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Der Chor. Zur spdtmittelalterlichen und friihneuzeitlichen Sakraltopografie des Benediktinerklosters St. Michaelis in Liineburg

7 | Liineburg, St. Michaelis, Choranlage und Mittelschiff nach Erweiterung des Lettners. Formen der hélzernen Lettnererweiterung, des
Gestiihls und der Triumphkreuzgruppe hypothetisch.

fahrt dieser Raum auch heute noch eine Eigenstindigkeit,
wie er sie bis 1662 in weit grofierem Maf3e besaf3 (Abb. 6,
7). Sanktuarium und Presbyterium umfassten das Chor-
polygon, das ihm vorgelagerte Halbjoch und die 6stliche
Hilfte des 6stlichen Chorjochs.”

Unterhalb der 6stlichen Gew6lbekappe des Chorschlus-
ses war der 1390 geweihte Hochaltar mit nur 1 m Abstand
vor dessen Ostwand aufgestellt.*® Der aus Backsteinen
aufgemauerte Altarblock besaf$ auf seiner Stid- und Riick-
seite quadratische Offnungen, die den gewdlbten und ge-
pflasterten Hohlraum erschlossen. Nachdem im Juni 1747
bereits ein Gesellschafter des Hofjunkers von Wallmoden
verschiedene Textilfragmente, ein geweihtes Licht und

20

einen (Oboddienz-) Zettel aus dem Inneren geborgen hat-
te*, lie§ Landschaftsdirektor von Mahrenholtz den Altar
am 13. Juni 1765 vollkommen ausleeren, die dort depo-
nierten, zu Lumpen vergangenen Textilien, gut 90 Obo-
dienzscheine und eine holzerne Hand entnehmen, letztere
in die Goldene Tafel legen und die Offnungen der Stipes
vermauern.*’’ Nachdem das Retabel am 11. Januar 1792
demontiert, Schrein und Altarblock zerstort und die
Altarfliigel mit den Resten des Schatzes im Mai 1792 in
die Kunstkammer der Ritterakademie iiberwiesen worden
waren?, ist der einzige am Ort tiberkommene Teil des
Altars die 1794 aufpolierte Mensa aus rétlichem got-

landischem Marmor.*

Das nicht vor 1422 entstandene Hochaltarretabel*
war ein monumentaler Reliquienaltar mit doppelten
Fliigeln, dessen Schreingehduse in seiner Mitte die Gol-
dene Tafel aufnahm, eine massiv goldene mit Edel- und
Halbedelsteinen besetzte Treibarbeit, der der gesamte
Altar seinen Namen verdankte. Das Zentrum der Re-
lieftafel mit einer von Aposteln flankierten Maiestas Do-
mini, auf die die gesamte Komposition ausgerichtet war,
hatte wahrscheinlich seit der zweiten Halfte des 12. Jahr-
hunderts — und vielleicht auch von 1390 bis in die
1420er-Jahre als Altaraufsatz gedient, bevor es in Zweit-
verwendung in den neuen Wandelaltar integriert wurde.
Schrein und Predella waren auf die aus dem Kirchen-
schatz geretteten Vasa Sacra abgestimmt und auf ein Ge-
samtmaf3 von circa 10 mal 12,5 Fuf3 berechnet. Bei ge-
offneten Fliigeln erreichte das Retabel eine Breite von
etwa 25 Fuf3, die in der Frontalansicht auf die sichtbare
Breite der drei 6stlichen Polygonwiénde abgestimmt war.
Die Oberkante von Schrein und Fliigeln schloss mit der
Sohlbankunterkante der Chorschlussfenster ab, sodass
Reliquienschatz und Bildtafeln nicht vom Gegenlicht
iiberstrahlt wurden. Nur der florale Kamm des Gespren-
ges ragte in die Fensterzone hinein (Abb. 9, 10). War be-
reits die gesamte Anlage des Kirchenraumes auf den
Haupaltar ausgerichtet, so konzentrierte sich auch die
Gliederung des gedffneten Schreins auf die Mittelachse
mit der hier auf der Goldtafel angeordneten Christus-
figur. Das hier verdichtete Thema der Auferstehung war
in der Vertikalen zudem mit der unmittelbar unterhalb
gelegenen Grablege vor dem Marienaltar der Haupt-
krypta verkniipft, sodass ein vielschichtiges sakrales Be-
deutungsgefiige entstand. Bei dieser mehrfach expo-
nierten Grablege handelte es sich um ein Bodengrab,
das sich bisher keinem Individuum zuordnen lief3. Bei
der ersten Offnung des Grabgewdlbes am 4. August 1789
war keine Grabplatte mehr vorhanden und auch die auf-
gefundenen Knochen- und Sargreste lieflen nur darauf
schliefen, dass es sich um eine Einzelbestattung handelte
(Abb. 5).*

Die drei Facher der Predella waren — wie das erstmals
ausgewertete Manuskript Ludwig Albrecht Gebhardis be-
legt — durch ebensoviele Tiiren auf der Riickseite zuging-
lich und konnten vorne durch ein Brett mit besonderen
»heymlichen® Schlossern gesichert werden.* Auch das
bildliche Programm der geschlossenen Predella ldsst sich

8 | Lineburger Werkstatt, Stadter und Hirten bringen Benedikt
Speise und Trank, um 1495, Hannover, Landesmuseum.

nun zuverlédssig rekonstruieren: Seitlich waren die Brust-
bilder von zwei alttestamentarischen Propheten auf den
fest am Predellenkasten montierten Konsolbrettern zu
sehen. Flankiert wurde die zentrale Christusfigur von
Sitzfiguren der vier Kirchenviter*, sodass von links nach
rechts der Prophet Amos, Papst Gregor der Grofle, Hie-
ronymus im Gewand eines Kardinals, Christus, die Bi-
schofe Augustinus und Ambrosius und der Prophet Sirach
dargestellt waren, jeweils begleitet von Inschriftenbén-
dern, deren Inhalt sich auf die Eucharistie bezog."” Aus-
schlaggebend fiir die Entscheidung, die vier Kirchenviter
in das Bildprogramm aufzunehmen, mag dabei gewesen
sein, dass das Kloster seit 1048 tiber Reliquien von Gregor
und Ambrosius verfiigte.*®

Unbekannt ist, ob der Altarschrein auf der Riickseite
bemalt war und wie sich eine mogliche Bemalung pro-

Hansjorg Riimelin 21



Die Gemmen und Schmucksteine von der Goldenen Tafel in Liineburg

B. Gesicherter Besatz der Goldenen Tafel mit farbigen
Schmucksteinen

Von der Verteilung der - einst insgesamt 243 — farbigen
Schmucksteine vermitteln die beschrifteten Zeichnungen bei
Gebhardi eine ungefihre Vorstellung.**

Im Folgenden sind die Edelsteine vor die Glassteine geordnet.

Edelsteine

B 1. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.1)

Korner 1947, Nr. 28: ,,Dicker weif3er, durchsichtiger Schmuck-
stein. Eine Seite flachgewdlbt geschliffen, Riickseite sehr hoch,
kielformig. Aus der Goldenen Tafel.

Bergkristall, fast klar. Oben stark konvex gewélbt, das Oval mit
kielformiger Kante bildet unten einen scharfen Grat. Hochpoliert.
Seiner GroRe und Form nach kénnte der Stein in der linken
unteren Ecke des Silberreliefs mit der GeiRelung Christi geses-
sen haben, s. Stuttmann 1937, Taf. 19 oben (,WeiRlicht”).
MaRe: 22,9 x 16,8 x 14,9 mm.

Datierung: hellenistisch, 2. Jh. v. Chr.?

Der recht grofie und aufwendig geschliffene Bergkristall konn-
te als Iris zum Einsetzen in den Kopf einer groflen antiken Sta-

tue gedient haben.”

B 2. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.2)
Korner 1947, Nr. 1-22.

Chalcedon, blaugrau, durchscheinend. Lentoid, durchbohrt.
MaRe: Dm 12,5 x Dicke 6 mm.

Datierung: hellenistisch oder friihe Romische Kaiserzeit, 1. Jh.
v. Chr. bis 1. Jh. n. Chr.

Eine antike Perle, wohl zum Auffideln auf einer Halskette.>®

B 3. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.3)
Korner 1947, Nr. 48: ,,Tropfenformiges geschliffenes Glasstiick

von milchiger Farbe.“

Keine Provenienz.

Chalcedon, milchig. Tropfenférmig, Spitze abgebrochen, am
runden Ende ein kleines Loch.

MaRe: 25 x 1,5 x 4,8 mm.
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B 4. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.4)
Korner 1947, Nr. 1-22.

Amethyst, klar. Tropfenférmig, facettiert.
MaRe: 18,3 x 8,6 x 5,7 mm.
Erwahnt: Reinecke 1911, S. 58, Nr. 53a.

B 5. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.5)
Korner 1947, Nr. 1-22.

Amethyst, lila, klar. Tropfenformig, Seiten kantig geschliffen.
Seiner unregelmaligen Form nach kénnte der Stein zu FliRen
zwischen Christus und Paulus auf dem Silberrelief an der linken
unteren Ecke des inneren Rahmens der Goldenen Tafel gesessen
haben, auf dem oben der Glaskameo A 11 angebracht war.*’
MaRe: 18 x 12,2 x 6,5 mm.

Erwdhnt: Reinecke 1911, S. 58, Nr. 52a—b.

B 6. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.6)
Korner 1947, Nr. 1-22.

Amethyst, klar. Beiderseits prismatisch facettiert.
MaRe: 8,8 x 7,8 x 4 mm.
Erwahnt: Reinecke 1911, S. 58, Nr. 52a—b.

B 7. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.7)
Korner 1947, Nr. 1-22.

Achat, hellbraun. Kleine Kugel.
MaRe: Dm 7,2 mm.

B 8. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.8)
Korner 1947, Nr. 1-22.

Karneol, hell orange, unrein. Dreieckig beschliffen.
MaRe: 11,3x 7,8 x 7,2 mm.

B 9. Museum Liineburg, Inv. Nr. R. 1590 (B.9)
Korner 1947, Nr. 50c: ,Sammeltiite mit folgendem Inhalt: ¢) 1
Bruchstiick eines urspriinglich oval geschliffenen, teilweise

durchsichtigen gebinderten Achates.”

Keine Provenienz.

Bandachat, Fragment. Etwa die Halfte eines stark ovalen,
beiderseits flachen Ringsteins, Kante sorgfaltig abgeschragt.
MaRe: 36 x 12 x 2,5 mm.

B7. B 8. Bo. B 10. B11.

B 12. B 13. B 14. B 15. B 1e.

B17. B 18. B 19. B 20. B21.
R
® ™ T
'l:.|| L
M -
B 24. B 25. B 26.

B 22.

B 30. B3I1.

Gertrud Platz-Horster 77



Die Skulpturen der Goldenen Tafel
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42 | Goldene Tafel, hl. Johannes Ev. (nach 43 | Retabel aus der Salzwedeler Katha- 44 | Vastorfer Retabel, um 1430/1440,
Restaurierung). rinenkirche, um 1430/1440, hl. Johannes hl. Johannes Ev., Vastorf, Nikolauskapelle.

Ev., Frankfurt am Main, Katholische
Dompfarrei St. Bartholoméus.

machtige, schildartige seitliche Manteldraperie ist ein ver-
bindendes Detail, wenngleich sie doch deutlich verein-
facht erscheint. Die Korperhaftigkeit, die in Liineburg
zum Beispiel durch das sich abzeichnende Knie erzeugt
wird, ist in Salzwedel zuriickgenommen. Das zeigt sich
auch bei anderen Skulpturen, deren Draperiesysteme sich
nicht unwesentlich von denen der Goldenen Tafel unter-
scheiden, zum Beispiel die beiden Heiligen im linken Flii-
gel oben links. So gibt es in Salzwedel haufig sehr schwere
und grofle Schiisselfalten von meist gleicher Gewichtung,
wiahrend in Liineburg mehr Variation angestrebt wird.
Selten iiberwiegt eine Form, eine grofie Falte, eher gibt
es eine Abfolge von kleineren. Trotz dieser Unterschiede
sind sich die Figuren vor allem in den Proportionen sehr
ahnlich; so handelt es sich um relativ gedrungene, breit-
schultrige Heilige mit meist leicht nach vorne gebeugtem
Kopf und gesenktem Gesicht. Auffallende Ubereinstim-
mung ist bei den Kopftypen und den Gesichtern festzu-
stellen.

116

Die Salzwedeler Figuren unterscheiden sich hingegen
sehr von zahlreichen Werken im Liineburger Raum und
in ganz Norddeutschland - es sei nur an das Retabel in
Bardowick oder das Retabel aus der Liibecker Jakobikir-
che erinnert (Abb. 2, 24) — und darin lehnen sie sich sehr
deutlich an die Skulpturen der Goldenen Tafel an. Inso-
fern ist von Einem zuzustimmen, dass es einen deutlichen
stilistischen Zusammenhang gibt. Es ist aber auch zu be-
tonen, dass sich die Salzwedeler Heiligen in ganz wesent-
lichen Details unterscheiden. Zum einen sind es hand-
schriftliche Merkmale, wie die Augenform, die nie so aus-
geprégt schlitzférmig ist wie bei der Goldenen Tafel, son-
dern eher gedrungen mandelf6rmig.

Auch technologisch gibt es keine signifikanten Verbin-
dungen. So sind die Skulpturen, sie sind aus Eiche ge-
schnitzt, relativ flach und riickseitig ausgehohlt. Die Fas-
sung ist vollstandig erneuert. Auf den Schreinriickseiten
befinden sich Symbole der Attribute. Die Maflwerkbal-
dachine unterscheiden sich im Detail stark von jenen der

45 | Marienkronungsretabel, um 1430/1440, Vastorf, Nikolauskapelle.

Goldenen Tafel. Sie bestehen aus Kielbogenmafiwerk, die
von einer hoch aufragenden Fiale iiberragt werden. Der
Baldachinkorpus ist im Wesentlichen aus einem Stiick
geschnitzt, im Gegensatz zu den aus vielen Einzelteilen
zusammengesetzten Baldachinen der Goldenen Tafel.
Damit ist offensichtlich, dass die Werkstatt grundsatzlich
von der Tradition abweicht, in der die Architektur der
Goldenen Tafel steht.

Vorbildlich waren wohl auch kompositorische Merk-
male. Auch wenn sich der Kalvarienberg im Ganzen von
den Kreuzigungen der Goldenen Tafel unterscheidet,
konnten Details wie die Hauptmanngruppe von der gro-
en Kreuzigung aus Liineburg angeregt sein. In der lo-
kalen Kunst sind Kalvarienberg und Passionsreliefs des
Retabels schwer verortbar. Der Schnitzer hatte die Vor-
liebe fiir in der Kunst der Region ungewdhnliche Details.
Zu nennen wiren die Riistungen mit den Pteryges — fa-
cherférmige Elemente an den Schultern - die aus der by-
zantinischen Riistung entlehnt wurden und in der Kélner

Kunst auffallig oft dargestellt wurden, zum Beispiel in
den Gemadlden des Meisters von St. Laurenz.®

Bislang war es unklar, wo die Werkstatt des Salzwedeler
Retabels anséssig war und ob sie weitere Werke hinter-
lassen hat.® Es haben sich allerdings drei weitere Retabel
erhalten, die der Werkstatt zuzuordnen sind und die von
ihrer Bedeutung zeugen. Es handelt sich um das Retabel
in Vastorf bei Liineburg sowie die Retabel in den einander
benachbarten Dorfern Steinhorst und Eldingen dstlich
von Celle. Die Streuung der Retabel - inklusive des Salz-
wedeler Werkes - lassen einen Sitz der Werkstatt in Lii-
neburg plausibel erscheinen und zeugen gleichfalls von
ihrem relativ weiten Ausfuhrgebiet. Die Retabel wurden
- wohl durch die relativ weitrdumige Verteilung — bisher
nicht als Werkgruppe erkannt.

Das Vastorfer Retabel (Abb. 45) ist relativ klein und
zeigt eine Marienkrénung, flankiert von zwei stehenden
Heiligen im Schrein und zwei weitere Heilige in den Flii-
geln.® Es ist neu gefasst. Bereits Meyne fiihlte sich ange-

Peter Kniivener 117



Die Maler der Goldenen Tafel. Eine Spurensuche

2 | Meister von St. Laurenz, Tod und Kronung Mariens, Auferste-
hung und Himmelfahrt Christi, um 1420, Detail, K6In, Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud.

engewindern oder im Geburtsstall zu Bethlehem (Taf.
24), fanden dabei mitunter sehr ausfiihrlich Berticksich-
tigung. Kennzeichnend sind ferner die mit kraftigem
Strich angelegten und haufig sehr kantigen Umrisse der
Gesichter sowie die mitunter ein wenig altertimlicher
drapierten Koptbedeckungen der Frauen. Beispielhaft
sei nur auf die Maria aus der Himmelfahrt Christi ver-
wiesen. Fiir die Gottesmutter waren in der ersten Bild-
anlage noch ein um die Stirn gefithrter Schleier und ein
hoch aufgewdlbtes Manteltuch vorgesehen (Abb. 10, 11),
vergleichbar etwa der Maria auf dem wohl um
1410/1415 entstandenen Fragment eines Kalvarienber-
ges im Liibecker St. Annen-Museum (Abb. 9), einem
Werk, in dem Conrad von Soests Wildunger Retabel
im noérdlichen Deutschland bereits motivisch prézise
zitiert wird.!” Haufig trifft man auch auf den etwas
grimmigen Ausdruck der Manner mit stark konturier-
ten Nasen und leicht ge6ffneten Miindern (Abb. 10;
Abb. S. 263 u. 265), insgesamt also auf Merkmale, die
eher den Maler der Innenseite des linken dufieren Flii-
gels auszeichnen.

Nach Festlegung der Kompositionen durch die Pin-
selunterzeichnung in Schwarz wurde, so darf man aus
den verschiedenen Beobachtungen folgern, mit der Ver-
goldung und Bemalung der Innenseite des linken &dufleren

136

3 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Himmelfahrt, Detail (nach
Restaurierung).
4| Goldene Tafel, erste Wandlung, Fulwaschung, Detail (nach
Restaurierung).

Fliigels begonnen, und auch die ersten beiden Szenen in
der oberen Reihe auf dem rechten dufleren Fliigel wurden
in dieser Entstehungsphase noch fertiggestellt.'® Dann
aber schied der erste Maler mitten in der Herstellung der
Taufe Christi aus (Taf. 16). Nicht zu iibersehen sind al-
lerdings noch einige weitere Diskrepanzen zwischen den
Bildfeldern auf den in der Gesamtschau so einheitlich
wirkenden Schreinfliigeln und den Szenen der mittleren
und unteren Reihe des ganz rechts stehenden Fliigels (Taf.
9, 19). In der Geiflelung, besonders aber in der Verspot-
tung und in geringerem Umfang auch in der Pfingstdar-
stellung wurden hier noch im Malprozess Figurengrup-
pen umgestellt beziehungsweise ganz neu hinzugefiigt
(Abb. S. 266). Ahnlich entschiedene Eingriffe lassen sich
in den Infrarotaufnahmen der beiden Schreinfliigel nur
an wenigen Stellen sichtbar machen. Bleibt man bei der
Betrachtung der Maloberfliche, so fillt auf, dass in diesen
Szenen die Gesten der Beistehenden das Geschehen in
geringerem Maf3e begleiten, die Gestalten nicht gleicher-
maflen spannungsvoll silhouettiert sind und auch die
Gruppenbildung etwas steifer ausfillt als auf den beiden
Schreinfliigeln (Taf. 9, 19). Uberdies ist die Tonung der
mitunter beinahe zeichnerisch durchgebildeten Gesichter
in diesen Bildfeldern etwas grau-braunlicher, hier wiére
noch am ehesten an die Beteiligung eines Mitarbeiters zu

5 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Heimsuchung, Detail (nach
Restaurierung).

6 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Anbetung der Kénige, Detail,
IRR.

denken. In der unteren Reihe mit der AusgiefSung des
Heiligen Geistes sowie dem Tod und der Krénung Marias
(Taf. 9) lieflen sich wieder andere Abweichungen benen-
nen, augenfillig sind der bartlose Petrustyp mit glattem
Haar wie iiberhaupt die etwas gebéndigter wirkenden Fri-
suren der Apostel und einmal mehr auch eine von den
beiden Schreinfliigeln leicht abweichende Farbigkeit. Zu-
weilen wurden auch diese Bildfelder einer anderen Hand
zugeschrieben." In der spezifischen malerischen Durch-
bildung lassen sich - sieht man von den sorgsam mit ei-
nem rosafarbenen unteren Lidstrich gesdumten Augen
in diesen freilich auch weniger verputzten Bereichen ein-
mal ab - jedoch kaum spezifisch handschriftliche Unter-

7 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Anbetung der Kénige, Detail
(nach Restaurierung).

8 | Meister der hl. Veronika, Madonna mit der Erbsenbliite, um
1410, Detail, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum.

schiede zu den beiden Schreinfliigeln benennen. In jedem
Falle aber finden sich unter den Gesichtern in diesen drei
Bildfeldern einige von herausragender Qualitat (S. 312,
Abb. 18c), und schon Blaschke hat darauf hingewiesen,
dass sich von hier der Bogen zu den Auf3enseiten des Re-
tabels im Grunde leichter spannen lésst, als von den bei-
den den Schrein bedeckenden Fliigeln der ersten Wand-
lung.® Er nahm daher an, dass das dufSere Fliigelpaar zu-
néchst auf beiden Seiten komplett fertiggestellt wurde,
bevor dann ganz am Ende - und moglichweise abermals
mit einigem zeitlichen Abstand - die beiden Schreinfiigel
mit den restlichen Szenen aus dem Leben Christi in An-
griff genommen wurden.”!

9 | Fragment des alteren Bergenfahrerreta- 10 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Himmel- 11 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Him-

bels, Marien unter dem Kreuz, um 1410/ fahrt, Detail, IRR.
1415, Detail, Libeck, St. Annen-Museum.

melfahrt, Detail (nach Restaurierung).

Antje-Fee Kollermann und Peter Kniivener 137



Die Maler der Goldenen Tafel. Eine Spurensuche

33 | Wismarer Werkstatt, Tempziner Altar, Grablegung, um
1390/1410, Staatliches Museum Schwerin, Schloss Giistrow.

34 | Meister Bertram, Passionsretabel, Grablegung, um 1400,
Hannover, Landesmuseum.
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gung der Wunden unter Einsatz des Spatels findet sich in
Hannover und dariiber hinaus auf einem Retabel aus
Tempzin, das etliche Motive mit der Bertram-Gruppe
verbindet (Abb. 33, 34).%° Bei einem nochmaligen Ver-
gleich zwischen der Goldenen Tafel und dem Passions-
retabel in Hannover wird einem schliefilich auffallen, dass
es sich in Lineburg im Kern um eine spiegelverkehrte
und um etwa 45° gedrehte Variante der Grablegung aus
dem Bertram-Atelier handelt: Die Position des wie schwe-
bend tiber dem Tuch gehaltenen Leichnams, die Hand-
haltung des Helfers in pelzverbramtem Rock am Kopt-
ende, der Verlauf des Grabtuchs und die Handhaltung
des Josef von Arimathéa stimmen weitgehend tiberein.
Kolner Maler umbhiillen den Leichnahm in aller Regel mit
dem Grabtuch, das um den Spatel erweiterte Salbmotiv
kennen sie nicht.

Dass der Hollenschlund in Gestalt eines Tiermauls
aus der anschlieflenden Hollenfahrt, wie Blaschke ver-
mutete, gleichsam als Mitbringsel aus K6ln erst vom zwei-
ten Maler hinzugefiigt worden ist, ldsst sich ausschlieflen
(Taf. 7). An Meister Bertram beziehungsweise die mit
der Hamburger Werkstatt verbundenen Werke erinnert
in dieser Szene so gut wie nichts mehr, und doch erweisen
sich namentlich die madandrierend aufgeficherten Fal-
tengefiige im aufwehenden Gewandzipfel des triumphie-
renden Christus als Fortfiihrung eines in dessen Werkstatt
gebrauchlichen Repertoires. Selbst das den Holleneingang
markierende Kapitell mit dem Lowenkopf diirfte aus der
Vorlagensammlung der Hamburger Werkstatt stammen
(Abb. 52): Als gemaltes Relief findet sich ein solcher Lo-
wenkopf auch am Altar des hl. Agidius auf dem im Victo-
ria & Albert Museum bewahrten Apokalypse-Retabel,
das in der Regel ebenfalls mit dem Hamburger Atelier in
Verbindung gebracht wird (S. 344, Abb. 3).52

Mit der demutsvoll knienden Maria mit offenem Haar
und dem auf einer Steinbank thronenden Christus folgt
die vom zweiten Maler ausgefithrte Marienkronung je-
nem Typus, der um 1400 in Frankreich und den Nieder-
landen aufgekommen war, um 1410/20 auch auf dem Re-
tabel des wohl in Soest anséssigen Malers des Fronden-
berger Retabels, aber auch im 1403/04 gestifteten Tiefen-
gruberfenster im Erfurter Dom auftritt.* Der Vergleich
mit dem Frondenberger Retabel mag zeigen, wie iiber-
zeugend beide Maler die nach Motiv und Muster nuan-
cierten Brokate zu einem wichtigen Ausdruckstrager des

Zeremoniells erheben (Abb. 35, 37). Er fithrt
aber auch die iiberragenden Qualitéten der Lii-
neburger Marienkrénung vor Augen: Die Klar-
heit der Komposition, die Sinnhaftigkeit der
Gesten sowie ein herausragendes Kolorit zeich-
nen die Marienkrénung der zweiten Malerei-
phase auf der Goldenen Tafel aus. Und selbst
in dieser Szene klingen die dlteren Marienkro-
nungen Meister Bertrams noch entfernt nach
(Abb. 36): Mit dem schrag tiber den Riicken
gezogenen Mantel der Gottesmutter ebenso wie
in threm rundlichen Gesicht mit einer einzel-
nen herausgelosten Haarstrdhne erweist sich
die Liineburger Maria trotz aller Uberformun-
gen deutlich als Nachfahrin des 20 Jahre dlteren
Buxtehuder Retabels.

Es wiirde verwundern, wenn die motivi-
schen Beziige zum Werkkreis Meister Bertrams
sich zu einem einheitlichen Bild verbinden lie-
en. In jedem Falle aber zeigt sich, dass ein im
noérdlichen Deutschland und in sehr spezifi-
schen Details vor allem in Hamburg gebriuch-
liches Repertoire an Kompositionsmustern und
Motiven fiir die mit der Herstellung der Gol-
denen Tafel betraute Werkstatt trotz aller Uber-
formungen durchaus verbindlich geblieben war.
Dieser Traditionslinie ist der vielteilige Bilder-
zyklus auf der ersten Wandlung weitaus enger
verbunden als dem insbesondere im Hinblick
auf den ersten Maler immer wieder angefiihr-
ten Gottinger Jacobikirchenaltar.

35 | Meister des Frondenberger Retabels, Marien-
krénung, um 1410/1420, Cleveland, The Cleveland
Museum of Art (Gift of the Friends of The Cleveland
Museum of Art).

36 | Meister Bertram, Buxtehuder Retabel, Marien-
krénung, um 1400, Detail, Hamburg, Hamburger
Kunsthalle.

37 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Marienkrénung,
Detail (nach Restaurierung).
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Taf. 6 | Goldene Tafel, Innenseite des linken Auflenfliigels. Taf. 7 | Goldene Tafel, Auflenseite des linken Innenfliigels.
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Die Konstruktion der Goldenen Tafel
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4| Goldene Tafel, kleiner Baldachin der mittleren Zone, Schemazeichnung.
Rot: Verbindung durch verleimte Holzdiibel; gelb: Verbindung durch Einschub in Nuten; blau: Verbindung durch Metallnagel.

5| Goldene Tafel, kleiner Baldachin der mittleren Zone, Frontalansicht (ohne Metallgussapplikationen).

nen Heiligenfiguren in den Schreinfliigeln umfasst (Taf.
10, 11; Abb. S. 4), deutet klar auf einen Zusammenhang
bei der Fertigung von Schreinarchitektur und Skulpturen.
Die Applikationen an den Architekturen sind mit kleinen
Eisennigeln fixiert. An den Baldachinen tiber den weib-
lichen Heiligenfiguren erfolgte ihre Fixierung zusatzlich
durch Einschub in Nuten (Abb. 4, 5), die bereits vor der
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Zusammensetzung der Einzelelemente in die Fialen ein-
gearbeitet wurden. Dieser Arbeitsschritt muss vergleichs-
weise frith im Fertigungsprozess erfolgt sein und verdeut-
licht den Planungsaufwand, mit dem selbst simpel zu ver-
arbeitende Versatzstiicke einbezogen wurden. Mit grofler
Wahrscheinlichkeit wurden die Stiicke eigens fiir die
Goldene Tafel angefertigt. Die Ahnlichkeiten zu den

6 | Goldene Tafel, Wimpergprofile im unteren
Register aus vergoldeten Blei-Zinn-Giissen.
Links mit verlorener, rechts mit noch vorhan-
dener Applikation.

7 | Goldene Tafel, unteres Gussmetallelement
der kleinen Baldachine.
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9, 10 | Hochaltarretabel der Liibecker Marienkirche, Gussmetallelemente, Liibeck, St. Annen-

Museum.

Hemmeal u ferlen J'!_-'|:'1'.| -

nea Sladden -

8 | Goldene Tafel, mittleres
Gussmetallelement der
kleinen Baldachine nach

L. A. Gebhardi (wie Taf. 3).
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Die Polychromie der Skulpturen der Liineburger Goldenen Tafel

20 | Goldene Tafel, hl. Matthias. In der Ubermalung wurde am
linken Auge die Begrenzung der Iris nicht ausgefiihrt. Im IRR
zeichnet sich die darunterliegende erste Begrenzung ab.

21 | Goldene Tafel, hl. Johannes d. T., Kopfoberseite mit zweifach
ausgefiithrter Bohrung und Haltestangen.
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bisweilen auch blaue Kérnchen. Schwarz kommt nur in
kleinen Flachen an Attributen sowie den Schuhsohlen
des hl. Jakobus d. A. vor (Abb. 29).

Zwei Gesichtsbemalungen - entstehungszeitliche
Teilneufassung

Alle Skulpturen tragen eine entstehungszeitliche Uber-
malung der Fleischtone. Erkennbar sind die zwei Inkar-
natfarben vor allem in Abplatzungen des zweiten Inkar-
nats, unter dem, wie an der Wange des hl. Laurentius, die
erste Gesichtsbemalung zum Vorschein kommt, und an
Flichen, an denen die Ubermalung nicht vollstindig aus-
gefiihrt wurde, wie an den Beinen Johannes d. T. (Abb.
18, 19). Bei einigen Skulpturen betreffen die Anderungen
auflerdem die Bemalung der Augen und der Lippen. Im
infraroten Spektrum ist in wenigen Fillen eine Verande-
rung der Pupille oder Irisbegrenzung zu erkennen (Abb.
20).% Ob an allen Skulpturen die Gesichtsbemalung bereits
vollig abgeschlossen war, ldsst sich aufgrund der intakten
Oberflachen nicht eindeutig feststellen. Mindestens an ei-
nigen waren die Augen und Lippen bereits in der ersten
Fassung gemalt.”” Die farbigen Gewandfutter sind hochst-
wahrscheinlich bereits der ersten Fassung zuzuschreiben.®

Was spricht dafiir, die Ubermalung zeitlich so friih ein-
zuordnen? Sowohl die verwendeten Malmaterialien, ihr
Erscheinungsbild wie auch die Ausfithrung der Uberma-
lung weisen auf eine Entstehung im 15. Jahrhundert hin.
Es lief3 sich weder stereomikroskopisch noch am Quer-
schliff ein Schmutzhorizont oder eine Isolierschicht fin-
den. Zum anderen deuten die zweifach ausgefiihrten Hal-
testangen an elf der 20 Heiligenfiguren auf eine baldige
Ubermalung (Abb. 21).* Hierfiir bohrte man die bereits
abgeschnittenen Halterungen erneut auf und versah sie
wieder mit einer Stange, die dann ebenfalls nach Ab-
schluss des Arbeitsschrittes biindig abgeschnitten wurde
(Abb. 22).% Denkbar ist, dass nicht alle Skulpturen eine
neue Stange erhielten, weil noch nicht alle abgeschnitten
waren. An dieser Stelle ist von besonderer Bedeutung,
dass die Malerei der Fliigel nachweislich in zwei unter-

22 | Goldene Tafel, hl. Johannes d. T., Rontgenaufnahme mit bei-
den Bohrungen.

23 | Goldene Tafel, hl. Bartholomius, Querschliff des Inkarnats am Hals. a) Auflicht; b) UV; ¢) Riickstreubild des Rasterelektronenmi-
kroskops. Schichtenfolge: 1 Kreidegrundierung, 2 erstes Inkarnat, 3 zweites Inkarnat.

schiedlichen Phasen ausgefiihrt wurde.*! Der Befund an
den Skulpturen scheint darauf hinzudeuten, dass man zu
einem sehr spiten Zeitpunkt, als bereits alle Skulpturen
farbig gefasst waren, entschied, die ausdruckstragenden
Gesichter noch einmal neu zu fassen. Berticksichtigt man
den entscheidenden Richtungswechsel in der Malerei,
dréangt sich nahezu der Gedanke an einen Zusammen-
hang dieser Vorgéinge auf. Wenngleich die Malereien kei-
ne Ubermalung erfuhren, so muss man doch fragen, ob
dieser Wechsel nicht auch den Anlass bot, die Inkarnate
der Skulpturen neu zu fassen.

Die Gestaltung der beiden Inkarnatfassungen

Das erste Inkarnat ist einschichtig, abgesehen von nass
in nass vermalten roten Akzentuierungen. Der Farbton
erscheint an den wenigen freiliegenden Partien warmto-
nig und hell, gleichwohl lassen sich im Querschliff beide
Schichten farbig nicht voneinander unterscheiden (Abb.
23). Die Oberflache zeigt nicht den starken Pinselduktus
des zweiten Inkarnats (Abb. 24). Die Farbe ist eine Aus-
mischung aus Bleiweif}, Zinnober und Kohlenstoft-
schwarz mit geringen Beimischungen von Kreide als Fiill-
stoff.”> Als Bindemittel wurden Leinolfirnis und geringe
Mengen an Proteinen aus Leim oder Ei analysiert.” Be-
reits bei der ersten Bemalung erhielten die Nasenlocher
aller Heiligenfiguren eine rote Ausmalung.

Das zweite Inkarnat enthilt eine dhnliche Pigmentie-
rung, ist aber im Farbton wesentlich kiithler. An Farbmit-
teln wurden Bleiweif3, Zinnober und wenig Ocker sowie
Kreide als Fiillstoff analysiert. Das Bindemittel ist Lein6l

24 | Goldene Tafel, hl. Laurentius, linkes Auge mit erster Irisbe-
malung in brauner Farbe und zweiter Bemalung in blauer Farbe.

mit Zusétzen von Proteinen in Form von Leim oder Ei.
Der Unterschied der Bindemittel beider Farbschichten
liegt in der stirker oxidierten Form des Leinéls in der un-
teren Inkarnatschicht, hier handelt es sich um
Leinolfirnis.* Der im Vergleich zum ersten Inkarnat etwas
dickere Farbauftrag ist mit ziigigem Pinselstrich in un-
terschiedlichen Richtungen erfolgt. Die Farbe wurde so-
wohl gestrichen als auch gestupft, was zu einer Verleben-
digung der Oberflichen beitragt und moglicherweise die
Porigkeit der Haut charakterisieren soll.* Haufig erhielten
auch die Ohren eine feine rote Lasur. Besonders detailliert
gestaltete man die Négel an Hianden und FiifSen: Die wei-
Ben Négel haben ein rot umrandetes Nagelbett, und an
der Nagelspitze deutet ein blauer Strich einen Schmutz-
rand an (S. 317, Abb. 23).
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Die Bildvorbereitung an der Goldenen Tafel

9 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Auferstehung. a) Auflicht; b) IRR mit Zirkellinien und -einstichpunkten.

10 | Goldene Tafel, geschlossener Zustand, Aufrichtung der
ehernen Schlange. Rote Unterzeichnungslinien zeigen sich im
transparent gewordenen Gewand des knienden Mannes.

nerischen Ausarbeitung eine andere, weniger eigenstin-
dige Funktion.

In den Infrarotreflektografien dominiert die beeindru-
ckend ausfiihrliche Zeichnung der Figuren mit Schraffu-
ren und Kreuzschraffuren in einem fliissigen, schwarz-
braunen Medium (Abb. 14). Das Farbmittel wurde an ei-
nigen Stellen so fliissig aufgetragen, dass die einzeln ge-
setzten Striche ineinander verliefen und sich Schwemm-
rander abzeichnen (Abb. 12, 17).% Das charakteristische
An- und Abschwellen der Linien spricht fiir die Verwen-
dung von Pinseln. Ablesbar sind prononcierte, breitere
wie auch feinere Striche, die darauf hindeuten, dass ein
relativ breit gebundener, dicker Pinsel mit feiner Spitze
wie auch feinere Pinsel benutzt wurden. Daneben gibt es al-
lerdings schrige, eckige Strichansétze und in sich geteilte
»Doppellinien” (Abb. 20). Hier ist nicht auszuschlief3en, dass
sie von einer Kielfeder erzeugt wurden, doch tiberwiegen
die Kriterien, die fiir die Verwendung von Pinseln sprechen.*

Ein Charakteristikum dieser sehr ausfiihrlichen Unter-
zeichnungen sind vor allem die von den Faltenziigen aus-
gehenden fischgritartig geschwungenen Schraffuren, die
sich teilweise kreuzweise tiberlagern. Mitunter gibt es
doppelte Konturverstirkungen, etwa an den Handen des
Priesters und der Maria der Darbringung, aber auch am
Arm des Kindes (Abb. 8). Haufig sind die Positionen der

11 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Abendmahl, IRR, Unter-
zeichnung des Apostelkopfes am linken Bildrand mit
Kohle(?)-Stift an Nase und Augenbrauen neben der Pinsel-
zeichnung.

12 | Goldene Tafel, erste Wandlung, rechter Innenfliigel. Christus
vor Pilatus, IRR, zusammengelaufenes, flisssiges Malmittel am
Minnerkopf hinter Christus.

unten:

13 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Verkiindigung. a) Auflicht;
b) IRR, feine, graue Unterzeichnungslinien in der Augenpartie
neben der dunkleren Pinselzeichnung.
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Blattmetallauflagen und deren Verzierungen auf den Altarfliigeln der Goldenen Tafel

14 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Himmelfahrt, Kreuznimbus,
Gestaltung mit Punzen.

15 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Pfingsten, mit dem Punzier-
radchen erzeugte Strahlen.

und zeichnet den Heiligenschein damit besonders aus.
Genauso wurde der Nimbus des Jakobus in der Olberg-
szene auf dem rechts angrenzenden linken Innenfliigel
behandelt. Auf dem rechten Innenfliigel kommt der ge-
zahnte Halbkreis nicht vor. Am rechten Auflenfliigel wur-
de dieses Punzwerkzeug nach anderen Gestaltungsvor-
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gaben verwendet: Die Nimben Jesu in der Darstellung
Jesu unter den Schriftgelehrten und im Marientod (Abb.
13, 23) sind mit 7,8 cm beziehungsweise 8,6 cm im
Durchmesser kleiner als die iibrigen Heiligenscheine
(Durchmesser von 11,5 bis 13,9 cm) und weisen keine
Schrift auf; hier ist die Reihe der Halbkreise am zweiten
Punzring von auflen angesetzt, wo sich sonst die Schrift
befindet. Ahnlich wurde das Punzeisen im Nimbus der
Muttergottes in der Marienkronung eingesetzt: Weil die
punzierte Krone die Schrift unterbricht, setzte man an
deren Stelle die Girlande aus Halbkreisen an den oberen
Rand des Nimbus. Die Punze ist so charakteristisch, dass
die Entdeckung einer identischen halbkreisformigen Pun-
ze auf Miniaturen des Schwabenspiegels in der Ratsbii-
cherei zu Liineburg die Herkunft aus derselben Werkstatt
belegen kann (Abb. 12).%! Stilistisch werden die Minia-
turen in die Ndhe des Malers geriickt, der in der zweiten
Phase an der Goldenen Tafel titig war.*

Auch das Zahn- oder Punzierraidchen kommt nur auf
der ersten Wandlung vor und hier ausschliefllich in den
Nimben Christi. Lediglich eine Art Testlinie wurde im
Bereich der Zierbander auf dem rechten Innenfliigel aus-
gefiihrt. Das Radchen bildet einheitlich Folgen von elf
rechteckigen Punkten pro Zentimeter ab, was vergleichs-
weise dicht ist.** Auf dem rechten Innenfliigel kam das
Zahnradchen am zuriickhaltendsten zum Einsatz, ledig-
lich an drei Christusnimben und hier jeweils nur mit ein
oder drei Linien im Kreuz (Abb. 14, Taf. 8).>* Am aus-
fithrlichsten finden sich die Spuren auf der letzten, ganz
rechten Fliigelseite, besonders in den Strahlen des Pfingst-
bildes (Abb. 15), aber auch in den Nimben Christi der
oberen beiden Reihen.

Die Gestaltung der Nimben, insbesondere der Kreuz-
nimben, bietet generell interessante Aufschliisse: In der
Kreuztragung des linken Auf3enfliigels, wo die Punzier-
radlinien fehlen, oder dort, wo sie sparlich vorkommen,
ist am besten zu erkennen, dass mit der feinen Nadel je-
weils die Neigung des Kopfes Christi trassiert und die
Ausrichtung seines Nimbus skizziert ist (Abb. 16b, ge-
strichelte rote Linien). Dann erfolgte die Anlage der Le-
genden, wobei schon Blaschke auffiel, dass sich die
Schreibweise des Christusmonogramms auf den beiden
Auf3en- von den Innenfliigeln unterscheidet: hier das Kiir-
zel xpc mit Kiirzungszeichen iiber dem p (Abb. 16), dort
die Buchstabenfolge xps (Abb. 17, 14).>* An den Bliiten-

16 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Christus im Elend.
a) Pointillierende Gestaltung des Kreuznimbus;
b) Kartierung der Trassierungen und Punzierungen.

=== Kreursustichisng trasserl’
Cross vih IncEed s
— Trassienngen |
incised s on gokd with compass:
Purgiaringn mil Zatnnidchen §
pointed Eres with cog-whinel
— Punzsning und Komungen |
punchmarks. and granuaiion

17 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Fulwaschung.
a) Gestaltung des Kreuznimbus;
b) Kartierung der Trassierungen und Punzierungen.
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Die Brokatimitationen der Goldenen Tafel

ein reger Austausch untereinander bekannten Handwer-

kern tiblich gewesen sein.* Tatsdchlich lassen sich auf
verschiedenen Kunstwerken, die zu Beginn des 15. Jahr-
hunderts entstanden, Muster der Goldenen Tafel wieder-
finden (Tab. 2).

5 | Goldene Tafel, Marientod, Bettdecke, Rundblattpalmette mit
zwei Vogeln.

6 | Meister von St. Laurenz, Grofle Passion, um 1420, Christus
vor Pilatus, Rundblattpalmette mit zwei Vogeln am Gewand des
Pilatus, Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud.

7 | Meister von St. Laurenz, Fragment eines 8 | Votivtafel des Rost von Cassel, um 1420, 9 | Clarenaltar, um 1410/1420, Wimperg-
Triptychons, um 1420, Marientod, Bett- Gewand der hl. Ursula, Rundblattpalmette  zwickel, Rundblattpalmette mit zwei Vogeln,
decke, Rundblattpalmette mit zwei Vogeln,  mit zwei Vogeln, Darmstadt, Hessisches Koln, Hoher Dom.

Koln, Wallraf-Richartz-Museum & Fonda- ~ Landesmuseum.

tion Corboud.
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10 | Peter- und Paul-Retabel, um 1420/1430, Abendmahl, Rund-
blattpalmette mit zwei Vogeln, Hannover, Landesmuseum.

Die Ubereinstimmung eines Brokatmusters mit vier
Werken Kolner Ursprungs ist der Forschung bereits seit
den 1960er Jahren bekannt.* Die Rundblattpalmette mit
zwei Vogeln ziert nicht nur die Decke des Marientodes
auf der Goldenen Tafel (Abb. 5), sondern auch zwei Werke
des Meisters von St. Laurenz (Abb. 6, 7), den Clarenaltar
im Kélner Dom in der um 1410/20 vorgenommenen
Uberfassung und die Votivtafel des Rost von Cassel, eben-
falls von um 1420, heute im Hessischen Landesmuseum
Darmstadt (Abb. 8, 9). Die Ubereinstimmung dieser
Muster wurde oft als zusitzlicher Beleg fiir den Bezug der
Goldenen Tafel zur Kolner Malerei gedeutet. Mit dem Pe-
ter- und Paul-Retabel weist Wardwell jedoch bereits 1976
auf eine weitere Ubereinstimmung mit einem Werk aus
Hildesheim hin (Abb. 10).%

Im Rahmen des Forschungsprojektes konnten diese
Ubereinstimmungen iiberpriift und um ein weiteres
Werk, das heute in Gronau befindliche Retabel aus St.
Godehard in Hildesheim, erweitert werden (Abb. 11).%

Neben den vergleichbaren Musterformen entstanden
alle hier behandelten Brokatimitationen auch in einer
den Brokatgewdndern der Goldenen Tafel dhnlichen
Technik.* Anhand einer Durchzeichnung des Musters
auf der Goldenen Tafel wurde die Passgenauigkeit der
Formen untereinander iiberpriift.*® Tatsachlich stimmen
die Dimensionen aller Muster auf den Kélner Werken
mit denen der Goldenen Tafel iiberein. Wie die Rund-
blattpalmette mit zwei Vogeln auf der Goldenen Tafel
weisen die Einzelmotive aller genannten Kolner Bro-
katmuster eine Grofie von etwa 9,5 mal 8,5 cm auf. Mit

11 | Retabel aus St. Godehard, Hildesheim, um 1420, Gewénder
der trauernden Frauen, Rundblattpalmette mit zwei Vogeln,
Gronau, St. Matthai.

der Motivgrofie von etwa 6 mal 7 cm auf den Fliigeln
beziehungsweise 10,5 mal 11,5 cm auf der Mitteltafel
weichen die Dimensionen der Hildesheimer Muster da-
von ab.

Interessant ist zudem die beidseitige Verwendung des
Musters.*” Auf der Goldenen Tafel sowie auf den Hildes-
heimer Werken befindet sich der aufrechte Vogel links
beziehungsweise der kopfiiber fliegende Vogel rechts der
Palmette. Im Betttuch des Marientodes und auf dem Ge-
wand des Pilatus in der Grofen Passion des Meisters von
St. Laurenz sowie auf dem Gewand der hl. Ursula auf der
Rost’schen Votivtafel wurde das Muster entlang der ver-
tikalen Achse gespiegelt. Auf dem Clarenaltar im Kélner
Dom ist es links und rechts der Wimperge beidseitig ver-
wendet worden.*® Im Marientod des Meisters von St. Lau-
renz ist es zudem, der Ausrichtung der Decke folgend,
um 90 Grad nach rechts gedreht.

Was die Ausfithrung angeht, scheint das Gewand des
Pilatus in der Grofien Passion innerhalb der Kélner Grup-
pe am differenziertesten (Abb. 6). So sind beispielsweise
die Augen der Vogel mit Pupillen und Irisstrichen exakt
gestaltet, wohingegen die Vogelkopfe auf der Goldenen
Tafel teilweise direkt in den Stiel der Palmette tibergehen.
Selbst im Vergleich der nahezu identisch umgesetzten
Muster des Meisters von St. Laurenz sind geringe Abwei-
chungen festzustellen.*” Demnach kénnte es sich bei dem
Muster auf der Grofien Passion um die alteste noch er-
haltene Ausfithrung der Rundblattpalmette mit zwei V6-
geln handeln,*® wobei das Muster auf der Rost’schen Vo-
tivtafel dem auf den Tafeln des Meisters von St. Laurenz
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Die Malereien der Goldenen Tafel. Beobachtungen zu Maltechnik und Materialverwendung
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14 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Marientod (Phase 2), weifle
Textilien mit buntfarbiger Schattierung. Das Betttuch ist griinlich,
das Gewand des Johannes rosafarben schattiert.

15 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Farbkombinationen an Chan-
geantstoffen. a) Christus in der Rast (Phase 1); b) Fulwaschung
(Phase 2); ¢) Christus in der Rast (Phase 1); d) Gebet am Olberg
(Phase 2).

16 | Goldene Tafel, erste Wandlung, Kreuzabnahme (Phase 2),
Gestaltung durchscheinender Schleier durch variierend starke
Bleiweif8auftrige.

dungen scheinen hier keine Rolle gespielt zu haben, die
Nachmischung der Tone diirfte eher zufillig erfolgt sein.

Blattmetallverzierungen kommen auf den rein bunt-
farbigen Stoffdarstellungen nicht vor, stattdessen werden
diesen die aufwendigen Brokate zur Seite gestellt.”” Farbig
changierende Stoffe bilden eine weitere Kategorie pracht-
voller Textilien. In der ersten Phase scheint man diesen
Effekt noch mehr geschitzt zu haben. Immerhin finden
sich auf den zwolf Bildfeldern dieser Phase insgesamt 15
derartige Darstellungen — mehr als auf den 24 Bildfeldern
der zweiten Phase. Verschiedene Farbkombinationen
kommen dabei vor, am haufigsten und pragnantesten ist
die von kithlem Bleizinngelb und leuchtendem Orangerot
(ADD. 15). Neben der gelegentlichen Darstellung von Fell
oder Filz durch stupfenden Farbauftrag stellen die durch-
scheinenden weifSen Schleier einen weiteren Versuch dar,
Textur und Haptik von Textilien malerisch zu vermitteln.
Sie finden sich, mit einer Ausnahme, nur in den Malereien
der zweiten Phase, und entstanden durch das Wechsel-
spiel zwischen pastosen und extrem diinnen Bleiweif3-
auftrag (Abb. 16).

17 | Goldene Tafel, erste Wandlung, verschiedene Gesichtstypen. Phase 1: a, ¢, e, g; Phase 2: b, d, f, h.

Inkarnate und Haare

Bestimmte grundsitzliche Vorgehensweisen sind beiden
Phasen gemeinsam. Die Inkarnate wurden meist sehr
diinn ockerfarben unterlegt, teils auch vollstindig ausge-
spart. Im Bereich der Augenhoéhlen, der Nasenlocher,
Oberlippe, Mundwinkel und Kinnfalte legte man ebenfalls
sehr diinne und halbtransparente graugriine Schatten an,
die stets mit blauem Pigment versetzt sind. Die folgende
hellere Inkarnatfarbe spart diese Schattenpartien aus, wo-
durch bereits Plastizitét erreicht wird. Besonders augen-
fallig ist dieses Vorgehen im Bereich der Miinder: Die
Schatten auf Oberlippe und Kinnfalte werden von den
helleren Inkarnatstonen scharf beschnitten, was die Form
der oberen Lippenkanten und der weich abgerundeten
Unterlippe plastisch heraushebt. Aufwendige Details wie
die Augen wurden durch mehrere Arbeitsschritte gestal-
tet, die nicht iiberall strikt wiederholt wurden und auch
keiner einheitlichen Chronologie folgen. Haufig sind

braungraue Augenfarbungen,’ jedoch haben die meisten
Frauen und Engel blaue Iriden. Stets finden sich spéit im
Malprozess zeichnerisch gesetzte schwarze Iriskonturen
und Pupillen sowie weifle Angaben der Augépfel, nir-
gends jedoch Lichtreflexe. Die Lippen sind flachig hellrot
bis rosa angedeutet, die Mundspalten rotbraun oder la-
surrot konturiert (Abb. 17).

Deutliche Unterschiede zeigen sich wieder in Farb-
auftrag, Modellierweise und Pinselfithrung. In der ersten
Phase baute man die Inkarnate iiber den Schattenpartien
durch eine sehr diinne Schicht auf, die durch abgestufte
und auffillig weich vertriebene Ausmischungen die Mo-
dellierung bereits weitgehend abschloss. Die weitere Ge-
staltung erfolgte hauptsachlich durch den Einsatz ver-
schiedenfarbiger, routiniert gesetzter Linien: Augenfor-
men, Nasen und Mundspalten sind rétlichbraun bis
braun gezeichnet. Iriden sind fast vollrund schwarz um-
randet und lediglich nach oben hin offen gelassen. Na-
senriicken wurden auch in der Dreiviertelansicht jeweils
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A Technical Study of the Apocalypse Triptych by Master Bertram

7 | Master Bertram, details of angel wings with peacock feather pattern. a) The Apocalypse Triptych, left shutter, The Sixth Trumpet;
b) Buxtehude Retable, left shutter, The Annunciation, 1379/1383, Hamburger Kunsthalle.

the reserve left for them directly on top of the ground lay-
ers, only overlapping slightly onto the gold background.
The palette of azurite, indigo, lead white, vermilion, red
lead, red lake, copper green, earth pigments, and black has
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been used to create a considerable range of colours and
effects through different layer sequences as well as over-
lying patterns in both paint and mordant gilding (fig. 8).

Glazes directly over the gold can be seen in the red rays
within haloes found throughout and the rainbows found
in many scenes. Glazes are also found over mordant gild-
ing, often embellished with a pattern in opaque paint.
Both red lake and copper-green colour glazes survive in
extraordinarily good condition. Several works by Master
Bertram include angels with distinctive, peacock-pattern
wings. Those on the Buxtehude altar show the closest
technical similarity to those on the Apocalypse Triptych
(figs. 7a,b).®

Mordant gilding was used to embellish draperies, par-
ticularly blue and white robes; the pale ochre mordant
was thickly applied producing patterns in low relief.
Over 30 different patterns are found on the triptych
many of which can be seen in the white robes of the 24
Elders in “The Majesty of Christ” (fig. 10). Very similar
patterns with intricate foliage designs can be seen in ex-
amples of fourteenth-century Italian and Spanish silks
in the V&A.°

8 | Master Bertram, The Apocalypse Triptych, right shutter, The
Third Horseman, detail showing the variety of techniques used
in the depiction of costume.

The inscriptions

The inscriptions, both the white lettering over the red
border and the black text on the white scrolls, are very
thickly but precisely applied (fig. 12). The medium has
not been analysed but appears to have different char-
acteristics to the rest of the painting. In cross-section
the white text appears opaque white in incident light,
but in UV has a slightly pink fluorescence (figs. 9a, b)."°
It has a very different pattern of cracking and flaking
to the main body of paint which is also found in the
black text, indicating that it is a consequence of the
medium, not the pigment. The precision and fine lines
of the lettering contrast markedly with its thickness.
The individual letters have a shallow dip in the centre
of each stroke, suggesting the use of a split nib. The par-
allel strokes and evenness of the lettering also support
the idea that a nib was used rather than a brush. A series
of four or five letters start thickly and gradually become
thinner, presumably before the nib was dipped in paint
again and a thick letter follows. The UV image reveals
that the painting was varnished before the lettering was
applied, suggesting that the inscriptions were added
later. The unusual subject matter is likely to have been
commissioned by a religious house whose scriptorium
may have added the inscriptions which were combined
from three different textual sources.'! Inscriptions were
missing from the top and right sides of each of the
wings and the central panel. To explain this absence, it
had previously been suggested that the panel must have
been cut down.!? However, this was not the case; the
bevelling at the mitres of the vertical frame members
shows that they could not have been cut down, and
original paint from “The Fourth Trumpet extending onto
the frame shows that the panels could not previously
have been any wider. Even allowing for a misalignment
of the canvas when the frame was reassembled after the
transfer, there is insufficient space for the text in the
picture plane. We therefore concluded that the missing
inscriptions were written on the frame.

This hypothesis is supported by the observation that
several fragments of text were repositioned at the time
of the transfer and lining, sometimes even upside-down.
In his study of the inscriptions, Nigel Morgan noted that
the inverted section of text above “The Multitude Stand

9 | Master Bertram, The Apocalypse Triptych, cross-section
of white lettering on red border. a) In incident light; b) in UV.
Layer setup: 1 and 2 red paint layers, 3 original varnish,

4 white paint of text, 5 later varnish and dirt layers.

Before the Lamb’ and another above “The Fourth Vial
Poured upon the Sun’ were both originally above a scene
from the top row, “The Lamb Adored by the Elders." This
inscription must have originally been written on the
frame.

Master Bertram and assistants

As previous scholars have noted, there are indications of
at least three hands which may correspond to the cus-
tomary personnel of a Hamburg workshop.'* Lichtwark
attributed scenes on the outside of the shutters to Master
Bertram himself."” These faces do indeed seem less for-
mulaic, more assured and humorous, as is apparent from
the way one figure’s nose extends over the shoulder of
another while those at the back struggle to get a view
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Glasmalerei in Niedersachsen nach 1400. Zum Phantom des ,, Liibeck-Liineburger Kunstkreises*
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8 | HL. Johannes Ev., um 1420/1430, Hannover, Marktkirche, 9 | HL Johannes Ev., Altarretabel aus der Minoritenklosterkirche
Chorfenster siid II. St. Marien, um 1420/1430, Hannover, Landesmuseum.
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10 | HL. Elisabeth, um 1420/1430, Hannover, Marktkirche, Chor-
fenster siid II.

und Proportionierung mit der Aegidienkirchentafel und
im Figurenstil mit dem Altar aus der Minoritenkirche
auch fiir die Restverglasung der Marktkirche auf eine Her-
kunft aus dem Hannoveraner Kunstkreis schliefen (Abb.

11 | Conrad von Soest, hl. Elisabeth, Auflenseite des Niederwil-
dunger Retabels, 1403, Bad Wildungen, Stadtpfarrkirche.

14). Die Uberlieferung eines Gherd Glazewerte genannten
Glasers, der 1410 das Biirgerrecht in der Altstadt Han-
novers erwarb, macht eine solche Annahme sogar tiberaus
plausibel.*® Hingegen lassen die Vergleiche zwischen dem
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Beobachtungen zum Meister von St. Laurenz

9-12 | Meister von St. Laurenz, Kreuzigung mit Aposteln und Tafel aus St. Laurenz, Mikroskopaufnahmen. Farbaufbau violetter

Gewinder und Gewandpartien unterschiedlicher Ténung.

Zum Farbaufbau

Ein weiteres Charakteristikum der Bilder, die wir mit dem
Notnamen Meister von St. Laurenz iiberschreiben, liegt
im Farbaufbau bestimmter Gewénder. Dabei folgen blaue,
hellrote und griine Faltenwiirfe den fiir die Zeit werk-
stattiibergreifenden Gepflogenheiten: Blaue Faltenwiirfe
sind mit einer blassblauen Unterlegung vorbereitet, die
bereits leicht nach hell und dunkel modelliert ist bezie-
hungsweise auf die im Fall unseres Malers die Faltentiefen

13 | Meister von St. Laurenz, Vera Ikon, um 1420, Kéln, Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud.
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als Linien aufgetragen sind. Die Vertiefung der Model-
lierung erfolgt durch deckende, heller und dunkler aus-
gemischte blaue Farbschichten. Hellroten Gewandern
unterliegt eine deckend hell- bis orangerote Farbschicht,
die Faltenhohen und -tiefen sind darauf im Wesentlichen
mit rotem Farblack und Weif§ modelliert. Griine Falten-
wiirfe sind mit einer ockerfarbenen oder hellgriinen Un-
terlegung versehen und dariiber, wie auch in anderen
Werkgruppen, mit Griinténen variierender Helligkeit
héufig nass in nass gestaltet. Auffallend in den betrach-
teten Werken des Meisters von St. Laurenz sind dagegen
sowohl in der Tafel aus St. Laurenz als auch in der Kreu-
zigung mit Aposteln blaue und blduliche Unterlegungen
unter dem Weif3 des Palliums von Bartholomaus. In der
Kreuzigung unterliegt das Blau auch dem Gelb des In-
nenfutters. Mit Blau vorbereitet sind aufSerdem violette
Gewinder, die mit einer bemerkenswerten Vielzahl von
Tonungen auftreten (Abb. 9-12). Sie entstehen aus dem
Zusammenspiel der blauen Unterlegung mit den model-
lierenden Schichten aus anteilig variierenden Mischungen
von Blau und Weif3 sowie rotem Farblack als den farbge-
benden Hauptbestandteilen.

Die Ausfithrung der Gesichter variiert entsprechend
der Grof3e ihrer Darstellung. In den relativ grofformati-
gen Gesichtern der Kreuzigung, der Vera Ikon und der
Veronika wurden die Inkarnattone schichtweise aufge-
tragen. In den kleineren Gesichtern der Tafel aus St. Lau-
renz, sind sie nass in nass ineinandergestrichelt, in den
ganz kleinen Gesichtern der Engel dieser Tafel und auf
der Miinchner Darstellung der Veronika mit dem
Schweifltuch unvertrieben auf- und ineinandergesetzt.
Gemeinsam ist allen, dass die Schattenbereiche um Au-
gen, Nasen, Miinder und an den Schlédfen mit griinlich-
graubraunen Farbauftriagen vorbereitet sind. Nur fiir das

14 | Meister von St. Laurenz, bisher Meister der hl. Veronika und
Meister von St. Laurenz, Der Gekreuzigte zwischen Maria, Johan-
nes und Aposteln, um 1415, Detail, Gesicht des Apostels Petrus.

Antlitz Christi der Vera Ikon und auf dem Schweif$tuch
der Veronika wurden rotbraune Farbtoéne zur Unterlegung
der Schatten verwendet. Der Vertiefung der Schatten
diente hier ein transparentes Braun, das stark mit rotem
Farblack durchsetzt ist (Abb. 13). Der Auftrag der Rosa-
tone zur Modellierung der hellen Inkarnatflachen erfolgte
ausgehend von einem mittleren Ton hin zu den dunkleren
Tonen. Die hellsten Rosatone bilden als Héhungen den
Abschluss. Wiederkehrend endet dabei in den Gesichtern
der ménnlichen Dargestellten die Hohung des Nasenrii-
ckens in einer zweigeteilten Nasenspitze. Neben vielen
anderen malerischen und formalen Gemeinsamkeiten
fallt in allen Gesichtern auflerdem das in die Breite ge-
zogene Lippenherz auf, das mit einem bogenférmigen
Lichtakzent betont ist (Abb. 14). Auch die helleren und

15 | Meister von St. Laurenz, bisher Meister der hl. Veronika und
Meister von St. Laurenz, Der Gekreuzigte zwischen Maria,
Johannes und Aposteln, um 1415, Réntgenaufnahme des Gesichts
der Maria.

dunkleren Inkarnatténe der Hinde sind mit ockerfarbe-
nen bis griingrauen Farbauftrigen schattiert und mit hel-
lem Rosa gehoht. Immer wieder festzustellen ist hier, dass
die braune bis lackrote Konturierung teils vor, teils nach
dem Auftrag der rosa Inkarnatschichten vorgenommen
wurde. Eine Erklarung dafiir konnte sein, dass die Hénde,
wie schon erwéhnt, nur ungenau oder gar nicht ausge-
spart wurden und damit ihre unterzeichnete Form ver-
loren ging. Thre farbige Konturierung auf den umgeben-
den Malschichten konnte den Zweck gehabt haben, die
Hénde erneut zu positionieren. Markant ist auch die Form
der Hande: Handriicken und Finger gehen ineinander
iiber, die Fingerkuppen enden spitz (Abb. 5, 8). Leichte
Langshohungen auf Fingern und Handriicken betonen
ihre filigrane Gestaltung.
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The Crucifixion and Saints Altarpiece of Bokel and Early-Fifteenth-Century Carved Altarpieces from the Burgundian Netherlands

3 | Passion Altarpiece of Neetze, c. 1420-1425, Neetze, Evangelische Pfarrkirche.

placed an older construction and was completed only in
1472. There seem to be no specific data on the origin and
the patron of the altarpiece, but the combination of An-
thony and Paul with the Benedictine nun point to the
nearby Cistercian convent of Isenhagen. The Bokel Al-
tarpiece suffered a lot of losses. Initially the case had one
pair of large and one pair of small wings. Many parts of
the interior architecture disappeared. Of the remaining
figures most hands and attributes got lost. The poly-
chromy is only preserved fragmentarily. Recently one of
the figures underwent a dendrochronological analysis.?
As the oldest tree rings date from 1408 and 1409, Peter
Kniivener supposes that this figure was not carved before
1430.*

Compared with carved altarpieces from the surround-
ing regions, the Bokel Altarpiece is very atypical. It does
bear an affinity with a number of contemporary works
imported from the Burgundian Netherlands, such as the
Passion Altarpieces of Neetze (Evangelische Pfarrkirche,
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fig. 3), Lubeck (St. Annen-Museum, fig. p. 384) and
Faniqueira (Capela de Santo Antdo), and also the Cru-
cifixion Altarpieces in Iserlohn (Oberste Stadtkirche,
fig. p. 388) and Dortmund (Reinoldikirche).’ It makes
part of a large, heterogeneous corpus that was headed
by the two influential altarpieces of Jacques de Baerze
and Melchior Broederlam (Dijon, Musée des Beaux-Arts,
fig. p. 104), ordered by Philip the Bold for the former
Charterhouse of Champmol and that includes the Apos-
tle and Saints Altarpiece in Miinster (LWL-Museum fiir
Kunst und Kultur, fig. p. 380), the oeuvre of the Master
of Hakendover and various isolated sculptures distributed
over a wide area.® This corpus formed the basis of a thriv-
ing altarpiece production in the Burgundian Netherlands,
which for over a century was renowned far beyond that
territory’s borders. With the exception of the two retables
in Dijon, contracts and accounts are missing for all these
commissions. The attributions are mostly based on type,
technique, style and socio-economic context.

4| Crucifixion and
Saints Altarpiece
from Bokel,

c. 1430, Tracery
panel, Hannover,
Landesmuseum.

5 | Passion Altar-
piece of Neetze,
c. 1420-1425,
Tracery panel,
Neetze, Evangeli-
sche Pfarrkirche.

Typology

A number of striking features clearly distinguish the
Bokel Altarpiece from other altarpieces in the surround-
ing region — for example, the raised central compart-
ment of the case. This type was clearly preferred in the
Burgundian Netherlands and continued to dominate the
numerous Brabantine altarpieces from the second half
of the fifteenth century. It is this type that was the most
depicted in contemporary miniatures and panel paint-
ings.” In a corpus of 35 German altarpieces dating from
1370 to 1440, there is not a single one with a raised cen-
tral compartment. In Germany, a simple, rectangular
structure with one or two registers was the rule. The oak
case of the Bokel Altarpiece is composed of nine vertical
planks, reinforced at the back. Although the two altar-
pieces of de Baerze and Broederlam in Dijon were as-
sembled with horizontal planks,® constructions with ver-
tical planks seem to be the norm in the Burgundian

Netherlands. In the Bokel Altarpiece the bottom and top
planks are joined to the side planks with dovetails, which

is similar to the Dortmund and Faniqueira altarpieces
and also later altarpieces from the second half of the fif-
teenth century.

Also characteristic for altarpieces made in the Burgun-
dian Netherlands are the size and the shape of the interior
architecture. The architecture in the Bokel Altarpiece is
very similar to the Passion Altarpieces of Neetze, Liibeck
and Faniqueira (figs. 4, 5). The panels with pointed arch-
es, gables and tracery occur systematically in the late
fourteenth century Tower Retable of Antwerp or the
Large Carrand Diptych in Florence® and also in the al-
tarpieces of Dijon, Dortmund and Iserlohn. The type of
tracery panels continued to be used in, for example, the
Rieden Altarpiece of the Virgin in Stuttgart, the Brussels
Lamentation Altarpiece of Las Navas de Tolosa in Pam-
plona or the Brussels Altarpiece of the Virgin in Ternant
and later on in altarpieces of the second half of the fif-
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Made in Flanders. Sechs kleine Fliigelretabel

gistern Szenen aus der Passionsgeschichte dargestellt:
rechts das Gebet am Olberg und darunter die Kreuztra-
gung, links die Auferstehung und die Himmelfahrt Chris-
ti. Die tibrigen fiinf Triptychen (Abb. 2-5), eines von ih-
nen ist im Zweiten Weltkrieg verloren gegangen, sind ein-
facher gestaltet und weisen allesamt ein rechteckiges For-
mat ohne Auszug auf."? Thre Maf3e sind identisch, sie mes-
sen im gedffneten Zustand circa 19,5 mal 26,4 cm und
zeigen in der Mitte entweder die Kreuzigung mit Maria
und Johannes oder den Gnadenstuhl und auf den Fliigeln
jeweils einen Heiligen in ganzer Figur, etwa Antonius,
Christophorus oder Johannes Ev. Alle sechs Triptychen
haben einen integralen Rahmen mit einem gleichartig
gearbeiteten Profil aus zwei Wiilsten und weisen auf den
Riickseiten einen ganzflichigen roten Anstrich auf. Die
Goldgriinde sind durch einfache Punzierungen gestaltet
und zeigen ein geritztes Rautenmuster, in das runde Pun-
zen eingeschlagen sind. Mal sind es sieben, die ein Blii-
tenmotiv stilisieren, wie auf dem aufwendigsten und grof3-
ten der Werke (Inv. Nr. G 831, Abb. 1), mal finf (Inv. Nrn.
G 826, G 827, G 2618, Abb. 2-4) beziehungsweise nur
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1 | Triptychon mit Kreuzigung und
Szenen aus dem Leben Jesu, siidnieder-
landisch, um 1410, Staatliches Museum
Schwerin, Schloss Giistrow.

eine einzige runde Punze, die die Raute ausfiillt (Inv. Nr.
G 829, Abb. 5). Zudem sind alle Bildfelder durch ein ein-
faches, punziertes Band gerahmt und die Heiligenscheine
durch eine ebenso gleichférmige Aneinanderreihung der
runden Punzen gestaltet. Die Rasenfliche, auf der die
Protagonisten stehen, ist schlicht gehalten und schnell
gemalt. Auf dem monochrom griinen Boden finden sich
simple griine Blatter, vereinzelt wachsen dort Grasbiischel
sowie Blumen wie Stiefmiitterchen und Klee. Gemein ist
ihnen allen eine kriftige helle Farbigkeit und eine sehr
routinierte malerische Ausfithrung. Dabei verzichtete
man auf Details und modellierte die Gewander und In-
karnate eher schematisch. Die Gesichter sind vor allem
durch die dreiecksformigen Augen charakterisiert, deren
Iriden monochrom braun oder blau gestaltet sind, wobei
weifle, seitlich gesetzte Lichter den Augapfel markieren.
Braunschwarze Konturen rahmen das Inkarnat und ak-
zentuieren Haare wie Bérte. Die Hinde sind schaufelartig
gebildet und wirken knochenlos, ohne jegliche Differen-
zierung der einzelnen Finger.

2 | Triptychon mit Gnadenstuhl und den hll. Christophorus und
Johannes Ev., stidniederldndisch, um 1410, Staatliches Museum
Schwerin, Schloss Giistrow.

4 | Triptychon mit Kreuzigung und den hll. Jakobus d. A. und
Katharina, siidniederlandisch, um 1410, Staatliches Museum
Schwerin, Schloss Giistrow.

Klosterarbeit oder Import?

Die Einordnung der kleinen Bilder ist diffizil. Friedrich
Schlie, der die Triptychen erstmals 1895 publizierte, hielt
sie fiir Werke der niederdeutschen Malerschule des 14.
und 15. Jahrhunderts.”” Von Renate Kriiger wurden sie
1966 hingegen als Werke der Francke-Nachfolge einge-
schatzt." Kristina Hegner, die die Stiicke in ihrer Disser-
tation zu den Kleinbildwerken des Mittelalters aus den
Frauenkl6stern des Bistums Schwerin ausfiihrlicher be-

3 | Triptychon mit Kreuzigung, dem hl. Antonius und einem
hl. Bischof, stidniederldndisch, um 1410, Staatliches Museum
Schwerin, Schloss Giistrow.

5 | Triptychon mit Gnadenstuhl und den hll. Jakobus d. A. und
Katharina, siidniederlandisch, um 1410, Staatliches Museum
Schwerin, Schloss Giistrow.

sprach, sah in ihnen - fuflend auf Bernhard Lesker — Ar-
beiten von Rostocker Nonnen, die die kleinen Triptychen
zu Beginn des 15. Jahrhunderts in Serienanfertigung im
Kloster Heiligen Kreuz bemalt hatten.'s Die Triptychen
selbst — so Hegners Vermutung — wiéren in der Stadt vor-
gefertigt worden, wihrend man dann im Konvent die
Vergoldung und Malerei ausgefiihrt hitte.

Erst 2012 gelangten die Rostocker Werke wieder in den
Blickpunkt, als sie auf der Rotterdamer Ausstellung ,,De
weg naar Van Eyck® als Importe der siidlichen Nieder-
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»Experimenta de coloribus®. Farbe und Tusche anreiben

2 | Beinweif3, hergestellt aus verbrannten Gefliigelknochen.

Gemischt mit Kreide diente es nicht nur als Fiillstoft fiir
Grundierungen, sondern auch zur Entwésserung von
Olen.s

Die Ubertragung von Motivvorlagen mittels Leimfolie
und Pergament

Zum Abpausen von Motivvorlagen fiir den eigenen Vorrat
empfiehlt Cennino Cennini carta lucida, ein durchschei-
nendes ,,Papier” aus geschabtem und geéltem Ziegenper-
gament oder aus diinner, ebenfalls geolter Fischleimfolie.
Auch mit Leindl bestrichenes, diinnes, weifles Papier wird
vorgeschlagen (Abb. 3). Diese transparenten Bldtter konn-

3| Carta lucida/carta lustra: gedltes Pergament, gedltes Papier
und Fischleimfolie zum Durchzeichnen und zur Herstellung von
Lochpausen nach den Libri colorum.
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ten auf die Vorlage gelegt und mit Wachsstiickchen an
den Ecken befestigt werden. Anschlielend erfolgte das
Durchzeichnen der Umrisse mit Tusche, Feder oder Pin-
sel.® Daraus lief§ sich spater auch eine Lochpause oder
Schablone zum Ubertragen von Mustern oder Motiven
herstellen, ein Verfahren, das nur im Tegernseer Manu-
skript aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts be-
schrieben wird und das Babette Hartwieg am Beispiel des
Gottinger Barfiiflerretabels iiberzeugend vorstellt.”

Die Libri colorum des Pariser Notars Jehan Le Begue
aus dem Jahre 1431 enthalten nicht nur Ausziige aus il-
teren Texten, wie zum Beispiel des Theophilus, sondern
auch, so vermutete es bereits 1849 Mary Merriefield,® drei
eigene Schriften: eine Auflistung und Erklarung von Fach-
termini der Farbenbereitung und Malerei in Latein, die
Experimenta de coloribus, ein Buch {iber Pigmente und
Bindemittel und einen Text, in dem eine zum Abpausen
und Ubertragen geeignete Leimfolie (carta lustra) be-
schrieben wird.” Geloster Leim wurde auf einen gedlten
Reibstein aufgestrichen und nach dem Trocknen als Folie
abgezogen.

Holzkohle, trockene Zeichenstifte und schwarze Tusche
fiir die Anlage

Fiir die direkte Entwicklung der Unterzeichnung auf dem
Malgrund, wie sie fiir die Zeit um 1400 als tiblich ange-
sehen wird, wurden in den meisten Fillen Holzkohle, rote
Eisen- oder braune Manganerden in Stiftform verwendet
(Abb. 4, 5). Die Striche waren leicht zu korrigieren be-
ziehungsweise zu tilgen. Cennino Cennini empfiehlt:
»wenn die Figur richtig erscheint, so nimm eine Feder
und fahre ein Bischen wischend iiber die Zeichnung, so
dass die Zeichnung fast verschwindet®!® Nach der end-
giiltigen Festlegung der Unterzeichnung mit Pinsel oder
Kielfeder konnte das trockene Kohle- oder Pigmentpulver
demnach weggeblasen oder weggewischt werden. Die
eigentliche Formentwicklung ist somit nur schwer nach-
vollziehbar.

4| Herstellung von Stiften aus Gummi arabicum und Pigment
(rotes Eisenoxid).

Verkohltes Material, Ruf$, Eiklar, Gummi arabicum,
Pinsel oder Kielfeder fiir die Ausarbeitung der Unter-
zeichnung

Fir die Ausarbeitung der Unterzeichnung kam um 1400
meistens wissrig gebundene, diinne Farbe zur Anwen-
dung. Christoph Krekel erldutert die im Liber illuminis-
tarum aufgefiihrten Anweisungen zur Herstellung
schwarzer Tuschen aus verkohltem Material oder Ruf3."!
Die Verkohlung wird folgendermaflen bewerkstelligt:
»Nimm alte Stiicke von Stinkstiefeln oder [anderem] Le-
der und gib sie, in Stiickchen zerschnitten, in einen neuen
Topf, bis er halbvoll ist, die andere Hilfte [fiille auf mit]
Hundekot. Diese Fiillung verschliefle sorgféltig mit einem
Deckel und stelle es auf ein Feuer, das frische Weif3glut

6 | Herstellung von Zeichentusche aus Lederruf8 und Eiklare.

5 | Herstellung von Zeichenkohle aus Weidenholzruten.

hat“'? Das auf diese Weise gewonnene verkohlte Material
wurde durchgesiebt und mit fliissiger Tinte oder Tusche
iibergossen oder direkt mit Eikldre angerieben und ver-
wendet (Abb. 6). Die Ausgangsmaterialien fiir die Her-
stellung der feinteiligeren, 6lhaltigen RufStusche waren
Hanfsaat- oder Riibensaatél und Weihrauch. Sie eignete
sich fiir feine Striche. Der Rufd wurde mit pulverisiertem
Gummi arabicum und Wasser angerieben und mit etwas
Eidotter versehen. Nach dem Trocknen an der Sonne fiill-
te man das Material in eine Blase. Zur Anwendung heift
es: ,Wenn Du die vorgenannte Tusche verwenden willst,
so nimm von der Farbe so viel wie eine Erbse oder mehr,
gib das in eine saubere Muschel, verriihre es mit einem
Finger und gief3e es in ein Horn™'? (Abb. 7).

7 | Herstellung von 6lhaltiger Zeichentusche aus Olruf3, Gummi
arabicum und Eidotter nach Rezept 70 des Liber illuministarum.
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