,Unbekannter Maler, kdlnische Schule“60>2

zu ,,Un-
bekannt*.%3 Fiir die Entstehung des Bildes im Kolner Umfeld spricht seine formale Gliederung,
die Gestaltung der Hintergrundlandschaft, wie auch die plastische Gestaltung der Nimben. Dabei
scheinen diese Einfliisse zwar aufgenommen, aber im Detail abgewandelt und gefiltert umgesetzt
zu worden zu. So weichen die Nimben mit der sehr schmalen Randreliefierung von den breiteren
Reliefs ab, die aus K&In sonst bekannt sind. Die Elemente des Hintergrundes sind groBflachiger
gestaltet und auch der kompaktere Typus der Figuren, der metallisch wirkende Charakter der kan-
tig gebrochenen Gewinder sprechen fiir einen nicht urspriinglich kdlnischen, aber méglicherwei-

se wahrend der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts in Koln titigen Maler.%>*

652WRM Verzeichnis 1914, S. 67, Nr. 160.
633WRM Vollstindiges Verzeichnis 1986, S. 312.
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Fiir eine Aussage dariiber, ob das Gemalde tatsdchlich kélnischen Ursprungs sein konnte, wire
die Bestimmung der Hausmarken der Stifterfamilie wiinschenswert. Leider ist der Zugriff auf die
beziiglich der K&lner Wappen vorhandene Forschung derzeit wegen des Einsturzes des Kolner

Stadtarchives nicht zugénglich.

Herkunft, Standort

Das Bild stammt aus der Sammlung Ferdinand Franz Wallrafs und wurde 1924 mit dieser fiir das
Wallraf-Richartz-Museum erworben. Im Inventar zur Versteigerung von 1824/25 wird es als
"Grosses Kreuz mit Maria und Johannes mit aufgelegten Goldscheinen, unten 4 Ménnl. Und 5
Weibl. Donatoren, im Hintergrund eine Stadt. Tuch." beschrieben. 1943 wurde es durch das Wall-

raf-Richartz-Museum verkauft, sein Verbleib ist unbekannt.>>

Technische Daten

Technische Daten sind bis auf die Erwdhnung, dass es sich um ein Leinwandgemailde handelte,
nicht bekannt. Auf der historischen Aufnahme ist erkennbar, dass der Bildtrager aus zwei Gewe-
bestiicken bestand, die iiber eine vertikal, rechts der Bildmitte verlaufende Naht aneinandergesetzt
waren. Ebenso ist anhand der Photoaufnahme zu erahnen, dass die Szene mit einer gemalten Rah-

mung umrandet war (4bb. 262).

654I¢ch danke Herrn Dr. Roland Krischel, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln, fiir diese
Information.

655 ust und Verlust 1T 1998, S.139, Nr. 239.
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35. MEISTER DER GEORGSLEGENDE (Nachfolge)
Die HI. Ursula mit ihrem Verlobten Atherius

Verbleib unbekannt

Untersuchung

Der Verbleib des Geméldes ist unbekannt. Die sehr spérlichen Informationen gehen auf den Ein-
trag in den Bestandslisten der Sammlung des K&lner Stadtbaumeisters Johann Peter Weyer, Koln,
von 1862 zuriick.%° Eine ehemals vorhandene Aufnahme (4bb. 263) wurde wohl noch im Besitz
Weyers angefertigt, der unter anderem bereits die Photographie zur Dokumentation seiner Samm-
lung einsetzte.%>” Die Aufnahme wurde im Historischen Archiv der Stadt K&ln aufbewahrt. Es ist

zum jetzigen Zeitpunkt nicht sicher, ob sie nach dessen Einsturz am 3.3.2009 noch existiert.

Mafle (H x B)

145,1 cm x 96,8 cm

Art des Objekts

AuBer der Information, dass es sich um ein Leinwandgemélde handelte, ist zu diesem Objekt
nichts bekannt. Die identisch angegebenen Mafle mit Kat. Nr. 36, Der HI. Georg zu Pferde mit
dem Siegesfihnlein und die Nachrichten, dass beide Gemélde nicht nur derselben Provenienz sind,
sondern auch gemeinsam und von demselben Kdufer zum selben Preis erworben wurden, laden
zu der Uberlegung ein, ob es sich bei beiden nicht um Pendants oder Teilstiicke desselben Gemil-

des gehandelt haben konnte. Leider war dies nicht mehr zu iiberpriifen.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Sollte die in der Auflistung der Sammlung Weyer angegebene Zuordnung zu einem Nachfolger

des Meisters der Georgslegende stimmen, wire das Gemilde um 1480-90 zu datieren.

Herkunft, Standort

Das Gemalde befand sich 1859 in der Sammlung Johan Peter Weyer, Kéln. Im Zuge von deren

056Dje Gemildesammlung des Johan Peter Weyer. Beschreibung des Inhaltes der Sammlung von Gemiil-
den élterer Meister des Herrn Johan Peter Weyer in Coeln, K6ln 1852. Ediert in Lust und Verlust II
1998, S. 448 ff., fir dieses Gemadlde S. 508, Nr. 115.

657I¢ch danke Herrn Dr. Roland Krischel, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln, fiir diese
Information.
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Versteigerung wurde es 1862 an den Kunsthéndler "Martin aus Paris fiir 15 Thaler (+10% Auf-
geld)" verkauft. Der Verbleib des Bildes ist seither unbekannt.

Technische Daten

Es sind keine technischen Daten zu dem Gemalde bekannt.
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36. ,,UNBEKANNTER MALER DER KOLNER SCHULE*
Der HI. Georg zu Pferde mit dem Siegesfihnlein

Verbleib unbekannt

Untersuchung

Der Verbleib des Geméldes ist unbekannt. Die sehr spérlichen Informationen gehen auf den Ein-
trag in den Bestandslisten der Sammlung des K&lner Stadtbaumeisters Johann Peter Weyer, Koln,
von 1862 zuriick.®>® Es konnte bereits fiir friihere Publikationen keine Aufnahme oder Reproduk-

tion des Bildes ausfindig gemacht werden.

Mafle (H x B)

145,1 cm x 96,8 cm (55 %2 x 37 Zoll)

Art des Objekts

AuBer der Information, dass es sich um ein Leinwandgemélde handelte, ist zu diesem Objekt
nichts bekannt. Die identisch angegebenen Malie mit Kat. Nr. 35, Die HI. Ursula mit ihrem Ver-
lobten Atherius und die Nachrichten, dass beide Gemalde nicht nur derselben Provenienz sind,
sondern auch gemeinsam und von demselben Kaufer zum selben Preis erworben wurden, laden
zu der Uberlegung ein, ob es sich bei beiden nicht um Pendants oder Teilstiicke desselben Gemil-

des gehandelt haben kdnnte.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die zeitliche Zuordnung des Bildes ist auf der Basis der vorhandenen Informationen und ohne Ab-
bildung nicht méglich. Die Bezeichnung ,,Kdlner Schule* spricht aber fiir eine Entstehung im 15.
Jahrhundert.

Herkunft, Standort

Das Gemalde befand sich 1859 in der Sammlung Johan Peter Weyer, Kéln. Im Zuge von deren
Versteigerung wurde es 1862 an den Kunsthéndler "Martin aus Paris fiir 15 Thaler (+10% Auf-
geld)" verkauft. Der Verbleib des Bildes ist seither unbekannt.

038pje Gemildesammlung des Johan Peter Weyer. Beschreibung des Inhaltes der Sammlung von Gemél-
den alterer Meister des Herrn Johan Peter Weyer in Coeln, K6ln 1852. Ediert in Lust und Verlust 11
1998, S. 448 ff., fiir dieses Gemilde S. 508, Nr. 116.
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Technische Daten

Es sind keine technischen Daten zu dem Gemailde bekannt.
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37. KOLNISCH UM 1500
Volkreicher Kalvarienberg

Verbleib unbekannt

Untersuchung

Das Gemalde befindet sich in Privatbesitz. Besitzer und Standort ausfindig zu machen, war mir
im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht moglich. Das Gemélde konnte deshalb auch nicht in
Augenschein genommen werden. Alle Informationen entstammen der Literatur und einer Abbil-

dung im Versteigerungskatalog von Lempertz, Koln (4bb. 264).65 9

Malfie (H x B)

44,0 cm x 31,3 cm%?

Art des Objekts

Der Auktionskatalog Lempertz beschreibt das Gemaélde wie folgt: ,,Christus am Kreuz zwischen
den beiden Schichern. Im Vordergrund die kniende Magdalena, links Johannes, die zusammen-
brechende Maria stiitzend. Pharisder und Soldaten in phantastischen Kostiimen zu Pferde. Im Hin-

tergrund die Stadt Jerusalem. Nachtdunkler Himmel“¢6! (Abb. 264).

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Stange schrieb das Bild zundchst dem Meister von St. Severin, spéter einem nicht benannten kol-
nischen Meister zu und datierte es um 1500. Das Auktionshaus Lempertz bezog sich auf die frii-

here Zuschreibung Stanges und iibernahm dessen Datierung.®6?

Herkunft, Standort

Stange begegnete das Gemalde erstmals 1952 in der Kunsthandlung Dr. Leyendecker, Wiesbaden.

Es befand sich dann zunichst im Besitz von L.N. Malmedé, Ko6ln. 1962 wurde es bei Lempertz in

KoIn erneut versteigert und befindet sich seitdem in unbekanntem Privatbesitz.?63

659 Auktionskatalog Lempertz 468 (1962), S. 22, Nr. 113.

660 STANGE 1967, S. 105, Nr. 319. Nach STANGE 1951, S. 112 und Auktionskatalog Lempertz 468
(1962), S. 22, Nr. 113: 44,5 cm x 31,0 cm.

661phq,

662STANGE 1951, S. 112; Auktionskatalog Lempertz 468 (1962), S. 22, Nr. 113; STANGE 1967, S. 105,
Nr. 319.
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Technische Daten

du664

Bis auf die Angabe ,,0l auf Leinwan ist nichts zu dem Gemalde bekannt, die Qualitidt der

Abbildung zu schlecht, um weitere Informationen daraus zu entnehmen.

663STANGE 1951, S. 112.
664 Ayktionskatalog Lempertz 468 (1962), S. 22, Nr. 113.
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38. MEISTER VON ST. SEVERIN (Umkreis)
Kreuzigung

Ehemals Koln, Wallraf-Richartz-Museum (WRM 571)

Untersuchung

Das Gemalde ist nur noch in den dlteren Katalogen des Wallraf-Richartz-Museums, erstmals
1914, nachzuweisen. Es existiert keine Photoaufnahme. Es konnte deshalb nicht untersucht bzw.

in Augenschein genommen werden. Alle Informationen stammen aus &lteren Katalogen, der

Bildakte und dem digitalen Archiv des Museums.®6°
Malfe (H x B)
vermutlich Bildma@e: 221,0 cm x 120,0 cm

vermutlich bemalte Flache: 219,0 cm x 167,0 cm.

Art des Objekts

Der Beschreibung des Bildes im Verzeichnis des Wallraf-Richartz-Museums von 1914 lautet:
,,Christus zwischen den Schiachern. Magdalena umschlingt den Stamm des Kreuzes, 1.[inks] steht
Maria, von Johannes gehalten, mit den hl. Frauen, hinter ihnen Longinus zu Pferde. Er 6ffnet mit
dem Zeigefinger das linke Auge, wihrend der Knecht die Lanze in die Seite des Heilands fiihrt.

R.[echts] der Hauptmann mit vier Krif:gern“.666

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

In der Bildakte, wie auch im Verzeichnis des Museumsbestandes von 1914, heiflit es zur Zuschrei-

bung ,,Schule des Meisters von St. Severin (?)*, zur Datierung ,,um 1500 (?)".

Herkunft, Standort

Im Museumskatalog von 1914, indem es erstmals verzeichnet ist, findet sich der Vermerk, dass
das Gemilde wahrscheinlich aus dem Senatssaal des Kolner Rathauses stamme.%” Es muss folg-
lich vor 1914 an das Museum gekommen sein. Nachdem es im Januar 1927 im Inventar des Mu-

seums noch mit einer Bemerkung bedacht wurde, ist es laut Bildakte ,,seit langen Jahren (vor

665K §ln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 571.
666WRM Verzeichnis 1914, S. 87, Nr. 210.
667Ebd.
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1944?) unauffindbar* und muss damit als verschollen gelten.

Technische Daten

Es sind keine technischen Daten zu diesem Gemailde bekannt.
In einem Eintrag vom Januar 1927 im Inventar des Wallraf-Richartz-Museums wird sein Erhal-

tungszustand als schlecht bezeichnet.%68

668K §1n, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 571.
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39. MEISTER DER KLEINEN PASSION
Kleine Passion, Fragmente der Innen- und Aullenseiten zweier Fliigel

Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 38-45)

Untersuchung

Die Tafeln wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

MaBle (HxBx T)

39.a Christus am Olberg, Gefangennahme (WRM 38): 33,3 cm x 35,6 cm x ca. 0,4-0,5 cm
39.b Christus vor Pilatus und Geilelung (WRM 39): 33,3 cm x 35,3 cm x ca. 0,4-0,5 cm
39.c¢ Dornenkrénung und Kreuztragung WRM 40): 33,3 cm x 35,2 cm x ca. 0,4-0,5 cm

39.d Kreuzigung (WRM 41): 33,5 cm x 33,5 cm x ca. 0,4-0,5 cm
39.e Kreuzabnahme (WRM 42): 33,4 cmx 33,4 cm x ca. 0,4-0,5 cm
39.f Grablegung (WRM 43): 33,4 cm x 33,4 cm x ca. 0,4-0,5 cm
39.g Engel der Verkiindigung (WRM 44): 49,7 cm x 36,6 cm x ca. 0,7-0,9 cm
39.h Maria der Verkiindigung (WRM 45): 49,2 cm x 35,5 cm x ca. 0,7-0,8 cm
Art des Objekts

Den technologischen Befunden zufolge handelt es sich bei den sechs kleineren und zwei groferen
Holztafelbildern um die Fragmente zweier beidseitig bemalter Fliigel, die nach Zehnder urspriing-
lich zu einem wandelbaren Triptychon gehorten (4bb. 269).%%° Die kleineren zeigen vor einem
blauen, goldgestirnten Hintergrund Szenen aus der Passion Christi, die beiden groBeren jeweils
den Engel und die Maria der Verkiindigung. Je drei der kleineren Bildfelder bildeten als durchge-
hende Tafel die Innenseiten, die Bildfelder mit dem Engel und der Maria der Verkiindigung je-
weils die untere Hilfte von deren Riick-, bzw. AuBenseite. Uber dem Engel der Verkiindigung
befand sich urspriinglich ein Bildfeld mit der Anbetung des Kindes durch Maria und tiber der Ma-
ria die Darstellung der HIl. Laurentius und Stephanus.670 Zehnder vermutet in der Mitte dieses
angenommenen Triptychons eine ungeteilte Mitteltafel oder einen Schrein mit eingestellter
Skulptur, dessen Holzkasten bei Auflésung des Altarzusammenhangs zerstort und dessen plasti-
671

sches Bildwerk separiert wurde.

Die im Zuge der vorliegenden Studie durchgefiihrten Untersuchungen bestitigen den urspriingli-

6697 EHNDER 1990, S. 35 ff.
67TOMANDT 1987/88, S. 323 f.; Lust und Verlust IT 1998, S. 325 f.; ZEHNDER 1990, S. 336 f.
671Ebd., S. 337.
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chen Zusammenhang der Tafeln. Verschiedene Faktoren weisen jedoch darauf hin, dass es sich
hierbei nicht um die Fliigel eines Triptychons, sondern eher um die eines (Wand-) Schrankes ge-
handelt haben kénnte. An den untersuchten Leinwandbildern nicht nur des Meisters der Kleinen
Passion zeigt sich, dass man die einzelnen Bildfelder einer Darstellung mit roten Streifen unter-
teilte und diese malerisch so gestaltete, dass sie plastisch aufgelegte und seitlich abgefaste Leisten
imitierten. Eine dementsprechende gemalte AuBBenumrandung gab es haufig nicht, da diese von
den plastischen Leisten eines Zierrahmen gebildet wurde. Im Gegensatz hierzu besitzen sowohl
die Passionstafeln als auch die der Verkiindung der Kleinen Passion zusétzlich zu den Bildfeld-
unterteilungen eine auf die Tafelrinder gemalte AuBenrahmung. Die Tafeln der Aullenseiten sind
zudem an den Réndern leicht abgefast. Es sieht demnach so aus, als seien weder die Innen- noch
die AuBenseiten mit einem plastischen, sondern innen wie auflen ausschlieBlich mit dem gemalten
Zierrahmen versehen gewesen.672

Desweiteren konnte es sich bei den originalen Nagelresten an der Auflenkante der Tafel mit der
Darstellung des Engels der Verkiindigung um Riickstdnde der Befestigung eines Scharniers han-

deln, das, direkt an der Tafel angebracht, ebenfalls gegen einen Zierrahmen sprechen wiirde.

Ein weiterer Aspekt, der gegen die These Zehnders spricht, ist der auf den Innenseiten der Kleinen
Passion fehlende Goldgrund. Eine Durchsicht der zeitgleich datierten Kolner Triptychen oder de-
ren liberlieferter Fliigel zeigte, dass ein einfarbig gestalteter Hintergrund, zum Teil mit applizier-
ten Musterrapporten oder Sternen ausschlieBlich fiir deren AufBenseiten verwendet wurde, die
Innenseiten hingegen stets mit Goldgrund versehen sind. Nur wenige Werke besitzen wie die Klei-
ne Passion sowohl auf den Innen-, als auch auf den Aufenseiten farbige Hintergriinde. Es handelt
sich hierbei z.B. um WRM 47-50, vier Tafeln, die als zwei gespaltene Fliigeltiiren eines Schrankes
gefuihrt werden.®”® Wie die Kleine Passion zeigen die AuBlenseiten vor rotem Hintergrund auf
dem linken Fliigel den Engel, auf dem rechten die Maria der Verkiindigung. Beide Bildfelder sind
von einer gemalten Architekturrahmung umgeben. Die gedffneten Tiiren zeigen wie die der Klei-

nen Passion einen blauen, goldgestirnten Hintergrund.674 An Stelle der Passionsszenen sind hier

672 Auch die urspriinglichen Truhendeckel mit der Darstellung der Legende der HI. Ursula, K6ln, Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud, WRM 700-721, weisen gemalte Rahmungen auf. Vgl.
ZEHNDER 1990, S. 200 f.

673y gl. ZEHNDER 1990, S. 132 ff.
Ein weiteres Beispiel sind zwei Tafeln mit der Darstellung der HI. Katharina und Stifter und der HI. Eli-
sabeth mit einem Bettler um 1420, Miinchen, Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Alte Pinakothek,
WAF 457, 456, deren AuB3enseiten blau gefasst und mit goldenen Sternen, die Hintergriinde der Innen-
seiten rot gefasst und mit goldenen Rosetten versehen waren und die als mogliche Standfliigel eines
Altars gefiihrt werden. GOLDBERG-SCHEFLER 1972, S. 132 ff.

674per heutige, mit goldfarbenem Blattmetall applizierte Rosettenrapport auf den Auflenseiten ist augen-
scheinlich eine Ergidnzung des 19. Jahrhunderts, weist aber auf eine dhnliche urspriingliche Verzierung
hin. Dasselbe gilt fiir die mit Blattmetall applizierten Sterne der Innenseite.
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links der Hl. Agilulfus, rechts der Hl. Anno dargestellt.

Nach der Rekonstruktion des Gesamtzusammenhangs mafien die Fliigel der Kleinen Passion je-
weils ca. 100 cm x 36,6 cm x 1,3 cm. Eine etwaige Mitteltafel hétte damit die fiir ein Triptychon
ungewoéhnliche, fiir einen Schrank nachvollziehbarere Grofie von ca. 100 cm x 73,2 cm gehabt.

Wie Zehnder fiir WRM 47-50 vorschlégt, konnte es sich auch bei der Kleinen Passion etwa um
einen Sakristeischrank gehandelt haben. Das Bildprogramm mit der Anbetung des Kindes und der
Verkiindigung auf der Aulen- sowie der Passion Christi auf den Innenseiten konnte dabei auf den

Aufbewahrungsort der Gerite fiir die Eucharistie hinweisen.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Die aktuellste Zuschreibung und zeitliche Einordnung der Kleinen Passion stammt von Zehn-
der,675 der sie als das Werk des danach benannten Meisters der Kleinen Passion sieht, welchem
er auch die Gemalde auf textilem Bildtrager Martyrium der HI. Ursula vor der Stadt Koln (Kat.
Nr. 6.), Martyrium der Zehntausend/Szenen aus der Legende des HI. Antonius des Einsiedlers
(Kat. Nr. 7) zuschreibt. Geringe stilistische Unterschiede zwischen den Aullen- und Innenseiten
der ehemaligen Fliigel erkldrt Zehnder mit der Ausfithrung durch zwei verschiedene Maler der-
selben Werkstatt.®”6

Zehnder datiert die Kleine Passion aufgrund des gegeniiber Kat. Nr. 6, dem Martyrium der Hl.
Ursula vor der Stadt Kéln, weiterentwickelten Stils und einigen ebenfalls im Vergleich zu diesem

Gemalde spéter zu datierenden Kostiimen um 141 5-20.677

Herkunft, Standort

Die Provenienz des Werkes ist unbekannt. Zehnder vermutet seinen urspriinglichen Standort in
einem Kolner Franziskanerinnenkloster, weil das Christusmonogramm iAs im Hintergrund der
Verkiindigungsszenen auf den HI. Franziskaner Bernhardin von Siena hinweise, dem es als Attri-
but zugewiesen sei.o”8

Damit bleibt allerdings bisher sowohl die Bedeutung der beiden urspriinglich iiber der Maria der
Verkiindigung angeordneten Heiligen Laurentius und Stephanus als auch die anzunehmende

Funktion fiir den urspriinglichen Kontext des Werkes unberiicksichtigt.

675Vgl. ZEHNDER 1990, S. 338 f. Hier auch zur wechselvollen Zuschreibungsgeschichte.
6767EHNDER 1977, S. 116.

6777 EHNDER 1990, S. 339.

678Ebd., S. 336.
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Vor 1846 befanden sich die Tafeln in der Sammlung Johann Georg Schmitz, Ko1n.%7? Obwohl sie
im Versteigerungskatalog noch als Fliigelbilder eines Altars angegeben und die urspriinglichen
Positionen der Bildfelder genau beschrieben sind, wurden sie getrennt voneinander verkauft, so
dass zu vermuten ist, dass sie aus kommerziellen Griinden anldsslich der Versteigerung zersagt
wurden.

J.A. Ramboux ersteigerte fiir 51 Taler alle Tafeln mit Ausnahme der Anbetung des Kindes durch
Maria®® fiir das Stidtische Museum »Wallrafianum®, das spatere Wallraf-Richartz-Museum, als
dessen Konservator er zu dieser Zeit titig war. Bis auf das Bildfeld mit der Darstellung der HIL.
Laurentius und Stefanus befinden sie sich dort noch heute unter den Inv. Nrn. 38-45.

Letzteres wurde 1943 aus dem Wallraf-Richartz-Museum verkauft. 1944 befand es sich in der
Sammlung Heinz Kisters, Berlin, wo es wihrend des Zweiten Weltkrieges verbrannte.8!

Die Anbetung des Kindes gelangte bei der Versteigerung 1846 in die Sammlung J.J. Merlos in

K61n.%%2 1973 befand sie sich in einer Aachener Privatsammlung der Nachkommen Merlos,%%3

zuletzt in der Sammlung Kisters, Kreuzlingen.684

Darstellung

Gemail der Rekonstruktion zeigten die beiden Fliigel in geschlossenem Zustand insgesamt vier
gleich groB3e, hochrechteckige Bildfelder, von denen auf jedem Fliigel je zwei iibereinander ange-
ordnet waren. Diese prasentierten in Leserichtung oben die Anbetung des Kindes durch Maria und
die HIl. Laurentius und Stephanus, unten den Engel und die Maria der Verkiindigung. Im geoft-
neten Zustand waren auf den Fliigeln jeweils drei untereinander angeordnete, ebenfalls gleich gro-
Be, leicht querrechteckige Bildfelder zu sehen. Im Gegensatz zu den Aul3enseiten ist der Verlauf
hier von links oben nach links unten und von rechts oben nach rechts unten. Die drei Bildfelder
des linken Fliigels zeigen jeweils Simultanszenen mit Gebet am Olberg und Gefangennahme
oben, Christus vor Pilatus und Geiffelung in der Mitte sowie Dornenkronung und Kreuztragung
unten. Auf dem rechten Fliigel sind im Unterschied hierzu Einzelszenen dargestellt: Der Gekreu-
zigte zwischen Maria und Johannes oben, die Kreuzabnahme in der Mitte und die Grablegung un-
ten (Abb. 269).

Die Bildfelder sind durch aufgemalte Rahmungen voneinander abgegrenzt. Mit Licht- und Schat-

PMANDT 1987/88, S. 323 f.; Nachlassinventar Johann Georg Schmitz 1846, Nrn. 9a, 9b, 9c. In: Lust
und Verlust 1T 1998, S. 325 f.

680MANDT 1987/88, S. 324.
681Epbd., S. 337. Abb. in: ZEHNDER 1977, S. 112, Nr. 9c.

682Ramboux fithrt im Zugangsinventar von 1844-66, S. 36/38 an, dass Merlo die Anbetung des Kindes
durch Maria besitze. Vgl. MANDT 1987/88, S. 324; ZEHNDER 1990, S. 337.

6837 EHNDER 1990, S. 336; Lust und Verlust IT 1998, S. 326, Nr. 9b.
6847 EHNDER 1990, S. 336.
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tenkanten sind diese so gestaltet, dass der Eindruck von plastischen, seitlich gefasten Leisten ent-
steht. Auf den Bildfeldern der AuBenseiten sind die Rahmungen von brauner, auf jenen der
Innenseiten von roter Farbigkeit.

Obwohl auf Holz ausgefiihrt, sind die Hintergriinde der Szenen nicht vergoldet. Die der Au3en-
seiten bestehen aus einem hellen Rot, auf dem in goldfarbenem Blattmetall in gleichmiBigem
Rapport das Christusmonogramm iks appliziert ist. Auf den Innenseiten entspricht diesem ein

dunkelblauer, goldgestirnter Himmel.

Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Der urspriingliche Zusammenhang des Gesamtwerkes, aber auch jener der zwei beidseitig bemal-
ten Fliigeltafeln ist zerstort, Vorder- und Riickseiten gespalten und in die einzelnen Bildfelder zer-
sdgt. Sollte ein Mittelteil vorhanden gewesen sein, fehlte dieses bereits vor 1846, da die Tafeln im
Versteigerungskatalog der Sammlung Schmitz 1846 nurmehr als ,,Konvolut™ angegeben wur-
den.8

Aufgrund der durch die Trennung erheblichen Reduzierung der Brettstirke sind alle Tafeln stark
verwolbt. Um dem entgegenzuwirken, hat man die kleineren Tafeln bereits unter Ramboux mit
Parkettierungen versehen. Wahrscheinlich im Zuge der Teilung der Bildtafeln und mit dem An-
spruch einer umfassenden Erneuerung der Bilder wurde die wohl durch Uberziige irreversibel ge-
dunkelte und durch Reinigungsmalinahmen beschédigte blaue Farbschicht des Himmels in allen
Bildfeldern der ehemaligen Fliigelinnenseiten weitgehend abgekratzt und durch einen neuen Farb-

auftrag und die Applikation goldener Sterne ersetzt. Andere Bereiche wurden iibermalend retu-

schiert.

Im Gegensatz zu den nicht parkettierten Tafeln der ehemaligen FliigelauBenseiten waren die der
ehemaligen Fliigelinnenseiten aufgrund der durch die Parkettierung entstehenden Schéden auch
in der Folgezeit wiederholt Gegenstand restauratorischer MaBBnahmen, da es immer wieder zu
Lockerungen und Verlusten der Bildschicht kam. Dokumentiert sind verschiedene Festigungen

gelockerter Bildschichtbereiche und die Kittung und Retusche von Bildschichtausbriichen. %8¢

6857EHNDER 1990, S. 336.

686\WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38, 1909a: Verklebung verschiedener groBerer und kleinerer Bild-
schichtabhebungen zwischen dem rechten Arm und dem Korper des Petrus in der Szene der Gefangen-
nahme und im blauen Gewand des schlafenden Johannes. Kittung kleinerer Ausbriiche mit Kreide,
Leim und Honig, Retusche ,,Zuerst mit Wasserfarbe und dariiber mit Oelfarbe*.
WRM & FC, WRM 38-45, WRM 39, 1909b: Verklebung einer ,,bohnengroflen Blase* zwischen Peit-
schenstil und Stern der Geiffelung (WRM 39) mit ,,altem zdhem Firnis*.
WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38, 39, 40, 1929: Festigung einer groeren Anzahl von Bildschicht-
lokkerungen.
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Nicht erwiihnt werden die damit iiblicherweise einhergehenden MaBnahmen der farblichen Uber-
arbeitung ilterer, nachgedunkelter Retuschen durch neue, immer gréfer werdende Ubermalun-
gen, die Ubermalung verschmutzter oder farblich veréinderter Bildbereiche und der wiederholte
Auftrag von Firnissen zur ,Auffrischung® des Erscheinungsbildes. Der daraus resultierende, of-
fensichtlich stark verunkldrte Zustand der Gemaélde fiihrte zu einer umfassenden Restaurierung
durch Wolfgang Hahn 1954, im Zuge derer er Oberflichenschmutz, sdmtliche Firnisschichten
und, den Bereich des Himmels ausgenommen, die Ubermalungen entfernte, Fehlstellen kittete, er-
neut, aber zuriickhaltend retuschierte und die Oberflichen mit einem Mastix-Uberzug versah.%%’
Die diinnen, parkettierten Bildtradger kamen allerdings auch danach nicht zur Ruhe: Sowohl im
Vorfeld der Ausstellung ,,Vor Stefan Lochner. Die Kélner Maler von 1300-1430% 1974, als auch
danach mussten erneut und zum Teil mehrfach Lockerungen gefestigt werden.®®8

Derzeit, wahrscheinlich aufgrund der stabilen klimatischen Situation in den Ausstellungssrdumen
des Neubaus des Wallraf-Richartz-Museums und des seit einiger Zeit angebrachten Riickseiten-
schutzes, sind die Tafeln stabil und weisen keine aktuellen Bildschichtabhebungen auf.

Im Zuge der Vorbereitungen der genannten Ausstellung wurde der Zierrahmen, in dem die Téfel-
chen mit der Darstellung der Passionsszenen présentiert waren ,,begradigt* und die Rahmenfalze
mit Holzleisten so ausgekleidet, dass sie ein Bett fiir die verwolbten Tafeln bilden.%® Im Zuge der
Untersuchung fiir die vorliegende Arbeit wurde der Rahmenfalz zusitzlich mit Filz gepolstert und
die Befestigung der Tafeln im Rahmen verbessert.

Die Vorbereitungen auf die Ausstellung 1974 umfasste aullerdem die Verleimung von Rissen in
den Tifelchen und die Diinnung der nicht mehr géngigen Gratleisten der Parkettierungen. Die
Riickseite von WRM 40 wurde mit einer Wachsbeize versehen.®”? Die Gratleisten sitzen heute

zum Teil so locker, dass sie herauszufallen drohen, andere haben erneut ihre Géangigkeit verloren

und klemmen fest. Die Brettfugen sind geschlossen und kaum sichtbar.

Die Bildschicht ist aufgrund der wiederholten Abhebungen und Ausbriiche von zahlreichen Ver-
lusten unterschiedlichen Ausmaf3es unterbrochen. Infolge der mehrfachen, zum Teil wenig scho-

nenden Reinigungen, Ubermalungs- und Firnisabnahmen sind die Farbschichten und originalen

87WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38-43, 1954. Keine Erwihnung der Festigungs-, Kitt- und Retu-
schiermaterialien. Wahrscheinlich wurde Wachs fiir die Festigung verwendet, da Hahn generell mit
Wachs festigte und doublierte (vgl. WRM 91-94 etc.) und Feldhausen in ihrer Restaurierungsnotiz
bemerkt, dass die Bilder bereits vorher mit Wachs behandelt worden seien. Vgl. WRM & FC, WRM 38-
45, WRM 39, 1973.

688WRM & FC, WRM 38-45, WRM 39, 1973; WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38, 1974; WRM & FC,
WRM 38-45, WRM 39, 1974; WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38-43, 1974.

S89WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38-43, 1974.

090WRM & FC, WRM 38-45, WRM 38, 1974; WRM & FC, WRM 38-45, WRM 339, 1974; WRM & FC,
WRM 38-45, WRM 40, 1974.
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Blattmetallauflagen beschidigt, reduziert und stellenweise deformiert, die Craqueléspriinge aus-
gewaschen und die Riander der Farbschollen zerfressen. Dementsprechend weisen alle Bildtafeln
zahlreiche, zum Teil farblich veridnderte Retuschen und Ubermalungen auf. An zahlreiche Stellen
finden sich punkt- bis inselférmige Reste eines verbriunten Uberzugs in den Vertiefungen der
Bildschichtoberfliche.

Im Zuge einer nicht dokumentierten MaBBnahme, moglicherweise jenes Eingriffes bei dem man
die Tafeln auch getrennt hat, wurde die vermutlich durch Reinigungen und Bindemitteltrainkungen
beschidigte und verschwérzte blaue Farbschicht des Himmels abgekratzt und durch eine neue er-

setzt. Ebenso hat man zahlreiche Blattmetallauflagen erneuert.

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Beide Fliigeltafeln bestanden aus jeweils drei (linker Fliigel) bzw. zwei (rechter Fliigel) durchge-
henden, vertikal zusammengefligten Brettern.®”! Diese sind von unterschiedlicher und variieren-
der Breite, so dass die Fugen diagonal verlaufen. Im Fall des Bildfelds mit der Darstellung des
Engels der Verkiindigung misst
das linke Brett®®? an der Unterkante 1,6 cm,

an der Oberkante 2,1 cm,
das mittlere an der Unterkante 5,7 cm,

an der Oberkante 6,0 cm
und das rechte an der Unterkante 29,2 cm,

an der Oberkante 28,7 cm.

In der Tafel mit der Darstellung der Maria der Verkiindigung misst

das linke Brett unten 31,8 cm,
oben 26,6 cm,

das rechte Brett  unten 3,7 cm
und oben ca. 8,9 cm

(schlecht zu sehen, da durch Sigespuren stark aufgeraut).
Da das Bildfeld mit der Darstellung des Engels noch seine urspriingliche Breite besitzt, ist die star-
ke Schwankung in der Breite der Bretter nicht auf die Beschneidung der Tafel zuriickzufiihren,
sondern als urspriinglich anzusehen.

Die Bretter sind stumpf verleimt und mit Diibeln in einem Abstand von ca. 40 cm zueinander zu-

O1pje Angaben bei ZEHNDER 1990, S. 336, wonach auch der linke Fliigel aus zwei Brettern bestand, ist
nicht korrekt. Vgl. auch BAUCH, ECKSTEIN et al. 1996, S. 670.

692Wegen der Parkettierung sind die Tafelriickseiten nur sehr eingeschriankt einschbar, so dass die
Beschreibung von vorne erfolgt.
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sdtzlich gesichert. Die Diibel sind vorne angespitzt und weisen hinten Leimreste auf, weshalb sie
wahrscheinlich jeweils mit dem schmaleren Brett verleimt waren und in die breiteren Bretter ein-
geschlagen wurden.

3 zum Teil ra-

Bei allen Brettern handelt es sich um Eichenholz, von dem zum Teil Herzbohlen,®’
dial aus dem Stamm geschnittene Bretter verwendet wurden. Die Tafeln der ehemaligen Aufen-
seiten sind an den Kanten leicht abgefast.

Im sehr schmalen Brett an der linken Kante der Tafel mit der Darstellung der Kreuzigung befinden
sich im unteren Drittel drei Négel, die im Zuge der Spaltung der Tafel in Vorder- und Riickseite
durchgesdgt wurden. Sie besitzen einen viereckigen Querschnitt und ihre Képfe befinden sich un-
ter der originalen Bildschicht, so dass es sich um originale Nédgel handeln muss. Thre Funktion ist
nicht eindeutig zu kldren, es konnte sich jedoch um Reste der Befestigung eines Scharniers han-
deln.

Die Tafeln weisen keine Gewebeunterklebung auf.

Vorleimung des Bildtriigers

Weil keine Rontgenaufnahme des Gemaldes angefertigt wurde, ist zur Vorleimung keine Aussage

zu machen.

Grundierung

Die Grundierung ist weill und im Verhiltnis zu den Farbschichten sehr dick. Nach den Analysen
Kiihns handelt es sich um einen Leim-Kreide-Grund, in den von oben geringe Mengen Ol als Iso-
liermittel eingedrungen sind.®%*

Der stereomikroskopischen Untersuchung zufolge, ist die Grundierung in zwei Schichten aufge-
tragen, von denen die obere Luftblasen aufweist. Dass sie sich nicht in den Farbschichten abzeich-
nen, konnte ein Hinweis auf das feuchte Schleifen der Grundierung sein, bei dem die Luftblasen
an der Oberfldche zugeschlimmt wurden. Es sind ansonsten keine Auftrags- und Gléttspuren zu
erkennen.

Soweit erkennbar, waren die Tafeln bis zum Rand grundiert und bemalt. An der Unterkante der
Tafel mit der Darstellung des Engels der Verkiindigung konnte jedoch partiell ein Grundiergrat

erkennbar sein. Ersteres weist darauf hin, dass die Tafel nicht mit einem Zierrahmen fest verbun-

den war. Ein Grundiergrat allein an der Unterkante kdnnte von einer Halterung herriihren, in der

693BAUCH, ECKSTEIN et a. 1996, S. 670. Die Untersuchung bestatigt die rekonstruierte Anordnung der
Tafeln insofern, als bestitigt werden kann, dass es sich bei den gemessenen Brettern von WRM 39, 40
und 44 sowie von WRM 42, 43 und 45 um jeweils dasselbe Brett handelt. Die Herkunft des Holzes
konnte nicht bestimmt werden.

094K JHN 1977, S. 183; KUHN 1990a, S. 591 ff.; KUHN 1990b, S. 70, 92.
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die Tafel wahrend des Grundierens und Bemalens befestigt war.

Imprimitur

Die Grundierung ist sowohl auf den AuBlen-, als auch auf den Innenseiten der Fliigel mit einer rot-
lich bis hellbraunen, transparenten Imprimitur versehen. Die Dicke und Farbintensitéit dieser
Schicht variieren augenscheinlich je nach Bildbereich und dariiberliegendem Farbton.

Eine diinne rétliche Schicht wird bei zwei der Proben Kiihns unter einer blauen und unter einer
gelben Farbschicht erwéhnt. Wohl in Unkenntnis des Flachenbefundes interpretierte Kiihn sie als
partielle Untermalung bestimmter Farbbereiche.%% Der Analyse zufolge enthélt sie Mennige, ge-

ringe Zusitze eines nicht bestimmten Schwarzpigments und Proteine.®%¢

Unterzeichnung

Die beiden Teile der Verkiindigung sind mit einem rotbraunen und einem schwarzen, die Passi-
onsszenen ausschlieBlich mit einem rotbraunen Malmittel unterzeichnet. Letzteres scheint fiir die
Szenen des linken Fliigels in stirker verdiinnter, hellerer, fiir die des rechten Fliigels in kriftigerer,
dunklerer Konsistenz und Farbigkeit verwendet worden zu sein, was mit dem leichten Unter-
schied im Format zu begriinden sein konnte: Bei gleicher BildfeldgroBe sind die Darstellungen
des linken Fliigels, die jeweils zwei Szenen zeigen, deutlich kleinteiliger als die des rechten Flii-
gels, in denen jeweils nur eine Szene bildfiillend dargestellt ist. Allerdings lassen sich Variationen
auch innerhalb eines Bildfeldes feststellen, so dass das Malmittel sowohl in verdiinnter Konsi-
stenz und ganz glatt im Auftrag als auch in stirker pastoser Zusammensetzung und leicht erhabe-
ner Linie vorkommen kann. An solchen Stellen sind einzelne Pigmentpartikel, v.a. schwarze in
einer rotbraunen Matrix zu erkennen. Insgesamt ist das verwendete Rotbraun auf den gréBeren
Bildfeldern der ehemaligen FliigelauBenseiten von stirkerer Farbintensitét als auf den kleineren
der Innenseiten, was die Vermutung stiitzt, dass das Farbmittel tendenziell umso diinner und heller
verwendet wurde, je kleinteiliger und detailreicher die geplante Darstellung war.

In den Darstellungen der Verkiindigung liegt die rotbraune unter der schwarzen Unterzeichnungs-
linie, wurde also zuerst aufgetragen. Sowohl die rotbraune als auch die schwarze Unterzeich-
nungslinie besitzen auf den groferen Bildfeldern eine Breite von 1-1,5 mm (4bb. 270). Auf den
kleineren variiert die Breite der rotbraunen Unterzeichnungslinie zwischen 0,2-0,3 mm bis knapp
1 mm.

Es ist nicht zu differenzieren, ob die verschiedenfarbigen Unterzeichnungen auf den Auflenseiten

unterschiedliche Funktionen hatten und worin die Unterschiede bestanden. In verschiedenen Be-

695K JHN 1990b, S. 70 f.
096K (JHN 1990a, S. 593.
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reichen lassen sich beide Farbmittel, in anderen nur eines der beiden nachweisen. Schwarz unter-
zeichnet sind etwa das Gesicht, die Hande und der untere Teil der Albe des Engels sowie Teile des
Thrones der Maria. Rotbraun allein findet sich unter dem blauen Mantel der Maria, den Fliigeln
des Engels und der griinen MantelauBenseite. Die Armel des Engels und der Thron der Maria wei-
sen beide Unterzeichnungsmittel auf.

Das rotbraune Unterzeichnungsmittel besteht aus rotbraunen und schwarzen Pigmentkornern.
Das schwarze erscheint optisch rein schwarz. In einer weiteren Probe Kiihns ist eine diinne
schwarze Schicht unter den Farbschichten vorhanden. Zwar wird sie nicht als Unterzeichnung
ausgewiesen, die Uberpriifung der Entnahmestelle zeigt jedoch, dass es sich nicht um die Unter-
lappung aus einem angrenzenden Farbbereich sondern durchaus um die Unterzeichnung handeln
kann. Tréfe dies zu, enthielte sie Beinschwarz und Proteine.

Soweit erkennbar, fixiert die Unterzeichnung mit den Konturen, Faltenlinien, der Andeutung der
Gesichter mit runden Kringeln zur Markierung der Augépfel etc. skizzenhaft den Bildentwurfund
die Komposition (4bb. 271-273). Dabei ist etwa der Ausdruck des Bdsen in den Gesichtern der
Schicher und Soldaten in der Unterzeichnung schematisch stets dadurch gekennzeichnet, dass die
Kreise zur Markierung der Augépfel mit einer gebogenen Linie verbunden sind, von der senkrecht
die Linie zur Markierung des Nasenriickens abzweigt.

Schraffuren und Details sind nicht zu erkennen. Die Entscheidung {iber die Ausfithrung der Ein-
zelheiten, wie die Blickrichtung der Personen oder der Verlauf von Gewandfalten, scheint {iber-
wiegend im Zuge des Malprozesses getroffen worden zu sein. Die Kompositionsplanung wurde
dabei weitgehend beibehalten, Details wahrend der malerischen Ausarbeitung und Definition aber
hiufig verdndert. So war das Lendentuch Christi in der Szene der Geifelung mit einem vollstindig
anderen Faltenverlauf angelegt und sind die gemalten Augen gegeniiber der durch die Farbschich-
ten sichtbaren Unterzeichnung stets verschoben (4bb. 272, 273). Auch die unprézisen Aussparun-
gen v.a. fir kleinere Formen weisen auf einen recht freien Umgang mit der zeichnerischen

Vorgabe hin.

Ritzungen

Bestimmte Bildelemente wurden zusétzlich zur Unterzeichnung auch durch Ritzungen markiert:
so die Innenkanten der aufgemalten Rahmen sowie die Nimben und andere mit Blattmetall zu be-
legende Bereiche. Die Ritzungen der Nimben sind nur an denen des Engels und der Maria der Ver-
kiindigung deutlich zu sehen. An den Nimben der Passionsszenen sind sie nicht {iberall erkennbar,
was an deren starker Uberarbeitung liegen konnte. Ob die Ritzungen, die heute die Nimben ver-
zieren, urspriinglich sind oder auf eine Uberarbeitung zuriickgehen, ist nicht zu sagen.

Deutlich sind im Zentrum der Nimben der Verkiindigung die Einstichlocher des Hilfsinstruments,

mit denen die Kreise gezogen wurden.
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Zu welchem Zeitpunkt im Zuge der Bildherstellung die Ritzungen vorgenommen wurden, ist
nicht genau zu sagen. Die Blattmetalle wurden erst nach Auftrag der Farbschichten der groferen
Hintergrundflachen des Himmels, der Wiesengriinde und der FuBBbdden appliziert, so dass es
moglich ist, dass man die Ritzungen nicht, wie iiblich, vor dem Auftrag der Farbschichten, son-
dern erst unmittelbar vor der Applikation der Blattmetalle vorgenommen hat. Bestétigt wird dies
durch die Tatsache, dass auch zur Fixierung anderer Bildelemente erst nach dem Auftrag der er-
sten Farbflachen Ritzlinien eingesetzt wurden.

Dies ist der Fall in den Bildfeldern mit der Darstellung von Fliesenbdden: Nach dem flachigen
Auftrag des griingrauen Grundtons des FuBbodens hat der Maler die Unterteilung und den per-
spektivischen Verlauf der Bodenplatten in die bereits angetrocknete Farbschicht eingeritzt. Hier-
bei wurden auch innerhalb desselben Bildfeldes unterschiedliche Ritzinstrumente verwendet: ein
sehr spitzes und scharfes, das die Farbschicht gewissermalen einschnitt sowie ein etwas breiteres,
das eine gleichmiBige Ritzbreite erzeugte und die Farbschicht aus der Ritzlinie schabte. Weitere
Beispiele fiir dieses Vorgehen zeigen sich an Teilen des Thrones der Maria der Verkiindigung, der
Saule in der Szene der Geifielung und am Sarkophag im Bildfeld der Grablegung.

Um gerade Linien zu ziehen, bediente sich der Maler zum Teil einer Art Lineal. Nachdem er dabei
allerdings mehrmals abgerutscht war, arbeitete er freihand weiter (4bb. 274). So etwa bei den
Bildfeldrahmungen der Passionsszenen und den Bodenfliesen in Verurteilung und Geifelung.
Auch Unsicherheiten und Korrekturen hinsichtlich des perspektivischen Verlaufs der Linien, die
ohne einen festen Fluchtpunkt, nach Augenmal} gezogen wurden, sind festzustellen. So wurden
im Bildfeld von Verurteilung und Geifselung vier Reihen der horizontal verlaufenden Platten zu
grof} angelegt, dann durch eine zweite Ritzlinie verkleinert und an zahlreichen Stellen der Winkel
der diagonalen Linien veréndert. Die perspektivischen Fehler im Tischtuch der Verkiindigungs-

szene wurden hingegen belassen.

Nimbenrelief

Es sind keine Nimbenreliefs vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Mit Ausnahme des Himmels, der, so weit erkennbar, mit einer grauen Untermalung versehen war,

d 697

welche nach Kiihn aus Beinschwarz und wenig Bleiweil3 bestan sind Untermalungen nicht

festzustellen. In der Regel sind alle aufeinander folgenden Farbschichten dem mehrschichtigen

$97KUUHN 1990a, S. 392. Nach Kiihn liegt diese dunkle Untermalung auch unter der blauen Azuritschicht
eines Soldatenhelms. Die Uberpriifung der Entnahmestelle ergibt jedoch, dass der Helm nicht untermalt
ist, in seinen Randbereichen aber von einer dunklen Schicht unterlappt wird, auf der sich ebenfalls Blau
befindet. Bei diesen beiden Schichten muss es sich deshalb um Reste der abgekratzten Farbschichten
des Himmels handeln.
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Farbaufbau zuzurechnen, auch wenn die Auftriage zeitlich nicht unmittelbar aufeinander folgten.
So hat man z.B. die violetten, Purpur imitierenden Gewénder Christi zu Beginn der farbigen Ge-
staltung mit einer griinlich blauen Farbschicht unterlegt. Ihre purpurfarbene Gestaltung und Mo-
dellierung mit Rot, Blau und Weill in variierenden Anteilen stand hingegen am Ende der
malerischen Ausfiihrung der Gewandpartien.

Auch die blauen Faltenwiirfe sind mit einer solchen diinnen, griinlich blauen Farbschicht unter-
malt (4bb. 275), das Inkarnat des Gekreuzigten mit einem hellen Grau. Wahrscheinlich gehoren
auch die hellroten, deckend und unmodelliert aufgetragenen Farbschichten der Gewander dieser

Arbeitsphase an und wurden zusammen mit den Hintergriinden der Verkiindigung ausgefiihrt.

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Goldfarbene Blattmetallauflagen finden sich auf den ehemaligen AuBlenseiten der Fliigel in den
Nimben des Engels und der Maria, auf den Federn der Fliigelspitzen des Engels und als Christus-
monogramm auf dem hellen Rot des Hintergrundes. Auf den Bildfeldern der ehemaligen Innen-
seiten wurde fiir die Nimben ebenfalls gold-, fiir die Riistungsteile silberfarbenes Blattmetall mit
einem heute gelblichen Uberzug appliziert. Ob es sich bei diesem, nur noch in geringen Resten
vorhandenen, um einen urspriinglich gelb gefirbten oder klaren Uberzug zum Schutz vor Korro-
sion handelte, ist nicht mehr zu sagen.

Die Applikation der Blattmetalle erfolgte nach dem Auftrag der groBfléchigen Untermalungs- und
Farbflidchen der Hintergriinde, Fliesenboden und Wiesengriinde sowie der blauen und violetten
Gewinder. Angesichts der Applikation des Christusmonogramms auf dem roten Hintergrund der
ehemaligen AuBlenseiten und der Sterne auf dem Himmel der ehemaligen Innenseiten handelt es
sich hierbei gleichwohl um den friihestmoglichen Zeitpunkt. Einer sinnvollen Arbeitsékonomie
entsprechend, wurden auch die Nimben und Riistungen erst zu diesem Zeitpunkt und im selben
Arbeitsschritt mit Blattmetallauflagen versehen.

Einige Details hat man trotzdem erst zu einem spéteren Zeitpunkt mit Blattmetall belegt. So den
Helm des Malchus und das Schwert des Petrus in der Szene der Gefangennahme sowie den Kelch,
die Schale und die Beinriistung des mittleren Soldaten in der Szene der Verurteilung. Ob es sich
hierbei um ein Versehen handelt und diese Stellen bei der Applikation der Blattmetalle einfach
vergessen wurden oder ob man von einer Anderung des farbigen Konzeptes ausgehen muss, ist
nicht mehr zu sagen. Interessant in diesem Zusammenhang ist auch die Riistung eines Soldaten in
der Szene der Gefangennahme, die als einzige nicht mit Silber belegt, sondern blau gemalt ist. Die

Entscheidung, sie blau zu gestalten, stand anscheinend nicht von vorneherein fest, da sie nicht, wie
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die meisten blaufarbigen Bereiche mit Hellblau unterlegt wurde. Die blaue Farbschicht der Rii-
stung wurde zudem erst iiberaus spéat, nach Auftrag der Inkarnate und der schwarzen Konturlinie
des Nimbus Christi aufgetragen. Kann der Meister der Kleinen Passion diesen Soldaten bei der

zweimaligen Applikation von Blattmetallen jedes Mal vergessen haben?

Die Blattmetallauflagen liegen auf einem Anlegemittel, das sowohl in seiner Farbigkeit von ok-
kerfarben zu grau, als auch im Grad seiner Deckkraft, bzw. Transparenz variiert und das Kiihn als
,olartig bezeichnete.®”® Auf den ehemaligen Fliigelaulenseiten zeichnet es sich durch den Ge-
halt grobkorniger weiller Partikel aus.

Unter den Auflagen des Christusmonogramms ist kein Anlegemittel sichtbar.

Das originale Blattmetall des Nimbus des Engels der Verkiindigung weist schwarze Ablagerun-
gen und Verfarbungen auf, was auf eine Legierung mit hohem Silbergehalt oder Zwischgold hin-
weist. Das goldfarbene Blattmetall von Nimben, Kelch und Schale der ehemaligen Tafelinnen-
seiten ist frei von Korrosionsprodukten. Kiihn analysierte es als Gold.%%° Das Analyseergebnis fiir
das stellenweise ebenfalls schwarz korrodierte, silberfarbene Blattmetall der Riistungen und Rii-

stungsteile in den Passionsszenen ergab Silber.”%

Farbschichten

Die farbige Ausarbeitung erfolgte im Wesentlichen von hinten nach vorne und vom Grof3en zum
Kleinen, wobei die einzelnen Farbschichten unter Aussparung der jeweils davor liegenden Ele-
mente aufgetragen wurden. Die Aussparungen sind meist wenig genau. Auf den Bildfeldern der
ehemaligen TafelauBenseiten sind sie zum Teil sehr groBziigig, so dass zwischen aneinander gren-
zenden Farbflachen die Grundierung sichtbar bleibt. Auf den Bildfeldern der ehemaligen Innen-
seiten wurden kleinere Bildelemente zum Teil gar nicht ausgespart (4bb. 276, 277).

Der Malprozess der Passionsszenen begann mit der Untermalung des Himmels, der blauen, vio-
letten und hellroten Gewénder sowie des Inkarnats des Gekreuzigten. Es folgte das Blau des Him-
mels, die Ausfiihrung der Wiesengriinde und FuBbdden und nach der Applikation der Blattmetalle
die der néchstgroBeren Bildelemente im Hintergrund, wie Zaun und Felsenlandschaft im Bildfeld
mit den Szenen Gebet am Olberg und Gefangennahme und die Thronarchitektur der Verurteilung.
Dem grundsétzlichen Prinzip des Vorgehens von hinten nach vorne entsprechend, wurde zu die-
sem Zeitpunkt beispielsweise die relativ groBe, aber weit im Vordergrund liegende Fliche des

Sarkophags der Grablegung noch ausgespart und erst nach den Gewéndern ausgefiihrt. Entspre-

098K {JHN 1990 a, S. 591 f.
69K THN 1990 a, S. 592.
70Epd. S. 391.
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chend wurden auf den Vorderseiten die Hinter- und Untergrundflachen zuerst und nach der Ap-
plikation der Blattmetalle sukzessive die davor angelegten Bildelemente bearbeitet.

Diese Systematik lockerte der Maler bei der Bearbeitung der Gewénder zugunsten einer Arbeits-
weise nach Farbtonen: Die chronologische Abfolge bei deren Auftrag stimmt auf den exempla-
risch darauthin genauer untersuchten Bildfeldern im Wesentlichen iiberein, so dass davon
ausgegangen werden kann, dass der Maler bemiiht war, nach Farbbereichen vorzugehen und mog-
lichst viele Flichen mit dem Malmittel zu fiillen, das er gerade im Pinsel, bzw. auf der Palette hat-
te. Hellrote Farbschichten wurden zuerst aufgetragen. Es folgten auf den Innenseiten die grofleren
gelben, blauen, dunkelgrauen, weillen und griinen Gewandflachen und zuletzt die violettroten
Farbschichten der Christusgewénder.

Generell scheint der Maler dazu geneigt zu haben, mit dem Farbton, den er gerade benutzte, Kon-
turen auch solcher Bildelemente vorzulegen, die mit dieser Malfarbe nicht ausgefiihrt werden soll-
ten. Beispielhaft hierfiir seien genannt: im Bildfeld der Kreuzigung die Kontur der Hénde des
Johannes unter dem Inkarnat mit dem roten Lack des Mantels und in der Szene der Gefangennah-
me die Kontur des griinen Gewandes des Soldaten rechts mit einem mittleren Griin. Dies erinnert
an das Vorgehen im griinen Gewand des Augen Ausstechenden in der Darstellung von Kat. Nr. 7,
dem Martyrium der Zehntausend, dessen Konturen unter den Farbschichten ebenfalls mit einer
dunkelgriinen Lasurlinie angelegt sind. Vermutlich dienten diese spontan, wihrend des Malpro-
zesses gezogenen Linien der Orientierung und sind in diesem Kontext vergleichbar mit dem Ein-
ritzen der Konturen des Sarkophages in der Grablegung.

Der nichste Arbeitsschritt bestand in der Ausarbeitung der Inkarnate, der danach folgende in der
kleinerer Gewandfldchen und Details. Hierfiir mussten zahlreiche Farbtone ein weiteres Mal ver-
wendet werden. Nach dem Auftrag der Rotlasuren und -schattierungen bildeten Binnenzeichnun-

gen, Konturierungen und Lichtakzente den Abschluss.

Die Gestaltung der Farbflachen erfolgte in der Regel ausgehend von einem mittleren Grundton,
der mit verschiedenen, graduell zunéchst helleren, dann dunkleren Ausmischungen dieses Tones
modelliert wurde. Auch die Farbgebung der Schatten entspricht in der Regel der jeweiligen Lo-
kalfarbe. Eine Ausnahme hiervon bilden die gelben Gewénder, die ausschlieBlich mit roten Lasu-
ren modelliert und schattiert sind. Fiir die Schattierung weiler Farbflichen hat der Maler ein Grau
verwendet, das sich iiberwiegend aus Blau, Rot und Weill zusammensetzt.

Rote Gewandpartien werden untereinander farblich unterschieden. Hellrote sind mit einer dek-
kend und unmodelliert aufgetragenen roten Farbschicht unterlegt und mit einem dunkelroten
Farblack modelliert, dem fiir hellere Tone Weil3, fiir dunklere Blau zugegeben ist. Bldulich rote
Faltenwiirfe sind ohne die darunter liegende deckende Farbschicht direkt mit rotem Farblack,

Weil3 und Blau in unterschiedlichen Anteilen nass in nass gestaltet.
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Das Malmittel wurde in der Regel gut flieBend verwendet und diinn aufgetragen, so dass es sich
glatt verteilte. Die verschiedenen Helligkeitsgrade sind nicht miteinander vertrieben, die neben-
einander gelegten Pinselstriche bleiben unterscheidbar. Zu erhabenen Strukturen kommt es nur in
Bereichen dunkelster Schatten und damit vor allem bei lasierenden Malfarben, mit denen die ge-
wiinschte Farbintensitét und Dunkelheit durch mehrmaligen oder dickeren Auftrag erreicht wur-
de. Nur weille oder stark mit Weil3 gemischte Malfarben zeigen eine gewisse Pastositit, da sie
nach dem Auftrag nicht zerflossen, sondern wie aufgetragen stehen geblieben sind.

Typisch fiir die Ausfithrung der Gesichter ist der strich- und linienweise, nie flichige Auftrag der
Malfarben sowie weill aufgesetzte Haarbiischel auf den Augenbrauen der Schiacher (4bb. 273).
In den Bildfeldern der ehemaligen FliigelauBenseiten kommt es hdufig vor, dass aneinandergren-
zende Farbauftrage dort, wo sie sich beriihren oder iiberlappen, keine eindeutigen Grenzen oder
Uberlappungen bilden, sondern zu einem gewissen Maf ineinander getrieben sind. Hier war of-
fensichtlich die bereits aufgetragene Farbflache noch nicht ganz angetrocknet, als die angrenzende
folgte, was zum einen fiir eine anhaltend offene Phase der Malmittel, zum anderen fiir eine zligige

Arbeitsweise spricht.

Die der Analyse Kiihns zufolge verwendeten Pigmente entsprechen dem Kanon spétmittelalterli-
cher Malerei, ohne dass eine grofle Varietit feststellbar wire.’%! Bei dem verwendeten Blaupig-
ment handelt es sich stets um Azurit, welches in der Regel in Pigmentmischungen mit
unterschiedlichen Anteilen an Bleiweill und Schwarz vorliegt. Nur in der Malfarbe, die fiir den
Himmel verwendet wurde, wies Kiihn auch Kreide nach. Hier und in einer weiteren Probe stellte
er Partikel roter Eisen- oder Kupferoxide fest, die er als natiirliche Verunreinigungen des Azurits
interpretierte. Diese Verunreinigungen werden nicht fiir alle beprobten blauen Farbschichten er-
wihnt.

Das Azurit wurde in der Regel relativ grob in Korng68en von durchschnittlich 10-30 pm, maximal
30-50 um verwendet. Die anhand zweier Proben vorgenommene Bestimmung der Bindemittel
blauer Farbschichten ergaben fiir das Blau des Himmels {iberwiegend Pflanzengummi und fiir das
eines Gewandteils Leim, Ol und Harz.

Als farbgebender Bestandteil griiner Farbschichten wurde chloridhaltiges Kupferacetat identifi-
ziert. Es liegt in Mischungen mit Bleiweill und Bleizinngelb, stellenweise unter Beimengung von
Ocker oder Schwarz vor.

Die Analyse der Bindemittel ergab meist Leim, Ol und Pflanzengummi oder Zucker. Dabei vari-
ierten jeweils die festgestellten Anteile: In einer Probe aus dem Engelsgewand der Verkiindigung

bestand das Bindemittel der unteren Farbschicht ausschlieBlich aus Leim und Ol, das der beiden

701Di'¢ im folgenden wiedergegebenen Analyseergebnisse beziehen sich auf KUHN 1977, S. 183 ff;
KUHN 1990a, S. 591-596; KUHN 1990b, S. 92 f.
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dariiberliegenden Schichten aus Ol und Pflanzengummi oder Zucker, womit eine Abfolge von
wissrig zu 6lig gegeben wire. Das umgekehrte Ergebnis erbrachte die Bestimmung der Bindemit-
tel einer Probe aus dem Wiesengrund von Olberg und Gefangennahme, in der beide Schichten
Leim, Ol und Pflanzengummi oder Zucker aufwiesen, die obere Schicht Ol jedoch nur noch in ge-
ringen Mengen, womit die umgekehrte Abfolge von einem 6lhaltigeren zu einem wéssrigeren
Bindemittelsystem gegeben wire. Eine derartige Abfolge in den Bindemittelsystemen der {iber-
einandergelegten Schichten zeigt sich beispielsweise auch in dem nach Kiihn proteinisch, mit Ol-
und Harzzusitzen gebundenen Weill der Albe des Engels, das beim Auftrag auf die darunter lie-
gende rote Farbschicht der Mantelinnenseiten abgeperlt ist.

Gelbe Farbschichten bestehen iiberwiegend aus Bleizinngelb Typ I, wobei eine Probe zusétzlich
Kreide, eine andere nicht analysierte rote, blaue und schwarze Pigmente enthielt. Eine dieser Pro-
ben wurde hinsichtlich der Bindemittel untersucht. Sie enthielt Leim, Ol und Harz. Farbschichten
mit einem hoheren Gehalt von Bleizinngelb und Bleiweil3, wie gelbe und weille Gewandteile und
die hellgriinen Bereiche der Bodenplatten, weisen einen hohen Anteil farbloser Einschliisse auf.
Als das farbgebende Pigment hellroter Farbschichten identifizierte Kiihn in verschiedenen Proben
Zinnober, das entweder, wie im Hintergrund der Verkiindigung, nur mit Bleiweil3, oder zusammen
mit rotem Farblack, Azurit, Ocker und Bleizinngelb vorkommen kann.

k92 mit variierenden

Die Farbung bldulich roter Farbschichten wurde durch einen roten Farblac
Anteilen an Azurit, Bleiweill und Schwarz bestimmt. Zuweilen ist dem Gemisch Kreide zugesetzt.
Das violettrote Gewand Christi enthélt zusétzlich geringe Mengen an Bleimennige, die aufler im
Anlegemittel sonst in keiner anderen Farbschicht nachgewiesen wurde. Fiir rote Lasuren hat man
den Lack rein oder mit Zusétzen an Schwarz verwendet. Als Bestandteile des Bindemittels der
bldulich roten Farbschicht des Mariengewandes der Verkiindigung wurden Ol, Harz und Leim, fiir
den roten Farblack Ol und Leim identifiziert.

Neben den genannten kommen auch in anderen Farbschichten wenige weitere Pigmente vor. Die
Farbschichten der Inkarnate enthalten neben Bleiweill, Zinnober, rotem Farblack, Azurit und
Pflanzenschwarz gelbe Ocker, die auch in jenen des Thrones nachgewiesen wurden. Die Inkarnate
sind dabei 6lig mit Anteilen an Leim und Harz gebunden. Zum Bindemittel der ockergelben Farb-
schichten des Throns gibt es keine Angaben.

Bemerkenswert unter den verwendeten Farbmitteln sind ein gelber Farblack einerseits und Bein-
schwarz andererseits. Beide wurden zusammen mit einem rot-violetten Farblack in der Malfarbe
des Zaunes im Bildfeld mit Gebet am Olberg und der Gefangennahme nachgewiesen, Bein-
schwarz fiir das dunkelgraue Gewand der Gemabhlin des Pilatus und die Schwarzzeichnung auf

den Blattmetallen verwendet. Hier ist es mit einer maximalen GroBe von 20-25 pm auffallend

T02pje Angaben zum Farbstoff des Lacks diffgrieren: Nach KUHN 1977, S. 184 ist es ein ,,Karminlack aus
einer europdischen Schildlausart®, nach KUHN 1990, S. 603 Krapplack.
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grobkomig. Insgesamt scheint der Maler es nur dann benutzt zu haben, wenn Schwarz farbgeben-

der Bestandteil der Malfarbe war. Fiir Beimengungen verwendete er Pflanzenschwarz.

367



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 40. Meister der Passionsfolgen, Szenen aus der Passion Christi

40. MEISTER DER PASSIONSFOLGEN
Szenen aus der Passion Christi

Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln (WRM 60-62, 389, 755)

Untersuchung

Fiinf der sechs erhaltenen Tafeln wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch un-

tersucht.

MaBle (HxBx T)

40.a Gebet am Olberg (WRM 60): 74,9 cm x 44,7 cm x ca. 0,35 cm

40.b Verurteilung durch Pilatus (WRM 61): 75,1 cm x 44,6 cm x ca. 0,6 cm

40.c Kreuzabnahme (WRM 62): 75,15 cm x 44,7 cm X ca. 0,75-0,8 cm
40.d Weltgericht (WRM 389): 74,7 cm x 44,65 cm x ca. 0,4-0,8 cm

40.e GeiBelung und Dornenkrénung (WRM 755): 75,0 cm x 44,5 cm x ca. 0,4-0,5 cm

Art des Objekts

Die fiinf Holztafelbilder des Wallraf-Richartz-Museums & Fondation Corboud mit Darstellungen
aus der Passions- und Heilsgeschichte sind heute zu jeweils drei Bildfeldern in zwei Registern mit
einem grau gestrichenen Leerbrett unten rechts in einem gemeinsamen Rahmen présentiert. Nach
Zehnder handelt es sich um Fragmente eines Triptychons, denen ,,nach Ausweis des Stils, der glei-
chen Figurenproportionen, der gleichen TafelmaRe, der {ibereinstimmenden Rahmen wie Punzie-

rungen und des Riickseitenbefundes*’% drei weitere Tafeln zuzuordnen sind:

Die Gefangennahme Christi,

Suermondt-Ludwig Museum, Aachen,704

Grablegung Christi und

Auferstehung Christi,

bis Juli 1821 Freiherr Everhard Oswald von Mering, K&ln; 1826 Sammlung des Grafen Werner
von Haxthausen, K&ln, der die Tafeln 1826 als Leihgabe an das Wallrafianum gab. Von dort wur-
den sie am 27. Mai 1835 auf die westfilischen Giiter Haxthausens gebracht. Sie befanden sich da-

nach in der Sammlung des Baron von Brenken, Wewer, und wurden 1908 von der Kunsthandlung

703Epd. S. 358 f.
704y, Nr. GK 310. Lust und Verlust IT 1998, S. 106.
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Jan A. van Dam, Berlin, dem Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin geschenkt.m5 1945 sind sie, aus-

gelagert im Friedrichshainbunker, verbrannt’%® (4bb. 278).

In Ubereinstimmung mit Stange schlug Zehnder eine urspriingliche Anordnung der acht Bildfel-
der vor, nach der jeweils vier die Innenseiten zweier Fliigel eines wandelbaren Triptychons bilde-
ten, dessen Mittelteil verloren sei, ebenso wie die jeweils abgespaltene Aullenseite der Fli'1ge1.707
Die im Zuge der vorliegenden Untersuchung erhobenen Befunde bestitigen die urspriingliche Ab-
folge der Szenen wie folgt (4bb. 278): linker Fliigel oben Gebet am Olberg und Gefangennahme,
unten Vorfiihrung vor Pilatus und Verspottung mit Dornenkrénung, rechter Fliigel oben Kreuzab-
nahme und Grablegung, unten Auferstehung und Weltgericht. Als Mittelbild wird eine Kreuzi-
gungsdarstellung Vorgeschlagen.708

Ungeklirt bleibt bei dieser Uberlegung, weshalb die Bildtriger der Fragmente auch an den ur-
spriinglichen AuBlenkanten beschnitten sind und sich ein Diibelloch in der rechten und damit ur-
spriinglich duBleren Kantenfliche des Weltgerichts befindet. Es konnte hier eine Rahmen-
konstruktion abgesédgt worden sein, was aber ungewohnlich wére, da es zur Entfernung auch eines
fest mit der Tafel verbundenen Nutrahmens in der Regel geniigte, die Eckverbindungen aufzusa-
gen.

Den erhaltenen Mafen der Bildtafeln entsprechend, miisste im Fall eines wandelbaren Tripty-
chons jede Fliigeltafel mindestens 150 cm x 100 cm, die Mitteltafel ca. 150 cm x 200 cm und das

gesamte Triptychon in gedéffnetem Zustand ca. 150 cm x 400 cm gemessen haben.

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nach Zehnder steht der von ihm angenommene ehemalige Passionsaltar am Anfang des Werkes
des Meisters der Passionsfolgen. Entsprechend datiert er die Bilder um 1410-20.7% Kemperdick
fuhrt die Berliner Tafeln unter ,,Kdlner Meister um 1420/30%.710

Herkunft, Standort

Die Provenienz der Tafeln ist nicht bekannt. Fiir Kat.Nr. 40.e-d (WRM 60-62, 389) ist als erster
Besitzer Ferdinand Franz Wallraf belegt,711 fiir Kat. Nr. 40.e (WRM 755) zunichst Alexander

705 Iny. Nin. 1677 A (Auferstehung), B (Grablegung). WRM & FC, WRM 60-62 etc. 1964.

706yg]. Lust und Verlust IT 1998, S. 302 Nr. 115, 116 mit Abbildungen. Zuletzt KEMPERDICK 2010, S.
242, ebenfalls mit Abbildungen.

7077EHNDER 1990, S. 358.
708Ebd.

7097 EHNDER 1990, S. 360.
710k EMPERDICK 2010, S. 242.
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Schniitgen, K&ln, mit dessen Sammlung die Tafel 1906 als Geschenk an die Stadt Kéln und das
Schniitgenmuseum tliberging (Inv. Nr. M.43.), von wo sie 1930 an das Wallraf-Richartz-Museum

{iberwiesen wurde.”!2

Darstellung

Die fiinf Tafeln des Wallraf-Richartz-Museums & Fondation Corboud zeigen sechs Szenen der
Heilsgeschichte: das Gebet Christi am Olberg, die Vorfiihrung Christi vor Pilatus, die Geiflelung
und Dornenkronung, die Kreuzabnahme und das Weltgericht. Geiflelung und Dornenkréonung
sind dabei als Parallelszenen auf einem Bildfeld dargestellt und vollstdndig in farbig gestalteten
Innenrdumen angesiedelt. Die iibrigen Bildfelder zeigen jeweils ein Ereignis vor punziertem
Goldgrund.

Die heiligen Personen sind jeweils nimbiert. Wie der Goldgrund sind die Nimben mit Punzierun-
gen versehen. Im Rahmen des konzentrischen Gesamtmusters bilden diese in den Nimben einen
Schriftzug, der die jeweils dargestellte Person bezeichnet.

Die verschiedenen Einzel- und Radpunzen des Hintergrundes sind sowohl zur Gestaltung geome-
trischer und floraler Umrandungen der Bildfelder, als auch in Form figiirlicher Elemente wie Wol-
ken und Engel, im Bildfeld des Weltgerichts zur Darstellung von Sonne und Mond eingesetzt.
Auch die Strahlen, die in diesem Bildfeld von Christus und den Engeln ausgehen, sind durch Pun-

zierungen gestaltet (4bb. 278).

Das Bildgeschehen ist jeweils nicht ganz in den Bildvordergrund, sondern etwas tiefer in den
Bildraum gestellt und daher von mittelbarer, etwas distanzierterer Wirkung als etwa die Darstel-
lungen in Kat. Nr. 17. Im Vergleich zu diesem ist die Atmosphére gesetzter, ruhiger, fast feierlich,

die Formensprache jedoch ebenso vordergriindig und eindeutig.

Die Bildfelder sind mit einer gemalten roten Rahmung umgeben und unterteilt. Diese ist mit
Licht- und Schattenkanten so gestaltet, dass sie den Eindruck plastisch aufgesetzter, zu den Bild-
szenen hin abgefaster Leisten erweckt. Vor dem Zersdgen der Bildfelder besallen diese gemalten
Leisten eine Gesamtbreite von etwas iiber 2 cm, wovon jeweils 0,5 cm auf die beidseitigen Fasen

entfielen.

"Nachlass-Inventar Ferdinand Franz Wallraf 1924/25, fol. 97 recto, Nr. 47 (WRM 61), Nr. 48 (WRM
62), fol. 103 recto, Nr. 274 (WRM 389), Nr. 275 (WRM 60). In: Lust und Verlust 11 1998, S. 106, 143 f.

712ygl. ZEHNDER 1990, S. 357.
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Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Da bereits Wallraf nur vier der Bildfelder besall und sich die Berliner Tafeln 1821 in anderem Be-
sitz befanden, muss die Trennung vor 1821 erfolgt sein. Dabei wurde nicht nur der Gesamtzusam-
menhang des urspriinglichen Bildwerkes zerstort, sondern die Fliigel in AuBlen- und Innenseiten
und Letztere in die einzelnen Bildfelder zersdgt. Dementsprechend besteht der originale Bildtra-
ger heute aus iiberaus diinnen, an den Kanten beschnittenen Holztafeln.

Diese sind mit verschiedenartigen Parkettierungen versehen, die auf unterschiedliche Mafnah-
men zuriickgehen miissen.”!3 Moglicherweise wurden nach der Trennung die Brettfugen zur Sta-
bilisierung auf der Riickseite mit Gewebestreifen iiberklebt, wie dies an WRM 61 noch zu
erkennen ist, und erst spéter zu unterschiedlichen Zeitpunkten parkettiert.

Infolge der stark reduzierten Brettstdrke, der Parkettierung und der daraus entstehenden Schéden
waren die Tafeln wiederholt Gegenstand restauratorischer MaBnahmen, da es immer wieder zu
Lockerungen und Verlusten der Bildschicht kam und sich die Leimfugen dffneten.’!# Wegen der
Bildung von Rissen im Holz und wiederkehrender Lockerungen der Bildschicht wurde die Par-
kettierung des Bildfeldes mit den Darstellungen Geiffelung und Verspottung schlieBlich entfernt
und die Tafel statt dessen mit zwei Schichten Wachs-Harz-getrankter Balsaholzklotzchen riick-
seitig verstirkt.” 1

Nicht erst das wiederholte Festigen loser Bildschichtbereiche, die Kittung und Retusche von be-
reits entstandenen Fehlstellen, die damit jeweils einhergehenden Ausbesserungen élterer Retu-
schen und Ubermalungen und der Auftrag immer neuer Firnisschichten haben Einfluss auf das
Erscheinungsbild und den Erhaltungszustand der Gemélde genommen: Am 2. April 1840 bekam
der Genther Maler Anton Lorant von der Kolner Museumskommission den Auftrag ,,... 19 Gemal-
de der Altcolnischen Schule mit groBer Sorgfalt zu reinigen, zu restaurieren, das Fehlende beizu-
malen und dieselben, mit Inbegriff der neuen Vergoldung der Griinde, in ihren urspriinglichen
Zustand wiederherzustellen ... !¢ Unter den derart behandelten Gemiilden befanden sich auch
die vier Tafeln WRM 60-62 und 755.7!

Die dabei vorgenommenen, die Punzierungen des Originals verdeckenden Ubervergoldungen der

Hintergriinde wurden von der Darstellung des Weltgerichts im August 1924 wieder abgenom-

713Bjs auf die Abnahme der alten Parkettierung von WRM 755 ist keine dieser Maflnahmen dokumentiert.
Vgl. WRM & FC, WRM 60-62 etc. und WRM & FC, WRM 755, 1974.

TI4WRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 60, 1922; WRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 61, 1929; WRM
60-62 etc., WRM 61, 1929; WRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 62, 1935; WRM 60-62 etc., WRM
60, 61, 755, 1957; WRM 60-62 etc., WRM 755, 1974.

TIS\WRM 60-62 etc., WRM 755, 1974.
716gtadtarchiv Koln, 402 Reg. h!-XIII-3-66. Zitiert nach MANDT 1987/88, S. 304.
TITMANDT 1987/88, S. 305.
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men.”'® Wann dies auch an den anderen Bildtafeln geschah, ist nicht dokumentiert. Da im heuti-
gen Zustand die Ubervergoldungen auch auf diesen fehlen und in keiner der spiteren
Restaurierungsdokumentationen mehr erwahnt werden, ist davon auszugehen, dass sie zeitgleich
oder noch friiher entfernt wurden. Auf dem Bildfeld des Gebets am Olberg fehlten sie mit groBer
Wahrscheinlichkeit bereits 1922.71°

Fiir die Tafel mit der Darstellung Christus am Olberg ist eine weitere drastische MaBnahme do-
kumentiert: Im November 1872 wurde sie durch den Maler und damaligen Museumsrestaurator
Johannes Niessen nach dem Pettenkoferschen Regenerationsverfahren behandelt.”?°

Die zahlreichen Uberarbeitungen mit den sich addierenden jeweiligen Hinzufiigungen wiederum
alternden Fremdmaterials fiihrten, nicht zuletzt aus Anlass der Ausstellung ,,Vor Stefan Lochner.
Die Kolner Maler von 1300-1430% zur erneuten umfassenden Restaurierung der Tafeln, bei der
man ein weiteres Mal die dlteren Uberziige, Retuschen und Kittungen entfernte. Diese MaBnah-
men waren anscheinend problematisch und verlustreich, da die Restauratorin in ihren Berichten
betont, sie hitten ,,teilweise unter dem Mikroskop® vorgenommen werden miissen und seien nicht
auf eigenen Wunsch durchgefiihrt worden.”?! Die neuen Kittungen und Retuschen erfolgten dabei
in der Art, dass Beschddigungen nach Moglichkeit nicht kenntlich blieben, Fehlstellen in den ver-
goldeten Bereichen wurden wieder neu vergoldet.

Dementsprechend prisentieren sich die Gemilde heute in einem weitgehend geschlossenen Zu-
stand. Trotz der zahlreichen Manipulationen und tiefgreifenden restauratorischen Behandlungen
sind groBere Farbbereiche und begrenzte Flachen der ansonsten stark beriebenen Blattmetallauf-
lagen in hervorragendem Erhaltungszustand. Allerdings sind die zinnoberroten Farbschichten der
Brokatmuster auf dem Zwischgold der Gewénder durch Zinnoberschwirzung in weiten Bereichen
zu einem metallischen Grau verfarbt, wobei es aussieht, als beginne die Vergrauung in der Tiefe
der Schicht und setze sich zur Oberfléche hin fort.

Die Gratleisten der Parkettierungen sind stark verkeilt und unbeweglich, die diinnen Holztafeln
sehr fragil und - abhéngig von fritheren Behandlungen der Riickseite - in unterschiedlicher Stérke

und Richtung verformt. Die Leimfugen sind zum Teil leicht gedffnet.

TI8BWRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 389, 1924.

TI9WRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 60 1924. Der Restaurator Diekmann in Koln, Nippes, der 1924
die Ubervergoldung von WRM 389 entfernen sollte, festigte Abhebungen im Goldgrund der Tafel mit
der Darstellung Christus vor Pilatus (WRM 60). Zu diesem Zeitpunkt scheint die Ubervergoldung
bereits entfernt gewesen zu sein.

7200 ANDT 1987/88, S. 318.

2IWRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 60, 1974; WRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 61, 1974; WRM
& FC, WRM 60-62 etc., WRM 62, 1974; WRM & FC, WRM 60-62 etc., WRM 389, 1974; WRM &
FC, WRM 60-62 etc., WRM 755, 1974.
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Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Alle vier untersuchten Bildfelder bestehen aus jeweils zwei vertikalen, stumpf verleimten Bret-
tern. In einem Abstand von jeweils ca. 6 cm vom unteren und oberen Bildfeldrand besitzen drei
der Tafeln, Verurteilung, Kreuzabnahme und Weltgericht, zusétzlich Diibellocher. Interessanter-
weise befindet sich im Bildfeld des Weltgerichts eines dieser Diibellocher am rechten Rand der
Tafel und damit an der AuBenseite des ehemaligen Fliigels. Es stellt sich die Frage nach der Funk-
tion eines Diibels an dieser Stelle, zumal entsprechende Locher in den Kantenfldchen von Gebet
am Olberg und Verurteilung fehlen.

Die dendrochronologische Bestimmung eines Brettes aus der Kreuzabnahme ergab, dass es sich
dabei um westdeutsches Eichenholz handelt.”>? Dabei kénnten FraBginge im oberen Bereich des
linken Bretts der Tafel mit der Darstellung des Gebets am Olberg auf die Verwendung eines Bret-
tes mit einem geringen Anteil an Splintholz hinweisen.

Soweit trotz der Verunkldrung der Tafelrdnder und Riickseiten durch Ségespuren, Aufstriche und
Parkettierungen zu erkennen, wurden meist Bretter mit stehenden oder nur leicht geneigten Jah-

resringen verwendet.

Wie in der Rontgenaufnahme sichtbar, hat man die geglittete Holzoberfl4che in sich iiberkreuzen-
den Schraffuren leicht angeritzt, bevor man mit dem Aufbau der Bildschicht begann, wahrschein-
lich, um damit eine bessere Verankerung und Haftung der aufzubringenden Materialien zu
gewihrleisten.

Man hat dann die Tafeln mit Gewebe beklebt, die des Gebets am Olberg und der Kreuzabnahme
jeweils ganzflachig, die der Verurteilung Christi und des Weltgerichts nur in der oberen Bildhilfte
unter den Poliment-Glanzvergoldungen (4bb. 279-281). Als es sich nach dem Rekonstruktions-
vorschlag Stanges und Zehnders bei den ganzfldchig unterklebten Tafeln um Bildfelder des obe-
ren und bei den nur in der oberen Hélfte unterklebten um Bildfelder des unteren Registers handelt,
scheint es sich hier um ein Beispiel fiir ein gleichzeitig arbeits- und materialokonomisches Vor-
gehen bei der Herstellung des Bildtragers zu handeln: Offensichtlich ging man davon aus, dass
nur die mit einer Polimentvergoldung zu versehenden Bereiche die Gewebeunterlage fiir eine ho-
here Flexibilitit und Polierbarkeit benotigen und um Material zu sparen, hitte man sie auch nur
dort angebracht, wie dies bei den unteren Bildfeldern der Fall ist. Doch war es anscheinend zeit-
sparender, das Gewebe in einem Stiick aufzulegen, als jeweils kleine Stiicke zurechtzuschneiden
und nur die zu vergoldenden Bereiche zu bekleben, so dass man es zwar einerseits ganzflichig

appliziert hat, andererseits wiederum nur so weit es ndtig war. Dennoch hat man an der Unterkante

722BAUCH, BECHSTEIN et al. 1990, S. 671.
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des Bildfeldes der Verurteilung Jesu, das in der unteren Bildhilfte nicht mit Gewebe unterklebt
ist, partiell einen etwa 3,4 cm breiten Gewebestreifen iiber eine Kerbe in der Holzoberfldche ge-
klebt (4bb. 281).

Dass es sich bei der Gewebekaschierung des Bildtragers um einen rein funktionellen, sehr ziigigen
Arbeitsschritt handelte, bei dem Asthetik keine Rolle spielte, wird in der Rontgenaufnahme sicht-
bar. Zu sehen ist hier ein zwar feines, aber nicht priazise zurechtgeschnittenes, an den Réndern aus-
gefranstes und ausgerissenes Gewebestliick. Wahrscheinlich hat man es in der Fldche so glatt
gezogen wie moglich, die aufgeldsten Kanten, heraushiingenden Fiden, Falten, Knicke und Uber-
lappungen jedoch hingenommen.

Das in einfacher Leinwandbindung locker gewebte Textil ist mit einer Fadendichte von ca. 25-28
x 25-28 Fiden pro cm? und einer Fadenstirke von ca. 0,1 mm feiner als die Gewebe, die fiir die
Bildtrdger der im Rahmen der vorliegende Arbeit untersuchten Leinwandgeméilde verwendet wur-

den.

Vorleimung des Bildtriigers

In der Rontgenaufnahme ist das Gewebe der Unterklebung kaum zu erkennen, was darauf schlie-
Ben ldsst, dass es mit so viel Leim aufgeklebt und in diesen eingebettet ist, dass die Grundierung
nur sehr geringfiigig in die Fadenzwischenrdume eindringen konnte. In Bereichen ohne Gewebe-
kaschierung ist diese Leimung an den Bildkanten als Bindemittelschicht zwischen Holzoberfléche

und Grundierung sichtbar.

Grundierung

Nach den Analysen Kiihns handelt es sich bei der weillen Grundierung um einen Leim-Kreide-
grund.723

An den Tafelrdndern, an denen der Schnitt zur Trennung der Tafeln durch die Bildschicht verlauft,
ist sie im Querschnitt zu sehen (4bb. 280, 281). Hier wird deutlich, dass sie in erheblicher Schicht-
dicke von bis zu 1 mm aufgetragen ist. Diese Schichtstérke ist sicher zum Teil damit erklérbar,
dass sie die Gewebekaschierung einbetten und dariiber einen fiir die Polimentvergoldung glatten
Malgrund schaffen musste. Die Anzahl der erkennbaren Schichten variiert zwischen zwei und
drei: Auf eine erste, sehr diinne untere Schicht mit einer leicht variierenden Stirke von durch-
schnittlich 0,05 mm folgen ein oder zwei weitere Schichten, die fast die gesamte Stirke der Grun-
dierung ausmachen und stellenweise sehr stark mit Luftblasen durchsetzt sind. Die Oberfléche der
Grundierung ist dennoch sehr glatt und eben. Allerdings sind immer wieder kreisrunde Vertiefun-

gen in der Bildschicht festzustellen, bei denen es sich um aufgeschliffene Luftbldschen handeln

TBKUHN 1977, S. 183; KUHN 1990a, S. 603 f.; KUHN 1990b, S. 70, 92.
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muss.
Vor allem in Bildbereichen mit zusétzlichen Untermalungsschichten ist die Grundierung an der
Oberfldche mit Bindemittel durchtrénkt und erscheint glasig. Kiihn spricht von einem in die Grun-
dierung eingedrungenen 01724 Allerdings ist die einzige von ihm angegebene Schicht, bei der es
sich um die Imprimitur, bzw. Untermalung handeln kdnnte proteinisch gebunden.725

Auch das Bindemittel der Unterzeichnung, ist anscheinend in die Oberflache der Grundierung ein-
gedrungen. Es stellt sich die Frage, ob es sich um eine nur schwach geldschte Grundierungsober-
fliche gehandelt haben konnte, die die Bindemittel bestimmter Untermalungsschichten und der

Unterzeichnung verstirkt aufnahm.

Imprimitur/Untermalung

So weit erkennbar, sind weite Teile der farbigen, wie auch der vergoldeten und mit anderen Blatt-
metallen belegten Bildfldche mit einer weiBlen Farbschicht unterlegt. Da diese stellenweise lasie-
rend diinn aufgetragen ist und orangefarbene Pigmente enthilt, an anderen Stellen dicker und
augenscheinlich rein weil3 vorliegt, ist es, nicht zuletzt auch aufgrund der starken Geschlossenheit
der Farb- und Blattmetallschichten, nicht moglich, mit Sicherheit zu sagen, ob es sich um eine Im-
primitur, eine Untermalung oder beides handelt. Dass sich die weilen und fast weilen Auftrige
augenscheinlich jedoch in Auftragsdicke und Zusammensetzung unterscheiden, spricht fiir parti-
ell aufgetragene Untermalungen und gegen eine ganzfldchige Imprimitur. Die Schichtstirke ist
dabei zum Teil so gering, dass sie nur eine Lage des orangefarbenen Pigments beinhaltet. Darunter
ist die Oberflache der Grundierung jeweils mit Bindemittel durchtrénkt und glasig.

Kiihn erwéhnt weder eine Imprimitur noch Untermalungen, nur fiir eine Probe eine weifle Schicht
mit einzelnen roten Kormern zwischen Grundierung und Farbschicht. Diese enthélt Bleiweil,

Kreide, einen geringen Zusatz an Mennige und ist proteinisch gebunden.”2°

Auch farbige Untermalungsschichten lassen sich feststellen, wobei hier die Grenze zwischen einer
Untermalung und einer zum Farbaufbau gehdrenden Farbschicht nicht eindeutig zu fassen ist.
Blaue Farbschichten in ihren unterschiedlichen Ausmischungen mit Weifl und die damit nass in
nass modellierend gestalteten Partien liegen immer auf einer heller und im Ton griinlich blauen
Untermalungsschicht, die flichig und ohne Modellierung aufgetragen ist.”?’ Vergleichbar ist die-
se mit der griinlich blauen Untermalung blauer Farbschichten der Leinwandbilder des Meisters

der Passionsfolgen. Nach Kiihn handelt es sich hierbei um Blauen Verditer, ein kiinstlich herge-

724K JHN 1990a, S. 603 f.

725Ebd., S. 604.

726K UHN 1990a, S. 604.

72TDjese Untermalungsschicht wird bei Kiihn nicht erwéhnt. Vgl. Ebd. S. 603 f.
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stelltes Kupferblau, in einem Bindemittel aus Proteinen, Ol und geringen Mengen an Harz.”2®

Rote Farbpartien sind mit einer deckend aufgetragenen, ebenfalls nicht modellierten, hellroten
Farbschicht unterlegt.

Die griinen Farbschichten des Wiesengrundes in der Darstellung der Kreuzabnahme liegen auf ei-
ner sehr dunklen, fast schwarz erscheinenden Farbschicht, die nach Kiihn Beinschwarz, geringe
Zusitze von Ocker, Bleizinngelb und Zinnober, Proteine und Ol enthiilt.

Alle diese Untermalungsschichten liegen iiber der weiien Imprimitur, bzw. Untermalung.”?’

Unterzeichnung

Die Unterzeichnung ist von rotbrauner Farbigkeit und besteht aus einem dichten Gemisch rotbrau-
ner und sehr feiner schwarzer Pigmentkomer. Der Auftrag ist deckend, stellenweise korperhaft.
Der Abgleich mit den Entnahmestellen Kiihns ergab, dass es sich bei der ,,sehr diinnen dunklen
Schicht“73? unter der blauen Farbschicht des Mariengewandes in der Szene der Kreuzabnahme
um die Unterzeichnung handeln muss. Dementsprechend bestiinde sie aus Beinschwarz und rotem
Ocker, wobei die Betrachtung der Unterzeichnungslinien in den Fehlstellen zeigt, dass der rote
Ocker iiberwiegen muss und Schwarz nur als geringe Beimengung vorhanden ist. Angaben zum
Bindemittel macht Kiihn nicht.

Unter Farbschichten, deren Deckkraft aufgrund der alterungsbedingten Verdnderung ihres Bre-
chungsindexes nachgelassen hat, ist die Unterzeichnung mit bloBem Auge zu sehen. Sie besteht
aus Linien, die die wesentlichen Bildelemente, Konturen, Faltenverldufe etc. angeben. Schraffu-
ren sind keine zu erkennen. Es ist offensichtlich, dass an die Unterzeichnung kein &sthetischer An-
spruch gekniipft war, sie vielmehr ausschlielich der skizzenhaften Positionierung und Fixierung
der Bildkomposition und -elemente diente. Dementsprechend hielt sich der Maler bei der farbigen
Ausfithrung im Groben an die Vorgaben, entwickelt sie aber weiter, was zu zahlreichen Verschie-

bungen und Verdnderungen in der endgiiltigen gemalten Fassung gefiihrt hat.

Mit anndhernd schwarzer Malfarbe ist das Muster der Stoffbespannung der Riickwand des Thro-
nes des Pilatus vorgelegt. Unter der spéter aufgetragenen, deckend griinen Farbschicht kann die
Unterzeichnung allenfalls als leichtes Relief zu sehen gewesen sein, weswegen der Maler das Mu-
ster auf der griilnen Farbschicht ein weiteres Mal angelegt hat. Auch hierfiir verwendete er fast
schwarze Malfarbe. Das Muster trug er freihand auf, wobei er die kaum mehr sichtbare erste An-
lage in ihrem Verlauf ein wenig verdnderte. An einer Stelle muss ihm ein Fehler unterlaufen sein:

Hier trug er die schwarze Malfarbe zunéchst auf eine zu groBBe Fliche auf, bemerkte dies aber so

728Epd., S. 618.
729Ebd., S. 604.
730Epd., S. 604.
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schnell, dass er das Muster korrigieren konnte, indem er die noch feuchte Malfarbe dem Muster

entsprechend wieder auswischte.

Ritzungen

Ritzungen wurden zur Markierung der Bildfeldgrenzen, der mit Blattmetall zu belegenden Bild-
bereiche und der auf die Hintergrundvergoldung zu malenden Bildelemente eingesetzt. Dabei be-
schrinkte sich der Maler nicht darauf, nur die Umrisse anzuzeigen, sondern ritzte bei Gewéndern
und Riistungsteilen auch Binnenkonturen und Faltenverldufe ein. Soweit dies in einigen Fehlstel-
len zu erkennen ist, folgen dabei die Ritzungen sehr genau der jeweiligen Unterzeichnungslinie.
Wie die Unterzeichnung stellen die Ritzungen ein Hilfsmittel zur Orientierung dar, mit dem der
Maler bei der farbigen Ausarbeitung sehr frei umging.

Fiir die Ritzung der Nimbenkreise mit unterschiedlichen Radien bediente sich der Maler eines
Werkzeuges, dessen Einstichlocher in der Mitte der Nimben einen Durchmesser von ca. 0,5 mm

besitzen.

Zu einem spateren Zeitpunkt des Malprozesses kam es zu einem weiteren Einsatz von Ritzungen:
nach dem flachigen Auftrag der griinen Malfarbe des FuBlbodens im Bildfeld der Verurteilung
wurden mit einem sehr feinen Werkzeug in diese noch weiche Farbschicht die Felder und der per-

spektivische Verlauf der Bodenplatten geritzt und diese spéter in rosa Malfarbe angelegt.

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Pressbrokate

Es sind keine Pressbrokate vorhanden.

Blattmetallauflagen

Drei Arten Blattmetall konnten unterschieden werden. Den Analysen Kiihns zufolge handelt es
sich bei dem goldfarbenen Blattmetall in den Hintergriinden und auf den Nimben um Blattgold,
bei dem ebenfalls goldfarbenen Blattmetall auf den Brokatgewéndern und den Nimben Petri und
der Engel sowie der Himmelstiir in der Darstellung des Weltgerichts um Zwischgold.731 Es unter-
scheidet sich vom Gold in seiner etwas dunkleren, rotlichen Farbigkeit und seinem geringeren
Glanz. An beschidigten Stellen sind schwarze Ablagerungen festzustellen, bei denen es sich um

Korrosionsprodukte der Silberschicht handeln konnte.

BIK{JHN 1990a, S. 603 f.
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Auch das silberfarbene Blattmetall auf den Riistungsteilen, hierzu liegen keine Analysen vor,
zeigt an zahlreichen Stellen, vor allem entlang der Craquelériander, schwarzglédnzende Korrosions-

produkte. Es ist mit einem heute gelben Uberzug versehen.

Fiir die Vergoldung der Hintergriinde wurde auf die weifle Untermalungsschicht das orange-brau-
ne Poliment in unterschiedlicher Schichtstéirke, stellenweise nur hauchdiinn aufgetragen und dar-
auf das Goldblatt angeschossen, poliert und punziert.

Das Anlegemittel fiir das Zwischgold ist von orange-bréunlicher, das fiir das silberne Blattmetall
von ocker- bis orangefarbener Ténung.

Soweit erkennbar, erfolgte die Applikation von Gold und Zwischgold nicht zum selben Zeitpunkt.
Selbst die des Zwischgoldes scheint in den verschiedenen Bildfeldern in unterschiedlichen Phasen
der Bildherstellung vorgenommen worden zu sein. Die Polimentvergoldungen waren nach dem
Auftrag der weilen Imprimitur der nichst folgende Arbeitsschritt. Im Bildfeld der Verurteilung
folgten dann verschiedene farbige Untermalungsschichten. AnschlieBend, vor Beginn der eigent-
lichen farbigen Ausarbeitung, wurde das Zwischgold appliziert. Im Bildfeld mit der Darstellung
des Weltgerichts hat man die Zwischgoldauflagen auf der Himmelspforte und dem Nimbus Petri
ebenfalls vor, auf den Posaunen und Nimben der Engel erst zum Ende der farbigen Ausfiihrung

appliziert.

Die mit Blattgold versehenen Hintergriinde und Nimben sind mit Punzierungen in unterschiedli-
chen Mustern versehen. Die Bildfelder werden von einem Band eingerahmt, in dem Rauten und
Kreise einander abwechseln. Die Rauten werden von parallel zueinander verlaufenden Reihen
kleiner Punzen gebildet, die in der Mitte die Rautenform glatt stehen lassen. Die Kreise sind mit
Hohlstempeln mit einem Durchmesser von 0,5 cm hergestellt (4bb. 278, 282). Begleitet wird das
Band von einer gerddelten Linie aulen und zwei Linien innen. Aus der inneren Radellinie wach-
sen geschwungene Blumen und Sténgel, Blatter und Bliiten in die Bildfldche. Die Stingel beste-
hen aus einer geschwungenen Linie, die sich wie eine Ranke um die innere Rédelspur des
Rahmenbandes windet und der die Bliiten entwachsen. Diese bestehen jeweils aus drei einzeln ge-
stempelten Kreisen mit einem Durchmesser von 2,5 - 3 mm, und spitz zulaufenden, feinen Punz-
linien.

Den Himmel verzieren aus Punzierungen gestaltete Wolkchen, die wie die gemalten Wolken aus
kleinen Wellenlinien bestehen. Von den gemalten Engeln in Olbergszene und Weltgericht und
von Christus als Weltenrichter gehen gerddelte Strahlen aus.

Die Nimben Christi sind mit Strahlenkreuzen verziert, deren Arme in Bliiten enden. In den Zwi-
kkeln der Kreuze sind feine Punzreihen so gesetzt, dass die glatten Flachen dazwischen jeweils

eine gotische Minuskel und zusammen das Wort inri bilden.
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Die Nimben Mariens, der Jiinger und der Begleiterinnen sind in ihrem Aufbau grundsétzlich ver-
gleichbar, keiner jedoch mit dem anderen identisch. Sie bestehen aus mehreren, mit einem Zirke-
linstrument in unterschiedlichen Radien gezogenen Kreisen, die die Nimben in konzentrisch
verlaufende Bénder unterteilen, welche mit Punzierungsmustern gefiillt sind. Auf das breiteste
Band sind feine Punzen so eingestempelt, dass die glatten Flachen dazwischen in ebenfalls goti-
schen Minuskeln die jeweilige Person mit ihrem Namen bezeichnen. Dabei hat man zunédchst mit
sehr feinen aneinandergereihten Stempeln die Kontur der Buchstaben angelegt und dann in Rei-
hen die Zwischenrdume gefiillt. Eine Ausnahme stellt der Nimbus der hinteren Maria in der Szene
der Kreuzabnahme dar, in dem die Buchstaben nicht aus den glatten, sondern aus den punzierten
Flachen gebildet werden.

Gerahmt werden die Nimben von einer aufgemalten dunklen Linie.

Die perspektivische Rundung des Wasserkruges des Pilatus wurde ebenfalls durch gepunzte

Schattenlinien gestaltet, und dies farblich ergénzt.

Im Wesentlichen ist die Gestaltung der Punzierungsmuster in allen Bildfeldern dhnlich. Unter-
schiede bestehen in der Sorgfaltigkeit der Ausfithrung, der Auspriagung und Tiefe der Stempelun-
gen und in den fiir das jeweils selbe Muster unterschiedlichen Punzstempeln. Beides kdnnte damit

erklirbar sein, dass gleichzeitig mehrere Hinde am Werk waren (4bb. 283-2835).

Die Brokatmuster der Gewénder sind in einer Farbschicht aus Zinnober, die Schatten mit rotem
Farblack und geringen Zusétzen von Azurit und Schwarz aufgernalt.73 2 Soweit erkennbar, wurden
die Muster nicht im Zuge der malerischen Ausarbeitung, sondern unmittelbar im Anschluss an die
Applikation des Zwischgoldes aufgelegt. Bei den Mustern handelt es sich in der Szene der Verur-
teilung um einen Rapport aus Distelbliiten und nach rechts gewandten Greifen, in der Szene der
Kreuzabnahme um einen Rapport aus Granatapfelbliiten und ebenfalls nach rechts gewandten
Greifen.

Der Auftrag der Motive erfolgte, wahrscheinlich nach einer nicht mehr nachweisbaren Unter-
zeichnung evtl. unter Anwendung der Spolverotechnik zur Ubertragung der Zeichnung, freihand,
beginnend mit dem Auftrag der Konturen, gefolgt von dem anschlieBenden Ausmalen der Nega-
tivflachen. Die Muster werden so von dem freiliegenden Blattmetall, die Negativflichen dazwi-
schen von der Farbschicht gebildet. Die Muster nehmen auf den Gewandverlauf keine Riicksicht,
sondern wurden wie auf eine glatte Fliche aufgetragen, das Volumen der Gewinder, der Verlauf

der Falten etc. anschlieBend mit dem Auftrag von roten Lasuren gestaltet.

3ZKUHN 1990a, S. 603. Nach Kiihn handelt es sich um eine einzelne Schicht mit den angegebenen
Bestandteilen. Der optische Eindruck mit dem Stereomikroskop ist der einer zum Teil stark vergrauten
Zinnoberschicht, auf welcher der rote Lack als Schattenlasur zur Modellierung des Gewandverlaufs
liegt.
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Die silbernen Blattmetallauflagen auf den Riistungsteilen sind mit einer heute gelblich braunen

Lasur und linearen Binnenzeichnungen in schwarzer und weiler Malfarbe versehen.

Farbschichten

Die farbige Ausfiihrung nach der Vergoldung und Punzierung der Hintergriinde lisst sich verein-
fachend in fiinf Phasen unterteilen, die wiahrend des Arbeitsprozesses ineinander {ibergingen. In
der ersten Phase wurden bestimmte Farbbereiche mit einer entsprechend farbigen Untermalung
versehen. Wie in Kat. Nr. 17, und damit im Werk des Meisters der Passionsfolgen moglicherweise
eine Konstante, wurde auch hier mit der Unterlegung der hellroten und der blauen Farbbereiche
begonnen. Im Bildfeld der Verurteilung gehort auch der Auftrag der griinen Farbschicht fiir die
Bespannung der Thronriickwand in diese Arbeitsphase.

Gemil dem grundsitzlichen Vorgehen von den hinteren zu den vorderen und von gréfleren zu
kleineren Fliachen folgte in der zweiten Phase die farbige Gestaltung der groBBeren Hintergrund-
elemente. So in Ocker- und Braunténen die Felsen- und Erdbereiche und der Thron im Bildfeld
der Verurteilung, in Griintdonen der Wiesengrund und der Plattenboden in den Bildfeldern Chri-
stus am Olberg und Verurteilung sowie in wei8 und blau Himmel und Wolken im Weltgericht.
Der Auftrag aller Farbschichten erfolgte stets unter Aussparung der davor stehenden Bildelemen-
te. Diese Aussparungen wurden relativ prézise eingehalten, aneinandergrenzende Farbfldchen be-
riihren einander kaum, Uberlappungen sind gering.

Die dritte Phase bestand in der farbigen Ausarbeitung und Modellierung der Gewéander. Auch hier
lasst sich im Wesentlichen eine die Aufteilung in Bildfelder iibergreifende, systematisierte Vor-
gehensweise von hinten nach vorne und von grof3 zu klein beobachten, wobei sich der Maler in
der Abfolge der Farbtone anscheinend von den komplexeren Szenen mit zahlreichen hintereinan-
der gestaffelten Bildelementen wie der Verurteilung fithren lieB und die dort praktizierte Reihen-
folge auf die einfacheren Kompositionen iibertrug. Vereinfacht beginnt dabei die Abfolge der
Farbtone mit den rosa Farbschichten, gefolgt von den griinen, den violetten Gewéndern Christi
mit hellblauen und rosa Farbauftriagen, gelben Farbschichten und dem Auftrag der roten Lasuren.
Erst danach, und auch dies vergleichbar mit dem Vorgehen in Kat. Nr. 17, wurden blaue Farbflé-
chen bearbeitet.

Die vierte Phase bestand in der Ausarbeitung der Inkarnate, die fiinfte Phase in der der kleinteili-
gen Bildelementen und Details, wie etwa den weillen Kragen, den Schwertern, Haaren, Bérten,
etc. Hierzu gehoren auch der Auftrag des Musters auf die Bespannung des Thrones, Binnenzeich-

nungen, Konturierungen und Lichtakzente.

Die Farbpalette weist keine Privalenzen auf, die chromatische Gestaltung ist intensiv und klar, die

Farbflachen weitestgehend in Lokalfarben gestaltet.
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Die Malfarben sind sehr hdufig nass in nass in- und nebeneinander gesetzt, ohne feinmalerisch
vertrieben worden zu sein. So ist zu beobachten, dass beim Auftrag der helleren Farbmischungen
die Auftragsrichtung der jeweils im Arbeitsgang zuvor aufgetragenen, darunter liegenden Mittel-
tone verandert wurde, was dafiir spricht, dass diese noch nicht getrocknet waren.

Auffallend ist, dass die Konsistenz der Malfarben mit der Pigmentmischung und dementspre-
chend die Art des Auftrags variiert.

Blaue, griine, braune und ockerfarbene Malfarben zeichnen sich dort, wo sie ohne Zusitze von
Weil} oder unter Zusatz dunklerer Pigmente verwendet wurden, durch geringe Deckkraft und
Streichbarkeit aus. Blaue Malfarben wurden deshalb in solchen Bereichen nicht aufgestrichen,
sondern aufgestupft und -gestrichelt. Mit hoher werdendem Anteil an Weil3 sind die Malfarben
deckender, besser streichbar und mit entsprechend langeren Pinselstrichen aufgetragen.

Hellrote Aufstriche sind sehr glatt, diinn und deckend. Das Malmittel wurde immer flachig und
ohne Modellierung aufgestrichen. Das leichte Relief der Pinselstruktur zeigt Pinselziige von mitt-
lerer Lange und ziigigem Auftrag, wobei der Pinsel so gefiihrt wurde, dass er bereits aufgetragene
Malfarbe kaum iiberschnitten hat. Das Malmittel macht den Eindruck, gut streichbar aber schnell
trocken gewesen zu sein.

Die griinen Farbschichten der Gewander sind von widerspriichlicher Konsistenz: stellenweise in
6lig erscheinenden, lang gezogenen Pinselstrichen aufgetragen, zeigen sie an anderen Stellen ei-
nen gestupften Auftrag, wobei die Konsistenz an eine fest gewordene gallertartige Masse denken
lasst. Die dunkelgriinen Lasuren hingegen sind in langen Ziigen aufgelegt und glatt zerlaufen.
Gelbe Farbschichten sind deckend und in der Regel glatt. Stellenweise sind leichte Auftragsspu-
ren zuriickgeblieben, die einen kurzen Pinselduktus anzeigen und zum Teil auf einen stupfenden
Auftrag hinweisen.

Besonders interessant ist der Aufbau bldulich-rosafarbener Gewénder (4bb. 286): Auf der weillen
Imprimitur oder Untermalung liegen zunichst die dunkelroten Lasurschichten der Faltentiefen, je
nach gewiinschter Tiefe des Schattens in unterschiedlicher Schichtstirke. Dariiber folgt eine rosa

Farbschicht, nach Kiihn bestehend aus rotem Farblack und BleiweiB,733

was auch dem optischen
Eindruck entspricht. Diese Schicht macht den Eindruck, als sei sie diinn und flachig aufgetragen
und dann, in noch feuchtem Zustand, mit dem Pinsel stupfend wieder aufgerissen worden. Dabei
hat man in den Schattenpartien stiarker gestupft, dadurch mehr der hellen, deckenden Malfarbe
entfernt und die darunter liegende rote Lasur wieder zum Vorschein gebracht. In helleren Berei-
chen hat man sie hingegen geschlossener stehen lassen. Die Stupflocher in der Farbschicht sind
von unterschiedlicher Form und GréfB3e, die groBeren unter ihnen kreisrund und mit einem Durch-

messer von bis zu ca. 0,1 mm. Es lasst sich nicht eindeutig eine Gewebestruktur erkennen, die an

den Auftrag mit einem Gewebeballen denken lieBe. Vielmehr dréngt sich die Vorstellung eines

73KUHN 19904, S. 604.
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feinen Pinsels oder Biirstchens auf. Allerdings sind hin und wieder auch lidngliche Stupfspuren
und eingebettete Faden festzustellen, die wiederum auf ein Gewebe verweisen kdnnten.

Noch ausgeprigter wurde diese Art des Auftrags fiir die purpurfarbenen Gewénder Christi ange-
wendet. Auch hier liegt zuunterst die rote Lackschicht der Faltentiefen, darauf, zum Teil gestupft,
zum Teil aufgestrichen, eine fast tiirkisfarbene Farbmischung, wahrscheinlich aus Blau und WeiS.
Es folgt, wiederum gestupft, eine rosa Farbschicht aus Weill und rotem Lack. Abschlieend wur-
den einige Akzente mit rotem Lack zusitzlich betont. Der gestupfte Auftrag der blauen und roten
Farbschichten ist so diinn, dass zwischen den einzelnen Farbtupfer {iberall die Grundierung bzw.
Imprimitur hindurch scheint (4bb. 287).

Den Ergebnissen Kiihns zufolge entsprechen die verwendeten Pigmente dem Kanon spétmittelal-
terlicher Malerei.”>* Rote Farbschichten enthalten hauptsachlich Zinnober, dem je nach Bedarf
unterschiedliche Anteile an Bleiweil3 zugegeben wurden. Als Blaupigment wurde Azurit mit einer
durchschnittlichen Korngréfle von 15-20 um verwendet. Bemerkenswert ist ein Anteil an Smalte
in der Farbschicht einer blauen Gewandpartie, ein Pigment, das auf den Leinwandbildern nicht
nachgewiesen werden konnte. Die analysierte Probe aus der blauen Gewandfarbe wies auflerdem
geringe Zusétze von Bleiweil3 und Bleizinngelb auf, Letzteres ist auch das farbgebende Pigment
gelber Farbschichten.

Fiir griine Farbschichten wurde Kupferacetat verwendet, dem ebenfalls Bleiweifl und Bleizinn-
gelb zugesetzt sind. Als Bindemittel der analysierten Probe wurde Ol identifiziert. Griine Lasuren
bestehen aus Kupferresinat.

Auffallend ist, dass weille Farbschichten immer einen hohen Anteil an Kreide enthalten, die wahr-
scheinlich als Verschnittmittel diente. Fiir Farbschichten, denen Weil3 zugesetzt ist, wird hingegen
kein erhohter Anteil an Kreide erwéhnt.

Bemerkenswert sind im roten Farblack’>> rechteckige, blattchenartige Partikel, bei denen es sich
um Fasern eines rot gefarbten Stoffes handeln konnte, was auf die Riickgewinnung des Farbstoffs
aus gefarbten Textilien hinweist. Bestitigt wird diese Moglichkeit durch die Tatsache, dass inner-

halb der Lackschichten zahlreiche eingebettete Fadenstiickchen auffallen.”3%

Die Unterschiede in Konsistenz und Verarbeitung der Malfarben weisen auf verschiedene Binde-

mittelsysteme und -mischungen hin. Analysen der Bindemittel liegen nur fiir eine Probe vor. Ne-

734Di"e im folgenden wiedergegebenen Analysenergebnisse beziehen sich auf KUHN 1977, S. 183 ff;
KUHN 1990a, S. 603f.; KUHN 1990b, S. 92 f.

735Wie fiir die Kleine Passion (Kat. Nr. 39) differieren auch hier die Angaben dazu, um welche Art von
Farbstoff es sich bei diesem Lack hapdelt. Nach KUHN 1977, S. 184 ist es ein ,,Karminlack aus einer
europdischen Schildlausart®, nach KUHN 1990, S. 603 Krapplack.

736[¢ch danke Frau Dipl. Rest. Iris Schaefer, K6ln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, die
mich auf das Phdnomen und seine Erklarungsmdglichkeit aufmerksam gemacht hat.
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ben dem Nachweis eines proteischen Bindemittels fiir die Imprimitur/Untermalung und einer
Mischung aus Proteinen und Ol fiir die Unterzeichnung, ergibt sich daraus Ol als Bindemittel der
griinen, mit Kupferacetat, Bleizinngelb und Bleiweil3 pigmentierten Farbschicht des Bodens. Be-
merkenswert in diesem Zusammenhang ist, dass vor allem hellrosa, gelbe und ockerfarbene

Schichten farblose Einschliisse aufweisen.
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41. MEISTER DER URSULA-LEGENDE
Maria mit weiblichen Heiligen

Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln (WRM 195)

Untersuchung

Die Tafel wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit technologisch untersucht.

Malfle (H x B)

Bildflache: 132,3 cm x 163,7 cm

Art des Objekts
Querrechteckiges Tafelgemailde (4bb. 288).

Zuschreibung und zeitliche Einordnung

Nachdem das Werk in der Geschichte seiner Zuordnung mehrmals zwischen dem Meister von St.
Severin und dem Meister der Ursula-Legende wechselte, wertete es zuletzt Zehnder als ein Haupt-
werk des Meisters der Ursula-Legende.”” Er hilt es fiir ein in Ikonographie, Komposition und
Stil kompilatorisches Werk des in den Niederlanden geborenen und geschulten Malers und er-
kennt eine Orientierung an Arbeiten Memlings und van der Goes‘, ohne dass fiir das vorliegende
Gemidlde ein direktes Vorbild zu nennen wire.

Ebenso lang wie die Zuschreibungsgeschichte ist die der Versuche einer zeitlichen Einordnung
des Werkes. Zuletzt datierte es wiederum Zehnder,”® nicht zuletzt auf der Basis einer dendro-
chronologischen Bestimmung der Féllzeit des fiir den Bildtrager verarbeiteten Holzes um 1480,

auf etwa 1485 und ordnet es damit in das Frithwerk des Malers ein.

Herkunft, Standort

Das Gemaélde war Teil der Sammlung Ferdinand Franz Wallrafs, mit der es in den Besitz des Wall-

raf-Richartz-Museums l'iberging.739 Seine urspriingliche Herkunft ist nicht bekannt. Zehnder’*0

sah in der Darstellung einen Zusammenhang mit dem Agneskult einerseits und der Devotio Mo-

737y gl. ZEHNDER 1990, S. 377 f.

738Vgl. ZEHNDER 1990, S. 378. Zum Ergebnis der dendrochronologischen Analyse vgl. BAUCH, ECK-
STEIN et al. 1996, S. 779.

3Wallraf-Inventar 1824/25, fol. 100 verso, Nr. 161.
740ZEHNDER 1990, S. 377.
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derna andererseits und hielt die Herkunft des Geméldes aus diesem spirituellen Umfeld fiir sicher.
In Frage kéimen dafiir, aufgrund der Darstellung der HI. Apollonia, das Kdlner Augustinerinnen-
kloster St. Apollonia, welches seit 1484 der geistlichen Aufsicht des Fraterhauses am Weidenbach
unterstanden und 1483 eine neue Kapelle geweiht habe, mehr noch jedoch die Kirche St. Michael
des Fraterhauses selbst, welche 1490 erweitert und 1491 u.a. der Mutter Gottes neu geweiht wor-
den sei und wo sich auch ein den heiligen Frauen geweihter Altar befunden habe. Da die Ikono-
graphie des Bildes allerdings nicht vollstindig mit den Patrozinien des Altars iibereinstimmt,

bleibt diese Herkunft bislang hypothetisch.”*!

Darstellung

Die auch an den Réndern vollstdndig erhaltene Darstellung zeigt Maria mit dem Jesusknaben auf
dem Schof} auf dem Suppedaneum vor einem Thron sitzend. Sie wird umgeben von einem zum
Betrachter hin offenen Halbkreis heiliger Jungfrauen. Zu Fiilen der Jungfern und {iber ihnen
schwebend sind singende und musizierende Engel dargestellt. Andere halten den Thronvorhang
oder die Krone Mariens. Die Gruppe der heiligen Frauen sitzt in einer offenen Laube, die nach
hinten von einer niedrigen Mauer, dem Thron Mariens in der Mitte und zwei Sdulen an den Seiten
begrenzt wird. Seitlich fithren Treppen in einen weitldufigen, ummauerten Garten, in dem sich im
Hintergrund links ein Springbrunnen, rechts ein runder Tisch mit Pilgerflasche, einem Becher und
einem Buch befinden, denen ein Engel eine Schale mit Obst hinzufiigt. An der den Garten umge-
benden, zinnenbekronten Mauer und im Garten selbst tummeln sich Pfauen und Buntspechte, in
der linken Ecke ein Pilger. Im Hintergrund auerhalb der Mauer erstreckt sich unter wolkenlos
blauem Himmel eine im Dunst verblassende Hiigellandschaft, in deren waldige Téler eine Stadt
eingebettet ist.

Bei den Jungfrauen handelt es sich zur Linken Mariens um die Hll. Apollonia, Agnes und Barbara.
Zur rechten sitzen die HIl. Maria Magdalena, Dorothea und Katharina. Die vorderen Jungfrauen
Katharina links und Barbara rechts richten den Blick stumm und ruhig ins Leere. Die Hll. Agnes
und Apollonia zur Rechten der HI. Barbara sind in ein Gesprich vertieft. Auf der linken Bildseite
ist Dorothea im Begriff, dem Jesusknaben, der sich ihr entgegenstreckt, eine der roten, voll erbliih-
ten Rosen aus ihrem Korb zu reichen. Magdalena wird diese an das Jesuskind weitergeben. In die-
sem Zusammenhang ist moglicherweise die Aufschrift ,,AME (N)“ auf dem Salbgefiall Maria
Magdalenas zu sehen. Maria verfolgt diesen Vorgang mit ruhiger Gefasstheit.

Alle Frauen sind mit prunkvollen Gewadndern und Kopfbedeckungen bekleidet, keine der darge-
stellten Personen ist nimbiert. Nur Maria ist durch die von Engeln iiber ihrem Haupt gehaltenen
Krone ausgezeichnet (4bb. 288).742

741Vgl. ZEHNDER 1990, S. 377. Weder fiir St. Apollonia noch fiir St. Michael wird das Geméalde erwéhnt.
Vgl. GECHTER 1995, S. 69 und GECHTER 1996 b, S. 158.
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Technische Daten
Restaurierungsgeschichte und Erhaltungszustand

Verschiedene Restaurierungen des Gemaildes sind dokumentiert. Demnach wurde es 1962 nach
einer oberfldchlichen Untersuchung umfassend restauriert: Von September bis Dezember 1962
entfernte der Restaurator E. Weber alte Firnisse sowie gedunkelte Retuschen und Ubermalungen
,vieler Restaurierungen®. ,,Nachdem das Original freigelegt worden war®, wurden Fehlstellen ge-
kittet und mit einer Untermalung aus ,,Tempera“, mehreren ,,Olfarblasuren und Zwischenfirnis-
sen ausgebessert und das Ganze mit einem Schlussfirnis liberzogen. Bei dem verwendeten Firnis
handelt es sich stets um Mastix.’*?

Von den genannten ,,vielen Restaurierungen* sind zwei belegt: eine erste im Februar 1951, bei der
durch einen Herrn Hansen ,,Blasen niedergelegt* wurden, und eine zweite 1953, im Rahmen derer
Alfred Unger damit begann, wiederum Farblockerungen niederzulegen, aber auch Firnisse zu ent-
fernen und Fehlstellen zu kitten und zu retuschieren.’#* Unger schloss diese Restaurierung nicht
ab, was zum einen aus seinem eigenen Bericht hervorgeht, wobei unklar bleibt, aus welchem
Grund sie nicht vollendet und an welchem Punkt sie unterbrochen wurde.”#> Zum anderen er-
wihnt dies eine weitere Notiz von 196274%: Das Bild sei vor langerer Zeit teilweise restauriert und
mit den notwendigsten Mitteln ausstellungsfiahig gemacht worden. Man habe es nur teilweise ge-
reinigt und die vergilbten Firnisse nur dort abgenommen, wo sie sehr storten, zahlreiche Fehlstel-
len habe man nicht behandelt.

Im Wesentlichen scheint sich das Gemilde heute in dem Zustand zu befinden, in den es 1962 ver-
setzt wurde. Die Oberfldche prasentiert sich geschlossen, ist allerdings, wie bereits Weber 1962
erwahnte, ,,so scharf gereinigt worden, dass die originalen Lasuren nicht mehr vorhanden
sind«.747

Diese durch inaddquate Reinigungsmittel und -methoden hervorgerufenen Beschddigungen der
Bildschicht bestehen in der mehr oder weniger starken Reduzierung und Inselbildung v.a.der La-
surschichten, wobei die Inselbildung durch die Auswaschung und der daraus folgenden Verbrei-
terung der Craqueléspriinge hervorgerufen wurde. So ist das Schriftband am Saum des griinen
Gewandes der HI. Barbara fast vollstindig zerstort, in den griinen Lasurschichten dieses Gewan-
des und den roten der Inkarnate das Craquelé geweitet, so dass an besonders stark geschédigten

Stellen die Lasurschicht nurmehr aus kleinen Inseln besteht. Betroffen von den Auswaschungen

27ur ikonographischen und stilistischen Einordnung vgl. ZEHNDER 1990, S. 375 ff.
7B3WRM & FC, WRM 195, 1962 a.

T44WRM & FC, WRM 195, 1953.

745Ebd.: , Die Restaurierung ist noch nicht abgeschlossen.*

T46WRM & FC, WRM 195, 1962b.

747Ebd.
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der Craqueléspriinge sind auch die davon stark durchzogenen Blattmetallauflagen.

Trotz der Firnisabnahme durch Weber weist die gesamte Bildoberflaiche Reste stark verbraunter
Uberziige auf, die auf den Hohen der Oberflichenstruktur entfernt wurden, in deren Vertiefungen
aber noch vorhanden sind, die Feinheit der Malerei optisch einschranken und diese stellenweise
schmuddelig wirken lassen.

Stark beschadigt, bzw. fast vollstdndig zerstort und entsprechend stark {iberarbeitet sind die
Pressbrokatapplikationen. Deren Reste sind zwar unter den das Original einbettenden Uberzugs-
und Retuscheschichten erkennbar, jedoch nicht zu beschreiben oder mit einiger Ausfiihrlichkeit
zu rekonstruieren. Bei der Uberarbeitung hat man sich augenscheinlich an den Resten des origi-
nalen, mit blau und schwarz bemalten Musters orientiert, dieses verstiarkt und versucht, den Ein-
druck des Pressbrokats wiederherzustellen, indem man mit bronzefarbenem Malmittel diinne,
parallel verlaufende Linien auftrug.

Wo vorhanden, weisen die Blattmetallauflagen an wenigen Stellen dunkle, pustelige Ablagerun-
gen auf.

Die Bildtafel besitzt noch ihr urspriingliches Format, die Tafeln sind bis auf drei horizontale Ab-
arbeitungen variierender Breite nicht gediinnt. Im Bereich der drei gediinnten Bahnen wurde die
Riickseite der Tafel in einem nicht dokumentierten restauratorischen Eingriff glatt gehobelt und
die Fugen mit aufgeleimten Holzkldtzchen versehen. Zusitzlich ist ein von unten einlaufender
Riss mit weiteren zwei Klotzchen fixiert. Zum Zeitpunkt der dokumentierten Untersuchung des
Gemiildes 1962 waren diese bereits vorhanden.”® In der diesbeziiglichen Notiz ist vermerkt, dass
der Zustand der Tafel verhdltnisméBig gut sei und die Brettfugen auf der Vorderseite nicht in Er-
scheinung triten. Da alle dokumentierten Maflnahmen immer nur die Bildschicht betreffen und
die Klo6tzchenparkettierung in keinem der Restaurierungsberichte auch nur erwahnt wird, wurde

sie wahrscheinlich vor 1951 vorgenommen.’#’

Technologischer Aufbau
Bildtriiger

Die holzerne Bildtafel besteht aus sechs senkrecht miteinander verleimten Brettern. Damit bildet
die Lange der Bretter die Hohe des Bildtrdgers und wurde entgegen den Gepflogenheiten nicht fiir
die Breite als der groeren Ausdehnung des Formats genutzt.

Die Bretter sind nicht perfekt rechtwinklig, sondern geringfiigig romboedrisch. Damit verlaufen

750

die Fugen leicht diagonal von links unten nach rechts oben’~" und das linke Seitenbrett und das

T8WRM & FC, WRM 195, 1962a.

"9Der genauere Zeitpunkt konnte sicherlich mit einem umfassenderen Blick auf die Restaurierungsge-
schichte am Wallraf-Richartz-Museum bestimmt werden.

3Opie Beschreibung bezieht sich auf die Betrachtung der Bildtafel von der Riickseite.
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zweite Brett von rechts sind etwas keilformig. Das rechte Seitenbrett hingegen ist von weitgehend
rechtwinkligem Zuschnitt.

Die Breiten der Bretter von links nach rechts, gemessen jeweils an der Ober- und Unterkante be-
tragen:

Brett1: 26,9cm, 22,9 cm

Brett2: 27,0cm, 27,3 cm

Brett3: 26,6 cm, 284 cm

Brett4: 27,8 cm, 28,3 cm

Brett5: 26,1 cm, 27,2cm

Brett6: 29,3cm, 29,3 cm

Die originale Stirke der Tafel betrdgt ca. 1,2 bis 1,4 cm. An allen vier Kanten ist sie bis auf eine
Stiarke von ca. 0,8 cm abgefast.

Vor allem in der rechten Tafelhilfte zeigen flachig aufgefaserte Ausrisse, dass die Bretter nicht
aus dem Stamm geségt, sondern gespalten wurden. Bei aneinandergesetzten, geraden Ritzlinien
ohne erkennbare inhaltliche Bedeutung auf der Spaltfliche des vierten Brettes handelt es sich
moglicherweise um die Markierung des Holzfdllers oder Tagelohners, der den Stamm gespalten
und sein Werk zum Nachweis fiir die Entlohnung gekennzeichnet hat.”! Aufgrund der Hobel-
schneise zur Anbringung der Parkettierung ist das Zeichen mdglicherweise nicht mehr vollstin-
dig.

Nach der Analyse des Holzes durch Bauch, Eckstein et al. handelt es sich bei allen Brettern um
Eichenholz. Alle Bretter wurden aus demselben Stamm gewonnen. Das Holz stammt aus dem pol-

nisch-baltischen Raum.”>?

Die Bretter sind stumpf miteinander verleimt. In einem Abstand von einmal ca. 3 cm und zweimal
ca. 9 cm von der Oberkante sind an der ersten, zweiten und letzten Fuge Diibellocher mit einge-
schobenen Diibeln zu erkennen. Moglicherweise waren weitere Diibel vorhanden, sind aber unter
der Parkettierung verborgen. Bei einer locker mit einem keilférmig zulaufenden, spitzen Werk-
zeug iiber die gesamte Bildbreite gezogenen Ritzlinie im oberen Bereich der Tafel kdnnte es sich
um eine Markierung zum Zusammenfiigung der Bretter handeln. Demnach hitte man die Bretter
zu einer Tafel ausgerichtet, ihrer Position mit Hilfe dieser Linie markiert, dann die Diibellécher
eingeschnitten und die Bretter zusammengefiigt. Markierungen fiir die Diibellocher finden sich al-
lerdings nicht. Zwar ist nahe der oberen Tafelkante auf beiden Seiten der linken Fuge je ein Loch

vorhanden, deren eckige Form auf handgeschmiedete Nagel verweist. Jedoch stehen sie mit den

SISCHAEFER et al. wiesen derartige Markierungen am Kreuz-Altar des Meisters des Bartholoméus-
Altars nach. Vgl. SCHAEFER et al. 2001, S. 117. Zu aktuellen Publikationen diesbeziiglich vgl. ebd., S.
134, Anm. 12.

32BAUCH, ECKSTEIN et al. 1996, S. 679.
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sichtbaren Diibellochern in keinem Zusammenhang.
Die sichtbaren Diibellocher sind von der Riickseite etwas an-, eines sogar zur Halfte aufgeschnit-
ten, woran zu erkennen ist, dass die Bretter zuerst zu einer Tafel zusammen gefiigt und danach

deren Riickseite geglattet wurde. Dabei hat man die Diibellocher versehentlich angeschnitten.

Fiir das grobe Glitten der Riickseite hat man einen 2,5 cm breiten, flach gebogenen Beitel verwen-
det.

An allen vier Kanten sind Sdgespuren vorhanden. An den Seiten und unten konnte es sich dabei
um die urspriinglichen handeln, wihrend die Tafel an der Oberkante spiter etwas beschnitten wor-

den zu sein scheint.

Neben der moglichen Kennzeichnung durch den Holzféller weist die Riickseite der Tafel ver-
schiedene weitere Ritzungen auf: so in der unteren Hélfte des rechten Brettes zwei kleinere mit
einem Zirkelinstrument gezogene Kreise, bei denen es sich moglicherweise um kleine Ubungen
handelt, die noch in der Werkstatt des Tafelmachers, Vergolders oder Malers ausgefiihrt wurden.
In einem dhnlichen Zusammenhang zu sehen, ist ein in die linke Seitenkante {iber eine Flache von
ca. 3 cm geschnitztes Rautenmuster.

Weitere Ritzungen haben die Form eines groben Rautenmusters und sind mit keiner Funktion in
Zusammenhang zu bringen, so dass es sich bei ihnen um bedeutungslose Spuren von Vandalismus
handeln konnte. Anders jeweils zwei horizontal ausgerichtete, rechtwinklige Einschnitte an der
Ober- und Unterkante, die oberen zu den unteren seitlich versetzt. Sie sind scharfkantig und im
Innern etwas heller als die gedunkelte Oberflidche der Tafelriickseite. Weder ihre Funktion, noch
der Zeitpunkt ihrer Anbringung ist zu ermitteln. Mdglicherweise handelt es sich um Befestigungs-

spuren einer frilheren Rahmung oder Hangung.

Leinwandunterklebung

Die Tafel wurde nicht mit Leinwand unterklebt.

Vorleimung des Bildtriigers

Da keine Rontgenaufnahme des Bildes angefertigt wurde, ist beziiglich der Vorleimung keine

Aussage moglich.

Grundierung

Die Grundierung ist weil3. Der Analyse Kiihns zufolge handelt es sich um einen Kreidegrund aus
Calciumcarbonat und Leim, der durch eingedrungene Isolier- oder Bindemittel an der Oberfléche

braunlich transparent verférbt ist.”>3 Augenscheinlich wurde die Grundierung in zwei Schichten
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aufgetragen: einer ersten, die an den Grundierrdndern von stark blasigem, fast schaumigem Aus-
sehen ist, und einer zweiten, die zwar auch mit Luftblaschen durchsetzt ist, aber insgesamt kom-
pakter erscheint.

An allen vier Seiten des Bildes ist ein Grundierrand erhalten. Er verlduft etwas innerhalb der Ta-
felrdnder, so dass diese holzsichtig blieben. Dies bedeutet zum einen, dass das Gemélde im Ver-
lauf seiner Geschichte keine Verkleinerung seines urspriinglichen Bildformats erfahren hat und
zum anderen, dass die Tafelrdnder zum Zeitpunkt des Grundierens abgedeckt waren und nicht
mitgrundiert wurden. Dem Aussehen nach handelt es sich allerdings nicht um einen Grundiergrat,
der entstanden ist, weil ein Zierrahmen mitgrundiert und dann abgerissen wurde. Zwar waren die
Rénder beim Grundieren der Tafel mit Leisten bedeckt, an denen sich die Grundiermasse staute
und stellenweise darunter lief. Diese Leisten scheinen aber nicht mitgrundiert worden zu sein,
denn es sind keine eindeutigen Bruchkanten an den Randwulsten der Grundierung zu erkennen
und auch die aufliegenden Farbschichten brechen nicht mit diesen Wulsten ab, sondern liegen im-
mer wieder auf diesen auf. Moglicherweise war die Tafel temporér mit einer Halterung aus Rand-
leisten versehen, die sie stabilisierten oder Teil einer Staffeleikonstruktion waren, in welche die
Tafel fiir die Dauer ihrer Bearbeitung eingespannt war.

Innerhalb des Wulstes, der durch die Stauung der Grundierung an den Randleisten entstand, sind
Ritzungen angebracht, wahrscheinlich um die Malereigrenzen zu markieren. Die Malerei endet

mit dieser Ritzung. Nur manchmal lduft sie dariiber hinaus auf den Randwulst der Grundierung.

Da die vorhandene Oberflachenstruktur ausschlielich durch den Farbauftrag gebildet wird, und
kein Relief auf die Grundierung zuriickgefiihrt werden kann, muss diese ausreichend geglattet
worden sein. Auch muss ihr Auftrag in einer Gesamtstérke erfolgt sein, die eventuelle Unebenhei-
ten der Tafeloberfldche ausglich und einen ebenen und glatten Malgrund ohne Eigenstruktur
schuf. In einer kleinen Fehlstelle ist in der Oberflache der Grundierung eine feine Riefung sicht-
bar, die auf deren Glittung mit einem fein gezahnten Werkzeug hinweisen konnte. Diese Riefung
ist so fein, dass sie von den aufliegenden Farbschichten vollstindig eingebettet wird (4bb. 291).
Ansonsten sind weder in Fehlstellen noch in der Gesamtebene der Bildflaiche weitere Spuren der

Bearbeitung der Grundierung und insgesamt nur wenige Unebenheiten festzustellen.

Imprimitur

Eine Imprimitur wurde nicht festgestellt.

73KUHN 1990 a, S. 637.
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Unterzeichnung

Der Untersuchung im Auflicht zufolge wurde das Gemalde sowohl mit einem rotbraunen, als auch
mit einem schwarzen Malmittel unterzeichnet. In zwei Proben Kiihns kommen diinne schwarze
Pigmentlagen auf der Grundierung vor, die er aber nicht als Unterzeichung benennt. Wegen der
Ubermalung der Entnahmestellen konnte dies nicht iiberpriift werden. Die Analyse einer dieser
Schichten ergab Ruf und Proteine.” 4

Wo sich die Unterzeichnungen iiberlappen, liegt, soweit erkennbar, das rotbraune Malmittel unter
dem schwarzen und wurde somit zuerst aufgetragen. Es scheint vermehrt fiir die Konturen, das
schwarze fiir die Binnenzeichnungen und Schraffuren verwendet worden zu sein (4bb. 291).

Im Infrarot-Reflektogramm wird deutlich, dass das Gemélde insgesamt sehr ausfiihrlich unter-
zeichnet ist (4bb. 289, 290). Dabei ist zu bedenken, dass in diesem Bild die rotbraunen Linien feh-
len.

Die Form der Striche mit meist spitzem Ansatz und Ende spricht fiir die Verwendung von Pinseln,
die man in unterschiedlicher Stirke eingesetzt hat. Lange, gleich bleibend diinne Schraffurlinien
im Bereich der Sdulen konnten als drittes Unterzeichnungsmittel auf einen Stift hinweisen.

Eine Charakteristik der schwarzen Unterzeichnung ist, dass sie den Malgrund frei gestaltet und
die Zeichnung nicht mit einer erkennbaren Technik {ibertragen wurde. Die Linien sind in ihrer
Strichfiihrung und Lange variierend, die Konturen hiufig suchend. Zwar ist am Mund der HI. Ka-
tharina an einer Stelle eine aus kleinen Punkten bestehende Linie vorhanden, die an eine Ubertra-
gung ,,a spolvero“ denken lassen konnte. Aber da dies die einzige Stelle dieser Art im Bild ist,
handelt es sich hier mit gréerer Wahrscheinlichkeit um eine unterbrochene Linie und den zufil-
ligen Eindruck einer Lochpause.

Vor allem im Gewand der Hl. Katharina fallt auf, dass auch lange Linien nie in einem gezogen
sind, sondern der Pinsel stets nach relativ kurzen Strecken ab- und wieder angesetzt wurde. Im Zu-
sammenhang mit der generell aus dem Stil der Unterzeichnung sprechenden Unsicherheit konnte
dieses Vorgehen mit hdufigem Absetzen und mangelndem Durchziehen lédngerer Linien ein Hin-
weis darauf sein, dass der Ausfiihrende von einer Vorlage abzeichnete und deshalb immer wieder
absetzen und diese betrachten musste.’>> Hierfiir spricht auch, dass die Linien nicht sicher und
zielgerichtet aufgetragen sind, sondern héufig, die Richtung korrigierend und nach der richtigen
Form suchend, die zuvor aufgetragene tiberlagern.

Eine weitere Charakteristik der Unterzeichnung besteht in den deutlichen Unterschieden in der
Ausfiihrlichkeit ihrer Ausfithrung, was die Hintergriinde und Gesichter einerseits und die Gewén-

der und Faltenwiirfe andererseits betrifft. Fiir die Hintergriinde sind nur die wenigsten Details in

734ygl. KUHN 19904, S. 638.

7351ch danke Frau Dipl. Rest. Iris Schaefer, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln, fiir
diesen Hinweis.
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Schwarz angegeben, wie etwa die Grundlinien der Hiigel, des Brunnens etc. Einzelheiten, wie die
Béume, erscheinen in der Unterzeichnung gar nicht, zumindest nicht mit im Infrarot-Reflekto-
gramm sichtbaren Schwarz. Auch innerhalb ein und desselben Bereiches variiert die Ausfiihrlich-
keit der schwarzen Unterzeichnung: Die Figur der Hl. Katharina ist {iberaus detailliert, die
restlichen Figuren deutlich sparsamer vorgeplant.

Die Gesichter zeichnen sich in den meisten Fallen dadurch aus, dass die Augen durch Kreise, die
Nasen und Miinder mit den wichtigsten Schattenlinien angegeben sind. Auch hier ist die Hl. Ka-
tharina im Gegensatz zu den anderen Personen mit reichen Schraffuren vorbereitet. Dasselbe gilt
fiir ihr Gewand.

Die Gewinder und Faltenwiirfe sind generell am ausfiihrlichsten unterzeichnet. Die Konturen und
Faltentiefen wurden hierflir mit teilweise recht breiten Pinselstrichen und Linien zuerst angelegt.
Diese kurzen Linien verlaufen mit leichter Biegung fast gerade.

Erst in einem néchsten Schritt wurden auch Schraffuren zur Kennzeichnung und Verdeutlichung
der Schattenpartien aufgetragen, wobei der Zeichnende mit groBBerer Sicherheit vorging. Die Lan-
ge der Striche variiert. Es kommt vor, dass er sie so schnell zog, dass der Pinsel nicht absetzte und
Linien mit Hékchen oder Schlangenlinien entstanden. Allerdings variieren auch beim Schraffie-
ren der Stil und die Sicherheit der Ausfiihrung. So ist das rote Gewand der Hl. Katharina massiv
mit langen Schraffurlinien angelegt, wéhrend ihr Schleier mit feineren, kiirzeren Schraffuren zar-
ter vorgegeben ist. Die Unterzeichnung wirkt etwas verwischt, was ebenfalls eine gewisse Unsi-
cherheit des Ausfiihrenden assoziieren ldsst. Denkbar erscheint, dass die Figur der Hl. Katharina
von einer anderen Person unterzeichnet wurde als der Rest des Gemaéldes.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass die Schraffuren der Unterzeichnung weder in
der Art noch in der Richtung mit denen iibereinstimmen, die im Rahmen der farbigen Ausarbei-

tung ausgefiihrt wurden.

Ritzungen

Ritzungen finden sich ausschlieBlich zur Konturierung des Bildfeldes, was etwas erstaunt, da des-
sen AuBlengrenzen bereits durch die Randleisten, bzw. den Grundierrand vorgegeben waren.
Die Bereiche fiir die Pressbrokat- und Blattmetallapplikationen weisen keine geritzte Kennzeich-

nung auf.

Nimbenrelief

Es sind keine reliefierten Nimben vorhanden.

Untermalung/vorbereitende Farbauftriige

Die verschiedenen Farbbereiche sind mit vorbereitenden Farbschichten unterlegt. Es handelt sich
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dabei aber eher um Auftrage im Rahmen eines mehrschichtigen Farbaufbaus als um einen die ge-
samte Bildfliche betreffenden eigenen Arbeitsschritt der Untermalung.

So sind griine und rote Faltenwiirfe in den hellen Bereichen zum Teil sehr pastos und in kurzen
Pinselstrichen mit gut gefiilltem Pinsel hell unterlegt. Fiir rote Farbbereiche wurde dabei ein sehr
hellrosa, fast weil3es, fiir griine Farbbereiche ein gelbes Malmittel aufgetragen. Sowohl die Struk-
tur, als auch die sehr helle Farbigkeit dieser unterlegten Farbschichten scheinen durch die dariiber

liegenden hindurch.

Pressbrokate

Verschiedene Gewandteile waren mit Pressbrokaten belegt. Soweit unter den Uberarbeitungs-
schichten nachvollziehbar, besteht der Aufbau aus einer mehr oder weniger stark degradierten
Zinnfolie mit glatten und gerieften Bereichen, welche das Musterrelief bildeten. Darauf lag ein
goldfarbenes Blattmetall, auf dem das Musterrelief und die Falten der Gewéander mit roten und

griinen Lasuren und dunklen Linien farbig aufgelegt und verstédrkt waren.

Blattmetallauflagen

Obwohl es sich um ein Tafelbild handelt, weist die Bildflache keine Polimentvergoldungen auf.
Verschiedene Bildelemente, wie Teile der Engelsfliigel, der Gewénder, des Thrones und die
Schmuckstiicke sind mit einem matten, rotlich goldfarbenen Blattmetall belegt, das reich mit auf-
gemalten Perlen und Edelsteinen bemalt oder mit braunen Lasuren modelliert ist. Wenige weitere
Bildelemente, wie die Fliigel eines der Engel vorne links, sind mit silberfarbenem Blattmetall ver-
sehen. Es liegt hier iiber den Farbschichten.

Das goldfarbene Blattmetall wurde zu unterschiedlichen Zeitpunkten im Herstellungsprozess des
Geméldes appliziert. Generell hat man die Blattmetallapplikationen auf groere Bereiche vor Be-
ginn der farbigen Ausarbeitung, auf kleinere im Zuge derselben oder spiter aufgelegt.

Die Anlegemittel unterscheiden sich je nach Blattmetall und Applikationsphase. Die zu Beginn
applizierten gold- und silberfarbenen Blattmetallauflagen liegen auf einem ockerfarbenen (4bb.
292), das spéter applizierte goldfarbene auf einem grau-ockerfarbenen Anlegemittel. Moglicher-

weise handelt es sich deshalb bei diesen um spétere, wenn auch historische Aufwertungen.

Farbschichten

Nach der Applikation der Pressbrokate und der Blattmetalle begann der Maler die farbige Ausar-
beitung mit der Anlage der Architektur und des FuBbodens, indem er dort die helleren Farbflichen
auslegte. Bevor er mit den dunkleren weiterarbeitete, trug er die dunklen Linien zur Konturierung
der Kacheln des FuBBbodens auf. Es folgten die dunkleren Farbschichten der Architektur und der

Bodenfliesen. Die davor positionierten Bildmotive wurden dabei mit unterschiedlicher Genauig-
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keit ausgespart. Nur jene Fldachen scheinen bereits ebenfalls in diesem Stadium bearbeitet worden
zu sein, die farblich mit den in Bearbeitung befindlichen verwandt waren, wie etwa die ockerfar-
benen Musikinstrumente. Hierin ist ein Hinweis darauf zu sehen, dass der Maler in gewissem Maf}
nach Farbtonen vorging. Ein weiterer Hinweis hierauf liegt darin, dass zwar die meisten der far-
bigen Bodenfliesen in diesem frithen Stadium aufgetragen wurden, die blauen hiervon jedoch eine
Ausnahme bilden. Sie wurden erst sehr spédt im Malprozess, wahrscheinlich im Zuge der fast zu-
letzt aufgetragenen iibrigen blauen Farbschichten bearbeitet.

Erst nach der Anlage der Architektur und des Fullbodens erfolgte der Auftrag der deckend farbi-
gen Unterlegung anderer Bildbereiche: das Weill des Himmels und die Untermalung des Gewan-
des der Hl. Agnes, wei} bis grau unter den hellen Gewéndern, hellgriin unter griin geplanten
Bereichen, blau in verschiedenen Ausmischungen unter blau geplanten Bildmotiven, rosa unter
roten, gelb unter gelben.

Die detaillierte Ausarbeitung der Flachen als dem nichsten Arbeitsschritt begann, soweit nach-
vollziehbar, wiederum mit den Hintergrundfldchen, wie etwa dem Blau des Himmels und der
Landschaft. Es folgte die Bearbeitung der Gewénder und Faltenwiirfe, wobei sich hierfiir eine un-
gefdhre Reihenfolge fiir den Auftrag der Farbtone angeben lédsst. Da es sich aber um sehr zahlrei-
che unterschiedliche Ausmischungen handelt und einige von ihnen auch im spéteren Verlauf des
Arbeitsfortgangs wieder aufgegriffen wurden, um Konturkorrekturen vorzunehmen, ist von einem
ganz schematischen Vorgehen nach Farbbereichen nicht auszugehen, wenn die Vorgehensweise
auch von diesem mehr als dem von anderen Kriterien bestimmt ist. Weille, bzw. sehr helle und
graue Untermalungs- und Farbschichten sind sehr frith angelegt. Auf sie folgen Ocker- und Rot-
tone, wobei Letztere bereits sowohl als deckende als auch als lasierende Malfarben aufgetragen
wurden. Fast alle weiteren Farbtone liegen {iber den roten Lasuren und sind damit spéter aufge-
tragen, wenn rote Lasuren zur Vertiefung von Schatten und zur Korrektur von Konturen auch spé-
ter im Schaffensprozess nochmals zur Anwendung kamen. In der ersten Phase seiner Anwendung
diente es zum einen der Schattierung und Strukturierung der roten Gewénder, zum anderen der
Konturierung von Fingern und anderen Bildelementen. Es folgten gelbe Farbauftrige im unteren
Bildbereich. Fiir die oberen kam das gelbe Malmittel auch noch spéter zur Anwendung. Dazwi-
schen liegt die Ausfithrung der griinen Farbfelder. Nach dem Auftrag von Weil3 auf den hellen Ge-
wandbereichen bilden zunédchst die blautonigen Schattierungen heller Gewénder und schlieBlich
der Auftrag der blauen Farbschichten den Abschluss. Ein ausfiihrliches Aufsetzen von Lichtrefle-
xen und Glanzlichtern auf den Gewandbereichen ist durch die hellen Untermalungen und das Ar-
beiten von Hell nach Dunkel zu diesem Zeitpunkt fast nicht mehr nétig. Nur in geringem Mal ist
ein Aufsetzen von Lichtreflexen als abschlieBender Arbeitsschritt zu beobachten.

Es schloss sich die Ausarbeitung der Inkarnate an, wobei hier das rote Lasurmittel erneut zur An-

wendung kam. Es folgte in einem weiteren Schritt augenscheinlich der Auftrag sehr dunkler Farb-

394



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Kat. Nr. 41. Meister der Ursula-Legende, Maria mt weiblichen Heiligen

schichten und Lasuren zur Vertiefung der Schatten und Kontraste.

Das Vorgehen von hinten nach vorne, vom Grof3en ins Kleine oder nach eindeutigen, in Lokalfar-
ben gestalteten Farbbereichen ist in diesem Gemélde aufgelost. Ein ungefahres Vorgehen nach
Farbbereichen ist zwar festzustellen, aber mit der ausfiihrlichen Untermalung fast aller Farbberei-
che und der Wahl vielseitigerer zahlreicherer Pigmentkombinationen, Farbmischungen und dar-
aus entstehenden Farbtonen fern der traditionellen reinen Lokalfarbgebung und dem
Dreitonsystem, 10st sich das Vorgehen nach Farbbereichen auf, ist komplexer und schwerer nach-
vollziehbar. Es hat den Anschein, als habe der Maler nicht nur jeweils mehrere Farbtone der sel-
ben Malfarbe auf der Palette, sondern eine groBlere Anzahl an fertigen Mischungen iiber einen
langeren Zeitraum zur Verfiigung gehabt. Dabei ist auffallend, dass mit spéter, wiederholt oder
neu verwendeten Malfarben hdufig Konturkorrekturen bereits ausgefiihrter Farbbereiche, zum
Teil in groBBerem Umfang vorgenommen wurden.

Was hinsichtlich des chronologischen und maltechnischen Ablaufs dem Vorgehen fritherer Maler
dhnlich bleibt, ist das Auflegen roter Farbschichten zu einem sehr frithen Zeitpunkt und der Auf-
trag der blauen sehr spit, hier unmittelbar vor den Inkarnaten. Dabei scheint das Zeitfenster fiir
den Auftrag v.a. der dunkelblauen Farbschichten recht klein gewesen zu sein, da diese offenbar

in einem einzigen Arbeitsgang aufgetragen wurden.

Charakteristisch ist der in allen Farbbereichen der Gewinder feststellbare Auftragsstil mit kurzen,
geraden, zum Teil gebogenen Pinselhieben. Diese Art des Farbauftrags wurde in unterschiedlicher
Feinheit gehandhabt: Im blauen Gewand der Maria liegen die Striche in relativ feinen Abtonungen
der blauen Malfarbe dicht beieinander, so dass sich die Fldche optisch zu einem fein modellierten
Faltenwurf schlief3t. In anderen Farbbereichen differiert der Farbton der einzelnen, zum Teil recht
pastosen Strichlagen stirker und liegen die Pinselhiebe weiter auseinander, so dass weder die
Farbtone, noch die Auftragsspuren ineinander iibergehen, sondern jeweils isoliert stehenbleiben
und so die durch die Schraffuren fragmentierte Modellierung der Faltenwiirfe deutlich bleibt. Der
Pinselstrich verkiirzt sich dabei stellenweise zu fast punktformigen, nur wenig in die Lénge gezo-
genen Stupfern, womit die so gestaltete Flache einen etwas skizzenhaften Charakter behilt. Es
wird diese Art der Pinselfiihrung und des Farbauftrags sowohl als reines Stilmittel, als auch, wie
fiir den hochflorigen Samtbrokat des Thronbehangs oder das griine Gewand der Magdalena, zur
Imitation bestimmter stofflicher Qualititen eingesetzt. (4bb. 293).

Die Inkarnate sind heute aufgrund der stark reduzierten Rosa- und Rottdne sehr blass, waren aber,
soweit erkennbar, im Kontrast zu den Gewandpartien mit weich vertriebenen Ubergingen ausge-
arbeitet. Hier sind WeiBBhdhungen in der Art von Lichtflecken aufgesetzt und unterschiedlich stark
bis gar nicht vertrieben. Typisch sind zwei Lichtreflexe oberhalb der Augenbrauen sowie ein lang-

gezogener Strich und ein Klecks auf Nasenriicken und -spitze. Haufig sind auch die obere und die
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untere Lidkante mit einem weilen Farbakzent versehen. Etwas groBere helle Flachen finden sich
jeweils auf den beiden Ecken der Stirn, seitlich der Unterlippe und entlang der Halsfalten. Die
Schattierung der Inkarnate erfolgte in einem hellen, diinn aufgetragenen Blau. Auch das Weil3 der
Augipfel ist mit hellblauen, fast tiirkisfarbenen Akzenten versehen.

Einige Farbbereiche wurden mit einer Linie aus einem heute dunkelbraunen, halbtransparenten
Malmittel konturiert, noch bevor man die Lichtreflexe und Glanzlichter in helleren, deckenden
Malfarben aufsetzte. So sind die Hande und Finger stellenweise mit einem roten Lasurmittel um-
rundet (augenscheinlich bestehend aus rotem Lack und Schwarz) und erst danach die deckenden
Inkarnatschichten aufgetragen. Eine weitere Konturierung mit einem braunen, mehr oder weniger
transparenten Malmittel folgte abschlieBend. Kiihn analysierte dieses Malmaterial als ein organi-
sches Pigment mit Zusédtzen von Bleiweil3, gelbem Farblack, wenig Azurit und Schwarz gebunden
in Proteinen und Ol. Er vermutete bei dem dunkelbraunen organischen Pigment einen méglicher-

weise verinderten Farblack.”>®

Im Vergleich mit den Leinwandbildern erweckt die Glitte des Malgrundes den Eindruck einer
grofleren Dichte und feineren Textur der Malerei. Entsprechend konnte der Maler hier die Struktur
des Malgrundes nicht nutzen, um bestimmte Effekte zu erzielen. So sind die Lichtreflexe auf den
Haaren mit einzelnen diinnen, in der Farbsittigung variierenden Pinselstrichen aufgesetzt, was die
Wirkung groferer Sorgfalt und feinteiligeren Vorgehens unterstiitzt. Dennoch hat der Maler auch
hier, v.a. im Hintergrund, versucht, durch den sehr trockenen Auftrag des Malmittels den Effekt
durchbrochener Leichtigkeit zu erzielen.

Auch andere malerische Stilmittel wurden sowohl auf den Leinwandbildern als auch auf dem Ta-
felbild eingesetzt, wie das Ineinanderziehen verschiedener, noch weicher Farbtone und -schichten
(Abb. 294).

Wie auf den Leinwandgemalden 16st sich die im Vordergrund ausformulierte Gestaltung in der
Hintergrundszenerie tendenziell in Andeutungen auf, was aber auf dem Tafelbild in abgemilderter
Form zu beobachten ist.

Eine technische Vorgehensweise unterscheidet das Tafelbild von den Leinwandbildern: Sehr hiu-
fig werden Muster, Lichtakzente etc. mit deckenden Malmitteln iiber transparente oder halbtrans-
parente Farbschichten gelegt, so etwa als deckende Borten auf halbtransparenter Gewand-
farbschicht, was dem Charakter der Tafelmalerei zusétzliche Tiefe verleiht. In den Gemilden auf
textilem Bildtrager, wiewohl ebenfalls in Schichten aufgebaut, konnte, zumindest im heutigen Zu-

stand, ein solcher Wechsel von deckenden auf transparente Farbschichten nicht festgestellt wer-

736K (JTHN 1990a, S. 638. Die Proben hierzu stammen aus dem gelben Gewand des Engels oben rechts, wo
die braune Schicht stellenweise iiber, an anderen Stellen unter der gelben Farbschicht liegt sowie aus
der Kontur einer goldfarbenen Blattmetallauflage im Gewand der HI. Barbara.
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den.

Andersartig ist auch die Konsistenz dunkelblauer Farbschichten, die v.a. im Gewand der Maria
den Eindruck einer unverstrichen aufgetragenen, fest gewordenen, gelartigen Masse machen. Die
Erklirung hierfiir liegt moglicherweise im Analyseergebnis Kiihns,”>’ der in einer Probe aus die-

ser Schicht iiberwiegend Leim und geringe Mengen an Ol und Harz nachwies.

Die verwendeten Malmaterialien weisen den Analysen Kiihns zufolge keine Auffalligkeiten und
Besonderheiten auf.”>® Als Pigmente wurden in einer Farbschicht des Inkarnats der HI. Barbara
Bleiweif, geringe Zusitze von Ocker und Schwarz, als Bindemittel Proteine, Harz und Ol nach-
gewiesen. In der deckenden hellrosa Farbschicht des Gewandes der HI. Katharina handelt es sich
um BleiweiB, geringe Mengen roten Farblacks und Schwarz, ebenfalls in Ol, Harz und Proteinen.
Die dariiberliegende rote Lasur besteht aus Krapp-, bzw. Purpurinlack und Bleiwei in Ol und
Harz, die iiberlappende weile Farbschicht der Hermelinborte mit grauen Schattenlasuren aus
Bleiweif}, wenig Pflanzenschwarz und wiederum Ol und Harz.

Eine gelbe Farbschicht enthilt Bleizinngelb, eine blaue Azurit, eine griine Kupferacetat. Die Ana-
lyse der Bindemittel ergabt stets Proteine, Ol und Harz in variierenden Anteilen.

Auffallig ist, dass gelbe und rote Farbschichten auch in diesem Gemailde farblose Einschliisse auf-
weisen, die aufgrund ihrer erheblichen Konzentration zu einem pusteligen Oberflachenbild dieser
Schichten fiihren. In so starker Auspragung kam dieses Phénomen nur in Kat. Nr. 25.7.a vor. Hier
wie dort sind zwar verschiedene Farbschichten betroffen. Im Zusammenhang mit hellroter Pig-
mentierung, in Kat. Nr. 25.7.a handelt es sich um Mennige, ist es jedoch besonders ausgepragt.
Im Gegensatz zu Kat. Nr. 25.7.a wurde Mennige im vorliegenden Gemaélde augenscheinlich sehr
wenig und nur im Gewand des rechten Engels der unteren Gruppe verwendet.

Hinsichtlich der Rotpigmente ist aulerdem der rote Farblack bemerkenswert, der, wie in Ausmi-
schungen v.a. mit Weil} zu erkennen, in Form rechteckiger Partikel unterschiedlicher GrofBe auf-
tritt. Es konnte sich hierbei um einen Hinweis auf die Herstellung des Lacks durch die
Riickgewinnung des Farbstoffs aus gefarbten Textilien handeln.

SchlieBlich ist die dunkelblaue Farbschicht im Gewand der Maria durchsetzt mit kreisrunden Ver-
tiefungen variierenden Durchmessers bis maximal 0,75 mm, fiir die bisher jegliche Erklarung
fehlt.

STKUHN 19904, S. 638.
733K (JHN 1990a, S. 637 f.
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Nicht aufgenommene Leinwandgemaélde

aus: Die Gemildesammlung des Prof. Dr. Ferdinand Franz Wallraf. Abschrift der Inventa-
rien der Hinterlassenschaft des am 18. Mirz 1824 in Coln a.R. verstorbenen Prof. F. Ferd.
Wallraf, angefertigt im Jahre 1824/25, fol. 79 ff. [Matthias Joseph De Noél?], Verzeichnis
der Gemaelde in der Hinterlassenschaft des Herrn Prof. Wallraf 1824.7°°

Unter Altdeutsche Schule aufgelistete, nicht eindeutig zuzuordnende Leinwandbilder:

"Kleine seltsame Kreuzigung mit Schiichern, die Kreuziger; und Longinus in altdeutscher
Kleidung,
Tuch".76
Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Evtl. Fragment einer Bilderfolge; wegen der unter-

schiedlichen Provenienz nicht identisch mit Kat. Nr. 23. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

"Grofles Kreuz Christi, Maria und Johannes zur Seite, 3 Abtheilungen in der 2 Abtheilung
viele Heiligen, Tuch".”6!

Bis auf ,;sehr alt” keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kolnischen Ur-
sprungs. Kat. Nr. 8.a und b sind im Inventar getrennt aufgefiihrt und daher nicht mit diesem Ge-

malde identisch.

"Vier Vorstellungen aus der Leidensgeschichte Christi mit goldenen Scheinen,
Tuch".76?

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung.

Evtl. Fragmente einer Bilderfolge, evtl. identisch mit Kat. Nr. 14 oder Teilen der Bilderfolgen um

1480-85; nicht sicher, ob kolnischen Ursprungs.

"Erfindung (?) der h. Cordula, gehort zur Geschichte der h. Cordula, Tuch".”%
Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kdlnischen Ursprungs.
Evtl. identisch mit Kat. Nr. 29, dem Zyklus der HI. Cordula.

739Lust und Verlust I 1998, S. 57 ff.

760 ust und Verlust IT 1998, S. 112, Nr. 70.
761Epd., S. 112, Nr. 77.

762Ebd., S. 115, Nr. 94.

763Ebd., S. 130, Nr. 176.
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"Verspottung Christi

vermutlich Wasserfarb, Tuch".764

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung.

Evtl. Fragment einer Bilderfolge. Nicht sicher, ob kdlnischen Ursprungs.

Die Angabe ,,Wasserfarb® in diesem Zusammenhang schliefit eine Ausfithrung des Gemaldes mit
oligen Bindemitteln nicht aus, wie dies etwa die Angaben fiir das Gemélde Kat. Nr. 27.2, Der HI.
Laurentius verteilt die Schdtze der Kirche aus dem Laurentiuszyklus zeigen, ein mit 6ligen
Malfarben ausgefiihrtes Gemailde, das im Wallraf-Inventar, wahrscheinlich ausschlieBlich auf-

grund des textilen Bildtragers, ebenfalls als ,,Wasserfarb. Tuch® bezeichnet wurde.’%3

"Grablegung Christi
Wasserfarb. Tuch".”6
Keine weiteren Angaben, keine Abbildung.

Evtl. Fragment einer Bilderfolge. Nicht sicher, ob kdlnischen Ursprungs.

"Kronung des Konigs Saul
Wasserfarb mit vielen Figuren, Tuch".7¢7

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

"Beschneidung im Hintergrund eine Kindbetterin, vorn links kniet ein geharnischter Ritter
Wasserfarb. Tuch".768

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

"Langer Fliigel in rothem Rahmen; Engl. Gruf}, Gabriel, und Aufopferung
Wasserfarb, Tuch".76?

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

"Christus spricht mit der knienden Maria
Mit Goldscheinen, unaufgespannt, klein, eine Folge von Bildchen mit Goldpapier eingefasst
Tuch".

764Ebd., S. 130, Nr. 177.

7657EHNDER 1990, S. 393.

7651 ust und Verlust IT 1998, S. 132, Nr. 188.
767Ebd., S. 132, Nr. 192.

768Ebd., S. 133, Nr. 196.

769Ebd., S. 136, Nr. 217.

399



Malerei auf textilem Bildtréger im 15. Jahrhundert in Kéln - Katalog
Auflistung nicht aufgenommener Leinwandgemdlde

"Gefangennahme Christi. Petrus, Malchus, etc. wie das obige

Tuch".

"Christus von Pilatus weggefiihrt, wie oben

Tuch".

"Kronung, Verspottung, wie oben

Tuch".””°

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung.

Evtl. Fragmente einer Bilderfolge. Der Darstellung des erwéhnten Abschieds Christi von seiner
Mutter zufolge, konnte es sich hierbei um eine weitere Bilderfolge aus dem Umfeld des Meisters
der Passionsfolgen gehandelt haben (vgl. Kat. Nr. 16 und 17). Mit beiden ist diese allerdings nicht

identisch, denn sie wurden im Verzeichnis andernorts aufgefiihrt.

"Mann mit grauem Wamms mit lateinischer Inschrift. Portrait
Tuch".771

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

"Magdalena, Christo die Fiile waschend
(Tempera), Tuch".”"?

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

"Kreuz mit Johannes u. Maria,
beschadigt, Tuch".””3

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

Nicht identisch mit den Kreuzigungsdarstellungen Kat. Nr. 5 und Kat. Nr. 11, die zwar beide

ebenfalls aus der Sammlung Wallraf stammen, im Inventar an anderer Stelle vermerkt sind.

"Gekronte Jungfrau vor einem Richter
TUCh".774

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.

710Ebd., S. 137, Nr. 223-226.
7T1Ebd., S. 141, Nr. 258.
712Ebd., S. 143, Nr. 271.
"B3Ebd., S. 145, Nr. 292.
714Ebd., S. 147, Nr. 310.
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Aus: Die Gemildesammlung des Johann Georg Schmitz. Catalog des Kunst-Nachlasses des
verstorbenen Buchhéindlers Herrn Johann Georg Schmitz, welcher am 20. [21.] September
1846 und die folgenden Tage im Sterbehause (Minoritenstrasse Nro. 17) offentlich gegen
gleich baare Zahlung versteigert werden soll, Koéln [Heberle (Lempertz)] 1846.77

»Colnische Schule aus d. Anfange des 16n Jahrh.

Der heil. Benediktus in ganzer fast lebensgrosser Figur und ein Buch und Stab in den Hiin-
den haltend. Im Vordergrunde zwei Wappen. Hintergrund Draperien mit Dessins.
Anscheinend Fliigelbild eines Altargemaildes. Auf Leinwand, 50 x 21"

Herkunft, Standort: Bei der Versteigerung der Sammlung Schmitz 1846 von Heberle (Lempertz)
fiir die Erben von Schmitz fiir "8 Thaler" gekauft. Verbleib unbekannt.””®

Nicht aufgenommen, weil nach 1500 datiert und nicht Teil eines Zyklus.

,»Colnischer Meister des 16n Jahrh.

Ein Papst gefangen genommen wird zum Richter gefiihrt.

Aufgerollt und sehr stark beschéddigt. Auf Leinwand, 52 x 3677*.

Herkunft, Standort: Bei der Versteigerung der Sammlung Schmitz 1846 vom Maler Thomas in
Aachen fiir "4 Thaler, 20 Groschen" gekauft. Verbleib unbekannt.”””

Nicht aufgenommen, weil nach 1500 datiert und nicht Teil eines Zyklus.

"T5Ediert in Lust und Verlust IT 1998, S. 323 ff.
7T6Ehd., S. 333, Nr. 55.
7T7Ebd., S. 334, Nr. 63.
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Aus: Die Gemiildesammlung des Grafen Werner von Haxthausen nach der Inventarliste
von Matthias De Noél aus dem Jahre 1826, ausgestellt zwecks Leihgabe der Slg. H. an das
Wallrafianum.

Anhang B: "Leihgaben" Haxthausens an die Gemeinde St. Severin (1826?):778

""HI. Franziskus

Leinwand, grofies Bild"

Herkunft, Standort: Verbleib unbekannt.

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kdlnischen und spétmittelalterlichen

Ursprungs.779

Aus: Die Gemildesammlung des Johan Peter Weyer. Beschreibung des Inhaltes der Samm-

lung von Gemilden élterer Meister des Herrn Johan Peter Weyer in Coeln, Kéln 1852.780

»Aus der Schule des Meckenen (Israel), geb. 1440, gest. 1503

In einer gotisch geformten Nische kniet ein mit einem Kirchengewande bekleideter Engel,
welcher das Wappen des Dom-Kapitels in Coéln hilt.

Auf Leinwand, welche auf Holz geheftet ist.

10 Y2 x 7 %%, in einem vergoldeten Rahmen*.

Herkunft, Standort: Das Gemilde wurde 1862 an den Kunsthiandler Matthes aus Wiirzburg ver-
kauft. Verbleib unbekannt.

»In einer Nische, welche gotisch geformt ist, kniet ein Engel, welcher das baierische Wappen
halt.«
Malle, Herkunft und Standort wie oben.

Keine weiteren Angaben, keine Abbildung. Nicht sicher, ob kélnischen Ursprungs.781

T18Ediert ebd., S. 294 ff.

71Ebd., S. 317, Nr. 1.

780Ediert in Lust und Verlust IT 1998, S. 448 ff.
781Ebd., S. 460, Nr. 71 und 72.
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Aus: Sonstige Quellen

,,K0In. Museum. GroB3es Altarbild auf Leinwand, der Spatzeit des 15. Jahrhunderts oder dem Be-
ginn des 16ten angehorig, das Werk eines eigenthiimlichen, nicht ndher zu bezeichnen-den Mei-
sters: Madonna mit dem Kinde, unter einem Tabernakel stehend; zwei weissgekleidete Bischofe
breiten ihren Mantel aus, unter dem, auf beiden Seiten, eine Schaar kleiner Kartdusermdnche

kniet.«782

Aus der Taufkapelle der Basilika St. Gereon zu Kéln:
,Darstellungen aus dem Martyrium der Thebaischen Legion
sehr alte, auf Tuch in Wasserfarbe gemalte Tafeln*.’83

Herkunft, Standort und Verbleib unbekannt. Keine weiteren Angaben, keine Abbildung.

Aus der Pfarrkirche St. Jacob:
Legende des Hl. Jacob (Zyklus)
Der Zyklus ist in der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts quellenschriftlich nachgewiesen. Die Erwéh-
nung erfolgt anldsslich seiner Reparatur, so dass nicht auszuschlieBen ist, dass es sich um einen

weiteren Kolner Leinwandzyklus des spéten 15. oder beginnenden 16. Jahrhunderts handelte. 784

782K ugler 1854, S. 307f.

783HAMM, Geschichte iiber die Erbauung und Stiftung der Kirche zum hl. Gereon in Koeln, Koeln 1824,
S. 46. Zitiert nach: KDR 1911, S. 92.

784ygl. SCHMID 1991, S. 41 ff.; SCHMID 2002, S. 776.
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