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Einleitung

,Denkmdiler sind als lebendige Zeugnisse jahrhundertealter Geschichte und Kultur Vermittler
zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Denkmalpflege bedeutet die theoretische und
praktische Auseinandersetzung mit diesen Bau- und Kunstwerken aus vergangener Zeit, die es
einzugliedern gilt in das jeweils gegenwidirtige Leben durch bewusste Erhaltung, Erforschung,
Restaurierung und angemessener Nutzung unter Beibehaltung des ganzen Reichtums ihrer

Authentizitét” .

,Erfassung und Bewahrung ist bedeutungslos ohne ein Mitdenken der Vermittlung. Zielgruppen
dafiir sind die gesamte Bevélkerung und bestimmte Teile daraus, vor allem die Kinder und
Jugendlichen”2

»Wer das Schaubediirfnis des Publikums zum Beispiel bei aufwendigen Restaurierungen ignoriert,
lduft Gefahr, dass die Denkmalpflege nur noch als eine akademische Geheimlehre
wahrgenommen wird“ 3,

Die aufgefiihrten Zitate spiegeln die unterschiedlichen Forderungen wider, mit denen Restauratoren
und Denkmalpfleger friher oder spater konfrontiert werden, wenn sie sich mit fragmentarischen
Kunstwerken in einem offentlichen Kulturraum beschéaftigen. Die ehemalige Dominikanerkirche St.
Christoph® inmitten des UNESCO-Weltkulturerbes Bamberg ist ein klassisches Beispiel fir das
Spannungsfeld zwischen der Bewahrung als Zeugnis einer wechselnden Geschichte und den
Nutzungsinteressen eines lebendigen universitdaren Umfelds. Einerseits muss ein Kompromiss
zwischen den Anforderungen der Kulturerhaltung und denen der Nutzer aus Kunst, Kultur und
Wirtschaft gefunden werden, andererseits soll das Auditorium maximum der Otto-Friedrich-
Universitit Bamberg® die inhaltliche Verbundenheit einer primar geisteswissenschaftlichen Alma
Mater mit ihren historischen Wurzeln im aktuellen gesellschaftlichen Kontext bewahren.

Die um 1400 erbaute gotische Hallenkirche wurde in der Barockzeit einschneidend verdndert und
wahrend der Sakularisation ihrer Ausstattung beraubt: Dennoch ist ihr kulturhistorischer Wert als
auBerordentlich hoch einzuschatzen. Die Kirche des Bettelordens am FuRe des Dombergs zeichnet
sich nicht allein durch ihre imposante Architektur aus, die ihre Geschichte und Funktion als
Bettelordenskirche widerspiegelt. Sie verfligt darliber hinaus Uber einen flachenhaften Bestand
religios motivierter und qualitatsvoller Bildfelder, die friihesten stammen aus der Erbauungszeit der
Kirche. Im Laufe der Zeit wurden weitere Bilder (iber den vorhandenen Altbestand gemalt.
Stellenweise liegen gleich mehrere Wandmalereien neben- und {bereinander vor. Im Zuge der
Barockisierung des Kirchenraums wurden die mittelalterlichen und friihneuzeitlichen Malereien
Ubertlincht, im Laufe der Jahrhunderte folgten weitere Anstriche. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
entdeckte man die Wandmalereien unter den Tiincheschichten wieder. Begeistert Uber den
kostbaren Fund begannen Restauratoren in den 1930er-Jahren die Malereien freizulegen. Es wurde
bevorzugt die alteste Malschicht aufgedeckt, jingere Fassungen wurden durch Schneidhammer,
Biirste und Spachtel entfernt. Erst im Laufe des Eingriffs bemerkten die Restauratoren, dass mehrere
figlirliche Malereien libereinander liegen. Folglich begann man nun auch die jlingeren, zum Teil sehr
fragilen Secco-Malereien zu bericksichtigen, jedoch mit maRigem Erfolg. GrofRe Malschichtverluste
waren die Folge. Das Erscheinungsbild der Wandmalereien ist seither geprdagt von einem

! HUBEL (2006) S. 13.

2 TEMEL und DOGEL (2006) S. 11.

* BRULLS (2007) S. 56.

*Im Folgenden wird ,,ehemalige Dominikanerkirche St. Christoph“ durch ,,Dominikanerkirche” ersetzt.
®Im Folgenden wird ,,Otto-Friedrich-Universitat” durch ,Universitdt Bamberg” ersetzt.
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verwirrenden Nebeneinander verschiedener Malschichten, die aus ganz unterschiedlichen Epochen
stammen.

Seit dem Jahr 2000 ist die Dominikanerkirche die Aula der Universitdit Bamberg, mit all den
Funktionen, die einer zentralen Versammlungsstatte zukommen. So finden in den Raumlichkeiten
neben universitaren Veranstaltungen wie Prifungen, Vortrdge, Kongresse und Tagungen auch
externe Veranstaltungen wie Ausstellungen und Konzerte statt. Von 2005 bis 2007 wurde ein
ausgewahlter Bereich der Malereien an der Westwand des Langhauses im Rahmen eines
Forschungsprojektes der Universitdt Bamberg aufwandig konserviert und restauriert. Bei der
Durchfiihrung des Projektes entwickelte sich die Motivation der Verfasserin Uber die in weiten
Bereichen unerforschten Zeitschichten und die besondere Problematik ihrer Prasentation eine
wissenschaftliche Grundlage im Rahmen einer Dissertation zu schaffen. Zur thematischen und
zeitlichen Eingrenzung wurden exemplarisch die Farbfassungen der westlichen Seitenschiffwand® des
Langhauses ausgewahlt.

Ein wesentliches Ziel der vorliegenden Arbeit ist die kunsttechnologische Analyse der
Wandmalereien des 15. und 16. Jahrhunderts. Bei den Gemalden handelt es sich um seltene
Beispiele erhaltener mittelalterlicher Wandmalerei in einer Bettelordenskirche im deutschsprachigen
Raum. Die Zeitschichten ermdoglichen einen Einblick in die Entwicklung der farbigen Gestaltung einer
Bettelordenskirche im Wandel der Zeit, ein Gebiet, das bis zum gegenwartigen Zeitpunkt
unzureichend erforscht ist. Der Bestand der Dominikanerkirche ist umso wertvoller einzuschéatzen, da
die Zahl mittelalterlicher, sakraler Wandmalereien im nordbayerischen Raum gering ist.
Technologische Analysen und Dokumentationen sind fiir die kunsthistorische Interpretation dieser
unverzichtbar. Kritische Bewertungen des Erscheinungsbildes und detaillierte restauratorische
Befundungen werden bislang nur selten durchgefiihrt. Mit der vorliegenden Arbeit soll ein
grundlegender Beitrag zur Erforschung sakraler Farbfassungssysteme in Nordbayern geleistet
werden. Die Untersuchungen werden durch Betrachtungen zur Baugeschichte der Dominikanerkirche
ergdnzt, da diese in der Forschung noch wenig bekannt ist und wesentliche Fragestellungen bislang
vonseiten archivalischer Aufarbeitungen nicht befriedigend geklart sind.

Ein weiteres Themengebiet dieser Arbeit umfasst die besondere Problematik des Umgangs mit
vielschichtigen, fragmentarischen Wandmalereien. Die Prasentation dieses uneinheitlichen, nur aus
seiner Geschichte heraus zu verstehenden Bestands, ist nicht allein aus denkmalpflegerischer und
restauratorischer Sicht eine Herausforderung. Die im Rahmen der jlingsten Konservierung und
Restaurierung durchgefiihrten MalRnahmen zielten, neben der vorrangigen Sicherung der Malereien,
auch auf eine Verbesserung der Lesbarkeit der Malereien ab. Die Vielschichtigkeit der historisch
gewachsenen Malereien wurde dabei als ein wichtiges Zeitdokument akzeptiert und als Teil der
Geschichte belassen.

Flr die Gberwiegend ungeschulten, durch den Raumeindruck und die monumentale Malerei aber
stets beeindruckten Betrachter, bleibt das Entziffern der Malereien trotz der umfassenden
Konservierung und Restaurierung schwierig. Sie rufen bei Besuchern der Aula unterschiedliche
spontane Reaktionen hervor, wie immer wieder zu beobachten ist. Neben vorsichtigem Interesse
(,Was ist das?“) und Neugier (,Was ist dargestellt?“) ist auch unmissverstandlich geduRertes
Missfallen (,Was fir ein Chaos!“) Gber den fragmentarischen Zustand der Malereien eine immer
wieder zu hérende AuRerung. Diskussionen iiber die Prdsentation der Bildfelder sind unter den
Besuchergruppen ein ebenfalls haufig zu beobachtendes Phdnomen (,,Das misste aber dringend
aufgefrischt werden!”). Die héaufigste Reaktion ist jedoch Ratlosigkeit (,Was soll mir da jetzt
einfallen?”). Viele Besucher wenden sich nach einem fliichtigen Blick auf die Malereien rasch von
ihnen ab.

Doch was kann man tun, um Besucher zu motivieren, sich auf eine Auseinandersetzung mit dem
Bilderchaos einzulassen? Wie kdnnen Denkmalpfleger und Restauratoren zu einer besseren
Verstandlichkeit der fragmentarischen Wandmalereien beitragen, ohne die Authentizitdt des

®im Folgenden werden die Begriffe ,westliche Seitenschiffwand” und , Westwand“ gleichbedeutend verwendet.
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gewachsenen Malereibestands durch weiterflihrende, dsthetisch intendierte Mallnahmen aufs Spiel
zu setzen? Ist es moglich, die Wahrnehmung durch gezielt eingesetzte Hilfen bei der Betrachtung zu
unterstiitzen? Was wird auf dem Gebiet der Vermittlung fragmentarischer Wandmalerei eigentlich
grundsatzlich geleistet?

An diesem Punkt mochte die vorliegende Arbeit ansetzen. |hr Ziel ist es, einen geeigneten Weg im
Umgang mit dem historischen Ambiente zu finden und mit publikumsnahen Konzepten zur
bewussten und besseren Wahrnehmung der Zeitschichten zu motivieren. Wie gehen Betrachter an
eine Auseinandersetzung heran? Warum ergreifen Menschen die Flucht angesichts der
bruchstiickhaften Malereien? Dies sind Fragestellungen, die sich bislang vor dem Hintergrund der
wissenschaftlichen Denkmalpflege und Restaurierung kaum befriedigend beantworten lassen.

Mit der Hilfe eines psychologischen Erklarungsmodells wird das dsthetische Erleben des Menschen
grundlegend beleuchtet. Von Interesse ist dabei die Frage, was bei der Wahrnehmung der
Wandmalereien im Kopf eines Betrachters genau vorgeht. In einer interdisziplindren
Zusammenarbeit mit Psychologen der Universitdt Bamberg wurde hierzu eine explorative Studie
durchgefiihrt, um diesen rezeptiven Prozess genau beobachten und analysieren zu kénnen. Auf
Grundlage der psychologischen Studie soll ein Vermittlungskonzept entwickelt werden, das die
Bediirfnisse der Rezipienten bei der Wahrnehmung gezielt unterstiitzt.

Basierend auf diesen Kernfragen gliedert sich der Textteil dieser Dissertation (Band 1) in drei Teile mit
insgesamt 13 Kapiteln’. In Band Il der Arbeit findet sich der Anhang.

l. Teil

Im ersten Teil der Arbeit, der ,Stand der Forschung” werden die Ausgangsbedingungen erlautert.
e Einleitend erfolgt in Kapitel 1 eine Vorstellung des Dominikanerordens. Die Baukunst der
Bettelordenskirchen wird gewiirdigt. Ferner folgt ein Uberblick (iber den Forschungsstand zu
den Farbfassungssystemen der Bettelordenskirchen.

e |n Kapitel 2 wird die Dominikanerkirche gewirdigt. Eine Beschreibung des Bauwerkes,
Ausfihrungen zur bekannten Bau- und Nutzungsgeschichte von der Klostergriindung bis zur
Gegenwart sowie zum aktuellen Stand der Forschung dienen dazu, ein umfassendes Bild vom
ehemaligen Sakralbau zu vermitteln. Ein besonderer Schwerpunkt liegt hier auf der
westlichen Seitenschiffwand.

e Kapitel 3 gibt eine Ubersicht zum bisherigen Kenntnisstand der Farbfassungssysteme der
Dominikanerkirche.

Il. Teil

Der zweite Teil dient dazu, die angewendete Analytik und Methodik zu definieren.

e Die Untersuchungsmethoden der Forschungsarbeit werden in Kapitel 4 erlautert. Die
Methoden umfassen Mittel der Bauforschung (verformungsgetreues AufmaR),
restauratorische Untersuchungen, 2-D- und 3-D-Dokumentationen, bildgebende Verfahren,
Methoden der naturwissenschaftlichen Analytik sowie begleitende bauphysikalische
Messmethoden.

I1l. Teil

Die Ergebnisse der Arbeit werden im dritten Teil der Arbeit dargestellt.

e In Kapitel 5 werden die Ausmalungsphasen und baulichen Verdnderungen der Westwand in
ihrer chronologischen Abfolge vom Mittelalter bis zur Gegenwart charakterisiert. Das Kapitel
beinhaltet detaillierte Beschreibungen der Sujets sowie Betrachtungen zur lkonografie der
Bildfelder.

7 Bei zitierter Literatur werden nur der Name des Autors, das Erscheinungsjahr und die Seitenzahl angegeben. Der
ausfuhrliche Titel ist im Verzeichnis der abgekirzt zitierten Literatur aufgefiihrt.
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e In Kapitel 6 werden zunidchst Analysen des Mauerwerks und der historischen Mortel
vorgenommen. Es folgen detaillierte kunsttechnologische Untersuchungen der Bildfelder.

e Die Schadensphdanomene der Bildfelder werden in Kapitel 7 erfasst und kategorisiert. Es wird
ermittelt, welche Faktoren fiir die Schadigungen der Malereien ursachlich sind.

e Basierend auf den vorangegangenen Untersuchungen beschéftigt sich Kapitel 8 mit der
Projektierung der konservierenden Malereien, ferner wird ein langfristig angelegter Pflege-
und Wartungsplan erarbeitet. Darauf aufbauend werden die wesentlichen Grundziige des
Prasentationkonzepts formuliert.

Abgeleitet aus der Problemstruktur ergibt sich die weitere Vorgehensweise. Im Umgang mit den
fragmentarischen Wandmalereien wird nicht allein ein restaurierungsethischer oder
denkmaltheoretischer Ansatz verfolgt, sondern es wird versucht, mithilfe eines psychologischen
Modellansatzes erweiterte Aspekte im dsthetischen Umgang von fragmentarischer Kunst
aufzuzeigen.
o Kapitel 9 widmet sich der besonderen Problematik im Umgang mit fragmentarischer Kunst.
Betrachtungen zum Forschungsstand skizzieren, wie diese gegenwartig prasentiert und
vermittelt werden.

e Kapitel 10 beschaftigt sich mit dem asthetischen Erleben. Mithilfe eines
allgemeinpsychologischen Erklarungsmodells wird der Prozess des &dsthetischen Erlebens
beleuchtet.

e |n Kapitel 11 werden die Reaktionen und die dsthetischen Empfindungen von Besuchern der
Dominikanerkirche bei der Rezeption der fragmentarischen Wandmalereien im Rahmen
einer begleitenden Studie untersucht. Hier stellt sich unter anderem die Frage, wie die
schwer entzifferbare Kunst der Dominikanerkirche auf Besucher mit unterschiedlichem
Vorwissen wirkt.

e |n Kapitel 12 wird auf Grundlage des allgemeinpsychologischen Erklarungsmodells eine
Strategie flr eine verbesserte Verstandlichkeit der fragmentarischen Wandmalereien
vorgeschlagen. Insgesamt geht es darum, Betrachter bei der Exploration durch
Orientierungshilfen zu unterstiitzen.

e AbschlieRend werden in Kapitel 13 die Ergebnisse zusammenfassend dargestellt und ein
Resimee gezogen.

In diesem Sinn versucht die Arbeit, ein breites Spektrum an bisher meist getrennt wahrgenommenen
Aspekten unter gemeinsamen Gesichtspunkten zu betrachten, um so einen komplementaren Ansatz
zum Umgang mit den Zeitschichten in der Dominikanerkirche entwickeln zu kénnen.
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2. Die Dominikanerkirche Bamberg im Kontext der
Bettelordensgeschichte

»Fast zu allen Zeiten bietet uns die Architektur, wie die Kunst liberhaupt, den Ausdruck oder das
Spiegelbild der jeweilig herrschenden Anschauungen und Empfindungen, sei es eines ganzen
Volkes oder nur einer Gemeinschaft.” 8

2.1 Der Dominikanerorden

Die Geschichte der Bamberger Dominikanerkirche ist stark gepragt von ihren Auftraggebern und
Nutzern, weshalb sich dieses Kapitel mit der Geschichte der Bettelorden befasst. Ein Schwerpunkt
der Betrachtungen liegt auf der Baukunst und den Farbfassungssystemen der Mendikanten vom 13.
bis 15. Jahrhundert. Einleitend werden die wichtigsten Daten zur Griindung, Ausbreitung und
Identitst des Dominikanerordens vorgestellt’.

Am Ubergang vom Hoch- zum Spatmittelalter fiihrte das starke Anwachsen der Bevélkerung und der
europadischen Stadte zu existentiellen Sorgen und zur Verunsicherung der Menschen. Die Unfahigkeit
der Kirche, sich seelsorgerisch der Bevolkerung anzunehmen, trug zum Entstehen beziehungsweise
Wiederaufleben haretischer Glaubensgemeinschaften bei. Das Papsttum begegnete diesen
Herausforderungen mit den ebenfalls neu entstandenen Bettelorden, die aufgrund besonderer
papstlicher Unterstiitzung und Férderung groRen Einfluss sowohl auf das geistliche und weltliche als
auch das geistige und kulturelle Leben im Spatmittelalter hatten'®. Die Bettelorden oder
Mendikanten™ bildeten eine neue Form monastischen Lebens, das sich in Besitzstreben,
Organisation und Spiritualitdt von den alteren Monchtum- und Regularkanonikern wesentlich
unterschied. Den im 13. Jahrhundert entstehenden klassischen Bettelorden gehdren, neben dem
Orden der Predigerbriider des heiligen Dominikus, die Franziskaner, die Augustiner-Eremiten und die
Karmeliten und, ab dem 16. Jahrhundert, die Kapuziner an. Mit den alteren Kongregationen standen
die neuen Ordensgemeinschaften durch ihre Armutsauffassung, Frommigkeit, einem neuartigen
Lebensstil und Formen der Aktivitditen in einem eklatanten Gegensatz. Nicht mehr die
Abgeschiedenheit von der Welt und die Selbstheiligung, wie sie bei den alten Orden Ublich waren,
waren wesentlich, sondern die Glaubensverkiindigung und die Seelsorge. Das Evangelium wurde im
wortlichen Sinn ausgelegt und weckte in den Menschen den Wunsch, das Leben Christi und der
Apostel nachzuleben.

Der um 1170 in Calaruega, Altkastilien, geborene Dominikus von Guzman' war ein Regularkanoniker
des Augustinerordens an der Kathedrale von Burgos und seit 1199 Subprior des Domstifts von Osma.
Anfang des 13. Jahrhunderts begleitete Dominikus Bischof Diego von Acebes nach Sudfrankreich, wo
sie mit Katharern und Waldensern in Beriihrung kamen. Diego und Dominikus erkannten, dass die
von den Zisterziensern befolgte Missionspraxis unter den , Ketzern” aussichtslos war. Ihnen wurde
klar, dass den sudfranzosischen Abtriinnigen nur mit theologisch wohl ausgebildeten
Wanderpredigern nach dem Vorbild der Katharerprediger und durch beispielhaftes Fiihren eines
apostolischen Lebens zu begegnen war. Sie schufen 1206 in Prouille in der Didzese Toulouse einen
Missionsmittelpunkt und Konvent fiir bekehrte Katharerinnen, dessen geistiger Begleiter Dominikus
wurde. 1215 etablierte er das erste Dominikanerkloster in Toulouse. Im darauf folgenden Jahr bat
Dominikus Papst Innozenz Ill. (1161-1216) auf dem IV. Laterankonzil den neuen Orden zu bestatigen.

8 SCHEERER (1910) S. 1.

° Die Geschichte des Dominikanerordens behandeln zum Beispiel HINNEBUSCH (2004) und WALZ (1967).
10 SCHARRER (1978) S. 30.

| ateinisch: mendicare = betteln.

12 Urspriinglicher Name = Domingo de Guzman.
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1216 schlossen sich die Dominikaner auf Wunsch von Innozenz lll. an die Regel der Augustiner-
Chorherren an. Papst Honorius lll. (1148-1227), der Nachfolger Innozenz, erlieB am 12. Dezember
1216 schlielRlich die Bestatigungsbulle. Entsprechend der Regel wurden zunachst nur Kleriker
aufgenommen, sodass der Orden aus Regularklerikern bestand®. Dominikus legte groRen Wert auf
die Predigt, um die Haretiker durch diese zur Kirche zurlickzufihren. Daher stammt auch die
Bezeichnung der Bewegung ,Ordo Fratrum Praedicatorum (O.P.)“**. Es folgten Griindungen der
ersten italienischen Konvente in Bologna und Rom und weitere in Nordfrankreich, Spanien und
Italien. Auf dem ersten Generalkapitel des Klosters im Jahr 1220, zu diesem Zeitpunkt bestanden
bereits etwa 60 Niederlassungen, wurde der neu gegriindete regulierte Klerikerorden schliefilich in
Anbindung an die Regel der Franziskaner in einen Bettelorden umgewandelt. Dem Orden steht ein
General vor, den einzelnen Ordensprovinzen ein Provinzial, dem Kloster ein Prior. Den Abschluss der
Ordensverfassung libernahm nach dem Tod Dominikus 1221 in Bologna dessen Nachfolger Jordan
von Sachsen (Ordensgeneral von 1222-1237), der die weitere Ausbreitung durch mehrere
Neugriindungen, unter anderem in Wiirzburg und Regensburg, maRgeblich férderte®.

Hervorstechendes Merkmal der geistlichen Tatigkeit in den Bettelorden war die Seelsorge, speziell
die Predigt, das Angebot der Feier von Privatmessen und die vom Papst gestatteten Beicht-,
Sakramentspendungs- und Bestattungsrechte. Im Gegensatz zu den Zisterziensern, die den Kontakt
mit der Laienwelt vermieden, zog es die Bettelorden in die Stadte, wo sie sich vornehmlich um die
Laienseelsorge kiimmerten und auf diese Weise versuchten, die sozialen Spannungen und Note der
Burger zu lindern®®. Das Anwachsen der Bevélkerung und der européischen Stadte am Ubergang vom
Hoch- zum Spatmittelalter fihrte zu einer neuen Frommigkeit, mit neuartigen Bedirfnissen. Die
jungst entstandenen Bettelorden kamen dem Bestreben nach einer individuellen, pastoralen
Betreuung weitaus eher nach, als die tbliche Pfarrseelsorge'’. So etablierten sich die Kloster der
Bettelorden im Laufe der Zeit zu ,nebenpfarrlichen Kulturzentren” % Die Bettelmdnche verzichteten
auf gemeinsamen und personlichen Besitz sowie auf feste Einklinfte. Sie reduzierten ihren Gebrauch
irdischer Guter und sicherten ihre Existenz durch Betteln und den Empfang von Almosen®. Durch
ihre asketische Lebensweise zeigten sie der armen Bevolkerung, dass diese nicht wertlos sei, sondern
Gott vielleicht sogar naher als die Wohlhabenden. Zudem sorgten die Bettelorden fiir die Bildung der
Bevolkerung. In ihren Predigten, die in deutscher Sprache gehalten wurden, erkldrten sie den
Glauben, was auch einfachen Menschen die Moglichkeit gab, die Grundlagen christlicher Theologie
kennenzulernen. Die Dominikaner legten groflen Wert auf eine fundierte theologische Ausbildung,
die sowohl ordensintern als auch an weltlichen Studienzentren, wie den bedeutenden Universitaten
des Mittelalters in Bologna und Paris durchgefiihrt wurde®. GroRer Wert wurde zudem auf die
Errichtung von Bibliotheken gelegt, welche die Grundlage fiir ihre qualitativ hochwertigen Predigten
bildeten. Die wohl ausgebildeten Predigermonche wurden daher oft auf Lehrstiihle der Universitdaten
gerufen. Einflussreiche und bedeutende Theologen gehorten dem Predigerorden an, wie Albertus
Magnus (um 1200-1280) und Thomas von Aquin (um 1225-1274)*. Als ortsunabhangiger
Personenverband wechselten die Mitglieder im Laufe ihres Lebens mehrfach von einem Standort zu
einer anderen Niederlassung des Ordens. Die Monche gehorten nicht lebenslang zu einem
bestimmten Klosterkonvent (,stabilitas /oci”zz), sondern konnten, je nach Bedarf des zentral
organisierten Ordens, versetzt werden. Die Briider betatigten sich bereits sehr friih in der Mission,

B HINNEBUSCH (1975) S. 28.

| ateinisch: Ordo Fratrum Praedicatorum = Predigerorden/Orden der Prediger-Briider.

> SCHARRER (1978) S. 44.

16 GUTH (1979) S. 151.

7 GUTH (1980) S. 234.

'8 SCHARRER (1978) S. 44 f.

19 SCHARRER (1978) S. 30 ff.

2 ORTHMANN (1990) S. 4.

! m 14. Jahrhundert brachte der Orden grolRe Mystiker hervor, wie Eckhard, Seuse und Tauler. Die Mystik war aber
insbesondere in den Kléstern der Dominikanerinnen beheimatet, siehe PFISTER (1964) S. 263.
22 Gleichzusetzen mit ,Ortsbestandigkeit” oder “Sesshaftigkeit”.
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insbesondere in Osteuropa aber auch im Orient®. Als wachsame Bewahrer des Glaubens waren die
Dominikaner als Inquisitoren bei Ketzerei und Hexerei geflirchtet, weshalb sie auch als
,dominicanes" ** bezeichnet wurden.

2.2 Die Baukunst der Bettelorden

Zur Architektur der Bettelorden im europdischen Raum liegt eine grolRe Anzahl systematischer
Literatur vor, darunter viele Katalogisierungen. Genannt seien die 1908 veroffentlichte Arbeit Die
holzgedeckten Franziskaner- und Dominikanerkirchen in Umbrien und Toskana® von Biebrach und
das 1910 entstandene Werk von Scheerer, das sich mit den Kirchen und Kléstern der Franziskaner und
Dominikaner in Thiiringen beschaftigt®®. 1925 publizierte Krautheimer seine Studien mit dem Titel Die
Kirchen der Bettelorden in Deutschland *’. Zwei Jahre spater entstand die Arbeit von Oberst Die
mittelalterliche Architektur der Dominikaner und Franziskaner in der Schweiz. 1935 erschien die
Publikation Die Bettelordenskirchen in Osterreich von Donin®®. Konow widmet ihre Forschungsarbeit,
die 1954 erschien, der Baukunst der Bettelorden am Oberrhein®. Schenkluhn beschaftigt sich 2000
mit der Architektur der Bettelorden - Die Baukunst der Dominikaner und Franziskaner in Europa™.
Detailierte Betrachtungen zu Einzelbauten liefern Kleefisch-Jobst mit ihrer 1991 abgeschlossenen
Dissertation Die rémische Dominikanerkirche Santa Maria sopra Minerva ** und Wild 1999 mit der
Publikation Das Predigerkloster in Ziirich®.

Der Uberblick iber die jiingere Forschungsgeschichte zeigt, dass das Armutsideal der Bettelorden
und die Nutzung der Kirchen eine bedeutende Rolle fiir die Architektur gespielt haben®. Im
Gegensatz zu den bereits friiher existierenden Orden, wie den Benediktinern oder den Zisterziensern,
die in ihren Klosterkirchen ohne Beteiligung der AuRenwelt ihre Gottesdienste abhielten und somit
reine Klerikerkirchen waren, standen die Bettelordenskirchen dem Volk offen. Diese gegensatzliche
Auffassung spiegelt sich auch in den Bauformen der Klosterkirchen wieder. So sind die Kirchen der
Zisterzienser fast ausnahmslos in Form des lateinischen Kreuzes, in der Regel als dreischiffige Basilika,
ausgebildet. Die Bettelorden entwickelten beziiglich des Grundrisses einen eigenen, selbststandigen
Typus.

Da sie zu ihren Anfiangen keine eigenen Kirchen- und Klosterbauten bendtigten, gab es keine
Veranlassung flr Bauverordnungen oder -vorschriften fir Ordensniederlassungen. Eine
allgemeingiltige Vorschrift fiir einen Kirchen- oder Klostertypus oder eine bestimmte
Baugepflogenheit war demnach nicht vorgegeben®. Die Generalkapitel beschrinkten sich auf die
Herausgabe von Direktiven (vor allem bei den Franziskanern®), die sich lediglich auf Einzelheiten
bezogen. In einer Regel von 1220 heillt es bei den Dominikanern: ,ita quod nec ipsi expensis
graventur nec alii vel religiosi in nostris sumtuosis edificiis scandalizentur”*®, die Glaubigen sollten
also nicht durch aufwandige Bauten verstimmt werden. Es wurde Schlichtheit und eine malvolle

2 HINNEBUSCH (2004) S. 72ff. und MACHILEK (2002) S. 7.

| ateinisch: dominicanes = Hunde des Herren. Das Wappen des Dominikanerordens zeigt einen Hund, der im Maul eine
brennende Fackel tragt.

> BIEBRACH (1908).

%6 SCHERRER (1910).

2 KRAUTHEIMER (1925).

% DONIN (1935).

2 KONOW (1954).

3% SCHENKLUHN (2000).

31 KLEEFISCH-JOBST (1991).

32 WILD (1999).

33 SCHARRER (1978) S. 27.

¥ KRAUTHEIMER (1925) S. 9 und OBERST (1927) S. 20.

% Siehe zu den Direktiven der Franziskaner: BLUME (1983)S.9f.
3% WILD (1999) S. 181.
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GrolRe der Gebaude gefordert, auf plastische oder malerische Ausstattung sollte verzichtet werden.
die Errichtung eines Kirchturms und einer Wolbung, auBer tGber dem Chor und der Sakristei,
untersagt. Die Kubatur der Kirchen sollte eine Lange von 30 Ful8 und eine Héhe von zwolf FuB nicht
tibersteigen®’. Eine Erginzung der Direktiven von 1249 gebot, dass alle Kirchen mit Chorschranken
ausgestattet sein mussen®. Die Direktiven wurden jedoch bereits friihzeitig immer wieder ignoriert
und im 14. und 15. Jahrhundert immer seltener beachtet™.

Die neuen Bettelorden errichteten im 13., aber auch im frithen 14. Jahrhundert eine geradezu
erstaunliche Anzahl von Bauten. Die Frage, ob die verschiedenen Bettelorden auch unterschiedliche
Bautypen hervorbrachten, ist zu verneinen. Eine spezifische Bauart der Dominikaner gibt es demnach
nicht*. Erbaut wurden Saalkirchen, Basiliken und Hallenkirchen mit unterschiedlicher Anzahl von
Schiffen (von ein- bis vierschiffig), zumeist symmetrisch, aber zum Teil auch asymmetrisch. Die
Bevorzugung eines bestimmten charakteristischen Bautyps ist nicht nachvollziehbar. In der Regel
bestehen die mittelalterlichen Bettelordenskirchen aus einem zwei- oder dreischiffigen Langhaus und
einem einschiffigen Chor mit polygonalem Chorhaupt®. Trotz unterschiedlicher Bauformen findet
sich ein fester, fast lberall dhnlicher Kirchentypus. Der Grund fiir diese dhnlichen Losungen liegt im
Zweck des Baus als Predigt- und Begrabniskirche.

Charakteristisch ist eine konzeptionelle Zweiteilung des Kirchenraums in einen westlichen
Predigtraum und einer Ordenskirche im Osten®®. Der Chor wurde als eigenstindige Kirche betrachtet,
die durch Wéoélbungen, Kapitelle, Dienste und sowie Fenster- und MaRwerkformen nobilitiert
wurden®. Er war allein den Predigerbriidern vorbehalten und beherbergte den Hochaltar. Fiir die
Erfillung der Aufgaben und Pflichten bevorzugten die Bettelorden seit dem 14. Jahrhundert groRe,
hallenartige Langh&user, die als Versammlungsstatten genutzt werden konnten®. Die Weitraumigkeit
des Laienbereichs entsprach der Funktion als Volkskirche* Im Gegensatz zu den Benediktinern oder
den Zisterziensern verzichtete man auf Quer- und Chorschiffe mit angrenzenden Kapellen. Die
Funktionsraumzasur wurde durch einen Lettner sichtbar gemacht, der die Laienkirche abtrennte. Den
Lettner stellte man dabei vor die Scheidewande und fihrte ihn durch das Hauptschiff und die
Seitenschiffe. So gewann man betrachtlichen Raum fiir die Besucher der Kirche, da das Langhaus eine
praktische und kompakte Form bekam®’. Wihrend das Langhaus meist einen flachen
Deckenabschluss erhielt, wélbte man den Chor ein, um ihn vor Feuer zu schitzten®. Das Einwélben
forderte zugleich den Bau von Strebepfeilern an der AuRenfassade des Chors®.

Angestrebt wurde eine groRtmaogliche Vereinfachung der Architektur und des Raumes. Als Motiv
spielte das Ideal der Armseligkeit, aber auch der Wunsch sich zu profanieren, eine wesentliche
Rolle®. Mit dem Bau einfach gestalteter Saalkirchen setzte man dieses Ziel um. Man entsagte
symbolisch dem kirchlichen Charakter des Baus und zielte auf den Eindruck eines Wohnhauses ab>.
Anstatt eines Glockenturms wurde ein schmaler Dachreiter auf das Dach gesetzt. Man wollte das
Stadtbild und die Silhouette durch die Kirchenbauten nicht mitbestimmen, da zwischen Kirchen und
anderen Gebiuden kein Unterschied entstehen sollte®. In Folge ihrer selbst gewahlten Armut

7 DELLWING (1970) S. 10.

% WILD (1999) S. 181

39 SCHEERER (1910) S. 45 und KLEEFISCH-JOBST (1991) S.105 ff.

0 BLUME (1983) S. 9.

*! Siehe hierzu SCHEERER (1910) S. 45 und KLEEFISCH-JOBST (1991) S. 111.

*2 Siehe zur Baukunst der Bettelorden und zu deren verschiedenen Bautypen KRAUTHEIMER (1925).
*> GRAF (1995) 5.14 f. und ebd. S. 180 .

** FRANK (1996) S. 98.

> SCHEERER (1910) S. 19.

5 WILD (1999) S. 180. Das Streben nach Raumbildung geht auf italienische Vorbilder zuriick, siehe SCHEERER (1910), S. 44.
7 SCHARRER (1978) S. 27.

“*8 SCHARRER (1978) S. 28.

> SCHARRER (1978) S. 28.

% KLEEFISCH-JOBST (1991) S. 106.

! KRAUTHEIMER (1925) S. 14.

>2 SCHARRER (1978) S. 27.
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verzichteten die Bettelorden weitgehend auf Zierformen und reduzierten die Bildhauerkunst.
Dennoch zeigt die geringe Durchsetzung der Direktiven, dass man auf eine kiinstlerische Gestaltung
der Kirchen durchaus Wert legte™.

Im 14. Jahrhundert lassen sich in der Bettelordensarchitektur hallenartige und basilikale Kirchen
unterscheiden. Da die Bamberger Dominikanerkirche den ersteren zugeordnet werden kann, sollen
im Folgenden die Mendikantenkirchen mit hallenartiger Kubatur beleuchtet werden®: Die
Laienkirche ist ein machtiger Raum, der Weite aufweist. In diesen sind zwei Reihen von Rundpfeilern
eingestellt, die in weiten Abstdanden die Grenzen zwischen Seitenschiffen und Hauptschiff markieren.
Die nur schmal ausgebildeten Wandbereiche, die zwischen den Arkadenbégen und der Decke stehen
bleiben, vermogen es nicht, das Mittelschiff von den Seitenschiffen abzuschlieRen. Die Wandflachen
der Laienkirche sind mehrheitlich flachig und fast ohne jegliche strukturierende Architekturformen
ausgebildet, was den Eindruck asketischer Strenge und Sachlichkeit unterstreicht. Die Wandflachen
wirken dadurch einschichtig, sie werden allein durch Fensteroffnungen ,zerschnitten” >, Vollige
Neutralitat fihrt zu einem riesigen kastenartigen Raum, der zu einem eigenen kiinstlerischen
Ausdruckmittel wurde®. Zum Raum bestimmenden Motiv und Ausdruckstriger werden die
Rundpfeiler, die selbst kaum plastische Ausformungen aufweisen und die sich in die geschlossene
Block- und Kastenformen der Raumschale einfligen. Die Bettelordenskirchen von Freiburg
(Franziskanerkirche, 14. Jahrhundert), Guebwiller’” (Dominikanerkirche, erbaut 1306-1336) und
Colmar (Dominikanerkirche, Chor 1283-1291, Langhaus 2. Viertel des 14. Jahrhundert) sind, neben
der Bamberger Dominikanerkirche, Beispiele fir diese Art der Raumgestaltung. Damit unterscheiden
sie sich maligeblich von den parallel entstandenen gotischen Sakralbauten, in denen jede Form
organisch lebendig und konstruktiv notwendig erscheint. Dagegen setzen die Bettelordenskirchen
einen Raumcharakter, der unbeweglich und in seiner geometrischen Klarheit und Kahlheit abstrakt
erscheint™®.

Die Kloster der Bettelorden wurden in der Regel ,von der Stadt” erbaut. Es bestimmten demnach
nicht allein die Bedirfnisse des Konvents, sondern auch der Stifterwille der 6rtlichen Biirgerschaft die
GroRe und den Aufwand der Klosteranlagen®. Die Bauvorhaben der Bettelorden wurden nicht von
den Monchen und Konversen ausgefiihrt, sondern von Handwerkern und Kiinstlern aus dem
Laienstand®®. Es ist jedoch wahrscheinlich, dass sich einzelne Ménche ebenso um den Bau
kimmerten, da auch Kunstler und Bauleute in den Orden eintraten®’. Durch den haufigen
personellen Wechsel der Ordensniederlassungen wurde Gedankengut von Kloster zu Kloster
verbreitet. Auch sind sicher Kirchenbaumeister von den Mdénchen zur Beratung mitgenommen oder
zu einer Neiderlassung berufen worden, um eine neue Kirche zu errichten®?. Bei Bauvorhaben oblag
es einem Ordensbruder als praefectus operum® die Anforderungen des Ordens zu vertreten,
wahrend Bausachverstindige aus dem Laienstand die oberste Entscheidung Uber den Bauplan
innehatten®.

>3 KLEEFISCH-JOBST (1991) S. 106.

**Im 14. und 15. Jahrhundert wurde der Hallentyp bevorzugt, siehe: REUTHER (1963) S. 12.
>> KONOW (1954) S. 24 f.

*® KONOW (1954) S. 29.

>’ Deutsch: Gebweiler.

8 KONOW (1954) S. 28 ff.

> SCHARRER (1978) S. 28.

% OBERST (1927) S. 20.

®1 So wird dem Dominikaner Albert der GroRe (Albertus Magnus) der Bau des Chores der Dominikanerkirche von Koln
zugeschrieben, aus OBERTS (1927) S. 20.

52 SCHARRER (1978) S. 28 ff. und SCHEERER (1910) S. 41.
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2.3 Multifunktionale Nutzung und Stiftungswesen

,,Die Mendikantenorden waren ohne das stiftungsfreudige Patriziat nicht lebensfihig.“*

Raumeindruck und -nutzung der Laienkirche spiegeln die liturgische Mehrfunktionalitat der
mendikantischen Seelsorge wieder. Das Laienhaus diente, wie bereits erwahnt, als Predigtraum. Die
Monche predigten in der Regel von einer Kanzel, die das Zentrum der Laienkirche bildete®. Fiir die
kultisch-sakramentalen Bedirfnisse der Laien bendétigten die Mendikanten Altdre, die man im
Laienraum aufstellte. An diesen wurden vor allem Votivmessen (missae speciales) gehalten, zu denen
die Konvente bei unterschiedlichen Anldssen zur Persolvierung beauftragt wurden. Auch die zu den
Privilegien der Bettelorden gehorende Beichte fand in der Regel an einem Altar statt. Die Altare,
geweiht zur Feier des Messopfers, waren Gegenstdnde besonderer Devotion. So standen sie unter
den Schutz eines oder mehrerer Heiliger. Abgesehen von der Altar- und Heiligenfrommigkeit kam
auch der memoria mortuorum eine bedeutende Rolle zu. Die Dominikaner erhielten 1227 von Papst
Gregor IX. (um 1167-1241) das Bestattungsrecht fiir die eigenen Mitbriider. Das Begrabnisrecht fir
die weltlichen Hausgenossen gestattete dem Orden um 1250 Papst Innozenz IV. (um 1195-1254).
Fortan durften auch Personen im Klosterbezirk bestattet werden, die nicht zum Konvent gehérten67.
In der Folge lieSen sich Adelige und wohlhabende Biirger in den Kirchen der Bettelorden begraben.
Damit waren reiche Zuwendungen verbunden, mit denen die Konvente unter anderem den Bau der
Kirchen finanzierten®. Frank unterscheidet bei den Memorialdiensten der Bettelorden fir
Verstorbene zwischen liturgischen Gedachtnisleistungen und Bestattungen®. Mit dem liturgischen
Gedichtnis war die ,Kommemoration der Namen der Wohltéter in Messen und Gebeten“’® aber
auch die missae speciales verbunden. Der Brauch der Stiftungen erfolgte nach der Lohnlehre. Die
Stifter erkauften sich mit ihren Stiftungen einen Bonus, das heillt, der Stifter sicherte sich sein
Seelenheil nach dem Tod. Ab dem 14. Jahrhundert waren mit dem liturgischen Gedachtnis
detaillierte Vertrage verbunden, in denen die geistige Leistungen und die Hohe der
Seelgerdtstiftungen’* genau festgelegt wurden. Zur Verrichtung der liturgischen Memorialdienste
wurden im Langhaus weitere Altire errichtet, die auch als Annex eines Familiengrabes fungierten’.
»,Zu den Bettelordenskirchen als Stdtten des Memorialdienstes gehérten auch die Grabsteine, -
denkmale und Wappenschilder der Verstorbenen sowie Stifterbilder.“ " Die Stifter bekundeten ihren
Besitzanspruch durch das prominente Anbringen ihrer Familienwappen, eines Stifterbildes oder einer
Inschrift. Angesichts der damit verbundenen enormen Kosten, verwundert es nicht, dass sich die
Stifter weitgehend aus der finanzkraftigen Adelsschicht rekrutierten. Das allgemein sichtbare
Anbringen von Wappen hatte mehrere Effekte: die Stifter befriedigten ihr Reprasentations- und
Geltungsbediirfnis, umgekehrt profitierte auch der jeweilige Konvent von besonders
prestigetrachtigen Stiftungen. Durch die Wappen gelang es Uberdies, die Aufmerksamkeit der
Glaubigen auf die fromme Stiftung zu lenken, die durch Gebete zu der Erldsung des Stifters
beitrugen. Blume zufolge hatten die Laienstifter bezliglich der Auswahl der bildlichen Gestaltung
keinen oder nur geringen Einfluss, die Bildausstattung wurde offenbar weitgehend vom Konvent
festgelegt™.

% SCHARRER (1978) S.29.

% SCHARRER (1978) S. 28 und FRANK (1996) S.107 f.
87 KLEEFISCH-JOBST (1991) S. 109.

%8 SAUER (1993) S. 116.

% FRANK (1996) S. 110.

7 FRANK (1996) S. 110.
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72 ERANK (1996) S. 110.

73 FRANK (1996) S. 112.
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Einfache Birger konnten sich kein Begrabnis in den Bettelordenskirchen leisten. Die Handwerker des
Spatmittelalters schlossen sich daher zu geistigen Bruderschaften zusammen, die selbststandig
waren und von den Bettelorden betreut wurden’. Was sonst nur Wohlhabende in Anspruch nehmen
konnten, Gbernahm nun die Bruderschaft fir die ganze Gruppe und stiftete Messen fiir das
Seelenheil. Beispielsweise wurde dem Minoritenkloster in Regensburg von der Backerzunft im Jahr
1436 ein Altar gestiftet, an dem taglich eine Messe abzuhalten war. Die Grab- und Jahrtagstiftungen
erfreuten sich in der Bevdlkerung groRer Beliebtheit’®, was Nekrologe, Sepultur-Verzeichnisse und
Messstiftungen fir Jahrtagmessen bezeugen’’. Die Mendikantenkirchen waren demnach nicht nur
Predigtraume, sondern auch Konvents- und Bestattungskirchen fiir Ordensmitglieder und Laien.

Im Verlauf des 14. Jahrhunderts kamen die Konvente durch Stiftungen zu Vermoégen und
Besitztimern, wodurch es moglich war, ihre Kirchen reich auszustatten. Wie jeder einzelne
Klostertrakt von der Birgerschaft gestiftet war, so verhielt es sich auch mit den
Ausstattungsstiicken’®. Uber die Ausstattung mit Schnitzwerk und Schmuck lasst sich heute aufgrund
der groRen Zerstérungen, insbesondere durch die Reformation und Sakularisation, leider kaum etwas
sagen.

2.4 Dekorative Wandbemalungen in Bettelordenskirchen

Die dekorativen Wandbemalungen von Bettelordenskirchen sind im europaischen Raum lediglich
ansatzweise erforscht’. Literatur, die Gestaltung und Funktion der Farbfassungskonzepte als Teil der
Architektur thematisiert, ist nur sparlich vorhanden. Die groBen Monographien zur Baukunst der
Bettelorden schenken den architekturgebundenen Farbfassungen keine oder nur geringe Beachtung.
Konow erwahnt lediglich ausgewahlte Malereien in der Dominikanerkirche Guebwiller und wirdigt
die Funktion der Wandmalereien®. Erst in jingerer Zeit finden vermehrt Farbkonzepte in der
Forschung Berlicksichtigung. So charakterisiert Wild 1999 vorreformatorische Bemalungsreste in der
Predigerkirche Zirich®'. Walz beschaftigt sich im Rahmen seiner Dissertation ausfiihrlich mit der
Ikonografie und Stilistik der mittelalterlichen Wandmalereien am Beispiel der ehemaligen
Dominikanerkirche Konstanz®. Aufbauend auf Walz duRert sich 1990 Michler in seinem wichtigen
Aufsatz zu den Farbfassungen der Dominikanerkirche Konstanz und der Frage, inwieweit sich
charakteristische Eigenheiten bettelordensspezifischer Farbkonzepte aufzeigen lassen®®. Zu nennen
ist die Dissertationsschrift Wandmalerei als Ordenspropaganda von Blume, der franziskanische
Bildprogramme italienischer Konvente bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts unter kunsthistorischen
Gesichtspunkten untersucht®®. In diesem Zusammenhang ist auch die Dissertation von Imesch Oehry
erwahnenswert, die sich 1991 mit den Kirchen der Franziskaner in der Lombardei, im Piemont und im
Tessin und ihren bemalten Lettnerwanden befasst®.

Wesentliche Fragestellungen zur Polychromie haben jedoch bislang keine Antwort gefunden. Der
Zusammenhang zwischen Liturgie und kinstlerischer Ausstattung ist bis heute weitgehend
unbekannt®. Authenrieth regte daher eine Datenbank zu Farbbefunden an, um unter anderem der
Frage nachzugehen, ob die Bettelmdnche ihre Kirchen nach ,mitgebrachten oder nach oértlich

7> SCHARRER (2002) S. 11.

7® GUTH (1979) S. 156.

77 GUTH (1979) S. 156.

78 SCHARRER (1978) S. 27.

7 MADEJ-ANDERSON (2007) S. 7.
8 konow erforscht 1954 die Baukunst der Bettelorden im oberrheinischen Gebiet, siche KONOW (1954).
EL WILD (1999).

8 WALZ (1984).

8 MICHLER (1990) S. 253 ff.

8 BLUME (1983).

8 MESCH OEHRY (1991).

8 STOPFEL (1990).
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vorgefundenen Modellen dekorierten.“® Bislang steht ein diesbeziigliches Forschungsvorhaben

jedoch aus. Ein Grund fiir dieses Forschungsdesiderat ist, dass sich nur wenige Farbfassungen in
Bettelordenskirchen erhalten haben®. Diese liegen haufig in einem stark fragmentarischen Zustand
vor und wurden hiufig gestalterisch Giberarbeitet®. Die folgenden Ausfiihrungen, die auch Beispiele
aus dem europaischen Raum berticksichtigen, fassen den derzeitigen Forschungsstand zur Thematik
der dekorativen Wandbemalungen in Bettelordenskirchen zusammen.

2.4.1 Allgemeine Funktion von Wandbemalungen in Sakralbauten

Figlirliche Wandmalereien ibernahmen in den Sakralbauten des Mittelalters mehrere Funktionen.
Da der liberwiegende Teil der Glaubigen nicht lesen konnte, wurden die Begebenheiten des Alten
und Neuen Testaments sowie der Heiligenlegenden in Bildern auf die Wande der Kirchen gemalt. Sie
sollten belehren im Sinne einer Bibelgeschichte fiir Analphabeten und die Erinnerung an die
beschriebenen Szenen stets wachhalten. Hierfir erwies sich das Medium der Malerei mit seiner stark
emotionalen Komponente als besonders geeignet. Die Geistlichen vermochten ihre Predigt durch
Hinweise auf die Bilder vertrauter und anschaulicher zu gestalten.

Wandmalereien waren im Gegensatz zum anderen Raumschmuck, wie zum Beispiel Stein- oder
Holzskulpturen, meist deutlich kostenglinstiger und rascher auszufiihren, weshalb man mit ihrer Hilfe
oftmals andere Kunstgattungen imitierte. So sollten rechteckige, mit einem Bandmuster umrahmte
Malereien kostbare Wandteppiche vorgeben®. Skulpturale Gestaltungselemente wurden durch
gemalte figurale Darstellungen ersetzt®’. Als Beispiel ist der gemalte Zyklus der Apostelfiguren in der
Arkadenzone der Dominikanerkirche in Guebwiller zu nennen. Der Apostel-Zyklus geht auf den
Gedanken eines plastischen Figurenzyklus zurlick, der als architektonisches Element an
hochgotischen Bauten in reicher Fiille vorhanden ist”>. Ein einheitliches, den ganzen Bau
umfassendes Bildprogramm wurde oftmals nicht eingehalten, da die GroRRe, differierende Wiinsche
der Geistlichen und Auftraggeber der Durchfiihrung entgegenstanden®. Die Herstellung von
Wandmalereien erfolgte im Allgemeinen im Auftrag und im Hinblick auf den vorher bestimmten
Standort. Auftraggeber waren Geistliche oder wohlhabende Biirger, die in der Regel ihre Wiinsche
und Vorstellungen fiir die Ausfihrung der Kunststiftungen den Kiinstlern mitteilten. Die Themen der
Wandmalereien wurden durch Glaubensvorstellungen oder den Verwendungszweck in den Kirchen
bestimmt. Die Grundkonzeption des Kunstwerks legte man in der Regel in Abstimmung mit den
Auftraggebern fest. Oftmals wurden auf diese Weise nicht nur die Bildprogramme bestimmt, sondern
die Ausfiihrung bis in das Detail abgesprochen®. Das vom Glauben bestimmte normative Gefiige und
die unmittelbare Einflussnahme des Auftraggebers legten die Grenzen fir den Kiinstler fest, waren
aber gleichzeitig auch Anhaltspunkte fiir das Kunstschaffen, das der Kiinstler jedoch durch
personliche Erfindungen gestalten konnte. Meist wurde fiir die Ausfiihrung eine Frist gesetzt, die
Kunst war also nach dem Verstandnis im Mittelalter eine innerhalb eines bestimmten Zeitraumes
herstellbare Ware, also ein handwerkliches Produkt.

Die Farbgebung der Architektur war zu keiner Zeit allein auf die figlirlichen Darstellungen beschrankt,

ihre farbigen Farbfassungssysteme bestehen aus zwei Komponenten. Neben den figlrlichen
Bildprogrammen ist die farbige Ausgestaltung und Betonung der Architektur zu nennen. Die

8 AUTHENRIETH (2003) S. 64.
8 MICHLER (1990) S. 258.
# Siehe hierzu zum Beispiel MICHLER (1990) S. 253.
% Ein Beispiel hierfur ist das ,Volto Santo“-Gemaélde in der Bamberger Dominikanerkirche, dessen teppichartiger
Hintergrund mit einem breiten Rahmen umgeben ist.
L NICKEL (1979) S. 26.
2 |n der Bamberger Dominikanerkirche finden sich an der westlichen Seitenschiffwand ebenfalls zahlreiche aufgemalte,
plastisch angedeutete Heiligenfiguren in Scheinarchitekturen.
9 NICKEL (1979) S. 119.
% BRANDL (1986) S. 56.
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asthetische  Erscheinung des Baumaterials wurde wahrend des Mittelalters durch
Architekturfassungen, also nicht figiirliche Ausmalungen, verstarkt.

2.4.2 Ausmalungsprogramme in Bettelordenskirchen

Die Bettelorden nahmen im 13. Jahrhundert bei der Ausstattung ihrer Kirchen eine zunachst eher
ybilderfeindliche Haltung” % ein, die sich aus ihrem Selbstverstindnis und aus ihrer Rolle als
Gegenpart zur etablierten Kirche ergab. Die Generalkapitel der Dominikaner von 1261, 1262 und
1263 erlieBen bezlglich der Ausstattung ihrer Bettelordenskirchen folgende Direktive: , Nec fiant in
domibus nostris superfluitates et curiositates notabiles in sculpturis et picturis et pavimentis et aliis
simibilus, que paupertatem nostram deformant“®°. Auf dem Generalkapitel in Narbonne 1260
wurden zudem konkrete und strenge Vorschriften zur Gestaltung des Innenraums der
Franziskanerkirchen mit kostspieligen Materiealien formuliert. So waren figirliche Darstellungen und
eine farbige Gestaltung der Glasfenster verboten”. Begriindet werden die Vorschriften mit dem
Hinweis auf die Eitelkeit (curiositas) und Uberfluss (superfluitas). Malerei wurde nur im Sinne der
belehrenden Wirkung auf die Gliubigen geduldet®. Doch die Forderung nach schlichten und
bescheidenen Kirchenbauten war weitgehend rhetorisch, denn auf die Wirkung der Bilder wollten
die Konvente nicht verzichten. Der Zustand der Nichtbemalung war daher eher die Ausnahme.

Der fir die Kirchen der Bettelorden {ibliche Saaltypus lasst viel Raum fiir malerische Dekorationen.
Mit figlrlichen Wandmalereien wusste man die Ideale des Klosterlebens im Sinne einer
ordenseigenen ,,Propaganda“ und den Sinn der Predigten zu veranschaulichen. Mit der bildlichen
Ausstattung gelang es, die Inhalte der Predigten prasent und dauerhaft zu halten, sie waren jedoch
auch Elemente mit liturgischer, memorialer und belehrender Funktion. Die Bilder dienten als
breitenwirksames Kommunikationsmittel, mit dem man systematisch die Ordensideologie in der
Bevolkerung verbreitete®.

Seit der Ausmalung der Doppelkirche San Francesco in Assisi (Baubeginn um 1228) wird den
Bettelorden auf dem Gebiet der Wandmalerei eine besondere Rolle zuerkannt, was die geringe
Durchsetzungskraft der Direktiven zeigt'®. Fir das Prinzip der Gesamtausmalung bleibt Assisi nach
Michler jedoch auch in Italien eine Ausnahme, dort war es eher Ublich, den Chor und seine
Seitenkapellen mit reichen figiirlichen Zyklen zu schmiicken'®. Ublich ist auch die Ausmalung des
Chors und der Seitenschiffe, die anfanglich weill gefasst und erst nach und nach im Verlauf des 14.
Jahrhunderts durch Stiftungen weiter ausgemalt wurden. Als Beispiel sei hier die Franziskanerkirche

Santa Croce in Florenz (erbaut im 13. und 14. Jahrhundert) genannt'®.

Grundlage fir eine malerische Ausstattung der Dominikanerkirchen war ein Erlass des
Generalkapitels von 1254, nach dem in jeder Kirche eine Darstellung des hl. Dominikus und des hl.
Petrus Martyrus anzubringen war. Das oftmals karge Erscheinungsbild der Bettelordenskirchen, die
sich heute oftmals bar jeglicher Dekoration prasentieren, ist demnach nicht Ausdruck des

Armutsideals, sondern das Ergebnis von Sikularisation und Umgestaltungen®.

% BLUME (1983) S. 1.

% KLEEFISCH-JOBST (1991) S. 107. Ubersetzung aus dem Lateinischen ,In unseren Hausern soll es nichts Uberfliissiges und
keine bemerkenswerte Sehenswiirdigkeiten bei Skulpturen, Gemalden und des Bodenbelags und Ahnliches geben, das
unsere Armut entstellt”.

7 KLEEFISCH-JOBST (1991) S. 107.

% OBERST (1927) S. 19.

% BLUME (1983) S. 8.

100 MICHLER (1990) S. 271.

Siehe zu den Bildprogrammen im Chorbereich italienischer Franziskanerkirchen BLUME (1983).

MICHLER (1990) S. 271.
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2.4.2.1 Architekturfassungen des 13. und 14. Jahrhunderts

Die dekorative Grundausstattung der Bettelordenskirchen war ebenso schlicht gehalten wie der
Kirchenbau selbst. Sie war meist schnell ausgeflihrt und damit Ausdruck und wichtiger Bestandteil
des Architekturkonzeptes'™™. Typisch fiir das 13. Jahrhundert sind grau-, rot- und ockerfarbene
Architekturfassungen. Moglicherweise spiegelt sich in der maRvollen Gestaltung der Einfluss der
Direktiven der Bettelorden wieder. In der Konstanzer Dominikanerkirche haben sich im Chor Spuren
einer Farbfassung erhalten, die dem ausgehenden 13. Jahrhundert zugeordnet wird: Auf dem
Quadermauerwerk liegt ein grauer Grund mit weiBer Fugenmalerei. Als oberer Abschluss zur Decke
l[auft ein rotgrundiertes Laubwerkfries, die Fenster werden durch marmorierte Quadermalerei
umrahmt. Im Langhaus verweisen Spuren einer graugrundierten Farbfassung mit mehreren
Laubwerkfriesen in das friihe 14. Jahrhundert. Beide Farbfassungssysteme bilden den Rahmen fiir die
Fenster, die demnach nicht isoliert standen’®. Weitere Beispiele fiir eine graugrundierte
Quaderfassung sind die Clarissenkirche von Pfullingen’® sowie die Dominikanerkirchen in Zurich™®
(Baubeginn 1231) und in Krems (1264/65 fertiggestellt)'®. Die Quaderfassung in Krems ist durch eine
ornamentale Architekturfassung untergegliedert, zum Farbton Grau kommen auch die Farben Rot
und Schwarz hinzu (Abb.1.1).

Abb.1.1: Graue Quadermalereiin  Abb.1.2: Rote Quadermalereiin der ~ Abb.1.3: Rote Quadermalerei mit

der Dominikanerkirche Krems. Dominikanerkirche Krems. hellen Fugen, Zisterzienserabtei
Heiligenkreuz.

Vergleichbare graugrundierte Architekturfassungen kommen in den Bettelordenskirchen von
Regensburg (Dominikanerkirche)'® und der Marienkirche zu Hoxter vor'™. Wie Michler jedoch
anhand der Zisterzienserkirche Salem und den Kathedralen von Lausanne und Amiens beweist, die
unter anderem mittelalterliche Graufassungen aufweisen, sind diese jedoch kein spezifisches
Merkmal der Bettelorden. Diese schlossen sich hier an das bereits bestehende und vorgegebene
Farbfassungssystem der Kathedralgotik an, wobei sie die asketische Graufassung unter den ebenfalls
in der Hochgotik gangigen ockerfarbenen und rotgrundierten Fassungen bevorzugt auswahlten. Aber
auch die graugrundierte Fassung war offenbar nicht verbindlich, da zum Beispiel in der
Dominikanerkirche Krems auch ein rotgrundiertes Farbsystem zu finden ist'*2. Die Wandfldchen sind
mit einer roten Quadermalerei mit einem hellen Fugennetz gefasst. Die Architekturelemente wie
Rippen, Lisenen und Schlusssteine sind polychrom mit vielfdltigen geometrischen Mustern verziert

104 AUTHENRIETH (2003) S. 63.

MICHLER (1990) S. 253 ff.

MICHLER (1986) S. 32 ff.

WILD (1999) S. 133 ff.

Siehe Rekonstruktion der Farbfassungen im Inneren bei MICHLER (1990) S. 258.
BAUCH (1968) S. 271 ff.

MICHLER (1990) S. 259.

MICHLER (1990) S. 261 ff.

MICHLER (1990) S. 255 ff.
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(Abb.1.2). Doch auch diese Fassungen sind nicht typisch fur die Bettelorden, finden sich dhnliche
Beispiele auch bei den Zisterziensern (Abb.1.3).

Ab Anfang des 14. Jahrhunderts ist eine neue Entwicklung in der Gestaltung der Architekturfarbigkeit
zu beobachten. Wahrend im 13. Jahrhundert graue, rote und ockerfarbene Grundflachen mit weiller
Fugenmalerei das Erscheinungsbild der Kirchen pragten, herrschen nun weillgrundige
Fassungssysteme vor. Die Tendenz zur Aufhellung geht offenbar auf den Einfluss der Zisterzienser
zuriick, deren Kirchen mit einer hellen Architekturfassung und einer bildlosen Grisaille-Verglasung
gestaltet waren'®. Moglicherweise haben jedoch die weitreichenden Verbindungen der Bettelorden
mit Italien bei dem Umbruch eine Rolle gespielt. Dort ist seit dem 13. Jahrhundert eine durchgangige
Tradition weillgrundiger Farbfassungen der Wand- und Gewdlbeflachen mit Architekturgliedern
tiberliefert, die durch polychrome Ornamentfriese abgesetzt sind''*. Als Beispiele sind der Dom zu
Modena mit einer Fassung von 1220/30 und die Dominikanerinnenkirche zu Imbach (1269-1289) in

Osterreich zu nennen”s.

Als Beispiel fiir ein einfaches Farbfassungssystem, das sich in diversen Varianten bei verschiedenen
Bautypen wiederfindet, sei die einschiffige Kirche San Francesco in Treviso genannt (1255-1283, im
14. Jahrhundert erweitert). Einzig die Chorkapellen sind ausgemalt, wahrend die Backsteinwande des
Ubrigen Kirchenraums weil} getlincht sind. Lediglich die Chorbdgen bleiben in ihrer Gestaltung
materialsichtig. Umlaufende Ornamentfriese begleiten den Ubergang zur Decke. Die
Seitenschiffwdande waren urspringlich weil} gefasst und wurden ab dem frihen 14. Jahrhundert
sukzessive mit einzelnen Bildfeldern bemalt''®. Dieses schlichte Farbsystem war jedoch nicht allein
den Bettelordenskirchen vorbehalten, wie Michler am Beispiel der Zisterzienserkirche Follina in
Veneto (vollendet 1335) aufzeigt, die dieses Farbsystem mit einem zusatzlichen Ornamentfries

aufweist™’.

Umlaufende Bander und Friese mit verschiedenen Ornamenten auf weiRem Grund spielen in den
Sakralbauten seit 1300 eine groRe Rolle'*®. Sie gliedern die Flichen horizontal und kommen zum Teil
an einem Bauwerk gleich in mehrfacher Ausfiihrung vor. Als Beispiel sei hier die Dominikanerkirche
in Konstanz genannt, deren Obergaden mit horizontalen Ornamentfriesen strukturiert ist. Das Prinzip
der Wandaufteilung ist auch in der Dominikanerkirche von Toulouse (Baubeginn ab 1295)
nachvollziehbar, dort sind Wandflachen mehrfach horizontal gegliedert. Die Dominikanerkirche San
Nicolo in Treviso (Baubeginn ist umstritten) ist an den Seitenschiffwdanden mit Blattrankenfriesen
dekoriert'*®. Michler vermutet als Vorbild fiir die Binderungen zweifarbige Inkrustationsstreifen, die
aus ltalien (zum Beispiel in Orvieto) bekannt waren. Doch im Unterschied zu diesen sind die breiten
Bander und Friese mit verschiedenen Ornamenten auf weifem Grund ausgefiillt. Die in Konstanz
auftretende Laubwerkornamentik findet ihren Ursprung jedoch in der franzdsischen Gotik, sodass
Michler in dem Farbsystem der Dominikanerkirche Konstanz eine Neupragung unter dem Einfluss von
verschiedenen Traditionen sieht'?’. Es wird angenommen, dass die Bettelorden durch ihre engen und
regen Kontakte nach Frankreich und Italien die Entwicklung der Architekturfarbigkeit als Vermittler
malgeblich geférdert haben. Hier sieht Michler eine fir die Bettelorden typisch enge Verflechtung

zwischen nérdlichen und stdlichen Einflissen™.

13 ARELLO (2008) und MICHLER (1990) S. 264.

MICHLER (1990) S. 262.

AUTHENRIETH (1984) S. 241 ff. und MICHLER (1990) S. 265.
MICHLER (1990) S. 266.

MICHLER (1990) S. 267.

MICHLER (1990) S. 267 ff.

DELLWING (1970) S. 94.

MICHLER (1990) S. 268 ff.

MICHLER (1990) S. 270.
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2.4.2.2  Figiirliche Wandmalereien

Mit den Bauformen der Bettelordenskirchen andert sich auch die dekorative Gestaltung der
Innenrdume. Konow wirdigt die herausragende Funktion, die den Wandmalereien in der
Bettelordensarchitektur zukommt und die sich mafigeblich von der Rolle, die sie in der Gotik
innehatte, unterscheidet: Bei der Farbgebung deutscher gotischer Sakralbauten spielen
Wandmalereien im Sinne von figlrlichen Darstellungen eine eher untergeordnete Rolle. Die
Wandmalerei muss sich den neuen Baugegebenheiten, den verdanderten Strukturen des sakralen
Gebaudes der Gotik anpassen. Die Wandflachen der Apsiden, die in der Romanik die ikonographisch
wichtigsten Bilder trugen, fallen im neuen Chor weg, da dieser immer mehr durch Fensterflachen
aufgelost wird. Gleichzeitig wird der Chor durch die hohen Bildretabel der Altire verdeckt. Die
Malereien missen folglich auf die Gewdlbeflachen, die Seitenwande und die Pfeiler ausweichen.
Figlrliche Malereien blieben in der Friith- und Hochgotik in der Regel der Glasmalerei und dem
Skulpturenschmuck vorbehalten?. Erst in der Spatgotik spielt die Wandmalerei wieder eine gréRere
Rolle, die sie bereits in der Romanik besaR. In der Frith- und Hochgotik war es die Aufgabe der
Farbgebung, zu strukturieren und Funktionen der architektonischen Durchgliederung zu unterstiitzen
und zu betonen. Damit unterscheiden sich die Bettelordenskirchen deutlich von den Bauten der
Hochgotik. Denn in der Bettelordensarchitektur dienen figirliche Darstellungen als Ersatz fir
plastische Architekturformen und treten dadurch als vollwertige architektonische Elemente hervor.

In der deutschen Gotik sind Wandmalereien hingegen kein Ersatz von plastischen Elementen'®.

In Italien war es haufig so, dass man an willkirlich erscheinenden Stellen der Seitenschiffwande in
beliebiger Anordnung Bilder aufmalte (Treviso)'**. Dieses oftmals zu beobachtende teppichhafte
Aneinanderreihen und Ubereinanderordnen von einzelnen figiirlichen Bildelementen ist auf die
franzosische Hochgotik zurickzufihren. Im Mittelschiff der Konstanzer Dominikanerkirche sind zum
Beispiel monumentale Wandbilder, die von rahmenden Arkaden umgeben sind, in einem
Fassungssystem aus Laubwerkfriesen eingebunden. Diese Anordnung erscheint jedoch nicht
willkdrlich, wie es in Oberitalien zu dieser Zeit haufig Ublich war. Michler erkennt in der Einflgung der
Standfiguren in die Arkadenwand franzosischen Einfluss, insbesondere die ,ldee der Reimser
Skulpturenwand” *>.

In der Dominikanerkirche San Nicolo in Treviso finden sich an unterschiedlichen Stellen sowohl
figtrliche Wandmalereien wie auch Architekturfassungen, die bis in das 13. Jahrhundert
zurlickdatiert werden konnen. Der Aufriss der Mittelschiffswand des Langhauses wird durch
Architekturglieder wie zum Beispiel profilierte Wandvorlagen plastisch strukturiert. Die Malerei ist
auf die untergliederte Wandflache abgestimmt. Sie unterteilt die Wandflachen durch gemalte
Friesbdander in jedem Joch in drei Ubereinanderliegende Rechteckfelder. Die Mittelschiffwand
erscheint regelrecht mit einem Raster Gberzogen. Die einzelnen Bildflachen sind jedoch nicht in ihren
vier Seiten gleichwertig gerahmt, die Vertikale, die durch die Architekturglieder vorbestimmt ist,
dominiert die Horizontale®. Figurale Einzelbilder, wie sie zahlreich in San Nicolo vorhanden sind,
treten eher als , willkiirliche Versatzstiicke” **’ in Erscheinung.

Als einzig erhaltenes Beispiel eines vollstandig ausgemalten Dominikanerklosters der Vierzigerjahre
des 15. Jahrhunderts gilt San Marco in Florenz, ein Bau, dessen schlichte Formen die vollflachige
Ausschmiickung mit Wandmalereien geradezu herausfordert. Der Orden besall mit Fra Angelico (ca.
1386—1455) einen herausragenden Kinstler und eine leistungsfahige Werkstatt. Kreuzgang,
Refektorium, Kapitelsaal sowie die Zellen der Ménche erhielten Wandbilder, die aus dem Leben und

122 K ONOW (1954) S. 28 f.

KONOW (1954) S. 28 f.

MICHLER (1990) S. 271.
MICHLER (1990) S. 272.
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Wirken von Christus und dem hl. Dominikus erzdhlen. Das Kloster dient somit gleichsam als
Bilderbibel'*®,

Das alteste erhaltene Beispiel fiir ein Wandmalereiprogramm der Dominikaner ist die Spanische
Kapelle in Florenz, die von Andrea da Firenze um 1365 ausgemalt wurde. Gegeniliber dem Eingang ist
die Kreuzigung dargestellt, ergdnzt durch die Darstellungen der Kreuztragung und der Hoéllenfahrt. An
der Rickwand sind Szenen aus dem Leben der grofSten Heiligen des Dominikanerordens dargestellt,
dem hl. Dominikus und dem hl. Petrus Martyrus. Auf den Seitenfeldern ist das System der
Wissenschaften im Studium generale abgebildet.

Ein weitgehend gut erhaltenes Beispiel fir die Gestaltungskonzepte von Bettelorden ist die
Dominikanerkirche zu Guebwiller, deren Malereien in das 14. und 15. Jahrhundert datieren. Hier
finden sich die flir die Bettelorden charakteristischen Bildinhalte wie Kreuzigung und
Martyrerdarstellungen'®. Im Mittelschiff beschrankt sich die Malerei auf die Arkadenzone. Es wird,
wie bereits erwahnt, der Zyklus der zwolf Apostel abgebildet. Je eine Figur wird in den Bogenzwickel
zwischen zwei Arkaden eingestellt. Die Bogen werden durch blaue und griine Krabben verziert. Im
Verhaltnis zur weiten Obergadenwand besitzen die Heiligen jedoch nur ein kleines Mal3. Der weite,
kahle Eindruck der Hochschiffwande wird dadurch belassen. Die Apostel stehen auf gemalten
Konsolen, die wiederum von kleinen, ebenfalls gemalten Konsolfiguren getragen werden. Dieser
Malerei liegt der Gedanke einer plastischen Figurengruppe zugrunde. Auch hier zeigt sich der
Unterschied zu anderen gotischen Bauwerken. In Bettelordenskirchen, in denen bereits Basis und
Kapitell zu viel an Eigenplastik sind, bedeuten plastische Figuren einen Widerspruch. Alles Glied- und
Korperhafte der Formen ist in der Kirche von Guebwiller aufgehoben. Die raumbestimmenden
Hochschiffwdande erfahren durch die Malereien keine Durchgliederung. Die Neutralitat und die kahle
Weite sind kiinstlerisches Ausdrucksmittel*®, worin sich der umfassende Wandel zeigt, der sich
gegeniiber der hohen Gotik vollzogen hat™!. Im Gegensatz zu der zuriickhaltenden Bemalung der
Mittelschiffwande ist der Lettner in Guebwiller mit einer Vielzahl von Darstellungen ausgeschmiickt,
die zeitgleich oder zeitnah mit der Architektur entstanden. Hier fligt sich die Malerei in die
architektonische Gegebenheit ein. Der Lettner gehort bereits zum Bereich des Chors, der gotischen
Charakter zeigt. Hier finden sich auch plastische Architekturelemente, wie beispielsweise

Schlusssteine™?,

Oftmals scheinen die Bildfelder Ausstattungsstiicken wie Altdren zugeordnet gewesen zu sein. Als
Beispiel seien hier nochmals die Malereien der Dominikanerkirche zu Konstanz genannt. Sieben
stehende Heilige an der Stirnwand des nérdlichen Seitenschiffs sind nach Michler vermutlich einem
Altar zugehoérig, der einst darunter stand™.

Erwdhnt werden soll das sogenannte ,Doktorenfresko” in der Franziskanerkirche Bozen, das
vermutlich kurz nach 1500 entstand und eine nach Kirchendamtern hierarchisierte lange Reihe von
urspriinglich 35 franziskanischen ,GeistesgroRen” zeigt, die sich im Disput miteinander zu befinden
scheinen. Neben der Ordenspropaganda spielt hier die Verherrlichung der Lehre als grundlegendes

Ordensmerkmal eine Rolle™*.

2.4.2.3  Heilige und Gruppierungen von Heiligen

In der Bamberger Dominikanerkirche findet sich an der westlichen Seitenschiffwand, aber auch im
Ubrigen Kirchenraum, eine groRe Anzahl von Heiligendarstellungen aus dem 15. Jahrhundert. Die
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Vergesellschaftung von Heiligen ist im Kontext dieser Arbeit von besonderer Bedeutung und soll
daher nachfolgend genauer ausgefiihrt werden.

Um das Phanomen der Gruppierung von Heiligen zu verstehen, sind die sich andernden Beddrfnisse
und Lebensverhaltnisse der Bevolkerung im Hoch- und Spatmittelalter zu berlcksichtigen. Im
Spatmittelalter ist allgemein eine Tendenz zur Kumulation von Heiligen zu beobachten', die der
Frommigkeit der Zeit entsprach. Die Gruppenbildung reicht jedoch bis in die christlich-griechisch-
romische Friithzeit zurtick™. In der frithen abendlandischen Liturgie der christlichen Kirche fand sie
ihre Auspragung im Kult um rémische Martyrer, Bekenner und Gott geweihten Frauen nach deren
Tod (commune sanctorum™’). Durch ihr heroisches Leben im Dienste des Glaubens, ihr Sterben in
Treue zu Gott, wundersame Zeichen nach ihrem Tod, regionale Verehrung und universale
Anerkennung wurden die Heiligen fiir die Glaubigen zu Vorbildern und Fiirsprechern bei Gott. Zur
commune sanctorum gesellten sich spater Monche und Einsiedler, Papste und Koénige. Zu den
Heiligen des abendlandischen Friih- und Hochmittelalters zahlten jedoch fast ausschlieBlich Personen
aus dem Adel™,

Das Aufblithen der Stadte am Ubergang zum Spatmittelalter, das mit einem starken Anwachsen der
Bevolkerung sowie neuen Arbeits- und Lebensverhaltnissen einherging, schuf vollig neue Sehnsiichte
und Anspriiche. Das 14. Jahrhundert mit den Pestjahren um 1350-60 war fiir die Menschen eine in
geistiger, geistlicher und sozialer Hinsicht qualvoll unsichere Zeit. Die durch Spaltungen im kirchlichen
Bereich, insbesondere durch das groBe Schisma, bewirkte Verunsicherung und das intensivierte
Streben nach Heilsversicherung schuf den geistigen Nahrboden fiir die Verehrung von Nothelfern.
Gerade in jener Zeit spielte die Hilfs- und Erloserfunktion eine wichtige Rolle. Die Mittel- und
Unterschichten, Kaufmanns- und Handwerkergruppen suchten nach religiosen Leitbildern und
Flirsprechern. Man winschte sich Helfer in aller Not und Heilige, die noch von keiner anderen
Gesellschaftsschicht in Anspruch genommen waren. Die vorangegangene grofSe Zeit der Bischofs-
und Klosterheiligen war damit voriber. In den Stadten des Mittelalters, mit einer neuen stadtischen
Laienfrommigkeit, waren Heilige aus dem Laienstand Vorbilder fir eine neuartige birgerlich-
stadtische Frommigkeit.

Speziell die Bettelorden nahmen das Bediirfnis der stadtischen Gesellschaft nach einer ,neuen,
biirgerlichen Frémmigkeitsbewegung”** auf und unterstiitzten dieses durch Predigten, Seelsorge
und pastorale Betreuung weitaus besser als die herkémmlichen Pfarrzentren'*®. Nach den Nothelfer-
Forschern Guth'*! und DUnningeer kommt den Bettelorden, insbesondere den Dominikanern und
den Minoriten, eine zentrale Rolle in der Nothelferverehrung zu: ,Stdtten ihrer friihen Verehrung
waren nachweislich Hallenkirchen der Bettelorden”'®. Sie spielten demnach eine besondere Rolle
bei der Zusammenstellung von Heiligengruppen und trugen maRgeblich zu deren Verbreitung bei'*.
Die Viten und Legenden aus dem Leben der Heiligen erwiesen sich zudem fiir die Predigten der

Bettelorden als besonders geeignet'*.

In Regensburg, neben Sidtirol das frihste Zentrum des Nothelfer-Kults'*®, waren die

Voraussetzungen fiir die Entstehung der Nothelfer im 14. Jahrhundert besonders glinstig. Der

35 MACHILEK (1992) S. 171.
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,Durch Predigt und Beichte mit den Anliegen der Stadtbevdlkerung vertraut, scheinen sie die Vergesellschaftung und
Neugruppierung bekannter, aber in ihrem Patronat noch nicht festgelegter Heiliger vorgenommen zu haben”, siehe GUTH
(1980) S. 237.
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Franziskaner Berthold von Regensburg (um 1210-1272) verfasste zu jener Zeit seine berihmte
Predigtsammlung Sermones ad status, seine Standepredigten fiir die damalige Vielfalt an stadtischen
Berufen und Standen. Fir die biirgerliche Kommunitat suchte er nach Vorbildern und Heiligen. So
finden sich in dieser Predigtsammlung bereits namentlich Heilige aus der spateren Nothelfergruppe.
Einzelne Heilige dieser Nothelfergruppe waren der Regensburger Stadtbevélkerung bereits um 1300
als Patrone von Spitdlern und Kirchen bekannt und wurden insbesondere durch die Bettelorden
gepflegt.

Die Heiligen, die sich auf bestimmte Note, Stande und Berufe beschrankten, kamen dem neuen Ethos
der Stadtbevolkerung und dem Bediirfnis nach individueller Heilsvorsorge entgegen. Durch die
Vergesellschaftung von Heiligen wurden Menschen unterschiedlichen Alters, unterschiedlicher
Berufsgruppen und Stande gezielt angesprochen. Die Glaubigen wollten sich in ihren Anliegen des
Schutzes moglichst vieler Heiliger gleichzeitig versichern und kumulierten Gebete und
Andachtslibungen. Das wahrscheinlich dlteste Nothelfergebet (Codex CLM 23435), das zu dieser Zeit
im Umkreis von Regensburg entstand, fasst die Heiligen — in der Literatur unter dem
missverstandlichen Begriff Normalreihe bekannt — wie folgt zusammen:

“Georgius Blasius Erasmus Pantaleonque Vitus Christophorus Dionysius et Cyracus Achitus
Magnus [!] Eustachius Egidiusque cum Margareta cum Barbara cum Katharina pro nobis orent et
celica munera rorent.” **

An erster Stelle der Normalreihe steht der GroBmartyrer Georg, dem zwei Martyrerbischofe folgen,
namlich Blasius und Erasmus. Es folgt der Arzt Pantaleon, Veit, Christophorus, der Martyrerbischof
Dionysios, der Diakon Cyriacus und die im Spatmittelalter zu Ritterheiligen erhobenen Achatius und
Eustachius, sowie der bekennende Benediktinerabt Agidius. Am Ende des Gebetes werden die drei
heiligen Jungfrauen und Martyrerinnen Margareta, Barbara und Katharina genannt. In dieser Reihung
wurden die Nothelfer insbesondere im bayerischen und auch im Nirnberger Raum verehrt'*.
Auffallig ist, dass je drei Heilige aus dem Bischofs-, Ritter- und Jungfrauenstand vertreten sind. Die
Ubrigen Heiligen sind von unterschiedlicher Provenienz. Durch die Gruppe der Bischife (Dionysios,
Erasmus, Blasius) sollten vermutlich die bischoflichen Stadtherren angesprochen und fir eine
Patronage gewonnen werden. Durch die drei ritterlichen Heiligen (Georg, Eustachius, Achatius) sollte
der stadtische und landliche Adel vertreten werden. Mit den drei Jungfrauen (Barbara, Margareta
und Katharina) wurde das Patronat des Wehr-, Nahr- und Lehrstandes in den Nothelferkreis
aufgenommen. Mit Christophorus war das Patronat der Pilger und Todesnot (auch hl. Barbara)
vertreten. Helfer bei bestimmten Krankheiten waren Vitus, Pantaleon und Cyriacus. Diese Heiligen
waren bereits in der Sakrallandschaft Suddeutschlands im 14./15. Jahrhundert erfolgreich
eingeblrgert, weshalb man auf ihren Schutz bei einer Neuformierung des Vierzehnheiligenkultes
nicht verzichten konnte'*. Die Heiligen des Nothelferkreises symbolisieren den Weg der Nachfolge
Christi durch Martyrium, heroische Askese und Werke der Nachstenliebe, oftmals verbunden mit
einem Verlassen ihrer bisherigen Lebensverhaltnisse. Die Einzellegenden weisen Bezlige zu
bedrohlichen Gefahren wie Krieg, Brand, Seuchen und Krankheit, Hungersnot und Tod auf, die fir die
damalige stadtische Bevolkerung mit ihren verdichteten Lebensverhaltnissen besonders real waren.

Als dem Schaferjungen Hermann Leicht 1445 und 1446 vier Erscheinungen auf einem Acker nahe
dem Langheimschen Gut Frankenthal nordostlich von Bamberg zuteil wurden, etablierte sich
Frankenthal als dauerhaftes Zentrum des Nothelfer-Kults'*°. Vor den Erscheinungen in Frankenthal
lasst sich keine klare Nothelferreihe festlegen. In der Literatur wird darauf hingewiesen, dass die
Heiligen vor Frankenthal in den Bildzeugnissen sehr haufig ausgewechselt werden, eine klare,

147 . . .. . . T .
Das Gebet ist schwer zu datieren, Diinninger vermutet, dass es aus einem Bettelordenskloster, méglicherweise aus

Regensburg stammt, siehe DUNNINGER (1972) S. 336 ff.
148 GUTH (1980) S. 236.
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eindeutige Reihe existierte demnach nicht™. Phasenweise ist sogar die Rede von 15 oder 16

Heiligenlsz. Fiirst zweifelt daher die Existenz der Normalreihe an, weist aber darauf hin, dass ein
gewisser Stamm beobachtbar ist'™>>. Niirnberg erwies sich in der Zusammenstellung als besonders
eigenwillig®. Haufig ist zum Beispiel das Einfigen prominenter Stadtpatrone unter den
Heiligensammlungen, die sich in besonders gefahrvollen Zeiten bewihrt hatten'. Ab 1520 setzte
sich jedoch die stabil bleibende Frankenthaler Reihe durch™®, die folgende Heilige umfasst: Achatius,
Agidius, Barbara, Blasius, Christophorus, Cyriacus, Dionysius, Erasmus, Eustachius, Georg, Katharina,
Margareta, Pantaleon, Vitus. Nach Diinninger scheint die Zahl 14 mit ,besonderen
Frémmigkeitsformen des spdten Mittelalters, den Zahlenformen bestimmter Andachten, der
Siebenzahl vor allem, in Zusammenhang zu stehen”™’. Fiirst folgend erscheint diese als Kompromiss
zwischen den 12 Aposteln und dem oftmals zu beobachtenden Streben, die Anzahl der Helfer

unaufhérlich zu vergroRern™®.

Die frihesten gesicherten Bilddokumente finden sich in Regensburg. So weisen die Wandflachen der
Kirchen der Dominikaner und Minoriten jeweils eine Nothelferreihe auf (beide um 1330)™°.
Ausgehend von Regensburg™® fand die Verehrung der Vierzehn Nothelfer ab dem 14. Jahrhundert
eine rasche Verbreitung, insbesondere nach Franken'®’. Der Kult wurde maRgeblich vom Adel, den
Stadten, Klostern und Di6zesen unterstitzt. Insbesondere in Niirnberg war ab 1400 ein Aufblihen
der Nothelfer-Verehrung zu beobachten. In der Sankt-Lorenz-Kirche schmiickt eine Wandmalerei den
Kirchraum, die bereits vor 1421 gestiftet wurde. Weitere Kultzentren im stiddeutschen Raum waren
Teile des Wiirzburger Bistums sowie die Bamberger Diozese, wo die Verehrung im Jahr 1441
ankam™®?: , Die Helfer-Verehrung hatte im deutschen Gebiet ihre absolute Bliitezeit von der Mitte des
14. Jahrhunderts bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts, auch noch etwas Iéinger. Und im Bamberger Land
ist sie bei weitem am reinsten und am Iédngsten, kontinuierlich und fast ungebrochen, weitergegeben

worden“*®,

Im Laufe der Kirchengeschichte tauchten immer weitere Heilige auf, denen neue Anliegen
Ubertragen wurden. Es kam zur Bildung neuer Heiligengruppen, wahrend andere, aus der Mode
gekommene, wieder verschwanden. Die Gruppierung von Heiligen spiegelt immer mehr den
Ausdruck einer Frommigkeitsform einer bestimmten Zeit, einer Ortskirche, eines Landes, einer
Ordensgemeinschaft oder eines Berufsstandes wieder. Die Ausbildung spezifischer Heiligengruppen
und deren Propagierung wurden jedoch auch von Lehrauseinandersetzungen und
Konfessionalisierungsprozessen gefordert. Bei der Zusammenstellung von Heiligen ging es primar
darum, ,,das Zeugnis des Martyriums festzuhalten und die Namen der Martyrer fiir die liturgischen
Feiern bereitzustellen“ ™. Im Vordergrund stand dabei der Gedanke der Memoria'®. Im Laufe des

B DUNNINGER (1972) S. 339 f. und FURST (2008) S. 243.

Siehe hierzu FURST (2008) S. 59.

FURST (2008) S. 243.
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Mittelalters wurden bei den Heiligenanrufungen des Messkanons auch regional verehrte Heilige
aufgenommen. Dabei entstanden aufgrund der Vielzahl an Namen weitere Untergruppen von
Heiligen. Nach mittelalterlichem Verstandnis bildeten die zu einer Gruppe gehdérenden Heiligen eine
,der Heilsgemeinschaft insgesamt zugeordnete Gesellschaft von Verwandten und Freunden“'®. Die
commune sanctorum wurde dem damaligen Zeitgenossen durch ein Giberschaubares, ihm besonders
vertrautes Kollektiv von Heiligen verkdrpert, zu dem man ein personliches Verhaltnis aufbauen
konnte. Heiligenfiguren, die auf Altarretabeln oder Wandmalereien wiedergeben sind, spiegeln dabei

haufig den individuellen Heiligenhimmel eines Stifters wieder™®’.

Zwischen einzelnen Pfarreien oder Di6zesen kam es vielfach zu einem , Wettstreit der Heiligen” 168,

So bemiihte sich Bamberg vergeblich, in Konkurrenz zu den Nothelfern zu Vierzehnheiligen am
Obermain, ebenfalls auf die Zahl von vierzehn Heiligen zu kommen. Doch die wenig bekannten
Katakombenheiligen, deren Reliquien im Bamberger Dom lagen, stellten zu Vierzehnheiligen keine
Konkurrenz dar'®. Im 17. Jahrhundert unternahm der Pfarrer Jakob Winckelmann von Staffelstein
den Versuch, den Vierzehn Nothelfern in der Kapelle der hl. Adelgundis von Maubeuge auf dem
Staffelberg eine Sechszehnheiligenwallfahrt zu installieren®. Der Versuch scheiterte jedoch’*.

2.5 Entstehung und Herkunft des Motivs , Volto Santo”

Die Erlauterung der Herkunft und lkonografie des Sujets , Volto Santo” soll Grundlage fiir die
nachfolgend vorzunehmende Einordnung des Gemaldes in der Dominikanerkirche sein.

,Volto Santo”*" ist der Name eines groRen Holzkruzifixus, das sich bis heute in einer Seitenkapelle
des Doms San Martino zu Lucca (1196-1204) befindet. Uber seine Herkunft sind zahlreiche, auch
widerspriichliche Berichte Uberliefert. Nach einem aus dem 12. Jahrhundert stammenden
Legendentext, als dessen Verfasser sich der Diakon Leobinus zur erkennen gibt, galt die sakrale
Vollskulptur als wahres Bildnis Christi, das von dem Pharisder Nikodemus, einem heimlichen
Anhdnger Jesu, mit gottlicher Unterstiitzung geschaffen wurde. Dieser soll die Skulptur nach der
Auferstehung des Herrn geschnitzt haben'®. Nach der Leobinus-Legende wurde das Kreuz in
Jerusalem aufgefunden. Der Fundort wurde Bischof Gualfredus durch eine Traumoffenbarung
kundgetan, der die Skulptur im 8. Jahrhundert aus Paldstina nach Lucca tiberfiihrte'’*. Urkundlich
belegt ist, dass friihestens ab 742 das , Volto Santo” in Lucca insbesondere und vor allen anderen
Bildwerken verehrt wurde'”®. Nachdem das Kruzifix im Dom aufgestellt war, ereigneten sich viele
Wundertaten und Gebetserhdrungen. Bald war das bedeutende Reliquiar zum Ziel von Pilgerfahrten
geworden.

Fiir die heute im Dom San Martino befindliche Skulptur wird in der Forschung ein Entstehungsdatum
um 1200 angenommen. Bei dem Werk soll es sich jedoch um eine Kopie eines alteren Kruzifixes
handeln, wie durch Quellen nachgewiesen wurde. Diese dltere Figur wird in die zweite Halfte des 11.
Jahrhunderts datiert. Damit steht diese Skulptur mit dem erheblich alteren Legendentext im
Widerspruch. Durch das Einfiihren des Volto Santo | konnte dieser Umstand erklart werden. Die neue

166 MACHILEK (1996) S. 422.
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Holzskulptur stammt, wie eine stilkritische Analyse zeigt, vermutlich aus dem Umfeld des Benedetto

Antelami'’®.

Das , Volto Santo” zeigt Christus als noch lebenden, hoheitsvollen Kénig, der mit ausgebreiteten
Armen aufrecht am Kreuz schwebt und sich frontal dem Betrachter zuwendet. Die (iberlebensgrolie
Figur ist bekleidet mit einer langen, weiten Armeltunika, ohne schmiickende Ornamentierung. Um
die Leibesmitte schlingt sich als markantes Attribut der Figur ein langer bandartiger Girtel
(Zingulum), der vor der Korpermitte geknotet ist und schlieRlich in zwei parallel herabfallenden
Enden auslauft. Die Augen sind gedffnet und von schweren Liedern und kraftigen Brauen (iberdeckt.
Die Figur tragt einen buschigen Backenbart, das lange Haupthaar ist mittig gescheitelt und fallt bis
Uber die ausgestreckten Oberarme. Der Kopf ist ein wenig nach links und nach vorne geneigt. Das
markante Gesicht wird gepragt von eingefallenen Wangenpartien und einer langen Nase. Die ans
Kreuz genagelten Hande sind gedffnet und weisen vom Korper weg. Die Kreuznagel sind klein und
treten kaum hervor. An den stark nach unten und nach vorne gestreckten FiiRen sind keine Holznagel
erkennbar'”’. Das Lucceser Kruzifix besitzt weder Titulus noch ein Suppedaneum. Die FiiRe hingen
demnach frei in der Luft. Das untere Ende des Kreuzes ist kriickenformig geformt'’®. Bis heute
werden der Skulptur bei besonderen Anldssen unter anderem ein prachtvoller Samtrock und
Pantoffeln aus Silberblech, besetzt mit Edelsteinen, angelegt. Unter dem rechten Ful? steht ein Kelch,
der mit seiner Lippe den Schuh des Kruzifixes berlhrt. Der bartige Gekreuzigte tragt eine prunkvolle
metallene Krone, die der Figur jedoch vermutlich nachtraglich zugefiigt wurde'®. Im Laufe der Zeit
wurde die Krone nach dem jeweiligen Zeitgeschmack mehrmals ausgewechselt'*°. Das Gewand besaR
urspriinglich eine reiche Fassung®®'. So waren die Saume am Hals, an den Armelaufschldgen und am
FuBende, aber auch das eng um die Hiften geschnirte Zingulum fir die Prachtentfaltung
bestimmend*®. Als weiteres Ausstattungsstiick ist ein groRer Reif zu nennen, der den , Volto Santo”
nahezu vollstindig umfasst. Die unteren Enden des hellen Bogens sind mit lilienférmigen
Ornamenten besetzt.

Die Legende vom armen Spielmann entstand im 12. Jahrhundert, vermutlich als
Propagandaerzdhlung der Domgeistlichkeit von Lucca. Einst spielte, von groRer Armut getrieben, ein
Geiger vor dem Gnadenbild, bis er von diesem als Lohn den rechten Schuh aus Edelmetall erhielt. Der
Spielmann wurde des Diebstahls anklagt und zum Tode verurteilt. Man gestattete ihm jedoch einen
letzten Wunsch und so kam es, dass er abermals vor dem Gekreuzigten aufspielte. Das Gnadenbild
schenkte dem Geiger ein weiteres Mal einen Schuh, was als Beweis seiner Unschuld gewertet

wurde®,

Uber Wallfahrten und Kreuzziige verbreitete sich der , Volto Santo“-Kult in ganz Europa™*. Ab dem
12. Jahrhundert bis zum Ende des Mittelalters finden sich zahlreiche Kopien im ganzen Abendland.
Eine Blitezeit der , Volto Santo“-Verehrung ist von etwa 1400 bis 1500 auszumachen®. In Bamberg
setzte die Verehrung nachweislich friihestens im Jahr 1356 ein. Der Bamberger Biirger Franz
Minzmeister (gestorben 1356) lieR nach einer Wallfahrt auf den Hilfensberg eine Kopie des dortigen
plastischen Gnadenbildes anfertigen und veranlasste eine Aufstellung dessen in dem von ihm

176 KURZ (1997) S. 18 f.

KURZ (1997) S. 7.

KURZ (1997) S. 7.

Die Skulptur hat keine Anzeichen einer fest mit dem Kopf verbundenen Krone, siehe KURZ (1997) S. 11.

Dies lasst sich an den Reproduktionen der Heiligenfigur aus mehreren Jahrhunderten nachvollziehen, siehe KURZ (1997)
S. 10.

181 KURZ (1997) S. 8 und Ebd. S. 18 .

KURZ (1997) S. 11.

KURZ (1997) S. 2.

Zundchst breitete sich das Sujet in den Niederlanden, dann in Nordfrankreich, Spanien und Portugal aus. Darliber liegen
jedoch mehrere differierende Forschungsergebnisse vor, siehe KLAN (1978) S. 16.

185 KLAN (1978) S. 35.
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186

gestifteten Dominikanerinnenkloster Heilig Grab in Bamberg™". Das Gnadenbild war fortan Ziel einer

christozentrischen Wallfahrt™’.

Die ungewohnliche Kleidung gab Anlass, den Gekreuzigten mit einer Frau zu verwechseln. Spatestens
zu Beginn des 16. Jahrhunderts verschmolz die Darstellung des ,Volto Santo” nordlich der Alpen mit
der Legende um eine Frau am Kreuz, einer christlichen Kénigstochter, die sich mit Christus verlobte,
um sich der Heirat mit einem heidnischen Prinz zu entziehen. Sie rief Christus um Entstellung ihres
AuBeren an. |hr wuchs ein kriftiger Bart, woraufhin der unverséhnliche Vater seine Tochter
kreuzigte. Fortan war die Konigstochter Sinnbild der keuschen Jungfrau. Je nach Region wurde die
beliebte Volksheilige unter unterschiedlichen Namen bekannt, wie Kimmernis, Kummerana,

Ontkommer, Wilgefortis, Libertata®,

2.6 Entstehung und Herkunft des Motivs , Hollenfahrt Christi“

Ein Gemalde an der westlichen Seitenschiffwand veranschaulicht eine Szene aus der Passion Christi,
nach der Jesus vor seiner Himmelfahrt in das Reich der Toten hinabsteigt, um die in der Vorhélle zur
Lauterung befindlichen Verstorbenen zu erlésen (Entstehungszeit zwischen 1470 und 1520)'®. Das
Motiv ist im Abendland als , Héllenfahrt Christi“ bekannt, in West- und Zentraleuropa sind
Bezeichnungen wie ,Christus in der Vorhélle”, “Descensus ad infernos”, ,Harrowing of Hell” oder
»Descente aux limbes” Ublich. Im christlichen Osten und dem byzantinischen Raum ist es unter dem
Begriff ,,Anastasis” eingefiihrt'®. Die Ikonografie, der biblische Hintergrund und der Sinngehalt des
Sujets sind heute nicht mehr geldufig. Diese sollen nachfolgend einer genauen Betrachtung
unterzogen werden.

Mit der Thematik des Abstiegs Jesu in die Unterwelt und der Sujet-Genese von den Anfangen bis ins
20. Jahrhundert setzt sich Loerke 2003 in seiner Dissertation Héllenfahrt Christi und Anastasis
auseinander™. Der von ihm anhand zahlreicher Beispiele beleuchtete Bearbeitungsraum umfasst
das Abendland und den christlichen Osten, mit einem Schwerpunkt auf die besonders vielfaltigen
Bildzeugnisse der westlichen Kunst. Nach Loerke gehorte der Abstieg Jesu Christi in die Unterwelt
bereits zum allgemeinen Glaubensgut der frithen katholischen Kirche und war, wie auch fiir die
Orthodoxie, ein unumstoBlicher Glaubensgrundsatz, der auf dem V. Laterankonzil fir die lateinische
Christenheit ausdriicklich festgelegt worden war'. Die Héllenfahrt steht im unmittelbaren
Zusammenhang mit dem Kreuzestod und der Auferstehung Christi. Jene drei Ereignisse sind fir die
christliche Lehre von existenzieller Bedeutung. Sie waren fiir die Kirchenvater Ausgangspunkt und
Basis fur soteriologische’ und christologische Aussagen. Dem Abstieg kam als verbindendes
Element zwischen Kreuzestod und Auferstehung groRe Bedeutung zu'®*. Die Christen erhielten mit
dem Handeln Christi im Hades die Gewissheit, dass auch den vor der Zeit Jesu Gestorbenen das Heil
verkiindet und die Erlésung gebracht werden kann'®®. Die Unterwelt wurde als Warteort verstanden,

18 Die Skulptur ist jedoch wahrscheinlich bei der Plinderung des Klosters im Jahr 1525 zerstort worden und wurde durch

eine Nachbildung im Stil der beginnenden Renaissance ersetzt. Die Renaissance-Skulptur ist heute in der Seitenkapelle der
Sankt-Gangolfs-Kapelle zu sehen, in die sie im Jahr 1806 transloziert wurde, siehe hierzu KLAN (1978) S. 16.

87 URBAN (1994) S. 21.

188 SCHNURER (1934) S. 54-76, KURZ (1997), S. 19 und KELLER (1987) S. 368.

189 pie Identifizierung des Sujets gelang Stephanie Eiling im Rahmen des universitaren Forschungsprojekts 2005-2007.
Wortlich Gbersetzt , Auferstehung®, siehe LOERKE (2003) S. 1.

Die Genese des Sujets wird von seinen Anfangen bis ins 20. Jahrhundert sowohl fiir das Abendland als auch fiir den
christlichen Osten vorgestellt.

192 | OERKE (2003) S.4 ff.

Soteriologie (griechisch = cwtnploAoyia) nennt man in der christlichen Theologie die Lehre von der Erlésung des
Menschen durch Jesus Christus.

194 OERKE (2003, S. 8.

MAAS (1979) S. 22 ff.
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in dem die Verstorbenen der verheiBenen Auferstehung harrten'®. Als natiirliche Folge seines

tatsichlichen Todes soll auch Christus in diesen Zwischenzustand eingetreten sein®®’. Nach dem
Neuen Testament vergingen zwischen Tod und Auferstehung Jesu drei Tage. In der Bibel wird
lediglich angedeutet, dass in dieser Zeitspanne die Hadesfahrt Jesu stattgefunden hat'®. Liturgische
Quellen, Hymnenliteratur und insbesondere apokryphe Texte sind fiir die Verbreitung dieser
Vorstellung im friihen Christentum maRgeblich™®.

Von zahlreichen Textbeispielen ist die detaillierte Schilderung des Descensus Christi in der
apokryphen Schrift des Nikodemus-Evangeliums am bekanntesten®®. In diesem beschreiben zwei
von Christus Auferweckte die Hadesfahrt. Wesentlich ist, dass vor Christus Johannes der Taufer als
Vorlaufer im Hades erscheint, dort zur BuRRfertigkeit aufruft und das Heil verkiindet. Zwischen Satan
und Hades, dem Herrscher der Unterwelt, entbrennt ein Streitgesprach, da Hades seine
herannahende Niederlage schon erahnt, wahrend der Teufel Hades auffordert, Jesus in der
Unterwelt festzuhalten. Satan, Hades und die Ddmonen der Hélle bereiten sich unterdessen auf die
Verteidigung vor. Doch riihrt Jesus Christus mit Gewalt an die Tore, die Tiren zur Unterwelt
zerbersten, er zieht ein und lasst die dunkle Unterwelt in seinem Licht erstrahlen. Satan wird
gebunden und Hades (ibergeben, der seine Niederlage erkennt. Christus erweckt Adam und alle
Ubrigen Verstorbenen. Er ergreift Adam mit seiner Rechten. Nun ziehen alle in das Paradies ein, in
welchem sie, von Erzengel Michael erwartet, Henoch, Elias und den guten Schacher antreffen®®.
Nach Loerke hat diese Schilderung aus dem apokryphen Nikodemus-Evangelium auf die Gestaltung
des Bildmotivs der ,Héllenfahrt Christi bis in die Neuzeit anregend gewirkt.”

Folgt man den apokryphen Traktaten, befreit Christus kdmpferisch auch die anderen Bewohner der
Unterwelt. Durch den Sieg Uber die drei Machte der Unterwelt (Tod, Hades und Teufel) verlieren
diese ihre uneingeschrankte Macht Gber den Menschen. Von diesem Zeitpunkt an kann jeder der

Auferstehung teilhaftig werden, der Tod ist fiir alle Zeiten tGberwunden®®.

Von Augustinus, Thomas von Aquin und den Scholastikern wird eine Hollentopografie entworfen.
Dabei wird diese in die vier Regionen untergliedert: den Limbus patrum, den Limbus puerorum, der
Ort der ungetauft verstorbenen Neugeborenen, das Fegefeuer und die Holle. Das Wirken Christi wird
auf dem Laterankonzil auf einen einzigen Bereich, den Limbus patrum, die Vorholle, begrenzt. Eine
Region, die im Vergleich zu anderen Unterweltsgebieten als angenehmer Ort gilt. Hier warten die
alttestamentlichen Gerechten auf ihre Erlosung. Obwohl unschuldig gestorben, mussten sie in diese
Region eintreten.

Nach Loerke ist die Grundlage fiir das Aufkommen des Motivs der Hadesfahrt im Interesse am Tod
und am Wirken Christi in der Unterwelt zu suchen. Aber auch die Formulierung des christologischen
Glaubensdekretes, die Betonung des Osterfestes und die Erlaubnis und Verpflichtung, Christus in

seiner menschlichen Natur als Erlser abzubilden, sind Ursachen fir die Entstehung2°4.

196 MAAS (1979) S. 133.

LOERKE (2003) S. 5, der Gschwind, Karl: Die Niederfahrt Christi in die Unterwelt, Minster, 1911, S. 146 ff. zitiert.

%8 7um Beispiel 1. Korinther 15, 4: ,,... Er ist am dritten Tag auferweckt worden...” oder Matthaus 12, 40: ,Denn wie Jona
drei Tage und drei Néichte im Bauch des Fisches war, so wird auch der Menschensohn drei Tage und drei Néchte im Innern
der Erde sein“, aus LOERKE (2003) S. 4.

199) OERKE (2003) S. 6 und KROLL (1932) S.12 ff.

20 pas apokryphe Nikodemus-Evangelium setzt sich aus zwei voneinander urspriinglich unabhangigen Textteilen, den
Pilatusakten (,Acta Pilati“) und der Schilderung des Unterweltabstiegs Jesu (,Descensus ad infernos”), diese sind vermutlich
erstim 8. Jahrhundert zu dieser Form zusammengefligt worden. Die ,Acta Pilati”“ und der ,,Descensus“-Bericht sind jedoch
wesentlich alter. Das Hadesfahrtkapitel wird von der heutigen Forschung ins 4. bis 5. Jahrhundert datiert, aus LOERKE
(2003) S.474.

21| OERKE (2003) S. 7 f.

22| OERKE (2003) S. 474.

LOERKE (2003) S. 9.

24| OERKE (2003) S. 26.
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Im 8. Jahrhundert bestitigen erstmals schriftliche Belege die Existenz des Motivs’®. Die &ltesten

erhaltenen Bilder der Hadesfahrt stammen aus Rom und werden in die Zeit des Pontifikats Johannes
VIl. (705—-707) datiert. Dabei handelt es sich unter anderem um zwei schlecht erhaltene Fresken in
Sta Maria Antiqua, die eine byzantinische Form aus der Friihzeit des Motivs, den sogenannten
Katabasis-Typus (= Abstiegstypus), Uberliefern’®. Kennzeichen dieses Typus ist bis zur
Jahrtausendwende das Zugehen Christi auf Adam und das Ergreifen seines Handgelenks®”’. Um 900
wird das Fresko in der Kilicar Kilise bei Goreme datiert. Es handelt sich damit um das alteste
ostchristliche Bildmotiv, das sich jedoch nur fragmentarisch erhalten hat. Das Fresko mit dem Motiv
der Hadesfahrt tragt erstmals den Schriftzug Anastasis’®. Im 10. Jahrhundert wird der Erléser
zumeist in der Mitte der Bildkomposition dargestellt. Zu seiner Linken tritt das greise erste
Menschenpaar auf’”®. Um die Jahrtausendwende werden noch weitere Personen eingefigt. Dabei
handelt es sich um ,anonyme Mitauferstehende”*. Eine Identifizierung ist zunéchst nur bei
Johannes dem Taufer moglich. Das Einfligen seiner Person in das Sujet ist aber in dieser Zeit wenig
tblich und nur im Freskofragment der Neuen Tokali Kilise erhalten®’. Die Unterwelt wird zu dieser
Zeit durch zwei sich kreuzformig liberlagernde Hadestore, die zu FliRen Christi dargestellt sind, sowie
durch niedergetretene Gestalten der Unterwelt und Sarkophage symbolisiert.

Um die Jahrtausendwende umfasst die lkonografie der ,Anastasis” ein komplexes theologisches

Programm. Zum standardisierten Bildrepertoire des Katabasis-Typus gehoren das Zugehen Christi auf

Adam und das Ergreifen seines Handgelenkes*2. Eva, David und Salomon sowie die Figur des Hades

gehoren ebenfalls zu dem damals liblichen Repertoire. Auf den Bildern der Hadesfahrt des Katabasis-

Typus finden sich Johannes der Vorlaufer und die liber Kreuz liegenden Tore der Unterwelt erst
213

gegen Ende des 10. Jahrhunderts™.

Dem erhaltenen Denkmalbestand nach sind abendlandische Bilder der Hadesfahrt Jesu in der
Monumentalmalerei bis nach der Jahrtausendwende lediglich stidlich der Alpen anzutreffen®'. In der
byzantinischen Kunst ist bei der Hollenfahrt das Tor zum Limbus, der Vorhdlle, haufig als Rachen
eines drachenartigen Ungeheuers gestaltet, aus dem die Gelduterten, allen voran Adam und Eva,
dem Heiland entgegen drangen, der sie mit offenen Armen empfangt.

Andere Darstellungen zeigen Jesus mit dem aus den Angeln gehobenen, zerbrochenen und
kreuzweise am Boden liegenden Hollentor. Zu FiRen Christi liegt bisweilen Luzifer gefesselt am
Boden. Neben Adam und Eva, die von Jesus an den Handen genommen werden, befinden sich oft
auch die Kénige David und Salomon unter den von Jesus Befreiten.

In der westlichen Kunst sind friihe Darstellungen des Motivs erst etwa seit dem Jahr 1000 als
Illumination in Blchern zu finden; eigenstandige Bildwerke stammen aus spaterer Zeit. Bis ins
11. Jahrhundert stellen die abendlandischen Beispiele — nach dem byzantinischen Vorbild — den
Katabasis-Typus dar. Der Ostliche Einfluss ist insbesondere in der Monumentalmalerei nicht zu
Ubersehen. In samtlichen erhaltenen abendldandischen Bildzeugnissen sind jedoch Eigenheiten
festzustellen, die in der ostkirchlichen Kunst nicht oder erst viel spater anzutreffen waren™. Im
Unterschied zum 6stlichen Katabasis-Typus sind Adam und Eva nackt dargestellt, es werden Engel in

205
206

LOERKE (2003) S. 22.

Aufgrund von Bilderzerstorungen im Bilderstreit von 726—843 sind auf dem Gebiet der orthodoxen Christenheit keine
Beispiele des Motivs, die vor dem 9. Jahrhundert datieren, erhalten, siehe LOERKE (2003) S. 26.

27| OERKE (2003) S. 32.

Das Hadesfahrtmotiv wird erstmals in diesem Jahrhundert mit dieser Bezeichnung versehen, siehe LOERKE (2003) S. 29 f.
LOERKE (2003) S. 29 f.

LOERKE (2003) S. 31.

LOERKE (2003) S. 30 f.

LOERKE (2003) S. 30 f.

LOERKE (2003) S. 32.

24 74 erwshnen sind zum Beispiel die Darstellungen in Sta Maria Antiqua und dem Oratorium Johannes VII., ein
Mosaikfragment in der Zeno-Kapelle von San Prassede zu Rom aus der Zeit des Papstes Paschalis |. (817—824), ein Fresko in
der Sankt-Johannes-Kirche zu Miistair, dessen Entstehungszeit um 800 angesetzt wird, siehe LOERKE (2003) S. 37.

213 | OERKE (2003) S. 39.
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dem Sujet ausgenommen und die Unterwelt in vielfiltigen Variationen abgebildet®'®. Eine

abendlandische Variante zeigt den Erloser beim Aufstieg aus der Unterwelt (= Ascensus-Typus).
Dieses Motiv ist in einer Zeitspanne, vom beginnenden 11. Jahrhundert bis zum Ende des 13.
Jahrhunderts anzutreffen.

Seit dem 12. Jahrhundert wird die Holle oftmals als gedffneter Tierrachen dargestellt (Hollenmaul),
diese Darstellungen waren insbesondere in Deutschland beliebt™’. Im Mittelalter war die Holle
jedoch auch als bewehrte Behausung abgebildet. Seit dem 13. Jahrhundert werden teuflische Wesen
in das Sujet eingefiigt. Satan ist in den Bildern des 12. und 13. Jahrhunderts oftmals gefesselt und an
ein Architekturelement gebunden, was seine Machtlosigkeit zeigt. Nach 1300 werden die
Unterweltddamonen vermehrt wehrhaft dargestellt; sie ergreifen zur Abwehr des Erlésers Waffen und
behindern die Frommen beim Verlassen der Vorholle®*®. Ab dem 13. Jahrhundert wird Jesus Christus
zur Kenntlichmachung seines kirzlich erlittenen Kreuzestods mit Wundmalen an Handen, Fiiken und
seiner Seite dargestellt’™®, wodurch ein Bezug zum Erlésungsereignis hergestellt und der Beweis des
wirklich eingetretenen Todes prasentiert wird**°.

In der Frithrenaissance begriindet Andrea Mantegna (1431-1506) eine ikonografische Veranderung
des Sujets, indem er einen neuen Typus einfiihrt. Der Erldser wird in medias res dargestellt, das heil3t
inmitten seiner Unterwelttatigkeit. Das erste Menschenpaar ist bereits befreit, wahrend weitere
Vorvater aus der Vorholle geholt werden®!. Das Hollenfahrtmotiv erreichte im ausgehenden 15.
Jahrhundert bis zum Ende des 16. Jahrhunderts seinen Hohepunkt. Seine Variationsbreite war in
dieser Epoche betrachtlich®?.

Das Sujet entwickelt seine Spannung durch die starken Antithesen zwischen der Lichtgestalt Christi
und den dunklen Unterweltmachten sowie den Gesten des Handergreifens und FuRaufsetzens. Beide
symbolisieren — soteriologisch und eschatologisch®® — die Erldsung des Kosmos. Die Betrachter
werden anhand der Befreiung der Gerechten in ihrer eigenen Hoffnung auf Auferstehung bekraftigt.
Als konkrete Warnung, diese Gnade nicht zu verlieren, fungiert das Bild von der Hélle und den

Verdammten®*.

18 | OERKE (2003) S. 44.

LOERKE (2003) S. 197.

LOERKE (2003) S. 218.

LOERKE (2003) S. 197.

LOERKE (2003) S. 97.

LOERKE (2003) S. 111-116.

LOERKE (2003) S. 201 und Ebd. S. 116.

Eschatologie (griechisch = die duRersten/letzten Dinge) ist ein theologischer Begriff der Lehre von den letzten Dingen
und, damit verbunden, die Lehre vom Anbruch einer neuen Welt.

24| OERKE (2003) S. 200.
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3. Die Dominikanerkirche Bamberg

“The stream of Dominican history is like all rivers. At times it has flowed strong and full; at times
its waters have slowed to a trickle. Never has it ceased to flow.” 22

3.1 Die Dominikaner in Bamberg

Die politische Lage im Bamberg des 13. Jahrhunderts war von Machtkampfen zwischen Bischof und
Dombkapitel bestimmt. Die seelsorgerische Betreuung der stark anwachsenden Bamberger Stadt- und
Immunitatenbewohner war nicht ausreichend®”®. Diese Aufgabe Ubernahmen in der Folgezeit
insbesondere die neu entstandenen Bettelorden. Die ersten Ordensniederlassungen in der
suddeutschen Ordensprovinz Teutonia entstanden 1220/21 in Friesach, Karnten und Koéln. In den
aufblihenden Stadten verstanden die Dominikaner, Franziskaner, Karmeliter und Augustiner-
Eremiten durch Verkiindigung des Wortes Gottes alle Schichten der Bevolkerung anzusprechen.

Wahrend die Franziskaner (BarfliRer oder Minoriten) bereits etwa seit dem Jahr 1230 und die
Karmeliten seit etwa 1273 in Bamberg vertreten waren, traten die Dominikaner erst um 1304 in der
Stadt auf*®’. In Augsburg, Wiirzburg und Regensburg waren sie bereits in den Jahren 1225, 1227
beziehungsweise 1234 mit Niederlassungen vertreten. In Nirnberg lieRen sie sich um 1275 nieder?®.
Die Dominikaner kamen durch Bischof Wulfing von Stubenberg nach Bamberg, der Ordensbruder des
Friesacher Klosters war und durch Papst Benedikt XI. auf den Bamberger Bischofsstuhl berufen
worden war (1304-1318). Der Bamberger Predigerkonvent, gelegen am siidlichen Regnitzufer im
alten Siedlungsgebiet der Stadt, dem sogenannten Sand (Abb.17.87), entwickelte sich sehr schnell zu
einem blihenden Zentrum in der Ordensprovinz. Er war von Anfang an ein Mittelpunkt der

Eucharistieverehrung und monastischer Spiritualitat®®.

Im Hinblick auf die rdumlich nah beieinanderliegenden Konvente der Franziskaner® und der
Dominikaner entstand vermutlich bald eine Art Konkurrenzsituation auf dem Gebiet der Seelsorge.
Obgleich sich die Franziskaner eine Generation friiher niedergelassen hatten, besaRen die
Dominikaner durch ihre zentrale Lage inmitten der Stadt den Vorteil eines intensiven Kontaktes zu
den Stadtbewohnern, insbesondere zur Ober- und Mittelschicht. Dies dokumentieren sowohl
Guterschenkungen als auch Grabsteininschriften in Kirche und Kreuzgang®'. Zudem wurde den
Dominikanern in der Folgezeit Unterstlitzung durch ihre bischoflichen Goénner zuteil. Mehrere
Mitglieder des Bamberger Konvents amtierten auch als Bamberger Weihbischéfe?®2. Im Mittelalter
entstanden weiterhin drei FrauenklOster: das Zisterzienserinnenkloster Sankt Theodor auf dem
Kaulberg um 1157, um 1340 das Klarissenkloster am Zinkenworth und das 1356 gegriindete Heilig-
Grab-Kloster der Dominikanerinnen, die zu allen Zeiten intensiv die Passionsfrommigkeit pflegten®®>.
Im Folgenden wird die Kirche des Bamberger Dominikanerkonvents naher beschrieben.

225 INNEBUSCH (1975) S. 1.

SCHARRER (1978) S. 33.

SCHIMMELPFENNIG (1964) S. 33.

MACHILEK (2002) S. 6. Nach Géller lieRen sich die Dominikaner 1248 in Niirnberg nieder, siehe GOLLER (2007) S. 162.
MACHLEK (2006) S. 5.

2% pie ehemalige Franziskanerkirche lag am Schrannenplatz, also nur wenige Meter von der Dominikanerkirche entfernt.
21 GOLLER (2007) S. 163.

SCHARRER (1978) S. 51.

MACHILEK (2006) S. 6 f.
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3.2 Baubeschreibung

Die Dominikanerkirche St. Christoph ist eine grofSe, dreischiffige Basilika, die dem Bautyp einer
Hallenkirche nahe kommt (Abb.17.89-Abb.17.94). An das Mittelschiff schlieBt sich nach Norden
unmittelbar ein einschiffiger Chor an. Der schmale Chor ist mit einem dreijochigen
Kreuzrippengewodlbe Gberspannt und endet mit einem polygonalen %-Schluss.

Abb.2.4: Grundriss der Dominikanerkirche.

Die beiden Seitenschiffe des Langhauses schlieRen nach Norden platt. Chor und Langhaus werden
durch einen spitzbogigen Triumphbogen getrennt, der das Langhaus auf die Breite des Chors verengt.
Das Langhaus besteht aus fiinf in den Abmessungen gleich grofRen Jochen, im Mittelschiff
querrechteckig und in den Seitenschiffen je ein anndhernd quadratisches Joch von knapp der halben
Breite der Mittelschiffjoche. Entsprechend der Ordensvorschriften und Bauvorgaben des
Predigerordens blieb die Kirche ohne Querschiff. Nach Norden ausgerichtet, weicht die Kirche in ihrer
Achse leicht nach Osten ab, was besonders im Grundriss der Kirche deutlich wird (Abb.2.4). Die
Umfassungsmauern des Langhauses, das heit die Fassade (Sidfassade) zur heutigen
DominikanerstraBe und die westliche Flanke, zeigen im Grundriss keine geschlossen durchlaufenden
Linien. Die Kirche und die Klostergebdude mussten sich den bereits vorhandenen StraRenverlaufen
weitgehend anpassen. Schiefe Winkel und Krimmungen in den Wandflachen sowie unterschiedliche
Mauerstarken wurden dabei in Kauf genommen. Der Chor besitzt eine Lange von 22,5 m, eine Breite
von 9 m und ist 18 m hoch?®*. Der Kreuzungspunkt der Rippen wird von plastischen Schlusssteinen
markiert. Das Gewodlbe wird auf den Langsseiten von vollplastischen Konsolen abgefangen, die
figurale, vegetabile und ornamentale Verzierungen aufweisen. Das Langhaus besteht aus drei
Schiffen. Es erstreckt sich Gber eine Lange von etwa 28 m bei einer lichten Breite von 18 m. Das
Mittelschiff ist 8 m breit, die Seitenschiffe sind mit je 5 m Breite schmaler ausgebildet. Der Sakralbau
hat mit dem Chor eine Gesamtlange von etwa 56 m bei einer maximalen Héhe von etwa 18 m
(Verhaltnis ca. 3:1).

In funf spitzbogigen Arkaden, die auf kraftigen hohen Rundpfeilern (Durchmesser etwa 1,10 m)
ruhen, wird die Langhaustiefe bis zum Chor erschlossen. Die Sdulen sind durch weite Bogen
(Abstande 5,60 m) mit glattem, dreiseitig gefasten Profil miteinander verbunden. Sie sind so weit
auseinandergestellt, dass der Eindruck einer Hallenkirche entsteht. Die Sdulenschafte weisen keine
Kapitelle auf. Die Sockel der Saulen erscheinen jeweils lediglich wie ein Schurz, der um den
Pfeilerstamm herum gelegt wurde, eine Basis fehlt. Uber den Arkadenbdgen bleibt ein schmaler

2% MAYER (1955) S. 273.
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fensterloser Wandstreifen, der von einem Gesims begrenzt wird, auf dem die heutige barocke
Holztonne aufsitzt. Die Seitenschiffwande sind von massiger Schwere, die lediglich durch die Fenster
gelockert wird. Sowohl das Langhaus als auch der Chor werden (iber spatgotische Fenster mit
schlichtem MaRBwerk beleuchtet. Die westliche Seitenschiffwand tritt gegenliber der Ostlichen
Schauseite des Langhauses, die mit dreibahnigen MaRwerkfenstern ausgestattet ist, in der
Gestaltung zurlick. An der Westwand geniigten vermutlich schlichter gestaltete, zweibahnige
Spitzbogenfenster, da sie zwischen Hausern eingebaut und weniger gut einsehbar war als die Seite
zum Kreuzgang. Die Zierformen des gotischen MaRwerks sind in jedem Fenster individuell
ausgebildet. Die dreibahnigen Fenster im Chor werden im Inneren von Lisenen begleitet. AuRen
liegen die Fenster zwischen schlanken abgetrennten Strebepfeilern. Gegenwartig bilden kleine
sechseckige Rautenscheiben aus farblosen Glasmassen in schmalen Bleieinfassungen die
Fensterfullung. Friher waren die Fensteréffnungen sicher mit farbigen Glasern ausgefiillt?®. Das
Langhaus ist seit dem Barock mit holzernen Voutendecken in den niedrigeren Seitenschiffen
ausgestattet. Die funf Joche der Seitenschiffe werden jeweils durch flache, stuckierte Kreuzrippen
gebildet, die an den Wanden auf kleinen, profilierten Konsolen ruhen. Das mittlere Joch der
Seitenschiffe wird im Scheitelpunkt mit einem ringformigen, ebenfalls stuckierten Schlussstein
betont. Uber die flach gedeckten Seitenschiffe erhebt sich das Hauptschiff, das im Zuge der
Barockisierung durch eine Lattenwolbung mit aufstuckierten Rippen uberspannt wird®*®. Die
barocken Decken des Langhauses wurden um 1715 eingebracht. Alle drei Schiffe des Langhauses
werden von einem gewaltigen, steilen Satteldach Uberspannt, wie im Querschnitt ersichtlich wird
(Abb.17.91). Mit einer Hohe von 15 m und einer Basisbreite von 22 m gilt das Dachwerkl als groRtes
mittelalterliches Dach der Region. Er bildet bis heute einen unilibersehbaren Akzent im Bamberger
Stadtbild. Uber dem Chor ist das Dachwerk mit einer Basisbreite von mehr als 10 m von deutlich
geringerer GroRe als das Langhausdach. Es ist jedoch steiler und auch hoher. Beide Dachwerke
wurden (iberwiegend aus Tannenholz errichtet?®’. Wahrend die Halle heute mit einer barocken
holzernen Wo6lbung versehen ist, befinden sich Gber dem Chor noch die spatgotischen Kreuzgewdlbe,
die mit plastisch ausgearbeiteten Schlusssteinen verziert sind. Die Schlusssteine zeigen von Norden
nach Siden das Christushaupt, die Muttergottes, den hl. Dominikus und hl. Christophorus.

Urspriinglich trennte ein Lettner den Chorraum, der allein den Predigermdnchen vorbehalten war,
vom hallenartigen Langhaus, das den Laien zuganglich war. Im Zuge der Barockisierung wurde der
Lettner abgebrochen, das genaue Datum dieses Eingriffs ist bislang nicht bekannt. Die ehemalige
Chorschranke ist in ihrer Wirkung noch durch Baundhte und Absdtze im Triumphbogen ansatzweise
nachvollziehbar. An der silidlichen Westwand schliel3t sich die ehemalige Dominikuskapelle an, der
Kreuzgang und weitere Klostergebaude erstrecken sich an der 6stlichen Flanke des Langhauses®®.
Westlich des Chors befinden sich zwei Sakristeien, die sogenannte Altere Sakristei und die Jiingere

Sakristei, die jeweils von einem Kreuzrippengewdlbe iberspannt werden (Abb.17.88, B und C).

Die einfache Siudfassade des Kirchenbaus besteht aus einem maéchtigen rechteckigen Block aus
Mischmauerwerk, auf den ein breiter Backsteingiebel aufgesetzt ist”’. Der Giebel der Fassade wird
durch spatgotische Blenden belebt. Mittig 6ffnet sich in diesem ein rundes Fenster. Den
gegenwartigen Haupteingang bildet ein Barockportal, das von einer spatgotischen Skulptur des hl.
Christophorus bekront wird®*®®. Neben diesem finden sich noch Reste einer gotischen Tir, die nicht
symmetrisch in der Mitte lag, ebenso wenig wie die Fensterachsen der Giebelseite, ein Phdnomen,
das offenbar mit dem sukzessiven Erwerb von Nachbargrundstiicken durch die Dominikaner in
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MAYER (1955) S. 273.

DEHIO (1999) S. 113 f.

27 |nformationen zur Dachkonstruktion der Bamberger Dominikanerkirche liefert SCHULLER (2004) S. 8 ff.

2% In den Klostergebauden sind heute das Staatliche Bauamt und Wasserwirtschaftsamt untergebracht.
MAYER (1955) S. 272.

Die Skulptur wird um 1510 datiert und stammt von dem Bildhauer H. NuRbaum, siehe MAYER (1955) S. 272.
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Zusammenhang zu bringen ist, der sich Uber ldngere Zeit hinzog. Wahrend der Errichtung wusste

man offenbar noch nicht, mit welchen AusmaRen die Fassade angelegt werden konnte®*".

3.3 Beschreibung der  westlichen  Seitenschiffwand als  Beispiel
dominikanischer Bau- und Farbkonzepte

Abb.2.5: Verformungsgetreues AufmaR der Westwand.

Die Westwand des Langhauses besitzt eine Lange von 33,60 m bei einer Hohe von etwa 16,70 m bis
zum Abschluss durch die barocke Voutendecke. Beriicksichtigt man, dass das FuRbodenniveau friiher
offenbar um etwa einen Meter tiefer lag, so ist von gednderten Proportionen auszugehen. Die
folgenden Hohenangaben beziehen sich auf das heutige Bodenniveau.

Die Westwand wirkt durch ihre weitgehend geschlossenen Wandflachen wuchtig und blockhaft. Das
Fehlen jeder Gliederung durch Vorlagen oder Gewdélbedienste lasst die beiden Seitenschiffwande
besonders flach und scheibenartig erscheinen (Abb.17.115 und Abb.17.116). Die obere Halfte der
Wandflache wird in unregelmaRigen Abstanden von vier spitzbogigen Fenstern durchbrochen, die zur
Identifizierung von Norden nach Siden mit den Nummern 1 bis 4 versehen sind (Abb.2.5). Die
Laibungen und Sohlbdnke der Fenster 6ffnen sich zum Innenraum hin, in der Wirkung ergeben sich
breitere und hohere Lichtoffnungen. Die zweibahnigen Fenster unterscheiden sich durch ein
individuell ausgeformtes MaBwerk und durch ungleiche Breiten. Das 1. Fenster besitzt eine Breite
von 1,40 m, das 2. Fenster ist 1,55 m breit, das 3. Fenster ist mit 1,20 m am schmalsten ausgebildet.
Die Bahnen werden durch Rippen mit Hohlkehlen untergliedert. Auf das 4. Fenster, das mit 1,80 m
am breitesten ist, wird noch eingegangen. Unterhalb des sidlichen Fensters, von diesem nur durch
einen schmalen Steg getrennt, 6ffnet sich eine rundbogige Flachnische. Die Hohe der Nische betragt
5,65 m bei einer Breite von 4,00 m und einer Tiefe von etwa 70 cm (Abb.17.113 und Abb.17.120).

Die Westwand hat heute drei Tlir6ffnungen, die in jingerer Zeit eingebracht wurden. Am nordlichen
Ende befindet sich eine einfliigelige Tir, die auf den ehemaligen Lazarett-Hof fiihrt. In einer
historischen Aufnahme der Westfassade ist an dieser Stelle noch eine doppelfliigelige Tiir zu sehen.
Am sudlichen Ende der Westwand ist die Dominikanerkirche durch den offiziellen Nebeneingang mit
Windfang zu betreten. Auf der Empore ist eine weitere Tir, die zum ersten Obergeschoss der
ehemaligen Dominikuskapelle fiihrt.

Die Wandflache geht in die Voutendecke Uber, die durch flache profilierte Stuckrippen in Form von
Kreuzrippen strukturiert wird. Die zusammenlaufenden Rippen lagern auf profilierten Kapitellen in

21 MAYER (1955) S. 272.

43



der Wand auf. Die Kappen und Wangen sind seit 2001 weil} gefasst, die Stuckrippen olivfarben dazu
abgesetzt.

Im stdlichen Drittel erscheinen Grund- und Wandaufriss der Westwand ungewohnlich. Deutlich
zeichnen sich in der Wandflache durch unterschiedliche Oberflachenniveaus drei spitz zulaufende
Bogen ab, die sich bis in eine Hohe von 12,22 m erstrecken. Die Spannweiten der Spitzbogen
betragen etwa 5,00 m**2. An dieser Stelle schlieBt sich in westliche Richtung die Dominikuskapelle an.

Dominikuskapelle

Die Dominikuskapelle wurde einst zu Ehren des hl. Dominikus errichtet und ist heute als
dreigeschossiges Traufseithaus mit Satteldach ausgebildet (Abb.17.88, D). Der Kapellenraum ging
»liber einen Rundpfeiler in vier Jochen kreuzgratgewélbt, durch alle Geschosse und éffnete sich zuerst
in zwei hohen Spitzbogenarkaden, dann in zwei weniger hohen Rundbogenarkaden gegen das
westliche Seitenschiff“***. Nach Mayer und Paschke bildeten die Spitzbogen in der Westwand den
Zugang zu der ,von Anfang an errichteten Seitenkapelle”**. Eine Quelle bleiben jedoch beide
Autoren schuldig. Paschke geht auf die Dominikuskapelle mit folgenden Worten ein:

,Sie 6ffnet sich in voller Héhe des Seitenschiffs mit zwei hohen Spitzbogen zur Kirche. Der Raum
der Kapelle wurde durch eine hohe gotische Sdule, ganz entsprechend den Hauptséulen der
Kirche, und durch vier Bogen geteilt und vielleicht auch durch ein entsprechendes Gewélbe geteilt.
Eine Zeitlang musste dann infolge von nicht ndher bezeichneten Kriegsverhdiltnissen die Kapelle
verkauft werden, man weifs nicht wie lange.” 23

An die Dominikuskapelle schloss sich einst in nordliche Richtung ein weiterer Anbau an, bei dem es
sich nach Paschke und Breuer um ein Oratorium gehandelt haben soll, das 1662 abgebrochen
wurde?*®. Mayer bemerkt hierzu Folgendes:

,Mit der Dominikuskapelle war offenbar noch ein ebenso hoher Anbau verbunden, der sich
wahrscheinlich zur Kapelle und gegen die Kirche in zwei Geschossen &ffnete. Er muss nach der
Sdkularisation abgebrochen worden sein. Zwischen den Seitenschiffmauern und der ehemaligen
Kapelle steht jetzt minderwertiges Mauerwerk mit modernem gotisierenden Fenstern an der
Abbruchstelle, und innen sieht man nur noch neben dem Kapellenbogen einen Restteil des dritten
hohen gotischen Bogens.” 7

Im Jahr 1699 lie8 der Konvent die Spitzbogen zur Dominikuskapelle durch niedrigere Rundbégen und
den gotischen Deckenabschluss durch eine neue Einwélbung ersetzen?®. In der Kapelle hat sich, nach
Paschke, ,die gotische Séule mit der barocken Bekrdnung”249 erhalten. Nach der Sakularisation
wurde die Kapelle in ein Wohnhaus mit Durchfahrt im Erdgeschoss und zwei bewohnbaren Etagen
umgewandelt (Abb.17.92—-Abb.17.94)*°. Dabei wurden die Siule und die Gewdlbe erhalten. 1965
wurde die StralRenfront der Dominikuskapelle durch die Firma Seidenath, Bamberg, instand gesetzt
(graublaue Architekturmalerei auf Ocker)™*.

2 pie Spannweite des mittleren Spitzbogens betragt 4,80 m.

BREUER (1997) S. 424.

MAVYER (1952) S.275 und PASCHKE (1969) S. 275.

PASCHKE (1969) S. 275.

PASCHKE (1972) S. 499 und BREUER (1997) S. 398.

MAYER (1952) S.275 und PASCHKE (1969) S. 275.

MAVYER (1955) S. 275 und PASCHKE (1969) S. 546.

PASCHKE (1969) S. 275. Scharriereisenspuren weisen jedoch darauf hin, dass es sich auch bei der Sdule um eine barocke
Zutat handelt.

20 pASCHKE (1969) S. 275.

BREUER (1997) S. 404.
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3.4 Architekturhistorische Wiirdigung der Dominikanerkirche

Im Laufe der Jahrhunderte erfuhr die Bamberger Dominikanerkirche mannigfache bauliche und
gestalterische Veranderungen. Die Beurteilung des heutigen Baus wird dadurch erschwert; der
urspringliche Raumeindruck ist nur zu erahnen. Dennoch soll an dieser Stelle die Bedeutung der
Klosterkirche gewdirdigt werden.

Das Schema der Kirche zeigt starke Merkmale einer typischen Bettelordenskirche des spaten
Mittelalters. Sie gehort zu den groRen Bauten am Ende der oberrheinischen Bettelordensarchitektur
in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts®?. Konow sieht in der Bamberger Kirche die Fortsetzung
einer Entwicklung aus dem oberrheinischen in Richtung auf einen hallenmaRigen Bautyp, der sich
bereits in der Franziskanerkirche zu Rothenburg ob der Tauber™® (geweiht 1309) ausgebildet hatte.
Wie bei den oberrheinischen Vorbildern besteht die Tendenz zu einer grofRen, hallenartigen Kirche
mit unbeleuchtetem Mittelschiff, das die Seitenschiffe nur wenig (iberragt. Konow vergleicht die
Bamberger Dominikanerkirche mit der von Colmar, deren Grundrissdisposition Ahnlichkeiten
aufweist. Dennoch fehlt dem Bamberger Bau ,das grofartig Gesteigerte des Kolmarer Raumes”**,
das dort vor allem durch hochgezogene Arkaden erreicht wird. Die Saulenschafte der Bamberger
Dominikanerkirche sind vergleichsweise kraftig ausgebildet. Die Einzelformen dieser erscheinen
gegeniiber dem Colmarer Beispiel nach Konow eher ,derb und plump“?”. Gruber und Mayer
vergleichen Bamberg mit der Franziskanerkirche in Freiburg im Breisgau (errichtet 1256) und
insbesondere mit der Franziskanerkirche zu Rothenburg ob der Tauber, die etwa 100 Jahre friher
erbaut wurde. Beide Kirchen gehdren dem charakteristischen Bautyp der Bettelordenskirchen der

Ordensprovinz Teutonia an>®.

Auch die Dominikanerkirche Guebwiller ist im Grundriss und Wandaufbau der Bamberger
Dominikanerkirche typologisch ahnlich, doch weisen die Kirchenbauten von Guebwiller und
Rothenburg ob der Tauber einen basilikalen Querschnitt auf, wahrend die Bamberger
Dominikanerkirche ein eher hallenartig erscheinendes Langhaus besitzt. Vermutlich (ibte auch die
Nirnberger Dominikanerkirche (erbaut im zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts, 1807 abgebrannt)
Einfluss auf den Bamberger Bau aus, der im Vergleich zu den genannten Beispielen der jlingste ist.
Schenkluhn sieht in den Bauformen der Dominikanerkirche Bamberg eine Wiederholung bereits

vorhandener architektonischer Losungen®’.

Die Klosterkirchen in Guebwiller und in Rothenburg ob der Tauber vermitteln mit den erhaltenen
Lettnern den urspriinglichen Raumeindruck, der einst auch das Innenraumgeflige in der Bamberger
Dominikanerkirche beherrschte.

In Bamberg sind der durch grolRe Fensterflachen aufgeldste Chor und der in sich geschlossene Saal
des Langhauses unterschiedlich gestaltet, ja regelrecht auseinandergerissen. Der Unterschied der
beiden Raumteile ist deutlich erfahrbar, der Chor wirkt wie eine Anstiickung. Formen der Hochgotik
(Chor) und der Bettelordensarchitektur (Langhaus) stehen hier in ihrer Gegensatzlichkeit unmittelbar
nebeneinander®®. Doch beeindruckt der Bau gerade durch den groRen Gegensatz zwischen diesen
beiden Teilen. Der Raumeindruck des Langhauses wird — heute wie in friherer Zeit — von einer
asketischen Strenge bestimmt. Dies wird deutlich an den Seitenschiffwanden des Langhauses, die
den Raum in ihrer flachigen Geschlossenheit hart abschlieBen. In seiner Gesamtheit gleicht die
Laienkirche einem riesigen Kasten, in den zwei Saulenreihen eingestellt sind. Die Rundpfeiler
verhindern trotz ihrer betrachtlichen Durchmesser die Sicht auf die Raumgrenze nicht und kénnen

22 BREUER (1997) S. 424 und SCHENKLUHN (2000).

RESS (1959) S. 235.

KONOW (1954) S. 38.

KONOW (1954) S. 37 f.

GRUBER (1927) S. 505 ff. und MAYER (1955) S. 273.

SCHENKLUHN (2000) S. 56 ff.

Vergleiche zu diesem Aspekt, der typisch fiir Bettelordenskirchen ist, KRAUTHEIMER (1925) S. 15.
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die Wirkungskraft der Wandflachen nicht beeintrachtigen. Sie erscheinen primar nicht als
Einzelglieder, sondern stehen in enger Verbindung zum Wandsystem. An den Pfeilern finden sich
keine Kapitelle. Durch die blockhafte Geschlossenheit der Wandflachen werden die Rundpfeiler, die
den Bau tragen, aber auch die Fenster zum eigentlichen Ausdruckstrager des Raumes. Die
Dominikanerkirche ist ein Beispiel flr eine Architektur, die einzelne, konstruktiv wirksame Glieder
nicht kennt. Ein Pfeiler ist lediglich Teil eines Bogens und der Sockel nur eine Hille um den

Siulenschaft. Auf die Ausbildung einer Basis oder eines Kapitells wird bewusst verzichtet®”®.

Der Architekt Gruber benannte im Jahr 1928 im Zentralblatt der Bauverwaltung erstmals die
unterschiedlichen Wandstirken und Knicke im Wandverlauf, die darauf hinweisen, dass alte
Mauerreste friiherer Bebauungen nicht abgerissen, sondern Material sparend im neuen Bau der
Klosterkirche integriert wurden®®. Gruber verweist zudem auf den unklaren oberen Raumabschluss

des Langhauses. Im nérdlichen Langhaus belegt er den ehemaligen steinernen Lettner®'.

Der Besucher erfahrt das Innere der Kirche als einen vornehmlich durch die Lichtflihrung gestalteten
Raum. Die schmalen Fensterbahnen scheinen durch ihr Licht die zwischen ihnen stehen gebliebenen
Reststiicke der Wand zu Uberstrahlen. Damit ist das Licht ein wesentliches Gestaltungselement.
Zusammenfassend ist festzustellen, dass die Bamberger Dominikanerkirche mit ihrem riesigen
Hallendach zu einem seltenen Beispiel der Baukunst der Bettelorden zahlt, die, wenn auch mit

barocken Decken, ohne Lettner und historische Ausstattung, noch fast vollstandig erhalten ist?®2,

3.5 Bau- und Nutzungsgeschichte

3.5.1 Historische Quellen zur Bau- und Nutzungsgeschichte

Quellenkundliche Nachrichten zur Bau- und Nutzungsgeschichte der Dominikanerkirche in Bamberg
sind nur sparlich vorhanden®®. Ein GroRteil der Archivalien muss im Zuge der Sakularisation Anfang
des 19. Jahrhunderts verloren gegangen sein®®’. Heute beschrankt sich der erhaltene Bestand auf
Einzelurkunden und Jahrgangsverzeichnisse (Kalendare) des Klosters von 1764 bis 1803, eine
Sakristeiordnung mit einem Verzeichnis der Grabmale von 1765, sowie Zins- und Urbarbiicher des
Klosterbesitzes mit Urkundenabschriften der Jahre von 1326 bis 1523, 1601 bis 1695 und des Jahres
1666°%. Paschke wertet als wertvollste Quellen zur Geschichte des Klosters die vier Urbare des
Klosterbesitzes mit Urkundenabschnitten und Notizen aus den Jahren 1710, 1743, 1751 und 1775.
Das umfangreichste der vier Urbare ist das der Jahre von 1710 bis 1743°°°. Die tibrigen Urbare stellen

lediglich Abschriften und Wiederholungen der Vorgénger mit Erganzungen dar®®’.

% yergleiche hierzu KONOW (1954) S. 29.

GRUBER (1927).
GRUBER (1927) S. 505.
SCHULLER (2002) S. 13 ff
MAVYER (1955) S. 272.
EISSING (2002b) S. 1.
Stadtarchiv Bamberg Rep. B. 96 Nr.1, 2, 5, 10, 11, 30, siehe auch PASCHKE (1969) S. 513.
Das Urbar beinhaltet eine kurze Chronik, Abschriften von Urkunden, Zinslisten, Jahrtagsverzeichnisse sowie
Verzeichnisse zu Besitzveranderungen, aus EISSING (2002b) S. 1.
%67 Alle vier Urbare befinden sich im Staatsarchiv Bamberg. Weitere wichtige historische und aktuelle Quellen, Plane und
Aufnahmen finden sich im Stadtarchiv Bamberg sowie in den Archiven des Bayerischen Landesamtes fiir Denkmalpflege,
Miinchen und Seehof, und des Staatlichen Bauamtes Bamberg.
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3.5.2 Quellen des 20. Jahrhunderts

Das friiheste Werk des 20. Jahrhunderts, das sich der Dominikanerkirche und ihrer Baugeschichte
widmet, ist der Aufsatz in der Hohen Warte von Pfau, der 1922 veroffentlicht wurde®®. Gruber
vergleicht, wie bereits erwahnt, 1928 die Klosterkirche des Bamberger Dominikanerkonvents mit der
Franziskanerkirche Rothenburg ob der Tauber. Er fertigte im Zuge seiner Betrachtungen erste
bauforscherische Untersuchungen an, darunter ein BauaufmaR®®. Auch Wernsdérfer wendet sich im
Jahr 1929 im Bamberger Tagblatt (Hohe Warte) der Kirche und ihrer Geschichte zu®”. In den 1950er-
Jahren berichtet Mayer in seinem Biichlein Bamberg als Kunststadt tiber die Kirche*”. Dabei stellt er
unter anderem Uberlegungen zur Dominikuskapelle an. Jedoch bleiben Mayer wie auch Pfau die
Angaben ihrer Quellen schuldig. In der zweiten Halfte des letzten Jahrhunderts beschaftigt man sich
ausfihrlicher mit der Kirche. So verfasst Paschke im Jahr 1969 die Publikation Das
Dominikanerkloster zu Bamberg und seine Umwelt’”>. Dabei handelt es sich um eine detaillierte
historisch-topografische Untersuchung des Dominikanerklosters von seinen Anfangen bis zur
Nutzung der Kirche als Kulturraum. Paschke benennt die Fundorte der Quellen und tragt wichtige
Informationen zu den Besitzverhaltnissen, der Bau- und Nutzungsgeschichte sowie der Kirchen- und
Klosterausstattung zusammen?®’®. Scharrer setzt sich in seiner Diplomarbeit im Jahr 1982 mit der
geschichtlichen Entwicklung der Bamberger Bettelordenskldster im Spatmittelalter und der friihen
Neuzeit auseinander. Der Autor arbeitet neben der geschichtlichen Entwicklung der Bettelorden auch
die Geschichte der Bamberger Kloster der Franziskaner, der Karmeliten, der Klarissen und
Dominikanerinnen auf. Der Entstehungs- und Baugeschichte des Bamberger Dominikanerklosters
widmet er sich bis etwa um 1500, dabei vergleicht Scharrer die verschiedenen Quellen textkritisch®’.
Die kunsthistorische Untersuchung und Magisterarbeit von Orthmann, erstellt im Jahr 1990, befasst
sich mit der Geschichte des mittelalterlichen Klosters mit Kirche und Kreuzgang. Ein Schwerpunkt der
Arbeit liegt auf der Erfassung der baulichen Veranderungen, die im 19. und 20. Jahrhundert eine
profane Nutzung erfahren haben. Orthmann stitzt sich in ihrem Werk auf das Studium von Akten
und Zeitungsartikeln und ergénzt die Ergebnisse mit eigenen Beobachtungen®®. Breuer arbeitet in
dem 1997 veroffentlichten Inventarband Die Kunstdenkmdler von Oberfranken die Baugeschichte des
Dominikanerklosters auf und fiigt eine detaillierte Auflistung vorhandener Quellen an*’®. SchlieRlich
finden sich eine kurz gefasste Beschreibung und Wiirdigung der Dominikanerkirche in der Publikation
von Konow wieder, die sich, wie bereits zuvor erwahnt, der Baukunst der Bettelorden am Oberrhein
widmete?”’. Einen Uberblick tiber den Forschungsstand im Jahr 2002 gibt die Zeitschrift Uni.vers®’ in
der sich Machilek, Scharrer, Schuller, Reichel, Eifing, Drewello und Riedl dem Bauwerk, seiner
Geschichte, den Farbfassungen und Instandsetzungsarbeiten jeweils in kurzen Beitragen widmen?”’.
Drewello berichtet im Katalog der Jubildumsausstellung 100 Jahre Bayerisches Landesamt fiir
Denkmalpflege tiber den Nutzungswandel und denkmalpflegerische Problemstellungen®. Ferner ist
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GRUBER (1927).

WERNSDORFER (1929).

MAYER (1955).

PASCHKE (1969).

273 Spater erganzte Paschke seine Ausfiihrungen: PASCHKE (1972).

7% SCHARRER (1978).

Unverdéffentlichte Magisterarbeit am Lehrstuhl Kunstgeschichte der Universitat Bamberg, ORTHMANN (1990).
BREUER (1997).

KONOW (1954) S. 38.

278 Magazin der Universitdat Bamberg.

7% MACHILEK (2002) S. 6 ff.; SCHARRER (2002) S. 10 ff.; SCHULLER (2002) S. 13 ff.; EISSING (2002a) S. 16 f.; REICHEL (2002)
S. 20 f. und DREWELLO und RIEDL (2002) S. 18 f.

28 DREWELLO (2008) S. 311 ff.
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die laufende Dissertation von Eifing zu erwdhnen, die sich mit der Bau- und Kunstgeschichte

beschaftigt®®.

Die wichtigsten Daten zur Bau- und Nutzungsgeschichte der Dominikanerkirche werden im
Folgenden unter der Verwendung der vorhandenen Literatur zusammenfassend und untergliedert in
Bauphasen dargestellt. Fir weiterfihrende Informationen wird auf die verfligbare Literatur
verwiesen.

3.5.3 Erste Bauphase - Ansiedlung in Bamberg und Baubeginn des Vorgangerbaus

In Quellen wird vermuten, dass bereits vor 1304 erste Predigerménche in Bamberg ansdssig waren.
lhre erste Niederlassung soll sich zunachst bei der urspriinglichen Friedhofs- und Spitalkapelle
St. Christophorus bei der Unteren Pfarre (Alt-)St. Martin befunden haben®®. Wulfing von Stubenberg
(1304-1318), selbst Dominikanerménch des Klosters Friesach in Kdrnten und bis 1304 Bischof von
Lavant, wurde von Papst Benedikt XI. (1303-1304)%2 von seinem bisherigen Bistum als Furstbischof
nach Bamberg berufen. Schon bald nach seinem Amtsantritt holte von Stubenberg seine
Ordensbriider in die Stadt®®. Fortan lieR er den zunichst in drmlichen Verhiltnissen lebenden
Bamberger Bridern Unterstiitzung und Forderung zukommen. Mit der Griindung eines
Ordenskonvents und dem Bau einer neuen Kirche und eines Klosters wurde vermutlich bald darauf
begonnen®’. Fiir die Klostergriindung und die Kirche wahlte der Bischof einen Bauplatz am linken
Regnitzufer im alten Siedlungsgebiet zu FliRen des Dombergs, dem sogenannten Sand. In diesem
Stadtteil trafen die Prediger auf eine einkommensschwache, der Seelsorge besonders bedirftige
Bevolkerungsschicht®®. Am 8. Mai des Jahres 1310 erteilte Bischof von Stubenberg allen Biirgern
einen Ablass®’ fir die Stiftung ,,von Lichtern, Paramenten, Kirchenzier und auch fiir den Bau des
genannten Klosters und fiir sonst noch hierzu Notwendigen* **®. Aus diesem Ablass geht hervor, dass
auf dem Bauplatz der neuen Niederlassung im Sandgebiet bereits ein Klostergebdude stand oder
zumindest im Bau begriffen war. Eine Grindungsurkunde ist nicht erhalten. Ein Vermerk im
Bamberger Stadtrechtsbuch belegt fir das Jahr 1326 die Fertigstellung der ersten Klosterkirche®,
die sich bereits im Bereich der heutigen Kirche befand. Dies ist zum Beispiel durch die Ratsfamilie
Zollner bezeugt, die im Jahr 1328 gegeniber der Kirche einen Freihof erwarb und fortan den
Beinamen bey den Predigern fuhrte?®. Uber die Form und GroRe der ersten Kirche ist fast nichts
bekannt. Sie soll jedoch zweischiffig und nach Osten ausgerichtet gewesen sein, wie man bei
Sanierungsarbeiten in den Jahren von 1947 bis 1950 feststellte?®’. Bei Sondierungen in den Jahren
1963 und 1968 entdeckte man in der Kirche ,zwei Meter unter dem heutigen Erdboden
Brandschichten mit Aschen- und Holzkohleresten sowie Stiicke verziegelten Wandlehms*“ ***. Paschke
und Breuer vermuten, dass diese Schichten von einem grol¥flachigen Brand im Sandgebiet herriihren,
den sie in die Zeit zwischen 1320 und 1340 datieren®®. In dieser Zeit lassen sich umfangreiche
bauliche MalRnahmen belegen, errichtet wurde vor allem der Chor, woraus Paschke folgert, dass sie

1 Thema: Die ehemalige Dominikanerkirche St. Christoph in Bamberg, ihre Bau- und Kunstgeschichte. Laufende

Dissertation am Institut fiir Archdologie, Denkmalkunde und Kunstgeschichte der Universitat Bamberg.

82 pEAU (1922) S. 1; MAYER (1955) S. 271 und PASCHKE (1969) S. 514.

283 Papst Benedikt XI. war zuvor Generalmagister des Dominikanerordens, siehe MACHILEK (2002) S. 6.

288 GOLLER (2007) S. 162.

%8 pfau vermutet einen Baubeginn im Jahr 1308, siehe PFAU (1922) S. 1.

%8 SCHARRER (1978) S. 44.

Ablass ist ein Begriff, der aus der katholischen Theologie stammt. Er bezeichnet einen von der Kirche geregelten
Gnadenakt, durch den zeitliche Stindenstrafen erlassen werden konnen. Die Siinden selbst werden jedoch nicht vergeben.
%8 BREUER (1997) S. 396.

%8 SCHARRER (1982) S. 46.

20 ARENTH (1956) S. 301 und EISSING (2002b) S. 2.

1 BREUER (1997) S. 396. Zu den Ausgrabungen liegt jedoch keine Dokumentation vor.

PASCHKE (1969) S. 586; BREUER (1997) S. 404 und Frdnkischer Tag vom 22. 08. 1963.

BREUER (1997) S. 397.
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als unmittelbare Folge des Sandbrandes gewertet werden kénnen. Damit einher ging eine Anhebung
des Bodenniveaus um ein bis zwei Meter®*. Aufgrund der fehlenden quellenkundlichen Belege fiir
einen Brand um 1320/40 vermutet Eifing, dass dieser stattfand, bevor sich die Dominikaner 1310 an
dieser Stelle niederlieRen®”>. Es wird angenommen, dass dieses Grundstlick damals zum Freihof der
Familie Zollner gehérte, das 1328 schon den Beinamen auf dem Brandt innehatte®®. An der Stelle
des spateren Eingangs zur Dominikanerkirche, wo ab der Mitte des 14. Jahrhunderts das Langhaus
errichtet wurde, wird der dlteste Standort des Stadtgerichts und moglicherweise auch des ,alten

praetoriums* >’ lokalisiert®*.

Mithilfe groRziigiger Unterstiitzungen, vornehmlich durch Bischof Wulfing von Stubenberg und
seiner beiden Nachfolger, konnte das Vermoégen des Klosters rasch vermehrt werden, wodurch eine
Erweiterung des Baubestands moglich war. Der Konvent, bislang in beengten Verhaltnissen, war
fortan bestrebt benachbarte Grundstiicke zu erwerben. Urkundlich ist fir das Jahr 1337 ein weiterer
Kauf belegt, mit dem der Konvent das unmittelbar nordwestlich anschlieBende Grundstiick in Besitz
nahm®®, das fir den Bau einer Seitenkapelle, die dem hl. Dominikus geweiht war, bendtigt wurde.
Fiir den Chor erfolgte im Jahr 1340 ein Ankauf des Grundstlicks norddstlich des Klosterbesitzes. Die
Dominikaner erwarben Haus und Hofreite des Walter Hotzmann, die an dem ,,roten Han an der Ecken
zenechst an den Predigern“>® gelegen waren. Unter Prior Nilibrandus wurde der alte und nur
behelfsmaRig genutzte Chor abgebrochen. Im gleichen Jahr wird in der Klosterlberlieferung von der
Errichtung eines Chors berichtet, bei dem es sich um einen Anbau an das vermutlich bislang platt
geschlossene Langhaus handelte®*. Nach Machilek und Breuer dirfte die erste Kirche gemaR des
Ordensgebrauchs zunachst Maria geweiht worden sein; das fiir die Nachfolgekirche bezeugte
Patrozinium des hl. Christophorus trat wahrscheinlich erst im Zuge der Vierzehn Nothelfer an die

erste Stelle®®.

3.5.4 Die zweite Bauphase - Bau der heutigen Dominikanerkirche

Nach der Klosteriberlieferung begann die zweite Bauphase um 1380/87 mit der Errichtung des noch
heute in seiner Form weitgehend erhaltenen groReren Langhauses™ sowie mit dem Bau des massiv
aus Quadern gemauerten neuen Chors und des Lettners®®. Die Weihe des neuen Chors soll
Weihbischof Johann von Heldritt*®> am 5. November 1400 vorgenommen haben®*, wodurch eine
Nutzung der Kirche durch ein provisorisches Dach erméglicht wurde®”. Das Dachwerk des
Langhauses wurde in einer dendrochronologischen Untersuchung auf die Winterfallung 1402/03
datiert®®. Das Langhaus wurde demzufolge in seiner heutigen Kubatur vor dem Chor fertiggestellt
und konnte vermutlich bereits durch die Ménche genutzt werden. Erst nach der Fertigstellung des

2% PASCHKE (1969) S. 586.

EISSING (2002b) S. 4.

GOLLER (2007) S. 162.

SCHIMMELPFENNIG (1964) S. 33.

SCHARRER (1978) S. 45 f. und BREUER (1997) S. 396 f.

Namentlich erwarben die Dominikaner das Haus des Cunrad und das Haus der Elsbeth Goltsmit, das zwischen den
Predigern und Eberhard Zollners Haus lag, und die demnach unmittelbar nordwestlich benachbart waren, siehe BREUER
(1997) S. 396.

3 BREUER (1997) S. 518.

PASCHKE (1969) S. 519 und BEUER (1997) S. 396.

MACHILEK (2002) S. 6. und BREUER (1997) S. 397.

BREUER (1997) S. 397.

Fehlende quellenkundliche Hinweise lassen den genauen Zeitpunkt des Chorneubaus nicht exakt bestimmen. Bei
PASCHKE (1969) und bei WERNSDORFER (1929) fillt der Neubau unter das Priorat von Willibrandus.

3% pie Grabplatte des Weihbischofs ist im nérdlichen Teil der 6stlichen Seitenschiffwand eingebracht, siehe BREUER (1997)
S. 426.

3% BREUER (1997) S. 396.

PASCHKE (1969) S. 520.

FISCHER-KOHNERT (1993) S. 215 ff.
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Langhauses wurde der Chor der Kirche mit einem Dach vollendet, das in die Jahre 1416/17 datiert
wird®®. Damit war die Kirche in ihrer heutigen Form fertiggestellt. Danach konnte auch im Chor ein
Kreuzrippengewdlbe eingezogen werden. Die Altere Sakristei entstand vermutlich parallel zum Bau
des Chors (Abb.17.88, B)*'°. Erhaltene Teilstiicke geben Hinweise auf die Unterkonstruktion der
ehemaligen mittelalterlichen Decke, die in einer verschalten kastenférmigen Holztonne in einer
gebrochenen Linie ausgebildet war®™. Diese konnte dendrochronologisch dem Jahr 1452 zugeordnet
werden. Es ist daher anzunehmen, dass das Mittelschiff des Langhauses in der ersten Halfte des 15.

Jahrhunderts entweder offen oder zunéchst mit einer Flachdecke aus Holz abgedeckt war**.

Der spatgotische Lettner zog sich als nérdlicher Raumabschluss des Langhauses (ber die ganze Breite
des Langhauses. Durch einen mittleren Bogen in der steinernen Schranke war der Choraltar zu sehen,
der nach altem Brauch von kleiner GroRe und vom Langhaus aus sichtbar war*™. Wie Baubefunde
belegen, war der Lettner in Form eines schmalen, gewdlbten Ganges ausgebildet, der in einer Hohe
von etwa finf Metern eine Plattform trug, von der aus die Dominikaner ihre Predigten hielten.
Zudem sollen darin auf Erdgeschossebene Altare fiir die Laien integriert gewesen sein®*.

Das Langhaus wurde als Predigtraum fiir Messen, Prozessionen und Memorialdienste genutzt. Es
wurden zahlreiche Altdre aufgestellt. Weihbischof Albert, Bischof von Salona, weihte im Jahr 1418
einen nicht naher bezeichneten Altar ,,in honore s. Christoferi et s. Erasmi et beat Georii martyrum,
decem milium martirum, s. Stephani, Nycolai, Augustini, Kunigundis virginis, undecim milium
virginum“**. Ein dem hl. Dominikus geweihter Altar stellt man in der Dominikuskapelle auf. Ferner

erwahnt Breuer fiir das gleiche Jahr einen Altarweihe zu Ehren des hl. Christophorus®*®.

Der Bamberger Konvent entwickelte sich bald zu einem blihenden Zentrum innerhalb der
Ordensprovinz Teutonia®’. Wann die Kirche einer Konsekration unterzogen wurde und wer sie
welchem Heiligen geweiht hat, wird aus dem verfiigbaren Quellenmaterial nicht ersichtlich. Ein
spater gewahrter Ablass zeigt, dass die letzte Kirchweihe zu Ehren des hl. Christophorus ausgefiihrt
wurde®®®. Eine Holzskulptur des Heiligen verziert auch heute noch das Hauptportal.

3.5.5 Das Kloster von 1450 bis 1560

Seit Ende des 13. Jahrhunderts war der Dominikanerorden aus unterschiedlichen Griinden, unter
anderem wegen des Nachlassens der hirsauischen Observanz, Rickwirkungen der Zeit des
Kirchenschismas und der Pest, im Niedergang begriffen. Unter Raimund von Capua (1380-1399)
begann man mit der Reformierung des Ordens. Die observante Richtung lieB sich trotz des Schismas
der Kirche durchsetzen. Zu einem Zentrum der Reform hatte sich im siiddeutschen Raum vor allem
das Nirnberger Kloster hervorgetan, das 1396 von Colmar aus der Reform zugefiihrt worden war.
Das Bamberger Dominikanerkloster litt zu dieser Zeit offenbar unter Missstanden, woraufhin Rudolf
Goldschlager als erster Observanzprior 1451 vom Nirnberger Predigerkloster nach Bamberg zog, um

3% pie fiir das Dach des Chors verbauten Stimme des Dachwerks wurden im Herbst/Winter gefallt, siehe FISCHER-

KOHNERT (1993) S. 397.

310 BREUER (1997) S.425.

GRUBER (1927) S. 5 ff.

312 RIEDL (2001) S. 2 und EISSING (2002b) S. 3.

313 MAYER (1955) S. 272 und BREUER (1997) S. 430.

SCHULLER (2002) S. 14.

DEINHARDT (1936) S. 64, Nr. 100. Die erwdhnten 10.000 Martyrer stehen fiir den hl. Achatius, die 11.000 Jungfrauen fiir
die hl. Ursula. Der Altar ist nicht als Nothelferaltar zu bezeichnen, wie das verschiedene Autoren tun, denn die Gruppe der
Nothelfer wird nicht genannt, sondern nur einzelne Nothelfer, freundliche Auskunft von Heinrich Fiirst.

316 BREUER (1997) S. 435.

MACHILEK (2002) S. 8.

SCHARRER (1978) S. 47.
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319

den Konvent der Observanz zuzufiihren®. Als Baumalnahme ist fiir das Jahr 1452 der Einzug einer
320

bemalten Holzdecke in Form eines Tonnengewdlbes dokumentiert™".

Dass aus dem Konvent in der Folgezeit sechs Weihbischéfe hervorgingen, wird als Zeichen fir die
Hohe des Bildungsstandards gewertet®***. Im Anschluss an die Reform taten sich besonders Mitglieder
der Nirnberger Blrgerfamilien Volkmeyer, Tetzel und Zenner bei der Ausgestaltung der Kirche und
des Gottesdienstes hervor’”’. Bischof Georg von Schaumberg (1459-1475) unterstellte das

Bamberger Konvent seinem Reformwerk, dem man offenbar bereitwillig folgte®*.

1461 erhielt das Bamberger Kloster vom Generalmeister des Ordens, Konrad von Asti aus Zirich,
genaue Anweisungen fir die Erhaltung der Observanz, die sich insbesondere auf die
Klausurvorschriften, die Armut, den Gehorsam und die Intensivierung des Gebetslebens bezog®**.
1463 bestatigte der Generalmagister das Reformstatut und weitere Privilegien. Im Jahr 1477 fand
eine Visitation durch den Provinzial statt, in deren Folge Kloster und Kirche eine Reihe von
Bauzuwendungen erhielten. Bischof Philipp von Henneberg sowie mehrere Kardindle gewahrten

Ablisse®®.

Den Dominikanern gelang es in dieser Zeit ihren Grundbesitz weiter zu vergroflern und zusatzliche
Hauser mit Hofstatt und Hofreite zu erwerben®®. 1456 errichtete man Bauten an der Regnitz*?’. Der
Kreuzgang wurde in den Jahren 1460 bis 1463 grundlegend umgebaut. 1484 erteilte der Bamberger
Bischof einen Ablass zugunsten der Klosterkirche, der vermutlich im Zusammenhang mit der 1480
errichteten Jiingeren Sakristei steht (Abb.17.88, C)*?%. Uber den weiteren Ausbau und die Ausstattung
der Kirche ist nur wenig lberliefert. Wenige Jahrzehnte nach den groRen Bauzuwendungen im Jahr
1480 war der Konvent bestrebt, den Klosterbesitz weiter auszudehnen. Von der Enge des Besitzes
bedrangt, erwarb das Kloster im Herbst des Jahres 1520 ,das unterstrom des wasserwdrtigen
Seitenarms der Gasse zu den Predigern“** gelegene Haus an dem Roten Han. Das Kloster hatte nun
einen Zugang zum Fluss Regnitz***. Mit der Erweiterung und dem Umbau der Klosterkirche war die
Grundlage fir die Blitezeit geschaffen, die der Dominikanerorden im 15. Jahrhundert erleben

sollte®™.

Uberliefert ist, dass der Provinzial Peter Welten des Dominikanerordens im Jahr 1477 dem
Bamberger Konvent einen Besuch abstattete. Paschke vermutet in diesem Besuch den Anlass fir
umfangreiche Bauzuwendungen an das Kloster, da kurz darauf der franzésische Ordensbaumeister
Dominique Clarian die Kirche zu einer Hallenkirche gestaltet®**. In diese Zeit fallt auch der Ausbau der
Sakristei*® und die Errichtung des durch die Einfihrung der Observanz notwendig gewordenen
Kreuzgangs um den Klostergarten®* (Abb.17.88, Hof 1). Mit den groRen Bauvorhaben sind zwei
Ablassurkunden in Verbindung zu bringen. Danach gewahrte am 14. Oktober 1479 der Legat des

Apostolischen Stuhls all jenen, die an bestimmten Festtagen die Predigerkirche St. Christophorus

319 SCHARRER (1978) S. 50 und GOLLER (2007) S. 163. Nach Breuer handelte es sich um Rudolf Goldslacher, vergleiche

BREUER (1997) S. 397.

320 DREWELLO (2008) S. 311.

GOLLER (2007) S. 163.

MACHILEK (2002) S. 8.

SCHARRER (1978) S. 50.

SCHARRER (1978) S. 50 und MACHILEK (2002) S. 8.
GOLLER (2007) S. 163.

SCHIMMELPFENNIG (1964) S. 176.

BREUER (1997) S. 397.

BREUER (1997) 5.425 und EISSING (2002b) S. 3.
PASCHKE (1969) S. 525.

SCHARRER (1978) S. 49 und PASCHKE (1969) S. 528.
PASCHKE (1969) S. 520 ff.

PASCHKE (1969) S. 523.

PASCHKE (1969) S. 522 f.

SCHARRER (1978) S. 51.
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besuchen und zu ihrem Erhalt beitragen wiirden, einen Ablass. Am 13. November 1484 bewilligte er

mehreren Kardinilen und dem Fiirstbischof Philipp Graf von Henneberg auf gleiche Art Abldsse®®.

Die Kirche muss zu diesem Zeitpunkt mit 13 Altdren ausgestattet gewesen sein. Wie Mayer
beschreibt, lag das Bodenniveau ehemals um etwa einen Meter tiefer, wodurch die urspriingliche
Raumwirkung insgesamt schlanker und eher klassisch-gotisch wirkte, als dies gegenwartig der Fall

ist>*. Die Beziehungen zur Biirgerschaft und zum Landadel sollen zu dieser Zeit vorziiglich gewesen

sein. Der Adel sicherte sich seine Begrabnisse im Kirchenraum®?’.

3.5.6 Das Kloster von 1560 bis 1600

Bei den sparlichen Nachrichten aus dieser Zeit handelt es sich meist um Berichte zu kleineren und
grofleren Reparaturarbeiten. Im Jahr 1585 erfolgte zum Beispiel eine Reparatur der Kirchenorgeln,
die auf dem Lettner und im Kirchenschiff standen.

Das Kloster befand sich um 1556 in einer Krise und war vom Aussterben bedroht, so bestand der
Konvent offenbar nur noch aus acht bis neun Personen®®. Die drmlichen Verhiltnisse des Klosters
belegt eine detaillierte Bestandsaufnahme des Klosterinventars und des Grundbesitzes aus dem Jahr
1562/63. So ersuchte der Konvent den Fiirstbischof im Jahr 1599 um Material zum Bau des baufillig
gewordenen Dachreiters der Klosterkirche®*. Die Klosterbibliothek soll hingegen mit einem reichen
Bestand von theologischen Werken, Predigtsammlungen und Bibelkommentaren ausgestattet
gewesen sein**. Im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts erlebte das Kloster dann einen neuerlichen
Aufschwung, wie das im Jahr 1587 in Bamberg abgehaltene Generalkapitel signalisiert. Wahrend des
DreiRigjahrigen Krieges war in Bamberg der Sitz des philosophischen Ordensstudiums®** eingerichtet.

3.5.7 Barocke Umbauphasen

Im Jahr 1600 bat der Konvent das Domkapitel um Beihilfe zum ,Bau ihrer Mauer gegen den
Wasserfluf der Regnitz* ***und kurze Zeit spater zum Kirchenbau. Tatséchlich erhielt der Orden vom
Domkapitel finanzielle Unterstiitzung flr die Renovierung des Kreuzgangs und fir die Ausbesserung
der Orgel. Alte Karten, speziell der Bamberger Stadtplan von Zweidler, vermitteln eine Vorstellung
von den Klosterbauten zu Anfang des 17. Jahrhunderts (Abb.17.88).

Der Konvent kaufte im Jahr 1656 das im Norden angrenzende Grundstlick, den Lorber-Garten, und
1677 das dazugehorige Haus unter den Stérchen an der SandstraRe, das sich an die Dominikuskapelle
anschloss und zwischen 1337 und 1545 schon einmal im Besitz des Konvents war*®. Wie bereits
erwahnt war einst hinter der Dominikuskapelle eine weitere Kapelle an die Kirche angebaut, denn im
Jahr 1662 soll hier ein Oratorium abgebrochen und die entstandene Offnung vermauert worden
sein®*. Unklar ist der genaue Zeitpunkt des Lettnerabruchs, den man im Zuge der Barockisierung
vornahm. Breuer datiert den Abbruch des Lettners auf 1669°*. Nach EiBing muss dieser spatestens
1716 abgerissen worden sein, um eine ungehinderte Sicht auf den neu errichteten Hochaltar

335 Stadtarchiv Bamberg A 140 L 159 Nr. 789 und 791, siehe SCHARRER (1978) S. 51 und PASCHKE (1969) S. 24.
338 MAYER (1955) S. 274 ff.

Aufsatz im Frénkischen Tag von F. FICHTNER (Datum unbekannt, vermutlich um 1950).

Dies ist dem Inventar von 1562/63 zu entnehmen, siehe MACHILEK (2002) S. 8 f. Nach Goller hielten sich 1575 nur mehr
drei Briider im Kloster auf, siehe GOLLER (2007) S. 163.

339 paschke spricht hier von einem , Turm*, vergleiche PASCHKE (1969) S. 534 und BREUER (1997) S. 398.

Die Bestandsaufnahme des Klosterinventars ist u.a. bei PASCHKE (1969) S. 528-533 wiedergegeben.

31 MACHILEK (2002) S. 8.

342 pASCHKE (1969) S. 534.

33 ORTHMANN (1990) S. 12.

PASCHKE (1972) S. 499 und BREUER (1997) S. 398.

345 BREUER (1997) S. 398.
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% Belegt ist, dass der gesamte Kirchenraum 1669 von Hans Adam Preuning

« 347 WUrdeS48.

gewahrleisten zu kénnen
(Langhaus) und Jorg Weicard (Chor) ,,ausgeweifst

Die Dominikaner bebauten den Lorber-Garten mit einem Brauhaus und errichteten auf einem 1682
erworbenen, im Norden angrenzenden Grundstiick ein Backhaus, eine Schreiberei und ein
Noviziat®*. Zur gleichen Zeit erbauten sie an der Stelle des Riickgebiudes des Hauses unter den
Stérchen ein neues Klostergebadude, das spater Lazarettbau genannt wurde.

Der Konvent, der im Jahr 1562/63 noch acht bis neun Personen umfasst hatte, zdhlte im Jahr 1675
wieder 20 Mitglieder®°. Zudem pastorierten die Dominikaner aufgrund des Priestermangels am Ende
des DreiBigjahrigen Krieges mehrere Gemeinden im Umland von Bamberg. Im Jahre 1677 erwarb der
Dominikanerkonvent ein weiteres Grundstiick, das Stammhaus der Lorber von Stérchen, heutige

DominikanerstraRe 4, das zu dieser Zeit mit zwei Wohnhiusern bebaut war®*,

Im Jahr 1699 liel der Konvent die Spitzbogen zur Dominikuskapelle durch den Maurermeister
Melchior Kunz und den Zimmermeister Hans Zimmermann durch tiefere Rundbdgen und um 1715
die gotische Decke durch eine neue barocke Einwdlbung austauschen®?. Im darauffolgenden Jahr,

1716, wurde der Kirchenraum der Klosterkirche erneut getiincht®*>.

An die Stelle des bisherigen Hochaltars von 1670 trat im Jahr 1718 ein vom Klosterschreiner Franz
Vinzenz Politius gefertigter neuer Hochaltar. Dieser wurde jedoch erst 1724 durch Bildhauerarbeit
weiter ausgeschmiickt und gefasst®™*. Von April bis Juli des Jahres 1723 werden Umbauten und
Gestaltungsanderungen in der Kirche angesprochen. Die Kirche war zum damaligen Zeitpunkt
offenbar so dicht mit Schnitzwerk ausgestattet, dass die Wege ,eng und incommode”*>* waren.
Prozessionen mit dem Sanctissimum sollten wieder ermdoglicht werden®®. Des Weiteren wurden der
Kreuz- und Rosa-Altar von den vorderen Siulen an die Seitenschiffwande versetzt, wahrend ein

groRes Kruzifix von der mittleren Saule an den Pfeiler in der Dominikuskapelle verlegt wurde®’.

In den baufreudigen Zeiten des Grafengeschlechts deren von Schénborn plante man unter Prior
Heinrich Carol neue Bauvorhaben. Firstbischof Friedrich Karl von Schonborn (1674-1746)
genehmigte den Bau einer barocken Klosteranlage und unterstitzte diesen auch finanziell**®. Ab dem
20. Mérz 1730 wurden die baufallig gewordenen Klostertrakte bis an die Regnitz abgerissen, sodass
bereits wenige Monate spater, am 28. Juli, der Grundstein flir den neuen Bau gelegt werden
konnte®’. Der langgestreckte barocke Bau zwischen dem nérdlichen Hof und der Regnitz wurde von
Justus Heinrich Dientzenhofer (1702-1744) nach einem angeblichen Plan von Balthasar Neumann
(1687-1753) erbaut®® (Abb.17.88, L, M, N). Bereits im Dezember des gleichen Jahres wurde der
Neubau mit dem Errichten des Dachstuhls vollendet®®. Die Grundsteinlegung zu der
Konventhofumbauung fand im Juli 1732 statt (Abb.17.88, Hof Il). Zwei Jahre spater war der neue Bau
im Inneren so weit fertiggestellt, dass der Konvent einziehen konnte®®. Dieser neue Bau erschdpfte

3% EISSING (2002a) S. 17.

PASCHKE (1969) S. 546.

PASCHKE (1969) S. 546; WERNSDORFER (1929) S. 146 und BREUER (1997) S. 398.

PASCHKE (1969) S. 398.

Nach Ausweis der Adlimina-Berichte der Bamberger Bischofe an die rémische Kurie, siehe MACHILEK (2002) S. 9.
PASCHKE (1969) S. 538.

MAVYER (1955) S. 275; PASCHKE (1969) S. 546 und WERNSDORFER (1929) S. 146.

MAYER (1955) S. 272.

PASCHKE (1969) S. 547.

Zitat aus PASCHKE (1969) S. 546.

PASCHKE (1969) S. 546.

PASCHKE (1969) S. 546.

GOLLER (2007) S. 163.

BREUER (1997) S. 399; WERNSDORFER (1929) S. 149 und PASCHKE (1969) S. 547.

MAVYER (1955) S. 276. Nach Breuer befand sich der Aufriss im Nachlass von Balthasar Neumann, was dessen
Urheberschaft allein nicht belegt, sieche BREUER (1997) S. 399.

381 pASCHKE (1969) S. 547 und BREUER (1997) S. 399.

Noch im Jahr 1743 war davon die Rede, dass ein Bettelorden — ein Bettelorden! — einen solch kostspieligen Bau
ausfuhrte, siehe OEHM (1985) S. 162.
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die finanziellen Mittel des Klosters restlos. Der wirtschaftliche Niedergang beschleunigte sich mit
dem Tod des Firstbischofs Friedrich Karl von Schonborn im Jahr 1746, der das Kloster bis dahin

finanziell unterstiitzt hatte. Hinzu kamen Kontributionszahlungen an die Preuen®®.

Fir das Jahr 1749 ist das ,Ausmalen”>** des Kirchenraums und das Einsetzen von Spiegelscheiben,
vermutlich ,,(...) wohl mit Tafelglas, an der Stelle von Mondscheiben”** bezeugt. Abt Ludwig Dietz
vom Kloster auf dem Miinchsberge stiftete , Eichen-Chorstiihle” %6 7u dieser Zeit wurden auch die
Seiten- und Nebenaltdre erneuert. An der Stirnwand des westlichen Seitenschiffs wurde ein Altar
errichtet, der den Vierzehn Heiligen geweiht war’®’. Dieser ist jedoch nach der Sakularisation nicht
mehr nachweisbar. In den 1760er-Jahren stellte man vor die westliche Seitenschiffwand einen Altar,
der dem hl. Thomas von Aquin geweiht war und dessen Altarblatt von Johann Anwander (1715-
1770) stammte. Ein weiterer Nebenaltar an der Langswand des slidwestlichen Seitenschiffs kam
vermutlich in den 1750er-Jahren hinzu, den man zu Ehren des hl. Vincent Ferrer aufrichtete®®®. Im
Jahr 1785 wurde von den Mitteln des Ordensgenerals Amand Kohler die Kirche ,ausgeweifst“>®.
Aufgrund der zerritteten finanziellen Verhéltnisse des Bamberger Konvents machte 1787
Flrstbischof Franz Ludwig Freiherr von Erthal (1730-1795) die Aufnahme von Novizen von seiner

ausdricklichen Genehmigung abhangig®”°.

3.5.8 Die Sakularisation - das 19. Jahrhundert

,Dort, wo fast 5 Jahrhunderte lang die Ménche den Chorgang pflegten und christlich ideale Ziele
verbreiteten und hochhielten, zog im Mai 1804 zwar keine wilde, aber immerhin recht libermiitige
Soldateska ein(...)>"*

Die Sakularisation Anfang des 19. Jahrhunderts brachte das Ende des intakten Bamberger
Dominikanerkonvents und die Profanierung der Klosterkirche. Im Februar des Jahres 1803 I6ste man
das Kloster der Dominikaner auf, der Konvent wurde zerstreut. Die Klosterkirche diente danach
zundchst als Mauthalle®”2. Kurz darauf, im April 1803, ging das Kloster als Kaserne in das Eigentum
des koniglichen Militir-Arars Gber’”. Im Juni desselben Jahres forderte die kurfirstliche
Landesdirektion die Freistellung von Raumlichkeiten im Kloster der Dominikaner fiir die
Einquartierung von Militar’’* und brachte 40 Dragoner unter der Leitung eines Offiziers mit
Unteroffizieren unter’”. 1810 richtete man ein franzésisches Spital ein, die Kirche wurde vorerst dem

Hallamt zugewiesen®’®.

Auf der Nordwestseite der Kirche war 1911 eine Stallung angebracht (Abb.17.96)°"". Drei Jahre spater
wurde das Kloster als Hauptdepot Osterreichischer Feldartillerie genutzt. Der ehemalige Sakralraum
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BREUER (1997) S. 398.

BREUER (1997) S. 399.

BREUER (1997) S. 399.

PASCHKE (1969) S. 552.

Der Altar kdnnte ein Nachfolger des 1418 geweihten Christophorusaltars und des 1462 erwdahnten Marienaltars
gewesen sein, siehe BREUER (1997) S. 435.

8 Uber die Altdre, die zu dieser Zeit in der Dominikanerkirche aufgestellt waren, berichtet ausfiihrlich BREUER (1997)
S.435f.

389 pASCHKE (1969) S. 556 und BREUER (1997) S. 400.

37° GALLER (2007) S. 163.

PFAU (1922) S. 3.

Stadtarchiv Bamberg vom 13. 04. 1934, Signatur BS (B) 334/5.

PASCHKE (1969) S. 569.

PFAU (1922) S. 190.

PASCHKE (1969) S. 568.

BREUER (1997) S. 401.

BREUER (1997) S. 401.
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ging zunachst zur Halfte und im Jahr 1842 schlief8lich vollstandig in militarische Verwaltung tber. Bis

1918 fungierte die Kirche als Ausriistungsmagazin und zeitweilig auch als Exerzierhalle®”®.

Als Folge der Sakularisation wurde die reiche und kostbare Ausstattung der Kirche verkauft,
vernichtet oder an einen anderen Ort verbracht*’”®.Die barocke Innenausstattung, das heilt mehrere
Altare, darunter die Altdre des hl. Thomas von Aquin380 und des hl. Vincent Ferrer®®!, sowie die Kanzel
und die Beichtstiihle, kamen in die frihklassizistische Pfarrkirche Marid Himmelfahrt in Hollfeld. Die
Orgel wurde nach Heiligenstadt in Oberfranken gebracht. Den Dominikusaltar des linken Seitenschiffs
stellte man in der Kirche zu Stegaurach auf. Ein weiterer Altar, welcher ,,der schmerzhaften Mutter
Gottes" ¥ geweiht war, wurde in die Pfarrkirche zu Krum, Neustadt/Aisch transloziert. Die zahlreich
vorhandenen Grabdenkmaler verbrachte man in die Bamberger Altenburg. Das Grabmal des 1416
verstorbenen Weihbischofs und Dominikaners Johann von Heldritt blieb in der Kirche und befindet
sich an der 6stlichen Seitenschiffwand. Die Dominikuskapelle wurde zu dieser Zeit in ein Wohnhaus

umgewandelt®®.

Im Dezember des Jahres 1842 wurde die Dominikanerkirche vom Hauptzollamt Bamberg an die
konigliche Kommandantur zuriickgegeben®*. Diese nutzte sie fortan als Militirmagazin zur Lagerung
von Kammer- und Kiichenrequisiten der Garnison und des Militarkrankenhauses, sowie der
Monturen des 3.-Jdger-Regiments. Spatestens zu diesem Zeitpunkt kam es zum Einbau von
Zwischendecken (Abb.17.97)*®. Im Jahr 1843 gab es erstmals Bestrebungen den Raum als Garnisons-

und Studienkirche umzuwandeln®®,

3.5.9 Die erste Halfte des 20. Jahrhunderts

Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs, im Jahre 1919, nahm Weihbischof Senger das Ansinnen der
Einrichtung einer Studentenkirche/Studienkirche wieder auf. Das erzbischéfliche Ordinariat setzte
einen diesbeziiglichen Antrag auf. Das Bayerische Staatsministerium fir Wissenschaft und Kultus
teilte daraufhin mit, dass der Kirchenbau von der Reichswehr noch benétigt werde®®. Erst 1923 gab
die Reichsschatzverwaltung die Kirche und die Sakristei an den bayerischen Staat ab. Der
Staatsminister fir Finanzen Uberantwortete die Kirche dem Bayerischen Staatsministerium fir
Unterricht und Kultus mit dem Zwecke, diese als Studienkirche der Bamberger hoheren Schulen zu
nutzen. Im Staatshaushalt des Jahres 1923 wurden 4,3 Millionen Mark fiir Ausbesserungsarbeiten am
Kirchendach und an den Fenstern verbucht, doch die Inflation machte deren Verwendung unmaéglich.
So wurden im darauffolgenden Jahr nochmals 3000 Mark zur Verfligung gestellt, wovon geplante
Reparaturen durchgefiihrt werden konnten. Unter der Leitung von Professor Joseph Schmuderer,
damaliger Hauptkonservator und Direktor des Bayerischen Landesamtes fiir Denkmalpflege
Minchen, wurde 1934 die Siidfassade der Kirche saniert, neu verputzt und getUncht388. Dazu ist am
13. April in der Bamberger Tageszeitung Frinkischer Tag Folgendes vermerkt:

378 MACHILEK (2002) S. 9.

379 Administrator Stimpl genehmigte 1804 den Verkauf von vier Altaren des Predigerklosters und der Schreinerwaren aus
der Sakristei, siehe PASCHKE (1969) S. 569.

380 Dort dient der Altar als linker Seitenaltar, siche MAYER (1952) S. 121.

Dort dient er als rechter Seitenaltar, siehe MAYER (1952) S. 121.

PASCHKE (1969) S. 569.

MAVYER (1955) S. 275.

PASCHKE (1969) S. 573.

GRUBER (1927) S. 402.

PASCHKE (1969) S. 573.

Im Bamberger Volksblatt wird bemerkt, dass die Dominikanerkirche bis 1919 als Kaserne genutzt wurde. In der
folgenden Zeit wurde der Kirchenraum als Lager verwendet, Stadtarchiv Bamberg, Signatur BS (B) 334/5, Zeitungsartikel
aus dem Bamberger Volksblatt, Datum unbekannt.

3% BREUER (1997) S. 403.
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,An der schlichten Fassade wurde der Verputz stellenweise losgeschlagen, um das Material
festzustellen, aus dem die Fassade gebaut ist. Es scheint, dafs der untere, und zwar der Hauptteil

aus Hausteinen besteht, wéhrend der spitz zulaufende obere Teil aus Backsteinen aufgemauert
., w389
ist.

Das Dach wurde ,einer Durchreparierung unterzogen“*®, bei der fiinfzig Fuhren Schuttmassen aus
dem Dachboden lber dem Langhaus entfernt wurden. Gleichzeitig erneuerte man die Dachrinnen.
Die Firma Gaule befestigte den verfallenen Treppenturm und verputzte ihn neu®*’. Auch im
Kircheninnenraum wurden Instandsetzungsarbeiten vorgenommen. Die hélzernen Zwischendecken
in den Seitenschiffen wurden entfernt und Solnhofer Platten fiir den FuRboden des Innenraumes
erworben (Abb.17.98). Es wurden Uberlegungen angestellt, ob die mittelalterliche Holztonne
wiederhergestellt werden koénne. Einzelne geschnitzte Bretter, die man auf dem Dachboden
gefunden hatte, schienen hierfiir verwendbar. Im Verlauf dieser Instandsetzungsarbeiten wurden
dann die Wandmalereien entdeckt®®. Ob man im Rahmen der damaligen Freilegungswelle gezielt
nach alten Raumausmalungen gesucht hat, ist heute nicht mehr nachvollziehbar’®’. Das Finanzamt
Bamberg bot der Stadt Bamberg im Januar 1935 den Kirchenbau zum Erwerb an, was bei der Stadt
jedoch auf Ablehnung stieR**.

3.5.10 Die Freilegung der Wandmalereien

,Wo nun der feine Klopfhammer ansetzt (...)" 3%

Uber die Vorgange in der Dominikanerkirche in den 1930er- und 1940er-Jahren berichten die lokalen
Zeitungen, das Bamberger Volksblatt und der Fréinkische Tag™°. Die Artikel geben als wichtige
Quellen Aufschluss lber die Begeisterung, die bei der Entdeckung und Freilegung der historischen
Wandmalereien herrschte, und liefern dartiber hinaus einen Einblick in die damals angewendeten
Methoden und Materialien. Weitere Quellen oder Dokumentationen fehlen vollstandig und wurden
von den Ausfiihrenden offenbar auch nicht angefertigt. Die Zeitungsartikel Ubermitteln zudem
wichtige Informationen Uber den Zustand der Kirche und die Nutzungsabsichten und werden im
Folgenden in ausgewahlten Passagen wortlich zitiert. So wird im Jahr 1935 das Erscheinungsbild der
profanierten Dominikanerkirche im Bamberger Volksblatt als ,trist* und ,beschdmend” 397
dargestellt.

,Die Kirche (...), diente im Laufe der Jahre allen méglichen Zwecken und bietet sich heute in ihrem
Inneren ein geradezu beschdmender Anblick. Uberall sind in den Mauern Lécher — Uberreste
eingezogener Balkenwerke. An der Seite lagern — immerhin ein hoffnungsvoller Anblick — seit
vielen Jahren Platten fiir einen neuen FuBboden.” **®
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Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

BREUER (1997) S. 404.

393 7u dieser Zeit kam es in Oberfranken zu einer regelrechten Freilegungswelle. So wurden neben den Wandmalereien in
der ehemaligen Dominikanerkirche Bamberg in weiteren sechs evangelischen Kirchen Malereien freigelegt. Belegt sind
Freilegungen in Emtmannsberg, Neunkirchen am Brand, Grafengehaig, WeilRdorf, Kirchgattendorf und weitere Malereien in
Pilgramsreuth, siehe ROTH (1982) S. 11.

9% PASCHKE (1969) S. 577.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.

Die historischen Zeitungsartikel sind im Stadtarchiv Bamberg archiviert.

Beide Zitate siehe Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom
12.09. 1935.

3% Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
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Der Raum wurde seit langer Zeit als Lager genutzt, Ziel war jedoch:

(-..) die Kirche wieder gottesdienstlichen Zwecken zuzufiihren. Bamberg braucht ja eine Kirche fiir
seine vielen Studenten, die dort gemeinschaftlich ihrer Sonntagspflicht nachkommen kénnen {...)
Der Plan, die Dominikanerkirche zur Studienkirche in Bamberg zu machen, steht jetzt vor seiner
Verwirklichung.“ 399

,Die Kunde, dass der bayerische Staat im Benehmen mit dem Landesamt fiir Denkmalspflege in
allem Ernst daran denkt, die grofSrdumige gotische Dominikanerkirche wieder in den Dienst des
katholischen Gottesdienstes zu stellen und zwar fiir die Sammlung studierender Jugend zu
gemeinschaftlichem Gebet und Gesang, léste allgemein grofie Freude aus.” 400

In den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg wurden die Wandmalereien, die bislang hinter
Tlncheschichten verborgen waren, freigelegt. Im Zusammenhang mit Instandsetzungsarbeiten

begann der Kunstrestaurator Hans Bayerlein im Friihjahr 1934 mit den Arbeiten®™.

,Auch im Inneren der Kirche haben die vorbereitenden Arbeiten begonnen. Freilich handelt es sich
dabei erst um Feststellungen, die gewonnen werden miissen, um den eigentlichen
Gesamtbauplan ausarbeiten zu kénnen. Unter der schmutzigen Tiinche der Kirche konnten an
verschiedenen Stellen Fragmente von alten Gemdlden festgestellt werden. Kunstmaler Adolf
Bayerlein, der sich ja auch in der Konservierung und Wiederherstellung alter Fresken einen
bedeutenden Namen gemacht hat, ist gegenwdrtig damit beschdftigt, diesen uralten
Bilderschmuck unter der vielfach aufgetragenen Tiinche wieder hervorzuholen.” 102

Am 13. April 1934 wird im Bamberger Volksblatt von Wandmalereifunden an den Seitenschiffwanden
berichtet. Hans Bayerlein war zu diesem Zeitpunkt mit der Freilegung der Malereien am
Mittelstreifen der Westwand beschaftigt und entdeckt dabei eine figlirliche Malerei, die (iber einer
dlteren Malschicht liegt:

,An der linken Seite des Hauptschiffs steckt unter den Farbschichten ein Kolossalgemdilde, das
vielleicht ein Jiingstes Gericht darstellt. Genau kann das noch nicht gesagt werden, weil erst
kleine Teile des Gemdildes freigelegt werden konnten. Dabei wurde die interessante Entdeckung
gemacht, dass mit diesem Gemdilde, das in etwa aus den Jahren 1450-1500 stammt, ein noch
dlteres libermalt wurde. Dieses letztere Gemdilde diirfte aus der zweiten Bauzeit der Kirche, 1380—
1387, stammen.” 403

Uber die Freilegung der Malereien an der Ostwand wird Folgendes bekannt gegeben:

LAuch auf der gegeniiberliegenden Seite des Hauptschiffs sind Gemdldefragmente freigelegt
worden, wie auch sonst in der Kirche allenthalben Spuren ehemaliger Bemalung festzustellen
sind. Ob es nun méglich ist, diese Gemdlde, an denen neben der Ubertiinchung noch sonstige
schwere Beschddigungen veriibt wurden, wieder einigermaf8en instandzusetzen oder wenigstens
soweit zu konservieren, dafs sie nicht vollsténdig verschwinden miissen, ist noch nicht gekldrt.” a04

Joseph Schmuderer oblag die Betreuung der MaRnahme:

,Professor Schmuderer wird in ndchster Zeit wieder einmal nach Bamberg kommen und dann
seine Entscheidung treffen. Nach der gesamten Uberpriifung wird dann der Plan erstellt werden

3% stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt, und Zeitungsartikel

aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.

%0 giadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 27. 04. 1935, Herkunft unbekannt.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 13. 04. 1934,

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt, BREUER (1997) S. 425.
Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt.
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kénnen, wie die Kirche in Zukunft aussehen soll. Die grofien Kunstschdétze sind natiirlich nicht
mehr wiederzubringen {(...)" **

Am 27. April 1934 wird im Bamberger Volksblatt detailliert von der Freilegung der Wandmalereien an
der westlichen Seitenschiffwand referiert an der eine vielfigurige Szene*® aufgedeckt wurde hinter
der man die Darstellung des ,Jiingsten Gerichts” vermutet'”. Die Freilegung gestaltete sich als
muhevoll und schwierig, da Tincheschichten und Malerei zu einem kompakten Ganzen
zusammengewachsen seien und der Putz weitldufige Schaden der ,,Vermorschungen” aufweise:

(-..) Welche Pracht muss es gewesen sein, als die Winde der Kirche noch von Gemdlden aus
gotischer Zeit bedeckt waren! Diese Tatsache hat Kunstmaler Hans Bayerlein bestdtigt, der mit
unendlicher Miihe und Sorgfalt einige Quadratmeter bemalter Wand blofilegte. Freilich lief3 sich
die Freilegung nicht iiberall gleich gut durchfiihren, da an den verschiedenen Stellen Gemdlde und
Ubertiinchungen zu einem kompakten Ganzen zusammengewachsen sind. Nicht allzuviel ist
sichtbar geworden, aber die duflerst lebendigen Farben und die feine innerliche Zeichnung
verraten wirkliche Kunst. (...) Wir wissen, es besteht wenig Hoffnung auf Erhaltung der Bilder, weil
der Verputz weitldufige Vermorschungen aufweist {(...)" 108

,Die interessanten Freskenfunde”*® veranlassten das Bayerische Landesamt fir Denkmalpflege die
Wande im Innenraum untersuchen zu lassen*'. Joseph Schmuderer entdeckte ein Jahr spater an den
Seitenschiffwdanden und im Chor weitere Wandmalereien, die unter Tincheschichten verborgen
waren. Zusatzliche, allerdings nur partielle FreilegungsmaBnahmen wurden im Chor von dem
Miinchner Kunstmaler und Gemdlderestaurator”*** Franz Haggenmdiiller ausgefuhrt412, wie aus
einem Artikel des Frdnkischen Tags vom 12. September 1935 hervorgeht:

(-..) Haggenmiiller arbeitet gegenwdirtig an der Freilegung gut erhaltener Malereien im Chor. Die
Chorwdinde sind in fiinf architektonisch gleiche Felder geteilt, deren jedes wahrscheinlich einen
biblischen Abschnitt der Geburtsgeschichte hinter mehrfacher Ubertiinchung birgt {(..) Die
freigelegten Chorfresken sind eine zweite Bemalung, wie (iberhaupt die malerische Ausgestaltung
des Kircheninneren nach Ansicht des Restaurators vier- bis fiinfmal erfolgt sein diirfte. Die erste
Bemalung der Kirche diirfte in den Anfang des fiinfzehnten Jahrhunderts fallen, vermutlich in die
Zeit um 1420. Die zweite Bemalung des Chores diirfte ums Ende des fiinfzehnten Jahrhunderts vor
sich gegangen sein. Die zweite rechnet man dem Ausgang des fiinfzehnten Jahrhunderts zu, die
dritte dem sechzehnten, wdhrend die vierte Bemalung vermutlich zu Anfang des siebzehnten
Jahrhunderts erfolgt sein diirfte (...)” s

In dem Artikel wird der Stand der Restaurierungsarbeiten an einem Bildfeld der nordlichen
Westwand des Langhauses gewirdigt. Erste Beschreibungen einer freigelegten Heiligenreihe*!
werden angestellt:

%95 stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 13. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

,Eine wahrscheinlich bekrénte mdnnliche Gestalt hdlt ein allerliebstes Kindchen, rund und natiirlich geformt, was bereits
auf eine treffliche Naturbetrachtung schliefSen ldsst. Noch zarter in der Linie und in der seelischen Haltung erscheint uns die
fast nackte Frauengestalt, eine Tatsache, die schon in die Renaissance weist. In nicht zu grofSer Entfernung davon grinst eine
Teufelsfratze, die wieder wie ein gotischer Wasserspeier anmutet. Wie ein Gedrdnge von Menschen erscheint die ganze
sichtbar gewordene Komposition. Ist das vielleicht eine Darstellung des Jiingsten Gerichts? Man kénnte an das Fiirstenportal
unseres Domes denken. Sicherlich ist die Gesamtanlage spdtgotisch. Vorerst sind es der Anhaltspunkte zu wenig, um ein
endgiiltiges Urteil zu féllen. Wenn noch etwas zu retten ist, dann diirfen wir den mit dieser schwierigen Arbeit Betrauten
getrost vertrauen”, Stadtarchiv Bamberg 334/5 Zeitungsartikel vom 27. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

7 Bei der beschriebenen Malerei handelt es sich um das Bildfeld ,Héllenfahrt Christi“.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel vom 27. 04. 1934, Herkunft unbekannt.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel des Bamberger Volksblatts vom 12. 09. 1935.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom 12. 09. 1935.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom 12. 09. 1935.

BREUER (1997) S. 425.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom 12. 09. 1935.

Dabei handelt es sich um das Bildfeld, das in dieser Arbeit als ,,Heiligenreihe auf dunklem Grund” bezeichnet wird.
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,Besonders die linke Ldngswand vom Hauptportal aus besitzt ein Kolossalgemdlde, das durch
vorsichtige sachkundige Arbeiten fast nahezu freigelegt werden konnte. Es stellt die heilige
Magdalena, flankiert von vier Engeln dar. Der Gruppe gehéren ferner der heilige Lorenz mit dem
Rost, die heilige Barbara und Katharina, ferner ein Bischof und eine weitere weibliche Gestalt an.
Die Gesamtidee dieses ungefdhr 45 Quadratmeter umfassenden Gemdldes konnte noch nicht
einwandfrei erkannt werden. In der Figur des Bischofs vermutet man Otto den Heiligen. Am Fuf3
der Kolossalfreske findet sich ein Spruchband mit den Namen der Stifter. Die Freilegung der
Kunstwerke macht riistige Fortschritte (...)" "

Zugleich schildert das Bamberger Volksblatt die Freilegung der Wandmalereien, die durch Franz
Haggenmdiiller vorgenommen wird. Eine Abbildung zeigt den Restaurator bei der Freilegung mit
einem Klopfhammer (Abb.17.100):

,Seit Tagen ist nunmehr der Miinchner Kunstmaler und Restaurator Haggenmdiller im Auftrag des
Landesamtes fiir Denkmalpflege in der Dominikanerkirche tdtig, verborgene Fresken freizulegen.
Dabei stellte sich heraus, daf3 die Wéinde der Kirche mit Freskengemdlden aufSerordentlich reich
verziert waren. Wo nun der feine Klopfhammer ansetzt, finden sich Spuren von Bemalung. Rechts
neben dem von Hans Bayerlein freigelegten Bild holte Haggenmiiller unter dem Kalk ein
Kolossalgemdilde hervor, das verschiedene Heilige darstellt. Die Linienfiihrung dieses Gemdldes ist
auffallend schén und stilvoll. « 416

Ferner werden Haggenmdillers Freilegungsmallnahmen im Chor der ehemaligen Kirche erwahnt:

,Im Chor befreit Haggenmiiller drei Fresken aus der zweiten Hdlfte des 15. Jahrhunderts vom
dariiber geschmierten Kalk, darstellend die Geburt Christi, die Anbetung der drei Kénige und der
Kindermord zu Bethlehem.“*"

Die Erhaltung der , Fresken” “18 \wird kritisch bewertet, da der Putz als stark korrodiert eingeschatzt
wird. Eine ,Neufassung auf Grund der freigelegten Gemdldereste”*" wird als kaum finanzierbar
eingeschatzt:

,So wertvoll die Fresken, die von grofien unbekannten Kiinstlern des Mittelalters geschaffen
wurden auch sind, so wird sich doch kaum die Méglichkeit ergeben, sie zu erhalten, da der Putz,
auf denen sie aufgetragen sind, an vielen Stellen morsch und briichig geworden ist. Neufassung
auf Grund der freigelegten Gemdldereste wiirde auflerordentliche Mittel verschlingen. Eine
Konservierung, also Erhaltung des Vorhandenen, wird kaum befriedigen kénnen, da die
Zerstérungen eben doch zu grofs sind.” 420

,Riesenarbeit wird es kosten, bis die Kirche, die innen und auflen ganz schrecklich gelitten hat,
wieder vollstindig hergerichtet ist. Auf Jahre hinaus wird daran zu arbeiten sein, schon
deswegen, weil der Staat selbst beim besten Willen die aufSerordentlich grofien Summen, die die
Wiederherstellung verschlingen wird, nicht auf einmal aufbringen kann. (e

Uber den Freilegungsvorgang und die von Franz Haggenmiiller verwendeten Werkzeuge gibt ein
Artikel des Bamberger Volkblatts Aufschluss:

,Sehr interessant ist es, der Freilegungsarbeit zuzusehen, die mit kleinem Schneidhammer,
Spachtel und Biirste geschieht. Es ist eine miihselige Arbeit, die alle Aufmerksamkeit erfordert und

15 Hier ist die Rede von der ,Heiligenreihe auf dunklem Grund”, Zitat aus dem Frdnkischen Tag vom 12. 09. 1935,

Stadtarchiv Bamberg 334/5.

18 stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 13. 04. 1934.
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deshalb nur von Spezialisten ausgefiihrt werden kann. Merkwilirdig ist, dafs der (iberstrichene Kalk
sich mit gewissen Farben der Gemdlde sehr innig verbunden hat, so zwar, daf$ eher die ganze
Schicht bis auf den Stein hinein abspringt, als sich Kalk und Farbe voneinander trennen. Auf
anderen Farbfléchen ldsst sich der Kalk in kleinen Schildchen verhdltnismdfig leicht ablésen. 422

Uber die abschlieBenden MaRBnahmen Haggenmiillers vermerkt Breuer:

,Dieser fixierte, wie am 7. September 1935 berichtet wird, die freigelegten Partien mit ’selbst-
gemachtem Kasein’, wodurch er ’ein besseres, kraftigeres Kolorit’ erzielte. Die Arbeiten zogen sich
bis in das Spdtjahr 1935 hin.” 423

3.5.11 Nach dem Zweiten Weltkrieg

Wie aus einem Artikel des Fridnkischen Tags hervorgeht, wurde die Dominikanerkirche vor dem
Zweiten Weltkrieg fur militarische Zwecke in Anspruch genommen**. Wahrend des Krieges wurde
sie durch Briickensprengungen stark in Mitleidenschaft gezogen. Das Dach war stellenweise
abgedeckt, die Verglasungen und mehrere Steinrippen der Umrahmungen waren zerstort*>. Nach
dem Krieg, im Jahr 1946, begann man mit den Wiederherstellungsarbeiten. Unter der Bauleitung des
Landbauamtes Bamberg*® und unter Beratung des Bayerischen Landesamtes fir Denkmalpflege
wurden die bis dahin zugemauerten Fenster ausgebrochen und mit einer neuen Verglasung
(,Neuantikglas in Blei“**) versehen. Die Sandsteinpfeiler wurden stellenweise durch die Steinmetze
der Bamberger Dombauhiitte ersetzt. Das Dach wurde an vielen Stellen erneuert und man nahm

Verankerungen vor*®.

Man beabsichtigte den Raum fir kirchlich-kulturelle Zwecke zu nutzen und dementsprechend sollte
dieser gestaltet werden*”. Der bayerische Staat stellte die ehemalige Kirche dem Bamberger
erzbischoflichen Stuhl zur Verfligung, der diesen zunachst auf 25 Jahre in Pacht nahm und zu einer
eindrucksvollen Festhalle (Kulturraum) ausschmiicken lieR*°. Von einer ,Rekonzilierung fiir
gottesdienstliche Zwecke habe man abgesehen, weil es in diesem Stadtteil nicht an Kirchen
gebreche” **'. Die MaRnahmen zum Ausbau als Kulturraum begannen am 11. Mai 1949. Zunichst
wurden Elektroinstallationen vorgenommen, es folgten die Verlegung von Sandsteinplatten in den
Seitenschiffen und die Auslegung eines HolzfuBbodens im Mittelschiff (Abb.17.99)**. Der stidliche Teil
der Kirche wurde als Vorraum abgetrennt, dariiber zog man eine Empore ein”®. Eine neue
Heizungsanlage wurde im Spatherbst des Jahres 1949 fertiggestellt”®. Nachdem notwendig
gewordene Stuckarbeiten vollendet waren, erhielt der Innenraum eine neue Fassung (Tlinche). Diese

22 stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.

BREUER (1997) S. 425.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frédnkischen Tag vom 20.04.1949.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom 20.04.1949 und Zeitungsartikel
aus dem Frénkischen Tag vom Juni 1949.

6 Heute Staatliches Bauamt Bamberg.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frédnkischen Tag vom Juni 1949.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frédnkischen Tag vom Juni 1949.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom 20.04.1949 und Zeitungsartikel
aus dem Frénkischen Tag vom Juni 1949.

30 gtadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom Juni 1949 und PFISTER (1996) S.

82.
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Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frénkischen Tag vom 20. 06.1950.

Stadtarchiv Bamberg 334/5 Zeitungsartikel aus dem Fréinkischen Tag vom Juni 1949.

3 Die Empore musste verhdltnismdfsig hoch gebaut werden, da die beiden Bégen an der Eingangsseite aus
denkmalpflegerischen Griinden nicht beseitigt werden durften. Die Empore wird noch farbig behandelt. Ein Bogen ist noch
sichtbar, er wurde zum Einbau der Emporentreppe benutzt. Der andere Bogen wurde teilweise zugemauert und nahm die
Kassenrdume rechts und links des Eingangs auf (...)", Stadtarchiv Bamberg 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag
vom Juni 1949.

3% stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom Juni 1949.
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Arbeiten erwiesen sich als schwierig, da fortwahrend mittelalterliche Wandmalereien aufgedeckt
wurden®>. Die Wandmalereien sollten ,jetzt Zug um Zug in Angriff genommen werden”**. Die
fachliche Beratung der MaRnahmen in der Kirche ibernahm, wie bereits vor dem Zweiten Weltkrieg,
Joseph Schmuderer. Unter Leitung des Landbauamtes Bamberg nahm man eine Freilegung im
Chorpolygon vor:

»(...) gelang es im Chor unmittelbar unter dem Mittelfenster die untere Hdlfte einer Wandmalerei

freizulegen, die eine Kreuzigungsdarstellung zeigt. Die Freilegung der oberen Hdlfte, die von
ungewéhnlicher Qualitéit sei, obliegt dem Landesamt fiir Denkmalpflege. Diese Wandmalereien
gehdéren zu den schéonsten Wandmalereien aus dem vierzehnten Jahrhundert, die bislang in
Bamberg aufgefunden wurden. Diese Malereien lagen (...) unter den barocken Fresken, die die
unteren zugemauerten Rechteckfelder der Fenster bedeckten. Da auch rechts und links vom
Mittelfenster die beiden anderen ebenfalls in ihrem unteren Teil Spuren von Bemalung aus dem
spdten vierzehnten Jahrhundert zeigen, ist damit der Beweis erbracht, dass die Fenster schon von
ihren Erbauern nicht bis auf die untere Simsgrenze herabgefiihrt worden sind. Man darf mit Recht
darauf gespannt sein, was die Aufdeckungsarbeit des Landesamtes fiir Denkmalpflege hier noch
erbringen wird.” 37

3.5.12 Die Kirche wird zum Kulturraum

Am 17. Juni 1950 konnte schlief8lich die Er6ffnung des neuen Kulturraums feierlich durch Erzbischof
Joseph Otto Kolb begangen werden®®®. Besitzer der Dominikanerkirche war der Staat Bayern. Das
Erzbistum Bamberg mietete Kirche, Sakristei und Kreuzgang fiir die Dauer von 25 Jahren®®. Der
ehemalige Sakralbau stand fortan alle Veranstaltungen zur Verfligung, , die der Wiirde des Raumes

entsprechen” **.

Aus feuerpolizeilichen Griinden erfolgte im Jahr 1963 ,der Umbau der unzugénglichen Emporen* ***

nach Planen von Joseph Lorenz, wofiir Kosten von 208.000 DM anfielen**. Die Betonkonstruktion ist
bis heute vorhanden. Der Kirchenraum wurde mit einer neuartigen Beleuchtungstechnik
ausgestattet*. Zusatzlich wurde eine elektroakustische Anlage eingebaut, die auch Radioaufnahmen
ermoglichte. Beim Einbau einer Heillluftumwalzheizung wurden im Bodenbereich Grifte und
Bestattungen aufgefunden (Abb.17.101 und Abb.17.102)**.

Im Zuge der Umbauarbeiten wurden drei Ausgrabungen im Kirchenraum unternommen. Ausgefiihrt
wurden die Arbeiten von Joseph Lorenz**®. Nach Lorenz besteht das Bodenmaterial aus
,aufgeschiitteten, abgelagerten Humusboden mit Lehm und Steinen durchsetzt“**. Das
AulRenmauerwerk setzte sich aus Sandsteinen, denen zum Teil Backsteine vorgeblendet sind,

35 stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frédnkischen Tag vom Juni 1949, aus dem Artikel geht

nicht hervor, an welcher Stelle die Stuckarbeiten vorgenommen wurden.

% stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom Juni 1949.

Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 10.5.1949.

Bei dem Festakt spielen die Bamberger Symphoniker und der Domchor, Stadtarchiv Bamberg 334/5 Zeitungsartikel aus
dem Bamberger Volksblatt, Datum unbekannt. Siehe auch PFISTER (1996) S. 83.

9 Der Vertrag datiert vom 24.07.1947 mit Wirkung zum 01. 08. 1947, Unterzeichnung durch Erzbischof Joseph Kolb, siehe
PASCHKE (1969) S. 577 und Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Frdnkischen Tag vom Juni
1949.

0 stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt, Datum unbekannt.

441 PASCHKE (1969) S. 577.

42 BREUER (1997) S. 404.

443 Bamberger Volksblatt, Datum unbekannt, Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5.

44 BREUER (1997) S. 394 und ebd. 404.

3 Aufnahmen dieser Ausgrabungsarbeiten befinden sich im Bildarchiv des Bayerischen Landesamtes fiir Denkmalpflege,
Minchen.

¢ Befundbericht von Josef Lorenz vom 19. 08. 1963.
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zusammen und besille eine Starke von etwa 1 m. Die Fundamente der AulRenmauern seien bis auf

tragfihigen Grund gefiihrt*’.

1964 wurde der Innenraum gefasst und die Stdostseite des Langhausdaches neu gedeckt**®. Die
nordwestliche Seite des Daches erneuerte man im Jahr 1970. Zwei Jahre spater renovierte man das
Chordach und die Fassaden*®. An der Siidfassade wurde dabei links neben dem heutigen Portal ein
alteres stichbogiges, breites Portal und am westlichen Ende eine stichbogige Tir erkennbar, die beide
zugemauert wurden®®. In einer schematischen Zeichnung der Fassade aus dieser Zeit sind die
zugesetzten Fenster und Tilren kartiert. Ferner fand man im Zuge dieser MalRnahme auch ,Reste

farbiger Architekturmalerei“®'. Der Innenraum wurde im Jahr 1979 vom Kirchenmaler K. H.

Waltrapp erneut getiincht**2.

Im August 1988 nahm man Messungen im Dachstuhl der Kirche vor. Dabei wurden ein Querschnitt
(dritte Binderreihe von Nordosten) und ein Grundriss des siiddstlichen Daches jeweils im MaRstab
453

1:25 angefertigt™”.

3.5.13  Nutzung der Kirche durch die Bamberger Symphoniker

In den Jahren von 1950 bis 1993 diente die Kirche in erster Linie als Konzert- und Probenraum fiir die
Bamberger Symphoniker**. Der Chorraum wurde als Podium genutzt, wahrend das Langhaus den
Zuhorern Platz bot (Abb.17.103 und Abb.17.104). Die Kirche und der Kreuzgang mit Nebenrdumen
waren an die Stadt Bamberg vermietet, die zum 1. August 1972 in den Mietvertrag eintrat™>. Der
Raum wird von der Stadt von nun an fiir kulturelle Veranstaltungen unterschiedlicher Art genutzt,
Kirche und Kreuzgang waren der Offentlichkeit auBerhalb der Veranstaltungen nicht zuganglich*®.
Aufgrund hoher Nachhallzeiten, deren Ursache man in der Entfernung des Lettners vermutete®’,
verhillte man die Wandflachen im Innenraum mit Vorhdangen (Abb.17.105). Zunéchst verwendete
man eine feuerfeste PVC-Folie, die in den 1970er-Jahren von einem diinnen Gewebe (,Trivera“-
Kunststofffaser) abgelost wurde®™® Dabei erhielt ,etwa ein Drittel der Fliche der
Seitenschiffwdnde” *° eine Verkleidung mit Hartfaserplatten, die zusitzlich mit Steinwolle
hinterfuttert wurden. AbschlieRend legte man eine ,Azella-Gewebebespannung” *® auf. Ab 1954
spielte das Orchester in einem Schalltrichter aus Plexiglas (,Konzertmuschel“ '), wodurch die
Akustik deutlich verbessert werden konnten (Abb.17.104). Dennoch war man mit der Situation im
Kirchenraum unzufrieden. Mischke bemerkt hierzu im Jahr 1987 Folgendes: ,Die Akustik ist schlecht
und erschwert das Zusammenspiel, und wegen der vielen Séulen kénnen keine Fernsehaufnahmen

7 Befundbericht von Josef Lorenz vom 19. 08. 1963.

BREUER (1997) S. 405.

BREUER (1997) S. 404 f.

BREUER (1997) S. 405.

Die MaRnahme wurde von der Firma Otto Seidenath durchgefiihrt. Dazugehdrig ist eine Zeichnung der Fassade mit
dokumentierten Befunden. Eine Kopie findet sich in der Magisterarbeit von ORTHMANN (1990). Die Farbfassungen werden
nicht genauer charakterisiert.

2 Eine Inschrift mit dem Namen des Ausfiihrenden und des Jahres, ausgefiihrt mit Bleistift, findet sich im Ostlichen
Seitenschiff im nordlichen Bereich der Arkadenwand oberhalb des Gesimses, siehe RIEDL (2001).

53 Der Querschnitt wurde von A. Arasli, der Grundriss von Friederike Kruse erstellt. Die Zeichnungen befinden sich im
Archiv des Bayerischen Landesamtes fiir Denkmalpflege, Miinchen, Referat Bauforschung (88/031), siche auch BREUER
(1997) S. 393.

3% Am 17. Juni 1950 fand die Einweihung der Dominkanerkirche als Konzertsaal statt, siche PFISTER (1993) S.83 ff.

BREUER (1997) S. 405.

ORTHMANN (1990) S. 1.

PFISTER (1996) S. 83 f.

Freundliche miindliche Mitteilung von Klaus Karger, Mitglied der Bamberger Symphoniker ab 1964.

PFISTER (1996) S. 98.

PFISTER (1996) S. 98.

PFISTER (1996) S. 98.
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gemacht werden, die lingst zum Repertoire eines renommierten Orchesters gehéren” *®*. 1993 lief
der Mietvertrag mit der Stadt Bamberg aus und die Bamberger Symphoniker wechselten am 10.
September in die Konzert- und Kongresshalle (Abb.17.106)*®. Fiir den nun leerstehenden Kulturraum
konnte zunachst keine Nutzung gefunden werden.

3.5.14 Mafinahmen im Zuge der Nutzung durch die Universitat Bamberg

Die Entscheidung, wie mit der ehemaligen Kirche zu verfahren sei, oblag dem Freistaat Bayern als
Eigentimer der Kirche. Die Universitdit Bamberg bewarb sich mit dem Vorhaben, die Kirche als
Auditorium maximum umzugestalten. Ab dem Jahr 1991 wurden erste Untersuchungen durch das
Staatliche Bauamt vorgenommen, um die Eignung der Dominikanerkirche als kulturelles Zentrum der
Universitit einzuschitzen®®. 1994 nahm man die Vorhinge ab, mit welchen die Malereien bislang
verhangt waren®®. Ab 1996/97 entwickelte das Staatliche Bauamt einen langfristig angelegten Plan,
dessen erste Stufe den Mindestbetriebzustand vorsah. Der Architekt Michael H. Korte, Karlsfeld,
fertige im Auftrag des Bayerischen Landesamtes fiir Denkmalpflege Plane im MaRstab 1:100 an,
darunter einen Grundriss und einen Quer- und Langsschnitt der Kirche (Abb.17.90-Abb.17.92). Die
Finanzmittel fir die Sanierung zur Inbetriebnahme des Kirchenraums durch die Universitat Bamberg
wurden 1999 bewilligt.

Im Rahmen der ersten Stufe installierte man ein Heiz- und Liftungssystem zur Temperierung des
Kirchenraums. Ein warmedammender und beheizbarer FuRboden wurde neu aufgebaut. Vor die
Wandflachen richtete die Bauleitung in etwa zwei Meter Abstand Stellwdnde aus mit Glasfasern
gedammte Holz-Heraklitplatten als Sicht- und Bertihrungsschutz auf (Abb.17.107 und Abb.17.108).
Diese dienen zum einen als akustische MalRnahme zur Verbesserung der Nachhallzeit des
Kirchenraums, zum anderen werden diese als Prasentationsflachen genutzt. Zur Fiihrung technischer
Installationen wurden FuBboden und Stellwande verwendet. Zusatzlich baute man in den
Nebenrdumen Sanitdranlagen ein. Die wissenschaftliche Aufbereitung des Bestandes und die
Entwicklung von langfristigen Konzepten zur Sanierung und Prasentation der Wandmalereien sind fiir
die zweite Stufe des Plans vorgesehen®®. Den zu dieser Zeit vollstindig eingeriisteten Innenraum
versah man mit einem weillen Leimfarbenanstrich. Gleichzeitig erhielten auch die Fassaden der

Dominikanerkirche einen neuen Anstrich mit Silikatfarbe*®’.

3.5.15  Die Nutzung als Auditorium maximum der Universitit Bamberg

Am 11. November 2002 wurde die Dominikanerkirche von Rektor Godehard Ruppert als Auditorium
maximum wiedereroffnet. Seither dienen die Raumlichkeiten als festlicher Rahmen fiir
Veranstaltungen verschiedenster Art wie Festakte, Ausstellungen, Tagungen, Kongresse und
Konzerte.

Die Nutzung des denkmalgeschitzten Kirchenraums als Aula birgt eine Vielzahl von Problemen®®. So
ist die Beheizung des nicht isolierten Kirchenraums bislang ungelost. Nicht geklart ist die
Verdunkelungsthematik, denn im Rahmen von medial unterstiitzten Prasentationen wird immer
wieder eine Abschirmung des Tageslichts gewlinscht. Ein gravierendes Problem ist der Umgang mit
der Akustik und die Regulierung der Nachhallzeit. Gegenwartig wird der Nachhall durch die

52 MISCHKE (1987) S. 61.

BREUER (1997) S. 405.

PFISTER (1996) S. 204 f.

BREUER (1997) S. 425.

REICHEL (2002) S. 21.

Der Anstich ist gegenwartig sichtbar.
Siehe hierzu DREWELLO (2008) S. 315.
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Schallschutzwdnde reduziert, die jedoch keine Dauerlésung darstellen. Weitere offene
Fragestellungen betreffen die Anbindung und Nutzung der leer stehenden Dominikuskapelle. Das
aktuell gravierendste Problem ist aber ohne Zweifel die Konservierung des Wandmalereibestandes
aus verschiedenen Jahrhunderten und dessen angemessene Prasentation als Teil eines 6ffentlich
genutzten Gebaudes.
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4. Farbfassungssysteme der Dominikanerkirche

,Die dekorative ebenso wie die thematisch-malerische Fldchengestaltung und die damit
verbundene Beteiligung an der baukiinstlerischen Gesamtaufgabe gerinnt in der Wandmalerei
zur Einheit.” *®

4.1 Quellenlage

Archivalische Belege oder Hinweise zur Entstehung der Wandmalereien und Farbfassungen der
Dominikanerkirche, wie Angaben zu den Auftraggebern, den ausfiihrenden Kiinstlern oder
Werkstatten, liegen nicht vor. Erwadhnt sind lediglich nicht genauer bestimmte Arbeiten an der
Raumschale wie ,ausweifSen” 40 oder ,,ausmalen*’*. Durch Quellen fassbar sind Malerarbeiten in
den Jahren 1669, 1716, 1723, 1749 und 1785 sowie Wandmalereien, die bis heute jedoch weder
durch Freilegungen noch durch restauratorische Befunduntersuchungen nachgewiesen werden
konnten. So waren noch im 18. Jahrhundert im Chorgewdélbe Bemalungen mit der Darstellung der
Mutter Gottes und zwei Patriarchen und die Wurzel Jesse”*’? sichtbar, die das Predigerkloster 1685
»durch den Maler Georg Schmidt um acht Reichstaler und zwei Eimer Bier renovieren” 3 0ieR**. Uber
die Positionierung der Malereien im Kirchenraum liegen keine Hinweise vor. Weiterhin wird in der
Familienchronik der Nirnberger Ratsfamilie Held eine (iberlebensgroRe Darstellung des hl.
Christophorus erwahnt, die vermutlich an der Stirnseite des 6stlichen Seitenschiffs angebracht war
und die beim Eintreten in die Kirche sogleich erblickt werden konnte. Im genauen Wortlaut ist
Folgendes vermerkt:

,Es ist auch zu Bamberg bei den Predigern wan man bei dem Zolner hineingehet gegen dem Chor
ein schén gemalter Christoffel 9 schuch lang mit helden und zolner Wappen* 73

Durch Fotographien aus den 1920er-Jahren ist auRerdem eine klassizistische Fassung dokumentiert,
bei der den Sdulenschaften korinthische Kapitelle aufgemalt waren (Abb.17.97 und Abb.17.98). Roth
erwahnt 1982 erstmals ausgesuchte Malereien in ihrer Publikation Gotische Wandmalerei in
Oberfranken, jedoch in kurz gefasster Form*’®. Breuer referiert 1997 tiber den Wandmalereibestand

und nimmt dabei auch Datierungen der Gemalde vor*”’.

4.2 Befunduntersuchungen und Sicherungsmafinahmen im Innenraum

Eine erste Bestandsaufnahme der Wandmalereien wurde im Jahr 2001 durchgefiihrt*’®. Diese

beinhaltete eine Archivrecherche zur Baugeschichte der Dominikanerkirche*®. Im Februar 2001

%9 pURSCHE (2004) S. 1.

PASCHKE (1969) S. 546.

BREUER (1997) S. 399.

BREUER (1997) S. 425.

PASCHKE (1969) S. 545.

WERNSDORFER (1929) S. 152.

BREUER (1997) S. 427.

ROTH (1982) S. 39 f.

BREUER (1997) S. 424 ff.

® Die wissenschaftliche Leitung oblag Rainer Drewello.

% Diese wurde von Stephanie EiRing und Niels Pelzer durchgefiihrt.
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erfolgte zunachst eine fotografische Erfassung der Wandflichen in Schwarz-WeiR*®. Die
Einzelaufnahmen der analog erstellten Fotodokumentation wurden digital entzerrt und zu
orthogonalen Bildplanen zusammengefiigt (Abb.17.115 und Abb.17.116)*". Gleichzeitig wurde eine
Befunduntersuchung vorgenommen, die unter anderem die Raumschale des Langhauses, des Chors
und das Dachwerk umfasste®®. Ziel war die Erfassung der Schichtenabfolge in Bezug auf die
Wandmalereien, Architekturfassungen und baulichen Veranderungen. Ein Schwerpunkt der
stratigrafischen Untersuchungen lag dabei auf der Ostwand. An der Westwand des Langhauses
wurden vornehmlich die Bildfelder des 15. bis 16. Jahrhunderts beschrieben. Riedl unterscheidet in
der Dominikanerkirche insgesamt neun Bauphasen, denen zum Teil mehrere Fassungsphasen
zugeordnet werden. Samtliche Befunde sind dokumentiert und in einem Befundbericht
tberblicksartig dargestellt*®. Naturwissenschaftliche Analysen oder Rekonstruktionen der
Farbfassungen wurden nicht durchgefiihrt. Im Januar 2002 erfolgten an der Ost- und Westwand
sowie an der Chorwand Reinigungs- und SicherungsmaRnahmen (Notsicherung)*®. Studierenden des
Masterstudiengangs Denkmalpflege nahmen eine Kartierung der Schadensphdanomene an der
Gewdlbeunterseite des Hauptschiffs vor*®. Im selben Jahr fiihrte die Firma Manfred Schmuck®® eine
Befunduntersuchung an den vier Schlusssteinen des Deckengewdlbes im Chor durch®®’. Zusatzlich
erfolgte eine Befunduntersuchung und partielle Freilegung der Kreuzgratgewdlbe im zweiten
Obergeschoss der Dominikuskapelle®®. 2007 fertigten Studierende des Masterstudiengangs
Denkmalpflege im Rahmen eines Seminares stichprobenartig stratigraphische Befundéffnungen in
der Dominikuskapelle aus*°. Die Ergebnisse siamtlicher Untersuchungen werden im Folgenden
zusammenfassend vorgestellt.

4.3 Bau- und Ausmalungsphasen der Seitenschiffwdnde (nach Roth, Breuer,
Riedl)

Die Wandflachen des 15. Jahrhunderts waren in einem beigen Grundton gefasst, Gewande und
Pfeiler mit einem roten Fugennetz betont. Dazu kommen die Bildfelder, die als ,nicht unbedingt”490
zusammengehorig betrachtet werden. Folgt man dem Bericht von Ried!, ist es denkbar, dass
zeitgleich mehrere Weihekreuze an beiden Seitenschiffwinden aufgemalt wurden®'. An der
ostlichen Seitenschiffwand des Langhauses liegen mehrere Ausmalungsphasen tibereinander.

80 Die Aufnahmen wurden durch Uwe Gaasch erstellt.

Dies geschah durch Vera Lutz.

Ausfiihrende waren Nicole Riedl, Katja Brunnenkant, Andrea Zurl, Sonja Kaiser, siehe RIEDL (2001).

RIEDL (2001) Dia-Befund-Liste.

8 Die MaRnahmen wurden von der Arbeitsgemeinschaft Nicole Riedl, Thomas Korbele und Barbara Beckett (geb. Schick)
durchgefihrt.

8 Dabei wurden Schiden im Putz, wie Spaltrisse, Scherrisse, Haarrisse, Fehlstellen, Putzablésungen, Putzerganzungen und
Hohlstellen kartiert. Ausfiihrende waren: Matthias Jakob, Jorg Sperner, Claudia Grundmann, Julia Baumann, Roland Porzelt,
Michael Weigel, Christiane Huck, Yvonne Slanz, Zuzanna Cimprichova, Alex Feigl, Kristina Konig, Jiirgen Schonfelder, Jean-
Jacques List.

“% Firma Manfred Schmuck GmbH Kirchen- und Fassadenrestaurierung, Bamberg.

Der Befundbericht ist beim Landesamt fiir Denkmalpflege, Schloss Seehof und im Staatlichen Bauamt Bamberg
hinterlegt.

8 Diese Untersuchung wurde durchgefiihrt, da im Zuge von ,Renovierungs- und Umbauarbeiten ein Durchbruch geplant
war", siehe SCHMUCK (2002) S. 25.

* Die Arbeiten erfolgten im Erdgeschoss und ersten und zweiten Obergeschoss der Dominikuskapelle. Die Anleitung oblag
der Verfasserin und Sybille Herkner. Eine abschlieBende Untersuchung und Beurteilung der Befunde in der
Dominikuskapelle stehen bislang aus.

490 EISSING (2002b) S. 10.

RIEDL (2001) S. 2 ff.
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Erste Ausmalungsphase

Als alteste Ausmalung des Kirchenraums gilt eine Segmentbogenmalerei um eine spater zugesetzte
Turéffnung in der sidlichen Ostwand. Die Offnung® wird von einem plastisch wirkenden
Zackenband auf dunklem Grund umgrenzt. Darliber zieht sich ein Band mit kronenartigem Abschluss.
Die Malerei wurde als Fresko angelegt, die ornamentale Darstellung zuvor in den noch feuchten Putz
vorgeritzt*®. Die Malerei ist von einer klaren Konturierung und kraftiger Farbigkeit. Charakteristisch
fir die Ausmalungsphase ist eine gute Einbindung der Pigmente an die Kalktlinche, eine strahnige
Oberflachenstrukturierung und Vorritzungen in den feuchten Putz. Zur gleichen Farbfassung zahlt ein
Weihekreuz, das sich noérdlich von der Segmentbogendffnung befindet. Der Putz der ersten Bauphase
ist relativ weich und besitzt eine beigefarbene Farbung. Nach Ried! sind keine Mortelzasuren

innerhalb der Ostwand erkennbar®®*.

Zweite Bau- und Ausmalungsphase

In der zweiten Ausmalungsphase setzte man die Tur6ffnung in der slidlichen Ostwand zu, dafir
wurde ein heller beigefarbener Mortel verwendet. Die Wandflachen versah man mit einer hellen
Kalktlinche. Stellenweise wurde die Ausmalung der zweiten Ausmalungsphase auf dieser
vorgenommen. Die Wandflachen und Fenstereinfassungen der Dominikanerkirche waren zu jenem
Zeitpunkt in einem hellbeigen Farbton gefasst'®”. Auf den Arkadenwanden liegt auf einem beigen
Kalkmértel eine beige Kalktiinche. Am Ubergang von den Siulen zu den Arkadenwinden wurden
Reste eines schwarzen Konturstrichs gefunden, der horizontal verlauft. Weiterhin wurden schwarze
und roétliche Farbreste auf der Arkadenstirn gefunden, die nahelegen, dass diese mit einem
schwarzen Band mit roter Betonung verziert waren.

Das Monumentalgemadlde am Mittelstreifen der Westwand wird als ,Géttliche Hilfe”, ,HI
Kiimmernis“ und , Volto Santo“ **® bezeichnet und um 1400 datiert. Unterhalb des Gemaldes benennt
Riedl erstmals eine Reihe von Heiligen und zahlt auf: ,eine Heiligenfigur mit einem Hirschen, St.
Georg mit Schild und Drachen, eine Heiligenfigur mit Krone, Zepter und einem blauem Gewand {(...)
daneben eine weitere Figur mit Zepter, Kunigunde?*’. Ferner wird auf eine Malerei auf
ockerfarbener Grundierung hingewiesen, welche die rechte Halfte der Heiligenreihe bedeckt*®.
Weiter nordlich wird eine weitere Heiligenreihe mit Wappen und Wappentragern (Stiftern) benannt.
Roth erkennt: Laurentius, Barbara oder Cécilia, Katharina, ein Bischof, Dorothea und Magdalena499.
Als Entstehungszeit wird der Anfang des 15. Jahrhunderts angenommen. Breuer vermutet den Rest

einer Darstellung der Vierzehn Nothelfer’®.

Auf der Ostwand wurden drei groBe langsrechteckige Bildfelder aufgemalt. Sie zeigen figlrliche
Szenen, offenbar aus dem Marienleben®®. Ein Bildfeld visualisiert die Anbetung der Heiligen Drei
Konige. Es ist gerahmt mit einer schwarzen Schabrackenborte und entstand vermutlich im dritten
Viertel des 15. Jahrhunderts®®?. Breuer erkennt in einem Gemildefeld, das tiber das Bildfeld mit der
Schabrackenborte hinweg greift, als zentrale Figur den hl. Andreas. Das Gemalde datiert er in die
zweite Halfte des 15. Jahrhunderts. An der Ostwand unterscheidet Breuer ein weiteres Gemalde aus
dem 15. Jahrhundert, das eine Figur auf einem perspektivisch angedeuteten Plattenboden
darstellt®®. Technologisch handelt sich in erster Linie um Kalkmalereien, die Maltechnik ist jedoch so

492 Moglicherweise bildete diese Tir einst eine Verbindung zum Kreuzgang.

Die Vorritzung in den feuchten Putz kommt bei keiner anderen Bemalung des Kirchenraums vor, siehe RIEDL (2001) S. 2.
RIEDL (2001) S. 1 f.

RIEDL und SCHICK (2001) S. 1.

% 7itate aus ROTH (1982) S. 39; BREUER (1997) S. 429 und RIEDL (2001) S. 2.
97 RIEDL (2001) S. 5.

RIEDL (2001) S. 7.

ROTH (1982) S. 38.

BREUER (1997) S. 427.

BREUER (1997) S. 426.

BREUER (1997) S. 426 und RIEDL (2001) S. 2 ff.

BREUER (1997) S. 426.
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differenziert, dass sie an eine Tafelmalerei erinnert. Charakteristisch fiir die Kalkmalerei ist eine feine
Pinselzeichnung. Es fallen verdunkelte Metallauflagen auf, mit denen man einst die Nimbusse von
Heiligendarstellungen versah®®. Die Ikonografie zu den Bildfeldern wurde bislang nicht untersucht.

Dritte Bau- und Ausmalungsphase

In einer weiteren Ausmalungsphase wurden auf der Ostwand fiinf schmale hochrechteckige
polychrome Bildfelder aufgemalt, die Darstellungen der Apostel und vermutlich Szenen aus der Vita
Jesu Christi veranschaulichen. Die Bildfelder sind jedoch in einem schlechten und fragmentarischen
Zustand. Unterhalb der Aposteldarstellungen ist ein Doppelwappen der Familien Zollner von Brand
und der Nirnberger Patrizierfamilie Loffelholz von Colberg, den moglichen Stiftern der
Wandmalereien, angebracht, das Breuer in das 15. Jahrhundert datiert’®. Die Bildfelder sind sehr
aufwandig in ihrer Maltechnik. Sie liegen auf einer strdhnigen hellbeigen Kalktliinche mit
rosafarbener und orangefarbener Untermalung auf. Darauf finden sich blaue, hell- und dunkelgriine
Schichten. Den unteren Bildrand markiert ein Schriftband, das in grellem Gelb ausgefiihrt ist und
heute nur noch schemenhaft erkennbar ist. Die Maltechnik erinnert an Tafelmalerei. Die
hochrechteckigen Bildfelder wurden nachtraglich nochmals (iberarbeitet. Die dazugehoérige
Wandfassung wird als hellgrau beschrieben®®. Auf einem Pfeiler, der im Mauerwerk der Westwand
aufgeht, ist ein weiteres Gemalde angebracht. Hier identifiziert Breuer die Darstellung des hl.
Christophorus. Ferner wird am Mittelstreifen eine ,grofe, vielfigurige Darstellung”>” festgestellt,

die Breuer um 1500 datiert™®.

Vierte Bau- und Ausmalungsphase

In einer nichsten Bauphase wurde die bogenférmige Offnung in der Mitte der Ostwand zugesetzt
und neu getlincht. Sie erscheint fortan als Bogennische. Die Wandflachen tlinchte man hellbeige, die
Fensteroffnungen der Ostwand betonte ein rot-rosafarbener Ton. Die Begrenzung erfolgt durch
einen ,schrig verlaufenden schwarzen Konturstrich“*®. Um die Bogennische wurde eine rot-
rosafarbene Quadrierung aufgemalt. Die einzelnen Quader sind durch einen schwarzen Konturstrich
begrenzt. Jeweils zwei werden durch einen weifSen Fugenstrich getrennt. Die Wandflache ist in einem
beigen Farbton gehalten, der von einem rot-rosafarbenen Sockel und schwarzem Konturstrich
begrenzt wird (,4.1. Fassung“ >*). Riedl vermutet, dass auch die Werksteine der Arkaden in dem rot-
rosafarbenen Ton abgesetzt waren, ein eindeutiger Befund gelang jedoch nicht.

Weiterhin berichtet Riedl von einer aufliegenden gebrochen weien Wandfassung (,4.2.
Fassung“*'!), die Fenster sind dazu farbig betont. Die Sohlbank ist ocker gefasst und mit einem
schwarzen Konturstrich begrenzt. Die westlichen Arkaden weisen einen gebrochen weiRen Farbton
auf, dazu waren die Arkadenbdgen durch eine alternierend ockerfarbene und gebrochen weille
Quadrierung abgesetzt. Die Quader sind durch einen schwarzen Konturstrich voneinander

abgesondert.

In einem darauffolgenden Anstrich (,4.3. Fassung“ 1) tiinchte man die Wandflichen beige, die

Fenster waren farblich mit einem gelbgriinen Band betont. Die Werksteine der Arkaden waren in
einem gelbgriinen Farbton abgesetzt, die Wandflachen versah man mit einem beigen Ton.

%% RIEDL (2001) S. 3 .

%95 Nach Breuer findet sich dort ein schreitendes Tier auf rétlichem Grund, bei dem es sich um ein Lamm handeln konnte,
das der Familie Loffelholz von Colberg zugeschrieben werden kénnte, siehe BREUER (1997) S. 426.

% RIEDL (2001) S. 3 f.

BREUER (1997) S. 427.

BREUER (1997) S. 427.

RIEDL und SCHICK (2001) S. 4.

RIEDL (2001) S. 8.

RIEDL (2001) S. 8.

RIEDL (2001) S. 8.
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Flinfte Bau- und Ausmalungsphase (Barock)

Im Zuge der Barockisierung wurden tief greifende bauliche Verdanderungen vorgenommen. So
wurden die Voutendecken in den Seitenschiffen und die Tonnendecke im Mittelschiff eingezogen. Als
Architekturglieder wurden im Ubergang von Wandflachen zu den Decken profilierte Kdmpfer und
Gesimse aufstuckiert. Im Deckenbereich fand ein harter, weilllicher Kalkmortel Verwendung, der als
Zusatzstoff Haare enthalt. Der Mortel an den Wandflachen weist jedoch einen deutlich geringeren
Haarzusatz auf. Die Kirche wurde in diesem Jahr ,ausgeweifst“. Im Langhaus ist liber einer hellen
Grundierung ein hellgrauer Wandton feststellbar zu dem die Fenster6ffnungen in Olivgriin abgesetzt
waren. Ein schwarzer Konturstrich markiert den Farbwechsel. Die Arkadenwand ist identisch
gestaltet. Das Gesims zur Tonnendecke ist in einem griinlichen Dunkelgrau abgesetzt. Die im Zuge
der Barockisierung in den Seitenschiffen eingebrachten Kampfer sind ebenfalls in dem Dunkelgrau
gefasst und schlieBen mit einem schwarzen Konturstrich zum hellgrauen Wandton ab (,5.1.
Fassung“>"). Im Jahr 1716 sind archivalisch Reparatur- und Tiinchearbeiten bezeugt. Dieser Zeit wird
eine hellgraue, strahnige Wandfassung zugeordnet, ohne farbige Absetzung der Architekturglieder
(,5.2. Fassung“>""). Nur zwei Jahre nach dem letzten Farbauftrag versah man den Kirchenraum mit
einem neuen Anstrich (,5.3. Fassung“°"). Ried! stellt einen hellbeigen oder gebrochen weiken
Farbton fest, der stark verschmutzt ist. Die profilierten Gesimse sind grau abgesetzt, der Farbton
lappt etwa 1cm auf die Wandflache tiber. Die aufstuckierten Rippen des Tonnengewdlbes sind
ebenfalls grau koloriert. Bereits 1749 wurde die Kirche erneut ausgemalt (,,5.4. Fassung“°'®). Die
Wandflachen erschienen in einem beigen Farbton wahrend die Gesimse und Kampfer durch einen

grinlichen Farbton akzentuiert wurden®"’.

Sechste Bau- und Ausmalungsphase (Klassizismus)

1784/85 schmickte man die Bogenansdtze der Siulenschifte im Langhaus mit aufgemalten
korinthischen Kapitellen. Nach Breuer waren Chorbogen und Langhausarkaden rosa getiincht, die
Wandflachen waren dazu weiR abgesetzt. Dienste, Gewdlberippen, Fenstermallwerke und
Pfeilersockel waren in einem griinlichen Grau gestrichen®'®. Ried! stellte in diesem Bereich
rosafarbene und olivgriine Farbreste fest, die sie mit der klassizistischen Fassung in Verbindung
bringt (,6.1.Fassung” >19),

Siebte Bau- und Ausmalungsphase (Militarlager)

Anfang des 19. Jahrhunderts wurde das Kloster sakularisiert und an das konigliche Militar tGbergeben.
Die Kirche wurde als Mauthalle und Militdirmagazin genutzt. Der Kirchenraum wurde mit einer
hellgrauen Fassung auf einer hellen Grundierung versehen. Charakteristisch ist ein dunkelgrauer
Sockel der sich auf den Seitenschiffwanden bis in eine Hohe von etwa 74 cm erstreckt. Auf den
Wandflachen sind Zahlen aufgemalt. Charakteristisch fiir die ,7.1. Fassung“>® ist ihre kérnige
Oberflache.

Achte Bau- und Ausmalungsphase (Wiederaufbauzeit)

Im Jahr 1949 wurde der Kirchenraum mit einer hellbeigen Wandfassung versehen (,8.1.
Fassung“*>*'). Die Architekturelemente waren dazu hellgrau, rosa und grau abgesetzt, die

>33 RIEDL (2001) S. 10.

RIEDL (2001) S. 10.
RIEDL (2001) S. 10.
RIEDL (2001) S. 10.
RIEDL (2001) S.10.
BREUER (1997) S. 421.
RIEDL (2001) S. 10.
RIEDL (2001) S. 11.
RIEDL (2001) S. 11.
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Fensteroffnungen hob man in einem grauen Farbton hervor. Typisch fiir diese Fassung sind

Bleistiftmarkierungen, mit denen die unterschiedlich farbig gestalteten Felder angezeigt wurden®*.

Neunte Bau- und Ausmalungsphase (zweite Halfte 20. Jahrhundert)

1964 wurde die Kirche mit einem hellgrauen bis gebrochen weien Farbton gefasst (,9.1.
Fassung“>> ). Die Wandflichen versah man im Jahr 1979 in einem hellen rosafarbenen Farbton. Die
Architekturglieder, wie Rippen, Kdmpfer und Sdulenbasen waren in einem oliven Farbton abgesetzt.
An den Gewdlberippen des Chors sind Wolkenbander sichtbar. Der Anstrich greift die Fassung von
1784 weitgehend auf*.

4.4 Weitere Bildfelder und Farbfassungen (nach Breuer, Riedl, Firma
Schmuck)

Im Chorpolygon wurden in den Nischen unterhalb der Chorschlussfenster in den 1930er-Jahren vier
Bildfelder freigelegt, die sich in einem stark fragmentierten Zustand befanden. Nach den
vorliegenden Quellen liegen jeweils zwei Ausmalungsphasen mit figlrlicher Malerei vor. Die altere
Malerei wird nach Breuer um 1420 datiert, die jiingere um 1600°>. Von Westen nach Osten werden
die Bildfelder durch romische Ziffern angesprochen.

Bildfeld | zeigt in der jlingeren Malphase den bethlehemitischen Kindermord; es wurde jedoch bald
wieder zugetUnchtSZG. In der Nische unterhalb des westlichen Chorscheitelfensters, Bildfeld II, ist als
dltere Fassung eine Kreuzigungsgruppe zu sehen. Darauf liegt eine Malerei, welche die Anbetung der
Heiligen Drei Konige illustriert®®’. Das nordéstliche Bildfeld Il visualisiert in der alteren Fassung das
Martyrium des hl. Sebastian. Nach Ried! sind in der aufliegenden Malphase Szenen aus dem Leben
Christi dargestellt®®®. Breuer erkennt hingegen in dem jiingeren Bildfeld die Anbetung der Hirten.
Bildfeld IV unterhalb des 6stlichen Chorschlussfensters ist in der jliingeren Ausmalungsphase lediglich

fragmentarisch erhalten. Breuer vermutet hier die Verkiindigung>’.

Die Rundpfeiler des Langhauses sind ebenfalls mit Wandmalereien versehen. Drei Bildfelder, die in
den 1930er-Jahren freigelegt wurden, sind gegenwartig sichtbar. In der Literatur werden sie erstmals
1982 von Roth erwahnt. Riedl und Breuer beschreiben sie lberblicksartig: Die Bildfelder sind von
ornamentalem Rahmenwerk umgeben. Das hochrechteckige Bildfeld an der noérdlichsten Saule des
ostlichen Seitenschiffs zeigt die GeiRelung Christi, die obere Bildgrenze wird von zwei Dreipassbogen
und vegetabilen Formen gebildet. Die dritte Sdule von Norden des westlichen Seitenschiffs schmiickt
ein Vesperbild: Vor dem Kreuz sitzt Maria, den toten Sohn im Schof3, flankiert von zwei
Heiligenfiguren. Zur Linken steht vermutlich Johannes der Evangelist, zur Rechten ein Heiliger mit

Fahne>*. Das Bildfeld gehort vermutlich zur ersten Ausmalungsphase®”.

Die Rippen der Gewdlbe tragen farbige Fassungen. Sie sind mit Wellenbandern bemalt. Auf allen
plastisch ausgebildeten Schlusssteinen liegen polychrome Fassungen direkt auf dem Stein. Die

322 RIEDL (2001) S.11.

RIEDL (2001) S. 11.

BREUER (1997) S. 421.

BREUER (1997) S.425 und MAYER (1955) S. 274.

BREUER (1997) S. 426.

BREUER (1997) S.427.

RIEDL und SCHICK (2001) S. 2.

Vergleiche BREUER (1997) S. 425.

ROTH (1982) S. 40.

>3! Breuer datiert das Gemailde auf das erste Drittel des 15. Jahrhunderts, siehe BREUER (1997) S. 427.
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« 532

Hintergrundflachen sind , iberwiegend rot gefasst” >, teilweise konnten gelbliche und blaue Bogen
533

erkannt werden. Die senkrechten Seitenflachen des Schlusssteins sind goldocker gefasst™.

Abb.4.6: Christus/ Abb.4.7: Maria mit Kind Abb.4.8: HI. Dominikus, Abb.4.9: HI.
Gottvater (Schlussstein (Schlussstein 2), (Schlussstein 3), Christophorus
1), Rekonstruktion. Rekonstruktion. Rekonstruktion. (Schlussstein 4),

Rekonstruktion.

Auf einem roten Hintergrund mit gelblichem Rand hebt sich auf Schlussstein 1 das Portrat Christi
oder das von Gottvater ab. Als Inkarnat konnte ein gebrochen weiller Farbton festgestellt werden,
das Haar ist braun koloriert. Das Haupt ist von einem griinlichen Strahlenkranz umgeben (Abb.4.6).
Schlussstein 2 zeigt Maria mit Kind vor einem rétlichen Hintergrund mit gelbem zum Rand hin
blauem Bogen. In der unteren Halfte ist ein blaugraues Wolkenband erkennbar. Der Mantel Mariens
ist weil gefasst, das Kleid ist rot und blau geférbt, die Krone erscheint goldgelb. Das Inkarnat des
nackten Jesuskindes ist in einem gebrochenen Weil} gehalten, das Haar besitzt eine goldgelbe
Tonung (Abb.4.7). Der hl. Dominikus wird auf Schlussstein 3 in Form eines Brustbildes auf rotem
Grund visualisiert. Er tragt einen weilen Habit mit einem schwarzen Radmantel. Die Haare des
Heiligen sind dunkelbraun abgesetzt. Das Evangelium, das der Heilige in seiner Linken halt, weist rote
Farbspuren auf. Der Stab in der Rechten ist goldocker gefasst (Abb.4.8). Auf Schlussstein 4 ist der hl.
Christophorus in der Mitte eines Flusses zu sehen, der in ein helles Gewand gehillt ist. Der
Hintergrund ist in einem hellen Blau gestaltet, er wird von einem ockerfarbenen Bogen begrenzt. Die
Randzone der Schauseite ist Rot abgesetzt. Der Wanderstab besitzt im oberen Bereich einen griinen
Austrieb. Das Jesuskind tragt einen roten Mantel, die Haare sind goldgelb dargestellt (Abb.4.9)>**. Es
wird vermerkt, dass die Farbfassungen bis zum Zweiten Weltkrieg sichtbar gewesen sein mussen.
Zeitzeugen berichten von einer ,regenbogen-dhnlichen Farbigkeit” >*>. AuRer dieser Farbfassung wird

kein weiterer aufwandiger Anstrich festgestellt>°.

4.5 Fassung in der Dominikuskapelle (Firma Schmuck, Masterstudiengang)

Stichprobenartige Sondierungen im zweiten Obergeschoss der Dominikuskapelle offenbarten an den
Wandflachen als dlteste Fassung eine polychrome Malerei. Eine groRere Flache tritt am profilierten
Kampferaufsatz der Rundsdule zu Tage. Dabei handelt es sich um eine ockerfarbene
Ornamentmalerei mit rétlichen und blauen Farbabstufungen auf hellem Fond (Abb.4.10)**’. Die

*32 SCHMUCK (2002) S. 3.

>3 Diese stellt die Firma Schmuck an den Schlusssteinen 2, 3 und 4 fest.

>3* Die Befunde werden im Untersuchungsbericht nur stichwortartig aufgefiihrt und sind hier in Uberarbeiteter Form
wiedergegeben.

>3 SCHMUCK (2003) S. 3 f.

SCHMUCK (2002) S. 25.

Die Malerei ist hier jedoch malerisch (iberarbeitet.
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Fassung wurde ebenfalls im norddstlichen Raum an der Nordwand angetroffen®*®. An den

Gewdlbesegeln konnte die Malerei jedoch nicht festgestellt werden*’.

An den Gewodlbesegeln wurde im norddstlichen Raum des zweiten Obergeschoss von der Firma
Schmuck ein Teilstiick dieser polychromen Fassung freigelegt, die um 1700 datiert wird®®. Sie wird
wie folgt charakterisiert:

,Die Gewdlbefldchen sind im Kreuzbereich mit einem Mdanderband in den Farbténen Grau, Rot
und Braun gefasst. Innerhalb der Gewdlbedreiecke wurde ein Rahmenfeld in denselben Farben
gefunden, mit blattumrankten Aufenbédndern, rotem Rahmenfeld mit dunklen
Schattenbegleitern und hellgrauer Innenfldche. Die Riickfliche der Gewélbedecke war in einem
hellen, rétlichen Ocker gehalten.

« 541

Abb.4.10: Polychrome Abb.4.11: Freigelegte Malerei am Abb.4.12: Rekonstruktion der
Fassung im zweiten Gewolbe der Dominikuskapelle Malerei in den Gewdlbekappen.
Obergeschoss der
Dominikuskapelle.

Uberdies wurden an der Westwand der Dominikuskapelle sowohl im ersten als auch im zweiten
Obergeschoss bei Sondierungen Spuren figiirlicher Wandmalerei festgestellt®*>. Eine umfassende
bau- und fassungsgeschichtliche Analyse der Dominikuskapelle steht bislang aus.

4.6 Gestaltung der Fassaden (Firma Résch)

Eine Untersuchung der vorhandenen Putz- und Farbfassungssysteme nahm die Firma Rosch im
Bereich der verputzten siidlichen, 6stlichen und westlichen Fassadenflachen vor. Bei der letzten
Renovierung (vermutlich 1968 ausgefiihrt) wurde eine neue Putzhaut lUber die gesamten Fassaden
aufgebracht. Bei dem heute sichtbaren Mértel handelt es sich um einen harten weilRen bis graugriin
gebrochenen Kalkmortel, der einen Zementzusatz enthalt. Die Wandflache ist mit einem weil3-
gelblich getonten Silikatanstrich versehen. Das MaRBwerk ist in Eisenoxidrot dazu abgesetzt. Die
Fensterlaibungen wurden nicht farbig abgesetzt und gegliedert. Nach Résch lehnt sich die Fassung an
eine interpretierte gotische Gestaltung“>* an. Reste alterer historischer Putzsysteme und
Farbfassungen konnte Rdésch unter der harten Neuverputzung nicht nachweisen. Augenzeugen
berichten, dass bei der letzten Renovierung altere Putzreste griindlich entfernt wurden. Diese seien

bereits sehr schadhaft, miirbe und im Abplatzen begriffen gewesen. Im Dachboden lber dem

% HUBER u. a. (2007)S. 4.

BARZ u. a. (2007)S. 29.

>0 SCHMUCK (2002) S. 25.

> Auch im LAbstellraum” (welcher Raum damit gemeint ist, geht aus dem Bericht nicht hervor) wurden ,rétliche
Abfassungen” gefunden, siehe SCHMUCK (2002) S. 25.

>*2 WALPER-REINHOLD u. a. (2007) S. 1.

>3 ROSCH (1996) S. 3.
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westlichen Kreuzgangfliigel stellt RGsch rote Farbfassungsreste an der Ostfassade fest. Dariiber liegen
ockergelbliche, helle Laibungsabfassungsreste. Der Wandputz besteht hier aus einem sehr diinnen

Kalkmortel mit einer aufliegenden weiBen, gelblichen Kalkfassung als Ersttiinche>*.

Im Zuge einer Putzsanierung der mit Nitraten, Chloriden und Sulfaten und aufsteigender
Mauerfeuchtigkeit stark korrodierten Sockelzone, wurde der Putz bis in eine Hohe von etwa 1,30 m
abgenommen. Rdschs Aufnahmen zeigen, dass das Mauerwerk, welches das Hauptportal flankiert,
aus Backsteinmauerwerk besteht, wahrend das lbrige Mauerwerk aus Werksteinen, vermutlich aus
Sandstein, aufgemauert ist. Etwa 2,30 m westlich vom Hauptportal findet sich ein ehemaliges
Tirgewande. Eine Nahaufnahme zeigt auf den Werksteinen des Gewdndes rote und graue
Farbfassungsreste sowie Anspitzungen®®. Aufnahmen des freigelegten Mauerwerks links des
Hauptportals offenbaren in Bodenndhe langsrechteckig geformte Werksteine, dariber wird
Ziegelmauerwerk sichtbar.

4.7 Das interdisziplindre Forschungsprojekt 2005-2007

Von 2005 bis 2007 wurde das interdisziplindare Forschungsprojekt , Die Wandmalereien in der
ehemaligen Dominikanerkirche Bamberg - Modellhafte Restaurierung, Konservierung und
Rekonstruktion des Malereibestandes am Beispiel einer Musterfléche” unter der wissenschaftlichen
Leitung von Professor Rainer Drewello, Institut fiir Archdologie, Denkmalkunde und Kunstgeschichte
der Universitit Bamberg, durchgefuhrt®®®. Das Projekt umfasste die wissenschaftliche
Dokumentation, Konservierung und Restaurierung der Malereien am Mittelstreifen der Westwand
(Musterachse). Gleichzeitig erfolgten eine kunstgeschichtliche Aufarbeitung der Bildfelder®, eine
kartografische ~Erfassung®™® und ein Schadensmonitoring®. Die konservatorischen und
restauratorischen MaBnahmen wurden durch freischaffende Restauratoren und Studierende des
Fachbereichs fiir Konservierung und Restaurierung der Fachhochschule Erfurt durchgefiihrt. Die
einzelnen MaRBnahmen wurden durch Videoaufnahmen dokumentiert®®®. Das Arbeitsgebiet der
Verfasserin umfasste die digitale Erfassung, die technologische Untersuchung der Musterachse sowie

die Projektierung und Durchfiihrung des MalRnahmenkonzepts.

>* ROSCH (1996) S. 3.

Siehe Abbildung bei ROSCH (1996) S. 43.
Gefordert wurde das Projekt von der Messerschmitt-Stiftung Miinchen und der Universitat Bamberg.
Dies geschah durch Stephanie EiRing. Ein abschlieRender Bericht steht bislang noch aus.
Die fachliche Betreuung oblag Professor Christoph Schlieder und Sebastian Matyas, beide Lehrstuhl fiir Angewandte
Informatik in den Kultur-, Geschichts- und Geowissenschaften der Universitat Bamberg.
549 .
Dies geschah durch Mona Hess.
>0 bie Videodokumentation erstellten Claudia Auerswald, Claudia Hess und Mona Hess.
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5. Methoden und Materialien

LAufgabe der Naturwissenschaft ist es nicht nur, die Erfahrung zu erweitern, sondern in diese
Erfahrung eine Ordnung zu bringen.” >t

Die westliche Seitenschiffwand der Dominikanerkirche mit ihren Wandmalereien und
Architekturfassungen wurde einer Reihe von Untersuchungen mit materialspezifischen und
fassungsgeschichtlichen Fragestellungen unterzogen. Aufgrund ihrer noch weitgehend ungeklarten
Baugeschichte wurden auch Themen der Bauforschung berticksichtigt. Im Folgenden werden die im
Rahmen der vorliegenden Arbeit zur Anwendung gekommenen Methoden beschrieben.

51 Bauaufnahme

Die Bauaufnahme beinhaltete die fotografische und zeichnerische Erfassung der westlichen
Seitenschiffwand. Ziel war es, den Aufbau der Wandflache wissenschaftlich zu dokumentieren und zu
interpretieren. Der erste Schritt bestand in der zweidimensionalen Dokumentation der
Seitenschiffwand mittels hochauflosender digitaler Aufnahmen. Die fotografische Erfassung
gewadhrleistete die Dokumentation baulicher Einzelheiten, einschlieBlich der Materialstruktur und
Farbigkeit und ermoglichte in Verbindung mit der Fotogrammetrie die Erstellung von maRstadblichen
Zeichnungen. Durch ein 3-D-Laserscanning (auch Laserabtastung) konnte die Oberflachengeometrie
im Innenraum und an der AuRenseite digital erfasst werden. Anhand der dreidimensionalen Modelle
kénnen Verformungen, Bauphasen und Oberflachenstrukturen der Seitenschiffwand dokumentiert
werden. Durch die Kombination der unterschiedlichen, sich erganzenden Methoden der
Bauaufnahme werden wichtige baugeschichtliche Informationen darstellbar (Abb.17.172).

51.1 VITRA und Reaching Recording Standards (RRS)

Eine Gesamtaufnahme des Mittelstreifens der Westwand wurde im Jahr 2003 im Rahmen des EU-
Projekts Veridical Imaging of transmissive and reflective artefacts (VITRA)>** angefertigt. Dazu wurde
ein mobiler Kran vor den Wandmalereien aufgestellt. Mit einer am Kopf des Krans befestigten
Digitalkamera und einem Stereoblitz entstanden hochauflosende Aufnahmen, die zu einer
Gesamtaufnahme verbunden wurden (Abb.17.122). Alle weiteren Fotodokumente, die auch die
Ubrigen Wandflachen umfassten, wurden im Rahmen des Reaching-Recording-Standards-Programms
(RRS) erstellt, einem von der Oberfrankenstiftung geforderten Forschungsprojekt der Universitat
Bamberg (Abb.17.123 und Abb.17.177)%.

51.2 Erfassung der Oberflachen mittels 3-D-Laserscanning

Die Oberflache der westlichen Seitenschiffwand wurde mit der Methode des 3-D-Laserscannings
digitalisiert. Hierbei kam der pulsierende Hochgeschwindigkeitsscanner Scan Station®>* zum Einsatz
(Abb.17.170). Das System der Scan Station zahlt zum Typ der sogenannten aktiven Scanner, dabei

>>! Niels Bohr (1885—1962), danischer Physiker.
2 VITRA = Veridical Imaging of transmissive and reflective artefacts.
Samtliche Fotografien wurden von Barbara und Nick Beckett mit einer hochauflésenden, digitalen Kameraausriistung
aufgenommen, siehe hierzu auch BECKETT u. a. (2006) S. 377 ff.
554 = . .
Gerat der Firma Leica Geosystems.
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wird die Oberflache mithilfe eines ausgesendeten Laserstrahls punktweise vermessen (Abb.17.171).
Der Scanner erfasst die Entfernung von Punkten mittels Impulslaufzeit, das bedeutet, es wird die Zeit
berechnet, die ein Lichtstrahl vom Zeitpunkt des Aussendens (iber die Reflexion am Objekt bis zur
Rickkehr in den Detektor bendtigt. Die Geschwindigkeit des Lichtes ,,c” ist eine bekannte GroRe
(c =300 000 m/s). Der entstehende zeitliche Abstand des empfangenen Signals gegeniiber dem
gesendeten Signal ist eine Folge der Entfernung zum Objekt. Diese ist doppelt so lang wie die Distanz
zwischen Scanner und Oberflache. Wenn ,,t“ die Zeit des Lichtstrahls hin und zurick ist, dann ist die
Entfernung gleich (c - t) / 2.

Fiir eine korrekte Georeferenzierung wurde die Scan Station in das bestehende geodatische
Messsystem™> eingebunden, sodass Position und Orientierung des Sensors im Raum zum Zeitpunkt
der Messungen bekannt waren. Das Einmessen geschah lber Messmarken, die im Innen- und
AufRenraum an gut einsehbaren Bereichen und vorzugsweise in verschiedenen Hohen angebracht
wurden. Mit der im Scanner integrierten Digitalkamera wurde zundchst ein Rundumblick der
Umgebung erstellt. In dieser Szenerie konnten die Messmarken gezielt vom Scanner angesteuert und
anschlieRend geortet werden. Die Oberflichen wurden mit einer maximalen Dichte von 1 mm
gescannt. Die modellierte Genauigkeit betragt 2 mm, bei einer Standardabweichung von 2 mm. Eine
Einzelmessung besitzt eine Genauigkeit in Position und Distanz von 6 mm und im Winkel
(horizontal/vertikal) von 60 prad/60 prad (3,80 mgon/3,80 mgon)>®. Die Koordinaten der
gemessenen Punkte wurden aus den Winkeln und der Entfernung in Bezug zum Ursprung
(Geratestandort) ermittelt. Anhand der Punktwolke kdnnen Einzelmalle wie zum Beispiel Ldngen und
Winkel bestimmt werden.

Im Fall der Dominikanerkirche wurde der gesamte Innenraum dreidimensional erfasst, mit dem Ziel,
ein digitales Kirchenmodell zu erstellen. Um den Innenraum moglichst vollstdndig von allen Seiten
erfassen zu kénnen, mussten mehrere Scans von unterschiedlichen Standpunkten erfolgen®’. Im
Chor, im Mittelschiff und in den Seitenschiffen wurden jeweils drei Standpunkte gewahlt. Auf der
Empore erfolgten zwei Scans. Die Erfassung der Westwand erfolgte mit der hochst maoglichen
Auflésung von 1 x 1 mm, die der Westfassade mit einer Auflésung von 5 x5 mm. Ein Teilstiick der
siidlichen Westwand konnte aufgrund der vorgelagerten Holz-Heraklitwand jedoch nicht erfasst

werden>®,

Die wahrend der Abtastung berechneten Einzelpunkte wurden zu einer Punktwolke (Scanworld)
zusammengefiigt. Bei der nachtraglichen digitalen Bearbeitung®® wurden die Daten von jedem Scan
zu einem Gesamtmodell zusammengesetzt. Das Zusammenfligen der einzelnen Scans geschah
anhand der Georeferenzierung, das heiRt der eingelesenen Messmarken®®. Unerwiinschte
Streueffekte, wie sie zum Beispiel durch transparente Glasflachen entstehen, wurden nachtraglich
berichtigt. Mittels digitaler Vermaschung®® (Triangulation) konnte aus der Punktwolke eine
geschlossene Oberfliche aus Dreiecken generiert werden®®”. Durch ein Verschieben der virtuellen
Beleuchtung lasst sich zum Beispiel Streiflicht simulieren, wodurch die Oberflachenstruktur

deutlicher hervortritt®®.

In der vorliegenden Arbeit wurden die Scans der Westwand in mehrfacher Hinsicht verwendet. Zum
einen wurden die triangulierten Scans des Aufrisses der Westwand genutzt, um herstellungsbedingte
Spuren zu dokumentieren, die aufgrund der GréRe der Wandflache mit herkdmmlichen Verfahren

> Das geodatische Gesamtsystem wurde 2007 von Arnold Kreisel und Paul Bellendorf erstellt.

Alle Angaben zu den Leistungsmerkmalen sind der Broschire Scan Station der Firma Leica Geosystems entnommen.
Ausfiihrende des 3-D-Scans im September/Oktober 2007: Paul Bellendorf, Stephanie Hoyer und Stephan Hahn.

Dabei handelt es sich etwa um den Bereich der Flachnische mit dem Bildfeld ,Heiliger Christophorus®.

Software Leica Cyclon der Firma Leica Geosystems.

Mindestens drei Messmarken sind hierzu jeweils notwendig.

Der Prozess der Vermaschung wird auch Meshing genannt.

Dies geschah mit der Software Geomagic Studio 10.

Das Zusammenflgen der Scanworlds und die Vermaschung der Scans wurden von Paul Bellendorf, Universitat Bamberg,
durchgefiihrt.
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(Fotografie, Vermessung, Handzeichnung) nur unvollstiandig bis gar nicht darstellbar sind. Zum
anderen wurden die Scans genutzt, um den Grundriss der Westwand zu erhalten. Weiterhin diente
das transparente Modell in der Darstellung als Schnitt, um den Anschluss der Dominikuskapelle an
die westliche Seitenschiffwand darzustellen.

5.1.3 Verformungsgetreues Bauaufmaf3

Eine genaue Methode zur Erfassung der Westwand ist das verformungsgetreue BauaufmaR (Anhang,
Plan 1)***. Dieses diente dazu, den Bestand und Zustand der historischen Bausubstanz im Istzustand
zu dokumentieren®® und bildete die Grundlage fiir die kartografische Erfassung von Wandmalereien
und Bauphasen, die an Verspriingen im Mauerwerk, Baufugen, Verbindungen und Materialien
ablesbar sind>®.

Vor Beginn des eigentlichen Messvorgangs vor Ort wurden die Ebenen definiert, die eine
verformungsgetreue Projektion in die Bildebene erlauben. Mit einem reflektorlosen Tachymeter, der
nach den vorhandenen Passmarken dreidimensional positioniert wurde, erfolgte die Festlegung der
Horizontale und Vertikale der Bildebene. Da der aufzunehmende Wandabschnitt zweimal in seiner
Flucht abknickt, wurden drei Bildebenen unterschieden. Ein ausgewahlter Punkt auf dem heutigen
FuBbodenniveau definierte den Hohennullpunkt. Nach der Positionierung des Messgerates wurden
alle sichtbaren Raumkanten reflektorlos abgetastet. Die gemessenen Punkte wurden direkt als
Punktwolke auf den Laptop iibertragen und nach Bedarf miteinander verbunden’®’. Dieser Vorgang
wurde je nach Zuganglichkeit der Westwand von verschiedenen Standorten wiederholt, sodass die
gesamte Wandflache abgetastet werden konnte. Neben den Raumkanten der Architektur wurden
zusatzlich zwei weitere getrennte Systeme eingemessen: Ein zuvor installiertes Schnursystem im
Bereich der nordlichen Westwand und im Bereich der Flachnische sowie direkt an der Wand
angebrachte Passmarken. Das Schnursystem diente einer spateren Verdichtung mittels eines
Handaufmalles im MaRstab 1:25. Hierzu wurden Holzlatten (iber den Wandflachen befestigt und
daran im Abstand von einem Meter Lote aufgehdngt. Gerade im Bereich der Wandmalereien mit den
verschiedenen Befunden und Ausmalungsphasen erwies sich eine spatere handische Aufnahme als
unabdingbar. Nach der tachymetrischen Vermessung wurde die Punktwolke ausgeplottet und die
einzelnen Messpunkte auf saurefreien Zeichenkarton reproduziert. Aufgrund der oftmals
kleinformatigen Befunde erschien eine Zeichnung im Malistab 1:25 folgerichtig. Die zeichnerische
Erfassung der Befunde, die mit Bleistift ausgefiihrt wurde, vollzog sich vor Ort. Eigenschaften und
Einzelheiten der Oberflachenbeschaffenheit der Materialien wurden mit leicht abstrahierenden
Darstellungsmethoden protokolliert. Jiingere Ausmalungsphasen konnten zum Beispiel durch eine
kraftigere Strichzeichnung von den alteren Malschichten abgehoben werden. Héhenquoten und
groflere LangenmaRe wurden in Bezug auf den Nullpunkt in der Zeichnung festgehalten. Die
eingescannten AufmaRzeichnungen wurden mithilfe entsprechender Software®®® auf Grundlage der
tachymetrischen Messpunkte entzerrt, um einem moglichen Verzug des Kartons entgegenzuwirken.
Fiir das Bildfeld des ,Volto Santo” stand zum Zeitpunkt der Messungen kein Gerist zur Verfligung,
die zeichnerische Darstellung des Bildfelds erfolgte daher anhand der Fotogrammetrie.

** Das verformungsgetreue Aufmall wurde in Zusammenarbeit mit Bernd Marr erstellt. Ihm sei hierfiir herzlich gedankt.

%6 Siehe zum verformungsgetreuen Aufmafl auch WEFERLING u. a. (2001).

Die tachymetrische Einmessung von Architekturteilen hat den Vorteil, dass man beriihrungsfrei Bereiche vermessen
kann, ohne aufwandige Gerlste oder Hebebiihnen zu bendtigen.

>*7 Dies geschah mit Hilfe der Software TachyCAD, eine Aufsatzsoftware fir AutoCAD.

%8 Software PhoToPlan der Firma Kubit.
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514 Fotogrammetrie

In Verbindung mit der Bauaufnahme mittels Tachymeter erwies sich die Anwendung eines
fotogrammetrischen Verfahrens als besonders geeignet, da es damit gelang, die raumliche Lage der
Einzelbilder, in der sie sich zum Zeitpunkt der Aufnahme befunden haben, wiederherzustellen.

Codierte®® Passmarken, die in regelmaRigen Abstinden auf der Wandfliche angebracht waren,
ermoglichten eine dritte Einmessung der Westwand. Die Koordinaten dieser Referenzpunkte wurden
mit dem Tachymeter bestimmt. Samtliche Aufnahmen konnten mit entsprechender Software®” tiber
die Zuordnung von mindestens vier Passpunkten entzerrt werden (projektive Transformation). Durch
die Referenzpunkte gelang es, die Einzelaufnahmen dem jeweiligen Ort malistabsgerecht
zuzuordnen. Die Aufnahmen sind in der Software akkurat Gber den Passpunkten positioniert und
liegen demnach im MaRstab 1:1 an den Positionen der fotografierten Objekte. Auf diese Weise
entstand eine hochauflésende, maRstabsgerechte Aufnahme der Bildfelder der Westwand

(Abb.17.177).

5.2 Messung des Raumklimas

Die Aufzeichnung von Temperatur und relativer Luftfeuchte im Kirchenraum geschah mithilfe
digitaler Datenlogger®’*. Sie erfolgte von Februar 2005 bis Januar 2006 in einem Messintervall von
15 min in einer Hohe von etwa 1,70m, 5m und 10 m Uber FuRbodenniveau®’®. Mit einem
Thermoanemometer’” wurde zusatzlich die Luftstromung an der bemalten Wandfliche oberhalb der
Konvektorenheizung erfasst. Ergdnzend wurde das AulRenklima an der Westfassade des Langhauses
gemessen, sodass der Einfluss des AuBenklimas auf das Innenklima beurteilt werden konnte. Die
Auswertung der gesammelten Messwerte geschah in Form von Liniendiagrammen mithilfe der
geriteeigenen Software®”®. Dargestellt wird der zeitliche Verlauf von Temperatur und Feuchte
(Abb.17.542 bis Abb.17.545).

5.3 Restauratorische Befunduntersuchung

Die restauratorische Befunduntersuchung an der Westwand diente der Erforschung der historischen
Zeitschichten und deren Stratigrafie. Ziel war es, anhand der Befunde einen Uberblick tber den
chronologischen Bauablauf bei der Errichtung der Westwand sowie aller nachfolgenden baulichen
und gestalterischen Veranderungen zu bekommen. Die zeitliche Abfolge der Putze und Farben
konnte bei dieser Untersuchung durch Sondierungen und Treppenschnitte ermittelt werden. Bei
Sondagen handelt es sich um méglichst kleinformatige Offnungen im Putz- und Malschichtaufbau,
die auf mechanischem Weg angelegt wurden und dazu dienten, bauliche oder gestalterische
Veranderungen zu detektieren und zu dokumentieren. Treppenhafte Abtragungen von Fassungen,
halfen bei der Klarung und Charakterisierung der Schichtenabfolge. Die Befundéffnungen wurden,

*% Die Passmarken wurden codiert, um spater wahrend der Entzerrung die jeweilige Aufnahme den Messpunkten exakt

zuordnen zu kénnen.

7% AutoCAD mit Hilfe der Applikationssoftware PhoToPlan der Firma Kubit GmbH.

Escort Junior Datenlogger der Firma Escort Data Logging Systems.

Die Datenlogger wurden hinter einer Holz-Heraklitwand positioniert. Die Holz-Heraklitwand wurde im August 2007
abgebaut. Vor dem sidlichen Abschnitt der Westwand blieb die Wand vorerst stehen.

373 Klimamessgerét testo 445 der Firma Kirsch Messtechnik. Unter Thermistoren und Hitzedrahtsonden versteht man
hochsensible Messwertaufnehmer. Das Messelement wird dabei kontinuierlich aufgeheizt. Mit einer Regelschaltung wird
die Temperatur des Messelements konstant gehalten, das durch die Luftstromung abgekiihlt wird. Die Stromungs-
geschwindigkeit ist proportional zum Regelstrom.

7% Software Escort Console Pro 2.07.09 der Firma Escort Data Logging Systems.
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soweit es die Zugdnglichkeit und die Geriste erlaubten, an ausgesuchten Stellen durchgefiihrt.
Samtliche Befunde sind mit einer Nummer codiert und in Kapitel 18.2 niher erldutert. Uber die
Lokalisierung der Befunde gibt Plan 2 im Anhang Aufschluss.

5.4 Untersuchung im gefilterten Ultraviolett

Als ultraviolett oder UV wird ein Teil des Spektrums elektromagnetischer Strahlung bezeichnet, das
sich an das kurzwellige blauviolette Ende des sichtbaren Spektrums anschliefSt. Der UV-Bereich ist
beziiglich seiner spektralen Grenzen jedoch nicht eindeutig definiert’’”®. Die UV-Strahlung gehort zu
der Gruppe der optischen Wellenldngen und wird deshalb haufig als UV-Licht bezeichnet. Mit dem
ungenauen Begriff UV wird in der restauratorischen Praxis die Fluoreszenz bezeichnet, die mit UV-A-
Strahlen (315-380 nm) hervorgerufen wird. UV-Strahlung ist nicht sichtbar, kann aber durch
Fluoreszenz indirekt sichtbar gemacht werden. UV-Licht wird wie das sichtbare Licht von
verschiedenen Materialien unterschiedlich absorbiert, transmittiert oder reflektiert. Dies kann
qualitativ oder quantitativ gemessen und unter Umstdnden zur Charakterisierung von Materialien
genutzt werden. Strahlung im UV-Bereich liegt in einem besonders hohen Energiebereich, der
geeignet ist, Elektronen zum Wechsel in energiereichere Orbitale zu veranlassen oder diese zu
ionisieren. Es handelt sich bei der Ultraviolettstrahlung daher prinzipiell um eine ionisierende
Strahlung. Das angeregte Teilchen kann die absorbierte Energie wieder abgeben, indem es Licht
abstrahlt (Lumineszenz). Ein Teil der absorbierten Energie wird in Schwingungen des molekularen
Geriistes abgegeben (Warmestrahlung). Die verbleibende Uberschussenergie wird entweder spontan
als Fluoreszenz oder verzogert als Phosphoreszenz abgestrahlt. Grundsatzlich ist die Energie der
Fluoreszenzstrahlung immer kleiner als die Energie der Anregungsstrahlung. Bei der Untersuchung
und Dokumentation von Kunstwerken werden als gdngige Methoden die UV-Reflektografie (UV-

Fotografie) und die UV-Fluoreszenz eingesetzt®’®.

In der Literatur oder in restauratorischen Befundberichten ist es Ublich, die Fluoreszenz nach ihrer
Farbe zu beschreiben, man spricht zum Beispiel von einer gelblichen oder rétlichen Fluoreszenz. Die
Beurteilung des Farbtons beziehungsweise Farbstichs ist jedoch, wie bei jeder Farbempfindung,
subjektiv’”’. Eine definitive Materialbestimmung anhand von Fluoreszenzerscheinungen ist fast nie
moglich.

Hilfreich ist die Untersuchung von Malereien unter UV-Licht bei der Diagnose und Dokumentation
jiingerer restauratorischer Eingriffe, wie Retuschen, Neuverputzungen und Ubermalungen®’.
Jliingere Materialien setzen sich entweder nicht fluoreszierend oder fluoreszierend gegen den
Originalbestand ab, wie der Vergleich zwischen Abb.17.232 und Abb.17.233 zeigt. Bestimmte

Pigmente weisen zudem eine charakteristische Fluoreszenz auf, welche bei der Identifizierung helfen

*”> Das Lexikon der Optik setzt den Bereich von 100 bis 380 nm fest. Man unterscheidet UV-A (380-315 nm), UV-B (315—

280 nm) und UV-C (280-100 nm), siehe PAUL (1999).

>78 Vergleiche MATTEINI u. a. (1990) S. 76 ff.

Systematische Untersuchungen unter kontrollierten und dokumentierten Bedingungen zur Fluoreszenz von Kunstgut
stammen zum Beispiel von De la Rie, der Pigmente und einige Bindemittel mit einem Fluoreszenz-Spektrometer
untersuchte. Beispielsweise fluoresziert Bleiweill in reiner Form weil}, Zinnober hell. Durch Adsorption erscheinen zum
Beispiel Ocker oder Umbras dunkel. De la Rie untersuchte auch die VIS-Fluoreszenz von getrockneten Leindl- und
Harzfilmen. Dabei stellte sich heraus, dass ein noch frischer, oder ein rezent getrockneter Leindlfilm kaum fluoresziert. Mit
zunehmender Alterung der Filme im Dunkeln zeigt sich unter UV-Anregung eine ansteigende Fluoreszenz im VIS-Bereich,
die sich progressiv von Blau zu lingeren Wellenlingen (Gelb) entwickelt. Bei Harzen und trocknenden Olen entsteht
Fluoreszenz als Folge von Degradationsprozessen. Die Erfahrungen zeigen: Altere Bindemittelfilme zeigen eine ausgepragte
Fluoreszenz. Die Entwicklung von Fluoreszenz und die Vergilbung bei Leindlen scheint vor allem durch das Vorhandensein
von Pigmenten bestimmt zu werden. Hier weisen manche Pigmente eine unterdriickende Wirkung auf, wahrend andere
Pigmente das Phdanomen verstirken oder sich neutral verhalten. Fluorochrome entstehen demnach in manchen
organischen Materialien als Folge molekularer Veranderungen wahrend der altersbedingten Degradation, siehe DE LA RIE
(1982a) S. 1 ff.; DE LA RIE (1982b) S. 65 ff. und DE LA RIE (1982c) S. 102 ff.

>78 NICOLAUS (1979) S. 64.
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kann. In der vorliegenden Arbeit wurde die UV-Licht-Untersuchung als Hilfsmittel fiir die optische
Unterscheidung der Ausmalungsphasen, die in unterschiedlichen Materialien ausgefiihrt wurden,
eingesetzt. Durch die deutlich erhohte Kontrastbildung wurden Aussagen zu den Bildinhalten
ermoglicht, die im normalen Tageslicht nicht ersichtlich sind. Die UV-Strahlung wird bei der visuellen
Untersuchung von Kunstwerken durch eine Lichtquelle kiinstlich erzeugt. Bei der Untersuchung in
der Dominikanerkirche wurde folgende Geratekonfiguration verwendet:

Lichtquelle: UV-A-Spot 400/T-Blacklight, GroRflichenstrahler®”
Wellenlange: 315-400 nm

Kamera: Sony-Cybershot-Digitalkamera

Belichtungszeit: 5 Sekunden

UV-Filter: KV 418°%°

Abstand: ca.1,20m

Die Aufnahmen fanden bei volliger Dunkelheit vor Ort statt. Die kleinformatigen Einzelaufnahmen
wurden in einem nachfolgenden Arbeitsschritt mit einem Bildbearbeitungsprogramm®! entzerrt und
zu Gesamtaufnahmen zusammengefiigt.

5.5 Digitale Dokumentation

Von Bedeutung fir die wissenschaftlich fundierte Erfassung der Wandmalereien waren eine
umfangreiche kartografische Bestandsaufnahme und eine Zustandserfassung. Mit der Kartierung der
Wandmalereien wurde das Ziel verfolgt, objektspezifische Phdanomene zu lokalisieren, dabei wurde
jedes Bildfeld der Westwand einzeln kartiert. Die Kartierung war zudem eine wichtige Unterstlitzung
bei der Ermittlung des Schadensgrads und des Schadensumfangs der Wandmalereien. Zusammen mit
den bildgebenden Untersuchungsmethoden, wie den UV-Aufnahmen, geben diese Auskunft tber
den Maltrager und seine verschiedenen Malschichten wie auch jlingere Eingriffe. Die Kartierung gibt
nicht nur Aufschluss (iber den Zustand der Kunstwerke, sondern bildet die Grundlage des
Konservierungs- und Restaurierungskonzepts.

Fiir diesen Zweck wurde eine speziell auf die Bedirfnisse zugeschnittene Software eingesetzt, die
vom Lehrstuhl fiir Angewandte Informatik in den Kultur-, Geschichts- und Geowissenschaften an der
Universitdt Bamberg entwickelt wurde, das sogenannte Mobile Mapping System (MMS)*®%. Die
Software stellt fiir die kartografische Erfassung verschiedene Zeichenfunktionen zu Verfiigung, die
auf AutoCAD™® basieren (Abb.5.14)*®*. Es ist moglich, Polygon-, Linien- und Punktobjekte zu
zeichnen. Die Ordnungsstruktur mit verschiedenen Ebenen (Layer) Ubernimmt das MMS von
AutoCAD. Die Layer-Steuerung besitzt den Vorteil, die kartierten Einzelphdanomene anschaulich in
verschiedenen Ebenen separat darstellen zu kénnen. Die Kartierungssoftware erlaubt es, zusatzlich
zu der lokalen Ausdehnung eines Schadens auch Informationen wie Metadaten und Sachdaten zu
hinterlegen (Semantische Kartierung). Dies ermdglicht das Speichern von Textdaten wie zum Beispiel
Beschreibungen oder Angaben zum Schadenstyp®. Die Kartierungen kénnen durch das sogenannte

*7 Gerét der Firma Hénle.

Filter der Firma Itos GmbH.

Software Photoshop, der Firma Adobe.

Das Mobile Mapping System wurde im Rahmen des DBU-Projekts ,,Digitale Kartierung und Archivierung — Entwicklung
und modellhafte Anwendung einer integrierten Softwarelésung zum Monitoring von Umweltschédden an der Passauer
Domkirche”vom Marz 2003 bis Dezember 2004 entwickelt.

*8 Software der Firma Autodesk.

SCHLIEDER wu. a. (2005) S. 486 ff.

MATYAS und SCHLIEDER (2005).
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Gebdudearchivsystem (DGA) erschlossen werden®®. Durch das Raumbezugssystem eines
Gebdudearchivsystems ist eine Auswertung der digitalen Kartierung moglich und eine
Langzeitliberwachung der Schadensprozesse denkbar.
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Abb.5.13: Abb.5.14: Das Kartierungstool Mobile Mapping Abb.5.15: Kartierung der
Kartierungsarbeiten vor Ort. System (MMS). Schadensphdanomene
(Ausschnitt).

Mit der speziell auf wissenschaftliche Fragestellungen abgestimmten Software und mithilfe eines
mobilen Kleincomputers (Tablet-PC) konnte die Kartierung auf dem GerUst direkt vor den Malereien
ausgeflihrt werden. Ein Vorteil war, dass die Phdanomene mithilfe eines Zeichenstifts digital auf der
Kartierungsgrundlage eingezeichnet werden konnten (Abb.5.13). Grundlage waren hochaufgel6ste,
digitale Aufnahmen der Malereien. Im Vorfeld der Kartierungsarbeiten wurden die Wandmalereien
der Westwand in Augenschein genommen. Dabei wurden sdmtliche Phanomene erfasst,
dokumentiert und klassifiziert. Auf Grundlage dieser Daten wurden Glossare mit einer festgelegten
Fachterminologie fir den Malereibestand und den Zustand entwickelt sowie die Schraffurtypen und -
farben der einzelnen Phidnomene festgelegt. Im Rahmen dieser Forschungsarbeit wurden vier
Kartierungsthemen behandelt:

e Kartierung der Ausmalungsphasen

e Phanomenologische Erfassung der Schaden am Malschichttrager
e Phdnomenologische Erfassung der Schaden an der Malschicht

e Kartierung der Probenentnahme

Die Bestandskartierung und die Zustandskartierung wurden jeweils in einer gemeinsamen Datei
abgespeichert. Dieses Vorgehen implizierte den Vorteil, dass Phdanomene unterschiedlicher
Kartierungsthemen nach Bedarf gemeinschaftlich dargestellt werden konnten. Die Ermittlung von
Schadensursachen wurde durch Korrelation von einzelnen Phdnomenen erleichtert.

Mithilfe des MMS wurden die kunsttechnologischen Phdanomene festgehalten, und das
Materialinventar zeichnerisch und topologisch flichendeckend erfasst (Abb.5.15). Fir die
Bestandskartierung erwies sich das Hinterlegen von Metadaten als nicht notwendig. Es wurden daher
ausschlieBlich , Zeichenstifte” verwendet. Die Einzelphdnomene der Bestandskartierung sind:

e Putznihte (Pontate)

e Gerlstlocher

e Hilfs- und Konstruktionslinien
e Erste Ausmalungsphase

e Zweite Ausmalungsphase

*% Das Forschungsprojekt mit dem Titel ,Monumentalbauwerke — Archivsystem (MonArch)“ ist ein interdisziplindres

Forschungsprojekt der Universitdten Bamberg und Passau, das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) seit 2006
gefordert wird.
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e Dritte Ausmalungsphase
e Grundierungsschichten der dritten Ausmalungsphase
e Schichten ab Barock

In der Zustandskartierung wurden Schadensbilder am Malschichttrager und an der Malschicht
vermerkt, die mit Angaben zum Schadenstyp und Schadensgrad sowie zur weiteren Behandlung
versehen wurden. Dazu wurde die MMS-Zeichenfunktion , Werkzeugkdsten” verwendet. Bei der
Auswahl der Schraffuren und Farben wurde darauf geachtet, dass Schadensklassen, wie zum Beispiel
Ausbriiche im Putz, in einer Farbe dargestellt werden. Die Farbintensitat spiegelt den Schadensgrad
wider (geringer Ausbruch = helles Blau, tiefer Ausbruch = dunkles Blau). Zu kartierende
Einzelphdnomene bei der Zustandserfassung des Malschichttragers waren:

e Hohlstellen

e Rissim Mauerwerk

e Rissim Verputz

Ausbruch im Mauerwerk, Schadigungsgrad <2,0 cm
Ausbruch im Mauerwerk, Schadigungsgrad > 2,0 cm
Ausbruch im Putz, Schadigungsgrad <0,4 cm
Ausbruch im Putz, Schadigungsgrad 0,5-1,4 cm

e Ausbruch im Putz, Schadigungsgrad > 1,5 cm

e Altergdanzung

Zu kartierende Einzelphanomene der Malschichten waren:

e Pudernde Malschicht (Kohasionsverlust der Malschicht)

o Abschuppende Malschicht (Adhasionsverlust der Malschicht)
Lose aufliegende Scholle (Adhasionsverlust der Malschicht)
WeiBschleier

Versottung

Laufspuren

e Fremdauflagerungen

e Schadigendes Fremdmaterial

e Biogene Phdanomene

5.6 Mikroskopische Verfahren

Proben der Putz- und Malschichten wurden mit verschiedenen mikroskopischen Verfahren auf ihren
stratigrafischen Aufbau und ihre Zusammensetzung hin untersucht. Hierfir kamen sowohl
lichtmikroskopische als auch elektronenmikroskopische Methoden zum Einsatz. Im Vorfeld wurden
die zu untersuchenden Proben entsprechend aufbereitet, eingebettet und prapariert. Aufgrund der
Vielschichtigkeit der Fassungsabfolgen erwies sich diese Form der Untersuchung als besonders
hilfreich.

5.6.1 Probenpraparation

Die mit einem Skalpell vor Ort entnommenen Proben der Putz- und Malschichten waren fir eine
anschlieRende Untersuchung unter dem Mikroskop als Anschliffe vorzubereiten. Als Medium fiir die
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Einbettung der Proben fand Araldite 2020 (XW396/XW397)*®” Verwendung. Araldite basiert auf
einem Zweikomponenten-Epoxidharz, der aus einem Harz und einem Harter in den Gewichtsteilen
3:1 angemischt wurde. Das Harz, das die Proben vollstandig umschlieSt, hdrtet nach wenigen
Stunden vollstandig aus. Danach konnten die Proben orthogonal zu dem eingebetteten
Probenmaterial angeschliffen werden. In einem mehrstufigen Schleifverfahren wurden die Proben so
lange poliert, bis keine Unebenheiten auf den Schnittflichen verblieben. Dabei kamen Polierleinen®®
in den Kérnungen 3 200, 4 000, 6 000, 8 000, 12 000 zum Einsatz. Ungewollte Farbveranderungen der
Putzproben konnten vermieden werden, indem diese in einer Cyclododecan®®-Schmelze eingebettet
wurden. Die weitere Bearbeitung erfolgte auf die gleiche Weise, wie oben beschrieben. Zusatzlich zu
den klassischen Querschliffen wurden fir petrografische und stratigrafische Untersuchungen
Dunnschliffe der Malschichten angefertigt®®. Bei der Herstellung wurden die Putz- und Malschichten
auf 20 um reduziert. Zur Steigerung des Kontrastes im Durchlicht wurde dem Einbettmaterial bei
einigen Dinnschliffen ein blauer Farbstoff hinzugefligt. Die Auswertung erfolgte unter dem
Polarisationsmikroskop (Olympus AX70/Olympus BX). Beim Betrachten des Schliffes zwischen
gekreuzten Polarisationsfiltern leuchten die optisch anisotropen mineralischen Bestandteile in
charakteristischen Interferenzfarben auf, wodurch die Identifizierung von Materialien ermoglicht
wird.

5.6.2 Lichtmikroskopie

Fir die lichtmikroskopischen Untersuchungen wurde das Polarisationsmikroskop Olympus AX70
(Olympus BX) mit Objektiven in den VergrofRerungen 5-fach, 10-fach, 20-fach und 50-fach verwendet.
Das Mikroskop ist zur fotografischen Dokumentation mit einer Digitalkamera verbunden. Die
Querschliffe wurden im Auflicht und UV-Licht untersucht (Anregungsfilter: BA 420 mit Ringblende).
Da die Materialien aus Mineralphasen bestehen, also anisotrope Kristalle, wurden ausgewahlte
Proben zusatzlich im polarisierten Licht untersucht.

5.7 Analytische Verfahren

57.1 Mortelanalysen

Insgesamt wurden 15 Mortelproben aus den unterschiedlichen Bauphasen der Westwand und der
Ostwand auf ihre chemische und mineralische Zusammensetzung untersucht, um die Beschaffenheit
und Zusammensetzung zu erfassen. Erganzend wurden die Mortelproben einer Reihe von
chemischen und mineralogischen Analyseverfahren unterzogen, wie im Folgenden exemplarisch
anhand einer Mértelprobe beschrieben wird™".

Bestimmung des carbonatischen Anteils

Die Bestimmung des Carbonatgehalts erfolgte iber die gasometrische Messung des CO,-Gehaltes in
einem verschlossenen Druckbehalter nach dem Prinzip von Miiller, der sogenannten
Carbonatbombe®®?. Durch den Behélter wird die Druckzunahme in einem geschlossenen GefaR durch
die Freisetzung von CO, gemessen, das durch die Reaktion von CaCO; mit Salzsdure (HCl) entsteht.

*8 Material der Firma Huntsman Advanced Materials.

Micro mesh der Firma Micro Surface Finishing Products Inc.

Bezugsquelle: Firma Kremer Pigmente GmbH & Co. KG.

Die Duinnschliffe wurden von UIf Zinkernagel, Consulting Laboratory, Bochum, angefertigt.

>t Analysegang beruht auf der Arbeit von WISSER (1989).

92 |nstitut fiir Sedimentforschung der Universitit Heidelberg, siehe MULLER und GASTNER (1971) S. 466 ff.
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Der entstehende CO,-Druck ist proportional zum Carbonatgehalt der Probe und dient somit zur
guantitativen Analyse. Die Genauigkeit der Carbonatbestimmung liegt bei absolut 0,5 %.

Eine kleine Menge des zu untersuchenden Probenmaterials (0,76 g) wurde in der Carbonatbombe
mit 6n HCl versetzt. Die eintretende Reaktion, das heildt, das Aufldsen der carbonatischen Anteile,
konnte dabei beobachtet und auf den verbleibenden sdureunldslichen Rest, wie zum Beispiel
Holzkohle, Ziegelstlickchen etc., untersucht werden. Das in der Carbonatbombe entweichende CO,
wurde jeweils nach einer Minute und fiinf Minuten ermittelt.

Bestimmung der organischen Bestandteile

Organische Bestandteile der Putzprobe, wie Ole und Leime, wurden durch MeOH:CHCl; (1:1) in
Losung gebracht. Um die organischen Bestandteile zu mobilisieren, wurde das Gemisch eine Stunde
bei Raumtemperatur geriihrt. Nachdem sich die Feststoffe abgesetzt haben, wurde der Uberstand
dekantiert oder pipettiert und in Abdampfschalen zur weiteren Auswertung mittels
fouriertransformierter Infrarotspektroskopie (FT-IR) gegeben. Nach dem Abdampfen des
Losungsmittelgemischs konnte der Gehalt an I6slichen organischen Bestandteilen durch Wiegen
ermittelt werden.

Bestimmung des wasserldslichen Anteils

Die hydrophilen Verbindungen, wie Salze oder Proteine, wurden durch einen wassrigen Auszug
erfasst. Nach dem organischen Auszug wurde die getrocknete Putzprobe mit destilliertem Wasser
(H,0) versetzt. Das Gemisch wurde drei bis vier Stunden bei Raumtemperatur mit einem
Magnetriihrer verquirlt, bis sich die Feststoffe absetzten. Nun konnte der Uberstand dekantiert oder
pipettiert und in Abdampfschalen gegeben werden. Nach dem Abdampfen des destillierten Wassers
wurde der Gehalt an hydrophilen Verbindungen durch Wiegen erfasst und hinsichtlich der
Komponenten infrarotspektrografisch analysiert.

Bestimmung des Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnisses

Bindemittelausziige mit Salzsdure (HCl) ermdglichten eine Bestimmung des Bindemittelanteils und
der Rickstande. Den Putzproben wurde unter Rithren nach und nach Salzsaure (6n HCl) bis zum Ende
der Reaktion zugegeben. Von Interesse sind die Farbe, Konsistenz und Starke der Blasenbildung, der
entstehende Geruch, die Farbe des Extraktes und der mogliche Gehalt an Kalkspatzen. Das Gemisch
wurde so lange stehen gelassen, bis sich die Feststoffe abgesetzt hatten. Dann konnte der Uberstand
dekantiert oder pipettiert werden. Der Feststoff wurde mit destilliertem H,0 gewaschen, der
Uberstand nochmals dekantiert und aufgefangen. SchlieRlich wurde dieser in einer Zentrifuge bei
3 200 U/min®® zentrifugiert, sodass sich Feststoffe absetzen konnten. Diese wurden der Putzprobe
wieder zugefligt. Die Putzprobe wurde nun im Trockenschrank bei ca. 100 °C getrocknet und
anschlieRend gewogen. Der Gehalt an HCl-I6slichen Bestandteilen wurde durch Subtraktion der
Einwaage von der Auswaage ermittelt.

Bestimmung der puzzolanischen und/oder hydraulischen Anteile

Basisch l6sliche silicatische Bindungen, die zum Beispiel in puzzolanischen und/oder hydraulischen
Bestandteilen vorkommen (Calcium-Silicate), konnten durch einen Soda-Auszug extrahiert und
guantitativ bestimmt werden. Hierzu wurde der Putzprobe im Anschluss an den bisherigen
Analysegang gesattigtes Natriumcarbonat (Na,CO; = Soda) zugegeben. Die Probe wurde unter
Rithren bei ca. 200 °C aufgekocht. Der Uberstand wurde dekantiert, feine Feststoffe durch
Zentrifugieren des Uberstandes wieder zur Probe gegeben. AnschlieRend wurde das Probematerial
mit einer Wasserstrahlpumpe abgenutscht und durch gleichzeitige Zugabe von destilliertem H,O
gewaschen. Der Rest der Probe wurde auf Papierfilter in eine Glasschale gegeben und bei 70 °C im
Trockenschrank bis zur Gewichtskonstanz getrocknet. Der Gehalt an Hydraulefaktoren wurde durch

593 Umdrehungen pro Minute. MaRangabe aus dem Englischen rpom = rounds per minute.
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Wiegen der Probe ermittelt. Das I6sliche SiO, ist in Massenprozent (Ma-%) angegeben und stellt ein
ungefdhres MaR fir die hydraulischen und/oder reaktionsfahigen puzzolanischen Bestandteile des
Mortels dar.

Bestimmung der KorngroRenverteilung mittels Sieblinie

Die KorngroRenverteilung der Zuschlage wurde durch Erstellen einer Sieblinie ermittelt. Der Ubrig
gebliebene Probenrest wurde von den Papierfiltern in eine Glasschale gegeben und vorsichtig
gemorsert. Die Bestandteile wurden in ein nach Feinheit gestaffeltes Sieb mit Siebweiten von 0 bis
4 mm gegeben und automatisch separiert. Anschliefend konnten die jeweiligen Siebfraktionen durch
Wiegen ermittelt werden. Die Auswertung erfolgte grafisch in KorngréBen- und
Siebliniendiagrammen.

5.7.2 lonenchromatografie (IC)

Unter lonenchromatografie (IC) versteht man ein Verfahren zur Trennung und Detektion von lonen
mithilfe der lonenaustauschchromatografie. Hierzu nutzt man die Eigenschaft von lonen, an polaren
festen Adsorbienten je nach Art und GroRRe verschieden stark gebunden zu werden. Die Trennung der
lonen erfolgt an einem lonenaustauscher aufgrund von unterschiedlichen elektrostatischen
Wechselwirkungen. In den Putz- und Mauerwerksproben der Hohen- und Tiefenprofile an der
Westwand wurden ionenchromatografisch der Gehalt an l6slichen Kationen (Natrium, Kalium,
Calcium, Magnesium und Ammonium) und Anionen (Fluorid, Chlorid, Nitrat, Phosphat und Sulfat)
ermittelt. Um die Proben fiir den Analysegang vorzubereiten, wurden diese zunachst gemorsert, mit
destilliertem H,0 versetzt und eine Stunde bei Raumtemperatur geriihrt. AnschlieRend wurden die

Proben bei ca. 20 °C extrahiert und filtriert (0,1 pm)>**.
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System: lonenchromatografiesystem IC 761

Séule (Anionen): METROSEP A SUPP 5-250 (mit Suppression)
Saule (Kationen): METROSEP C 2-150

Detektor: Leitfahigkeit

Einspritzvolumen: 20 i

Verdlinnung der Probe: 100 ml

5.7.3 Rasterelektronenmikroskopie (REM)

Eine qualitative Elementanalyse von Putz- und Malschichtpartikeln wurde mithilfe der
energiedispersiven Spektralanalyse im Rasterelektronenmikroskop (REM-EDS) ermdglicht. Bei diesem
Analyseverfahren wird ein fokussierter primarer Elektronenstrahl {iber das Probenmaterial
geleitet®®. Der Strahl dringt in die Probe ein und regt diese zur Aussendung von sekundiren
Elektronen an. Ein Teil der Strahlung wird auf direktem Weg wieder zuriickgestreut. Die Anzahl der
gestreuten oder emittierten Elektronen kann detektiert werden. Mit dem Rasterelektronen-
mikroskop lassen sich Materialkontraste und Oberflachentopografien gut darstellen. Ferner kénnen
die Stellen, an denen eine Elementbestimmung vorgenommen wird, auch optisch lokalisiert werden,
wodurch der schichtartige Aufbau von Malschichten und die Verteilung bestimmter Elemente
verstandlich werden. Die maximale erreichbare Auflosung liegt bei 200 000-facher VergrofRerung.
Das Rasterelektronenmikroskop kann mit einer energiedispersiven Spektralanalyse (EDS) gekoppelt

> Samtliche Mortelproben wurden im Labor Drewello & WeiRmann ionenchromatographisch analysiert. Professor Rainer

Drewello und Ursula Drewello sei hierfir herzlich gedankt.
>% Gerst der Firma Metrohm.

>% RIEDERER (1981) S. 113.
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werden. Die durch den beim REM erzeugten Elektronenstrahl aus ihrer inneren Hiille der Elemente
herausgeschlagenen Elektronen werden in hohere Energieniveaus gehoben. Bei diesem Vorgang wird
eine charakteristische RoOntgenstrahlung freigesetzt, welche mit einem geeigneten Detektor
nachgewiesen und bestimmt werden kann. Vor der Analyse wurden die Proben zunachst auf
Aluminiumtrager mit Leit-C**’ préapariert und anschlieRend mit Grafit oder Gold bedampft, um eine
Leitfahigkeit der Probenoberflache herzustellen. Die Auswertung der Spektren erfolgte qualitativ und
semiquantitativ>®.

System: Rasterelektronenmikroskop XL40°%

EDS-Detektor: sis 200°%°
Beschleunigungsspannung: 20 kv

5.7.4 Fourier-Transformations-Infrarotspektroskopie (FT-IR)

Bei der Infrarotspektroskopie (IR) werden die Molekiile einer Substanz durch Energieabsorption in
Schwingungen und Rotationen versetzt. Die Energie, die hierzu notwendig ist, entspricht der Energie
im infraroten Bereich zwischen 3 p (= 3000 nm) und 25 u bis zu iber 200 u (200 000 nm). Durch
Absorptionsspektren (Infrarotspektren) sind sowohl organische Substanzen, wie zum Beispiel
Bindemittel, Klebstoffe, Farbstoffe, als auch anorganische Materialien, wie zum Beispiel Pigmente
oder Korrosionsprodukte, identifizierbar. Mithilfe der Spektren lassen sich Bindungsverhiltnisse im
Molekil und daher die Molekile selbst bestimmen (Molekularstrukturuntersuchung)®®. Im
Wellenldangenbereich von 2,5 bis 16 beziehungsweise 25 um kdnnen Absorptionsspektren aller
organischen und anorganischen Substanzen, die mehratomige Anionen enthalten, gewonnen
werden. Auch Kristallwasser, das in Salzen gebunden ist, kann mithilfe der Infrarotspektroskopie
identifiziert werden®®.

Fir die stratigrafische Charakterisierung der Farbschichten wurden Probenpartikel mit einer
Stahlnadel auf eine Diamantzelle prapariert, die liber das Mikroskop angesteuert wird. Die Spektren
wurden im Wellenzahlbereich 0 bis 5504 000 cm™ aufgenommen und (iber eine Datenbank
ausgewertet®®. Die Analyse mittels FT-IR bot sich als besonders geeignete Methode an, da durch die
Verwendung einer Diamantzelle im FT-IR-Mikroskop auch die Auswertungen von Pigmentproben, die

kleiner als 100 um sind, durchfiihrbar waren. Es wurden folgende Gerateparameter verwendet:

System: Perkin-Elmer 2000

Mikroskop: Auto Image System®”

Messung: Transmission auf Diamantzelle

Blende: 100 pm

Auswertung: Schwingungsspektren im Fingerprint-Bereich

5.7.5 Rontgenfluoreszenzanalyse (RFA)

Fir die qualitative Bestimmung von Malschichtbestandteilen wurde ein mobil einsetzbares Mikro-
Rontgenfluoreszenzspektrometer verwendet®®. Das Spektrometer erméglicht es, die elementare

7 Handelsname: Leit-C CCC Carbon Cement Thinner der Firma SPI Supplies Division.

Samtliche Elementanalysen dieser Forschungsarbeit wurden im Labor der Restaurierungswissenschaften der Universitat
Bamberg von der Verfasserin durchgefiihrt.

>% Gerst der Firma Philips.

8% Gerst der Firma Oxford Instruments GmbH.

RIEDERER (1981) S. 132.

MATTEINI u. a. (1990) S. 146 f.

Samtliche Untersuchungen wurden im Labor Drewello & WeiBmann durchgefiihrt.

Gerat der Firma INTAX GmbH.
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Zusammensetzung eines Stoffes zerstorungsfrei festzustellen. Hierzu wird die Oberflaiche des zu
untersuchenden Objektes mit einem elektromagnetischen Rontgenstrahl bestrahlt (Primarstrahlung),
das Material wird dadurch angeregt, selbst eine Strahlung abzugeben, die langwelliger und daher
energiedrmer ist (Sekundarstrahlung)®®. Die Atome des bestrahlten Elements werden ionisiert, das
heilt, Elektronen werden aus ihren Elektronenniveaus herausgeschlagen und in hohere angehoben.
Gleichzeitig fallen Elektronen aus energiereicheren Niveaus auf die freigewordenen Platze zurick.
Dabei wird Energie in Form von sekundarer Rontgenstrahlung emittiert. Diese wird mit einem
geeigneten Detektor erfasst. Die Anzahl der Atome, die zur Fluoreszenz angeregt werden, sind mit
der Anregungsenergie und der Wellenldnge der Sekundarstrahlung korrelierbar®.

In der vorliegenden Arbeit wurde die Rontgenfluoreszenzanalyse zur Bestimmung von Pigmenten
und Metallapplikationen genutzt. Hierzu wurden entnommene Probenpartikel meist in pulverisierter
Form ohne weitere Praparation unter dem Messkopf positioniert. Ein im Messkopf integriertes
Videokamera-Modul mit Probenbeleuchtung zeigt bei der Untersuchung eine Abbildung der
Probenregion. Im Messkopf ist zudem ein Helium-Splilsystem. Die exakte Position des Rontgenstrahls
auf der Probe sowie der genaue Abstand zwischen Objekt und Spektrometer werden mithilfe dreier

Dioden bestimmt®®,

System: ArtTAX® u XRF Spectrometer Basic®”
Rontgenrohre: Metall/Keramik, luftgekihlt
Detektor: SDD

Atmosphare: Luft

Anode: Molybdan

Filter: keiner

5.7.6 Rontgendiffraktomie (XRD)

Bei der Rontgenbeugung (XRD)®® treffen Rontgenstrahlen auf das Kristallgitter von
Festkdrperatomen. Dabei werden die Rontgenstrahlen gebeugt. Die Beugung ist von der Energie des
Strahls, dem Einfallswinkel und der Architektur des Kristalls abhangig. Besitzen die Festkdrperatome
eine periodische Atomanordnung (= Raumgitter/Kristall), konnen charakteristische Interferenzmuster
als Folge der Wechselwirkungen beobachtet werden. Uber das Beugungsspektrum kann man die
Gitterarchitektur und damit den Stoff eindeutig identifizieren. Bei der zerstorungsfreien
rontgenografischen Analyse erfolgt ein qualitativer und halbquantitativer Identitdtsnachweis (=

Phasenanalyse/chemische Information) des Probenmaterials®'.

System: PW 1800°*

Rohre: Kupferrontgenrohre

Strahlung: K-(alpha)-Strahlung von 1,542 A
Detektor: Xenon-Proportionalzadhler

5% Das Gerat wurde den Restaurierungswissenschaften fir einen Zeitraum von 14 Tagen zur Verfligung gestellt. In diesem

Zeitraum konnten mehrere Proben untersucht werden.

5% RIEDERER (1981) S. 125 ff.

Jedes Element weist dabei eine andere charakteristische Wellenldnge auf, Uber welche die Identifizierung erfolgt.
Maoglich ist eine Multielementanalyse fiir den Elementbereich von Na (11) bis U (92) bei einer rdaumlichen Auflésung von bis
zu 75 um. Schwere Elemente wie Metalle, beispielsweise Blei, lassen sich durch den Rontgenbeschuss gut nachweisen,
wdahrend Elemente mit einer niedrigeren Ordnungszahl unter Vakuum bestimmt werden miissen. Leichte Elemente wie H,
C, N, O, F kdnnen mit der Rontgenfluoreszenzanalyse nicht erfasst werden, siehe hierzu auch MATTEINI u. a. (1990) S. 126 f.
%% gimtliche RFA-Analysen wurden von der Verfasserin angefertigt.

Gerat der Firma Bruker AXS GmbH.

International bekannt unter X-ray diffraction.

Samtliche rontgenografischen Analysen wurden im Labor des Bayerischen Landesamtes fiir Denkmalpflege, Miinchen,
von Vojislav Tucic durchgefiihrt.

#12 Gerst der Firma Philips.
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I11.

Teil: Ergebnisse der Untersuchungen

88



6. Die westliche Seitenschiffwand: makroskopischer
Befund

,Die Mode ist ein dsthetisches Verbrechen. Sie will nicht das Endgliltig-Gute, das Endgliltig-
Schéne. Sie will immer nur etwas Neues.“ °*

Die Bamberger Dominikanerkirche erfuhr seit ihrer Entstehung mehrfach bauliche und gestalterische
Veranderungen. Fiir letztere waren sicherlich programmatische Griinde, aber auch ein verandertes
asthetisches Empfinden, das die Spuren der vorangegangenen Epoche zu tilgen versuchte, die
Ursache fiir eine Abfolge unterschiedlicher Zeitschichten, die sich an der westlichen Seitenschiffwand
nachvollziehen lassen. Die im Laufe der Jahrhunderte erfolgten Eingriffe und Ausschmiickungen mit
Farbfassungen und Wandmalereien sind hinsichtlich ihres Entstehungszeitraumes in zeitliche Phasen
einteilbar, die nachfolgend in ihrer chronologischen Reihenfolge vorgestellt werden. Dabei werden
zunachst die baulichen Veranderungen einer zeitlich begrenzten Periode beleuchtet, bevor das
Augenmerk auf die jeweils dazugehorige Ausmalungsphase mit ihren Wandmalereien und
Architekturfassungen gelegt wird. Zunachst werden die Positionierung und das Sujet der einzelnen
Bildfelder beschrieben. AnschlieBend erfolgen ikonografische Betrachtungen, Analysen des
Bildaufbaus, Auffiihrungen von Vergleichsbeispielen sowie, wenn es der Erhaltungszustand zuliel3,
stilistische Bewertungen der Gemalde. Eine zusammenfassende Analyse stellt die einzelnen
Ausmalungsphasen mit ihren baulichen Veranderungen, Architekturfassungen und Wandmalereien
vor. Die Einordnung in Bau- und Ausmalungsphasen beruht auf restauratorischen
Befunderhebungen, die in Plan 2 (Kapitel 18.25) nummerisch lokalisiert und in einer
Befundbeschreibung (Kapitel 18.2) detailliert erldutert werden. Ergdnzend wurden die Ergebnisse der
restauratorischen Untersuchung des Kirchenraums aus dem Jahr 2001 herangezogen.

6.1 Bauliche Besonderheiten des 15. Jahrhunderts

Bei der Betrachtung des Grundrisses der Westwand fallen einige bemerkenswerte
UnregelméRigkeiten auf (Abb.2.4). Die Westwand verlauft nicht geradlinig, sondern knickt in ihrer
Flucht mehrfach ab.

Abb.5.16: Anschluss der Dominikuskapelle an die westliche Seitenschiffwand, 3-D-Scan.

813 peter Altenberg (1859-1919), 6sterreichischer Schriftsteller.
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Nach Mayer wurde das westliche Seitenschiff von Beginn an nach Siidwesten verbreitert, sodass sich

die Dominikuskapelle der abknickenden StraBe rechtwinklig anpassen konnte®*.

Das Mauerwerk der stdlichen Halfte ist mit etwa 1,50 m deutlich starker ausgebildet als das
Mauerwerk der nordlichen Halfte, das 1 m stark ist. (Abb.5.16). Auch im Wandaufriss des Innenraums
und der Westfassade sind Auffalligkeiten zu bemerken, wie Vor- und Riickspriinge des Mauerwerks.
Besonders deutlich werden diese durch dreidimensionale Oberflaichen-Scans (Abb.5.17 und
Abb.5.18). Im Innenraum ist vor allem eine etwa 10 cm vorkragende horizontale Kante zu nennen,
die sich mit einer Lange von etwa 3,50 m in einer Hohe von etwa 5m Uber dem heutigen
FuBbodenniveau erstreckt. In Richtung des 2. Fensters lauft die Kante schlieRlich flach aus (Abb.5.17
und Abb.17.173). Diese UnregelmaRigkeit findet sein Gegenstiick an der Westfassade. Hier zeichnet
sich in einer Hohe von etwa 4 m Uber dem dortigen FuRbodenniveau eine horizontal verlaufende
Kante im Wandaufriss ab (Abb.5.18 und Abb.17.174). Oberhalb der Kante weicht das Mauerwerk der
Westwand um mehrere Zentimeter zuriick und reduziert sich in seiner Starke um etwa 10cm
(Abb.17.175). Bemerkenswert erscheint, dass die Kante zwischen dem 2. und 3. Fenster in einem
rechten Winkel senkrecht etwa 1 m nach unten abfillt, wo sie weiter horizontal verlauft.

" Mauervorsprung Putznaht GerUstloch

Abb.5.17: Kartierung der Mauerwerksvorspriinge und Putznahte an der Westwand, 3D-Scan.

1% MAYER (1955) S. 274 ff.
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" Mauervorsprung Putznaht Gerlistloch

Abb.5.18: Kartierung der Mauerwerksvorspriinge an der Westfassade, 3-D-Scan.

Was sind die Griinde fir diese UnregelmaRigkeiten im aufgehenden Mauerwerk? Fir den Bau der
Kirche wurden bereits bestehendes Mauerwerk beziehungsweise Wandstiicke der ehemals auf
diesem Grund vorhandenen Bebauung in den neu entstehenden Kirchenbau integriert, um die
Baukosten fir den Neubau, der sich in erster Linie aus Spenden und Stiftungen speiste, moglichst
gering zu halten®®. Die beschriebene Mauerkante am Mittelstreifen kénnte mit der Traufhdhe einer
ehemals vorhandenen mittelalterlichen Bebauung korrelieren. Sie markiert offenbar die obere
Begrenzung eines alteren Mauerstiicks, das in dem Neubau der Kirchenwand aufging. Das neue und
hohere Mauerwerk der Dominikanerkirche wurde auf die dltere und starkere Mauer aufgestockt, was
auch die leichte Verringerung der Mauerstarke in der oberen Halfte der Westwand erklart. Es liegt
nahe, dass die alteren Teilstlicke in ihrer Ausrichtung nicht exakt mit dem neuen Kirchenbau
Ubereinstimmten, was eine Erklarung fir den mehrfach abknickenden Grundriss der Westwand
bietet. Zu dem alteren Teilstlick gehdren drei kleine Nischen, die in der Westfassade sichtbar werden
und einst als Aufbewahrungsorte gedient haben kdnnten (Abb.5.18).

In der slidlichen Westwand zeichnen sich im Innenraum, wie bereits erwahnt, spitz zulaufende Boégen
ab, die annahernd oberflachenparallel mit Mauerwerk verfillt sind. Wie lassen sich die Spitzbogen
erklaren?

Die Spitzbogen sind ebenfalls als Teil einer dlteren Bebauung zu betrachten, die in dem Anfang des
15. Jahrhunderts vollendeten Kirchenbau aufging. Die rechteckigen Pfeiler bestehen aus Quadern
einer gelblichen Sandsteinvarietdt. Im Bereich der Bogenansatze sind horizontal verlaufende flache
Mauerkanten erkennbar, bei denen es sich um ehemalige Gewdlbeansatze handelt, die, vermutlich
einhergehend mit Errichtung der Westwand, nicht mehr benétigt und abgetragen wurden (Abb.5.19).

®1> Siehe hierzu BREUER (1997) S. 424.

91



Abb.5.19: Slidliche Westwand mit Kartierung der Spitzbogen und der Gewolbeansatze.

Wie die Befunduntersuchung zeigt, findet hier ein Wechsel der Baumaterialien von
Sandsteinquadern zu rétlichen Ziegelsteinen statt, die oberflachlich mit einem hellbeigen Kalkmortel
verputzt wurden. Befund6ffnungen zeigen, dass samtliche Farbfassungen vom oberen Wandbereich
tber die Kante auf den Pfeiler verlaufen®®. Eine Differenzierung der Polychromie liegt nicht vor. Zu
welchem Gebdude die Spitzbogen ehemals gehorten, kann nicht abschlieBend geklart werden. Die
weitldaufigen Spitzbogen mit den Gewdlbeansatzen legen jedoch nahe, dass es sich um einen
reprasentativen Bau gehandelt haben muss, der Nord-Siid ausgerichtet war®’. Nach historischen
Quellen kdnnte es sich méglicherweise um Uberreste des Stadtgerichts oder des alten Praetoriums
handeln®®, Eine Zughdrigkeit zum ersten Kirchenbau der Dominikaner ist nicht auszuschlieRen.

NN 7N
| \ \
Abb.5.20: Erste Simulation der méglichen Gestaltung Abb.5.21: Zweite Simulation der moglichen
der stdlichen Westwand. Gestaltung der stdlichen Westwand.

Die Bogenoffnungen wurden im Zuge der Errichtung der Westwand nicht biindig, sondern um etwa
70 cm zurickgesetzt zugemauert. Dies konnte an zwei Stellen beobachtet werden. Zum einen an der
heutigen Flachnische (unterhalb des 4. Fensters), deren Rickwand um etwa 70 cm gegeniiber der
Oberflache der stdlichen Westwand zuriickweicht. Zum anderen zeigt eine Befundoffnung im
Bereich des siidlichen Spitzbogens, dass dort eine dhnlich zuriickweichende Fillung hinter der
heutigen Oberflaiche der Westwand vorhanden ist. Die gemauerte Nischenrlickwand ist mit einem
etwa 1 cm starken Kalkmortel versehen, auf dem historische Fassungen liegen®®. Es kann also nicht
ausgeschlossen werden, dass es zunichst keine Offnung zur Dominikuskapelle gab (Abb.5.20).

516 Siche Anhang Befundbeschreibung B 21.

Dies widerspricht bisherigen Erkenntnissen, nach denen der erste Kirchenbau geostet gewesen war.
Siehe hierzu auch Kapitel 3.5.3.
Siehe Anhang Befundbeschreibung B 22.

617
618
619
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Abb.5.21 simuliert den von Mayer vermuteten anfanglichen Durchgang. Bei der heute sichtbaren,
annahernd oberflachenplanen Fillung handelt es sich um eine Zutat des 20. Jahrhunderts. Ob und
inwieweit die beiden sidlichen Bogenoéffnungen im 15. Jahrhundert flachig vermauert waren, kann
aufgrund der tief eingreifenden baulichen Veranderungen im Barock und im 20. Jahrhundert nicht
geklart werden.

6.2 Die erste Ausmalungsphase

Wie Befunduntersuchungen zeigen, wurde die Westwand nach ihrer Fertigstellung zunachst
monochrom hellbeige gefasst®®. Fenster- und Architekturglieder waren dazu nicht farbig abgesetzt.
Zu der Ausmalungsphase gehorte ein einzelnes Weihekreuz. Der Zustand der Nichtbemalung hielt
sicherlich nicht lange an. Die weiten, in ihrer EbenmaRigkeit fast kahl wirkenden Wandflachen luden
zur Ausschmiickung mit Wandmalereien ein. Es ist anzunehmen, dass die Westwand, schon bald,
nachdem das Langhaus 1402/03 unter Dach gebracht war, ausgemalt wurde.

Abb.5.22: Lokalisierung der figlirlichen Malereien der ersten Ausmalungsphase.

Zur ersten Ausmalungsphase zdhlen mindestens drei grofRflichige Gemadlde: das Bildfeld
»Heiligenreihe auf dunklem Grund”, das Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund” und das Bildfeld
»Volto Santo”. In der Flachnische finden sich weitere polychrome Farbspuren, welche der ersten
Ausmalungsphase zugeordnet werden. Bemerkenswert erscheint, dass der historische Putz unterhalb
der steinernen Schranke Malereien der ersten Ausmalungsphase zeigt. Offenbar war die Westwand

auch im Bereich des ehemaligen Lettners bemalt (Abb.5.22)%%.

6.2.1 Das Weihekreuz

Das Weihekreuz wurde unterhalb des 2. Fensters angebracht und besitzt einen Durchmesser von
etwa 68 cm (Abb.5.23). Ein ockerfarbener runder Rahmen mit rétlichen und blauen Begleitlinien
begrenzt das Kreuz, dessen Enden lilienformig enden. Die Kreuzbalken sind halftig alternierend rot
und blau gefasst. In die Zwickel ist jeweils ein rotliches Ornament eingefligt, dessen Form an ein
Dreiblatt mit aufgesetzter Kreuzblume erinnert (Abb.5.24).

620 Nach der Zahlung Riedls handelt es sich hier um die zweite Ausmalungsphase.

Die Farbspuren kamen im Zuge von Befunduntersuchungen zum Vorschein, siehe Anhang Befundbeschreibung B 41.

93

621



Abb.5.23: Lokalisierung des Weihekreuzes. Abb.5.24: Lineare Darstellung der
sichtbaren Malerei des Weihekreuzes.

6.2.2 Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf dunklem Grund*“

Positionierung und Format

Mit dem Bildfeld ,Heiligenreihe auf dunklem Grund”“ wurde der nordliche Bereich der westlichen
Seitenschiffwand gestaltet (Abb.5.25). Das Format des Gemaldes lasst sich heute nicht mehr
bestimmen, da durch spatere mechanische Eingriffe viel verloren gegangen ist. Der rechte Teil des
Gemaldes wurde durch den Abbruch des Lettners gestort, sodass nicht mehr ermittelt werden kann,
wie weit sich die Malschicht nach Norden erstreckte und ob die Farbspuren im Bereich des Lettners
dazugehorten. Denkbar ware auch, dass sich das Gemalde auf der Frontseite des Lettners fortsetzte.

Das heute sichtbare Gemilde besitzt eine Breite von etwa 4,80 m®%.

Abb.5.25: Lokalisierung des Bildfelds ,,Heiligenreihe auf dunklem Grund”.

Der Verlauf der unteren Bildbegrenzung ist nicht mehr nachvollziehbar, da in jlingerer Zeit mehrere
Putzausbesserungen angebracht wurden. Vermutlich war dem Bildfeld in der sidlichen unteren
Halfte ein Altar vorgelagert, der ein integrativer Bestandteil des Wandbilds gewesen sein muss. Der
Bereich wurde von der figlrlichen Malerei ausgespart und lediglich mit einer beigen Kalktlinche
versehen. Mit dem Verlust des Altars muss ein wesentlicher Teil des Sujets als verloren betrachtet
werden.

622 Abbildungen des Gemaldes finden sich im Anhang (Abb.17.109, Abb.17.117 und Abb.17.178).
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Das Bildfeld war demnach in mindestens drei unterschiedliche Zonen gegliedert: ein lang gestrecktes
Fries mit Heiligenfiguren, darunter ein Bereich mit Wappen- und Stifterdarstellungen (Stifterzone)
sowie als plastisch hervorspringendes Element der vermutete Altar.

Beschreibung

Eine rotliche Architektur, bestehend aus MaBwerkbaldachinen mit kleeblattbogigen Arkaden, bildet
den Rahmen fiir die figlrlichen Darstellungen von sechs stehenden Heiligen auf dunklem Grund, die
in isokephaler Reihung nebeneinanderstehen. Alle Figuren sind in Dreiviertelansicht wiedergegeben,
die Kopfe wenden sich jeweils leicht nach links oder rechts, wobei die Figuren in der vertikalen Achse
bleiben. Durch diese unterschiedlichen und nicht einer Symmetrie unterworfenen Ansichten erzielt
der Maler eine besonders virtuose Bewegtheit im Bildaufbau, die weiter durch eine farbliche
Akzentuierung unterstiitzt wird. Einzige Ausnahme dieser Anordnung ist die hl. Maria Magdalena, die
frontal dargestellt ist und den Betrachter direkt anzublicken scheint. Vor dem dunklen Hintergrund
heben sich die in kraftigen Farben gehaltenen Standfiguren wirkungsvoll ab. Die Heiligen besitzen
einen gelblichen Nimbus, der am Rand von einem schmalen roten Begleitstrich begrenzt wird.
Oberhalb wird das Rund der Nimbusse jeweils von der Architektur wiederholt. Hier 6ffnet sich ein rot
konturierter, einfach genaster Baldachin, dessen Offnung den Blick auf einen hellen Hintergrund
freigibt. Die Front der Baldachinarchitektur ist hellrétlich. Am oberen Rand schlieRt das Bildfeld mit
einem hellrot unterlegten Band in Funktion eines Architravs ab, das in regelmalligen Abstanden mit
kreuzférmigen schwarzen Schmuckelementen, die kreisférmig griin unterlegt sind, strukturiert ist. In
den Zwischenrdaumen oberhalb der Heiligen faltet sich das Band plastisch und spitz zulaufend auf. Die
Figuren tragen bodenlange Gewander, mit saulenférmigen Falten, die kaskadenartig herabfallen. Sie
stehen auf einem einstufigen Podest mit hellroter Standflache, dessen Front virtuos geschwungen ist.
Vor jedem Heiligen ist das Podest gerundet, zwischen den Heiligen springt es spitz zulaufend hervor.
Eine gezielt eingesetzte Farbung dieser Zonen verstarkt die perspektivische Wirkung. Eingefasst wird
das Bildfeld an den Seiten von einem hellen weillen Band, das von einem etwa 2 cm breiten roten
Begleitstrich abgeschlossen wird.

Abb.5.26: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei der ,,Heiligenreihe auf dunklem Grund".

Die Reihe wird vom hl. Laurentius eroffnet. Der Bischof ist mit seinem Attribut, einem Rost,
dargestellt, den er in seiner linken Hand trdgt. In seiner Rechten halt der Heilige sowohl einen
Palmzweig, der ihn als Martyrer kenntlich macht, als auch ein Buch, das als Evangelium gedeutet wird
und den Heiligen als Verkiinder des Wortes Gottes kennzeichnet. Er ist in der Amtskleidung eines
Diakons mit Albe und Dalmatik wiedergegeben. Als Zeichen der Hinwendung zu Gott im geweihten
Leben tragt der Heilige eine Tonsur. Er ist der Schutzheilige der armen Seelen im Fegefeuer, der
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Bibliothekare, Studenten und Bierbrauer®®. Neben dem hl. Laurentius wird die hl. Barbara
abgebildet. Die Heilige ist mit einem hellroten Gewand mit rotem Innenfutter bekleidet, das als
Schutzmantel zu verstehen ist. Das blonde, lange Haar fallt ihr Gber den Riicken. Als Attribut der
generellen Art tragt sie eine Krone auf dem Haupt. Als weiteres Attribut halt sie in ihrer Linken einen
Kelch, iiber dem eine Hostie schwebt®®. Obwohl es sich um eine Martyrerin handelt, ist die hl.
Barbara, die seit dem 14. Jahrhundert zu den Vierzehn Nothelfern gehort, in der Dominikanerkirche
ohne Palmzweig dargestellt. Sie wird angerufen als Beistand der Sterbenden, zum Schutz vor dem
jahen Tod, Unwetter und Feuergefahr. Seit dem Ausgang des Mittelalters ist sie die Patronin der
Bergleute. Sie gilt als Fiirbitterin fir eine gute Sterbestunde und zahlt zu den Vierzehn Nothelfern®®.
Die dritte Gestalt mit dem Rad ist unverkennbar die hl. Katharina. Als Attribut tragt sie eine Krone mit
kleeblattférmigen Zacken, die sie als Martyrerin kennzeichnet und ein Hinweis auf ihre konigliche
Abstammung ist. In der linken Hand halt sie ein Schwert, das mit der Spitze auf dem Boden steht. Sie
ist in ein langes, griines Gewand mit weiRem Innenfutter gehiillt. lhre blonden, gewellten Haare
fallen lang lber ihre Schulter. Die Attribute Rad und Schwert erklaren sich durch die Legende, nach
der die hl. Katharina fiir ihren christlichen Glauben den Martyrertod starb. lhre Tracht besteht
traditionell aus einem langen, gegirteten Kleid®”®. Die Heilige, die den Vierzehn Nothelfern
zugeordnet wird, ist Patronin der Dominikanerinnenkldster besonders im Niirnberger Raum®”’. Es
folgt die Darstellung eines Bischofs, der in typischer Tracht wiedergegeben ist: In der rechten Hand
tragt dieser als generelles Attribut den Bischofsstab, in der linken ein Buch mit rotem Einband. Seine
Kleidung besteht aus einem hellroten Chorrock mit weiBem Innenfutter und einem weilen
Untergewand. Auf dem Haupt trdgt der Bischof eine helle Mitra, die mit einer roten Mittellinie
verziert ist. Bei dem unbekannten Heiligen®® kénnte es sich moglicherweise um den hl. Blasius
handeln, da er in seiner Rechten zwei gekreuzte Kerzen halt, die als individuelles Attribut fir den
heiliggesprochenen Bischof Blasius gelten, der in die Reihe der Vierzehn Nothelfer einzugliedern ist.
Das Attribut hat sich jedoch lediglich in der Vorzeichnung erhalten. Dem Bischof schliefSt sich der
Apostel Andreas an®®’. Erkennbar ist dieser an seinem individuellen Attribut, einem x-formigen
Balkenkreuz. Er ist in einen blauen Mantel mit rotlichem Innenfutter gehiillt, das immer wieder durch
die kaskadenartig herabfallenden Falten sichtbar wird. Der Heilige tragt einen gelockten, blonden
Bart. Er ist Patron der Fischer, Fischhandler, Bergwerksleute, Metzger und Seiler®®. Es folgt die
Darstellung der Erhebung der hl. Maria Magdalena. Sie wird auf jeder Seite von zwei Engeln flankiert,
die sie — der Legende nach — in den Himmel emportragen®!. Maria Magdalena hilt ihre Hande
betend erhoben. AuBer Gesicht, Hals, Hinden und FiRen ist ihr Korper vollstindig von einem
gelblichen Fellkleid bedeckt, das sie als Eremitin kennzeichnet. Ihr blondes, gewelltes Haupthaar fallt
offen herab. Die vier, sie umrahmenden Engel sind spitzfligelig mit rotlich oder weiRlich
angedeuteten Federn. lhre Gewdnder bestehen jeweils aus einem Hemd und einem Untergewand
und sind farblich aufeinander abgestimmt: Zu Rechten der Heiligen tragt der obere Engel ein griines,
der untere ein rotliches Gewand. Zu ihrer Linken verhalt sich die Farbgebung anders: der obere ist in
ein rotliches, der untere ein weilles Kleid gehiillt, wodurch ein angenehmer Farbklang entsteht. Um
die FlRe der Heiligen windet sich eine Schlange. Maria Magdalena ist unter anderem Patronin der

623 Neben Sebaldus ist Laurentius Stadtpatron von Nirnberg. Die dortige Lorenzkirche ist dem Heiligen geweiht, siehe

WIMMER und MELZER (2002) S. 507 f.

524 Auf Grund ihrer Legende verehrte man sie als Patronin der Sterbenden, weshalb sie in Abbildungen haufig mit einem
Kelch mit Hostie gezeigt wird. Der Kelch mit Hostie tritt in Abbildungen der Heiligen erst im 15. Jahrhundert auf, entweder
als Ersatz des haufig in anderen Abbildungen dargestellten Turmes oder zugleich mit ihm, siehe BRAUN (1974) S. 116 f.

625 KELLER (1987) S. 72 f.

BRAUN (1974) S. 414 f.

GUTH (1980) S. 237.

Vergleiche BREUER (1997) S. 427.

29 Uberlegungen von Roth, es handele sich hier um die hl. Dorothea haben sich damit als Irrtum erwiesen, vergleiche ROTH
(1982) S. 38.

830 \WIMMER und MELZER (2002) S. 132.

KELLER (1987) S. 413.
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reuigen Stinderinnen, der Frauen und der Friseure®?. Der Bereich der Stifter ist griin unterlegt und

steigt nach Norden in drei flachen Stufen an. Zum Heiligenfries ist die Stifterzone mit einem weif3en
Band und rotem Begleitstrich abgegrenzt. Beginnend von Siiden nach Norden finden sich
alternierend Darstellungen von Stiftern und Wappen. Die Stifter sind im Dreiviertelprofil dargestellt
und wenden sich nach Norden. Jede der Stifterfiguren halt ein schmales, mehr oder weniger stark s-
formig geschwungenes Schriftband in den Handen. Die Bander weisen jeweils Spuren von Schrift auf,
die sich jedoch aufgrund grofSer Malschichtverluste heute nicht mehr rekonstruieren lasst. Die linke
Stifterfigur ist mit einem langen schwarzen Umhang und einem weillen Untergewand bekleidet, auf
dem Kopf tragt sie eine weille Haube. Es wird nicht deutlich, ob eine weibliche oder mannliche Figur
abgebildet ist. Aufgrund der Bekleidung liegt die Vermutung nahe, dass es sich um eine Nonne oder
einen Monch handeln kdnnte. Es folgt eine Wappendarstellung, die jedoch nicht mehr vollstandig
erhalten ist. Die Helmzier bildet ein roter, sitzender Fuchs. Das Wappen ist daher der Familie der
Reichsfreiherren Fuchs von Bimbach zuzuordnen®®. Die Figur in der Mitte der Stifterzone ist in
weltliche Kleidung gehiillt: ein schwarzes Wams mit weillem Hemd, auf dem Haupt ein schwarzes
Barett, um den Hals eine weille Halsbinde. Es schlie8t sich die zweite Wappendarstellung an, von der
lediglich die obere Halfte erhalten ist. Der Helm ist in Form des Pranker-Helms dargestellt. Die
Helmzier bilden doppelte Horner, die darauf hinweisen, dass er bei Turnieren getragen wurde®**. Die
Horner sind rot und weil koloriert, die Helmdecke war moglicherweise rot und griin gefasst. Die
obere rechte Ecke des Schildes weist rotliche Farbspuren auf. Nordlich folgt eine dritte Stifterfigur
mit blondem Haupthaar, die einen roten Wams und ein weilles Untergewand tragt. Nach Siiden wird
die Stifterzone durch ein braunes, balkenartiges Architekturelement begrenzt.

Einordnung und Bewertung

Bei der ,Heiligenreihe auf dunklem Grund” handelt es sich um ein typisches Werk einer Stilrichtung
der Spatgotik, die auch unter den Begriffen Weicher Stil, Hofischer Stil oder Schoner Stil bekannt ist.
Dieser Stil folgt der durch Italien gepragten Internationalen Gotik und gilt in Westeuropa zwischen
1380 und 1430 als vorherrschend. Die Werke dieser Zeit sind gekennzeichnet durch eine groRe
Einheitlichkeit in der Formensprache. Typisch ist ein elegantes Linienspiel, die neuartige Betonung
der in flieRenden Mulden herabfallenden, dreidimensional wirkenden Gewander an schlanken
Uberlangen Figuren. Bekannt sind vor allem die sogenannten Schénen Madonnen. Charakteristisch
sind die subtilen, vielfdltig abgestuften Farbwerte und ein vertiefter Handlungsraum. GrofRer Wert
wird auf die Gestaltung des Umrisses gelegt®®. Kunstzentren waren Oberitalien, Avignon, Paris, Kéln
(,K6lner Schule”) und Prag, wo sich am Hofe Karl IV. die ,B6hmische Schule” bildete.

Der dunkle Hintergrund der Bamberger Heiligenreihe weist auf Einfllisse aus Bohmen und der
bohmischen Tafelmalerei®®. Trotz des reduzierten Zustands lasst die Malerei héchste kiinstlerische
Qualitat erkennen, die Linienfihrung verrdt einen erstrangigen Maler. Als stilistisches
Vergleichsbeispiel sei das das Nirnberger Imhoff-Epitaph der Heiligen Anna Selbdritt genannt, das
1413 entstand. Ahnlichkeit weist auch der Apostelzyklus in der Brandenburger Katharinenkirche auf,
der etwa zeitgleich zum Bamberger Gemadlde datiert. Vergleichbar sind auch die
Heiligengruppierungen des Braunschweiger Skizzenbuchs, das um 1400 entstand und ebenfalls stark

von der bohmischen Malerei gepragt ist®’.

Ungewohnlich ist die Darstellung der Maria Magdalena in der Bamberger Heiligenreihe. Nach
Braun®® tragt die Heilige in Einzeldarstellungen ab dem 15. Jahrhundert — nach der Legende der

832 \WIMMER und MELZER (2002) S. 553.

Die Identifizierung des Wappens gelang Stephanie Eiing im Rahmen des universitdren Forschungsprojekts 2005-2007.
NEUBECKER (1988) S. 159.

BECK und BREDEKAMP (1975) S. 1 f.

Vergleiche hierzu NICKEL (1979) S. 61 f.

NEUWIRTH (1897), S. 1 ff.

BRAUN (1974) S. 497.
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Maria Aegyptiaca®® — oftmals lange offene Haare, ist unbekleidet und nur mit Haaren bedeckt®”’. Die
Darstellung der hl. Maria Magdalena im Fellkleid, von Engeln emporgetragen, erscheint auf einigen
Bildwerken des spaten 15. und des friihen 16. Jahrhunderts. Auch Keller erlautert, dass Maria
Magdalena im Fellkleid in Einzeldarstellungen erst im 15. Jahrhundert auftaucht und dann nur selten
so dargestellt wird®. In der Bamberger Dominikanerkirche liegt damit eine sehr frithe Darstellung
dieses Darstellungstyps vor. Maria Magdalena wendet sich als Einzige der Heiligen dem Betrachter
frontal zu, den sie direkt anzusprechen scheint. Sie wird dadurch deutlich von den anderen Heiligen
separiert, die im Profil dargestellt sind. Die ehemalige Stinderin steht damit in besonderer Beziehung
zu den Glaubigen, die durch ihr Beispiel ermuntert werden sollen, ebenfalls ihre Siinden zu bereuen.
Das geschwungene Podest, auf dem die Heiligen stehen, erscheint zu Fiiken Maria Magdalenas
aufgeldst und grauviolett gefarbt. Dabei kdonnte es sich um eine Landschaft oder Wasser handeln.
Vermutlich soll dies die Auferstehung der Magdalena symbolisieren, die hier — getragen von den
Engeln — bereits zu schweben scheint. Ungewdhnlich ist das beigeordnete Symbol der Schlange, die
nicht den Ublichen Attributen der Heiligen entspricht. In der Bibel ist die Schlange stets das Sinnbild
fiir Satan und das Bose®. Wenn sie unter den FiiRen einer Person erscheint, stellt sie den von der
Tugend besiegten Damon dar®®. Es liegt nahe, dass mit der Schlange, dem Symbol des Siindenfalls
und der Siinde, die einstmalige Slindhaftigkeit der Maria Magdalena verdeutlicht werden sollte. Auch
das Fellkleid charakterisiert die ehemalige Sinderin. Doch Maria Magdalena fahrt in den Himmel
auf — sie hat die Siinde Uberwunden, weshalb sie von Glaubigen als eine Heilige verehrt wird, die
verheiRt, dass auch den schlimmsten Slindern, sofern sie Reue und BuRfertigkeit zeigen, noch Gnade
widerfahren kann. Die Geschichte Maria Magdalenas ist zudem eng verflochten mit den
Dominikanern. Nach einer Legende, die im 11. Jahrhundert entstand, wurde die Heilige in Saint-
Maximin-la-Sainte-Baume, Frankreich, bestattet. Der einsetzende Pilgerstrom machte die Errichtung
einer neuen Kirche notwendig, die Dominikanerkirche in Toulouse.

6.2.3 Das Bildfeld , Volto Santo“

Positionierung und Format

Das Gemalde des , Volto Santo” nimmt die Wandflache zwischen dem 2. und 3. Fenster vollstdandig
ein und erstreckt sich jeweils bis in deren Laibungen. Es nimmt demnach nur bedingt Riicksicht auf
die Architektur. Das Gemalde entstand zeitnah nach der Fertigstellung des Dachstuhls im Langhaus
um 1402/03%*,

Die untere Bildgrenze des hochrechteckigen Gemaldes verlduft etwa fiinf Meter Uber dem
Fulbodenniveau. Nach gegenwartigen Erkenntnissen handelt es sich um das einzige Bildnis der
ersten Ausmalungsphase, das in der oberen Wandhilfte angebracht war®”. Es ist trotz der versetzt
zu den Fensterachsen stehenden Sdulen des Mittelschiffs von fast jedem Standpunkt im Langhaus
gut zu sehen. Weiter oben gelegene Darstellungen sind bislang nicht nachweisbar, sieht man von

839 Die Maria Agyptiaca lebte 17 Jahre als Dirne in Alexandrien. Aus Neugier schlieRt sie sich Pilgern an, die nach Jerusalem
fahren. Die wird von einer unbekannten Gewalt daran gehindert, die heilige Statte zu betreten. Ein Marienbildnis fihrt ihr
ihre Stindhaftigkeit vor Augen. Sie zieht sich, nach dem sie drei Minzen geschenkt bekommen und sich davon drei Brote
gekauft hat, in die Wildnis jenseits des Jordans zurtick. Der Ménch Zosimus findet sie nach 47 Jahren und reicht ihr die
Kommunion. Maria Agytiaca ist vollkommen mit Haaren bedeckt. Sie bittet Zosimus nach eine Jahr wieder zu kommen, als
er wiederkehrt, ist sie tot. In den Sand geritzt, die Bitte, sie zu begraben. Als Zosimus noch tberlegt, erscheint, der Legende
nach ein Léwe und gribt mit seinen Tatzen das Grab fiir Maria Agyptiaca, siehe KELLER (1987) S. 410.

540 BRAUN (1974) S. 496 f.

KELLER (1987) S. 413.

Darstellungen, welche die Mutter Gottes auf eine Schlange tretend zeigen, beziehen sich auf Gen. 3,15 im Alten
Testament, wo die , Feindschaft” zwischen der Frau und der Schlange vorausgesagt wird.

*3 In dieser Rolle ist die die Schlange Attribut zahlreicher Heiliger, siehe DUCHET-SUCHAUX (2005) S. 288.

Eine Datierung Anfang des 15. Jahrhunderts nimmt erstmals Roth vor, siehe ROTH (1982) S. 40. Siehe auch Kapitel 4.3.
Siehe hierzu auch den Untersuchungsbericht von RIEDL (2001).
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dem allerdings nur archivalisch nachgewiesenen hl. Christophorus ab. Dem Bildfeld am Mittelstreifen
der Westwand ist somit eine ,(iberragende” Position zu eigen (Abb.5.27).

Abb.5.27: Lokalisierung des Bildfelds ,,Volto Santo”.

Die obere Bildgrenze verlauft etwa auf Kampferhdéhe der Spitzbogenfenster, wahrend die untere
Bildbegrenzung etwa 1 m unterhalb der Fensterbriistungen verlauft. Das Bildfeld hat eine Breite von

etwa 3,85 m und eine Héhe von 5,92 m®*.

Beschreibung

Dem Betrachter 6ffnet sich der Blick auf eine liberlebensgroRe, bartige Gestalt vor einem Holzkreuz,
den ,Volto Santo” (Abb.5.28). Der Gekreuzigte ist mittig angeordnet und bildet damit die zentrale
Gestalt des Bildfelds. Er ist von einer kraftigen, massigen Korperlichkeit, die Triumph ausstrahlt. Um
das bekronte Haupt spannt sich, gleich eines Glorienscheins, ein lichter Bogen, dessen beide Enden in
einer stilisierten hellen rétlichen Lilie auslaufen. Mit ausgestreckten Armen ist die Figur an ein
gelbliches Holzkreuz mit kraftiger roter Maserung genagelt. Die FiiRe schweben frei und hangen
leicht nach vorne®”’. Die Augen sind halb offen dargestellt und werden von schweren Lidern bedeckt,
die von geschwungenen dunklen Brauen Ulberfangen werden. Die Mundwinkel des geschlossenen
Mundes fallen nach unten. Die schulterlangen, braunen Haupthaare umrahmen das blasse Gesicht
und fallen in leicht gewellten Strahnen auf die Schultern. Der buschige Wangenbart ldsst das Kinn des
»Volto Santo” frei. Die Wangen sind eingefallen, wodurch das Gesicht langlich erscheint. Den Kopf
leicht zur Seite geneigt, tragt der Gekreuzigte auf seinem Haupt eine machtige Blgelkrone, auf deren
Bligel stilisierte dreiblattrige Ornamente aufgesetzt sind. Nach oben schlieSt die Krone mit einem
kleinen Kreuz ab. Der feingliedrige Reif der Krone war einst mit golden glanzenden
Metallapplikationen versehen. Gekleidet ist die Gestalt in ein langes dunkles Gewand, das den Koérper
fast vollstandig bedeckt. Das Gewand reicht bis zu den Handgelenken und bis kurz vor die
FuBknochel. Halsausschnitt, Saum und Armbiindchen sind weil} und mit einem roten Begleitstrich
versehen. Das Gewand wird durch hell modellierte Falten strukturiert. Auf Hifthéhe umgiirtet, als
markantes Attribut des Gewandes, ein schmales bandartiges Zingulum die Figur. Vor der Kérpermitte
mit einer Schnalle versehen, fallt sein langes Ende bis kurz oberhalb des Gewandsaums herab. Sich
nach unten hin verbreiternd, ist das Zingulum alternierend mit rechteckigen Metallapplikationen,
denen mittig ein schwarzer Punkt aufgesetzt ist, und roten Ornamenten auf weiRem Grund verziert.
Den Abschluss bildet eine quastenartige Form, die ehemals mit Metallapplikationen bedeckt war. Auf
dem weillen Gewandsaum mit stilisiertem Faltenwurf finden sich die Spuren von mehreren,
quadratisch geformten Metallapplikationen. Oberhalb des Zingulums ist die Tunika gering gebauscht.

616 Abbildungen des Gemaldes finden sich im Anhang (Abb.17.110 und Abb.17.122).

Wie das Vorbild im Dom zu Lucca weist das Kruzifix der Bamberger Dominikanerkirche weder einen Titulus noch ein
Suppedaneum auf, vergleiche KURZ (1997) S. 7.

647

99



v
e

i

Abb.5.28: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei des , Volto Santo“.
Auf der Brust tragt sie ein weiRes Lilienkreuz®*”. Die einzeln ausgearbeiteten Finger der gedffneten
Hande zeigen vom Korper weg. Die Kreuznagel, welche die Handteller durchbohren, sind sehr klein
und treten kaum hervor. Einige Blutstropfen sind angedeutet. Die FliRe sind nach vorn und unten
gestreckt. An ihnen sind keine Kreuznagel zu sehen. Der Altartisch, perspektivisch in Aufsicht
dargestellt, ist mit einem weil3-blau-gestreiften Tischtuch bedeckt, das zu allen Seiten herabfallt. Der
Saum des Tischtuchs wird von einer farbenfrohen Zierborte (oder Fransen) in den alternierenden
Farben Weil, Griin, Rot, Blau abgeschlossen. Auf dem Altartisch ist ein goldener Kelch dargestellt,
der den rechten Full des Gekreuzigten leicht berilihrt. Zur rechten Seite des Gekreuzigten kniet ein
bunt gekleideter Geiger. Auf der Violine musizierend blickt er zum Gekreuzigten auf, dessen rechter
goldener Schuh in jenem Moment vom nackten FuB herabgleitet. Der Musiker tragt mit engen
Beinlingen und einem Hemdrock mit Schulterkragen die typische Kleidung der Biirger des niederen
Standes im 15. Jahrhundert. Der Hemdrock wird mittig durch einen Girtel mit einer verzierten
Glrtelschnalle zusammengehalten. Die Beinlinge des Geigers sind unterschiedlich gefarbt. Das im
Vordergrund dargestellte Bein ist WeiR, das hintere Blau. Zur linken Seite des Altartisches findet sich
eine weitere Gestalt, bei der es sich wahrscheinlich um die Stifterin des Bildfelds handelt. In kniender
Position, die Hande zum Gebet zusammengelegt, erhebt die Figur das Haupt ehrerbietig zum
Gekreuzigten. Das mit einer weillen Haube bedeckte Haupt ist mit blondem, kurz gelocktem Haar, in
der Stirn fransig, umgrenzt. Die Figur ist in einen blauen Umhang mit rotem Innenfutter gehiillt,
welchen sie iber einem hellen Untergewand mit spitzem Kragen tréagt. Der sichtbare linke Armel des
Untergewandes wird von einem roten Biindchen abgeschlossen. Uber den Arm fillt ein schmales
rotes Band herab, das einst in Wellen bis zu den Knien der Figur reichte. Aufgrund von Verlusten der
Malschicht sind von diesem auffdlligen Schmuckband heute nur noch wenige Reste erhalten. Den
Hintergrund neben Geiger und Stifterfigur schlielt eine ferne graue Hiigelkette mit aufgesetzten
stilisierten Grasern und Bliten. Unterhalb der Hiigelkette verlauft eine griine Rasenzone auf welcher
Geiger, Stifterin und Altartisch ruhen. Den Hintergrund des Bildfelds bildet eine teppichartige griine

648 . . . Lo I - e
Die vier Arme des Lilienkreuzes sind jeweils mit einer stilisierten Lilie besetzt.
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Flache, die mit einer Vielzahl von roten und dunkelroten blumenartigen Ornamenten geschmiickt ist.
Das Bildfeld wird durch ein etwa 30 cm breites Wellenband umfasst, ausgenommen bleibt lediglich
der untere Randbereich. Der dulRere Abschluss der Umrahmung besteht aus einem 6—7 cm breiten
ockerfarbenen Band, das von einem etwa 1 cm breiten Begleitstrich abgeschlossen wird. Es folgt ein
Wellenband auf dunklem Grund, dessen Wellen plastisch angelegt sind. Streng alternierend 6ffnen
sich die hellblaue und die hellrote Seite des Bandes dem Betrachter. Unterstiitzt wird die plastische
Ausbildung des Bandes durch breite rote und schwarze Konturierungen. Die aufgeworfenen Bander
werden durch weiBe halbrunde Wellen weiter ausgeschmiickt. Der obere Abschluss des Bildfelds
wird aus roten gotischen MaRwerkformen auf hellem Grund gebildet. Die Form erinnert an ein
Dreiblatt mit aufgesetzter Kreuzblume®”. Bildaufbau und Farbkonzept des Gemaldes weisen einige
bemerkenswerte Besonderheiten auf, die im folgenden Abschnitt beleuchtet werden.

Bildaufbau und farbkompositionelles Konzept

In den Flachenbeziigen ist im Bildfeld ,Volto Santo” eine geringe Staffelung beziehungsweise
Ausdehnung vorherrschend. Bemerkenswert ist auch der Bildaufbau, der symmetrisch arrangiert ist.
Geiger und Stifterin als Assistenzfiguren bilden dabei ein Gleichgewicht (Abb.5.29).

Die Figur des Gekreuzigten ist, gemal} ihrer Bedeutung, lberlebensgroR dargestellt, sie Gberragt
durch ihre weit ausgebreiteten Hande das Geschehen. Die beiden Assistenzfiguren sind erheblich
kleiner abgebildet. Dadurch wird der Rang der dargestellten Figuren verdeutlicht
(Bedeutungsperspektive). Das Bamberger Gemalde zeugt vom Streben des Malers nach einer
moglichst realistischen Darstellung, wie zum Beispiel an der detaillierten Darstellung des Girtels des
Musikers deutlich wird. Die Tracht des Geigers und der Stifterfigur galt ihm offenbar als
kennzeichnendes Merkmal der Biirger seiner Zeit.

Der Gesamteindruck des Bildfelds erinnert an einen Bildteppich, ohne einen tektonischen Bezug zur
realen Architektur auszuweisen. Gleichzeitig bemihte sich der Maler um eine richtige Perspektive, zu
dieser Zeit eine schwierige Aufgabe an Hochwanden. Sie ist ihm nicht Uberall gelungen. So lasst er
den Betrachter zwar die Unterseite des Kreuzbalkens sehen, doch den Altartisch sieht dieser von
oben.

Der Maler verwendete weitgehend unvermischte Farben, wodurch eine kraftige Farbigkeit erzielt
wurde. Er verfolgte bei der Ausfiihrung der Malerei ein raffiniertes farbstrukturelles Konzept. Der

549 Siehe hierzu auch die Beschreibung des Weihekreuzes, das dhnliche Ornamente aufweist.
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Zweiklang Rot-Griin nimmt eine hervorragende Rolle ein, gefolgt von einem Blau-Rot-Akkord. Mit der
Farbwahl Rot auf Griin setzte der Maler den harmonisierenden Effekt eines Komplementéarkontrastes
ein, welcher bei einem ausgewogenen Verhéltnis das vollkommene Gleichgewicht fir das Auge des
Betrachters bedeutet®®. Die komplementiren Farben des Gemildes sind ausgeglichen, da keine
Farbe die andere dominiert und die FlachengroBe der Farben im richtigen Verhaltnis zu ihrer
Leuchtkraft steht. Der Altartisch, weitgehend in Weils gehalten, erfiillt farblich die Funktion, dem rot-
griinen Hauptakkord als heller Grund zu dienen, um dessen Farbintensitdt noch zu steigern. Die
Zweifarbigkeit der Figuren und Gegenstande ergdnzt sich in ihrer Tonalitdt: Der Gekreuzigte ist
dunkel, der Altartisch Weil}, dagegen stehen die Stifterin in Blau-Rot und der Geiger in Blau-Rosa.
Weitere effektvolle Steigerung erfuhr das Bildfeld durch die gezielt eingesetzten Metallauflagen,
welche die Figur des Gekreuzigten pointieren. Diese dienten nicht nur als Kontrast zur farbigen
Ausfiihrung, sondern auch zur symbolhaften Kennzeichnung des Uberirdischen und Vornehmen.
Gegenliber den Vollfarben der Gewander, des Hintergrunds und des Kreuzes treten die Inkarnate
farblich in den Hintergrund, Zwischentdne spielen daher eine geringe Rolle.

Einordnung und Bewertung

Das monumentale Bildfeld , Volto Santo” ist ein Kultbild in einem sakralen 6ffentlichen Raum, das im
Sinne der Vergegenwartigung des Heiligen angebracht wurde. Im Wesentlichen ist die Darstellung
auf die Figur des Gekreuzigten beschrankt, das heiRt, die Prasenz der Figur, die Imago, steht
unumschrankt im Mittelpunkt. Mit der Erweiterung durch die Geigerlegende flieRt auch der
illustrative, narrative Charakter, die Historia, stark mit ein. Es handelt sich um eine szenische
Darstellung, den Moment der Schuhgabe, wobei der Betrachter als unmittelbarer Zeuge des
Geschehens fungiert.

Die Bamberger Dominikanerkirche besitzt mit dem Gemalde an der Westwand einen typischen
Vertreter des , Volto-Santo“-Bildtypus. Samtliche Merkmale des ,,Volto Santo” im Dom zu Lucca sind
vorhanden: der Spielmann (Geiger), ein Altar mit Kelch, der abgeworfene Schuh, das lange Gewand,
die grolRe Krone auf dem Haupt, ein voller Bart, der Lilienbogen, die FliBe hdangen frei sowie das
Kreuz auf der Brust. Auch die Haltung des Gekreuzigten und der seitlich herabfallende Kopf sind
kennzeichnend fiir das Sujet®™. Der Bamberger Maler hat sich demnach streng an den vorhandenen
Vorbildern orientiert. Das Bildnis weist zusatzlich jedoch einige Bildelemente auf, die auf regionale
Einfliisse zurlickgehen. Es ist dem Maler gelungen, trotz des vorgegebenen Formenkanons des Sujets,
jede Eintdnigkeit oder Wiederholung zu vermeiden. Spielraum fiir eine neue Gestaltung boten ihm
vor allem die Rahmung, der Hintergrund und die Stifterin.

Das Motiv des streng symmetrischen Wellenbands als Rahmung von Gemadlden oder als
Architekturfassung findet zahlreiche Vergleichsbeispiele im frankischen Raum, besitzt also im 15.
Jahrhundert eine lange Tradition. Es hat die Funktion, das Himmlische anzudeuten und bildet die
Grenze zu diesem aus. Das beliebte Muster wurde in der Dominikanerkirche Bamberg noch am
Kreuzrippengewolbe des Chors angebracht. Als weiteres Beispiel findet sich das Motiv an den
spatgotischen Rippen der Augustinuskapelle im Kapitelbau des Augustinerchorherrenstifts
Neunkirchen am Brand, das ebenfalls in das friihe 15. Jahrhundert datiert wird.

Im Bamberger Umkreis existieren mehrere Beispiele des ,Volto-Santo“-Kultus. Eine groRformatige
Wandmalerei mit diesem Motiv findet sich in der ehemaligen Karmeliterkirche im frankischen
WeiRenburg, die um 1380 entstand und einige verbliiffende Ubereinstimmungen im Bildaufbau und
Arrangement der Figuren mit dem Bamberger Wandgemalde aufweist. Auch hier ist zur Rechten des
Gekreuzigten der Geiger dargestellt, zur Linken sind zwei Stifterfiguren mit Wappen erkennbar. Ein
ahnlicher ornamentierter Teppich bildet den Hintergrund. Die Wandflachen der evangelischen
Pfarrkirche in Pilgramsreuth schmiicken gleich zwei Darstellungen des ,Volto Santo”. Die erste

630 Komplementére Farbenpaare sind zwei Farben, die sich im Farbkreis genau gegeniiberliegen. Dabei ist einer Farbe

immer nur eine andere Farbe zugeordnet.
8! Siehe hierzu Kapitel 2.5.
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Malerei entstand um das Jahr 1420 in einer eher einfachen Ausfiihrung. Die zweite Malerei ist von
hoherer kinstlerischer Qualitdt und wird dem spaten 15. Jahrhundert zugeordnet®™?. Ein weiteres
Beispiel ist in der Nikolauskapelle in Coburg angebrachte, das in das 15. Jahrhundert datiert. Zu
erwadhnen ist zudem eine Wandmalerei in der Dominikanerkirche Bozen, die ebenfalls Affinitaten
erkennen lasst. Sdmtliche angefiihrte Darstellungen sind, wie das Bildnis in der Dominikanerkirche

Bamberg, von aufwéndig gemalten Rahmungen umgeben®?>.

6.2.4 Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund“

Positionierung und Format

Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund” ist zeitlich nach der ,Heiligenreihe auf dunklem
Grund” zu datieren. Dies beweist ein roter Schnurschlag, der zur Ausrichtung der ,Heiligenreihe auf
blauem Grund” diente und Uber die Malschicht der ,Heiligenreihe auf dunklem Grund” verlauft. Das
Bildfeld entstand jedoch gleichzeitig oder zeitnah mit dem des ,, Volto Santo“. Beide Bildfelder liegen
auf der beigen Kalktiinche auf. Ein etwa 1 cm schmaler schwarzer Konturstrich trennt die beiden
Bildfelder voneinander. Eine Datierung des Gemaldes um 1400 ist daher anzunehmen.

Waihrend das ,, Volto Santo” die Flache zwischen dem 2. und 3. Fenster ausfillt, zieht sich das Fries
der Heiligenreihe mit einer Lange von etwa 8,30 m unterhalb der Fensterachse entlang und endet
unterhalb der duReren Begrenzungen der Spitzbogenfenster (Abb.5.30). Die Hohe des Gemaldes
betragt etwa 1,50 m. Die vertikale Ausrichtung des , Volto Santo” erhalt durch das langrechteckig
ausgerichtete Heiligenfries ein optisches Gegengewicht.

I
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Abb.5.30: Rekonstruktion der Nischenmalerei. Nachweisbare Nischen sind mit schwarzen Linien
hervorgehoben, rekonstruierte sind durch gestrichelte Linien gekennzeichnet.

Beschreibung

Grol¥flachig von jlingeren Ausmalungen lberdeckt, sind nur wenige Bereiche der ,Heiligenreihe auf
blauem Grund” erkennbar, die hin und wieder zwischen Fehlstellen in den jiingeren Ubermalungen
zum Vorschein kommen. Die Beschreibung des Gemaldes muss daher unvollstandig bleiben.

Das Bildfeld zeigt eine Reihe von stehenden Heiligen. Umschlossen werden die Figuren von einem
gegliederten Raum aus gemalten Nischen, die unterschiedliche Breiten besitzen von etwa 40 bis
42 cm. Unterhalb der nordlichen Bildbegrenzung schliel3t sich ein einzelnes hochrechteckiges Bildfeld

2 KLAN (1978) S. 38.
%3 Auf eine bildliche Auffiihrung der genannten Vergleichsbeispiele wird fiir die Veroffentlichung dieser Arbeit aus
urheberrechtlichen Griinden verzichtet.
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an, das den hl. Mauritius zeigt. Aus Griinden der Bildsymmetrie ist zu vermuten, dass sich einst auf
der sidlichen Seite eine weitere Darstellung eines Heiligen anschloss. Dies ist jedoch aufgrund
groRflachiger Verluste der Malerei und des Putzes nicht beweisbar. Ratsel gibt die Anzahl der
Heiligen auf. Jlingere Schichten, grolRflachige Malschichtverluste und eine variierende Nischenbreite
erschweren die Festlegung auf eine Zahl. Abb.5.30 gibt Aufschluss Uber die Anlage der gemalten
Nischenarchitektur auf der Westwand. Die Rekonstruktion der Nischen ergab, dass einstmals bis zu
18 Heilige sichtbar gewesen sein missen, mit den unterhalb angeordneten Bildfeldern sogar bis zu
20.

Die Komposition wird durch horizontal verlaufende Gliederungselemente strukturiert (Abb.5.31). Als
obere markante Begrenzung dient ein etwa 15 cm breites rosafarbenes Band als Architrav, der auf
den Arkadenbdgen der Nischen gelagert ist. Auf dem rosafarbenen Band liegen vereinzelt Spuren von
weillen ornamentartigen Formen vor. Das Band fungiert nicht nur als oberer Abschluss der
Heiligenreihe, sondern auch als rdumliche Trennung zum Bildfeld ,Volto Santo”, auBerdem
untergliedert es die Wandflache des Mittelstreifens. Die untere Begrenzung wird durch ein etwa
15cm breites, weill unterlegtes Band gebildet, welches optisch das Gegengewicht zu dem
rosafarbenen Band bildet. Dieses war ehemals mit schwarzer Schrift versehen, die jedoch bis auf
wenige Farbreste vollstandig erloschen ist. Vermutlich wurden die dariiber angeordneten Heiligen
mit ihrem Namen versehen. Die untere Begrenzung des gesamten Gemaldes bildet ein kraftiger etwa
2 cm breiter roter Konturstrich. Als seitliche Begrenzung dient ein weilSes Band, das zu beiden Seiten
mit einem kraftigen roten Begleitstrich abgeschlossen wird. Auf dem Band sind in regelmaligen
Abstanden schwarze Vierpdsse aufgemalt, die auf einem kreisférmig angelegten griinen Grund
aufliegen. Die Nischen der Heiligenfiguren werden durch rote Arkadenbdgen, die auf schmalen
gelblich-griinen Saulen lagern, gebildet. Jede der Sdulen besitzt ein kleines Kapitell und eine rotliche
Basis auf rundem Grundriss mit einem Wulst-Kehle-Wulst-Profil. Das Bildfeld war einst flachig mit
einem blauen Hintergrund (Azurit) hinterlegt. Jedoch haben sich von der empfindlichen Farbe nur
noch wenige Pigmentreste in Vertiefungen erhalten. Zur strengen horizontalen Ausrichtung des
Bildfelds, die jeder Figur nur einen begrenzten Raum zur Verfligung stellt, setzen die Heiligen einen
lebendigen und auflockernden Gegensatz, indem sie aus ihrem Bildraum ausbrechen. Attribute oder
einzelne Korperteile der Heiligen ragen gelegentlich in benachbarte Nischen hinein. Sdmtliche Heilige
stehen auf einer perspektivisch in Aufsicht angedeuteten Standflache, die vor dem urspringlich
blauen Hintergrund hell abgesetzt und dunkel konturiert war. In diese Schwingungen der streng
ausgebildeten Architektur, die biihnenartige Rdume schafft, sind die Heiligenfiguren einbezogen, von
denen aufgrund tiberdeckender Malschichten nur wenige eindeutig identifiziert werden kdnnen.
Jede der sichtbaren Figuren besitzt einen Nimbus, der jedoch lediglich durch eine schmale schwarze
Pinselzeichnung angedeutet wird. Samtliche sichtbaren Gesichter haben ihre Binnenzeichnung
verloren. Die Heiligen dieser Malerei besitzen im Gegensatz zu den lebensgroflen Figuren der
»Heiligenreihe auf dunklem Grund” nur halbe LebensgroRe und wirken in ihren Proportionen
vergleichsweise gedrungen. Die Figuren sind in leichter Seitenansicht wiedergegeben. Die
FuBstellung des hl. Georgs im Kontrapost, vom Betrachter aus nach rechts vorne, gibt diese
Ausrichtung wieder. Im Folgenden werden die Heiligen — beginnend im Sliden — beschrieben. Durch
Fehlstellen in den Uberdeckenden Schichten ist ein Drache mit aufgerissenem Maul wahrnehmbar.
Moglicherweise handelt es sich um die hl. Margareta, die als Patronin der Gebarenden zu den
Vierzehn Nothelfern zahlt und deren Attribut ein Drache ist. Weiter nordlich ist der im
Spatmittelalter zum Ritterheiligen aufgestiegene Eustachius dargestellt. Von der Figur des Heiligen
selbst ist jedoch kaum etwas erkennbar. Zu identifizieren ist er jedoch an seinem Attribut, dem
Hirschgeweih mit einem eingestellten roten Kreuz. Eustachius gehdrt zu den Vierzehn Nothelfern®*.
Durch seine Attribute gibt sich die Figur neben dem hl. Eustachius als hl. Georg zu erkennen. Zu
FiiRen des Heiligen windet sich ein kleiner gelb-griiner Drache, dem der Heilige nach der
dazugehorigen Drachentoterlegende mit der Linken seine Lanze in den Rachen stof3t. Der Heilige

&% WIMMER und MELZER (2002) S. 465.
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tragt eine Ristung und eng anliegende Beinlinge, die in dunklen spitz zulaufenden Schnabelschuhen
enden. Uppige rot gefarbte Zaddeln fallen von seinen Armeln herab.

Abb.5.31: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei der ,Heiligenreihe auf blauem Grund”.

In der Rechten halt er einen Schild, der mit einem roten Kreuz auf weiflem Grund verziert ist. Der hl.
Georg gilt als Patron der Ritter und Kriegsleute, speziell des Deutschen Ritterordens, und zahlt
ebenfalls zu den Vierzehn Nothelfern®>. Es folgt ein Heiliger, der einen prachtvollen Hermelinmantel
Uber seinem hellgrauen Gewand tragt. In seiner rechten Hand halt er ein Zepter. Beide
Ausstattungsmerkmale weisen die Figur als Konig oder Kaiser aus. Eine Identifizierung ist jedoch nicht
moglich. Daneben ist eine weibliche unbekannte Heilige zu sehen, die in ein langes rotes Kleid mit
einem blauen Brusttuch gehillt ist. Auch sie hélt ein Zepter in der Hand, was sie der herrschenden
Gesellschaftsschicht zuordnet. In einer groReren Fehlstelle der jingeren Ausmalungsphase kommen
die rot gedeckten Doppeltiirme des Bamberger Doms zum Vorschein. Vermutlich war in dieser
Nische Kaiserin Kunigunde oder Kaiser Heinrich Il. dargestellt. Beiden wird als Attribut das Dom-
Modell zugesprochen®®. Es folgt der Apostel Philippus, von dem lediglich das T-férmige gelbliche
Kreuz (lateinisches Kreuz, crux commissa) erkennbar ist. Er gilt als Patron der Hutmacher, Kramer und
Walker®’. An Philippus schliel8t sich die hl. Veronika an, die mit beiden Hianden das SchweilStuch hilt,
auf dem das Antlitz Christi vor einem roten Kreuz sichtbar ist®®. Sie ist Schutzpatronin der
Wascherinnen und Naherinnen®™®. Moglicherweise ist in der rechts anschlieBenden Nische der
Pestheilige Rochus dargestellt, da ein Bein mit Pestbeule sichtbar wird. Er ist unter anderem der
Schutzheilige der Apotheker, Arzte und Totengraber®®. Unterhalb der Heiligenreihe findet sich in
Form eines hochrechteckigen Streifbildes die Darstellung des hl. Mauritius, dessen Umrisse
besonders deutlich unter UV-Licht hervortreten (Abb.17.285 und Abb.17.286). In der
Dominikanerkirche ist der nimbierte Heilige mit einer bewimpelten Lanze und einem Schild mit
gelblichem Kreuz abgebildet. Der Ritterheilige, der unter anderem als Patron der Farber, Glasmaler
und Soldaten gilt, ist in voller Riistung dargestellt. Er wird gegenliber den anderen Heiligen betont.
Dies geschieht zum einen durch seine Separierung von der Reihung, indem ihm ein einzelnes Bildfeld
eingeraumt wird. Zum anderen finden sich bedeutende Anderungen in der Gestaltung des

855 MACHILEK (1996) S. 424.

Die hl. Kaiserin Kunigunde wird insbesondere als Griinderin der ehem. Kollegiatstiftskirche St. Stephan, die seit 1807
evangelische Pfarrkirche ist, verehrt.

57 WIMMER und MELZER (2002) S. 673.

Siehe hierzu auch WIMMER und MELZER (2002) S. 822 ff.

Die hl. Veronika erfreute sich ab dem Ende des Mittelalters einer breiten volkstimlichen Verehrung, an der die
Mysterienspiele maRgeblich Anteil hatten. lhre Verehrung ist auch Ausdruck einer starken Strémung franziskanischer
Fréommigkeit, siehe DUCHET-SUCHAUX und PASTOUREAU (2005) S. 330.

850 \WIMMER und MELZER (2002) S. 714.
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Bildfelds®®!. Wahrend die Nischenhintergriinde der Heiligenreihe blau koloriert sind, ist der
Hintergrund des hl. Mauritius in Griin gehalten. Die Standflache ist in der Heiligenreihe neutral weil3,
wahrend die Standflache des Mauricius maseriertes Holz bildet. Die Nische des Heiligen wird seitlich
begrenzt von einem rosafarbenen Begleitband und einem rétlichen Konturstrich. Nach unten lauft
das Bildfeld mit rotlichen Kreuzblumen spitz zulaufend aus. Hier ist auch der Name des Heiligen,
ausgefihrt in schwarzer Schrift, erkennbar. Die weiteren Heiligen der siidlichen Halfte sind nicht
eindeutig zu identifizieren. Lediglich einzelne Attribute, wie ein Salbgefdl}, ein Buch und ein
Palmzweig sind wahrnehmbar, die fiir eine Zuordnung jedoch nicht ausreichen. Eine Stifter- oder
Wappendarstellung ist diesem Bildfeld, soweit Uberpriifbar, nicht beigeordnet. Die Positionierung
des Gemaldes in etwa 3 m Hohe macht eine Kombination mit einem Altar wahrscheinlich. Eine
ikonographische Einordnung und Bewertung des Gemaldes wird in Kapitel 6.2.7 vorgenommen.

6.2.5 Malerei in der Flachnische

In der Flachnische sind rétliche und griinliche Farbspuren erkennbar, die auf der beigen Kalktliinche
aufliegen und somit der ersten Ausmalungsphase zugeordnet werden (Abb.5.32). Das Sujet ist jedoch
aufgrund von aufliegenden Uberdeckungsschichten nicht erkennbar. Méglicherweise handelt es sich

um eine gemalte Nischenarchitektur, in welche eine Heiligenfigur eingestellt ist®®.

—]
im

Abb.5.32: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei der ersten Ausmalungsphase in der Flachnische.

6.2.6 Rotelinschrift

In der weilllich hinterlegten Zone des Bildfelds , Heiligenreihe auf dunklem Grund” befindet sich eine
mehrzeilige Rételinschrift®®. Die Schreibschrift verlauft nach rechts leicht ansteigend und besteht aus
insgesamt vier Zeilen. Zwei Zeilen sind jeweils zusammengeriickt dargestellt. Aufgrund von
Putzausbriichen und Farbverlusten ist die Inschrift heute nicht mehr vollstandig zu entziffern.

%! Wihrend die Nischenhintergriinde der Heiligenreihe blau sind, ist der Bildhintergrund des hl. Mauricius in Griin

gehalten. Die Standfldche ist in der Heiligenreihe neutral wei8, wahrend die Standflache des Mauricius Holz bildet.
662 Abbildungen der Flachnische finden sich im Anhang (Abb.17.113 und Abb.17.120).
663 Lokalisierung siehe Anhang Befundbeschreibung B 61.

106



A

10cm

Abb.5.33: Die oberen Zeilen der Roételinschrift.

Die skizzenhafte Niederschrift deutet auf eine rasche Ausfiihrung hin. Eine Signatur des Malers oder
des Stifters ware sicherlich reprasentativer ausgefiihrt und wird daher ausgeschlossen. Erkennbar ist
der Name eines Geistlichen (Plebanus®™!) mit dem Namen Johann in Buttenheim, darunter eine
Datierung in romischen Ziffern. Ob es sich dabei um 1407 oder 1507 handelt, ist nicht eindeutig
bestimmbar (Abb.5.33)%.

Hinweise zur Person des Johann in Buttenheim liefert die Matrikel der Bamberger Geistlichkeit von
Kist. In dieser sind samtliche quellenmaRig greifbaren Angehorigen des Welt- und Ordensklerus, die
zwischen 1400 und 1556 im Gebiet der Diozese Bamberg geboren, geweiht, bepfriindet oder tatig
waren, in alphabetischer Reihenfolge der Vornamen und mit Lebensldufen erfasst®®. Ein Johann von
Buttenheim, dessen Geburts- und Herkunftsort Buttenheim im Landkreis Bamberg war, ist dort

aufgefuhrt®’:

,Johann von Buttenheim. Starb als Inhaber der Domvikarie ss. Simonis et Judae in Bamberg vor
1414 August 31.“ %%

Es ist sehr wahrscheinlich, dass er der Urheber der Inschrift in der Dominikanerkirche ist. Eine
Datierung auf das Jahr 1407 ist daher anzunehmen.

Was bezweckt die Inschrift auf der Kirchenwand? Naheren Aufschluss erhdlt man bei der
Betrachtung der beiden unteren Zeilen, die in Latein ausgefiihrt sind (Abb.5.34).

Nach dem zu Anfang gesetzten ,Nota“ ®® beinhaltet die Inschrift eine Anweisung, méglicherweise
zur Ausfiihrung eines Bildmotivs®®. Weiterhin ist ,in clipeo” erkennbar. Clipeo ist der lateinische
Begriff flir einen metallenen Rundschild oder eine Rundscheibe. Der Rundschild wurde in der Friihzeit
von den Soldaten des rémischen Heers in den beiden ersten Gliedern einer Phalanx geflihrt. Der
Begriff steht jedoch auch fiir ein rundes Portrat eines Verstorbenen an dessen Sarkophag. Allgemein

%4 Siehe dhnliche Beispiele bei CAPPELLI (1901) S. 249 f.

Sichtbar sind vier romische ,,C“. Eine flinftes scheint sich anzudeuten, doch handelt es sich hier moglicherweise eher um
eine Verzierung des Anfangsbuchstaben des Wortes ,Buttenheim®.

%6 Die Darlegung der Lebensldufe begriindet sich in erster Linie auf Archivalien, Quellenpublikationen und der einschlagigen
Literatur, weshalb der Umfang sehr verschieden ausfillt, siehe KIST (1965).

87 KIST (1965) S. 494, Register der Geburts- und Herkunftsorte.

KIST (1965) S. 203; Stadtarchiv Bamberg, Rep. A. 115 Nr. 1345.

89 | ateinisch: nota = Beachte! Siehe zur Ausfiihrung der Schrift CAPPELLI (1901) S. 214.

870 Scherbaum beschreibt ein dhnliches Phanomen in ihrer Dissertation Albrecht Diirers Marienleben. Die Autorin
untersuchte ein handschriftliches Manuskript aus dem St.-Klara-Kloster aus der Zeit von 1503—1532, das einen Plan zu den
Stationen fiir das Marienleben in Bildern enthalt®’’. Auf diesem finden sich Anweisungen zur visuellen Ausfiihrung des
Motivs, denen ein ,,Nota“ vorangesetzt ist, siche SCHERBAUM (2004) S. 323-330.
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wird der Begriff auf runde, schildférmige Dekorationsmotive angewandt. Vermutlich ist hier eine

Rundscheibe mit dem Bild des Lammes gemeint, die auch als typisches Attribut von Johannes dem

Tiufer bekannt ist®’.

10cm
Abb.5.34: Die unteren Zeilen der Roételinschrift.

Fasst man diese Informationen zusammen, ist es denkbar, dass der Geistliche Johann von
Buttenheim einen Erinnerungsschriftzug an seine Person angebracht hat. Der Schriftzug ist
verbunden mit mindestens einer direkten Anweisung an den Maler, der aufgefordert wird, einen
»Clipeo” auszufihren®?. Fur diese Interpretation wiirde auch das nachgesetzte ,deber” 673 sprechen,
das eine Aufforderung enthalt. Die weitere Schrift ist leider nicht mehr entzifferbar. Einzig das Wort
,,depinxit”674 ist lesbar, das mit ,er malt” zu Gbersetzen ist. Auf welches Bildfeld sich die Anweisung
bezieht, ist nicht eindeutig zu sagen. Der Zeitrahmen passt zu den Gemalden der ersten
Ausmalungsphase, also zu einer der beiden Heiligenreihen. Es ist wahrscheinlich, dass der fliichtig
ausgefiihrte Schriftzug nach Fertigstellung des Kunstwerks fiir die Kirchenbesucher nicht sichtbar
gewesen ist. Vermutlich stand einst ein Altar®” vor der Inschrift, weshalb nicht ausgeschlossen
werden kann, dass sich die Anweisung auf ein Ausstattungsstiick bezogen hat.

6.2.7 Die Westwand wahrend der ersten Ausmalungsphase

Nach der Fertigstellung des Langhauses 1402/03 offenbarte sich die westliche Seitenschiffwand ohne
strukturierende plastische Bauelemente in ihrer ganzen schlichten Weite. Diese asketische
Gestaltung blieb jedoch nicht lange erhalten. Bald schon wurde die Wandflache mit figirlichen
Wandmalereien verziert und strukturiert. Die Bildfelder der ersten Ausmalungsphase missen einst
einen deutlichen Kontrast zu der beige getilinchten Flache der Westwand gebildet haben. Die
Heiligenfriese ersetzten dabei den Skulpturenschmuck. Die Bildfelder sind von markant ins Auge
springenden illusionistischen Bander- und Rahmensystemen umschlossen. Sie nehmen in der
Wandaufteilung eine wichtige Stellung ein. Die formale Anordnung der Heiligendarstellungen in
Architekturrahmungen gilt fiir das Mittelalter als zeittypisch®®. Die Leisten der einzelnen Rahmen
sind in Form von breiten Bandern oder Balken in unterschiedlichen Farben gestaltet und zum
Uberwiegenden Teil rechteckig angelegt. Die Malereien wirken dadurch wie ein Bild, gleichzeitig wird
eine Distanz zum Betrachter geschaffen®”’. Die Gradlinigkeit der Rahmungen gibt einen Hinweis auf

71 Freundlicher Hinweis von Professor Franz Machilek. Siehe auch KEHRBAUM (2006) S. 100.

%72 Herzlicher Dank fiir die hilfreichen Hinweise zu der Rételinschrift gebihrt Professor Franz Machilek.
873 | ateinisch: deber = er muss machen. Siehe zur Ausfiihrung der Schrift CAPPELLI (1901) S. 82.

874 Siehe zur Ausfiihrung der Schrift CAPPELLI (1901) S. 255.

875 Dabei handelt es sich um den bereits vermuteten Altar der ,Heiligenreihe auf dunklem Grund*.
STERLING (1962) S. 69.

877 POESCHKE (1985) S. 37.
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Hilfs- und Konstruktionslinien, die variierende Strichstarke auf einen weitgehend freihdndigen
Farbauftrag. Wellenbander, ornamentierte Rahmen und Schriftbander sind in der mittelalterlichen
Wandmalerei im frankischen Raum haufig anzutreffen; den Ursprung dieser Friese sieht man in
bestimmten frihchristlichen Arbeiten und vor allem in der Buchmalerei.

Bei der ersten Ausmalungsphase handelt es sich um Darstellungen des Typus der Kult- und
Andachtsbilder, die sich in jener Zeit ausgesprochener Beliebtheit erfreuten®®. Wohlhabende
Glaubige, die durch die Stiftungen ihrem Glauben Ausdruck verleihen und sich ihr Seelenheil nach
dem Tod erkaufen wollten, waren die Auftraggeber. In dem sich die Stifter in den Gemalden selbst
inmitten unter den Heiligen abbilden lieRen, durchdringen sich die unterschiedlichen
Wirklichkeitsebenen auf raffinierte Weise. Sicherlich spielte die offentliche Demonstration des
gesellschaftlichen Einflusses der Stifterfamilien ebenfalls eine Rolle. Die beiden Heiligenreihen
dienten wahrscheinlich als Retabel. Zusammen mit einem Altar konnten die Gemalde jeweils als
Annex einer Familiengrablege fungiert haben, an denen Memorialdienste abgehalten wurden. Dafir
sprechen auch die 1968 in der Nahe aufgedeckten Gruft und Skelettfunde (Abb.17.101 und
Abb.17.102).

Inhaltliche Zusammenhéange, die auf ein lGbergreifendes Ausmalungsprogramm hinweisen, sind nicht
erkennbar. Die Bildfelder, die nach und nach aufgemalt wurden, sind daher fiir sich zu sehen und zu
werten®”. An der Ausmalung waren unterschiedliche Maler oder Werkstitten beteiligt. Dies zeigen
Unterschiede in der kinstlerischen Ausfihrung, der Maltechnik®, der Anlage plastischer
Faltenschwiinge der Gewander und die unterschiedlichen MaRstdbe und Kdrperproportionen der
einzelnen Figuren.

Wahrend die Bildfelder vornehmlich in der unteren Wandhalfte lokalisiert sind, erstreckt sich das
»,Volto Santo“-Gemalde bis in die obere Wandhalfte. Die spezifische Platzierung dokumentiert die
besondere Bedeutung und Verehrung, die dem Sujet damals zukam, denn auch im Bamberger
Dominikanerinnenkloster Heilig Grab erfreute sich die Verehrung des ,Volto Santo” ausnehmend
groRer Popularitdt. Es wurde vor allem von Kranken, Gebrechlichen und Leidenden aller Art

aufgesucht und verehrt®.

Neben dem ,Volto Santo” ist die erste Ausmalungsphase gepragt von einer grofen Anzahl von
Heiligen, die in Vergesellschaftungen auftreten. Es scheint, dass die westliche Seitenschiffwand
vornehmlich Heiligendarstellungen vorbehalten war. Wie bereits erwdhnt, zeigt das Bildfeld
»Heiligenreihe auf blauem Grund” vermutlich 18 bis 20 Heilige, die ,Heiligenreihe auf dunklem
Grund” mindestens sechs. Beide Bildfelder waren gleichzeitig sichtbar. Hinzu kommen die verlorenen
mittelalterlichen Altdre, die ebenfalls Heiligen gewidmet waren und diese sicher auch visualisierten.
Wie ist diese ungewoéhnliche Haufung zu erklaren?

Grinde fir die auffallende Ansammlung lassen sich aus der Ordensgeschichte der Bettelorden
erschlieRen, sicher spielten auch lokale Vorlieben bei der Auswahl eine Rolle. Wie bereits erlautert,
waren die Bettelorden maligebliche an der Verbreitung des Nothelferkults beteiligt. Die grofe Anzahl
der Heiligen bot den Glaubigen die Mdglichkeit, allumfassenden Schutz zu erflehen. Die seit langer
Zeit in den einzelnen gesellschaftlichen Schichten beliebten Heiligen wurden zu einer Phalanx
zusammengebunden. Einfach erscheint die Formel, je mehr Heilige desto mehr Schutz. Die Auswahl
der Heiligenreihen in der Dominikanerkirche gibt jedoch Ratsel auf. Handelt es sich hier tatsachlich
um die Vierzehn Nothelfer, wie es Breuer im Fall der ,,Heiligenreihe auf dunklem Grund” vermutet®??

Auffallig ist zundchst die zentrale Anordnung von Heinrich und/oder Kaiserin Kunigunde im Bildfeld
,Heiligenreihe auf blauem Grund”, die auf die besondere lokale Verehrung des prominenten

678 Diinninger bezeichnet auch die iltesten Nothelferdarstellungen als Andachtsbilder, siehe DUNNINGER (1972) S. 338.

879 Nach Nickel war es in mittelalterlichen Kirchen oftmals iblich, bei der malerischen Ausstattung kein gesamtheitliches
Programm zu verwirklichen, siehe NICKEL (1979) S. 183.

%8 siehe hierzu auch Kapitel 7.3.4.

MACHILEK (2006) S. 14.

BREUER (1997) S. 427.

681
682

109



Kaiserpaares zuriickzufihren ist®®. Beide zdhlen jedoch nicht zu den bekannten Nothelfern.

Abweichend wurde mit Veronika eine weitere Heilige aufgenommen, die nicht zu den Nothelfern
gehort. Auch die Anwesenheit des Apostel Philippus widerspricht einer Nothelferreihe, da man die
12 Apostel bei Darstellungen nicht mit den Vierzehn Nothelfern vermischte®®. Ebenso schwer
einzuordnen ist die , Heiligenreihe auf dunklem Grund“: Neben den Nothelfern Laurentius, Barbara,
Katharina und Blasius (?) tritt mit Andreas ebenfalls ein Apostel in Erscheinung, was einer reinen
Nothelferreihe entgegensteht. Hervorzuheben ist zudem die Anwesenheit der HI. Maria Magdalena,
die nur vereinzelt unter den Nothelfern auftaucht®®>. Im Dunkeln bleibt, ob zu der Malerei einst noch
weitere Figuren zdhlten. So fehlt zum Beispiel neben Barbara und Katharina als dritte Jungfrau

Marga reta®®®.

Mit dem Entstehungsdatum Anfang des 15. Jahrhunderts sind die beiden Bildfelder moglicherweise
zu frih fur eine reine Nothelferreihe, zieht man in Betracht, dass der Kult erst um 1441 nach
Bamberg gekommen ist®®’. Die Mischung aus Vertretern der 12 Aposteln und der Vierzehn Nothelfer
sowie weiterer Heiliger konnte jedoch als Vorlaufer der Nothelfer angesehen werden. Die Auswahl
der Heiligen in den Bamberger Gemalden spiegeln als commune sanctorum offenbar die ganz
personlichen Vorlieben der Auftraggeber oder der Nutzer wieder, die sich hier ein Denkmal setzten.

Die weitgehend erhaltenen Malereien der ersten Ausmalungsphase ermoglichen, trotz des
vollstandigen Verlusts der zugehoérigen Ausstattung, eine gute Vorstellung von der einst hier
lebendigen Frommigkeit, die ihre besondere Auspragung in der Heiligenverehrung und im
Bestattungswesen fand.

6.3 Die zweite Ausmalungsphase - das ockergrundierte Bildfeld

Positionierung und Format

Die Westwand wurde schon bald, vermutlich in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts,
gestalterisch verandert®™. Uber den Altbestand der ersten Ausmalungsphase wurde ein neues
Bildfeld, das sogenannte ockergrundierte Bildfeld, aufgemalt, das folglich der zweiten
Ausmalungsphase zugeordnet wird. Mit einer Hohe von 3,20 m und einer Breite von 3,20 m besitzt
das Gemalde ein quadratisches Format. Es erstreckt sich unterhalb des 2. Fensters und ist in einer
Hohe von 1,10 m iiber dem FuRbodenniveau angebracht (Abb.5.35)°. Dabei iiberdeckt das neue
Bildfeld das Weihekreuz und die rechte Halfte der ,Heiligenreihe auf blauem Grund”, deren
rosafarbener Architrav jedoch weiterhin sichtbar blieb. Nordlich schlieBt das ockergrundierte Bildfeld
direkt an die altere Malerei der "Heiligenreihe auf dunklem Grund" an, demnach waren beide
gleichzeitig sichtbar.

%8 Die beiden Bistumsheiligen wurden alleine oder als Doppelpatrone verehrt, wobei die bevorzugte Verehrung des Volkes

der Kaiserin Kunigunde galt. Im Bistum Bamberg erreichte der Kult um das Kaiserpaar um die Wende vom 14. zum 15.
Jahrhundert seinen Héhepunkt, siehe GUTH (2007) S. 37 und DAXELMULLER (2007) S. 300.

884 Ereundlicher Hinweis von Heinrich Fiirst.

Zum Beispiel in der Friedhofskapelle von Oberdgeri (Kanton Zug, Schweiz). Dort wird sie, nur von ihrem Haar bedeckt,
von Engeln zum Himmel getragen, siehe FURST (2008) S. 228 f.

58 Wie First jedoch anhand der Spitalkirche von Auerbach aufzeigt, konnen durchaus nur zwei Jungfrauen dargestellt
worden sein, vergleiche FURST (2008) S. 44.

%87 EURST (2008) S. 243.

Eine Datierung des Bildfelds in die zweite Halfte des 15. Jahrhunderts ist wahrscheinlich, da bereits zwischen 1470 und
1520 das ockergrundierte Bildfeld mit dem Bildfeld ,,Héllenfahrt Christi” Gbermalt wurde.

689 Abbildungen des Gemaldes finden sich im Anhang (Abb.17.1, Abb.17.112, Abb.17.118 und Abb.17.324).
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Abb.5.35: Lokalisierung des ockergrundierten Bildfelds.

Beschreibung

Von der urspriinglichen Malerei haben sich lediglich einige wenige Farbreste erhalten. Ein Grund fir
den schlechten Erhaltungszustand begriindet sich in der Ausfiihrungstechnik, bei der er sich um eine
wasserlosliche Leimfarbe handelt. Durch starke Kondenswasserbildung an den Fenster- und
Wandflachen im 20. Jahrhundert wusch sich die empfindliche Malerei regelrecht ab. Sicherlich
leistete auch die unsensible Freilegung der Restauratoren in den 1930er-Jahren ihren Beitrag®. Eine
Identifizierung des Bildmotivs ist nicht mehr moglich. Flachig erhalten hat sich lediglich die
ockerfarbene Grundierung, worauf sich die Benennung begriindet.

Die erhaltenen Farbreste zeigen, dass einst eine figlrliche Szene in einem perspektivisch gestaffelten
Bildaufbau zu sehen war (Abb.5.36). Der Vordergrund war griin angelegt®”. In der Bildmitte haben
sich Farbspuren zweier Figuren erhalten: Links die Schulterpartie sowie Arm und Hand einer mit
einem rotlich-violetten Gewand gekleideten Person. In der Bildmitte sind die Umrisse einer
weiblichen Figur zu erahnen, deren rotliches Gewand in der Taille gegirtet ist. In der linken oberen
Ecke findet sich eine perspektivisch verkleinerte Architekturdarstellung. Sichtbar sind rotlich
gedeckte Satteldacher mit Monch-Nonne-Dachdeckung. Charakteristisch fiir die Malerei ist eine feine
schwarze Konturierung.

——y

Abb.5.36: Lineare Darstellung des ockergrundierten Bildfelds.

%% siehe hierzu Kapitel 8.

%! Siehe Anhang Befundbeschreibung B 69.
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Von drei Seiten wurde das Gemalde von einem etwa 25cm breiten mennigeroten Rahmen
eingefasst. Die untere Bildgrenze erhielt keine Rahmung, ein Indiz, dass dieses Bildfeld einst als
Retabel fungiert haben konnte. Bekraftigt wird dies durch mehrere schwarze, wachsartig wirkende

Rauchspuren, die von Kerzen stammen, die auf einem Altar standen®®.

6.4 Die dritte Ausmalungsphase (Renaissance)

Der Zeitpunkt der dritten malerischen Uberarbeitung ist quellenkundlich nicht fassbar. Aufgrund der
Datierung des Gemaldes ,Hdllenfahrt Christi”, wurde eine Neufassung des Kirchenraums zwischen
1470 und 1520 ausgefiihrt®®. Dabei iibermalte man die Bildfelder der ersten und zweiten
Ausmalungsphase vollstandig. Die Flachen der oberen Wandhalfte wurden mit einem hellbeigen
Anstrich versehen, wahrend einzelne Architekturelemente mit einer polychromen Farbfassung
hervorgehoben wurden. So betonte man die Spitzbogen der siidlichen Westwand mit einer
Quadermalerei in einem kraftigen rot-rosa Farbton. Die einzelnen Quader wurden in leicht
unterschiedlichen Nuancen ausgemalt, um an das Farbspiel rétlicher Sandsteinvarietdten zu
erinnern. Die Werksteinimitationen waren zur hellen Wandflache mit einem schwarzen Konturstrich
abgegrenzt. Untereinander waren die Quader durch einen weillen Fugenstrich abgetrennt. Eine rot-
rosa Quadermalerei an den Fenstern sowie ein rot-rosa abgesetzter Sockel mit schwarzem
Begleitstrich wurden an der Westwand nicht gefunden®*. Ried! stellte diese jedoch an der Ostwand
fest®®. Bei der Fassung handelt es sich um eine Kalkmalerei, die auf einer hellen Grundierung
aufgetragen wurde. Charakteristisch ist eine strahnige und kornige Oberfliche. Der dritten
Ausmalungsphase zugehorig sind das Bildfeld mit dem Motiv der ,Hdéllenfahrt Christi“ am
Mittelstreifen, das Bildfeld ,Heiliger Christophorus” sowie eine figlirliche Malerei mit unbekanntem
Motiv in der Flachnische der sidlichen Westwand. Weitere polychrome Malereireste (grine
Blattranken) auf einer mehrschichtigen Grundierung finden sich in der nérdlichen Wandhilfte
(Abb.5.37)*%. GroRe Bereiche der Ausmalungsphase wurden im Zuge der Freilegungskampagne der
1930er-Jahre zerstort, vor allem an der nérdlichen Westwand. Aussagen lber Format oder Inhalt
sind daher nur eingeschrankt moglich. Die erhaltenen Fragmente der renaissancezeitlichen Fassung
werden im Folgenden beschrieben und deren kunstgeschichtliche Bedeutung gewdtirdigt.

Abb.5.37: Lokalisierung der Bildfelder der dritten Ausmalungsphase.

592 Siehe Anhang Befundbeschreibung B 62.

Siehe hierzu Kapitel 7.5.1.

Im Sockelbereich sind die Fassungen aufgrund des stark korrodierten Putzes fast vollstéandig verloren.
RIEDL (2001) S. 8.

Siehe Anhang Befundbeschreibung B 77.
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6.4.1 Das Bildfeld , Hollenfahrt Christi“

Positionierung und Format

Das groliformatige Bildfeld mit dem Sujet der ,Héllenfahrt Christi“, das eine Szene aus der Passion
Christi zeigt, ist an der Mittelachse der Seitenschiffwand angebracht. Somit wurde dem Gemalde ein
besonders adaquater Platz im Kirchenraum zugewiesen. Es war von allen Positionen im Langhaus gut
zu sehen (Abb.5.38)*””. Die Entstehungszeit des Gemaldes wird aufgrund stilistischer Uberlegungen,

aber auch aufgrund maltechnologischer Analysen, zwischen 1470 und 1520 angesetzt®*.

In dem Bemihen der Restauratoren der 1930er-Jahre die alteste Malschicht freizulegen, wurde das
Gemalde zunachst nicht beriicksichtigt. Die obere Halfte ist daher fast vollstandig zerstort. Spater
bemerkte man das Gemalde und versuchte, auch dieses aufzudecken. Mit maRigem Erfolg, wie die
wenigen erhaltenen Fragmente in der unteren Bildhalfte beweisen. Griinde fiir den schlechten
Erhaltungszustand sind in der Ausflihrungstechnik zu suchen. Die mehrschichtige Secco-Malerei
haftet nur mangelhaft am Untergrund. Die im Zuge der Barockisierung aufgetragenen
Uberdeckungsschichten haben sich stellenweise stark mit der Malschicht verbunden, weshalb die
damalige Freilegung enorme Verluste mit sich brachte.

=<

[

-
:

Abb.5.38: Lokalisierung des Bildfelds ,,Héllenfahrt Christi”.

Das Gemalde passt sich den Gegebenheiten der Architektur der Westwand an. Die obere Halfte
erstreckt sich zwischen den beiden spitzbogigen Fenstern und besitzt dort eine Breite von etwa
3,65 m. Etwa 40 cm unterhalb der Sohlbank des 3. Fensters verbreitert sich das Bildformat um 80 cm
auf 4,45 m. Die obere Bildgrenze der Malerei verlduft in einer Hohe von 8 m Uber dem
gegenwartigen FuBbodenniveau®®. Eine untere Grenze des Bildfelds ist aufgrund von groRflachigen
Malschichtverlusten nur schwer nachvollziehbar. Einzelne erhaltene Fassungsreste haben sich in
einer Hohe von etwa 1,70 m Uber der heutigen FuBbodenoberkante erhalten. Die Hohe des Bildfelds
betragt demnach etwa 6,50 m, es hatte wohl eine Gesamtflache von 25 m2. An der oberen Bildgrenze
schliel3t sich der hellbeige Anstrich an. Seitlich wird das Bildfeld von einer gelblichen etwa 30 cm
breiten Rahmung begrenzt. Farbspuren der gelblichen Malschicht finden sich auch im Sockelbereich.

Beschreibung

In der unteren Bildhalfte ist die Erlésung der Gerechten aus der befestigten Vorholle abgebildet
(Abb.5.39). Der Kinstler stellt eine Vielzahl von individuell gestalteten Personen des Alten Bundes

%7 Abbildungen des Gemildes finden sich im Anhang (Abb.17.111, Abb.17.122 und Abb.17.345).
698 . .

Siehe hierzu Kapitel 7.5.1.
%9 pie obere linke Bildgrenze lasst sich auf zweierlei Arten nachvollziehen. Zum einen hat sich ein Fragment der Malschicht
erhalten, das die linke obere Ecke des Gemaldes zeigt, zum anderen markiert eine Farbtonveranderung in der Malerei des
darunter liegenden ,Volto Santo” die obere Bildgrenze. Das dltere Gemalde erscheint dunkler und farbintensiver in dem
Bereich, der einst durch das Gemalde ,Héllenfahrt Christi“ Gberdeckt war.
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dar, bei denen es sich um Propheten, Kénige und Vorvéater des Alten Testaments handelt, welche die
Geburt des Erlosers vorausgesagt haben oder zum Stammbaum seines Geschlechts gehdren. Zu
sehen sind zahlreiche mannliche Figuren. Nur wenige sind attributiv kenntlich gemacht. Im
Vordergrund sind diese jeweils in voller Gestalt abgebildet, wahrend die Gbrigen Figuren lediglich mit
ihren hinter- und lbereinander gestaffelten Kopfen am Bild teilhaben. Sie unterscheiden sich durch
ihre Kopfbedeckung und Haartracht. Samtliche Figuren sind bis auf einen weiRen Lendenschurz
unbekleidet. Lediglich Jesus Christus, Johannes der Taufer und das Osterlamm tragen einen
Heiligenschein. Sie blicken furchtsam und gleichsam hoffnungsvoll in Richtung der linken Bildhalfte,
auf die sie zustreben. Den rechten Vordergrund nimmt Konig David ein, der bekront und in voller
KorpergrolRe gezeigt wird. Er zupft mit beiden Handen auf einer goldgelben Harfe, die er zwischen
seinen nach vorne gebeugten Oberkorper und das rechte Bein geklemmt halt. Neben Kénig David
schliel8t sich Johannes der Taufer an, der mit seiner rechten Hand auf seine Attribute zeigt, als
Zeichen des Zeugnisses fiir Jesus Christus’®. In seiner Linken tragt er das Lamm mit der roten
Siegesfahne’ auf dem Buch mit den sieben Siegeln. Neben Johannes erscheint als wahrscheinlich
einzige weibliche Gestalt des Gemaldes die erste Menschenfrau. Eva ist als junges Madchen (venus
pudica) abgebildet, die mit hoffnungsvollem Blick und lachelnd in Richtung der linken Bildhalfte zum
Erléser schreitet. Ihre Gesichtsziige sind detailliert und lieblich ausgearbeitet (Abb.17.347). Das
blonde, leicht gewellte Haar fallt lang Gber ihre Schultern. Es ist anzunehmen, dass sie dem damals
herrschenden Schonheitsideal entspricht. Sie ist ebenfalls unbekleidet, ihre BloRe bedeckt ein
Lendenschurz, den sie mit ihrer linken Hand im Schol3 zusammenhalt. Ein Schleier enthllt ihre Brust
mehr, als er sie zu verdecken mag. Die Figur der Eva ist ebenfalls nur fragmentarisch erhalten. Es
muss daher Spekulation bleiben, ob diese mit ihrer rechten Hand nach Adams Hand greift, oder ob
sie, als Hinweis auf die Ursache der menschlichen Schuld, den Paradiesapfel vorzeigt. In der Bildmitte
ist der heilige Simeon zu sehen, der sein Attribut, das Jesuskind mit Gloriole, in den Handen wiegtm.
Auf dem Haupt tragt er eine gelbliche Mitra. Die Gesichtsziige des Heiligen sind portrathaft
ausgearbeitet (Abb.17.349). Mit ausgestrecktem rechtem Arm und Zeigefinger weist er in Richtung
der rechten Bildhalfte. Das Jesuskind ist als nackter Saugling wiedergegeben. Oberhalb Kénig Davids
gibt sich durch zwei Gesetzestafeln Moses zu erkennen. Dieser weist mit seiner Linken auf die Tafeln.
Auf dem Haupt tragt der Bartige eine helmartige Kopfbedeckung mit zwei Hornern, die auf einen
Ubersetzungsfehler aus dem Hebraischen zuriickzufiihren ist’®. Einige Heilige und Propheten werden
von hellen Schriftbandern begleitet, die sich mehr oder weniger s-férmig aufrollen. In der Bildmitte,
oberhalb der Schar der Gerechten, finden sich mehrere davon. Auf jedem Schriftband ist ein
mehrzeiliger Text in gotischen Minuskeln erkennbar. Das erste Wort ist stets in einem kraftigen Rot
akzentuiert, wahrend die weiteren Worter schwarz koloriert sind. Die Schrift ist heute fast vollstandig
erloschen und nicht mehr entzifferbar. Die Figur links neben Eva ist ebenfalls nur bruchstiickhaft
erhalten, sichtbar sind lediglich zwei nackte Beine. Sie steht auf einem liegenden Tirblatt, bei dem es
sich um das Tor zur Unterwelt handelt. Geborstene Tirkolben verweisen auf eine gewaltsame
Offnung des Tors. Bei dieser Figur handelt es sich sehr wahrscheinlich um Adam, den ersten
Menschen. Die Gestalt des auferstandenen Christus ist aus der Bildmitte auf die linke Seite gerickt.
Wie vorhandene Fragmente zeigen, war der (bergrol abgebildete Erloser offenbar in

7% KEHRBAUM (2006) S. 99 f.

7! pieses Motiv geht auf die Verkiindigung nach Johannes 1, 29 und 36 zuriick, in der Johannes der Taufer Jesus Christus als
Lamm Gottes bezeichnet.

%2 pas Lukasevangelium berichtet in Kapitel 2 Vers 25 bis 38 vom heiligen Simeon als einem Greis, der das Jesuskind bei
seinem Besuch im Tempel von Jerusalem in seinen Handen hielt. Er sagte an dieser Stelle bereits voraus, dass das Kind der
Welt das Heil bringen wiirde, aber auch, dass ein Schwert die Seele Marias durchdringen werde, womit er auf den spateren
Kreuzestod ihres Sohnes anspielte. Uber das Lukasevangelium hinaus finden sich Legendenberichte iiber Simeon lediglich in
den apokryphen Evangelien.

7% |m hebriischen Testament wird in Schmot (Exodus) 34, 29 bis 30 und 35 von garanot gesprochen. Das Wort geren
bedeutet im Hebraischen soviel wie Strahl aber auch Horn und im hebrdischen Testament ist mit Sicherheit gemeint, dass
Mose, der Tréger der Gebote, umstrahlt vom Sinai herunterkam. Aber schon die Ubersetzer der Vulgata, der lateinischen
Ubersetzung, hatten mit der doppelten Bedeutung des Wortes Schwierigkeiten und machten aus Mose einen cornuto,
einen Gehdrnten — ein Begriff, der in romanischen Sprachen einen von seiner Frau betrogenen Ehemann meint.
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Dreiviertelansicht dargestellt. Der Kopf wendete sich zur rechten Bildseite, vermutlich um auf Adam
herabzublicken. Farbreste zeigen, dass der Erléser, wie in Auferstehungsszenen Ublich, mit einem
roten Mantel mit blauem Innenfutter bekleidet war.

Abb.5.39: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei der ,Héllenfahrt Christi“.

Die Darstellung eines braunen stabférmigen Gegenstandes zur Rechten lasst vermuten, dass es sich
um die Siegesstandarte (vexillum crucis) handelt, die Christus in der Hand hielt oder die er an sich
lehnte. Weiterhin finden sich Reste bloRer Fiie, welche seiner Gestalt zugeordnet werden. Neben
Christus zeigen Fragmente eine (ippige Vegetation mit feinsten Grashalmen und Gewachsen an. Die
untere Bildgrenze wird aus einer plastisch angelegten Mauer gebildet. Erkennbar sind drei Zinnen. In
der Bildmitte sind weitere angedeutet, die parallel zum unteren Mauerabschnitt verlaufen. Ein
Zusammenhang mit einer befestigten Architektur ist jedoch aufgrund der hohen Malschichtverluste
nicht ersichtlich. Die Hollendarstellung nimmt die linke untere Bildhalfte ein. Sie wird durch
ziingelnde Flammen, Damonen und folterahnliche Gegenstdnde charakterisiert, die auf einen
qualvollen Ort hinweisen. Auf Fragmenten finden sich mehrere vogeldhnliche Damonen und Fratzen,
die mit KrallenfiiRen ausgestattet nach den FiURen Christi greifen. Am unteren Bildrand ist ein
Malschichtfragment zu entdecken, das neben den Resten eines Schriftbandes auch eine Perlenkette
zeigt. Moglich ware die Darstellung einer Eitlen, die mitsamt Schmuck in die Hélle gezogen wird.
Oberhalb des Erlésers wird die linke Bildmitte von der Architektur eines Tores bestimmt, das mit
einem Satteldach Uberspannt ist. Die Tiir steht nach innen offen. Die Schar des Alten Bundes scheint
diesem Ort zuzustreben. Der hl. Simeon gibt offenbar die Richtung vor, denn er weist dorthin.
Moglicherweise handelt es sich hier um die symbolische Darstellung eines Himmelstors. Unterhalb
des Tors lagert ein schlafender Wachter, behelmt und in voller Ristung, der den Kopf auf der Hand
abstltzt. Hinter ihm sind rechteckige Steinblécke zu erkennen, bei denen es sich wahrscheinlich um
das geoffnete Grab von Christus handelt. In der Bildmitte ist eine Vielzahl kleiner Kopfe dargestellt.
Es bleibt unklar, ob es sich dabei um die himmlischen Heerscharen oder weitere Gefangene der
Vorholle handelt. Denkbar ware die Darstellung einer weiteren Hollenebene, in der die verstorbenen
ungetauften Kinder ausharren (limbus puerorum). In der oberen Bildhilfte ldsst die hohe
Malschichtzerstorung keine Riickschliisse auf das Dargestellte zu. Auf den erhaltenen Resten finden
sich polychrome Farbspuren, die moglicherweise eine Vegetation andeuten. Weiterhin sind Hande
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sowie rote und gelbliche Gewandfalten sichtbar. Unterhalb der Zinnen, offenbar aus dem
eigentlichen Bildfeld herausgeriickt, sind zwei Wappendarstellungen angebracht, bei denen es sich
um die Familienwappen der Stifter oder des Malers handeln kénnte. Die Bekronung des linken
Wappens ist rot-weil} gerautet, die Helmdecke erscheint dunkelgrau. Die Tinkturen des Schildes sind
Weill und Rot sowie Dunkelgrau. Zusatzlich waren die Wappen vermutlich mit Metallapplikationen
versehen, die jedoch heute vollig verbraunt sind. Die rechte Wappendarstellung ist fast vollstandig
verloren. Eine Zuordnung ist deshalb nicht mehr moglich.

Einordnung und Bewertung

Dem Gemalde, das ein zentrales Ereignis der Passion Christi visualisiert, ist mit seiner Platzierung ein
besonderer Ehrenplatz zuteil geworden. Es legt Zeugnis davon ab, dass die Passionsfrommigkeit im
Rahmen des Gedachtnisses von Christi Tod, Begrabnis und Auferstehung auch in der
Dominikanerkirche gewirdigt wurde. Bekannt war dies bisher vor allem vom Bamberger
Dominikanerinnenkloster Heilig Grab, in dessen Kirche Gemalde zu dieser Thematik belegt sind’*.
Die folgende Bewertung des Bildfelds stitzt sich im Wesentlichen auf ikonografische Forschungen
zum Bildmotiv.

Wie es in den Darstellungen des ,, descensus ad inferos” der Hoch- und Spatrenaissance Ublich war,
wird Christus im Bamberger Gemalde vor dem limbus patrum dargestellt. Christus erscheint zwar in
der Unterwelt, offensichtlich ist er noch nicht in die befestigte Vorholle, den Aufenthaltsort der
Gerechten des Bundes selbst eingedrungen. Der Kinstler stellte ihn inmitten seiner
Unterwelttatigkeit dar. Abgebildet war wahrscheinlich jener Augenblick, in dem Christus in
Seitenansicht Adam, der auf das zerborstene Tor zu in Richtung des Erldsers schreitet, am
Handgelenk packt, bevor sich Christus der Rettung weiterer Vorvater widmet’®. Es wird die
apokryphe Hollenfahrtgeschichte erzahlt, mit der eine moralische Botschaft an die Betrachter
verbunden ist: Der Erloser steht auf der Vorhélle und hat diese triumphal Giberwunden. Der Glaubige
erfuhr angesichts des gliicklichen Schicksals der Gerechten des Alten Bundes seine eigene
Erl6sungsmoglichkeit am Tag des Jlingsten Gerichts, gleichzeitig wurde ihm durch den eindriicklichen
Blick in andere Unterweltregionen die Gefahrdung seines Seelenheils vor Augen gefiihrt.

Denkbar wiare auch eine Gleichsetzung des Bestattungsplatzes Jesu und des Unterweltzugangs, eine
urspriinglich vom Judentum Ubernommene Vorstellung’®. Demnach befinde sich Christus im
Bamberger Bild auf dem Weg zwischen Hollenpforte, welche in gewisser Weise dem Hinterausgang
seines Grabes entsprechen wiirde, und limbus patrum. Fir diese These sprechen der schlafende
Wachter und die rechteckige Steinblécke, die vermutlich zum Grab Christi gehdren. Die Schar der
Gerechten des Alten Bundes war offenbar einst von einer burgartigen Architektur umgeben, die den

geschitzten Bereich des limbus patrum andeutete’”’.

Zur Bamberger Hollenfahrtdarstellung ist eine Besonderheit zu bemerken. Jesus Christus bringt, die
Fahne des Sieges in der rechten Hand haltend und auf der Héllendarstellung stehend, die Erlésung.
Doch offenbar streben die Gerechten aus eigener Energie dem Erloser entgegen. Der ausschreitende
Simeon weist der Schar mit seiner rechten Hand den Weg. Die Aktivitit der Gerechten ist
moglicherweise als ein Hinweis auf die bereits durch den vorangegangenen Kreuzestod Jesu bewirkte
Auferweckung zu verstehen, wie sie bei Matthdus 27, 52 beschrieben ist. Sehr wahrscheinlich hat als
Anregung fur das Entgegenkommen der Gerechten eine Passage in einem Betrachtungsbuch zum
Leben Jesu (zwischen 1346 und 1364 datiert) des Franziskaners Johannes de Caulibus gedient, das im
ausgehenden Mittelalter und in der Renaissance besonders geschatzt wurde und das die Kunst
Uberdies sehr beeinflusste. Dort heillt es: ,Cum ergo presenserunt eius aduentum occurrerunt ei
gaudenter "®.

7% MACHILEK (2006) S. 6.

Vergleiche LOERKE (2003) S. 117.

LOERKE (2003) S. 96 f.

LOERKE (2003) S. 92 ff.

708 ,Da sie also seine gliickbringende Ankunft erfuhren, eilten sie ihm frohlockend entgegen®, Ubersetzung aus ROCK (1928).
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Ein auffallendes Detail auf dem Bild ist der frontal den Betrachter fixierende hl. Simeon, dessen
Gesicht Portratcharakter aufweist. Eventuell ist hier das Gesicht des Auftraggebers beziehungsweise
Stifters oder des Kinstlers bildlich festgehalten. Die Mdglichkeit einer Identifikation des Betrachters
mit den alttestamentlichen Gerechten ist durch die Einarbeitung von Portrats von Zeitgenossen
gegeben’®. Auffillig ist auch der Fingerzeig des Heiligen unter gleichzeitiger Fixierung des
Betrachters. Dies ist als Aufforderung zu verstehen, dem Paradies entgegenzustreben. Der hl. Simeon
ist als eine ikonografische Ausnahmegestalt zu betrachten, er kommt im (iblichen Personenrepertoire

nicht vor’®.

Mehrere Schriftbander beleben das Bildfeld, ihr Text ist heute kaum mehr lesbar. Hinweise liefert
jedoch eine Schwarz-WeilR-Aufnahme der 1930er-Jahre, auf welcher die Schrift in einem weitaus
besser erhaltenen Zustand zu sehen ist (Abb.17.111). Erkennbar sind Bibelverse, die sich auf die
Protagonisten beziehen. So ist im zweiten Schriftband links von Moses Folgendes zu entziffern:
»lJerelmias auf feuriglem Wagen zum Himmel entriickt]”, eine Passage aus Elija 2 Koénige 2, 11. Es ist
wahrscheinlich, dass der Prophet Jeremias in unmittelbarer Ndhe positioniert ist. Auf dem
Schriftband links neben Koénig David ist Folgendes zu erkennen ,siinttkaische tat“ und ,s a(?) | d
batsabee” (Schreibweise nicht ganz gesichert) sowie ,i f§ morden”. Es kénnte sich hier um Psalm
51(50), 2 des Alten Testaments handeln, genauer um die erlduternde Einleitung. Dieser wurde in der
kirchlichen Tradition als BuRgebet und in der Totenliturgie haufig verwendet und schon von den
alttestamentlichen Herausgebern der Psalmen dem biifenden David zugeschrieben, nachdem dieser
sein schweres Verbrechen an dem Mann Batsebas, dem Hethiter Urija, eingesehen hatte. Der wegen
seiner ,slinttkaischen Tat”“ zum Morder gewordene und um das Leben seines im Ehebruch gezeugten
Kindes ringende Konig David (1 Samuel 11-12) ist moglicherweise der Grund fiir seine gramgebeugte
Gestalt. ,slinttkaisch” scheint zugleich zu verraten, dass die Sprache des Kiinstlers oder seiner
Bibellibersetzung vom oberdeutschen bayerischen Typ ist. Denn was im Hochdeutschen , keusch”
genannt wird, sprechen die Altbayern bis heute als ,kaisch” aus. Auf dem Schriftband oberhalb
Davids ist zu lesen: , Sagt er: ich b[in]“. In der zweiten Zeile: ,[die] thiir”. Dabei kdnnte es sich um ein
Zitat aus dem Johannesevangelium handeln, das besagt: ,ICH bin die Tiir der Schafe” (Johannes
10, 7.9). Doch es kommt ebenso ein Zitat aus dem Kontext der Offenbarung in Frage: ,I/ch kenne
deine Werke, ich habe vor dir eine Tiir gedffnet, die niemand mehr schlieffen kann“ (Offenbarung
3, 8). Links oberhalb des hl. Simeon ist ,,[B]erei [t dem Herrn den Weg]“ erkennbar (Jesaja 40, 3). Das
Schriftband, das sich hinter Eva aufspannt, beginnt mit: ,Johannes spricht”. Dann aber wird es
schwierig. Moglicherweise ist das erste Wort seines Spruches: ,Seht” oder ,sieh”. Erkennbar ist
zudem ,lamb”. Was Johannes sagt, konnte am ehesten sein: , Seht, das Lamm Gottes, das die Siinden
der Welt hinwegnimmt“ (Johannes 1, 29). Die letzten Worte der dritten Zeile kénnten so ahnlich
gedeutet werden: ,[die Siinden] der Welt hebt“’*'. Das Schriftband ist daher Johannes dem T&ufer

zugehorig, der rechts davon steht’*?.

Das Auftreten von Passagen aus dem Johannesevangelium im Sujet der Hollenfahrt ist nicht
ungewohnlich. Das Sujet steht nach Loerke innerhalb des kirchlichen Bildprogramms in enger
Verbindung zur Liturgie’*. So wurde das Evangelium (Johannes 1, ff.) wahrend des Gottesdienstes als
Lesung in der Liturgie der orthodoxen Osternachtsfeier verlesen’**. Das Anastasismotiv gilt zudem
seit dem 10. Jahrhundert als offizielles Osterbild der orthodoxen Kirche, das am wichtigsten Feiertag
des Kirchenjahres die Erlosungsaussage vermittelte. Auch der Fingerzeig Moses auf die
Gesetzestafeln ist als bildlicher Verweis auf den Prolog des Johannesevangeliums zu verstehen:

7% \/ergleiche LOERKE (2003) S. 120 und ebd. S. 141.

Vergleiche LOERKE (2003).

Als Beispiel fur das Auftreten der Passage Johannes 1, 29 ist das Anastasismotiv in der Dreifaltigkeitskirche von Sopocani,
Serbien, zu nennen (13. Jahrhundert), siehe LOERKE (2003) S. 428.

72 Vergleiche hierzu LOERKE (2003) S. 458.

Gottesdienstfeiern galten seit dem 6. Jahrhundert als Abbild der himmlischen Liturgie, aber auch als dramatische
Abbildung der Vita Christi. Fresken, die Szenen aus dem Leben Christi zeigen, flihren die Gldubigen demnach durch einzelne
Liturgieabschnitte, siehe LOERKE (2003) S. 57.

7% LOERKE (2003) S. 60 und ebd. 462.
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»Denn das Gesetz wurde durch Mose gegeben, die Gnade und die Wahrheit kamen durch Jesus
Christus” (Johannes 1, 17). Dadurch wird das Bamberger Gemalde als Osterbild von orthodoxer
Herkunft gekennzeichnet’”. Durch die Aufnahme Johannes des Taufers in das Sujet wird ebenfalls
auf das Osterfest verwiesen’'®. Bei den Ubrigen Schriftbdandern, die nicht entziffert werden konnten,
kann mit Texten des Jeremias und des Ezechiel gerechnet werden, die am Karfreitag und Karsamstag

in der Liturgie Verwendung fanden’"’.

Da die obere Bildhalfte fast vollstandig zerstort ist, werden im Folgenden anhand von Beispielen,
mogliche Szenen benannt, die an dieser Stelle einst dargestellt worden sein kdnnten. So zeigt das von
Donatello (1383/86-1466) um 1460 angefertigte Bronzerelief, das fir ein Grabmal oder einen Altar
des Cosimo de Medici vorgesehen war, von links nach rechts die Hollenfahrt, die Auferstehung und
die Himmelfahrt Jesu”*®. Eine Wandmalerei, die die ,Hobllenfahrt Christi” visualisiert, wurde von
Pietro Lorenzetti (um 1300—-um 1348) im westlichen Querhaus der Unterkirche von Assisi angefertigt
(Entstehungszeit um 1325/30). Der Darstellung ist ebenfalls die Auferstehung angeschlossen’”. Ob in
der Bamberger Szene einst die Auferstehung thematisiert war, bleibt fraglich. Zwar sind seit der
Renaissance oftmals Hollenfahrt und Auferstehung in einem Bildfeld dargestellt worden’®, doch
blieb die Eigenstandigkeit der Motive bewahrt. Eine Verschmelzung der beiden Themen mit nur einer
Christusgestalt ist nach Loerke selten’!. Moglich ist auch die Darstellung eines Kampfs der Engel
gegen die bosen Machte am Firmament. Zenone da Verona (1484-1552/54) malte im Jahre 1537 fir
den Dom zu Salo am Gardasee ein groRformatiges Altarbild, das Christus auf einem schmalen Grat
stehend vor der Felsen6ffnung zur Vorholle zeigt. Im Vordergrund ist das Hollenfeuer verbildlicht.
Christus ist in Rlickenansicht dargestellt, sucht aber dennoch Blickkontakt zum Betrachter und weist
mit dem Zeigefinger seiner rechten Hand nach oben. Oberhalb dieser Szenerie 6ffnet sich das
Himmelsfirmament, in dessen Mitte Gottvater schwebt, der seine Armen weit gedffnet hat. Dieser ist
in Blstenansicht dargestellt und von einer Lichtgloriole umgeben, innerhalb der sich zahlreiche
kleine, nackte Personen aufhalten. Am Rand der Gloriole schweben Putti. Vor dem Hintergrund des
Firmaments wird der Kampf der Engel gegen die bésen Michte gezeigt. Uber diesem Geschehen,
ausgehend von der oberen Bildmitte, in welcher man die Gloriole des Heiligen Geistes sieht, folgen
den kdampfenden himmlischen Wesen zahlreiche nackte Putti, welche die Passionswerkzeuge, wie
Kreuz und Geiselsdule, mit sich fiihren’*%. Auch Lucas Cranach der Altere (1472-1553) stellt auf dem
um 1520 entstandenen Tafelgemalde den Kampf der Engel gegen die bosen Machte am Firmament
dar. Denkbar ware auch die Darstellung des himmlischen Jerusalems, wie zum Beispiel auf einem
Wandgemalde in Saint Jacques des Guérets’*®, auf dem die verschiedenen Héllenbereiche abgebildet
sind. Das Wandgemalde wird in das 12. Jahrhundert datiert. Weitere mit dem Bildaufbau des
Bamberger Gemaldes vergleichbare Beispiele sind im Anhang aufgefiihrt. Darunter eine Darstellung
der Hollenfahrt aus der Rothenburger Passion (1494) und ein Kupferstich von Martin Schongauer, der

um 1470 datiert’.

Die handwerkliche Ausfiihrung des Bildfelds in der Dominikanerkirche zeugt von einem erfahrenen
Klnstler der Tafelmalerei. Die zeichnerische Anlage und die stufende Modellierung des Farbauftrags

713 Vergleiche hierzu LOERKE (2003) S. 160.

Vergleiche LOERKE (2003) S. 57, S. 60 und ebd. S. 68.

Vergleiche LOERKE (2003) S. 59.

718 yergleiche LOERKE (2003) S. 109 f.

79 POESCHKE (1985) $.272 f.

Ein Beispiel fur die Vereinigung von Auferstehung und Héllenfahrt zeigt die Wandmalerei an der Westwand des
Langhauses von Saint-Martin zu Sillegny, welche die Auferstehung mit der Hollenfahrt zeigt, siehe HANS-COLLAS (2002) S.
233, Abb. 288.

721 | OERKE (2003) S. 96.

LOERKE (2003) S. 129 ff.

LOERKE (2003) S. 207.

Auf eine Aufflihrung der genannten Vergleichsspiele wird fiir die Veroffentlichung dieser Arbeit aus urheberrechtlichen
Griinden verzichtet.
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lassen auf eine Meisterleistung schlieBen, die durchaus dem Vergleich mit Kiinstlern wie Michael
Wolgemut (1434-1519) standhlt’>.

6.4.2 Das Bildfeld ,Heiliger Christophorus“

Positionierung und Format

Das Bildfeld ist auf der Frontfliche des rechten Pfeilers des mittleren Spitzbogens platziert
(Abb.5.40)"%°. Es ist in einer H5he von 1,40 m angebracht und besitzt mit einer Hohe von etwa 2,50 m
bei einer Breite von 1,20 m ein hochrechteckiges Format. Die linke Seite wurde im Zuge von
UmbaumaRnahmen um etwa 10 cm abgearbeitet’”’. Auf der Grundlage stilistischer Hinweise und

stratigrafischer Untersuchungen wird das Gemalde in das 16. Jahrhundert datiert’*.

Abb.5.40: Lokalisierung des Bildfelds ,,Heiliger Christophorus".

Beschreibung

Das Einzelbild zeigt eine Figur vor violettem Hintergrund, bei der es sich um den hl. Christophorus
handelt (Abb.5.41). Durch die Freilegung der 1930er-Jahre und Eingriffe jlingerer Zeit ist die Malerei
stark reduziert. Grol3e Bereiche in der unteren Bildhalfte und -mitte sind durch spatere Einbauten
und Hackldcher zerstort. Das Bildfeld ist nach oben und zur rechten Seite von einem blauen 12 cm
breiten Rahmen umgeben, der mit einem kraftigen schwarzen Konturstrich zu beiden Seiten
abgeschlossen wird. Unterhalb der oberen Rahmung verlauft ein etwa 15 cm hohes Schriftband, auf
dem eine zweizeilige Inschrift, offenbar in gotischen Minuskeln, erkennbar ist’?. Das erste Wort ist in
roter Farbe ausgefiihrt, wahrend die lbrige Schrift schwarz angelegt ist. Eine Entzifferung ist Schrift
ist aufgrund Malschichtverluste nicht mehr moglich.

72 Vergleiche zum Beispiel Abbildungen in HIMMEL (2000).

726 Abbildungen des Gemaldes finden sich im Anhang (Abb.17.114, Abb.17.121 und Abb.17.442).

727 siehe Anhang Befundbeschreibung B 1.

Das Bildfeld liegt auf einer rosafarbenen Imprimitur auf, die der Renaissancefassung zugeordnet wird.
Vergleiche BREUER (1997) S. 427.
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Abb.5.41: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei des Bildfelds , Heiliger Christophorus”.

Der barfiRige Heilige”™ steht in einem perspektivisch angedeuteten Raum, der durch einen
gekachelten Boden Tiefenwirkung entfaltet. Die Kacheln laufen auf einen Fluchtpunkt in der
Bildmitte zu. Sie alternieren von Blau bis Violett, im Bildhintergrund wechselt diese dann von Violett
nach Gelb. Der Heilige besitzt eine Gloriole. Sein Haupt, das von einer violetten Kapuze bedeckt ist,
hat er nach links gedreht, er scheint herabzublicken. Die Figur ist in einen roten Umhang gehiillt,
darunter wird ein Untergewand in einem kraftigen blauen Farbton sichtbar. In der rechten Hand halt
er einen kurzen stabférmigen Gegenstand, von dem lediglich das untere Ende erhalten ist. Am Saum
des Gewands spannt sich ein schmales, weiRgelbliches Schriftband. Auf hellem Grund ist eine
dekorative Folge von Buchstaben in friilhhumanistischer Kapitalis erkennbar: G(?) A H E L(D?) E G(?)
N(?) V(?) T(?)”*.. Eine Entzifferung steht bislang aus. Unterhalb des gekachelten Bodens ist ein
bandférmiges Gewasser erkennbar, auf dem in kleinem Malstab eine gelbliche Barke schwimmt.
Diese wird von einem Fl6Rer gestakt, der mit einem roten Wams und roten Pluderhosen ausstaffiert
ist. Auf dem dunkelhaarigen Kopf tragt er einen schwarzen Hut mit Krempe. Die Barke ist mit einem
Fass beladen, das im vorderen Teil liegt. Durch die Bildmitte ziehen sich horizontal zwei parallele
dunkle Striche. Der Zwischenraum wird — ebenfalls durch eine schwarze Pinselzeichnung — in
gleichmalige Dreiecke unterteilt. handelt es sich um eine stilisierte Briicke. Auf dem violetten
Hintergrund finden sich mehrere kleine Sterne, die offenbar das Himmelszelt andeuten.

Einordnung und Bewertung

Christophorus ist der Patron gegen den jahen und unbuRfertigen Tod. Zudem gilt er als Schutzheiliger
der FloRer, Fuhrwerker und Schiffer und als BrUckenheiIiger732. Die kleine Barke mit dem Fl6Rer, die
zu FURen des Heiligen dargestellt ist, bekraftigt die Vermutung, dass die Bamberger Bruderschaft der
Schiffer und FI6Rer den Dominikanern das Bildfeld gestiftet hat. Die starke Jenseitsverbundenheit der
Menschen im Mittelalter und der frilhen Neuzeit fiihrte dazu, dass Bruderschaften auch gleichzeitig
Kultgemeinschaften waren, die sich unter den Schutz eines heiligen Patrons stellten. Die
Bruderschaften, an ein Handwerk gebundene Vereinigungen, die auch religiose Elemente

3 Breyer vermutet, dass es sich um den hl. Christophorus handelt und datiert die Malerei in das letzte Drittel des
15. Jahrhunderts, siehe BREUER (1997) S. 427.

731 Siehe hierzu auch BREUER (1997) S. 427.

732 WIMMER und MELZER (2002) S. 191.
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bericksichtigten, entwickelten sich vor allem im 14. und 15. Jahrhundert’®. Im taglichen Leben der

Zunft nahm die Verehrung Gottes und der zugehorigen Schutzheiligen den hochsten Stellenwert ein.
Das Ziel der Verehrung war vor allem der Trost und die Rettung der armen Seelen der Angehérigen.
Am Gedenktag des Patrons, der als wichtigster Zunfttermin galt, fand ein feierlicher
Jahrtaggottesdienst statt’>. Die kirchlichen Bruderschaften wurden mit besonderen Gnaden
ausgestattet. So konnten die Mitglieder im Zusammenhang mit Beichten, Gebeten oder frommen
Taten fir sich und ihre Mitbriider und -schwestern Ablasse gewinnen, die den (ibrigen Gldaubigen
nicht in solch einem AusmaR zugénglich waren’®. Einzelne Ziinfte hatten ein besonderes Verhiltnis
zu Klosterkirchen. So ist zum Beispiel belegt, dass die Bamberger Schmiede- und Schlosserzunft ihren
Jahrtag bereits 1454 bei den Dominikanern abhielt. Weitere Ziinfte sollen sich im Kreuzgang des

Klosters versammelt haben”®.

6.4.3 Malerei in der Flachnische

Die Flachnische wurde in der Renaissance, vermutlich gleichzeitig oder zeitnah zu den Bildfeldern des
,Heiligen Christophorus” und der , Héllenfahrt Christi“ mit Malereien ausgestattet, denn alle besitzen
eine rotliche Untermalung (Imprimitur). In den 1930er-Jahren wurde die Malschicht nur partiell
aufgedeckt, Schichten der spateren Ausmalungsphasen liegen groRflachig auf, sodass es nicht
moglich ist, das Sujet zu identifizieren. Es sind einige Konturlinien zu erkennen, doch Hinweise auf
das Dargestellte sind nicht greifbar (Abb.5.42).

N

——
1im

Abb.5.42: Lineare Darstellung der sichtbaren Malerei der dritten Ausmalungsphase in der Flachnische.

6.4.4 Die Gestaltung der Westwand wahrend der dritten Ausmalungsphase

Von der Gestaltung der Westwand in der Renaissance bleibt aufgrund der hohen Malschichtverluste
lediglich ein bruchstiickhaftes Bild. Die Bildfelder der dritten Ausmalungsphase schmickten den
Mittelstreifen, die Flachnische und einen historischen Pfeiler. Vermutlich waren auch weitere Teile
der unteren Wandflachen mit Malereien versehen. Die Gbrigen Wandflachen versah man mit einem
hellbeigen Anstrich. Die gemauerten Spitzbogen waren hingegen mit einer rot-rosafarbenen
Quadermalerei betont.

Trotz der grolRen Verluste ermoglicht das erhaltene Ostergemalde , Héllenfahrt Christi” eine gute
Vorstellung von der einst lebendigen Frommigkeit, die ihre besondere Auspragung in einer

733 Die Mitgliedschaft der Bruderschaften war in der Regel an einen bestimmten Beruf gekniipft.

SCHARRER (1990) S. 159.

SCHARRER (1990) S. 47 f.

Die Zunftmeister der Schuster legten ab 1454 ihre jahrlichen Rechnungen ,zu den predigern oder anderswo” ab, siehe
SCHARRER (1990) S. 160.
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intensiven Pflege des Passionsgedankens fand’®’. Die gefiihlsbetonte Darstellungsweise, die eine
Identifikation der Glaubigen mit der Heilsgeschichte ermoglicht, wurde durch die Geisteshaltung der
Bettelorden besonders gepragt und gefordert”. Vielfigurige Darstellungen mit der Betonung des
Passionsgeschehens finden sich oft in der italienischen Malerei des 15. und 16. Jahrhundert, hier vor
allem in Norditalien und vornehmlich in Bettelordenskirchen”. Das Bildfeld ,Heiliger Christophorus*
zeugt von der Verehrung eines Schutzpatrons durch die Bruderschaft der Schiffer und Fl6Rer.

6.5 Die vierte Ausmalungsphase

Es folgt ein Neuanstrich, mit der man die Gemaélde der dritten Ausmalungsphase Uberdeckte. Die
Fassung ist archivalisch nicht bezeugt, eine genaue Datierung ist daher nicht moéglich. Wahrscheinlich
ist eine Entstehung um 1600. Von der Fassung finden sich nur wenige Farbspuren. Demnach waren
die Fensterlaibungen aber auch die Spitzbogen durch eine ockerfarbene Quadermalerei mit
schwarzer Fugenmalerei betont. Die Wandflachen tlinchte man mit einem flachigen hellgrauen
Anstrich.

6.6 Bauliche Verdnderungen ab 1662

Neue F(J’Iiurnrgf
i : A T

‘Ru-n‘di)rbkgeﬁ

Neu>er Pfeiler

Abb.5.43: Lokalisierung der baulichen Veranderungen im 17. und 18. Jahrhundert.

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts kam es zu einer Reihe einschneidender baulicher und
gestalterischer Verdnderungen. Fiir das Jahr 1662 ist der Abriss eines Oratoriums belegt, das in die
Gebadudeecke zwischen Dominikuskapelle und Westfassade eingestellt war. Gleichzeitig wurde eine
in der Westwand entstandene Offnung vermauert’”>. An der Abbruchstelle sei nach Mayer
minderwertiges Mauerwerk mit modernem gotisierenden Fenster“’** vorhanden. Breuer bemerkt
hierzu ,Bis 1970 war an der westlichen Aufienseite des Langhauses eine sehr breite, stichbogig
zugesetzte Offnung zu erkennen, der innen eine Nische entspricht”’*.

737 Vergleiche zur spatmittelalterlichen Passionsfrommigkeit auch IMESCH OEHRY (1991) S. 67 ff.

Vergleiche IMESCH OEHRY (1991) S. 70.

IMESCH OEHRY (1991) S. 61.

PASCHKE (1972) S. 499 und BREUER (1997) S. 398. Auch Mayer erwdhnt einen Anbau, der mit der Dominikuskapelle
verbunden war und sich vermutlich ,,.zur Kapelle und gegen die Kirche in zwei Geschossen 6ffnete”. Irrtimlich vermutet er
»er muss nach der Sékularisation abgebrochen worden sein“, sieche MAYER (1955) S. 275.

71 MAYER (1955) S. 275.

BREUER (1997) S.417, Abb. 468.
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Die von den Autoren benannten baulichen Verdnderungen sind an der Fassade und im Innenraum
der westlichen Seitenschiffwand ablesbar: Sudlich des 3. Fensters erstreckt sich in der Fassade eine
annahernd vertikale Baunaht, die sich durch unregelmaRige Rickspriinge abzeichnet und somit die
nordliche Grenze des ehemaligen Oratoriums markiert (Abb.5.18). Im Innenraum verandert sich hier
die Oberflachenstruktur der Wandflache; die Putzhaut ist deutlich glatter ausgebildet als im
nordlichen Bereich, wie anhand des 3-D-Scans beobachtet werden kann (Abb.5.17).
Befunduntersuchungen zeigen, dass das Mauerwerk der Westwand lediglich in der oberen
Mauerhalfte zerstort wurde, wahrend die untere Halfte mit den aufliegenden historischen Fassungen
erhalten blieb. Die bis heute sichtbaren deutlichen Verwerfungen an der Westfassade verraten, dass
die untere Mauerhilfte im Zuge des Abrisses im AuBenbereich beschadigt wurde (Abb.5.18)"*. Die
entstandene klaffende Liicke in der oberen Wandhalfte wurde mit rétlichem Ziegelmauerwerk neu
verfillt. Sich im Wandaufriss deutlich abzeichnende vertikale Baunahte markieren die Flanken der
neuen Fillung’®. Gleichzeitig brachte man das 4. Fenster ein, dessen MaRwerk die Form des
2. Fensters imitierend aufgreift’*. Jedoch bleibt das neue Fenster als spitere Zutat erkennbar. Zum
einen ist das MaBwerk in seiner Ausflihrung eher flach ausgebildet, wahrend die Ubrigen Fenster
plastisch ausgeformte MaRBwerke besitzen. Zum anderen sitzt es ein wenig hoher in der Wand als die
Ubrigen Fenster. Aufgrund des ehemals anschlieRenden Oratoriums erscheint es unwahrscheinlich,
dass vorher bereits eine Lichtéffnung an dieser Stelle vorhanden gewesen ist. Es ist vielmehr davon
auszugehen, dass die Seitenschiffwand in vorbarocker Zeit lediglich drei Fensteréffnungen besaR
(Abb.5.20 und Abb.5.21). Um das mittelalterliche Mauerwerk als Nischenriickwand zu erhalten,
Uberfing man dieses mit einem vorkragenden Rundbogen aus rétlichem Ziegelstein. Ein ebenfalls neu
gemauerter Pfeiler’*® wurde in die Ecke zwischen Nischenriickwand und nérdlicher Wandfldche
eingestellt und stiitzt den Rundbogen und die neue Fillung ab (Abb.5.43). Auf der sidlichen Seite
sitzt der Rundbogen auf dem historischen Pfeiler auf. Hinter dem neuen Pfeiler setzen sich die
Fassungen der ersten bis dritten Ausmalungsphase fort’*’. Vermutlich diente die Flachnische als
architektonischer Rahmen fir einen Altar.

6.7 Die fiinfte Ausmalungsphase um 1669
A\
1 A }}l
I
Abb.5.44: Rekonstruktion der Abb.5.45: Rekonstruktion der Abb.5.46: Rekonstruktion der siebten
flinften Ausmalungsphase sechsten Ausmalungsphase Ausmalungsphase (Skizze).
(Skizze). (Skizze).

73 Offenbar band das Mauerwerk des Oratoriums in die Westwand ein.

Siehe Anhang Befundbeschreibung B 14 und B 17.

Das ist insofern ungewdhnlich, da in der Dominikanerkirche keine identischen MaRwerkfenster vorhanden sind.
Siehe Anhang Befundbeschreibung B 09.

Siehe Anhang Befundbeschreibung B 13.
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Die Raumschale erhielt im Zuge der MaBnahmen um 1669 ein neues Farbkleid. Dabei handelt es sich
um eine polychrome Architekturfassung, die als flinfte Ausmalungsphase angesprochen wird. Die
Westwand war flachig mit einem hellgrauen Kalkanstrich versehen, wahrend die Fensteréffnungen
durch ockerfarbene, etwa 30 cm breite Ornamentbander umrahmt waren, die man mit einem roten
Konturstrich weiter plastisch ausdifferenzierte (Abb.5.44). Die Oberflache der Kalkfassung ist stark
strahnig und liegt auf einer hellen Grundierung auf. Die Barockfassung hat sich in der nordlichen
Wandhalfte nur sehr fragmentarisch erhalten. GroRe Bereiche, vor allem in der unteren Wandhalfte
wurden in den 1930er-Jahren zerstort. Im Bereich der neuen Fillung hat sich die Fassung jedoch
unter Uberfassungen flachig bewahrt. Die fiinfte Ausmalungsphase ist identisch mit der &ltesten
Fassung, die im zweiten Obergeschoss der Dominikuskapelle vorgefunden wurde (Abb.4.10). Somit
lag ein einheitliches Farbkonzept flir den Kirchenraum und die Dominikuskapelle vor.

6.8 Bauliche Verdnderungen um 1700

Im Jahr 1699 wurden, Mayer und Paschke folgend, die Spitzbogen zur Dominikuskapelle durch
niedrigere Rundbdgen ersetzt’*®. Die beiden stidlichen Bogen waren im Barock gedffnet und bildeten
den Zugang zur Dominikuskapelle (Abb.5.47).

Der 3-D-Scan zeigt, dass das Gewolbe der Dominikuskapelle etwas héher ausgebildet ist, als die
beiden Rundbdgen, die sich im Wandaufriss abzeichnen (Abb.5.48). Als Uberbriickung zwischen
Westwand und Gewdlbe fungierten etwas niedrigere Rundbogen.

Abb.5.47: Simulation der Gestaltung der westlichen Seitenschiffwand im Barock.

Die linke Ecke des nordlichen, mittelalterlichen Pfeilers arbeitete man im Zuge dieser MalRnahmen
um mehrere Zentimeter ab. Mauerwerk, Rundbogen und die abgearbeiteten Pfeilerflanken wurden
im Innenraum mit einem hellen Kalkmortel verputzt, der zum Teil auch Uberlappend auf die
mittelalterlichen Pfeiler aufgetragen wurde. Das Bildfeld , Heiliger Christophorus“ wurde in der
unteren Halfte mit einer Putzlage liberdeckt. Es handelt sich um einen sehr harten Mortel mit kornig
rauer Oberflache. Der Mortel der Holzdecke ist an einem deutlichen Zusatz von Haaren, die dem Putz

armierende Eigenschaften verleihen, erkennbar’®.

78 MAAYER (1955) S. 275 und PASCHKE (1969) S. 546.

749 RIEDL (2001) S. 4 ff. Siehe auch Kapitel 7.2.4.
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Abb.5.48: Ansicht der Dominikuskapelle und der Westwand von Osten, 3-D-Scan.

6.9 Die sechste Ausmalungsphase um 1700

Um 1700 erhielt die Kirche einen neuen Anstrich, der vergleichsweise schlicht gestaltet war. Die
Fenster6ffnung war mit einem 8 cm breiten olivfarbenen Band umrahmt, dass sich etwa 7 cm in die
Laibung erstreckt. Das Band wurde zu beiden Seiten mit einem dunklen Konturstrich zur flachig
grauen Wandfassung abgeschlossen (Abb.5.45). Vermutlich waren auch die Kampfer olivfarben
abgesetzt. Es handelt sich um einen Kalkanstrich.

6.10 Bauliche Verdnderungen um 1715

Anfang des 18. Jahrhunderts, um 1716, wurde der Lettner abgerissen, der sich bis in das westliche
Seitenschiff erstreckte. Spuren der steinernen Schranke, die im Mauerwerk verankert war, finden
sich im nordlichen Wandabschnitt. Hier sind grofflachige Putz- und Mauerwerkstérungen zu
beobachten, die auf Abbrucharbeiten hinweisen. Der historische Verputz bricht im Bereich des
ehemaligen Lettners ab. Ein Kalkmortel schliet die Ausbriiche. Um 1715 kam es zum Einzug der
barocken Voutendecke, ein Kimpfer wurde dabei auch in die neue Fillung integriert. AnschlieRend
wurde eine siebte Farbfassung aufgetragen. Die baulichen Eingriffe des 17. und 18. Jahrhunderts sind
in Abb.5.43 visualisiert.

6.11 Die siebte Ausmalungsphase 1716

Wahrend die Wandflachen einen grauen Anstrich erhielten, setzte man die Fenster6ffnungen mit
einem 16 cm breiten hellvioletten Band ab, das auf einer weichen rosafarbenen Untermalung
aufgebracht wurde. Es wird zur Wandflache von einem schmalen (1cm) violetten Begleitstrich
begrenzt. Es folgt ein etwa 7 cm graues Band, das von einem blauen 2 cm breiten Band, einem 2 cm
breiten ockerfarbenen Band und einem etwa 3 cm breiten hellgelben Band abgeldst wird. Als
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Abgrenzung zum grauen Wandton diente ein ockerfarbener 1cm breiter Begleitstrich. An der
rechten Flanke des 3. Fensters wurde die Reihenfolge der farbigen Begleitbander leicht variiert
(Abb.5.46). Befunde zeigen, dass die Wandflaichen mit weiteren Bandern und Ornamenten
geschmiickt waren, deren Rekonstruktion ist jedoch aufgrund groBer Fassungsverluste nicht méglich.
Hinweise auf figlirliche Wandmalereien liegen nicht vor. Eine Fassung, die nach Ried! bereits zwei

Jahre spater erfolgte, konnte nicht festgestellt werden’.

6.12 Die achte Ausmalungsphase um 1745

Um 1745 wurde die Kirche mit einem hellgrauen Kalkanstrich versehen. Farbige Absetzungen der
Architekturelemente wurden nicht vorgenommen.

6.13 Die neunte Ausmalungsphase (Klassizismus)

Archivalisch ist eine Ausmalung der Kirche fiir das Jahr 1785 bezeugt. Aus dieser Zeit liegt eine
historische Aufnahme der Westwand vor. Auf dieser ist zu sehen, dass die Saulen jeweils mit einem
korinthischen Kapitell verziert waren (Abb.17.97 und Abb.17.98). Die klassizistische Fassung konnte
an der westlichen Seitenschiffwand bei restauratorischen Befunduntersuchungen nicht festgestellt
werden. Moglicherweise wurde sie im Zuge einer Neufassung entfernt.

6.14 Die zehnte Ausmalungsphase (Militdrnutzung)

Anfang des 19. Jahrhunderts, nach der Sakularisierung, wurde die Kirche im Zuge der Nutzung durch
das Militar neu getlincht. Die Fassung, die archivalisch nicht belegt ist, ist in groRen Flachen erhalten.
Dabei handelt es sich um eine flachig aufgetragene, hellgraue Fassung in Kalktechnik, die auf einer
weillen Grundierung aufliegt. Die Oberflache ist stark kornig. In regelmaRigen Abstanden wurden
schwarze Ziffern aufgemalt, bei denen es sich um sogenannte Boxennummern handelt. Von Siiden
nach Norden sind folgende Nummern erkennbar: 40, 80, 90, 100, 150”*. Sie kennzeichnen
vermutlich holzerne Verschlage (Boxen), in denen Waren lagerten. Der Sockel wurde bis in eine Hohe
von 60 cm in einem dunklen Grau abgesetzt (Abb.17.97). Im Zuge der Nutzung durch das Militar
wurden im westlichen Seitenschiff Zwischendecken eingezogen. Zu dieser Zeit gehéren mehrere
nicht mehr entzifferbare Erinnerungsschriftziige, die in Bleistift oder Rotel ausgefiihrt sind”2.

6.15 Bauliche und gestalterische Verdnderungen im 20. Jahrhundert

Im 20. Jahrhundert sind an der Westwand weitere bauliche und gestalterische Verdanderungen
nachvollziehbar. In den 1920er-Jahren entfernte man die hdlzerne Zwischendecke und verfiillte die
entstandenen Mauerdffnungen mit braunlichem Zementmortel. Die beiden sidlichen
Bogenoffnungen zur Dominikuskapelle wurden anndhernd biindig zu den Wandflaichen mit
Mauerwerk aus Hohllochziegeln verblendet und mit einem extrem mirben Mortel verputzt.
Gleichzeitig wurden die Seiten der Pfeiler um mehrere Zentimeter abgearbeitet, um das neue
Mauerwerk und einen rundbogigen Spannriegel einzubringen. In dieser Zeit wurden auch mehrere

750 Vergleiche hierzu Kapitel 4.3.

Siehe Anhang Befundbeschreibung B 30 und B 34.
Siehe Anhang Befundbeschreibung B 59 und B 60.
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groRflachige Putzerganzungen im Sockelbereich der westlichen Seitenschiffwand durchgefiihrt,
moglicherweise wurden hier ehemalige Tlr6ffnungen zugesetzt.

Abb.5.49: Lokalisierung der baulichen Veranderungen im 20. Jahrhundert.

Nachdem die figlirlichen Wandmalereien in den 1930-Jahren freigelegt waren, sparte man diese von
den nachfolgenden Anstrichen aus. 1949 bemalte man die Wandflaichen mit einer hellbeigen
Fassung, wahrend die Architekturteile rosa und grau betont wurden. Die Fensteréffnungen waren
dazu grau abgesetzt (elfte Ausmalungsphase). Im Jahr 1964 wurde im slidlichen Langhaus eine neue
Empore aus Beton eingebracht, die heute noch erhalten ist. Den Innenraum tiinchte man dazu in
einem hellgrauen Farbton (zwolfte Ausmalungsphase). Bereits 1979 folgte eine erneute Neufassung
der Kirche mit einer hellen rosafarbenen Leimfassung der Wandflachen. Einzelne Architekturglieder
wie Rippen, Kdmpfer und Saulenbasen wurden olivfarben abgesetzt (dreizehnte Ausmalungsphase).
Die letzte, gegenwartig sichtbare Fassung wurde 2001 aufgetragen. Dabei handelt es sich um eine
weille Leimfassung, mit olivfarben abgesetzten Rippen, Kdmpfern und Saulenbasen (vierzehnte
Ausmalungsphase).

6.16 Zusammenfassung

Die Untersuchungen zeigen, dass die westliche Seitenschiffwand aus verschiedenen Teilstlicken
besteht, die aus unterschiedlichen Epochen stammen. Ein Baualtersplan gibt die Zusammensetzung,
eingeteilt nach Bauphasen, wieder (Abb.17.525). Im sidlichen Abschnitt findet sich demnach der
ilteste Teil mit den Uberresten eines gewélbten Vorgangerbaus. Der nérdliche Abschnitt ist dem
Bestand der zweiten Bauphase um 1400 zuzuordnen, in dem weitere dltere Mauerreste integriert
wurden. Ein mittleres Segment der Westwand wurde im 17. Jahrhundert im Zuge des Abrisses eines
Oratoriums abgetragen, neu verfillt und mit einem gotisierenden Fenster versehen. Ein Teilstlick der
zweiten Bauphase wurde dabei jedoch erhalten und als Flachnische in den neuen Wandaufriss
integriert. Um 1715 kam es zum Einbau der barocken Voutendecke und 1716 zum Abbruch des
Lettners. Im 19. und 20. Jahrhundert folgten schliefllich Verblendungen der Bogendéffnungen zur
Dominikuskapelle sowie Putzergdanzungen im Sockelbereich des noérdlichen Wandabschnitts. Die
westliche Seitenschiffwand weist insgesamt vierzehn Ausmalungsphasen auf. Die ersten drei
Farbkonzepte von 1400 bis zur Renaissance beinhalten aufwandige figlirliche Wandmalereien. Ab
dem Barock folgen dann vergleichsweise einfach gestaltete Fassungen mit denen man einzelne
Architekturglieder akzentuierte. Der bisherige Kenntnisstand zur Baugeschichte und zur
Fassungsabfolge der Dominikanerkirche wird damit wesentlich erweitert und prazisiert.
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7. Kunsttechnologische Analyse der Bildfelder der
westlichen Seitenschiffwand: mikroskopischer Befund

,Der Werkstoff schafft den Werkstil.” 73

Historische Wandmalereien sind komplexe Verbundsysteme, die aus verschiedenen Schichten
(Mauerwerk, Putz und Farbfassungen) bestehen””. Detaillierte Untersuchungen mittelalterlicher
Bestdande, die auch maltechnologische Betrachtungen beinhalten, werden nur in Ausnahmefallen
durchgefiihrt. Die Kenntnis der Maltechnologie des Mittelalters und der frilhen Neuzeit weist
deshalb noch groRe Liicken auf’®®. Die Ursachen fiir diesen Umstand liegen in der relativ geringen
Anzahl erhaltener Malereien, am schlechten Erhaltungszustand sowie ihrer Beeintrachtigung durch
unseriése Freilegungen und Restaurierungen’®. Der (iberkommene Bestand ist schwer zu
interpretieren, die Zuordnung zwischen Erstbestand und spateren Eingriffen schwierig einzuschatzen,
was oft zu Fehlinterpretationen fiihrt. Durch Freilegungen sind die Malschichten stark reduziert,
oftmals haben sich lediglich Unterzeichnungen oder Untermalungen erhalten. Aussagen (ber die
malerisch haufig mehrschichtigen Ausarbeitungen und Modellierungen in Form von Lasuren,
Hohungen und Schattierungen sind oft nicht mehr moglich. Dasselbe gilt fiir die Unsicherheit bei der
Beurteilung von restaurierten Wandmalereien”’. Ubermalungen und zumeist transparente Uberziige
spaterer Restaurierungen erschweren die Bestimmung des historischen Bindemittels. Ein Grund ist
sicher auch mangelndes Verstandnis aufgrund fehlender Kenntnisse hinsichtlich der damals
verwendeten Materialien und historischen Techniken. Ein wichtiger Aspekt fiir die meist unbeachtete
Wandmalereitechnik ist die schwierige Zuganglichkeit historischer Monumentalmalereien. Sie sind
oftmals dort erhalten, wo der Veranderungsdruck nicht so groR war wie in den grolRen Kathedralen
und Domen, also in kleinen, weniger bekannten Orten. In der Vergangenheit gab es wenige
Vorhaben, bei denen Wandmalereien und Architekturfassungen auch aus technologischer Sicht
umfassend erforscht wurden. Meist wird aus Kostengriinden auf eine analytische Dokumentation
verzichtet. Die genaue Kenntnis der Maltechnologie ist jedoch eine wichtige Voraussetzung fir die
kunsthistorische  Beurteilung, da kiinstlerische Entwicklungen und Aussagen sowie
Alterungsphanomene eng mit der Ausfiihrungstechnik verkniipft sind®*2.

Wissenschaftliches Neuland betritt man bei der Beschaftigung mit der Maltechnologie
mittelalterlicher Wandmalereien im nordbayerischen Raum. Hier ist lediglich die am Institut fir
Archdologie, Denkmalkunde und Kunstgeschichte der Universitat Bamberg laufende Dissertation von
Beckett Uber die gotischen Wandmalereien im Ostfligel des Pfalzmuseums zu Forchheim zu
nennen’®. Ferner beschaftigte sich Koch in ihrer Magisterarbeit mit den mittelalterlichen
Wandmalereien der Laurentiuskapelle in Bamberg’™. Fir Mittelfranken hat Schddler-Saub den
Bestand der mittelalterlichen Wandmalereien ausfiihrlich dokumentiert. Im Rahmen ihrer
Dissertation beschaftigt sich die Autorin mit ausgewahlten Beispielen figlirlicher Wandmalerei der

Gotik und verknipft maltechnologische Untersuchungen mit Archivrecherchen (ber die

7>3 EIBNER (1995) . 1

73 7ZEHNER (2004) S. 17.

DENDLER (2002) S. 52.

EXNER (1998) S. 108.

Die kunsthistorische Forschung legte sich in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts darauf fest, dass eine
technologische Analyse und Dokumentation der Uberlieferten Kunstwerke unerlasslich sei, siehe GROTE und STELZER
(1992) S. 9.

738 Thema der Dissertation: Die gotischen Wandmalereien im Ostfliigel des Pfalzmuseums zu Forchheim. Die Arbeit wird
betreut von Professor Achim Hubel und Professor Rainer Drewello. Siehe hierzu auch BECKETT (2007) S.10 ff.

7> Thema der Magisterarbeit: Bau und malerische Ausstattung der Laurentiuskapelle am Domplatz 3 in Bamberg Neben der
Baugeschichte stellt Koch kunsthistorische Betrachtungen und restauratorische Befunduntersuchungen zu den drei
unterschiedlichen Ausmalungsphasen vom 13. bis zum 16. Jahrhundert an, siehe KOCH (2008). Die Arbeit wurde betreut
von Professor Ulrich GroBmann und Professor Rainer Drewello.
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Restaurierungsgeschichte ausgewadhlter Beispiele mittelalterlicher Wandmalerei mit stilistischen

Analysen’®.

Im Blickpunkt dieses Kapitels steht die technologische Analyse des Wandmalereibestandes der
Westwand, die eine naturwissenschaftliche Untersuchung des Malschichttragers (Mauerwerk und
Putz) einschliefft. Von Interesse sind hierbei das Material, die Ausfliihrungstechnik, das Mauerrelief
und die Oberflachenstruktur des Mauerwerks. Des Weiteren werden die Zusammensetzung und das
Geflige der historischen Mortel sowie die Art des Auftrags charakterisiert. Dazu erfolgt eine
detaillierte kunsttechnologische Betrachtung der Bildfelder des 15. und 16. Jahrhunderts. Aufbau
und Abfolge der Malschichten, die Ausfilhrung von Ubertragungshilfen, wie Hilfs- und
Konstruktionslinien, die verwendeten Farb- und Bindemittel und die Anwendung von
Metallapplikationen sowie die historische Malweise werden einer eingehenden Betrachtung
unterzogen.

Die naturwissenschaftliche Analyse der Proben erfolgte mit Hilfe der Rasterelektronenmikroskopie
(REM), der Fourier-Transformations-Infrarotspektroskopie (FT-IR) und der Rontgenfluoreszenz-
analyse (RFA). Pulverproben wurden mithilfe der Rontgendiffraktomie (XRD) auf ihre mineralogische
Phasenzusammensetzung untersucht’®’. Ziel war es, ein méglichst umfangreiches Bild der
verwendeten historischen Materialien jedes der Bildfelder an der Westwand zu erhalten. Die
Angaben zu Art und Verwendung von Bindemitteln sind unter Vorbehalt zu werten, da diese
aufgrund jiungerer Uberarbeitungen, wie FestigungsmaRnahmen’® und den Bindemitteln der
Ubermalungen, nicht mehr eindeutig ermittelt werden kénnen. Die technologischen Erkenntnisse
sollen dazu beitragen, das lickenhafte Wissen um die Maltechnik des Mittelalters, insbesondere im
nordbayerischen Raum, zu ergdnzen und zu erweitern

7.1 Datenbldtter

Nach vorangegangen Flachenuntersuchungen wurden fiir die kunsttechnologische Analyse punktuell
Malschichtpartikel von jedem Bildfeld entnommen und fiir naturwissenschaftliche Analysen
aufbereitet. Die Probenmenge wurde dabei auf das Mindeste reduziert. Die Partikel wurden unter
dem Mikroskop unter verschiedenen optischen Bedingungen untersucht. Ferner wurden von den
Partikeln Anschliffe, gegebenenfalls auch Dinnschliffe, angefertigt, die einer beschreibenden,
stratigrafisch-petrografischen Untersuchung unterzogen wurden. Die ausfihrlichen Darstellungen
der maltechnologischen Untersuchungen finden sich als Datenblatter im Anhang dieser Arbeit.

Eine tabellarische Ubersicht gibt Aufschluss tiber die Datierung, Lokalisierung und die durchgefiihrten
Analysegdnge der einzelnen Moértelproben (Tab.18.6). Es folgen Datenblatter, welche ausfihrlich
Uber die Mortelproben informieren. Der Aufbau der Datenblatter der Mértelproben ist systematisch
dokumentiert. Zunachst werden die Ergebnisse der Putzanalysen tabellarisch dargestellt, dann folgen
grafische Darstellungen der KorngréRBenverteilungen und der Sieblinien mit dazugehorigen
mikroskopischen Abbildungen im Auflicht und UV-Licht.

Die Datenblatter zu den Malschichten sind ebenfalls einheitlich gegliedert. In der rechten oberen
Ecke findet sich die Lokalisierung der Probenentnahme. Zentrale Elemente sind die fotografischen
Abbildungen der Probenpartikel, als Anschliff und/oder Dunnschliff, mit einer Beschreibung der
Schichtenabfolge. Es erfolgt zudem eine Charakterisierung der Probenpartikel unter UV-Licht. Bei
ausgewadhlten Proben wurden ergdanzend auch rasterelektronenmikroskopische Aufnahmen und
Elementverteilungsbilder angefertigt. Weiterhin sind den Datenblattern Informationen zu den jeweils
durchgefiihrten Analysen zu entnehmen. Zur Beurteilung der Dimension der Malschichtpartikel

780 SCHADLER-SAUB (2000).

Siehe hierzu auch Kapitel 5.7.
Hier ist der Casein-Uberzug zu nennen, der in den 1930er-Jahren zur Auffrischung der Malereien aufgetragen wurde.
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enthalten alle Aufnahmen einen MaRstab. Plan 3 gibt einen Uberblick iiber die Position samtlicher

Probenentnahmen (Kapitel 18.25)".

Im Folgenden werden zunadchst der historische Putz und das Mauerwerk der Westwand bewertet.
AnschlieBend erfolgt die Vorstellung der Ergebnisse der kunsttechnologischen Analyse der Bildfelder
in der Abfolge ihrer Entstehung.

7.2 Bautechnologische Befundung der Westwand

7.2.1 Das Mauerwerk

Das fiir die Errichtung des Mauerwerks der Westwand verwendete Baumaterial ist heterogen
zusammengesetzt, was auf 6konomische Griinde zuriickzufiihren ist. Es besteht in der unteren
Wandhalfte aus rotlichen Ziegelsteinen mit vereinzelt eingestreuten Bruchsteinen aus Sandstein
einer gelblichen bis rotlichen Varietat. In der oberen Wandhilfte setzt sich das Mauerwerk, das im
Zuge des Kirchenbaus auf die dlteren Mauerreste aufgesetzt wurde, allein aus rotlichen Ziegelsteinen
zusammen’®. Die MaRe der Ziegelsteine, die im Laufer-Binder-Verband verbaut sind, besitzen eine
Lange von 29 cm, eine Hohe von 7 cm und eine Breite etwa 13 cm’®. Es wurde folglich ein typisches
mittelalterliches Format verwendet (,Altbaierisches Format“’®). Demnach liegt an der Westwand
ein Mischmauerwerk vor, das von Anbeginn nicht auf Sicht konzipiert, sondern fiir einen Verputz
bestimmt war. Die Starke des Mauerwerks variiert stark zwischen 1 m im nordlichen Abschnitt und

1,50 m im stidlichen Bereich der Westwand’®’.

Das Mischmauerwerk bedarf aus statischen Griinden starker Eckverbdande aus Quadersteinen. Die
Laibungen und das MaRwerk der Spitzbogenfenster bilden Sandsteine, die sorgfaltig steinmetzmalig
bearbeitet wurden. Die Sichtflachen wurden mit parallel verlaufenden Schraffuren bearbeitet, wie sie
durch ein Spitzeisen oder einer Spitzfliche entstehen. Steinmetzzeichen konnten nicht festgestellt
werden’®. Die Pfeiler der Spitzbogen setzen sich im Kern aus rétlichem Ziegelstein zusammen,
wahrend Sandsteinquader die Ecken formen.

7.2.2 Mortel um 1400

Fiir eine nass-chemische Analyse der historischen Mortel wurden an unterschiedlichen Stellen
Putzproben entnommen. Dabei handelt es sich um jeweils vier Feinputz- und vier Grobputzproben
sowie eine Probe des Fugen- und Setzmortels.

Der die Malerei tragende Verputz der Wandfldachen ist zweischichtig aufgebaut, er setzt sich aus
Grob- und Feinputz zusammen. Beide Schichten bestehen aus einem Kalk-Sand-Gemisch, das heute
eine weiche Konsistenz aufweist. Der historische Putz hat sich an der Westwand groRflachig erhalten
und befindet sich in einem weitgehend guten Zustand. Die Schichtdicke der gesamten Putzhaut liegt
zwischen 2 und 2,5 cm. Die Putzschichten unterscheiden sich in ihrer Farbung deutlich voneinander.

783 Siehe Kapitel 18.25.

7% Diese kann an mehreren Putzausbriichen beobachtet werden, fur eine definitive Aussage reichen die Befunde jedoch
nicht aus.

7% Die MaRe konnten an vier Ziegelsteinen erfasst werden.

SCHRADER (1997) S. 245 und 247.

Siehe hierzu auch Kapitel 6.1.

Die Aussage bezieht sich auf den einsehbaren und zuganglichen Bereich der Westwand. Steinmetzzeichen wurden zum
Beispiel im Chor gefunden, eines stimmt mit einem Steinmetzzeichen im Chor der Bamberger Oberen Pfarre Gberein, siehe
hierzu BREUER (1997) S. 425 und ebd. S. 415.

766
767
768

130



Wahrend der Grobputz eine braunliche Ténung besitzt, weist der Feinputz einen hellbeigen Farbton
auf.

Fugen-und Setzmortel

Der Fugen- und Setzmortel auf Basis eines Sand-Kalk-Gemisches besitzt eine hellbraunliche Farbung
(Datenblatt: Probe M.08). Wie diffraktometrisch belegt, besteht der kristalline Anteil des Mortels aus
78 Ma-% Quarz, 20 Ma-% Calcium, 1 Ma-% Kaolinit (Als[(OH)s|SisO10]/Schichtsilikat) und 1 Ma-%
Mikroklin (KAISi;Og/Feldspat)’®. Die nass-chemische Mdrtelanalyse ergab ein Bindemittel-Zuschlag-
Verhéltnis von etwa 1:4. Als Zuschlag wurde ein beiger Quarzsand verwendet. Die einzelnen
Quarzkorner sind verschiedenfarbig und umfassen weilStransparente und gelbrétliche bis vereinzelt
schwarze Partikel. Charakteristisch sind Einschliisse von gelben, rétlichen und schwaérzlichen
Eisenoxiden/-hydroxiden. Die Kérner weisen kantengerundete Formen auf, was auf die Verwendung
gewaschener Flusssande hindeutet. Die KorngrofRenverteilung liegt zwischen 0,045 bis 2 mm. Der
Mortel ist durchsetzt von zahlreichen feinsten bis erbsengroRen Kalkspatzen’”. Der prozentuale
Anteil an Kalk als Bindemittel wurde mit der sogenannten Carbonatbombe ermittelt und belduft sich
auf etwa 18 Ma-%. Der SiO,-Gehalt (Hydraule-Anteil) ist mit 13,5 Ma-% zu beziffern. Als kiinstlicher
Hydraulefaktor wurde dem Mortel feines Ziegelmehl zugesetzt. Der organische Anteil betragt 0,3 Ma-
%. Der wasserldsliche Anteil ist mit 1,17 Ma-% anzugeben. Im organischen Auszug sind Ol
beziehungsweise langkettige Fettsduren (Oleate) enthalten. Im waéssrigen Auszug ist aulerdem
Protein nachweisbar. Beide Bindemittelzusatze sind in geringen Konzentrationen zugemischt
(<0,5%).

Grobputz

Die Schichtstarke des braunlichen Grobputzes variiert zwischen 0,5 bis 1,4 cm. Als Zuschlag wurde ein
Quarzsand mit beiger Farbung verwendet (Datenblatter: Probe M.02/Probe M.04/Probe M.15/Probe
M.17), der KorngréRen von 0,0 bis 4 mm beinhaltet. Die Kérner des Sandes sind kantengerundet und
besitzen eine transparente, weile bis gelbliche, bisweilen auch rétliche bis schwarze Farbung.
Auffallig sind die farbigen Eisenoxideinschliisse der Quarzkoérner, die auch beim Fein- und beim
Fugen- sowie Setzmortel beobachtet werden konnten. Alle Proben weisen feine bis erbsengrofle
ungeloschte Kalkspatzen auf. Wie diffraktometrisch nachgewiesen werden konnte, besteht der
kristalline Anteil des Grobputzes aus 40 Ma-% Calcium, 56 Ma-% Quarz und 4 Ma-% Mikroklin. Das
Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnis ist mit etwa 1:3 anzugeben. Der Carbonatgehalt liegt bei 18 bis 22
Ma-%, der Hydraule-Anteil (SiO,-Gehalt) zwischen 1,6 und 3 Ma-%. Zugefiigt wurde feingemahlenes,
rotliches Ziegelmehl. Der organische Anteil der Proben erreicht Werte zwischen 0,3 und 2,8 Ma-%.
Nachweisbar sind ein geringer oliger Zusatz (Ol/Oleate) und ein Pflanzenleim oder eine
Gummensorte (Hinweise auf Tragant oder einen &hnlichen Pflanzengummi). Eine weitere
charakteristische Komponente des Grobputzes sind Eisenoxide/-hydroxide. Als pflanzliche
Zuschlagstoffe sind makroskopisch sichtbare Holzfasern und Kohlesplitter enthalten.

Feinputz

Die Schichtstarke des hellbeigen Feinputzes variiert zwischen 0,7 und 1,5 cm. Er besteht aus 60 Ma-%
Quarz, 33 Ma-% Calcium, 3,5 Ma-% Mikroklin und 3,5 Ma-% Anorthit (CaAl,Si,Os/Feldspat). Der
Feinputz fallt gegenliber dem Grobputz entsprechend der Ublichen Handwerkspraxis deutlich
bindemittelreicher (,fetter”) aus, das Verhaltnis zwischen Bindemittel und Zuschlag liegt etwa bei 1:1

789 Mikroklin ist haufig eng mit Quarz vergesellschaftet, sieche MOTTANA u. a. (1979) S. 388.

Die Herstellung trocken geldschten Mértels wird bereits bei Vitruv beschrieben. Die Bestandteile bestehen hierbei aus
Stiickkalk und Sand. Diese werden abwechselnd aufgeschichtet, dabei bildet der Sand stets die unterste und die oberste
Schicht, und mit Wasser ibergossen. In einer exothermen Reaktion wird CaO in Ca(OH), umgewandelt. Bei der
Trockenldschung entstehen die sogenannten Kalkspatzen, bei denen es sich um nicht gel6schtes CaO handelt. Kalkspatzen
dienen als Calcium-Reservoir und gelten als ausschlaggebend fiir den Selbstheilungsprozess des Kalkspatzenmortels, siehe
VITRUV (1964).
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(Datenblatter: Probe M.01/Probe M.03/Probe M.14/ Probe M.16). Der Sichtputz ist von einem Netz
aus Frithschwundrissen durchzogen, was vermutlich auf den hohen Bindemittelanteil zurtickzufiihren
ist. Der Carbonatgehalt der Mortelproben betragt demnach zwischen 36 und 46 Ma-%. Als Zuschlag
wurde der gleiche beige Quarzsand verwendet, der bereits zuvor beim Grobputz, Fugen- und
Setzmortel charakterisiert wurde. Die KorngréBenverteilung des mittelalterlichen Sichtputzes liegt
zwischen 0,0 und 4 mm. Wie im Grobputz sind auch im Feinputz feinste bis erbsengrofe Kalkspatzen
enthalten. Der Hydraule-Anteil (SiO,-Gehalt) fallt zwischen 1,8 und 4,6 Ma-% aus. Als kinstlicher
Hydraulefaktor wurde feines Ziegelmehl zugesetzt. Gegenliber dem Grobputz erreicht der organische
Anteil mit 1,3 und 4,8 Ma-% deutlich hohere Konzentrationen. Der wasserldsliche Anteil betragt
zwischen 2,2 bis 5,5Ma-%. Analysen bestdtigen eine erhebliche Menge an langkettigen
Fettsduren/Oleate. Markant ist eine weitere organische Komponente, die einem Leim mit
wasserloslichen und —unléslichen Bestandteilen entspricht. Es handelt sich vermutlich um einen
Pflanzenleim oder eine Gummensorte’’*. Nachweisbar ist zudem Calciumoxalat, ein Salz, das sich
durch den Abbau des Proteins und die Umwandlung des Kalks durch mikrobiell produzierte Oxalsaure
anreicherte’’>. Des Weiteren sind Eisenverbindungen (Eisenoxide/-hydroxide) enthalten. Feine
Holzkohlesplitter durchsetzen den Méortel. Als organische Zuschlagstoffe sind feine bis grébere
Holzstiicke beobachtbar, deren Zugabe zu folgendem oftmals auftretenden Phdanomen fiihrte: Die
groReren Holzstiickchen haben sich durch den Kellenverstrich im Putz oberflichenparallel
eingeregelt. Durch die Aufnahme und Abgabe von aus der Umgebung aufgenommenem Wasser kam
es zu Quell- und Schwundprozessen des Holzes, wodurch die aufliegende Putzhaut abgesprengt
wurde. An der Westwand haben sich die Holzstlicke oftmals im Zentrum der Abplatzungen erhalten.

Zusammenfassende Bewertung

Samtliche Mortel basieren auf einem Kalk-Sand-Gemisch, das einen SiO,-Gehalt von 1,6 bis 4,6 Ma-%
besitzt. Der SiO,-Gehalt des Fugen- und Setzmoértels fallt mit 13,5 Ma-% jedoch deutlich héher aus.
Dieser kann von Verunreinigungen im Kalkstein in Form von Ton herriihren. Die sauren Bestandteile
wie Kieselsdure, Eisenoxid und Aluminiumoxid werden durch das Brennen mindestens teilweise
aufgeschlossen und damit reaktionsfahig gemacht. Diese Hydraulefaktoren sorgen in Verbindung mit
dem geldschten Kalk zur Ausbildung von zementahnlichen Phasen und verbessern die Festigkeit und
Bestandigkeit der Kalkbindung’”®. Makroskopisch sichtbar ist rétlicher Ziegelsplitt’*, der den Mérteln
als Zusatz zur Verbesserung der Festigkeit bewusst zugegeben wurde. Es handelt sich bei den
Mérteln demnach um hydraulische Kalkmaortel””>.

Als Zuschlagstoff konnte in allen Proben ein beiger Quarzsand festgestellt werden, dessen Koérner
charakteristische farbige Eisenoxid/-hydroxid-Einschliisse aufweisen. Dem Rundungsgrad zufolge
handelt es sich um einen Flusssand, der vermutlich aus der Umgebung stammt. Die
KorngrofRenzusammensetzung des Zuschlags ist heterogen und umfasst Partikel der Kies-, Sand- und
Staubfraktion (Abb.6.50 und Abb.6.51).

Beim Vergleich der KorngroBen in Abb.6.51 wird deutlich, dass sich die Zusammensetzungen von
Fein- und Grobputz unterscheiden. Mengenmalig sind im Feinputz die KorngréRen der feinen
Fraktionen von 0,125 bis 0,5 mm hoher vertreten als bei den Grobputzen. Betrachtet man die
KorngroRRenverteilung wird der Unterschied noch deutlicher. Die KorngréBRe von 0,25 mm bildet im
Feinputz mit etwa 50 Ma-% den grofSten Anteil. Im Grobputz liegt diese Fraktion lediglich bei 30—
37 Ma-%. Bei der KorngroRe von 0,5 mm ergibt sich ein anderes Bild. Mit 38-46 Ma-% fallt diese

771 . . . o . .
Hinweise auf Tragant oder einen dhnlichen Pflanzengummi.

772 Calciumcarbonat wandelt sich durch Oxalsdure und die Freisetzung von Kohlensaure in Calciumoxalat.

773 |ERL (1984) S. 192 f. und KNOEPFLI u. a. (1990) S. 34.

Ziegelsplitt = Alumosilikat, das friihzeitig, Vitruv erwdhnt es bereits, als , kiinstliches Puzzolan® und hydraulischer Zusatz
bekannt war, siehe VITRUV (1964).

77> Gebranntes Ziegelmehl reagiert mit Ca(OH), nach einer puzzolanischen Reaktion zu Calciumsilikathdyraten und
Calciumaluminathydraten, die festigkeitsbildend wirken.
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Fraktion im Grobputz gewichtsmaRig hoher aus als im Feinputz, in dem diese Fraktion nur mit 24—
38 Ma-% vertreten ist. Der Fugen- und Setzmortel hat bei diesen Korngroen mengenmalig
annahernd gleich hohe Anteile.

Sieblinien
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Abb.6.50: Ubersicht der Sieblinien der mittelalterlichen Putzproben.
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Probe M.01 = Feinputz Probe M.02 = Grobputz Probe M.08 = Fugen- und
Probe M.03 = Feinputz Probe M.04 = Grobputz Setzmortel
Probe M.14 = Feinputz Probe M.15 = Grobputz

Abb.6.51: Ubersicht der KorngréRenverteilung der mittelalterlichen Putzproben.

Unterschiede zwischen Fein- und Grobputz zeigen sich auch im Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnis.
Dieses liegt beim Grobputz bei etwa 1:3, wahrend es beim Feinputz mit etwa 1:1 deutlich ,fetter”
ausfallt. Der Fugen- und Setzmortel stellt sich mit einem Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnis von 1:4
noch etwas ,magerer” dar.

Ein deutlicher Unterschied zwischen Grob- und Feinputz ist auch bei den Zusatzstoffen zu bemerken.
Auffillig ist, dass sowohl Ol als auch Pflanzenleim oder eine Gummensorte zugefiigt wurden. Das O,
bei dem es sich um langkettige Kohlenwasserstoffe handelt, verseift im alkalischen Milieu des
Frischmortels und wirkt hydrophobierend’’. Im Grobputz konnte hingegen nur wenig Ol/Oleate
nachgewiesen werden. Die organischen Bestandteile wurden beigemischt, um die Verarbeitungs-
und Festmorteleigenschaften zu beeinflussen. In allen Schichten treten inhomogen verteilte
Kalkspatzen””” (von 0,5 bis 5mm) auf, die ein Produkt der Kalkverarbeitung beziehungsweise

77 GERBER u. a. (2004) S. 63.

Unter Kalkspatzen versteht man feinkristalline Bindemittelanreicherungen im Mortel. Chemisch bestehen diese aus
Calciumhydroxid und bilden sogenannte Calciumhydroxid-Depots. Das Ca(OH), aus den Kalkspatzen gelangt in die
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Mértelzubereitung sind’’®. Die Diffraktogramme liefern keine Hinweise auf das Vorhandensein von

freiem Calciumhydroxid, es liegen demnach geléschte Kalkspatzen vor’”.

Grundsatzlich ist festzustellen, dass samtliche Proben der westlichen Seitenschiffwand eine
weitgehend dhnliche Zusammensetzung besitzen. Die auffillige Ahnlichkeit zwischen den Mérteln
lasst auf das zeitnahe Errichten und Verputzen der Westwand schliel3en.

7.2.3 Applikationstechnik des Mortels um 1400

Der Fugen- und Setzmortel der Westwand diente dem Verputzer gleichzeitig auch als Unterputz, mit
dessen Hilfe bereits bei der Errichtung des Mauerwerks gréoRere Unstimmigkeiten und fehlende
Anschllsse ausgeglichen beziehungsweise korrigiert wurden. Zunachst wurde der Grobputz mit der
Kelle angeworfen und belassen, beziehungsweise angedriickt (Bewurf). Die Oberfliche des
Unterputzes lielf man im Zustand des Abriebs, um dem Feinputz eine bessere Haftung zu
ermoglichen. AnschlieBend wurde der Feinputz portionsweise mit der Kelle an das Mischmauerwerk
der Westwand angeworfen und abgekellt. Es erscheint daher wahrscheinlich, dass die Deckschicht
des Verputzes a fresco auf die erste Putzschicht aufgezogen wurde. Auf eine abschlielRende Glattung
des Putzes verzichtet man, sodass sich die einzelnen Kellenverstriche deutlich abzeichnen. Man
gewinnt den Eindruck, dass der Mortelauftrag sehr schnell und zligig erfolgte, ohne den Versuch zu
unternehmen, eine homogene Morteloberflache erreichen zu wollen. Die Oberflachenstruktur stellt
sich dadurch als ausgesprochen bewegt dar, wie auch insbesondere anhand des 3-D-Scans erkennbar
ist (Abb.17.173). Der zweischichtig aufgezogene Putz konnte die unregelmalliige Tektur des
Mauerwerks nicht negieren, wodurch ein charakteristisches Oberflachenrelief erzeugt wurde.

Der Auftrag des Deckputzes geschah in Tagewerken nach Gerlstlagen. Nach dieser Technik tragt der
Verputzer frische Mértelportionen von oben nach unten nach der Bandhéhe der Geriistlagen auf’®.
Jingere Tagewerke (iberlappen dabei das jeweils dltere, zuvor aufgetragene. Bei den einzelnen
Grenzen der Putzstreifen ergeben sich Verspriinge bis zu 1 cm. An der oberen Wandhalfte, zwischen
dem 1. bis 3. Fenster lassen sich die Putznihte (Pontate’®) gut nachvollziehen. Hier verlaufen diese
jeweils in Streifen in einem Abstand von etwa 2 m und spiegeln somit auch die Gerustlagen wieder
(Abb.5.17). Eine vertikale Unterbrechung lieR sich in keinem dieser Streifen feststellen. Bei einer
Breite von 3,60 m betrug die Flache, die der Verputzer innerhalb von einem Tagewerk in der oberen
Wandhélfte der Westwand bearbeitete, zwischen sechs und sieben Quadratmetern. Die Putzhaut
endet etwa 15 cm vor den Fenstergewdnden mit einer deutlich ablesbaren Abbruchkante. Die aus
Werksteinen gemauerten Fenstergewande blieben unverputzt. Die Pontate der oberen Wandhalfte
wurden nicht geglattet, sie sind durch unregelmafiige Putzaufwélbungen im Streiflicht und im 3-D-
Scan gut ablesbar (Abb.17.173). In der unteren Wandhilfte verlaufen die Putzndhte im Gegensatz zu
der oberen Wandhalfte unregelmaRig. Sie wurden zum Teil starker geglattet, was den Befund
verunklart. Die Westwand wurde Anfang des 15. Jahrhunderts in vier bis fiinf Gerlistgdngen verputzt.

umgebende Mortelmatrix, die bereits carbonatisiert ist. Das geléste Ca(OH), carbonatisiert nun in der Mértelmatrix und
verdichtet dort das Gefiige, wodurch auch Mikrorisse geschlossen werden. Dieser Prozess erhéht die Dauerhaftigkeit von
Morteln, siehe GERBER u. a. (2004) S. 61.

778 PURSCHE (2004) S. 14.

Auf mittelalterlichen Baustellen wurde Sumpfkalk verwendet, doch trocken geldschter Kalk kam ebenfalls ein groRer
Anteil zu. Im Mittelalter wurde jedoch auch ungeldschter Kalk zum fertigen Mortel zugegeben, oder ungeloschter
beziehungsweise frisch geldschter Kalk zusammen mit Zuschlagen und Wasser zu Mértel verarbeitet. Dabei verblieben
geldschte Kalkbrocken im Mortel. Historische Aufnahmen von Mértelzubereitungen legen nahe, dass fertige Mischungen
aus Sand und Kalk verwendet wurden, die mit Wasser angemischt wurden, sieche PURSCHE (1988) S. 9 und PURSCHE (2004)
S. 15.

78 KNOEPFLI u. a. (1990) S. 64 ff.

Der Putzauftrag erfolgt in einer horizontalen Abteilung, diese sogenannten Tagewerke werden Pontata (italienisch =
Bruickenabschnitt) genannt.
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Auffallig ist eine vertikal verlaufende Putzgrenze, die unterhalb von Fenster 2 verlauft. Der Putz der
sidlichen Westwand Uberlappt den Putz der ndérdlichen Westwand. Die Kalktlinche und die
Malereien verlaufen Uber die senkrechte Putzgrenze hinweg. Demnach handelt es sich nicht um zwei
verschiedene Bauphasen oder Bauabschnitte, sondern um den Arbeitsfortschritt.

Bemerkenswert sind kreisformige Unregelmaligkeiten im Putzaufbau, die stets in unmittelbarer
Nadhe der Pontate zu beobachten sind. An diesen Stellen waren die Balken der Auslegergeriiste im
Mauerwerk eingesetzt, auf denen die Geriistlagen ruhten. Die Geristlocher wurden bei den
Putzarbeiten und beim Malprozess zunachst ausgespart. Nach Vollendung des Malprozesses baute
man die einzelnen Geristlagen von oben nach unten allméahlich ab. Die nun sichtbaren Locher in
Mauerwerk und Putz mussten nachtraglich ausgebessert werden. Die Putzergdnzungen weisen einen
Durchmesser von etwa 40 bis 50 cm auf. Die Grenzen der Fillungen, die den umgebenden Putz
Uberlappen, blieben ungeglattet. Zuséatzlich ist der Putz in diesen Bereichen von zahlreichen
Schwundrissen durchzogen, was zum Beispiel von einem zu raschen Abbindeprozess herriihren
konnte. Die Putzfillungen liegen zudem oftmals hohl. Vermutlich wurden die Balken der Geriste
nicht vollstandig entfernt, sondern lediglich gekiirzt. Die zuriickgebliebenen Holzer, die je nach
Umgebungsbedingungen im Quellen und Schwinden begriffen waren, beglinstigten Lockerungen des
Putzes und fuhrten zu Bildung von Hohlstellen.

7.2.4 Barocke Mortel

Es wurden Mortelproben der barocken Umbauphase um 1662 entnommen und analysiert
(Datenblatt: Probe M.05 und Probe M.06). Verwendung fand ein Kalk-Sand-Mértel, der eine harte
Konsistenz aufweist. Der geglattete Mortel lasst eine kornige Oberflache erkennen. Der Auftrag
erfolgte einschichtig. Das Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnis ist mit 1:1 anzugeben, es handelt sich
demnach um einen bindemittelreichen Mortel, dessen Carbonatgehalt zwischen 15 (Probe M.06)
und 31 Ma-% (Probe M.05) liegt. Der kristalline Anteil des Mortels besteht aus 64 Ma-% Quarz,
30 Ma-% Calcium und 6 Ma-% Mikroklin (Probe M.06). Der Zuschlag setzt sich aus einem beigen
Quarzsand zusammen, dessen Partikel kantengerundete Formen aufweisen und eine weililiche,
rotliche, gelbliche und schwarze Farbigkeit besitzen. Die KorngroRenverteilung liegt zwischen 0,0 und
4 mm. Feinste Kalkspatzen wurden in allen Proben beobachtet. Der gemessene SiO,-Gehalt variiert
stark zwischen 3,2 Ma-% und 18,71 Ma-%. Der organische Anteil ist mit 0,22 und 0,49 Ma-% gering.
Als weitere Komponenten enthalt der Mortel einen signifikanten Leimzusatz (Casein oder Glutinleim)
und geringe Spuren von Ol und Oleaten. Mit etwa 2 Ma-% ist der Gehalt an wasserldslichen Anteilen
des Mortels zu beziffern. Zudem ist etwas Gips und Eisenoxid/-hydroxid enthalten.

Bei den baulichen Verdanderungen um 1700 wurde ebenfalls ein Kalk-Sand-Mortel verwendet, dessen
Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnis mit 1:2 anzugeben ist (Datenblatt: Probe M.07). Der Anteil an Kalk
als Bindemittel betragt 23 Ma-%. Als Zuschlag diente Quarzsand mit beiger Gesamtfarbigkeit. Die
Korner sind kantengerundet und besitzen eine weiRliche, rétliche, gelbliche und schwarze Tonung.
KorngrofRen von 0,0 bis 4 mm pragen die Sieblinie des Zuschlags. Der SiO,-Gehalt betrdagt etwa
2,2 Ma-%. Als kinstlicher Hydraulefaktor ist Ziegelmehl enthalten. Ferner sind kleine Kalkspatzen
sichtbar. Der organische Anteil ist mit etwa 0,4 Ma-% gering. Nachweisbar sind Spuren eines 6ligen
Bindemittels. Der wasserl6sliche Anteil betragt 1,8 Ma-%. Als weiterer Bestandteil des Bindemittels
ist ein deutlicher Proteinzusatz nachweisbar. In einer Probe fillt zudem ein merklicher Anteil an
Magnesiumcarbonaten (MgCO;) auf, der auf die Verwendung dolomitischen Kalks hindeutet.

7.3 Kunsttechnologische Analyse der Bildfelder der ersten Ausmalungsphase

Die Oberflache des Putzes der Westwand und die Werksteine der Architekturelemente wurden kurz
nach der Fertigstellung der Westwand mit einer freskal ausgefiihrten beigen Kalktiinche versehen. In
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Anschliffen stellt sich diese Malschicht als eine diinne Sinterschicht dar, die unter UV-Licht leicht
fluoresziert. Samtliche Bildfelder, die schon bald nach der Fertigstellung der Westwand ausgefiihrt
wurden, liegen auf der beigen Kalktiinche und dem getrockneten Putzgrund auf.

7.3.1 Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf dunklem Grund*“

Bei der Malerei des Bildfelds , Heiligenreihe auf dunklem Grund“ aus dem ersten Viertel des 15.

Jahrhunderts handelt es sich um eine Kalkmalerei’®.

Grundierung

Der Maler legte fiir den Farbauftrag eine zweischichtige helle Kalktlinche vor, die als Grundierung
und neutraler weilRer Hintergrund fiir die nachfolgende Malerei fungierte. Die Schichtstarke der
Kalkttinche variiert zwischen 70 und 100 um. Die Oberflachentextur ist stark strahnig mit annahernd
kreuzférmig angelegten Pinselschwiingen, die mit einem Pinselquast ausgefiihrt wurden. Die Breite
des verwendeten Pinsels betragt 10 cm. Die grielRartige Struktur der Grundierung und eine leichte
Fluoreszenz deuten auf einen organischen Zusatz hin, der als Protein identifiziert werden konnte.
Dieser diente zur Verbesserung der Verarbeitungseigenschaften (Elastizitdat, Bindekraft). Als
Korrosionsprodukte sind geringe Mengen Gips und Weddellit (CaC,0,x 2 H,0/ Calciumoxalat-
Dihydrat) nachweisbar.

Hilfs- und Konstruktionselemente

Die horizontalen Kompositionsachsen des Bildfelds konstruierte der Maler mit Schnurschlagen, die
ohne Riicksicht auf spatere Details ausgefiihrt sind. Es existieren nur waagrechte Schnurschlage.
Nachvollziehbar sind finf Schnurschlage, die als Hilfs- und Konstruktionslinien fiir die rahmende
Architekturmalerei und als Orientierung fiir die Standlinie der Heiligen dienten (Abb.17.179). Die
obere Hilfslinie markiert den unteren Verlauf der Hintergriinde der Baldachine. Eine weitere Hilfslinie
markiert das untere Ende der freihangenden Konsolen zwischen den Heiligenfiguren. Die unteren
Hilfslinien geben das vordere Ende des einstufigen Podests an, auf dem die Figuren stehen. Eine
zusatzliche, zum Teil gedoppelte Hilfslinie, die etwa 2 bis 5 cm oberhalb verlauft, markiert die
Standlinie der Heiligenfiguren bis hin zur Darstellung der hl. Magdalena. Wahrend sich der Maler
akkurat an den oberen Hilfslinien orientiert sind die unteren drei Hilfslinien offenbar lediglich eine
grobe Orientierung, wie mehrere Abweichungen in der spater ausgefiihrten Malerei beweisen. Die
Vorgehensweise beim Auftrag der Markierungslinien gestaltete sich wie folgt: Eine Schnur wurde
zunachst in flussige rote Farbe getrankt und an zwei bestimmten Modulmarkierungen festgehalten.
Man zog die knapp gespannte Schnur von der Wand und liel8 sie zurtickschnellen. Die Aufschlagstelle
zeichnete sich als rote Linie ab (Abb.17.180). Die Schnurschlage werden typischerweise flankiert von
zahlreichen feinen Farbspritzern. Mehrere rote Laufspuren weisen auf einen sehr feuchten
Farbauftrag hin. In der linken oberen Ecke des Bildfelds sind Fingerabdriicke sichtbar, die vermutlich
beim Anhalten der Schlagschnur entstanden sein kdnnten, wahrend die Kalktlinche noch nicht
druckfest war. Zur Anlage des kreisrunden Baldachins oberhalb des hl. Laurentius verwendete der
Maler einen Zirkel, ein Einstichloch ist deutlich zu sehen. Die Ubrigen Baldachine, die jeweils

unterschiedliche Breiten aufweisen, wurden mit einer schwarzen Unterzeichnung vorgelegt’®.

Unterzeichnung

Nach der groben Einteilung der Gesamtflache galt es, die Darstellung in einem ersten kiinstlerischen
Arbeitsvorgang auf der zu bemalenden Flache anzulegen. Dabei wurde eine skizzenhafte Disposition
der Figuren und der Figurenverteilung mit grauschwarzer Zeichnung angelegt, die mit Pinsel, Kohle

78 7ur Technik der Kalkmalerei siehe zum Beispiel WEHLTE (1952) S. 59f.

78 Siehe zu mittelalterlichen Ubertragungsverfahren auch SIEJEK und KIRSCH (2004).
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oder Grafitstift ausgefiihrt wurde (Abb.17.181)’%*. Die Linienstirke betragt etwa 2 mm. Die
Strichfiihrung wird von feinsten Ritzungen begleitet, die jedoch nur noch vereinzelt nachvollziehbar
sind. Der Vorteil der Ritzungen gegeniiber der Unterzeichnung liegt darin, dass die Einkerbungen
wahrend des Malvorgangs langer sichtbar bleiben.

Die Unterzeichnung hat einen skizzenhaften Charakter und ist von freier, routinierter Hand
ausgefihrt, die Linien sind von unterschiedlicher Lange und zum Teil mehrfach gedoppelt. Sie zeugen
davon, dass der Maler die Formen der Malerei regelrecht suchte. Die Unterzeichnung diente dem
Maler lediglich als Orientierung fir die spater auszufiihrende eigentliche Malerei. Diese weicht
oftmals von ihr ab und schimmert vielerorts unter den ausgediinnten Malschichten hervor. Die gut
erhaltene Unterzeichnung liefert Anhaltspunkte zu verlorenen Bildinhalten. So gibt es bei der Figur
des hl. Andreas Indizien fiir sein Attribut, das x-férmige Balkenkreuz; zwei gekreuzte Kerzen
verweisen auf den hl. Blasius.

Bindemittel

Nach der Anlage der Unterzeichnung wurde die eigentliche Malerei auf der erneut angefeuchteten
Kalktlinche ausgefiihrt. Wie bereits erwdhnt, handelt es sich bei der Ausfiihrungstechnik um eine
Kalk-Secco-Mischtechnik. Bindemittel ist Calcium, der Auftrag der Pigmente erfolgte demnach in
Form von Kalkmilch oder Kalkwasser’®. Die weitere Detailausmalung erfolgte in Secco-Technik.
Bildpartien, wie zum Beispiel blaue Bereiche wurden a secco aufgemalt. Infrarotspektroskopisch
konnte eine Tempera’®® aus Protein und Ol nachgewiesen werden, die mit Kalk vermalt wurde
(Kalktechnik). Die Malschichten sind stellenweise korrodiert (Weddellit- und Gipsbildung).
Abb.17.178 gibt Aufschluss Gber das Erscheinungsbild des Gemaldes im UV-Licht.

Pigmente

Die genutzte Farbpalette ist Ubersichtlich, doch gerade durch die Verwendung reiner Pigmente fast
ohne jede Ausmischung erzielte der Maler eine reizvolle, farbintensive Wirkung. Die Malschichten
enthalten — neben Calcium - feinkdrnige Quarzsande, ferner konnte diffraktometrisch
Montmorillonit (Tonmineralien/Glimmer) festgestellt werden. Als WeiRpigment ist Calcium (CaCOs)
enthalten, der in Form von Kreide, Bianco San Giovanni oder als aufgestrichenes Calciumhydroxid
appliziert wurde (Datenblatt: Probe F.1.1 — weiRe Malschicht). Das Inkarnat der hl. Maria Magdalena
ist rosafarben. Im Anschliff ist eine ausgesprochen feingemahlene Pigmentmischung erkennbar. In
einer rotlichen Matrix sind einige kraftig rote, ockerfarbene und schwarze Partikel enthalten.
Rotpigmente sind Eisenoxide (o-Fe,0s;/Hamatit). Das Inkarnat enthalt neben Calcium feinkornige
Quarzsande (Datenblatt: Probe F.1.2 — Inkarnat). Fir die Betonung der Wangen und der Lippen
wurde Hamatit verwendet. Die Gelbpartien (Haare der Stifterfigur, Fellkleid der hl. Maria Magdalena)
wurden in einem gelben Eisenoxid (Ocker) ausgemalt (Datenblatt: Probe F.1.3 — gelbe Malschicht).
Fir die hellroten Malschichtpartien, wie zum Beispiel das Gewand des hl. Laurentius, kann eine
Mischung aus Mennige und rotem Eisenoxid (Hamatit) nachgewiesen werden (Datenblatt: Probe
F.1.4 — hellrote Malschicht). Die rote Konturierung besteht hingegen aus reinem Hamatit (Datenblatt:
Probe F.1.5 — rote Konturierung). Ungeklart bleibt, um welches Farbmittel es sich bei dem kihlen
Violett handelt, welches unterhalb der Figur der hl. Magdalena aufgetragen wurde.
Rontgendiffraktometrisch ist Calcium, Gips, Quarz, Weddellit und Montmorillonit nachweisbar. Das
farbgebende Pigment der violetten Schicht konnte durch FT-IR- und XRD-Analysen nicht identifiziert
werden. Aufgrund der differenzierten Verwendung von Erdfarben und dem Fehlen anderer Befunde
ist die Verwendung von manganhaltigem Eisenoxid anzunehmen (Datenblatt: Probe F.1.6 — violette

78 Uber die Unterzeichnung geben Quellschriften lediglich oberflachlich Auskunft, Cennini erwdhnt Kohle und den Pinsel

mit schwarzer Tinte, sieche NICOLAUS (1979) S. 86 und CENNINI (1916).

78 Suspension aus Calciumhydroxid (gel6schter Kalk, Sumpfkalk) in Wasser.

Mit Tempera (von lateinisch: temperare = méaRigen, mischen) werden Farben bezeichnet, deren Pigmente mit einem
Bindemittel aus einer Emulsion aus Wasser und Ol gebunden werden. Als wissrigen Anteil der Emulsion kénnen
Temperafarben auch Leime enthalten, siehe hierzu zum Beispiel BERGER (1912).
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Malschicht). Fir die blaue Malschicht (Gewand des hl. Andreas und Rost des hl. Laurentius) wurde
das wasserfreie Kupfercarbonat Azurit (Cus(COs),(OH),) verwendet (Datenblatt: Probe F.1.7 — blaue
Malschicht). Im An- und Diinnschliff der blauen Malschicht sind die prismatischen, splittrigen Partikel
in unterschiedlichen KorngrofRen deutlich erkennbar (Abb.17.217 und Abb.17.218). Neben dem
blassblauen Azurit liegt kristallwasserfreies Calciumsulfat (CaSO,/Anhydrit) vor. Ungeklart bleibt, ob
das Anhydrit eine Verunreinigung ist oder ob es bewusst, moglicherweise zu Erh6hung der Deckkraft,
zugesetzt wurde. Der flachig griin ausgemalte Hintergrund der Stifterzone wurde mit dem
wasserhaltigen basischen Kupfersulfat Posnjakit (Cus,SO4(OH)s x H,0) ausgemalt, dessen Bestimmung
Uber einen diffraktometrischen Nachweis gelang (Abb.17.221). Posnjakit ist ein seltenes natlirliches
Mineral, das zum Beispiel im Schwarzwald in der Grube Clara sowie im Harz abgebaut wurde’®. Das
schwefelhaltige Posnjakit wurde in der Maltechnologie des 15. und 16. Jahrhunderts, vor allem aber
der Wandmalereitechnologie, bislang ausgesprochen selten nachgewiesen’®®. Rasterelektronen-
mikroskopisch konnten in der griinen Malschicht zusatzlich geringe Mengen Chlor belegt werden,
was auf die Anwesenheit von Kupferchloriden schliellen lasst. Weitere Elementbestimmungen zeigen
Eisen an, was auf einen geringen Anteil Griiner Erde hindeutet (Abb.17.224). Fir eine natirliche
Gewinnung der grinlichen Pigmente spricht das Vorhandensein von Quarz und Muskovit
(KAl [(OH,F),] AlSi304]/Tonmineral/Glimmer). Es liegt demnach ein Gemenge griiner kupfer- und
eisenhaltiger Pigmente vor, das auch unter dem Namen Berggriin und Schiefergriin bekannt ist
(Datenblatt: Probe F.1.8 — griine Malschicht)’®. Als Schwarzpigment liegt ein kohlenstoffhaltiges
Pigment (RuR/Holzkohle) in sehr feiner Ausmahlung vor (Datenblatt: Probe F.1.9 — schwarze
Malschicht). Es sind keine Metallapplikationen vorhanden.

Technik des Farbauftrags

Der Maler des Bildfelds ,Heiligenreihe auf dunklem Grund” arbeitete bei der Ausflihrung der Malerei
in gut durchdachten Arbeitsschritten. Zunachst trug er die flachigen Lokalténe der Figuren und der
Architekturmalerei auf, die Unterzeichnung diente ihm dabei als Orientierungshilfe. Die
alkalibestandigen Pigmente wurden mit Kalkmilch oder Kalkwasser angeriihrt, der Farbauftrag
erfolgte freskal auf der angefeuchteten Kalktlinche. Nach Anlage der Lokaltone wurde der schwarze
Hintergrund flachig ausgefillt, die Figuren und die Attribute (zum Beispiel der Rost des hl. Laurentius)
aussparend. Eine kraftige schwarze Konturierung gab dabei die Formen vor. Erst dann erfolgte die
malerische Ausdifferenzierung der Figuren und Architekturmalerei in Secco-Technik, die zum Teil die
Konturierung Uberlagert. Dies geschah in erster Linie durch das grafische Aufsetzen von Lichtern
sowie die Anlage von flachigen Hohungen. Schattierungen wurden mit Pigment flachig abgedunkelt.

Einzelne Details der Malerei wurden, den schwarzen Hintergrund Uberlappend, mit freier Hand
aufgesetzt. Dazu zahlen zum Beispiel feine Strahnen des Fellkleids der hl. Magdalena oder Teile des
Gabelkreuzes des hl. Andreas sowie die Federn der Engelsfliigel. Zuletzt erfolgte die Konturierung der
Figuren mit roter Farbe, die mit einem breiteren Pinsel aufgetragen wurde. Stellenweise wurde diese
mit einer schwarzen feineren Konturierung gedoppelt. Die Schichtstirke der Malerei betragt
durchschnittlich etwa 50 bis 100 pum.

7.3.2 Das Bildfeld , Volto Santo”

Das teppichartige Bildfeld des ,Volto Santo”, dessen Entstehungszeit um 1400 datiert wird, ist von
ausgezeichneter malerischer Qualitdt (Abb.17.230). Bei der Malerei handelt es sich um eine
Kalkmalerei, die auffallend sicher, routiniert — und offensichtlich auch sehr rasch — ausgefiihrt

787 RICHTER (1988) S. 174.

Ein Grund liegt moglicherweise darin, dass bei maltechnologischen Untersuchungen meist ein diffraktometrischer
Nachweis unterbleibt. Siehe hierzu auch: ELLWANGER-ECKEL (1979) S. 5; SPRING (2000) S. 24; BURMESTER und KOLLER
(1994) S. 40 und LEHMANN (2005) S. 414-419.

78 Siehe hierzu BURMESTER und RESENBERG (2003), S. 180 ff. und BARTL u. a. (2005) S. 725.
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worden ist. Die Pigmente sind gut in die grundierende Kalktiinche eingebunden, weshalb sich die
Malschicht vergleichsweise gut erhalten hat. Die Kalkmalerei erscheint unter UV-Licht besonders
kontrastreich, wie der Vergleich zwischen Abb.17.230 bis Abb.17.233 zeigt.

Grundierung

Auf der beigen Erstfassung der Westwand wurde eine helle Tinche aus geloschtem Kalk
aufgestrichen. Die ein- bis zweischichtig aufgetragene Tiinche diente dem Maler als neutraler Grund
fir die nachfolgend ausgefiihrte Malerei. Mit der Rontgenfluoreszenzanalyse und der
Rontgenbeugung konnten die enthaltenen Komponenten genauer charakterisiert werden. Demnach
beinhaltet die Tlinche neben Calcium Spuren von Gips und Eisen, ihre Schichtstarke betragt etwa
100 um. Im Anschliff fallen die Schichten durch ihre grieB- bis glasartige Struktur auf. Zudem
fluoresziert sie unter der Bestrahlung mit UV-Licht. Ein proteinhaltiger Bindemittelzusatz ist
enthalten, der vermutlich zur Verbesserung der Verarbeitungseigenschaften zugesetzt wurde.

Unterzeichnung und Konstruktionslinien

Der Maler setzte mehrere Hilfsmittel ein, um die grofflachige Komposition des Bildfelds
proportionsgerecht auf die Wandflaiche zu (bertragen. Unterschieden werden hierbei
Konstruktionslinien, die vor der Ausfiihrung der eigentlichen Malschicht eingesetzt wurden, und
Konstruktionslinien, die wahrend des Malprozesses angewandt wurden.

Vor der Ausfihrung wurde das Sujet zunachst mit einer direkten Ritzung und einer schwarzen
Pinselzeichnung unterzeichnet. Im Bereich der Querbalken des Kreuzes sind mehrere horizontale
schwarze Pinselstriche erkennbar, die zur Ausrichtung des Kreuzbalkens dienten. Es fallt auf, dass die
horizontal verlaufenden Ornamentbdander meist prazise in der Waagrechten liegen. Sie sind
vermutlich entlang eines Lineals oder eines dhnlichen Gegenstandes ausgefiihrt. Die vertikalen
Hilfslinien bestimmte man vermutlich mit dem Senkblei. Die schwarze Unterzeichnung wird vielerorts
sichtbar und schimmert stellenweise durch die dariber liegende Malschicht. Wahrend des
Malprozesses wurden direkte Ritzungen eingesetzt, um die horizontale und vertikale Konturierung
des Bildrahmens vorzunehmen (Abb.17.237). Die zuvor bereits aufgetragenen Schichten wurden
dadurch beschéadigt. Die feinen Ritzungen wurden durch den Farbauftrag zugeschlammt und sind
deshalb nur noch an wenigen Stellen nachvollziehbar.

Fir die Anlage des kreisformigen Lilienbogens wurde als geometrisches Hilfsmittel ein Steckzirkel
verwendet. Flir den gemalten Zirkelschlag wird der Pinsel mit einer Schnur gefiihrt, die an einem Stift
(Metall, Knochen, o. a.) festgebunden ist, der im Zentrum des zu schlagenden Kreises steckt. Der
Mittelpunkt im linken Auge des Gekreuzigten markiert sich als deutliche Vertiefung im Putz. Der

Bogen wurde mit dem flexiblen Ende des Zirkels mit einem Pinsel und schwarzer Farbe gezogen’®.

Bindemittel

Bindemittelbestandteile sind Calcium, protein- und Olhaltige Inhaltstoffe (Tempera) sowie
Metallseifen (Calcium- und Bleiseifen). Bei der Malerei handelt es sich demnach um eine Kalkmalerei
mit protein-, 6l- und metallseifenreichen Secco-Partien (Mischtechnik). Fiir die Ausmischung des
Blaupigments (Azurit) setzte der Maler ein Protein ein. Als Korrosionsprodukte sind Calciumoxalat
und Gips nachweisbar.

Pigmente

Als WeiBpigment setzte der Maler Kalk ein, der vermutlich in Form von Kalkmilch aufgetragen wurde.
Es konnte zusatzlich Bleiweill nachgewiesen werden, das vermutlich zur Erhéhung der Deckkraft

7% pas Buch der Malerei vom Berge Athos gibt detailliert Hinweise wie dieser eingesetzt wurde: ,Wenn du auf eine Mauer

skizzieren willst, so mache zuerst die Oberfliche ganz gleich. Binde an einen eisernen Zirkel zu einer und der anderen Seite
Holzstébe, um ihn zu verldngern, soviel du willst. Binde einen Pinsel an das eine Ende dieser Stéibe, womit du Farbe nimmst,
um Maafle angedeutet hast, nimm Ocker und zeichen mit dem Pinsel zuerst leicht, dann mache die Skizze mit reinem
Ocker", siehe DIONYSIOS VON PHURNA (1960) Kapitel § 59.
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zugemischt wurde und in Ausmischung mit Kalk trocknungsbeschleunigende Eigenschaften besitzt”".

Unter UV-Licht erscheint die weille Malschicht in einer auffallend hellen Fluoreszenz (Datenblatt:
Probe F.2.1 — weilRe Malschicht). Der Farbton Gelb beschrankt sich auf ein gelbliches Eisenoxid
(Ocker), das sehr fein gemahlen vorliegt (Datenblatt: Probe F.2.2 — gelbe Malschicht). Die Farbe Rot
ist im Bildfeld in zwei unter-schiedlichen Farbnuancen vertreten: einem helleren und einem
dunkleren Rotton. Das helle, kraftige Rot, das im Bereich des Wellenbandes auftritt, ist eisen- und
bleihaltig. Hier wurde eine Pigmentmischung aus rotem Eisenoxid und Mennige verwendet. Das helle
Rot besteht aus reiner Mennige (Datenblatt: Probe F.2.3 — hellrote Malschicht). Das Bleipigment, das
der Maler fir die leuchtend roten Akzente verwendete, luminesziert unter Bestrahlung mit UV-Licht
in einem besonders kraftigen rotlichen Ton. Bei dem dunkleren Rot handelt es sich um ein natiirlich
vorkommendes Eisenoxid (Hamatit), das unvermischt bei der MaRwerkbekronung, den
Begleitstrichen, sowie den Ornamenten der Vorhangmalerei benutzt wurde (Datenblatt: Probe F.2.4
— dunkelrote Malschicht). Als Blaupigment liegt Azurit vor (Datenblatt: Probe F.2.5 — blaue
Malschicht). Anteile von Quarz weisen auf eine bergméannische Herkunft des blauen Minerals hin
(Abb.17.264)"%*. Eine Untermalung, wie die haufig unter Azuritschichten anzutreffende Graue
Veneda’, ist nicht vorhanden (Abb.17.263). Zur Anlage des griinen Bildhintergrundes wurden
Grinpigmente in groler Menge bendtigt. Hierfir wurde eine Pigmentmischung aus Malachit
(CuCO3 x Cu(OH)), griine Eisensilicate (Griine Erde) und Quarz eingesetzt (Datenblatt: Probe F.2.6 —
griine Malschicht)”®*. Als Korrosionsprodukt ist das Calciumoxalatdihydrat Weddellit vorhanden. Die
Pigmentprobe enthdlt zudem einen deutlichen Bleianteil, der auf Bleiweil} zuriickgefiihrt wird
(Aufheller). Schwarzpigment ist ein kohlenstoffhaltiges Pigment (Holzkohle/RuR) (Datenblatt: Probe
F.2.7 — schwarze Malschicht).

Die Pigmentanalysen bestatigen, dass der Maler die Pigmente weitgehend unvermischt verarbeitete.
Allein flr den Inkarnat-Grundton wurde eine Mischung angesetzt, die neben geringen Mengen von
Hamatit auch gelben Ocker und Mennige enthdlt. Insgesamt wurde die haufig anzutreffende
Farbpalette der Wandmalerei des Mittelalters verwendet’®”. Das Pigmentspektrum und die
routinierte Malweise sprechen daflir, dass der Maler oder die Werkstatt auf die Ausfiihrung von
Wandmalereien spezialisiert waren.

Metallauflagen

Zur effektvollen Steigerung der Prachtentfaltung des Bildfelds wurden einzelne dekorative Details der
Gestalt des ,Volto Santo” nach der Trocknung der Malerei mit Metallauflagen hervorgehoben. Reste
der einst metallisch glanzenden Lichtblitze sind am Reif der Krone, dem Zingulum, der Giirtelschnalle
sowie an der Gewandbordiire feststellbar. Der weilRe Saum des Gewandes wurde mit einzelnen,
quadratischen — etwa 4,50 x 4,50 cm — Metallauflagen verziert. Samtliche Metallfolien sind malerisch
integriert. So setzte der Maler mit zligig ausgefiihrten Pinselstrichen alternierend rote und blaue
Rahmungen auf. Das lang herabfallende Ende des Zingulums ist in regelmaRigen Abstanden mit
rechteckigen Metallapplikationen verziert, auf denen nachtraglich jeweils ein schwarzer Punkt
(Knopf?) aufgemalt wurde. Weitere Reste von Metallfolien sind am Kronenreif des , Volto Santo”
auffindbar. Ihr heutiges Erscheinungsbild wirkt verbraunt und stumpf.

Die Metallauflagen wurden auf zwei Grundierungsschichten aufgelegt, die isolierende Eigenschaften
hatten (Datenblatt: Probe F.2.8 — Metallapplikation). Zunachst legte der Maler eine weilliche, etwa
50 um starke Schicht auf, die BleiweiR und Calcium als Fiillstoff enthalt. Sie ist mit einem Ol und

791 BRACHERT (2001) S. 230.

WULFERT (1999) S. 236.

Unter Veneda versteht man eine graue bis schwarze Untermalung liber der meist eine blaue, seltener eine griine
Farbschicht folgt.

79% Griine Erde wurde oft durch Zugabe anderer griiner Pigmente ,,geschont”. Bereits pompejianische und byzantinische
Maler zogen Griine Erde als Ersatz flr das teure Malachit heran, ein Verfahren, das sich bald darauf im mittelalterlichen
Europa ausbreiten sollte, siehe WULFERT (1999) S. 240.

7% \ergleiche KNOEPFLI u. a. (1990) S.73 f.
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Protein verrieben. Die Konsistenz dieser Schicht ist grieR- bis glasartig und zeigt eine helle
Fluoreszenz. Es folgte eine stark verbraunte 6l-und proteinhaltige Schicht. Sie enthélt eine Mischung
aus weiRlichen, ockerfarbenen, rétlichen und schwarzen Pigmenten. Auf dem Anlegemittel schoss
man das Blattmetall an. Das verwendete Klebemittel basiert auf einer Kombination aus mehrheitlich
oligen und proteinhaltigen Bestandteilen. Es handelt sich demnach um eine nicht polierbare
Olvergoldung’®. Die Metallapplikation selbst enthalt nachweislich Silber, wihrend Reste einer
Goldfolie unter dem Mikroskop erkannt werden konnten (Abb.17.280, Abb.17.281 und Abb.17.282).
Die Anwesenheit der beiden Edelmetalle Idsst auf die Verwendung von Zwischgold”’ schlieRen. Es
folgt ein dinnschichtiger, harzig-6liger Uberzug, der stark craqueliert’*® ist und unter UV-Licht kraftig
fluoresziert. Vermutlich handelt es sich bei dieser Schicht um ein verbrauntes Naturharz, das einst
transparente  Eigenschaften besaR und aus Schutzgrinden aufgebracht wurde’. Den
Metallapplikationen des Bildfelds war aus technischen Griinden jedoch keine lange Lebensdauer
beschieden. Das Silber der Metallfolien verschwarzte infolge von Oxidationsprozessen innerhalb

weniger Jahre, sodass von den kostbaren Verzierungen bald nichts mehr zu sehen war®®.

Die Form der Giirtelschnalle wurde nach der von Cennini®* beschriebenen Technik mit einem Griffel

oder einer Nadel in die noch feuchte Kalktiinche eingeritzt (Abb.17.275)%°%. Wie von der Tafelmalerei
bekannt, wird die Ritzung durch die angelegte Metallfolie sichtbar, die mit der Handflache
angedriickt wurde®®. Der Ritzung folgend, konnte die Uberstehende Folie mit einem Messer

eingeschnitten und entfernt werden®®.

Technik des Farbauftrags

Fiir die Unterzeichnung, Hintergriinde und Lokaltone wurden alkalibestéandige Pigmente verwendet,
die in Wasser, Kalkwasser oder Kalkmilch angesetzt und nachfolgend a fresco auf die vermutlich
frisch-feuchte oder wieder angefeuchtete Kalktliinche aufgemalt wurden. Die Bindung der Pigmente
geschieht durch die Bildung von Calciumcarbonat. Die auf diese Weise aufgetragenen Farben
erlangten teilweise freskale Bindung. Die detaillierte Ausarbeitung erfolgte dann a secco auf die
bereits getrocknete Kalktlinche und Malschichten mit anorganischen und organischen Bindemitteln.
Hier sind vor allem die blauen Malschichtbereiche zu nennen, die keine starke Bindung hatten®®.
Demzufolge wahlte der Maler fiir die Ausfiihrung des Bildfelds die Technik der Kalk- und Secco-
Malerei®®. Aufgrund der einfachen, doch letztendlich sehr wirkungsvollen Vorgehensweise kann der
Malprozess genau nachvollzogen werden. Im Folgenden wird zwischen dem Malaufbau der Rahmung
und der eigentlichen Malerei unterschieden. Beide wurden streng in Arbeitseinheiten durchgefiihrt,

wie nachfolgend erlautert wird.

7% KNOEPFLI u. a. (1990) S. 111.

7 Extrem diinnes Blattgold, das von Blattgoldschlagern unter Erwarmung auf Blattsilber geschlagen wurde. Da das
Goldblatt hauchdinn und daher durchscheinend ist, wirkt es durch das darunter befindliche Silber heller als herkdmmliches
Blattgold. Siehe zu Zwischgold zum Beispiel DOERNER (2007).

7% Franzésisch: craqueler = rissig werden lassen; craquelé = rissig, gesprungen.

7% Siehe KELLER (1996) S. 64. Wird Silber nicht durch einen Uberzug geschiitzt, verandert es durch die Silberoxidation sein
Aussehen innerhalb einer kurzen Zeitspanne. Durch chemische Reaktionen, hervorgerufen durch standortimmanente
Gegebenheiten, verfarbt sich das Silber schwarzlich. Durch gleichzeitiges Einwirken von Schwefelwasserstoff, Sauerstoff
und Feuchtigkeit wird das stabile Silbersulfid gebildet, siehe SCHRAMM und HERING (1995) S. 76.

890 per Zeitraum bis es zur vollstandigen Silberschwéarzung dauert in der Regel Jahre und ist abhadngig von der Belastung der
Luft im Umgebungsraum. Auch das Raumklima, wie eine hohe Luftfeuchtigkeit, die Dicke des Blattsilbers sowie die
Applikationstechnik (Poliment oder Olversilberung) beeinflussen den Oxidiervorgang, siehe KELLER (1992) S. 132.

801 CENNINI (1916) Kapitel 95—102.

Indiz hierfiir sind die weichen Kanten der Ritzung.

Siehe hierzu zum Beispiel STRAUB (1988) S. 163.

Die Methode ist zum Beispiel im Athosbuch, im Tegernseer Manuskript und bei Cennini (Kap. 123) beschrieben, aus
STRAUB (1988) S. 163 und CENNINI (1916). Siehe auch MORA u. a. (1984) S. 144.

895 KARLINGER (1920) S. 75.

Samtliche Farbproben, die mittels Réntgenfluoreszenz-Analyse untersucht wurden enthalten Calcium, mit geringen
Spuren von Eisen.
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Nach der Anlage der Unterzeichnung und der Ritzungen begann der Maler mit dem flachigen
Farbauftrag des griinen Hintergrundtons. Figuren und Gegenstinde des Vordergrundes sparte er
zunichst aus. Die griinen Pigmente wurden dabei in Kalkmilch mit Olzusatz angemischt und in die
feuchte Kalktlinche gemalt. Es finden sich mehrfach Laufspuren griiner Farbe in den zunachst
ausgesparten Bereichen. In einem zweiten Arbeitsschritt fliihrte der Maler fir die dekorative
Gestaltung des griinen Vorhangs zahlreiche rétliche Schmuckornamente aus, fiir deren Ausfiihrung
wechselseitig zwei unterschiedliche Ornamente eingesetzt wurden (Abb.17.235). Zum einen handelt
es sich um einfach gestaltete, einfarbige Schablonenornamente (Abb.17.236) und zum anderen um
dreifarbige Ornamente, die aufwandiger differenziert sind (Abb.17.234). Die Ornamente wurden a
secco aufgemalt. Fur die einfachen Ornamente setzte der Maler eine Negativschablone®” ein. Durch
den Farbauftrag wurde das Motiv in seiner Binnenform auf den Maltrager Ubertragen, was eine
okonomische Wiederholung ermdoglichte®®. Das strenge rapportartige Erscheinungsbild der
schablonierten Ornamente wurde aufgelockert, indem der Maler die Schablone stets etwas verdreht
aufsetzte. Erwdhnenswert ist ein einzelnes Ornament, das in der rechten oberen Ecke des Bildfelds
aufzufinden ist. Als einziges Schablonenornament wurde es durch eine freihdndig aufgetragene
dunkle Konturierung weiter plastisch ausdifferenziert. Es ist anzunehmen, dass diese zweifarbige
Gestaltung als Muster gedient haben kdnnte. Von einer zweifarbigen Gestaltung hat man dann aber
abgesehen. Es ist vorstellbar, dass die Fernwirkung nicht Uberzeugte. Fir die schablonierten
Ornamente wurde rotes Eisenoxid (Hamatit) verwendet. Eine leichte Craquelierung weist auf einen
erhdhten organischen Tempera-Zusatz hin. Im Gegensatz zu den schablonierten Ornamenten, formte
der Maler die dreifarbigen Ornamente frei und individuell von Hand (Freihandornament), ein
ungleich aufwandigerer Prozess. Fir deren Gestaltung wurde zundchst ein Grundton in einer
kraftigen orangeroten Farbe (Mennige) angelegt. In einem zweiten Arbeitsschritt wurde der
Grundton durch eine dunkelrote Konturierung mit rotem Eisenoxid gehdht und gleichzeitig plastisch
ausdifferenziert. Abschlielend aufgelegte schmale Bander in Bleiwei fassen das blattartige
Ornament an zwei Stellen zusammen. Wie die Schablonenornamente wurden auch sie a secco auf
den bereits trockenen griinen Fond aufgemalt. Bei der malerischen Ausarbeitung des
Schmuckvorhangs hielt sich der Maler nicht streng an den Rapport. Im oberen Bereich unterhalb des
linken Kreuzbalkens wurden drei Schablonenornamente direkt nebeneinander platziert. Sie sind
insgesamt bewusst unregelmaRig platziert und variieren in ihrer Ausbildung, was dem Vorhang einen
ausgesprochen lebendigen Gesamteindruck verleiht.

Nachdem die Gestaltung des Hintergrunds abgeschlossen war, widmete sich der Maler der
Ausarbeitung der Figuren und Gegenstidnde des Vordergrunds, deren Formen ihm durch die
Unterzeichnung bereits vorgegeben und die bislang ausgespart waren. Durch einen gleichmaRigen
Anstrich in den jeweiligen Lokalfarben wurden die Formen, wie zum Beispiel das ockerfarbene Kreuz,
flachig ausgemalt. In einem weiteren Arbeitsschritt folgte das Aufsetzen weiterer Details, wie zum
Beispiel das weilde Brustkreuz des Gekreuzigten, das a secco aufgemalt wurde.

Die Ausarbeitung des Inkarnats lasst sich im Gesicht des ,Volto Santo” nachvollziehen. Die
Gesichtsformen zeigen einen flichigen rosa bis weiRbraunen Lokalton®®, der mit grauen Lasuren
weiter modelliert wurde. Mit einer abschlieenden, in rot und schwarz gehaltenen Binnenzeichnung
arbeitete der Maler die Gesichtszlige weiter aus.

Mehrfach wurde die durch die Unterzeichnung vorgegebene Linienfliihrung nachtraglich leicht
verandert. Ein Vorgehen, das zeigt, dass Formfindung und Farbgebung bei der Ausfiihrung der
Figuren im Vordergrund ein sich gegenseitig bedingender Prozess waren. Die Form wurde wahrend

87 Aus der Negativschablone ist im Gegensatz zur Positivschablone das zu reproduzierende Motiv ausgeschnitten.

® Fiir ornamentale Rapporte und Stoffmuster war die Verwendung von Schablonen seit dem 14. Jahrhundert im
Alpenbereich haufig anzutreffen. Als Trager (Matrize oder Patrona) kann Papier mit einer Materialstarke bis 1 mm
angenommen werden, sieche KNOEPFLI u. a. (1990) S. 228.

89 Als Lokalton bezeichnet man den flachig auf die Untermalung aufgetragenen Grundton innerhalb einer Umrisszeichnung.
Er bildet den Untergrund fiir die detaillierte Gestaltung von Gewandern, Inkarnaten, etc. mit Lichthéhungen,
Schattenlasuren sowie kalligrafischen Zeichnungen der Faltenwiirfe, Gesichter und Dekorationen.

80.
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des Malvorgangs mehrmals prazisiert und verbessert. Stellen der Verbesserungen finden sich vor
allem im Bereich des , Volto Santo” und der Stifterfigur. Bildmotive, auf die sich die kiinstlerischen
Bemiihungen besonders konzentrierten.

Den Malvorgang schloss der Maler schlielllich mit einer kraftigen, auf Fernwirkung bedachten
schwarzen Konturierung ab, die mit dem Schlepppinsel aufgezogen wurde. Charakteristisches
Merkmal der Konturierungen ist der stets trocken auslaufende Pinselstrich, der nicht mit frisch
aufgenommener Farbe korrigiert wurde und fiir einen zligigen Entstehungsprozess spricht.

Der Farbauftrag fiir die Anlage des Wellenbands gestaltete sich wie folgt: Zunachst wurden flachig
die blauen und rétlichen Lokaltone auf der Kalktiinche vorgelegt. Anschliefend wurden die Umrisse
der Formen mit der kraftigen, etwa 1 bis 2cm starken schwarzen und roten Konturierung
herausgearbeitet. Es folgte die flachige Anlage der schwarzen Hintergriinde. Zuletzt wurden auf die
Rander der Bander kleinformatige, gerundete ,, Zacken” in einem hellen Farbton aufgesetzt.

7.3.3 Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund“

Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund“ wird in ausgedehnten Bereichen von jlngeren
Ausmalungsphasen Uberdeckt. Die durch Fehlstellen in den jingeren Malphasen sichtbaren
Malereien sind stellenweise stark reduziert. Offenbar wurde das Bildfeld vor seiner Ubermalung
abgebirstet oder abgewaschen. Aussagen zur Malweise sind daher nur eingeschrankt moglich.
Abb.17.283 bis Abb.17.286 geben Aufschluss liber das Erscheinungsbild der Malerei unter UV-Licht.

Grundierung

Die Malerei wurde auf einer hellen ein- bis zweischichtigen Kalktlinche ausgefiihrt. Mittels
Rontgenbeugung konnten die Bestandteile Calcium und Mikroklin nachgewiesen werden. Als
Korrosionsprodukt ist Gips feststellbar. Die Kalktlinche weist eine grieRartige Konsistenz auf und
fluoresziert unter der Bestrahlung mit UV-Licht, was auf einen organischen Zusatz hindeutet. Ein
proteinhaltiger Bindemittelzusatz diente vermutlich zur Verbesserung der Verarbeitung der Tiinche.
Die Schichtstarke der Schlamme betragt etwa 50 bis 100 um.

Hilfs- und Konstruktionselemente

Wie das lang gestreckte Bildfeld auf der Kirchenwand positioniert wurde, ist nicht ersichtlich. Hilfs-
und Konstruktionslinien konnten nicht festgestellt werden. Die einzelnen Figuren und die
Nischenarchitektur wurden mit einer sehr feinen schwarzen Pinselzeichnung vorgelegt, die heute
stark verblasst und nur schwer nachvollziehbar ist.

Bindemittel

Die Pigmente wurden in Kalkwasser, Kalkmilch oder in purem Wasser angerieben und in die noch
nicht abgetrocknete oder wieder angefeuchtete Kalktiinche gemalt. Als Bindemittelbestandteile
konnten Protein und geringe Mengen Ol nachgewiesen werden. Demzufolge wihlte der Maler fiir die
Ausfiihrung die Technik der Kalkmalerei, vereinzelte Partien wurden a secco aufgemalt®. Es liegen
geringe Mengen Gips vor, bei dem es sich vermutlich um ein korrosives Umwandlungsprodukt
handelt.

Pigmente

Die Farbpalette weist eine beschrankte Anzahl voneinander gut unterscheidbarer Farben auf. Sie
umfasst natlrliche Erd- und Mineralfarben, deren Verwendung zur Entstehungszeit als typisch zu
bezeichnen ist. Dabei wurden die Pigmente weitgehend unvermischt aufgetragen.

810 ssmtliche Farbproben, die mittels Rontgenfluoreszenz-Analyse untersucht wurden, enthalten Calcium mit geringen

Spuren von Eisen.
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WeilRpigment ist Calciumcarbonat als Kreide oder auch als Calciumhydroxid (Datenblatt: Probe F.3.1
— weiBe Malschicht). Die rétliche Farbigkeit der Inkarnate wurde durch eine Mischung von Hamatit
und Ocker in Kalkmilch erzielt (Datenblatt: Probe F.3.2 — Inkarnat). Als Gelbpigment wurde
natiirliches gelbes Eisenoxid (Ocker) verwendet (Datenblatt: Probe F.3.3 — gelbe Malschicht). Fir die
kraftig rote Malschicht wurden Mennige und rotes Eisenoxid (Hdmatit) gemischt (Datenblatt: Probe
F.3.4 — rote Malschicht). Die mit Mennige ausgelegten Partien erscheinen unter UV-Licht in einer
auffallig kraftigen roten Fluoreszenz (Abb.17.284). Fir den flachigen blauen Hintergrund des
Heiligenfrieses verwendete man das basische Kupfercarbonat Azurit. Hier verweist der Quarz-Anteil
auf einen bergmannischen Abbau des Minerals. Die blaue Malschicht enthdlt die Calciumsulfate
Bassanit (CaSO,x ¥ H,0/Halbhydrat) und Gips (Datenblatt: Probe F.3.5 — blaue Malschicht). Die
Anwesenheit der Calciumsulfate ist bemerkenswert, wurde bereits das Azurit des etwa zeitgleich
entstandenen Bildfelds , Heiligenreihe auf dunklem Grund“ mit Anhydrit und Gips ausgemischt®. In
beiden Fallen fungierten die Calciumsulfate moglicherweise zur Erhohung der Deckkraft. Ungeklart
bleibt, ob es sich um ein Ubliches Verfahren bei der Herstellung von blauen, azurithaltigen
Malschichten handelt. Eine Pulverprobe der griinen Malschicht konnte diffraktometrisch auf seine
Kristallphasen Uberpriift werden (Datenblatt: Probe F.3.6 — griine Malschicht). Die Schicht besteht
demnach aus einem Gemenge unterschiedlicher Kupfersalze, wie dem basischen Kupferchlorid
Atacamit (Cu,CI(OH)s), dem basischen Kupfersulfat Brochantit (Cu,SO4(OH)s) sowie dem basischen
Kupfercarbonat Malachit. Als natiirliche Verunreinigung konnten Quarz und Muskovit nachgewiesen
werden, was auf eine mineralische Herkunft der Kupfersalze hinweist (Abb.17.317 und Abb.17.318).
Eine synthetische Herstellung der Kupfersalze, wie sie zum Beispiel Presbyter beschreibt®?, wird
deshalb ausgeschlossen. Die Zusammensetzung der griinen Farbe aus verschiedenen
Kupferverbindungen entspricht Berg- oder Schiefergriin®?. Als zweites nicht buntes Pigment diente,
neben dem weilen Calcium, feinkorniges Kohlenstoffschwarz (Holzkohle/RuR) (Datenblatt: Probe
F.3.7 — schwarze Malschicht). Metallapplikationen konnten in diesem Bildfeld nicht festgestellt
werden.

Technik des Farbauftrags

Aufgrund der starken Reduzierung der Malschicht ist eine Beschreibung der Malweise nur
eingeschrankt moglich. Nachvollziehbar ist ein Arbeitsprozess, der sich in Arbeitsschritte unterteilte:
Zunachst wurden die Heiligenfiguren und die Architekturmalerei flachig mit deckenden Kalkfarben
ausgemalt, danach legte der Maler den Hintergrund a secco mit blauer Farbe aus. Von dieser Farbe
haben sich jedoch nur noch wenige Farbreste in Vertiefungen erhalten. Eine Modellierung der
Malerei erfolgte schliellich durch eine grafisch wirkende schwarze Konturierung, die mit einem
Schlepppinsel aufgetragen wurde und auf Fernwirkung ausgerichtet war.

7.3.4 Zusammenfassung der Maltechniken der ersten Ausmalungsphase

Die Malereien an der Westwand sind in einer Mischtechnik aus Kalkmalerei und Secco-Malerei
ausgefiihrt. Der Putz war bereits beim Anbringen der Dekoration abgebunden. Diese Technik ist
nordlich der Alpen am haufigsten und in einer Vielzahl von Varianten anzutreffen®*. Bei der
Kalkmalerei werden die Pigmente in Kalkmilch angeriihrt, oftmals kam noch ein organischer
Bindemittelzusatz hinzu. Die pigmentreiche Binnenmalerei und malerische Ausarbeitung geschah

81 Siehe hierzu Kapitel 7.3.1.

Die Herstellung basischer Kupferchloride wie Atacamit beschreibt bereits Presbyter in der ersten Halfte des 12.
Jahrhunderts in der Schedula Diversarum Artium in dem Kapitel ,Vom salzhaltigen Griin“. Das Rezept beruht im wesentlich
auf der Reaktion von Kochsalz und Kupfer in feuchter Atmosphare, die zur Bildung basischer Kupferchloride fiihren, siehe
PRESBYTER (1874). Eine synthetische Herstellung von Brochantit gelang zum Beispiel durch das Versetzen einer Sodalésung
mit Kupfervitriol, also Materialien, die bereits im Mittelalter leicht erhaltlich waren, siehe hierzu RICHTER (1988) S. 174.

813 Siehe hierzu BURMESTER und RESENBERG (2003) S. 180 ff. und BARTL u. a. (2005) S. 725.

PURSCHE (2004) S. 3.

812
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dann a secco mit anorganischen und organischen Bindemitteln. Mit den Mischtechniken gelang es
den Malern, die Vorteile der Techniken zu verbinden. Durch die abschlieBende Ausflihrung einer
Secco-Malerei konnte die Bearbeitungszeit verlangert werden. Alle Bildfelder wurden auf
grundierenden Kalktiinchen ausgefiihrt, die auf einer bereits vorhandenen beigen Kalktiinche liegen.

Der Malprozess der Bildfelder untergliederte sich dabei in gut unterscheidbare Arbeitsschritte. Auf
der Kalktlinche wurden zundchst eine Unterzeichnung beziehungsweise Hilfs- und
Konstruktionslinien ausgefiihrt. Fir die Unterzeichnung wurden in der Regel alkalibestdndige
Pigmente verwendet, angemischt in Wasser oder Kalkwasser. Die Bindung der Farben erfolgte, wie
beim Fresko, durch Carbonatisierung.

Bei den Bildfeldern der ersten Ausmalungsphase wurde eine begrenzte Farbpalette alkalibestandiger
Pigmente eingesetzt. Die Pigmente wurden unvermischt aufgetragen, eine Aufhellung erfolgte durch
das Zusetzen von Kalkmilch oder BleiweiR. Einzig bei den Inkarnaten wurden Pigmentmischungen aus
Ocker, Hamatit, Mennige und einem kohlenstoffhaltigen Schwarzpigment verwendet. Die auf
Fernwirkung abzielende Modellierung der Malereien wurde durch eine schwarze, zum Teil auch rote,
kraftige Konturierung erzielt, die, mit einem Pinsel ausgefiihrt, den Malereien einen grafisch
gepragten Charakter verlieh. Einige Binnenflachen der Malereien wurden ohne weitere Modellierung
flachig koloriert. Der helle Grundton der Kalktlinche wurde bei allen Bildfeldern als Grundton in die
Malerei einbezogen. Der Duktus zielte dabei auf monumentale Wirkung ab.

Trotz dieser Gemeinsamkeiten weisen die drei Bildfelder der ersten Ausmalungsphase einige
bemerkenswerte Unterschiede in der Ausfiihrungstechnik auf. Zum einen kamen bei jedem Bildfeld
unterschiedliche Hilfs- und Konstruktionslinien zur Anwendung. Das Bildfeld ,Heiligenreihe auf
dunklem Grund” wurde mithilfe von rot eingefarbten Schlagschniliren konstruiert, wahrend im
Bildfeld ,,Volto Santo” direkte Ritzungen, eine schwarze Unterzeichnung sowie ein Zirkelschlag als
Orientierungshilfen dienten. Zum anderen sind Unterschiede bei der verwendeten Farbpalette
festzustellen. Der Maler des Bildfelds , Volto Santo” nutzte als deckendes WeilRpigment Bleiweil. Bei
den beiden Heiligenreihen wurde lediglich schwacher deckender Kalk als hellster Farbton genutzt.
Unterschiede sind auch beim Gebrauch der Griinpigmente zu beobachten. Malachit und Griine Erde
wurden flr die Malerei des ,Volto Santo” verwendet, im Bildfeld ,Heiligenreihe auf dunklem Grund”
besteht die griine Malschicht in erster Linie aus Posnjakit, im Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem
Grund” liegt hingegen Atacamit, Brochantit und Malachit vor.

Dem kostbaren Azurit setzte man in der ,Heiligenreihe auf dunklem Grund“ Anhydrit und Gips zu, im
Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund” liegt eine Ausmischung mit Bassanit und Gips vor. Die
Calciumsulfate dienten vermutlich zur Verbesserung der Deckkraft, eine Methode, die in der
Maltechnologie nicht hinreichend dokumentiert ist.

Allein das Bildfeld ,Volto Santo” wurde mit Metallauflagen versehen. Die Unterschiede in der
Maltechnik und nicht zuletzt die unterschiedliche Stilistik in der Ausfiihrung der Malereien weisen
auf verschiedene Maler und/oder Werkstatten hin. Die routinierte Ausfuhrungstechnik der
Malereien, insbesondere die Anwendung von Hilfs- und Konstruktionslinien, zeugt von erfahrenen
Werkstatten, die mit den verschiedenen Techniken der Wandmalerei an Kirchenwanden bestens
vertraut waren. Der grof3zligige Gebrauch von Malachit, Azurit und Zwischgold im ,Volto Santo“-
Gemalde sprechen fiir eine hochst kostspielige Auftragsarbeit.

7.4 Kunsttechnologische Analyse der zweiten Ausmalungsphase - das
ockergrundierte Bildfeld

Die Malerei des ockergrundierten Bildfelds ist durch Verwitterungsprozesse, langjahrige
Vernachlassigung und durch die schadigende Freilegung der 1930er-Jahre stark reduziert. Es haben
sich nur geringe Farbreste der empfindlichen Secco-Malerei erhalten, hier vor allem die ockerfarbene
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Grundierung. Es sind daher nur eingeschrankte Aussagen zur malerischen Ausarbeitung moglich. Das
Erscheinungsbild der Seccomalerei im UV-Licht zeigt Abb.17.325.

Grundierung

Das Bildfeld wurde direkt tber die bereits vorhandenen Wandmalereien gemalt. Zunachst wurde
eine deckende ockerfarbene Grundierung aufgelegt. Unklar ist, ob mit der farbigen Grundierung ein
bestimmter malerischer Effekt erzielt werden sollte®®>. Es ist jedoch anzunehmen, dass die
Grundierung als kontrastreiche Untermalung diente bei gleichzeitiger Abdeckung des Untergrunds®*®.
Als Bindemittel diente ein wasserl6slicher Leim. Vorzeichnungen oder Hilfs- und Konstruktionslinien

konnten nicht festgestellt werden.

Pigmente und Bindemittel

Soweit mithilfe von XRD-, REM- und RFA-Analysen festzustellen, umfasst die verwendete Farbpalette
BleiweiB, Mennige, Blei-Zinn-Gelb und rotes Eisenoxid (Hamatit) (Datenblatt: Probe F.4.1 — griin-
gelbe Malschicht bis Datenblatt: Probe F.4.3 — violette Malschicht). Diffraktometrisch konnte als
Grinpigment Malachit nachgewiesen werden (Datenblatt: Probe F.4.4 — griine Malschicht). Als
Bindemittel wurde ein wasserldslicher Leim verwendet.

7.5 Kunsttechnologische Analyse der Bildfelder der dritten Ausmalungsphase

7.5.1 Das Bildfeld , Hollenfahrt Christi“

Bei dem monumentalen Bildfeld ,,Héllenfahrt Christi“ wahlte der Kiinstler keine der traditionellen
Techniken der Wandmalerei, sondern eine mehrschichtige Tempera-Malerei. Das Gemalde, das
zwischen 1470 und 1520 entstand, ist heute nur noch in Fragmenten vorhanden, die zum Teil stark
abgerieben sind. Modellierende Malschichten sind nur noch partiell erhalten. Die intakten Teilstlicke
vermogen jedoch zu zeigen, welch hohe Brillanz die Secco-Malerei einst aufwies, die in komplizierter
Verbindung mit Metallapplikationen und Listerungen den Mittelstreifen der Westwand hervorhob.
Fassungsaufbau und Probenzusammensetzung zeigen einen komplexen Aufbau der Malerei. Die
folgenden Ausfiihrungen zur Maltechnik beziehen sich auf die gut erhaltenen Teilstlicke.

Grundierung

Die Wandflache, die fir das Bildfeld vorgesehen war, wurde zunachst einer groben Reinigung
unterzogen. Streifige Abriebspuren auf den alteren Malereien wie von einem Pinselquast liefern
Hinweise, dass die Wandfldche vor der Uberarbeitung mit einer Biirste oder Ahnlichem von losem
Staub und Verschmutzung befreit wurde.

Die Malgrundbereitung fiir die Secco-Malerei ist ausgesprochen aufwandig. Dabei sind Parallelen zur
Tafel- und Fassmalerei feststellbar, bei der die Maltrager vor der eigentlichen Bemalung weil}
grundiert werden, um die Leuchtkraft der Farben zu erhéhen, aber auch um einen glatten Malgrund

zu erhalten®”.

Die Grundierung setzt sich aus insgesamt vier Schichten zusammen, von denen jede eine Starke von
100 bis 150 um aufweist. Die gesamte Schichtstarke betrdagt somit bis zu 0,8 mm. Die einzelnen
Schichten unterscheiden sich bezlglich ihrer Materialzusammensetzung. Von der ersten bis zur

815 . . .l . . “ . .
Als Vergleichsbeispiel sei hier die Chorschrankenmalerei des Kélner Doms zu nennen, die ebenfalls eine ockerfarbene

Grundierung (Imprimitur) aufweist, siehe RICHTER und HARLIN (1983) S. 295 ff.
816 Siehe zu kontrastreichen Untermalungen auch KNOEPFLI u. a. (1990) S. 96.

87 BARTL und OLTROGGE (2005) S. 604.
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vierten Grundierungsschicht ist ein zunehmender Gips- und Olanteil feststellbar (Datenblatt: Probe
F.5.1 — Grundierung).

Erste Grundierungsschicht

Der fir das Gemalde vorgesehene Bildbereich wurde zunachst vollstandig mit einer hellen
Kalkschlamme Uberzogen. Der Auftrag ist einschichtig. Die erste Grundierungsschicht stellt sich im
Anschliff in einer weiBen Farbung dar. Mittels XRD-Analyse konnte eine Zusammensetzung aus
93 Ma-% Calcium und 5 Ma-% Quarz festgestellt werden (Abb.17.355). Die Schlamme enthalt
gealterte Anteile. Nach der Behandlung eines Probenpartikels mit HCl verbleiben Calciumoxalat als
Folge mikrobieller Umwandlungsprozesse und etwas Gips als Korrosionsprodukt. Zudem ist ein
geringfligiger Anteil eines organischen Zusatzes nachweisbar. In diesem Zusammenhang erscheint
ein Hinweis zur Vorbereitung zu einer Secco-Malerei mit Leimfarbe des Liber illuministrarum
(Entstehungszeit um 1500) aufschlussreich, in dem empfohlen wird, zur Vorbereitung einer
Wandmalerei Mauerwerk und Wandfldchen mit einer leimgebundenen Kalkfarbe zu grundieren®*.
Die Kalkschlamme sorgte fiir eine ausreichende Griffigkeit fir den nachfolgenden Kreidegrund®™.
Gleichzeitig haftete sie vergleichsweise gut auf dem Altbestand und erwies sich somit als geeignete
Grundlage.

Zweite Grundierungsschicht

Die zweite Grundierungsschicht unterscheidet sich deutlich von der ersten. Es handelt sich dabei um
einen weiBen Grund, der aus Calcium, Gips, Leim (Glutinleim) und etwas Ol besteht. Hergestellt
wurde dieser wahrscheinlich aus geleimter Kreide mit einem Gipszusatz. Diese Einschatzung ist im
Kontext der Tafelmalerei zu sehen, in der geleimte Kreide nahezu ausschlieflich Verwendung fand.
Diese Aussage gilt auch fir die folgenden Grundierungsschichten.

Das Verhiltnis von Kalk zu Gips schwankt zwischen 2:1 und 1:1. Auch die Olkonzentration unterliegt
Schwankungen, was auf eine ungleichmaRige Verteilung des organischen Zusatzes zurlickzufiihren
ist. Die Schicht enthdlt etwas Calciumoxalat, das sich durch den Abbau des Proteins und die
Umwandlung des Kalks durch mikrobiell produzierte Oxalsdure anreicherte.

Die zweite Grundierungsschicht wurde in Stupftechnik appliziert. Dabei wurde nur mit der
Pinselspitze Kreidegrund aufgenommen und durch tupfende Bewegungen auf der Kalktlinche
verteilt. Mit dieser Vorgehensweise war vermutlich die Absicht verbunden, eine ausreichende
Schichtdicke fur die Malerei aufzubauen. Durch die dabei entstehende unregelmaRige Oberflache
wurde gleichzeitig eine Verbesserung der Haftung fir die nachfolgende Schicht erzielt. Auffallig sind
zahlreiche feinste Luftblaschen, die sich makroskopisch als nadelstichartige Vertiefungen in der
Schicht darstellen.

Dritte Grundierungsschicht

Bei der dritten Grundierungsschicht handelt es sich um einen weichen, ,fett” wirkenden
Kreidegrund, der eine braunlichgelbe Farbung besitzt. Der Kreidegrund besteht aus Calcium, Gips,
Leim und enthilt einen hohen Olanteil. Wie in der zweiten Grundierungsschicht schwankt die Kalk-
Gips-Verteilung zwischen 2:1 und 1:1. Auch diese Schicht enthalt etwas Calciumoxalat.

Der Kreidegrund wurde mit einem Pinselquast verstrichen. Damit wurde die vom Stupfen unebene
und raue Oberflache der zweiten Grundierungsschicht egalisiert. An den Grenzflachen der dritten
und vierten Grundierungsschicht tritt zum Teil massiver brdaunlichschwarzer Schimmelpilzbefall auf
(Schwarzepilze). Es liegt zudem ein hoher Calciumoxalat-Gehalt vor, der auf den Befall
zuriickzufiihren ist.

818 . . .. . . . . . .. . .
Im Liber illuministrarum heilt es dazu: ,Mauerwerk und Wdnde grundiere weifs mit Kalk, den riihre an mit Leimwasser®,

siehe BARTL u. a. (2005) S. 185.
819 K NOEPFLI u. a. (1990) S. 36.
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Vierte Grundierungsschicht

Die vierte und letzte Schicht der Grundierung wurde mit einem weichen Pinsel aufgetragen und
sofort nass-in-nass glatt gestrichen, um eine gleichmaRige Flache zu erreichen. Ein abschlielendes
Glatten oder Schleifen der Grundierung wurde nicht vorgenommen, sodass sich die strahnigen
Spuren des Pinselquasts deutlich abzeichnen.

Bei der Schicht handelt es sich um einen miirbe und sprode wirkenden, 6lhaltigen Kreidegrund, der in
seiner Zusammensetzung mit der zweiten Grundierung vergleichbar ist. Im Anschliff erscheint er im
Gegensatz zur gelblichen zweiten Schicht in einer weiBlichen Farbung. Der Gipsanteil fallt zudem
etwas hoher aus. Der Gehalt an Calciumoxalat ist im Vergleich zur dritten Grundierungsschicht
niedriger, was auf einen geringen Proteinanteil hindeutet.

Mit Rontgenbeugung konnten dariber hinaus die Zusammensetzungen der zweiten bis vierten
Grundierungsschichten semiquantitativ bestimmt werden®°: 90 Ma-% Calcium, 6 Ma-% Gips, 2 Ma-%
Quarz sowie 2 Ma-% Syngenit (K,Ca(SO,),x H,0/Kalium/Calciumsulfathydrat) (Abb.17.356). Demnach
besteht die Grundierung hauptsachlich aus Champagnerkreide, der mengenmafRige Anteil der
Bologneser Kreide ist deutlich niedriger.

Wie die Analysen der Grundierungsschichten zeigen, variiert die Zusammensetzung der Bindemittel
innerhalb der Einzelschichten der Grundierung betrachtlich. Grundsatzlich ldsst sich sagen, dass mit
Ausnahme der ersten und zweiten Schicht Bindemittelkonzentration und Auswahl der Fillstoffe
maltechnisch im Hinblick auf Harte- und Festigkeitsunterschiede aufeinander abgestimmt sind®*'.
Wahrend die dritte Grundierungsschicht einen signifikant hoheren Bindemittelanteil aufweist,
enthalt die vierte Schicht weiche Bologneser Kreide und weniger Bindemittel, ist demnach also
deutlich spannungsarmer zusammengesetzt®. Zwischen der ,mageren” Kalktiinche (ersten
Grundierungsschicht) und der bindemittelreichen dritten Schicht liegen jedoch unausgeglichene
Bindungsverhaltnisse vor. Aufgrund des Bindungsaufbaus kam es zu Spannungen im Schichtgefiige,
die in der Folge zu Ausbriichen der Malschichten flhrten. Diese Art der Malgrundbereitung scheint
haufig angewendet worden zu sein. Knoepfli u. a. weisen zum Beispiel darauf hin, dass Tempera-

Malereien auf Wandflachen oftmals auf einem Gips-Kreide-Grund angelegt wurden®®.

Imprimitur und erste Unterzeichnung

Die mehrschichtige Grundierung stellte einen stark saugenden Untergrund fiir die eigentliche Malerei
dar. In einem zweiten Arbeitsschritt wurde auf die gesamte vorgesehene Flache des Bildfelds ein
deckender rosafarbiger Voranstrich (Imprimitur®®®) aufgetragen, dem zur Isolierung des
Kreidegrundes ein hoher Olanteil zugesetzt wurde (Datenblatt: Probe F.5.2 — Imprimitur)®®. Eine
Bindemittelanreicherung an der Oberfliche der Grundierung liefert den Hinweis, dass die
Grundierung zusatzlich mit einer 6lhaltigen Impréagnierung abgesperrt wurde (Einbau einer
Sperrschicht) (Abb.17.360 und Abb.17.361).

Bevor die Imprimitur aufgetragen wurde, kdnnte bereits eine erste schwarze Skizzierung direkt auf
der Grundierung aufgetragen worden sein, denn an Anschliffproben und Malschichtpartikeln
konnten schwarze Pigmentteilchen an der Unterseite der Imprimitur festgestellt werden

820 pie Grundierungsschichten konnten nicht optimal voneinander getrennt werden. Eine rontgendiffraktometrische

Untersuchung der einzelnen Grundierungsschichten war daher nicht méglich.

g2 Folgt man maltechnologischen Erkenntnissen, missen die Schichten eines Kreidegrunds, um ein optimales Ergebnis zu
erzielen, in ihren Bindungsverhéltnissen so aufeinander abgestimmt sein, dass es innerhalb des Gesamtgefiges zu keinen
Spannungen kommt. Im System einer Kreidegrundierung gilt der Grundsatz, dass die Bindung muss von unten nach oben
schwdcher werden muss. Diese Regel kann durch eine Anderung der Leimkonzentration, beziehungsweise der
Fullstoffmenge, aber auch durch die Verwendung bestimmter Kreidesorten fiir die einzelnen Schichten erfillt werden. Der
Grundsatz in der Zusammensetzung wurde bei den beiden oberen Schichten befolgt.

822 KELLER (1992) S. 18.

823 K NOEPFLI u. a. (1990) S. 56.

824 Imprimitur wird als Voranstrich definiert, dem Pigmente zur verbesserten Auftragskontrolle zugesetzt werden, siehe
KNOEPFLI u. a. (1990) S. 38 und KOLLER (1988) S. 303.

82 Siehe zur farbigen Ol-Imprimitur KOLLER (1988) S. 304 f.
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(Abb.17.362). Sie ermoglichte dem Kinstler vermutlich eine erste Visualisierung der Bildkomposition,
ferner konnte sie zur Lokalisierung der Bereiche, die von der rosafarbenen Imprimitur ausgespart
wurden, gedient haben, wie zum Beispiel bei der gelben Rahmung und den weiRen Schriftbdandern.
Die erste schwarze Unterzeichnung war nach dem Auftrag der deckenden Imprimitur, wenn
Uberhaupt, nur noch schwach sichtbar.

Als Charakteristikum der Imprimitur sind Ol und Metallseifen sowie Protein enthaltende Bindemittel
zu nennen (Tempera). Die Hauptkomponenten der rosa Farbe sind Bleiweil3, Himatit und Mennige.
Weitere Bestandteile sind etwas Calcium (Champagnerkreide) und Gips (Bologneser Kreide) sowie
feingemahlener Quarz. Als mikrobiell induzierte Korrosionsprodukte sind in geringen Mengen
Glushinskit (MgC,0, x 2H,0) und Calciumoxalat belegbar. Das 6lige Bindemittel wurde mit den
Trocknungsbeschleunigern BleiweiR und Mennige verrieben, was zur Bildung von stabilen,
wasserunldslichen Bleicarboxylaten (Bleiseifen) fiihrte®®. Das BleiweiR verlieh der rosafarbenen
Imprimitur eine héhere Deckkraft und verstarkte den Glanzgrad. Vermutlich wurden die Pigmente
mit Bleiweil, etwas Kalk und Ol angerieben, da an den roten Pigmenten (Himatit) Calcium- und
Bleiseifen haften. Unter Anregung mit UV-Licht fluoresziert die Imprimitur in einem kraftigen
rotlichen Ton. Die Schichtstarke ist sehr dinn, sie betragt lediglich 5 bis 10 um (Datenblatt: Probe
F.5.2 — Imprimitur).

Eine rotliche Imprimitur ist in der historischen Wandmalereitechnik ein selten anzutreffendes
Phanomen®’. In der Fass- und Tafelmalerei sind rot gefarbte Untermalungen hingegen haufiger
vorzufinden®®. Drewello und Herkner entdeckten zum Beispiel eine mennigefarbige Imprimitur am
Weltgerichtsportal, die der bauzeitlichen Fassung des frithen 14. Jahrhunderts zugerechnet wird®*.

Bekannt sind diese Untermalungen vor allem als Anlegemittel fiir Olvergoldungen®®.

Die rosafarbige BleiweiR-Ol-Imprimitur®' des Bamberger Gemaildes entspricht weniger einer
klassischen Grundierung. Der Kiinstler zielte mit dieser auf einen bestimmten maltechnischen Effekt
ab. Sie diente ihm in erster Linie als reflektierender Untergrund fiir die aufliegenden Farbschichten,
das heiRt zur Veredelung und Verdichtung der malerischen Ausarbeitung der Inkarnate, wie im
Folgenden noch erldutert wird.

Zweite Unterzeichnung

Auf der Imprimitur fihrte der Maler mit einem Pinsel erneut eine schwarze Unterzeichnung aus. Die
Ausflhrung zeugt von einer sicheren und routinierten Hand. Die Unterzeichnung ist gut erhalten.
Durch Verluste und Reduzierungen der eigentlichen Malschicht wird sie vielerorts sichtbar und zeigt,
dass sie bereits sehr detailliert ausgefiihrt wurde. Bereiche, die spater in der Malerei dunkel
erscheinen sollten, wie zum Beispiel der Hintergrund oder verschattete Bereiche, wurden mit dicht
gesetzten Zickzack-Schraffuren vorgedunkelt. Die Unterzeichnung wurde von mehr oder weniger
lasierenden Malfarben (berdeckt. Vermutlich war eine Mitwirkung der grafischen Anlage
beabsichtigt gewesen.

Es ist anzunehmen, dass die Skizze als ,Visualisierung” der Komposition im Malstab 1:1 diente, nicht
zuletzt auch zur besseren Veranschaulichung fir die Auftraggeber des Gemaldes. Weitere
Ubertragungshilfen, wie zum Beispiel Ritzungen oder Schnurschlige, sind nicht zu belegen.

826 Siehe zu Bleisikkativen KOLLER (1988) S. 304; DOERNER (2007) S. 103 f.; BARTL und OLTROGGE (2005) S. 609 und

BRACHERT (2001) S. 230.

827 Bekannt ist eine rotstichige Veneda in einer Wandmalerei der Magdalenakapelle in Geschnitz, Tirol (1460), siehe
KNOEPFLI u. a. (1990) S. 90 f.

828 goller erwihnt zum Beispiel eine ,bleiweifShaltige Rosaimprimitur”, die Giber eine graubraune Grundierung gelegt wurde,
bei dem Prager Manieristen B. Spanger, siehe KOLLER (1988) S. 305. Das Ausmal} der Verteilung von Imprimituren tber die
Bildflache ist nach Koller noch ungenigend erforscht, siehe KOLLER (1988) S. 304.

829 DREWELLO und HERKNER (2009) S. 29.

80 Ein hellroter Farbton gewinnt ,Leben und Feuer”, wenn dieser mit transparenten Lasuren aus gebranntem Ocker, Caput
mortuum oder Zinnober Uberdeckt wird, siehe KNOEPFLI u. a. (1990) S. 89 ff.

81 Siehe zu bleiweiR-6lhaltigen Grundierungen STRAUB (1988) S. 167 f.
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Die schwarze Unterzeichnung besteht aus feingeriebener Holzkohle, einem schwarzen Eisenoxid und
BleiweiB. Calcium (Kreide) ist lediglich in Spuren nachweisbar. Der Farbauftrag ist sehr diinn und
weist einen hohen Proteingehalt auf. Es handelt sich demnach um eine proteinreiche Tempera,
vermutlich Ei-Tempera (Datenblatt: Probe F.5.3 — Unterzeichnungen).

Bemerkenswert sind mehrere zentimetergroBe Ausbriiche in den Grundierungsschichten, durch
welche einst die unterliegende Malerei der ,Heiligenreihe auf blauem Grund” zum Vorschein kam.
Der Auftrag der Imprimitur erfolgte Uber diese Ausbriiche. Offenbar kam es schon sehr friihzeitig zu
ersten Abplatzungen und Lockerungen der Grundierungsschichten.

Bindemittel

Das Bindemittel der Malerei besteht aus trocknendem Ol, beziehungsweise Oleaten und Protein. Es
handelt es sich demzufolge um eine Tempera-Malerei, die aus 6ligen und wassrigen Bestandteilen
besteht. Als Emulgator diente Eigelb. Im Bildfeld variiert die Zusammensetzung der Tempera je nach
Bildbereich und Farbauftrag stark. Stellenweise liegt eine 6lige Tempera vor, wahrend an anderen
Stellen der wiéssrige Anteil (Protein) tberwiegt®2. Hier findet sich als mikrobiell induziertes
Korrosionsprodukt immer wieder Calciumoxalat.

Pigmente- und Bindemittel

Als Hauptpigmente wurden basisches Bleicarbonat (Pb;(OH),(COs3),/Hydrocerussit) und das neutrale
Bleicarbonat (PbCO;/Cerussit) verwendet. Beide wurden in den Malschichtproben haufig mit
Rontgendiffraktomie nachgewiesen. Die hochdeckenden Pigmente dienten gleichermallen als
Aufheller und als WeiRpigment und verhalfen durch ihre Sikkativwirkung dem Ol zu einer rascheren
Trocknung®. Der Kunstler des Bildfelds ,Héllenfahrt Christi“ setzte der Malschicht nach Bedarf
Bologneser Kreide und/oder Champagnerkreide zu. Wie historische Quellen bekunden, war es tblich,

dem BleiweiR Kreide zuzumischen, die als Verschnittmittel fungierte®*.

Wie insbesondere Anschliffe der Malschichten verdeutlichen, verwendete der Kiinstler hochst
komplexe Pigmentmischungen. So besteht die weille Farbe, mit der zum Beispiel die Lendenschiirze
ausgemalt wurden, aus Cerussit, Hydrocerussit und Gips (Datenblatt: Probe F.5.4 — weiRRe
Malschicht). Bei der Farbe Gelb, die unter anderem bei der Mitra des hl. Simeon verwendet wurde,
handelt es sich um eine Pigmentmischung aus Bleiweil3, Azurit, Blei-Zinn-Gelb, Mennige, Ocker
und/oder Braune oder Grine Erde. In der semiquantitativen Elementanalyse sind 38 Ma-% Zinn,
25 Ma-% Blei, 9 Ma% Kupfer sowie 5 Ma-% Eisen nachweisbar. Als Fillstoff diente Bologneser Kreide.
Bleisulfat liegt in geringen Mengen als Korrosionsprodukt des Bleiweilles vor. Die Pigmente sind
homogen in einem Bindemittelgemisch aus Ol und Protein verteilt (Datenblatt: Probe F.5.7 — gelbe
Malschicht). Die hellgelbliche Rahmung des Geméldes wurde mit Blei-Zinn-Gelb (Pb,SnQ,) in
Ausmischung mit Calcium (Champagnerkreide) angelegt (Datenblatt: Probe F.5.8 — hellgelbe
Malschicht). Das blonde Haar der Eva besteht hingegen aus einem warmen Goldocker (Gelber Bolus,
Silicat), dessen Kornung sehr fein und gleichmaRig ausfallt. In der Pigmentmischung fallen unter dem
Mikroskop weille, gerundete Einzelkdrner auf, die vor allem als Calcium, BleiweiR und etwas Kalium
identifiziert werden konnten (Datenblatt: Probe F.5.9 — ockerfarbene Malschicht). Die Malschicht
enthalt als Korrosionsprodukt geringe Mengen Gips. In der ockerfarbenen Malschicht fallt der
Proteinanteil hther aus, wihrend der Olanteil geringer ist. Blei-Zinn-Gelb fehlt. Vermutlich wollte
man an dieser Stelle ein besonders strahlendes Gelb erzielen, weshalb man allein Goldocker
einsetzte. Fir die leuchtend roten Partien wurde ein Gemenge aus Zinnober, Mennige und Bleiweil
verwendet, wie vor allem eine Elektronenriickstreuaufnahme und Verteilungsbilder der Elemente
beweisen (Abb.17.401). Nachweisbar sind zudem Champagnerkreide und geringe Mengen Gips sowie
ein hoher Ol- und Proteinanteil (Datenblatt: Probe F.5.10 — rote Malschicht). Die blaue Farbe, mit der

82 KUHN (1981) S. 349.

BRACHERT (2001) S. 48.
8% Das Bamberger Malerbiichlein erwahnt zum Beispiel einen Zusatz von % Kreide zu BleiweiR, siehe PLOSS (1964) S. 341.
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beispielsweise der Umhang Christi ausgemalt wurde, enthalt neben Bleiweill auch Azurit. Zudem
fallen glasartig-transparente Korner auf, die sich spektroskopisch als kristalliner Quarz identifizieren
lassen. Das blaue Pigment wurde mit einem hohen Anteil an Ol/Oleaten und Protein vermalt (Ei-
Tempera). Bleisulfat liegt als Korrosionsprodukt in geringen Spuren vor (Datenblatt: Probe F.5.12 —
blaue Malschicht). Die griine Malschicht besteht aus einer komplexen Pigmentmischung (Datenblatt:
Probe F.5.13 — griine Malschicht). Mithilfe einer XRD-Analyse konnte 24 Ma-% Bleiweil3, 36 Ma-%
Gips, 33 Ma-% Quarz und 7 Ma-% des Kupfersulfats Antlerit (Cu3(SO,)(OH),) nachgewiesen werden
(Abb.17.423). Wie in mikroskopischen Aufnahmen erkennbar, umfasst die Farbstreuung der
Pigmentpartikel mit gelbgriinen bis blaugriinen Kristallen eine groBe Bandbreite (Abb.17.424). Die
griinen Partikel sind von runder bis stengeliger Form. Die PartikelgrofRe der stengeligen Kristalle liegt
bei etwa 40 um. Die rundlichen Partikel liegen jedoch zu einem GroRteil in feineren KorngroRen vor.
Die griine Malschicht enthalt ebenfalls Azurit, der sich im Anschliff als blaue Partikel darstellt. Die
Anwesenheit von Azurit und Quarz, die haufig als natilrliche Beimengung des Antlerits auftreten,
fihrt zu der Annahme, dass ein bergmannisch abgebautes Mineral Verwendung fand. Das griine
Kupfersulfat Antlerit wurde in Kunstwerken bislang nur selten als Pigment nachgewiesen®*. Fundorte
des Minerals sind unter anderem die Grube Clara in Wolfach, Schwarzwald und die Christian-Levin-
Grube im Ruhrgebiet®. Die Malschicht enthalt einen hohen Olanteil, was in Verbindung mit den
Kupfersalzen vermutlich zur Bildung von Kupferseifen gefiihrt hat®’. Ferner ist in geringen Mengen
Protein nachweisbar. Der Farbauftrag der griinen Malschicht ist deckend, die Schicht stellt sich
aufgrund des hohen Olanteils spréde dar und ist stark craqueliert. Die Stirke des Farbauftrags ist mit
etwa 100 um zu beziffern.

Im Gemalde fallt stellenweise ein kihler hellvioletter Farbton auf, mit dem man beispielsweise die
weiRen Schriftbander nuancierte. Die violette Malschicht besteht, wie anhand des Anschliffs ersehen
werden kann, aus einer unscheinbaren, meist durchsichtig erscheinenden, kérnigen Substanz von
unregelmaRig weilllicher, rotlicher bis blassvioletter Farbe, in der vereinzelt dunkelviolette und
schwarze Partikel eingebettet sind (Datenblatt: Probe F.5.11 — violette Malschicht). Bei den rétlichen
Pigmenten handelt es sich um Mennige und rotes Eisenoxid (Hamatit). Ferner konnten Bleiweil}
sowie silicatische Erdpigmente (Braune Erde) nachgewiesen werden. Bei den sprode brechenden
weiRen, violetten bis schwarzen Aggregaten liegt Calciumfluorid (CaF,/Flussspat)®® vor, ein natirlich
vorkommendes anorganisches Pigment. Bei der mikroskopischen Untersuchung erscheint der gréte
Anteil des Flussspats farblos. Nur wenige Partikel des Minerals erscheinen schwarz oder violett. Die
violetten Aggregate weisen eine intensive Banderung auf und zeigen unter UV-Licht eine
charakteristische moderate Fluoreszenz (Abb.17.407 und Abb.17.408)**°. Ein Vorhandensein von
Flussspat kann diffraktometrisch nicht eindeutig belegt werden, da primare Blei-Verbindungen einen
Nachweis verhindern®®. Der Beweis gelang jedoch durch petrografische Untersuchungen an einem
Diinnschliff, in dem sich die anisotropen Eigenschaften des Flussspats an einem kubisch
ausgebildeten Partikel®* eindeutig beobachten lieRen (Abb.17.409). Zudem fallen in der violetten
Malschicht vereinzelte gummiartige, weinrote Aggregate auf, die unter UV-Licht kraftig rotlich
fluoreszieren (Abb.17.410 und Abb.17.411). Die FT-IR-Einzelpartikelanalyse offenbarte, dass diese

835
836

EASTAUGH u. a. (2004) S. 69.

Online unter URL: http://www.mineralienatlas.de/lexikon/index.php/MineralData?mineral=Antlerit [Stand: 10. 08.
2008).

87 KUHN (1970) S. 34.

Das Material, um das es geht, heiBt richtig Calciumfluorid mit "d" am Ende. Der Begriff Fluorit mit "t" ist ein Trivialname
fur ein Mineral, das chemisch Calciumfluorid ist.

89 EASTAUGH u. a. (2004) S. 4 und HOFMANN und KARPINSKI (1980) S. 88.

80 per rontgendiffraktometrische Nachweis des Flussspats erwies sich in diesem Fall als problematisch. Im Diffraktogramm
zeigt dieser charakteristischerweise drei Linien. Zwei der Linien sind bei der Malschichtprobe jedoch mit primaren
Bleiverbindungen Uberbelegt, sodass nur eine Linie offen flir CaF, war. Freundliche Auskunft von Vojislav Tucic, Bayerisches
Landesamt fiir Denkmalpflege Miinchen.

81 Die charakteristische rechteckige Auspragung des Calciumfluorids beruht auf seiner kubischen Mineralstruktur. Die
haufigsten Kristallformen sind der Wiirfel und das Oktaeder, siehe HOFMANN und KARPINSKI (1980) S. 88 und WULFERT
(1999) S. 235.
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aus reinem Glutinleim und Krapp bestehen (Abb.17.412). Bindemittel ist eine fette Tempera, die auf
den Bestandteilen Ol und etwas Protein basiert. Die Schicht enthilt Metallseifen (Blei- und
Calciumseifen). Als Korrosionsprodukte sind geringe Mengen Bleisulfat, Calciumoxalat und etwas
Gips vorhanden.

Fiir den grauen Farbton der Architekturmalerei (Zinnen) sorgt das Bleioxid mit der chemischen
Formel PbO, (Plattnerit), das eine weille bis schwarze Farbigkeit mit einer durchscheinenden bis
undurchsichtigen Opazitat besitzt (Datenblatt: Probe F.5.14 — graue Malschicht). Feingemahlene
schwarze Plattnerit-Kristalle zeichnen sich durch einen starken diamantartigen bis metallischen Glanz
aus. Die Strichfarbe wird als walnussbraun beschrieben. Plattnerit gilt als seltenes Mineral®**. Fundort
ist zum Beispiel die Lombardei, Italien. Das Bleioxid liegt im Gemalde in Ausmischung mit
Hydrocerussit und Cerussit vor. Plattnerit scheint moéglicherweise als farbgebendes Pigment fiir die
Herstellung eines kiihlen grauen Farbtons herangezogen worden zu sein. WeiRer bis violett gefarbter
Flussspat ist ebenfalls in der grauen Malschicht enthalten. Nachweisbar ist transparenter Quarz, der
auf einen bergmannischen Abbau des Flussspats hindeuten kdnnte. Nach Spring verwendete zum
Beispiel Michael Pacher Fluorit in seinem Werk ,,Jungfrau mit Kind“ in der Ausmischung mit Bleiweil}

zur Anlage einer kithlen grauen Architekturmalerei®®.

Die Farbigkeit der Inkarnate wurde durch den Kiinstler virtuos modelliert und je nach Geschlecht und
Alter der dargestellten Figur variiert. Die Fleischfarbe des hl. Simeon erscheint dunkler als der
Hautton Evas, der helle und zarte Farbigkeit aufweist. Aber auch innerhalb einer Figur wurde das
Inkarnat von hellen zu dunkleren Partien farblich nuanciert. Zunachst wird die Zusammensetzung des
hellen Inkarnats naher beleuchtet (Datenblatt: Probe F.5.5 — helles Inkarnat): Unter mikroskopischer
Betrachtung ist eine komplexe Pigmentmischung zu ersehen, die aus Goldocker (Eisenoxid/-
hydroxid), rotem Eisenoxid (Fe,0s;/Maghemit), etwas Zinnober sowie einzelnen blassblauen
Azuritpartikeln in einer weien Matrix aus Cerussit und Hydrocerussit, Gips und Quarz besteht.
Ferner sind auch im Inkarnat die typischen transparentvioletten bis schwarzen Flussspatpartikel zu
erkennen, die hier als Hilfspigment fungieren. Als Bindemittelkomponenten des Inkarnats sind
Protein und Ol (Tempera) nachweisbar, wobei das Protein liberwiegt. Die Rotpigmente sind mit
einem erhohten Olanteil ummantelt. Als ein sekundires Korrosionsprodukt ist etwas Calciumoxalat
enthalten, das durch den mikrobiellen Abbau des Proteins der Tempera und des Kalks aus dem
Untergrund entsteht. Bei den dunkleren Partien der Hautfarbe liegt ebenfalls eine komplexe
Mischung verschiedener Pigmente vor, diese sind: BleiweiR (Hydrocerrusit), Bleicarbonat (Cerussit),
Ocker und Eisenoxidrot (Datenblatt: Probe F.5.6 — dunkles Inkarnat). Zur Abténung diente vermutlich
etwas Knochenschwarz. Im dunkel getonten Inkarnat finden sich zudem blaue Kupferpigmente
(basisches Kupfer-Mischsalz). Als Korrosionsprodukt ist wiederum Calciumoxalat nachweisbar.
Weinrote Pigmentpartikel enthalten neben rotem Eisenoxid einen erhéhten Anteil an Calciumoxalat,
was moglicherweise auf eine Verreibung des Pigments mit proteinreicher Tempera hindeutet. Die
Inkarnate sind betrachtlich korrodiert. Auffallend ist die zum Teil erheblich Sulfatbildung. Als
korrodierte Malschichtkomponenten kommen in erster Linie Gips, aber auch Blei- und Kupfersulfate
vor. Zur Auslegung der dunklen Hintergriinde wurde ein Schwarzpigment verwendet, das aus fein
verriebener Holzkohle besteht (Datenblatt: Probe F. 5.15 — schwarze Malschicht).

Metallapplikationen

Besondere Details des Gemaldes sind durch Metallapplikationen akzentuiert. Hierzu zahlen die
Nimbusse Christi und des Jesuskinds sowie die Krone Konig Davids. Zudem liegen Hinweise auf eine
Zwischgoldauflage vor, mit welcher Teile der gotischen Minuskeln versehen waren. Vermutlich waren
auch Bereiche der Stifterwappen sowie der Nimbus Johannes des Taufers damit verziert. Erkennbar
sind diese Partien heute durch eine verbraunte wachsartige Schicht, bei der es sich um das stark
oxidierte beziehungsweise gealterte Anlegemittel handelt. Sdmtliche Metallapplikationen sind heute

842 Online unter URL: http://www.mineralienatlas.de/lexikon/index.php/MineralData?mineral=Plattnerit [Stand: 05. 02.

2009].
843 Nachgewiesen wurde Fluorit in dem Gemalde ,, The Virgin and Child enthroned*, siehe SPRING (2000) S. 20.
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durch Oxidationsprozesse, Verwitterung und/oder durch Abrieb fast vollstindig zerstért. Ndhere
Erkenntnisse zur Art der Metallapplikation lieferte die Rontgenfluoreszenzanalyse. Ein Probenpartikel
aus der Krone Konig Davids enthédlt neben dem Edelmetall Gold auch eine Spur Silber (Abb.17.441).
Demnach wurde Zwischgold verwendet (Datenblatt: Probe 5.16 — Metallapplikation). Eine Vorritzung
der mit Blattmetallen ausgestatteten Bereiche wurde nicht gefunden.

Den verwendeten Materialien und dem Schichtenaufbau zufolge handelt es sich bei der vorliegenden
Applikationstechnik um eine Olvergoldung. Die Unterlage der Metallfolien besteht aus zwei
erhabenen Schichten, die gleichzeitig auch als Isolierschicht fungierten (Abb.17.439 und
Abb.17.440)**. Die untere Schicht, die auf der Imprimitur und der Vorzeichnung aufgetragen wurde,
besitzt eine braunliche Farbung. Sie ist sehr kompakt und stark 6l-, protein- und harzhaltig. Die
elastische Unterlage besitzt eine braunliche Farbung, die von einer schwer fassbaren Mischung
verschiedenster Pigmente wie Bleiweily, Mennige, Ocker, Holzkohle und Azurit herriihrt. Sie enthalt
zudem Bleiseifen. Vermutlich wurden fiir einen ausreichend starken Schichtaufbau der Unterlage
Restbestande von Pigmenten verarbeitet. Auf der unteren Schicht liegt eine weillliche Schicht auf,
die aus den Komponenten BleiweiR und Ol, Protein und Harz zusammengesetzt ist. Auf diese
Unterlage wurde die Metallfolie angeschossen. Als Anlegemittel dienten trocknendes Ol, Protein und
Harz. Als zusatzliche Verzierungstechnik konnten an der Krone Davids geringe Reste eines
transparenten grinen Listers®® nachgewiesen werden. Er liegt als pigmentierter harzig-6liger
Uberzug auf der Metallfolie. Sehr wahrscheinlich diente der Liister dazu, kostbare Edelsteine und
Glasflisse zu imitieren. Grine Lister sind typisch fir die Epoche. Nach Keller konnten diese
ausschlieBlich aus Kupferacetat oder Kupferresinat hergestellt werden®*¢. Auf dem Metall finden sich
zudem schwarze Farbspuren von Holzkohle. Vermutlich flhrte der Kiinstler auf der Metallauflage
eine schwarz konturierte Malerei aus, mit der er die Kénigskrone weiter malerisch differenzierte. Die
Verwendung von Metallapplikationen und Listern spricht fiir eine kostspielige Ausfiihrung.

Die Technik des Farbauftrags

Auf dem mit einer rosafarbenen Imprimitur und schwarzen Unterzeichnung minutios vorbereiteten
Malgrund wurde die weitere Malerei ausgefiihrt. In der malerischen Umsetzung der schwarzen
Unterzeichnung kommt es zwar zu kleineren Abweichungen, insgesamt scheint die skizzenhafte
Unterzeichnung, soweit anhand der erhaltenen Fragmente Uberpriifbar, recht getreu Gibernommen
worden zu sein.

Insgesamt handelt es sich bei der Malerei um einen hoéchst komplexen Prozess, der sich in
mehrschichtige, nebeneinander ausgefiihrte, unterschiedliche Arbeitstechniken untergliedert. Diese
Vorgehensweise ermoglichte es, die Transparenz der Farbgebung zu differenzieren und den
farblichen Aufbau des Bildes durch Ubereinanderlegen der Farbschichten gezielt stufenweise zu
entwickeln. Mit einer virtuosen Variation der malerischen Ausdrucksmittel, die sich von lasurhaftem
bis kérperhaftem Farbauftrag erstreckt, gelang es dem Kiinstler, verschiedenartige Wirkungen im Bild
zu erzielen. Im Folgenden wird bei der Charakterisierung des Farbauftrags zwischen einer lasurhaften
und einer korperhaften, deckenden Technik unterschieden.

Die Lasurtechnik wurde vor allem bei der Ausarbeitung der Inkarnate angewendet. Eine grofRe Rolle
spielte dabei die rosafarbene Imprimitur. Mit variierenden, transparenten griinlichen bis braunlich-
rotlichen Lasuren verstand es der Kiinstler, die Inkarnate der Figuren besonders realistisch zu
modellieren. Je nach Bedarf wurden sowohl Helllasuren als auch Dunkellasuren zur Erzeugung von

8% Damit die Anlegemittel der Metallfolien stehenblieben, bendtigte der Kiinstler eine Isolierschicht, die den saugenden

Untergrund absperrte, siehe DOERNER (2007) S. 293.

845 Als Luster werden durchscheinende Uberziige aus Farblacken bezeichnet, mit denen Metalloberflachen (Goldlack, Zinn,
Gold, Silber) lasierend {iberzogen werden. Das unter dem Uberzug liegende Metall fungiert als Lichtreflektor, der die
Farblasur leuchten lasst. Die zweifache Lichtbrechung, an der Lack- und der Metalloberflache, entwickelt eine besondere
Farbwirkung von besonderer Tiefe und Leuchtkraft.

846 KELLER (1996) S. 111.
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verschatteten Bereichen eingesetzt®’. Die untere Farblage tritt durch die Lasuren hindurch in

Erscheinung. Imprimitur und Lasur, jede einzeln aufgetragen, ergeben zusammen auf dem Malgrund
durch subtraktive Mischung die gewiinschte Farbnuance. Das von der Unterlage reflektierte
Tiefenlicht vermischt sich optisch mit dem von der Lasurtribung reflektierten Oberflachenlicht.
Durch die Methode des Ubereinanderlegens von Farbschichten stand eine groBe Auswahl von
Farbnuancen zur Verfligung. Wie Anschliffe zeigen, fallen die lasierenden Farbauftrage mit etwa 5 bis
20 um sehr diinn aus.

Auf den Lasuren wurden die Binnenzeichnungen aufgelegt. Von den hauchdiinnen, sehr
empfindlichen Malschichten sind heute nur noch wenige Farbspuren vorhanden. Vor allem am Kopf
des hl. Simeon, wo noch groRflachige Reste der urspriinglichen Detailausmalung auffindbar sind,
zeigt sich ein groBer Detailrealismus. Wassrige Emulsionen ermoglichen bei liegend
nachschleppendem Pinselzug feinste Haarstriche bei Barten und Haartrachten, wahrend eine fette
Tempera durch Stupfen bei senkrecht bewegtem Pinsel ein weiches, transparentes Abschattieren
ermoglichte. Die Feinheit der weiRen Bartharchen, die genau differenzierten Pupillen und die
charakteristisch wiedergegebenen Falten sind durch plastische Licht- und Schattenmodellierung und
das Aufsetzen von Lichtreflexen sehr wirklichkeitsnah gestaltet. Die Inkarnate, die im normalen
Tageslicht heute stumpf und farblos erscheinen, leuchten unter UV-Licht in einer rétlichen
Lumineszenz hell auf. Durch die Fluoreszenz erkennt man, wie plastisch und lebensnah die Kérper
einst modelliert waren (Abb.17.348 und Abb.17.350). Der Ausarbeitung der Inkarnate kam aufgrund
der Bedeutung des menschlichen Gesichtes ein besonderer Stellenwert zu. Inkarnate galten als
besonders schwierig herzustellen und wurden daher bereits seit Presbyter besonders ausfiihrlich in

den Quelltexten beschrieben®®,

Das Vorgehen bei der Darstellung der Vegetation weicht von der Lasurtechnik stark ab. Hier war ein
additives Farbzusammenspiel mit der rosafarbenen Imprimitur nicht erwiinscht. Mit einer
korperhaften, mit viel Bindemittel angereicherten Tempera deckte der Kiinstler die Imprimitur
vollstandig ab. Die Farbe wurde in einer pastosen Form aufgetragen. Die Schichtstarke dieser
Temperaschichten liegt bei etwa 100 um. Die Malschichten sind stark craqueliert. Besonders die
gotischen Minuskeln der Schriftbander treten erhaben hervor. Die in diesen Bereichen verwendete
Farbe ist wasserunléslich, was auf die Verwendung eines fetten Bindemittels hinweist. Die
Oberflache ist glatt und besitzt einen schimmernden Glanz. Eine sorgfaltige Pinselfiihrung zeichnet
die Malweise aus. Die Farben sind, im Gegensatz zu der flott ausgefiihrten Vorzeichnung, langsam
und mit Bedacht aufgetragen. Die Pinselstriche sind in ihrer Lange variationsreich.

Besonders aussagekraftig ist das Erscheinungsbild der dritten Ausmalungsphase unter UV-Licht. Die
Ausmalungsphasen grenzen sich hierbei durch ihr unterschiedliche Lumineszenz optisch deutlicher
als unter normalem Tageslicht voneinander ab. Wahrend die erste Ausmalungsphase blaulich
erscheint, fallt die Malerei der ,Héllenfahrt Christi“ durch vielfarbige, kraftige Lumineszenzen auf,
was sich in erster Linie durch einen hoheren Anteil organischer Bindemittel erklaren lasst
(Abb.17.345 bis Abb.17.352).

7.5.2 Exkurs Flussspat

Die Anwesenheit von Flussspat im Bamberger Gemalde ist bemerkenswert. Dieser wurde bislang nur
auf wenigen bemalten Kunstwerken nachgewiesen, die in einem sehr begrenzten Zeitraum zwischen
1470 und 1520%*° entstanden, womit auch eine Datierung der ,Héllenfahrt Christi“ moglich wird. Es
handelt sich um eine Zeit, in der sich der Farbgeschmack von gesattigten hin zu mehr subtilen

847 . . . . . . . . .
Grundsatzlich werden Dunkellasuren, die dunkler sind als die unter ihnen liegende Farbe, von Helllasuren, die heller sind

als ihre Unterlage unterschieden, siehe VIETINGHOFF (1983) S. 141.
848 BARTL u. a. (2005) S. 611.
89 siehe hierzu auch: RICHTER und FUCHS (1997) S. 322.
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Farbnuancierungen verdanderte und sich insbesondere die Farbe Violett grolRer Beliebtheit erfreute,
wie zahlreiche Quellentexte und Befunde beweisen®°. Wie jiingste Forschungen zeigen, war
Flussspat offenbar weiter verbreitet als bislang angenommen®'. Dass dieser nur selten
nachgewiesen wurde, liegt an dem hohen analytischen Aufwand. Ein diffraktometrischer Nachweis
oder eine petrografische Analyse wird nur in Ausnahmefallen durchgefiihrt.

Die intensive Farbung und die perfekte Spaltbarkeit sowie die geringe Harte und gute
Pulverisierbarkeit waren vermutlich die Griinde fiir die Verwendung als Pigment. Flussspat besitzt
jedoch nur eine sehr geringe Farb- und Deckkraft, vor allem in trocknenden Olen und natiirlichen
Harzen. Die Partikel sind flach und absorbieren weniger Licht als Pigmente mit einer runden Form.
Fluorit besitzt einen niedrigen Brechungsindex (n’’,=1433-1435), es ist also eher fiir wassrige
Medien (wie Tafelmalerei und Wandmalerei) geeignet. Nach Richter wurde Fluorit in Wandmalereien
nur mit Leim verwendet, um eine intensive violette Farbung zu erzielen. In 6ligen oder harzigen
Bindungen erscheint das Pigment aufgrund dhnlicher Brechungsindizes transparent, sodass Fluorit
vielfach zur Verstarkung von Farbeffekten in der Mischung mit anderen Pigmenten verwendet
wurde. Flussspat wurde aufgrund seiner physikalischen und maltechnischen Eigenschaften nicht als
Kunstlerpigment, das auf der Oberfliche sitzt, verwendet®. Er fungierte in der Regel als
Hilfspigment, der zur farblichen Nuancierung dariiberliegender Schichten oder zur Schattierung der
Farbwirkung anderer Pigmente diente®>. Er soll zusammen mit roten Pflanzenfarbstoffen, vor allem
Brasilholz, in Untermalungen angewendet worden sein®*. Hier diente der Flussspat vermutlich zum
Verschnitt, als glinstiges Streckmittel fir die teuren Pflanzenfarbstoffe oder als Ersatz fiir die
ebenfalls teuren Blaupigmente wie Azurit. Die mangelhafte Farbekraft und Deckkraft des Fluorits in
Olen und Harzen konnte durch die Kombination mit stark brechenden WeiRpigmenten wie BleiweiR

verbessert werden®®.

Flussspat wurde in Studdeutschland, Tirol, der Schweiz, Schlesien und Ungarn auf Tafelmalereien,
gefassten Holzskulpturen, Wandmalereien und farbigen Architekturteilen gefunden. Spring fihrt eine
Reihe von Kunstwerken der National Gallery London auf, bei denen violetter Flussspat nachgewiesen
wurde. Darunter befinden sich unter anderem Werke von Michael Pacher, Wolf Huber, Albrecht
Altdorfer und Jan Gossaert, die alle in dem oben genannten Zeitfenster entstanden. Der Flussspat
wurde dabei stets mit BleiweiR ausgemischt®®. Fundorte des Minerals liegen in Wolsendorf, Bayern,
der Grube Clara im Schwarzwald sowie in Joachimsthal (B6hmen), Quincie und Lantignié
(Frankreich)®’.

7.5.3 Das Bildfeld ,Heiliger Christophorus“

Das Bildfeld des ,Heiligen Christophorus” in seiner Substanz stark reduziert. Angaben zur Technik des
Farbauftrags sind daher nur bedingt moglich. Die Malschicht liegt auf einer hellen Grundierung und
einer rosafarbenen Imprimitur auf. Hinweise auf eine unterliegende dltere Fassung konnten nicht
beobachtet werden.

Grundierung

Zur Vorbereitung des Malgrunds wurde eine beige Kalkschlamme aufgetragen, die Quarz, Mikroklin,
die Schichtsilikate Kaolinit und Muskovit (Tonmineral/Glimmer) enth3lt. Die Grundierung besteht aus

80 SPRING (2000) S. 20 ff.

SPRING (2000) S. 24 und BANERJEE u. a. (2000) S. 234 ff.

SPRING (2000) S. 20.

RICHTER und FUCHS (1997) S. 322.

SPRING (2000) S. 20 ff.

Dies beobachten zum Beispiel auch RICHTER u. a. (2001) S. 1-13.
SPRING (2000) S. 20 ff.

LEHMANN (2005) S. 416.
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Calcium und etwas Gips mit einem deutlichen Olzusatz. Als Bindemittel ist ein Protein nachweisbar.
Der Auftrag erfolgte zwei- bis dreischichtig. Die Schichtstarke der Grundierung betragt etwa 100 um.
Ihre Oberflache ist strahnig und stark kdrnig. Einzelne Schwiinge des Pinselquastes sind im Streiflicht
gut nachvollziehbar. Die Grundierung fluoresziert unter UV-Licht in einer hellen Farbigkeit und weist
zum Teil eine gelbliche Farbung auf, was auf einen organischen Zusatz hindeutet (Datenblatt: Probe
F.6.1 — Grundierung).

Imprimitur

Es folgt eine deckende rosafarbene Imprimitur, die aus einem Olkalk mit rétlichem Eisenoxid
(Hamatit) und Bleiweil} besteht. lhre Schichtstdrke ist mit etwa 10 um sehr diinn (Datenblatt: Probe
F.6.2 — rosafarbene Imprimitur). Ungewdhnlich ist das Erscheinungsbild der rosafarbenen Imprimitur
unter UV-Licht. Die Fassung erscheint hier rétlich, wahrend die Oberflaiche hochgradig gelblich bis
weillich fluoresziert. Das Phanomen ist auf einen rotbraunen Lack zurilickzufiihren, der in Form eines
Naturharzes auf die Imprimitur aufgebracht wurde, um die Saugfidhigkeit des Untergrunds
herabzusetzen®®. Ob der Kiinstler mit der rosafarbenen Imprimitur auf einen bestimmten Effekt
abzielte, bleibt fraglich, da sie durch die nachfolgende meist deckende Malerei nicht mehr sichtbar
war.

Hilfs- und Konstruktionslinien

Das Sujet wurde in die Grundierung und die Imprimitur vorgeritzt (Abb.17.444). Es handelt sich um
eine direkte Ritzung. Die Zeichnung erfolgte demnach mit einem spitzen Gegenstand entlang eines
linealartigen Gegenstandes in die bereits getrockneten Malschichten, die damit aufgeschlitzt wurde
(Abb.17.445). Horizontal verlaufende Ritzungen finden sich im Bereich des Schriftbandes, das sich
Uber dem Bildfeld befindet. Hier dienten die Ritzungen zur Ausrichtung und Anlage einer
mehrzeiligen Schrift. Die Kacheln des FuBbodens, die den perspektivisch angedeuteten Bildraum
vorgeben, wurden ebenfalls sorgfaltig vorgeritzt®°. Hier laufen die Ritzungen perspektivisch auf
einen Fluchtpunkt zu, der sich hinter der Figur des HI. Christophorus befindet.

Mithilfe eines Zirkels wurde der kreisformige Nimbus des Heiligen vorgeritzt. Fir den Zirkelschlag
wurde ein spitzer Gegenstand mit einer Schnur gefiihrt, die an einem Stift festgebunden ist, der im
Zentrum des zu schlagenden Kreises steckt. Der Bogen wurde mit einem spitzen Gegenstand
gezogen®®. Der Einstichpunkt des Zirkels findet sich im Bereich des Gesichts des hl. Christophorus als
punktférmige Vertiefung in der Grundierung. Vereinzelt kommt durch die aufliegenden Malschichten
eine schwarze Pinselzeichnung zum Vorschein, die dem Kinstler vermutlich als Unterzeichnung

diente.

Bindemittel

Das Gemalde wurde in Secco-Technik ausgefiihrt. Bindemittel ist eine proteinreiche Tempera
(Protein-Ol-Mischung). Je nach Bedarf und Bildbereich verwendete der Kiinstler eine fette oder
mager eingestellte Tempera. Die Bereiche der fetten Tempera, wie das Gewand des hl.
Christophorus, stellen sich heute als kompakte und hochgldanzende Malschichten dar, in welche die
Pigmente gut eingebunden sind und durch die sich ein stark ausgepragtes Craquelé zieht. Die
Schichtstarke liegt in diesen Partien bei etwa 50 bis 100 um. Die unterliegende Imprimitur wurde
durch den zum Teil mehrschichtigen Farbauftrag vollstéandig abgedeckt. Im Bereich des violetten
Hintergrunds und des Nimbus arbeitete der Kiinstler offenbar mit einer ausgeglichenen Mischung.
Uber das Erscheinungsbild der Temperamalerei unter UV-Licht gibt Abb.17.443 Aufschluss.

88 1n der Bamberger Laurentiuskapelle wurde auf der Ausmalungsphase von 1450 ein stark fluoreszierender alizarinhaltiger

Lack Uiber einer Rotockerfassung festgestellt, der als Isolierschicht fungierte, freundliche Mitteilung von Silke Koch.

&9 Die Ritzung wird verstandlicher, wenn man die Sorgfalt bedenkt, mit der man im Spatmittelalter perspektivische Linien
konstruierte, sieche STRAUB (1988) S. 164.

80 Siehe zur Ausfiihrung eines Zirkelschlags auch Kapitel 7.3.2.
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Pigmente

In den Malschichtproben wurde Calcium nachgewiesen, welcher den Temperafarben, vermutlich in
Form von Champagnerkreide, als Flllstoff zugesetzt wurde. Als WeiRpigment und Aufheller ist
Hydrocerussit enthalten.

Die diffraktometrischen und rasterelektronenmikroskopischen Analysen der verschiedenfarbigen
Schichten der Tempera-Malerei warteten mit Uberraschungen auf. In mehreren Malschichtproben
liegen Bleichlorid-Verbindungen vor (Abb.17.446 bis Abb.17.451): Als farbgebendes Pigment der
weillen Malschicht diente Hydrocerussit, das unter UV-Licht eine kraftige Fluoreszenz zeigt.
Nachweisbar ist zudem Bleichloridhydroxid (PbCI(OH)/Laurionit), das farblos bis weiRl erscheint
(Abb.17.446). Die leicht gelbliche Farbung der weifRen Malschicht rihrt von einer gelblichen
Untermalung, die Blei-Zinn-Gelb enthélt (Datenblatt: Probe F.6.3 — weiBe Malschicht). Die gelbe
Malschicht, die zur Anlage des Nimbus verwendet wurde, besteht aus Blei-Zinn-Gelb sowie dem
farblosen bis weiRen Bleichlorid (PbCl,/Cotunnit), Quarz, Calcium, Gips. Die Malschicht fluoresziert
unter UV-Licht-Bestrahlung gelblich (Datenblatt: Probe F.6.4 — gelbe Malschicht). Die kraftig rote
Farbe, mit welcher die Kleidung des FI6Rers angelegt wurde, besteht aus Zinnober, der moderate
rotliche Fluoreszenz zeigt, und dem farblosen bis weiflen Bleichloridhydroxid, das im Anschliff unter
UV-Licht eine starke gelblich-orange Fluoreszenz zeigt. Hauptkomponenten der rétlichen Farbschicht
sind des weiteren Calcium (Champagnerkreide) und Hydrocerussit (Datenblatt: Probe F.6.5 — rote
Malschicht). Der Hintergrund des Gemaldes wurde flachig mit einem blassen violetten Ton angelegt
(Datenblatt: Probe F.6.6 — violette Malschicht). Im Anschliff stellt sich die violette Malschicht fein- bis
grobkornig dar und weist eine helle Fluoreszenz auf. Sie enthélt das farblos-weilRe bis blassgelbliche
Laurionit und das farblose bis weile Cotunnit. Weitere Inhaltstoffe sind Gips, Quarz, Calcium sowie
etwas Eisen (Abb.17.449). Das Gewand des hl. Christophorus und die Fulbodenkacheln wurden in
einem milchigen Blauton angelegt (Datenblatt: Probe F.6.7 — blaue Malschicht). Der Diinnschliff einer
Fassungsprobe zeigen einen mehrschichtigen Aufbau (Abb.17.483 und Abb.17.484): Auf der hellen
Grundierung und rosafarbenen Imprimitur liegt eine kompakte Schicht, die unterschiedlich groRe
gelbliche bis griine und weille Partikel enthalt. Die weillen Partikel lassen unter UV-Licht eine helle
Fluoreszenz erkennen. Die Schichtstarke betragt etwa 40 um. Es folgt eine griinliche Schicht, deren
Schichtstarke etwa 30 um betragt und die keine Fluoreszenzen aufweist. Auf der griinen Schicht liegt
eine dinne hellblaue Fassung auf. Hier ist das blaue Blei-Kupfer-Chlorit-Hydroxid (Cu,oPb1,Cl,,(OH)20
x H,0/Cumengeit) festzustellen. Hinzu kommen Azurit, Quarz und Calcium (Abb.17.450).

Die dunkelblaue Fassung der Rahmung erscheint im Anschliff in einer grinlichen bis tlirkisen Farbung
(Datenblatt: Probe F.6.8 — dunkelblaue Malschicht). Der Auftrag besteht aus mehreren Schichten
(Abb.17.491 und Abb.17.492). Charakteristische Inhaltsstoffe sind Blei-Zinn-Gelb, Malachit,
Hydrocerussit und Quarz (Abb.17.451). Die schwarze Konturierung besteht aus einem feinen
Pflanzen- oder Holzkohleschwarz (Datenblatt: Probe F.6.9 — schwarze Malschicht). Das Inkarnat des
hl. Christophorus konnte aufgrund hoher Malschichtverluste leider nicht analytisch charakterisiert
werden.

7.5.4 Exkurs Bleichloride

Technologisch erstaunlich ist die Anwesenheit unterschiedlicher Bleisalze. Bleichloride sind bisher in
Kunstwerken nur selten nachgewiesen®®'. Systematische Untersuchungen zur Morphologie und
Verwendung der Bleichloride stehen bislang aus®®>. Im Fall des , Heiligen Christophorus* stellt sich die
Frage, auf welchem Wege die Bleisalze in die Malschichten gelangt sind. Handelt es sich um
Umwandlungsprodukte? Dienten sie als farbgebende Pigmente? Wurden die Bleichloride synthetisch
hergestellt oder nutzte man natirlich vorkommende Ressourcen?

861
862

OLTROGGE und KUTZKE (2003) S. 192.
EASTAUGH u. a. (2004) S. 307.
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Ein moglicher Auftrag von verdiinnter Salzsdure — eine historische Methode zur Reinigung von
Wandmalereien — ist auszuschlieRen®®*. Zum einen ist eine solche Schidigung nicht erkennbar, zum
anderen waren die Bleichloride bei einer derartigen Reinigung lediglich in Oberflaichenndhe
nachweisbar. Doch wie Verteilungsbilder im Rasterelektronenmikroskop bei den Anschliffen zeigen,
ist Chlor auch in den tiefer liegenden Schichten vorhanden (Abb.17.485 und Abb.17.498). Andere
denkbare Quellen, im Mauerwerk oder im Putz enthaltene Chloride, sind ebenfalls auszuschlieRen,
da die Bleichloride nicht in jeder Probe nachweisbar sind.

Mindestens seit dem 15. Jahrhundert gibt es mehrfach Rezepte zur Herstellung von BleiweiR, bei
denen eine Zufligung von Salz genannt wird. Dabei entsteht neben basischem Bleicarbonat auch
Bleichlorid. Uber eine mégliche kiinstliche Herstellung gibt zum Beispiel das Trierer Malerbuch
Aufschluss, das im 3. Viertel des 15. Jahrhunderts verfasst wurde. In diesem wird ein
Sonderverfahren der BleiweilRherstellung erwahnt, das auf einem haufig beschriebenen Verfahren
beruht. Nach diesem werden Bleiplatten zum Beispiel in einem ReaktionsgefdR Uber Essig
angebracht. Auf den Blechen bilden sich in der Essigatmosphdre Bleiacetat und basisches
Bleicarbonat (2PbCO; x Pb(OH),). Bei einem weiteren Verfahren werden in einem Reaktionsgefal
Bleibleche in einem Gestange aufgeschichtet. Zwischen die Bleche werden jeweils Steinsalzbrocken
gelegt. Daneben gibt es aber auch Vorschriften, die Bleibleche mit Honig zu bestreichen und darauf
Salz zu streuen. Auf den Bleiblechen bildet sich nach einiger Zeit eine weilRe Kruste, die zum Teil in
Form eines weilRen Niederschlags in den Essig fallt. Wenn man die im Essig gesammelten Bleiacetate
sammelt und trocknen l3sst, entsteht neben basischem Bleicarbonat auch Bleichlorid (Laurionit)®®*.
Die Anwesenheit von Hydrocerussit im Bildfeld , Heiliger Christophorus” konnte eine kiinstliche
Herstellung des Laurionit demnach stiitzen.

Das Vorhandensein von Quarz in samtlichen Proben sowie das gemeinsame Vorhandensein von
Laurionit, Cotunnit und Cumengeit, die oftmals gemeinsam an Fundorten auftreten, lassen jedoch
eine natirliche Herkunft wahrscheinlicher erscheinen. Fundorte von Cumengeit, Laurionit und
Cotunnit sind die Christian-Levin-Grube im Ruhrgebiet, in der auch u. a. Hydrocerussit, Quarz und
Antlerit gefunden wurden. Basische beziehungsweise chlorhaltige Bleicarbonate, wie Laurionit,
Paralaurionit, Fiedlerit usw., findet man zum Beispiel in den Bleischlacken von Lavrion, Griechenland,
die durch die Einwirkung des Meerwassers auf die bleihaltigen Bestandteile der Schlacken
entstanden sind®*®>. Ferner sind Laurionit, Cotunnit, Cumengeit als Sekundarmineralien in den

Schlacken der Etrusker bei Baratti, Italien anzutreffen®®®.

Cumengeit (Cumengit/Stibiconit) ist ein hdchst seltenes Mineral, das eine indigoblaue Farbe mit
violetter Nuancierung besitzt. Die Cumengeit-Partikel erscheinen im Anschliff in einer transparent
blassblauen Farbung. Fundorte liegen zum Beispiel in der Herzog-Julius-Hitte, Astfeld,
Niedersachsen. Laurionit bildet leistenformig gestreckte Partikel mit typischer A-férmiger Streifung
auf einer grolReren Flache. Die sproden, sich haufig durchdringenden Kristalle sind farblos bis
durchsichtig, besitzen jedoch auch eine blasse gelbgriine Farbe. Das Mineral besitzt Diamant- bis
Perlmuttglanz. Laurionit-Partikel erscheinen unter UV-Licht schwach gelbgriin. Laurionit wurde in der
historischen Maltechnik noérdlich der Alpen bislang noch nicht nachgewiesen. Lediglich Fiedlerit, eine
Modifikation des Bleichloridhydroxids, wurde neben basischem Bleicarbonat bei Rembrandts
»Anatomie des Dr. Tulp” identifiziert. Hier wurde (berlegt, ob das Bleichloridhydroxid beim Reinigen
von BleiweiR mit Salzwasser auf kiinstlichem Weg entstand®’. Cotunnit bildet gerundete und
gedrungene durchsichtige bis weiRe Prismen mit Perl- bis Diamantglanz. Es handelt sich um ein

863 . _— . . .
Salzsdure wurde zum Beispiel verwendet, um durch Kalksinter verursachte Vergrauungen und verschiedenartige Flecken

zu entfernen, siehe KUHN (2002) S. 255.

84 OLTROGGE und KUTZKE (2003) S. 192.

Die Schlacken wurden von Hiittenarbeitern zur Zeit des Perikles ins Meer geworfen, sieche KOKKOROS und VASSILIADIS
(1953) S. 298.

86 per Strandbereich des Hafens von Baratti unterhalb des Stidtchens Populonia bietet Fundmaglichkeiten fir zahlreiche
Schlackenmineralien. Die durch das Meerwasser verdanderten Schlacken bilden viele interessante Pb-Cu-Verbindungen aus,
siehe CERUTTI und PREITE (1995) S. 13.

87 NOBLE und WADUM (1998) S. 51 ff.
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ausgesprochen seltenes Mineral®®. Laurionit, Cotunnit und Cumengeit wurden bislang noch nicht auf
historischen Kunstwerken nérdlich der Alpen identifiziert.

Fasst man die Untersuchungsergebnisse zusammen, so erscheint es wahrscheinlich, dass die Bleisalze
als farbgebende Pigmente Verwendung fanden. Wie kommt es, dass der Kiinstler solch seltene
Mineralien vermalte? Diese Frage muss letztendlich ungeklart bleiben. Die farblosen bis weiRen,
hochglanzenden Mineralien Laurionit und Cotunnit konnten in dem Bildfeld des ,Heiligen
Christophorus” als Zusatz gedient haben, um die Brillanz der Malschicht zu erhéhen. Das seltene
Cumengeit wurde im Bildfeld Material sparend nur als diinne Lasur auf einer mehrschichtigen griinen
Untermalung aufgetragen.

Die Technik des Farbauftrags

Der Farbauftrag auf der rosafarbenen Imprimitur geschah mehrschichtig, wie insbesondere anhand
der Anschliffe ersehen werden kann. Dies spricht fir eine langsame, liberlegte Arbeitsweise, bei
welcher der Kiinstler durch das Auflegen transparenter Schichten und Lasuren besonders subtile
Farbwirkung und Tiefenlicht erreichte. Die Farben wurden nass in nass vertrieben zur Erzielung
feinster Farbnuancen. Fiir die exakte Ausfiihrung der in ihrer Farbigkeit alternierenden Kacheln des
perspektivisch angedeuteten FuRbodens wurde der Farbauftrag an einem linealartigen Gegenstand
entlanggefihrt, wodurch kleine Wiilste entstanden.

7.5.5 Die Malerei in der Flachnische

Von der Malerei der dritten Ausmalungsphase sind in der Flachnische nur geringe Reste sichtbar. Die
Flachnische wurde jedoch flachig ausgemalt. Die Malschicht liegt, wie die Bildfelder ,Héllenfahrt
Christi“ und ,Heiliger Christophorus“ auf einer rosafarbenen Imprimitur auf, weshalb diese der
dritten Ausmalungsphase zugeordnet wird. Aussagen zur Maltechnik sind aufgrund des
fragmentarischen Erhaltungszustandes kaum moglich. Um dennoch einen Einblick in die
verwendeten Materialien zu bekommen wurden einige Proben der Malschichten entnommen. Ein
Anspruch auf Vollstandigkeit besteht nicht.

Grundierung

Auf der ersten Ausmalungsphase wurde als Malgrund eine dreischichtige Grundierung aufgetragen.
Die Schichtstarke der Grundierung betragt insgesamt etwa 100 um. Diffraktrometrisch besteht die
Grundierung aus Calcium und Gips. Es handelt sich vermutlich um einen Kreidegrund mit den
Bestandteilen Champagnerkreide und Bologneser Kreide.

Rosafarbene Imprimitur

Die Farbung der rosafarbenen Imprimitur rihrt von rotem Eisenoxid (Hamatit). Ferner ist Calcium,
Quarz, Gips, Clinochlor nachweisbar. Als Korrosionsprodukte liegt Weddellit vor (Datenblatt: Probe
F.7.1 —rosafarbene Imprimitur).

Bindemittel

Optisch handelt es sich um eine filmbildende, matt glanzende Tempera-Malerei (augenscheinlicher
Nachweis), die jedoch heute von Bindemittelabbau gekennzeichnet ist. Als mikrobiell induziertes
Korrosionsprodukt tritt Weddellit auf.

Pigmente

Wie schon bei den anderen beiden Bildfeldern der dritten Ausmalungsphase liegt auch in der
Flachnische eine bleiweihaltige Malerei vor. Hydrocerussit und Cerussit dienen als Aufheller und

88 CERUTTI und PREITE (1995) S. 13 ff.

159



WeilRpigmente. Ferner ist mittels Rontgenbeugung Calcium feststellbar, der vermutlich in Form von
Kreide der BleiweiRmalerei zugesetzt wurde. Fiir die gelbe Malschicht wurde Blei-Zinn-Gelb, das mit
Hydrocerussit und Calcium ausgemischt ist, nachgewiesen (Datenblatt: Probe F.7.2 — gelbe
Malschicht). Die rote Fassung des roten Begleitbands am Rand der Flachnische besteht aus einem
roten Eisenoxid (Hamatit). Die blaue Malschicht, die am oberen Rand der Flachnische zum Vorschein
kommt, besteht aus Azurit, das mit Hydrocerussit, Cerussit und Calcium vermengt ist (Datenblatt:
Probe F.7.3 — blaue Malschicht, Abb.17.514 und Abb.17.515). Wie diffraktometrisch bestimmt
werden konnte, enthdlt die griine Malschicht Malachit, Antlerit, Quarz, Calcium, Gips und den
Feldspat Mikroklin (Datenblatt: Probe F.7.4 — griine Malschicht und Abb.17.521).

7.5.6 Zusammenfassung der Maltechniken der dritten Ausmalungsphase

Alle Bildfelder der dritten Ausmalungsphase an der Westwand wurden in Secco-Technik ausgefihrt,
genauer in Tempera-Technik, und auf dem bestehenden Altbestand der ersten und zweiten
Ausmalungsphase aufgetragen. In ihrem maltechnologischen Aufbau erinnern sie an Tafelmalereien.

Die an der Westwand angewandten Ausflihrungstechniken sind im Kontext der Veranderungen der
Maltechnologie im 15. und 16. Jahrhundert zu sehen. Die Secco-Malereien sind die logische
Konsequenz der Entwicklung hin zu einer plastischeren Modellierung, einer realistischen Perspektive
und idealen Proportionen. Die zunehmende Komplexitdt der Bildkompositionen im 15. und 16.
Jahrhundert, eine zunehmende Suche nach Plastizitdt und Realismus verlangten eine langere und
aufwandigere Ausarbeitung, bei der eine Ausfiihrung in fortschreitenden Etappen verwirklicht
werden konnte®®. Die Maler jener Zeit wiinschten sich eine groRere farbige Feinheit und eine
korperhafte, Schatten modellierende Farbpalette, wie sie vor allem von der Tafelmalerei bekannt
war. Das Streben nach einer plastischen Modellierung der Form machte eine insgesamt
durchsichtigere und glattere Malerei notwendig, die den Tempera-Malereien nahekommt. Ab dem
spaten Mittelalter wurde in den nordeuropaischen Landern die in der Tafelmalerei gebrauchliche
Tempera auch auf die Wand tbertragen®®. In der Zeit um 1500 entsprach die Secco-Technik in der
Wandmalerei nérdlich der Alpen der gingigen Werkstattpraxis®’'. Der erste bekannte Vertreter, der
eine Wandmalerei in Ol ausfiihrte, war Leonardo da Vinci, der auch in der Wandmalerei keinesfalls
auf die sanft verschmelzenden Farbiiberginge des sfumato®? verzichten wollte. Die Tempera-
Technik kam den Malern sehr entgegen, obwohl zu diesem Zeitpunkt noch keine Erfahrung auf
Wandflachen vorlag. Dies erklart auch, das zu dieser Zeit gehdufte Auftreten von , Tafelbildern” auf
der Wand. Es wurde jedoch nicht bedacht, dass eine fette Tempera-Malerei die Oberflache des
Mauerwerks und des Putzes als wasserundurchlassige Schicht versiegelt. Durch Leonardo da Vincis
beriihmtes Secco-Gemalde ,Das letzte Abendmahl“ ist hinreichend bekannt, dass diesen neuen
Techniken auf der Wand keine Dauerhaftigkeit beschieden ist und es schon bald zu
Malschichtverlusten kommen konnte.

Die Gemalde der dritten Ausmalungsphase liegen jeweils auf mehrschichtigen Grundierungen auf,
wie sie von der Malgrundbereitung der Tafelmalereien bekannt sind. Diese Grundierungen sind eher
typisch fiir Gemalde und Holzfassungen. Darauf liegt eine rosafarbene bis rotliche Fassung, die als
Imprimitur anzusprechen ist. Die Kiinstler, die im 16. Jahrhundert in der Dominikanerkirche tatig
waren, bedienten sich, gegenliber den Kiinstlern des 15. Jahrhunderts, einer erweiterten
Farbpalette. Hinzu kamen vor allem die kihlen Farben Violett und Grau. Auffillig ist die besondere
Aufmerksamkeit, die der Kiinstler des Bildfelds ,,Héllenfahrt Christi” der Ausarbeitung der Inkarnate
widmete, die von dem Streben der Kiinstler des 16. Jahrhunderts zeugt, die Haut der lebendigen

89 PHILIPPOT (1972) S. 98.

SCHADLER-SAUB (2000) S. 21.

BARTL und OLTROGGE (2005).

872 |talienisch: sfumato = verraucht, in Rauch verwandelt. Bezeichnet eine von Leonardo da Vinci entwickelte Technik in der
Olmalerei, Landschaften in einen nebligen Dunst zu hiillen und alles mit Weichheit zu umgeben.
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Korper so naturgetreu wie moglich nachzuahmen, bis Kunst und Natur kaum noch zu unterscheiden
waren®?. Haut war seit jeher eine maltechnisch hochsensibler Bereich . Griinde hierfiir waren die
Bedeutung der menschlichen Haut als zentrales Darstellungsthema und die besondere maltechnische
Herausforderung, Inkarnatfarben mit ,ihrer visuellen paradoxalen Beschaffenheit (ebenmdfig und
variiert zugleich)“®* darzustellen. So sind die Inkarnate in Gemalden oftmals komplexer ausgefiihrt
als andere Bildbereiche, zum Beispiel Gegenstinde oder auch Gewander®>. Im Bildfeld , Héllenfahrt
Christi“ konnte in der grauen und violetten Malschicht der bislang nur selten nachgewiesene
Flussspat festgestellt werden. Die zeitliche Begrenzung der Verwendung des Flussspats ermoglicht
eine Datierung des Bildfelds zwischen 1470 und 1520. Kurios ist die Anwesenheit von Plattnerit, das
fir den grauen Farbton herangezogen wurde. Das Spektrum seltener historischer Pigmente erweitert
das Kupfersulfat Antlerit, das in der griinen Malschicht nachgewiesen wurde. Auffllig ist zudem das
differenzierte und weit (iber das in der Literatur bis jetzt beschriebene Bild, das von den
verwendeten Bindemittelsystemen im Bildfeld ,Héllenfahrt Christi“ gewonnen werden konnte.
Bemerkenswert ist die Variation bei der Anwendung der Malfarben, die je nach Bedarf aus einer
mageren, wasserloslichen oder, zum Beispiel bei den vegetabilen Hintergriinden, aus einer fetten,
wasserunléslichen Tempera bestand.

Der mehrfache diffraktometrische Nachweis der iberaus seltenen Mineralien Cotunnit und Laurionit
im Bildfeld , Heiliger Christophorus” ist als ein kunsttechnologisches Novum anzusehen. Das
Spektrum bekannter historischer Pigmente wird deutlich erweitert. Es ist zu vermuten, dass die
Mineralien Laurionit und Cotunnit als Glanzmittel gedient haben kdnnten. AulRergewdhnlich ist die
Verwendung des blauen Minerals Cumengeit, das als mineralogische Raritat gilt und bislang noch
nicht auf Kunstwerken im deutschsprachigen Raum nachgewiesen wurde.

7.6 Exkurs zur restauratorischen Untersuchung an der Ostfassade

In diesem Kapitel werden die Ergebnisse der Untersuchung an der Ostfassade des Langhauses
angefiihrt. Diese lieferten wesentliche Informationen zur Ausfiihrung des Mauerverbunds sowie der
historischen Gestaltung der Dominikanerkirche.

Im Zuge von Sanierungsarbeiten des Dachwerks tiber dem westlichen Kreuzgangfligel®”® (Abb.17.88,
J) im Frithjahr 2007%”” konnten der urspriingliche AuRenverputz und historische Farbfassungen an der
Ostfassade des Langhauses dokumentiert werden. Ein Abschnitt der Ostwand des Langhauses, der
bislang nicht zuganglich war, wurde einer Befunduntersuchung unterzogen. Nach den Befunden ldsst

sich das duRere Erscheinungsbild der Fassade anndhernd nachvollziehen®”.

7.6.1 Mauerwerk der Ostfassade

Der untere Bereich der Ostwand besteht aus rotem Ziegelmauerwerk und ist als Laufer-Binder-
Verband gesetzt. Die dort verwendeten Ziegelsteine®”® haben eine Linge von 29 cm, eine H3he von

873 BOHDE (2007) S. 41.

BOHDE und FEND (2007) S. 23.

BARTL und OLTROGGE (2005) S. 611.

Im Jahr 2002 fihrte Thomas Koberle eine restauratorische Befunduntersuchung in den Dachraumen liber dem
Kreuzgang durch, siehe KOBERLE (2002a). Ferner wurde im Dachraum vorhandener Bauschutt gesichtet und Fundstiicke
dokumentiert, siehe KOBERLE (2002b).

877 Bei den MaRnahmen wurde das Dachwerk des dstlichen und westlichen Kreuzgangs saniert. Gleichzeitig fand eine
Bergung des Bauschutts Gber den Gewdélben statt.

878 Johanna Mahner und Christian Schmidt fertigten zeitgleich ein verformungsgetreues AufmaR des einsehbaren Teilstlicks
der Ostwand an, siehe SCHMIDT und MAHNER (2007).

879 Die MaRe ergeben sich als Mittelwert aus einer Messung von etwa zehn Ziegelsteinen.
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7 cm und eine Breite von etwa 12 cm (,Altbaierisches Format“ *°). Das Mauerwerk weist dort eine

Breite von etwa 1,40 bis 1,80 m auf und ist offenbar massiv gemauert. Die Fugen wurden mit flachen
Kellenstrichen geglattet, um eine moglichst ebene Oberflaiche zu erzielen. Fenstergewande und
Eckverbande sind aus Werksteinen einer gelblichen Sandsteinvarietat gefertigt.

7.6.2 Fugen- und Setzmortel der Ostfassade

Bei dem Fugen- und Setzmortel der Ostwand handelt es sich um einen hellen, weichen Kalkmortel,
der von millimeter- bis erbsengroBen Kalkspatzen durchsetzt ist (Datenblatt: Probe M.10). Mit hoher
Wahrscheinlichkeit ist auf der Baustelle der Dominikanerkirche trocken geléschter Kalk verwendet
worden. Eine Probe des Fugen- und Setzmértels wurde einer nass-chemischen Mortelanalyse und
einer mineralogischen Phasenanalyse mittels Rontgenbeugung unterzogen. Die Analyse zeigt die
qualitative und quantitative Phasenzusammensetzung der Mortelprobe: 80 Ma-% Quarz, 16 Ma-%
Calcium und 4 Ma-% Mikroklin. Das Bindemittel-Zuschlag-Verhaltnis, das mittels nass-chemischer
Mortelanalyse ermittelt wurde, betragt etwa 1:2. Der Carbonatgehalt liegt bei 17 Ma-%. Als Zuschlag
fand ein braunlich-gelber Quarzsand Verwendung. Die Quarzkoérner sind transparent-weill bis
gelblich. Vereinzelt finden sich auch rotliche und schwarze Quarzkdrner. Diese sind von
kantengerundeter Form, was auf die Verwendung von gewaschenen Flusssanden hindeutet. Die
KorngréRenzusammensetzung umfasst die Sand- und Staubfraktion, wie das Diagramm der
KorngroRRenverteilung zeigt. Als pflanzlicher Zuschlag sind vereinzelt feine Kohlestlicke sichtbar.
Organische Zuschlagstoffe, wie zum Beispiel Holzstlicke oder Tierhaare, konnten nicht festgestellt
werden. Der kalkgebundene Fugen- und Setzmortel ist stark hydraulisch rezeptiert. Der Anteil von
Hydraulefaktoren (SiO,-Gehalt) betrdgt etwa 22 Ma-%. Feines rotliches Ziegelmehl ist als kiinstlicher
Hydraulefaktor enthalten. Der Fugen- und Setzmortel der Ostfassade ist folgerichtig als hydraulischer
Kalkmortel anzusprechen. Der wasserldsliche Anteil liegt bei 1,51 Ma-%. Organische Zusdtze
bewirkten eine Verbesserung der Verarbeitung des Mértels. Hierfiir wurde eine geringe Menge Ol
(0,8 Ma-%) zugesetzt, denn infrarotspektrografisch sind Ol/langkettige Fettsduren (Oleate)
nachweisbar. Des Weiteren konnte ein deutlicher Proteinzusatz (Casein) detektiert werden. Der
Mortel enthdlt zudem etwas Gips, bei dem es sich vermutlich um ein korrosives
Umwandlungsprodukt des Kalks handelt.

7.6.3 Putzhaut der Ostfassade

Das Ziegelmauerwerk der Ostwand wurde mit einer diinnen Putzhaut aus hellem Kalkmértel Material
sparend Uberdeckt (Datenblatt: Probe M.11). Die Schichtstarke der einschichtigen Putzhaut betrégt
nur etwa 0,5cm. Der einschichtige Putz wurde mit der Mortelkelle angeworfen und sorgfiltig
geglattet, um eine optimale Oberflache fiir die nachfolgende Imitation einer Werksteinoberflache zu
erzielen®. In dem von Uberarbeitungen geschiitzten Bereich der Ostwand hat sich der historische
Putz groRflachig erhalten (Abb.17.522)%2,

Das Bindemittel-Zuschlag-Verhiltnis liegt bei etwa 1:3, der Carbonatgehalt bei 21 Ma-%. Der Mortel
besteht aus 82 Ma-% Quarz, 16 Ma-% Calcium und 2 Ma-% Mikroklin. Der Anteil an Hydraulefaktoren
betragt etwa 5,5 Ma-%. Als klnstlicher hydraulisch wirkender Zuschlagstoff ist rotliches, gebranntes
Ziegelmehl erkennbar. Bei dem Mortel handelt es sich demnach um einen leicht hydraulischen
Kalkmortel. Als Zuschlag wurden transparente bis weiBlich-gelbliche Quarzkérner mit
kantengerundeter Form (Flusssand) verwendet. Vereinzelt finden sich auch roétliche und schwarze

880
881

SCHRADER (1997) S. 245 und 247.

PURSCHE (2004) S. 12.

Der Erhaltungszustand ist jedoch bedenklich. Die heute zum Teil stark korrodierte Putzhaut hat sich vielerorts vom
Mauertrager gelost und droht abzustirzen.
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Quarzkérner. Der verwendete Sand weist groRe Ahnlichkeit zu dem Zuschlag des Fugen- und
Setzmortels der Ostwand auf. Die KorngréBen setzen sich aus der Sand- und Staubfraktion
zusammen, wie anhand der KorngroRenverteilung zu ersehen ist. Pflanzliche oder tierische
Zuschlagstoffe konnten makroskopisch nicht beobachtet werden. Der Anteil eines organischen
Zusatzes, nachweisbar sind Ol/Oleate, ist mit 0,3 Ma-% gering. Auch der wasserldsliche Anteil des
Putzes liegt lediglich bei 0,4 Ma-%, was die Verwendung von weitgehend lehm- und schadstofffreien
Baustoffen anzeigt.

Fiir die Herstellung der Putzhaut und des Fugen- und Setzmoértels wurde der gleiche Quarzsand
verwendet. Die Sieblinien, aber auch die Bindemittel der beiden Mortel, weisen grolSe
Ubereinstimmungen auf, ein Indiz, dass die Errichtung der Mauer und das Verputzen innerhalb eines
Bauvorgangs vorgenommen wurden.

7.6.4 Farbfassungen der Ostfassade

Auf die geglattete Putzhaut wurde mit einem groben Pinselquast eine helle Kalktlinche als
Grundierung aufgetragen®?. Der strahnige Pinselduktus zeichnet sich deutlich ab. Die Oberfliche der
Kalktiinche ist durch kleine Kalkspatzen sehr kornig. Auf der Kalktiinche liegt ein flachiger
ockerfarbener Kalkanstrich, bei dem es sich um die Auenbemalung der Dominikanerkirche im 15.

Jahrhundert handelt, eine Quadermalerei®®.

Der ockerfarbene Anstrich wurde mit weien, horizontal durchgangig verlaufenden Fugenlinien
unterteilt (Abb.17.523). Die Schichthéhe der gemalten Quader betragt etwa 40 cm. In Abstédnden von
etwa 70 cm verlaufen vertikale Fugenstriche, die, je nach Lager, versetzt zueinander aufgetragen
wurden. Die gemalten Quader besitzen demnach ein Format von etwa 70 x 40 cm. Die etwa 2 cm
breiten Fugenlinien wurden mit einem groben Pinselquast aufgetragen und weisen eine erhabene,
pastos-strahnige Oberflachenstruktur auf. Vorritzungen wurden nicht festgestellt. Die Fenster-
gewdnde der Spitzbogenfenster waren dazu nicht farblich differenziert, denn auch hier ist die
Ockerfassung mit Fugenstrichen nachweisbar. Die Rippen der zweibahnigen Fenster konnten am
ersten Fenster der Ostwand (von Norden) auf ihre AuRenfassung untersucht werden. Sie weisen, wie
die Fenstergewande und die Wandflachen, eine ockerfarbene Fassung auf. Die Frontseite der Rippen
war mit roter Fassung farbig akzentuiert (Abb.17.524).

Damit wurde eine Farbigkeit gewahlt, welche von der Eigenfarbe des Ziegelmauerwerks vollig
abwich. Die Quadermalerei wurde einerseits ausgefiihrt, um den Flachen des aus unterschiedlichen
Baustoffen bestehenden Mischmauerwerks, in dem auch altere Mauerteile aufgingen, ein ruhigeres
Aussehen zu geben. Mit der Imitation einer Quadermalerei aus gelblichem Sandstein wurde ein
weitaus kostbareres Material vorgetdauscht. Andererseits spielte sicherlich auch die Freude an der

Klarheit eines ausgesprochen regelmaRigen Fugenmusters eine groRe Rolle®®.

Der Befund an der Ostfassade ist als bedeutend einzuschitzen, da das Langhaus bei
Fassadenrenovierungen (die letzte wurde im Jahr 1968 ausgefiihrt) flachig Uberputzt wurde.
Historische Putze und Farbfassungen der Fassaden sind demnach also weitgehend Uberdeckt oder
entfernt worden. Die bislang ungeklarte Frage nach dem Erscheinungsbild der Langhausfassaden
kann durch die Fassungsuntersuchung beantwortet werden.

83 |m Jahr 1996 wurde durch Restaurator Erwin Résch an gleicher Stelle festgestellt: ,Hier sind rote Farbfassungsreste,

dariiber auch ockergelbliche, helle Laibungsabfassungsreste nachweisbar. Der Wandputz besteht aus einem sehr diinnen
Kalkmértel mit weifSer, gelblicher Kalkfassung als Ersttiinche”. Eine Quadermalerei wurde jedoch nicht festgestellt.

8% Nach Phelps waren die AuBenmauern von Backsteinkirchen in Bayern zu dieser Zeit haufig mit diinnen Putzschlammen
Uberzogen, die durchaus farbig bemalt waren. Zur Ausfiihrung von Quadermalerei, siehe PHELPS (1930) S. 43 ff.

85 PHELPS (1930) S. 43.
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8. Zustandsbewertung und Thesenbildung zu den
Schadensursachen

,0bwohl Freilegungen ja eigentlich die Sichtbarmachung der Kunstwerke bezwecken, ist im
Ergebnis die Hinnahme ihrer Zerstérungen einem unheiligen Bildersturm vergleichbar.” 886

Eine restauratorische Untersuchungskampagne, die im Zuge der Inbetriebnahme der Dominikaner-
kirche als Aula der Universitat im Jahre 2002 durchgefiihrt wurde, brachte erstmals den schlechten
Erhaltungszustand der Wandmalereien ans Tageslicht. Erste Sicherungsmaflnahmen am
Malereibestand wurden damals bereits durchgefihrt®’. Zu Beginn des interdisziplindren
Forschungsprojekts, das im Januar 2005 startete, wurde die kritische Einschdtzung des Zustands
bestatigt, der sich hauptsachlich in aufstehenden und kreidenden Farbschichten der dritten
Ausmalungsphase zeigte. Verbunden mit der Gefdahrdung der Malschichten war eine zunehmend
schlechte Ablesbarkeit der Wandmalereien, die von einer starken Verschmutzung durch Staub,
Spinnweben und Ziegelmehl herriihren, die sich auf vorspringendem Mauerwerk zu Schmutzkrusten
verdichteten.

8.1 Schdden durch die Freilegung der 1930er-Jahre

1934/35 legten Restauratoren die Wandmalereien der Dominikanerkirche in nur zwei Jahren frei.
Man ging selektiv vor und interessierte sich in erster Linie fiir die figlirlichen Darstellungen des 15.
und 16. Jahrhunderts. Den jiingeren Uberdeckungsschichten brachte man keine Wertschitzung
entgegen. Man schirfte nach den urspriinglichen und damit vermeintlich wertvollsten Zeitschichten
und legte die Bildfelder , Volto Santo” und ,Heiligenreihe auf dunklem Grund”, also die altesten
Malereien im nérdlichen Wandabschnitt griindlicher frei als die im sidlichen Teil der Westwand. Die
Ornamentik oder Rahmenwerke wurden als weniger wertvoll eingestuft. Typisch sind das
Herauspraparieren einzelner Figuren, wie zum Beispiel des ,Volto Santo“, und das Verfolgen von
Konturlinien. Grundierungsschichten der ,Héllenfahrt Christi“ blieben flachig auf der griin-roten
Hintergrundmalerei erhalten. Dazugehorige Raumfassungen wurden offenbar nicht erkannt oder
wertgeschatzt. Als Werkzeuge dienten ,,Schneidhammer, Spachtel und Biirste* *®. Der Eingriff war
mit entsprechend hohen Verlusten an allen, insbesondere aber an den jlingeren Farbfassungen
verbunden. Erst bei der fortschreitenden Freilegung, einhergehend mit der Erkenntnis, dass man es
mit mehreren (ibereinanderliegenden Bildfeldern zu tun hatte, beriicksichtigte man schlielich auch
die ,,Héllenfahrt Christi“. Die geanderte Vorgehensweise ist erkennbar in der Bildmitte. Unterhalb des
,Volto Santo” verlauft eine horizontale Abbruchkante. Oberhalb dieser Grenze wurde die
»Héllenfahrt Christi” bis auf wenige Fragmente fast vollstandig zerstort.

GroRere Flachen von jliingeren Zeitschichten blieben hingegen unangetastet. Vermutlich gestaltete
sich die Freilegung der zum Teil sehr fest auf dem Untergrund anhaftenden Tilincheschichten als zu
aufwandig und aufgrund des lediglich fragmentarischen Erhaltungszustandes als wenig Erfolg
versprechend.

Die nun offen liegenden Wandmalereien weisen unzahlige kleine und groRere Hack- und Kratzspuren
auf, die von den damals genutzten Werkzeugen stammen, die bei dem mehrschichtigen, in sich
instabilen Geflige vollig ungeeignet waren. Da auf eine Sicherung der Malschichten verzichtet wurde,
ist anzunehmen, dass alle gelockerten Malschichten entfernt wurden. Das Erscheinungsbild der

86 PURSCHE (2002) S. 137 und PURSCHE (2004) S. 6.

RIEDL (2001) S. 8 ff. und RIEDL und SCHICK (2001) S. 1 f.
88 Stadtarchiv Bamberg Signatur BS (B) 334/5 Zeitungsartikel aus dem Bamberger Volksblatt vom 12. 09. 1935.
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»Héllenfahrt Christi“ wird heute fast nur noch von der rosafarbenen Imprimitur und der zweiten
Unterzeichnung gepragt.

Um die Verluste optisch zu minimieren und die Gemalde in einen ,ansehnlicheren” Zustand zu
versetzen nahm man zuletzt noch einige asthetische MaRnahmen an den stark gestorten
Bildbereichen vor. Mit einem braunlichen, mittel- bis grobkdrnigen Mortel wurden groRere
Putzausbriiche ergdnzt. Das verwendete Material wurde jedoch weder in seiner Zusammensetzung
und Farbigkeit noch in seiner Auftragsweise auf den mittelalterlichen Putz abgestimmt. Der fllichtig
aufgetragene Mortel Uberlappt die angrenzenden Malschichten stellenweise um mehrere
Zentimeter. Ein Uberzug aus ,selbstgemachtem Casein“®” rundete die MaRnahmen schlieRlich ab.
Verarbeitet wurde dabei Alkalicasein®*. Der ausfiihrende Restaurator Franz Haggenmiiller versuchte,
Triibungen zu verringern oder zu beseitigen und den Farben mehr Tiefenlicht zu verleihen. Den
Casein-Uberzug verteilte er groRflichig iiber die Bildfelder ,Volto Santo” und ,Heiligenreihe auf
dunklem Grund”. Zum Teil wurde das Casein farbig pigmentiert, um nicht entfernte Reste spaterer
Uberdeckungsschichten und Putzergdnzungen zu kaschieren. Der Restaurator fiihrte dabei auch
malerische Ergdnzungen durch (,Auffrischen®). Altere aber auch frische Putzergidnzungen firbte
Haggenmiiller in der Technik der Vollretusche ein. Die Retuschen und Ubermalungen alterten im
Laufe der Zeit und fallen heute durch eine abweichende Farbigkeit auf. Der Casein-Uberzug stellt sich
als verbraunte Schicht dar, die ihre Elastizitat eingeb(if$t und an Spannung zugenommen hat. Kleine
Hautchen l6sen sich von der Oberflaiche und reillen die darunterliegende originale Farbschicht in
kleinen Schuppen mit.

Die Freilegung verursachte schlimmste Beschadigungen und war der Ausloser flir einen
beschleunigten Alterungsprozess®'. Der fragmentarische Erhaltungszustand und das uneinheitliche
Nebeneinander der verschiedenen Ausmalungsphasen ist daher im Wesentlichen auf die
MaBnahmen der 1930er-Jahre zuriickzufiihren, bei denen der vielschichtige und gewachsene
Bestand ,auseinander” restauriert wurde. Im Ergebnis wurde eine kiinstliche Raumsituation
geschaffen, die so nie zuvor existierte. Die Kartierungen der einzelnen Zeitschichten verdeutlichen
anschaulich, wie vielschichtig und bruchstlickhaft der Ubrig gebliebene Malereibestand an der
Westwand ist (Abb.17.526 und Abb.17.527).

8.2 Schdden durch die Nutzung als Konzertraum

Zu einer weiteren Schadigung der empfindlichen Malschichten fiihrte die Verhillung mit einem
schallschluckenden Vorhang, der im Rahmen der Nutzung der Dominikanerkirche als Konzerthalle auf
halber Hohe der Wandflichen angebracht wurde®?. In geringem Abstand vor der Wand aufgehingt,
sorgte der Vorhang nicht nur fir einen kontinuierlichen mechanischen Abrieb, sondern fihrte durch
die mangelhafte Hinterliiftung auch zur Bildung von Kondenswasser. Eine weitere Ursache fir die
Kondensatbildung lag sicherlich auch in der Praxis, zu Konzerten die Kirche kurzfristig zu heizen. Die
in der Luft enthaltene Feuchtigkeit schlug sich im Abkihlungsprozess bevorzugt an den kalten
Fensterscheiben und den Wandflachen nieder.

Die Folgen dieses Eingriffes zeichneten sich in der unteren Wandhalfte durch meterlange schmutzig
schwarze Laufspuren auf den zum Teil wasserlslichen Farben ab. Besonders betroffen waren das
ockergrundierte Bildfeld und das Bildfeld ,Héllenfahrt Christi, deren an Bindemittel verarmte,
puderige Pigmente regelrecht abgewaschen wurden. Die veranderten klimatischen Bedingungen
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BREUER (1997) S. 425.
Als Alkalicasein bezeichnet man Natrium-, Kalium- oder Ammoniumsalze des Caseins, die im Gegensatz zu Kalkcasein
weniger wasser- und witterungsbestandig sind, siehe KUHN (1981) S. 348.
81 Siehe zur Freilegung als langfristige Schadensursache SCHADLER-SAUB (2002) S. 150.
892 . .
Siehe hierzu Kapitel 3.5.13.
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nach der Freilegung sowie die Verhiillung mit Vorhdangen haben den Bestand erheblich reduziert. Der
Verlust von Malschichten wird besonders deutlich beim Vergleich mit dlteren Aufnahmen.

8.3 Schdden am Malschichttrdger

Vertikal verlaufende Setzungsrisse finden sich im Bereich von Baundahten und von
MauerunregelmaRigkeiten. Der historische Putz hat sich grof¥flachig und in weiten Teilen
ausgesprochen gut erhalten. Obgleich ihn zahllose Schwundrisse durchziehen, ist das Geflige stabil.
In Bodennahe ist er jedoch stellenweise stark korrodiert. Dies ist vor allem in der Flachnische zu
beobachten. Hier zeugen Ausbriiche und zahlreiche jlngere Putzergdnzungen von einem
Schadigungsprozess, der sehr wahrscheinlich durch eine erhdhte Salzbelastung verursacht wird
(Abb.17.538)%*®. Putzlockerungen (Hohlstellen) sind vor allem bei von Putzstérungen, wie
Tagewerksgrenzen, Putzndhten und Geristlochern, zu beobachten. GroRflachige Ablésungen
flankieren u. a. die vertikal verlaufenden Setzungsrisse (Abb.17.532).

Putzerganzungen werden haufig von Hohlstellen und Rissen im Putz begleitet, die im Zuge der
mechanischen Bearbeitung entstanden. Hier ist vor allem eine Reihe groBerer, anndhernd
kreisformiger Flickstellen zu nennen, die in einer Héhe von etwa 5m verlauft und von einer
ehemaligen holzernen Zwischendecke stammt, deren Balken im Mauerwerk verankert waren
(Abb.17.528, Abb.17.530 und Abb.17.538)**. Der Lettnerabbruch hat ebenfalls Spuren hinterlassen.
Der Bereich ist gekennzeichnet von einer Reihe von Ergdnzungen, Verwerfungen und starker
Rissbildung®”. Hinzu kommen eine groRe Anzahl jiingerer, unsachgemaR ausgefiihrter Erganzungen
bis in eine Hohe von etwa 2 m, die zum Teil mit zementhaltigem Mortel ausgefiihrt sind. Vermutlich
wurden hier Maueréffnungen geschlossen, die im Zuge der Militarnutzung eingebracht wurden und
die den Verschlag im Hof erschlossen (Abb.17.528). In die gleiche Zeit werden drei vertikale langliche
tiefe Ausarbeitungen datiert, die spater mit einem brdunlichen Putzmortel verfillt wurden. Hier
waren vermutlich einst vertikale Zwischenwdnde angebracht (Abb.17.532, Abb.17.534 und
Abb.17.536)%%®. Auffdllig sind zudem zahlreiche Holz- und Metalldlbel, die sich vor allem in der
unteren Bildhédlfte konzentrieren. Diese dienten vermutlich zur Verankerung von Altdren oder
sonstigen Einbauten. Die Holzdibel haben durch ihr thermohygrisches Verhalten zu
Putzabplatzungen im Randbereich gefiihrt.

8.4 Schiden an den Malschichten

8.4.1 Zustand der Bildfelder der ersten Ausmalungsphase

Samtliche Bildfelder der ersten Ausmalungsphase zeigen groRflachig pudernde bis abschuppende
Bereiche, in denen das Bindemittel abgebaut ist. Lediglich die Malschicht des Bildfelds , Volto Santo”
ist gut in die Kalktiinche eingebunden. Die bei fast allen Malereien naturwissenschaftlich
nachgewiesenen Oxalate weisen auf einen korrosiven Abbau organischer Bindemittelkomponenten
durch Mikroorganismen hin (Abb.17.529, Abb.17.531 und Abb.17.533).
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Siehe hierzu Kapitel 8.8.

Siehe Anhang Befundbeschreibung B 38.
Siehe Anhang Befundbeschreibung B 42.
Siehe Anhang Befundbeschreibung B 74.
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8.4.2 Zustand des ockergrundierten Bildfelds

Die Malschichten des ockergrundierten Bildfelds sind lediglich in Resten vorhanden. Die
ockerfarbene Grundierung hat jegliche Kohdsion und Adhdsion eingeblfRt und pudert ab. Die
eigentliche modellierende Malschicht ist fast vollstdandig verloren (Abb.17.535).

8.4.3 Zustand des Bildfelds ,Héllenfahrt Christi“

Die erhaltenen Fragmente des Bildfelds ,Héllenfahrt Christi” sind gefahrdet, da der mehrschichtige
Aufbau stellenweise nicht stabil ist. Grundierungsschichten haben sich oftmals voneinander getrennt,
wodurch es zur Bildung von Hohlstellen und Taschen kam. Die Malschichtblasen entstanden vor
allem durch eine Schwachung der Schichten, die durch Bindemittelabbau stark gelitten haben. Die
Randzonen der erhaltenen Malschichtfragmente liegen nur lose auf, wolben sich stellenweise auf
und drohen bei der geringsten Beriihrung abzufallen. Schmutz und Staub konnten sich an und hinter
den losen Malschichtschollen anlagern.

Die Hauptursache fiir diese Schaden ist in der Maltechnik, genauer gesagt im Aufbau der
Grundierung zu suchen. So ist die dritte Grundierungsschicht extrem mit Bindemittel angereichert
und besitzt ein abweichendes thermohygrisches Quell- und Schwindverhalten. Durch Abgabe oder
Aufnahme von Feuchtigkeit stellen sich die Schichten auf die relative Luftfeuchtigkeit der Umgebung
ein, bis ein Gleichgewicht zwischen Material- und Luftfeuchte eingetreten ist. In Abhangigkeit zur
relativen Feuchte bauen sich durch Volumenanderungen Scherspannungen in den organischen
hygroskopischen Materialien auf, die zu Abldsungsprozessen zwischen den Malschichten fiihren®”.
Zusatzlich setzt ein Schimmelpilzbefall ein, der an der Grenzschicht haufig zu beobachten ist und die
Haftung zwischen den Schichten weiter herabsetzt. Eine weitere Ursache ist in der Secco-Malerei
begriindet. So bildet sich im Zuge des Auftrags einer Tempera eine filmbildende Schicht, welche die
Wasserdampfdiffusion inhibiert. Auch hier sind Abl6seprozesse die Folge. Die modellierende
Detailausmalung ist ebenfalls an Bindemittel verarmt. Die Pigmente liegen nur noch lose auf, jede
mechanische Beanspruchung fiihrt zum Verlust (Abb.17.531 und Abb.17.533).

8.4.4 Zustand des Bildfelds ,Heiligen Christophorus*

Die untere Halfte des Bildfelds ,Heiliger Christophorus” wurde im Zuge der UmbaumalRnahmen um
1700 Uberputzt, Malerei und Malschichttrager wurden grob angehackt. ZentimetergrofRe, zum Teil
mehrere Zentimeter tiefe Hacklocher schadigten den unteren Bereich. Zusatzlich arbeitete man die
linke Seite des Pfeilers um etwa 10 cm ab. Ein groBer Ausbruch, der mit Ziegel und Putz verfillt ist,
befindet sich in der Mitte des Bildfelds. Der liberdeckende barocke Putz wurde 1934/35 entfernt. Die
Malschichten sind stellenweise stark abgerieben. Schollen der Tempera liegen nur noch lose auf
(Abb.17.537).

8.4.5 Zustand der Malereien in der Flachnische

Die Malschichten in der Flachnische wurden durch die Freilegung der 1930er-Jahre stark geschadigt:
Die Fassungen ab dem 17. Jahrhundert belie man grof3flachig, da sich die Abnahme vermutlich als
zu zeitintensiv gestaltet und nicht zum gewdlinschten Ergebnis gefiihrt hatte. In der Mitte der
Flachnische zeugen Kratz- und Hackspuren von intensiviertem Bemiihen, die Malereien freizulegen.
In diesen Bereichen kommen immer wieder stark abgeriebene, gelockerte und pudernde polychrome

87 KUHN (1981) S. 292.

167



Malschichten der dritten Ausmalungsphase zum Vorschein, die jedoch nur geringfligig auf der beigen
Kalktlinche der ersten Ausmalungsphase haftet (Abb.17.539).

8.5 Bauphysikalische Untersuchungen

Um eine nachhaltige Bestandssicherung zu gewahrleisten, miissen alle schadensrelevanten Faktoren
bekannt sein. Die Alterungserscheinungen und Wechselwirkungen des vielschichtigen
Materialgefiiges der mittelalterlichen Malerei mit den dariiberliegenden Uberdeckungsschichten
wurden deshalb im Zusammenhang mit bauphysikalischen und klimatischen Gegebenheiten
untersucht. Die Ergebnisse zeigen, dass konservatorische MaRnahmen zur Substanzerhaltung
unumganglich sind.

8.6 Monitoring

Im Rahmen des Forschungsprojekts wurde an einer ausgesuchten Wandflache ein Oberflachen-
Monitoring durchgefiihrt®®. Innerhalb von einem Jahr verfolgte Hess, ob sich das im Wechsel der
Jahreszeiten verandernde Klima oder die Konvektorenheizung auf die Malschichten auswirkten und
zum Schwinden oder Quellen flihrten. Zur Messung wurde ein Weilllichtstreifenscanner
eingesetzt®®, der eine beriihrungslose dreidimensionale Vermessung von Oberflichen mit einer
Genauigkeit von bis zu 40 um erméglicht®®. Malschichtverformungen oder -verluste kénnen im
Submillimeterbereich bis zu 0,25 mm detektiert werden.

Vermessen wurde eine bis dahin restauratorisch unbehandelte etwa 40 x 40 cm grofRe Flache, die
etwa 1,80 m Uber FuBbodenniveau lag (Abb.17.540)**". Gleichzeitig wurden die Temperatur und die
relative Luftfeuchtigkeit auf einem unmittelbar neben der Messstelle platzierten Datenlogger
aufgezeichnet, um Zusammenhange zwischen diesen und Malschichtveranderungen aufzeigen zu
konnen. Die Flache wurde in regelmaBigen zeitlichen Abstanden in einer Jahresfrist gescannt. Es
wurde der zu Beginn der Messung erstellte Referenzscan mit den nachfolgenden Scans durch einen
Soll-Ist-Vergleich bewertet (Abb.17.541). Hess stellte hierbei Verformungen der Malschicht an den
Randern von Malschichtschollen fest. Auffallig waren vor allem Verluste der Fassungen des 17. bis
19. Jahrhunderts, die auf Absprengungen durch ausbliihendes Salz zuriickzufliihren sind. Kritisch
bewertet wird der Einfluss der Konvektorenheizungen auf die Malschichten, die direkt vor der Wand
platziert sind (Abb.17.107) und die offenbar urséachlich fir die Verformungen und Malschichtverluste
sind®®.

8.7 Klimasituation

Der ehemalige Kirchenraum wird von September bis etwa Juni durch eine FuBbodenheizung
temperiert. Die Basen der Sdulenschafte im Langhaus sind von einem schmalen Kranz von Radiatoren
umgeben. Am Full der Seitenschiffwande sind Konvektorenheizungen angebracht. Die einfach
verglasten Fensterflichen umgeben rohrenférmige Radiatoren, die Uber die Abgabe von
Strahlungswarme Kondenswasserbildung verhindern sollen.

898
899
900

Ausfiihrende war Mona Hess, siehe HESS (2006).

Scanner: COMET VarioZoom der Firma Steinbichler.

Detaillierte Informationen zum Verfahren der WeiBlichtstreifenprojektion, siehe HESS (2006) S. 1 ff.
Dabei handelte es sich in etwa um den Bereich der Stifterwappen im Bildfeld ,Héllenfahrt Christi“.
HESS (2006) S. 2.
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Das Klima in der Kirche erscheint, vor allem in den Wintermonaten, ungewdhnlich warm und trocken.
Gleichzeitig ist im Kirchenschiff ein anhaltender Luftzug zu spliren, der vor allem auf die undichten
Fenster zurickzufiihren ist. Befindet man sich direkt an den Wandflachen, so nimmt man deutlich
einen Warmluftstrom wahr’®. Unterhalb der Fenster ist ein kalter Luftzug zu bemerken, der sich mit
der aufsteigenden warmen Luft verwirbelt.

Die grafischen Darstellungen der Messungen zeigen in der Heizperiode von Januar bis Mai und von
September bis Dezember 2005/2006 eine regelmaRige Tag-Nacht-Schwankung der Temperatur
zwischen 18 und 25 °C (Abb.17.542, Abb.17.543 und Abb.17.544). Nach dem Abschalten der Heizung
Anfang Juni unterlag die Temperatur in Abhangigkeit von der AuRentemperatur (Abb.17.545) starken
Schwankungen. In einer Héhe von 5 m und 10 m waren die Schwankungen etwas starker ausgepragt
als in 1,50 m Uber FuRbodenniveau. Hier konnte im Juli ein Maximalwert von bis zu 28 °C gemessen
werden (Abb.17.542). Ein Heizungsausfall im April liel die Temperatur kurzfristig auf 12 °C absinken.
Insgesamt ist eine weitgehend konstante Raumtemperatur zu beobachten. Die relative
Luftfeuchtigkeit schwankte im Jahresverlauf zwischen 35 bis 63 %rH. Sie stieg insbesondere in den
nicht beheizten Monaten von Juni bis September an und fiel in der Heizperiode auf unter 40 %rH. Im
September waren in einer Hohe von 1,50 m einzelne Spitzenwerte von bis zu 70 %rH zu beobachten.
Insgesamt erreichte die relative Luftfeuchtigkeit in 1,50 m héhere Werte als in 5 m und 10 m tber
FulBbodenniveau. Bei Veranstaltungen wurden durch die Atemluft der Besucher kurzfristig groRRe
Mengen Wasserdampf in den Raum eingebracht wodurch sich Spitzenwerte von 60-70 %rH ergaben.
Kondensationsereignisse, ausgeldst durch eine Unterschreitung des Taupunktes, fanden nicht statt,
da die Beheizung die Gefahr einer Tauwasserbildung verringert®®. Oberhalb der
Konvektorenheizungen erzielte die Luftstromung eine Geschwindigkeit von 1,50 bis 2 m/s. In einer
Hohe von 5 m betrug die Geschwindigkeit nur noch 0,70 m/s. Bei 10 m Uber FuRbodenniveau war
keine Stromung detektierbar.

8.8 Salzbelastung im Héhen- und Tiefenprofil

Der Putz im Innenraum ist im Sockelbereich stellenweise stark korrodiert, vereinzelt sind
Salzausblihungen erkennbar. An der Westfassade ist ganzjahrig ein feinkristalliner Salzrasen zu
beobachten, der in einem unregelmalig ausgebildeten Horizont in eine Hohe von bis zu 1 m anfallt
(Abb.17.124 und Abb.17.125). Eine erste stichprobenartige Messung der |6slichen Anionen und
Kationen zeigt, wie hoch die Westwand mit bauschadlichen Salzen belastet ist. An der Fassade und
im Innenraum wurden in drei verschiedenen Hohen und Tiefen Bohrmehlproben entnommen und
ionenchromatografisch analysiert. Eine detaillierte Beschreibung der Ergebnisse ist Kapitel 18.16 zu
entnehmen.

Im Innenraum war eine kritische Nitratkonzentration in Bodennahe mit bis zu 20 g Salz pro 1 kg
Mortel (g/kg) nachweisbar. Die Konzentration nimmt im H6henprofil ab, dennoch liegt die Belastung
in einer Hohe von 1,70 m noch bei 10 g/kg. Es ist daher von einer durchgéngig hohen Belastung mit
Nitraten bis zu dieser Hohe (und darliber hinaus) auszugehen. Es handelt es sich um Calcium- und
Kaliumnitrate, die starke hygroskopische Eigenschaften besitzen. Die Ursache fir die hohe
Nitratkonzentration liegt vermutlich in der einstigen Nutzung der Dominikanerkirche als

Begrabnisstatte®®.

Die Messungen an der AuBenfassade ergeben hingegen ein anderes Bild. In Bodennadhe ist mit
23 g/kg eine kritische Konzentration an Calciumsulfat nachweisbar, die sich hauptsachlich im
oberflachennahen Bereich konzentriert (Salzrasen). In einer Hohe von 1 m fillt die Konzentration des
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HESS (2006) S. 7.

Die Klimamessungen in der Dominikanerkirche werden kontinuierlich vom Staatlichen Bauamt Bamberg fortgefiihrt.
Durch die bakterielle Umsetzung von Stickstoffverbindungen (menschliche Uberreste) entstehen Nitrate.

Die Bestattungen und Grifte wurden beim Einbau einer HeiBluft-Umweltheizung entdeckt, siehe BREUER (1997) S. 404.
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Calciumsulfats deutlich niedriger aus, wahrend die Belastung mit Nitraten mit 12,60 g/kg zunimmt
und selbst in einer Hohe von 1,70 m noch bei 9,60 g/kg liegt.

8.9 Fazit

Die Entfernung der Konvektoren-Heizung am FuRe der Wandflachen wird empfohlen, da diese einen
steten Aufwarts-Luftstrom verursacht, der fiir die Verschmutzung der Malereien verantwortlich ist
und im Verdacht steht, den Verlust von Malschichtpartikeln zu beschleunigen. Der Einsatz und die
Wirksamkeit von Alternativen, wie zum Beispiel Warme abstrahlende Radiatoren, sind zu
Uberprifen. Fir die Zukunft ist wiinschenswert, das Klima im Kirchenraum weiterhin permanent
messtechnisch zu erfassen, um so auch die Nutzungsgewohnheiten des ehemaligen Kirchenraums
kontrollieren und gegebenenfalls auf die Malereien abstimmen zu kénnen. Weitere Untersuchungen
sind geboten, um das Schadigungspotential und das AusmaR der Nitratbelastung konkreter bewerten
zu kdnnen. Gegenfalls sind EntsalzungsmalRnahmen einzuleiten um Schadigungen zu vermeiden.
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0. Wissenschaftlich geleitete Mafd3nahmenprojektierung

,Das in der Denkmalpflege angegriffene Problem ist ein Teil des grofien und allgemeinen: Wie
kann die Menschheit die geistigen Werte, die sie hervorbringt, sich dauernd erhalten?" 206

Von 2005 bis 2007 wurden im Rahmen des universitdren Forschungsprojekts am Mittelstreifen der
Westwand umfassende konservatorische und restauratorische MalRnahmen durchgefiihrt. Ein Jahr
spater erfolgten SicherungsmalRnahmen an dem Bildfeld ,Heiligenreihe auf dunklem Grund” und dem
ockergrundierten Bildfeld®®’. Das Konservierungs- und Restaurierungskonzept wurde im Vorfeld und
im Verlauf der Arbeiten vor Ort durch methodisch abgestimmte Arbeitsmuster fortlaufend
weiterentwickelt. Die MalBnahmen sollten grundsatzlich auf alle Bildfelder der Westwand
tibertragbar sein’®. Das Konzept verstand sich nicht als Dogma, sondern war je nach Bildfeld flexibel
anwendbar und erweiterbar. Es bildete die fachliche Grundlage und den konzeptionellen Rahmen fir
die Durchfihrung der MaRnahmen, welche gemeinschaftlich mit freien Restauratoren®®,
Studierenden der Fachhochschule Erfurt”™® und Fachvertretern des Bayerischen Landesamtes fir

Denkmalpflege, Miinchen, erfolgten®'*.

9.1 Das Konservierungskonzept der Musterachse

Zu Beginn des Forschungsprojekts wurde schnell deutlich, dass insbesondere das Bildfeld
»Héllenfahrt Christi“ konservatorische MaBnahmen zur Erhaltung erforderte. Nach einer ersten
Trockenreinigung erfolgte die Sicherung der Malschichtschollen, die meist nur lose auflagen oder
blasenférmig zum Malgrund aufstanden. Der Casein-Uberzug sorgte fiir Ablésungsprozesse der
Malschichten.

Zur Fixierung pudernder Malschichtpartien diente der Auftrag eines Festigungsmittels Uber einer
schiitzenden Japanpapier-Kaschierung. Hohlstellen, die sich zwischen Putz und Mauerwerk aufgetan
hatten, wurden mit einem kompatiblen Hinterfiillmoértel an den Untergrund angebunden und somit
gesichert. Aus technischen wie optischen Griinden, zum Teil auch wegen ihrer stérenden, nicht
integrativen Oberflachenstruktur, war es erforderlich, jingere Putzreparaturen zu entfernen. Die
Putzausbriiche wurden nachfolgend mit einem auf die Eigenschaften des Originalputzes
abgestimmten Mortel neu verfillt. Darlber hinaus wurde deutlich, dass eine Abnahme
beziehungsweise Reduzierung des spannungsreichen Casein-Uberzugs der 1930er-Jahre notwendig
war. Mit der Reduzierung des Uberzugs konnte ein wesentlicher schadensverursachender Faktor fiir
die Zermirbung der mittelalterlichen Malschichten beseitigt werden. Durch diesen Eingriff besteht
die Hoffnung, den Alterungsprozess deutlich zu verlangsamen. Die Abnahme des Uberzugs und die
Reinigung der Malereien erfolgten im Bildfeld ,Volto Santo” in einem Arbeitsschritt. Die
wasserempfindlichen Malereien der ,Héllenfahrt Christi“ und des ockergrundierten Bildfelds waren
von der feuchten Reinigung ausgenommen. Die durchgefiihrten Arbeitsschritte und ein praventives
MaBnahmenkonzept werden ausfihrlich in Kapitel 18.17 im Anhang dieser Arbeit erlautert.

906 Georg Dehio (1850-1932), deutscher Kunsthistoriker.

%7 bie dort ausgefiihrten konservatorischen Eingriffe beruhen auf dem vorgestellten MaRnahmenkatalog.

908 Grundlagen sind das Sicherungskonzept von RIEDL und SCHICK (2001) und das von Cathleen Berger und der Verfasserin
im Jahr 2005 erarbeitete MaBnahmenkonzept.

909 Beteiligte Restauratoren: Thomas Seidenath (Bamberg) und Hans-Schuller & Spitzner GbR (Bamberg).

Studenten des Fachbereichs Konservierung und Restaurierung von Kunst- und Kulturgut, Fachhochschule Erfurt. Die
Betreuung der Studenten in den Projektwochen oblag der Verfasserin.

1 Die fachliche Leitung der Konservierung und Restaurierung oblag der Verfasserin, wissenschaftlicher Leiter war Professor
Rainer Drewello.
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9.2 Konzeptentwicklung zur Prdsentation der Musterachse

Neben dem Ziel der Sicherung des Bestands wurde auch eine Verbesserung des optischen
Erscheinungsbilds angestrebt. Die Ausmalungsphasen sollten bestmoglich lesbar sein, bei
gleichzeitigem Erhalt der vielschichtigen Malereien. Im Laufe der Arbeiten entschied man sich dafir,
die weillen Grundierungsschichten der dritten Ausmalungsphase abzunehmen, die groRe Bereiche
der darunterliegenden Malereien abdeckten. Durch diese MaBnahme kamen bislang nicht sichtbare
Bereiche, vor allem im Bildfeld ,Volto Santo“ wieder zum Vorschein. Die Reste der jlingeren
Farbschichten hatten sich spannungsreich auf den unterliegenden Malereibestand ausgewirkt und
provozierten eine Ablosung beziehungsweise Schichtentrennung im  mehrschichtigen
Wandmalereigeflige und wurden daher aus konservatorischen Griinden mechanisch entfernt.
Tlncheschichten, die nur schwer zu entfernen waren, wurden belassen. Die Abnahme dieser
Restinseln im Zuge der Restaurierung 2005/07 waren demnach konservatorisch geboten. Zudem ist
die MaBnahme nicht Folge eines Neufunds, sondern die Fortsetzung der Freilegung der 1930er-Jahre
und damit die konsequente Fortfiihrung einer Entscheidung, die bereits vor mehreren Jahrzehnten
getroffen worden war.

Eine besondere Herausforderung stellte die weitere asthetische Behandlung der vorliegenden
Bildfelder dar. Diese unterscheiden sich nicht nur durch ihre Ausfihrungstechnik und malerische
Handschrift, sie lagen zusatzlich noch in ganz verschiedenen Erhaltungszustdnden vor. Dadurch
wurden Fragen nach der weiteren denkmalpflegerischen Vorgehensweise beziiglich der dsthetischen
Gestaltung und des Umfangs von Retuschen aufgeworfen, die einerseits den unterschiedlichen
Erhaltungszustanden, andererseits dem Gesamteindruck des Raumes gerecht werden sollten.
Puristische Losungen, die den geschichtlichen Hintergrund mit allen Veranderungen bericksichtigen,
und die keine oder nur minimale dsthetische Eingriffe vorsehen, waren theoretisch ebenso denkbar,
wie weitergehende Losungen. Letztere konnten beispielsweise die Erhéhung der Lesbarkeit oder die
Betonung einer einzigen Ausmalungsphase beinhalten.

9.2.1 Virtuelle Separierung der Ausmalungsphasen

Als Unterstitzung bei der schwierigen Entscheidungsfindung diente eine virtuelle Simulation der
moglichen &sthetischen Eingriffe, der Retusche®®?, die maRgeblich Einfluss auf den spateren
restauratorischen Eingriff am Objekt hatte. Hierzu erfolgte auf Grundlage der Bestandskartierung
eine Separierung der ersten und dritten Ausmalungsphase. Der Prozess der Separierung einer
Ausmalungsphase wird in den Abbildungen Abb.9.52 bis Abb.9.55 exemplarisch dargestellt’®. Die
verschiedenen Ausmalungsphasen wurden auf der Basis der VITRA-Aufnahme (Abb.9.52) mithilfe der
MMS-Software einzeln digital kartiert (Bestandskartierung). Jedes sichtbare Teilstliick einer
Farbfassung wurde hierbei einer Arbeitsebene zugeteilt (Abb.9.53). Durch die weitere Bearbeitung
mit der Software AutoCAD war es moglich, den Geometrien jedes Layers unterschiedliche
Schraffuren und Farben zuzuweisen. Um zum Beispiel das Bildfeld , Héllenfahrt Christi“ gesondert
darstellen zu kdnnen, wurden die Geometrien der librigen Zeitschichten flachig weill eingefarbt, der
Layer der dritten Ausmalungsphase hingegen transparent generiert. Durch dieses Verfahren gelang
es, samtliche Teilstiicke einer Ausmalungsphase separat digital auf beliebig eingefarbten
Hintergriinden abzubilden (Abb.9.54 und Abb.9.55).

%12 siehe zur Definition des Begriffs ,Retusche” ORTNER (2005) S. 67—70.

913 Dieser Teil der Arbeit ist in Auszligen veroffentlicht unter FUNDEL u. a. (2007) S. 217 f.
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Abb.9.52: Vorzustand der unteren Halfte der Abb.9.53: Kartierung der Ausmalungsphasen mit dem
Musterachse. Mobile Mapping System.
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Abb.9.54: Virtuelle Separierung der ersten Abb.9.55: Virtuelle Separierung der dritten

Ausmalungsphase. Ausmalungsphase.
9.2.2 Virtuelle Retusche und Variantendiskussion

Der Grad der farblichen Integration von Fehlstellen wurde im Vorfeld der Restaurierung virtuell
simuliert. Als Grundlage dieser Simulation diente die Darstellung der separierten dritten
Ausmalungsphase, die auf weifRem Hintergrund dargestellt ist (Abb.9.55). Die AutoCAD-Zeichnung
wurde im TIF-Format abgespeichert. Sie stellte die puristische erste Variante eines dsthetischen
Eingreifens dar. Nachfolgend wurde die separierte Ausmalungsphase mit der pixelorientierten
Software Photoshop®™* weiterbearbeitet. Die Ausfiihrung der virtuellen Retusche bezog sich auf zwei
unterschiedliche Varianten, die nachfolgend erlautert werden.

914 Adobe Photoshop, Version CS2.
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Abb.9.56: Prasentation des Bildfelds ,,Héllenfahrt Abb.9.57: Fotomontage aus Abb.9.52 und Abb.9.56.
Christi“ mit farblicher Integration der
rekonstruierbaren Fehlstellen.

Digitale Behandlung von rekonstruierbaren Fehlstellen

Zunachst wurden die kleinen, als rekonstruierbar eingestuften Fehlstellen bearbeitet, wozu eine
neue Arbeitsebene angelegt wurde, platziert unter der Bildebene. Der zu bearbeitende Bereich
wurde durch eine Auswabhllinie definiert. Die zu ergdnzende Fehlstelle konnte nun ausgefillt werden,
der Farbeindruck der aufgetragenen Retuschen von den benachbarten Farben auf die Fehlstelle
Ubertragen werden. Dieser Vorgang wurde mit allen rekonstruierbaren Fehlstellen wiederholt
(Abb.9.56). Das retuschierte Bildfeld ,Héllenfahrt Christi“ wurde auf einem transparenten
Hintergrund gespeichert und deckungsgleich in einer anderen Datei auf die Anfangsaufnahme der
Wandflache gelegt. Dadurch konnte die Auswirkung des asthetischen Eingriffs im Gesamtbild
Uberprift werden (Abb.9.57).

Digitale Behandlung von nicht rekonstruierbaren Fehlstellen

In einer zweiten Variante wurden zuséatzlich zu den rekonstruierbaren auch die groReren Fehlstellen
retuschiert, das heifSt farblich geschlossen. Da der Inhalt der Liicken nicht mehr nachzuvollziehen
war, wurden die Fehlstellen mit einem rosafarbenen Ton in Anlehnung an die Imprimitur des
Bildfelds im Sinne einer Neutralretusche®™ geschlossen (Abb.9.59). Ziel war es, die digitalen
Fehlstellen mit der Retusche abzudecken, diese somit zu beruhigen und optisch in den Hintergrund
zu drangen. Dem Auge soll sich die Moglichkeit bieten, Bildzusammenhange leichter zu erschlieRen.
Am Objekt ware dies zu erreichen, indem die alteren Malschichten mit einer reversiblen Schicht
abgedeckt und retuschiert wiirden. Dazu wurden mit der automatischen Auswahlfunktion®*® die
Umrisse der Fehlstellen markiert und anschlieRend mit einer rosafarbenen Musterfillung ausgefillt,
die zuvor erstellt worden war. Um die unterschiedlichen Farbtone der originalen Farbigkeit
anzupassen, waren umfangreiche Farbangleichungen der Musterfillung notwendig. Die Fehlstellen in
den Schriftbandern wurden mit einer weien Musterfiillung geschlossen.

Bei der Ausfiihrung zeigten sich rasch die Grenzen der weitergehenden Retusche-Variante. So fiihrte
das SchlieRen der groBeren Fehlstellen zwar zu einer Vervollstandigung von Bildelementen, doch an
einem bestimmten Punkt ist keine weitere Rekonstruktion mehr moglich, die Farbverluste des
Bildfelds sind zu grofflachig. Der optische Gewinn einer weiterfliihrenden Rekonstruktion ist eher

1 7iel der sogenannten Neutralretusche ist es, die Fehlstellen sichtbar zu belassen. Bei der technischen Umsetzung werden

die Fehlstellen in einem neutralen Farbton eingeférbt. Die Neutralretusche wird hdufig mit anderen Retuschiermethoden
eingesetzt, siehe ORTNER (2003) S. 39.
%1% Dabei handelt es sich um den sogenannten Zauberstab (softwareeigene Bezeichnung).
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gering einzuschatzen. Vor Ort bedeutete diese Vorgehensweise, dass grof¥flachige Bereiche
Uberdeckt werden miussten, Bildelemente der dlteren Malphasen, wie die Tlirme des Bamberger
Doms in der ,Heiligenreihe auf blauem Grund”, waren fiir Betrachter nicht mehr sichtbar.

Abb.9.58: Erscheinungsbild des Bildfelds ,Héllenfahrt ADbb.9.59: Erscheinungsbild des Bildfelds ,Héllenfahrt
Christi” mit farblicher Integration der Christi“ mit farblicher Integration der nicht
rekonstruierbaren Fehlstellen. rekonstruierbaren Fehlstellen.

Ausfihrung am Objekt

Die virtuellen Simulationen wurden im Plenum des Projektteams im Vorfeld der Restaurierung
vorgestellt und diskutiert. Auf dieser Grundlage wurde entschieden, lediglich eine asthetische
Behandlung der rekonstruierbaren Fehlstellen vorzunehmen. Dieses Vorgehen versprach eine
wesentliche Verbesserung der Lesbarkeit bei geringem restauratorischen Eingreifen. Ziel der
Retusche war es, die Wahrnehmbarkeit und Lesbarkeit der unterschiedlichen Malphasen wieder zu
ermoglichen, bei eindeutiger Erkennbarkeit des restauratorischen Eingriffs. Rekonstruierbare kleine
Fehlstellen wurden in einem leicht helleren, kiihleren Ton retuschiert”™’. Anwendung fand die Aqua-
sporca-Technik®™® sowie eine gekreuzt ausgefiihrte Strichretusche. Durch Verdnderung der Dichte
und Richtung der Pinselstriche wurde eine dynamische Farbvibration erzeugt, die sich dem
unterschiedlich Farbcharakter bestméglich anpasst. GroRformatige Putzerginzungen®® wurden in
der Farbe einer beigen Kalktiinche lasierend und strichelnd eingetdnt und somit optisch in den
Hintergrund gedrédngt (,Neutralretusche”). Zum Einsatz kamen reversible und lichtbestdandige
Aquarellfarben.

Ein verwirrendes Konglomerat aus verschiedenen Farbschichten konnte durch die MaBnahmen an
der Musterachse deutlich geklart werden, wie in der Gegeniberstellung des Vorzustandes deutlich
wird (Abb.17.122 und Abb.17.123).

7 Als Vorbereitung der Retusche des Bildfelds ,Héllenfahrt Christi“ wurden kleine Fehlstellen mit einem reversiblen

Kreidegrund auf Leimbasis gekittet.

98 Darunter wird ein lasierendes Eintdnen der Fehlstelle mit Aquarellfarben verstanden (ltalienisch: Aqua sporca =
Schmutzwasser).

1 7um Beispiel bei den groRflachigen Putzergdnzungen der Ausbriiche, die durch die hélzernen Emporen in den
Seitenschiffen entstanden.
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10. Vermittlung komplexer Zeitschichten: Theoretischer
Kontext

,Das, was wir nicht wahrnehmen, was wir nicht kennen, wird als nicht erhaltenswert eingestuft.
Das Ziel der Restaurierung ist immer abhéngig vom Versténdnisniveau, vom Rezeptionsvolumen
des Betrachters, ganz wesentlich also vom wissenschaftlichen Anspruch unserer
Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk.” 920

10.1 Allgemeiner restauratorischer Umgang

Der Umgang mit historischen fragmentarischen Kunstwerken wird seit langer Zeit in der
Denkmalpflege und Restaurierung kontrovers diskutiert. Durch dsthetisch intendierte Malknahmen,
vor allem Erganzungen und Rekonstruktionen, kann das Erscheinungsbild eines Kunstwerks
malgeblich verdandert werden. Mit einem restauratorischen Eingriff ist, neben dem Wunsch der
Konsolidierung, auch der nach einer Verbesserung des asthetischen Erscheinungsbilds verbunden.
Der Wunsch der Betrachter und nicht zuletzt der Auftraggeber nach einem intakten Kunstwerk steht
jedoch haufig im Gegensatz zu den Grundsatzen der Restaurierungsethik.

Die Spannweite restauratorischen Handelns von der Vergangenheit bis zur Gegenwart reicht von
stark rekonstruierenden Eingriffen, die auf ein asthetisch befriedigendes Erscheinungsbild
abzielen®®?, bis zu purifizierenden musealen Restaurierungen, die das gealterte fragmentarische
Kunstwerk prasentieren. Erstere Vorgehensweise zielt auf die Interessen und Anspriiche des
Publikums ab. Der Schauwert der Wandmalereien wird Uber den Zeugniswert gestellt. Rein
konservierende Behandlungen beriicksichtigen dagegen die Geschichte des Kunstwerks, zu welcher
auch alle spateren Veranderungen zdhlen. Die Bedirfnisse der Betrachter stehen weniger im
Vordergrund. Uber die Geschichte der Restaurierungsethik und den Konflikt zwischen diesen beiden

Polen liegt eine umfangreiche Literatur vor, auf die an dieser Stelle nur verwiesen werden kann®*.

Seit Mitte des 20. Jahrhunderts ist das Ziel von Restaurierungen, die Wahrnehmbarkeit und
Lesbarkeit durch die farbliche Integration von Fehlstellen wieder zu ermaoglichen bei gleichzeitiger
Erkennbarkeit des asthetischen Eingriffs. Mora und Philippot vergleichen diese Vorgehensweise mit
dem Ergdnzen eines unvollstandigen Texts, den man nur bei sicherer Beweislage nachvollziehbar
vervollstandigt®™. Dies wird erméglicht durch Retuschemethoden (zum Beispiel Tratteggio-Retusche)
und durch die Verwendung eines reversiblen Materials (zum Beispiel Aquarellfarben). Farbliche

Erginzungen sollen da aufhéren, wo Hypothesen anfangen®”.

Die Entscheidung Uber die Art und den Umfang von asthetischen Eingriffen an Kunst- und Kulturgut
wird in einer kleinen Gruppe von Fachleuten getroffen, die sich primar an wissenschaftlichen und
ethischen Grundsatzen orientiert. Konkret bedeutet dies, dass nur wenige bis gar keine
Wahrnehmungshilfen in Form von Retuschen eingefligt werden. AulRenstehenden ist zum Beispiel
nicht verstandlich, warum restaurierte Wandmalereien so aussehen, wie sie aussehen. Der
Erklarungsbedirftigkeit der Kunstwerke wird nicht Rechnung getragen. Ein Grund ist, dass technische
und ethische Entscheidungsfindungen von den Fachleuten nicht genligend nach aullen kommuniziert
werden’”. In der Restaurierungspraxis bestehen groRe Defizite in der Vermittlungs- und

920 BACHER (1995) S. 110 f.

921 Dies ist vor allem in den letzten Jahrzehnten zu beobachten. So war die Kirche im Zuge von ,Sakralisierungen” der
Innenrdume an einem gréReren Einfluss auf die Prasentation kirchlicher Denkmale interessiert, man berief sich auf das
Postulat, dass die Kirche kein Museum sei, siehe FELDTKELLER (2008) S. 349.

922 giehe zum Beispiel: JANIS (2005); SCHADLER-SAUB (1999a); SCHADLER-SAUB (1999b) und FELDTKELLER (2008).

3 MORA u. a. (1984) S. 301.

Artikel 9 der Charta von Venedig.

925 DREWELLO (2006) S. 269.

924
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Offentlichkeitsarbeit. Bei Restaurierungsvorhaben wird in der Regel keine begleitende Erkldrung iiber
die restauratorischen Konzepte und komplexen Entscheidungsfindungen gegeben. Dass in der
Bevolkerung jedoch grundséatzlich Interesse an restauratorischen Belangen besteht, zeigen gut
besuchte Restaurierungsausstellungen, FlUhrungen und Vortriage, die restaurierungsspezifische

Themen ansprechen®®®.

10.2 Virtuelle Rekonstruktionen in der Restaurierung

Die kaum zu objektivierende Diskussion (iber den zu wahlenden Grad restauratorischen Eingreifens
wird seit einigen Jahren unaufhaltsam durch die Moglichkeiten und den Einsatz moderner
Technologien revolutioniert. Das Prinzip des Wiedererkennens und Lesbarmachens von Verlorenem
wird zunehmend in den Bereich von Computersimulationen verschoben. Durch digitales Arbeiten
erdffnen sich neuartige Moglichkeiten im Umgang mit fragmentarischer Kunst, wie Horn®>’ oder
Casciu und Centauro®® aufzeigen. Am Objekt selbst wird nur noch wenig asthetisch eingegriffen, da
virtuelle Retuschen und digitale Rekonstruktionen (oft auch als virtuelle Rekonstruktion bezeichnet)
die Aufgabe Ubernehmen, dem Rezipienten das Kunstwerk nahezubringen. Waren die ersten
digitalen Rekonstruktionen am Ende der 1980er-Jahre noch sehr einfach gestaltet, so lassen sich
mittlerweile realistische Bilder erzeugen. Virtuelle Rekonstruktionen, meist zwei- oder
dreidimensionale Modelle von Gebduden oder Kunstwerken, dienen dem Betrachter als Ersatz fiir
das nicht vollstandig erhaltene Original. In Anbetracht der neuen Madglichkeiten stellt sich
Denkmalpflegern und Restauratoren immer mehr die Frage, inwieweit man die heutigen
Moglichkeiten nutzen sollte, Verlorenes zum Zwecke einer besseren Lesbarkeit ,von der Wand auf
das Papier, den Ausdruck oder den Bildschirm“®® zu verlagern. Die Gefahr virtueller
Rekonstruktionen besteht jedoch in der Erschaffung von Trugbildern moglicher Schénheit und
Perfektion, die neue Malstdbe setzen, aber letztlich unerreichbar bleiben. Das digitale
Harmonisieren von Bildinformationen kann im Zuge von Restaurierungen auch zu einem Problem
werden, wenn es einen hohen Erwartungsdruck schafft. Die digitalen Darstellungen vermitteln
mittlerweile ein solch hohes MaR an Realitdtsnahe, dass bei Laien der Eindruck entstehen kann, die
gezeigten Objekte hatten genau so ausgesehen. Gleichzeitig wird oftmals nicht deutlich, dass es sich
in bestimmten Teilen um Annahmen handelt. Zudem nimmt man billigend in Kauf, dass die direkte
Begegnung mit dem authentischen Original in den Hintergrund tritt oder ganz an Bedeutung verliert.
Kritiker virtueller Rekonstruktionen befilirchten, dass elektronische Medien die Aufmerksamkeit von

den Originalen ablenken®.

10.3 Wie wird Kunst heute vermittelt?

Was wird auf dem Gebiet der Vermittlung von historischem Kunst- und Kulturgut eigentlich derzeit
geleistet? Die Vermittlung von Kunstwerken beruht im Wesentlichen auf zwei Aspekten, zum einen
der Aufbereitung und Darbietung von Wissen und zum anderen der Verbesserung der
Wahrnehmbarkeit. In Museen und historischen Stdtten werden zum Verstandlichmachen von
Objekten der Kunst- und Kulturgeschichte Informationen und Wahrnehmungshilfen in Form von

9% Dass die Themen der Restaurierung das Interesse der Offentlichkeit finden, zeigte zum Beispiel die Ausstellung

,KaiserRéume — KaiserTrdume: Forschen und Restaurieren in der Bamberger Residenz” veranstaltet von der Bayerischen
Verwaltung der Staatlichen Schlésser, Garten und Seen.

927 HORN (2003).

CASCIU und CENTAURO (2000).

TINZL (2003) S. 47.

SCHAFER (2004) S. 109.

928
929
930

177



Broschiiren, Plakaten, Filmsequenzen etc. angeboten, mit deren Hilfe der Betrachter Inhalte leichter
verstehen kann.

10.3.1  Virtual Reality

Seit einigen Jahren 6ffnen sich Kulturstatten immer haufiger Multimedia-Anwendungen, wie zum
Beispiel der Virtual Reality’®', die mit dem technischen Fortschritt in stindig neue Dimensionen
vorstoRen®?. Bezeichnend fiir solche Systeme ist die Verwaltung groRer Datenbestinde. Es werden
nicht mehr allein nur textbasierte Dokumente, sondern auch Bilder, Videos, Audiodateien, 3-D-
Grafiken und andere komplexe Dokumenttypen durch externe Applikationen verwaltet und fir die
Vermittlung von Kulturstatten oder Kunstwerken aufbereitet und zur Verfligung gestellt. Ziel ist es,
Kunstwerke mit den Moglichkeiten neuer Medien zu verkniipfen, ansprechender zu prasentieren und
flir Besucher attraktiver zu machen. Im Folgenden sollen ausgewdhlte Vermittlungsmethoden
vorgestellt werden.

Zur Verbesserung der Lesbarkeit werden u. a. haufig virtuelle Simulationen eingesetzt, die verloren
Gegangenes wieder aufleben lassen. Dazu werden vor Ort Computer installiert, iber welche die
Besucher die Simulationen und vorbereiteten Informationen abrufen kénnen. Hier ist beispielsweise
das virtuelle Modell des Inneren des Sieneser Doms zu nennen, das vom Fraunhofer-Institut fiir
Graphische Datenverarbeitung erstellt wurde. Beleuchtungssimulationen und Techniken sorgen fir
eine fotorealistische und raumlich wirkende Darstellung. Stereoskopische Projektion und 3-D-Sound
sorgen fiir ein raumfillendes optisches und akustisches Erlebnis. Der Dom wird durch einen

virtuellen Reisefiihrer interaktiv erlebbar®,

Das Prasentationssystem von Gemalden auf der Basis der sogenannten Mixed-Reality-Technologie,
stellt das Zentrum fiir Graphische Datenverarbeitung mit dem EU-Projekt iPX zur Verfiigung®*. Der
Besucher tritt mit digitalen Welten Uber eine interaktive Leinwand in Kontakt, die er mit Zeige-
Gesten (Zeige-Gesten-Erkennung) ohne weitere Hilfsmittel steuert. Das Berilihren eines Monitors
oder eines Touchscreens ist nicht notwendig, da ein videobasiertes Eingabesystem verwendet wird.
Mit der Magischen Lupe kdnnen zum Beispiel beliebige Bildausschnitte eines Gemaldes vergroRert
dargestellt werden. Die Technik reicht dabei vom grolRen Flachbildschirm tber Holografiedisplays bis

hin zu groRen Projektionssystemen.

Zuweilen kommt auch Augmented Reality (AR)’** zum Einsatz. Dabei werden Besuchern von

Kulturstatten Informationen (Bild, Text und Ton) im Kontext der Exploration und in Abhangigkeit von
ihrer Position und Orientierung vermittelt. Techniken der Augmented Reality erweitern die visuelle
Realitat, indem sie 3-D-Modelle von rekonstruierten Gebduden oder Statuen Uber die originalen,
fragmentierten Objekte legen. Dadurch soll beim Besucher der Eindruck erweckt werden, wie ein
geschichtstrachtiger Ort in vergangenen Zeiten ausgesehen hat. Als Beispiel sei das EU-Projekt
Archeoguide genannt®™®. Durch das Archeoguide-System wird dem Besucher ein mobiles,
multimediales  Informationssystem  zur  Verfliigung gestellt. Computergenerierte  3-D-
Rekonstruktionen von Ruinen des historischen Olympia in Griechenland werden durch ein mobiles

931 Englisch fur ,mit dem Computer simulierte Wirklichkeit”.

932 Siehe zum Stand der Technologie, die in der Denkmalpflege angewendet wird: Digicult, New Technologies for the
Cultural and Scientific Heritage Sector, Technology Watch Reports, European Commission, DG Information Society, Cultural
Heritage Applications, Gasperich.

933 Virtueller Dom von Siena, siehe online unter URL: http://adwww.igd.fraunhofer.de/projects/26/ [Stand: 12. 11. 2008].
Siehe online unter URL: http://www.zgdv.de/zgdv/zgdv/departments/z2/Projekte/iPX [Stand: 06. 01. 2008].

Unter Augmented Reality wird die integrierte Prasentation virtueller und realer Informationen verstanden.

EU-Projekt Acheoguide. Augmented Reality-based Cultural Heritage On-site Guide Teilnehmer u. a. INTRACOM S.A.
Griechenland, Fraunhofer-Institut flir Graphische Datenverarbeitung und das Zentrum fir Graphische Datenverarbeitung
e. V., online unter URL: http://archeoguide.intranet.gr/project.htm [Stand: 07. 02. 2009].

934
935
936
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Endgerat, wie Head Mounted Displays (HMD)®, lagerichtig eingeblendet. Der Betrachter sieht zum
Beispiel vor Ort eine Ruine, wahrend ihm gleichzeitig das virtuell rekonstruierte Bild prasentiert
wird®*®. Augmented-Reality-Anwendungen befinden sich derzeit noch in der Entwicklung. Ungeloste
Probleme sind das Nachfiihren von Bildern bei Bewegungen oder nicht verfligbare Geometriedaten
von der Umgebung, in welche die virtuelle Szenerie eingebettet werden soll.

Fir Kinder und Jugendliche kommen oftmals spielerische Elemente hinzu. Durch die Verbindung von
Bildung (education) und Unterhaltung (entertainment) soll die Lernmotivation gesteigert und das
Lernen effizienter und erfolgreicher gestaltet werden (Edutainment®). Es geht darum spielerisch zu
lernen und Wissensinhalte in Kulturstatten selbst ausprobieren zu kdnnen. Ausgeristet mit kleinen
tragbaren Computern (Handy oder PDA) kbnnen sie, wie zum Beispiel in einer digital organisierten
Réatselrallye, unterschiedliche Stationen im Museum in verschiedener Reihenfolge besuchen und
bekommen Aufgaben, die zu I6sen sind®®.

10.3.2  Rekonstruktionen durch Lichtprojektionen

Die Idee, historische Kunstwerke mit Hilfe von Licht farbig zu illuminieren und verlorene historische
Polychromie wiederauferstehen zu lassen, wurde 1999/2000 von der Firma Skerzo verwirklicht. Die
steinsichtigen Portale der Westfassade der gotischen Kathedrale von Amiens wurden zur Feier der
Jahrtausendwende mit computergenerierten Bildern angestrahlt, die das mutmaRlich originale
Kolorit wiederauferstehen lieBen®*. Technisch wurde das Ziel durch den Einsatz von Diaprojektoren
gelost. Dabei wurden die Dimensionen aller Einzelteile der Portale durch Aufnahmen aus zwei
bestimmten Winkeln liber Kreuz fotografiert. Die Aufnahmen wurden nachfolgend digitalisiert und
nach den Farbbefunden von Restauratoren digital koloriert. Wieder in Diapositive umgewandelt,
wurden diese im selben Aufnahmewinkel auf die Portale projiziert, wobei es gelang, samtliche
plastischen Einzelelemente vollstindig mit den zweidimensionalen Diapositiven abzudecken. Eine
der Schwierigkeiten bei der llluminierung bestand in der Wiedergabe der Farbigkeit. Mischt man
verschiedenfarbiges Licht, so unterliegt die Synthese der additiven Farbmischung, bei der fir das
Auge ein Farbeindruck entsteht. Zum Beispiel Gberlagern sich rotes und griines Licht zu gelbem Licht,
Rot und Violett ergeben weiRes Licht®*. Bei der Mischung erfolgt eine Zunahme der Helligkeit. Die
Ausfihrenden von Amiens mussten sich durch empirische Vorgehensweise bei der Farbwirkung
behelfen®®. Neben diesen technischen Herausforderungen bestanden weitere Schwierigkeiten bei
der Auswahl der Kolorierung nach restauratorischen Befunden. So lagen in Bereichen des Portals
keine ausreichenden Farbbefunde vor, um die Polychromie eindeutig bestimmen zu kénnen. In
diesen Fillen wurde die Farbigkeit ,nach der Ikonographie und Symbolik zur Bauzeit®*
rekonstruiert. Lagen mehrere historische Fassungen lbereinander, so wurde der jlingste Farbauftrag
fir die Wiedergabe ausgewahilt.

937 Englisch: head mounted display = am Kopf befestigte Anzeige. Dabei handelt es sich um ein auf dem Kopf befestigtes

visuelles Ausgabegerat. Digital erzeugte Bilder kénnen auf einem Augen nah ausgerichteten Bildschirm darstellt oder
unmittelbar auf die Netzhaut projiziert werden, siehe online unter URL: http://www.geoinformatik.uni-
rostock.de/einzel.asp? ID=1536014739 [Stand: 01. 02. 2009].

9% Online unter URL: http://www.zgdv.de/zgdv/zgdv/departments/z2/Projekte/ARCHEOGUIDE und URL:
http://archeoguide.intranet.gr/project.htm [Stand: 02. 02. 2009].

%3 Unter Edutainment versteht man die Verbindung von Spielen und Lernen.

Als Beispiel sei das Geogames-Projekt genannt, das am Lehrstuhl fiir Angewandte Informatik in den Kultur-, Geschichts-
und Geowissenschaften der Universitdt Bamberg entwickelt wurde, siehe online unter URL: http://www.kinf.wiai.uni-
bamberg.de/geogames/index.php [Stand: 04. 01. 2009].

1| ECLERCQ (2004) S. 84-85.

942 Farben, die bei der additiven Farbmischung ein reines Weils ergeben, werden Komplementar- oder Erganzungsfarben
genannt.

%3 \Weitere Schwierigkeiten mit denen die Mitarbeiter konfrontiert waren, bestanden in Reflexionen an der Steinoberflache
sowie die Auswirkungen unterschiedlicher Farbtemperaturen der verwendeten Lampen und Filme.

%% LECLERCQ (2004) S. 84.
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Aufbauend auf den Arbeiten von Amien entwickelten Arriaga und Lozano ein Lichtprojektionssystem
fiir die Paternina Kapelle der Santa Maria Kathedrale in Vitoria Gasteiz. Den Forschern gelang die
Rekonstruktion von unterschiedlichen polychromen Malphasen durch eine moglichst realistische
Ausleuchtung der Raumschale mit Lichtprojektoren (Beamer)® und entwickelten beispielhafte
Losungen fir die exakte Positionierung von mehreren Projektoren, deren Bildfeldern sich
Uberlappen. Ein bislang ungeklartes Problem stellt die Einwirkung von Tageslicht dar, welches die
Farbtiefe und den Kontrast der Aufblendungen beeintrachtigt, weshalb die Projektionen erst in einer
abgedunkelten Umgebung ihre volle Wirkung entfalten.

Wegweisend fiir die Prasentation historischer Wandmalereien ist die Klang-Licht-Installation im
Jerusalemsaal der Bischofsresidenz Burg Ziesar, die eigens flir museal genutzten Raum konzipiert
wurde®®. Mehrere Ubereinanderliegende, durch Malschichtreduzierungen stark miteinander
verwobenen Malphasen erschwerend die Lesbarkeit der dargestellten sakralen Bildmotive. Durch
das dynamische punktuelle Aufblenden von Lichtinseln werden signifikante Details der Gemalde
betont. Durch unterschiedlich geformte Lichtausschnitte, die Uber an der Decke angebrachte
Kalklichtlampen gespeist werden und die Motive den unterschiedlichen Malphasen betonen. Mit
Hilfe eines auf den Raum und die Malereien abgestimmten nichttextlichen Klangteppichs wird eine
kontemplative Atmosphdare geschaffen, die den Besucher des Burgmuseums zur Beschaftigung mit
den Wandmalereien einladen soll®”.

10.3.3  Vermittlung fragmentarischer Wandmalerei

Besucht man eine Kulturstatte mit fragmentarischen Wandmalereien, so werden diese vor Ort, wenn
Uberhaupt, lediglich Gberblicksartig in Broschiiren oder auf Plakatwanden vorgestellt. Ausgestattet
mit den dirftigen textlichen und bildlichen Informationen, wird der Betrachter in der Regel sich
selbst Uberlassen. Die Bediirfnisse des Publikums nach weiterfiihrenden Informationen bleiben
unberiicksichtigt.

Die oben aufgeflihrten Moglichkeiten der Wahrnehmungsverbesserung und Vermittlung sind nur mit
betrachtlichem finanziellem und zeitlichem Aufwand zu verwirklichen und werden demgemal
lediglich in Ausnahmefillen, die im Blickpunkt der Offentlichkeit stehen, verwirklicht.

Aus diesen Uberlegungen ergab sich die Grundfrage, wie die Verstandlichkeit der Wandmalereien in
der Dominikanerkirche erhéht werden kdnnte bei gleichzeitiger Einbindung der Betrachter. Wie
kénnen die Besucher bei der Betrachtung gezielt unterstiitzt werden, sodass sie motiviert sind, sich
mit den Malereien auseinanderzusetzen? Diese Fragen fiihrten zu der Uberlegung, was eigentlich bei
der Betrachtung von Kunstwerken im Kopf eines Rezipienten passiert. Dies sind Uberlegungen mit
denen sich Restauratoren und Denkmalpfleger bislang nicht beschaftigt haben.

In Zusammenarbeit mit Psychologen der Universitat Bamberg wurde daher eine Studie durchgefiihrt,
die diesen Fragen auf den Grund gehen sollte. Ein allgemeinpsychologisches Modell, mit welchem
das asthetische Erleben erklarbar wird und das im nachfolgenden Kapitel vorgestellt wird, soll bei der
Beantwortung dieser Fragestellungen helfen.

%3 ARRIAGA und LOZANO (2009) S. 4 ff.

% Die Entwicklung des Ausstellungsdesigns zeichnet die Fachhochschule Potsdam, Fachbereiche Design, Professor Detlef
Saalfeld verantwortlich. Herzlicher Dank fiir seine fachkundige Fiihrung und die zur Verfligung gestellte Literatur gebiihrt an
dieser Stelle Herrn Dr. Clemens Bergstedt, Burgmuseum Bischofsresidenz Burg Ziesar.

947 SAALFELD (2005a), S. 112 f., SAALFELD (2005b) S.234 f. und MINARD (2005) S. 245 ff.
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11. Das idsthetische Erleben

Asthetisch ist nicht das Schéne. Sondern das Rétselhafte!” 48

11.1 Was geschieht bei der Betrachtung von Kunstwerken?

Ausgangspunkt jeder Kunstbetrachtung ist das, was wir wahrnehmen. Man kann ein Kunstwerk
durch das Wissen um seine Entstehung, seine besondere geschichtliche oder technologische
Bedeutung wertschatzen, doch diese Wertschatzung steht in unmittelbarem Zusammenhang mit
dem, wie und als was es wahrgenommen wird. Daher ist die Rezeption eines Kunstwerks von
zentraler Bedeutung. Doch wie nehmen wir etwas wahr?

Kunstwerke kdnnen den Betrachter so sehr beeindrucken, dass er ergriffen vor ihnen stehen bleibt,
fir langere Zeit in der Betrachtung versinkt und von seinen Gefiihlen liberwaltigt wird. Auch nach der
Betrachtung bleibt ein Gefiihl von Faszination bestehen, meistens jedoch ohne das Erlebnis genauer
charakterisieren zu kénnen. Manchmal ladt ein Kunstwerk den Betrachter zu langerer, intensiverer
Betrachtung und weitergehenden Gedankengdngen ein. Gelegentlich kommt es sogar vor, dass ein
Bild dazu anregt, sich philosophischen Gedanken hinzugeben oder sich mit dem Zustand der
Gesellschaft auseinanderzusetzen. Haufig werden schwierig zu verstehende Kunstwerke erst auf den
zweiten oder dritten Blick interessant. Ein erster Impuls mag sein, sich sofort abzuwenden. Wenn
man jedoch die Geduld aufbringt, sich auf das Bild einzulassen, mag man in einem bewussten
Suchprozess versteckte Ordnungsstrukturen entdecken, die das Kunstobjekt entschliisselbar machen
und somit fesseln. Manche Kunstwerke faszinieren bereits auf den ersten Blick, beispielsweise
aufgrund ihrer angenehmen Farbgebung. Im Laufe der Auseinandersetzung vermdgen sie es jedoch
haufig nicht, ihr Versprechen einzuldsen. Der Betrachter beginnt das Kunstwerk sogar abzulehnen
und bricht die Auseinandersetzung mit diesem friher oder spater ab’. Die Sicht von
Denkmalpflegern und Restauratoren ist eine andere. Sie sind in der Lage, sich auf besonders
intensive Weise mit der Materie von Kunstwerken zu befassen, die ihnen anvertraut wurden. Ein
Laie, der das Kunstwerk zum ersten Mal sieht, wird diese Einsicht nicht erreichen. Der , Fachblick”
kann jedoch triigerisch sein, konzentriert sich der Blick doch meist auf Details, die niemand sonst
erkennt, wahrenddessen wird das fiir andere Offensichtliche nur nebenbei wahrgenommen.

Das d&sthetische Erleben kann somit viele verschiedene Formen annehmen®®. Es umfasst
verschiedene psychische Prozesse, wie Wahrnehmen, Denken, sich Erinnern und Fihlen. Dabei ist
jedem Menschen eine individuelle Art zu eigen, wie er auf ein Bild reagiert, und auch diese gestaltet
sich offenbar nicht immer gleich. Ob sich ein Betrachter einem Kunstwerk iberhaupt zuwendet und
was dann geschieht, welche Prozesse dabei ablaufen, hiangt von einer ganzen Reihe von Faktoren ab.
Je nach Bild bestimmen der situative Kontext, die momentane Stimmung, die Seherfahrung und die
Personlichkeit des Betrachters das individuelle &sthetische Erleben®™!. Was aber genau ist
»asthetisches Erleben” und was geht in einem Menschen bei der Kunstbetrachtung vor?

11.2 Allgemeinpsychologisches Erkldrungsmodell

Um dasthetisches Erleben erklaren zu kénnen, ist ein allgemeinpsychologisches Erklarungsmodell
hilfreich. Es hat die Aufgabe, subjektive Prozesse zu interpretieren, die im Betrachter eines

948 Gustay Theodor Fechner (1801-1887), deutscher Physiker und Philosoph.

HALCOUR (2002) S. 2 f.
HALCOUR (2002) S. 2 und ebd. S. 347.
HALCOUR (2002) S. 18.
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Kunstwerks stattfinden. Des Weiteren soll es der Komplexitat dsthetischen Erlebens gerecht werden.
Bisherige Erklarungsversuche bericksichtigen zum Beispiel lediglich einzelne Einflussfaktoren, wie
zum Beispiel die objektiven Merkmale eines dsthetischen Objekts.

Die W-Theorie von Ddérner stellt einen der wenigen gesamtheitlichen Ansatze fiir das asthetische
Erleben dar®’. Halcour entwickelte diese in ihrer Dissertation Wie wirkt Kunst? Zur Psychologie
dsthetischen Erlebens® weiter™. Die folgenden Darstellungen konzentrieren sich auf die W-Theorie,
durch die individuelle Unterschiede zwischen verschiedenen Betrachtern erklart werden sollen. Sie
dient dazu, einzelne Bausteine des dsthetischen Erlebens genauer zu beleuchten, um spater in einer
Gesamtsicht Richtlinien fiir eine optimale Vermittlungsstrategie fiir die fragmentarischen
Wandmalereien der Dominikanerkirche formulieren zu kénnen.

Grundlegende Annahme dieses Modells ist, dass menschliches Erleben prinzipiell verstehbar und auf
Regeln zurickflihrbar ist. Dabei ist zu beriicksichtigen, dass menschliches Erleben und Verhalten stets
motiviert sind, das heil3t, sie dienen immer der Befriedigung von Bedlirfnissen. Menschliches Denken
und Handeln werden immer von emotionalen Einflissen gepragt. Erfahrungen, die auf Erleben und
Verhalten beruhen, werden dauerhaft im Gedachtnis gespeichert. Das von Halcour entworfene
asthetische Modell beinhaltet die beteiligten Einflussvariablen und deren Auswirkungen. Drei basale
Faktoren beeinflussen, welche Merkmale eines Kunstwerks wahrgenommen werden. Wie Abb.11.60
zeigt, spielt beim &asthetischen Erleben als Sonderfall menschlichen Erlebens die Motivation eine
entscheidende Rolle. Sie ist die Grundlage jedes menschlichen Verhaltens und Erlebens. Das
Kunstwerk stellt einen von auBen gegebenen Reiz dar, der den Betrachter dazu einladt, sich mit ihm
zu beschéftigen. Ob er sich auf eine Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk einldsst, hangt mit der
gegenwiértigen Motivation des Rezipienten zusammen. Asthetisches Erleben ist kein passiver
rezeptiver Akt, sondern ein aktiver Konstruktionsprozess. Der Betrachter reagiert auf das, was er
personlich im Bild wahrnimmt, nicht auf das objektive Kunstwerk. Das, was er wahrnimmt, wird zum
einen durch die Motivation beeinflusst, andererseits spielt das Weltbild der Person eine wichtige
Rolle. Der Mensch interpretiert die Eindriicke der Welt in Anlehnung an das, was er bereits erfahren
und gelernt hat. Unter Weltbild versteht Dérner das Gedachtnis, in welchem das Wissen (iber Ziele
und wie man zu diesen Zielen gelangt sowie Prozesse, die dieses Wissen organisieren, gespeichert
sind®®. Den dritten wichtigen Einflussfaktor fir das dsthetische Erleben bildet das Kunstwerk selbst,
im Fall der Dominikanerkirche die spezifischen Bildmerkmale der historischen Wandmalereien.
Kunstwerke konnen sehr verschiedene Eigenschaften haben, verschiedene Themen behandeln,
Stimmungen vermitteln und in unterschiedlichen Stilen hergestellt sein. Solche Merkmale haben
Einfluss auf das asthetische Erleben des Rezipienten.
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Abb.11.60: Allgemeinpsychologisches Modell dsthetischen Erlebens.

%2 DORNER (1998).

HALCOUR (2002).

Das Skript des Seminars ,Psychologie der Asthetik” am Institut fiir Theoretische Psychologie von Sybille Enz und Monica
Mayer bot ebenfalls Anregungen, sieche ENZ und MAYER (2005).

% DORNER (1999).
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Im Folgenden wird auf diese drei wesentlichen Einflussfaktoren — Motivation, Weltbild,
Bildmerkmale — genauer eingegangen. Nicht jeder Betrachter nimmt in der Auseinandersetzung mit
einem Kunstwerk die gleichen Bildmerkmale wahr. In Abhangigkeit von der motivationalen Lage, den
Erfahrungen, die im Gedéachtnis gespeichert sind und den vorhandenen Bildmerkmalen ergeben sich
individuelle Unterschiede darin, was in welcher Reihenfolge und wie schnell vom Betrachter
wahrgenommen wird.

11.3 Einflussfaktoren auf das dsthetische Erleben

Was motiviert den Betrachter dazu, sich mit einem Kunstwerk zu beschaftigen? Kunst stellt fir den
Betrachter eine Anstrengung dar. Er muss sich mit etwas befassen, das unter Umstanden seine
Weltsicht infrage stellt und dadurch Unsicherheit auslost. Die Aneignung von bislang Unbekanntem
erfordert eine gewisse Lernbereitschaft.

Eine grundlegende Annahme der W-Theorie (Axiom) ist, dass alles menschliche Denken und Handeln
auf den Zweck der Bediirfnisbefriedigung ausgerichtet ist. Ist eine Tatigkeit liber kurz oder lang nicht
lustvoll oder dient sie nicht der Vermeidung von Unlust, wird sie nicht ausgetibt®®. Lust stellt sich ein,
wenn Bedirfnisse befriedigt werden. Eine Voraussetzung, damit sich eine Person mit Kunst
beschaftigt, ist, dass diese Beschaftigung sich auf irgendeine Weise lustvoll gestaltet, also Bedirfnisse
befriedigt werden. Die Motivation ist entscheidend, ob eine Person sich Uberhaupt mit Kunst
beschéftigt oder ob sie lieber anderen, momentan wichtigeren Tatigkeiten nachgeht. Auch wahrend
der Betrachtung des Kunstwerks spielt die augenblickliche Motivation eine wichtige Rolle, denn diese
hat maligeblich Einfluss auf die Wahrnehmung. Die Wahrnehmung wird also von dem beeinflusst,
was die Person aktuell beschaftigt. Die Wahrnehmung ist demnach selektiv. Die Motivation
beeinflusst,

e obsich eine Person in jeder Hinsicht mit Kunst beschaftigen mochte,
e fiir welche Art von Kunst sich die Person entscheidet,
e welchen Gesichtspunkten sie dabei Beachtung schenkt.

Nach der Modellgrafik gibt es keinen direkten Bezug vom Kunstwerk zum &sthetischen Erleben
(Abb.11.60). Es kommt also nicht darauf an, welche Details ein Bild tatsachlich enthélt, in welchem
Stil es gemalt ist oder aus welcher Epoche es stammt. Der Betrachter beschaftigt sich nur mit den
Aspekten eines Bilds, die er im Bild wahrnimmt. Die entdeckten Bildmerkmale bestimmen demnach

das dsthetische Erleben und nicht das Bild selbst®”’.

%8 Verursacht eine Situation zum Beispiel Schmerzen oder Unbehagen wird diese vermieden.
%7 HALCOUR (2002) S. 51.
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11.4 Grundbediirfnisse des Menschen nach Dérner
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Abb.11.61: Die Bediirfnisse nach der W-Theorie.

Dérner unterscheidet finf Gruppen von Grundbediirfnissen des Menschen, auf die alle Motive
letztendlich rickfihrbar sind (Abb.11.61). Darunter fallen existenzerhaltende Bediirfnisse, wie
Hunger und Durst, die der menschliche Organismus zum Uberleben benétigt. Als weitere
Grundbediirfnisse nennt Dérner das Bediirfnis des Menschen nach einer Zugehdrigkeit zu einer
bestimmten Gruppe (Affiliation und Legitimitdt) sowie die Sexualitdt. Menschen besitzen ein
Bedirfnis nach Bestimmtheit, das heildt, sie streben danach, die ndhere Umgebung und die
zukiinftige Entwicklung dieser Umgebung einschatzen und vorhersagen zu kénnen. Das Bediirfnis
nach Effizienzsignalen oder Kompetenz nimmt eine besondere Stellung ein. Es kann als Bedirfnis
nach Signalen der Effizienz im Sinne von ,lch kann etwas/ich kann meine Umwelt/meine
Mitmenschen beeinflussen” verstanden werden oder es kann auch als subjektive
Kompetenzeinschatzung im Sinne von Selbstvertrauen in die Fahigkeit gesehen werden, die eigenen
Bedirfnisse zu befriedigen (,,Ich kann meine Bedirfnisse befriedigen und meine Ziele erreichen, also
bin ich kompetent”). Die erfolgreiche Befriedigung der anderen Grundbedirfnisse verschafft
Effizienzsignale oder ein Gefiihl der Kompetenz.

Dérner u. a. unterscheiden eine heuristische®™® Kompetenz von einer epistemischen” Kompetenz®®.
Die heuristische Kompetenz bezeichnet das allgemeine Selbstvertrauen, Probleme aus ganz
unterschiedlichen Lebensbereichen meistern zu kénnen. Die heuristische Kompetenz kann durch
eine spezifische Kompetenz®® erginzt werden. Diese Kompetenz ist das Wissen in einem speziellen
Bereich. Damit ist zundchst nicht das Wissen aus Bilichern, sondern vor allem auch ganz

grundlegendes Wissen tiber die Welt gemeint®?.

11.5 Direkte und indirekte Faktoren beim dsthetischen Erleben

Fechner, der Begriinder der psychologischen Asthetikforschung, stellte sich das &sthetische Erleben
als ein aus verschiedenen Prozessen bestehendes Phdnomen vor. In seinem Klassiker Die Vorschule
der Asthetik charakterisiert Fechner direkte und indirekte Faktoren des &sthetischen Erlebens®®.
Unter den direkten Faktoren versteht er samtliche Faktoren, die mit der kiinstlerischen Gestaltung

des Kunstwerks zusammenhangen, das heiBt Strukturen, Farben, Kontraste, usw. Fechner erklart das

98 Griechisch: heuriskein = auffinden, entdecken.
959 . . C
Griechisch: epistimi = wissen.
%0 DORNER u. a. (1983).
%1 DORNER (1999).
HOYER (2008) S. 39.
FECHNER (1978) S. 51.
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4sthetische Erleben als ein ,Entdecken von Einheit in der Mannigfaltigkeit” °**. Das Kunstwerk muss

Abwechslung bieten, um nicht langweilig zu wirken. Die Abwechslung muss wiederum durch ein
verbindendes Element verkniipft sein, da sonst der Eindruck von Chaos entstehen wiirde. Je groRRer
die Mannigfaltigkeit beziehungsweise Komplexitdt eines Objekts ist, desto grofRer sollte auch die
Einheit beziehungsweise Ordnung sein, um einen asthetischen Eindruck hervorzurufen. Je naher ein
Objekt an einem dieser beiden Extreme (Einheit/Mannigfaltigkeit) liegt, desto weniger kann es
gefallen. Wird eine Einheit unterbrochen, so wirkt dies zunachst storend, es sei denn, die
Unterbrechung wird wiederholt und bewirkt so eine neue, sogar als schoner empfundene Form. Als
indirekten Faktoren benennt Fechner die unbewussten, meist rasch ablaufenden Assoziationen, die
haufig emotionaler Natur sind. Assoziationen bilden sich im Laufe des Lebens durch Erfahrungen und
sind stets prasent. Assoziationen, die sich beim Betrachter einstellen, sind abhangig von seinen

augenblicklich relevanten Bediirfnissen®®.

11.6 Erkldrung der Theorie Fechners mit den Grundbediirfnissen nach Dérner

Wie lassen sich nun Fechners direkte und indirekte Faktoren mithilfe der fiinf Grundbediirfnisse nach
Dérner erklaren? Nach Dérner ist ein Grundbedirfnis des Menschen die Bestimmtheit. Fechners
Entdecken von Einheit in der Mannigfaltigkeit kann mit dem Reduzieren von Unbestimmtheit
gleichgesetzt werden. Da der Betrachter erst im Laufe einer gewissen Zeit Strukturen, Farben und
Kontraste wahrnehmen kann, entsteht beim ersten Blick auf ein Kunstwerk zunachst
Unbestimmtheit. Entdeckt der Betrachter wahrend der Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk nach
und nach Strukturen, also Einheit in der Mannigfaltigkeit, flihrt dies zu einer Reduzierung der
Unbestimmtheit. Das Bedirfnis nach Bestimmtheit wird infolgedessen befriedigt und der Betrachter
empfindet Lust.

Weshalb entsteht Neugier Gberhaupt, wenn der Mensch das Bedirfnis hat, jede Unbestimmtheit
sofort zu reduzieren? Neugier bedeutet, dass man sich mit Absicht der Unbestimmtheit aussetzt. Die
Erklarung liegt nach Dérner im Kompetenzmotiv: Dauert ein Zustand der Vorhersagbarkeit
beziehungsweise Bestimmtheit zu lange an, bietet die Situation fir das Individuum keine
Herausforderung mehr, da es in dieser Situation nichts mehr Neues zu entdecken oder zu lernen gibt,
das heildt, es sind keine Effizienzsignale mehr zu erwarten. Nach einiger Zeit (Langeweile) wird das
Individuum gezielt den Zustand der Unbestimmtheit aufsuchen. Durch dort bewaltigte
Herausforderungen kann der absinkende Kompetenzlevel wieder aufgefillt werden.

Das Kunstwerk stellt sich dem Betrachter als ein strukturell und inhaltlich herausforderndes Ratsel
dar (Mannigfaltigkeit), das der Betrachter in einem Prozess der Unbestimmtheitsreduktion nach und
nach 16st (Entdeckung von Einheit). Fechner geht davon aus, dass das eigentlich Asthetische beim
Schénheitserleben darin besteht, dass Einheit in der Mannigfaltigkeit entdeckt wird. Dies bedeutet
aber nichts anderes, als dass in einer zundchst unbestimmten Wahrnehmungsstruktur
Ordnungselemente entdeckt werden, die die Unbestimmtheit reduzieren. Gelingt es dem
Rezipienten, vorhandene Unbestimmtheit aktiv zu reduzieren und in Bestimmtheit zu Uberfiihren,
wird er das Objekt als ,schon“ erleben®®. Dabei ist die Voraussetzung des Prozesses die
Wahrnehmung der Unbestimmtheit, sonst ware ein asthetischer Gegenstand schlichtweg langweilig
und uninteressant.

Dem Einwand, es gdbe auch Schonheitserleben ohne miihsame Unbestimmtheitsreduktion,
begegnen die Psychologen mit zwei Argumenten. Der Prozess der Unbestimmtheitsreduktion lauft
einerseits zum Teil unbewusst und sehr schnell ab, andererseits gibt es tatsachlich auch
Schoénheitsempfinden, das nicht aus dem Kompetenzgewinn durch Unbestimmtheitsreduktion

%4 HALCOUR (2002) S. 8 f. und ebd. S. 179 f.

ALLESCH (2006) S. 33 ff.
HALCOUR (2002) S. 66.
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hervorgeht, sondern aus Fechners assoziativen (beziehungsweise indirekten) Faktoren. Menschen
finden in der Regel schon, was sie explizit oder implizit an angenehme Lebensbedingungen, an
Bedirfnisbefriedigungen erinnert.

Welche Assoziationen sich nun bei jedem einzelnen Menschen in einer bestimmten Situation
ergeben, hangt unter anderem von den in diesem Augenblick relevanten Bedirfnissen des Menschen
ab, aber auch von den in der Vergangenheit gemachten Erfahrungen. Bei der Wahrnehmung
komplexer Bildwerke wird der Betrachter mit Unbestimmtheit konfrontiert, die bei einer
erfolgreichen Auseinandersetzung und Entradtselung Schritt flr Schritt abgebaut wird. Der Prozess
des Entratselns beruht auf dem Grundbediirfnis nach Reduktion von Unbestimmtheit und der
Erlangung von Effizienzsignalen. Dieses Entratseln kann sich zum einen auf strukturelle,
gestalterische Merkmale des Kunstwerks beziehen, wie zum Beispiel auf Farbe, Form und Kontraste,
zum anderen aber auch auf den Bildinhalt, also die Bedeutung. Die erfolgreiche Entzifferung beider
Aspekte kann die Kompetenz steigern. In diesem Sinne wird das adsthetische Erleben durch die
spezifische Wechselwirkung zwischen Kompetenz- und Bestimmtheitsbediirfnis festgelegt, welche
bewirkt, dass Unbestimmtheit aus eigenem Antrieb aufgesucht wird, um sie dann reduzieren zu
konnen. Bei der Rezeption von Kunstwerken ist das emotionale Korrelat dieses Prozesses das

asthetische Empfinden®®’.

Direkte und indirekte Faktoren greifen ineinander, die jeweilige Zusammensetzung bestimmt den
Charakter des aktuellen &sthetischen Erlebens®®®. Unbestimmtheitsregulation liegt Fechners direkten
Faktoren zugrunde und ist der Kern &sthetischen Erlebens®. Ob tiberhaupt eine Beschaftigung mit
dem Kunstwerk erfolgt beziehungsweise ob eine Auseinandersetzung absichtlich aufgesucht wird
(Neugier), ist von Mensch zu Mensch verschieden und hangt malRgeblich davon ab, wie ausgepragt
das Bedirfnis nach Unbestimmtheitsreduktion, das heiflt, wie stabil die jeweilige Kompetenz
bewertet wird und wie sich die Entratselung des Kunstwerks auf die Einschatzung der eigenen
Kompetenz auswirkt. Das daraus resultierende Selbstvertrauen bestimmt, ob Unbestimmtheit eher
als Herausforderung oder als Bedrohung wahrgenommen wird. Dementsprechend geht die Person
mit der unbestimmten Situation um, indem sie sie freiwillig aufsucht und erkundet, sie ganz
vermeidet oder versucht, sich aus ihr zuriickzuziehen®®. Der kanadische Psychologe Berlyne
unterscheidet zwei Herangehensweisen an die Umwelt®’!: Bei der diversiven Exploration findet eine
aktive Suche nach Unbestimmtheit (Abenteuersuche, Neugierverhalten) statt. Dabei wird die
Kompetenz in Bezug auf die Umwelt erhoht. Es handelt sich um eine unspezifische Exploration in die
Breite””?. Bei der spezifischen Exploration eines Kunstwerks geht es darum, auftretende
Unbestimmtheit aufzuklaren. Der Betrachter prift genauer nach, um was es sich handelt.

Menschen treten also mit ganz unterschiedlichen Bedirfniskonstellationen an Kunstwerke heran und
kommen damit zu einem ganz eigenen und fir sie typischen asthetischen Erleben. Je nachdem, ob
sie flr sich relevante Inhalte in dem Bild wiederfinden oder nicht, werden sie von dem Bild mehr

oder weniger intensiv angesprochen®”>,

%7 HALCOUR (2002) S. 67.

)
HALCOUR (2002) S. 70 .

HALCOUR (2002) S. 71 und ebd. 129 ff.
HALCOUR (2002) S. 71.

BERLYNE (1974).

BERLYNE (1974) und HOYER (2008) S. 39.
HALCOUR (2002) S. 86.
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11.7 Einordnung nach dem Umgang mit Unbestimmtheit nach Halcour

Nach Halcour sprechen Kunstwerke jeweils spezifische Konstellationen von Bedirfnissen an und
erzielen so ihre spezielle Wirkung. Auch die Betrachter gehen mit ganz unterschiedlichen
Bedirfniskonstellationen an Kunstwerke heran, was zu einem eigenen und typischen asthetischen
Erleben flihrt. Abhangig davon, ob die Betrachter die fiir sie relevanten Inhalte in dem Bild erkennen
oder nicht, werden sie von dem Kunstwerk mehr oder weniger angesprochen. Auch der momentane
motivationale Zustand beeinflusst, welche Inhalte eines Kunstwerks erkannt werden.

Schlielllich steuert das Kompetenzgefiihl eines Betrachters, das sich aus dem Zustand des
Kompetenzbediirfnisses ableitet, wie dieser mit der Unbestimmtheit eines Kunstwerks umgeht
(Unbestimmtheitsregulation). Die verschiedenen Formen und die Voraussetzungen fiir den Umgang
mit Unbestimmtheit werden im Folgenden naher beschrieben.

11.7.1  Unbestimmtheit als Herausforderung

Um in einer dargebotenen Unbestimmtheit eine positive Herausforderung sehen zu kénnen, bendtigt
der Betrachter ein ausreichend hohes Kompetenzgefiih|’’*. Der Betrachter vertraut darauf, dass es
gelingen wird, die Unbestimmtheit eines Kunstwerks zu reduzieren und zu entschlisseln, das heil3t
der Betrachter verfligt Gber eine heuristische Kompetenz. Er ist zudem in der Lage, eine diversive
Exploration durchzufiihren, er kann sich also immer wieder neu mit der Unbestimmtheit
auseinandersetzen. Dabei ist es haufig gar nicht entscheidend, ob diese Vorgehensweise die

Betrachtung zu einem Resultat gefiihrt hat.

975

Umgang mit Unbestimmtheit: Unbestimmtheit als Herausforderung””/diversive Exploration

Voraussetzungen:

e hohes Kompetenzgefiihl
e stdandiger Bedarf an Effizienzsignalen, hoher Leistungsanspruch
e positive Ereignisse schlagen sich relativ stark auf das Kompetenzgefiihl nieder

11.7.2  Vermeidung von Unbestimmtheit

Dieser Zugang wird von Betrachtern gewahlt, deren Weltbild auf starren, dogmatischen Annahmen
beruht. Diese Annahmen werden nicht hinterfragt, um die eigene Kompetenz und die Bestimmtheit

des Weltbilds nicht zu gefihrden®.

Der Betrachter besitzt zwar in der Regel ein hohes Kompetenzgefiihl (epistemische Kompetenz), das
aber nur durch die Vermeidung von Unbestimmtheit aufrechterhalten werden kann. Die Betrachtung
vollzieht sich mit einem geringen Auflosungsgrad. Der Betrachter reduziert die Komplexitat auf ein
Minimum, dadurch erzielt er eine Befriedigung des Bestimmtheitsbedirfnisses (Gefiihl, den
Uberblick zu haben)®””.

Umgang mit Unbestimmtheit: spezifische Exploration (mit niedrigem Auflésungsgrad)
Voraussetzungen:

e relativ hohes Kompetenzgefiihl

9% HALCOUR (2002) S. 72 ff.

975 Urspriinglich nach HALCOUR: Unbestimmtheit als Herausforderung — Kunstbetrachtung und Neugier, sieche HALCOUR
(2002) S. 72.
78 HOYER (2008) S. 154 und ROKEACH (1960).

97 HALCOUR (2002) S. 76 ff.
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e hohe Bestimmtheit, das Motiv zur Unbestimmtheitsreduktion ist niedrig ausgepragt
e Misserfolge schlagen sich stark auf das Kompetenzgefiihl nieder

11.7.3 Aushalten von Unbestimmtheit

Diese Unbestimmtheitsregulation®”® wird von Betrachtern mit eher geringem Selbstbewusstsein
gewadhlt. Ein grundsatzlicher Mangel an Kompetenzgefiihl und ein anhaltendes Gefiihl der
Unsicherheit flihren dazu, dass der Betrachter umso aufmerksamer seine Umgebung beobachtet, um
eine weitere Steigerung der Unbestimmtheit zu vermeiden (Sicherungsverhalten). Unbestimmtheit
wird als Bedrohung empfunden und moéglichst umgehend reduziert. Das Kompetenzempfinden ist bei
diesen Betrachtern immer potenziell gefahrdet, die Bereitschaft, sich mit Unbestimmtem
auseinanderzusetzen, kann sehr unterschiedlich ausfallen. Je relevanter die angesprochenen Themen

fur den Betrachter sind, desto starker wird die Bedrohlichkeit empfunden979.

Unsichere Menschen setzen sich demnach aus Selbstschutz nicht mit Unbestimmtheit auseinander.
Da dann aber die Gefahr, unvorhergesehen damit konfrontiert zu werden, das
Bestimmtheitsbediirfnis zusatzlich drastisch gefahrden wiirde, entsteht ein Aversionsmotiv, das eine
zaghafte Anndherung zur Folge hat™°. Die spezifische Exploration setzt einen Mindestwert an
Kompetenzgefiihl voraus, ansonsten wird die unbestimmte Situation verlassen (Flucht).

11.7.4  Unbestimmtheit gibt Grund zur Hoffnung

Ein Aspekt, warum sich Menschen mit geringem Selbstvertrauen mit Unbestimmtem beschéftigen,
liegt im Wesen der Unbestimmtheit selbst begriindet. Solange eine Situation noch unbestimmt ist, ist
auch noch nicht entschieden, wie diese ausgehen wird. Unbestimmtheit beinhaltet also auch immer
einen Grund zur Hoffnung, dass das, was sich hinter ihr verbirgt, zu einer positiven Wendung fiihren
konnte. Voraussetzung fiir eine solche Art der genussvollen Kunstbetrachtung ist, dass die
Unbestimmtheit bestehen bleibt. Gewissheit wiirde die Hoffnung vernichten. Nur solange das
Kunstwerk ratselhaft erscheint, kann es den Eindruck erwecken, tiefsinnig und bedeutungsvoll zu
sein.

Menschen, die eine geringe subjektive Kompetenzeinschatzung haben und ihre eigene Fahigkeit,
Unbestimmtheit zu reduzieren, gering einschatzen, halten in manchen Situationen den
unbestimmten Zustand aus, um die Gewissheit zu umgehen, dass ein Misslingen der
Unbestimmtheitsreduktion die persénliche Kompetenzeinschitzung noch weiter abnehmen lieRe®™!.
Die Beschaftigung mit Tiefgriindigem wiederum kann zum Selbstbewusstsein beitragen, indem sie zu

inneren Legitimitatssignalen fuhrt (nicht oberflachlich zu sein)®2.

Umgang mit Unbestimmtheit:
e Unbestimmtheit als Versprechen
o Keine Auflésung der Unbestimmtheit

Voraussetzungen:
e Geringes Kompetenzgefiihl
e Unbestimmtheit wird auch positiv gesehen: als Grund zur Hoffnung

978 Urspriinglich nach HALCOUR: Kunstbetrachtung und momentane Befindlichkeit: Das Aushalten von Verunsicherung,
siehe HALCOUR (2002) S. 79.

9% HALCOUR (2002) S. 79 ff.

%0 HALCOUR (2002) S. 81.

ENZ und MAYER (2005) S. 6.

HALCOUR (2002) S. 82.
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982
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11.8 Umgangsformen mit Unbestimmtheit beim dsthetischen Erleben

Abhdngig von der jeweiligen motivationalen Lage des Betrachters werden im Folgenden
verschiedene Formen beschrieben, mit unbestimmten Situationen (in diesem Fall mit
Bildmerkmalen) umzugehen.

Ein Betrachter mit einem ausgepragten Anspruch nach Effizienzsignalen (Kompetenz) bei gleichzeitig
hoher Kompetenzeinschatzung (Selbstvertrauen) wird eine unbestimmte Situation gezielt aufsuchen,
um die eigene Kompetenz weiter zu steigern und um Effizienzsignale zu erhalten. Er ist durch den
moglichen Zuwachs an Kompetenz motiviert und traut sich den Umgang mit Unbestimmtheit zu.

Steht jedoch fiir den Betrachter der Ausbau der eigenen Kompetenz nicht im Vordergrund, sondern
die Erhaltung des momentanen Kompetenzlevels, so wird er unbestimmte Situationen weitgehend
vermeiden. Betrachter mit dieser motivationalen Dynamik suchen Bereiche auf, die sie bereits
kennen (Bestimmtheit). Das aktive Aufsuchen von unbestimmten Situationen beinhaltet fir sie die
Gefahr, die Unbestimmtheit nicht reduzieren zu kénnen und den eigenen Kompetenzlevel zu senken.
Besitzt der Betrachter zusatzlich noch eine niedrige Einschatzung der persénlichen Kompetenz, so
wird jede Situation, die Unbestimmtheit generieren kénnte, zu einer Bedrohung. Die personliche
Kompetenzeinschatzung darf jedoch einen gewissen Minimallevel nicht unterschreiten. Im Fall eines
Kompetenzabfalls fliichtet der Betrachter aus der unbestimmten Situation. Ein Kompetenzabfall

unter den Minimallevel kann zur vélligen Handlungsunfahigkeit fihren®®.

11.8.1 Das Weltbild

Die Wahrnehmung eines Kunstwerks wird nicht nur durch die jeweilige motivationale Lage, sondern
auch vom bereits vorhandenen Vorwissen beeinflusst. Vertrautes wird meist schneller und leichter
erfasst als Neuartiges oder Unbekanntes. Mit anderen Worten ausgedriickt: Das Weltbild bestimmt,
was und wie eine Person sich selbst und seine Umwelt — und damit auch Kunstwerke — wahrnimmt.
Doch was wird unter dem Weltbild genau verstanden?

Das Weltbild enthalt das Wissen, das ein Mensch (ber sich und die Welt im Laufe seines Lebens
gesammelt hat. Im Weltbild wird dieses Wissen nicht einfach nur angehauft, sondern in
bedeutungsvolle Zusammenhange gebracht. Zudem ist in diesem das aktuelle individuelle Wissen
Uber die Welt und ihre Wirkungsmechanismen gespeichert (,Wie erreiche ich in einer bestimmten
Situation meine Ziele?“). Dieses Wissen basiert auf den Erfahrungen, die der Mensch im Laufe seiner
Entwicklung gesammelt hat. Hier ist auch das Wissen abgespeichert, wie man mithilfe von Strategien
in einer bestimmten, dem Menschen bekannten Situation seine Ziele/Bedirfnisse erreicht. Das
Weltbild ist eine subjektive (da sie auf eigenen Erfahrungen beruht), funktionale (da notwendig zum
Erreichen  von Zielen) und handlungsleitende (da die  Ziele/Bedirfnisse mit

Strategien/Wirkungsmechanismen verbunden sind) Ged&chtnisstruktur®®*.

Wenn neue Eindriicke mit schon bekannten Eindriicken in Bezug gesetzt werden, wie dies bei
Kunstbetrachtung geschehen kann, besteht die Gelegenheit, zu lberpriifen, ob die vorhandenen
Erklarungskonzepte geniigen, um auch mit dem neuen Eindruck umgehen zu kénnen. Dabei wird
verifiziert, ob sich Widerspriiche ergeben. Es besteht die Chance, sich lber eigene Gepflogenheiten,
die Welt zu interpretieren und an sie heranzugehen, Gedanken zu machen. Denn diese
Gewohnheiten beeinflussen die Wahrnehmung der Welt.

%8 Dies kommt zum Beispiel haufig bei schwer depressiven Menschen vor.

8% HALCOUR (2002) S. 97 ff.
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11.8.2 Individuelle Unterschiede in den Weltbildern

Individuelle Unterschiede in den Weltbildern kénnen anhand verschiedener Merkmale
charakterisiert werden. Weltbilder kénnen eine unterschiedliche Breite aufweisen, je nachdem fir
wie viele unterschiedliche Bereiche der Welt eine Person sich interessiert. Konzentriert sich eine
Person nur auf wenige Bereiche, ist ihr Weltbild hoch zentriert’®. Die Integriertheit bezeichnet die
Verbindung der Weltbildbereiche untereinander. Integriertheit kann beispielsweise durch religiose
Erklarungen der Welt hergestellt werden (zum Beispiel: ,Alles Leiden auf der Welt ist eine Prifung
Gottes und hat so seinen Sinn“). Je hoher die Integriertheit, desto niedriger die Unbestimmtheit des
Weltbilds. Fir eine Person, die lber grofRes Wissen oder aber liber gute allgemeine (zum Beispiel
religiose) Erkldrungen der Welt verfiigt, bietet diese weniger unangenehme Uberraschungen. Die
Differenziertheit driickt sich in der Zahl der Unterscheidungen aus, die eine Person in Bezug auf einen
Sachverhalt treffen kann®®®. Ein Wandmalereiexperte kann im Gegensatz zu einem Laien
beispielsweise mehrere historische Maltechniken unterscheiden. Sein Weltbild ist in diesem Bereich
hoch differenziert. Je hoher die Differenziertheit, desto schwieriger ist es jedoch, Erfahrungen zu
integrieren. Weltbilder knnen auRerdem wie erwahnt offen oder ideologisch geschlossen sein. Fiihlt
sich eine Person in ihrem Kompetenz- oder Bestimmtheitsgefiihl stark bedroht, wird sie sich vor
dieser Bedrohung durch verschiedene Abwehrmechanismen schiitzen und sich die Welt ,so machen,
wie sie ihr geféllt“ ®®’. Das Vertrauen personliche Ziele und Werte erreichen zu kénnen und tiber das
dazu notwendige Wissen zu verfiigen, bezeichnet die Korrespondenz von Wert- und Wirkweltbild*®®.
Wenn gespeicherte Handlungsstrategien gleichzeitig zu positiven und negativen Zielzustanden
fihren, das Weltbild also sehr konflikttréichtig ist, fiihrt dies zu verminderter Entscheidungsfahigkeit
des Individuums. Das Individuum bendétigt infolgedessen mehr Zeit, um sich fir eine
Handlungsstrategie zu entscheiden, da es zwischen positiven und negativen Konsequenzen abwagen
muss, als wenn diese eindeutig mit unterschiedlichen Strategien verknipft sind. Je hoher die Zahl
sich ausschlieffender Aussagen im Werte- und Regelsystem, desto grofRer die Widerspriichlichkeit.
Weltbilder kénnen sich schlieRlich durch ihren hedonistischen Charakter unterscheiden, das heilt
danach, ob jemand eher optimistisch oder pessimistisch in die Zukunft blickt. Das Weltbild, genauer
das Wirkweltbild mancher Menschen, wird eher von Aktivitdt gepragt (,Jeder ist seines Gliickes
Schmied”). Sie haben die Uberzeugung, die Umwelt verdndern oder beeinflussen zu kénnen,
wahrend andere Menschen der Auffassung sind, in der Welt nichts bewegen zu kdénnen. Diese

Auffassung fiihrt zur Passivitat (,Man kann nichts andern“)®.

11.9 Individueller Zugang zum Kunstwerk

Ein individueller Zugang zu einem Kunstwerk entwickelt sich aufgrund der motivationalen Lage und
dem Weltbild des Betrachters sowie den — durch diese beiden Faktoren bedingten —
wahrgenommenen Bildmerkmalen. Abgesehen davon, dass Personen verschiedene Zugdnge
nacheinander wahrnehmen, kénnen diese auch parallel zueinander auftreten®®. Dieser Zugang ist
vermutlich zu einem grof3en Teil habituell, das heiRt, Menschen bilden im Laufe ihres Lebens mehr
oder weniger stabile Gewohnheiten aus, entwickeln also nicht jedes Mal einen anderen Zugang. Im
Hinblick auf das Weltbild ist der individuelle Zugang zu einem Kunstwerk gepragt (wie der allgemeine
Umgang mit der Welt) von den strukturellen Merkmalen des Weltbilds, wie Aktivitat, Passivitét,
hedonischem Charakter und anderen.

985
986

THOMAE (1968).

THOMAE (1968) und STUMPF (1993).
HOYER (2008) S. 150.

HALCOUR (2002) S. 104 ff.

Siehe hierzu auch HOYER (2008) S. 150 f.
HALCOUR (2002) S. 162.
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Im Hinblick auf die Motivation ist der individuelle Zugang zu einem Kunstwerk in erster Linie durch
das Bedirfnis nach Kompetenz zu erklaren, das im Wechselspiel mit dem Bedirfnis nach
Unbestimmtheit steht. Selbstverstandlich kénnen auf der assoziativen Ebene auch andere
Grundbediirfnisse beim individuellen Zugang eine Rolle spielen. In der Psychologie werden drei
unterschiedliche Zugange grob unterschieden:

e Zugang durch die Erscheinung (formalasthetisch)
e Zugang durch die Bedeutung (inhaltsanalytisch)
e Zugang vom emotionalen Gehalt ausgehend (emotionales Angesprochensein)

Der individuelle Zugang zum Kunstwerk ist wahrscheinlich sehr stabil, dennoch kann eine dynamische
Veranderung im Verlauf der Auseinandersetzung eintreten. Dies ist zum Beispiel dann der Fall, wenn
nach einer ersten Orientierungsphase und durch Nachdenken liber die Bedeutung Emotionen zum
Wahrgenommenen entstehen.

11.9.1  Formalasthetischer Zugang zum Kunstwerk

Unter formaldsthetischem Zugang versteht man einen Zugang, der vor allem Uber die strukturellen
Merkmale des Kunstwerks, also die Syntax, gefunden wird (,Wie ist etwas gemacht?“). Hier
unterscheidet die Psychologie das unmittelbare Schénheitserleben ohne bewusste Anstrengung von
der Suche nach Strukturen im Kunstwerk. Oftmals sind beide Vorgdnge dem Bewusstsein nicht
zuganglich. Das Schonheitserleben findet unmittelbar bei der Wahrnehmung statt und kann in
diesem Moment nicht bewusst gemacht werden.

Unmittelbares Schonheitserleben und bewusste Suche nach Strukturen

Beim unmittelbaren Schonheitserleben sind in erster Linie evolutionar bedingte Reaktionsweisen und
Interpretationen bestimmend, die Vorteile fir das Uberleben der Spezies bringen. Hier ist als
bekanntestes Beispiel das sogenannte Kindchenschema zu nennen, das den Impuls des
Pflegeverhaltens auslost. Auch Farben wirken auf den Menschen auf Grundlage der evolutionar
erworbenen Schemata ,warm“ oder , kalt“ **.

Auf der ersten Ebene der Wahrnehmung existieren angeborene Mechanismen, die das Wahrnehmen
von Strukturen erleichtern. Als Beispiel ist die Verstarkung der Farbwahrnehmung zu nennen, wenn
eine helle oder dunkle Flache oder zwei komplementare Farben direkt nebeneinanderstehen.

Auf einer zweiten Ebene, der Verarbeitung von Reizen im Gehirn, sorgen Gestaltphdanomene fir
Klarheit und Pragnanz. Die Reize werden so organisiert, dass eine ,gute Gestalt” daraus entsteht.
Nahe beieinanderliegende Elemente werden, nach den Regeln der Gestaltpsychologie, im Gehirn zu

einer Gestalt zusammengefasst®.

Auf der Ebene der kognitiven Reizverarbeitung wird das Erkennen von Strukturen als ,ein
Wechselspiel aus Wahrnehmung und Abgleich mit bereits im Geddchtnis gespeicherten Strukturen
(Schemata)“ *> erklart. Ausgehend von den Sinnesorganen werden neuronale Erregungsmuster
(Wahrnehmungsbilder) weitergeleitet. Diese werden mit den dort bereits abgespeicherten Schemata
verglichen. Wird dort keine Ubereinstimmung gefunden, wird so lange im Gehirn nach geeigneten
Schemata gesucht, bis sich ein Erkennen des Wahrgenommenen ereignet. Ist kein passendes Schema
vorhanden, das mit der Wahrnehmung Ubereinstimmt, kénnen im Gehirn neue Schemata angelegt
werden. Die beschriebenen Reaktionen dienen zur Reduktion von Unbestimmtheit und stehen im

%1 HALCOUR (2002) S. 174.

HALCOUR (2002) S. 11 und METZGER (1953).
ENZ und MAYER (2005) S. 9.
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Zusammenhang mit den bereits beschriebenen Faktoren. Ein Uberblick (iber diesen Prozess gibt zum

Beispiel Zimbardo®*.

Von diesen weitestgehend angeborenen Wahrnehmungsprozessen unterscheiden sich
Wahrnehmungsgewohnheiten, die der Mensch erlernt hat und die der jeweiligen Epoche zu eigen
sind. Der Mensch wird von den Sehgewohnheiten der jeweiligen Epoche und Kultur gepragt. Mit
Stilen, die dem zeittypischen Geschmack entsprechen, geht der Mensch anders um als mit
Anzeichen, die den geldufigen Interpretationsmustern widersprechen. Neue Malstile werden von der
zeitweiligen Epoche in der Regel zunachst als hasslich empfunden und daher abgelehnt. Erst wenn
sich die alten Sehgewohnheiten dndern, wird ein neuer Stil akzeptiert und als schén empfunden. Aus
Sicht nachfolgender Generationen ist es dann nicht mehr nachvollziehbar, dass zum Beispiel Werke
des Impressionismus von den damaligen Zeitgenossen als héasslich empfunden wurden. Beim
formalasthetischen Zugang ist, neben dem unmittelbaren Schonheitserleben, als zweite Stufe die
mehr oder weniger bewusst ablaufende Suche nach Strukturen im Kunstwerk anzufiihren.

Bewusste Auseinandersetzung

Der formalasthetische Zugang wird prinzipiell von allen Betrachtern gewahlt, der Unterschied liegt
jedoch in der Gewichtung, mit der formale Kriterien das dsthetische Erleben bedingen.

Um die Wirkung der formalasthetischen Kriterien genauer beschreiben zu kdnnen, bedarf es
allerdings eines speziellen Fachwissens. Man bendtigt hierfiir kiinstlerisches Wissen, ein Vokabular
um Formalia (wie zum Beispiel Proportionen, Kontraste, Farbgebung) beschreiben und benennen zu
konnen. Damit ist spezielles Wissen eine notwendige Voraussetzung dafiir, dass gestalterische
Qualitaten als Hauptzugang in den Vordergrund der Betrachtung gerlickt werden. Eine weitere
Voraussetzung kann darin gesehen werden, dass der Betrachter fahig ist, sich vom dargestellten
Inhalt zu distanzieren und seine Aufmerksamkeit wegzulenken. Auferdem ist ein hohes
Selbstbewusstsein erforderlich, um die inhaltliche Botschaft eines Bilds zumindest fiir eine Zeit lang

in den Hintergrund treten zu lassen und sich den Gestaltungsqualitaten zuwenden zu kénnen®®.

11.9.2  Inhaltsanalytischer Zugang - Fechners indirekte Faktoren I

Der inhaltsanalytische Zugang beschreibt einen Vorgang, bei dem der Betrachter nach der
Bedeutung®® eines Kunstwerks, unter Einbeziehung des Dargestellten und der eigenen
Assoziationen, fragt.

Bildimmanente Bedeutung

Die inhaltsanalytische Entzifferung eines Kunstwerks verlauft zu einem groRen Teil wie die Analyse
der strukturellen Bildmerkmale, die zuvor erldutert wurde. Um eine Bedeutung in der auf einem Bild
dargestellten Szene zu erkennen, ist es notwendig, dass der Betrachter verschiedene Details als
solche identifiziert und sie dann zueinander in Beziehung setzt. Beim inhaltsanalytischen Zugang
werden, wie beim formaldsthetischen Zugang, Wahrnehmungen mit bekannten Schemata
abgeglichen. Wird ein Bildmerkmal identifiziert, wird dies durch eine erneute Wahrnehmung
verifiziert.

Bei der Analyse der Bedeutung eines Kunstwerks spielen jedoch auch sprachliche, abstrakte Begriffe
eine Rolle. Der Mensch denkt nicht allein auf der Basis dessen, was er wahrnimmt. Er bildet vielmehr
abstrakte Begriffe, in denen mehrere konkrete Wahrnehmungen zusammengefasst werden. Unter
den abstrakten Begriff ,Haus” fallen zum Beispiel verschiedene Arten von Hausern. Bei der
Bedeutungsanalyse spielen solche abstrakten Begriffe eine wesentliche Rolle. Das Erkennen von

994 7IMBARDO (1996) S. 137 ff.

HALCOUR (2002) S. 129 ff.
9 | diesem Fall versteht man unter dem Begriff ,,Bedeutung” den Inhalt eines Bilds (,Was ist dargestellt?“).
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Bildmerkmalen ist daher als eine Abfolge von abstrakten Begriffen vorstellbar, die mit
Vorstellungsbildern verkniipft sind, die wiederum mit den jeweiligen Wahrnehmungen abgeglichen
werden. Der Betrachter geht dabei vor, wie beim Losen eines Ratsels: Er versucht, die einzelnen
Details zu einem stimmigen Bild zusammen zu puzzlen®. Der Betrachter sieht sich dazu in der Lage,
sich einen zunachst unklaren Sachverhalt selbststandig erklaren zu kénnen, indem er ihn moglichst
detailliert und realitatsgetreu erfasst und dabei persénliche Interpretation zuriickstellt. Ein Beispiel
fir diesen Prozess wird weiter unten ausgefiihrt.

Das menschliche Denken besteht also aus einem Wechsel zwischen abstrakten Begriffen und
Vorstellungsbildern, die sehr detailliert und dynamisch verénderbar sind™®.

Sich selbst in das Bild mit einbeziehen

Um sich selbst in ein Bild hineinzubegeben, bedarf es der Fantasie, was voraussetzt, dass eine Person
ein einigermalien hohes Kompetenzempfinden hat. Eine gewisse Neugier ist ganz grundlegend dafr,
dass sich jemand in eine ihm unbekannte Situation hineinversetzt und sich tiberlegt, wie es ihm wohl
dort ginge, welche Erlebnisse er dort hatte. Um neugierig sein zu koénnen, st
Unbestimmtheitstoleranz eine wesentliche Voraussetzung, denn Unbestimmtheit darf fir die Person
nicht zur gefahrlichen Bedrohung werden. Zudem sollte das eigene Erleben stark im Mittelpunkt

stehen®.

Selbstbezogen: Verbindung zu eigenen Erlebnissen, Wiinschen, Angsten

Ein selbstbezogener Ansatz besteht darin, dass sich der Betrachter tberlegt, welche Aspekte aus dem
Bild zu seiner eigenen Lebenssituation aulRerhalb des Bilds im realen Leben passen. Die Beschaftigung
mit sich selbst wird geférdert, weil in einem Bild Details wahrgenommen werden, die in irgendeiner
Form mit der eigenen Problematik oder Lebenslage in Verbindung gebracht werden kdonnen. Das
Kompetenzgefiihl muss ausreichend sein, um sich mit Unbestimmtheit in einem personlich
bedeutsamen Bereich auseinandersetzen zu kénnen'.

Ubertragene Bedeutung, Metaphern, Abstraktion

Die Suche nach einer Ubertragenen Bedeutung setzt zunadchst eine bildimmanente Interpretation
voraus, geht dann aber Uber sie hinaus, indem die konkrete Bedeutung abstrahiert wird, um darin
eine allgemeine GesetzmaRigkeit zu erkennen. Abgesehen von wahrgenommenen Bildmerkmalen
sind dabei ausreichend hohes Kompetenzgefiihl, Intelligenz sowie ein gewisser Autonomieanspruch
kennzeichnend, also das Bediirfnis, sich die Welt selbst zu erkliren'®.

11.10  Formaldsthetischer und inhaltsanalytischer Zugang am Beispiel der
Wandmalereien

Formalasthetischer Zugang

Anhand einer fiktiven Auseinandersetzung mit den Wandmalereien der Dominikanerkirche soll der
Prozess der Strukturerkennung beispielhaft erlautert werden.

Der Betrachter erkennt auf der Suche nach einem Bildmerkmal eine runde Form. In seinem
Gedachtnis wird die Form mit dem Schema ,Kopf” erfolgreich abgeglichen. Daraus leitet der
Betrachter die Hypothese ab, dass hier ein Gesicht abgebildet sein muss, das aus Nase, Mund, Augen
und Ohren besteht. Der Betrachter priift nun, ob diese spezifischen Merkmale vorhanden sind. Wenn
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die Merkmale vorhanden sind, wird der Betrachter eine weitere Hypothese ableiten, dass unterhalb
des Kopfs auch ein Kérper abgebildet ist (nach dem im Gedachtnis gespeicherten Schema ,,Mensch”).
Auch diese Hypothese wird durch Wahrnehmung tberprift. Auf diese Weise kann der Betrachter,
obwohl moglicherweise Teile des abgebildeten Menschen nicht wahrnehmbar sind, auf die
Darstellung eines Menschen schlieRen.

Das, was wir sehen, wird also stdndig mit dem, was wir wissen und im Gedachtnis abgespeichert
haben, abgeglichen. Im Betrachter wird eine Art Grammatik von dem, was in dem Kunstwerk
dargestellt ist, nachgebildet. Dieser Prozess erfolgt Schritt fir Schritt. Wenn etwas identifiziert ist,
wird es anhand weiterer Wahrnehmungen Uberpriift. Vorhersagen liber weitere Wahrnehmungen
werden abgeleitet, die dann wieder durch die Wahrnehmung tGiberprift werden.

Dieser Prozess lauft beim Betrachter weitgehend ohne bewusste Steuerung ab, wie auch im Alltag
automatisch Personen und Gegenstande erkannt werden. Der Prozess wird lediglich bewusst, wenn
es zu Briichen im Wechsel zwischen Wahrnehmung und Gedachtnis kommt, wenn Prognosen nicht
erfillt werden.

Wie lange der Prozess der Strukturerkennung durch den Rezipienten andauert und auf welche Weise
er schlieRlich endet, ist abhdngig von der subjektiven Einschatzung der eigenen Kompetenz. Der
Prozess wird erfolgreich beendet, wenn das Kompetenzmotiv befriedigt, also die Struktur
ausreichend entschlisselt ist. Ist eine Entratselung des Kunstwerks jedoch nicht mdglich, erzeugt
eine Analyse der Strukturen immer mehr Unbestimmtheit, die nicht reduziert werden kann. Ist die
eigene Kompetenzeinschatzung zusatzlich eher niedrig, so reagiert der Betrachter mit Flucht, das
heilt, er bricht die Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk ab.

Inhaltsanalytischer Zugang

Der Besucher erkennt in einer Anordnung von Strichen und Farben die Darstellung eines Menschen
und fragt sich nun, welcher Mensch abgebildet ist. Dazu Uberpriift der Rezipient sein Wissen
bezlglich historischer Malereien nach verschiedenen Moglichkeiten. Da der Betrachter sich in einer
Kirche befindet, wird zunachst das Schema , Heiliger” aufgerufen. ,Heiliger” ist ein abstrakter Begriff,
da er auf eine ganze Reihe von verschiedenen Personen zutreffen kann. Nun wird anhand der
Wahrnehmung Uberpriift, ob die Hypothese ,Heiliger” aufrechterhalten werden kann. Die
Wahrnehmung tbermittelt keine widersprechende Information. Zusatzlich identifiziert der Rezipient
anhand eines in seinem Gedachtnis gespeicherten Schemas einen Drachen, der sich um die Fiile des
Heiligen windet (Strukturerkennung). Der Rezipient sucht nun in seinem Gedachtnis nach dem
Schema ,Heiliger mit Drache” und ist nun im besten Fall in der Lage, den Dargestellten als den
heiligen Georg zu identifizieren.

Wie der Prozess der Strukturerkennung wird auch der Prozess der Bedeutungserkennung in dem
Moment abgebrochen, in dem der Rezipient der Meinung ist, die Bedeutung des Bildfelds vollstandig
entratselt zu haben oder wenn eine ausreichende Befriedigung des Bediirfnisses nach
Unbestimmtheitsreduktion beziehungsweise Kompetenzgewinn eintritt.

Der Prozess der Bedeutungserkennung lauft, wie auch die Strukturerkennung, sehr schnell und
weitgehend unbewusst ab. Sie kdnnen sich gegenseitig beeinflussen und auch (iberschneiden. Bei
beiden Prozessen handelt es sich um aktive subjektive Prozesse, die auf der Grundlage der
Motivation und des vorhandenen Vorwissens stattfinden und nicht allein von der Komplexitdt des
Kunstobjekts abhangig sind.

194



11.11  Zugang durch emotionales Angesprochensein - Fechners indirekte
Faktoren II

Asthetisches Erleben kann intensive Gefiihle bewirken. Fiir manche Betrachter ist die Stimmung
eines Bilds sogar das Entscheidende bei der Betrachtung. Die Suche nach Stimmungsbeeinflussung
kann dabei durchaus ein Hauptzugang zu einem Kunstwerk sein'®®.

Setzt man sich mit Kunstwerken auseinander, entstehen Emotionen, die bei dieser Zugangsform im
Vordergrund stehen. Die Bedingung hierfiir ist jedoch, dass der Rezipient zunachst spontan
zumindest minimal emotional von dem Kunstwerk angesprochen ist'®. Dies ist jedoch nur der Fall,
wenn zwei Voraussetzungen erfillt sind:

e Es muss ein Mindestmal® an Offenheit im Weltbild fiir emotionale Ereignisse vorhanden
sein, da sich sonst keine Gefiihle einstellen oder diese sofort unterdriickt werden.

e Es muss ein MindestmalR an subjektiver Kompetenz im Umgang mit Emotionen
vorhanden sein, da Geflihle sonst nicht zugelassen werden.

Unter einem emotionalen Angesprochensein versteht die Psychologie einen individuellen Zugang, der
in erster Linie auf Geflihlen basiert. Die Emotionen entstehen zum einen durch Assoziationen
(Fechners indirekte Faktoren), die positive oder negative Emotionen wecken, zum anderen sind sie
das Ergebnis von erfolgreichen oder misslungenen Unbestimmtheitsregulationen.

Die Emotionen, die bei der Betrachtung eines Kunstwerks entstehen, sind nicht statisch, sie
verandern sich im Laufe der Betrachtung mit den Assoziationen und der Bedirfnisbefriedigung.
Halcour unterscheidet drei Stufen des emotionalen Erlebens:

Ergriffenheit

Manche Betrachter geraten bei der Kunstbetrachtung in einen Zustand, in dem sie alles um sich
herum vergessen. Fiir diesen Zustand der Ergriffenheit hat Csikszentmihaly den Begriff , flow* "%
eingefuihrt'®. Diese Ergriffenheit geht meistens einher mit starkem emotionalen Erleben. Das macht
eine Distanzierung von dem, was man gerade erlebt, unmoglich. Aufgrund dieses passiven Erlebens
von Geflihlen ohne Moglichkeit, diese zu beeinflussen, muss die Unbestimmtheitstoleranz stark
ausgepragt sein'®®.

Kitschig-sentimentaler Selbstgenuss

Andere Betrachter werden bei der Kunstbetrachtung von einem sentimentalen Gefihl ergriffen.
Dieser , kitschig-sentimentale Selbstgenuss“ ' gilt als zweite Stufe emotionalen Erlebens. Auch bei
diesem Zustand ist eine Distanz zum eigenen Erleben nicht moglich, aber nicht aufgrund der Starke
der Emotion, sondern weil der Betrachter sich bewusst dafiir entscheidet, eine Distanz nicht
zuzulassen, obwohl sie moglich ware. Die motivationale Grundlage fiir dieses Erleben ist in einem
niedrigen Kompetenzbedirfnis zu sehen. Dieses bewirkt, dass der Kunstgenuss als Mittel zur
Selbstbestatigung beziehungsweise zur Bestatigung des eigenen Weltbilds herangezogen wird. Diese
Form des emotionalen Erlebens entsteht insbesondere bei der Beschaftigung mit kitschigen
Objekten, die in erster Linie auf die lllusion einer heilen Welt mit bestimmten Werten und Normen
abzielen.

1002 UALCOUR (2002) S. 146 ff.

ENZ und MAYER (2005) S. 11.

Aus dem Englischen, gleichbedeutend mit ,flieBen, schweben”.

CSIKSZENTMIHALY (1987).

1006 pa ein Zustand der Ergriffenheit eine distanzierte Haltung ausschliet, kann er wahrend eines die Bildbetrachtung
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Asthetische Distanz: Reflexion der eigenen Gefiihle

Als dritte Stufe emotionalen Erlebens wird die Auseinandersetzung mit den eigenen subjektiven
Geflihlen durch eine dsthetische Distanz bezeichnet. Sie erlaubt eine Reflexion eigener Emotionen
und eroffnet dem Betrachter die Moglichkeit, die Geflihle zu analysieren und auf diese
gegebenenfalls verandernd einzuwirken. Dieser Zugang setzt jedoch voraus, dass die Emotionen
nicht zu intensiv sind, eine Unbestimmtheitstoleranz vorhanden ist und auch eine subjektive
Einschatzung, mit den erlebten Emotionen kompetent umgehen zu kénnen'®,

Emotionales Angesprochensein am Beispiel der Wandmalereien

Sind beim Rezipienten die Voraussetzungen fiir ein emotionales Angesprochensein vorhanden,
kéonnen die fragmentarischen Wandmalereien ganz unterschiedliche Emotionen hervorrufen. Die
Gefuhle sind jedoch abhangig davon, ob eine Unbestimmtheitsreduktion (entweder bezogen auf die
Struktur oder den Inhalt) moglich ist. Gelingt dies nicht, sind negative emotionale Reaktionen, wie
Arger oder sogar Furcht, zu erwarten. Gelingt eine Unbestimmtheitsreduktion, entstehen positive
Emotionen wie Freude oder Stolz. Neben diesen Emotionen, die nach Fechner auf direkten Faktoren
basieren, entstehen auch Emotionen aufgrund von Assoziationen. Diese Emotionen werden dem
Betrachter je nach Situation mehr oder weniger bewusst. Sie pendeln zwischen Ergriffenheit (wenig
bewusste Emotion) und dsthetischer Distanz (bewusst).

11.12  Zusammenfassung

Das asthetische Erleben ist ein hochst komplexer, dynamischer Prozess, der aus vielen, miteinander
in Wechselwirkung stehenden Determinanten besteht. Das individuelle dsthetische Erleben kann sich
demnach in einem komplexen Zusammenspiel aus dem jeweiligen Betrachter, der Situation und dem
Kunstwerk sehr unterschiedlich gestalten.

Die Hauptmotivation fiir die Auseinandersetzung mit Kunst besteht nach Dérner und Halcour in der
gezielten Suche nach Unbestimmtheit, die dann in einer erfolgreichen Beschaftigung mit der Kunst
reduziert werden kann, um Lust zu verursachen.

Die Unbestimmtheitsreduktionen kdnnen sich sowohl auf syntaktische Strukturen beziehen, als auch
auf die Suche nach einer bildimmanenten Bedeutung. Der Mensch tendiert auRerdem dazu, sich in
das Bild ,einzufiihlen”. Daraus resultieren dann je nach Situation verschiedene Gefiihle.

Gleichzeitig wird die Kompetenz des Betrachters erweitert, da eine erfolgreiche Bewaltigung einer
Aufgabe Effizienzsignale auslést. Durch eine erfolgreiche Auseinandersetzung mit Kunstwerken
werden Bedirfnisse des Menschen befriedigt.

Es kann festgestellt werden, dass es sich beim dsthetischen Erleben um einen Mischprozess handelt,
der Motivation, Kognition und Emotion miteinander verbindet. Diese ineinandergreifenden
verschiedenen psychischen Prozesse kénnen durch das allgemeinpsychologische Gesamtmodell
erklart werden.

1008 UALCOUR (2002) S. 158.
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12. Psychologische Studie zur Rezeption fragmentarischer
Wandmalereien

,Fir alle im Kulturbereich Titigen sollte die Zugdnglichkeit des Materials fiir
Wissenschaftlerinnen ebenso wie fiir eine breite, interessierte Offentlichkeit, insbesondere fiir
Kinder und Jugendliche, immer im Mittelpunkt stehen.” *°*

121 Die ratlosen Besucher der Dominikanerkirche

Wie immer wieder zu beobachten ist, sind Betrachter zunachst beeindruckt von den Wandmalereien
der Westwand. Doch bereits nach einer kurzen Zeit wenden sich die meisten ab und erscheinen
ratlos. Was ist die Ursache fir dieses Verhalten?

Wie die Ausfiihrungen zur Psychologie der Asthetik zeigen, ist bei der Betrachtung der
Wandmalereien in der Dominikanerkirche offenbar ein sehr hohes Mal® an Unbestimmtheitstoleranz
erforderlich. Die Konservierung und Restaurierung am Mittelstreifen der Westwand von 2005 bis
2007 fiihrte zu einer deutlichen Verbesserung der Lesbarkeit. Doch stellt der reduzierte Zustand an
die Betrachter hohe Anspriiche. Im Gegensatz zu anderen Kirchen oder Museen, in denen der Inhalt
von Malerei aufgrund seiner Vollstandigkeit oftmals einfacher verstandlich ist, muss man sich in der
Dominikanerkirche sehr lange mit dem Flickenteppich beschaftigen, um ihn ein Stiick weit entratseln
zu kénnen™™.

Haben sich die Betrachter tatsachlich an das bruchstiickhafte Erscheinungsbild als charakteristisches
Merkmal historischer Wandmalereien gewohnt, wie ofters von Fachleuten angefiihrt wird™*''?
Welche asthetischen Anspriiche stellt der Betrachter an die Prasentation? Dies sind Fragen, die
bislang von der Forschung nicht befriedigend beantwortet werden'®?. Der Betrachter ist der
Unbekannte.

12.2 Frage- und Zielstellung der begleitenden Studie

Wie kann man die Wandmalereien vermitteln ohne negative Emotionen, wie Ratlosigkeit oder Arger,
als Ergebnis erfolgloser Unbestimmtheitsreduktion zu provozieren, die zu einem Abbruch der
Auseinandersetzung fiihren? Wo genau bendtigt der Betrachter Hilfestellungen? Wie gestaltet sich
eine Auseinandersetzung mit den bruchstickhaften Kunstwerken? Wo liegen die Schwierigkeiten
beim Entratseln? Wie gehen Betrachter mit dieser Herausforderung um? An welcher Stelle brechen
sie die Auseinandersetzung ab, und warum? Gibt es in Abhangigkeit vom Alter und dem individuellen
Vorwissen verschiedene ,Betrachtertypen”?

Um diese Fragen beantworten zu koénnen, bedurfte es empirischer Kenntnisse Uber die
Verhaltensweisen der Betrachter und genaue Kenntnisse (iber deren Rezeptionsweisen. Diese
Fragestellungen bildeten den Ausgangspunkt flir eine begleitende Studie zur Rezeption der
fragmentarischen Malereien in der Dominikanerkirche. Aufgabe war es, die Vorgange und Prozesse
bei der Rezeption umfassend zu untersuchen, um auf Grundlage der Ergebnisse eine geeignete
Vermittlungsstrategie entwerfen zu kénnen'™.

1009 TEMEL und DOGEL (2006) S. 17.
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12.3 Formative Evaluierung

Bereits vor der Entwicklung einer Vermittlungshilfe sollten in einer formativen Evaluierung'®*

Betrachter aktiv an der Planung beteiligt werden, da die Besucher der Aula als Zielgruppe der
Vermittlungstatigkeit neben der jeweiligen fachlichen Verantwortung die einzig mogliche Instanz
sind'®™. Daher wurden die Studienteilnehmer zu ihren Vorstellungen beziiglich einer
Vermittlungshilfe befragt und die Verstandlichkeit der angebotenen Texte und mindlicher
Erklarungen, aber auch das Interesse an Konzeptionsideen vorab liberprift:

e Fihlen Sie sich ausreichend informiert?
e Wie kdnnte eine optimale Vermittlung aussehen?

Dieses Verfahren der Betrachterbefragung im Vorfeld kann weit iber legitimatorische Funktionen
hinaus zur Optimierung von Verstandlichkeit und Vermeidung von elfenbeinturmartiger Isolierung
beitragen. Hauptziel der Studie war die inhaltliche Definition einer Vermittlungsstrategie mit einer
Empfehlung von MaRnahmen zur Verbesserung der Situation. Als Methoden zur Erfassung der
Anliegen diente eine Besucherforschung, die in Form von Interviews durchgefiihrt wurde*°.

12.4 Methodik der Einzelfallstudien

Wie in Kapitel 11 beschrieben, reagieren verschiedene Personen auf ein Kunstwerk aufgrund ihrer
aktuellen motivationalen Lage und der individuellen Struktur ihres Weltbilds in ihrer eigenen Weise.
Ein und dasselbe Kunstwerk kann sehr unterschiedliche Empfindungen und Reaktionen auslosen. Es
gibt demnach keine durchschnittliche dsthetische Reaktion. Eine Erfassung von Mittelwerten durch
Messung von Einzelaspekten des dsthetischen Erlebens, wie man sie zum Beispiel durch Fragebdgen
erhalt, ist deshalb fiir eine Erforschung der Wahrnehmungsprozesse wenig sinnvoll.

Fir eine erste Untersuchung der verschiedenen Prozesse, die auch komplexe Zusammenhange
berlicksichtigt, erschien es folgerichtig, verschiedene Typen von Besuchern der Aula zu
untersuchen®’. Dabei handelt es sich um das Prinzip der sogenannten ,corner cases” oder auch
»Eckfille” 1018 pie Idee, die hinter dieser Vorgehensweise steckt, ist folgende: Mdchte man sich einen
Uberblick tiber die innerhalb eines bestimmten Bereichs vorkommenden Phianomene verschaffen, ist
eine Messung an den ,Extrempunkten” sinnvoll. Die vielfdltigen Erscheinungsformen des
asthetischen Erlebens mit ihren determinierenden Bedingungen lassen sich nur in verschiedenen
Einzelfallen befriedigend analysieren.

Das Ziel von Einzelfallstudien ist es, einen genauen Einblick in das Zusammenwirken mehrerer
Faktoren zu gewinnen und typische Vorgange und Handlungsweisen aufzudecken. Findet man bei
verschiedenen Individuen Gemeinsamkeiten, so sind diese sehr wahrscheinlich generalisierbar. Bei
einer qualitativ angelegten Studie handelt sich nicht um ein statistisches Verfahren, mit dem man in
einer reprasentativen Stichprobe Durchschnittswerte ermitteln kann. Die Methode der ,corner
cases” erméglicht jedoch ein Uberblick tiber die Bandbreite der unterschiedlichen auftretenden

104 \WOTTAWA und THIERAU (1998) S. 32 ff.
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Ihm sei dafiir herzlich gedankt.

1017 HOYER (2008) S. 158 und LAUX (2003) S. 121 ff.

HALCOUR (2002) S. 28.

1015

1018

198



Meinungen und Phinomene'®®. Die Untersuchung setzt jedoch voraus, dass man bereits einen

ungefahren Uberblick Uber die interessierenden Bereiche besitzt, um festlegen zu konnen,
hinsichtlich welcher Kriterien die ,Ecken” festgelegt werden sollen.

12.5 ,Lautes Denken“ und halbstrukturiertes Interview

Die gewahlte Methode, Probanden aufzufordern, spontan laut ihre Gedanken bei der Rezeption zu
duRern (Lautes Denken) und sie anschlieBend zu interviewen, hing mit folgender Uberlegung
zusammen: Asthetisches Erleben ist als dynamischer und multifaktorieller Prozess einer direkten
Beobachtung nicht zugdnglich. Psychische Prozesse gelten als intransparent und sind daher nicht
einfach messbar'®®. Deshalb muss man die Probanden dazu animieren, ihr Erleben horbar
mitzuteilen. Diese Selbstauskiinfte haben natirlich, wie jede Methode, Einschrankungen und
Nachteile. So entspricht das, was der Mensch Uber sein Erleben referiert, nur zum Teil dem, was er
wirklich erlebt, was mehrere Ursachen haben kann®*:

e Eine Person kann nur das verbalisieren, was ihrem bewussten Erleben zuganglich ist.
Unbewusste Inhalte werden durch nonverbale Signale wie Stimmlage, langere Pausen etc.
ausdriickt oder werden ersichtlich aufgrund der angesprochenen oder vermiedenen Inhalte.

e Das Interview ist eine soziale Situation, in der vieles von dem, was einer Person durch den
Kopf geht, dem Eindrucksmanagement zum Opfer fillt: Menschen wihlen ihre AuRerungen
danach aus, wie sie von anderen gerne gesehen werden wollen'%.

e Durch das laute Kommentieren des Ablaufs der psychischen Vorginge kann derselbe
verandert werden. So werden zum Beispiel Selbstreflexionsprozesse dadurch nahegelegt,
dass Uber das eigene Denken und Erleben gesprochen wird. Selbstreflexion bedeutet, dass
sich eine Person des eigenen Denkens und Erlebens bewusst wird, und das kann dazu fihren,
dass sie sich dafiir entscheidet, etwas am eigenen Erleben und Denken zu verdandern.

Trotz dieser Einschrankungen und Nachteile wird die Selbstverbalisation des inneren Erlebens als
eine geeignete Methode zur Erfassung des dsthetischen Erlebens erachtet. Sie stellt in diesem Fall die
vermutlich beste Methode dar, um die vielfdltigen und komplexen Abldaufe im Kopf einer Person
transparent zu machen. Keine andere Methode ist flir den Menschen so leicht und variabel zu
handhaben, wie die einer verbalen Beschreibung1°23. Ein Vorteil der Methode besteht darin, dass
lautes Denken unmittelbar in zeitlicher Nahe zum eigentlichen Geschehen steht. Der Proband kann
sich im eigenen Tempo mit dem Bild auseinandersetzen, sodass die zeitaufwandige Verbalisierung
keine extreme Stérung der Auseinandersetzung bedeutet™®.

Um einerseits spontan ablaufende Prozesse erfassen, anderseits aber auch nach Aspekten fragen zu
kénnen, die der Person unter Umstdnden nicht sofort bewusst werden, wurde ein sogenanntes
halbstandardisiertes/halbstrukturiertes Interview entwickelt. Dem Interview liegt ein Leitfaden der
zu erfragenden Themen vor, dennoch gewahrt es Spielraum fiir eine direkte personliche Reaktion
des Interviewers'®”. Das Interview kann dem Erzahlfluss der befragten Person folgen, gegebenenfalls
kénnen anschlieRend gezielt verschiedene Aspekte des sthetischen Erlebens abfragt werden®.

1013 UALCOUR (2002) S. 29.

HALCOUR (2002) S. 19.

HALCOUR (2002) S. 19f.

MANSTEAD und SEMIN (1996) S. 103 ff.

HALCOUR (2002) S.21.

HALCOUR (2002).

Das Interview der Studie basiert auf dem Interview von HALCOUR (2002) S. 27 f.
HALCOUR (2002) S. 26.
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12.6 Die Interviewteilnehmer

Eine breite Basis an vorkommenden Meinungen und Phanomenen bekommt man, wenn man eine
moglichst heterogene Gruppe von Versuchspersonen zusammenstellt. Im Rahmen der begleitenden
Studie wurden insgesamt 28 Interviews geflihrt und ausgewertet. Die gezielt ausgewahlten
Probanden der Studie waren in zwei Altersstufen unterteilt:

e Altersstufe 1 = Kinder und Jugendliche ab 10 Jahren
e Altersstufe 2 = Erwachsene ab 18 Jahren

Es konnten neun Kinder/Jugendliche und neunzehn Erwachsene interviewt werden. Die Probanden
wurden nochmals unterteilt in die Gruppen:

e Experten
e Laien

Bei den Experten der Altersstufe 2 wurden Denkmalpfleger, Kunsthistoriker, Historiker und
Restauratoren befragt. Einige Experten wurden auf Grundlage ihrer Angaben auf die Frage
»,Besuchen Sie gerne alte Kirchen und Museen?” ermittelt. Bei der Aufteilung der Probanden in
Experten und Laien in der Altersstufe 1 wurden sowohl der familidare Hintergrund beriicksichtigt als
auch die angegebenen Interessenschwerpunkte. Bei Experten der Altersstufe 1 handelte es sich um
Kinder und Jugendliche, die in einem bildungsnahen, christlich oder kiinstlerisch gepragten Umfeld
aufwachsen und dementsprechend bereits liber ein breites Wissen auf diesem Gebiet verfligen. Die
Laien beider Altersstufen beschaftigten sich in der Regel nur sehr wenig mit Kunstwerken. Jedem
Probanden wurde zur Identifizierung ein zweistelliger Versuchspersonen-Code zugeteilt. Probanden
der Altersstufe 1 sind durch einen kleingeschriebenen Code gekennzeichnet, Probanden der
Altersstufe 2 weist ein groRgeschriebener Code aus. Der erste Buchstabe wurde pro Altersstufe
alphabetisch vergeben. Der zweite Buchstabe gibt Aufschluss, ob es sich um einen Laien (= L) oder
einen Experten (= E) handelt. Auf diese Weise entstanden vier Gruppen. Die Altersstufe 1 bestand
aus funf weiblichen und vier mannlichen Probanden, die Altersstufe 2 aus zehn weiblichen und neun
mannlichen Probanden. Alle Teilnehmer der begleitenden Studie stellten sich freiwillig fir die
Untersuchung zur Verfligung, was eine grundsatzliche Bereitschaft sich mit Kunst
auseinanderzusetzen zeigt. Uber die Versuchsteilnehmer im Einzelnen geben Tab.12.3 bis Tab.12.2
Auskunft.

Tab.12.1: Probanden der Altersstufe 2/Laien.

Bezeichnung Demografische Daten
(Alter, Geschlecht, Familienstand, Religion, Wohnort, Ausbildung/ Beruf)

Proband AL 22 Jahre, weiblich, ledig, shintoistisch-buddhistisch, Bayreuth, Studium der
Geookologie (1. Semester)

Proband BL 24 Jahre, weiblich, ledig, evangelisch, Bamberg, Studium Grundschullehramt
(3. Semester)

Proband CL 23 Jahre, weiblich, ledig, romisch-katholisch, Bamberg, Psychologiestudium
(5. Semester)

Proband EL 22 Jahre, mannlich, ledig, nicht getauft , Bamberg, Psychologiestudium
(4. Semester)

Proband FL 28 Jahre, mannlich, ledig, romisch-katholisch, Bamberg, Jurastudium, Referendar
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Proband GL

Proband IL

Proband JL

Proband KL

Proband LL

Proband SL

Bezeichnung

Proband DE

Proband HE

Proband ME

Proband NE

Proband OE

Proband PE

Proband QE

Proband RE

Bezeichnung

Proband bl

Proband dli

22 Jahre, mannlich, ledig, rémisch-katholisch, Bamberg, Psychologiestudium
(4. Semester)

33 Jahre, mannlich, verheiratet, nicht getauft, Bamberg, Journalist,
Diplompsychologe, wissenschaftlicher Mitarbeiter

47 Jahre, mannlich, verheiratet, evangelisch, Kreis Forchheim, Bibelschule,
Missionar, Elektrogerdtemechaniker

60 Jahre, weiblich, verheiratet, evangelisch, Kreis Forchheim, Studium
Gymnasiallehramt, Lehrerin

28 Jahre, weiblich, ledig, ehemals romisch-katholisch, Bamberg,
Diplompsychologin, wissenschaftliche Mitarbeiterin

47 Jahre, weiblich, verheiratet, rémisch-katholisch, Bamberg, medizinisch-
technische Assistentin, Psychologiestudium (7. Semester)

Tab.12.2: Probanden der Altersstufe 2/Experten.

Demografische Daten
(Alter, Geschlecht, Familienstand, Religion, Wohnort, Ausbildung/ Beruf)

59 Jahre, mannlich, verheiratet, romisch-katholisch, Niirnberg, Professor fiir
technisches Englisch

26 Jahre, weiblich, ledig, nicht getauft , Bamberg, Studium der Kunstgeschichte
(2. Semester), Psychologiestudium (4. Semester), Steinmetzin

24 Jahre, mannlich, ledig, romisch-katholisch, Bamberg, Theologie-und
Germanistikstudium (8. Semester)

52 Jahre, weiblich, verheiratet, evangelisch, Nirnberg, Anglistik-und
Romanistikstudium, Musiklehrerin

29 Jahre, mannlich, ledig, romisch-katholisch, Bamberg, Englisch-und
Geschichtsstudium, Stadtfuhrer

36 Jahre, méannlich, ledig, romisch-katholisch, Bamberg/Regensburg, Ingenieur,
Denkmalpfleger, Architekt

31 Jahre, weiblich, ledig, rémisch-katholisch, Frankfurt a. M., Restauratorin
(Gemalde)

31 Jahre, weiblich, verheiratet, romisch-katholisch, Bamberg, Kunsthistorikerin,
Denkmalpflegerin

Tab.12.3: Probanden der Altersstufe 1/Laien.

Demografische Daten
(Alter, Geschlecht, Religion, Wohnort, Schule)

12 Jahre, méannlich, romisch-katholisch, Bamberg, Gymnasium (6. Klasse)

13 Jahre, weiblich, evangelisch, Kreis Forchheim, Realschule (7. Klasse)
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12 Jahre, weiblich, evangelisch, Kreis Forchheim, Gymnasium (6. Klasse)

Proband el

13 Jahre, mannlich, evangelisch, Kreis Forchheim, Pestalozzi-Férderschule
Proband fl

(6.Klasse)
Prakens ol 10 Jahre, méannlich, romisch-katholisch, Bamberg, Gymnasium (5. Klasse)

. 12 Jahre, weiblich, romisch-katholisch, Kreis Bamberg, Gymnasium (7. Klasse)
Proband il
Tab.12.4: Probanden der Altersstufe 1/Experten.
Bezeichnung Demografische Daten
(Alter, Geschlecht, Religion, Wohnort, Schule)

Proband ae 13 Jahre, weiblich, rémisch-katholisch, Bamberg, Gymnasium (7. Klasse)
Proband ce 12 Jahre, mannlich, romisch-katholisch, Bamberg, Gymnasium (6. Klasse)
Proband he 14 Jahre, weiblich, romisch-katholisch, Kreis Bamberg, Gymnasium (8. Klasse)

12.7 Was wird betrachtet?

Fir die Studie wurden die Malereien am Mittelstreifen der Westwand ausgewahlt (Musterachse).
Dort liegen drei verschiedene Ausmalungsphasen und drei unterschiedliche Bildfelder vor. Im
Folgenden wird unterschieden zwischen dem Bildfeld ,Volto Santo”, der ,,Héllenfahrt Christi“ und der
»Heiligenreihe auf blauem Grund"”.

12.8 Uberlegungen und Hypothesen im Vorfeld der Studie

Im Vorfeld der Studie wurden Uberlegungen und Hypothesen angestellt, wie die einzelnen Gruppen
bei der Betrachtung der Malereien vorgehen. Diese sollen im Folgenden naher erldutert werden.

Die individuelle Erfahrung und das Vorwissen spielen fir das AusmaR der wahrgenommenen
Unbestimmtheit bei der Steigerung der Kompetenz eine groRe Rolle. Eine Annahme war daher, dass
Experten auf dem Gebiet der Kunstgeschichte die Bildinhalte entschliisseln kdnnen oder zumindest
schlissige Vermutungen anstellen. Sie setzen sich grundsatzlich langer und intensiver mit den
Malereien auseinander als die Laien und sehen in den Wandmalereien eine Herausforderung an ihre
Expertise, die es zu meistern gilt. Die Experten kénnen auf Hilfsmittel, wie zum Beispiel das
Faltblatt'®’, weitgehend verzichten, um ihre Kompetenz in der Auseinandersetzung selbststindig
weiter zu steigern.

Ein ungelbter Betrachter, der selten oder noch nie mit historischen Wandmalereien konfrontiert
war, wird vermutlich rascher (iberfordert sein als ein Betrachter mit groBem Vorwissen auf diesem
Gebiet. Im Vorfeld der Studie wurde angenommen, dass die Laien aufgrund ihres geringen
Vorwissens keinen inhaltsanalytischen Zugang finden, sondern eher zégerlich oder dngstlich an die
Bildbetrachtung herangehen. lhre Unbestimmtheitsregulation ware gepragt von einer Vermeidung
des Unbestimmten. Es wurde vermutet, dass sie sich wahrscheinlich vornehmlich mit der oberen
Bildhalfte, das heil’t, dem Bildfeld , Volto Santo” beschaftigen werden.

1027 pas Faltblatt ist im Anhang (Kapitel 18.21) aufgefihrt.
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Die jingeren Rezipienten der Altersstufe 1, befassen sich im Vergleich zu den Experten und Laien der
Altersstufe 2 kirzer und oberflachlicher mit den Malereien. Sie kdénnen mit historischen
Wandmalereien nur wenig anfangen und betrachten die Malereien mit geringem Auflésungsgrad. Die
Kinder und Jugendlichen werden sich eher mit der oberen Bildhalfte beschéaftigen. Kinder und
Jugendliche mit entsprechendem Vorwissen nehmen sich hingegen langer Zeit flr die
Auseinandersetzung mit den Malereien. Sie erarbeiten sich einen inhaltsanalytischen Zugang und
studieren die Wandmalereien griindlich.

12.9 Ablauf des halbstrukturierten Interviews

In Einzelsitzungen wurden die Probanden nach einem festgelegten Ablaufplan mit den Malereien vor
Ort konfrontiert. Einflihrend erfolgte eine kurze Instruktion, bevor sie vor die Wandmalereien der
Dominikanerkirche gefiihrt wurden.

Jedes Interview wurde mit der Videokamera vollstandig aufgezeichnet und dokumentiert. Die
Durchfiihrung des Interviews gestaltete sich bei allen Probanden identisch. Die Untersuchung
gliedert sich dabei grob in zwei Betrachtungsphasen. Das Interview unterlag keiner
Zeitbeschrankung, da den Probanden soviel Zeit gegeben werden sollte, wie sie fiir die Beschaftigung
mit den Wandmalereien benétigten. Auf Wunsch der Probanden konnte die Auseinandersetzung mit
den Wandmalereien jederzeit abgebrochen werden.

12.9.1  Erste Betrachtungsphase

In der ersten Betrachtungsphase schaute sich der Proband die Wandmalereien ohne jede
Vorinformation an. Er wurde zunachst aufgefordert, die erste spontane Reaktion laut zu duRern.
Danach teilte er alle Gedanken mit, die ihm zu den Malereien gerade einfielen (lautes Denken). Mit
einem Laserpointer zeigte der Proband fortdauernd an, wo er gerade hinblickte. Nach dieser ersten
Auseinandersetzung mit den Bildfeldern wurde der Proband zu den Malereien befragt:

e Wasvon den Wandmalereien haben Sie als Allererstes gesehen?

e Was finden Sie daran interessant?

e Wo genau bendétigen Sie Unterstiitzung bei der Betrachtung?

e  Welche Empfindungen haben Sie bei der Betrachtung und warum?

12.9.2  Zweite Betrachtungsphase

Danach schloss sich die zweite Betrachtungsphase an, in welcher der Proband zu den
Wandmalereien informiert wurde. Dies geschah auf zwei unterschiedliche Arten. Zum einen durch
ein Faltblatt mit Wahrnehmungshilfen und zum anderen durch eine miindliche Erklarung. Bei beiden
Methoden besteht das Angebot, auf Nachfrage weitere Informationen zu bekommen. Ausgestattet
mit den Hintergrundinformationen beschaftigte sich der Proband erneut mit den Wandmalereien
(mit dem Laserpointer und lautem Denken). Nachfolgend wurden, in Bezug auf die zuvor
angebotenen Informationen, weitere Fragen gestellt:

e  Wie hilfreich waren die Informationen fiir die erneute Betrachtung?
e Welche Empfindungen 16st nun (nach der Information) die Betrachtung bei lhnen aus und
warum?

Es folgte ein abschlieRendes Interview:
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e Wie haben Ihnen die Wandmalereien gefallen?

e Wirden Sie sich die Wandmalereien noch einmal anschauen, wenn Sie die Gelegenheit dazu
hatten?

e Wie finden Sie die Restaurierung der Wandmalereien, was ist ihr persénlicher Eindruck?

e Wie wiirden Sie die Restaurierung angehen?

e Wo kdnnten die Schwierigkeiten bei einer solchen Restaurierung liegen?

e Fihlen Sie sich gut informiert oder haben noch Informationen gefehit?

e Wie misste die Informationsvermittlung aussehen, dass Sie sich angesprochen fiihlen?

Schlielich wurden noch allgemeine Fragen gestellt:

e Besuchen Sie allgemein gerne Kirchen und Museen?
e Beschaftigen Sie sich mit Kunstgeschichte?
e Wie wichtig ist Ihnen Kunst?

12.10  Auswertung der Interviews

Die Videoaufzeichnungen aller Interviews wurden fiir die weitere Auswertung aufbereitet. Nachdem
die Filme von der Videokamera auf den Computer lberspielt waren, konnten samtliche Interviews
mithilfe eines Filmprogramms transkribiert werden. Die gefilmten Pointerbewegungen wurden auf
Klarsichtfolie Gibertragen.

12.10.1 Auswertung der Denkschritte

Zur Erfassung der einzelnen Denkschritte, die sich wahrend der Beschaftigung mit den
Wandmalereien ereigneten, wurde zunachst ein Kategoriensystem erstellt. Auf der Datenbasis von
Voruntersuchungen'®® wurden dreizehn Kategorien fiir die verschiedenen Denkschritte der ersten
Betrachtungsphase festgelegt:

e Beschreibung der Wandmalereien in eigenen Worten (zum Beispiel , da sehe ich (...).")

e Beschreibung der eigenen Vorgehensweise (zum Beispiel ,erst schaue ich mir (...) an, dann
(-)%)

e Hypothesenbildung (zum Beispiel ,,das konnte ein (...) sein)

e Hypothesenpriifung (zum Beispiel , das spricht dafiir, das dagegen®)

e Schlussfolgerung (zum Beispiel ,,dann musste das (...) sein®)

e Frage (zum Beispiel ,was ist das?”)

e Assoziation (zum Beispiel ,das erinnert mich an (...)“)

e Vorwissensaktivierung (zum Beispiel ,,das ist untypisch, weil (...)“)

e Bewertung von Gesehenem (zum Beispiel , das gefallt mir“, ,,das ist mir zu bruchstiickhaft®)

e Meinung beziehungsweise personliche Aussagen (zum Beispiel ,so was hab ich noch nie
gesehen®)

o UnbestimmtheitsdulRerung (zum Beispiel ,das kann ich nicht erkennen”, ,iich bin mir nicht
sicher, was das sein soll“)

o BestimmtheitsdauRerung (zum Beispiel ,,da bin ich mir sicher”)

e Restkategorie (alles, was sich in die oben genannten Kategorien nicht einordnen lasst, zum
Beispiel scherzhafte Bemerkungen)

1028 pabei handelte es sich um einige Probeinterviews.
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Fiir die zweite Betrachtungsphase kamen vier zusatzliche Kategorien hinzu:

e Vergleich zwischen Vorannahmen und Information (zum Beispiel ,ich dachte das ware (...)
gewesen”)

e richtige Benennung beziehungsweise Zuordnung (zum Beispiel ,das ist also (...)“)

e falsche Benennung beziehungsweise Zuordnung (zum Beispiel ,,das ist wahrscheinlich {...),
oder?”

e Wiedergabe der Informationen (Wiederholen der erhaltenen Informationen)

Die transkribierten AuBerungen der Probanden wurden nach dem Kategoriensystem ausgewertet,
sodass eine Aussage zu den unterschiedlichen Denkschritten und deren relativen Haufigkeiten
getroffen werden konnte.

Die Kategorisierung des lauten Denkens erfolgte mithilfe des Videoauswertungsprogramms
INTERACT'®®. Bestanden Unklarheiten bei der Zuordnung von einzelnen Aussagen in Kategorien,
wurde der Kontext mit einbezogen. Die relative Haufigkeit der einzelnen Denkschritte wurde fir
jeden Probanden mit einem Diagramm veranschaulicht.

12.10.2 Auswertung der Blickverldufe

Wie bereits erwdhnt, zeigten die Probanden wahrend der Betrachtung durch einen Laserpointer
bestdndig an, wohin sie wahrend der Auseinandersetzung mit den Wandmalereien blickten. Von
Interesse war, wo welcher Proband wie lange hinsieht, an welcher Stelle die meisten Probanden in
das Bild ,einsteigen” und wo genau die Aufmerksamkeit der Versuchsperson ,hangen” bleibt. Und
umgekehrt: Wo sind Bereiche, die kaum wahrgenommen werden?

Durch die Aufzeichnung der Laserpointer-Bewegungen mittels Videokamera war eine Darstellung der
Blickverlaufe in einer spateren Auswertung moglich. Die Auswertung geschah auf zwei
unterschiedliche Arten, die sich wechselseitig erganzten:

Auswertung in Abhangigkeit von der Zeit in einem Kategoriensystem

Die unterschiedlichen Malschichten sowie die jeweils wichtigsten Bildelemente wurden, wie die
Denkschritte des halbstrukturierten Interviews, in ein Kategoriensystem aufgegliedert. Definierte
Bildelemente sind zum Beispiel: , Geiger”, ,Altar”, ,Georg mit Drache”, ,Schriftbdander”. Mithilfe
einer Datenanalyse durch die Software INTERACT konnten daraus die Blickdauer und die Reihenfolge
der betrachteten Bildelemente sekundengenau erfasst werden.

Die Blickverldufe wurden durch das Programm, aufgeschliisselt nach Bildelementen, in Ubersichten,
den sogenannten ,Interaction Graphs“, durch Diagramme darstellbar. Mithilfe dieser konnte die
Anzahl der jeweils betrachteten Objekte festgestellt werden, was zum Beispiel Riickschliisse auf die
Genauigkeit der Wahrnehmung zulieB. Ferner erméglichte ein Auswertungsprogramm®®®, die
Blickdauer bezogen auf die verschiedenen Malschichten abzubilden. Dies lie8 zum Beispiel
Rickschliisse auf die individuellen Betrachtungs- und Interessenschwerpunkte zu.

In den Fallen, in denen der Laserpointer entweder zu schnell ber das Bildfeld glitt oder nicht
erkennbar war, wurde die Blickrichtung in INTERACT anhand des lauten Denkens ermittelt, weshalb
sich geringfligige Abweichungen zwischen den beiden Auswertungsarten ergeben konnten.

Visuelle Darstellung der Pointerbewegungen

Mit der zweiten Variante wurden die mittels Videokamera erfassten Blickverlaufe auf eine Abbildung
der Wandmalereien Ubertragen. Auf diese Weise konnten die Blickverlaufe zusammengefasst

1029 g hfrware der Firma Mangold International GmbH, Arnstorf.

1030 \serwendet wurde die Software Excel der Firma Microsoft.
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dargestellt und betrachtete Details und Bildflichen identifiziert werden. In der ersten
Betrachtungsphase sind die Blickverlaufe der Probanden durch rot eingefdrbte Linien kenntlich
gemacht. Die Blickverldufe der zweiten Betrachtungsphase sind griin dargestellt.

Zur Verdeutlichung der Blickreihenfolge wurden die Blickverldufe schematisiert, das heiRRt, die
einzelnen Blickstationen wurden durch eine gerade Linie miteinander verbunden. Dadurch kénnen
die oftmals komplexen Blickverlaufe vereinfacht werden, ohne ihren Informationsgehalt zu verlieren.
Die schematisierten Blickverlaufe der ersten Betrachtungsphase sind gelb, die der zweiten
Betrachtungsphase hellblau dargestellt.

Parallel zur Ubertragung der Pointerbewegungen auf Abbildungen wurden fortlaufende Nummern
vergeben, um die Reihenfolge der betrachteten Bildelemente zu verdeutlichen. Die Nummern
wurden immer dann vergeben, wenn die Pointerbewegung an einer Stelle verweilte und/oder wenn
der Proband sich zu dem Bildelement dulRerte. Ausgewahlte Blickverldufe der Probanden und ihre
Schematisierungen sind im Anhang (Kapitel 18.18) aufgefihrt.

12.10.3 Statistische Auswertungen

Die durchschnittliche Dauer der Kunstauseinandersetzungen und die Anzahl der betrachteten
Bildelemente innerhalb der einzelnen Betrachtungsphasen wurden mit der Software IBM SPSS™®!
statistisch  ausgewertet.  Mithilfe  einer = multivarianten  Varianzanalyse wurde eine
Signifikanzberechnung bezlglich der Mittelwertunterschiede bei den Blickschwerpunkten
durchgefihrt.

12.10.4 Strukturierung und Interpretation der Daten

Die durch das Interview gewonnenen Daten wurden bei jedem Probanden nach relevanten
Fragestellungen strukturiert und interpretiert, um sie den Ubergeordneten Fragestellungen,
Hypothesen und Vergleichen zugdnglich zu machen.

Aufgrund ihres Vorgehens und Verhaltens bei der ersten Betrachtungsphase, in der den Probanden
noch keine Informationen zu den Wandmalereien zur Verfligung standen, wurden diese nach ihrem
Umgang mit der Unbestimmtheit zugeordnet. Auf der Grundlage der Charakterisierungen durch
Halcour wurden als Zuordnungskriterien die Art der Beschéaftigung (eher zogerlich oder forsch), die
haufigsten Denkschritte, pragnante Aussagen der Personen sowie die Blickschwerpunkte und der
Blickverlauf der ersten Beobachtungsphase herangezogen. Im Folgenden werden die einzelnen Typen
der Unbestimmtheitsregulation nach Halcour und ihre spezifische Herangehensweise an die
Wandmalereien exemplarisch aufgezeigt:

Unbestimmtheit als Herausforderung

Betrachter, die Unbestimmtheit des Bilderchaos als eine Herausforderung betrachten, gehen
neugierig und selbstsicher an die Entschlisselung heran. Sie nehmen zahlreiche
Blickwiederholungen vor und erkennen viele Bilddetails (diversive Exploration). Die Beschaftigung
mit den Malereien 16st positive Empfindungen wie Neugier und Interesse aus. Die Probanden
beschaftigen sich bevorzugt mit schwer erkennbaren Bildausschnitten (Blickschwerpunkt:
»Héllenfahrt Christi“) und stellen viele Vermutungen dariiber an, die sie immer wieder prifen und in
Beziehung zueinander setzen. Haufigste Denkschritte sind: Hypothesen, Hypothesenprifung,
UnbestimmtheitsdaufRerungen. Sie stellen Bildbezligen her und integrieren dabei die aufgestellten
Hypothesen.

1031 5ftware der Firma SPSS GmbH Software, Miinchen.
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Vermeidung von Unbestimmtheit

Die Vermeidung von Unbestimmtheit wird deutlich durch eine tendenziell ,grébere”
Betrachtungsweise. Die Betrachter beschaftigen sich weniger griindlich mit den Malereien, nehmen
kaum Blickwiederholungen vor und widmen sich bevorzugt dem Bildfeld ,Volto Santo”. Die
Auseinandersetzung fallt vergleichsweise kurz aus. Die Betrachter gehen einer bestimmten
Fragestellung nach, wodurch sie eine Beschaftigung mit der unbestimmten ,Hdéllenfahrt Christi“
vermeiden (spezifische Exploration). Den genauen Blick ersetzen das Vorwissen oder die
Assoziationen, die dem Betrachter bei der Betrachtung das Gefiihl von Bestimmtheit geben. Der
Erhalt der Kompetenz ist wichtiger als der Ausbau. Haufigste Denkschritte sind daher: Beschreibung,
Aktivierung von Vorwissen und Meinung.

Aushalten von Unbestimmtheit

Das Aushalten von Unbestimmtheit wird durch eine von Unsicherheit gepragte Betrachtung und
eine Beschrankung auf gut erkennbare Bildausschnitte deutlich. Die Auseinandersetzung mit den
Wandmalereien ist kurz, es werden kaum Blickwiederholungen vorgenommen.

Wenn Unbestimmtheit bedrohlich fiir das eigene Kompetenzempfinden wirkt, setzt sich der
Betrachter eher zogernd und zuriickhaltend mit den Wandmalereien auseinander, weshalb er auch
keine gewagten Hypothesen dullert, sondern sich meist auf die bloBe Beschreibung beschrankt. Der
Betrachter traut sich von vornherein die Entschliisselung nicht zu, wodurch negative Emotionen
ausgelost werden.

Unbestimmtheit gibt Grund zur Hoffnung

Jemand, den die Wandmalereien gerade wegen ihrer Unbestimmtheit faszinieren, wird sich nicht
lange um eine Auflosung derselben bemihen, sondern sie mit fernen Assoziationen oder
Vermutungen eher noch erhéhen. Die Malereien werden mit geringem Auflésungsgrad betrachtet
(kaum Blickwiederholungen). Bildelemente werden nicht in Bezug zu den aufgestellten Hypothesen
gesetzt. Die haufigste Denkschritte sind: Beschreibung, Assoziationen, Hypothesen.

Das eigene Erleben steht dabei im Mittelpunkt, nicht die tatsachlichen Bildinhalte, deren
Entratselung die Hoffnung auf unbegrenzte Interpretationsmoglichkeiten zerstéren wiirde. Die
Unbestimmtheit wird als verheiBungsvolles Geheimnis bewahrt, dabei wird nach einer
bildimmanenten Bedeutung gesucht.

Zwar weisen nicht alle Betrachter solche ausgepragten Merkmale auf, kénnen aber durch Abwagen
der vorhandenen Kriterien einer Unbestimmtheitsregulation zugeordnet werden.

Zusatzlich zur Unbestimmtheitsregulation wurde fiir jeden Probanden die jeweils vorherrschende
Zugangsweise nach Halcour (formalasthetisch, inhaltsanalytisch, emotional) festgehalten. Diese
konnte am ,lauten Denken” sowie den Antworten auf die Fragen zur ersten Betrachtungsphase
ermittelt werden. Zum besseren Verstindnis werden nun die unterschiedlichen Zugangsweisen
anhand von Zitaten der Probanden verdeutlicht:

Proband ME geht hauptsachlich inhaltsanalytisch vor und versucht die bildimmanente Bedeutung zu
entschlisseln:

,Das wiirde wieder fiir eine Verbindung in dieser Horizontalen sprechen, also die Ursiinde durch
Eva, die Erlésung im Prinzip schon apotheotisch durch Jesu Geburt und dann die Vollendung der
Erlésung durch den Kreuzestod.”

Dagegen zeigt Proband RE mit seinen Uberlegungen zu den Bildstrukturen und der Absicht des
Klnstlers einen ausgepragt formalasthetischen Zugang:
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,lch glaube, der Kiinstler wollte konsequent durchsetzen, was er hier bereits begonnen hatte.
Welchen Teil des Programmes er zuerst begonnen hat, weifs ich nicht, auf jeden Fall sieht man eine
dezidierte Bemiihung um Erzeugung einer Rasterstruktur: Horizontale, Vertikale.”

Proband AL wiederum fiihlt sich emotional angesprochen, was sich in folgender Aussage
widerspiegelt:

,Insgesamt ist es nicht so, im Vergleich zu anderen Kreuzigungen, nicht soviel Blut zu sehen, nicht
so brutal, sondern es ist eine ganz schéne Stimmung, ist total sympathisch mit dem hinteren
Muster, das gefillt mir ganz gut.”

Wahrend die Unbestimmtheitsregulation der Probanden eher die Art und Weise der Betrachtung
bestimmt, verdeutlicht die Zugangsweise, welche Aspekte der Wandmalereien fiir den Probanden
interessant sind.

12.11  Erste Betrachtungsphase - Betrachtung ohne Information

Nachfolgend werden die Resultate der Interview-Auswertungen angefiihrt'®%. Unter den

yIndividuellen Ergebnissen” werden Phianomene, die bei der Betrachtung der Wandmalereien
auftreten, erlautert. Es folgt die Vorstellung der ,Interindividuellen Ergebnisse”. Dabei werden
Phdanomene bei der Rezeption der Wandmalereien in Bezug auf die Unbestimmtheitsregulation und
Zugangsweisen in Abhdngigkeit von der Gruppenzugehorigkeit der Versuchspersonen (Laie/Experte
und Altersstufe 1/Altersstufe 2) beobachtet. Die Ergebnisse werden mit ausgewéhlten Zitaten der
Probanden unterlegt.

12.11.1 Individuelle Ergebnisse

12.11.1.1 Der erste Eindruck

Nur wenige Probanden der Studie konnten ihren ersten Eindruck im Angesicht der Malereien in
Worte fassen. Die meisten Studienteilnehmer waren zunachst nur mit der Betrachtung beschaftigt.
Einige Eindrlicke, welche die Probanden beim ersten Anblick der Wandmalereien duBerten, konnten
eingefangen werden; sie spiegeln die Wirkung der Malereien wider:

,Der erste Eindruck ist, dass es kaputt ist.” (Proband GL)
,Das ist halt zerstért.” (Proband AL)

,Das ist ja grof3!” (Proband ae)

,Griin. Griin, ziemlich alt auf jeden Fall.” (Proband HE)

»~Mmh, also so auf den ersten Blick hab ich erst mal nicht viel erkannt, (...) also, erst mal nur
Farbflecken — da hab ich mir gedacht: Oje, was ist das denn jetzt?“ (Proband BL)

1032 . - . - . . . . . . . .
Die vollstandige Zusammenstellung samtlicher Interview-Protokolle, sowie simtliche Videosequenzen sind im Labor der

Restaurierungswissenschaften der Universitat Bamberg archiviert.
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12.11.1.2 Was wird als Erstes wahrgenommen?

Die Auswertung der Betrachtungen ergibt deutliche Hinweise auf die Blickverldufe: 20 Probanden
beginnen mit der Betrachtung des Bildfelds ,Volto Santo“, hier sehr oft mit dem Antlitz des
Gekreuzigten. Proband NE duRert sich zum Beispiel wie folgt:

,Ja das Erste, worauf man schaut, das ist da oben, dieser gekreuzigte Christus, weil er auch die
grofite Gestalt ist und iiber alles hinausragt und man auch sich klarmachen kann, was es darstellt
—man schaut als Ndchstes (...) unten weiter und da féngt das Rdtselraten an (...)”

18 Studienteilnehmer betrachten dabei die gesamte Figur des Gekreuzigten, ein Proband schaut auf
den Geiger und ein anderer auf die Stifterin. Die Ubrigen acht Probanden steigen in der unteren
Bildhalfte in die Betrachtung ein, sehr oft bei den Figuren der Eva und des hl. Simeon.

12.11.1.3 Was wird erkannt? Was interessiert?

Von acht Probanden wird erkannt, dass es sich um eine untypische Christusdarstellung handelt.
Réatsel gibt vor allem die ungewd6hnlich dunkle und lange Tunika des ,,Volto Santo” auf:

,Besonders interessant finde ich einfach die ungewdéhnliche Darstellung des Gekreuzigten, eben
mit dieser Ménchskutte zusammen mit der Krone und diesem komischen Heiligenschein, und
dann, dass unterhalb des Kreuzes da praktisch Eucharistie gefeiert wird, finde ich sehr sehr
interessant.” (Proband OE)

Einige Probanden stellten Uberlegungen zu der Vielschichtigkeit der Malereien an, doch die
AuBerungen waren von Unsicherheiten gepragt:

,Das Ding (Malschichtreste der Vorhélle im ,Volto Santo”) ist vielleicht irgendwie drunter oder
driiber, weil diese Farbreste sehen ja schon so dhnlich aus wie die hier, und hier driiben auch, und
es kénnte sein, dass das ganz Obere dlter ist und das dariiberliegt oder andersrum.” (Proband HE)

Die Betrachter vermuteten, dass mehrere Malschichten lbereinanderliegen, doch konnten sie diese
nicht voneinander unterscheiden. Wie die Blickreihenfolgen zeigen, verweilten die Betrachter nicht
innerhalb einer Ausmalungsphase, sondern wanderten in der Regel Uber die gesamten
Wandmalereien'®. Lediglich drei Probanden vermuteten eine Vielschichtigkeit der Bildfelder.
Bildelemente unterschiedlicher Malphasen wurden als thematisch zusammengehoérend
wahrgenommen und verschmolzen bei der Betrachtung miteinander. Proband QE fasste dieses
Phdanomen in Worte:

,Also die Darstellung oben erschliefSt sich ja relativ schnell, also hier oben finde ich ganz
interessant vor allem. Diesen alten Bereich, der unten drunterliegt, da ist jetzt fiir mich nicht so
schnell zu erschliefSen, was da drunter gewesen ist, das weckt eher so Neugierde: Was ist da
eigentlich mal gewesen? Und unten ist es eher so, dass man versucht, zusammenzuziehen, was da
eigentlich dargestellt ist, und das braucht dann doch ein paar Minuten, bis man die einzelnen
Details dann sich zusammendenken kann und irgendwelche Figuren erkennt, es erschliefst sich
nicht sofort.” (Proband QE)

Einige Probanden erkannten, dass einzelne Bildelemente eine Symbolik besitzen, doch konnten die
Probanden diese meist nicht naher erlautern:

»(--.) und dann, wenn man sich ein bisschen einliest, dann sieht man, dass das Bild voller Symbole
ist und dann kommt eigentlich eine Spannung auf, kommt eigentlich wirklich so eine Art

1033 Vergleiche die Blickverlaufe im Anhang dieser Arbeit (Kapitel 18.18).
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Wissensdurst, was denn das Bild genau aussagen kann/soll. Zuerst sehr abschreckend und dann,
gerade wenn man da unten dann diese andere Szene noch entdeckt, dann schon: Mensch, da
steckt verdammt viel Programmatik dahinter, da méchte ich mehr erfahren!” (Proband OE)

Viele empfanden das Bildfeld ,Volto Santo” weniger interessant, da es relativ deutlich lesbar ist, und
wendeten ihren Blick dann der unteren Bildhalfte zu. In der Regel fiel die langste Verweildauer der
Blicke auf die Fragmente des Bildfelds ,Héllenfahrt Christi“, das oftmals als ratselhafter und
geheimnisvoller empfunden wurde und das neugierig machte:

,Also diese Zweiteilung des Bildes finde ich schon interessant, die auch explizit durch diesen Balken
dargestellt worden ist, und dann die Frage: Wo liegt der Bezug zwischen diesen beiden Teilen?
Weniger interessant eben der obere Teil, weil er, wie vorher schon erwdhnt, mir relativ klar
erscheint, aber eben das Interessante daran: Was ist das da unten, weil der Teil auch nur
bruchstiickhaft sichtbar ist. Also es ist im Prinzip réitselhafter als oben, und dann eben der Anreiz,
dass ich bestimmte Sachen einfach nicht wirklich zufriedenstellend deuten kann.” (Proband IL)

Je mehr sich die Probanden mit der unteren Bildhalfte beschaftigten, desto mehr erkannten sie dort.
Nach Fechner wird hier Einheit in der Mannigfaltigkeit entdeckt:

,0.k., je ldnger ich mir das anschaue, desto mehr Einzelheiten entdecke ich (...)” (Proband BL)

Von einigen wenigen Probanden wurden auf die Frage ,Was interessiert?” formalasthetische Aspekte
der Wandmalereien benannt. Es fallt auf, dass es sich dabei meist um Experten der Altersstufe 2
handelt. Proband RE dulRerte sich zum Beispiel wie folgt:

,Die Bemiihung um eine Rasterstruktur, die nach meiner emotionalen, dsthetischen
Wahrnehmung nicht gelungen ist. Was ich unglaublich angenehm finde, wenn ich jetzt hier
reinkomme, das ist diese griine Farbe, zu der ich zuriickkehren muss, und diese wunderschéne
Korrespondenz zwischen diesen ruhigen griinen Ténen und wiederum den fleischigen, die sich
unten befinden, und diese Rasterstruktur, die wirklich dem Bild eigentlich die Plastizitdt verleiht —
und diese Einhaltung der drei Ebenen: Hintergrund, der gekreuzigte Christus und in diesem Teil
auch, wobei ich hier sogar liber vier Ebenen sprechen wiirde, mit dem Hintergrund. Und eine sehr

spannende lkonografie des Gekreuzigten, das ist mir auf den ersten Blick aufgefallen {(...)"
(Proband RE)

12.11.1.4 Welche Empfindungen werden ausgel6st?

Samtliche Probanden wurden nach ihren Empfindungen zu den Wandmalereien befragt. Auf einige
Versuchspersonen wirkten die Malereien bedriickend, abstoRend oder sogar bedrohlich:

,Das ganze Bild wirkt relativ dunkel und, ja, vielleicht etwas erdriickend sogar, und diese
schwarze Kleidung oder dunkle Kleidung und die dunkle Miene des Gekreuzigten, die machen eher
einen diisteren, dunkleren Eindruck.” (Proband FL)

Viele der Probanden zeigten sich neugierig und interessiert, sie méchten wissen, was dahintersteckt:

,lch denke einfach, dass es ziemlich alt ist und ich find es eigentlich ganz interessant, wie das
damals entstanden ist, oder mit welchen Hintergedanken, und was es Besonderes ausdriicken

wollte, weil es eben anders ist als die meisten Kreuzigungsdarstellungen, die ich so kenne.”
(Proband CL)

Auch das Alter der Malereien, die von langst vergangenen Zeiten erzahlen, |6ste bei einigen
Probanden Empfindungen aus:
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,Also ich finde das eigentlich immer schén, weil fiir mich ist das so ein Relikt, so eine Zeitreise,
wenn man so eine Verhaltensspur sieht von anderen Menschen, die andere Ideen hatten oder
eine andere Geschichte gelebt haben, und das macht mir ein gutes Gefiihl, weil ich irgendwo in
einer Tradition stehe, in einem Ablauf bin, dass ich nicht herausgerissen bin.” (Proband HE)

Drei Probanden wurden von den Malereien nicht beriihrt. Proband EL dufSerte sich beispielsweise auf
diese Weise:

,Das ist schwierig zu sagen, ich wiirde mir so was auch nicht im kleinen Mafistab ins Zimmer
héngen, ich fiihl mich, wenn ich davor stehe, auch nicht wirklich zutiefst beeindruckt und, um
ehrlich zu sein, auch nicht wirklich beriihrt oder so, sondern es ist halt einfach eher so eine
Darstellung einer Geschichte, die aber fiir mich nicht wirklich mit Emotionen verbunden ist. Es ist
interessant zu sehen, aber es ist nicht was, wo ich sage: Ja, dieses Bild hat mir sehr gut gefallen.”

Die meisten Probanden gaben ganz offen ihre Ratlosigkeit zu, wie zum Beispiel Proband NE:

,Es ist grundsdtzlich immer so, dass das Abbild des Gekreuzigten einen gewissen Ernst hervorruft,
dass ein Ehrfurchtsgefiihl eintritt, und der Blick nach unten das Gefiihl der Ratlosigkeit eigentlich
verstdrkt, dass man denkt, man miisste eigentlich doch etwas begreifen und man steht doch ein
bisschen wie der Ochs am Berg und kann sich keinen Reim daraus machen.”

Einen dsthetischen Kunstgenuss empfanden lediglich drei Probanden, wie Proband AL:

,Sehr neutralisiert, harmonisiert, moralisch, man hat sogar das Gefiihl: Ich hére auch diese Musik,

4

die der Engel (Geiger) spielt, das ist ganz schén.”, ,Es ist eine ganz schéne Stimmung, ist total
sympathisch mit dem hinteren Muster, das gefillt mir ganz gut.”

Wie der Uberblick der Empfindungen zeigt, I6sten die Wandmalereien eine ganze Reihe
unterschiedlichster Empfindungen bei den Versuchspersonen aus. Von ,,abgestofsen” ,nicht wirklich
zutiefst beeindruckt”, ,erdriickend” Uber ,Ratlosigkeit”, bis zu ,angenehm®, ,gutes Gefiihl“,
,Ehrfurchtsgefiihl” reicht die Palette.

12.11.1.5 Womit haben die Betrachter am meisten Schwierigkeiten?

Samtliche Probanden, auch die Experten, hatten grofle Schwierigkeiten beim Entratseln der
Bildfelder. Besonders schwierig bei der Entzifferung erweist sich vor allem die untere Bildhalfte.
Proband OE erlduterte, an welcher Stelle Schwierigkeiten bei der Betrachtung auftraten:

,Informationelle Unterstiitzung hdtte ich wirklich wahnsinnig gern, vor allem was die Szene dort
unten betrifft, weil man die kaum sehen kann, also wo diese Nackerten da so rumschwirren, dass
das alles ein bisschen besser lesbar wird, weil das Fresko da oben ist ja einigermafsen gut lesbar,
im Grofsen und Ganzen kann man so erkennen, was das soll.”

Das Bildfeld der ,Héllenfahrt Christi“ wurde sehr haufig als ,unzusammenhédngend” und die
Auseinandersetzung mit diesem als ,sehr anstrengend” empfunden:

,Im Moment ist das so ein grofSer Brei erstmal und schwer auseinanderzudenken, weil diese rosa
Schichten sehr dominieren und die wiederum so hell sind, dass sie dann doch dahinter
verschwinden und schwer so als Laie zwei verschiedene Sachen zusammenzudenken.” (Proband
QE)

Wesentliche Bildelemente wurden zwar wahrgenommen, viele Probanden konnten diese auch
beschreiben, doch die zu einer Identifizierung notwendigen Schemata lagen in der Regel nicht vor.
Schwer erkennbare Bildelemente wurden oftmals falschen Schemata zugeordnet. In dem zerstérten
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Tor zur Vorholle wurde zum Beispiel eine ,Schatztruhe”, ein ,Sarg” oder eine ,Kiste” gesehen.
Ebenso haufig wurden Schuh und Kelch zu Fiiken des ,,Volto Santo” als Abendmabhl interpretiert.

Vielfach wurden wahrend der Betrachtung Hypothesen aufgestellt, die jedoch aufgrund fehlenden
Hintergrundwissens nicht Uberpriift werden konnten. Des Weiteren wurden Fragen beziiglich der
Bedeutung der Malereien gedullert, die jedoch meist von den Probanden nicht weiter verfolgt
wurden. Die Auswertung der Denkschritte zeigt, dass wahrend der Betrachtung kaum
Schlussfolgerungen gezogen werden, ein Hinweis, dass die Probanden das Gesehene nicht deuten
oder einordnen kdnnen.

Auf die Frage, wo noch Unterstlitzung nétig ware, gaben die meisten Probanden an, dass sie die
Information benotigen, ob es sich um ein oder mehrere Bilder handelt:

(--.) gehdren die zwei Bildfelder tatséichlich zusammen? Also wo ist der Bezug zu oben und zu
unten?” (Proband IL)

Vor allem im unteren Bildfeld wurden zuséatzliche Informationen bendtigt. In diesem Bereich wurden
von samtlichen Probanden UnbestimmtheitsauRerungen getatigt:

(...) also mich persénlich wiirde vor allem interessieren, was dieser Bereich da unten darstellen
soll. Also das da oben kann ich mir noch halbwegs zusammenreimen, warum das ein Maler
gemalt hat, aber was da unten das jetzt genau sein soll, hab ich keine Ahnung — aber es wiirde
mich interessieren.” (Proband EL)

Einige Probanden storten sich an dem fragmentarischen Zustand der Wandmalereien, da dieser den
Kunstgenuss und die Erfassung des Bildinhalts beeintrachtigte.

,Da es nicht vollstdndig ist, wiirde ich jetzt auch nicht sagen, dass mich das irgendwie
umgehauen hat oder so was, also ich finde nicht so dieses schéne Gesamtbild oder wo ich sagen
wiirde: Oh, voll die Komposition, schéne Farben oder irgendwie so was, bis auf das Obere, aber
das fand ich jetzt nicht so toll.” (Proband BL)

Wie die Auswertung der Blickverlaufe offenbart werden Bildelemente, die unabdingbar fir die
Entschlisselung sind, wie zum Beispiel Jesus Christus und der Hollenbereich der ,Héllenfahrt Christi”
in der Regel Gibersehen. Auch das Bildfeld ,,Heilgenreihe auf blauem Grund“ wird meist nicht erkannt,
einzige Ausnahme ist der hl. Georg. Eine Entschliisselung der bildimmanenten Bedeutung der
Malereien wird dadurch malgeblich erschwert. Ein zentrales Ergebnis der Studie ist, dass kein
Proband, auch nicht die Experten, die Wandmalereien inhaltlich annahernd schliissig deuten konnte.

12.11.1.6 Blickverlauf

Wie erschlieBen sich die Probanden nun die Musterachse? Wie sehen typische Blickverlaufe bei der
Beschaftigung mit den Malereien aus? Wo steigen die Probanden in die Wandmalereien ein?
Ausgewdhlte Beispiele der Blickverldufe finden sich im Anhang (Kapitel 18.18).

Der groRte Teil der Probanden (20 von 28) begann die Betrachtung mit dem Bildfeld ,Volto Santo”
(zum Beispiel Abb.17.566). Von den 20 Probanden betrachteten acht Probanden Bereiche des
Korpers des Gekreuzigten. Zwei Probanden erkannten zunachst den Geiger (Abb.17.570), wahrend
jeweils ein Proband das Kreuz und den Hintergrund als Erstes erblickte. Nur acht von 28 Probanden
beschéftigen sich anfangs mit der unteren Bildhalfte (Abb.17.569 und Abb.17.574). Hier betrachteten
vier Probanden die Figur der Eva. Jeweils ein Proband ertffnete die Auseinandersetzung mit den
Schriftbandern, mit Kénig David und mit den Domtirmen der ,Heiligenreihe auf blauem Grund“. Ein
Proband stieg am linken Bildrand in die Betrachtung ein.

Wie die Blickverldaufe ausgewahlter Betrachtungen zeigen, schweiften die Blicke in der Regel (iber die
gesamte Bildflaiche und verweilten bei besonders markanten Bildelementen. Zu diesen kehrt der
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Blick immer wieder zuriick (zum Beispiel Abb.17.567). Solche Bildelemente waren zum Beispiel der
hl. Simeon, Eva und Konig David. Auffallig ist, dass einige Probanden, wie zum Beispiel Proband IL
(Abb.17.568), zwischen der oberen und der unteren Bildhalfte hin- und hersprangen und dabei
versuchten, einen Zusammenhang zwischen den Bildfeldern ,Volto Santo” und ,Héllenfahrt Christi*
herzustellen. Dies gelang jedoch keiner Versuchsperson der Studie.

12.11.2 Interindividuelle Unterschiede

Im Folgenden werden die interindividuellen Unterschiede bei der Betrachtung der Wandmalereien
beleuchtet. Eine Uberblicksartige Charakterisierung der Probanden findet sich in tabellarischer Form
im Anhang dieser Arbeit (Kapitel 18.19).

12.11.2.1 Dauer der ersten Betrachtungsphase

Fiir eine Auseinandersetzung mit den Wandmalereien ohne Informationen nahmen sich die
Probanden der Studie zwischen 2 und 22 min Zeit. Die durchschnittliche Zeitspanne der Betrachtung
betrug 9,20 min. Die Probanden der Altersstufe 1 beschaftigen sich mit 9,70 min etwas langer als die
Probanden der Altersstufe 2 mit durchschnittlich 8,60 min.

12.11.2.2 Anzahl der betrachteten Bildelemente

Von den Probanden wurden 7 bis 17 von 19 moglichen Bildelementen wahrgenommen. Die Lange
der Auseinandersetzung spielte bei der Anzahl der betrachteten Bildelemente keine Rolle. Proband
LL setzte sich beispielsweise nur 3,50 min mit der Malerei auseinander, erblickte dabei aber
immerhin 13 Bildelemente. In der Altersstufe 2 gab es, wie statistische Auswertungen zeigten, keinen
signifikanten Unterschied bei der Anzahl der betrachteten Bildelemente zwischen den Laien und den
Experten. Die Erwachsenen sahen zwischen 7 und 17 von insgesamt 19 Bildelementen.
Durchschnittlich wurden 12,7 Bildelemente wahrgenommen.

Wie in der Erwachsenengruppe war auch in der Altersstufe 1 kein Unterschied bei der Anzahl der
betrachteten Bildelemente zwischen Laien und Experten zu beobachten. Die Versuchspersonen der
Altersstufe 1 sahen zwischen 8 und 17 Bildelemente. Im Vergleich mit der Altersstufe 2 erspahten die
jungeren Probanden mit durchschnittlichen 13,6 Bildelementen jedoch erstaunlicherweise deutlich
mebhr Bildinhalte.

12.11.2.3 Betrachtungsweisen

Unabhangig von der Spezialisierung und der Altersstufe der Probanden kdnnen grundsatzlich zwei
Betrachtungstypen mit unterschiedlichen Betrachtungsweisen festgestellt werden:

e Betrachtertyp 1 schaut ein Bildelement nach dem anderen an und kehrt nur selten zu bereits
betrachteten Elementen zuriick. Das Ubersichtsbild erscheint treppenartig. Die Dauer der
Betrachtung ist vergleichsweise kurz.

e Betrachtertyp 2 kehrt vermehrt zu bestimmten Bildelementen zuriick. Das Ubersichtsbild
erscheint zersplittert. Die Probanden versuchen mdoglicherweise eher Beziehungen zwischen
den Bildelementen herzustellen. Die Dauer der Betrachtung fallt vergleichsweise lang aus.

Im Folgenden werden die beiden unterschiedlichen Betrachtungsweisen an jeweils zwei
ausgesuchten Beispielen exemplarisch aufgezeigt:
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Betrachtertyp 1

Proband il nahm sich nur etwa 3 min Zeit fir die Betrachtung des gesamten Wandbilds. Dabei
schaute er ein Bildelement nach dem anderen an. Blickwiederholungen fanden kaum statt.
Besonders intensiv beschaftigte sich die Versuchsperson mit dem zentral in der Bildmitte
angeordneten hl. Simeon. Die Ubersicht der betrachteten Bildelemente erscheint treppenartig
(Abb.12.62).

Volto Santo =

Stifterin [ ]

Geiger  — =

Altar —

HI. Simeon | —

Moses | —
Schriftbander 1

Reste “Heiligenreihe”

Reste “Héllenfahrt” —

Abb.12.62: Proband il: Ubersicht der betrachteten Bildelemente.

Betrachtertyp 2

Proband PE erkannte von allen teilnehmenden Probanden die meisten Bildelemente bei einer
Betrachtungsdauer von etwa 10min. Im Gegensatz zu Proband il fanden zahlreiche
Blickwiederholungen statt (zum Beispiel hl. Georg), die zeigen, dass eine intensivere Betrachtung der
Malereien stattfand (Abb.12.63). Durch Blickwiederholungen versuchte der Proband, Zusammen-
hiange zwischen den einzelnen Bildinhalten festzustellen. Auffallig ist dabei, dass der Proband
zweimal in nahezu identischer Weise Bildelemente der ,,Héllenfahrt Christi“ betrachtete (hl. Simeon,
Eva, Johannes, David, Gestalten des Alten Testaments):

Volto Santo = ] i [
Reste “Hollenfahrt” M — £ . — =
Geiger | |

Stifterin I

Schriftbdnder | a |

HI. Georg * ‘
HI. Simeon [} [ ] |

Eva a —
Johannes ] ]

K6nig David
Gerechte des Alten Bundes ] 1] | B ]
Altar |

Reste der “Heiligenreihe”
Moses 1]

Rest - -
Tor zur Vorholle
Adam m]

Abb.12.63: Proband PE: Ubersicht der betrachteten Bildelemente.

Die Untersuchungen zeigen, dass mit zunehmender Betrachtungsdauer auch mehr
Blickwiederholungen vorgenommen wurden. Die Probanden beschaftigten sich langer und
grindlicher mit den Malereien und erkannten dabei auch mehr Bildelemente.

Bei der Gruppe Experten der Altersstufe 1 kommt Betrachtertyp 1 nicht vor. Bei der geringen
Teilnehmerzahl ist dieses Phanomen jedoch wenig aussagekraftig. Doch liegen Hinweise vor, dass
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sich die Kinder und Jugendlichen die Wandmalereien insgesamt genauer und grindlicher
erschlielen, als es die Erwachsenen vermdgen. Mehrere Interpretationen des Phdanomens sind
denkbar:

e Die Kinder und Jugendlichen verfligen noch nicht Gber ausreichende Strategien, mit denen
sie sich 6konomisch Bilder erschlieRen kénnen.

e Kinder und Jugendliche sind gegenliber Unbestimmtheit unvoreingenommener, sie gehen
mit unverstelltem Blick an die Wandmalereien heran, da sie noch nicht tGber starre Schemata
verflgen.

e Fir Kinder und Jugendliche ist das Zugeben und Aushalten von Nichtwissen und
Unverstandnis weniger selbstwertgefahrdend. Flir Erwachsene bedeutet Nichtwissen oft
eine Beeintrachtigung des eigenen Kompetenzgefiihls.

12.11.2.4 Blickschwerpunkte

Auf Grundlage der Ubersichten der betrachteten Bildelemente wurden in Abhingigkeit von der Zeit
die Blickschwerpunkte pro Bildfeld ermittelt und die Verweildauer des Blicks jedes Probanden
grafisch als Diagramm dargestellt (Abb.12.64 bis Abb.12.67)'**. Der Blickschwerpunkt der ersten
Betrachtungsphase setzte sich in der Altersstufe 2 wie folgt zusammen: Finf Probanden
konzentrierten sich auf die obere Bildhalfte (,,Volto Santo”). Bei 11 Probanden verweilte er hingegen
auf der fragmentarischen Darstellung der unteren Bildhalfte (,,H6llenfahrt Christi“ und ,Heiligenreihe
auf blauem Grund”). Bei zwei Probanden verteilten sich die Blickschwerpunkte gleichmaRig auf beide
Bildhalften. In der Gruppe der Laien beschaftigen sich jeweils fiinf Versuchspersonen
schwerpunktmaBig mit dem ,Volto Santo” und der unteren Bildhalfte (Abb.12.64). Lediglich ein
Proband verteilte seine Aufmerksamkeit gleichmaRig auf beide Bildhalften.
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Volto Santo  Héllenfahrt  Heiligenreihe Rest Volto Santo  Héllenfahrt  Heiligenreihe Rest
Abb.12.64: Blickschwerpunkte der Gruppe Abb.12.65: Blickschwerpunkte der Gruppe Altersstufe
Altersstufe 2/Laien im Uberblick. 2/Experten im Uberblick.

1034 Siehe hierzu auch Kapitel 18.19.
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Abb.12.66: Blickschwerpunkte der Gruppe Abb.12.67: Blickschwerpunkte der Gruppe Altersstufe
Altersstufe 1/Laien im Uberblick. 1/Experten im Uberblick.

Sechs von acht Experten der Altersstufe 2 beschaftigten sich mit den anspruchsvolleren
Darstellungen der unteren Bildhélfte (Abb.12.65). Unter den Experten lag der Blickschwerpunkt
lediglich bei Proband OE auf der oberen Bildhalfte. Bei Proband DE verteilte sich die Aufmerksamkeit
gleichmaRig auf beide Bildhalften. Die Experten bevorzugten die untere Bildhélfte.

Bei den Versuchspersonen der Altersstufe 1 ergibt sich erstaunlicherweise ein anderes Bild. Fast alle
Versuchspersonen, unabhangig von ihrem Vorwissen, wendeten ihre Aufmerksamkeit
schwerpunktmaRig der unteren, schwerer lesbaren Bildhalfte zu (Abb.12.66 und Abb.12.67)'°%. Eine
statistische Berechnung der Unterschiede zwischen den Probandengruppen erwies sich als nicht
signifikant, da sich die Streubreite (Varianz) innerhalb der Gruppen als zu groRB erwies.

12.11.2.5 Einordnung der Betrachter nach Umgang mit Unbestimmtheit

Die Studienteilnehmer wurden nach ihrer Umgangsweise mit den unbestimmten Wandmalereien in
Typen nach Halcour eingeordnet. Die Zuordnung wurde von zwei unabhdngigen Auswertern
vorgenommen, bei unklaren Fallen wurde diskutiert.

Unbestimmtheit als Herausforderung

Mit 11 Probanden sah der gro3te Teil der Altersstufe 2 in der Unbestimmtheit der Wandmalereien
eine Herausforderung, die es zu bewaltigen galt. Demnach war diese bei den Laien und Experten die
haufigste, im Rahmen der Studie anzutreffende Form der Unbestimmtheitsregulation. Der Prozess
soll im Folgenden anhand von Beispielen naher erlautert werden. Proband IL, zum ersten Mal mit
den Malereien konfrontiert, beschreibt sein Erleben wie folgt:

,lch schau gerade auf diesen Mann am Kreuz, erster Eindruck war: Ziemlich grof, also das
Gesamte meine ich — ich (iberleg gerade, wo ich anfange — erst mal féllt mir auf, dass er ziemlich
steif da hdngt, ist wohl so, wenn man am Kreuz hdngt — allerdings finde ich die Darstellung
ziemlich geometrisch, also ich wiirde es eben mit steif charakterisieren — jetzt fdllt mir auf, dass
da unten jemand (...) ich wiirde jetzt sagen, Geige spielt, ob es so ist (...) ja ich hdtte es als Geige
wahrgenommen — und rechts die Dame ist wohl in einer religiésen Geste, also im Gebet verharrt
oder bittet und fleht — vielleicht mal zum unteren Teil — da fehlen etliche Stiicke, liegt wohl daran,
dass es schon ein dlteres Gemdlde ist — ein Mddchen, ziemlich entbl6f3t — kénnte ein Bischof sein,
hier — hier etliche Menschen und ziemlich mit wenig Kleidung — jetzt springe ich gerade mal zu
diesem Schriftzug, den ich nicht entziffern kann — jetzt (iberlege ich mir mal, was kénnte das da
unten fiir eine Ansammlung sein (...)“ (Proband IL)

1035 Lediglich Proband bl beschéftigte sich gleichermalRen mit beiden Bildhalften.
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Proband IL betrachtete die Wandmalereien zum ersten Mal. In dieser Phase versuchte er sich einen
Uberblick zu verschaffen, was ihn vor Schwierigkeiten stellte, da auf den ersten Blick nicht alles
erkennbar und zueinander in Beziehung zu setzen war. Er nahm das Bild als unbestimmt wahr, was
unter anderem deutlich wurde an seinen Versuchen, die Wandmalerei zu beschreiben. Er versuchte
sich im Bild zu orientieren und sammelte dazu mehrere Details (Abb.17.568). Dieser Prozess der
Unbestimmtheitsreduzierung bereitete ihm Freude. Dann ging er dazu Uber, in dem Gesehenen eine
Bedeutung zu suchen, der Prozess der Unbestimmtheitsreduktion begann an dieser Stelle von vorne.
Obwohl kein Fachmann auf diesem Gebiet, beobachtete er sich selbst bei der Betrachtung der
Malereien (Abb.12.68). Er teilte seine Gedankengédnge und Hypothesen unerschrocken mit. Nachdem
er die wichtigsten Figuren beschrieben hatte (Anzahl: 15), ging er daran, sie in Hypothesen zum
Inhalt der Wandmalereien einzuordnen. Die Bildung von Hypothesen war der am haufigsten
auftretende Denkschritt. Er war immer wieder unsicher, ob ein Zusammenhang zwischen der oberen
und der unteren Bildhalfte besteht oder nicht. SchlieRlich behielt er seine Hypothesen bei (Stationen
im Leben Christi), obwohl einiges dagegen sprach. Er lieR sich viel Zeit (Dauer: 18 min), wog seine
AuBerungen kritisch ab (Priifung) und versuchte eifrig, in der Wandmalerei Bestitigung fiir seine
Hypothesen zu finden. Dabei beschaftigte er sich fast ausschlieRlich mit dem unteren Bereich, den er
ratselhafter fand. Fir Proband IL ist Unbestimmtheit etwas Positives, er ist ein Mensch, der sich fir
vieles interessiert.

Um Unbestimmtheit als eine positive Herausforderung zu betrachten, bedarf es eines ausreichend
hohen Kompetenzgefiihls. Proband IL traute sich zu, die Unbestimmtheit zu reduzieren und das Bild
jedenfalls ein Stiick weit zu entratseln. Als Wissenschaftler ist er standig mit Herausforderungen
konfrontiert. Ob es dabei zu einem abschlieRenden Resultat kommt, ist oft nicht entscheidend, denn
er ist selbstbewusst genug, die Unbestimmtheit auch bestehen zu lassen.
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Abb.12.68: Proband IL: Ubersicht der Denkschritte und deren relative Haufigkeiten.

Exemplarisch fiir diesen Betrachtungstyp war auch Proband ME, ein Experte auf dem Gebiet der
Theologie, dessen Denkschritte in Abb.12.69 aufgefiihrt sind. Er setzte sich ebenfalls griindlich und
intensiv mit den Wandmalereien auseinander. Bei einer Dauer von 13,50 min nahm er insgesamt 17
Bildelemente wahr und erreichte damit den hoéchsten Wert aller Teilnehmer. Er stellte zahlreiche
Hypothesen und Assoziationen zu den Bildinhalten auf. Dabei war er in der Lage, sein Vorwissen zu
aktivieren, auf dessen Grundlage er seine Vermutungen Uberpriifte und schliefflich einige
Schlussfolgerungen zog. Der Proband bewertete die Malereien sehr wissend und kritisch und dul3erte
seine personliche Meinung. Dennoch stellte er viele Fragen, die er nicht 16sen konnte, und
signalisierte Unbestimmtheit.
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Abb.12.69: Proband ME: Ubersicht der Denkschritte und deren relative Haufigkeiten.

Die Probanden dieser Form der Unbestimmtheitsregulation gingen vergleichsweise neugierig und
selbstsicher an die Wandmalereien heran. Gleichzeitig wurden die Wandmalereien genauer und
intensiver betrachtet als dies bei den Probanden mit einer anderen Unbestimmtheitsregulation der
Fall war. Sie waren zuversichtlich bezliglich der eigenen Fahigkeiten, mit der Unbestimmtheit
umzugehen und diese reduzieren zu kdnnen. Durch die diversive Exploration der Malereien war es
den Versuchspersonen eher moglich Einzelheiten in der Mannigfaltigkeit zu entdecken.

Diese Herangehensweise spiegeln auch die Blickverlaufe wieder. Die Probanden betrachteten die
gesamte Wandflache und nahmen einzelne Bildelemente genauer in Augenschein. Im oberen Bildfeld
,Volto Santo” wurden alle relevanten Bildelemente betrachtet. Meistens war ein deutlicher
Schwerpunkt in der unteren Bildhalfte zu beobachten. Hier fanden in der Regel zahlreiche
Blickwiederholungen zwischen den einzelnen Bildelementen statt. Auch zwischen der oberen und
unteren Bildhélfte erfolgten viele Blickwiederholungen. Die Probanden versuchten demzufolge,
einen Bezug zwischen den Elementen und Bildteilen herzustellen (Abb.17.571).

Erstaunlicherweise bestand in dieser Gruppe die groBere Bereitschaft, sich mit der fragmentarischen
unteren Bildhalfte zu beschaftigen, die ,,... an sich schon interessanter und schéner” 1036 empfunden
wird. Die Probanden brachen erst dann die Auseinandersetzung ab, wenn ihnen klar wurde, dass sie
die Gemalde nicht entrdtseln konnten, (zum Beispiel Proband FL: ,Tja, wie soll man denn das
deuten?") oder sie gaben sich mit den von ihnen aufgestellten Hypothesen zufrieden.

In dieser Gruppe scheint es insgesamt eine hohere Bereitschaft zu geben, sich mit neuen
unbestimmten Situationen auseinanderzusetzen. Die Zugangsweise der Probanden zu den Malereien
war inhaltsanalytisch gepragt, das heilt, es wurde versucht, den Inhalt und die Bedeutung zu
entratseln. Es trat jedoch auch das Phianomen auf, dass Probanden (vor allem Experten) einen
ausgepragt formaldsthetischen Zugang zu den Wandmalereien fanden. Proband NE stellte zum
Beispiel ausfiihrliche Uberlegungen zur Gestaltung der Bildfelder an.

Wie bei den Probanden der Altersstufe 2 war auch bei der Altersstufe 1 die am haufigsten
aufgetretene Form der Unbestimmtheitsregulation die Unbestimmtheit als Herausforderung. Alle
Versuchspersonen mit Vorwissen und zwei Versuchspersonen ohne Vorwissen erblickten in der
Unbestimmtheit der unteren Bildhalfte eine Herausforderung. Wie die Versuchspersonen der
Altersstufe 2 gingen die Probanden neugieriger und selbstsicherer als die Probanden mit anderen
Formen der Unbestimmtheitsregulation an die Wandmalereien heran und entdeckten dabei viele

1036 Zitat Proband GL.
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Bildelemente. Der Blickverlauf war gepragt von zahlreichen Blickwiederholungen (Betrachtertyp 2).
Fiinf Probanden stellten bei der Betrachtung viele Hypothesen und Assoziationen auf und konnten
dabei ihr Vorwissen aktivieren. Die Probanden he, de und ce unterzogen ihre Vermutungen einer
eingehenden Priifung, doch Schlussfolgerungen konnten nicht gezogen werden (Abb.12.70). Dabei
fiel auf, dass die Probanden mit dieser Unbestimmtheitsregulation 6fter Unbestimmtheit duBerten
als die Versuchspersonen mit anderen Unbestimmtheitsregulationen.

Die Probanden beschrankten sich hauptsachlich auf inhaltliche Gesichtspunkte, das heilst, sie
versuchten die Bildinhalte zu entschliisseln. Dabei bezogen sie sich auf einzelne Bildelemente und
versuchten, diese durch Hypothesenbildung miteinander in Bezug zu setzen und somit eine
Bedeutung zu finden.

Eine Ausnahme war Proband he, der einen ausgeprdagt formalasthetischen Zugang zu den
Wandmalereien fand. Die Versuchsperson erkannte aullerdem, dass es sich um unterschiedliche
Bildfelder handelt und dass mehrere Malschichten Ubereinanderliegen. Er versuchte sogar, die
Schichten einander zuzuordnen:

4

,Hier ist so ein Bruch, wo man das sieht, dass es sich unterscheidet.”, ,(...) sieht auch fast so aus,
als ob es mehrere Malschichten sind.”

,Es sieht so aus, als ob die Frau (Eva) zum Beispiel vom Bild her mit diesem hier (Konig David)
zusammenhdngt.”

»Man erkennt nur, dass dieser untere Ritter quasi nichts mit diesem hier zu tun hat, weil es ganz
anders gemalt ist von der Art her.”
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Abb.12.70: Proband he: Ubersicht der unterschiedlichen Denkschritte und deren relative Haufigkeiten.

Genuss durch Vermeidung von Unbestimmtheit

Sieben Studienteilnehmer der Altersstufe 2 mieden die Unbestimmtheit der unteren Bildhdlfte
weitgehend. Die Probanden favorisierten die obere Bildhalfte, mit der eine lange
Auseinandersetzung stattfand. Die Aussage von Proband QE spiegelt diese Vorgehensweise wider:

,Das (Bildfeld) unten ist sehr unruhig und da muss man sich stérker konzentrieren, was zu sehen
und zu erkennen, das Obere ist eher etwas, wo man mehr Ruhe hat, wo man einfach geniefien
kann und in Ruhe anschauen kann.”
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Erstaunlich ist die Tatsache, dass unter den Personen, die Unbestimmtheit meiden, vergleichsweise
viele Experten (4 von 7) anzutreffen sind. Die Unbestimmtheit war offenbar so grol3, dass selbst
Fachleute Schwierigkeiten hatten, Strukturen oder Bildinhalte zu entratseln. Die Versuchspersonen
betrachteten die Wandmalereien Uberblicksartig, es fand in der Regel keine Suche nach Details statt
(Abb.17.569 und Abb.17.570). Sie dulerten in erster Linie Beschreibungen des Gesehenen, stellten
dabei aber kaum Hypothesen auf. Vielfach fliichteten sich die Probanden in Allgemeinaussagen und
in ihr Vorwissen (epistemische Kompetenz). Das gut lesbare Bildfeld , Volto Santo“ ermdoglichte es
den Probanden, ihr Vorwissen zu aktivieren, wodurch sie Genuss erfuhren. Proband JL empfand zum
Beispiel bei der Betrachtung einen besonderen intensiven emotionalen Zugang, da er sein christlich
gepragtes Weltbild bestatigt sah'®’.

Die Unbestimmtheit der unteren Bildhalfte wurde von den Probanden als Zumutung empfunden.
Mehrere Probanden verschanzten sich hinter der Aussage, dass diese noch der Restaurierung
bedirfe. Gleichzeitig ist den Probanden ihr Nichtwissen bewusst, weshalb es bei einem Probanden zu
einem negativen Geflihl nach der Information in der zweiten Betrachtungsphase kam:

»Ich fiihle mich ein bisschen ertappt, weil ich es nicht erkannt habe als Fachperson. Also es ist
eher seltsam fiir mich, dass ich das nicht erkennen konnte, dass das zwei Schichten sind und
gerade, welche Darstellung da so da ist, dass es sich nicht erschlossen hat.” (Proband QE)

Eine interessante Verhaltensweise zeigte Proband RE, der auf dem Gebiet der Kunstgeschichte eine
besonders hohe Kompetenz besitzt. Seine Vorgehensweise war gekennzeichnet von einer
Vermeidung von Unbestimmtheit. Er beschaftigte sich zwar lange (14 min) und durchaus neugierig
mit der unteren Bildhalfte, doch es fand keine Suche nach Details statt. Proband RE konnte dadurch
keinen inhaltsanalytischen Zugang aufbauen. Zur Figur des hl. Simeon aduflerte er beispielsweise
Folgendes:

,Diese Figur (...) wer kann das sein? Das kann wahrscheinlich (...) Ich werde das jetzt nicht
interpretieren, wer das ikonografisch ist — ich méchte das wirklich nur rein emotional machen,
weil ich glaube, das bringt ein bisschen mehr.”

Vielmehr wurde von ihm der Versuch unternommen, die Komplexitat durch formale Strukturierung
zu reduzieren. Die Zugangsweise war demnach hauptsachlich formalasthetisch gepragt, was sich vor
allem in der Suche von Strukturen und Bildbeziigen zeigte:

,Die Farbigkeit, die Fleischténe. Fleischfarben sind fiir meine emotionale Wahrnehmung die
wenigen Aspekte, die Harmonie und Einheitlichkeit in dieses Bildprogramm bringen.“

Er lie vor allem die Farbigkeit der Malereien auf sich wirken. Die Zugangsweise ist demnach
emotional gepragt, mit asthetischer Distanz. Dabei wurde jedoch eine intensivere
Auseinandersetzung vermieden, was man vorsichtig als Kompetenzschutz interpretieren kann.

Proband il wurde als einzige Versuchsperson der Altersstufe 1 dem Typ ,Vermeidung von
Unbestimmtheit” zugeordnet. Er betrachtete die Wandmalereinen sehr kurz und erkannte dabei
lediglich neun Bildelemente. Dabei fanden nur wenige Blickwiederholungen statt (Betrachtertyp 1).

1037,, Was mich schon beeindruckt hat gleich am Anfang, das sind die beiden hier, die da unten sind, das ist eine sehr

charakteristische Haltung, die die einnehmen, und auch die Stellung dem Jesus gegeniiber, das ist fiir unser heutiges
Denken, fiir die modernen Menschen in unserer Zeit vielleicht gar nicht mehr so tblich, sich in der Stellung zu sehen,
damals in der Zeit war das vielleicht noch leichter fiir die Menschen, sich so zu sehen, aber von der biblischen Lehre
ist es ja so, dass wirklich der Mensch sich Gott unterordnet, und auch Jesus als den Sohn Gottes ehrt, und ganz
besonders... es ist ja eigentlich das Kreuz das Zentrum des christlichen Glaubens, also das, was Jesus am Kreuz fiir
die Menschheit getan hat, das ist ja wie ein... nicht nur Héhepunkt, sondern eigentlich der Mittelpunkt der
gesamten Menschheitsgeschichte.”
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Bei der Auseinandersetzung mit den Malereien ereigneten sich lediglich zwei unterschiedliche
Denkschritte: ,,Beschreibung der Wandmalereien” und , Aufstellung von Hypothesen”. Proband il
betrachtete die Wandmalereien von oben nach unten. Je weiter er dabei nach unten vordrang, desto
unsicherer wurde er (Abb.17.573), was zu einem raschem Abbruch der Auseinandersetzung fihrte.
Die untere Bildhalfte interessierte ihn zwar, er beschrankte sich dabei jedoch nur auf die zwei
Bildelemente ,,hl. Simeon” und ,Moses”.
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Abb.12.71: Proband il: Ubersicht der unterschiedlichen Denkschritte und deren relative Haufigkeiten.

Aushalten von Unbestimmtheit

Lediglich zwei Versuchspersonen der Altersstufe 2 waren dieser Form des Umgangs mit
Unbestimmtheit zuzuordnen. Sie schatzten ihre eigene Kompetenz auf dem Gebiet der
Geschichte/Kunstgeschichte sehr niedrig ein. Dementsprechend vorsichtig und zégerlich gingen sie
an die Aufgabe heran, sich mit den Malereien zu beschaftigen. Die Dauer der Auseinandersetzung
war bei beiden Probanden mit je 5 Minuten vergleichsweise kurz. Proband KL erkannte zehn,
Proband El flinfzehn Bildelemente, zu denen jeweils aber nur wenig mitgeteilt werden konnte
(Abb.17.567). Als hauptsachlicher Denkschritt erfolgte eine ,Beschreibung der Wandmalereien”
(Abb.12.72)'°%. Die Unsicherheit der Probanden zeigte sich zum Beispiel in einer sehr vorsichtigen,
zurickhaltenden Ausdrucksweise (wenig Hypothesen, viele UnbestimmtheitsduBerungen) und dem
wiederholten Betonen des fehlenden Vorwissens (,ich bin nicht besonders christlich“*®°). Die
Zugangsweise des Probanden war dabei hauptsachlich inhaltsanalytisch ausgebildet.

1038 Bei Proband KL nimmt die Beschreibung einen Anteil von mehr als 50% ein.

1039 Zitat von Proband EL.
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Abb.12.72: Proband KL: Ubersicht der unterschiedlichen Denkschritte und deren relative Haufigkeiten.

Der Blickschwerpunkt von Proband KL lag auf dem Bildfeld ,Volto Santo”. Hier liel sich der Proband
auf einzelne markante Details des Sujets naher ein. Erst beim naheren Hinsehen wurden dann auch
in der unteren Bildhalfte Figuren wahrgenommen. Proband KL findet jedoch auch einen emotionalen
Zugang mit asthetischer Distanz:

4 4

,Beeindrucken tun mich die Figuren hier”, ,die Farben sind angenehm®, , schon der Blick vom
Kreuz runter ist sehr eindriicklich: Einmal das Leiden kommt durch den Mund zum Ausdruck, aber
das Bild selber sehr mitfiihlend, also ich denke, er blickt auf die Menge und hat Mitleid, so
empfinde ich das.”

Drei Probanden der Altersstufe 1 wurden der Unbestimmtheitsregulation Aushalten von
Unbestimmtheit” zugeordnet. Alle drei Probanden gehorten der Gruppe der Laien an. Die Probanden
zeigten sich sehr unsicher und schatzten ihre Kompetenz auf diesem Gebiet sehr gering ein. Sie
duBerten lediglich ihre Gedanken, wenn sie sich ihrer Sache etwas sicherer waren. Eine
zurickhaltende, zogerliche bis lang andauernde Betrachtung, die gekennzeichnet ist von langen
Redepausen, ist typisch fiir diese Form der Auseinandersetzung mit den Wandmalereien. Bei der
Betrachtung der Malereien fanden zahlreiche Blickwiederholungen statt (Probanden el und gl). Die
Probanden beschrieben dabei, was sie erkennen konnten. Interessant ist, dass die Probanden viele
Hypothesen zu den Bildinhalten aufstellten, doch die Bildelemente dabei nicht zusammen mit den
Hypothesen zu einem Gesamtbild formten. Eine Prifung der Hypothesen wurde ebenfalls nicht
vorgenommen, da das Vorwissen nicht oder nur wenig aktiviert werden konnte. Die Blicke der drei
Probanden schweiften bei der Auseinandersetzung zwar ausgiebig Uber die gesamten
Wandmalereien, einzelne Bildelemente wurden jedoch nicht genauer in Augenschein genommen.

Proband el nahm sich zum Beispiel viel Zeit, um die Wandmalereien ausfihrlich zu beschreiben und
zu diesen viele Hypothesen aufzustellen. Die Hypothesen wurden jedoch keiner Prifung unterzogen
und es erfolgten keine Schlussfolgerungen (Abb.12.73).
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Abb.12.73: Proband el: Ubersicht der unterschiedlichen Denkschritte und deren relative Haufigkeiten.

Unbestimmtheit gibt Grund zur Hoffnung

Lediglich Proband fl zeigte, neben Unbestimmtheit als Herausforderung, auch gewisse Anzeichen fir
die Unbestimmtheitsregulation Unbestimmtheit gibt Grund zur Hoffnung, wie nachfolgend erldutert
wird.

Proband fl betrachtete die Wandmalereien in der ersten Betrachtungsphase nur sehr kurz, 4,50 min.
Dabei setzte er sich vergleichsweise lange mit der unteren Bildhalfte auseinander, zu der er viele
fantasievolle Hypothesen aufstellte, die er jedoch nicht auf ihre Plausibilitdt Gberprifte. Fur die
gedulerten Hypothesen sind jedoch nur wenige Anhaltspunkte in den Bildfeldern enthalten, was auf
eine ungenaue Betrachtungsweise zuriickzufiihren ist. Er erspdhte zum Beispiel einen Brunnen und
ein Heer voller Soldaten, wo keine sind. Dabei versuchte er, mutmaRlich wahrgenommene
Bildelemente in einen gréReren Zusammenhang zu bringen:

,Also mein erster Blick war eben an den Jesus, wie er gekreuzigt ist, und danach habe ich drauf
geschaut auf die Maria, dann auf den Altar, und dann auf den Mdnch oder Priester, irgend so ein
Heiliger, und dann habe ich einen Brunnen gesehen oder ein Dach von einem Brunnen mit einer
Stadt und vor der Stadt, dass das ein Bauer ist, und dann eher weiter unten habe ich gedacht,
dass da vielleicht ein ganzes Heer voller Soldaten war und da ein General stand. Und dann habe
ich gesehen, dass da ein Haus war mit einem Priester und mit einem Kind und aufsen rum lauter
Leute, und dass in das Haus mehr Leute rein wollten.”

12.11.2.6 Zusammenfassung der Zugangsweisen

Alle Teilnehmer der Studie gingen in erster Linie auf inhaltliche Gesichtspunkte der Wandmalereien
ein. Dabei bezogen sie sich auf mehr oder weniger viele Details und versuchten, diese miteinander in
Verbindung zu bringen und eine Bedeutung zu erkennen. Der inhaltsanalytische Zugang stand im
Vordergrund, wenn auch in unterschiedlicher Gewichtung. Dies war sicherlich dadurch bedingt, dass
es sich bei den Malereien um eine konkrete Darstellung handelt. Der Zugang wurde auf verschiedene
Weise entwickelt: Die meisten Betrachter leiteten einen Sinngehalt lber die erkannten Bildelemente
ab, die sie miteinander in Beziehung setzten. Die bildimmanente Bedeutung des Kunstwerks konnte
somit nach und nach entschlisselt werden. Einige Betrachter fanden einen Zugang, indem sie sich
selbst in das Bild mit einbezogen, wahrend andere Probanden einen Zugang durch emotionales
Angesprochensein oder durch Abstraktion entwickelten.
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Einen formalasthetischen Zugang wahlten prinzipiell nur wenige Versuchspersonen. Die Betrachter
orientierten sich dabei an gestalterischen Ordnungsprinzipien, wie zum Beispiel Farbwerte oder den
Zustand der Wandmalereien. Dieser Zugang trat jedoch gegeniiber dem inhaltsanalytischen Zugang
deutlich in den Hintergrund. Einen ausgeprdgt formaldsthetischen Zugang fanden die meisten
Probanden der Gruppe Altersstufe 2/Experten. Dies ist darauf zurtckzufihren, dass diese aufgrund
ihrer Bildung Uber eine entsprechende Fachterminologie verfiigen und das Gesehene auch benennen
kdénnen.

B Unbestimmtheit als Herausforderung B Unbestimmtheit als Herausforderung
m vVermeidungvon Unbestimmtheit m vermeidung von Unbestimmtheit
Aushalten von Unbestimmtheit VAushalten von Unbestimmtheit
0%

Abb.12.74: Verteilung der verschiedenen Abb.12.75: Verteilung der verschiedenen
Unbestimmtheitsregulationen in der Gruppe: Unbestimmtheitsregulationen in der Gruppe:
Altersstufe 2/Laien. Altersstufe 2/Experten.

B Unhestimmtheit als Herausforderung

B Vermeidungvon Unbestimmtheit M Unbestimmtheit als Herausforderung

® Aushalten von Unbestimmtheit ® Vermeidungvon Unbestimmtheit
Unbestimmtheit gibt Grund zur Hoffnung -Aushalten von Unbestimmtheit
0%

Abb.12.76: Verteilung der verschiedenen Abb.12.77: Verteilung der verschiedenen
Unbestimmtheitsregulationen in der Gruppe: Unbestimmtheitsregulationen in der Gruppe:
Altersstufe 1/Laien. Altersstufe 1/Experten.

Abb.12.74 bis Abb.12.77 zeigen die Verteilung der Unbestimmtheitsregulationen der Probanden-
gruppen im Uberblick. Deutlich zeigt sich hier, dass der gréRte Teil der Experten der Altersstufe 2
Unbestimmtheiten vermeidet. Bei den Laien Uberwog der Anteil, der in den Malereien eine
Herausforderung sah. Diese Probanden gingen unvoreingenommen und neugierig auf das
Bilderratsel ein und versuchten, es offensiv zu l6sen. Dabei bewiesen sie weniger Angst vor einer
falschen Deutung. Selten tritt unter den Versuchspersonen das Phanomen auf, dass die
Unbestimmtheit ausgehalten wird. Es ist anzunehmen dass diese Betrachter die Wandmalereien
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unter normalen Umstdanden kaum oder gar nicht betrachtet hatten. Lediglich ein Proband behalt sich
bei der Betrachtung die Hoffnung, dass es sich bei den Malereien um etwas Bedeutsames handelt:
Der Proband denkt sich zu dem Dargestellten eine Geschichte aus und findet dadurch einen Zugang.

Die Studie zeigt, dass die Kinder und Jugendlichen bei der Betrachtung den Erwachsenen Uiberlegen
sind. Sdmtliche Experten der Altersstufe 1 sehen in den Malereien eine Herausforderung.

12.12  Zweite Betrachtungsphase - Betrachtung mit Information

Wahrend sich die Versuchspersonen in der ersten Betrachtungsphase ohne Informationen mit den
Malereien auseinandersetzten, wurden sie in der zweiten Betrachtungsphase (ber die
Wandmalereien auf zweierlei Weisen aufgeklart. Einige Probanden wurden mit einem Faltblatt'®,

andere mindlich informiert (Tab.12.5).

Tab.12.5: Ubersicht der Informationsvermittlung in den einzelnen Gruppen.

Altersstufe 1 Altersstufe 2
(bis 18 Jahre) (ab 18 Jahre)
Faltblatt Faltblatt
(Anzahl der Probanden: 3) (Anzahl der Probanden: 5)
Laien
miindliche Erklarung miindliche Erklarung
(Anzahl der Probanden: 3) (Anzahl der Probanden: 7)
Faltblatt Faltblatt
(Anzahl der Probanden: 2) (Anzahl der Probanden: 5)
Experten
miindliche Erklarung miindliche Erklarung
(Anzahl der Probanden: 1) (Anzahl der Probanden: 3)

Die Durchfiihrung einer zweiten Betrachtungsphase zielte darauf ab, die Vor- und Nachteile der
unterschiedlichen Moglichkeiten der Informationsvermittlung ndher zu untersuchen. Sind die
angewandten Methoden geeignet fir die Erlduterung der fragmentarischen Wandmalereien? Des
Weiteren wurden die Probanden befragt, wie ihres Erachtens eine optimale Vermittlung der
Wandmalereien aussehen konnte. Ferner sollte ermittelt werden, ob ein Problembewusstsein zum
Umgang mit fragmentarischer, vielschichtiger Malerei existiert. Sind den Betrachtern die
Schwierigkeiten bei der Restaurierung solcher Wandmalereien bewusst?

Ein tabellarischer Uberblick zu den Probanden, der Uber die jeweilige Vermittlungsmethode, die
Dauer der zweiten Betrachtungsphase, den Blickschwerpunkt, die Anzahl der betrachteten
Bildelemente, die haufigsten Denkschritte sowie die Bewertung der Vermittlungsmethode durch den
Probanden Aufschluss gibt, findet sich im Anhang (Kapitel 18.20). In der Auswertung der zweiten
Betrachtungsphase wird keine Riicksicht auf die unterschiedlichen Zugangsweisen und
Unbestimmtheitsregulationen genommen.

12.12.1 Dauer der zweiten Betrachtungsphase

Fiir eine Auseinandersetzung mit den Wandmalereien mit Informationen nahmen sich die Probanden
zwischen 1 und 26 min Zeit. Im Vergleich mit der ersten Betrachtungsphase (zwischen 2 bis 22 min)
nahm die Betrachtungsdauer zu.

1040 pas zweiseitige Faltblatt ist im Anhang (Kapitel 18.21) aufgefihrt.
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Die Probanden der Altersstufe 2 beschéaftigten sich durchschnittlich 890 min mit den
Wandmalereien. Demnach nehmen sie sich durchschnittlich weniger Zeit als in der ersten
Betrachtungsphase, die durchschnittliche 9,20 min andauerte.

Probanden der Altersstufe 1 beschaftigen sich im Vergleich zur Altersstufe 2 mit 11 min deutlich
langer mit den Wandmalereien. Damit ist gegeniber der ersten Betrachtungsphase mit 9,70 min
Beschaftigungsdauer noch einmal eine Zunahme festzustellen.

Die 13 Probanden, welche durch eine miindliche Erklarung informiert wurden, beschaftigten sich
anschlieBend durchschnittlich 7,90 min mit den Malereien, wahrend sich die mit Faltblatt
ausgestatteten 15 Probanden 11,50 min, also etwas ausflhrlicher, mit den Malereien
auseinandersetzten.

12.12.2 Anzahl der betrachteten Bildelemente

In der zweiten Betrachtungsphase nahmen die Studienteilnehmer 5 bis 18 Bildelemente wabhr.
Durchschnittlich betrachteten die 25 Probanden 12,3 Bildelemente. Die Kinder und Jugendlichen der
Altersstufe 1 betrachteten in der zweiten Betrachtungsphase 12,6 Bildelemente. Damit ging die
Anzahl der betrachteten Bildelemente gegeniiber der ersten Betrachtungsphase mit 13,6
betrachteten Bildelementen leicht zuriick. Die Erwachsenen der Altersstufe 2 betrachteten in der
zweiten Betrachtungsphase 12 Bildelemente. Auch hier reduzierte sich die Anzahl der betrachteten
Bildelemente. Der Grund fiir diesen Rickgang war zum Teil darin begriindet, dass die
Aufmerksamkeit gezielt auf einzelne, durch die Informationen interessant erscheinende
Bildelemente fokussiert wurde.

12.12.3 Blickverlauf und Blickschwerpunkt

Bei 19 Probanden verdnderte sich der Blickschwerpunkt in den beiden Betrachtungsphasen nicht.
Neun Probanden zeigten eine Veranderung der Interessenschwerpunkte in der zweiten
Betrachtungsphase: Lag der Blickschwerpunkt bei sechs Probanden in der oberen Bildhalfte (, Volto
Santo“), so verlagerte sich die Verweildauer der Blicke auf die Fragmente der ,Héllenfahrt Christi“,
wie zum Beispiel bei Proband DE (Abb.12.78).
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M ohne Information

350
mit Information

300
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200
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Volto Santo  Hdéllenfahrt  Heiligenreihe Rest

Abb.12.78: Blickschwerpunkt von Proband DE
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Die in der ersten Beobachtungsphase meistens (ibersehene beziehungsweise unbeachtete
»Heiligenreihe auf blauem Grund” erfuhr nach der Informierung der Probanden deutlich mehr
Aufmerksamkeit (Abb.12.79). Bei zwei Probanden lagen die Blickschwerpunkte, die sich in der ersten
Betrachtungsphase noch auf die , Héllenfahrt Christi“ konzentrierten, nun auf der ,Heiligenreihe auf
blauem Grund”. Dies lasst sich zum Beispiel bei Proband QE nachvollziehen (Abb.12.79).

sec. 400 -+
B ohne Information
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mit Information
300 -
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Volto Santo  Hoéllenfahrt  Heiligenreihe Rest

Abb.12.79: Dauer der Blickrichtung von Proband QE.

Lediglich ein Proband (Proband SL), dessen Blickschwerpunkt in der ersten Betrachtungsphase auf
der , Héllenfahrt Christi ruhte, verweilte nun langer bei dem Bildfeld , Volto Santo”. Diese Tendenz
spiegelte sich auch in den Blickverlaufen der zweiten Betrachtungsphase wider (Abb.17.576 bis
Abb.17.581). Hier konzentrierten sich die Blicke auf die markanten Bildelemente der unteren Halfte,
die nach der Informierung verstarktes Interesse hervorruft. In die obere Bildhalfte verirrten sich nur
wenige Blicke. Proband FL fasste dieses Phanomen in Worte:

,Also die Konzentration ist von dem oberen Bild — da erkennt man ja viel — runter gegangen, und
jetzt ist es eher so eine Art Puzzlesuche, mal gucken, was man denn da noch erkennen kann. Also
interessant erscheint mir jetzt das untere Bild, widhrend vorher das obere interessanter war.“

12.12.4 Vermittlung von Informationen

In der zweiten Betrachtungsphase wurden 15 Probanden mithilfe des Faltblatts, 13 Probanden
wurden hingegen miindlich Gber die Wandmalereien informiert. In der Altersstufe 2 wurden finf
Laien und flinf Experten mittels Faltblatt informiert. Sechs Laien und drei Experten wurden hingegen
miindlich Gber die Wandmalereien aufgeklart. In der Altersstufe 1 setzten sich drei Laien und zwei
Experten durch das Faltblatt mit den Malereien auseinander, drei Laien und ein Experte wurden die
Wandmalereien miindlich erldutert. Alle Probanden wurden danach befragt, wie hilfreich die
Informationen zum Verstandnis der Wandmalereien waren. Die zum Teil sehr differenzierten
Antworten der Probanden wurden in drei Stufen kategorisiert: ,zufrieden” — ,bedingt zufrieden” —
,hicht zufrieden”.

12.12.4.1 Information mittels Faltblatt

Im Gegensatz zu den mindlichen Erklarungen wurde die Informationsvermittlung mittels Faltblatt
differenziert gesehen. Nur 8 von 15 Probanden der Studie bewerteten die Kurzinformation zu den
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Wandmalereien als zufriedenstellend. Hier erwiesen sich vor allem die Teilnehmer der Altersstufe 2
kritischer als die Kinder und Jugendlichen der Altersstufe 1, die zum gréRten Teil zufrieden mit den
mittels Faltblatt angebotenen Informationen. Proband he duRerte sich wie folgt:

,Also eigentlich habe ich jetzt alles verstanden, gerade mit dem Faltblatt, das hat eigentlich
gréfitenteils ausgereicht, also so kleine Fragen, zum Beispiel das mit dem Georg, das habe ich
nicht gleich verstanden, ob das noch dazugehért, aber eigentlich steht da drin geniigend.”

Mit den textlichen und bildlichen Informationen haben vor allem die Erwachsenen (Altersstufe 2)
Schwierigkeiten. Lediglich drei der zehn Versuchspersonen waren ,,zufrieden”. Vier Probanden waren
,bedingt zufrieden” und drei empfanden die Informationen als ,nicht zufriedenstellend”.

Insgesamt war zu beobachten, dass das Faltblatt nur kurz tGberflogen wurde. Den Probanden fiel es
schwer, die Informationen mit den komplexen Wandmalereien abzugleichen, das heif3t, die dort
beschriebenen Bilddetails im Original wieder zu finden:

,Also ich hab momentan, um ehrlich zu sein, immer noch Probleme mich zurechtzufinden mit
diesem Bild (Faltblatt) und mit diesem Bild (Wandmalerei).” (Proband EL)

,Uund zwar kann ich zwar aus diesem Ding (Faltblatt) erkennen, dass man grundsdtzlich aus
diesem noch Vorhandenen etwas erkennen kénnte, aber trotz dieser Vorlage féllt es mir (...) nicht
besonders leicht, in dem teilrestaurierten Ding hier irgendwas wieder zu erkennen aufer Eva, die
hab ich ja recht ziigig gefunden — aber sonst (...)“ (Proband FL)

Das Faltblatt war vielen Versuchspersonen zu klein und verwirrend, auRerdem wurden oft mehr
Hintergrundinformationen zum Dargestellten gewiinscht, welche die Probanden erst durch
Nachfragen erhielten. , Bedingt zufrieden” zeigte sich zum Beispiel Proband ME, der hauptsachlich
Kritik zu der Darstellung der verschiedenen Malschichten dufSerte:

,Was ein bisschen schlecht riiberkommt, finde ich, ist (...) diese verschiedenen Schichten, das
sollte man vielleicht irgendwie deutlicher darstellen, dass man vielleicht zwei verschiedene
Uberschriften nimmt, einmal das, was darunterliegt und das, was uns jetzt entgegenkommt — ich
hab es nicht ganz so deutlich gelesen, weil ich immer gleich nach oben geschaut habe, weil mich
das einfach interessiert hat, wie das mit meinen eigenen Betrachtungen zusammenhing, aber ich
glaube, wenn man so als normaler Touri, sag ich jetzt mal, vorbeikommt und dieses Ding in die
Hand nimmt, dann wird man das wohl dhnlich machen — und da hdétte es mich jetzt inhaltlich,
wenn du nicht noch mal gesagt hdttest, das war irgendwie drunter gesteckt oder so, das hdtte
mich, glaube ich, ein bisschen verunsichert.” (Proband ME)

Von den Versuchsteilnehmern, vor allem den Experten, wurden weiterfiihrende Informationen
gefordert, die sich auf spezielle Hintergrundinformationen bezogen, wie zum Beispiel Proband OE:

,Die Informationen waren sehr hilfreich. Was ich noch schén finde, ist, wenn man einfach von
diesem urspriinglichen ,Volto Santo” in Italien einfach noch ein bisschen mehr erfdhrt und warum
sich diese Verehrung europaweit ausgebreitet hat. Vielleicht auch, warum gerade hier in der
Bamberger Dominikanerkirche, dass man da noch ein bisschen mehr lokalen Bezug hat,
ansonsten: Auch mit Erkldrungen bleibt aber gerade der untere Teil des Kunstwerks wahnsinnig
schwer fiir den Laien zu verstehen und nachzuvollziehen, einfach weil diese verschiedenen
Schichten und Farbfetzen (...) es ist einfach trotzdem anstrengend.”

Einige wenige Probanden empfanden Befriedigung durch die eigene erfolgreiche Anstrengung bei der
Suche von Bildelementen und der nachfolgenden Uberpriifung mithilfe des Faltblatts, wie zum
Beispiel PE beschrieb:

,Es macht immer noch Spaf3, dieses Programm aufzuschliisseln, jetzt hat man ja auch noch das
Wissen, man hat die Geschichte im Hinterkopf und dann guckt man noch mal und sieht: Aha, hier
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ist dieser goldene Schuh, da ist dieser zweite vor dem Fiedler. Und unten ist es im Wesentlichen
das Gleiche: Es ist jetzt kein Chaos, sondern es ist ein Bildprogramm, was zerstért ist, sehr weit
zerstort ist, aber noch nicht so weit zerstért, dass man es nicht aufschliisseln kénnte.”

12.12.4.2 Information mittels miindlicher Erklérung

Von den 13 mittels mindlicher Erklarung in die Thematik der Wandmalereien eingefiihrten
Probanden waren 11 ,zufrieden”. Die Informationen, die Hinweise auf einzelne Bildelemente
beinhalteten, wurden, unabhangig von der Gruppenzugehorigkeit, als sehr hilfreich eingestuft. Die
Probanden konnten sich innerhalb der Malereien besser orientieren, obwohl Proband HE gleichzeitig
bemangelte, dass die Malereien nun etwas Geheimnisvolles eingebiiRt hatten:

,Ja, orientierter auf jeden Fall. Hat vielleicht ein bisschen was Geheimnisvolles eingebiifit, auf der
anderen Seite auch nicht. Also ich find es eigentlich auch ganz schén, dass man das eben selbst
von der Darstellungsweise her auch schon sieht, wie verschieden gemalt worden ist, also die
Figurendarstellung, naja, dass diese zwei Epochen so nah beieinanderliegen und doch so {...)
keine Ahnung, ich find es spannend — und dadurch, dass ich jetzt mehr Informationen habe, ist
das auch ein bisschen gerichteter.”

Die Versuchspersonen konnten durch die verbalen Erklarungen die verschiedenen Bildfelder und
Ausmalungsphasen besser erkennen:

,Sehr hilfreich, weil durch die Abgrenzung kann ich das besser verstehen, dass das was
Getrenntes ist, der untere Teil von dem oberen zum Beispiel. Und wenn man dann weif3, das sind
die Figuren, dann sieht man sie auch.” (Proband KL)

Einige Probanden gewannen einen vollig anderen Eindruck von den Malereien. Sie konnten sich
regelrecht dafiir begeistern. Ohne die Informationen hatten sich manche Versuchsteilnehmer nicht
so intensiv mit der unteren Bildhalfte beschaftigt, wie Proband JL offen zugab:

»(-..) ohne die Erkldrung, die ich jetzt gekriegt habe, hdtte ich jetzt bei Idingerer Betrachtung
wahrscheinlich nicht so viel profitiert von dem Bild. Wenn ich die Belehrung jetzt nicht gekriegt
hdétte, dann wadre ich jetzt auch nicht viel weitergekommen, dann wdre ich wahrscheinlich wieder
rausgegangen und hdtte mich gar nicht viel befasst mit dem Unteren.”

Die Frage, ob noch weitere Informationen benétigt werden, wurde in der Regel von den Probanden
verneint. Dies lag sicherlich daran, dass die Erklarungen auf die individuellen Bediirfnisse des
Betrachters und die Situation abgestimmt werden konnten. Wie schon bei der Vermittlung mittels
Faltblatt beobachtet, waren die Probanden mit hoher Kompetenz auf dem Gebiet der
Denkmalpflege/Kunstgeschichte/Geschichte oftmals nur bedingt mit der Information zufrieden'®*.
Es wurden weiterfiihrende, fachspezifische Informationen, zum Beispiel zum lokalen Bezug oder
Vergleichsbeispiele, gewlinscht:

,Was an Information schén widre: Einfach Hintergrundwissen zu haben, wie das liberhaupt
entdeckt wurde, die ganze Geschichte drum herum wdre halt schén zu wissen, wann man das
gefunden hat, seit wann man wusste, dass da noch was drunter ist und was man sonst iber die
Geschichte weif3 dieser Wandmalereien, wie die entstanden sind in welchem Kontext, ob es was
zum Kiinstler gibt, irgendwelche Informationen. Also dieses Hintergrundwissen wére schon schén,
so ein bisschen mehr Zeitgeschichte dariiber zu erfahren.” (Proband QE)

1041 b oband RE duRert sich hierzu folgendermaRen: ,,Das ist logisch: Je langer ich studiere, umso mehr will ich wissen (...)

ich will wesentlich mehr Informationen (iber das Gemalde wissen, als ich vorher wissen wollte, das kann man dazu sagen:
Also |hre Hintergrundinformationen haben mich noch neugieriger gemacht, aber die haben nicht meine Wahrnehmung
geandert, rein vom Standpunkt der Kunstgeschichte bin ich neugieriger geworden.”
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Proband RE beurteilte die miindlichen Erklarungen als wenig hilfreich, da er sich die
Wandmalereien selbst erschlieBen und sich nicht von vorgegebenen Informationen
beeinflussen lassen wollte. Auf die Frage, ob die Informationen hilfreich waren, antwortet
Proband RE:

s»Waren nicht... also nein... ein wenig. Also vielleicht ist es eine persénliche Sache, weil ich mich
eigentlich sehr ungerne von Hintergrundinformation beeinflussen lasse.”

12.12.4.3 Zusammenfassung der Vermittlungsmethoden

Wie Bemerkungen von zwei Versuchspersonen belegen, wiirden sich die Probanden ohne
Informationen kaum mit den Wandmalereien beschaftigen. Samtliche Versuchspersonen der Studie
bendtigten Unterstiitzung bei der Entschliisselung und stoRRen friiher oder spater an ihre Grenzen
und brechen die Auseinandersetzung auf Grund der hohen Unbestimmtheit ab. Die Probanden
schatzten vor allem, dass sie die Malereien nach der Informationsvermittlung mit Geschichten
verbinden konnten und sie sich besser innerhalb der Wandmalereien orientieren konnten.

Die Kurzinformationen reichten etwa einem Drittel der Probanden nicht aus. Hier zeigten sich
deutlich die Grenzen der textlichen Vermittlungsmedien. Das kleinformatige Faltblatt erwies sich als
wenig hilfreich, um die Malereien besser verstehen zu kénnen, da den Probanden der Abgleich
zwischen den Informationen und den Wandmalereien schwer fiel. Ein weiteres Drittel der Probanden
bewertete jedoch die Kurzinformation als durchaus hilfreich. Vor allem die Abbildungen (Vor- und
Nachzustand) wurden als interessant eingestuft.

Als nutzbringender bewerteten die Versuchsteilnehmer die mindlichen Erklarungen, die es
ermoglichten, spezifischer auf die individuellen Interessen der Probanden einzugehen. Die
Probanden zeigten sich in der Regel deutlich zufriedener und gaben an, noch neugieriger und
interessierter geworden zu sein. Mehrere Probanden empfanden groRe Freude, ihre vorher
aufgestellten Hypothesen mittels der Information auf ihre Richtigkeit zu Uberprifen. Einige
Probanden gaben zu, dass sie sich ohne Erklarungen nicht so intensiv auf eine Beschaftigung
eingelassen hatten. Ein einzelner Teilnehmer wollte sich unbefangen mit den Malereien beschaftigen
und hatte bevorzugt auf die bereitgestellten Informationen verzichtet.

12.12.5 Empfindungen in der zweiten Betrachtungsphase

Auch in der zweiten Betrachtungsphase wurden die Probanden nach ihren Empfindungen gefragt, die
ausnahmslos positiv formuliert wurden. Proband IL wurde beispielsweise durch die Erklarungen in
seiner Neugier befriedigt und konnte nun mehr mit dem Bilderratsel anfangen:

,Das ist spannend! Also, Neugier befriedigt, also (...) naja, diese eine Neugier, die ich jetzt schon
genannt habe, die bleibt schon, aber die wird durch das Bild nur angestofien, also wie die
Denkweise damals und wie die Religiositdt damals war, also gerade auch mit diesem sehr strikten
Kanon. Also die Neugier durch die Bildrdtsel, die ist befriedigt, aber das heifSt nicht, dass jetzt die
andere Neugier gemindert ist (...) oder Interesse, je nachdem, wie man es bezeichnen will.”

Proband LL, durch mindliche Erklarungen Uber die Bildinhalte informiert, formulierte sein
gesteigertes Interesse angesichts des ,,Suchspiels”:

,Hier ist das halt interessant, weil das halt noch ein bisschen vielschichtiger ist und man ein
bisschen Gesichter suchen kann.”

Proband NE verglich die Erklarungen mit seinen Hypothesen aus der ersten Betrachtungsphase,
woraus er ein Gliicksgefihl (Effizienzsignale) erfuhr:
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,Es ist ein begliickendes Gefiihl, etwas erkannt zu haben, sich eben einen Zusammenhang
verdeutlichen zu kénnen, und auch diese Feststellung, dass man mit manchen Vermutungen
tatsdchlich auf eine Spur gekommen ist, auch wenn man sich vorher doch etwas unsicher fiihlte
dabei und die Indizien doch nicht sehr viel waren, die einem dann diese Bestdtigung geben
konnten, und das ist immer etwas Schénes, etwas verstehen zu kénnen.”

Negative Gefilihle, welche bei der ersten Betrachtungsphase empfunden wurden, kehrten sich durch
die Information sogar in das Gegenteil um:

(...) bei dem unteren hatte ich vorher ein recht unangenehmes Gefiihl, das ist jetzt eher positiv,
nachdem ich die Informationen eben hab, dass es sich um die Befreiung handelt von den
Gerechten.” (Proband GL)

12.12.6 Eindruck von der Restaurierung

Auf die Frage, was ihr personlicher Eindruck von der Restaurierung sei, zeigten sich die meisten
Probanden, darunter auch einige Experten, erstaunt, dass bereits eine Restaurierung vorgenommen
worden war. Die Versuchspersonen beurteilten die obere Halfte als bereits restauriert, wahrend sie
die untere Halfte als ,noch zu restaurieren” einordneten. Von den meisten Betrachtern wurde die
bereits durchgefiihrte Restaurierung nicht erkannt:

,Wahrscheinlich ist das Obere schon fertig, kann das sein? Das da unten, das macht mir
momentan ein bisschen Schwierigkeiten, vielleicht auch deshalb, weil es noch nicht fertig ist. Ich
nehme an, dass das noch freigelegt wird, dass sie daran noch arbeiten, kann das sein?“
(Proband JL)

Die Betrachter, vor allem die Laien, wollten ,,mehr” von den Malereien sehen. Die zahlreichen
Fehlstellen wirkten sich negativ auf die Bereitschaft aus, sich mit den Malereien
auseinanderzusetzen, was insbesondere die Antworten auf die Frage ,Wie wirden Sie die
Restaurierung angehen?” belegen.

,Da miissen die Liicken gefiillt werden und da muss richtig fett Farbe drauf, das muss richtig
schén bunt sein, das ist alles viel zu blass hier, und da muss richtig Farbe drauf.” (Proband FL)

,Also ich wiirde den unteren Teil vielleicht ein bisschen entwirren, weil das ist ja doch, wenn man
zum ersten Mal drauf schaut (...), kann ich als Laie fast nichts erkennen.” (Proband bl)

Die besondere Schwierigkeit im Umgang mit der Mehrschichtigkeit und nicht rekonstruierbaren
Fehlstellen wurde nach der Information haufig von den Versuchspersonen erkannt:

,Ich wiirde die Liicken ausfiillen (...) es sind ja mehrere Schichten aufeinander und man muss auch
die Szene wissen, zum Beispiel, wenn ich da jetzt was reinsetzen wiirde, dann miisste ich erst mal
wissen, was da eigentlich hinkommt, ob da zum Beispiel so eine Hand hinkommt und nicht, dass
ich da einen Fufs hinmale.” (Proband ce)

Uber den Prozess des wissenschaftlichen Konservierens und Restaurierens ist jedoch unter den Laien
wenig bekannt, wie an einer Vielzahl von Kommentaren und Bemerkungen deutlich wurde. Die
Moglichkeiten der Restauratoren, dsthetisch zu intervenieren, wurden dabei Uberschatzt. In der
Regel wurde Restaurieren gleichgesetzt mit ,wieder neu machen”.
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12.12.7 Vorschlage der Probanden zur Vermittlung

Proband SL empfand die Herangehensweise des halbstrukturierten Interviews nach dem
Beobachtungsplan (Betrachtung erst ohne, dann mit Information) als so gelungen, dass er es als
Methode fiir Fihrungen in Betracht zog:

LAlso eigentlich muss ich sagen, es war fiir mich so ein Spiel und ich empfand das sogar als sehr
interessant, weil man plétzlich, dadurch, dass man vorher diese konkreten Fragen gestellt
bekommen hat, sich das plétzlich anders anguckt und dann hért man die Geschichte und ein paar
Zusatzfragen, also ich glaube schon, dass das eigentlich sogar eine Idee wdre, um damit eine
Fiihrung versuchen durchzufiihren.”

Auch Proband IL schatzte es, erst einmal selber tGberlegen zu missen, bevor er die Lésungen erhielt.
Er Uberprifte seine Hypothese mit den erhaltenen Informationen und zog daraus einen personlichen
Gewinn:

(--.) grad die Rdtsel, die ich schon angesprochen hab, die mich teilweise genervt haben, bei denen
ich mich teilweise drum herumgedriickt habe, Beispiel Nacktheit, Beispiel Blickrichtung, ist
natiirlich sehr befriedigend, wenn man da eine Auflésung bekommt, wobei es natiirlich hiibsch ist,
wenn man vorher dazu gezwungen ist, selber erst mal eine Hypothese zu entwickeln, was ich
nattirlich nicht tun wiirde, wenn hier schon ein Begleittext stiinde.”

Proband RE empfand ein zu ausfiihrliches Informationsangebot sogar als kontraproduktiv. Es bestehe
die Gefahr, dass der Reiz und die Spannung genommen werden, wie folgende Bemerkung zeigt:

,Wenn ich das hier fertig restaurieren wiirde, wiirde ich auch nicht so viel Informationen fiir die
Leute schreiben, weil man einfach den Charme wegnimmt, diesen Reiz. Man soll schon etwas
schreiben von der ikonografischen Thematik, aber ich wiirde nicht zu viel den Leuten schreiben,
nicht so viele Indizien geben, weil die Spannung ist halt weg.“

Sechs Versuchspersonen beflirworteten eher die klassischen Methoden, wie Filihrungen, Videos,
Faltblatt oder Poster. Proband OE wiinschte sich im Faltblatt eine Rekonstruktion aller Malschichten:

,lch hdtte trotzdem ganz gern einfach eine Rekonstruktion von allen drei verschiedenen
Schichten, einfach damit ich es mir gut vorstellen kann, das ist so was, wo ich sage: Schade, dass
das hier jetzt fiir den Laien so ein Verhau ist und dass ich nichts an der Hand habe, wo ich mir da
ein gutes Bild daraus machen kann.”

Zwei Probanden schlugen modernere Methoden vor, die zum Beispiel auf eine optische Trennung
der Malschichten abzielen:

,Vielleicht eine Konstruktion, die die einzelnen Schichten getrennt darstellt, natiirlich nur die
Reste, und vielleicht auch die darunter vermuteten Bilder parallel nebeneinander, damit man das
auch differenziert betrachten kann.” (Proband AL)

,Was mir da so spontan einfillt, wére Beleuchtung oder so was, um die einzelnen Figuren
herauszuheben und auch zu benennen, keine Ahnung, mit einem Laser hinschreiben: Moses und
David, das fdnde ich mal nicht schlecht, weil man es dann auf Anhieb sieht und weifs, was es sein
soll, dann kann man sich besser darauf einstellen. Ansonsten Standardinformationstafel — fertig.”
(Proband GL)
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12.13  Zusammenfassung der Studienergebnisse

Wie sind die Ergebnisse der Einzelfallstudie nun zu bewerten? Wie bereits erwahnt, handelt es sich
bei den Interviews um sogenannte ,soziale Situationen”. Die Probanden wiirden sich unter normalen
Umstanden anders verhalten als in der besonderen Situation der Studie. Es ist davon auszugehen,
dass sich viele der Probanden nicht so intensiv mit den Wandmalereien befasst hatten, wenn sie
unter ,normalen Umstanden“ auf diese getroffen waren. Die Teilnehmerzahl der explorativ
angelegten Studie war mit 28 Personen beschrankt, die Stichprobe der ausgewahlten Personen
ausgesprochen heterogen. Dennoch konnte ein grofles Spektrum von Phdanomene und Meinungen
herausgearbeitete werden, die bei der Beschaftigung mit den Wandmalereien auftreten kénnen.

Die Auswertung der Blickbetrachtungen und der halbstrukturierten Interviews offenbart grofe
interindividuelle Unterschiede bei der Betrachtung der fragmentarischen Malereien. Kontrar zu den
Uberlegungen im Vorfeld der Studie wurde deutlich, dass das Vorwissen bei der Bildbetrachtung eine
untergeordnete Rolle spielt. Inwieweit sich der Betrachter auf die Wandmalereien einldsst, hangt
offenbar vielmehr davon ab, wie er seine eigene Kompetenz einschatzt, die Wandmalereien
entziffern zu kénnen (subjektives Kompetenzempfinden).

16 Versuchspersonen begriffen die Unbestimmtheit des Bilderchaos als Herausforderung, sie
reagierten dementsprechend neugierig und gingen souverdn an die Entratselung heran. Die
Betrachtung war gepragt von vielen Blickwiederholungen (Betrachtertyp 2) und der Formulierung
von Hypothesen, in die das Gesehene mehr oder weniger integriert wurde. Der
Betrachtungsschwerpunkt lag auf der unteren Bildhalfte, die als interessanter und geheimnisvoller
empfunden wurde. Diese Probanden zeichnete ein hohes MaR an Unbestimmtheitsvertraglichkeit
aus. 14 Studienteilnehmer konnten jedoch nicht mit der hohen Unbestimmtheit der Wandmalereien
umgehen. Sie vermieden diese weitgehend und wandten sich bevorzugt der oberen, leichter
verstandlichen Malerei des Bildfelds , Volto Santo“ zu.

Die Experten erwiesen sich erstaunlicherweise bei der Entratselung der Malereien insgesamt kaum
kompetenter als die Laien. Hier schien es eine Tendenz zu geben, die Unbestimmtheit der unteren
Bildhalfte zu vermeiden und das Unwissen hinter Allgemeinaussagen zu verstecken. Haufig widmeten
sie sich einer spezifischen Fragestellung (zum Beispiel zur Retuscheart oder der Datierung) und
bewiesen dadurch in erster Linie epistemische Kompetenz. Grund fiir dieses Verhalten war
vermutlich ein gewisser Kompetenzdruck, der sich aus ihrem Status als Experte ergab. Man kdnnte
weiter vorsichtig vermuten, dass ihnen der Erhalt der Kompetenz wichtiger war, als der Ausbau.
Beachtlich ist, dass kein Experte auf Hilfsmittel zur Entratselung verzichten konnte.

Uberraschenderweise waren die Laien nicht in dem vermuteten MaR von den Malereien iiberfordert.
Im Gegensatz zu den Experten vermieden diese die Unbestimmtheit weniger und lieRen sich ohne
Kompetenzdruck unbedarfter auf das Bilderchaos ein (diversive Kompetenz). Erstaunlich hoch war
der Anteil der Laien, der in den Malereien eine Herausforderung sah.

Einige Probanden schatzen hingegen ihre eigene Kompetenz auf dem Gebiet der Wandmalerei von
vornherein so niedrig ein, dass sie sich nur ausgesprochen zogerlich und &ngstlich mit diesen
auseinandersetzen. Sie beschaftigten sich kurze Zeit mit den Malereien und erkannten
dementsprechend nur eine geringe Anzahl der vorhandenen Bildelemente. Ein Einzelphdnomen der
Studie ist Proband fl, der sich eine fantasievolle Geschichte zu den Gemalden ausdachte, die jedoch
nichts mit den Motiven zu tun hatte.

Ein weiteres bemerkenswertes Ergebnis war, dass die Kinder und Jugendlichen bei der Betrachtung
der Wandmalereien in der Regel griindlicher und ausdauernder waren als die Erwachsenen. Sie
betrachteten durchschnittlich mehr Bilddetails und setzten sich auch langer mit den Malereien
auseinander.

In den Interviews gingen samtliche Versuchspersonen auf inhaltliche Gesichtspunkte der
Wandmalereien ein. Dabei bezogen sie sich auf mehr oder weniger viele Bilddetails und versuchten,
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diese miteinander in Verbindung zu bringen und eine Bedeutung zu erkennen. Diese Art der
Bildbetrachtung stand, wenn auch in unterschiedlicher Ausprdagung, im Vordergrund. Dies ist
sicherlich dadurch bedingt, dass es sich um konkrete Darstellungen handelt, die eher die
Aufmerksamkeit auf die bildimmanente Bedeutung lenken. Prinzipiell fanden alle Probanden auf
einer weiteren Ebene einen Zugang zu den Wandmalereien, in dem sie sich mehr oder weniger stark
mit formalasthetischen Gesichtspunkten beschaftigten. Diese Betrachtungsart trat jedoch in ihrer
Bedeutung stark hinter den inhaltsanalytischen Zugang zuriick. Wie die Studie auch offenbarte,
gingen die Experten zum Teil in ausgepragter Weise auf syntaktische Gesichtspunkte ein, eine
Vorgehensweise, die sie im Rahmen ihrer Ausbildung und Tatigkeit gelernt hatten und bei der
Auseinandersetzung anwendeten, um sich einen Zugang zu verschaffen.

Weshalb kommt es nun zu einem Abbruch der Auseinandersetzung? Die Betrachter kdbnnen weder
die Syntax noch die Semantik der Wandmalereien treffend entschliisseln. Den Betrachtern fehlen
offenbar die fir eine Entschliisselung notwendigen Schemata: sie konnen die Bildelemente nicht
korrekt zuordnen wodurch es ihnen nicht gelingt, die Details zu einem kohdrenten Schema
zusammenzufassen und eine schlissige eine Objektgrammatik zu generieren. Die Unbestimmtheit
erhoht sich dadurch im Laufe der Auseinandersetzung immer weiter. Dieses Phanomen lasst sich
auch an den Denkschritten festmachen: es werden viele Hypothesen aufgestellt, doch die Probanden
kéonnen keine oder nur wenige Schlussfolgerungen ziehen. Die Probanden finden demnach keine
Erklarung fir das Dargestellte, die Unbestimmtheit des Bilderratsels kann folglich nicht reduziert
werden. Es entsteht Uber kurz oder lang eine Gefiihl der Unlust, was zu einem Abbruch der
Beschaftigung flihrt.

Ein wesentliches Ergebnis der Studie ist, dass kein Proband in der Lage war, die historischen
Bildmotive richtig zu deuten. Die Betrachter nahmen zwar in der unteren Bildhilfte einzelne
Bildelemente wahr und versuchten, in diesen auch einen Sinn zu erkennen, doch kamen sie tber eine
Beschreibung meist nicht hinaus. Sie bemiihten sich, die obere Bildhadlfte mit der unteren in Bezug zu
setzen, was keinem gelang. Die Blickverlaufe umfassten die gesamte Bildflache, doch blieben die
Blicke meistens lediglich an den markanten Details hangen. Obwohl die Vielschichtigkeit des
Malereibestands mehrfach thematisiert wurde, gelang es keiner Versuchsperson, die
unterschiedlichen Malschichten oder die Bildfelder zu differenzieren. In der Regel stellten die
Betrachter Zusammenhange zwischen Bildfeldern oder Bildelementen her, wo keine existieren.
Bildelemente, die wichtig fir das Verstandnis sind, wurden Ubersehen oder konnten nicht
eingeordnet werden. Selbst die deutlicher lesbare obere Bildhalfte gab den Versuchspersonen
aufgrund der ungewohnlichen Darstellung des Gekreuzigten Ratsel auf. Mehrere Probanden stérten
sich an dem zerstorten Zustand der unteren Bildhalfte.

Uberraschend differenziert ist die Palette an Empfindungen, die die groRformatigen Wandmalereien
auslosen. Es ist zu vermuten, dass dabei primar das subjektive Kompetenzempfinden der Betrachter
eine Rolle spielt: Je nachdem ob sich die Person der Aufgabe der Entschliisselung gewachsen fiihlte,
reagierte sie auf die Malereien. Umso interessanter erscheint es, dass die Empfindungen nach den
Erlduterungen der zweiten Betrachtungsphase durchweg positiv ausfielen. Es fallt weiter auf, dass
sich die Blickverlaufe und der Blickschwerpunkt durch die Erlauterungen der zweiten
Betrachtungsphase verdndern kénnen. Ubersehene Bildelemente der ,Héllenfahrt Christi“ und der
»Heiligenreihe auf blauem Grund” finden nun vermehrt Beachtung.

Samtliche Probanden bendtigten Hilfestellungen bei der Entrdtselung der Wandmalereien.
Grundsatzlich wurden die angebotenen Erklarungen mittels Faltblatt und mindlicher Erklarung als
hilfreich beurteilt. Eine Informationserfassung allein durch Lesen des Faltblatts bedeutete jedoch
oftmals eine Uberforderung der Betrachter, die die Inhalte nicht oder nur wenig in Bezug zu dem
dargebotenen Wirrwarr setzen konnten. Wenig liberraschend ist, dass die miindliche Erklarung als
nitzlicher bewertet wurde als die Kurzinformation mittels Faltblatt. Es ist zu betonen, dass es den
Probanden trotz Hilfestellungen nicht moglich war, sich innerhalb der Fragmente zurechtzufinden,
was durch viele Nachfragen deutlich wurde.
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Die Betrachterbefragung (formative Evaluierung) zeigt, dass sich die Probanden fir die
Wandmalereien, neben den herkdmmlichen Methoden der Massenkommunikation, auch neue
innovative Vermittlungshilfen vorstellen kénnen, die auf eine optische Trennung der verschiedenen
Malschichten abzielen. Andere Probanden favorisieren eine Methode, die eine Selbsterarbeitung der
Gemalde ermdglicht.

Mehrfach wurde gefordert, die Fehlstellen farblich zu integrieren. Dass die Malereien bereits
konservatorisch und restauratorisch behandelt wurden, erkannten nur wenige Teilnehmer. Die
Méglichkeiten und Grenzen restauratorischen Wirkens sind demnach in der Offentlichkeit immer
noch weitgehend unbekannt, hier besteht ein enormes Kommunikationsdefizit.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass der Anspruch an die Prasentation von Wandmalereien in
Gegensatz zu den Moglichkeiten der Restaurierung steht: Die Betrachter wollen ,,mehr” von den
unvollstindigen Gemalden sehen, wdhrend Denkmalpfleger und Restauratoren dem Erhalt der
Authentizitat verpflichtet sind. Die Studie beweist, dass Handlungsbedarf geboten ist: die
Denkmalpflege muss dem Schaubediirfnis des Publikums Rechnung tragen, will sie nicht als
akademische Geheimlehre wahrgenommen werden. Die Malereien bedirfen dringend einer
Erklarungshilfe, um deren Wert zu vermitteln und zu verhindern, dass Betrachter sie nur als
bruchstiickhafte Uberbleibsel der Geschichte wahrnehmen, die dringend restauratorischer
Bearbeitung bedtrfen.
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13. Vermittlung der Wandmalereien

,Wer das Schaubediirfnis des Publikums zum Beispiel bei aufwdndigen Restaurierungen ignoriert,
lduft Gefahr, dass die Denkmalpflege nur noch als akademische Geheimlehre wahrgenommen
erd « 1042

Kunstwerke beinhalten eine Botschaft, die sich direkt an den Betrachter, den Adressaten, richtet.
Doch diese muss auch vermittelt werden. Bleibt dies aus, resultieren daraus Vergessen und
Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem historischen Erbe. Doch wie kann man komplexe Wandmalereien
Besuchern begreifbar machen?

Wie in Kapitel 11 dargelegt, liegt die Hauptmotivation fir eine befriedigende Auseinandersetzung mit
Kunstwerken in der gezielten Suche und Auflésung von Unbestimmtheit. Je héher diese ist, desto
eher werden sich die Betrachter einer Beschéaftigung mit dieser entziehen. Rezipienten, die nicht
souveran mit der Unbestimmtheit umgehen, kénnen aufgrund von fehlender Motivation, Fahigkeit
und Wissen schnell (berfordert sein und brechen die Auseinandersetzung ab. Wie kann man
Besucher der Aula dennoch dazu motivieren, sich mit den Malereien zu beschéaftigen? Auf welche
Weise kdnnte man sie interessanter und nutzbar machen?

Grundsatzlich muss man dem Betrachter Informationen zur Struktur und zum Inhalt der Malereien an
die Hand geben. Hilfen missen des Lernerfolgs wegen, Unbestimmtheit generieren. Viele Betrachter
sind nicht mehr damit vertraut, sich auf mihsame Auseinandersetzungen mit Unbestimmtheit
einzulassen; dem Mensch ist es nicht mehr gelaufig, sich Bestimmtheit selbst zu erarbeiten, er ist zu
ungeduldig und gibt sehr schnell auf'®?. Hinzu kommt das allgemeine Weltbild der Menschen
unserer Zeit, das sich ganz erheblich von dem der Zeitgenossen aus den Entstehungszeiten der
Bildfelder unterscheidet. Deren gangige und selbstverstandliche Sachverhalte, die Teil der Kultur
waren, sind in Vergessenheit geraten oder vollstindig verloren gegangen'™* und sind fiir den
heutigen Betrachter nur noch schwer oder gar nicht nachvollziehbar'®®.

13.1 Ziele einer Vermittlungsstrategie

Hauptziel einer Vermittlungsstrategie ist es, dem Betrachter dabei zu helfen, einen Zugang zum
Kunstwerk zu finden. Die Studie zeigt deutlich, dass das Vorwissen und das Alter der Betrachter bei
der Herangehensweise eine eher untergeordnete Rolle spielen. Das psychologische Erklarungsmodell
liefert Hinweise, dass vor allem die individuelle Unbestimmtheitsregulation ausschlaggebend ist, ob
und inwieweit sich der Betrachter auf eine Auseinandersetzung einldsst. Ein allein nach Alter oder
Vorwissen ausgerichteter Vermittlungsansatz erscheint daher wenig zielfihrend. Ein
vielversprechender Ansatz ist vielmehr, Betrachter bei der Reduzierung der syntaktischen und
semantischen Unbestimmtheit gezielt zu unterstiitzen. Wie die Studie jedoch zeigt, sind die liblichen
Methoden der Massenkommunikation, wie Poster oder Faltblatter, kaum geeignet, die Zeitschichten
verstindlich aufzubereiten'®®. Die Rezipienten haben groRe Schwierigkeiten, die textlich
dargebotenen Informationen auf die Wandflache zu Ubertragen und sich zu orientieren. Virtuelle

1042 BRULLS (2007).

ENZ und MAYER (2005) S. 13.

»Dazu wurde verschiedentlich bemerkt, dass die Kenntnis religiéser Bildinhalte bei den Laien, aber auch bei den
Gemeindepfarrern inzwischen soweit gesunken sei, dass nur noch wenige die dargestellten Themen erkennen kénnen.”,
siehe FELDTKELLER (2008) S. 342.

10%5 L ARTEN (1983) S. 55.

Die Bereitstellung von Informationen auf zusatzlichen Faltblattern oder Postern wird dennoch begriSt, da sie fur
manche Betrachter eine ausreichende Informationsquelle sind.
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Rekonstruktionen und Simulationen, die die Kunstwerke in ungeahnter Perfektion und Schonheit
zeigen wiirden, fihren eher vom Original weg und kdnnen dieses sogar abwerten.

Methodisch ist es daher notwendig, eine Hilfestellung am Ort des Geschehens, also am Objekt selbst,
anzubieten. Eine vielversprechende Alternative zu bisherigen Methoden der Massenkommunikation
wiren ,,Sehhilfen”, die nach Bedarf gezielt aufgeblendet werden. Mit diesen, so die Uberlegung im
Vorfeld, kann die Betrachtung der fragmentarischen Wandmalereien sinnvoll ergdnzt und erweitert,
die Unbestimmtheit deutlich reduziert werden. Im Gegensatz zu den Lichtprojektionen in Amiens ist
der jedoch ein anderer. Die Illuminierung der Portale der Kathedrale von Amien und in Vitoria Gasteiz
stellt zwar eine ,Sehhilfe” fur die Betrachter dar, doch im Vordergrund stehen die Rekonstruktion
polychromer Fassungen und das Wiederaufleben des farbigen Erscheinungsbilds eines Sakralbaus. In
der Dominikanerkirche wird hingegen eine wissenschaftlich fundierte Vermittlung von Zeitschichten
und Bildinformationen angestrebt. Gleichzeitig soll eine Wahrnehmungshilfe auch folgenden
Uberlegungen gerecht werden'®"’:

1. Direkte Erfahrung vor Ort: Die Vermittlungsstrategie zielt auf eine Prasentation der
Malereien in ihrem angestammten historischen Kontext ab, um deren besonderen Reiz zu
vermitteln. Die Rezipienten sollen die Originale in ihrer Authentizitat, ihrer Materialitat und
Dimension sowie in ihrem unterschiedlichen Erscheinungsbild durch die im Tagesverlauf
wechselnden Lichtverhaltnisse erfahren kénnen. Die Malereien sollen nicht aus ihrem
Gesamtzusammenhang gerissen werden, wie das zum Beispiel bei Simulationen an externen
Computern der Fall ist.

2. Unterscheidung der Sehhilfen: Die Sehhilfen sollen im Sinne des Originals eindeutig und auf
den ersten Blick unterscheidbar sein. Damit wird einem wesentlichen Grundsatz der
Restaurierungsethik entsprochen: Hinzufligungen sollen vom urspriinglichen Kunstwerk
unterscheidbar sein und deutlich die Handschrift ihrer Zeit tragen'®*.

3. Sensibilisierung der Betrachter: Der Aspekt der Vermittlung, der Bildungsauftrag und die
,Offnung der Denkmalpflege” fiir eine breite Offentlichkeit und nicht nur fiir den kleinen
Kreis der Kenner und Fachleute muss ein wichtiger Teil der Diskussion und der Praxis werden.
Die Betrachter sollen fiir die heiklen Entscheidungsfindungen bei der Restaurierung der
Malereien sensibilisiert werden.

4. Selbsterarbeitung durch den Betrachter: Durch entsprechende Hilfestellungen soll der
Betrachter unterstiitzt werden, sich das Bilderratsel weitgehend eigenstandig zu erschliefRen.
Eine erfolgreiche selbststandige Unbestimmtheitsreduktion erhéht den Zuwachs an
Kompetenz, der Kunstgenuss kann damit gesteigert werden.

13.2 Syntaktische Unbestimmtheitsreduktion durch Sehhilfen

Erfolg versprechend erscheint ein Hilfswerkzeug, das den Betrachter befahigt sich in dem Bilderchaos
zurechtzufinden. Kénnte eine gezielte Beleuchtung von Bildinhalten die Orientierung im Bildfeld
erleichtern? Wie kdonnten diese Sehhilfen aussehen? Diesen Fragen wurde in einem Versuch mittels
Beamertechnologie nachgegangen.

Hinter der Idee der aufgeblendeten Sehhilfen steckt folgende Uberlegung: Beleuchtet man

bestimmte Bereiche der Wandmalereien mithilfe eines Projektors, so werden diese gegenliber den
anderen Bereichen kontrastreich betont. Die Ubrigen Bereiche erscheinen in ihrer normalen

%97 bie Uberlegungen zur Vermittlungsstrategie wurden von Professor Christoph Schlieder, Sven Hoyer und der Verfasserin

entwickelt.
10% | nternationale Charta liber die Konservierung und Restaurierung von Denkmalern und Ensembles (Denkmalbereiche),
Charta von Venedig.
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Helligkeit und treten, im Sinne der Gestaltpsychologie, optisch in den Hintergrund. Durch das
Ausblenden von weniger relevanten Bereichen und das Ergdnzen von Strukturen soll die
Wahrnehmung der Betrachter gezielt gelenkt werden. Auf diesem Weg kann die hohe syntaktische
Unbestimmtheit des Bilderchaos reduziert werden.

Fiir die Testreihe der optischen Sehhilfe wurde die untere Bildhdlfte des Gemaldes , Héllenfahrt
Christi” und das Bildfeld , Heiligenreihe auf blauem Grund” ausgewahlt, jene Gemalde, die besonders
unbestimmt sind. Im Rahmen der Dissertation wurden vier unterschiedliche optische Sehhilfen
entwickelt, deren Umsetzung im Folgenden erlautert wird.

13.3 Versuchsaufbau

Fir die Beleuchtung der Wandmalereien bot sich ein Kurzdistanzbeamer an, der den Vorteil hat, in
unmittelbarer Nahe zu der Wandflache aufgestellt werden zu kénnen. Die Wahl fiel auf den Projektor
WT610 der Firma NEC (Abb.13.80).

Einige technische Daten zum Projektor WT610%*:

Wiedergabetechnik: 1x1,75cm DMD *12°
Chip (DDR)-DLP™
Technologie

Lampe: 275 W DC

Helligkeit: 3.500 Lumen

Optisches System: Fokussystem mit

asphdrischen Spiegeln,
F=3,5f=14,9 mm

Maximale Diagonale: 254 cm

Minimale Diagonale: 102 cm
Projektionsentfernung: 64 mm—659 mm
Projektionsfaktor: 1,5-1, 9:1
Optimale Auflésung: 1024 x 768 (XGA)

Abb.13.80: Projektor WT610.

Mit der Projektionsflaiche des WT610 kann eine Flache von 3 x 3 m hinreichend lichtstark erhellt
werden, ein vollstandiges Beleuchten der Bildfelder ,Héllenfahrt Christi“ oder ,Heiligenreihe auf
dunklem Grund” war nicht moglich. Fiir die Testreihe erwies sich die Flache jedoch als ausreichend.

Zunachst erfolgte das Einrichten von Position und GréRe des projizierten Bildausschnitts
(Fokussierung). Eine parallele Ausrichtung des Projektors zur Wandflache war unerlasslich, um eine
Konkav- und Konvexverzerrung zu vermeiden. Unregelmafigkeiten in der historischen Wand
erwiesen sich jedoch als prekar, da diese das projizierte Bild deutlich deformierten. Die Installation
des Beamers wahrend des Tests gestaltete sich schwierig, da keine feste Installation méglich war'®°.
Die Testreihe wurde bei Tageslicht durchgefiihrt. Eine Erprobung bei Dunkelheit erschien wenig
zweckdienlich, da zum einen der Kontrast zwischen Dunkelheit und erleuchteter Wandflachen fir das
menschliche Auge unangenehm ist, zum anderen sollten die Wahrnehmungshilfen bei normalen
Bedingungen examiniert werden.

Samtliche zu projizierenden Sehhilfen wurden vor Ort auf einem Laptop, der an den
Kurzdistanzbeamer angeschlossen war, von Hand gezeichnet. Die Wandmalereien dienten dabei als
Zeichengrundlage. Die Grafiken wurden mit dem Vektorgrafikprogramm Corel Draw’®* erzeugt.

10%9 s5mtliche Daten beruhen auf Angaben des Hersteller, siehe Produktinformation WT610 der Firma NEC

Der Beamer musste an allen Testtagen auf- und abgebaut werden, was langwieriges Justieren nach sich zog.
Software CorelIDRAW Graphics Suite 11 der Firma Corel.

1050
1051
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13.4 Gezielte Wahrnehmungslenkung und -ergdnzung

13.4.1 Erste Sehhilfe - Aufblenden von Linienrekonstruktionen

Bei der Rekonstruktion von schlecht lesbaren  Kunstwerken sind sogenannte
,Linienrekonstruktionen®, das heif3t, Zeichnungen, auf denen Konturen nachempfunden werden, ein
hilfreiches Werkzeug, um Verlorenes wieder sichtbar zu machen. In der Praxis wird Uber ein Foto
eine transparente Folie gelegt, auf die die Bildinhalte durchgepaust werden. Dem technischen
Fortschritt angepasst, werden Linienrekonstruktionen virtuell erstellt. Diese stark vereinfachten
Zeichnungen sind groRe Hilfen beim Verstdndnis von Malereien, deren schlechter Zustand eine
problemlose Lesbarkeit des Dargestellten verhindert.

Abb.13.81: Die erste Sehhilfe (erste Variante). Das projizierte Bild (links) und das Erscheinungsbild der
Malereien mit Projektion der schwarzen Linienrekonstruktion (rechts).

Abb.13.82: Die erste Sehhilfe (zweite Variante). Das projizierte Bild (links) und das Erscheinungsbild der
Malereien mit Projektion der weiRen Linienrekonstruktion (rechts).

Der gesamte Bildausschnitt des Beamers wurde bei der ersten Variante hell angeleuchtet. Die
aufgeblendete Linienrekonstruktion hob sich dunkel von der hell erstrahlenden Flache ab. Die
Konturen der Bildelemente konnten durch die Linienrekonstruktion intensiviert werden (Abb.13.81).
Der Bildausschnitt erschien in der zweiten Variante nun in seiner normalen Helligkeit, wahrend die
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Konturen hell aufleuchteten (Abb.13.82). Dadurch traten die Umrisse der Bildelemente optisch in
den Vordergrund.

Durch die Aufblendungen konnten die Konturen betont werden, wodurch vorher
auseinandergerissene Motive eindeutiger zum Vorschein kamen. Es traten Formen in den Blickpunkt,
die vorher kaum erkennbar waren. Gleichzeitig gelang es, Fehlstellen in den Malereien durch die
aufgeblendeten Linien optisch zu liberbriicken und verloren gegangene Formen zu schlieRen. Fir die
Betrachter ist diese Sehhilfe eine wesentliche Erleichterung bei der Bildbetrachtung.

13.4.2  Zweite Sehhilfe - Separierung der Zeitschichten

Nach dem Vorbild der virtuellen Separierung sollte nun auch vor Ort geprift werden, ob die
tatsachlichen Malschichten mittels Projektionen optisch getrennt dargestellt werden kénnen. Dazu
wurden die Fragmente des Bildfelds ,Hdéllenfahrt Christi“ hell angeleuchtet, die lbrigen Bereiche
optisch in den Hintergrund gedrangt.

Die virtuell als Polygone nachgezeichneten Umrisse der Fragmente der ,Héllenfahrt Christi“ wurden
weil3, der Rest der Arbeitsflache schwarz eingefarbt (Abb.13.83).

Abb.13.83: Die zweite Sehhilfe. Das projizierte Bild (links) und das Erscheinungsbild der Malereien mit
Projektion (rechts).

Die Fragmente traten durch die Beleuchtung deutlich hervor. Die lbrigen Malereien erschienen
aufgrund ihrer unterschiedlichen Farbigkeit in einem brdunlichen Ton, da sich verschiedene
Korperfarben mit der schwarzen Lichtfarbe tiberlagerten'®? Dennoch gelang es, die Fragmente einer
Malschicht gegeniiber den anderen Malschichten hervorzuheben (Abb.13.83). Die zweite Sehhilfe ist
ein wichtiges Instrument, um Betrachtern vor Ort eine Auseinanderhalten der unterschiedlichen

1052 7\vischen den korperlichen Farben und Lichtfarben besteht ein wesentlicher Unterschied. So absorbiert ein Pigment

gewisse Bereiche des elektromagnetischen Spektrums, wahrend es andere Bereiche reflektiert, die dann vom Auge als
Korperfarben wahrgenommen werden. Mischt man verschiedenfarbige Pigmente so entsteht der Farbeindruck durch
subtraktive Farbmischung. Diese entsteht durch die Herausnahme einzelner Lichtfarben aus dem weillen Licht. Dies kann
zum Beispiel durch Filterung oder durch Kérperfarben geschehen. Subtraktive Priméarfarben sind Gelb, Magenta, Cyan. Die
Mischung dieser drei Farben absorbiert in der Theorie das weille Licht und erscheint schwarz. Die Mischung von Blau und
Gelb ergibt zusammen eine griinliche Farbe. Mischt man verschiedenfarbiges Licht, so unterliegt die Synthese der additiven
Farbmischung, bei der fiir das Auge ein Farbeindruck entsteht. Zum Beispiel iberlagern sich rotes und griines Licht zu
gelbem Licht, Rot und Violett ergeben weiBes Licht. Bei der Mischung erfolgt eine Zunahme der Helligkeit. Es gibt jedoch
keine Formel, nach der eine Kérperfarbe in eine Lichtfarbe Gbertragbar wire, siehe LECLERCQ (2004) S. 84-85.
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Zeitschichten zu ermoglichen. Malschichtfragmente einer Malphase werden als zusammengehorig
wahrgenommen, die Vielschichtigkeit des Malereibestandes wird verstandlicher.

13.4.3  Dritte Sehhilfe - Beleuchtung einzelner Bildelemente

Mit der dritten Sehhilfe wurde untersucht, ob einzelne Bildelemente gezielt beleuchtet werden
konnen. Im Grafikprogramm wurden dazu die Umrisse einzelner Bildelemente bestimmt und flachig
weil} eingefarbt, der Hintergrund schwarz eingetont (Abb.13.84).

Einzelne Bildelemente, wie zum Beispiel die Fehlstelle in der dritten Ausmalungsphase, durch welche
die beiden Tirme des Bamberger Dommodells zum Vorschein kommen, kénnen durch dieses
Verfahren pointiert werden (Abb.13.84). Die Aufmerksamkeit des Betrachters kann gezielt auf das
sonst nur schwer zu entdeckende Bildelement gelenkt werden.

Bemerkenswert ist, dass bruchstlickartigen Bildelementen durch die Beleuchtung zu einer
,vollstandigen” Form verholfen werden konnte. Durch das Aufblenden gelang es, die verlorene
rechte Hand der Eva zu ergdnzen (Abb.13.85).

Abb.13.84: Die dritte Sehhilfe. Das projizierte Bild (links) und das Erscheinungsbild der Malereien mit Projektion
(rechts).

A I\ 4

Abb.13.85: Die dritte Sehbhilfe. Das projizierte Bild (links) und das Erscheinungsbild der Malereien mit dem
Anleuchten der Figur der Eva (rechts).

Mit dieser Form der Sehhilfe riicken weiterfihrende Rekonstruktionen in den Bereich des
Machbaren. Es ware zum Beispiel moglich, Eva einen Apfel in die Hand zu geben, eine Interpretation,
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die auf ikonografischen Uberlegungen beruht. Diese Hypothesen sind durch die Projektionen jedoch
stets als ein moglicher Vorschlag gekennzeichnet. Das Verstandnis der Betrachter fiir die Grenzen
asthetischer Eingriffe kénnte dabei geweckt werden.

Durch die Projektionen konnten wesentliche, zum Verstdandnis der lkonografie unabdingbare
Informationen angezeigt werden. Vorstellbar waren auch dynamische Bilderfolgen, durch die
thematisch zusammengehdrige Bildelemente gleichzeitig angestrahlt werden.

13.4.4  Vierte Sehhilfe - Beleuchtung einzelner Bildfelder

Bei dieser Sehhilfe werden die Umrisse der einzelnen Bildfelder entweder durch eine
Linienrekonstruktion oder durch flachiges Beleuchten lokalisiert, was fir die Ausbildung einer
Grundorientierung fundamental ist. Aufgrund des kleinen Bildausschnitts des Projektors konnte diese
Sehhilfe leider nicht geprift werden. Die erste und die dritte Sehhilfe beweisen jedoch anschaulich
deren Praktikabilitat.

13.5 Ausblick: Vermittlungsstrategien

Wie kdnnen die Sehhilfen nun in der Dominikanerkirche eingesetzt werden? Vorstellbar ist ein vor
Ort installierter Touchscreen- oder Tablet-PC, der mit dem Beamer verbunden ist. In diesem Terminal
sind sowohl die Sehhilfen als auch wissensbasierte Inhalte in textlicher, bildlicher und auditiver Form
(Bilder, Filme, Zeichnungen, Pldane, Skizzen, Texte, gesprochene Kommentare und Musik sowie
Gerdusche) hinterlegt, die durch eine Software organisiert und nach Bedarf abrufbar sind. Das
multimediale Vermittlungstool fasst die strukturellen und inhaltlichen Informationen zu komplexen
Prasentationen zusammen. Die Sehhilfen oder virtuellen Rekonstruktionen kdnnen mit semantischen
Informationen hinterlegt werden. Der Betrachter ruft diese bei Interesse ab und erganzt sie mit dem
visuellen Eindruck.

Das Tool sollte als personalisierter Filhrer agieren, der multimediale Informationen bereitstellt und
dabei die Vorlieben und Bedirfnisse der Betrachter beriicksichtigt. Dabei adaptiert es kontinuierlich
die Vorgehensweise bei der Betrachtung und die Interaktionen mit dem System. Das System
»erlernt” die Neigungen der Betrachter und stellt zukiinftig abgestimmte Informationen zu
Verflgung.

Grundorientierung

Eine Ubersicht iiber das Dargestellte in Form einer ,Landkarte” ermdglicht dem Betrachter, sich in
dem ,,Durcheinander” zurechtzufinden und die Bildfelder kennenzulernen. Dies wird mit dem Einsatz
der vierten Sehbhilfe erreicht, Giber welche die Wahrnehmung des Rezipienten gelenkt werden kann.
Die Informationen zu den Bildfeldern werden in einer ,,Grundorientierung” entsprechend strukturiert
und organisiert. Hierzu werden sie auf didaktisch sinnvolle Weise in mehreren Ebenen angeordnet
und zuganglich gemacht.

Strukturierung der Informationen (Vorschlag):

e Datierung und Entstehungszeit

e lkonografie und geschichtliche Einordnung
o Stellenwert der Malereien

e Historische Maltechnik

e Restaurierungstechnik

Die Bandbreite umfasst grundsatzliche Hintergrundinformation tber vertiefende Aussagen bis hin zu
Detailinformationen. Mittels der Sehhilfen werden parallel zu den Informationen einzelne
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Bildelemente angeleuchtet. Jeder Betrachter kann sich Uber die Bereiche informieren, die ihn
personlich interessieren —und zwar in der jeweils gewilinschten Informationstiefe. Sehr spezielle oder
umfangreiche Forschungsergebnisse kénnen eingebunden werden, ohne den nicht interessierten
Besucher zu Uberfordern.

Sind, wie in der Dominikanerkirche, unterschiedliche Varianten &dsthetischer Eingriffe moglich, so
kénnen diese aufgezeigt und einander gegenilibergestellt werden. Auch ungeschulten Betrachtern
kann visuell deutlich gemacht werden, dass es unterschiedliche Ansatze gibt.

Selbsterarbeitung durch den Betrachter

Ist der Betrachter in die Materie und das Vermittlungstool eingefiihrt, kann er sich die unbestimmte
untere Bildhalfte selbst erschlielRen, indem er sich die Informationen selbstbestimmt aufruft. Wie die
Studie zeigte, stellten die neugierigen Betrachter (meist diejenigen, die in der Unbestimmtheit eine
Herausforderung sehen) viele Fragen zu den Malereien und versuchten dadurch einen Zugang zu
bekommen. Weniger neugierige Betrachter stellten hingegen deutlich weniger Fragen zu dem
Dargestellten und erwarben somit auch keinen Zugang. Diesem Betrachtertyp muss man Fragen an
die Hand geben, um ihm einen gleichwertigen Zugang wie dem Neugierigen zu ermoglichen.

Fir Kinder und Jugendliche ware ein Suchspiel denkbar. Diese Vermittlungsmethode wurde in
analoger Ausfiihrung bereits erfolgreich bei Kindern der 1. und 2. Grundschulklassen eingesetzt'®>>.
Die Aufgabe der Kinder war es, vorgegebene Bildausschnitte auf den Wandmalereien wieder zu
finden'®*. Ein Suchspiel kénnte zum einen auf dem externen Terminal erfolgen, zum anderen wiren
auch Ausdrucke denkbar, auf denen die Bildausschnitte und die gesamte Wandflache abgebildet
sind. Nach Abschluss der Suche erfolgt eine Auflésung mithilfe der dritten Sehhilfe, durch welche die

gesuchten Bildausschnitte illuminiert werden.

Unterstlitzung bei Fihrungen

Alle Sehhilfen kdnnen als unterstiitzende Elemente bei Flihrungen genutzt werden. Bildfelder und
Bildelemente konnen gezielt mit dem Beamer ausgeleuchtet werden, um den Betrachtern die
Moglichkeit zu geben, sich zu orientieren und auch schwer erkennbare Bildelemente entdecken zu
konnen. Auch hier sollte zunachst eine Grundorientierung erfolgen (vierte Sehhilfe). Durch die
Separierung einzelner Zeitschichten kdnnten die einzelnen Malphasen angestrahlt werden (zweite
Sehhilfe), wodurch den Betrachtern die Unterscheidung erleichtert wird. Informationen zu einzelnen
Bildelementen werden durch den Einsatz der dritten Sehhilfe verstandlich. Der Fiihrer ware nicht
mehr allein auf Laserpointer oder Zeigestab angewiesen, um auf Bilddetails hinzuweisen.

Eigenstandige Prasentation

In der Dominikanerkirche finden nur in Ausnahmesituationen Fiihrungen zu den Wandmalereien
statt. Weitaus haufiger treffen Besucher von Konferenzen oder Ausstellungen auf die
Wandmalereien und wiinschen sich dann eine Erlauterung. Dem Betrachter kann eine Fihrung zur
Verfligung gestellt werden, die bei Bedarf abgespielt wird. Vorstellbar ware eine Prasentation, die
nach dem Vorbild einer Fihrung das Dargestellte erlautert. Simultan wirden, basierend auf der
Grundorientierung, Sehhilfen eingesetzt, um die Inhalte audiovisuell anschaulich darzustellen. Es
erscheint sinnvoll, den Betrachtern Prasentationen in unterschiedlicher Ausfiihrlichkeit und Dauer
anzubieten. Diese Form der Vermittlung bietet sich fiir angstliche oder zogerliche Betrachter an, die
sich unter normalen Umstédnden nicht oder kaum mit den Malereien beschaftigen wiirden (Aushalten
von Unbestimmtheit). Fur diejenigen Betrachter, die in den Malereien etwas Geheimnisvolles oder
Mystisches erblicken oder die an der Auflésung der Unbestimmtheit nicht interessiert sind, erscheint

1053 pie Schulklassen besuchten 2007 im Rahmen der ,Forscherstunden” des Chapeau-Claque-Vereins fir kreative Medien

und Kulturpadagogik e. V. die Dominikanerkirche. Die Aufgabe bestand darin, die Wandmalereien der Dominikanerkirche zu
erforschen. Herzlicher Dank flr die Kooperation gebtihrt Heike Preier.
1054 Siehe Anhang Kapitel 18.22.
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der alleinige Einsatz der Sehhilfen zielfiihrend, die dem Betrachter bei der Reduzierung der
syntaktischen Unklarheit behilflich ist.

Technisches Fazit

Die Methode, Sehhilfen in Form von Licht mithilfe eines Projektors auf die Wandmalereien
aufzublenden, hat sich als geeignetes Mittel zur Verbesserung der strukturellen Wahrnehmung der
Wandmalereien erwiesen. Durch diese kdnnen komplizierte Zusammenhadnge auf einfache und
anschauliche Weise visualisiert werden. Der Besucher wird animiert, sich mit dem Original zu
beschéaftigen. Gleichzeitig wird durch die einpragsamen und ungewdhnlichen Orientierungshilfen
eine hohere Aufmerksamkeit erzielt. In Kombination mit der Darbietung von Wissen entsteht eine
neuartige Form der didaktischen Vermittlung und Prdsentation von fragmentarischer Kunst, die
dariiber hinaus mit einem tberschaubaren finanziellen und zeitlichen Aufwand zu verwirklichen ist.

Der skizzierte Ansatz ist ein geeignetes Medium, um Belange der Denkmalpflege zu vermitteln und so
das Interesse der Offentlichkeit zu wecken. Der Betrachter beschiftigt sich aktiv mit den
Wandmalereien, wahrend er einen Einblick in die Herausforderungen und Probleme im Umgang mit
fragmentarischer Kunst gewinnt. Um aus dem skizzierten Vermittlungstool eine funktionsfahige
Anlage zu formen, sind noch einige Verbesserungen erforderlich. Die Ausleuchtung der gesamten
bemalten Wandflache bedingt die feste Installation mehrerer Beamer, deren Bildausschnitte zu einer
groRflachigen Projektionsflache geblindelt werden miissen. Zu integrieren ist ebenfalls ein PC, iber
den die Bedienung des Vermittlungstools gesteuert werden kann. Zur Aufnahme der Gerate kdnnen
im Boden verankerte Pulte dienen, welche gleichzeitig vor Verschmutzung und Diebstahl schitzen.
Die Pulte sind in einem Abstand von etwa 1 Meter vor der Wandflache aufzustellen und so
auszuwahlen, dass sie den historischen Kontext nicht storen. Der projizierte Bildausschnitt wird
durch die dreidimensionale Wandoberflache deformiert. Es ist daher notwendig, die Bildausschnitte
auf rechnerischer Grundlage nach den Gegebenheiten vor Ort zu verzerren, was neue
Beamergenerationen ermaoglichen.
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14. Resumee

Die Dominikanerkirche Bamberg wurde im Laufe der Jahrhunderte mehrfach gestalterisch und
baulich verandert. Anfang des 15. Jahrhunderts schmiickte man die westliche Seitenschiffwand mit
einer Reihe figlrlicher Wandmalereien in Form von einzelnen Bildfeldern. Im Zuge weiterer
Umgestaltungsmallnahmen erhielt die Raumschale im Laufe der Jahrhunderte weitere
Ausmalungsphasen, die liber die bestehenden Malereien gemalt wurden. Die figirlichen Malereien
wurden 1934/35 freigelegt, zuriick blieb ein wirres Durcheinander verschiedener bruchstiickhafter
Zeitschichten.

Das Ziel der vorliegenden Dissertation war, den figlirlichen Malereibestand der Westwand
umfassend und tiefgreifend zu untersuchen. Neben historischen, ikonografischen, stratigrafischen,
restauratorischen und naturwissenschaftlichen Untersuchungen wurde auch eine explorative Studie
zur Rezeption der fragmentarischen Wandmalereien durchgefiihrt, auf deren Basis erstmals gezielt
Wahrnehmungshilfen und Vermittlungsstrategien konzipiert wurden. Die interdisziplinire
Vorgehensweise ermoglichte es, neue Wege im Umgang und bei der Vermittlung schwer
verstandlicher Kunst aufzuzeigen.

14.1 Farbfassungssysteme in Bettelordenskirchen

Die vorliegende Arbeit gibt anschaulich wieder, wie sehr das heutige Erscheinungsbild der
Wandmalereien durch das Tun friiherer Generationen von Restauratoren gepragt wurde. Trotz der
Zerstorungen der Freilegung der 1930er-Jahre und baulicher Veranderungen st die
Dominikanerkirche Bamberg fiir kunsthistorische und technologische Forschungen als Glicksfall zu
betrachten, da Wandbemalungen in Bettelordenskirchen nur selten erhalten sind.

In den Farbfassungen und Bildfeldern ist die Geschichte der Kirche und der Dominikaner in Bamberg
gespeichert. Die Ausmalungsphasen geben einen Uberblick {ber die Gestaltung dieser
Bettelordenskirche zu verschiedenen Zeiten. Ein Teil dieser Dissertation widmet sich der Baukunst
der Bettelorden. Die typischen hallenartigen Langhduser waren darauf ausgelegt, moglichst viele
Menschen aufzunehmen, um ihnen zu predigen. Die Kirchen waren zunachst, entsprechend der
Grundsatze der Bettelorden, schlicht gestaltet und kaum durch plastischen Schmuck gegliedert. Diese
Funktion Ubernahmen vornehmlich Wandmalereien und Architekturfassungen, denen in den
Bettelordenskirchen besondere Bedeutung zukam.

14.2 Die Westwand der Dominikanerkirche - Bestand und Zeitschichten

Im Laufe ihrer 600-jahrigen Geschichte wurden die Wandflachen immer wieder umgestaltet.
Nachweisbar sind insgesamt vierzehn verschiedene Ausmalungsphasen. Nach der Fertigstellung des
Langhauses 1402/03 wurde die Westwand zunidchst vollstindig mit einer schlichten beigen
Kalktlinche versehen und mit einem Weihekreuz geschmiickt. Doch schon bald begann man die
Wandflache mit Kult- und Andachtsbildern in Form von Bildfeldern zu bemalen. Ein
zusammenhangendes Ausmalungsprogramm liegt nicht vor.

Herausragend erscheint dabei das Kultbild des , Volto Santo”, das allein in der oberen Wandhilfte
angebracht wurde. Die zeitgleich sichtbaren Bildfelder ,Heiligenreihe auf dunklem Grund” und
»Heiligenreihe auf blauem Grund” stellen ein beeindruckendes Zeugnis spatmittelalterlicher
Heiligenverehrung dar. Rekonstruktionen offenbaren, dass an der Westwand mindestens 24 Heilige
gleichzeitig sichtbar waren. Ungleich beeindruckender muss einst die Kumulierung von
Schutzheiligen gewesen sein, wenn man weitere Ausstattungsstiicke, wie zum Beispiel Altéare,
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hinzuzahlt, die heute jedoch verloren sind. Es konnte herausgearbeitet werden, dass die Bettelorden
malgeblich an der Entstehung und Verbreitung sogenannter Vergesellschaftungen von Heiligen
beteiligt waren. Die auffallig grofe Ansammlung von Heiligen bot den Glaubigen die Mdglichkeit,
zusatzlichen Schutz zu erflehen. Entgegen vorhergehender Uberlegungen handelt es sich bei den
beiden Heiligenreihen in der Dominikanerkirche nicht um die Vierzehn Nothelfer. Denn neben deren
Ublichen Protagonisten erscheinen mit Philippus und Andreas auch Vertreter der 12 Apostel. Zudem
sind die Heiligenreihen fir eine Nothelferreihe zeitlich zu friih, zieht man in Betracht, dass die
Nothelferverehrung erst um 1441 in Bamberg Einzug hielt. Die Auswahl der Heiligen spiegelt daher
offenbar die ganz personlichen Vorlieben der Stifter wieder. Die Bildfelder dienten vermutlich als
Altarrickwande, das heift, als Retabel. Zusammen mit Altaren bildeten sie Gesamtanlagen, an denen
die Bettelmdnche Memorialdienste zur Sicherung des Seelenheils der Stifter abhielten, die im
Kirchenraum bestattet waren.

Bemerkenswert ist eine mehrzeilige Rotelinschrift, die der Geistliche Johann von Buttenheim 1407
auf die Wandflache zeichnete. Neben seinem Namen und der Datierung hinterliel er zudem die
konkrete Anweisung an einen Maler, den er aufforderte, einen ,clipeo” zu malen. Auf welches
Ausstattungsstlick sich die Aufforderung bezog, bleibt unklar.

Schon bald wurde das Bildfeld ,Heiligenreihe auf blauem Grund” etwa zur Halfte mit dem
ockergrundierten Bildfeld tGbermalt. Diese Malerei war nun gleichzeitig sichtbar mit den Gemalden
der altesten Ausmalungsphase. Das Sujet des Bildfelds ist aufgrund grofRer Malschichtverluste nicht
mehr identifizierbar.

Die dritte und renaissancezeitliche Ausmalungsphase entzieht sich aufgrund ihres sehr
fragmentarischen Zustands einer fundamentalen Beschreibung und Einordnung. Untersuchungen
zeigten jedoch, dass die Wandflichen mit einem hellbeigen Anstrich versehen waren.
Architekturelemente, wie die Spitzbogen der stidlichen Westwand, waren mit einer Quadermalerei in
variierenden roétlichen Farbtonen mit hellen Fugenstrichen betont. Die untere Wandhalfte war mit
Wandmalereien versehen, Reststlicke haben sich in der Flachnische, am Pfeiler des mittleren
Spitzbogens und an der nérdlichen Westwand erhalten. Am Mittelstreifen wurde ein groRformatiges
Monumentalgemalde ausgefiihrt, das die ,Héllenfahrt Christi“ darstellt. Es belegt eindrucksvoll den
Stellenwert der Passionsfrommigkeit, die in dieser Zeit gelebt wurde. Erstmals liegen Hinweise auf
die bislang nicht entzifferten Schriftbander im Gemalde vor, bei denen es sich um Bibelverse handelt.
Die Verse verweisen auf Gegebenheiten, die mit den Protagonisten des Gemaldes in Zusammenhang
stehen. Passagen aus dem Johannesevangelium unterstreichen den Stellenwert des Gemaldes als
Osterbild. Das Bildfeld ,Heiliger Christophorus“ wurde den Dominikanern offenbar von der
Bruderschaft der Schiffer- und FloBer gestiftet. Trotz der wenigen erhaltenen Bruchstiicke
ermoglichen diese Funde einen faszinierenden Einblick in die Gestaltung und Funktion der
Wandmalereien in der Renaissance.

14.3 Bauliche und gestalterische Verdnderungen

Betrachtungen der Westwand offenbarten eine Reihe von baulichen Verdnderungen, die im Laufe
der Jahrhunderte durchgefiihrt wurden und die sich heute noch im Wandaufriss, aber auch im
Grundriss ablesen lassen. Unterschiedliche Mauerstdrken, unregelmaBige Oberflachentopografien
sowie eine mehrfach abknickende Wandflucht sind in erster Linie auf &altere Mauerstiicke
zuriickzufithren, die bei der Errichtung der Seitenschiffwand um 1400 integriert wurden. Ortliche
Gegebenheiten und ein riicksichtvoller Umgang mit knappen Ressourcen spielten hierbei eine Rolle.
Zu nennen ist vor allem der stdliche Abschnitt, in dem sich in voller Hohe der Seitenschiffwand drei
Spitzbogen abzeichnen, bei denen es sich um ein Teilstlick einer dlteren Bebauung handelt. Zu
welchem Gebaude das Mauerfragment gehorte, bleibt unklar, jedoch weisen die noch vorhandenen
Gewolbeansitze auf eine sakrale oder eine andersgeartete reprasentative Nutzung hin (erster
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Kirchenbau, Gericht oder altes Pratorium). Moglicherweise bildeten die Spitzbogen bereits im 15.
oder 16. Jahrhundert einen Zugang zur ehemaligen Dominikuskapelle, die sich in westlicher Richtung
anschlieRt. Spatestens im Zuge der Barockisierung bildeten rundbogige Offnungen den Zugang zur
ebenfalls umgestalteten Dominikuskapelle. Umfassende bauliche Eingriffe erfolgten in der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts. So wurde 1662 im Zuge des Abriss eines Oratoriums, das einst zwischen
Dominikuskapelle und Westfassade positioniert war, ein Teil der Westwand abgebrochen. Die
entstandene Liicke verfiillte man mit neuem Mauerwerk und formte ein gotisierendes Fenster. Ein
verbliebenes Teilstlick der Westwand wurde baulich integriert und mit einem neu aufgemauerten
Rundbogen und einem Pfeiler umspannt, sodass sich eine Flachnische ausbildete. Im Jahr 1715
brachte man die barocke Voutendecke ein. AbschlieRend versah man den modernisierten
Kirchenraum mit einer polychromen, ornamentalen Architekturfassung. Diese Fassung findet sich
auch in der Dominikuskapelle, was fiir ein einheitliches Gestaltungskonzept zu dieser Zeit spricht. Um
1716 wurde der Letter abgerissen, der im nordlichen Abschnitt der westlichen Seitenschiffwand
baulich in diese eingriff. Gleichzeitig erhielt die Westwand ein neues Farbkleid. Bis zur Profanierung
der Dominikanerkirche folgten weitere polychrome Farbanstriche, die meist die Architekturglieder
akzentuierten.

14.4 Kunsttechnologische Analyse des Malereibestandes

Ein Schwerpunkt der Arbeit ist die technologische Analyse der Wandmalereien des 15. und 16.
Jahrhunderts. Naturwissenschaftliche Analysen geben Aufschluss Uber die Zusammensetzung, den
Aufbau und die Applikationstechnik der im Zuge der Errichtung des Mauerwerks, des Verputzens und
der anschlieBenden Bemalung verwendeten Materialien.

Jedes Bildfeld der Westwand ist als Einzelobjekt zu sehen und zu deuten. Die Bildfelder wurden von
unterschiedlichen Kiinstlern oder Werkstatten ausgefiihrt, wie unter anderem der Gebrauch
verschiedener Farbpaletten beweist. Die Untersuchungen ermoglichten einen Einblick in die
zeitgendssische Arbeitsweise bei der Planung und Ausfiihrung von Wandmalereien. Beim Vergleich
der verschiedenen Ausmalungsphasen wurden aufschlussreiche Entwicklungen und Fortschritte in
der Wandmalereitechnologie deutlich. Durch die detaillierten Analysen konnten Uber das bisher in
der Literatur beschriebene Bild hinausgehende Erkenntnisse zu den historischen
Wandmalereitechniken des 15. und 16. Jahrhunderts gewonnen werden.

Bei den Malereien der ersten Ausmalungsphasen handelt es sich um Kalkmalereien, die jeweils auf
einer vorbereitenden Grundierung mithilfe unterschiedlicher Ubertragungshilfen aufgetragen
wurden. Im 16. Jahrhundert wurden die Kalkmalereien von Secco-Malereien abgeldst, die auf dem
bestehenden Altbestand ausgefiihrt wurden. Dabei handelt es sich um Tempera-Malereien, die in
ihrem Aufbau deutlich vielschichtiger und komplexer aufgebaut sind und sich durch eine erheblich
erweiterte Farbpalette auszeichnen. Die Maler zu jener Zeit wiinschten sich eine groRere farbige
Feinheit und eine langere Bearbeitungsdauer, wie sie vor allem von der Tafelmalerei bekannt und
geschatzt war. Bei samtlichen Malereien der dritten Ausmalungsphase handelt es sich um
BleiweiBmalereien, die auf einer rosafarbenen Schicht (Imprimitur) aufliegen.

Besondere Aufmerksamkeit galt der Ausarbeitung der Inkarnate, die von dem Streben der Kiinstler
des 16. Jahrhunderts zeugt, Fleischtone und lebendige Korper so naturgetreu wie moglich
darzustellen. Im Bildfeld , Héllenfahrt Christi diente die rosafarbene Imprimitur fiir die realistische
Modellierung der Inkarnate mit transparenten, hauchdiinnen Lasuren. Faszinierend erscheint die
Vielfalt verschiedener Farbnuancen, mit denen der ausfiihrende Kiinstler Alter und Geschlecht der
Menschen subtil anzudeuten vermochte. In der violetten und grauen Malschicht des gleichen
Bildfelds gelang der Nachweis von Flussspat, einem bislang nur selten auf Kunstwerken
nachgewiesenen Mineral, das eine Datierung des Bildfelds in einen Zeitraum zwischen 1470 und
1520 ermoglicht. Kurios ist die Anwesenheit von Plattnerit, das offenbar als farbgebendes Pigment
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fir die Ausgestaltung der grauen Architekturmalerei herangezogen wurde. Bisher war Plattnerit in
der Maltechnologie nur als Umwandlungsprodukt von Mennige bekannt; dass es auch als Pigment
verwendet wurde, ist neu.

Mit einer Uberraschung wartete die pigmentanalytische Untersuchung des Bildfelds ,Heiliger
Christophorus” auf. Als Bestandteile wurden mehrfach die hochglanzenden Bleichloride Laurionit und
Cotunnit nachgewiesen, die in den weilRen, rétlichen und violetten Malschichten enthalten sind. Das
blaue Cumengeit fand sich in einer Lasur auf einer Untermalung aus Bleiweil3, Blei-Zinn-Gelb und
Malachit. Von den angesprochenen Verbindungen war bislang nicht bekannt, dass sie als Pigmente
verwendet wurden. Einzig von Laurionit ist ausgewiesen, dass es als Nebenprodukt der kiinstlichen
BleiweiR-Herstellung entstehen kann. Ob die Bleisalze kiinstlich hergestellt wurden, oder natirlich
entstandene Mineralien verwendet wurden, bleibt im Dunkeln.

Die Untersuchungen beweisen, wie unerldsslich detaillierte Pigment- und Bindemittelanalysen sind.
Hier sind vor allem mineralogische Phasenanalysen zu nennen. Ohne diese waren die
maltechnologischen Besonderheiten der Bildfelder verborgen geblieben. Dies wirft einen
berechtigten Zweifel an den {(blicherweise praktizierten Analysegdngen auf, die keine
diffraktometrischen und petrografischen Nachweise beinhalten.

Neu sind die Befunde an der Ostfassade der Dominikanerkirche, die bislang offene Fragen nach dem
duBeren Erscheinungsbild der Dominikanerkirche im 15. Jahrhundert beantworten. Auf dem
Ziegelmauerwerk wurde eine stark geglattete, diinne Putzhaut aufgezogen, welche die Unterlage fiir
eine ockerfarbene Quadermalerei mit weillem Fugensystem bildete. Die Fenstergewande wiesen
ebenfalls Spuren der Quadermalerei auf, wahrend an den Rippen rote Fassungsreste gefunden
wurden.

14.5 Umgang mit fragmentarischer Wandmalerei

Ein weiterer Schwerpunkt dieser Arbeit lag auf dem konservatorischen und restauratorischen
Umgang mit den vielschichtigen fragmentarischen Bildfeldern der Westwand. Hier stellte sich vor
allem die Frage nach dem Umfang von Retuschen, denn neben der vorrangigen Sicherung des
Bestands wurde auch eine Verbesserung der Lesbarkeit der einzelnen Zeitschichten angestrebt. Um
eine Vorstellung von den Auswirkungen moglicher asthetischer Eingriffe zu gewinnen, diente eine
virtuelle Variantendiskussion. Hierzu wurden die einzelnen Zeitschichten zunachst separat digital
dargestellt. Auf Grundlage der Separationen wurden verschiedene Grade der farblichen
Integrationen simuliert. Die Variantendiskussion erwies sich als wichtiges Hilfsmittel bei der
Entscheidungsfindung im Vorfeld der tatsachlich ausgefiihrten Malinahme.

14.6 Rezeption der fragmentarischen Wandmalereien

Trotz der von 2005 bis 2007 durchgefiihrten Konservierung und Restaurierung sind die
bruchstlickhaften Wandmalereien fir Betrachter nur schwer zu verstehen. Besucher der
Dominikanerkirche, so ist immer wieder zu beobachten, beschéaftigten sich nur kurze Zeit mit dem
bunten Fleckenteppich und brechen die Auseinandersetzung sehr schnell ab.

Wie eine interdisziplindr angelegte Studie zur Rezeption der Wandmalereien offenbarte, spielte es
eine grolRe Rolle, wie der jeweilige Betrachter mit dem besonders hohen Mal} der dargebotenen
Unbestimmtheit umging. Ein Teil der Versuchspersonen, darunter erstaunlich viele Laien, begriff die
Unbestimmtheit des Bilderchaos als Herausforderung und ging neugierig an die Entratselung heran.
Ein bedeutender Teil der Studienteilnehmer konnte jedoch nicht mit der hohen Unbestimmtheit der
Wandmalereien umgehen. Sie vermieden diese und wendeten sich bevorzugt leichter verstandlichen
Malereien zu.
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Das Vorwissen der Betrachter spielte bei der Bildbetrachtung eine geringere Rolle als angenommen.
Erstaunlich war, dass sich die Experten bei der Entratselung der Malereien insgesamt kaum
kompetenter zeigten als die Laien, die unbedarfter an die Aufgabe herangingen. Die Blickverldaufe
umfassten in der Regel die gesamte Wandflache, doch blieben die Blicke lediglich an den auffalligsten
Details hangen. Die fiir das Bildverstandnis wichtigen Bildelemente wurden haufig Gbersehen.
Obwohl eine Vielschichtigkeit der Malereien mehrfach vermutet wurde, gelang es keiner
Versuchsperson, die unterschiedlichen Malschichten oder die Bildfelder zu unterscheiden. Die
Betrachter stellten Zusammenhinge zwischen Bildfeldern oder Bildelementen her, wo keine
existieren. Keine Versuchsperson, auch nicht aus der Gruppe der Experten, konnte auf Hilfsmittel zur
Entratselung verzichten. Die Untersuchungen belegten also eindeutig, dass Betrachter der
Wandmalereien auf Unterstiitzung angewiesen sind. Ein bemerkenswertes Ergebnis war, dass Kinder
und Jugendliche bei der Betrachtung der Wandmalereien in der Regel griindlicher und ausdauernder
vorgehen als Erwachsene. Vermutlich verfiigen Kinder und Jugendliche noch Uber keine Strategie,
wie man sich einen raschen Uberblick Giber ein unbekanntes Terrain verschafft. Sie erkannten Details
eher als Erwachsene, welche die Tendenz haben, diese zu tGbersehen.

14.7 Wahrnehmungshilfen und Vermittlungsstrategien

Wie die Studie zeigt, reichen die Ublichen Vermittlungsmethoden nicht aus, um Betrachter in die
Lage zu versetzen, das fragmentarische Durcheinander verschiedener Zeitschichten entratseln zu
konnen. Um Betrachter nicht mit der hohen Unbestimmtheit der Malereien zu liberfordern, sind in
der Dominikanerkirche zusatzliche Hilfen notwendig, die (ber ubliche Vermittlungsmethoden
hinausgehen. Diese zielen auf eine bessere Wahrnehmung ab, eine Orientierung im Bilderchaos soll
erleichtert werden.

Zur Unterstitzung der Betrachter wurden vier Sehhilfen getestet, die mithilfe eines Projektors auf die
Wandflachen gestrahlt wurden. Mit diesen konnten einzelne Ausmalungsphasen, Bildfelder oder
Bildelemente zielgenau beleuchtet und akzentuiert werden. Inhalte und Zusammenhange sollen fir
den Betrachter auf diese Weise besser verstandlich werden.

Die Sehhilfen besitzen gegeniliber modernen Vermittlungsmethoden einige Vorteile. Es ist moglich,
das Original an seinem angestammten Platz zu vermitteln, wo es in seinem Kontext und seiner
ganzen Authentizitat erlebbar ist. Der fragmentarische Zustand der Malereien wird von den Sehhilfen
nicht negiert, sondern ist auch wahrend des Einsatzes der Sehhilfen sichtbar. lllusionen perfekter
Schénheit, wie sie zum Beispiel von digitalen Rekonstruktionen dargeboten werden, kénnen
vermieden werden. Die Sehhilfen sollen zukiinftig in Kombination mit inhaltlichen Informationen bei
der didaktischen Vermittlung der Wandmalereien eingesetzt werden. Denkbar ist zum Beispiel eine
Anwendung bei Flhrungen oder Prasentationen, die interessierten Betrachtern zur Verfligung
gestellt werden. Ein weiterer vielversprechender Ansatz, der im Rahmen der Arbeit skizziert wurde,
liegt in der Erarbeitung durch den Betrachter selbst.

14.8 Fazit

Mit dieser Arbeit hofft die Verfasserin, Neugier und Sensibilitat flur die fragmentarischen
Wandmalereien der Dominikanerkirche geweckt zu haben. Auf den ersten Blick erscheinen diese in
ihrem bruchstiickhaften Erscheinungsbild verwirrend und abschreckend, sie erzeugen bestenfalls
Neugierde. Wie viel Geschichte, Tradition und Spiritualitat hinter dem ,Bilderchaos” steckt, gibt diese
Arbeit anschaulich wieder.

Als Ergebnis ldsst sich zusammenfassen, dass die Wandmalereien und Farbfassungen der Westwand
erstmals umfassend und tiefgreifend untersucht werden konnten. Aufgrund einer Gberaus dirftigen
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Quellenlage entpuppte sich die Erforschung der Westwand in vielen Bereichen als Weg ins
Unbekannte. Im Mittelpunkt der Forschungen standen die Wandmalereien und ihre
kunsttechnologische Analyse. Durch seltene Funde konnten neuartige und bedeutende Erkenntnisse
zur mittelalterlichen Maltechnik im Allgemeinen gesammelt werden. Bislang ungeklarte
Fragestellungen zur Bau- und Fassungsgeschichte finden ihre Beantwortung.

Erstmals wurde in der interdisziplindren Zusammenarbeit mit Psychologen die Rezeption der
fragmentarischen Wandmalereien erforscht. Darauf aufbauend wurden Methoden zur besseren
Wahrnehmung und Verstandlichkeit der Wandmalereien entwickelt. Es wurde ein Weg aufgezeigt,
wie schwer zu entziffernde Kunstwerke mithilfe von projizierten Sehhilfen dem Besucher anschaulich
vermittelt werden koénnen. Dabei geht es ausdriicklich nicht um weitere Ergdnzungen oder
Rekonstruktionen, sondern um Sinn-Erganzungen. Der Erklarungsbedirftigkeit der bruchstiickhaften
Malereien wird Rechnung getragen.

Diese Arbeit kann als Uberregionaler und berufsiibergreifender Beitrag gewertet werden, da der
vorgestellte Ansatz weit iber bisherige Vorgehensweisen beim Umgang mit fragmentarischer Kunst
hinausgeht. Ferner versteht sich die Arbeit als Impuls fiir eine vermehrte Offnung der Denkmalpflege
hin zu einer didaktischen Vermittlung von schwer verstandlicher Kunst.
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