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it den beiden kurz hintereinan-

der erschienenen, nach Umfang

und ausfithrlicher Illustration
dhnlich aufwendigen Banden ist die Kélner Staffe-
leimalerei der ersten Hailfte des 15. Jahrhunderts
der sowohl kunsthistorisch als auch technologisch
am besten erforschte Bestand innerhalb der deut-
schen Malerei der Gotik. Der erstgenannte Band
(im folgenden zitiert als ,Ergebnisband“) présen-
tiert in systematischer Ordnung die Ergebnisse ei-
nes Anfang 2009 begonnenen fiinfjdhrigen koope-
rativen Forschungsprojektes der grofen Gemalde-

sammlungen in Ko6ln und Bayern, das durch das
deutsche Bundesministerium fiir Bildung und For-
schung gefordert wurde. Die zweite Publikation
(zitiert als ,, Tagungsband“) bietet mit den 17 Fach-
beitrdgen des gegen Projektende in Koln abgehal-
tenen internationalen Symposiums wichtige Ver-
tiefungen und Ergénzungen des Kernprojekts (mit
Textfassungen auch in Englisch). Damit konnten
die Veranstalter schon im Vorfeld ihre neuen The-
sen einer internationalen Forschungsgemeinschaft
zur Diskussion stellen. Diese umfasst neben den
historischen und kunsthistorischen Féchern be-
sonders die Kunsttechnologie: von der Quellen-
kunde tiber die Schreiner-, Mal- und Fasstechni-
ken bis zur naturwissenschaftlichen Materialfor-
schung an Kunstwerken nach aktuellem Stand, vor
allem mithilfe der Strahlenuntersuchung und der
Materialanalytik. Daraus ergaben sich drei weit-
reichende kunsthistorische Schlussfolgerungen:
Dem Meister der heiligen Veronika bleiben nur
die Madonnen mit der Wicken- und der Erbsen-
bliite erhalten, das Veronikabild und die iibrigen
Werke der Gruppe werden dem (Euvre des Mei-
sters von St. Laurenz zugeordnet, und der junge
Stefan Lochner war bereits in der Werkstatt des
Meisters des Heisterbacher Altars téitig.

Die kunsthistorischen Mitarbeiter des Projek-
tes kamen aus den jeweiligen Sammlungen beider
Museen, dazu aus Koln die Restauratoren und aus
dem Doerner-Institut in Miinchen die naturwis-
senschaftlichen Analysten. Weitere Spezialisten
(wie Peter Klein aus Hamburg fiir die Dendrochro-
nologie), aber auch Vertreter aus Sammlungen mit
wichtigen Bestdnden zur Kélner Malerei wie den
Nationalgalerien in Berlin und London sowie dem
Institut royal du Patrimoine artistique in Briissel er-
gianzten das Team. Iris Schiéfer, Katja von Baum
und Roland Krischel koordinierten das Projekt und
den Ergebnisband mit seinen 13 Beitrdgern. Der
methodische Zugang aus den verschiedenen The-
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mengebieten ist ausgewogen, und vor allem wur-
den die analytischen Materialuntersuchungen mit
zerstorungsfreien Methoden vorgenommen. Die
visuellen Befunde reichten von der Stereomikro-
skopie von Oberfldchen bis zu Einblicken in den
technischen Aufbau vorhandener Fehlstellen. Sie
wurden gezielt ergdnzt durch die Strahlendiagnos-
tik im Infrarot- und Rontgenbereich, wihrend auf
ultraviolette Fluoreszenzbefunde, die vor allem
Erhaltungszustinde aufzeigen, verzichtet wurde.
Fiir ein Projekt dieses Anspruches zeigt die Be-
schrankung auf 65 Probenahmen zu Mikroschlif-
fen und deren analytische Bewertung ein hohes
MaS8 an berufsethischer Disziplin im Abwégen von
Chancen und Risiken.

WERKAUSWAHL UND DOKUMENTATION

Kriterien fir die Auswahl von 29 Werken aus der
Kolner Produktion an Gemaélden auf Holztafeln
zwischen 1400 und 1450 waren zunédchst deren
Verfiigbarkeit in den jeweils eigenen Bestinden
der Museen in Koln und Miinchen, verschiedene
Formate, Bildtypen und Werkstatten bzw. Notna-
men-Meister. Der als einziger namentlich gesi-
cherte Stefan Lochner ist mit fiinf Werken vertre-
ten; den Befunden nach war er aber auch an Auf-
trdgen anderer beteiligt. Zugehorige Teile einiger
Arbeiten befinden sich in anderen Museen und
wurden nach Méglichkeit berticksichtigt. Neben
nur drei mehr oder weniger vollstindigen Reta-
beln bilden Einzeltafeln oder -fliigel die Mehrzahl,
deren Herkunft von einem Diptychon oder Tripty-
chon zu kldren war. Aber auch bemalte Schrank-
tiirchen oder Truhendeckel sowie ein Rundbild
und ein Epitaph sind erfasst. Die Dokumentation
der untersuchten Werke und der Resultate wurde
im Ergebnisband tibersichtlich présentiert: Mit
kleinformatigen Abbildungen auf den aufklappba-
ren Innenseiten des vorderen und hinteren Ein-
bandes behélt der Benutzer auch bei gedffneten
Buchseiten immer den Gesamtiiberblick. Zu-
gleich lassen sich dadurch bei Beschreibungen
und Vergleichen alle im Text genannten Objekte
allein nach der chronologisch gereihten Katalog-
nummer problemlos identifizieren. Dieser Katalog
fillt die zweite Halfte des Ergebnisbandes. Jedes
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Objekt wird dabei auf vier, bei mehrteiligen Wer-
ken auch mehr Seiten nach einem einheitlichen
Untersuchungsschema erfasst.

Am Beginn jeder Katalognummer stehen
knappe, aber inhaltsreiche kunsthistorische Be-
stimmungen von Inhalt und Form nach dem letz-
ten Forschungsstand mit Literaturhinweisen. Sie
stammen fiir die in Koln befindlichen Gemalde
von Roland Krischel, fiir diejenigen aus Bayern von
Martin Schawe. Daten zur Restaurierungsge-
schichte werden nur dann berticksichtigt, wenn
sie fiir das Verstdndnis der Originalzustdnde unbe-
dingt notwendig sind. Dazu kommen eine manch-
mal ganzseitige Farbabbildung und fallweise auch
eine Reproduktion eines historischen Zustandes
oder der aktuellen Riickseitenansicht. Danach
werden fiir das jeweilige Werk die ermittelten
Fakten und Beobachtungen nach immer gleicher
Systematik aufgelistet: Mafle - Rahmung — Bildtra-
ger — Grundierung — Unterzeichnungen — Blattme-
tallauflagen und damit verbundene Verzierungs-
techniken - pigmentierte Zwischenschichten
(zwischen der Unterzeichnung und den eigentli-
chen Malschichten) — Farbschichten.

Dieser Kanon der wesentlichen Arbeitsetap-
pen im Bildaufbau mittelalterlicher Tafelbilder
wird mehrfach noch in die technischen Einzel-
schritte bzw. deren Eigenheiten unterteilt, da in-
nerhalb einer Untersuchungsreihe erst bestimmte
Charakteristika und Detailvorgidnge tragfahige
Vergleiche und Interpretationen erlauben. Dazu
gehoren die diversen Arten, Farben und Anwen-
dungen in der Unterzeichnung, die verschiedenen
Materialien, Techniken und Weiterbearbeitungen
unter und iiber Blattauflagen (Ritzung, Gravie-
rung, Trassierung, Punzierung, Bemalungen),
schlieBlich der Aufbau der Farbschichten und vor
allem deren Variationen innerhalb der einzelnen
Malfarben. Die fiir erste Konzepte und davon ab-
weichende Ausfithrungen aufschlussreichen for-
malen oder farbigen Verdnderungen im Entste-
hungsprozess werden fiir die Unterzeichnung, fiir
Differenzen zwischen Unterzeichnung und Male-
rei und fiir Eigenkorrekturen in dieser selbst am



Abb. 1 Stefan Lochner, Weltgericht, um 1435. Eichenholz, 124,25 x 172,65 cm. Koln, Wallraf-Richartz-Museum (Ergebnis-
band, S. 275)

jeweiligen Ort beschrieben. Der dafiir einheitlich
verwendete historische Begriff ,pentimenti“
(»Reueziige“) bezeichnet urspriinglich nur die
Formsuche im Entwurfsprozess. Der Begriff fehlt
noch bei Filippo Baldinucci (Vocabolario toscano,
Firenze 1681), ist aber bei Antoine-Joseph Pernety
(Paris 1757) genau definiert: ,Bereuung (il penti-
mento), eine Zeichnung, in welcher auf verschie-
dene Arten gewendete Kopfe, doppelte Arme, von
ungefdhr nebeneinander gesetzte Fiifie anzutref-
fen sind, um diejenige Art zu wahlen, die sich am
besten schickt“ (Des Herrn Pernety Handlexikon
der Bildenden Kiinste [...]. Aus dem Franzésischen
tibersetzt. Bey Christian Friedrich Vof}, Berlin
1764, 26). Die diffuse Verwendung des Begriffs in
der Forschungsliteratur zu den Maltechniken wé-
re einer differenzierten Betrachtung wert.
Umfassende tabellarische Ubersichten zu den
einzelnen Arbeitsschritten finden sich in den Ma-
terialkapiteln des ersten Teils. Alle Farbschliffe
mit den analysierten Hauptpigmenten werden in
einem eigenen Anhang des Kataloges illustriert.
Auf diese Weise werden die Katalogtexte nicht

iiberfrachtet, und trotzdem bleibt ein Nachvollzug
der Einzelresultate gewdhrleistet. Die Eintragun-
gen in den technischen Kataloglisten sind stich-
wortartig knapp, dank préziser Formulierung aber
gut verstandlich. Wer allerdings hier Kurzhinwei-
se liberliest und nicht parallel dazu die beschrei-
benden Kapitel im ersten Teil studiert, versaumt
wesentliche Informationen. So ist zu den in der
Unterzeichnung des Heisterbacher Altares (Kat.
27) auftretenden Kiirzeln fiir die im Malereistadi-
um einzusetzenden Farben unter ,Umfang und
Art der Unterzeichnung® nur der lapidare Hin-
weis ,,Farbangaben* zu finden.

+MATERIALSPRACHE" ALS WERKZEUG
DER KUNSTGESCHICHTE

Mit der unter internationaler Beteiligung 1948-51
in dem von Paul Coremans gegriindeten Institut
royale du Patrimoine artistique in Briissel erfolgten
ersten umfangreichen Untersuchung zu Herstel-
lung und Zustand des Genter Altares nach der
Riickholung aus der Kriegsbergung in der Ausseer
Salzmine begann eine neue Ara materialwissen-
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Abb. 2 Lochner, Weltgericht, Detail (© Wallraf Richartz-
Museum & Foundation Corboud, Kéln)

schaftlich orientierter Kunstforschung (Paul Core-
mans [ed.], L’Agneau mystique au laboratoire. Exa-
men et traitement, Antwerpen 1953 [Les primitifs
flamands, I1I/2]). Parallel dazu entwickelte die
National Gallery in London (Joyce Plesters und
andere) die materialbezogene Gemaldeanalyse bis
zu den diffizilen Bindemittelfragen weiter und
verkniipfte die Ergebnisse immer mehr auch mit
historischen Schriftquellen und kunsthistorischen
Fragen (jahrlich veroffentlichte Ergebnisse in: Na-
tional Gallery, Technical Bulletin, London 1977ff.).
Mit Christian Wolters und Hermann Kihn war
das Doerner-Institut in Miinchen schon frith an
dieser Entwicklung beteiligt, aber erst die Refor-
men in der Ausbildung von Restauratoren seit den
1970er Jahren qualifizierten auch diese als wichti-
ge Forschungspartner und zugleich Vermittler
zwischen Kunsthistorikern und Naturwissen-
schaftlern. Denn intime Kenntnisse der Materia-
lien und ihrer technischen Verarbeitung, hapti-
sche und experimentelle Erfahrungen mit struktu-
rellen Eigenschaften und geiibte visuelle Beurtei-
lung der vielfdltigen optischen Phanomene behiel-
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ten frithere Restauratorengenerationen fir sich.
An diese Anfange ist zu erinnern, um zu verstehen,
warum in der deutschsprachigen Kunstgeschichte
erst relativ spat die moglichen Aussagen des mate-
riellen Befundes von Kunstwerken allgemein rezi-
piert wurden und ein Projekt wie das vorliegende
durchgefiihrt werden konnte.

Die holzernen Bildtridger umfassen Eichenholz
meist regionaler Herkunft fiir Retabel und ihre
Rahmungen, in sechs Fillen diente Nussholz fiir
kleinformatige Andachtsbilder, aber auch kleinere
Altarfliigel und ebenso oft Tannenholz zu vorwie-
gend einfacheren Aufgaben (Truhendeckel, Ni-
schentiiren). Aufgrund der dendrochronologi-
schen Befunde konnten in drei Fillen (Kleiner
Kalvarienberg im Wallraf-Richartz-Museum, Ma-
donna mit der Wickenbliite, Kat. 9, Gekreuzigter
mit Maria, Johannes und sieben Aposteln, Kat. 3)
Frithdatierungen korrigiert werden. Oft aber wa-
ren die ermittelten Falldaten fiir die aus Stil- und
Quellenkritik erschlossene Entstehungszeit nicht
relevant. In der Herstellungstechnik zeigten sich

Abb. 3 Lochner, Weltgericht, Detail (© Wallraf Richartz-
Museum & Foundation Corboud, Kdln)



Abb. 4 Lochner, Weltgericht, Detail (© Wallraf Richartz-Museum & Foundation

Corboud, Kéln)

Abb. 5 Lochner, Weltgericht, Detail (© Wallraf Richartz-Museum & Foundation
Corboud, Kdln)

keine verbindlichen Regeln, weder fiir Holzquali-
taten noch fur Formate, fiir Brettstirken oder Ver-
bindungs- und Rahmentechniken. Vertikale und
horizontale Brettverleimung, verdeckte Fugendii-
bel, profilierte Nutrahmen, gediibelte Rahmen-
leisten, aber auch Bildrahmenplatten kommen
héufig vor, sind aber stets individuell ausgeformt
und eingesetzt. Ausgewdihlte Bildplane der Tafel-
und Rahmenkonstruktionen im Ergebnisband
werden durch weitere im Tagungsband ergénzt.

KUNSTTECHNOLOGIE

Aus den oft unscheinbaren
Detailbefunden zu den héufig
verlorenen Originalrahmungen
ergaben sich mehrfach wertvol-
le Indizien fiir die urspriingliche
Form und deren Funktion. Da-
zu gehoren Nachweise fiir Fli-
gel des einstigen Triptychons
beim Kalvarienberg (Kat. 15,
Scharnierreste im Zierrahmen)
oder der Hinweis auf einen zen-
tralen, verschliefbaren Figu-
renschrein bei den Lochnerta-
feln in Koln und London (Kat.
22). Dessen digitales Schema
wird im Tagungsband (26£.) mit
bestehenden Kolner Retabeln
verglichen. Hier (37-49) wer-
den aber auch die verschiede-
nen Typen der Triptycha, Di-
ptycha und Nischentiiren in
Proportionalgréfie zueinander
illustriert. Ferner geben die we-
nigen fassbaren Verschlussvor-
richtungen der Fliigel Hinweise
auf den liturgischen Gebrauch
und auf Fragen der sicheren
Aufbewahrung, etwa bei Reta-
beln in Privatkapellen (vgl. Kat.
16) oder bei Nischentiren fiir
Tabernakel (Kat. 11), deren
Vergleichsbeispiele bei offenen
Tiiren auch zusétzliche Schutz-
gitter zeigen (Tagungsband, 30,
Abb. 44/45). Hier wire noch auf
die im Reallexikon zur deutschen
Kunstgeschichte zusammengestellten Varianten
von Retabelverschliissen hinzuweisen (Bd. 9,
2003, Sp. 1472ff.), aber auch auf die jlingst katalo-
gisierten Sakramentsnischen auf Gotland (Justin
Kroesen/Peter Tangeberg, Die mittelalterliche Sa-
kramentsnische auf Gotland (Schweden). Kunst und
Liturgie, Petersberg 2014). Fiir einstige Predellen
oder Aufsdtze der aus der ersten Hailfte des 15.
Jahrhunderts erfassten Koélner Retabel konnten
hingegen keinerlei Indizien gewonnen werden.
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Auf der Kélner Projekttagung 2011 stellte Ro-
bert Bork seine geometrischen Proportionsstudien
zur Konstruktion der Retabel vor. Er ging dabei
von den erhaltenen Bogenreihen mit Mafiwerk-
gliederung aus und zeigte im Vortrag die Aufeinan-
derfolge moglicher Konstruktionsschritte von den
symmetrischen Hauptachsen zu Quadraten mit
diagonalen Teilungen und den sich daraus erge-
benden Rauten- und Kreisfiguren auf. Sie sind im
Tagungsband in verschiedenen Farben fiir die
Schrittfolge an drei Beispielen, darunter Lochners
Dombild, illustriert (Tagungsband, 127-135). Fiir
die Mafiwerkbogen und die Festlegung der Ge-
samtformate sind Mafigrundlagen nach dem Kol-

36

Abb. 6 Kdlnisch, Christus
am Kreuz mit Maria und
Johannes, 1425/30. Einzel-
tafel mit vollplastisch
skulptierten Kopfen, Ei-
chenholz, 92,3 x 64,9 cm.
Koln, Wallraf-Richartz-
Museum (Ergebnisband,
S.271)

ner Fuf} durch die Rah-
menproportionen (z.B.
beim Triptychon der
Madonna mit der Wi-
ckenbliite, Kat. 9) evi-
dent. Die von Bork
angenommenen Kon-
struktionen  konnten
auf einem Reifiboden
oder eigenen Reifibret-
tern in der Schreiner-
und/oder Malerwerk-
statt erfolgt sein, denn
im Rontgenbild sind
auf den Brettoberfla-
chen nur kreuzweise
Ritzlinien zur Haftver-
besserung festzustel-
len, und im Grundier-
stadium gibt es auch

sonst weder graphische
noch geritzte Kon-
struktionshilfen.

Die vollstandige Kaschierung der Malbret-
ter mit Geweben (wahrscheinlich gebrauchte
Leinwand; leider erfolgte keine Faserbestimmung
bei Kat. 22: siehe Tagungsband, Abb. 21) und Glu-
tinleim mit Lein6lzusatz konzentriert sich auf Ei-
chentafeln mit Polimentvergoldung und Punzie-
rungen. Dieser funktionell bedingten textilen Ta-
felkaschierung steht in K6ln eine bisher kaum be-
kannte frithe autonome Malerei auf Gewebetra-
gern gegeniiber. Katja von Baum gibt dazu im
Tagungsband einen komprimierten Uberblick
aus ihrer Dissertation (Bamberg 2012, online un-
ter www.opus-bayern.de/uni-bamberg/volltexte/



2012/390). Nach den AufBlenfliigeln des Kélner
Klarenaltars 1350/60 sind vom frithen 15. bis zum
frithen 16. Jahrhundert rund 100 Leinwandbilder
bekannt, die aus den 39 von Baum rekonstruierten
grofien Bildfolgen der Passion oder der Ursulale-
gende spiter vereinzelt wurden. Sie erreichten
Grofen von iiber vier Quadratmetern mit {iber 30
meist gleichgrofien, quadratischen Einzelbildern
in gemalten Zwischenrahmen (Tagungsband, 104,
Abb. 9/10). Von Baum beschreibt die — bis auf den
Bildtrdger und das Fehlen von Glanzvergoldung
und Punzierung — den Bildtafeln analoge Maltech-
nik, muss aber deren Funktion mangels Quellen
offen lassen. Die Hauptunterschiede sind grofiere
Formate und leichtere Mobilitit, aber auch die
vielteilige Bilderfolge auf einer einzigen Bildfla-
che, womit sich Wandbilder vergleichen lassen.
Die zum Koélner Klarenaltar zeitlich ndchste Paral-
lele bilden die doppelseitig mit Bildern auf Lein-
wand bemalten Fliigel der Valeriaorgel in
Sion/Sitten (Schweiz) von Peter Maggenberg 1435
(Friedrich Jakob/Mane Hering-Mitgau/Albert
Knoepfli/Paolo Cadorin, Die Valeria-Orgel. Ein go-
tisches Werk in der Burgkirche zu Sitten/Sion, Zii-
rich 1991 [Veréffentlichungen des Instituts fir
Denkmalpflege an der ETH Ziirich, Bd. 8]).

GRUNDIERUNG UND
UNTERZEICHNUNGEN

Fir die nidchste Stufe im Schichtenaufbau, die
Grundierung, herrschte Kreide mit tierischem
Leim und Trockenschliff vor. Fiir die folgende Iso-
lierung wurde ein 6liges Bindemittel gefunden, das
unterhalb von Polimentvergoldungen fehlt, was
mit einer Anweisung im Tegernseer Manuskript
(um 1500) ibereinstimmt. Ebenso bemerkenswert
ist die Feststellung einer mit Bleiweif§ pigmentier-
ten, olhéltigen und meist transparenten Schicht
zwischen Grundierung und Farbauftrag bei zwei
Dritteln der untersuchten Werke. Nur Bereiche
unter Polimentvergoldung und matten Blaufla-
chen sind ausgespart. Vereinzelt kommen auch
braunliche oder graue Ténungen vor (Lochner,
Kat. 22), dazu gelbe bis rétliche auch auf Kolner
Leinwandbildern des ersten Jahrhundertdrittels.
Ahnliches wurde in der altniederldndischen Male-
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rei vor 1450 schon mehrfach gefunden. Damit tre-
ten zur technischen Funktion als Isolierung und
Trockenhilfe wohl auch kiinstlerische Absichten.

Das Studium der Unterzeichnungen ist sowohl
aus werktechnischer Sicht als auch in den kunst-
historischen Interpretationen besonders interes-
sant. Auch hier war die grofie Variationsbreite der
technischen Methoden (Ritzung, Schieferkreide,
Metallstifte, Pinsel) unerwartet. Das betrifft ferner
mehrstufige Anlage (erst trockener Stift oder Krei-
de, dann Pinsel mit rotlicher oder schwarzer Far-
be), das Uberwiegen rétlicher bis rotbrauner Pin-
selunterzeichnung im ersten und schwarzer im
zweiten Jahrhundertviertel sowie Indizien fir
Entwiirfe auf Papier zur Vorbereitung und eine
Art ,Karton“ als Ubertragungshilfe. Die beiden
letzteren, zeitparallel in der Florentiner Frithre-
naissance perfektionierten Methoden zur kompo-
sitorischen Vorbereitung und Ubertragung auf den
Malgrund werden allerdings fiir die gepriiften
Werke Stefan Lochners (Weltgericht, Kat. 18, Abb.
I'und 2; sowie Fliigel in K6ln und London, Kat. 22)
und andere nur indirekt erschlossen (korrektur-
freie, detaillierte schwarze Pinselunterzeichnung,
Figurenkongruenz zwischen Innen- und Aufien-
seite: Ergebnisband, Abb. 74-76).

Mehrfach verwendete Umzeichnungen von
Képfen nimmt Babette Hartwieg fiir das Gottinger
Barfiiflerretabel von 1424 an (Tagungsband, 209,
Abb. 8/9). Verschiedene Arten von Schraffuren
(Schattenangaben) entwickeln sich erst nach 1420
und kulminieren in den graphisch durchmodel-
lierten Gewdédndern von Lochners Weltgericht
(Kat. 18; Abb. 3-5). Aus der allgemeinen Praxis fal-
len die an 47 Stellen in der ersten und zweiten
Wandlung des Heisterbacher Altars nachgewiese-
nen sieben verschiedenen Farbkiirzel als Hinweis
fir die gemalte Ausfithrung. Sie kommen in glei-
cher Art bei den Apostelmartyrien Stefan Loch-
ners in Frankfurt/Main vor (Gegeniiberstellung im
Ergebnisband: Abb. 77/78; Tagungsband, 61, Tab.
1). Im Unterschied zu den in der Tafel- und Wand-
malerei seit dem 15. Jahrhundert als Farbnotat be-
obachteten Anfangsbuchstaben oder Buchstaben-
kiirzeln sind hier auch Piktogramme darunter (z.B.
Lindenblatt fiir griin). Insgesamt weist die vorsich-
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tige Interpretation der mittels Infrarotreflektogra-
phie erzielten Resultate mit Recht auf Unschérfen
bei der Sichtbarmachung undeutlicher Zeichen-
weisen hin und vermeidet voreilige kunsthistori-
sche Schliisse.

METALLAUFLAGEN UND
PUNZIERUNGSTECHNIKEN

Fiir die Metallauflagen konnten die Studien zeitty-
pische Variationen mit gelbem, rotbraunem und
schwarzem Poliment aufzeigen, ohne deren Be-
deutung kldren zu kénnen. Polimentvergoldung
fand nur dort Verwendung, wo Verhiillung und zu-
gleich Schutz durch Fliigel gegeben war. In der
Material- und Bedeutungshierarchie der Retabel
steht sie, in Verbindung mit den Verzierungstech-
niken von Gravierung, Trassierung und Punzie-
rung, aber auch einigen Pastigliaeffekten (plasti-
sche Nimben), an der Spitze. Olvergoldung und
andere Blattmetalle wie Zwischgold, Silber oder
Zinn kommen zwar auch auf Auflenseiten vor, die-
se zeigen sonst aber nur monochrom blaue oder ro-
te Hintergriinde mit Streumustern.

Die im gesamten untersuchten Zeitraum um-
fangreich eingesetzten Punzierungstechniken und
-formen wurden eingehend untersucht. Obwohl
das Repertoire an Punzwerkzeugen (Punkt-,
Strich- und Ringpunzen sowie Rédchen) iiber-
schaubar ist, wurde damit eine Fiille an Effekten
und Motivkombinationen erzeugt (besonders in
den Goldnimben mit den Heiligennamen). Da die
Untersuchung nicht nur die Werkzeugabdriicke
registrierte, sondern auch deren individuelle
Handhabung, konnte daraus auf verschiedene be-
teiligte Hande geschlossen und ein hoher Grad an
Arbeitsteilung postuliert werden (z.B. bei der Mut-
tergottes mit der Wickenbliite, Kat. 9, zwei bis drei
beteiligte Personen).

Bei der in den Goldgriinden auftretenden
Punktpunzierung von figuralen Motiven wére der
Begriff des ,pointillé“ entsprechend der um 1400
in der franzésisch-burgundischen Goldschmiede-
kunst fithrenden Rolle dieser Technik zu erginzen
(siehe Neil Stratford, De opere punctili. Beobach-
tungen zur Technik der Punktpunzierung um
1400, in: Reinhold Baumstark [Hg.], Das Goldene
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Roessl. Ein Meisterwerk der Pariser Hofkunst um
1400, Miinchen 1995, 131-145). Denn ihrer Ver-
wendung in Goldgriinden zur Darstellung von En-
gelsgestalten als materielosen Lichtwesen kommt
auch besondere ikonographische Bedeutung zu
(Ergebnisband, Abb. 101; Tagungsband, 88, Abb.
4: Veronika/London; 215 und Abb. 17: Géttinger
Barfiifleraltar). Applikationen von Pressbrokaten
treten nur beim Kreuzigungstriptychon 1420/30
(Kat. 22, auf der Auflenseite!) und bei den beiden
Retabeln vom Meister des Heisterbacher Altars
1430/40 auf (Ergebnisband, Abb. 155-161, Kat. 26
und 27: Ehrentiicher der Hauptansicht; Tagungs-
band, 63f., Abb. 19/20). Die Aufbringung meist 61-
vergoldeter Serienmuster wurde durch Schablo-
nen rationalisiert, deren Einsatz aber auch fiir die
in Blumenwiesen gemalten Blétter nachzuweisen
ist (Ergebnisband, Abb. 184, Kat. 13).

MALMATERIALIEN UND BINDEMITTEL

Bei den eigentlichen Malmaterialien ergab die Be-
stimmung der Farbenpalette fiir die 29 ausgesuch-
ten Werke einige Uberraschungen. Unter den
festgestellten 25 Farbmitteln sind vier rote Farb-
lacke bemerkenswert, darunter erstmals (armeni-
sche?) Cochenille und Zinkvitriol (Galitzenstein)
zur Féllung des Kermesfarbstoffes. Zinkvitriol
diente nach dem Stralburger Manuskript aber zu-
dem als Trockenhilfe fiir Mal6le. Das nach Faser-
resten auch fiir die Kélner Malerei evidente Re-
cycling von Rotfarbstoffen aus Geweben (Ergeb-
nisband, 135) ist fiir ,Parisrot* im Nirnberger
Kunstbuch (in: Emil Ernst Ploss, Ein Buch von alten
Farben. Technologie der Textilfarben im Mittelalter
mit einem Ausblick auf die festen Farben, Miinchen
#1977) und in einem Manuskript der Universitats-
bibliothek Géttingen beschrieben (Arie Wallertim
Tagungsband, 231). Eine zinkbasierte Verlackung
wurde auch bei Indigoblau (aus Farberwaid), aber
nur bei Proben von Tafeln des Heisterbacher Al-
tars und Stefan Lochners als Unterlage von Azurit
gefunden (Ergebnisband, 156f., Kat. 22, 27). Der
meist einschichtig einfache Aufbau von kiinstli-
chem grinem Kupferpigment (,Griinspan“) in
meist drei Helligkeitsstufen zeigt kaum gebraunte
Oberfldachen (von Kupferresinat und anderen La-



suren), wie sie im stiddeutschen Raum haufig sind.
Neu in der nordalpinen gotischen Malerei sind
auch die Nachweise von Bister (Rufibraun) und
Schieferschwarz als Olfarbpigmente.

Besonders eingehend wurden die Bindemittel
untersucht. Nach der plausiblen Interpretation
der Ergebnisse muss kiinftig grundsétzlich von Ol-
malerei gesprochen werden, wie dies deutschspra-
chige Quellen des 15. Jahrhunderts (Werkvertriage
und Meisterstiickaufgaben in Malerordnungen)
auch explizit fordern (vgl. Manfred Koller, Der
Flugelaltar von 1518 aus Abtenau — Rekonstruk-
tion, Schnitztechnik, Malerei und Fassmalerei, in:
Der Abtenauer Altar von Andreas Lackner, hg. v. der
Osterreichischen Galerie Belvedere, Wien 2011,
77-101, hier 91). Die von Patrick Dietemann im
Ergebnis- und im Tagungsband (140ff. bzw. 80ff.)
referierten Bindemittelanalysen belegten fiir die
Kélner Malerei wie erwartet Ole und Proteine als
Hauptgruppen. Den schon fiir die Erstfassung von
Kat. 1 (um 1340) analysierten Nachweis sowohl
wassriger als auch oliger Substanzen interpretiert
er jedoch nicht als emulgierte Bindemittelmi-
schung (,Tempera“), sondern nimmt eine Auftei-
lung auf zwei getrennte Arbeitsvorginge an: wiss-
riges Reiben der Pigmente und erst nach deren
Trocknung das Herstellen einer mit Ol gebunde-
nen Malfarbe. Damit bestimmt das Verdiinnungs-
mittel wesentlich deren Eigenschaften. Dieses in-
novative Erkldrungsmodell erfordert aber noch
weitere Experimente und Forschungen zur defini-
tiven Bestatigung,

t » eitere Ansétze dazu liefern in beiden
Binden die differenzierenden Beschreibungen
des Schichtenaufbaus und der vielfaltigen Phéno-
mene des immer auf bestimmte Wirkungen ausge-
richteten Auftrages der jeweiligen Malfarben (wie
Stupfen, Tupfen, Kratzen, Verziehen, Streuen) so-
wohl in den Texten als auch in den Katalogeintra-
gen. Anhand von Aufbau und Struktur der Farbbe-
reiche konnte auch die ,normale“ Abfolge der Far-
ben von Gewédndern beobachtet werden: Erst ka-
men die roten, dann die blauen und zuletzt die
griinen Tone an die Reihe. Die darauf folgenden

Inkarnate und Haare zeigen dagegen grofie Indivi-
dualitét, fiir die sich nach Aufbau und Behandlung
tiinf bis sechs Gruppen neben einigen Einzelwer-
ken bilden liefen (Ergebnisband, 162ff., Abb.
202-212; Tagungsband, 45ff., Abb. 26-36). Was
originale Oberflacheniiberziige betrifft, so konn-
ten weder die optischen Untersuchungen noch die
strahlen- und labortechnischen Analysen dazu
eindeutige Nachweise erbringen. In diesem Be-
reich besteht daher weiter grundsitzlicher For-
schungsbedarf. Immerhin bietet der Tagungsband
eine aufschlussreiche Diskussion von Quellen und
Befunden zu ,Firnissen“ am englischen Hof zwi-
schen 1250 und 1400 mit zwei Analysedaten (San-
darak und Kiefernharz).

+MEISTER“-FRAGEN UND FUNKTIONEN
DER FRUHEN MALEREI IN KOLN

Die gewissenhafte Priifung des materiellen Be-
standes einer entwicklungsgeschichtlich fiir die
Malerei der ersten Hailfte des 15. Jahrhunderts in
KéIn représentativen Auswahl von Gemalden lie-
ferte die langst notwendige Ergdnzung der bisher
auf Stilvergleiche fokussierten Datierungen und
Zuschreibungen. Die erarbeitete Fiille an Beob-
achtungen und werkimmanenten Fakten wird den
Spezialisten neue Impulse hinsichtlich Prioritéten,
Einfliissen sowie Verbindungen in der Kélner Ge-
maldeproduktion dieser Zeit geben und wirft dar-
tiber hinaus einige Schlaglichter auf nach Kéln zu-
gezogene Maler. Herausgegriffen seien hier zwei
plausible Vorschldge: Dem ,Meister der hl. Vero-
nika“ werden nur die Madonnenbilder mit der
Erbsenbliite und mit der Wickenbliite (Kat. 8, 9)
belassen, die restlichen Zuschreibungen werden
mit dem (Euvre des ,Meisters von St. Laurenz*“
vereinigt (Tagungsband, 49-51, Abb. 37-45). Dem
schliefit sich Stephan Kemperdick in seiner Revi-
sion der kunsthistorischen Positionen an (ebd.,
120-125). Fir den ab 1437 in Kéln nachweisbaren
Stefan Lochner legen die neuen Befunde (Stil und
Farbkiirzel der Unterzeichnung, gleiche Stoffmus-
ter) eine erste Mitarbeit beim Meister des Heister-
bacher Altares nahe, wihrend die vermutete spé-
tere Ubernahme von dessen Werkstatt vorlaufig
Hypothese bleiben muss.
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In seinem gedankenreichen Essay tiber ,spre-
chende Bilder — schweigsame Maler“ ist Roland
Krischel bemiiht, zu den jetzt gesammelten tech-
nischen , Vokabeln*“ die mafigeblichen ,grammati-
kalischen Regeln“ zu erfassen, um die Bedeutun-
gen der nun kodierten ,Materialsprache* in der
Kolner Tafelmalerei besser zu verstehen. Der kon-
servativen Grundhaltung der Sakralmalerei in
Kéln entspricht die Steigerung der transzendenten
Wirkung durch die Verhiillung der vom Glanzgold
gepragten inneren Bilder durch dufiere, vorwie-
gend farbig gestaltete Fliigel, deren konkrete litur-
gische Funktionen weiter zu ergriinden sind. Als
zweite Moglichkeit werden den Fixierspuren auf
erhaltenen Rahmen zufolge textile Vorsatzbilder
oder auch Vorhdnge vermutet unter Verweis auf
die ,Timpana“ in der venezianischen Malerei des
16. Jahrhunderts. Die letztlich antiken Urspriinge
der abendlidndischen ,Prisentationstechniken
verehrter Bilder* wie der eine Aura schaffende,
gedffnete Vorhang (prominent dargestellt in Raffa-
els Sixtinischer Madonna) wurden jedoch primér
iiber die — auch fiir die venezianische Malerei vor-
bildlichen - byzantinischen lkonen und frithen
Triptycha tradiert (Hans Belting, Bild und Kult,
Miinchen 21991, 61, 89, 95, Abb. 24, 29).

Ebenso gehen die Bewegung von Ikonen bei
Prozessionen oder deren liturgisch bedingte
Standortwechsel (ebd., 217) der von Krischel auch
auf bewegte Altarfliigel ibertragenen Rolle von
»handelnden Bildwerken“ (Johannes Tripps) als
eine Art ,Auffithrung von Bildern“ (Wolfgang
Christian Schneider) voraus (Ergebnisband, 199f.,
Tagungsband, 141£f.). Zu den damit angesproche-
nen Phdnomenen - sie reichen bis zur nachgewie-
senen Verwendung von Blut als Bindemittel beim
Anreiben der Pigmente (Ergebnisband, 144) — ge-
hort insbesondere die in der Malerei dieser Zeit
einzigartige Kreuzigung mit Assistenzfiguren im
Wallraf-Richartz-Museum, bei der drei vollplasti-
sche Kopfe aus der Bildfliche ragen (Kat. 17, um
1425/30; Abb. 6). Im betreffenden Katalogeintrag
erkennt Krischel zu Recht eine fiir den Betrachter
suggestive Verlebendigung, bei der die gemalte I1-
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lusion der von den Armen Christi abtropfenden
Blutgerinnsel sich zu kérperlicher Realitét auf den
darunter befindlichen plastischen Képfen von Ma-
ria und Johannes wandelt.

Uber die Kolner Tafelmalerei hinausge-
hend, bietet der Tagungsband ergdnzende Ausbli-
cke auf mehr oder weniger mit der untersuchten
Gemildegruppe zusammenhédngende Kunstgat-
tungen. Auf die zeitlich parallele Gruppe von Kol-
ner Leinwandbildern wurde bereits hingewiesen
(Katja von Baum im Tagungsband, 100-113). Fiir
die Kélner Stein- und Holzskulptur mit ihren Fas-
sungen zwischen 1380 und 1450 betont Regina Ur-
banek den sehr heterogenen Bestand, ortet aber
auch noch grofien Forschungsbedarf im Vergleich
zur Malerei und liefert dazu eine erste Entwick-
lungstibersicht (ebd., 150-167). Fiir die in die Po-
lychromie des Hochchores im Kélner Dom inte-
grierte Wandmalerei auf den Chorschranken gibt
Adrian Heritage einen Zwischenbericht tiber die
laufenden Untersuchungs- und Konservierungsar-
beiten mit ersten Infrarotbefunden und Ausbli-
cken auf das weitere Analysenprogramm (ebd.,
191-203). SchlieBlich initiieren Doris Oltrogge
und Robert Fuchs mit einer ersten maltechnischen
Studie zu den beiden Stefan Lochner zugeschrie-
benen Stundenbiichern in Berlin und Darmstadt
einen neuen Zugang zur Erforschung dieser Wer-
ke und betonen deren ,Sonderstellung in der deut-
schen Buchmalerei des Spatmittelalters*. Fiir das
Erfassen typisch kdlnischer Ziige und Eigenheiten
von Werkstétten und Kiinstlern hoffen sie aber auf
kiinftige Moglichkeiten zur Erfassung von ,Voka-
bular* und ,,Grammatik“ der spezifischen ,Spra-
che des Materials“ auch dieser Malereigattung.
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