
„Herr, die Not ist groß!
Die ich rief, die Geister
werd ich nun nicht los.“ 
(Aus: J. W. v. Goethe, Der Zauberlehrling, 1797) 

Traurige Erfahrung

Mein erster Kontakt mit abgenommenen Wandmalereien
fand in einer für mich letztlich bedrückenden Ausstellung im
Haus der Kunst München in der Zeit vom 11. Juli bis 24. Au-
gust 1969 statt. Unter dem Titel „Fresken aus Florenz“ wur-
den Wandmalereien ausgestellt und auf der ganzen Welt ge-
zeigt, die durch Abnahme von der Wand und Übertragung
auf einen neuen Support zu transportablen, musealen Ge-
genständen geworden waren. Nach der Flut von Florenz 1966
wollte man sich auch auf diese Weise für die internationale
Hilfe bedanken.
Vor mehr als 50 Jahren also, als junger freiberuflicher Res-
taurator und Student der Kunstgeschichte, besuchte ich diese
Ausstellung in München. Ich war früh unterwegs und fand
als einer der Ersten an diesem Tage Einlass. Es war ein heißer
und sonniger Augusttag. Die dunklen Böden des Museums
blitzten vor Sauberkeit. In einem der großen Räume hingen
nicht weniger als 9 zwischen 4 und 7 qm große Tafeln mit
monochromen Wandmalereien von Andrea del Sarto aus dem
Kloster der Compagnia di S. Giovanni Battista allo Scalzo in

Florenz. Diese Tafeln, deren Träger nach dem Katalog aus
dünner Hartfaserpappe mit dem Produktnamen MASONITE
bestand, waren alle etwas deformiert und standen ca. 5 cm
am unteren Rand von der Wand ab. In dem fast gleißenden
hypäthralen Licht fielen mir auf dem Boden unter den Tafeln
leichte Flecken auf. Ich wischte den Boden unter einer Tafel
– ich glaube es war die Predigt des Täufers von 1515 – mit
dem Finger – und hatte auf meiner Fingerkuppe weiße Par-
tikel, die eindeutig von den Weißhöhungen stammten, ich
sah bei genauerer Betrachtung winzige Ausbruchstellen in
diesen Weißhöhungen. Ich erinnere mich noch an meinen
Zorn über die Gleichgültigkeit vieler Kunsthistoriker gegen-
über der konkreten historischen Substanz, der Materialität
des Kulturguts.1

Tausendjährige Praxis

Die Geschichte der Wandmalerei-Abnahmen kann ich hier
als weitgehend bekannt voraussetzen. Schon Vitruv und Pli-
nius der Ältere berichten von Abnahmen. Vitruv beschreibt
eine Abnahme mitsamt eines Teils der Ziegelmauer, also ein
stacco a massello.2 Auch aus dem 16./17. Jahrhundert gibt
es Berichte von Wandmalerei-Abnahmen in Italien, unter an-
derem von Vasari.3 Im Italien des 18. Jahrhunderts war die
Tradition des distacco a massello und wohl auch das stacco,
die Abnahme der Wandmalerei mitsamt dem intonaco „ben
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La stagione degli stacchi, oder: 
die Geister, die wir riefen
Zur Zweitübertragung des Totentanzes von Metnitz

Die Abnahme von Wandmalereien schien lange eine technisch spektakuläre Königsdisziplin der Erhaltung, noch befeuert durch den ‚Gewinn‘

von Sinopien, Unterzeichnungen und sogar einzelnen Malschichten. Viele Wandmalereien, die im letzten Jahrhundert abgenommen wurden,

befinden sich heute in einem beklagenswerten Zustand und müssen erneut oder gar ein drittes Mal übertragen werden – Totentanz der Bilder.

Neben den üblichen Problemen der Adhäsion der Wandmalerei auf dem künstlichen Träger, Alterungsphänomenen und entsprechenden opti -

schen Veränderungen dürfen auch die an der Oberfläche der Wandmalerei konzentrierten und mit abgenommenen löslichen Salze nicht

vergessen werden. Die Geschichte der Abnahme von Wandmalereien kann man als Geschichte der Hilflosigkeit gegenüber den Schadensur-

sachen bezeichnen. Die nach 1966 entwickelten Methoden der Erhaltung in situ sind auch in der Fachwelt noch nicht ausreichend bekannt.

La stagione degli stacchi, or: The spirits that we called

The re-transfer of the murals of Metnitz Danse Macabre

The detachment of murals was long appreciated as a technically spectacular supreme discipline of conservation, still fueled by the 'profit' of sinopia and

preparatory design. Many murals that were detached in the last century are now in a deplorable state and must be re-transported, or even a third time –

danse macabre of the pictures. In addition to the usual problems of adhesion of the wall painting to the artificial support, aging phenomena and corres-

ponding optical changes, it is important not to forget the salts concentrated on the surface of the wall painting and transported to the new support in the

process of the detachment of the wall painting. The story of the detachment of murals can be described as a history of helplessness versus the causes of

damage. The methods of conservation in situ developed after 1966 are not sufficiently known in the professional field.

Ivo Hammer



viva“, also sehr lebendig.4 1725 hat der Ferrarese Antonio
Contri die erste Strappo-Abnahme durchgeführt, damit be-
ginnt die Übertragung von Wandmalerei auf Leinwand.5

Über die Gründe der Abnahmen in diesen Zeiten ist allerdings
weniger bekannt. 1818 erließ die italienische Denkmalpflege
Vorschriften, um die grassierenden Wandmalerei-Abnahmen
einzudämmen. Anlass waren die napoleonischen Requirie-
rungen, aber auch Diebstahl und illegaler Handel.6 In seinem
bekannten Manuale von 1866 schreibt Ulisse Forni, Schüler
von Secco Suardo, dass eine Abnahme gerechtfertigt sei,
„wenn das Wandbild durch die Witterung und durch schäd-
liche Umgebung beeinträchtigt und beschädigt ist“ (Abb. 1).
Forni weist aber auch auf den Missbrauch hin, gut erhaltene
Wandmalereien abzunehmen und stellt fest, dass dies nur
den Zustand verschlimmern könne.7

Einzelfälle der Wandmalerei-Übertragung
Die Geschichte der Abnahme der Wandmalereien kann man,
von Ausnahmen abgesehen,8 als eine Geschichte der ideellen
und recht häufig auch materiellen Katastrophen bezeichnen
(Abb 2, 3).9 Dennoch würde es nicht dem Ziel der Erhaltung
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1
Rom, Vatikan, Pinakothek, Wand-
malerei-Fragmente aus der Apsi-
denkuppel der Kirche Santi XII
Apostoli in Rom, Melozzo da Forli
(ca. 1475–80), 1711 wegen einer
Modernisierung der Kirche in 16
Teilen in Stacco-Technik abgenom-
men (Foto 2010)

3
Volders, Schloss Friedberg,
Turnierszene 14. Jahrhundert,
1949 im Strappo-Verfahren
abgenommene Wandmalerei,
Detail, Zustand am 15.10.2014
(Unterkante der Abbildung ca.
5 cm)

2
Salzburg, Nonnberg, Stiftskirche, Wandmalerei Mitte 12. Jahr-
hundert., 1977 durch Sebastian Enzinger abgenommen und
auf einen mit Glasfaser verstärkten Epoxidharz-Träger (facing:
Schellack, backing: Acrylharz) montiert. Die abgenommene
Nische steht vor der benachbarten, in situ befindlichen Male-
rei, die Schäden durch Mikroorganismen und lösliche Salze
aufweist. 1989–1971 wurden die übrigen Malereien durch
Reinigung der Oberfläche, Desinfektion und durch Wiederher-
stellung des ursprünglichen, vor 1895 bestehenden und für
die Erhaltung günstigen Raumklimas konserviert. Die nach
der Entdeckung der Wandmalereien geöffneten Raumteile
wurden mit Glasplatten verschlossen (Foto 1988).



dienen, in jedem Fall eine Abnahme von Wandmalereien ab-
zulehnen.10 In einzelnen Fällen kann man auf eine Übertra-
gung nicht verzichten. Ich nenne im Folgenden kurz einige
Beispiele aus meiner Praxis.11

Bei der statischen Sicherung der GARTENTREPPE DES HAUSES TU-
GENDHAT in Brünn (1930), die einsturzgefährdet war, weil die
Brunnenfundamente der Stahlpfeiler durch undichte Abwas-
serrohre hangabwärts rutschten, ist man bei der Restaurie-
rung des Hauses 2010–2012 auf meinen, von Kollegen der
Expertenkommission THICOM unterstützen Vorschlag einge-
gangen, den originalen Putz der Gartentreppe zu erhalten.
Nach geodätischer Vermessung hat ein Konservator-Restau-
rator 40 qm originalen Putz gereinigt, durch Facing (Überkle-
bung) und Holzrost stabilisiert und die deformierte Ziegel-
mauer an der Rückseite entfernt. Nach statischer Sicherung
der Stahlpfeiler hat man den abgenommenen Putz geodätisch
genau an die ursprüngliche Stelle gesetzt und die Ziegelmauer
von der Rückseite her wiederaufgebaut (Abb. 4a, b).12

Die Ziegelmauern des Hauses des 18. Jahrhunderts in WIEN

7, SPITTELBERGGASSE 9 waren nach Einschätzung der Statiker
1978 so stark beschädigt, dass sie – teilweise unter Ver-
wendung der alten Ziegel – neu aufgebaut werden mussten.
Die absturzgefährdeten, fragmentierten Putzteile haben wir
mit einer provisorischen mechanischen Sicherung abge-
nommen, die Rückseite zwischenstabilisiert, die Überput-
zungen und Übertünchungen entfernt und die Fragmente
der ursprünglichen Fassadenmalerei aus der Zeit um 1740

schließlich an ihre ursprüngliche Stelle in ein Mörtelbett
verlegt.13

Der 1904 in 8 Teilstücken abgenommene BEETHOVENFRIES VON

GUSTAV KLIMT (14. Ausstellung der Secession in Wien, 1902)
lagerte jahrzehntelang in verschiedenen Depots, konnte aber
nicht mehr an die ursprüngliche Stelle im Jugendstil-Pavillon
von Joseph Olbrich reappliziert werden, weil die Secession
als privates Museum und lebendiger Ausstellungsraum für
moderne Kunst genutzt wird. Bei der Restaurierung
1977–1984 ersetzten wir also die nicht mehr vorhandene
Wand durch eine regulierbare Stahlkonstruktion, die nur mit
Klemmen mit den aus einer hölzernen Sparschalung, Schilf-
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4 a und b 
Brünn, Tschechische Republik, Haus Tugendhat, 1930, Fas-
sade der Gartentreppe. Konservierung des originalen Putzes
durch temporäre Abnahme; 4a) Facing stabilisiert mit Holz-
konstruktion, die verformte Ziegelmauer dahinter bereits ab-
gearbeitet; Konservator-Restaurator Josef Červinka;
4b) Südwestfassade, nach Versatz des originalen Putzes an
die ursprüngliche Stelle entsprechend geodätischer Vermes-
sung und Aufbau der Ziegelmauer dahinter auf neuem Fun-
dament (Foto 2010 und 2011) a

b



rohr und bemaltem und stuckiertem Putz bestehenden ori-
ginalen Teilen verbunden ist. Die stark deformierten Platten
konnte man auf diese Weise wieder zu einem kontinuierlichen
Fries zusammenfügen (Abb. 5a–c).14

Zu den notwendigen Übertragungen gehört auch die Stabi-
lisierung und PRÄSENTATION ARCHÄOLOGISCHER FUNDSTÜCKE, wie
jene der römischen Wandmalerei-Fragmente aus dem 3. Jahr-
hundert u. Z. von Enns/Lauriacum in Oberösterreich, die wir
1976 begonnen haben.15

Die 1583 entstandene SGRAFFITO-FASSADE IN HORN in Nieder-
österreich wurde 1900 von schützenden Überputzungen „be-
freit“ und war seitdem dem immer rasanteren Verfall preis-
gegeben. Versuche der Konservierung erfolgten in immer
kürzeren Zeitabständen. Als Niederlage empfand ich, dass
es mir 1979 nicht gelungen ist, die Verantwortlichen von der
Möglichkeit der Erhaltung in situ zu überzeugen, indem der
Putz mineralisch konsolidiert wird und die schädlichen Salze
einschließlich der massiven Vergipsung vermindert werden.
Das Wappenfeld haben wir zur Dokumentation abgenommen
und auf einen mit Glasfaser verstärkten Epoxydharz-Sand-
wichträger montiert, es fristet heute im Höbarth–Museum
in Horn sein endliches Leben (Abb. 6).16

Für den Bau der U-Bahn am Stephansplatz in Wien musste
man 1973 den nordwestlichen Teil der unterirdischen VIRGIL-
KAPELLE (1220/30) mit der um 1246 gemalten Dekoration ent-
fernen. Ein Teil der Dekoration, das griechische Kreuz in der
(Pseudo-) Konche, haben die Restaurierwerkstätten des Bun-
desdenkmalamts in einer Notmaßnahme im Strappo-Verfah-
ren abgenommen.17 Von der gegenüberliegenden, erhalten

gebliebenen (Pseudo-) Konche machten wir 1978 mit Poly -
urethan-Hartschaum und Metallversteifung eine Abformung,
die als Gegenform für den Aufbau eines Trägers der Wand-
malerei diente. Den Träger (Support) haben wir in Sandwich-
Technik mehrschichtig aufgebaut, er besteht aus Glasfaser-
gewebe, vorgeklebt mit Acrylharz PARALOID B72, verstärkt
mit Epoxydharz und Polyvinylchlorid-Schaumplatten (AIREX)
in Wabenform. Mit Hilfe der Gegenform konnten wir dem Trä-
ger eine dem historischen Bestand entsprechende, ‚physisch
wahrscheinliche‘ räumliche Gestalt geben und die nach fünf
Jahren stark verformte Strappo-Abnahme so auf den Träger
aufpressen, dass eine glaubhafte Form einer verputzten
Oberfläche entstand. Die übertragene Wandmalerei haben
wir an der ursprünglichen Stelle in der mit Beton rekonstru-
ierten Nische appliziert und mit einem Mörtel aus Kalk-Tras-
sit-Plus und gelblichem Marchsand eingeputzt. Um die ent-
sprechende Krümmung zu erreichen, mussten wir erhebli-
che Mengen Putz auftragen. Auch die übrigen Betonflächen
haben wir mit dem gleichen Putz beschichtet und mit einer
dem verwitterten Zustand des originalen Putzes entspre-
chenden Oberfläche ästhetisch in den Gesamtraum integriert
(Abb. 7a–c).18

Ein Sonderfall war die Abnahme der Thomas-Darstellung des
späten 14. Jahrhunderts in der SPITALKIRCHE VON BAD AUSSEE.
Der Landeskonservator hatte die Wandmalerei aufgrund des
fortgeschrittenen Verfalls 1977aufgegeben, die Gemeinde
wollte aber auf die Malerei nicht verzichten. So haben wir
1978 die Wandmalerei mit einer Retusche, die eher der Les-
barkeit als der Präsentation des Fragments verpflichtet war,
samt dem neuen Epoxydharz-Sandwich-Träger an der ur-
sprünglichen Stelle versetzt.19
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5a, b und c 
Beethovenfries, Gustav Klimt, 1902, ephemere Wandmalerei für die 14. Ausstellung der Secession, Wien, 1904 in 7 Teilen abgenom-
men, Stabilisierung und Adjustierung des Putzträgers mit Hilfe einer reversiblen Stahlkonstruktion; 5a) „Nagender Kummer“, Vorzu-
stand 1978: oberer Rand und Sägekante gebrochen; 5b) Teilstück 4, Detail: Stahlrahmen und verstellbare Klemmen; 5c)
Gebrochener oberer Rand des Teilstücks 4: Stabilisierung unter Erhaltung des schubweichen Systems (Foto 1982, 1983)

a b c



Kritik der Abnahme von Wandmalerei

Fassen wir zusammen: Die Abnahme von Wandmalereien
und Übertragung auf einen beweglichen Träger ist eine kon-
servatorische Maßnahme, die Ausnahmecharakter behalten
muss. Sie ist eine Notmaßnahme, die jedenfalls einen be-
deutsamen ästhetischen und technologischen Zusammen-
hang zerreißt. Sie führt unvermeidlich zu ästhetischen Ver-
änderungen an der Wandmalerei selbst: in der Lichtrefraktion
und in der Farbe, im Oberflächen-Relief, im Alterungsverhal-
ten. Lange wurden auch die für Kaschierung und Träger ver-
wendeten Materialien in ihrem eigenem Alterungsverhalten
unterschätzt. Eine wachsende Zahl von Wandmalereien, die
noch vor 50, 100 Jahren abgenommen wurden, befinden sich
heute in einem beklagenswerten Zustand und müssen erneut
oder gar ein drittes Mal übertragen werden. Neben den üb-
lichen Adhäsions–Problemen dürfen auch die (mit abgenom-
menen) löslichen Salze sogar bei Strappo-Abnahmen nicht
vergessen werden (Abb. 8).20

Die Geschichte der Abnahme und Übertragung von Wand-
malereien ist nicht zuletzt die Geschichte mangelnder Kennt-
nis der Schadensfaktoren, ihrer Bedeutung und Dynamik.
Sie ist die Geschichte der Hilflosigkeit gegenüber den Scha-
densursachen.21 Auch der Glaube an die Beherrschbarkeit
aller Probleme durch die moderne Naturwissenschaft und

Technologie, der in den 1960er- und 70er Jahren besonders
weit verbreitet war, führte – aus heutiger Sicht – zu Irrwegen,
unter denen auch die Wandmalereien zu leiden hatten.22

Der invasive Umgang mit der Wandmalerei verweist auch auf
ein Problem der kulturellen Bewertung. Der bis heute nicht
überwundene Autonomiebegriff von Kunst23 lastet auch auf
den Wandmalereien, sie werden als sowohl technisch als
auch ästhetisch autonome Objekte verstanden, losgelöst von
dem räumlichen und inhaltlichen Kontext. Als Gattung wur-
den die Wandmalereien im herrschenden kulturellen Ver-
ständnis in Österreich, vielleicht sogar generell außerhalb
Italiens, lange Zeit als eher zweitrangiges, dekoratives Metier
bewertet24 – eine Einstellung, die bis heute nicht überwunden
ist –, als „angewandte Kunst“, deren konservatorisch-restau-
ratorische Bearbeitung bis heute nicht immer entsprechend
spezialisierten Fachkräften überlassen wird. Moderne Krite-
rien der Restaurierung haben sich später als in anderen Me-
dien (wie z. B. Gemälde oder polychromierte Skulptur) durch-
gesetzt. 
An kritischen Stimmen hat es nicht gefehlt.25

Paolo Mora, Laura Mora-Bordoni und Paul Philippot formu-
lierten im Rahmen der Wandmalerei-Kurse am ICCROM die
bis heute aktuelle und gültige Kritik: 
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6
Horn, Niederösterreich, Kirchenplatz 3, Sgraffitohaus, 1583, 1900 Überputzungen entfernt, Restaurierungen: 1904, 1937, 1962;
„künstlerisch“ rekonstruiert (1979), lediglich das Wappenfeld wurde abgenommen (Foto 2017)



„Wandmalerei ist integraler Bestandteil jener Architektur, die
sie vervollständigt. Deshalb ist jede Trennung der Malerei
von ihrem ursprünglichen Träger eine radikale und irreversible
Veränderung beider Teile. Sie ist deshalb eine extreme Maß-
nahme, auf die nur dann zurückgegriffen werden sollte, wenn
eine Untersuchung der Gesamtsituation zweifelsfrei ergeben
hat, dass die Hauptursachen der Schäden nicht in situ be-
hoben werden können.“ 26

Giorgio Torraca schließt in seinem fundamentalen Aufsatz
über die Wandmalerei in dem berühmten, von Giovanni Urbani
1973 herausgegebenen Buch „Problemi di Conservazione“
seine Argumentation über die Abnahme von Wandmalerei
mit folgenden des Zitierens werten Worten ab:

„Die Abnahme von Fresken ist vielleicht das beste Beispiel
für die Vorstellung von Kulturgut als Konsumartikel, der zur
intensiven Ausbeutung bestimmt ist.
Das Bild wird durch die Ablösungsoperation in seine Bestand-
teile zerlegt (Sinopie, Vorzeichnung, Bemalung) und trans-
portfähig gemacht, um an verschiedenen Orten ausgestellt
werden zu können. In der Praxis verwandelt es sich in ein
verderbliches Produkt des schnellen und leichten Verzehrs,
das nach intensiver Nutzung in Museen oder in den Depots
der Denkmalämter fast vergessen wird.
Die Parabel des abgenommenen Freskos könnte vielleicht
eines Tages symbolisch eine Politik der Erhaltung des kultu-
rellen Erbes repräsentieren, die auf Restaurierung als Ver-
brauch eben dieser Kulturgüter beruht. Wie edel die Zwecke
dieses Verbrauchs auch sein mögen, es ist wahrscheinlich,
dass die von ihm erzeugten Schäden die kombinierten Wir-
kungen, die von Umweltfaktoren und Zivilisationskrisen in
der Vergangenheit ausgegangen sind, überwiegen werden.“ 27
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7 a, b und c 
Wien Stephansplatz, Virgilkapelle, unterirdische Kapelle, um
1230–1245, 1781 zugeschüttet nach der Schleifung der da-
rüber gebauten Magdalenenkapelle, 1972/73 archäologisch
ausgegraben, Übertragung der in einer Notabnahme während
des U-Bahn-Baus 1973 abgenommenen roten Bemalung einer
Nische; 7a) Übertragung auf der Abformung der gegenüber-
liegenden erhaltenen Nische; 7b) in Beton teilrekonstruierter
Westteil der Kapelle (mit Sichtfenster); 7c) Applikation der
übertragenen Malerei an der ursprünglichen Stelle auf der
Beton-Rekonstruktion (Foto 1978)a

b c
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8 a–h  
Metnitz, Totentanz, um 1500, 1969 vom Karner (Beinhaus) abgenommen; 1970  in den Restaurierwerkstätten des Bundesdenkmalamts  auf
Polyester-Glasfaser-Aluwinkel (backing: Kalk-Kasein-PVA) übertragen, Zweitübertragung 1985–1991, 1996; 8a) Koch, Bauer, Kind, Mutter,
Zustand 1938; 8b) Aquarellkopie,1885, im Maßstab 1:7, Bundesdenkmalamt; 8 c) Kind, Mutter, Messung der elektrischen Leitfähigkeit der
Oberfläche (ELF) bei 80% relativer Luftfeuchte und 19°C – die erhöhten Werte sind ein Indiz für hygroskopische Feuchtigkeit; 8 d) Kopie
zum Studium der Maltechnik und zur Erprobung der Konservierungsmethode  in der Klimakammer 1988; 8e) Kopie in situ, 1989 (Walter
Campidell, Dietrich Wiedergut); 8f) Schäden durch Salze und Leimspannungen; 8g) Abschleifen der Rückseite; 8h) Doppelter Arbeitstisch
für Anpressdruck und mit Kippvorrichtung, klimatisiertes Arbeitszelt (70% RLF, also überdurchschnittlichen der Gleichgewichtsfeuchtigkeit
der Salzmischungen) 

a

e

dc

f g h

b



Bilder der Vergänglichkeit – Vergänglichkeit der
Bilder: der Totentanz von Metnitz

Die Zweitübertragung des Totentanzes von Metnitz soll als
exemplarischer Fall im Folgenden eingehender beschrieben
werden.28

Unmittelbar südlich der Pfarrkirche von Metnitz/Kärnten,
auf 850 m Seehöhe, im Bereich des Friedhofs der Kirche be-
findet sich der Karner, das Beinhaus. Es ist ein kleiner acht-
eckiger Bau mit ca. 11 m Länge aus Bruchsteinmauerwerk
mit einem kleinen 5/8-Chor an der Ostseite, mit steilem
Pyramidendach, Dachlaterne und ehemals einfachem Pult-
dach auf dem Chor, gedeckt mit Lärchenschindeln. Der Ein-
gang zum Beinhaus im Untergeschoss liegt im Osten, jener
zum oberen gewölbten Raum im Norden. Die schmalen Fens-
teröffnungen sind mit glatten weißen Faszien gerahmt und
kreuzlilienförmig bekrönt. Dazu gehörte vermutlich ein rau -
erer, überglätteter Verputz im Naturton, der jetzt sichtbare
Verputz ist nicht ursprünglich.
Die Totentanz–Fresken waren als circa 1,20 m breiter und
insgesamt 50 m langer Fries auf die Außenmauer des Karners
gemalt, beginnend in Höhe der Solbänke der Chorfenster,
im Eingangsbereich in Augenhöhe.
Schon früh, jedenfalls schon vor 1875,29 schützte man den
Fries durch ein Schindel-Vordach. Zu dieser Zeit war der
Fries bereits an der Südwestseite zur Gänze, an der West-
seite teilweise verloren. 19 Paare waren noch sichtbar, die
Schrift bereits unlesbar. Dieser Schutz allein konnte den
weiteren Verfall der Fassadenmalereien nicht aufhalten.
Vom erhaltenen Bestand wurde 1885 im Auftrag der k.k.
Zentralkommission im Maßstab ca. 1:7 eine Aquarellkopie
angefertigt.30 1944 waren nur noch fünf Paare zu sehen.31

Mit der Absicht, „die wenigen noch einigermaßen lesbaren
Darstellungen vor der völligen Zerstörung zu bewahren“32,
wurden 1969 die am besten erhaltenen Teile (NW-, N-, NO-
Wand und Chörlein-N-Wand) durch John Anders und Sebas-
tian Enzinger im Strappo-Verfahren abgenommen und 1970
von Emmerich Mohapp in den Restaurierwerkstätten des
Bundesdenkmalamts auf Polyester-Glasfaser-Aluwinkel-Plat-
ten übertragen. Die Entscheidung für die Übertragung ent-
sprach der damals herrschenden Fachmeinung, erinnert sei
an die erwähnte, 1969/70 in ganz Europa gezeigte Ausstel-
lung der nach der Flut von 1966 abgenommenen Fresken in
Florenz.33 1988 entfernte man das Schutzdach, die bei der
Strappo-Abnahme verbliebenen Verputzreste wurden abge-
schlagen. Die Gemeinde ließ 1989 von Walter Campidell und
seinem Mitarbeiter Dietrich Wiedergut eine Kopie der im
übertragenen Original vorhandenen und aus der Aquarell-
kopie rekonstruierbaren Szenen des Totentanzes in Fresko-
technik am Karner anbringen. Die Kopie berücksichtigt in
gemalter Form die Spuren der Verwitterung im übertragenen
Original und in der Aquarellkopie. Die zugehörigen Bildtexte,
die bis auf geringe Reste nicht erhalten sind, wurden nach
dem sehr wahrscheinlich zugehörigen oberdeutschen Text
rekonstruiert.

Den Rahmen bildet ein Haustein imitierendes Profil, das mit
einer schwarz-roten schablonierten Maßwerk-Bordüre deko-
riert ist, und das am unteren Rand den beim Totentanz übli-
chen Schriftfries mit einschließt. Der Text ist nur vom Kopisten
von 1885 in einem Fragment überliefert, das aber eindeutig
an die oberdeutsche Tradition der Totentanz-Texte an-
schließt.34 Sie bringen in Form eines Dialogs zwischen Tod
und Lebenden Bibelzitate, „Trostsprüchlein“ und auch mora-
lisierende Verse, teilweise mit sozialkritischer Konnotation.

Stil, Datierung
Die kunsthistorische Literatur ging lange übereinstimmend
von einer Datierung „um 1500“ aus.35 Die wenigen erhaltenen
originalen Reste (außer den Kopien von 1885) machen eine
genauere Beurteilung schwierig. Wahrscheinlich hat derselbe
Maler auch das 1954/55 (von Franz Walliser) freigelegte und
1980 (von Walter Campidell) neuerlich restaurierte Christo-
phorusfresko an der Südfassade der Metnitzer Pfarrkirche
ausgeführt.36 Eine genauere stilkritische Untersuchung steht
noch aus. Die von Grueber 1891 mitgeteilte Datierung von
154637 kann sich nicht auf die Entstehungszeit beziehen, son-
dern ist eines der vielen Graffiti, wie sie auf öffentlich zu-
gänglichen Wandmalereien häufig zu finden sind, auch auf
dem Metnitzer Totentanz. Die Feinheit der Malweise gepaart
mit grafisierenden Stilelementen lassen vermuten, dass hier
ein Tafelmaler am Werk war, der vielleicht auch auf „ein ge-
maltes Totentanzbüchlein“38 – also auf bemalte Handzeich-
nungen – als Vorlage zurückgegriffen hat.

Maltechnik39

Der Sand des einschichtig auf granitischen Bruchstein auf-
getragenen Freskoputzes enthält sehr dunkle Kornanteile.
Die Oberfläche ist mit gebrochen weißem Kalkbrei ein- bis
zweimal eingestrichen und geglättet, aber auf Grund des
Bruchsteinmauerwerks uneben. Feine direkte Ritzungen fin-
den wir in dieser Glättschicht als Felderteilungen (Terrain-
grenze, Mauer, Rubrizierung im Schriftfries), als Mittelachse
jeder Figurengruppe, als Linierung aller Geraden (z. B. Krü-
cken, Bratspieß) und als – nur teilweise sichtbare – Vorritzung
der figürlichen Teile (wahrscheinlich auf Basis von Karton-
Pauspunkten). Das wenig poröse Bruchsteinmauerwerk er-
laubte langes Arbeiten, deshalb sind nur wenige „Tagewerke“
festzustellen. Mit ca. 10 verschiedenen Grundtönen ist der
Hintergrund vorbereitet, dann wurden die Figuren eingefügt.
Die Maltechnik hat insgesamt große Verwandschaft zur
Tafelmalerei, der Farbauftrag ist sehr lasierend und vielschich-
tig. Schwarz-rote Konturen verleihen den Figuren eine ge-
wisse Kompaktheit.

Konservierung
Wandmalereien allgemein, und Fassadenmalereien im
besonderen, gehören zu den verletzlichsten Denkmalen. Es
geht um Sein oder Nichtsein einer nur wenige tausendstel
Millimeter dicken Malschicht, die das Denkmal konstituiert.
Die porösen Materialien, aus denen Architektur und Wand-
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malerei bestehen, haben zwar eine hohe Widerstandsfähigkeit
gegen die physikalischen, chemischen und (mikro)biologi-
schen Einflüsse der Witterung. Aber alle Schadensfaktoren
wirken sich zugleich auf die Wand und ihre Oberfläche aus.
Seit dem 18. Jahrhundert suchte man das Leben von Fassa-
denmalereien durch Schutzdächer zu verlängern, so auch in
Metnitz, wohl angeregt durch die offensichtlich schützende
Wirkung auch kleiner, Wasser ableitender Gesimse und sons-
tiger Vorsprünge.
Nicht verhindern konnte man dadurch die schädliche Wirkung
in das Mauerwerk infiltrierender Feuchtigkeit (Schlagregen,
Schmelzwasser), der Feuchtigkeit, die fast jeden Tag, oft mehr-
mals am Tag durch thermische Kondensation unter der Ober-
fläche entsteht, und hygroskopischen Feuchtigkeit der an der
Oberfläche konzentrierten Mauersalze.40 Kosmetische Maß-
nahmen wie Verklebungen und Schutzanstriche (die in Metnitz
wahrscheinlich nicht angewandt wurden)41 haben in der Regel
die Schäden an Wandmalereien eher vergrößert und beschleu-
nigt als eingedämmt. Die wissenschaftliche Analyse der Ursa-
chen der Schäden und einer darauf aufbauenden Entwicklung
entsprechender Therapie – vor allem bezüglich der Wirkungs-
weise und Entfernung der in jedem Mauerwerk vorhandenenen
löslichen Salze – setzte erst vor circa 40 Jahren auf breiterer
Ebene ein.42 Bis dahin schien – nach italienischen Vorbildern
und entsprechenden Fachberatungen 1969 auch in Metnitz –
die Abnahme und Übertragung der einzige Weg zur Erhaltung.
Die übertragenen Wandmalereien wurden an der Nordwand
des Innenraumes der Pfarrkirche von Metnitz aufgehängt.
Es zeigte sich bereits zehn Jahre später, dass die rasche Al-
terung auch nach der Abnahme weiterging, zumal im alpinen
Klima auch im Kircheninneren fast drei Monate Minustem-
peraturen auftreten. An neueren Schäden zeigten sich Nach-
wirkungen der alten Salzschäden, Reaktionen des zur Hin-
terklebung verwendeten Kaseinleims, Trockenspannung von
Resten des Kaschierleims (Knochenleim), technische Mängel
der Kunstharzmischungen des Trägers.

Von 1982 bis 1991 haben die Restaurierwerkstätten des Bun-
desdenkmalamts die übertragenen Wandmalereien neuerlich
restauriert und dafür wesentlich genauere Voruntersuchun-
gen vorgenommen als 1969: Klimamessungen im Innenraum
der Pfarrkirche Metnitz, naturwissenschaftliche Untersu-
chungen zu Technik und Schäden,43 Herstellung der Kopie
eines Teilstücks (Koch, Bauer, Mutter, Kind), Durchführung
einer Zweitübertragung am Modell,44 beschleunigter Verwit-
terungstest in der Klimakammer des Österreichischen Kunst-
stoffinstituts in Wien.
Die Konservierungsmaßnahmen erforderten mehr als zwanzig
Arbeitsschritte, sie mussten teilweise in einem auf ca. 55–
70 % relative Luftfeuchtigkeit klimatisierten Zelt vorgenom-
men werden, um Trockenspannungen zu senken. Die Ober-
fläche haben wir von Leimresten, übermalenden Retuschen,
Überkittungen und Salzausblühungen gereinigt und teils mit
Methylkieselester, teils mit Acrylat PARALOID B72, gelöst in
Cholorothen, fixiert und mit THYMOL, einem Phenolderivat,
desinfiziert. Schollen haben wir zuvor nach wässeriger Quel-
lung mit Hilfe einer Heizspachtel und Acrylatdispersion PRI-
MAL AC33 niedergelegt und verklebt. Die Schutzkaschierung
der Vorderseite erfolgte mit Japanpapier und Hydroxipropyl-
zellulose KLUCEL MF. Zur Erhaltung der „natürlichen“ Un-
ebenheiten der Oberfläche, die sich durch einen Freskoputz
auf Bruchsteinmauerwerk ergibt, mussten wir für die Vorder-
und Rückseite jedes Teilstücks eine Gegenform als Bettung
herstellen. Mittels Gips, Glasfasergewebe, Epoxidharz und
einer Sandwichplatte aus glasfaserverstärktem Kunststoff
(GFK-Platte) haben wir zunächst die Oberfläche abgeformt.
Störende Verformungen der Oberfläche haben wir an der Ab-
formung korrigiert. Von dieser Abformiung  machten wir eine
neuerliche Abformung und prodzierten auf diese Weise eine
Stützform für die Rückseite. Für die Drehbewegungen, die
zur Bearbeitung beider Seiten notwendig waren, konstruier-
ten wir einen aus Holz-Modulen hergestellten Kipp-Tisch, der
auch zur Herstellung des notwendigen Anpressdrucks diente.
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Florenz, San Marco, Kapitel-
saal, Kreuzigung, 1441–42,
Detail Inkunabel der Konser-
vierung in situ mittels der Ba-
rium-Methode durch Enzo
Ferroni und Dino Dini nach
der Flut von Florenz 1966, be-
gonnen am 5. Februar 1969
(Foto 2009)



Einer der wichtigsten konservatorischen Schritte war die Ent-
fernung des Polyester-Trägers von 1970 und die sehr auf-
wendige mechanische Dünnung des zur Hinterklebung ver-
wendeten, spannungsreichen Kalkkaseins – das möglicher-
weise mit Polyvinylacetat ‚verstärkt‘ worden war – mittels
Skalpell und Feinschleifgeräten. Wir erhöhten die RLF im Kli-
mazelt auf 70 % und verwendeten wässerige Kurzzeit-Kom-
pressen aus Calciumhydrat, um das Kalkkasein anzuweichen.
Die sehr brüchige Rückseite festigten wir nach der Dünnung
mit PARALOID B72, Fehlstellen ergänzten wir mit Mörtel aus
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10 a–g 
Lambach, Oberösterreich, Stiftskirche, ehemaliges Läuthaus, Wandmalerei um 1080; 10 a) Heilung der Blutflüssigen. Der Vergleich der
linken Hälfte mit der rechten zeigt den Substanzverlust in dem Zeitraum zwischen der Entfernung der barocken, die Wandmalerei überde-
ckenden Mauern 1965 bis zur Konservierung in situ 1978–81; 10 b–d: Messungen der elektrischen Leitfähigkeit der Oberfläche (ELF) 1972,
1975 (Manfred Koller) und 1979 und ihre Visualisierung zeigen die sekundäre Ausbreitung löslicher Salze durch ihre hygroskopische Wirkung,
obwohl 1976 die Infiltrationsquelle (siehe b) beseitigt worden war; 10 e) aufgrund der Messung von Verlustraten konnte Hubert Paschinger
belegen, dass die Schwankung des Raumklimas um die Gleichgewichtsfeuchtigkeit (GGF) der im Trocknungsprozess an der Oberfläche kon-
zentrierten Salze die Hauptursache der Schäden war; 10 f) unter klimatisierten Bedingungen (über der durchschnittlichen GGF) wurde die
Wandmalerei mit Methylkieselsäureester (mit Schutzmasken) fixiert und die Salze mit Zellstoffkompressen in mehreren Schritten vermindert;
10 g) der Vergleich der ELF von 1982 und 1979 (10 d) visualisiert die Wirkung der Salzverminderung mit Kompressen.

b c

gd



geeignetem Quarzsand, Kalkhydrat und ca. 10 % PRIMAL
AC33. Die gesamte Rückseite stabilisierten wir mit einem
Voranstrich aus Kalkhydrat/PRIMAL AC33 1:1 und drei dün-
nen Schichten aus Kalkmörtel mit einem von 20% auf 12%
sinkenden Anteil an PRIMAL AC33. Der Kalkmörtel diente
auch zur Einebnung der Rückseite. Der neue Träger besteht
aus im Flugzeugbau eingesetzten Leichtbauplatten: Alu-Wa-
ben und glasfaserverstärktes Epoxydharz (beim Teilstück
„Krüppel und Tod“: PVC-Schaum mit Karton-Zwischen-
schicht), verklebt mit Epoxidharz, dessen Viskosität wir mit
pyrogenem Silikatpulver AEROSIL angepasst haben. Nach
der Abnahme der Schutzüberklebung (facing) haben wir eine
mechanische und chemische Nachreinigung durchgeführt
und die Ränder verkittet. Die Retuschen der Restaurierung
von 1969/70 haben wir weitgehend belassen und – wo not-
wendig – mit Aquarell ergänzt.
Der Gesamtaufwand der Zweitübertragung belief sich auf ca.
4500 Arbeitsstunden. An der Durchführung waren die frei-
beruflichen KonservatorInnen-RestauratorInnen Heinz Leitner
(†), Wolfgang Baatz, Karin Berner (†), Peter Berzobohaty, Kar-
ma Hoke, Thomas Huss, Claudia Podgorschek, Jürgen Pur-
sche und viele PraktikantInnen beteiligt.45

Die Originale fanden einen klimatisch gesicherteren Aufstel-
lungsort im ehemaligen Feuerwehrhaus von Metnitz.

46

Die Abnahmen und Übertragungen von Wandmalerei bis Ende
der 1960er Jahre wurden zuweilen als technische Bravour-
stücke gefeiert. Aber diese scheinbare technische Machbar-
keit erwies sich als Beschwörung von ,Geistern‘, die nur mit
einem riesigen, für den Bestand der Wandmalereien nicht
ungefährlichen Aufwand zu bändigen waren. Das konserva-
torische Denken war lange auf die Behandlung der Sympto-
me, nicht auf die notwendige Erfassung und Therapie der Ur-
sachen fokussiert. Zum Abschluss möchte ich deshalb kurz
auf die Alternative eingehen: die Erhaltung in situ.

Möglichkeiten der Konservierung von 
Wandmalerei in situ

Sehr hellsichtig war Johannes Taubert, einer der Pioniere der
Verbindung von Theorie und Praxis, von Wissenschaft und
künstlerischem Handwerk in der Konservierung-Restaurie-
rung. In seinem Aufsatz über „Restaurierprobleme alter
Wandmalereien“47 von 1958 (!) betont er die Notwendigkeit,
zur Abnahme von Wandmalereien Alternativen zu finden und
Methoden der Erhaltung in situ zu entwickeln. Er erwähnt
dabei besonders die Möglichkeiten „zur Entfernung von Aus-
blühungen und die Behebung ihrer Ursachen“. Taubert weist
dabei auf Erfahrungen von M. Vunjak in Belgrad hin und seine
„Methode des Absaugens der Salze durch teigförmig aufge-
tragene reine Papiermasse („Holländermasse“)“.

Der 5. Februar 1969, zweieinhalb Jahre nach der verheeren-
den Flut in Florenz am 4. November 1966, kann als Datum

eines Paradigmenwechsels in der Konservierung von Wand-
malerei bezeichnet werden. An diesem Tag begannen Dino
Dini und seine Mitarbeiter, unterstützt durch Professor Enzo
Ferroni, die Reinigung der „Kreuzigung“ von Beato Angelico
in San Marco (1442) mit der neuen „Barium-Methode“, wel-
che zugleich die Ursachen der Schäden behandelt. Der wich-
tigste Aspekt dieser Methode ist die Re–Konversion des Gip-
ses mittels Ammoniumcarbonat-Kompressen. Die Kompres-
sen-Methode führt zugleich zu einer Verminderung der leicht
löslichen Salze, darunter auch das bei der Reaktion entste-
hende (saure) Ammoniumsulfat. Die Arbeiten wurden an-
schließend am gesamten Fresko erfolgreich durchgeführt.
Die Epoche der nachhaltigen Konservierung von Wandmalerei
in situ hatte begonnen (Abb. 9).48 Allerdings hat man beim
internationalen Wandmalereikurs des ICCROM erst 1978 be-
gonnen, die Barium-Methode in Florenz zu studieren.49

Angeregt durch meine Lehrer 1977 am ICCROM, namentlich
Giorgio Torraca, Paul Philippot und Paolo Mora, durch die na-
turwissenschaftlichen Erkenntnisse von Andreas Arnold in
Zürich und Hubert Paschinger am Bundesdenkmalamt in
Wien und schließlich durch die Erfahrungen von Oskar Em-
menegger in der Ostschweiz und auch meines Vaters Walter
Hammer in Ulm, gelang uns die Entwicklung der Methode
der Konservierung der Fresken vom ehemaligen Läuthaus
der Stiftskirche in Lambach (um 1080).50 Nach dem Rat von
führenden internationalen Experten, auch aus Italien, sollten
diese Wandmalereien abgenommen werden. 
Paschinger hatte eine einfache Methode gefunden, die dra-
matische Verfallsrate messbar zu machen (Abb. 10a–g). Die
wesentliche Erkenntnis von Hubert Paschinger war die Her-
kunft der Feuchtigkeit. An dem Diagramm machte er uns
deutlich, dass die Schadensrate immer dann am größten ist,
wenn die Temperatur im Durchschnitt niedrig war. In diesen
Zeiten wird die Gleichgewichtsfeuchtigkeit (GGF), also jene
relative Luftfeuchtigkeit (RLF) der Umgebung, welche in Ab-
hängigkeit von der Temperatur die Grenze zwischen Lösung
oder Kristallisation der im Bereich der Oberfläche vorhande-
nen Salzmischungen markiert, am häufigsten nach oben oder
nach unten überschritten. Bei den niedrigeren Temperaturen
von Oktober bis Mai werden also vermehrt Lösungs- und
Kristallisationszyklen der Salzmischungen induziert. Es zeigte
sich also, dass die Hygroskopie der an der Oberfläche gelös-
ten Salze in diesem Fall wesentliche Feuchtigkeitsquelle ist.51

Damit konnte man auch die sekundäre Ausbreitung der Salze
erklären: Auch nach Beseitigung der ursprünglichen Infiltra-
tionsquelle, nämlich die nicht funktionierende Abdichtung
von anschließenden Duschräumen und Toiletten einer ganzen
Schule, breiteten sich die Schadenszonen aus. 
Die Erkenntnis der Salz-Hygroskopie als wesentliche Quelle
der Feuchtigkeit und damit die Bedeutung der GGF der Salz-
mischungen und die mineralische, hydrophile Fixierung der
beschädigten Wandmalerei – was am ICCROM nicht gelehrt
wurde – war die Grundlage für die Konservierungsmethode,
die man nach fast 40 Jahren als erfolgreich bezeichnen kann.
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Voraussetzung für die Nachhaltigkeit sind allerdings periodi-
sches Monitoring und periodische Pflege und entsprechende
vertragliche Vereinbarungen mit KonservatorInnen-Restau-
ratorInnen.
Die den genannten Projekten zugrunde liegenden, für die Er-
haltung von Wandmalerei in situ notwendigen bauphysikali-
schen und mineralogischen Kenntnisse sind noch nicht all-
gemein verbreitet, die entsprechende Auseinandersetzung
mit diesen praktischen Erfahrungen muss erst noch geleistet
werden.52

Die Wandmalereien, die mit den wechselnden klimatischen
Bedingungen des Bauwerks und seiner Wand verbunden sind,
verfallen schneller als ‚autonome‘, museal präsentierbare
Gemälde, aber – wenn wir die Ursachen erkennen und be-
handeln und nicht nur die Symptome – vielleicht nicht dra-
matisch schnell. 

Prof. Dr. Ivo Hammer FIIC
Conservator-restorer/art historian
Wall painting / architectural surface
Tongasse 5/9
1030 Wien (Österreich)
ivohammer@me.com
www.tugendhat.eu/en/members/prof-dr-phil-ivo-
hammer.html
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37 In der Darstellung des Krüppels, dokumentiert in einem Foto im BDA-

Archiv
38 ROSENFELD 1954, S. 98

Beiträge                       Totentanz von Metnitz

592|2019  VDR Beiträge



39 KNOEPFLI/EMMENEGGER/KOLLER 1990
40 HAMMER 1995, S. 64-69
41 Bei einer Laboranalyse des Bundesdenkmalamts (1985, Hubert Pa-

schinger, Helmut Richard) wurde bei einer Probe Kaliwasserglas gefun-
den, dessen Schichtposition und damit Datierung aber nicht zweifelsfrei
geklärt werden konnte.

42 SCHAIBLE 1985, S. 149. Der Autor plädiert gegen die Wandmalereiab-
nahme, bezweifelt aber die Möglichkeit einer nachhaltigen Salzvermin-
derung; KOLLER 1987; PAOLUCCI 1990; HAMMER 1991 und 1995. 

43 Chemisches Labor des Bundesdenkmalamts: Hubert Paschinger, Hel-
mut Richard

44 Durchführung: Carmen Chizzola, Martin Zunhammer, Sabine Toulza und
der Verfasser, 1985

45 Leitender Konservator-Restaurator: Ivo Hammer; Werkstättenleitung:
Manfred Koller

46 HAMMER 1994
47 TAUBERT 1958
48 HAMMER 1996, S. 83
49 Sabino Giovannoni und Mauro Matteini haben über Vermittlung von

Heinz Leitner 1981 im österreichischen Bundesdenkmalamt die Gips-
Rekonversion bekannt gemacht; HAMMER 2001 und 2017.

50 HAMMER 1986, 1991, 2001, ARNOLD 1987
51 HAMMER 2001; in der auch vom ICCROM 1993 in englischer Sprache

herausgegebenen Publikation von Giovanni und Ippolito Massari, Damp
Buildings. Old and New. In: Bulletin of the Association for Preservation
Technology, Vol. 17, No. 1 (1985), S. 2–30, kommt hygroskopische
Feuchtigkeit so gut wie nicht vor.

52 BRAJER/KLENZ LARSEN 2013
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