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ZUM GELEIT

Sabine Haag,
Generaldirektorin
des KHM-Museumsverbandes

Der KHM-Museumsverband beschéftigt derzeit knapp 100 Akademiker*in-
nen in den forschungsrelevanten Bereichen: den 13 Sammlungen des
Kunsthistorischen Museums inkl. Naturwissenschaftlichem Labor, den
Sammlungen des Weltmuseums Wien und des Theatermuseums sowie den
jeweils angeschlossenen Restaurierwerkstédtten. Da Museen per se objekt-
basiert sind, miissen in der museumsgebundenen Forschung stilkritische
Methoden angewandt und die Bedeutung von Provenienz, Material und
Technik erarbeitet werden. In der universitdren Forschung entwickeln sich
dariiber hinaus, die objektbezogene Forschung mitunter bereits verdrén-
gend, zunehmend generalistische Querschnittsforschungsbereiche, die in
facheriibergreifenden Instituten entwickelt werden. Diese Querschnitts-
themen haben fiir Museen und fiir die Vermittlung von gesellschafts-
relevanten Aspekten durchaus ihre Berechtigung. Fiir die Kernkompeten-
zen des Museums, das »Bewahren« und »Erforschen«, sind jedoch die
objektbasierte Grundlagenforschung und vergleichsweise eng fokussierte
Fachbereiche weiterhin unerlédsslich und zielfiihrend.

Eine besondere Stellung nimmt in diesem Zusammenhang unser hauseige-
nes Naturwissenschaftliches Labor ein. Es fiihrt vor allem Untersuchungen
am Sammlungsbestand des KHM-Museumsverbandes durch. Dazu zéhlen
die zerstorungsfreie Untersuchung von zwei- und dreidimensionalen
Objekten mittels Rontgenfluoreszenzanalyse, mikroskopische Untersuchun-
gen direkt an Objekten, Analysen komplexer organischer Bindemittelsysteme,
nationale und internationale Kooperationen, préaventive Konservierung,
Unterstiitzung der Restaurator*innen bei der Erhebung von entsprechen-
den Messdaten zur Verbesserung der Aufbewahrung, Luftschadstoffmessun-
gen, Uberpriifung der Dichtheit von Vitrinen etc.

Das Naturwissenschaftliche Labor ist wesentlicher Treiber der sich in neu-
erer Zeit etablierenden Forschungscommunity »Heritage Science, die
durch die transdisziplindre Vernetzung von Naturwissenschaften, Techno-
logie und Geisteswissenschaften die Dokumentation, das Verstdndnis und
die Erhaltung des kulturellen Erbes verbessern und gewéhrleisten mochte.
Hier tragen wir zum nachhaltigen Aufbau und zur Sicherung von Experten-
wissen und effizientem Wissenstransfer auf européischer Ebene bei.

Die Forschung im Museum wird in aller Regel aus den jeweiligen Samm-
lungen heraus geleistet und ist somit eng verbunden mit der Verfiigbarkeit
von personellen und organisatorischen Ressourcen. Eine 2017 fiir das Kunst-
historische Museum und 2018/19 fiir das Theatermuseum durchgefiihrten
FWF-Evaluierung attestierte den jeweiligen Héusern insgesamt eine her-
vorragende Forschungsleistung — auch wenn zu Recht darauf hingewiesen
wurde, dass die unterstiitzende Infrastruktur stdndig verbessert werden
muss, um unser international anerkanntes Niveau halten zu konnen.
Ganz besonders am Herzen liegt mir die interdisziplinédre, abteilungs-
iibergreifende Weiterentwicklung unseres Forschungsleitbildes. In diesem
Zusammenhang wird die fiir das Kunsthistorische Museum in diesem Jahr
neu geschaffene Position » Leitung Sammlungen & Forschung« gute Arbeit
leisten. Ebenfalls im Blick haben wir die Entwicklung einer nachhaltigen
digitalen Strategie: Die vorliegende Ausgabe der Technologischen Studien,
die nur in einer limitierten Auflage gedruckt wurde, tragt dazu bei, denn
der Fokus liegt heuer auf der digitalen Variante (erreichbar iiber unsere
Website), die erstmals auch audiovisuelle Dateien bietet.

Fiir die stetige Pflege und Programmierung der Publikationsreihe bedanke
ich mich sehr herzlich bei Martina GrieRer, Elke Oberthaler und Matthias
Manzini, der das Redaktionsteam seit der Pensionierung des verdienten
Kollegen Alfons Huber kraftvoll komplettiert.



VORWORT

Martina Griefler
Matthias Manzini
Elke Oberthaler

So gut wie alle Bereiche unseres privaten und beruflichen Lebens wurden
im vergangenen Jahr »auf den Kopf gestellt« — auch die Museumswelt.
Nach einem ersten, fast génzlichen Stillstand des Kultursektors ab Mitte
Mirz 2020 und einem dreimonatigen Notbetrieb im Rahmen eines drasti-
schen Kurzarbeitsprogramms konnte die Arbeit hinter verschlossenen Mu-
seumstiiren in der zweiten Jahreshélfte 2020 wieder aufgenommen werden
- Restaurierungen sowie die Pflege und die Erforschung der Objekte wur-
den fortgesetzt, wenn auch unter erschwerten Bedingungen. Das vermehrte
Arbeiten im Homeoffice, pandemiebedingt begrenzte Personenzahlen in
teilweise dullerst knapp bemessenen Arbeitsraumlichkeiten und viele
Unsicherheiten bzw. Unwégbarkeiten in der Programmplanung haben die
Arbeiten an den Beitrdgen der Technologischen Studien, die neben den
Autor*innen und der Redaktion die laufende Abstimmung mit weiteren
Abteilungen des Hauses, wie z. B. Publikationswesen und Visuelle Medien,
erfordern, nicht unbedingt erleichtert. Gegeniiber den urspriinglichen Pla-
nungen hat sich die Veroffentlichung des aktuellen Bandes um mehr als ein
Jahr verzogert. Zudem stellten sich grundsétzliche Fragen zu den Aufgaben
von Museen bzw. des Kulturbetriebs insgesamt. Nicht zuletzt wurde durch
das Wegbrechen des (internationalen) Tourismus und die verordneten
SchlieBungen kultureller Einrichtungen, somit auch der Bundesmuseen, die
Vermittlung von Forschungsinhalten sehr stark in den digitalen Bereich
verschoben, was Vor-, aber auch Nachteile mit sich bringt.

Schon vor Ausbruch der Corona-Pandemie war geplant, ab Band 14 an den
Technologischen Studien einige groRere Anderungen vorzunehmen. So er-
scheinen ab nun alle Bdnde zweisprachig in Deutsch und Englisch sowie
neben einer gedruckten Version in limitierter Auflage auch online in digita-
ler Form im »Open Access«-Format iiber die KHM-Website. Im Zuge der
gerade in Umsetzung befindlichen Neueinrichtung der Website — auch diese
erfolgt durch die Pandemie zeitlich verzogert — wird zukiinftig nicht nur die
bisher im Buchhandel erhéltliche Publikation selbst zum kostenlosen Down-
load zur Verfiigung stehen. Es wird vielmehr der Versuch unternommen,
dariiber hinaus auch die sich stdndig erweiternden, zunehmend multimedi-
alen Informationen, die sich nicht »zwischen zwei Buchdeckel einpassen
lassenc, iiber eine entsprechende Plattform zu ergdnzen und so einer brei-
ten Offentlichkeit zuginglich zu machen. Zusitzliche Abbildungen, Auf-
nahmen in hoher Auflésung, Bild-, Ton- und Videomaterial werden somit
den Zugang zu fachlichen Inhalten, Forschungsergebnissen und aktuellen
Tatigkeiten der einzelnen Restaurierwerkstédtten und wissenschaftlichen
Abteilungen des Museumsverbandes wesentlich erweitern und vertiefen.
Ebenso unabhingig von der Corona-Pandemie hat sich ein Wechsel im
Redaktionsteam eingestellt: Dem Ende 2019 in den wohlverdienten (Un)-
Ruhestand getretenen und hochgeschitzten Kollegen Alfons Huber folgte
Matthias Manzini aus der Wagenburg nach. Die Technologischen Studien
verlieren mit Alfons Huber einen Mitgriinder und langjéhrigen Mitstreiter,
der sich bereits vor der Veroffentlichung des ersten Bandes im Jahre 2004
dafiir eingesetzt hatte, dass ein groRer Wunsch vieler Wissenschaftler*in-
nen des Museumsverbandes, Forschungsergebnisse und Publikationen aus
dem Bereich Restaurierung und Konservierung in einer gebiindelten Pub-
likationsserie zu prasentieren, erfiillt werden konnte. Nicht zuletzt seinem
unermiidlichen Einsatz beim Auffinden und Aufbereiten interessanter Bei-
trage ist es zu verdanken, dass sich die Technologischen Studien zu einer
Erfolgsgeschichte entwickelt haben und heute am KHM als wissenschaft-
lich periodische Publikation etabliert sind. In nahezu regelméfRigen Abstin-
den konnten bisher 13 Bénde mit insgesamt 84 Beitrdgen publiziert wer-
den, die aus der Sicht von Restaurator*innen und Kurator*innen vertiefen-
de Einblicke in die Erforschung und Erhaltung der Kunstwerke des KHM-
Museumsverbandes sowie vereinzelt auch von externen Objekten bieten.



Wir méchten uns an dieser Stelle bei Alfons Huber fiir seine wertvolle Un-
terstiitzung herzlichst bedanken und wiinschen ihm alles Gute fiir all seine
Vorhaben, die er sicher auch in Zukunft mit der gleichen Begeisterung ver-
wirklichen wird, die er in die Technologischen Studien eingebracht hat.
Neben der fachlichen wird uns v. a. auch die Zusammenarbeit auf mensch-
licher Ebene sehr fehlen.

Gleichzeitig freuen wir uns, Matthias Manzini im Redaktionsteam begrii-
Ben zu diirfen, der seit 2015 als Restaurator in der Wagenburg tétig ist und
sich sowohl durch seine Fachexpertise als auch durch sein Interesse fiir die
wissenschaftliche Aufarbeitung von konservatorisch-restauratorischen und
technologischen Belangen bestens fiir die Aufgabe der redaktionellen Be-
treuung von Beitrdgen der Technologischen Studien qualifiziert. Die grolle
Bandbreite der im KHM-Museumsverband vertretenen Fachbereiche ist so-
mit wieder ansatzweise im Redaktionsteam gespiegelt.

Es ist uns eine groe Freude, auch im 14. Band der Technologischen Stu-
dien mit den ausgewéhlten Beitrdgen wieder einen breiten Querschnitt an
hervorragenden Forschungsarbeiten préasentieren zu diirfen. Der themati-
sche Bogen spannt sich dieses Mal von dgyptischen Mumienkartonagen des
10. bis 8. Jahrhunderts v. Chr. zu einem monumentalen Altargemélde Ga-
rofalos, Die Auferstehung Christi aus dem ersten Viertel des 16. Jahrhun-
derts, das seit Jahrzehnten aufgrund seines schlechten Zustandes im Depot
verborgen war; weiter zu einem der bedeutendsten Sammlungsobjekte des
Weltmuseums Wien, dem dreiteiligen Lackstellschirm aus der Ara des chi-
nesischen Kaisers Qianlong aus den 1770er Jahren, bis hin zum Hammer-
fliigel von Nannette Streicher von 1813 aus den Bestdnden der Sammlung
alter Musikinstrumente. Der letztgenannte Beitrag wird auch die erste Ge-
legenheit zur Erprobung des erweiterten Informationsangebotes rund um
die Technologischen Studien darstellen, indem unter anderem eine Video-
und Tonaufnahme eines Klavierstiicks von Franz Schubert - Menuett
Nr. 2, C, aus Zwanzig Menuette fiir das Pianoforte, Serie 12, Nr. 30 —
online abrufbar sein wird.

Fiir die stetige Unterstiitzung der Publikationsreihe bedanken wir uns bei
der Generaldirektorin Sabine Haag. Unser besonderer Dank geht an die
Abteilung Publikationswesen, Generalsekretdr Franz Pichorner, Benjamin
Mayr und Annette Van der Vyver, die die Transformation der Technologi-
schen Studien mit Rat und Tat begleitet haben, sowie an die Abteilung
Visuelle Medien fiir die digitale Bildbearbeitung und das Layout.

Wir wiinschen viel Inspiration und Freude beim Studium der gedruckten
oder der digitalen Fassung sowie bei der Erkundung der erweiterten multi-
medialen Inhalte und hoffen, mit diesen Zusatzangeboten neue - hoffent-
lich regelméllige — Leser*innen gewinnen zu konnen.



Abb. 1: Kartonagehiille der Ta-reti, Inv.-Nr. AS 8641, Abb. 2: Kartonagehiille des Pa-char-Chons, Inv.-Nr. AS 5155 b,
friithe 22. Dynastie, Vorderseite. friihe 25. Dynastie, Vorderseite.
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Kartonagen von Mumien in der
Agyptisch-Orientalischen Sammlung
des Kunsthistorischen Museums Wien

Elfriede Haslauer

1. ERWERBUNG

In der Agyptisch-Orientalischen Sammlung des Kunsthistorischen Muse-
ums Wien befinden sich fiinf Mumien in Hiillen aus Leinenkartonage, eine
weitere Hiille ist leer. Die AuBenseiten sind jeweils mit Darstellungen und
Texten reich geschmiickt. Die Kartonagen sind zeitlich in die Dritte Zwi-
schenzeit, vom Ende des 10. bis in das 8. Jahrhundert v. Chr., einzuordnen.
Fiinf davon stammen mit Sicherheit aus Oberidgypten/Theben, weil sich die
darauf angefiihrten Titel auf den Amun-Tempel beziehen: Padiaset, Inv.-
Nr. AS 3940 b (Abb. 3), war Tiirhiiter des Amun-Tempels, Pa-char-Chons,
Inv.-Nr. AS 5155 b (Abb. 2), Barbier vom Amun-Tempel. Ta-mit, Inv.-
Nr. AS 3942 (Abb. 4), Ta-reti, Inv.-Nr. AS 8641 (Abb. 1), und Her, Inv.-
Nr. AS 225 (Abb. 5), waren Singerinnen des Amun. Die Kartonagehiille
einer Frau, Inv.-Nr. AS 233 (Abb. 6), von deren Name nur der Anfang »Ta-«
erhalten ist, kann durch die Art der Darstellungen ebenfalls dem Fundort
Theben zugeordnet werden.

Nur auf der Kartonage der Ta-reti ist beim Namen ihres Vaters Anch-pa-
chrad der Titel »Torhiiter des Amun-Tempels« erhalten. Ihre Mutter Nes-
Chons-pa-chrad war ebenfalls Sdngerin des Amun. Innerhalb von Priester-
familien standen auch Nachkommen und Verwandte im Dienst von Tem-
peln, nicht nur des Gottes Amun, sondern auch von Mut und Chons in
Theben. Das wird in der Namensgebung der Kinder deutlich, wenn eine
Kombination mit einem Gottesnamen verwendet wird, wie z. B. im Namen
Pa-char-Chons. Der Name seines Vaters Djed-Mut-iuf-anch beinhaltet den
Namen der Go6ttin Mut, Gemahlin des Amun. Gemeinsam mit ihrem Kind
Chons bilden sie die Gotterdreiheit von Theben.

Die Erwerbung der Kartonagen geht auf das 19. Jahrhundert zuriick. 1821
wurde die ausgewickelte Mumie der Her in ihrer aufgeschnittenen Karto-
nage (vgl. Abb. 5) als Geschenk von Carlo d’Ottavio Fontana, Kaufmann
in Triest, der kaiserlichen Sammlung iibergeben.! Die Hiille einer Frau mit

1 Inv.-Nr. AS 225 (Inv. 1824: Nr. 545): zugehorige Mumie Inv.-Nr. AS 251 (Inv.
1824: Nr. 520); L. 169 cm, B. 40 cm, B. Kopf 25 cm, B. FuBende 22 cm, T. FuR3-
ende 29,5 cm; spite 22. bis 23. Dynastie, um 800 v. Chr. Ausstellungskatalog
Wilfried Seipel (Hg.), Mumien aus dem Alten Agypten. Zur Mumienforschung
im Kunsthistorischen Museum, Wien (Kunsthistorisches Museum) 1998, 12; Aus-
stellungskatalog Agypten. Im Reich der Pharaonen, Leoben (Kunsthalle) 2001,
99, Kat.-Nr. 73; Elfriede Haslauer, Neuzeitlicher Schmuck an einer altigyptischen
Mumie in der Agyptischen Sammlung des Kunsthistorischen Museums Wien, in:
Monika R. M. Hasitzka - Johannes Diethart - Giinther Dembski (Hgg.), Das alte
Agypten und seine Nachbarn. Festschrift zum 65. Geburtstag von Helmut Sat-
zinger, Krems 2003, 69-76, Taf. 29-38.
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Elfriede Haslauer

Abb. 3: Kartonagehiille des Abb. 4: Kartonagehiille der Abb. 5: Kartonagehiille der Abb. 6: Kartonagehiille der
Padiaset, Inv.-Nr. AS 3940 b,  Ta-mit, Inv.-Nr. AS 3942, Her, Inv.-Nr. AS 225, Ta-[...], Inv.-Nr. AS 233,
Vorderseite. geschwirzte Vorderseite. vorderer Teil. Vorderseite.
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2. VERWENDUNG VON MUMIEN-
HULLEN AUS KARTONAGE

unvollstdndig erhaltenem Namen (vgl. Abb. 6) ist ebenfalls bereits im
Inventar von 1824 verzeichnet.? Die anderen Kartonagen stammen aus
der Sammlung Miramar, die 1878 in das Kunsthistorische Museum tiber-
nommen wurde.3

Mit dem Beginn der 22. Dynastie, unter der Regierungszeit von Osorkon I.
(924-899 v. Chr.), entstand eine neue Bestattungsart. Anstatt in zwei oder
drei ineinander geschachtelten mumienférmigen Séargen lag die Mumie nun
in einer den ganzen Korper umhiillenden Kartonage.* Diese reich dekorier-
ten Hiillen ersetzten die bemalten Innensédrge. Damit waren die Darstellun-
gen von Schutzgottern fiir das Jenseits direkt mit der Mumie in Kontakt.

Die mumienférmigen Aullensdrge aus Holz sind in dieser Zeit aulen nur
mit den wesentlichen Attributen bemalt: dem Gesicht mit der dreigeteilten
Stréhnenperiicke, dem Schmuckkragen und einer Kolumne in der Mitte des
Deckels mit einer Opferformel sowie Titel und Namen des/der Toten. Auf
der Innenseite des Bodens sind als Schutzgottheiten fiir das Jenseits Re-Ha-
rachti oder die Gottin des Westens in Mumiengestalt aufgemalt. Diese
schlichten Sidrge waren bei der Auffindung nicht interessant, weshalb meist
nur die priachtigen Kartonage-Mumien mitgenommen wurden. Eine Aus-
nahme bildet in der Wiener Sammlung Padiaset, dessen Sarg erhalten ist.

2 Inv.-Nr. AS 233 (Inv. 1824: Nr. 544): L. 154,5 cm, B. 38 cm, B. Kopf 24 cm,
B. FuRende 21 cm, T. FuBende 31 cm; spéte 22. Dynastie, 8. Jh. v. Chr. Anton
von Steinbiichel, Beschreibung der k. k. Sammlung aegyptischer Alterthuemer,
Wien 1826, 65; o. A., Ubersicht der kunsthistorischen Sammlungen, Wien 1927,
142, VI; AK Wien 1998 (zit. Anm. 1), 32, 39 (Elfriede Haslauer und Karl GroR-
schmidt); Ausstellungskatalog Agyptische Mumien. Unsterblichkeit im Land der
Pharaonen, Stuttgart (Landesmuseum Wiirttemberg) 2007, 208 f., Kat.-Nr. 196;
Ausstellungskatalog Egypt, The Great Civilisation, Seoul (National Museum of
Korea) 2009, 178 f., Kat.-Nr. 131.

5 Inv.-Nr. AS 3940 b Padiaset: L. 181 cm, B. 44 cm, B. Kopf 24 cm, B. FuRende
20 cm, T. Kopf 32 cm, T. FuBende 29 cm; 22. Dynastie, Zeit Osorkon I. (924-899
v. Chr.), um 900 v. Chr. AK Wien 1998 (zit. Anm. 1), 39 (Elfriede Haslauer und
Karl Groschmidt), Abb. auf dem Umschlag; Ausstellungskatalog TBS Japan
(Hg.), Egypt Collection Wien, Tokyo (Isetan Art Museum) 1999, 84 f., Kat.-Nr. 46;
AK Seoul 2009 (zit. Anm. 2), 186, Kat.-Nr. 138.

Inv.-Nr. AS 3942 Ta-mit: L. 170-171,5 cm, B. Kopf 25 cm, B. Brust 41,2 cm,
B. FuBende 18 cm, T. Kopf 25,5 cm, T. Brust 23,3 cm, T. FuBende 31 cm;
22. Dynastie, Zeit Osorkon 1. (924-899 v. Chr.), um 900 v. Chr. AK Wien 1998
(zit. Anm. 1), 39 f. (Elfriede Haslauer und Karl GroRschmidt); Elfriede Haslauer,
Die Kartonagehiille einer Mumie in der Agyptischen Sammlung des Kunst-
historischen Museums Wien. Sichtbarmachen der durch Harze geschwdrzten
Darstellungen mittels Infrarotreflektografie, in: Technologische Studien.
Kunsthistorisches Museum Wien. Konservierung — Restaurierung - Forschung -
Technologie 12, 2016, 124-141.

Inv.-Nr. AS 8641 (Inv. 1878: 3943) Ta-reti: L. 169,5 cm, B. 39,5 cm, T. 30 cm;
spéte 22. Dynastie, um 2. Hilfte 9. Jh. v. Chr.; aus dieser Hiille war die Mumie
entfernt worden. Ausstellungskatalog Wilfried Seipel (Hg.), Agypten. Gétter,
Grdaber und die Kunst. 400 Jahre Jenseitsglaube, Linz (Schlossmuseum) 1989,
299, Kat.-Nr. 471 (Elfriede Haslauer).

Inv.-Nr. AS 5155 b Pa-char-Chons: L. 171 cm, B. 46,5 cm, B. Kopf 34 cm, B. FuR-
ende 34 cm, T. Kopf 30 cm, T. FuRende 29 cm; spéte 22. bis 23. Dynastie, um 800
v. Chr. Simon Leo Reinisch, Die aegyptischen Denkmaeler in Miramar, Wien
1865, 95-97, Nr. 7, Taf. V, Holzsarg; die Beschreibung bezieht sich jedoch auf
die Kartonagehiille der Mumie.

4 John H. Taylor, The Development of Cartonnage Cases, in: Ausstellungskatalog
Mummies & Magic. The Funerary Arts of Ancient Egypt, Boston (Museum of
Fine Arts) 1988, 166-168, hier: 166.

5 Inv.-Nr. AS 3940 a: Koniferenholz, L. 196 cm, B. 58 cm, T. 67 cm; Gesicht,
Periicke und Schmuckkragen sind mit Leinwand iiberzogen, mit feinem weillen
Stuck als Malgrund gegléttet und bemalt.
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3.

ALLGEMEINES ZUR HER-
STELLUNG EINER GANZKORPER-
HULLE FUR EINE MUMIE IN DER
DRITTEN ZWISCHENZEIT

14

Auf der Innenseite der Sargwanne ist Nut, die Go6ttin des Himmels, darge-
stellt (Abb. 7).

Zur Kartonage des Pa-char-Chons aus der frithen 25. Dynastie gehorte eben-
falls ein mumienformiger Sarg, doch wurde nur die Sargwanne mitgegeben.®
Den Boden ziert die groRRe stehende Figur des Re-Harachti (Abb. 8), an der
AuBenseite der Wiande befinden sich Schriftkolumnen und hockende, mit
Messern bewaffnete Schutzgotter.

Reich bemalte Sdrge mit Mumien in Kartonagehiille sind selten erhalten,
wie z. B. Sarg und Kartonage der Tahai in Basel,” des Pasenenhor aus The-
ben in Triest® und des Pabastet in Hamburg®. Die Mumie des Penju aus
Achmim in Hildesheim!® lag in einem farbenprédchtigen Innensarg und die-
ser in einem einfachen dunkelfarbigen AuRensarg!?.

Hatten sich bisher Agyptologen mit der Herstellung von Korperhiillen fiir
Mumien, die aus einem einzigen Stiick bestehen, befasst,'? so sind es in
neuerer Zeit Restauratoren, die sich auf experimentellem Weg damit aus-
einandersetzen'®. Dafiir werden Materialien verwendet, die auch im Alten
Agypten vorhanden waren.

3.1 DAS FORMEN

Fiir den Aufbau eines Formkerns in Mumienform wurde um einen an einer
Bodenplatte verankerten Holzpfahl Stroh mit Schniiren angebunden. Durch
Auftragen von Lehm, vermischt mit Sand und Strohhécksel, wurde die end-
giiltige Form mit Kopf- und FuBende erzeugt.!* Der Strohkern der Mumi-
enform erspart Modelliermaterial, verringert das Gewicht und erleichtert
spéter das Entfernen aus der fertigen Kartonage. Taylor hilt einen Kern aus

6 Inv.-Nr. AS 5155 a: Sykomorenholz, L. 201 cm, B. 71 cm, T. 30 cm.

7 Basel, Museum der Kulturen, Inv.-Nr. III 129. Ausstellungkatalog So lebten die
alten Agypter. Fiihrer durch das Museum fiir Vélkerkunde und Schweizerische
Museum fiir Volkskunde Basel, Basel (Museum fiir Volkerkunde) 1976, 25, 28,
32; Maya Miiller, Mumienhiille und Sarg der Tahai (Agypten, 9./8. Jh. v. Chr.),
Museum der Kulturen Basel, Faltblatt (4 S.), Juni 1999.

8 Triest, Civico Museo di Storia ed Arte, Collezione Egizia, Inv.-Nr. E 1. Franco
Crevatin - Marzia Vidulli Torlo (Hgg.), Collezione Egizia del Civico Museo di
Storia ed Arte di Trieste, Triest 2013, 92-106, Nr. 4.4 (Susanna Moser und Silva-
no larini).

9 Hamburg, Museum am Rothenbaum, Inv.-Nrn. 4057 a und 4057 b. Christiane
Altenmiiller, Aufiensarg und Mumienhiille des Pabastet im Museum fiir Vilker-
kunde Hamburg (Inv.-Nr. 4057 a und 4057 b), in: Mitteilungen aus dem Muse-
um fiir Volkerkunde Hamburg, NF 30, 2000, 182-229.

10 Hildesheim, Pelizaeus-Museum, Inv.-Nr. 1902 c. Ausstellungskatalog Arne Egge-
brecht (Hg.), Suche nach Unsterblichkeit. Totenkult und Jenseitsglaube im Alten
Agypten, Hildesheim (Roemer- und Pelizaeus-Museum) 1990, 62-65.

11 Ebenda, 62, T 18; Innensarg: 78-80, T 26.

12 Taylor 1988 (zit. Anm. 4), 166 f.; Hartwig Altenmidiller, Die Mumie des Chonsu-maa-
cheru, in: Mitteilungen aus dem Museum fiir Volkerkunde Hamburg, NF 30, 2000,
28-30.

15 Anna Krekeler, Zur Herstellungstechnik einteiliger dgyptischer Kartonagesdrge
aus der Zeit um 800-750 v. Chr., in: Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Kon-
servierung 21/1, 2007, 13-32; Annemarie Huhn, Die Konservierung eines ein-
teiligen dgyptischen Kartonagesarges um 945-900 v. Chr., in: Zeitschrift fiir
Kunsttechnologie und Konservierung 23/2, 2009, 285-296, hier: 285-288.

4 Aus Lehm mit Strohhécksel, auch mit Sand gemagert, wurden im Alten Agypten
die luftgetrockneten Ziegel hergestellt. Eine Tradition, die noch heute auf dem
Land zu finden ist.



Abb. 7a: Deckel des Sarges
Inv.-Nr. AS 3940 a, AuRenseite.

Abb. 7b: Sargwanne Inv.-Nr. AS 3940 a,
Innenseite des Bodens.

Abb. 8: Sargwanne Inv.-Nr. AS 5155 a,
Innenseite des Bodens.
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Schilfrohr fiir méglich, da dieses in Agypten jederzeit zur Verfiigung stand
und aullerdem stabiler und ldnger als Stroh ist.!

Zur Glattung der Oberfldiche wurde eine Grundierung aus Gips, Hautleim-
16sung und Sand gemischt.'® Das fiir die Rekonstruktion beniitzte Material
entspricht Befunden an der Innenseite von altdgyptischen Kartonagen, wo
noch Bestandeile der Form anhaften.!” An der Innenseite der Kartonage
der Her, Wien Inv.-Nr. AS 225, kleben noch Schlamm, feiner Sand und
Hécksel (Abb. 9).

Fiir den Nachbau der Kartonage wurde ein Gewebe aus Leinen-Baum-
woll-Gemisch verwendet. In verschieden groRe Stiicke gerissen, wurde es
der Mumienform angepasst. Die Ausformung der Details im Gesicht, an
Periicke und Fiilen wurde durch Dehnen und Einschneiden des Stoffes er-
reicht. Dieser wurde mit einem Klebemittel aus Glutinleim und Gummi
Arabicum getrdnkt.'® Eine mehrmalige Wiederholung dieses Vorgangs er-
gab die Vielschichtigkeit fiir die Stabilitdt der Leinenkartonage. Durch die
senkrechte Herstellung ergibt sich das offene FuBende.'?

Die Kartonage einer Frau in Heidelberg?® besteht aus bis zu 17 Lagen Lei-
nengewebe, wofiir auch alte, gebrauchte Stoffe verwendet wurden. Die un-
tersten Lagen aus grob gewebtem Textil bilden Dicke und Stabilitdt der
Kartonage, feines Gewebe dariiber modelliert Details und ist zugleich
Maluntergrund.?!

15 John H. Taylor, Mummy: the inside story, London 2004, 42. Eine andere Rekon-
struktion der Erzeugung einer Mumienhiille aus Kartonage wurde in Triest vor-
geschlagen, siehe Susanna Moser - Gian Luigi Nicola, Sharing knowledge for
restoring coffins: The case of the Civico Museo di Storia e Arte of Trieste, in:
Alessia Amenta - Hélene Guichard (Hgg.), Proceedings First Vatican Coffin Con-
ference, 19-22 June 2013, Citta del Vaticano 2017, Bd. I, 317-326, hier: 323 f,,
Abb. 7, 1-11: Die bandagierte Mumie wurde an einen senkrecht im Boden ver-
ankerten Holzpfahl gebunden, direkt dariiber wurde dann die Form aus Schlamm
und Stroh erzeugt. —- Dagegen spricht, dass Mumien schwer sind; zudem wiirden
beim Auftragen von feuchtem Material die Bandagen wahrend des lang dauern-
den Arbeitsvorgangs — vom Formen der Kartonage bis zur Bemalung (Abb. 7,
1-7) - durchfeuchtet werden. AuBBerdem lieBe sich direkt auf der Mumie das Ge-
sicht mit der Strahnenperiicke nicht aus der Kartonage formen. Wenn die Mumie
samt Kartonage vom Pfahl abgel6st wiirde, der Riickenschlitz verschniirt und mit
einem Leinenstreifen iiberklebt wiirde, dann bliebe das Formmaterial ebenso
drinnen. Dieses miisste also beim Herausnehmen der Mumie in der Neuzeit noch
vorhanden sein. Und die Leinwand auf der Mumie miisste von dieser Behand-
lung Spuren zeigen. Dass auf der Innenseite der Kartonage des Pasenenhor der
waagrechte Abdruck eines Seiles vorhanden ist, beweist nicht, dass die Mumie
angebunden war, sondern das Formmaterial. Bei einer Trennung der Mumie vom
Pfahl wiirde diese wegen des hohen Schwerpunkts kippen, weshalb die Ver-
schniirung und weitere Behandlung des Riickens nicht in aufrechtem Zustand
erfolgen konnte, wie Abb. 7, 8-11 darstellen. Das ist nur zeichnerisch moglich.

16 Krekeler 2007 (zit. Anm. 13), 18 f., Abb. 12, 13, 14, 15.

17" Ebenda, 17; C. V. Anthony Adams, The manufacture of ancient Egyptian carton-
nage cases, in: Smithsonian Journal of History 1/3, Herbst 1966, 55-66, hier: 58,
63. An der Innenseite der Kartonage des Chons-pa-chered, Graz, Universalmu-
seum Joanneum, Archdologiemuseum Schloss Eggenberg, Inv.-Nr. 25000, klebt
grauer, hidckselgemagerter Nilschlamm; siehe Elfriede Haslauer, Aegyptiaca im
Archdologiemuseum Schloss Eggenberg. Teil 11: Die Mumie des Amun-Priesters
Anch-pa-chrad in Kartonagehiille, in: Schild von Steier 26,2013/2014, 392-413,
hier: 405.

18 Krekeler 2007 (zit. Anm. 13), 20, Abb. 17.

19 Ebenda, 17.

20 Heidelberg, Ruprecht-Karl-Universitit, Sammlung des Agyptologischen Instituts,
Inv.-Nr. 1014.

21 Huhn 2009 (zit. Anm. 13), 285 {.



Abb. 9: Kartonage der Her, Inv.-Nr. AS 225,
Riickenteil mit anhaftendem Material an der
Innenseite beim Kopfende.

Abb. 10: Inv.-Nr. AS 3942, Mehrschichtigkeit der Kartonage,
Uberlappung des Stoffes im Scheitelteil.

Es lassen sich auch unterschiedliche Arbeitsphasen feststellen. Bei Ta-mit,
Wien Inv.-Nr. AS 3942, ist eine deutliche Zweiteilung der Leinwandschich-
ten zu beobachten, was darauf hinweist, dass es sich um zwei Arbeitsgdnge
in zeitlichem Abstand handelt. Bei der unteren = innersten Schicht ist die
Leinwand entlang des Riickenschlitzes {iberstehend und nach innen gebo-
gen (Abb. 10). Die weiteren Lagen {iberdeckten die Mitte. Diese Technik
ist vielleicht so zu erkldren, dass dadurch das Aufschneiden der Kartonage
erleichtert wurde. Es musste nicht die gesamte Dicke durchschnitten wer-
den, denn die innersten Lagen waren fiir den Riickenschlitz offen geblie-
ben. Die Kartonage ist seitlich 0,66 cm dick, am Scheitel 0,6 cm.

Am offenen FuRende des Pa-char-Chons, Wien Inv.-Nr. AS 5155 b, ist die
0,4-0,65 cm dicke Kartonage stellenweise gespalten und besteht aus einer
inneren wie einer dufleren Schicht. Am unvollstdndig erhaltenen Fuende
der Her, Wien Inv.-Nr. AS 225, ist ebenfalls die Spaltung sichtbar (Abb. 11).
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Abb. 11: Inv.-Nr. AS 225, Riickenteil mit Spaltung der Kartonage am FuRende.

18

3.2 DER RUCKENSCHLITZ

Nach dem Austrocknen wurde auf der Riickseite die Mittellinie fiir den Schlitz
markiert, die Locher fiir die spédtere Verschniirung wurden beidseitig und am
Fullende mittels eines spitzen Metallstiftes geschlagen.?? Mit einem Messer
wurde der Riicken aufgeschnitten und die Kartonage aufgebogen, um sie vom
Formkern abzulosen. Da die Kartonage noch relativ feucht war, lie sich der
Formkern riickseitig bis zum inneren Stroh stiickweise abtragen. Danach
wurde der stiitzende Holzpfahl mit dem Rest herausgezogen.?

Beim Nachbau wurde zunéchst nur die nach oben gekehrte Riickseite der
liegenden Kartonage mit einer Kreide-Glutinleim-Mischung grundiert, wo-
durch die Kartonage fiir das Einlegen der Mumie flexibel wird.

Fiir die Verschniirung des Riickenschlitzes wurde beidseitig, vom Kopf aus-
gehend, eine Schnur durch die gestanzten Locher nach Art der Vorstiche
gezogen. Eine Mumienattrappe aus Styropor wurde an der Oberflaiche mit
Papier und Kleister kaschiert und in die Kartonagehiille hineingeschoben.
Dann wurde der Schlitz mittels Schnur, im Zickzack durch die beidseitigen
Schlingen gezogen, geschlossen und die FuBplatte angesetzt.?*

Nach der vollstdndigen Grundierung folgte die Bemalung. Die Verschniirung
des Riickenschlitzes und die Kanten des Fullendes wurden mit Leinenstrei-
fen tiberklebt. An der Heidelberger Kartonage ist die Ful$platte nicht erhal-
ten, doch weisen viereckige Locher auf der Fullvorderseite auf die Verwen-
dung von Holznédgeln hin.?

2 Krekeler 2007 (zit. Anm. 13), 25, Abb. 29, 30.
25 Ebenda, 21 f., Abb. 20.

24 Ebenda, 22-24, Abb. 22, 25-27.

25 Huhn 2009 (zit. Anm. 13), 287.



4. ERGANZENDE BEMERKUNGEN
ZUR HERSTELLUNG

Abb. 12: Inv.-Nr. AS 3942, Detail des linken Auges.

Im Zuge der Restaurierung der Wiener Kartonagen?® konnten verschiedene
Details zur Herstellung dieser Art von Mumienhiillen festgestellt werden,
die in der bisherigen Literatur noch nicht erwéahnt sind.

Um die Form fiir eine weitere Verwendung zu erhalten, ware auch vorstell-
bar, die noch biegsame Kartonage von der aufrechtstehenden Form abzu-
heben. Aus Lehm modellierte Gesichter konnten bei Beschadigung ausge-
bessert und aus Holz gefertigte Gesichtsmasken ausgetauscht werden, um
eine serienméfige Produktion von Ganzkérperhiillen zu erméglichen. Tay-
lor erwégt u. a. diese Art der Herstellung.?’

Das konnte bei Ta-mit, Wien Inv.-Nr. AS 3942, der Fall gewesen sein, um die
feinen Gesichtsziige trotz mehrfacher Leinenschichten zu erreichen. Die
Augenpartie erfuhr eine besondere Behandlung.?® Im zierlich geformten Ge-
sicht ist die Kartonage der Augenpartie besonders diinn, im Gegensatz zu der
vielschichtigen Kartonage des Gesichtes und damit auch der Umgebung der
Augen. Fiir das Einsetzen der Augen und der Brauen aus anderem Material,
vermutlich Glas, wurden Vertiefungen entsprechend den Konturen ausge-
schnitten.?” Im derzeitigen Zustand sind die Augenridnder teilweise eingeris-
sen, beim linken Auge auch eingedriickt und verbogen. Das kann schon im
Altertum beim Einpassen der Augeneinlagen geschehen sein, weil ja darunter
ein Hohlraum ist (Abb. 12). Vermutlich wurde dann als Unterlage fiir die Au-
gen feine Leinwand in die Augenhohlen hineingedriickt. So blieben die schar-
fen Konturen der Augenridnder erhalten. In die Vertiefungen konnten Aug-
apfel und Pupille/Iris eingeklebt werden. Die Unterlage ist hellblau gefarbt.
Die flachen Vertiefungen der Brauen waren mit blauer Paste ausgefiillt.

%6 Restaurierung ab 1998 durch Irene Engelhardt, Wien, Kunsthistorisches Muse-
um, Restaurierwerkstatt der Agyptisch-Orientalischen Sammlung.

27 Taylor 1988 (zit. Anm. 4), 166.

2 Eine mogliche Art der Herstellung wurde in Absprache mit der Restauratorin
Irene Engelhardt rekonstruiert.

2 Vgl. die Kartonage Louvre N 2617; Frédéric Payraudeau, loufda, un gouverneur
de Thebes sous la XXIle dynastie, in: Bulletin de I'Institut Francais d’Archéolo-
gie Orientale 105, 2005, 197-210, hier: 210, Abb. 3.C. Dort waren die Augen
ebenfalls aus der Kartonage ausgeschnitten, sind aber verloren.
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Abb. 13: Inv.-Nr. AS 233, Draufsicht auf den Scheitelteil mit sekundidren Bohrléchern von neuzeitlicher Befestigung.
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4.1 DER RUCKENSCHLITZ

Wie die Kartonage von der Form abzuheben und danach die Mumie in die-
se hineinzuschieben ist, hingt mit der Art des Riickenschlitzes zusammen,
wie leicht und wie weit dieser sich auseinanderbiegen ldsst.

4.1.1 VOM HINTERHAUPT AUSGEHEND

Das ist die am haufigsten praktizierte Art. An den Wiener Kartonagen der
Her, Inv.-Nr. AS 225, der Ta-[...], Inv.-Nr. AS 233 (Abb. 13),* und des Pa-
diaset, Inv.-Nr. AS 3940 b, beginnt der Riickenschlitz am Hinterhaupt in
Hohe des Stirnbandes. Bei Padiaset bildet dort die verknotete Schnur eine
deutliche Erhebung. Dasselbe ist in London an den Kartonagen von Dje-
dameniufankh® und Pef-tauemawy-khonsu®? zu beobachten. Ebenso bei
der Kartonage des Pabastet in Hamburg.

30 Die zahlreichen Bohrlocher auf dem Scheitel von AS 233 stammen von einer
Befestigung, als diese Mumie senkrecht aufgestellt war. Auch in der FuRplatte
aus Holz sind etliche sekundédre Bohrlécher vorhanden.

51 London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 29577; Abeer H. Eladany, A Study of
a Selected Group of Third Intermediate Period Mummies in the British Museum,
Dissertation University of Manchester 2011, 241, Abb. 5.84; Carol Andrews,
Egyptian Mummies, London 1984, 47, Abb. 54.

52 London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 6681; Eladany 2011 (zit. Anm. 31),
405, Detail des Scheitels.

35 Hamburg, Museum am Rothenbaum, Inv.-Nr. 4057 b; Altenmdiiller 2000 (zit.
Anm. 9), 216, Taf. 5.



Beim Herausholen einer Mumie aus der Umhiillung in der Neuzeit wurde
meist die Verschniirung aufgeschnitten und der Verschluss des Fullendes
entfernt. Da die Kartonage im Laufe der Jahrtausende total ausgehartet und
somit zerbrechlich war, konnte es passieren, dass der Schlitz im Scheitel-
bereich aufriss. Ein Beispiel dafiir sind Kartonagen in Berlin® und in
Greenock>®.

Um die Mumie aus ihrer Hiille zu entfernen, ohne die Verschniirung am
Riicken, die eventuell mit einem Leinenstreifen abgedeckt war, aufzuschnei-
den, wurde die Kartonage der Lange nach rundum aufgeschnitten, so dass
sich die Vorderseite wie ein Sargdeckel abheben liel. Das ist bei Her, Wien
Inv.-Nr. AS 225, der Fall (vgl. Abb. 5). Der Verschluss des FuRBendes wurde
entfernt und ist nicht erhalten. Dasselbe geschah mit der Kartonage der
Isiuert in Como.*® Auch die Kartonage des Pa-se-en-Hor in Triest*” besteht
aus zwei Teilen, denn die Riickseite wurde zur Entnahme der Mumie im
19. Jahrhundert rundum entlang des seitlichen Farbstreifens auseinander-
gesdgt. Die flache Riickseite ist einheitlich weilk.3® Auf den Fotos ist deut-
lich der Spalt zwischen den beiden Teilen sichtbar.

4.1.2 RUCKENSCHLITZ VOM SCHEITEL AUS

Es gibt Kartonagen, bei denen der Riickenschlitz schon am Scheitel ansetzt.
Das kann im riickwértigen Bereich sein wie an den Kartonagen einer Pries-
terin in London,*® der Sangerin des Amun Kaipamaw in Zagreb*® und einer
Frau in Berlin*!. Beim Entfernen der Mumie ist der Schlitz noch weiter und
schrig aufgerissen.*? Ahnlich ist es an der Kartonage der Djed-mut-ius-anch
in Berlin.®

¢ Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 8284 Nes-Chons-pe-chered; Renate Germer
- Hannelore Kischkewitz - Meinhard Liining, Berliner Mumiengeschichten. Ergeb-
nisse eines multidisziplindren Forschungsprojektes, Regensburg 2009, 110 f.,
Abb. 159 Vorderansicht; auf einem Foto der Riickseite ist zu sehen, dass die Kar-
tonage Risse und Briiche erlitt, von der Verschniirung ist nichts mehr vorhanden.

% Greenock, McLean Museum and Art Gallery, Inv.-Nr. 1987.395; John H. Taylor,
Coffins as Evidence for a sNorth-South-Divide« in the 22nd-25th Dynasties, in:
Gerard P. F. Broekman - Robert J. Demarée - Olaf E. Kaper (Hgg.), The Libyan
Period in Egypt. Historical and Cultural Studies into the 21st-24th Dynasties:
Proceedings of a Conference at Leiden University, 25-27 October 2007 (Egypto-
logische uitgaven XXIII), Leuven 2009, 375-415, hier: 408, Taf. VII; die Ver-
schniirung ist vollig entfernt, der Schlitz bis vorne zur Stirne getffnet, am Hin-
terhaupt rechts quer eingerissen.

%  Maria Cristina Guidotti - Enrica Leospo (Hgg.), La Collezione Egizia del Civico
Museo Archeologico di Como, Como 1994, Abb. I-IV; hier fehlt ebenfalls der
Verschluss des FuBendes.

57 Triest, Civico Museo di Storia ed Arte, Inv.-Nr. E 1; Moser - Iarini 2013 (zit. Anm. 8),
101, 106, Foto der Riickseite; Moser — Nicola 2017 (zit. Anm. 15), 321, Abb. 5.

38 Claudia Dolzani, Sacofago Egiziano con mummia del Civico Museo di Storia
Naturale di Trieste, in: Atti del Museo Civico di Storia Naturale Trieste XXVI1/7,
1969, N. 9, 249-275, hier: 259, 261, Abb. 11 Vorder- und Riickseite der Kartonage;
263, Abb. 13 linke und rechte Seite der Kartonage.

% London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 25258; Eladany 2011 (zit. Anm. 31), 233,
Abb. 5.72; dort beginnt auch die beidseitige Lochung fiir die Verschniirung.

40 Zagreb, Archdologisches Museum, Inv.-Nr. 687; Igor Urani¢, Aegyptiaca Zagrebien-
sia. Egyptian Collection of the Archaeological Museum in Zagreb (Catalogues and
Monographs of the Archaeological Museum in Zagreb / Arheoloski muzej u Zagre-
bu, Bd. IV), Zagreb 2007, Fotos auf S. 20 und 98, worauf das breite deckende Leinen-
band sichtbar ist, das in derselben dunkelblauen Farbe bemalt ist wie der Scheitel.

4 Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 31297; Germer - Kischkewitz - Liining
2009 (zit. Anm. 34), 201, Abb. 314 Vorderansicht.

42 Befund nach Fotos in Berlin.

4 Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 32; Germer - Kischkewitz — Liining 2009
(zit. Anm. 34), 80, Abb. 108 Vorderansicht; Befund nach eigener Beschau und
Fotos in Berlin.

21

KARTONAGEN VON MUMIEN



Elfriede Haslauer

Abb. 14: Inv.-Nr. AS 3942, Detail des Scheitels und Anfang des Riickenschlitzes.

Bei manchen Kartonagen beginnt der Schnitt in der Mitte des Scheitels, so
an Tjayasetimu in London,* an Nes-pa-ka-schuti in Athen,* an den Wiener
Kartonagen der Ta-mit, Inv.-Nr. AS 3942 (Abb. 14), der Ta-reti, Inv.-
Nr. AS 8641, und des Pa-char-Chons, Inv.-Nr. AS 5155 b.

Bei Tahai in Basel, deren Riickseite figiirlich bemalt ist,*® endet der rot be-
malte Streifen des Riickenschlitzes beim Stirnband aus Lotosbliitenbladttern.
Die Lochung fiir die Schniirung geht in regelmafligen Abstdnden bis auf
den Scheitel.

Fotos von Mumien in Kartonagehiillen, die am Fundort gemacht wurden,
zeigen deutlich den Anfang des Schlitzes auf dem Scheitel.*’

#  London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 20744; Eladany 2011 (zit. Anm. 31),
221, Abb. 5.58; Ausstellungskatalog John H. Taylor - Daniel Antoine, Ancient
lives. new discoveries. eight mummies, eight stories, London (The British Muse-
um) 2014, 125, Abb. 125; Inv.-Nr. EA 22939; ebenda, 68 Foto und 70, Abb. 57
CT-Scan.

45 Athen, Archdologisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. ANE 3412; Vassilis Chrysiko-
poulos, Nespaqgashouty, musicien égyptien de la Troisiéme Période intermédiaire
(cartonnage ANE 3412), in: Sibylle Emerit (Hg.), Le statut du musicien dans la
Méditerranée ancienne. Egypte, Mésopotamie, Gréce, Rome. Actes de la table
ronde internationale tenue a Lyon, Maison, de I’Orient et de la Méditerranée
(université Lumiére Lyon 2) les 4 e 5 juillet 2008, Lyon (Bibliotheéque d’Etude,
Bd. 159/2013), Kairo 2013, 125-137, hier: 134, Abb. 1 Vorderansicht; 137, Abb. 4
Riickseite der Kartonage. Die Bohrlocher fiir die Verschniirung stehen in weitem
Abstand zueinander, besonders am Periickenteil.

4 Miiller 1999 (zit. Anm. 7), Foto der Riickenansicht auf der ersten Seite.

47 Taylor 2009 (zit. Anm. 35), 410, Taf. IX.1; 411, Taf. X.2, vermutlich in Kafr Am-
mar gefunden.
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Abb. 15: Kartonagehiille in Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 17074, Detail des Kopfendes mit dem Beginn des Riickenschlitzes

schon oberhalb der Stirne und der Verschniirung am Scheitel.

4.1.3 OBERHALB DER STIRNE

Die Kartonage des Pabastet in Hamburg*® ist auch auf der Riickseite mit
Registern mit Darstellungen bemalt. Fiir den Riickenschlitz ist eine breite
Zone in der Mitte frei gelassen. Diese ist rot mit schmalen gelben seitlichen
Streifen, reicht {iber den ganzen Scheitelteil und durchbricht dadurch die
Bemalung der Periicke und des Stirnbandes. Im Abrieb ist die Zickzack-Ver-
schniirung erkennbar.*

Auf einer Kartonagehiille aus Medum in New York>® reicht ein breiter
Farbstreifen mit einem feinen Riss in der Mitte bis vorne auf die Stirne. Bei
einer Kartonagehiille in Berlin beginnt der Riickenschlitz schon oberhalb
der Stirne, die Verschniirung am Scheitel (Abb. 15).5! Da diese gerissen ist,
klafft der Schlitz am Kopf stark auseinander.

4 Hamburg, Museum am Rothenbaum, Inv.-Nr. 4057 b.

4 Nach einem Foto des Scheitelteiles, das mir von Renate Germer zur Verfiigung
gestellt wurde.

50 New York, The Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 06.1232.1; Taylor 2009
(zit. Anm. 35), 409, Taf. VIIL.2.

5t Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 17074, unpubliziert, Befund nach Foto in
Berlin und eigener Beschau.
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4.1.4 T-FORMIGER SCHNITT

Problematisch ist der Nachweis eines T-formigen Schnitts (Tiirfliigelschnitt).
Inwieweit er schon in der Antike angewandt wurde, ist mangels geniigen-
der Beispiele schwer zu beweisen. In der Neuzeit wurde manchmal ein
Querschnitt am Hinterhaupt sekundér angebracht, um die Mumie aus der
Hiille zu entfernen. An der Kartonage einer Frau in Heidelberg® ist er al-
lerdings vorhanden. Die Linge des Querschnitts betrdgt 14 cm. Diese Art
war bisher in der Literatur nicht erwéhnt.>® In den Bohrl6chern sind noch
Reste der Originalschnur. Zum Entnehmen der Mumie wurde der Schnitt
nach beiden Seiten halbrund erweitert.>*

Ob der T-formige Schnitt bei der Kartonage des Priesters Anch-pa-chrad in
Graz® ebenfalls original ist, lasst sich nicht mehr nachweisen. Die Mumie
befindet sich zwar in der Kartonage, allerdings wurden der Riickenschlitz
und der Querschnitt am Hinterhaupt in der Neuzeit, vermutlich bei einer
Restaurierung im 20. Jahrhundert, mit neuen Textilstreifen iiberklebt. Die
Kartonage war am FulBende beschéddigt, zusammengedriickt, weil sie jahr-
zehntelang in senkrechtem Zustand ausgestellt war.5¢ Dabei rutschte die
Mumie in das FuBende und zerdriickte durch das Gewicht die Standfldche.
Es ist anzunehmen, dass damals die Mumie herausgenommen wurde und
erst dafiir der Querschnitt am Hinterhaupt entstand.>’

4.1.5 SEKUNDARER T-SCHNITT

Ein sekundarer T-Schnitt wurde in der Neuzeit angewandt, um die Mumie
aus der Hiille entfernen zu kénnen. Das war beim Priester Chonsu-maache-
ru in Hamburg der Fall, als man 1903 seine Mumie herausholte.>® Aus dem
damals angefertigten Protokoll geht hervor, dass alle alten Ndhte - sowohl
jene, die die Fullplatte festhielten, als auch die auf der Riickseite entlang-
laufenden - gelost wurden. Das Material der Hiille erwies sich aber als so
hart und steif, dass es nicht gelang, die Kartonage auseinanderzubiegen.
Daher wurden am Hinterhaupt seitliche Einschnitte gemacht.>®
Ahnliches ist an der Kartonage des Nacht-Bastet-iru in Bologna festzustel-
len.®® Auch hier wurde die Mumie in der Neuzeit herausgenommen, worauf
der weit nach vorne reichende Querschnitt am Hinterhaupt hinweist.

52 Heidelberg, Ruprecht-Karl-Universitit, Sammlung des Agyptologischen Instituts,
Inv.-Nr. 1014, vermutlich aus Theben, datiert in die 22. Dynastie.

55 Huhn 2009 (zit. Anm. 13), 286, Abb. 2; 287, Abb. 8 Detail.

54 Ebenda, 288, Abb. 10; 289.

% Graz, Universalmuseum Joanneum, Archéologiemuseum Schloss Eggenberg, Inv.-
Nr. 25200; Haslauer 2014 (zit. Anm. 17), 396, Abb. 8; 405.

5%  Ebenda, 408, Anm. 3 und 4; zuerst war sie im Schreibkabinett von Prokesch von
Osten, ab 1834 im Joanneum aufgestellt.

57 Die Mumie wurde so weit wie moglich in der Kartonage hinaufgeschoben, das
FuBende der Kartonage instand gesetzt, der entstandene Hohlraum bis zu den
FiiBen der Mumie durch ein passendes Kissen aufgefiillt und eine Ersatzplatte
anstelle der originalen Platte aus Kartonage angebracht.

58 Hamburg, Museum am Rothenbaum, Inv.-Nr. C 3834; ist in der Publikation nicht
erwiahnt. Altenmiiller 2000 (zit. Anm. 12), 28-30, Zeit Osorkon I. (924-899
v. Chr.).

%  Kopien des Protokolls und ein Farbfoto von der Riickseite der Kartonage wur-
den mir von Renate Germer zur Verfiigung gestellt.

% Bologna, Museo Civico Archeologico, Inv.-Nr. KS 1972, 22.-23. Dynastie, aus
Theben; eigene Beobachtung im Museum: breiter Querschnitt am Hinterhaupt,
und Auskunft von Daniela Picchi. Auf der Abbildung in: Sergio Pernigotti (Hg.),
La Collezione Egiziana. Museo Civico Archeologico di Bologna, Bologna 1994,
93, ist die Offnung seitlich zu sehen.



Abb. 16: Inv.-Nr. AS 233, Riickseite der Kartonage mit sichtbarer Verschniirung.

4.2 DIE VERSCHNURUNG DES RUCKENSCHLITZES

4.2.1 SICHTBAR

Die Verschniirung ist bei Ta-[...], Wien Inv.-Nr. AS 233, nur noch teilweise
erhalten. Die beidseitig in einem Abstand von ca. 4-5 cm durchgezogenen
Schniire liegen meist nicht direkt einander gegeniiber (Abb. 16). Die Riick-
seite dieser Kartonage ist weil. Ebenso einheitlich weil! ist die Kartonage
des Pa-sen-en-hor in Triest. Auch hier sind von der Verschniirung noch Res-
te vorhanden.®

Wurde die Riickseite mit Darstellungen bemalt, beachtete man, dass diese
nicht durch die Verschniirung oder die Abdeckung mit einem Leinenstrei-
fen gestort wurden. Man lieR einen entsprechend breiten Streifen in der
Mitte frei, der meist rot bemalt war.5? Auf die magische Bedeutung der Far-
be Rot im Sinne von Abwehr des Bosen und Schutz der Mumie wies John
H. Taylor hin, wenn die Kanten von Sargwanne und Deckel rot bemalt
sind.s3 Dasselbe gilt fiir die Offnung am Riicken der Kartonage.

61 Triest, Civico Museo di Storia ed Arte, Inv.-Nr. E 1; Dolzani 1969 (zit. Anm. 38),
259, 261, Abb. 11; Moser - larini 2013 (zit. Anm. 8), 106.

62 Kartonage der Tashebt aus Theben; Labib Habachi, Clearance of the Tomb of
Kheruef at Thebes (1957-1958), in: Annales du Service des Antiquités de 'Egyp-
te 55, 1958, 325-350, Taf. XVII a. Athen, Nationalmuseum, Inv.-Nr. ANE 3412
Nespaqashouty; Chrysikopoulos 2013 (zit. Anm. 45), 137, Abb. 4; die Abstdnde
der Lochungen sind sehr weit auseinander, beginnen am Hinterhaupt, die Ver-
schniirung ist nicht mehr original. Basel, Museum der Kulturen, Inv.-Nr. II1 00129 a
Tahai; Miiller 1999 (zit. Anm. 7), 1. Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Inv.-
Nr. A 2013:29; Annika Potzgalski, Die leere Mumienkartonage einer Frau ohne
Namensbezeichnung im Hessischen Landesmuseum Darmstadt, in: Kunst in
Hessen und am Mittelrhein, NF 8, 2015, 7-24, hier: 8, Abb. 2. Greenock, McLe-
an Museum and Art Gallery, Inv.-Nr. 1987.395; Taylor 2009 (zit. Anm. 35), 408,
Taf. VII, 2. Hamburg, Museum am Rothenbaum, Inv.-Nr. 4057 b Pabastet; Alten-
miiller 2000 (zit. Anm. 9), 216, Taf. 5. Havanna, Museo Nacional, Inv.-Nr. 524;
Jadviga Lipinska, Monuments de U'Egypte ancienne au Palacio de Bellas Artes
a La Havane et du Museo Bacardi a Santiago de Cuba (Corpus Antiquitatum
Aegyptiacarum, Cuba, Bd. 1), Mainz 1982, 1,136 Foto 7. London, The British
Museum, Inv.-Nr. EA 29577 Djedameniufankh; Eladany 2011 (zit. Anm. 31), 241,
Abb. 5.8. London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 20744 Tjayasetimu; AK Lon-
don 2014 (zit. Anm. 44), 125, Abb. 125.

&  Eva Liptay, The ancient Egyptian coffin as sacred space: Changes of the sacred
space during the Third Intermediate Period, in: Alessia Amenta - Hélene Guichard
(Hgg.), Proceedings First Vatican Coffin Conference, 19-22 June 2013, Citta del
Vaticano 2017, Bd. I, 259-270, hier: 268.
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Abb. 18: Inv.-Nr. AS 3942, Riickenansicht. Verschniirung und Abdeckstreifen gerissen.

4.2.2 MIT STUCK ABGEDECKT

War die Riickseite auch im mittleren Teil bemalt wie bei der Kartonage des
Panesy in Leiden,* mit einem Osiris-Pfeiler iiber die gesamte Léange bei
Nebnetjeru in Philadelphia® und Chonsu-maacheru in Hamburg®, wurden
die Bohrlocher fiir die Schniirung sehr knapp und in kurzen Abstdnden
entlang der Kanten gestochen und nach der Verschniirung mit Stuck tiber-
deckt, um einen durchgehenden Malgrund zu bilden. Dieser Teil der Be-
malung wurde beim Herausnehmen der Mumie in der Neuzeit allerdings
beschiddigt. Dasselbe ist auch an der Kartonage einer Frau in Heidelberg
zu beobachten.®’

Sehr gut erhalten ist die Verschniirung des Riickenschlitzes samt Uber-
deckung durch Stuck und Ubermalung an der Kartonagehiille der Isiuret
in Como.% Diese Hiille wurde 1887 rundherum entlang der seitlichen Schrift-
kolumnen aufgeschnitten, um zur Mumie zu gelangen. Die Riickseite wird
von Osiris als Djed-Pfeiler dominiert.

6 Leiden, Rijksmuseum van Oudheden, Inv.-Nr. L.XII.3 (M 36); John H. Taylor,
Theban coffins from the Twenty-second to the Twenty-sixth Dynasty: dating and
synthesis of development, in: Nigel Strudwick - John H. Taylor (Hgg.), The The-
ban Necropolis. Past, Present and Future, London 2003, Abb. 51.

%  Philadelphia, University of Pennsylvania, Museum of Archaeology and Anthro-
pology, Inv.-Nr. E 14344 b, c; Taylor 2003 (zit. Anm. 64), Abb. 50.

% Hamburg, Museum am Rothenbaum, Inv.-Nr. C 3834; Altenmiiller 2000 (zit.
Anm. 12), 59, Taf. 4 Riickenansicht.

¢ Heidelberg, Ruprecht-Karl-Universitit, Sammlung des Agyptologischen Instituts,
Inv.-Nr. 1014; AK Stuttgart 2007 (zit. Anm. 2), 215; Huhn 2009 (zit. Anm. 13),
285 f., Abb. 2, die Kartonagehiille wurde seitlich aufgeschnitten.

% Como, Civico Museo Archeologico, Inv.-Nr. ED 1; Guidotti - Leospo 1994 (zit.
Anm. 36), 7 {., Abb.: die beiden Hilften der Kartonage mit der ausgewickelten
Mumie in der riickwértigen Hélfte in einer Vitrine liegend; Farbtafeln I-IV.
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Abb. 19: Inv.-Nr. AS 5155 b, Riickseite, Kopfende mit Resten der Verschniirung und des Abdeckstreifens.

4.2.3 ABDECKUNG DURCH EINEN LEINENSTREIFEN

An der Kartonage des Padiaset, Wien Inv.-Nr. AS 3940 b, ist die Verschniirung
des Riickenschlitzes vollstandig erhalten. Der Abstand der beiderseitigen
Lochung betrdagt 10-11 cm. Der Anfang der verbindenden Schnur ist am
Hinterhaupt verknotet. Die Riickseite ist einheitlich weill und von den Dar-
stellungen der Vorderseite seitlich durch einen Farbstreifen abgegrenzt. Die
Verschniirung wurde mit einem 16 cm breiten Streifen aus fest gewebter
Leinwand {iberklebt und mit einer diinnen Schicht Stuck als Angleichung
an die weille Bemalung der Kartonage {iberzogen. Beim Fullende wurden
dadurch auch die seitlichen Begrenzungsstreifen iiberdeckt. Dieser Ab-
deckstreifen ist mehrfach gerissen und abgehoben (Abb. 17).

Bei Ta-mit, Wien Inv.-Nr. AS 3942, ist die Verschniirung und damit auch
der dariibergeklebte Leinwandstreifen gerissen (Abb. 18). Der Riickenschlitz
klafft etwas auseinander, besonders weit am Kopf, weil der Schlitz erst ab
dem Hinterhaupt verschniirt wurde® (vgl. Abb. 10 und 14). Die Kartonage
war wihrend des Begrédbnisrituals mit Harzen {ibergossen worden und die
Fliissigkeit sammelte sich am Riicken zu einer dicken Kruste.”” Durch die
Schwirzung ist der Leinenstreifen nur am riickwértigen Teil des Scheitels
gut zu erkennen. Seine Breite betrdgt 4,5 cm.

Von der Zickzack-Schniirung an Pa-char-Chons, Wien Inv.-Nr. AS 5155 b,
sind nur an Kopf- und FuBende Reste erhalten. Sie geht vom Hinterhaupt
aus, beginnend am flachen Scheitelteil (Abb. 19). Von dem Leinenstrei-
fen, der iiber die Verschniirung geklebt war, haften wenige Fragmente an.

% Vermutlich passierte der Riss - es ist kein gerader Schnitt — auf der Oberseite des
Kopfes erst, als der Riickenschlitz aufriss. Der Korper der bandagierten Mumie
fiillte die Kartonage ganz aus, so dass es durchaus moglich ist, dass bei mehr-
fachem Hantieren der Riicken der Hiille aufplatzte.

70 Haslauer 2016 (zit. Anm. 3), 124, Abb. 1; 127, Abb. 3.
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Abb. 20: Inv.-Nr. AS 5155 b, Riickseite mit auseinanderklaffendem Riickenschlitz.

Abb. 21: Inv.-Nr. AS 8641, Riickseite, Abdeckung des Riickenschlitzes.

Der Streifen war 8 cm breit, d. h. so schmal, dass er die Bemalung der Riick-
seite mit Darstellungsfeldern nicht beeintrachtigte. Dieser mittlere Teil des
Riickens war weil§. Da die Verschniirung und damit auch der Leinenstrei-
fen gerissen sind, klafft der Riickenschlitz auseinander (Abb. 20).

Die Verschniirung an Her, Wien Inv.-Nr. AS 225, ist im unteren Teil nicht
mehr vollstdndig erhalten. Der Abstand der Bohrlécher betragt 5 cm, am Kopf-
ende ist der iiberdeckende 9 cm breite Leinenstreifen noch vorhanden.

An Ta-reti, Wien Inv.-Nr. AS 8641, ist der originale Riickenverschluss nicht
erhalten, weil die Mumie aus der Kartonage entfernt wurde. Danach wurde
der Riickenschlitz wieder verschniirt und mit einem breiten Textilstreifen
iiberklebt. Es wurde sehr breit dariibergemalt, wodurch auch die Darstel-
lungen in der unteren Hilfte teilweise gdnzlich unkenntlich wurden (Abb. 21).
Im Bereich der Beine ist auch die sekundére Verschniirung gerissen.
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5. DIE VERSCHLUSSPLATTE
DES FUSSENDES

Abb. 22: Inv.-Nr. AS 225, FuRende mit erhaltener Schnur und Abdeckstreifen.

Sie kann aus verschiedenem Material bestehen und auf unterschiedliche
Arten mit dem Fullende der Kartonage verbunden sein.

5.1 AUS HOLZ GESCHNITTEN

5.1.1 AN DIE KARTONAGE ANGEBUNDEN

Bei der Kartonage der Her, Wien Inv.-Nr. AS 225, ist die Verschlussplatte
nicht erhalten, doch lassen sich aus den vorhandenen Spuren Riickschliis-
se ziehen. Entlang der Kante des FuRendes ist in groBen Vorstichen eine
dicke Schnur (gedreht aus zahlreichen Leinenfdden) durchgezogen. Es gibt
zusétzlich auf jeder Seite noch ein Bohrloch, vielleicht zum Befestigen des
Brettes, um es fiir das Verschniiren in Position zu halten. Anscheinend war
die Verschlusstafel aus Holz @hnlich wie bei der Verschniirung des Riicken-
schlitzes durch eine sowohl in der Kartonage als auch in der Holzplatte
eingezogenen Schnur im Zickzack verbunden. An den erhaltenen Seiten
der Kartonage sind noch Schniire unter dem dariibergeklebten Leinwand-
streifen vorhanden, der iiber die Kante geklebt war (Abb. 22).

Diese Art der Befestigung ist an der Kartonage des Nesperennub in London
belegt.”! Eine solche wurde auch bei Nes-Chonsu-pa-chered in Dresden

"t London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 30720; Salima Ikram - Aidan Dodson,
The Mummy in Ancient Egypt. Equipping the Dead for Eternity, London 1998,
176, Abb. 211.
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rekonstruiert. Die Fullplatte ist dort verloren, allerdings sind am FulBende
der Kartonage Reste der originalen Schniire von der Verbindung mit der
FuBlplatte vorhanden.”

An den Kanten des FuRBendes der Kartonagehiille der Isiuret in Como sind
in regelméligen Abstdnden Bohrlécher vorhanden, wobei in etlichen noch
die Schnurschlingen von der Befestigung der Fuliplatte stecken.”

Die FuBplatte der Tahai in Basel war ebenfalls durch Schniirung verbun-
den, wovon die zahlreichen Bohrlocher entlang der Kante des FuRendes
der Kartonage zeugen, jetzt allerdings nicht mehr in der originalen Art.”*
Ahnliches ist an der Kartonage des Nacht-Bastet-iru in Bologna festzustel-
len.”® Das FulRende wurde mit einer neuen Holzplatte verschlossen und an-
gebunden - nicht auf altdgyptische Weise, sondern mit senkrechter Verbin-
dung. Die zahlreichen Lochungen am FuRRende der Kartonage stammen
jedoch von der originalen Verschniirung.

Die Verschlussplatte an der Kartonage des Pa-sen-en-hor in Triest war eben-
falls angebunden. An beiden Seiten sind je fiinf, an der Vorderseite sechs
Bohrlocher sichtbar. Die originale Verschlussplatte ging verloren, vermut-
lich im Zuge der Offnung der Kartonage.’

5.1.2 MIT HOLZSTIFTEN BEFESTIGT, NICHT ABGEDECKT

Die hdufigste Art ist der Abschluss mit einer passend zugeschnittenen Holz-
platte, befestigt mit Holzn&geln, die durch vorgestanzte Locher oberhalb
der Kanten der Kartonage schridg oder waagrecht in die Platte getrieben
sind.””

Ein Beispiel dafiir ist die Kartonage der Ta-[...], Wien Inv.-Nr. AS 233. Hier
sind von den Zehen, den Fersen und den beiden Seiten her Diibel gesetzt
(vgl. Abb. 6 und 16), deren abgeschrédgte Enden in der Bodenplatte sicht-
bar sind. An der Platte sind die Sdgespuren zu erkennen. Sie wurde mit ei-
ner dulerst diinnen Stuckschicht iiberzogen und blassgelb bemalt (Abb. 23).
Die Kanten wurden nicht mit einem Leinenstreifen iiberklebt. Auf gleiche
Weise ist die mit dem Apis-Stier bemalte FuBplatte an der Kartonage des
Penju in Hildesheim befestigt.”®

Manchmal wird die Platte nur von zwei Seiten durch Holznégel mit der
Kartonage verbunden. Je zwei Holzstifte sind am Zehen- und am Fersen-
ende der Kartonage schridg durch das Holzbrett gesteckt, wie an der Kar-
tonage der Tjayasetimu in London’. Die Befestigung an Vorder- und Riick-
seite ist auch an der Kartonage des Panesy in Leiden vorhanden. An der
Vorderseite sind dort zwei Diibellocher sichtbar.®

72 Krekeler 2007 (zit. Anm. 13), 26.

7> Como, Civico Museo Archeologico, Inv.-Nr. ED 1; Guidotti - Leospo 1994 (zit.
Anm. 36), Taf. IV 10-13; dass die FuBplatte fehlt, wird nicht erwéhnt.

74 Basel, Museum der Kulturen, Inv.-Nr. III 129; AK Basel 1976 (zit. Anm. 7), 28,
Abb.9 a, b, c.

7> Bologna, Museo Civico Archeologico, Inv.-Nr. KS 1972, 22.-23. Dynastie, nach
Auskunft von Daniela Picchi.

76 Triest, Civico Museo di Storia ed Arte, Inv.-Nr. E1; Moser - Iarini 2013 (zit.
Anm. 8), 106.

7 Krekeler 2007 (zit. Anm. 13), 26.

78 AK Hildesheim 1990 (zit. Anm. 10), 62 f., T 18 (Rainer Hannig).

7  London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 20744; Ikram - Dodson 1998 (zit.
Anm. 71), 176, Abb. 210.

80 Leiden, Rijksmuseum van Oudheden, Inv.-Nr. L. XII.3 (M 36); Maarten J. Raven,
De dodencultus van het Oude Egypte, Amsterdam 1992, 52, Nr. 19.



Abb. 23: Inv.-Nr. AS 233, Draufsicht auf die FuRplatte, Befestigung Abb. 24: Inv.-Nr. AS 5155 b, rechte Seite des FuRendes

mit acht Diibelstiften.

mit einem erhaltenen Diibelloch.

Weitere Beispiele sind die Mumienhiille des Ankh-pef-hor in Boston®' und
die Kartonage des Nespanetjerenre im Brooklyn Museum?? mit je einem
Diibelloch sowohl in der Vorder- als auch in der Riickseite. Bei Djedame-
niufankh in London sind die Holzstifte waagrecht durch die Kartonage in
die Seitenkante des Brettes gesteckt.®

5.1.3 DIE KANTEN MIT LEINENSTREIFEN ABGEDECKT?*

An der Kartonagehiille des Pa-char-Chons, Wien Inv.-Nr. AS 5155 b, fehlt
die Vorderseite des Fullendes und damit auch die Verschlussplatte. Aus den
vorhandenen schrdgen Bohrlochern, zwei an der Riickseite (vgl. Abb. 20)
und je eines seitlich bei den Fersen (Abb. 24), kann man schlieen, dass
auch diese Holzplatte rundherum, mit vermutlich acht Holznégeln, gehal-
ten wurde. Der Abstand zur Unterkante der Kartonage betréigt 1,8 cm. Uber

81 Boston, Museum of Fine Arts, Hay Collection, Gift of C. Granville Way, Inv.-
Nr. 1872 (72.4837); Taylor 1988 (zit. Anm. 4), 170 f., Nr. 122, auf der Vorderseite
des FuRendes ist deutlich ein Diibelloch in der Mitte zu sehen.

82 New York, Brooklyn Museum, Charles Edwin Wilbour Fund, Inv.-Nr. 361265;
Richard A. Fazzini et al. (Hgg.), Ancient Egyptian Art in the Brooklyn Museum,
New York 1989, Nr. 67.

8 London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 29577; Eladany 2011 (zit. Anm. 31),
239, Abb. 5.79.

8¢ Krekeler 2007 (zit. Anm. 13), 26.

31

KARTONAGEN VON MUMIEN



Elfriede Haslauer

32

Abb. 25: Inv.-Nr. AS 8641, FuBBplatte aus Holz, mit Stuck {iberzogen und
ockerfarben bemalt.

die Kanten war ein gefalteter, 5 cm breiter Leinenstreifen geklebt, wovon
noch Reste anhaften. Damit wurden Fuge und Befestigung abgedeckt und
zusétzlich Festigkeit gegeben.

So auch bei Ta-reti, Wien Inv.-Nr. AS 8641: Die Platte ist an der AuRensei-
te mit Stuck {iberzogen. Sie wurde von beiden Seiten mit schrig gesetzten
Holzstiften an der Kartonage befestigt. Die Kanten sind rundum mit einem
Leinenstreifen abgeklebt (Abb. 25). Danach wurde alles ockerfarben iiber-
malt wie die Grundierung des Podestes. — Allerdings ist die Befestigung wie
auch die Verschniirung und Abdeckung des Riickenschlitzes sekundér, weil
die Mumie entfernt wurde.

5.1.4 FUGENVERBINDUNG MIT STUCK?®®

Die Holzplatte an Padiaset, Wien Inv.-Nr. AS 3940 b, ist an der AuRenseite
mit diinner Leinwand iiberzogen, auf die eine unregelméRig dicke Stuck-
schicht aufgetragen wurde. Die Befestigung erfolgte durch je zwei schrig
gesetzte Holznédgel von beiden Seiten. Der Abstand zur Unterkante der
Kartonage betrédgt 2 cm (Abb. 26). Die Réander sind zur Kartonage hin mit
Gips verspachtelt.

85 Ebenda, 26.



Abb. 26: Inv.-Nr. AS 3940 b, FuRende der Kartonage, rechte Seite mit Befestigung der Holzplatte mit Holznégeln.

Reste einer Fugenverbindung aus Stuck sind an der Ful$platte des Kartona-
gesarges des Ken-Hor in Berlin erhalten.’¢ Diese Kartonage ist als Deckel
und Sargwanne gearbeitet, die miteinander durch Holznégel verbunden
waren. Das FuBBende ist mit einer Holzplatte verschlossen, die an ihrer
Aulenseite mit dem Apis-Stier und Beischrift bemalt ist.%’

5.1.5 OHNE FESTE VERBINDUNG

Moglich ist auch ein Abschluss ohne feste Verbindung mit der Kartonage-
hiille. Dabei wird eine Holzplatte nur eingeklemmt. Bei einem Beispiel in
Berlin, Inv.-Nr. AM 17074,% sind weder an der Kartonage noch am Fuf-
brett irgendwelche Spuren von Befestigung zu sehen.

Bei Ta-mit, Wien Inv.-Nr. AS 3942, ist das FuRende mit einer Holzplatte
verschlossen, deren Aulenseite mit zwei Lagen Leinwand und einer diin-
nen Stuckschicht iiberzogen ist. Die Befestigung ist nicht erkennbar, da die
Rédnder zur Kartonage dick mit Leinenstreifen iiberklebt sind. Allerdings
ist am Zehenende und rechts die Uberklebung durchbrochen. Es sind

8  Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 8500; Germer - Kischkewitz - Liining 2009
(zit. Anm. 34), 129, Abb. 184.

87 Ebenda, 128 f., Abb. 123.

8  Berlin, Agyptisches Museum, unpubliziert; Besichtigung im Depot.
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keine Diibel oder Diibellocher im Holz vorhanden, obwohl beim Rand der
Kartonage zumindest eine Lochung feststellbar ist. Moglicherweise waren
die Bohrungen fiir eine Befestigung mittels Diibeln vorgesehen, wurden
dann jedoch nicht verwendet. Die Fuiplatte wurde mit der Kartonage nur
durch die in mehreren Schichten iiber die Rdnder geklebten Leinenstreifen
verbunden (Abb. 27). Der Leinenstreifen des Riickenschlitzes reicht noch
bis 5 cm Lénge auf die FuBplatte hinauf.

5.2 AUS LEINENKARTONAGE

Es gibt auch Beispiele fiir Verschlussplatten des Fullendes aus Leinenkar-
tonage. Die Fuliplatte der Kartonage des Priesters Anch-pa-chrad in Graz
bestand aus Kartonage, die aullen und innen weil§ grundiert ist.®° Bei der
Fersenseite ist noch das Endstiick vom originalen Leinenstreifen des
Riickenschlitzes aus grobem Gewebe vorhanden (Abb. 28).

Zu einer Kartonagehiille in Berlin gehort eine Verschlussplatte aus Karto-
nage, beidseitig mit einer diinnen Stuckschicht {iberzogen, auf deren einer
Seite in der Mitte eine schwarze Tintenaufschrift in Hieroglyphen die Be-
zeichnung »Inneres, innen« trégt.”® Diese Platte wurde entweder sekundér
verwendet oder zwecks groRerer Festigkeit aufgedoppelt. Sie besteht aus
zwei Kartonageschichten: In der als Innenseite verwendeten befinden sich
entlang des Randes kleine Bohrlocher im Abstand von ca. 2 cm. Eine iiber
diese Lochungen rundum laufende diinne Schnur ist durch kleine Schnur-
schlaufen in den Lochern nach der Unterseite festgeklemmt und anschei-
nend auf diese Weise auf eine weitere Leinenschicht aufgendht. Danach
wurden noch mehrere Schichten Leinwand aufgeklebt. Spatere grollere
Bohrlécher mit ca. 10 cm Abstand, je drei an den Langseiten, gehen durch
sdmtliche Schichten durch.

In einer losen Verschlussplatte in Berlin mit beidseitiger diinner Stuckauf-
lage und Bohrungen entlang des Randes sind zwei Schnurschlaufen noch
erhalten, die von der iiblichen Zickzack-Verbindung mit der Kartonage her-
rithren.®! Entlang des Randes sind iiber der Verschniirung noch Reste von
Schlamm erhalten, die sowohl die Verschniirung als auch die Kanten zum
FuBende der Kartonagehiille iiberdecken sollten.

5.3 AUS LEDER

Eine Verschlussplatte aus Leder wurde in Theben, im Hatschepsut-Tempel
von Deir el-Bahari, gefunden. Sie war rundherum angebunden, einige Schnur-
reste sind noch vorhanden. Das Leder ist beidseitig stuckiert und auf der
AuBenseite zusédtzlich mit Leinwand beklebt.?

8 Graz, Universalmuseum Joanneum, Archéologiemuseum Schloss Eggenberg, Inv.-
Nr. 25200; Haslauer 2014 (zit. Anm. 17), 392, 405. Bei einer fritheren Restau-
rierung der Kartonage, insbesondere des gequetschten Fullendes, wurde die in
vier Teile zerbrochene Kartonageplatte beim Fuende der Mumie hineingegeben
und das FuBende mit einer zugeschnittenen Weichfaserplatte verschlossen.

% Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. AM 31297; unpubliziert; Besichtigung im
Depot.

1 Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. Z 4825, Abstand der Bohrlécher ca. 3,5 cm.

92 Mirostaw Barwik, New data concerning the Third Intermediate Period cemetery
in the Hatshepsut temple at Deir el-Bahari, in: Nigel Strudwick - John H. Tay-
lor (Hgg.), The Theban Necropolis. Past, Present and Future, London 2003, 122-
130, hier: 126 und Taf. 90.



Abb. 27: Inv.-Nr. AS 3942, Schrégansicht des FuRendes, Abb. 28: Kartonage des Anch-pa-chrad in Graz, Universal-
Holzplatte mit entlang der Kanten befestigten Leinenstreifen. museum Joanneum, Archidologiemuseum Schloss Eggenberg,
Inv.-Nr. 25200, FuRplatte aus Leinenkartonage angebunden.

6. FABRIKATION AUF VORRAT

Im Allgemeinen sind die Hiillen groBer, vor allem ldnger als die Mumien.
Dies ist beim Durchleuchten zu sehen. Der Kopf liegt nicht im Kopfbereich
der Hiille, sondern meist sogar wesentlich tiefer.?> Die Fiile stehen im FuR-
ende, was teilweise durch den Transport und das senkrechte Aufstellen der
Mumie verursacht ist. Beim Begrabnisritual wurden Mumien aufgestellt,
um an ihnen das Mundoffnungsritual zu vollziehen.**

Das heil3t auch, dass die Mumie mit ihren Bandagen etwas schlanker ist,
weil sie nur so aufgrund ihrer leicht konischen Korperform verrutschen
kann, und beweist, dass die Kartonage nicht auf der fertig praparierten Mu-
mie geformt worden sein kann. Nach dem Verschlieen der Riickseite und
des Fullendes wurde an diesen Stellen die Bemalung noch ergénzt.

% Z. B. die Kartonagehiille einer Frau, 2. Hilfte 22. bis 23. Dynastie (850-750
v. Chr.); Baltimore, Walters Art Museum, Inv.-Nr. 79.1, ex New York, The
Metropolitan Museum of Art; Regine Schulz — Matthias Seidel, Egyptian Art. The
Walters Art Museum, Baltimore 2009, 103, Nr. 41. London, The British
Museum, Inv.-Nr. EA 20744; Eladany 2011 (zit. Anm. 31), 434; Warren R. Dawson
- Peter H. K. Gray, Catalogue of Egyptian Antiquities in the British Museum
I. Mummies and Human Remains, London 1968, Frontispiz b. 35. Ebenda,
Inv.-Nr. EA 22393; Eladany 2011 (zit. Anm. 31), 298, Abb. 7.12. Ebenda,
Inv.-Nr. EA 22939; Eladany 2011 (zit. Anm. 31), 446; AK London 2014 (zit.
Anm. 44), 70, Abb. 57 CT-Scan; 72, Abb. 60. Wien, Kunsthistorisches Museum,
Inv.-Nr. AS 3942; Haslauer 2016 (zit. Anm. 3), 140, Abb. 18.

% Taylor 2003 (zit. Anm. 64), 104 f.
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Es wurde sogar die Kartonagehiille einer erwachsenen Frau fiir die Mumie
eines Mddchens verwendet.”> Die Differenz der Lange von Kartonage und
Mumie in London betréigt ca. 25 cm. Ahnliches wurde auch in Brooklyn
festgestellt. Der Korper steckt in der unteren Hélfte der Hiille, der dariiber-
liegende Hohlraum ist mit Leinen ausgefiillt.*®

Allerdings konnte die Kartonagehiille auch zu klein, d. h. zu schmal fiir die
Mumie sein. An der Hiille einer Frau in Berlin® klafft der Riickenschlitz
etwa ab der Korpermitte bis zum Fulende weit auseinander. Moglicherwei-
se wurde die Mumie in Agypten von Antikenhéndlern auf der Suche nach
Amuletten und Papyri aus der Kartonage herausgenommen® und konnte
danach nicht mehr in die urspriingliche Lage gebracht werden. Das Ful3-
brett wurde sekundér mit einem Leinenstreifen lose befestigt.

In einem anderen Fall war die Kartonage zu kurz. Die Mumie des Padia-
menet in London war um einiges ldnger als die Hiille, daher schauten die
FiiBe beim FuBende heraus und wurden dort dick mit Leinen in Verldnge-
rung der Kartonage aufgepolstert.”

Da die Kartonage zur Zeit des Hineinschiebens der Mumie noch elastisch
war, ist auch vorstellbar, dass man die Mumienform nicht jedes Mal zersto-
ren musste, um die aufgeschnittene Kartonage abzunehmen. Es féllt ndm-
lich die Ahnlichkeit der MaRe von Linge und Breite bei gleicher Herkunft
auf. Durch Erhalten der Form kann man rationeller arbeiten, auBerdem die
Gleichartigkeit des Aussehens erzielen und sie fiir alle Mumien, die samt
ihren Bandagen hineinpassen, verwenden.

Eine Fabrikation auf Vorrat wird auch dadurch bestétigt, dass Felder fiir
die nachherige Beschriftung leer gelassen wurden. Das ist an der unter-
schiedlichen Schriftart zu erkennen.!® Es konnen Leerstellen bleiben, wo
der Name und die Titel des/der Verstorbenen sein sollten.!°* Auf der Kar-
tonage einer Frau in Darmstadt war gar keine Kolumne fiir den Namen
vorgesehen.102

%  London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 20744; AK London 2014 (zit. Anm. 44),
114, Abb. 107 CT-Scan; 116, Abb. 109.

%  New York, Brooklyn Museum, Inv.-Nr. 34.1223; Mildred M. Pace, Wrapped for
Eternity. The Story of the Egyptian Mummy, New York 1974, 112.

7 Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 40, 22. Dynastie; Germer - Kischkewitz
- Liining 2009 (zit. Anm. 34), 36, Abb. 31, 32, 33.

%  Ebenda, 38.

% London, The British Museum, Inv.-Nr. EA 6682; Eladany 2011 (zit. Anm. 31),
418; AK London 2014 (zit. Anm. 44), 94, Abb. 85 CT-Scan; 96, Abb. 87, 99; 109,
Abb. 104.

100 Altenmiiller 2000 (zit. Anm. 12), 30.

101 Berlin, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. 40; Germer - Kischkewitz — Liining 2009
(zit. Anm. 34), 36, nach dem Titel »Hausherrin« fehlt der Name.

102 Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Inv.-Nr. A 2013:29; Potzgalski 2015 (zit.
Anm. 62), 16.



ZUSAMMENFASSUNG

SUMMARY

Mit dem Beginn der 22. Dynastie wurden Mumien mit einer Leinen-Karto-
nage umhiillt, die wie ein Innensarg bemalt wurde. Der Aullensarg war wei-
terhin aus Holz konstruiert, jedoch nur einfach bemalt: mit dem Gesicht
mit der groBen Periicke, dem Schmuckkragen und einer vertikalen Schrift-
kolumne mit dem Namen des/der Verstorbenen.

Zur Herstellung dieser Kartonagen gibt es zwar verschiedene Publikatio-
nen und sogar den Nachbau iiber einem Formkern unter Verwendung von
Materialien, die auch im Alten Agypten vorhanden waren, doch kénnen an
den sechs Mumienhiillen der Agyptisch-Orientalischen Sammlung des Kunst-
historischen Museums Wien zusétzliche Details festgestellt werden, die im
Vergleich mit derartigen Objekten aus anderen Sammlungen Variationen
vor allem beim Riickenschlitz und dem Verschluss des FuRendes ergeben.
Fiir letzteren wurden verschiedene Materialien verwendet, so wie auch die
Befestigung unterschiedlich war.

From the beginning of the 22" dynasty, mummies were wrapped in a linen
cartonnage that was painted like an inner sarcophagus. The outer sar-
cophagus continued to be constructed from wood but was only simply
painted: with the face and large wig, the jewelled collar, and a vertical text
column with the name of the deceased.

Although there are several publications on the production of these car-
tonnages and even on their replication over a mould core using materials
available in ancient Egypt, additional details could be observed from the
six mummy cases in the Egyptian and Near Eastern Collection of the Kunst-
historisches Museum Vienna, which in comparison with similar objects
from other collections revealed variations especially in the back slit and
the closure of the foot end. For the latter, different materials and variations
of attachment were employed.
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Abb. 1: Benvenuto Tisi, gen. Garofalo, Die Auferstehung Christi. 1520. Ol auf Pappelholz,
315 x 181,5 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemaéldegalerie, Inv.-Nr. 9551.
Gesamtaufnahme nach der Restaurierung.



Garofalos Altarbild
Die Auferstehung Christi (1520)

Provenienz - Maltechnik - Technologische Beobachtungen - Restaurierung

Francesca Del Torre Scheuch, Ingrid Hopfner und Sabine Stanek

1. EINLEITUNG

Die Auferstehung Christi von Benvenuto Tisi, gen. Garofalo (1481-1559)
(Abb. 1)! ist eine der letzten hochrangigen Akquisitionen des Kunsthistori-
schen Museums, die im Jahre 1962 dank der Zusammenarbeit zwischen
dem Bundesdenkmalamt und der Gemildegalerie getdtigt werden konnte.
Bereits zum Zeitpunkt des Ankaufs war der Erhaltungszustand der monu-
mentalen Tafel sehr problematisch. Trotz zweier Konservierungsinitiativen
in der Restaurierung der Gemaéldegalerie in den 1960er und 70er Jahren
wurde 1976 eine Aufstellung in der Primérgalerie fiir nicht mehr moglich
gehalten und das Gemalde endgiiltig deponiert. Die Depotiibersiedlung im
Jahr 2011 wurde als Chance gesehen, die Tafel erneut in die Restaurier-
werkstatt der Geméldegalerie zu bringen, um sie zu untersuchen. Nach ge-
nauer Erhebung des Zustands und Durchfiihrung der notwendigen natur-
wissenschaftlichen Untersuchungen sprachen sich die Direktion der Ge-
maéldegalerie und die Restaurator*innen fiir eine Intervention aus. Diese
erwies sich als anspruchsvolle, aufwendige und umfangreiche Restaurierung,
die einen Zeitraum von zweieinhalb Jahren in Anspruch nahm. Um die
Stabilitdt der Tafel zu gewéhrleisten und eine dsthetisch angemessene Pra-
sentation des Gemaéldes zu erreichen, wurde in enger Zusammenarbeit zwi-
schen Direktion, Restauratorinnen und Tischlern auch ein neuer Rahmen
entworfen und in der Tischlerei der Restaurierwerkstatt angefertigt. Im
Herbst 2015 konnte das Altarbild im Saal III der Gemé&ldegalerie nach {iber
40 Jahren erstmals wieder ausgestellt werden.

! Die erste Erwdhnung des Werks geht auf Giorgio Vasari zuriick, siehe Le vite de’
piu eccellenti pittori, scultori ed architettori [Florenz 1568], hg. von Gaetano
Milanesi, Florenz 1881, Bd. VI, 457-469, bes. 466. Siehe weiters Klaus Demus,
Kunsthistorisches Museum Wien. Verzeichnis der Gemdlde, Wien 1973; Anna
Maria Fioravanti Baraldi, Benvenuto Tisi da Garofalo: aggiunte al catalogo del-
le opere, in: Musei Ferraresi 9-10 (1979-1980), 129-139; dies., Il Garofalo. Ben-
venuto Tisi Pittore (1476-1779). Catalogo generale, Rimini 1993. Alessandra
Pattanaro hat Garofalo viele wichtige Beitrdge gewidmet, welche in ihrem Arti-
kel Tisi Benvenuto, detto Garofalo, in: Dizionario Biografico degli Italiani, Bd. 95
(2019), 727-732, aufgelistet sind. Siehe auch Laura Malagutti, La Resurrezione
di Garofalo a Vienna per la chiesa arcipretale di Bondeno, Abschlussarbeit der
Scuola di specializzazione in beni storico-artistici, Universita degli Studi di
Firenze 2013/14. Ein Exemplar dieser Arbeit liegt in der Bibliothek der Gemail-
degalerie des Kunsthistorischen Museums auf.
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Signiert und 1520 datiert (Abb. 2), ist dieses monumentale Altarbild eines
der repréasentativsten Werke des Ferraresischen Malers Benvenuto Tisi,
gen. Garofalo. Es wurde von Girolamo Sacrati fiir die erzpriesterliche Kir-
che in Bondeno bei Ferrara in Auftrag gegeben.

Sacrati stammte aus einer der wichtigsten Ferraresischen Familien, die
mit dem Haus Este eng verbunden war. Uber seine Laufbahn am Hof von
Papst Julius II. in Rom ist wenig bekannt. Dennoch wissen wir, dass er
das Amt des apostolischen Protonotars innehatte. Laut Vasari war es
Sacrati, der als Kunstliebhaber und -forderer Garofalo nach Rom holte.
Der Maler reiste 1512 in die ewige Stadt, wo er rasch im Kreis Raffaels
aufgenommen wurde. Vasari berichtet, dass Garofalo mit dem Meister,
der ihn unterstiitzte und forderte, befreundet war. Die intensive zeichne-
rische Tatigkeit und das Studium der Werke von Michelangelo und Raf-
fael in Rom hiétten seinen Stil beeinflusst und gepragt.2 Wie von der jiings-
ten Forschung vorgeschlagen, hielt sich Garofalo moglicherweise um 1517
bis 1519 ein zweites Mal in Rom auf. Die stilistischen Merkmale der in
diesen Jahren entstandenen Werke zeigen jedenfalls, dass er kiinstlerisch
auf dem neuesten Stand war: So war ihm die Entwicklung der Fresken
Raffaels in den Stanzen sowie auch der Loggen in der Farnesina und im
Vatikan bekannt. Aullerdem hétte er auch die Moglichkeit gehabt, am Hof
Alfonsos in Ferrara einen Karton Raffaels fiir die Stanza des Borgobrandes
zu sehen.3

Im September 1520 wurde Sacrati zum Erzpriester von Bondeno ernannt.
Im Zuge der Neugestaltung der Kirche wandte er sich auch an seinen Schiitz-
ling Garofalo. Es ist jedoch anzunehmen, dass der Auftrag fiir die Auf-
erstehung Christi bereits zu Beginn des Jahres erteilt wurde, da es unwahr-
scheinlich ist, dass eine so groRe Tafel in nur vier Monaten fertiggestellt
werden konnte.

Das Gemalde teilt sein Schicksal mit jenem des HI. Sebastian, Rochus und
Demetrius von Giovanni Battista Benvenuti, gen. L’Ortolano, das sich heu-
te in der National Gallery in London befindet.* Die zwei Bilder schmiick-
ten die Altdre zu beiden Seiten des Hauptaltars:> rechts Garofalos Auf-
erstehung Christi in der Kapelle des HIl. Sakraments, auf der linken Seite
die Tafel von L’Ortolano.® Dort blieben sie, bis sie um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts an Privatpersonen verkauft wurden, um die dringende Renovie-
rung der Kirche zu finanzieren - unter der Bedingung dass sie der Stadt
Ferrara erhalten bleiben sollten (eine Auflage, die nicht respektiert wurde).”
Die Originale wurden durch Kopien von Alfonso Alessandro Candi ersetzt.?

2 Vasari 1881 (zit. Anm. 1), 457-469.

5 Alessandra Pattanaro, La maturita del Garofalo. Annotazioni ad un libro recen-
te, in: Prospettiva 79, 1995, 39-53; dies., Garofalo: il terzo decennio e la difficile
cronologia di un nuovo disegno, in: De Lapidibus sententiae. Scritti di Storia
dell’arte per Giovanni Lorenzoni, Padua 2002, 295-305, hier: 296; Pattanaro
2019 (zit. Anm. 1), 729.

4 Inv.-Nr. NG 669, Holz auf Leinwand tiibertragen, 230,4 x 154,9 cm.

5 Luigi Napoleone Cittadella, Bondeno e la sua chiesa arcipretale. Cenno storico
e descrittivo, Ferrara 1856, 33 f.

6 Siehe dazu die grafische Rekonstruktion in Malagutti 2013/14 (zit. Anm. 1),
Abb. 4-8.

7 Siehe Cittadella 1856 (zit. Anm. 5), 33 f.; Cammillo Laderchi, La pittura ferra-
rese, in: Antonio Frizzi, Memorie per la storia di Ferrara, Bd. V, Ferrara 1848,
Appendix: Ferrara; ders., La pittura ferrarese. Memorie del Conte Cammillo La-
derchi, Ferrara 1856. Beide Altarbilder befanden sich um 1856 noch in der Stadt.
Das Verkaufsdatum ldsst sich nur anhand der Erwdhnungen zum Standort der
Gemalde in der Literatur rekonstruieren.

8 Cittadella 1856 (zit. Anm. 5), 34. Die Kopie Candis, signiert und datiert mit 1852,
befindet sich im Erzbischoflichen Palast in Ferrara. Siehe Malagutti 2013/14 (zit.
Anm. 1), 2, Anm. 10.



Abb. 2.: Signatur und Datierung: »BENVENVTO - GAROFALLO - F / -M-D-XX«.

Um 1848 befanden sich beide Gemélde im Besitz des Antiquitdtenhéndlers
Ubaldo Ghersi.’ Einige Jahre spater verlieR Ortolanos Bild die Stadt.!°
Unklar ist die weitere Geschichte unseres Gemaldes.!! Zu einem bis heute
unbekannten Zeitpunkt gelangte es in die Sammlung der Familie Bourbon-
Parma. 1962 beschloss die damalige Eigentiimerin, Alice Bourbon-Parma,
die Tafel zu verkaufen, weshalb an der zustdndigen Stelle im Bundesdenk-
malamt in Wien um eine Ausfuhrgenehmigung angesucht wurde. Dort wur-
den die besondere Qualitdt und die auBerordentliche Bedeutung des Ge-
mildes fiir Osterreich festgestellt sowie seine Provenienz erkannt. Nach
dem Erlass eines negativen Bescheids am 17. Oktober 1962 wurde der An-
kauf seitens der Republik empfohlen und innerhalb weniger Wochen vom
Direktor der Geméildegalerie des Kunsthistorischen Museums, Vinzenz
Oberhammer, mit Genehmigung der Finanzprokuratur vollzogen.*? Mit der
Erwerbung dieser wichtigen Tafel konnte man den Bestand der italienischen
Hochrenaissance in der Geméldegalerie hinsichtlich der mittelitalienischen
Schule prominent erweitern und eine der seltenen, in originalem Zustand
erhaltenen Altartafeln dieser Zeit sichern.

® Laderchi 1848 und 1856 (beide zit. Anm. 7).

10 Um 1858 war Ortolanos Gemaélde im Besitz des Sammlers Alexander Barker in
London, der es in einer Ausstellung priasentierte: George Scharf, Artistic and
Descriptive Notes on the most Remarkable Pictures in the British Institution,
London 1858, 51-53, Nr. 19 (https://archive.org/stream/gri_33125008298016/
gri_33125008298016_djvu.txt [letzter Zugriff: 20.10.2020]). 1861 wurde es fiir
die National Gallery in London angekauft.

11 Laut Luigi Napoleone Cittadella, Benvenuto Tisi da Garofalo. Pittore ferrarese
del Secolo XVI, Ferrara 1872, 38, befand sich die Auferstehung zum Zeitpunkt
der Publikation noch im Besitz von Ubaldo Sgherbi (»[...] Risurrezione di G. C.,
che vedevasi nella Chiesa Arcipretale di Bondeno, ora di proprieta del negoziante
Ubaldo Sgherbi«).

12 Die Dokumentation des Einkaufs kann im Archiv der Gemildegalerie des Kunst-
historischen Museums, Z1. 9/Gal./1962/XIV, eingesehen werden. Die Empfangs-
bestédtigung der Bezahlung ist mit 30. November 1962 datiert.
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Die Szene spielt in einer sanft hiigeligen, besiedelten Landschaft bei aufgehen-
der Sonne. Im Hintergrund links liegt ein Dorf zu Fiilen eines spitzen Berges,
auf der rechten Seite sind Hauser mit einem Turm auf einer Anhéhe zu sehen,
vor der die drei Marien auf dem Weg zum Grab Christi dargestellt sind.

Vor dieser landschaftlichen Kulisse ereignet sich das Wunder der Auferste-
hung. Die Szene mit dem {iber dem Grab schwebenden Christus folgt der
traditionellen Ikonografie der Auferstehung und betont die Unerreichbar-
keit des Gottessohnes fiir die Menschen. Obwohl das ungedffnete Grab in
der Ikonografie der frithen italienischen Renaissance ungewohnlich ist, wur-
de es interessanterweise in Kombination mit dem schwebenden Christus ab
dem 15. Jahrhundert doch hiufiger dargestellt.’> Einer mittelalterlichen iko-
nografischen Tradition folgend,** ist der geschlossene Sarkophag dem jung-
fraulichen Schofl der Gottesmutter Maria gleichzusetzen. Das Thema der
Wiedergeburt bzw. des Anfangs eines neuen Lebens, das in der Auferstehung
zum Ausdruck kommt, wird damit explizit hervorgehoben.!

Ein weier Umhang mit bauschigen Falten umhiillt den Unterkorper des
Auferstandenen und ist von hinten {iber seine linke Schulter geworfen. Der
Oberkorper ist frei, sodass als Zeichen seines Leidens neben den Wundma-
len an Hénden und Fiifen auch die Seitenwunde sichtbar ist. In der linken
Hand hiélt er den Stab der Auferstehungsfahne, die als Symbol des Sieges
Christi iiber den Tod wie ein Baldachin iiber seinem Kopf weht, seine Rech-
te ist im Segensgestus erhoben.

In der Mitte der Szene, unter der Figur Christi und frontal angeordnet, steht
der Sarkophag. Dieser ist in Renaissance-Formen wiedergegeben, die sich
allgemein an der »klassischen« Antike orientieren. Der Deckel wird an den
Ecken von Spitzgiebeln abgeschlossen. Die Front ist vertikal in drei Teile
unterteilt; in der Mitte befindet sich eine Nische, in der eine Statue, wahr-
scheinlich jene des Moses, in Grisaille dargestellt ist. Sein Blick richtet sich
nach oben zum Auferstandenen, zu seinen FiiRen sind die Gesetzestafeln
zu sehen.!® Theologisch betrachtet ist Moses eine Prafiguration Christi und
die Gesetzestafeln bilden die Grundlage des Neuen Testaments. Die Dar-
stellung des Propheten im unteren Teil des Sarkophags unterstreicht, dass
das Neue Testament auf dem Alten basiert.

Rechts und links des Grabes gruppieren sich mehrere Grabwéchter, man-
che mit zerwiihlten Haaren, in verschieden Haltungen dargestellt, die Furcht
und Erstaunen ausdriicken. Sie sind vom Wunder iiberwiltigt und schiitzen
ihre Augen vor dem Licht Gottes. Die vom Geschehen ausgeldsten Reak-
tionen der einzelnen Anwesenden driicken eine groBe Aufregung aus, die
jedoch in der Gesamtwirkung des Bildes wieder zuriickgenommen wird.
Die Intention des Malers war es, eine ausgewogene, harmonische Szene zu
realisieren, was ihm durch eine farbliche wie auch kompositorische Sym-
metrie innerhalb der beiden Figurengruppen gelingt.

15 Pia Wilhelm, Art. Auferstehung Christi, in: Lexikon der christlichen Ikonogra-
phie, Teilband 1 (1968), 202-218, hier: 217.

14 Theologen wie Ephraim der Syrer, Augustinus und Beda Venerabilis schlagen
diesen Vergleich vor. Siehe Louis Réau, Iconographie de ’art chrétien, Bd. 1I:
Iconographie de la bible. Nouveau Testament, Paris 1957, 544; Wilhelm 1968
(zit. Anm. 13), bes. 216 f.

15 Réau 1957 (zit. Anm. 14), 544.

16 Nach der traditionellen Ikonografie ist Moses an den Hornern bzw. Strahlen er-
kennbar, die nach dem Empfang der Tafeln auf dem Sinai als Zeichen der Begeg-
nung mit Gott um seinen Kopf sichtbar wurden. In Garofalos Gemaélde sind diese
zwar nicht dargestellt, die Gesetzestafeln gelten jedoch als klarer Hinweis auf eine
Identifizierung als Moses. Ohne wesentliche Verschiebung der Deutung wire die
Figur allerdings auch als Personifikation des Alten Testaments interpretierbar. Der
Bezug zwischen Altem und Neuem Testament wiirde in dieser ikonografischen Va-
riante genauso zum Ausdruck kommen. An dieser Stelle sei Mino Gabriele fiir die
Unterstiitzung bei der Analyse der Ikonografie des Geméldes besonders gedankt.



Die Inszenierung von Garofalos Auferstehung Christi dhnelt jenen der klassi-
schen, auf marmornen Sockeln thronenden Madonnen mit Heiligen in einer
Landschaft in giorgionesker bzw. venezianischer Manier und findet sich in
den vielen Altarbildern des Malers wieder, die er zwischen 1515 und 1520
schuf.’” Im Fokus der Komposition steht nun nicht die Madonna, sondern der
auferstandene Christus. Auch die Farbigkeit ldsst sich von Giorgione und Tizi-
an ableiten. In vielen Figuren ist hingegen der Einfluss Raffaels nachzuvoll-
ziehen. Vielleicht diente Raffaels Transfiguration'®, sein letztes Gemilde, das
er wegen seines plotzlichen Todes nicht zu Ende bringen konnte, als Vorlage
fiir Garofalos Auferstehung. Der Ferraresische Maler konnte jedenfalls die
Gelegenheit gehabt haben, wéhrend seines zweiten Aufenthalts in Rom um 1517
bis 1519 die Vorzeichnungen des Gemaéldes in Raffaels Werkstatt zu sehen.
Moglicherweise lieR er sich von der Aufteilung der Komposition in zwei Ebe-
nen sowie der Figur des in der Luft schwebenden Christus inspirieren. Die
unzdhligen Bilderfindungen Raffaels, die Garofalo in Rom bewundern konn-
te, bildeten eine unerschopfliche Inspirationsquelle nicht nur fiir die strahlen-
de Figur Christi, sondern auch fiir den rechts im Vordergrund sitzenden Grab-
wachter. Letzterer scheint ein Zitat aus Heliodoros Vertreibung aus dem Tem-
pel in den Vatikanischen Stanzen zu sein - eine Figur, die Raffael in einem
Blatt im Ashmolean Museum in Oxford festhielt.!* Von groRer Vorbildwirkung
scheint auch eine Studie fiir eine von Raffael nie realisierte Auferstehung zu
sein, die den unteren Bereich mit dem Grab, den Engeln und den Grabwéach-
tern darstellt.?’ Garofalos Altarbild steht diesem Blatt kompositorisch sehr
nahe. Zudem scheint auch die zuletzt eingefiigte Figur des Soldaten von der
parallelen Figur auf der rechten Seite dieser Skizze abgeleitet zu sein.

3.1 KUNSTHISTORISCHE INTERPRETATION DER
UNTERSUCHUNGSERGEBNISSE

Die Anlage der Komposition lasst auf Grundlage der im Zuge der aktuellen
Restaurierung angefertigten Infrarotreflektografie (vgl. Abb. 3) und Ront-
genaufnahme (vgl. Abb. 7) auf eine durchdachte Vorgehensweise schlieBen.
Die aus den Aufnahmen gewonnenen Erkenntnisse erméglichen die folgen-
de Rekonstruktion der Bildgenese.?!

Garofalo bereitete die Komposition sorgféltig vor. Vasari berichtet, dass er
Gliederpuppen aus Tonerde und Holz verwendet habe, um die Kérperhal-
tungen der Figuren zu studieren und sie auf Papier festzuhalten, und betont
damit, wie wichtig die Beobachtung nach der Natur war.?> Obwohl sein
zeichnerisches (Euvre relativ klein ist und uns keine Bldtter bekannt sind,
die in Beziehung zur Auferstehung stehen, ist anzunehmen, dass Garofalo
Vorstudien sowie auch Kompositionsskizzen angefertigt hat. Die Infrarot-
reflektografie zeigt eine mit trockenem Medium angelegte Unterzeichnung.
Die mithilfe eines Lineals gezogenen Linien (vgl. Abb. 9) definieren die
Einteilung der Szene, wihrend die Figuren generell mit freien Ziige gezeich-
net sind (vgl. Abb. 12b).

17 Siehe Fioravanti Baraldi 1993 (zit. Anm. 1), Kat.-Nrn. 42, 43, 52, 53, 65.

18 Rom, Pinacoteca Vaticana, Inv.-Nr. 40333.

19 Malagutti 2013/14 (zit. Anm. 1), 19, Abb. 10.

20 Oxford, Ashmolean Museum, Inv.-Nr. PII558; Ausstellungskatalog Achim Gnann
(Hg.), Raffael, Wien (Albertina) 2017, 278 f., Kat.-Nr. 87; Malagutti 2013/14 (zit.
Anm. 1), 21 f.

21 Fiir eine detaillierte Beschreibung der Bildgenese in technologischer Hinsicht
siehe Kapitel 4.

22 Vasari 1881 (zit. Anm. 1), 464. Siehe auch Alessandra Pattanaro, Per Garofalo
disegnatore: uno studio per la pala di Modena e qualche riflessione sull’uso dei
modelli di terra e di legname, in: Prospettiva 119-120, 2005, 105-111.
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Die Rontgenaufnahme ldsst erkennen, dass sich die relativ wenigen Penti-
menti im Wesentlichen auf die Figur Christi und den Sarkophag konzentrie-
ren. Wahrend des Malprozesses korrigierte Garofalo die Verkiirzung des
segnenden Arms, indem er ihn leicht nach oben versetzte, er schmalerte die
Falte des Umhangs unter dem Arm und verschob die Position des Fu3es nach
rechts (vgl. Abb. 14b). Mit minimalen Verdnderungen Kkorrigierte Garofalo
die Figur Christi, um seine richtige Position in Relation zum Sarkophag zu
finden. Ebenfalls die Anderungen am Sarkophag betreffen insbesondere das
raumliche Verhéltnis zum auferstandenen Christus. Urspriinglich hatte der
Deckel die Form eines hohen und schmalen Giebeldachs und war - wie der
ausgefiihrte — mit Spitzgiebeln abgeschlossen. In der ersten Fassung hatte
der Ful} Jesu direkt auf dem Dach geruht. Um den Schwung des Auferstan-
denen in den Himmel sichtbar zu machen, dnderte Garofalo die Form des
Deckels, indem er ihn breiter gestaltete und tiefer setzte. Der Anderung des
Sarkophags folgte jene der Mosesstatue. Diese war urspriinglich groBer und
stand auf einem runden Sockel (vgl. Abb. 17a). Der Maler verkleinerte die
Figur des Propheten und setzte sie in eine Nische, deren Seiten jeweils ein
schlichtes rechteckiges Paneel flankiert. Die urspriinglich angedeutete De-
koration des Gesimses in Eierstabmotiv wurde weggelassen (vgl. Abb. 17a).
Die erste Version der Fassadengliederung ist anhand der in der Infrarot-
reflektografie erkennbaren vertikal gezogenen Linien gut nachvollziehbar
(vgl. Abb. 9b). Die Umgestaltung des Sarkophagdeckels, insbesondere die
friihere Version des Spitzgiebels, ist hingegen durch die in der Rontgenauf-
nahme sichtbare Ubermalung deutlich zu erkennen (vgl. Abb. 9a).
Garofalo scheint als Folge der Verdnderungen des Sarkophags die Notwen-
digkeit gesehen zu haben, die Komposition im Vordergrund zu ergédnzen.
So fiigte er die Figur des sitzenden Soldaten mit freiem Oberkorper auf der
rechten Seite nachtréglich ein. Im Unterschied zur parallelen Figur auf der
linken Seite, die von Anfang an geplant und daher ausgespart war (vgl.
Abb. 10a), ist diese eindeutig iiber die definitive Fassung des Sarkophags
gemalt. Die Infrarotreflektografie zeigt, dass der Maler den Soldaten zuerst
mit einer lockeren Unterzeichnung iiber den Sarkophag skizzierte und ihn
dann fertig malte. Der nackte Oberkorper dieser Figur dhnelt jenem von
Christus. Mit seinem nach links gerichteten Blick fiihrt der Soldat das
Auge des Betrachters vom rechten Vordergrund zum sitzenden Mann in
Riistung auf der linken Seite, der wiederum nach oben blickt und somit
eine visuelle Verbindung zum auferstandenen Christus herstellt. Durch die
sukzessiven Anderungen und Verbesserungen im Laufe des malerischen
Prozesses schuf Garofalo eine monumentale und ausgewogene Komposi-
tion, die sich aus der Kombination einer »kontrollierten« Dynamik und
einer lebhaften Farbigkeit entwickelt.

Die Auferstehung Christi stellt den stilistischen Hohepunkt Garofalos nach
seinem zweiten romischen Aufenthalt dar. Wie oben angemerkt, war seine
wichtigste Inspirationsquelle fiir dieses Gemélde die Kunst Raffaels, beson-
ders dessen Fresken der Stanzen sowie auch die Transfiguration. Diese
Impulse setzte Garofalo in diesem imposanten Werk um, sowohl beziiglich
der Struktur der Komposition als auch in den vielen Zitaten aus den Schop-
fungen des groflen Meisters. Die raffaellesken Instanzen treffen um 1520,
in dieser besonders fruchtbaren Phase des Schaffens Garofalos, auf eine
wichtige Komponente: die venezianische Malerei mit ihrem Naturalismus,
die iiber die Werke Giovanni Bellinis und insbesondere dank der Anwesen-
heit Tizians und Dosso Dossis am Hof von Alfonso I. d’Este in Ferrara pro-
minent reprasentiert und hochst einflussreich war. In der Auferstehung
Christi erreicht Garofalo eine gelungene Synthese dieser bahnbrechenden
kiinstlerischen Stromungen, welche in einen lieblichen, ausgewogenen,
»klassischen« Stil miinden. Ein Stil, der Garofalo zu Recht als den wich-
tigsten Reprasentanten des Raffaellismus in der Emilia auszeichnet.



4. MALTECHNIK - BILDGENESE -
TECHNOLOGISCHE
BEOBACHTUNGEN

4.1 METHODIK

Im Rahmen der aktuellen Restaurierung nahm die wissenschaftliche Auf-
arbeitung einen bedeutenden Stellenwert ein. Technologische Untersuchun-
gen - insbesondere Fotografie unter sichtbarem und UV-Licht, Infrarot-
reflektografie und Rontgendurchleuchtung - sowie naturwissenschaftliche
Analysen von Pigmenten und Bindemitteln gemeinsam mit der Kldrung des
Malschichtaufbaus bildeten die unabdingbare Voraussetzung fiir die darauf
folgende umfassende Restaurierung. Die Anwendung dieser Methoden ge-
wihrt aullerdem Erkenntnisse zur Bildgenese, Maltechnik und Restaurier-
geschichte. Die Ergebnisse dieser Analysen flieBen grof3teils zum besseren
Verstdndnis in nachfolgende Kapitel ein, einige ausgewéhlte werden jedoch
hier gesondert prasentiert.

Mithilfe der Infrarotreflektografie (Abb. 3) konnen Aufschliisse iiber die
Entstehung von Gemaélden, Skizzen bzw. Ideen und die Komposition ge-
wonnen werden.?® So lédsst sich bei Garofalo beispielsweise erkennen, ob
er die Motive seiner Malerei sehr detailreich vorbereitet oder nur skizzen-
haft angedeutet hat.

Bei der Auferstehung Christi féllt auf, dass die Unterzeichnungen der Land-
schaft, der Figuren und Gewandpartien vorwiegend freihdndig ausgefiihrt
erscheinen, also vermutlich keiner Vorlage folgen, und die Stérke und Farb-
intensitét der Linien (schwarze Kreide) leicht variieren. Fiir die spétere ma-
lerische Ausfiihrung sind sie nicht sehr verbindlich. Trotzdem finden sich
vor allem in der linken Figurengruppe einige Ausnahmen, wo detaillierte
Angaben von Gewandfalten und Schattenbereichen mit Schraffuren sicht-
bar sind, die mit der malerischen Endausfiihrung exakt iibereinstimmen
(Abb. 4).

Aufgrund der GroBe des Altarbildes ist davon auszugehen, dass es senk-
recht und mithilfe einer Leiter gemalt wurde. Da die Konturen der Figuren
Ahnlichkeiten mit Darstellungen in anderen Werken Garofalos aufweisen
sowie aufgrund der Groe und Komplexitédt der ausgefiihrten Figurengrup-
pen wire es denkbar, dass Garofalo fiir die grundlegende Komposition auch
Kartonvorlagen verwendete. Entsprechende Spuren, wie Pauspunkte von
einer Ubertragung eines Entwurfs auf die grundierte Tafel, sind jedoch nicht
vorhanden. Wahrscheinlich sind die Pauspunkte zu Linien verbunden und
verwischt worden.

Die mittels Infrarotreflektografie und Rontgendurchleuchtung aufgedeck-
ten Kompositionsdnderungen zwischen Unterzeichnung und der ausgefiihr-
ten Malerei sind grofteils auch im Oberflachenrelief der Malschicht sicht-
bar. Als Beispiele seien hier Jesu Standbein und sein rechter Arm (Abb. 5)
angefiihrt. Auch manche Kopfe der Figurengruppen wurden vom Kiinstler
wihrend der ersten Phase der Kompositionsanlage mit auffallend breiten,
kraftigen dunklen Strichen {iberarbeitet (Abb. 6).

%3 Mittels Infrarotreflektografie konnen Unterzeichnungslinien sichtbar gemacht
werden, sofern schwarze, d. h. kohlenstoffhaltige Medien dafiir verwendet
wurden.
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Abb. 3: Infrarotreflektografie, Gesamtaufnahme mit Kartierung der Kompositionsédnderungen im
Sarkophagbereich.
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Abb. 5: a. Rontgenaufnahme, Detail des rechten Arms Christi.
b. Detail des rechten Arms Christi im sichtbaren Licht.

c. Detail der rechten Hand Christi. Die Inkarnatfarbe ist
ausgespart, in den Randbereichen liegt sie zum Teil auf der
ausgefiihrten pastosen Malschicht des Himmels.

d. Detail Standbein und rechter Full Christi im sichtbaren
Licht.

Abb. 4: Infrarotreflektografie, Detail des
stehenden Soldaten (rot) in voller Riistung
und des liegenden Soldaten mit griinem
Gewand (tiirkis) aus der linken Figurengruppe.
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Abb. 6: Detail des Kopfes des stehenden Soldaten, rechte Figurengruppe rechts vorne.
a. Infrarotreflektografie.
b. Im sichtbaren Licht.
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Bei der Rontgendurchleuchtung (Abb. 7) wird sowohl der technische Auf-
bau als auch der Erhaltungszustand der Holztafel dokumentiert. So werden
beispielsweise die urspriingliche handwerkliche Ausfiihrung des Gemaldes,
aber auch spiter daran vorgenommene Eingriffe deutlich.?* AuBerdem las-
sen sich Informationen zur Maltechnik Garofalos gewinnen. So machen
flichige weille Streifen den Auftrag der bleiweilfhaltigen Imprimitur mittels
eines breiten Pinsels sichtbar (Abb. 8). Ebenso werden in der Rontgenauf-
nahme einige Pentimenti erkennbar, z. B. am rechten Arm und an den Fii-
Ben Jesu. Die erste Komposition des Malers wurde hier mit bleiweiRhalti-
gen Farben iiberarbeitet, diese Bereiche erscheinen daher hell. Der Vergleich
der Rontgenaufnahme mit der ausgefiihrten Malerei bestétigt, dass die Pen-
timenti groRteils wihrend des Malprozesses erfolgten (vgl. Abb. 5).
Besonderes Augenmerk gilt dem Sarkophag und den ihn umgebenden
Figurengruppen links und rechts. Die Ausfiihrung des ersten Entwurfs war
bereits weit fortgeschritten, als Garofalo Modifikationen im Bereich des
Sarkophags vornahm. Die Anh&dufung von bleiweihaltigen Pinselstrichen
zeugt von Kompositionsdnderungen, nachdem der Farbauftrag bereits er-
folgt war (Abb. 9). Erst der Vergleich der Infrarotreflektografie und der
Rontgenaufnahme ermdglicht, die komplexe Abfolge der Pentimenti in die-
sem Bereich ansatzweise zu rekonstruieren. Bei der im folgenden Abschnitt
aufgezeigten Entwicklung der endgiiltigen Komposition des Sarkophags
muss die Frage jedoch ungeklidrt bleiben, inwieweit die Pentimenti der
eigenen Vorstellung des Kiinstlers entsprochen haben oder ob sie auf Ge-
heill des Auftraggebers erfolgt sind.

24 Siehe dazu Kapitel 5.2.1 Bildtriger.
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Abb. 7: Rontgengesamtaufnahme.
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Abb. 8: a. Rontgenaufnahme, Detail des Kopfes Christi: Der Auftrag der Imprimitur mit ziigig breitem Pinselstrich ist sichtbar.
b. Detail der linken Schulterpartie Christi: Der Auftrag der Imprimitur ist hier auch im sichtbaren Licht erkennbar.
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4.2 MALTECHNIK - BILDGENESE

Die aus mehreren Brettern verleimte Altartafel (vgl. dazu Kapitel 5.2.1 Bild-
trdger) wurde vor dem ersten Grundierauftrag mit Leim bestrichen. Darauf
folgten mehrere Lagen einer leimgebundenen Gipsgrundierung, wobei in
der zuletzt aufgebrachten Schicht, der Imprimitur,?® BleiweiR und wenig
Bleizinngelb enthalten ist?*® (vgl. dazu Kapitel 4.3.1 Malmedien und
Malschichtaufbau).

Nach der Vorbereitung des gegldtteten Grundes und dem Auftragen der
Imprimitur als diinne Zwischenschicht wurde die Unterzeichnung ausge-
fithrt. Die Imprimitur geht somit der Kompositionsanlage voraus. Eine Ver-
wendung fliissiger Unterzeichnungsmedien konnte nicht festgestellt werden.
Vielmehr handelt es sich bei den Unterzeichnungslinien um ein trockenes
Medium, vermutlich schwarze Kreide. Auch bei der Unterzeichnung der
Pentimenti verwendete Garofalo ein trockenes Medium. Die fein reliefierte
Oberflache der mit breitem Pinsel aufgetragenen Imprimitur ermoglicht
einen besseren Abrieb des Kreidestiftes.?” In manchen Bereichen sind
deutlich unterbrochene (punktierte) Linien zu erkennen, da der Abrieb der
Kreide nur an den H6hen des Pinselstriches der Imprimitur haftet. In
manchen Bereichen erfolgte nach dem Auftrag der ersten Untermalungs-
schichten die Unterzeichnung der Pentimenti direkt auf der Farbfldche.
Es liegt die Vermutung nahe, dass Garofalo Kartonvorlagen zu Hilfe nahm,
um die umfangreiche Komposition auf der monumentalen Altartafel fest-
zulegen. Hierfiir dienten auch Hilfslinien. Besonders im Bereich des Sar-
kophags wurden senkrecht verlaufende Linien gezogen, um dessen richtige
Position zu definieren.

% Die Imprimitur reguliert nicht nur die Saugfahigkeit des Malgrundes, sondern
erhoht auch die Lichtreflexionen und bildet den ersten Farbton fiir die darauf-
folgende Malerei, die davon beeinflusst wird.

26 Die Ergebnisse werden in Kapitel 4.3 Technologische Untersuchungen naher
erortert.

27 David Bomford (Hg.), Underdrawings in Renaissance Paintings, London 2002,
61-73; Andreas Siejek — Kathrin Kirsch, Die Unterzeichnung auf dem Malgrund.
Graphische Mittel und Ubertragungsverfahren im 15.-17. Jahrhundert (Kélner
Beitrédge zur Restaurierung und Konservierung von Kunst- und Kulturgut, Bd. 11),
Miinchen 2004, 182-201.



Abb. 9: Detail des Sarkophags.

a. Rontgenaufnahme.

b. Infrarotreflektografie mit Kartierung: 1. Anlage des Sarkophags (orange), Statue vor dem
Sarkophag (rot); 2. Anlage des Sarkophags (gelb), Fluchtlinien und horizontale Linien (griin).
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Abb. 10: Detail des Kopfes des liegenden
Soldaten im linken Vordergrund.

a. Rontgenaufnahme: Der Kopf wurde
wiahrend des Malprozesses im Sarko-
phagbereich ausgespart.

b. Infrarotreflektografie: Die Unterzeich-
nungslinien des Kopfes sind skizzenhaft
ausgefiihrt.

c. Detail der Haarlocken, die auf der
bereits ausgefiihrten Malschicht des
Sarkophags liegen.
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Eine senkrechte Linie, die der linken Seitenkante des Sarkophags entspricht,
endet beim liegenden Soldaten mit griinem Gewand im Vordergrund der
linken Bildhalfte. Dies konnte ein Hinweis sein, dass diese Figur immer
dort geplant war. Dafiir spricht auch, dass in der Rontgenaufnahme eine
wihrend des Malprozesses vorgenommene Aussparung fiir eine erste An-
lage des Kopfes erkennbar ist. Spater wurde die Neigung des Kopfes ein
wenig verdndert, sodass Bereiche der Haarlocken durch die Verschiebung
nach links oben auf die bereits ausgefiihrte Malschicht des Sarkophags ge-
legt sind (Abb. 10).

Im Gegensatz dazu verlduft die rechte Begrenzungslinie des Sarkophags
durch die Figur des Soldaten mit entbl68tem Oberkorper (vgl. Abb. 9). Dies
konnte ein Indiz sein, dass diese Figur erst spéater zur Komposition hinzu-
gefligt wurde. Zudem ist in der Rontgenaufnahme sichtbar, dass der Kopf
des Soldaten erst nach der endgiiltigen detaillierten Ausarbeitung des
Sarkophags auf dieser Malschicht ausgefiihrt wurde. Dies ist ein Hinweis
darauf, dass diese Figur urspriinglich nicht geplant war (Abb. 11).

Ein weiteres interessantes Detail ist, dass Garofalo fiir den im Vordergrund
sitzenden, entbloBten Soldaten — im Gegensatz zu seiner sonst eher skizzen-
haften und sparsamen Ausfiihrung der Unterzeichnung - die endgiiltige Form
des muskulésen Oberkorpers mit vielen nebeneinanderliegenden Strichen
formte und mit duBerster Detailgenauigkeit erarbeitete. Auch der nackte Ober-
korper Christi ist in ahnlicher Form unterzeichnet (Abb. 12). Gemeinsam stel-
len diese beiden Personen die Hauptfiguren der Komposition dar.

Einzelne Kopfe und Haltungen der Figuren wurden in der malerischen Aus-
fiihrung aufgrund der Anderung der GroéRe und Position des Sarkophags
und der dadurch entstandenen Kompositionsdnderung nachtréglich mit
kréftigen Kreidestrichen umgestaltet und korrigiert. In der Infrarotreflek-
tografie zeigt die Profilansicht des Soldaten rechts vorne in der rechten
Figurengruppe kréftige, ziigig ausgefiihrte Striche (vgl. Abb. 6a). Der Kopf
der Figur links vom Grab wurde mit verstdarkten Linien von einer Profil- zu
einer Frontalansicht verdndert. Fiir die endgiiltige Ausfiihrung des Kopfes
- der Typus taucht auffilligerweise 6fter in Garofalos Werken auf - gibt es
keine Vorzeichnung (Abb. 13).



Abb. 11: Detail des Kopfes des sitzenden
Soldaten mit entbl6R8tem Oberkorper.

a. Rontgenaufnahme.

b. Im sichtbaren Licht.

c. Im Streiflicht. Der waagrecht verlaufende
Pinselstrich der Malschicht des Sarkophags
ist sichtbar. Die Kontur des Profils wurde

im letzten Schritt korrigiert.

Abb. 12: a. Infrarotreflektografie, Detail des sitzenden Soldaten mit entbl68tem Oberkorper:
Korper (orange), Gewandpartie (violett).

b. Infrarotreflektografie, Detail des entblofSten Oberkorpers Christi: Korper 1. Anlage (hellblau),
2. Anlage (violett); Gewandpartie 1. Anlage (griin), 2. Anlage (rot).
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Abb. 13: Detail des Kopfes einer Figur links vom Sarkophag in der Bildmitte.

a. Infrarotreflektografie.
b. Im sichtbaren Licht.
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Die Anderung der senkrechten Kopfhaltung Christi erfolgte vermutlich zeit-
gleich mit der Positionsverschiebung des Standbeins aufgrund der Sarko-
phagidnderung. In der malerischen Endausfiihrung ist Jesu Kopf ohne wei-
tere Unterzeichnung nach rechts geneigt. Dadurch wird der Korper in eine
flieBende Bewegtheit in Form eines S-Schwunges versetzt (Abb. 14).
Weiters wurden im Allgemeinen die Gewénder der Figuren nur schematisch
angelegt und fiir die Malerei mit wenig verbindlichen Angaben versehen.
Es ist auffallend, dass die Figurengruppe der linken Bildhélfte viel detail-
liertere Unterzeichnungslinien als jene der rechten Seite aufweist. Vermut-
lich hat Garofalo hier begonnen, die Komposition zu entwickeln. Der ste-
hende Soldat in ganzer, prunkvoller Riistung am linken Bildrand und der
liegende Soldat mit griinem Gewand im Vordergrund zeigen detaillierte
Angaben von Falten und Schattenbereichen, die mit Parallelschraffuren ge-
kennzeichnet sind. Dem gegeniiber stehen die Gewandpartien (z. B. bei
Christus) und Umrisse von Figuren, deren Linien frei aufgetragen und we-
niger einer Vorlage nachgeahmt wirken. Sie sind auch fiir die malerische
Ausfiihrung weniger verbindlich. Die endgiiltige Darstellung des Korpers
Jesu und der weile Umhang scheinen erst wihrend des Malprozesses her-
ausgearbeitet worden zu sein (vgl. Abb. 5 und 20).

Zudem kann durchaus behauptet werden, dass die Gesamtkomposition der
Figurengruppen auf der linken und auf der rechten Seite von Anfang an in
dieser Form geplant gewesen ist, auch wenn spater aufgrund der Sarkophags-
dnderung einige Pentimenti vor allem im Bereich der Kopfe erfolgten.

Ein weiteres interessantes Detail befindet sich im Bereich des dachférmi-
gen Sarkophagdeckels: Linien, die wiahrend des Malprozesses in die noch
feuchte Malschicht der Spitzgiebel gedriickt wurden (Abb. 15).% Diese
Fluchtpunktlinien, die auch in der Infrarotreflektografie sichtbar sind, fiih-
ren zum Standbein Christi (vgl. Abb. 9).

In der Rontgenaufnahme ist auch erkennbar, dass der Sarkophag kleiner,
hoher und schmailer positioniert sowie mit Voluten verziert war. Eine

28 Der Vorteil von Ritzungen gegeniiber gezeichneten Linien ist, dass sie im weite-
ren Prozess besser sichtbar sind.



Abb. 14: a. Infrarotreflektografie, Detail des Kopfes Christi, der nach rechts geneigt ist: 1. Anlage (hellblau), 2. Anlage (violett).
b. Infrarotreflektografie, Detail der Standbeinverlagerung aufgrund der Sarkophagidnderung: 1. Anlage (hellblau), 2. Anlage (violett).

Abb. 15: Detail des Sarkophags mit Spitzgiebel: Ritzung einer
Fluchtpunktlinie, die zum Standbein Christi fiihrt.

Zeichnung am duferen rechten Brett der Riickseite des Bildtragers — in an-
ndhernd gleicher Position wie auf der Malschichtseite — dhnelt sehr den
Voluten in der Infrarotreflektografie. Interessanterweise findet sich in letz-
terer noch eine weitere Volute rechts neben der Figur, die mit dem Zeige-
finger zu Christus zeigt und gleichzeitig einen Gegenstand, einen Stein oder
eine Miinze, hilt. Im Gegensatz zu den anderen Voluten, die vorwiegend
durch das bleiweiBhaltige Pigment in der Rontgenaufnahme erkennbar sind
(vgl. Abb. 9), ist diese Volute lediglich in der Unterzeichnung angelegt und
verglichen mit der Zeichnung auf der Riickseite der Holztafel seitenverkehrt
ausgefiihrt (Abb. 16). Weder in der Infrarotreflektografie noch in der Ront-
genaufnahme ist ein Farbauftrag fiir diese Version der Volute sichtbar. Die
Unterzeichnung gehort daher vermutlich zur ersten Anlage des Sarkophags,
in der urspriinglich eine groRere Statue davor geplant war, die auf einem
kreisrunden Podest stand (Abb. 17a).?® Neben dem Podest sind geometri-
sche Formen (Eierstab) zur Dekoration des spéter angelegten Sarkophags
erkennbar, welche malerisch nicht ausgefiihrt wurden.

2 Siehe dazu Kapitel 3. Das Gemadlde.
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Abb. 16: a. Infrarotreflektografie, Detail der Volute links vom Sarkophag.
b. Detail der gezeichneten Volute auf der Riickseite der Holztafel im sichtbaren Licht.

Abb. 17: a. Infrarotreflektografie, Detail der Statue vor dem Sarkophag in der ersten Anlage (rot).
b. Detail der »Moses«-Statue im sichtbaren Licht.
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Abb. 18: a. Detail des Kopfes des rechts hinten stehenden Soldaten aus der rechten Figurengruppe.
b. Detail des linken Auges Christi.
c. Detail des Kopfes Christi.

4.2.1 INKARNAT

Die Inkarnatbereiche der einzelnen dargestellten Figuren sind grofteils
ausgespart. Der Farbauftrag ist glatter und weniger pastos als der mehr-
schichtige Farbauftrag der Landschaft und der Gewéander. Die Hautpartien
wurden {iber eine bleiweihaltige Schicht mit Hell-Dunkel-Abstufungen mit
grau-braunen Schattenpartien und BleiweiBhohungen modelliert. Detail-
lierte Binnenzeichnung gibt es keine. Gesichtsdetails und Lichtreflexionen
an Augen und Mund sind mit feineren Pinselstrichen ausgefiihrt. Die schwar-
zen Pinselstriche der Augenbrauen scheinen als gezielt eingesetztes Gestal-
tungsmittel mittels »Mager-auf-Fett«-Technik von der hellen Inkarnatfarbe
abzuperlen (Abb. 18).3°

30 TIris Schifer, Gewebeabdriicke in farbigen Lasuren spdtmittelalterlicher Tafelma-
lerei, in: Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Konservierung 13/1, 1999, 40-49,
hier: 42: »[...] die Regel >fett auf mager« wurde zuweilen nicht eingehalten und
in feinen zeichnerischen Details sogar bewusst vernachléssigt, wie charakteristi-
sche Perleffekte im Farbauftrag beweisen.«
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Abb. 19: a. Detail der Fahne.

b. Detail des Himmels am Ubergang zur Fahne.

‘ i

Abb. 20: a. Detail des weiRen Umhangs in der rechten oberen Bildhilfte am Ubergang zum Himmel.

b. Detail der Hintergrundlandschaft rechts, Bildmitte am Ubergang zum weiRen Umhang Christi.
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4.2.2 FARBAUFTRAG

Der Farbton des Himmels zeigt optisch eine lebendige Faktur und »relativ«
offene Malweise. Der Blauton wurde mit ziigigen, ca. 1-1,5 cm breiten Pin-
selstrichen in fliissiger Form aufgetragen. Die hellen und dunklen Fldchen
weisen keine Begrenzungslinien auf. Teilweise ist die Imprimitur in den
Vertiefungen und Ubergingen zu anderen Farbfldchen sichtbar und wirkt
auch in der malerischen Gestaltung mit (Abbd. 19).

Die lebhafte Farbigkeit der Stoffpartien wurde durch mehrschichtigen Farb-
auftrag erreicht. Die Gewédnder wurden auf die gewiinschten Flachen im
Bereich von Aussparungen in den unteren Schichten mit einem glatteren
und weniger pastosen Farbauftrag ausgefiihrt. So wurde z. B. der weille
Farbton des Umhangs Christi zundchst auf die freigelassene Fldche aufge-
tragen. Nachtriglich erfolgten Korrekturen in den Randzonen des Umhangs,
um die endgiiltige Form zu erreichen. Deshalb finden sich einerseits Be-
reiche, die auf der bereits ausgefiihrten Farbschicht des Himmels liegen,
anderseits bedeckt die Farbe der Hintergrundlandschaft bereits gemalte
Bereiche des weillen Umhangs.

Die Auftragsweise der Hintergrundlandschaft reicht von diinnfliissig, Nass-
in-Nass vermalten Fldchen bis zu pastosem Farbauftrag mit sichtbar belas-
senem Pinselduktus (Abb. 20).



Abb. 21: a. Infrarotreflektografie, Detail des Stabes.
b. Detail des Stabes im sichtbaren Licht.
c¢. Detail des Kreuzes im sichtbaren Licht.

Auch die Farbflache der Fahne wurde im Bereich des Himmels ausgespart.
Die weile Fahne mit dem roten Kreuz, das Zeichen fiir die Auferstehung
Christi, ist glatter und diinnschichtiger als der Farbauftrag des Himmels.
Eindeutig klare Pinselstriche, die den Fahnenbereich begrenzen und auch
die Umrisse ein wenig korrigieren, sind erkennbar. Das Kreuz wurde zum
Schluss ausgefiihrt.

Die linke Hand Jesu, die den Stab hailt, wurde auf die bereits ausgefiihrte
Malschicht des weilen Gewands gelegt. Auch der Fahnenstab wurde im
letzten Schritt, durch mit Lineal gezogene Linien, vorgezeichnet und gemalt.
In der Infrarotreflektografie sind feine, geradlinige, unterbrochene Striche
sichtbar, die auf der bereits ausgefiihrten Malschicht des Himmels und des
weilen Umhangs gezogen wurden. Der Abrieb des Kohlestiftes blieb nur an
den Hohen des Pinselstriches haften. Das bestétigt, dass die Unterzeichnung
des Stabes mit dem Kreuz als eine der letzten malerischen Ausfiihrungen
eingesetzt wurde, wie auch im sichtbaren Licht erkennbar ist (Abb. 21).
Auch der rechter Arm Christi ist von der Hintergrundfarbe ausgespart. Die
definitive Form des Arms wird erreicht, indem mithilfe der blauen Hinter-
grundfarbe des Himmels die endgiiltige Kontur herausgearbeitet wurde. Der
Grund der Verkleinerung des Arms kann auch eine Verstdarkung der per-
spektivischen Verkiirzung des monumentalen Werks sein. Die Rontgen-
aufnahme zeigt diese malerischen Verdnderungen aufgrund der Verwendung
bleiweillhaltiger Pigmente deutlich (vgl. Abb. 5).
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Abb. 22: Detail der Sonne.

Abb. 23: Detail der drei weinenden Marien auf
dem Weg zum Grab Christi.

In der Infrarotreflektografie ist ersichtlich, dass die Felsen im Hintergrund
in der Bildmitte mit lockeren, fliissigen Pinselstrichen angelegt sind. Auf-
grund der Kompositionsdnderung des Sarkophags und der Korperhaltung
Jesu wurde dessen Standbein weiter in die bereits angelegte Zone der Fel-
senpartie gemalt. Durch die dunkle Zone entsteht der Eindruck, Christus
schwebe, was den Charakter der Erscheinung betont. Durch die Verschie-
bung des Standbeins nach rechts und des rechten Beins nach unten ver-
dnderte sich auch der Verlauf des Faltenwurfes des weiflen Umhangs Jesu.
Trotzdem ist die FuBBstellung mehr stehend als schwebend, weil Christus
vermutlich urspriinglich, als das Grab hoher positioniert war, auf dem Sar-
kophag stand (vgl. Abb. 5 und 14).

4.2.3 MALERISCHE AKZENTE

Einige Besonderheiten, die den kiinstlerischen Detailreichtum sowie das male-
rische Konnen des Kiinstlers verdeutlichen, zeigen sich dem aufmerksamen
Betrachter in mehreren Bilddetails, die im Folgenden kurz dargelegt werden.
Garofalo malte eine Morgenstimmung mit aufgehender Sonne iiber einer
Stadt am linken Horizont mit leuchtendem Gelbton. Die Sonne wird mit
pastosem, bogenformigem Farbauftrag als einer der letzteren Akzente auf
der orangefarbenen Farbschicht des Himmels ausgefiihrt (Abb. 22).
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Abb. 24: a. Detail der Riistung des stehenden Soldaten am linken Bildrand im Vordergrund.
b. Detail der grauen Hose des Soldaten mit entbloStem Oberkorper im Vordergrund.

Abb. 25: Detail der Figur mit erhobener Hand.

Im rechten Hintergrund am Horizont und nicht im Zentrum des Gesche-
hens sind »die 3 Marien« abgebildet, die aber trotz der Entfernung detail-
liert und farbenreich gestaltet wurden (Abb. 23).

Die strahlende Figur Christi in seinem bewegten fliegenden Umhang domi-
niert die Szene. Die anwesenden Soldaten und andere Zeugen reagieren
auf die Auferstehung in ganz unterschiedlicher Weise, was durch die leb-
hafte Farbigkeit ihrer Gewander zusétzlich betont wird.

Besondere malerische Akzente finden sich beim stehenden Soldaten in vol-
ler Riistung in der linken Bildhélfte. Sein roter Umhang spiegelt sich in der
Riistung und betont dadurch den metallischen Charakter mit reflektieren-
der, glatte Oberflache (Abb. 24a). Ein interessantes Detail ist auch der blaue
Farbakzent auf der grauen Hose des sitzenden Soldaten mit entbl63tem
Oberkorper. Das blaue Untergewand der Hose spiegelt sich in ihrem Stoff,
der dadurch den Charakter einer ebenméfigen glatten Oberfldche, wie
Satin, bekommt (Abb. 24b). Dieser Blauton wiederholt sich in der bergigen
Landschaft und im Himmel. Und das Weil seines linken Strumpfes kehrt
im hellen Umhang Jesu wieder.

Die erhobene Hand der Figur, die von der urspriinglichen Profil- zur Fron-
talansicht gedndert wurde (in der Figurengruppe im Hintergrund links vom
Sarkophag; vgl. Abb. 13), wurde mit bldulichen Konturen und hellen Licht-
akzenten besonders hervorgehoben (Abb. 25).
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Abb. 26: Detail des Federschmucks.
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Abb. 27: Detail von Pfeil und Bogen im Vordergrund vor dem
Sarkophag.

Ein weiteres kunstvolles Detail stellt der weie Federschmuck der Kopf-
bedeckung der Figur im linken Hintergrundbereich dar. Mit feinen Pinsel-
strichen erzeugt der Kiinstler den duftigen leichten Charakter einer Feder,
die vom Wind erfasst wird (Abb. 26).

Mit detaillierten Pinselstrichen sind auch Pfeil und Bogen im Vordergrund
vor dem Sarkophag ausgefiihrt. Die dreifache weille Befiederung, der mit-
tels Spiralwicklung gesicherte zylindrische Pfeilschaft und die Nocke zur
Aufnahme der Bogensehne sind deutlich erkennbar (Abb. 27). Die Waffen
scheinen wie zufdllig am Boden verstreut, sie erzeugen jedoch mit ihren
Verkiirzungen und Uberschneidungen eine rdumliche Abstufung von Vor-
dergrund, Mittelgrund und Hintergrund. Durch ihre Anordnung wird die
rdaumliche Tiefe betont und der Betrachter ins Geschehen gefiihrt, das sich
in einem nicht definierbaren Abstand von ihm abspielt.

4.3 TECHNOLOGISCHE UNTERSUCHUNGEN

Das Naturwissenschaftliche Labor fiihrte Analysen an 32 Proben von der Vor-
der- und Riickseite des Gemaéldes mittels Lichtmikroskopie (LM)3!, Rasterelek-
tronenmikroskopie mit elementspezifischer Rontgendetektion (REM/EDS)3?
und Gaschromatographie-Massenspektrometrie (GC-MS)3* durch. Um den
Malschichtaufbau sowie die verwendeten Pigmente und Bindemittel studie-
ren zu konnen, wurden 21 Proben zu Malschichtquerschliffen prapariert.
Mittels REM/EDS wurden die anorganischen Bestandteile und durch (histo)
chemische Anfarbungen die organischen Bindemittelklassen der einzelnen
Schichten der Querschliffe nachgewiesen. Die weiterfithrende Untersuchung
und Identifizierung bestimmter Bindemittel bzw. Bindemittelmischungen

31 Axioplan2, Zeiss, Deutschland.

52 FEI Quanta 200F mit EDAX System (energiedispersive Rontgendetektion).

35 6890N Gaschromatograph gekoppelt mit einem Quadrupol-Massenspektrometer,
Model 5973N, beides Agilent Technologies, USA.



wurde in der Regel an direkt dafiir entnommenen oder entsprechend
vorbereiteten Proben durch Analyse mittels GC-MS vorgenommen. Die
angewandten Verfahren sollten auch helfen, Verdnderungen der Objekt-
substanz durch Schéddigung oder vorangegangene Restaurierungsmali-
nahmen sichtbar bzw. besser nachvollziehbar zu machen.

Der Vergleich der Untersuchungsergebnisse zum aktuellen Gemaélde mit
jenen von bereits analysierten Werken desselben Meisters aus dem Bestand
des Museums sowie publizierten technologischen Untersuchungen anderer
Sammlungen machte es moglich, Informationen iiber die Kontinuitdat von
Garofalos Maltechnik zu sammeln.

4.3.1 MALMEDIEN UND MALSCHICHTAUFBAU

Die Tafel besitzt nach der italienischen Tradition des »Gesso« eine helle
(gebrochen weiller Farbton) Grundierung aus Gips (Calciumsulfat). Zur
Bestimmung des verwendeten Bindemittels wurde an zwei Proben unter
Zuhilfenahme eines Stereomikroskops die Grundierung vom Rest der Mal-
schichten mechanisch abgetrennt und anschliefend mittels GC-MS analy-
siert. Die Detektion von Aminoséduren lasst die Verwendung eines tierischen
Leimes zum Abbinden des Gipses vermuten, obwohl aufgrund der geringen
Probemenge eine genauere Klassifizierung des proteinischen Bindemittels
nicht moglich war.

Zur Vorbereitung einer moglichst planen Oberfldche fiir den Farbauftrag
wurde dieser Untergrund in mehreren Arbeitsgdngen (mit alternierender
Ausrichtung) geschliffen. Um einerseits das Eindringen der kostbaren Far-
be zu verhindern, aber auch um eine hohe Lichtreflexion und damit eine
groRe Leuchtkraft der Farbschichten zu erreichen, wurde flachig eine Schicht
aus Bleiweil3, die sogenannte Imprimitur, tiber die stark absorbierende
Grundierung gelegt. Mittels REM/EDS konnte in vielen Querschliffen in
der Imprimitur neben Blei als Hauptsignal auch etwas Zinn nachgewiesen
werden, folglich wurde dem Bleiweily wenig Bleizinngelb zugesetzt.

Bei detaillierter Betrachtung des Gemadldes (v. a. unter Streiflicht) kann
man sowohl Aussagen iiber die Konsistenz der Imprimitur als auch {iiber
die Auftragsweise dieser Schicht treffen. Die Imprimitur wurde mit einem
breiten Pinsel auf dem Untergrund verteilt, der streifige Duktus der dick
angeteigten Farbe ist aufgrund des hohen Bleigehalts in der Rontgenauf-
nahme und gelegentlich auch im sichtbaren Licht gut erkennbar (vgl. Abb. 8).
Die folgende Malstruktur zeichnet sich durch ein Ubereinanderlegen von
vielen feinen Schichten aus. Auf die Imprimitur folgt meist eine opake La-
ge, diinn genug ausgefiihrt, um die Leuchtkraft der Imprimitur nicht ganz
abzudecken. Die weitere Modellierung erfolgt durch den wiederholten Auf-
trag von mehreren Lasuren, wobei die Farbigkeit der opaken Untermalung
und der dariiber liegenden transluziden Schicht aufeinander abgestimmt
ist. So folgen beispielsweise auf eine rote deckende Untermalung aus Blei-
weill mit Zinnober bindemittelreiche rote Farblackschichten (Abb. 28) oder
auf eine opake Schicht aus Bleiweil3, Bleizinngelb und Kohlenstoffschwarz
Kupfergriinlasuren mit ebenfalls hohem Bindemittelanteil (Abb. 29).

An den Schichtabfolgen der beiden hier abgebildeten Querschliffe ldsst sich
zu Garofalos Malweise auch erkennen, dass er sich meist von dunklen zu
helleren Tonen vorarbeitet. Bei Bedarf sind auf die Lasurschichten lokale
Hohungen mit einer stark opaken Farbe dicker Konsistenz als Reflexe auf-
gesetzt (Impasto).

Zu den verwendeten Farbmitteln kann festgestellt werden, dass sich Garo-
falos Palette, wie fiir ihn {iblich, auch in diesem Gemailde durch besonders
kraftige Farben mit hoher Leuchtkraft auszeichnet. Der Kiinstler erzielt
durch den geschickt kombinierten Einsatz von Pigmenten und Farbstoffen
unterschiedlichste Téne und damit eine sehr differenzierte Farbwirkung.
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Abb. 28: Querschliffaufnahmen (a. VIS und b. UV, je 500 x) einer Probe aus dem
roten Umhang (Soldat im Vordergrund der linken Figurengruppe):

1. Grundierung: Gips; 2. weile Imprimitur: Bleiweil3, vereinzelt Bleizinngelb;

3. erste rote Schicht: Bleiweily, Zinnober, roter Farblack; 4. zweite rote Schicht
(Lasur, stark organisch): roter Farblack, geringes Bleisignal (etwas Bleiweill
oder Bleisikkativ); 5. diinne organische Zwischenschicht; 6. dritte rote Schicht
(Retusche): Bariumsulfat und Zinkwei8 (oder Lithopone), Cadmiumselenid
und/oder -sulfid; 7. Firnis.

Abb. 29: Querschliffaufnahmen (a. VIS, 200 x und b. REM/EDS, 500 x) der

griilnen Bekleidung des halb liegenden, abgewandten Soldaten links im Vordergrund:
1. Grundierung: Gips; 2. weile Imprimitur: Bleiweil3, vereinzelt Bleizinngelb;

3. hellgriine Schicht: BleiweiR3, Bleizinngelb, Kupfergriin, Kohlenstoffschwarz;

4. dunkelgriine Schicht: hoher organischer Anteil, Kupfergriin, Bleizinngelb,
wenig Ocker und Kreide; 5. hellgriine Schicht: stark organisch, Kupfergriin;

6. verbrdunte Lasur: stark organisch, Kupfergriin.

4.3.2 EXKURS ZUR LASURTECHNIK

Den Kiinstlern der Renaissance standen vor allem mineralische Pigmente
zur Verfligung. Um in ihrer Farbpalette neue Méglichkeiten zu schaffen und
die Vielfalt der Farbtone zu erweitern, entwickelte sich mit der Olmalerei
eine neue Technik: die Lasurmalerei.** Diese stellt eine Schichttechnik dar,
in der mehrere, teils durchscheinend ausgefiihrte Farblagen aufeinander
folgen. Bedingt durch die Transparenz einzelner Farbschichten wird der
Gesamtfarbeindruck durch Mitwirken aller Einzelschichten beeinflusst. Die
Reflexion des Lichts durch ein bis zwei transparente Schichten (ausgefiihrt
in pigmentarmer, aber bindemittelreicher Zusammensetzung) wird meist
von einer opaken, hellen Untermalung begrenzt. Durch unterschiedliche

% Laurence de Viguerie - Guylaine Ducouret - Marine Cotte - Francois Lequeux
- Philippe Walter, New insights on the glaze technique through reconstruction
of old glaze medium formulations, in: Colloids and Surfaces A: Physicochemical
and Engineering Aspects 33,2008, 119-125; Helena Melo - Jana Sanyova — Ant6-
nio Jodo Cruz, An unusual glazing technique on a Portuguese panel painting
from the second half of the 16th century: materials, technique and reconstructions,
Preprints of ICOM-CC’s 16th Triennial Conference in Lissabon, 2011.



Abtonung und Schichtung wurde nicht nur eine Vielzahl an Farbnuancen
hervorgebracht, sondern diese Malweise ermdoglichte auch Farben mit gro-
Rer Tiefenwirkung sowie gesteigerter Séttigung und Leuchtkraft. Der Nach-
teil dieser Technik bestand allerdings im hohen Zeitaufwand, denn aufgrund
der zwischen den einzelnen Schichtauftragen notigen Trocknung war kein
rasches Arbeiten der Kiinstler moglich.

Im roten Farbbereich dominierte seit der Antike das opake Pigment Zin-
nober, das aufgrund seiner hohen Deckkraft geschédtzt wurde, aber auch
den Nachteil eines steten orangen Untertons im leuchtenden Rot hatte.
Aullerdem war seine Unvertriglichkeit mit Kupferpigmenten und seine
Unbestidndigkeit (Schwérzungserscheinungen) bekannt,’ die vor allem in
wissrigen Techniken auftraten. Die Kiinstler der Renaissance iiberwanden
diese Méngel, indem sie Zinnober in unterschiedlichen Ausmischungen als
Untermalungsfarbe einsetzten und mit verschiedenen Farblacken® (wie
beispielsweise Krapplack oder Karmin) iiberlasierten.

Fiir ein intensives Griin stand ab dem Mittelalter vorwiegend Griinspan,
ein Kupferacetat variabler chemischer Zusammensetzung und damit auch
variabler Tonalitdt von dunklem Blaugriin bis leuchtendem Tiirkis, zur Ver-
fiigung. Dieses hatte von den erhiltlichen Griinpigmenten zwar die inten-
sivste Farbe, wies jedoch eine geringere Deckkraft als Malachit auf. Griinspan
war beriichtigt fiir seine Unbesténdigkeit, zahlreiche historische Manuskrip-
te warnen vor dessen Anwendung (Cennino Cennini, StraBburger Manu-
skript), de Mayerne bezeichnet das Pigment sogar als »Feind aller
Farben«.%7

In der Literatur wird iiber verschiedenste Rezepturen der Weiterverarbei-
tung von Griinspan zu einer transparenten griinen Farbe, dem sogenannten
Kupferresinat, berichtet. Dieses besteht chemisch vorwiegend aus Kupfer-
salzen der Abietinsdure (C ,H,,COOH), es ist das Produkt des Verkochens
von Kupfersalzen mit natiirlichen Harzen (meist Kolophonium, Léarchen-
terpentin oder Mastix) in trocknendem Ol. Dabei entstand eine dunkelgrii-
ne, dickfliissige Harzpaste, welche vor dem Lasurauftrag noch verdiinnt

% Zinnober ist chemisch gesehen ein Quecksilbersulfid, welches in drei Modifika-
tionen vorkommt: das rote Cinnabarit (trigonales Kristallsystem), das schwarze
Metacinnabarit (kubisches Kristallsystem) und das schwarz-violette Hypercinn-
abarit (hexagonales Kristallsystem); alle drei Modifikationen kommen sowohl in
der Natur in mineralischer Form (Hypercinnabarit allerdings duf3erst selten) vor,
lassen sich aber auch synthetisch herstellen. Als Pigment fand Cinnabarit bereits
im Altertum Verwendung, seine Unbestdndigkeit war jedoch auch schon friih be-
kannt (Des Marcus Vitruvius Pollio Baukunst, iibersetzt von August Rode, Bd. 2,
Leipzig 1796; https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/vitruvius1796b/0134 [letz-
ter Zugriff: 27.10.2020]). Als Ursache der Schwirzung findet sich in der Literatur
vor allem die UV-induzierte Umwandlung der Kristallmodifikation (Cinnabarit
in Metacinnabarit), jedoch scheinen auch Begleitelemente des Zinnobers, wie
etwa Chlor, eine Rolle bei der Farbveranderung zu spielen (Rutherford J. Gettens
- Robert L. Feller - W. T. Chase, Vermilion and Cinnabar, in: Ashok Roy [Hg.|,
Artists’ Pigments. A Handbook of Their History and Characteristics, Bd. 2, Wash-
ington - Oxford 1993, 159-182, hier: 167; Marine Cotte — Jean Susini — Nicole
Metrich - Alessandra Moscato - Corrado Gratziu - Antonella Bertagnini - Ma-
rio Pagano, Blackening of Pompeian cinnabar paintings: X-ray microspectros-
copy analysis, in: Analytical Chemistry 78/21, Nov. 2006, 7484-7492, https://
doi.org/10.1021/ac0612224).

56 Bei Farblacken handelt sich um auf anorganischen Tridgern, wie z. B. Kreide oder
Aluminiumsulfaten, fixierte organische Farbstoffe, die v. a. aus Pflanzen, in Ein-
zelfillen jedoch auch aus tierischen Ausscheidungen, wie z. B. von Schildldusen,
gewonnen werden.

57 Renate Woudhuysen-Keller, Aspects of Painting Technique in the Use of Verdi-
gris and Copper Resinate, in: Arie Wallert - Erma Hermens - Marja Peek (Hgg.),
Historical Painting Techniques, Materials, and Studio Practice: Preprints of a
Symposium, University of Leiden, the Netherlands, 26-29 June 1995, Los Ange-
les 1995, 65-69, hier: 65.
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100 s

100 pm

Abb. 30: Querschliffaufnahmen (a. VIS und b. Blaulicht, je 200 x; c. REM/BSE, 450 x) aus dem blauen Beinstrumpf des
sitzenden Soldaten: mehrschichtiger Aufbau der blauen Malschicht unter Verwendung von Azurit mit nach oben hin gréber

werdender Kérnung.
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werden musste. Ahnlich dem Griinspan sind Lasuren aus Kupferresinat bei
der Alterung héufig von starker Verbraunung betroffen.

Als Bindemittel fiir die diinnschichtigen und moéglichst glatten Lasurauf-
trige wurden vorbehandelte trocknende Ole verwendet. Durch Wirme
eingedickte, vorpolymerisierte Ole zeichneten sich durch eine schnellere
Trocknung und durch eine bessere Filmbildung aus. Die Pinselstriche ver-
liefen leichter und blieben nicht sichtbar, was zu extrem glatten Oberfla-
chen fiihrte. An manchen Gemaélden finden sich auch Spuren dafiir, dass
die Lasuren nach ihrem Auftrag mit Textilien abgetupft wurden, um iiber-
schiissige Farbe abzunehmen und eine méglichst diinne Lasurschicht zu
gewihrleisten.3®

4.3.3 VERWENDETE FARBMITTEL

Als iibliches Weipigment kam Bleiweilf in hellen Bildbereichen und Aus-
mischungen dunkler Malpartien zum Einsatz. Bleizinngelb findet sich als
Gelbpigment in der Imprimitur, in gelben Farbténen und dariiber hinaus
auch in andersfarbigen Ausmischungen, z. B. in griinen Farbbereichen. In
vielen unterschiedlichen Farbschattierungen finden sich Erdpigmente, d. h.
verschiedene Ocker- und Brauntone bis hin zum dunkelbraunen Umbra,
entweder alleine oder in Ausmischung mit anderen Pigmenten und Farb-
lacken; Gleiches gilt fiir Kohlenstoffschwarz, wie z. B. Pflanzenschwarz,
Beinschwarz und/oder LampenruR3.

In blauen Bereichen des Gemaildes, etwa an verschiedenen Stellen des Him-
mels und in diversen Gewédndern, konnte als einziges Blaupigment Azurit
nachgewiesen werden. Die Anwendung von Azurit zeichnet sich dabei meist
durch einen mehrschichtigen Aufbau aus: Zunichst erfolgte eine Unter-
legung unter Verwendung von Azurit feiner Kérnung, ausgemischt mit Blei-
weild; dariiber wurde eine grobkornigere, aber dadurch auch farbintensivere
Qualitdt* mit nur geringer BleiweiRzufligung aufgetragen (Abb. 30).
Griine Elemente des Gemaldes setzen sich aus einer Kombination von
Blau- bzw. Griin- mit Gelbpigmenten zusammen. Meist findet sich zunéchst
eine deckende Schicht aus Azurit (oder manchmal auch Kupfergriin) mit

%8 Jill Dunkerton - Nicholas Penny - Marika Spring, The Technique of Garofalos
Paintings at the National Gallery, in: National Gallery Technical Bulletin 23,
2002, 20-41, hier: 31.

% Roy 1993 (zit. Anm. 35), 23-35.



Abb. 31: Querschliffaufnahmen (a. VIS und b. UV, je 500 x) des orangefarbenen
Strumpfes des halb liegenden, abgewandten Soldaten links im Vordergrund:

1. Reste der Imprimitur: Bleiweil}; 2. dunkelrote Schicht: Bleiweif3, Bleizinngelb,
Arsensulfid (Auripigment oder Realgar), Ocker, roter Farblack und Kupferpigment;
3. orange Schicht mit gelber Hohung: Realgar mit silikatischen Verunreinigungen,
an der Oberfldche stellenweise Bleizinngelb als Hohung; 4. Lasur: stark organisch,
Kreide; 5. Firnis.

Beimischungen von Bleiweifl und Bleizinngelb, dariiber legte Garofalo
eine bis mehrere zunehmend stédrker organisch abgebundene Lasuren aus
Kupfergriin mit geringen Zusétzen von Bleizinngelb oder Ocker. Je nach
gewiinschter Helligkeit des Griintons wurden diese Lasuren eventuell noch
mit etwas Kohlenstoffschwarz abgedampft (vgl. Abb. 29). Leider erscheinen
heute viele Kupferlasuren aufgrund der beschriebenen Verdnderung durch
Alterung stark verbrédunt.

Auch die roten Details im Gemaélde zeichnen sich durch einen dhnlichen
Malschichtaufbau aus: Auf eine opake Schicht, bestehend aus BleiweiR,
Zinnober und wenig Farblack, folgen Lasurschichten aus zunehmend stér-
ker organisch gebundenen roten Farblacken, teilweise mit bleihaltigen Zu-
sdtzen (Bleiweil oder Sikkativ, eventuell auch aus zugemischtem Glas -
siehe unten). Die Inkarnatbereiche bestehen ebenfalls aus Bleiweil}, Zin-
nober und rotem Farblack, es finden sich darin aber auch etwas Ocker und
Kohlenstoffschwarz.

Besonders erwdhnenswert sind die Analysenergebnisse der orangen Berei-
che (Abb. 31). Hier zeigt sich, dass Garofalo jedenfalls mit der veneziani-
schen Maltechnik bzw. Venezianer Palette vertraut war (letzterer Begriff ist
nicht ganz eindeutig, er versucht jedoch, die typische Farbpalette der vene-
zianischen Maler der Renaissance wie Giovanni Bellini, Tizian etc. zu be-
schreiben).*® Auch er verwendet die Arsensulfide Realgar (Rubinschwefel,
As,S,) und Auripigment (Arsenblende, As,S.), gelbe bis hellrote Pigmente,
die als typisch fiir das Venedig dieses Zeitalters galten und dort vielfach von
Kiinstlern ab etwa 1490 eingesetzt wurden. Durch die rdumliche Nédhe von
Garofalos Wirkungsort Ferrara zu Venedig und der dort am Ende des 15. Jahr-
hunderts neu auftauchenden Profession der vendecolori*' (Handler, die sich
auf den Handel und Verkauf von Malmaterialien spezialisiert hatten) stan-
den diese damals neuartigen Pigmente auch Garofalo zur Verfiigung.

40 Barbara H. Berrie - Louisa C. Matthew, Material Innovation and Artistic Inven-
tion: New Materials and New Colors in Renaissance Venetian Paintings, in:
Scientific Examination of Art. Modern Techniques in Conservation and Analysis
(Arthur M. Sackler Colloquium, National Academy of Sciences, Washington, DC,
March 19-21, 2003), Washington, DC 2005, 12-26, https://doi.org/10.17226/11413
[letzter Zugriff: 29.10.2020].

4 https://www.nga.gov/conservation/science/16th-century-pigments.html [letzter
Zugriff: 29.10.2020].
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Abb. 32: Mikroskopische Aufnahmen zu (histo)chemischen Bindemittelanfarbungen der Querschliffprobe aus dem Inkarnat des

sitzenden Soldaten im Vordergrund: 1. Grundierung: Gips; 2. Bleiweil§ mit etwas Kreide; 3. rote Schicht aus Bleiweif, Zinnober,

Kohlenstoffschwarz, Bleizinngelb und Ocker; 4: Firnis.

a. Vergleichsaufnahme vor Fiarbung,
VIS, 200 x.

b. Vergleichsaufnahme vor Farbung
unter Blaulicht, 200 x.

c. Proteinfarbung, VIS, 200 x.

d. Harzfarbung, Blaulicht, 200 x.

e. Olfirbung, Blaulicht, 200 x.
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4.3.4 VERWENDETE BINDEMITTEL

Die moglichst genaue Identifizierung der organischen Bindemittel ist von
groRBem theoretischen Interesse, stellt jedoch praktisch aufgrund der Kom-
plexitdt der verwendeten Mischungen, der alterungsbedingten Verdnderung
ihrer Zusammensetzung und der geringen zur Analyse verfiigbaren Proben-
mengen eine grolle Herausforderung dar.

Ol als Bindemittel in Malfarben bietet den Vorteil hoher Leuchtkraft und
Brillanz, da es bei der Trocknung nicht matt wird, sondern seinen Glanz
behilt. AuBerdem iiberzeugt die Olmalerei aufgrund ihrer Transluzenz, d. h.
Farbreflexion der einzelnen Farbschichten, durch eine hohe Farbtiefe und
besonders farbintensive Wirkung. Zur Verstdrkung dieses Effektes wurde
manchmal etwas gemahlenes Glas beigemischt.*? Typisches Glas des 16. Jahr-
hunderts wies eine hohe Bleikonzentration auf.**> Da Blei eine sikkativie-
rende Wirkung besitzt, wirkten sich die Glasbeimengungen auch beschleu-
nigend auf das Trocknungsverhalten aus. Diese Vorziige des Bindemediums
Ol erméglichten den Kiinstlern vollig neue Arbeitsweisen.

Zur Unterscheidung und Lokalisierung der Bindemittel in den einzelnen Mal-
schichten wurden die Querschliffe (histo)chemisch angeféarbt (Abb. 32): Da-
mit konnten Aussagen iiber die Verwendung von Proteinen, natiirlichen Har-
zen und trocknenden Olen* in den einzelnen Malschichten getroffen werden.
Die positive Proteinfarbung (Farbédnderung zu Dunkelblau) der Grundierung
bekriftigt die Vermutung der Verwendung des klassischen Gesso. Die

42 Berrie - Matthew 2005 (zit. Anm. 40), 17.

4 Ulrich Birkmaier — Arie Wallert - Andrea Rothe, Technical Examinations of
Titian’s Venus and Adonis: A Note on Early Italian Oil Painting Technique, in:
Arie Wallert - Erma Hermens - Marja Peek (Hgg.), Historical Painting Tech-
niques, Materials, and Studio Practice: Preprints of a Symposium, University of
Leiden, the Netherlands, 26-29 June 1995, Los Angeles 1995, 117-126, hier: 123.

#  Proteinfarbung mit Farbstoff Amidoschwarz AB2, Farbung auf natiirliche Harze
mit Fluoreszenzfarbstoff Alkanna und Fiarbung auf Ole mit Fluoreszenzfarbstoff
Rhodamin B.
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Abb. 33: TIC-Chromatogramm der Malschichten einer Probe aus der blaugriinen
Bekleidung des stehenden Soldaten, rechte Bildhélfte: Nachweis der typischen
Fettkomponenten Glycerol (G), Pimelinsdure (Pi), Suberinsdure (Su), Azelainsdure
(Az), Sebacinsdure (Se), Palmitinsdure (Pa) und Stearinsédure (St).

Imprimitur zeigt bei keiner der Farbungen einen eindeutigen Bindemittelnach-
weis. Dies liegt auch daran, dass die darin enthaltenen Bleipigmente beim
Anreiben wenig Bindemittel benotigen und die Empfindlichkeit der Farbe-
methode fiir den Nachweis dieser geringen Konzentrationen nicht hoch ge-
nug ist. Die rote Malschicht zeigt sowohl eine positive Farbereaktion auf Harz
als auch auf Ol (orangerote Fluoreszenz); auch im Firnis sind diese beiden
Bindemittel nachzuweisen. Die Blaufarbung an der Oberfldche des Malschicht-
pakets stellt ein klares Indiz fiir die bereits beschriebene Anwendung von
Konsolidierungsmalinahmen mit proteingebundenen Medien dar.

Neben Leinol wurde in italienischen Gemalden vorzugsweise Walnussol
zum Anreiben v. a. der weilen und blauen Pigmente verwendet; dieses ist
in seinem Grundton heller und besitzt eine geringere Neigung zur Gilbung.*
Aufgrund seiner stiarkeren Tendenz zur Verbraunung wurde Leindl eher fiir
dunklere Farbtone eingesetzt.

Da mithilfe der (histo)chemischen Farbung nur eine Zuordnung zu den
Bindemittelklassen Protein, Ol und natiirliches Harz, aber keine genaue
Identifizierung innerhalb dieser moglich ist, wurden vereinzelt zusétzliche
Proben auch mit GC-MS analysiert. Die Verwendung von proteinischem
Bindemittel in der Grundierung wurde bereits beschrieben (siehe Kapitel
4.3.1 Malmedien und Malschichtaufbau). An weiteren vier Proben wurden
die Malschichten vom Rest der Probe abgetrennt und mittels GC-MS auf
das Vorhandensein von Olen, Wachsen und natiirlichen Harzen untersucht.
Die Verwendung eines trocknenden Ols konnte dabei in allen Proben be-
stdtigt werden. Die Analysen zeichneten sich durch hohe Konzentrationen
an Azelainsdure (1,7-Heptan-dicarbonséure, eine gesittigte Fettsdure) aus
(Abb. 33), wobei es sich um ein natiirliches Oxidationsprodukt trocknender
Ole handelt. Die als Folge der Oxidation reduzierten Mengen an Palmitin-
und Stearinsiure, die als Marker fiir eine spezifischere Olklassifizierung
dienen, erschwerten eine genaue Bestimmung der Olsorte. Das und das Vor-
liegen von Bindemittelmischungen erlaubte an keiner der Proben eine ein-
deutige Zuordnung des verwendeten Ols zu Lein-, Mohn- bzw. Walnussél.

4 Sabine Stanek - Vaclav Pitthard - Katharina Uhlir - Martina Griesser - Elke
Oberthaler, Survey of the Bruegel Paintings of the Kunsthistorisches Museum
from a Technological Point of View, in: Brueghel. The Hand of the Master. The
450th Anniversary Edition. Essays in Context, Wien 2020, 248-261, hier: 258.
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Abb. 34: Querschliffaufnahme

(VIS, 200 x) einer Probe aus Garofalos
HI. Rochus (Kunsthistorisches Museum,
Gemaldegalerie, Inv.-Nr. 295), roter
Umhang:

1. Grundierung: Gips; 2. graue Impri-
mitur: Bleiweil3, etwas Kohlenstoff-

schwarz; 3. erste rote Schicht:
Zinnober, Bleiweill (oder Mennige),
etwas roter Farblack; 4. zweite rote
Schicht: hoherer organischer Anteil
als Schicht 3, roter Farblack, geringer
Bleigehalt; 5. Firnisreste.
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4.4 VERGLEICH DER UNTERSUCHUNGSERGEBNISSE ZU ANDEREN
WERKEN GAROFALOS

An einigen der Querschliffe von Garofalos Die Auferstehung Christi wurde
neben der Hauptkomponente Bleiweil} eine geringe Beimengung von Blei-
zinngelb in der Imprimitur nachgewiesen (vgl. Abb. 28 und 29), ebenso wie
an vier Gemélden Garofalos in der National Gallery, London. Derartig zu-
sammengesetzte Imprimituren scheinen in der ersten Hélfte des 16. Jahr-
hunderts sehr beliebt gewesen zu sein, sie konnten auch an zahlreichen
Gemaélden von Zeitgenossen wie etwa Ortolano, Raffael und Lorenzo Lotto
beobachtet werden. 46

Eine mittels Kohlenstoffschwarz schwach grau eingefarbte Imprimitur, ty-
pisch fiir Garofalos Rivalen Dosso Dossi, konnte auch an einigen Werken
Garofalos aus der National Gallery, London, sowie an seinem Geméilde
Triumphzug des Bacchus der Dresdner Gemaldegalerie Alter Meister*” fest-
gestellt werden. Solche jedoch oft in diinklerem Grau gehaltenen Vorberei-
tungsschichten waren zwischen 1530 und 1540 vor allem in Norditalien
gebrduchlich.*® Dies scheint interessant fiir die Datierung der zwei weiteren
Werke Garofalos aus dem Bestand der Gemaéldegalerie des Kunsthistori-
schen Museums: die kleine Tafel Noli me tangere (Pappelholz, Inv.-Nr. 6757)
und der HI. Rochus (Leinwand, Inv.-Nr. 295), beide bisher mit 1525/30 da-
tiert. Diese beiden Gemaélde weisen eine auf eine Gipsgrundierung folgende
graue Schicht (bestehend aus Bleiweilf und Kohlenstoffschwarz, Abb. 34)
auf; Bindemittelanalysen erlaubten dort den positiven Nachweis von Wal-
nussol in den Malschichten.

Abseits der kleinen Unterschiede in der Einfarbung der Imprimitur erschei-
nen Garofalos Gemailde (drei Werke aus dem Kunsthistorischen Museum,
acht aus der National Gallery, London, und ein Gemélde aus Dresden)
sowohl hinsichtlich der Materialauswahl als auch der Maltechnik sehr
dhnlich: Auf die Gipsgrundierung folgt eine diinne Isolierung aus haupt-
sdchlich Bleiweil3; die dariiber liegenden Malschichten sind in lasierender
Technik in trocknendem Ol mit den zur Zeit der Renaissance iiblichen
Pigmenten (BleiweiR, Bleizinngelb, Auripigment/Realgar, Zinnober, roter
Farblack, Azurit, Kupfergriin [Griinspan], Ocker bzw. Umbra und Kohlen-
stoffschwarz) ausgefiihrt.

4.5 MALSCHICHTVERANDERUNGEN

Bei der Auswertung einiger Querschliffe waren starke Verdnderungen, v. a.
Krepierungen in den obersten Schichten, auffillig. Diese lassen sich den
Stellen der ausgepriagten weilllich-triiben Flecken an der Gemaldeoberfla-
che zuordnen, die nach der Abnahme der Japanpapierkaschierung sichtbar
wurden (siehe dazu Kapitel 5.2 Erhaltungszustand; vgl. Abb. 45). Die Quer-
schliffe zeigten, dass vorwiegend der Firnis von diesen Verdnderungen be-
troffen zu sein scheint (Abb. 35).

4 Dunkerton - Penny - Spring 2002 (zit. Anm. 38), 26; Jill Dunkerton - Susan
Foister — Nicholas Penny, Diirer to Veronese. Sixteenth-Century Paintings in the
National Gallery (National Gallery Publication), London 1999, 219.

47 Christoph Scholzel, Die Restaurierung des »Triumphzuges des Bacchus« von
Garofalo, in: Beitrdge zur Erhaltung von Kunst- und Kulturgut 1, 2004, 36-53,
hier: 45.

4 Dunkerton — Penny - Spring 2002 (zit. Anm. 38), 26.



Abb. 35: a. Detailaufnahme einer Firniskrepierung: Die Flecken weisen bevorzugt runde Formen auf.

b. Makroaufnahme eines geschéddigten Bereichs.

c. Querschliffaufnahme (VIS, 200 x) des Hintergrunds (Sonnenaufgang) neben dem linken Ellbogen Christi.

d. Detail der Figur Christi nach der Abnahme der Japanpapiersicherung: Zahlreiche weille, triibe Flecken storen die Darstellung.

In einigen Querschliffen konnte jedoch beobachtet werden, dass neben dem
Firnis auch die oberste Malschicht leicht angegriffen war. Die Schadigung,
wahrscheinlich durch die Kombination von Festigungsmittel und Feuchtig-
keit ausgelost, hat sich leider auch in die Malschichten ausgeweitet. Abb. 36
zeigt die Gegeniiberstellung von einem relativ gut erhaltenen (links) mit
einem geschédigten Bereich (rechts). Im letzteren scheinen Medien voran-
gegangener Restaurierungen tiefer eingedrungen zu sein (der Firnis dieser
Probe erscheint auch wesentlich diinner als in der Vergleichsprobe). Das
Riickstreuelektronenbild (BSE = backscattered electrons) des Rasterelek-
tronenmikroskops veranschaulicht, dass sich die Verdnderung von der Ober-
flache der Probe bis auf die erste blaue Schicht auswirkt, einzelne Pigment-
korner dieser Farbschicht scheinen aus dem Schichtverband herausgelost
worden zu sein.
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Abb. 36: Gegeniiberstellung der Querschliffaufnahmen (a. VIS und b. Blaulicht,
je 200 x; c. REM/BSE, je 450 x) eines relativ intakten (links) und eines krepierten
(rechts) blauen Bereichs.

Abb. 37: a. Detail der Riickseite im linken unteren Eckbereich (Bereich der
Signatur von der Malschichtseite aus gesehen): Die Holzeinsetzung aus » Okume«
und die untere originale Gratleise sind sichtbar.

b. Detail der Unterseite im Bereich der Einsetzung.

c. Detail des originalen Bildtrdagers mit Holzeinsetzung (2,8 cm) und mit
Randleistenansetzung (Unterseite rechter Eckbereich).




5. RESTAURIERUNG DES GEMALDES

Nach dem Neuankauf 1962 konnte das Gemadlde, wie bereits erwidhnt, auf-
grund massiver Schidden ab 1976 nicht mehr in der Geméldegalerie des Kunst-
historischen Museums prisentiert werden. Der schlechte Erhaltungszustand
des monumentalen Altarbildes (akute Malschichtabhebungen, vergilbter Fir-
nis, friihere Wasserschdden usw.) machten eine umfassende Restaurierung
notwendig, die von einem interdisziplindren Forschungsteam, bestehend aus
Kuratoren, Restauratoren und Naturwissenschaftlern, begleitet wurde.

5.1 RESTAURIERGESCHICHTE

Bereits kurz nach dem Ankauf des Altarbildes 1962 existieren Restaurier-
berichte, die dessen schlechten Erhaltungszustand genauer beschreiben.* Als
Schiaden wurden der starke Holzwurmbefall mit zahlreichen sichtbaren FraR-
giangen und Haftungsverluste der Malschicht aufgefiihrt. Daraufhin wurden
erste Festigungsmallnahmen ergriffen und eine umfassende Restaurierung be-
gonnen.*® Vermutlich wurden auch die folgenden Eingriffe am Bildtrdger wéh-
rend dieser ersten Restaurierphase vorgenommen: die Einsetzung an der Falz-
ausnehmung auf der Tafelriickseite im Bereich der Signatur (mit Okume>!
ausgefiihrt) und eine 10 mm breite Randleistenansetzung zur Stabilisierung
der durch WurmfraR beschédigten offenporigen Pappelholzriander® entlang
der linken und rechten Seitenkante und des halbrunden Bogens (Abb. 37).

Ein weiterer Eintrag>® bereits aus dem folgenden Jahr bezeugt den nicht zu-
friedenstellenden Erfolg der Eingriffe dieser ersten Restaurierung. Daher
wurde nun nochmals versucht, die losen Stellen der Malschicht zu sichern.
Die Dokumentationen der restauratorischen MaBnahmen geben bedauer-
licherweise keinerlei Auskunft {iber die angewandte Methodik und die Ma-
terialien der Festigung. Dass auch die zweite Restaurierung zu keiner lang-
anhaltenden Sicherung des Gemaldes fiihrte, zeigt ein weiterer Eintrag von
1976:%* Bereits nach zehn Jahren waren erneut verstdarkte Farbabhebungen
und Blasenbildungen festzustellen. Die Ursachen sind sicherlich auch in

4 Ankaufsdokumente (Z1. 9/Gal/1962, Erwerbungen: Abschnitt XIV. Garofalo,
Altartafel »Auferstehung Christi«) legen fest, dass nach dem Kauf kein Riick-
gaberecht besteht, da das Gemalde um die Hélfte des wahren Wertes verkauft
wurde. Dieser Vermerk kann auch als Hinweis auf den dullerst schlechten Er-
haltungszustand des Geméldes gesehen werden.

50 Restaurierung vom Friihjahr 1963 bis 1965 (Franz Sochor, Valerie Raschka,
Josef Kimmel): »Zustand des Bildes: sehr blasenkrank. Vom Wurm zerfressen.
Ubermalt. Gelber Firnis. Vorgenommene Arbeit am Bild: Abdeckung, Nieder-
legen von zahllosen Blasen«.

51 Dendrochronologische Untersuchung durch Peter Klein, Universitit Hamburg,
Ordinariat fiir Holzbiologie; Bericht vom 10.6.2012: »Die spédteren Anstiickun-
gen aus dem 20. Jhdt. sind aus dem tropischen Holz >Okume« (Aucumea klaine-
ana) gefertigt. Okume stammt aus Afrika und ist sicher nicht vor dem 19. Jahr-
hundert in Europa verwendet worden, wahrscheinlicher ist sogar eine Verfiig-
barkeit erst im 20. Jhdt.«

52 Die grofle Ergédnzung in diesem Bereich wurde vermutlich wegen starken Schad-
lingsbefalls vorgenommen. Beide Eingriffe fallen in die Zeit nach 1963 und wur-
den wahrscheinlich im Kunsthistorischen Museum durchgefiihrt. Leider finden
sich in den Dokumentationen des Museums keine detaillierten Vermerke zu den
technischen Arbeiten am Bildtrédger, aber Materialauswahl und Ausfiihrung wei-
sen die Handschrift der damals im Kunsthistorischen Museum {iiblichen Restau-
rierpraxis auf.

55 Restaurierung November 1965 bis Herbst 1966 (Franz Sochor, Valerie Raschka):
»Zustand des Bildes: Die ganze Tafel von Blasen iibersit. Zahlreiche Fehlstellen
(durch bereits abgefallene Blasen). Schrumpfungen ldngs der Holzfaserrichtung.
Vorgenommene Arbeit am Bild: Niederlegen der Blasen, SchlieBung der
Fehlstellen«.

51976 (Josef Kimmel): »Zustand des Bildes: neuerlich starker Blasenbefall. Vor-
genommene Arbeit am Bild: durchgehende Niederlegung«.
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Abb. 38: a. Gesamtaufnahme mit Zusicherung aus Japanpapier.
b. Gesamtaufnahme der Riickseite der Pappelholztafel vor der Restaurierung.
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den damals schlechten Klimabedingungen in der Galerie® zu suchen. Es
erfolgte abermals eine durchgehende Niederlegung von gefdhrdeten
Farbschichten.

Die aufgrund von Haftungsproblemen der Malschicht an Garofalos Tafel-
gemélden wiederholt notwendigen Restaurierungsmalfnahmen sind auch
in anderen Museen dokumentiert. Als eine mogliche Losung erschien die-
sen Institutionen das Verfahren der Bildtrédgeriibertragung von Holz auf
Leinwand.%®

Derartige Uberlegungen wurden auch im Zuge einer weiteren Restaurie-
rungskampagne im Kunsthistorischen Museum 1981 angestellt. Der haus-
eigene Restaurator Josef Kimmel®” wurde mit der Planung der technischen
Restaurierung beauftragt und Hubert Dietrich®® sollte die Leitung der

5 Elke Oberthaler, Zur Geschichte der Restaurierwerkstditte der »k. k. Gemdlde-Ga-
lerie«, in: Ausstellungskatalog Restaurierte Gemdilde. Die Restaurierwerkstditte
der Gemdldegalerie des Kunsthistorischen Museums 1986-1996, Wien (Kunst-
historisches Museum) 1996/97, 26-33.

5 Christoph Scholzel, Gemadlde aus Dresden. Bewahrung und Restaurierung der
Kunstwerke von den Anfingen der Galerie bis 1876, Dresden 2012.

57 Galerieakt der Gemaldegalerie, ZI. 292-VK/81 und ZI1. 26/Gal/81.

5 Hubert Dietrich war sowohl als Professor an der Hochschule fiir angewandte
Kunst, Wien, Lehrkanzel fiir Restaurierung und Konservierung, als auch als
Restaurator fiir die Gemaildegalerie des Kunsthistorischen Museums tétig.



Abb. 39: a. Transport des Gemaldes im eigens konstruierten Hilfsrahmen vom Depot in die Restaurierwerkstatt.

b. Detail der Konstruktion mit den stiitzenden Schaumstoffzulagen.
c. Aufstellung in der Restaurierwerkstatt des Kunsthistorischen Museums.

kiinstlerischen Restaurierung iibernehmen. Aufgrund der bewegten Vorge-
schichte des Altarbildes war man sich aber wohl der Schwierigkeit der an-
stehenden Aufgabe bewusst und wollte die Expertise von externen Institu-
tionen bereits im Vorfeld bei der Planung miteinbeziehen.>® Die Restaurie-
rung wurde jedoch nie in Angriff genommen. Stattdessen wurde, um weitere
Malschichtverluste zu verhindern, die Gemaldevorderseite mit Japanpapier®
zugesichert und um 1990 das Altarbild in das damalige Depot in Inzersdorf
(Wien) verlegt (Abb. 38).

5.2 ERHALTUNGSZUSTAND

Aufgrund der Schliefung des Depots in Inzersdorf 2011 musste das Altar-
bild nach 21 Jahren wieder verlegt werden. Davor erfolgte eine Behandlung
mit Stickstoff, um den friiheren Holzwurmbefall sicher zu bekdmpfen. Nach
der Fertigung eines speziellen Hilfsrahmens® fiir den anstehenden Trans-
port wurde das Gemélde im September 2011 in die Restaurierwerkstatt der
Gemadldegalerie des Kunsthistorischen Museums {iberfiihrt (Abb. 39).
Dort wurde als erster Schritt eine detaillierte Dokumentation des Erhal-
tungszustands vorgenommen. Zum einen sollte die momentane materielle
Beschaffenheit des Gemaildes an sich, zum anderen aber auch das Ausmaf3
und der aktuelle Zustand der zahlreichen vergangenen Interventionen ge-
nau erfasst werden.

%  Die damalige Direktorin des Kunsthistorischen Museums, Friederike Klauner,
stellte am 20. Mai 1981 einen Antrag auf Sonderurlaub fiir Herrn Josef Kimmel
an das Bundesministerium fiir Wissenschaft und Forschung: »[...] zu diesem
Zweck ist es unbedingt erforderlich, vergleichbares Material zu studieren und
einen Erfahrungsaustausch mit italienischen Restauratoren an den Soprinten-
denzen in Florenz und Siena zu pflegen [...]«. Galerieakt der Gemé&ldegalerie,
Z1. 292-VK/81 und ZI1. 26/Gal/81.

60  Zum Zeitpunkt des Transportes um 1990 in das Depot nach Inzersdorf/Wien
(Traviatagasse) war die Gemaldevorderseite bereits vollstandig mit Japanpapier
zugesichert, um weitere Verluste der Malschicht zu verhindern. Nach Auskunft
von Karl Schiitz erfolgte diese Malnahme Ende der 1970er Jahre von Ehrhard
Stobe oder Frau Kob. Die Malschicht wurde seit diesem Transport nicht mehr
gefestigt.

61 Um den bestehenden Rahmen des Altarbildes wurde ein Hilfsrahmen gebaut, um
die Montage beidseitig aufgebrachter Holzplatten zu ermoglichen, die einerseits
das Verdrehen in diagonaler Richtung verhindern sollten und andererseits die
Unterstiitzung in der Fldche auf der Vorderseite und Riickseite mit Schaumstoff-
quadern erlaubten.
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5.2.1 BILDTRAGER

Das monumentale Altarbild mit oben halbrundem Abschluss, mit den Ma-
Ben 315 x 181,5 cm und einem Gewicht von 110 kg, besitzt noch den ori-
ginalen Bildtriger, da der angedachte fatale Eingriff der Ubertragung von
Holz auf Leinwand oder auf einen anderen Holztrager zum Gliick, wie be-
reits erwdhnt, nie vorgenommen wurde.

Die Tafel besteht aus drei breiten Pappelholzbrettern® mit vertikal verlaufen-
der Holzfaser und einer Dicke von 2,5-3,5 cm. Die zwei breitesten® stammen
von einem einzelnen dicken Brett, das in Langsrichtung gespalten wurde. Vor
der Verleimung der beiden Einzelbretter zu einer grolReren Tafel wurden die-
se gegeneinander gestiirzt, um Verwerfungen des Bildtrdgers vorzubeugen.®
Auf der rechten Langsseite wurde ein drittes, etwas schméileres Brett (Breite
von 44,5 cm) angesetzt; dieses weist den stdrksten Holzwurmbefall auf und
ist im Vergleich zu den anderen Brettern am schlechtesten erhalten.®

Dem aus den drei Hauptbrettern erhaltenen Verbund ist beidseitig an den
lateralen Lingskanten je ein weiteres schmales Brett, in Form einer Leiste,
angefiigt. Dabei handelt es sich vermutlich um eine MaBnahme zur Errei-
chung der idealen Breite fiir den halbrunden Abschlussbogen.®® Die Leim-
fugen der Bretter wurden auf der Riickseite mit Schwalbenschwidnzen® ge-
sichert. Das rechte Brett weist zwei groflere Holzeinsetzungen® auf der
Malschichtseite auf, fiir die die Rontgenaufnahme deutlich unterschiedlich
aussehende Grundierungsauftrige zeigt, so dass sie wahrscheinlich nicht
zeitgleich ausgefiihrt wurden. Die sich in der Aufnahme heller abzeichnen-
de Einsetzung konnte erst nach dem Grundierauftrag erfolgt sein.

62 Dendrochronologische Untersuchung durch Peter Klein, Universitit Hamburg,
Ordinariat fiir Holzbiologie; Bericht vom 10.6.2012 (vgl. Anm. 51): Die Original-
tafel ist aus Pappelholz (Populus sp.) gearbeitet. Die obere und untere Gratleiste
ist aus Fichtenholz (Picea sp.) gearbeitet. Die 87 Jahrringe der unteren Leiste
konnten mithilfe der Vergleichschronologie fiir den Raum Alpen zwischen die
Jahre 1517 und 1431 eingeordnet werden: » Der jiingste Jahrring stammt aus dem
Jahr 1517. Da bei der Herstellung von den Brettern aus Fichtenholz meist nur
die Rinde entfernt wurde, ist von einem Filldatum des Baumes von 1517 auszu-
gehen und eine fritheste Verarbeitung zu einer Leiste wére bei einer minimalen
Lagerzeit des Holzes von zwei Jahren ab 1519 denkbar. Die Schwalbenschwénze
sind ebenfalls aus Pappelholz (Populus sp.) gearbeitet.«

6 Vermutlich wurde die Anordnung der Bretter zu einer groen Tafel bewusst so
gewihlt, dass keine der Leimfugen (man war sich wohl der Gefahr der Bewegung
des Holzes gerade bei diesen Schnittstellen deutlich bewusst) die Darstellung st6-
ren konnte. Im Vergleich dazu ist Garofalos Himmelfahrt Christi in Rom, Galle-
ria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Berberini, aus mehreren horizontal verlau-
fenden Brettern zusammengesetzt, deren Verwurf die Darstellung stort. Auch die
florentinische Tafelbildkunst beriicksichtigte die Bewegungstendenz des Holzes.
So wurden iiblicherweise an einem breiteren Mittelbrett lateral schmélere Bretter
angesetzt, wie z. B. der Bildtrdgeraufbau an Bronzinos Portrédtdarstellungen zeigt.

% Die Holzmaserung im oberen Bereich des mittleren Bretts findet sich am von der
Riickseite aus gesehen rechten Brett im unteren Bereich wieder.

% Vermutlich handelt es sich hier um ein Brett aus dem Splintholzbereich, was
auch den starken Holzwurmbefall erkldren wiirde. Die Holzmaserung ist sehr
unregelmdfig und weist Aststellen auf.

% Die Breite der einzelnen Bretter, von der Riickseite aus gesehen, betrédgt von links
nach rechts: 5,5 cm - 44,5 cm - 57,5 cm - 67 cm - 5 cm.

67 Die Technik des Einsetzens von Schwalbenschwénzen entlang von Leimfugen
findet sich in zahlreichen Werken aus Garofalos (Euvre, wie z. B. beim Altar
Maria mit Kind und den Heiligen Wilhelm von Aquitanien, Clara (?), Antonius
von Padua und Franziskus (London, National Gallery, Inv.-Nr. NG 671). Siehe
Dunkerton - Penny - Spring 2002, zit. Anm. 38, 22 {.

% Sowohl die Holzeinsetzungen, die vermutlich wegen Méingeln der Tafel (mogli-
cherweise storende Astbereiche) ausgefiihrt wurden, als auch der massive Holz-
wurmbefall bestédtigen die Vermutung, dass es sich bei diesem Teil um ein Tangen-
tialbrett mit Splintbereich aus dem &uferen Bereich des Stammes handeln muss.



Dariiber hinaus ist im unteren Bereich entlang der Leimfuge ein weiterer
Schwalbenschwanz sichtbar, der im Format etwas groRer ausgefiihrt wurde
als jene der Tafelriickseite. Er wurde von der Vorderseite aus eingesetzt,
vermutlich um eine ungeniigende Verleimung der beiden Bretter zu sichern.
Erst nach dieser Mallnahme wurde die Grundierung appliziert (Abb. 40).%°
Weiters zeigt die Rontgenaufnahme im Bereich der Leimfugen auch Diibel,
die sich mittig zwischen den eingesetzten Schwalbenschwénzen befinden.
Weitere Diibel im Bereich der seitlich angeleimten schmalen Bretter (Leis-
ten) sind etwas kleiner ausgefiihrt (vgl. Abb. 7 und 40d).°

In der Rontgenaufnahme’* sind in den Randbereichen zahlreiche Nagel un-
terschiedlicher Lange und Grof3e auffallend. Die grole Zahl sichtbarer Na-
gel verdeutlicht nochmals den bereits seit Langem bestehenden schlechten
Erhaltungszustand der Holztafel, denn es handelt sich bei allen um spétere
Hinzufiigungen. Die langer dimensionierten handgeschmiedeten Négel sol-
len die seitlichen, originalen schmalen Leisten zusatzlich stabilisieren, wahr-
scheinlich um die Verbindung des vom Holzwurm bereits geschwéchten
Holzes zur Leimfuge zusétzlich zu sichern.”

Die kleineren Négel fixieren die 10 mm schmalen Randleistenansetzungen
(siehe Kapitel 5.1 Restauriergeschichte), die im Kunsthistorischen Museum
zum Schutz des offenporigen Pappelholzes angebracht wurden.

Zudem wird der Bildtrdager auf der Riickseite mit zwei gegengleich einge-
schobenen, konisch gefertigten Gratleisten gestiitzt. Beide sind aus Fich-
tenholz hergestellt. Die Gratleiste am unteren Rand des Gemadldes ist ori-
ginal. Dendrochronologische Studien weisen auf ein Fdlldatum von 151773
hin. Bei jener am oberen Rand handelt es sich um eine spétere Hinzufiigung
(Abb. 41).* Zu einem unbekannten Zeitpunkt ist die originale Gratleiste
auf 3,9-4,7 cm reduziert worden. Vermutlich erfolgte diese MaRnahme, um
der starken Wolbungstendenz der Bretter ein wenig Spielraum zu erlauben
und die auftretende Spannung im Bildtrdger besonders im Bereich der Si-
gnatur herabzusetzen.”

% Das aufgrund von Holzwurmbefall geschddigte und geschwéchte Holz im Leim-
fugenbereich wurde wéhrend einer konservatorischen Manahme im Kunsthis-
torischen Museum (vermutlich zeitgleich mit anderen Holzergdnzungen auf der
Riickseite) mit einer keilformigen Holzergédnzung verstdrkt und wieder verleimt.

70 Die Diibel der Verbindungen der Hauptbretter weisen eine Ldnge von ca. 12—
14,5 cm auf, jene im Randbereich ca. 8-10 cm. Beide Diibelarten besitzen einen
Durchmesser von ca. 1 cm.

1 Besonderer Dank gilt Ina Slama. Sie 16ste die schwierige Aufgabe, die Rontgenauf-
nahme des Altarbildes in senkrechter Position durchzufiihren (Film: Agfa Structurix
D4 30 x 40 cm, Rontgenrohre: Isovolt Seifert & Co, bei einem Arbeitsabstand von
110 cm). Die einzelnen digitalisierten Filme wurden von Michael Eder, Abteilung
Visuelle Medien, zur Gesamtaufnahme zusammengefiigt.

72 Vermutlich erfolgte dieser Eingriff noch wiahrend der Aufstellung in der Pfarrkir-
che von Bondeno oder vor dem Verkauf um 1855.

75 Siehe Anm. 62.

74 Grund der Entfernung der oberen originalen Gratleiste konnte ein Wasserscha-
den gewesen sein. Im Holz sichtbare Wasserrédnder fiihren zu dieser Vermutung.
Zeitpunkt und Ursache der Wasserschiddigung fallen wahrscheinlich in die Zeit
der urspriinglichen Aufstellung des Altargemaldes in der Pfarrkirche von Bonde-
no. Der Eingriff fallt vermutlich in die Zeit um 1855, als das Altarbild an eine
Privatperson verkauft wurde, denn Wasserschiaden mussten vor dem Verkauf und
Transport behandelt werden.

75 Die originale Gratleiste weist eine Breite von 10,5-12,5 cm auf. Nach links ver-
jiingt sich die Leiste, da sie von rechts nach links mittels einer Gratnut einge-
schoben wurde. Sie ist inklusive der Gratnut 3,9-4,7 cm dick. Die obere, ergénzte
Gratleiste ist gegengleich angeordnet und verjiingt sich nach rechts von 12 cm
auf 10,2 cm; sie ist inklusive der Gratstidrke 5,4-6 cm dick. Die konische Form
wurde durch Annageln einer schmalen, sich von 2,7 cm auf 0,7 cm verjiingenden
Leiste erreicht. Die ergénzte Gratleiste wurde nicht gediinnt.
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Abb. 40: a. Rontgengesamtaufnahme mit Kartierung des Bildtragers, die Informationen zum technischen Aufbau der Holztafel

liefert: Leimfugen (griin), Schwalbenschwinze (Vorderseite gelb, Riickseite blau), Diibel (rot), Einsetzungen (Vorderseite magenta).
b. Die Rontgenaufnahme erfolgte in vertikaler Ausrichtung, um das empfindliche Tafelbild nicht zu belasten. Die Montage des
Rontgenfilms wurde auf der mit Japanpapier gesicherten Malschicht mit Spezialklebeband vorgenommen.

c. Detail des Bildtragers im Bereich der Leimfuge mit eingesetztem Schwalbenschwanz aus Pappelholz im Bereich der unteren
originalen Gratleiste.
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Abb. 40: d. Detail der Rontgenaufnahme mit sichtbaren Holzeinsetzungen
(Vorderseite magenta) und dem vorderseitig eingefiigten Schwalbenschwanz
(gelb) zur zusétzlichen Stabilisierung der Leimfuge an der Unterkante.

Abb. 41: a. Detail der oberen ergédnzten Gratleiste.
b. Seitenansicht der Gratleiste an der rechten Seitenkante (waagrecht verlaufende Jahrringe).
c. Seitenansicht der unteren originalen Gratleiste an der rechten Seitenkante (senkrecht verlaufende Jahrringe).
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Abb. 42: Beschneidung der linken Seitenkante der Tafel mit angeschnittenem Kopf
einer Figur.

Bei Beobachtung der Seitenrdnder der Tafel féllt auf, dass Mal- und Grun-
diergrat nicht sichtbar sind, was als ein Indiz fiir die geringfiigige Beschnei-
dung der Seitenkanten gesehen werden kann. Vermutlich wurde der linke
Rand etwas groRziigiger entfernt, da der Kopf der dargestellten Person et-
was angeschnitten ist (Abb. 42).7° Auch an der Unterkante sind Sagespuren
sichtbar, die auf eine Verkleinerung der Tafel hindeuten. Die Unterkante
liegt in der Bildmitte heute hohl auf, die Auflagefliche wurde auf die
AuBenkanten verlagert und zudem neigte sich die Darstellung nach der
Beschneidung etwas nach rechts.

Zur Sicherung geschwichter Leimfugen sind, vermutlich bei einem spite-
ren Eingriff, zahlreiche Leinwandstreifen an der Riickseite der Tafel ange-
bracht worden. Unterschiedlich lange Leinwandstiicke wurden ldngs, aber
auch quer zur Leimfuge mithilfe von tierischem Leim”” aufgeklebt. Unter
den Leinwandstreifen befindet sich ein dunkler Anstrich, in dem Leindl,
etwas Bienenwachs, Kiefernharz und Benzoin’® nachgewiesen werden konn-
te. Letzterer Zusatz sollte wohl einerseits die Klebekraft des Leims verstar-
ken, aber auch eine Schutzfunktion (vermutlich vor weiterem Holzwurm-
befall) erfiillen. Diese MaRBnahme war leider nicht erfolgreich, die Leim-
fugen wurden weiterhin durch Insektenbefall geschidigt, was die bei der
Befundung noch hohlen Fralgénge aufzeigten.” Die Haftung der Leinwand-
streifen ist sehr ungleichméRig. Die Leinwand selbst weist eine einfache,
unregelmiig gewebte Struktur auf und wurde aufgrund der Trankung mit

76 Auch die unterschiedliche Breite der beiden schmalen angesetzten Leisten von
5 cm links und 5,5 cm rechts (von der Vorderseite gesehen) liefert einen Hinweis
auf eine geringfiigig unterschiedliche Beschneidung der linken und rechten
Seitenkanten.

77 Alle Bindemittelanalysen wurden mittels GC-MS von Vaclav Pitthard durchge-
fiihrt: Analysenbericht vom 25.6.2012, Proben 1-3.

78 Benzoin kommt natiirlich in einigen Pflanzen vor. Das aromatisch riechende
Harz wird von unterschiedlichen Arten von Styrax (Species: Styracaceae) gebil-
det. Es wurde wegen seiner klebrigen, aber dennoch elastischen Beschaffenheit
genutzt, besitzt aber auch antibakterielle Eigenschaften. John S. Mills - Raymond
White, The Organic Chemistry of Museum Objects, Oxford - Boston 1994, 95.

79 Bei erfolgreichem Einsatz miisste sich der mit Zusatz versehene Leim in allen
Hohlrdumen befinden und es diirften keine weiteren FraBgidnge neu entstanden
sein.



Abb. 43: a. Detail der Riickseite im oberen Randbereich der linken Holzleiste: Die Holztafel ist geschwacht durch fritheren

Holzwurmfral3.

b. Detail der Malschicht im oberen rechten Randbereich: Zahlreiche Farbverluste haben den Zustand der Malschicht sehr

beeintrachtigt.

dem tierischen Leim und durch den 6ligen Anstrich sehr hart und sprode.
Die Streifen sind stark verschmutzt und weisen auch Wasserrdander auf. Der
tierische Leim und der 6lige Anstrich haben sich dunkel verfarbt und zeich-
nen sich farblich stark vom Holz ab. Zahlreiche dunkle, sichtbare Spritzer
machen es maglich, die Vorgangsweise des Bindemittelauftrags nachzuvoll-
ziehen: Nachdem das Gemalde mit der Vorderseite nach unten vermutlich
auf Holzbdcken positioniert war, wurde der Leim grofziigig mit einem Pin-
sel aufgetragen.

Insgesamt ldsst sich festhalten, dass die Holztafel trotz zahlreicher Restau-
rierungsmalRnahmen in der Vergangenheit heute stark geschwacht vorliegt
(Abb. 43).

5.2.2 MALSCHICHT

Zur Beurteilung der Gemildevorderseite musste in einem ersten Schritt das
zur Sicherung der fragilen Malschicht auf die gesamte Geméldeoberflache
applizierte Japanpapier abgenommen werden. Vorangehende Analysen be-
stétigten, dass das Papier mit einem Gemisch aus Leim und Stédrke auf-
kaschiert wurde.®® Die Zusicherung konnte daher mit etwas Feuchtigkeit
(destilliertem Wasser) entfernt werden (Abb. 44).

Nach der vollflachigen Sicherungsabnahme zeigte die Geméldeoberfliche
auffillige Verdnderungen: Neben der durch natiirliche Alterung der Natur-
harzfirnisse hervorgerufenen Vergilbung® storten zahlreiche Flecken das
Erscheinungsbild. Diese zeigten sich in meist rundlicher und eckiger Form
als weile Triibungen an der Oberfldche und lassen sich durch die bewegte
Restauriergeschichte des Gemaéldes erkldren (Abb. 45).

Die Versuche vorangegangener Restaurierungen zur Sicherung der gefahr-
deten Malschicht fithrten im Lauf der Zeit zu einer Mischung der unter-
schiedlichsten Festigungsmedien an der Oberfldache. SchlieBlich lagen va-
riable Mengen und Kombinationen von Wachs, Leim, Firnis sowie auch

80 GC-MS Analyse Vdaclav Pitthard, Analysenbericht vom 25.6.2012, Probe 4.

81 35 Jahre lang wurde das Gemaélde in einem abgedunkelten Raum aufbewahrt.
Das Zusammenspiel der Dunkelheit und des 6ligen Bestandteils im Firnis, der
dullerst dick aufgetragen vorlag, konnte den Prozess der Verfarbung beeinflusst
haben.
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Abb. 44: a. Gesamtaufnahme im UV-Licht.
b. Gesamtaufnahme vor der Restaurierung, nach vollflachiger Abnahme der

Zusicherung aus Japanpapier.

Fasern des Sicherungspapiers vermengt vor. In Folge kam es zu einer
Verhértung und Verspréodung der betroffenen Malschichtbereiche und zur
Entwicklung feiner Haarrisse in der Firnisschicht, die in den betroffenen
Fliachen das Aussehen bestimmten.

Die freigelegten weilllich-triib storenden Bereiche sind eine Folge von frii-
her lokal angewandten MaBnahmen unter Verwendung wéssriger Festi-
gungsmedien. Dafiir wurde auf die betroffene Stelle ein kleines Stiick Japan-
papier gelegt und das Festigungsmedium (Gemisch aus Stdrke und Leim
- d. h. Kleister - oder nur Zellulose) in kreisférmigen Pinselbewegungen



Abb. 45: a. Detail des Kopfes Christi wiahrend der Abnahme der Zusicherung mit Japanpapier und des Kleisters mit

destilliertem Wasser.

b. Detail des Kopfes des Soldaten im Vordergrund nach der Abnahme der Zusicherung mit Japanpapier.
c. Detail des Knies des stehenden Soldaten am linken Randbereich nach Abnahme der Sicherung mit Japanpapier:

Eckige Sicherungsbereiche wurden sichtbar.

Abb. 46: a. Detail im Bereich der Fiile Christi: Malschichtkrepierungen und Materialriickstdnde schidigten die Malschicht.
b. Detail der Figur rechts vom Sarkophag: Firnis- und Malschichtkrepierungen aus verschiedenen Sicherungsphasen sind sichtbar.

durch das Papier auf die Malschicht gestrichen. Wenn das eckige Japan-
papier nicht vollflichig mit Festigungsmedium bestrichen wurde, blieb der
Feuchteeintrag auf kreisférmige Stellen begrenzt, die nach Wiederabnahme
des Papiers sichtbar wurden. In Summe hat die Abfolge einzelner, nicht
aufeinander abgestimmter Eingriffe zur Krepierung des Firnisses und der
Malschicht gefiihrt. SchlieBlich hat der erneute Feuchteeintrag bei der voll-
flachigen Zusicherung mit Japanpapier den krepierten Firnis und teilweise
auch die mit unterschiedlichen Festigungsmedien bereits vorgeschéadigten
Malschichten zusétzlich substanziell belastet (Abb. 46).

Abgesehen vom fleckigen Erscheinungsbild waren auch die bereits in der
Vergangenheit erwdhnten Haftungsverluste in Form von Farbschichtabhe-
bungen festzustellen: Die Farbschicht litt unter der Schrumpfung des Holz-
tragers aufgrund ungeeigneter klimatischer Verhéltnisse und entwickelte
als Reaktion auf diese Bewegung entlang der Holzfaserrichtung Farbabhe-
bungen und Blasen (Abb. 47).
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Abb. 47: a. Detail des Himmels: Die feine Blasenbildung wurde mit Japanpapier gesichert, um weitere Verluste der Malschicht zu

vermeiden.

b. Detail des weiRen Umhangs Christi: Einstichlocher zeugen von fritheren FestigungsmaBnahmen.
c. Detail des griinen Gewands des liegenden Soldaten im linken Vordergrund: Verschiedene Schichten von Konsolidierungsmedien,
vergilbter Firnis und Riickstdnde von Papierfasern - eingebettet im Firnis - beeintridchtigen die Malschicht.
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Spuren mehrerer vorangegangener Restaurierungen konnten identifiziert
werden: Nachgedunkelte Retuschen, Ubermalungen und alte Kittungen
wurden ebenso lokalisiert wie malschichtseitige, noch nicht behandelte
Holzwurmlocher.
In der Rontgenaufnahme geben zahlreiche Stellen unterschiedlicher Ab-
sorption der Rontgenstrahlen®? Aufschluss tiber spatere Hinzufiigungen bzw.
Ausbesserungen und damit Hinweise auf das wahre Ausmal3 der Farbver-
luste.® Ferner wird offensichtlich, dass die Malschicht auf der rechten Seite
in schlechterem Zustand ist als auf der linken.
Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass der heutige Erhaltungszustand
auf das bewegte Schicksal des Altarbildes in Privatbesitz verweist. Viele der
vorgenommenen MaRnahmen waren mit irreversiblen Folgen verbunden.
Insofern stand die Restaurierung des Altarbildes vor der Herausforderung,
sich nicht nur mit der Erhaltung der originalen Geméldesubstanz, sondern
auch mit historischen Restaurierungsmafnahmen auseinanderzusetzen.
Folgende Schéaden sollten in der aktuellen umfassenden Restaurierung be-
hoben und somit eine kiinftige Verschlechterung des Zustandes durch pra-
ventive MaBnahmen verhindert werden:
- Schédden der Pappel-Holztafel:

fritherer Holzwurmbefall,

Risse, Locher, ausgediinnte und gesprungene Holzbereiche;

alte Wasserschiden;

spatere spannungserzeugende Holzergdnzungen.
+ Schéden der Malschicht:

umfangreiche Malschichtabhebungen in Holzfaserrichtung und

Blasenbildungen,;

verschiedene Reste von friitheren Konsolidierungsmedien,

8 In der Rontgenaufnahme erscheinen Kreide-Leimkittungen dunkel und Kittun-
gen mit Bleiweilverunreinigung hell.

8  Aus aufnahmetechnischen Griinden ist der Grad des Holzwurmbefalls leider
nicht direkt aus den Rontgenaufnahmen abschéitzbar. Aufgrund der Tafelstédrke
von 24-32 mm musste mit hGherer Anregungsspannung gemessen werden (39 kV,
4 mA, 2 min). Bei diesen Messbedingungen konnen die feinen HolzwurmfraR-
gange nicht mehr am Film abgebildet werden.



Abb. 48: Aufstellung mit neu konstruiertem Hilfsrahmen (ohne Zierrahmen) in der
Restaurierwerkstatt.

Papierfasern und alten Kreidekittresten auf der originalen Malschicht;
Krepierung von Malschicht und Firnis;
umfangreiche Ubermalungen und nachgedunkelte Retuschen;
vergilbter und opak gewordener Firnis.

- Rahmung:
mangelnde mechanische Stabilitét.

5.3 KONSERVIERUNG UND RESTAURIERUNG

Nach der Stickstoffbehandlung und dem bereits erwdhnten Transport des
Gemaldes in einem speziell angefertigten Hilfsrahmen wurden alle Arbeits-
schritte in vertikaler Ausrichtung durchgefiihrt, um Bewegungsbelastungen
am Bildtrdager zu minimieren. Zudem musste das Altarbild aufgrund der
Grole auf die rechte Seitenkante gekippt werden (Abb. 48).

Im Mittelpunkt aller folgenden MaRRnahmen standen die Konservierung des
Bildtrdagers und der Malschicht. Der Erhalt originaler Gemaldesubstanz mit
nur minimal invasiven Malinahmen war vorrangiges Ziel. Aulerdem sollte es
gelingen, Restaurierzyklen in der Zukunft so weit wie moglich auszudehnen,
um kiinftige Eingriffe am Gemaélde moglichst gering zu halten. Bei der Kon-
solidierung von Farbschichten bedingen sich die Arbeitsschritte der Farbfes-
tigung und die strukturellen Mallnahmen am Holzbildtrdger gegenseitig: Lei-
der gab es gerade in der Vergangenheit oft eine Priorisierung der Restaurie-
rung der Malschicht gegeniiber der Tafel. Das spiegelt sich auch in der iiber-
lieferten Dokumentation wider, in der vor allem Arbeiten an der Vorderseite
Erwdahnung finden. Die aktuelle Restaurierung sollte daher sowohl Arbeiten
an der Malschichtseite als auch an der Gemalderiickseite umfassen.
Zuniachst wurden beide Seiten der Tafel mit trockenen Medien® und stel-
lenweise mit etwas Feuchtigkeit und Losungsmittel vorsichtig gereinigt.

8 Die Reinigung des Bildtrdgers erfolgte trocken mit Pinsel und Staubsauger,
Mikrofaserstaubtuch und feinporigen PU-Schwammchen. Synthetische Klebe-
reste (Ponal) vom Aufleimen der seitlichen Schutzleisten wurden mit Aceton-
Kompressen erweicht und mechanisch entfernt.
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Abb. 49: a. und b. Verleimung der Risse an der Unterkante.
c. und d. Verleimung des Risses im Bereich des Schwalbenschwanzes links von der Leimfuge vor und nach der Restaurierung.

86

5.3.1 MASSNAHMEN AM BILDTRAGER

Die Festigung der holzwurmgeschédigten Bereiche wurde mit Paraloid®
B67 und B72 ausgefiihrt.®> Nach der Trocknung wurden die Fehlstellen mit
altem Nadelholz und Holzkitt?® gefiillt. Im Anschluss daran konnten alle
Risse im Bildtréger (Abb. 49) und die riickseitig etwas geoffnete Leimfuge
im Bildzentrum verleimt werden (siehe auch Kapitel 5.2.1 Bildtrager).’

Die 10 mm breiten, mit Holzleim (Ponal)3® aufgeleimten und stellenweise
zusdtzlich genagelten Holzleisten im Randbereich wurden belassen. Sie
wurden in der Vergangenheit als Kantenschutz fiir die beschadigten, offen-
porigen Pappelholzriander aufgebracht.®* Um Spannungen der angenagelten
Leiste im Bogenbereich zu vermindern, wurde diese mit zusétzlichen, 5 mm
tiefen Sdgeeinschnitten an der Aullenkante geschwécht. Die Leinwandstrei-
fen iiber den Leimfugen wurden grofteils belassen, auller es lag am Bild-
trager verstarkter Holzwurmbefall vor oder die Leimfuge war geoffnet.

85 15-25 9% Paraloid® B67 geldst in Petroleumbenzin® (100-140 °C, Naphtabenzin,
Index-Nr. 649-32-00-1) und 15-25 % Paraloid® B72 gelst in Toluol (beide Firma
Merck).

8 Fiillmaterial aus Birlappsporen des Lycopodiums und Plexisol® P 550 TB 40 %
(Pexisol®, ein LASCAUX Produkt, Butylmethacrylat, ist ein thermoplastisches
synthetisches Harz [T, 40-50 °C] mit einer hohen Viskositét und ist in unpolaren
Losungsmitteln 16slich).

87 Christina Young - Paul Acroyed - Roger Hibberd - Stephen Gritt, The Mechan-
ical Behaviour of Adhesives and Gap Fillers for re-joining Panel Paintings, in:
National Gallery Technical Bulletin 23, 2002, 83-96.

8  Ponal ist ein formaldehydfreier Dispersionsleim auf Basis von Poyvinylacetat
(PVAc), bekannt auch als Weillleim.

8 Siehe dazu Anm. 84.



Abb. 50: Detail der oberen Gratleiste:
Die Einschnitte wurden mit einer japani-

schen Sédge ausgefiihrt.

Abb. 51: a. bis c. Bewegungsmessung mit dem Potentiometer (Rissfox®).

Wihrend der Restaurierung wurden die Klimawerte und die Bewegungs-
tendenz mittels Potentiometer® {iberwacht, um die Verdnderungen des Bild-
tragers vor und nach der Schwéchung der oberen ergidnzten massiven Grat-
leiste®! (5,4-6 cm Stdrke) durch 1-1,2 cm tiefe Einschnitte quer zur Holz-
faserrichtung (im Abstand von ca. 6-7 cm) zu beobachten (Abb. 50).%?
Auch wiahrend der Restaurierphase wurde am unteren Randbereich mit
dem Potentiometer die Bewegungstendenz iiber einen ldngeren Zeitraum
gemessen (Abb. 51).

Die untere originale Gratleiste wurde bereits bei fritheren holztechnischen
Malinahmen in ihrer Stidrke auf 3,9-4,7 cm ausgediinnt (siehe Kapitel 5.2.1
Bildtrdger). Die aufgrund der Diinnung entstandenen Absplitterungen wur-
den mit Fischleim® fixiert.

%  Rissfox® Mini Datenlogger zur Analyse von Rissbewegungen und Langendnderungen
sowie Luftfeuchtigkeit und Lufttemperatur, Scanntronik Mugrauer GmbH, ver-
fiigbar unter: http://www.scanntronik.de/Produkt_Rissfox_Mini_deu.php [letzter
Zugriff: 30.10.2020].

91 Siehe Kapitel 5.2.1 Bildtréger.

92 Aufgrund ihrer GroRe und der rdumlichen Situation war ein Oberflaichenscan
der gesamten Tafel mittels Laser vor und nach der Schwéchung der oberen Grat-
leiste nicht moéglich. Die Punktmessung mit dem Potentiometer (Rissfox®) an
der linken Seitenkante im Bereich der Gratleiste ergab eine Bewegung von
ca. 5 mm. Nach dem Losen aller Fixierungen am Hilfsrahmen kam es zu weiteren
geringfiigigen Bewegungen auf der gesamten Tafeloberfliche. Man kann von einer
geringfiigigen konvexen Bewegung, die sich auf den gesamten Bildtrager erstreckt,
sprechen.

% High Tack Fish Glue (56K6000), Norland Products Inc., 2540 Route 130, Suite 100,
Cranbury, NJ 08512 USA, verfiigbar unter: sales@norlandproducts.com [letzter
Zugriff: 30.10.2020].
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Abb. 52: Detail des orangefarbenen Gewandes der linken Figur im Mittelgrund.

a. Krepierungen nach der Abnahme der Japanpapier-Sicherung.

b. Papierreste im Bereich von Ausbruchstellen und Bereibungen schéddigen die Malschicht.
c. Nach der Reinigung und Retusche.

5.3.2 MASSNAHMEN AN DER MALSCHICHT

Die nach der Abnahme der Japanpapier-Sicherung (vgl. Abb. 44b) auffilli-
gen, rundlichen und geradlinigen Krepierungen von Firnis und Malschicht
sowie die unterschiedlichsten Riickstdnde vorangegangener Restaurierungs-
malinahmen konnten teils mit Wasser, teils mit organischen Losungsmitteln
mit mechanischer Unterstiitzung durch scharf geschliffene Messer reduziert
und stellenweise nur vermindert werden (Abb. 52). Als nichster Schritt war
die Konsolidierung der Malschicht dullerst wichtig, da diese umfassende
Malschichtabhebungen auf der gesamten Oberfldche aufwies. Hierfiir wur-
de Storleim als Festigungsmedium® verwendet. Die Aufnahme des Festi-
gungsmittels wurde anfangs unter dem Mikroskop und spéter unter 3-facher
Vergroflerung mit der Stirnlupe kontrolliert.

Holzwurmlocher auf der Malschichtseite wurden mit Paraloid® B72 gefes-
tigt und mit Holzkitt unter Zuhilfenahme von kleinen Spachteln und Zahn-
arztsonden gefiillt (Abb. 53). Mehr als 480 Locher von unterschiedlicher
Grolle wurden auf diese Weise behandelt.

Der stark vergilbte Firnis und zahlreiche nachgedunkelte Retuschen stor-
ten das Erscheinungsbild. Diese wurden mit Losungsmitteln® in unter-
schiedlichen Verhiltnissen, mit speziell hergestellten Losungsmittelgelen®®
oder mit einem Skalpell mechanisch reduziert (Abb. 54). Bei dieser MaR-
nahme wurden einerseits Bereiche freigelegt, die aufgrund von Bereibungen

9 7 9%jiger Storleim mit geringem Zusatz von Dovanol (Dipropylenglykol-n-
Butylether).

% Isooctan und Ethanol im Mischungsverhiltnis 1:4, 1:2, 1:1.

% Rote, griine und bleiweiRhaltige ockerfarbene Ubermalungen wurden bei dick-
schichtigem Auftrag mit einem Losungsmittelgel aus Aceton (3,75 ml), H,O
(12 ml), Benzylalkohol (10 ml), 0,5 g Carbopol, 1,25 g Ethomeen C25 (pH 7, 60 s
Einwirkzeit) bzw. bei diinnschichtigem Auftrag mit einem Losungsmittelgel aus
Ethanol (70 ml), Isooctan (40 ml), 0,5 g Carbopol, 1,25 g Ethomeen C25 (pH 7,
30 s Einwirkzeit) abgenommen.
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Abb. 53: a. Die Holzwurmlécher wurden gefestigt und mit Holzkitt gefiillt.
b. Detail einer Malschichtabhebung aufgrund des Holzwurmbefalls.

Abb. 54: a. Detail des weilen Gewandes Christi wéahrend der Reinigung mit Losungsmitteln.

b. Detail mit Rest des vergilbten Firnisses.
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Abb. 55: Detail der Figurengruppe auf der rechten Bildhélfte nach der Kittung der
Fehlstellen.

a. Im Bereich der Felsenpartie.
b. Rechts neben dem Sarkophag.



Abb. 55: c. Rechte untere Bildecke neben dem sitzenden Soldaten im Vordergrund.

oder lokalen Ausbriichen absichtlich grof3flachig tiberkittet und tibermalt
worden waren, aber andererseits auch Stellen scheinbar ungeschédigter,
originaler Malschicht sichtbar. Auch Krepierungen der Farb- und Firnis-
schichten konnten durch die Reinigung fast vollstdndig reduziert werden.
In den dunklen Farbbereichen konnte an manchen Stellen leider nur eine
Verminderung der Krepierung erreicht werden.

Nach der Reinigung wurden alle Fehlstellen mit einem Kreide-Leim-Kitt"
gefiillt (Abb. 55 und 56). Die Struktur der umliegenden Malerei wurde mit
weiller Gouachefarbe®® imitiert (Abb. 57), um eine verbesserte Integration
der groRfldachigen Fehlstellen zu erreichen.

97  Kleine Ausbruchstellen wurden mit Gouachefarbe und einem fliissigen Kreide-
Leim-Kitt (6 %iger Hasenhautleim, Champagnerkreide sowie Bologneserkreide
im Verhéltnis 1:2) in mehreren Lagen gefiillt.

% Horadam® Gouache-Farben.
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Abb. 56: a. 10 mm breite Holzleiste im Abb. 57: Detail des weilen Umhangs widhrend der Retusche: Der Strukturaufbau
Randbereich und Fiillung der holzwurm- erfolgte mit weiler Gouachefarbe.

geschidigten Bereiche mit alten Fichten-

holzfasern und Holzkitt.

b. Detail nach der Kittung der Fehlstelle.

Vor der Retusche wurde ein in Balsamterpentin geloster Mastixfirnis
(ca. 11 %ig) mit einem breiten Flachpinsel aufgetragen, um die Gouache-
farbe zu isolieren und eine Farbtonséttigung fiir die weiterfithrende Retu-
sche zu erreichen. Mit Aquarellfarben und zuletzt mit feinsten Lasuren aus
Harz-Ol-Farben wurden die Fehlstellen und Bereibungen farblich integriert
(Abb. 58).”

Danach erfolgte ein zweimaliger Auftrag von Firnis,'® der gespriiht wurde
(Abb. 59).

Um weitere mogliche substanzgefdhrdende Verdnderungen am Gemalde -
wie Holzbewegungen und Malschichtabhebungen - kiinftig zu vermeiden,!*!
wurde besonderes Augenmerk auf die mikroklimatischen Verhéltnisse an
seinem Aufstellungsort gelegt. Dafiir wurden Temperatur- und Luftfeuch-
tigkeitssensoren!®? installiert.

9  Mussini® Aquarellfarben, Mussini® Harz-Ol-Farben.

100 Ein gespriihter Naturharzfirnis (6-8 %iger Mastix (Chios1A) in Terpentin, 2-fach
rektifiziertes Balsamterpentindl) vereinheitlichte die Glanzwirkung der
Malschichtoberflache.

101 Malschichtkontrolle Oktober 2019 - Zustand unverandert, keine akuten neuen
Malschichtabhebungen feststellbar seit 2014. Der Oberfldchenglanz des Firnisses
erscheint einheitlich (siehe Zustandsprotokoll von Ingrid Hopfner, Gemalde-
restaurierung des Kunsthistorischen Museums).

102 Funkdatenlogger MSR 145 WD (Bluetooth-Funktion): Mess-/Speicherrate: 1/s,
Messbereich: £15 g, Speicherkapazitat: 1.000.000 Messwerte, verfiighar unter:
https://www.msr.ch/de/produkt/funk-datenlogger-msr145wd/ [letzter Zugriff:
30.10.2020]; Testo 184 H1, verfiigbar unter: https://www.testo.com/de-AT/
testo-184-h1/p/0572-1845 [letzter Zugriff: 30.10.2020].
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Abb. 58: a. Detail der Figur Christi nach Abnahme der Japanpapier-Sicherung

(links) und nach der Restaurierung (rechts).

b. Detail des liegenden Soldaten mit grilnem Gewand nach Abnahme der Japan-
papier-Sicherung (links) und nach der Restaurierung (rechts).

c. Detail des sitzenden entbl6Bten Soldaten im Vordergrund nach der Reinigung
und Kittung der Fehlstellen (links) sowie nach der Restaurierung (rechts).
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Abb. 59: a. Gesamtaufnahme vor der Restaurierung.
b. Gesamtaufnahme nach der Reinigung und Kittung.
c. Gesamtaufnahme nach der Restaurierung.
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6. ZIERRAHMEN UND
VORBEREITUNG FUR
DIE RAHMUNG

Eine weitere wesentliche Voraussetzung fiir die kiinftige Erhaltung dieses
einzigartigen Werks war der Bau eines neuen stabilen Zierrahmens,!*> um
eine spannungsfreie Montage des Tafelbildes zu erreichen und somit ange-
messene Stabilitdt und Présentation zu ermdglichen.!® Der alte, nicht ori-
ginale Rahmen war in seinen Dimensionen viel zu schmal und zu leicht im
Aufbau fiir das ca. 110 kg schwere Gemailde.

Um das bestmogliche MaR fiir die Bildlichte des Rahmens zu finden, wur-
de das GeméildemaR mit einer transparenten Folie abgenommen und auf
einen Karton tiibertragen (Abb. 60). Eine CAT-Zeichnung!® bildete eine
1:1-Vorlage fiir den neuen Zierrahmen, der in den Grundstrukturen mit der
CAT-Frase vorbereitet wurde. AnschlieRend wurde der Fichtenholzrahmen
aus mehreren Holzteilen verleimt. Vor allem die Gestaltung des Rundbogens
erwies sich als eine technische Herausforderung. Danach wurde das Orna-
ment der Profilleiste mit dem Schnitzeisen ausgearbeitet (Abb. 61).

Die Vorleimung des Holzrahmens vor dem Grundierauftrag erfolgte mit
Knochenleim. Eine Kreide-Leimgrundierung (Bologneser- und Champag-
nerkreide im Verhiltnis 4:1) sowie gelber und stellenweise roter Bolus, je
nach Vergoldungsart, bildeten die Basis fiir die Vergoldung, die teils als
Glanz-, teils als Mattvergoldung!®® ausgefiihrt wurde. Wegen stilistischer
Uberlegungen fiir das Altarbild wurde ein florales Motiv!?’ in die glatten
Flachen punziert. Nach dem Polieren des Goldes musste der Glanz stellen-
weise mit Bimsmehl'®® reduziert werden, um dem Rahmen eine etwas ge-
alterte Erscheinung zu geben. Der Auftrag einer vollflaichigen Schellack-
schicht bot Schutz fiir die weitere Bearbeitung des empfindlichen Goldes.
Die Patina konnte nach dem Auftrag einer mit Olfarben getonten Firnis-
schicht mit Lasuren aus Aquarellfarben in mehreren Schritten aufgebaut
werden (Abb. 62).

Eine der Tafelwélbung angepasste Balsaholzleiste wurde im Rahmenfalz
montiert, um die bestmdogliche Auflage fiir die Montage des Gemaildes zu
erreichen. Ebenso wurde ein Riickseitenschutz!® aus zwei Lagen Stoff vor-
bereitet (Abb. 63).

105 Claus Grimm, Alte Bilderrahmen. Epochen — Typen - Material, 3. Aufl. Miinchen
1986.

104 Konstruktion und Bau des Rahmens: Rudolf Hlava und Markus Geyer; Vergol-
derarbeiten: Barbara Steiner, Markus Geyer, Rudolf Hlava und Michael Odlozil;
Bearbeitung der grafischen Vorlagen: Michael Eder.

105 Firma Wagner und Taschler, verfiighar unter: https://www.schoenemoebel.at/
[letzter Zugriff: 30.10.2020].

106 Bereiche mit rotem Bolus wurden mit einer Glanzvergoldung versehen, Bereiche
mit gelbem Bolus erhielten eine Mattvergoldung, die mit Hautleim ausgefiihrt
wurde.

07 Das tatsdachlich ausgefiihrte Motiv wurde erst nach mehreren Vorversuchen
endgiiltig bestimmt. Sowohl die Wahl des Punzierungsmotivs als auch der
Rahmenform stellten eine grofle Herausforderung dar, um das Gemaélde auch
optisch ansprechend zu priasentieren. Das Rahmenprofil des Gemildes Opfertod
des Marcus Curtius von Paolo Veronese (Kunsthistorisches Museum, Gemélde-
galerie, Inv.-Nr. 6744) wurde zum Vorbild fiir die endgiiltige Profilfindung des
Zierrahmens.

198 Das porose, glasige Vulkangestein (Silikat) dient als feines Polierpulver fiir
Zwischenschliffe (z. B. bei Schellackpolituren) oder als Porenfiiller.

109 Zuschnitt und N&dharbeiten: Michaela Kratochwil und Eva-Maria Jerabek,
Textilrestauratorinnen des Kunsthistorischen Museums.
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Abb. 60: a. und b. Das Geméldemall wurde mit einer Folie abgenommen und auf Karton iibertragen, um das bestmogliche MaR
fiir die Bildlichte des Rahmens zu finden.

4

Abb. 61: a. Gesamtaufnahme der Rahmenriickseite wahrend der Verleimung.
b. Aufbau der Rahmenvorderseite.

c. Verleimung der einzelnen Holzteile im Bereich des Rundbogens.

d. Ausarbeitung der Ornamente des Zierrahmens mit dem Schnitzeisen.
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Abb. 62: a. Grundierung des Zierrahmens.

b. Vergoldung des Zierrahmens.

c. Punzieren des floralen Motivs.

d. Patinierung der Vergoldung des Zierrahmens.

e. Detailansicht nach der Fertigstellung des Zierrahmens.
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7. TRANSPORT UND INSTALLATION

IN DER GEMALDEGALERIE

98

Abb. 63: a. und b. Montagearbeit der Balsaholzleisten im Rahmenfalz.
c. Zuschnitt und Montagearbeiten fiir den Riickseitenschutz.

Fiir den Transport des restaurierten Geméldes in die Gemaldegalerie wurde
aufgrund seines groflen Formats, seines hohen Gewichts und seiner Fragili-
tédt ein Transportrahmen!!® aus Holz verwendet, um Spannungen wihrend
der Bewegung des Gemaldes zu minimieren und eine zusétzliche Stabilisie-
rung zu erreichen. Dafiir wurden am Transportrahmen mehrere Holzbretter
an der Vorder- und Riickseite befestigt, um ein Verbiegen des Bildtrdgers
aufgrund des hohen Eigengewichts in horizontaler Lage zu verhindern.

110 Dieser Rahmen wurde in abgewandelter Form auch als Hilfsrahmen wéhrend
der gesamten Restaurierung eingesetzt.



Diese MaRnahme sollte beim Hantieren der Tafel vor allem auch ein diago-
nales Verziehen vermeiden. Weiters wurde der Hohlraum zwischen den Quer-
brettern und der Tafel (sowohl vorder- als auch riickseitig) durch mit Seiden-
papier iiberzogene Schaumstoffquader ausgepolstert, um eine optimale Un-
terstiitzung auf der gesamten Bildoberfliche zu erreichen. Aufgrund seiner
Grolle musste das Gemaélde querliegend (auf die rechte Seitenkante gekippt)
mit einem LKW zum Haupteingang des Museums gebracht werden. Anschlie-
Bend trugen es sechs Personen iiber die Hauptstiege in die Galerie.

Mithilfe des Transportrahmens und der gleichmé&RBigen Stabilisierung iiber
die gesamte Bildflaiche konnte das Gemalde wieder flach auf den Boden
gelegt werden, um es zur Montage in den Rahmen aus der Querlage in die
vertikale Position zu bringen. Der gesamte Transport wurde mit einem Be-
wegungs-Logger!!! iiberwacht.

Der von den Rahmentischlern eigens gebaute Zierrahmen wurde auf die
gleiche Weise separat transportiert. In der Galerie wurde der Rahmen in
die aufrechte Lage gebracht und mit seitlichen Holzstiitzen vertikal gehal-
ten. Danach konnte das Altarbild in den Rahmen montiert werden. Fiir die
Montage im Rahmen wurden entlang der Mittelachse an der Ober- und Un-
terkante jeweils zwei Holzblocke mit Schaumstoffauflagen!!? zur Riickseite
der Tafel am Rahmen verschraubt. An den Seitenkanten wurden flexible
Klammern mit Teflon-Streifen!®s fixiert, die das Gemélde halten und bei ge-
ringfiigigen Verdnderungen der Holztafel (z. B. bei Feuchtednderungen im
Raum) weiterhin etwas Bewegungsspielraum erlauben. Um die bestmogli-
che und vollstandige Auflage der ungleich beschnittenen Unterkante zu er-
reichen, wurden passgenau kleine Holzkl6tze aneinandergereiht und somit
auch die vor der Restaurierung leicht verkippte vertikale Position korrigiert.
Damit das Gleiten der schweren Tafel an der Unterkante ermdoglicht wird,
wurde eine 2 mm starke Polykarbonatleiste!!* in der Falzausnehmung des
Zierrahmens verschraubt. Deren glatte Oberfldache soll das Gleiten der
Holzkl6tze, die zusétzlich mit Seife versehen wurden, erleichtern. Nach
Abschluss der Montage im Rahmen wurde das Gemélde mittels einer Seil-
hangung installiert.

Nach dieser enormen Anstrengung der Restaurierung und Montage wurden
zugleich Vorkehrungen getroffen, um das Kunstwerk bestmoglich zu erhal-
ten und zu schiitzen. Als praventive MaBnahme erschien es wichtig, die
Riickseite des Gemaildes vor Staub und auch bestmoglich vor kurzfristigen
Feuchtednderungen des Raumklimas zu schiitzen. Dies sollten zwei Lagen
eines dichtgewebten, sdurefreien und besonders glatten, schmutzabweisen-
den Stoffes!’> gewdhrleisten, der mit Klettband!!® an der Rahmenriickseite
fixiert wurde (Abb. 64 und 65).

Eine weitere priaventive Mallnahme, ndmlich der Schutz der Geméldevor-
derseite durch Verglasung, konnte aufgrund der GréRe des Bildes und des
bereits vorhandenen Gewichts!'” nicht in Betracht gezogen werden.

U Testo 184 G1, verfiigbar unter: https://www.testo.com/de-AT/testo-184
-g1/p/0572-1846 [letzter Zugriff: 16.11.2020].

112 Schaumstoffauflage: schwarzer Zellkautschuk, Fa. Nuschei.

115 Federklammer: Temart® Federblech chromatisiert, verfiigbar unter: https://
deffner-johann.de/de/temart-federblech-large-chromatisiert.html [letzter Zugriff:
14.12.2020]; Teflonauflagen: PTFE® Platten (Polytetrafluorethylen), verfiigbar
unter: https://www.s-polytec.de/kunststoffplatten/ptfe-platten/ptfe-platten
-teflon-im-zuschnitt.html [letzter Zugriff: 14.12.2020].

114 192 x 9 cm, Wettlinger Kunststoffe Handelsg.m.b.H.

115 Stoff Unisono III, 100 % COTTON; schwarz(100)/Creation Baumann; Oddy-Test
bestanden: permanent geeignet, KHM-Datenblatt Nr. 23/10.

116 Belousek Leopoldine & Co GmbH.

17 Altargemilde (110 kg) und Zierrahmen (120 kg).
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Abb. 64: a. Hilfsrahmen mit Polsterung auf der Vorder- und Riickseite fiir den Transport des Gemaldes in horizontaler
Ausrichtung.

b. Transport mit dem LKW.

c. Transport iiber die Hauptstiege des Museums.

d. Vertikale Positionierung des Gemaéldes fiir die Montage im Rahmen.

e. Transport des Rahmens iiber die Hauptstiege.

f. Vorkehrungen fiir die Montage im Rahmen.

g. Schocklogger und seine Auswertung: Geringe Anzahl von St68en, Minimalwerte von 2 g und zwei Maximalwerte von 12 g
und 15 g (m/sec?).

h. Fixierung an den Seitenkanten mit flexiblen Klammern mit Teflon-Streifen.

i. Gesamtaufnahme der Riickseite nach der Montage im Rahmen.

j. Gesamtaufnahme nach der Montage des Riickseitenschutzes als préaventive MaBnahme.

k. Fixierung entlang der Mittelachse an der Ober- und Unterkante mit zwei verschraubten Holzbl6cken.

1. Hangung des Altarbildes mit Hilfe einer Hebevorrichtung und zweifacher Seilhdngung.
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Abb. 65: Endposition nach Justierung des Altarbildes.

8. DANKSAGUNG Fiir die Abwicklung des Projekts sei unser aufrichtiger Dank an die zahl-
reichen Kolleginnen und Kollegen ausgesprochen,!® die bei der Umsetzung
dieses schwierigen, umfassenden Restauriervorhabens geholfen haben.
Besonders hervorheben moéchten wir Silvia Ferino-Pagden, ehemalige Di-
rektorin der Geméldegalerie, und ihren Nachfolger Stefan Weppelmann.
Ganz besonderer Dank gilt Elke Oberthaler, Leiterin der Restaurierabtei-
lung der Geméldegalerie, fiir den fachlichen Austausch und ihre Unterstiit-
zung sowie der Abteilung Visuelle Medien (Stefan Zeisler, Andreas Uldrich
und Michael Eder).

18 Insbesondere danken mochten wir an dieser Stelle unseren Kolleg*innen Anne
Campman, Markus Geyer, Eva G6tz, Rudolf Hlava, Sonja Kocian, Michael
Odlozil, Ina Slama, Monika Strolz und Elisabeth Wolfik fiir ihre tatkriftige Un-
terstiitzung wahrend der Restaurierung.

102



ZUSAMMENFASSUNG

Nach seiner Erwerbung 1962 konnte
Garofalos Altarbild Die Auferstehung
Christi aus dem Jahre 1520, mit noch
originalem Bildtrager, aufgrund mas-
siver Schaden trotz zweier Restaurie-
rungsmallnahmen ab 1976 nicht mehr
in der Gemaéldegalerie des Kunsthis-
torischen Museums prédsentiert wer-
den. Der schlechte Erhaltungszustand
des monumentalen Werks (akute Mal-
schichtabhebungen, vergilbter Firnis,
frithere Wasserschdden usw.) machte
eine umfassende Restaurierung not-
wendig, die von einem interdiszipli-
nédren Forschungsteam, bestehend aus
Kuratoren, Restauratoren und Natur-
wissenschaftlern, begleitet wurde.

Im Vorfeld und parallel zu den Res-
taurierungsmalinahmen wurde der
wissenschaftlichen Aufarbeitung der
Maltechnik und Bildgenese des Ge-
méldes mithilfe von technologischen

SUMMARY

Following its acquisition in 1962, Ga-
rofalo’s 1520 Resurrection of Christ
altarpiece, still on its original support,
could no longer be presented in the
Picture Gallery of the Kunsthistor-
isches Museum from 1976, despite two
rounds of conservation measures, due
to severe damage. The poor condition
of the monumental work (acute flak-
ing, yellowed varnish, earlier water
damage, etc.) made a comprehensive
conservation treatment necessary,
which was supported by an interdisci-
plinary research team comprised of
curators, conservators, and scientists.

In preparation and parallel to the con-
servation measures, the scientific study
of the painting technique played an
important role, aided by investigations

Untersuchungen wie Infrarotreflek-
tografie, Rontgenaufnahmen, Mik-
roskopie und Bindemittelanalysen
ein bedeutender Stellenwert beige-
messen.

Als Ergebnis konnte die Verwendung
einer limitierten Auswahl von Mate-
rialien durch den Kiinstler bestéatigt
werden: Trocknendes Ol als Binde-
mittel der Malschichten, Gips als Mal-
grund, eine bleiweihaltige Impri-
mitur und Pigmente wie Bleiweil3,
Azurit, Zinnober, Bleizinngelb, Ocker,
Kohlenstoffschwarz und Kupfergriin
zdhlen zu den gidngigen Malmitteln
seiner Zeit und Region. Die durch An-
wendung der Lasur-Maltechnik bril-
lante Farbigkeit seiner Palette zeigte
sich beeindruckend fiir dieses Werk
und konnte durch Vergleich mit an-
deren Gemaélden als typisch fiir Garo-
falos (Buvre verifiziert werden.

including infrared reflectography, x-
radiography, microscopy, and binding
medium analysis.

The artist’s use of a limited selection
of painting materials could be con-
firmed: drying oil as the binding me-
dium for the paint layers, gypsum as
the ground, an imprimitura containing
lead white, and pigments including
lead white, azurite, vermilion, lead-tin
yellow, ochre, carbon black, and cop-
per green are common for the artist’s
period and region. The brilliant col-
orism of his palette, achieved through
the use of a glazed painting technique,
is impressive for this work and could
be confirmed as typical for Garofalo’s
oeuvre through comparison with his
other paintings.

Die Restaurierung des Altarbildes er-
zielte sowohl eine Stabilisierung der
gefdhrdeten Gemaéldesubstanz (Festi-
gung holzwurmgeschédigter Bereiche,
Konsolidierung von Malschichtab-
hebungen, Verleimung von Rissen im
Bildtréager) als auch ein geschlossenes
Erscheinungsbild durch konservato-
rische und &dsthetische Maknahmen
(Abnahme von Ubermalungen, Retu-
schen, vergilbtem Firnis; SchlieBung/
Integration von Bereibungen und
Fehlstellen), um die Qualitdt der bril-
lanten Farbigkeit der Malerei wieder
voll zur Geltung zu bringen. Auler-
dem wurde fiir das Gemalde ein neuer
Zierrahmen angefertigt und weitere
praventive Mallnahmen gesetzt, um
dieses Hauptwerk ferraresischer
Renaissancemalerei langfristig der Of-
fentlichkeit zugédnglich machen zu
konnen.

The treatment of the altarpiece
sought both the stabilization of the
endangered substance (consolida-
tion of woodworm-damaged areas,
securing of lifting paint, regluing of
cracks in the support) and the uni-
fied appearance of the picture
through aesthetic measures (removal
of overpainting, retouching, and yel-
lowed varnish; compensation/inte-
gration of abrasion and losses), to
allow the quality of the painting’s
brilliant colorism to again be appre-
ciated. A new frame was also made
and additional preventive measures
undertaken to ensure that this mas-
terpiece of Ferrarese Renaissance
painting remains publicly accessible
in the long term.
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Abb. 1 und 2: Kaiserlicher chinesischer Lackstellschirm, Vorder- und Riickseite. Qianlong-Periode (1736-1796), 1770er Jahre.
Weltmuseum Wien, Inv.-Nr. 71.233.
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Die Restaurierung eines kaiserlichen
chinesischen Lackstellschirms zur
Neueroffnung des Weltmuseums Wien

Christiane Jordan, Silvia Miklin-Kniefacz und Richard Miklin'

1. KURZBESCHREIBUNG
DES OBJEKTS

Eines der bedeutendsten Sammlungsobjekte des Weltmuseums Wien ist der
dreiteilige Lackstellschirm aus der Ara des chinesischen Kaisers Qianlong
(reg. 1736-1796), des vierten Herrschers der mandschurischen Qing-
Dynastie (1644-1911). Er ist in den 1770er Jahren entstanden und kénnte
aufgrund seiner Darstellung des mythischen Geburtstagsfestes von
Xi Wangmu, der Koniginmutter des Westens, von Qianlong anlésslich des
80. Geburtstags seiner Mutter in Auftrag gegeben worden sein.?

Die tragende Konstruktion des schon aufgrund seiner Gréfe von etwa 3,30 m
Hohe, 2,60 m Breite und 30 cm Tiefe beeindruckenden Objekts (Inv.-Nr. 71.233)
ist aus Holz gefertigt. Auf der Vorderseite ist ein in traditioneller Schnitz-
lacktechnik mehrfach geschichtetes, handwerklich virtuos ausgefiihrtes drei-
farbiges Relief (rot, griin, gelb) angebracht, die Riickseite ist groRtenteils in
schwarzem Lack mit Golddekor gestaltet (Abb. 1 und 2).

Wenngleich miteinander verbunden, bilden die drei Tafeln des Stellschirms
keine flache Ebene: Die beiden schmaéleren Seitentafeln stehen zur Mittel-
tafel in stumpfem Winkel schridg nach vorne. Diese Konstruktion ist typisch
fiir chinesische Paravents, die hinter einem Thronsessel aufgestellt waren.
Der Thronsessel, der offensichtlich mit diesem Paravent ein Ensemble bil-
dete, steht heute im Victoria and Albert Museum, London (Inv.-Nr. W.399:1,
2-1922; Abb. 3).5 Beide Objekte befanden sich bis 1900 im Palast des eins-
tigen siidlich von Peking/Beijing gelegenen kaiserlichen Jagdparks Nan
hai-tze (Nanhaizi)* und besitzen ikonografisch und stilistisch groRe Uber-
einstimmungen. Besonders deutlich erkennbar ist dies im Vergleich der
wolkenférmigen Aufsédtze des Paravents mit der Innenseite der Riicken-
lehne des Thronsessels. Beide zeigen in ihrer Mitte den aufsteigenden
fiinfklauigen Drachen, das bedeutendste Symbol des chinesischen Kaisers.’

! Die Autor*innen widmen diesen Artikel Frau Burgl Baustddter in liebevollem
Gedenken.

2 Siehe den Katalogbeitrag von Bettina Zorn, Thronstellschirm, in: Christian Schickl-
gruber (Hg.), Weltmuseum Wien, Wien 2017, 282 f. Hergestellt wurde der Stell-
schirm hochstwahrscheinlich in den kaiserlichen Werkstédtten in Peking.

5 http://collections.vam.ac.uk/item/018895/throne-unknown/ [letzter Zugriff:
15.10.2020]. Zu dem Ensemble gehorte urspriinglich, wie zu allen Kaiserthronen,
sicher auch ein entsprechender Fullschemel.

*  Burgl Baustddter, Der chinesische Rotlack-Wandschirm im Weltmuseum Wien,
in: Archiv fiir Volkerkunde 61/62, 2013, 133-149, hier: 133.

5 Craig Clunas, Whose Throne Is It Anyway? The Qianlong Throne in the T. T. Tsui
Gallery, in: Orientations 22/7, 1991, 44-50.
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Abb. 3: Thronsessel, der urspriinglich mit dem Stellschirm ein Ensemble bildete.
London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. W.399:1, 2-1922. (© Victoria and
Albert Museum, London.)

Der Stellschirm ldsst sich vertikal in drei Abschnitte unterteilen: die
Sockelzone, die Bildflichen des Mittelteils und der kronende Aufsatz.

Die Bildflachen des Stellschirms zeigen eine alle drei Tafeln iibergreifende
Darstellung des mythischen Pan-Tao-Festes.® Dieses findet im Garten des
Jade-Palastes von Xi Wangmu, der Koniginmutter des Westens, im sagen-
umwobenen Kunlun-Gebirge statt. Xi Wangmu ist die Gottin der Unsterb-
lichkeit und eine der bedeutendsten weiblichen Gottheiten des Daoismus.
Die Pfirsichbdume in ihrem Garten bliihen alle dreitausend Jahre und sind
erst nach weiteren dreitausend Jahren reif. Dann findet das Pfirsichfest statt,
das auch das Geburtstagsfest von Xi Wangmu ist, zu dem sie alle Gotter
und Unsterblichen einlddt.” Umgeben von einer Schar von Dienerinnen
empfangt sie ihre Géste, die zu Wasser, zu Land und durch die Liifte anrei-
sen. Xi Wangmu ist an dem mythischen Vogel Phonix auf ihrem Kopf er-
kennbar und wird von zwei Médchen flankiert, die Federfacher iiber sie
halten (Abb. 4). Auf dem vorderen Teil der Terrasse haben sich bereits der
Gott des langen Lebens, Shou Xing, erkennbar an dem langen Kopf, und

¢  Ein ikonografisch vergleichbarer Paravent samt Thronsessel befindet sich im Mu-
seum fiir Ostasiatische Kunst Berlin. Dieses Ensemble mit der Darstellung des
Pan-Tao-Festes ist allerdings etwa hundert Jahre &dlter und sein Gesamteindruck
wird von der schimmernden Farbenpracht tausender Perlmutteinlagen dominiert.
Vgl. Beatrix von Ragué, Ein chinesischer Kaiserthron. Die Pfirsiche der Unsterb-
lichkeit (Bilderhefte der staatlichen Museen PreuRischer Kulturbesitz Berlin,
Bd. 40-41), Berlin 1982.

7 Auf der Vorderseite des Stellschirms sind iiber hundert Figuren und - wie auch
auf der Riickseite — eine Vielzahl von Tieren und Pflanzen mit ihren ganz kon-
kreten Bedeutungen abgebildet. Im Folgenden wird in dieser Kurzbeschreibung
nur auf einige der wichtigsten eingegangen. Zur Symbolik in der chinesischen
Kunst siehe u. a. Wolfram Eberhard, Lexikon chinesischer Symbole. Die Bild-
sprache der Chinesen, Kreuzlingen - Miinchen 2004; Terese Tse Bartholomew,
Hidden Meanings in Chinese Art, San Francisco 2006; Patricia Bjaaland Welch,
Chinese Art. A Guide to Motifs und Visual Imagery, Tokyo — Rutland, Vermont
- Singapore 2008.



Abb. 4: Detail der Vorderseite des Stellschirms: Xi Wangmu, die Koniginmutter
des Westens, umgeben von ihren Dienerinnen.
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Abb. 5: Detail der Vorderseite: Shou Xing, der Gott des langen Lebens, und die
acht Unsterblichen auf einer Terrasse des Jade-Palastes von Xi Wangmu.

die Gruppe der acht Unsterblichen - Zhongli Quan mit dem Facher, Zhang
Guolao mit dem Bambusrohr, Lu Dongbin mit dem Schwert, Li Tieguai mit
der Kriicke, Han Xiangzi mit der Flote, Lan Caihe mit dem Blumenkorb, Cao
Guojiu mit den Klapperholzern sowie, als einzige Frau, He Xiangu mit dem
Lotos - versammelt (Abb. 5), wihrend immer neue Géste mit Geschenken
iiber die links abgebildete Briicke zum Fest kommen. Von links oben schwebt
die Mondgottin Chang’e mit ihrer weiblichen Dienerschaft von ihrem Palast
herab und aus den Meereswogen entbieten die Drachenkonige der vier Welt-
meere Ao Guang, Ao Qin, Ao Shun und Ao Run der Gastgeberin ihren Gruf.
Ebenfalls im unteren Bereich der Mitteltafel erkennbar sind der Unsterbliche
Liu Hai auf der Reichtum und ein langes Leben symbolisierenden dreibeini-
gen Krote (Abb. 6)% und Bo Luo Tuo She, der auf einem Tiger reitet (Abb. 7)°.
In der Mitte des linken Seitenpaneels gehen die drei Gliicksgotter Shou Xing,
Lu Xing und Fu Xing {iber die Briicke und in der unteren Hélfte der rechten
Tafel ndhert sich Magu, die Gottin des langen Lebens, die von einer Hirsch-
kuh begleitet wird. Dariiber hinaus sind verschiedene Tiere und Pflanzen -
wie Kraniche und Hirsche, Kiefer und Bambus - abgebildet, die im Daoismus
als Symbole fiir ein langes Leben gelten.

Alle Bildfelder der drei Paraventtafeln werden von vielféltigen, verschieden
breiten Bordiiren eingerahmt, wobei médanderartige und streng geometri-
sche mit bliiten- und rankenférmigen Mustern abwechseln (Abb. 8). In die
jeweils dullerste und breiteste Bordiire jeder Tafel sind zwischen den Ran-
ken und Bliiten die acht buddhistischen Symbole — Baldachin, Lotosbliite,

8 Nach Bruno J. Richtsfeld konnte es sich bei der Figur auf der Kréte auch um den
Monch Shide handeln, dessen Attribut der Besen ist. Vgl. Bruno J. Richtsfeld,
Onorato Martucci (1774-1846) und sein »chinesisches Museumc«, in: Claudius
Miiller - Wolfgang Stein (Hgg.), Exotische Welten. Aus den vélkerkundlichen
Sammlungen der Wittelsbacher 1806-1848, Dettelbach 2007, 157-260, hier:
191-194.

®  Zu den urspriinglich 16 Jiingern Buddhas, Arhat oder Luohan genannt, wurden
in China zwei hinzugefiigt, die auch ins daoistische Pantheon aufgenommen wur-
den. Bo Luo Tuo She ist der 18. Luohan, sein Ritt auf dem Tiger symbolisiert die
Uberwindung des Bésen. Siehe Charles A. S. Williams, Chinese Symbolism and
Art Motifs, 4. rev. Aufl., Tokyo - Rutland, Vermont - Singapore 2006, 170-177.



Abb. 6: Detail der Vorderseite: der Unsterbliche Liu Hai (oder der M6nch Shide)
auf der Reichtum und ein langes Leben symbolisierenden dreibeinigen Krote.

Abb. 7: Detail der Vorderseite: der Luohan Bo Luo Tuo She, reitend auf einem
Tiger, der die Uberwindung des Bosen symbolisiert.

Abb. 8: Detail der Bordiiren der Vorderseite: Mdanderartige und streng geometrische

Muster wechseln mit bliiten- und rankenférmigen Zonen ab.
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Abb. 9: Detail einer Bordiire der Vorderseite: Der Endlosknoten ist einer der
acht buddhistischen Symbole, die in die bliiten- und rankenférmigen Bordiiren
eingearbeitet sind.

Vase, Doppelfisch, endloser Knoten (Abb. 9), Rad der Lehre, Meeresschne-
cke und Schirm - eingearbeitet.!® Auch die stufig gestaltete Sockelzone ist
in mehrere Bordiiren gegliedert. Dabei wechseln sich méanderférmige Bén-
der mit geometrischen Mustern mit floralen Elementen und vereinzelten
Fledermé&usen ab. Die Fledermaus gilt wegen ihrer Lautgleichheit mit dem
Schriftzeichen fiir Gliick (fu) als besonderes Gliickssymbol (Abb. 10).

Der {ippig gestaltete wolkenformige Aufsatz des Paravents wird durch eine
Bordiire mit volutenartig eingerollten Enden sowie bliiten- und rankenfor-
migen Mustern in mehrere Felder gegliedert. Das zentrale Mittelfeld zeigt
den bereits erwdhnten aufsteigenden fiinfklauigen Drachen mit einer Flam-
menperle in dichten Wolken, flankiert von zwei weiteren Drachen in Sei-
tenansicht und Fledermiusen. Uber dem Kopf des mittleren Drachens be-
findet sich an der hochsten Stelle des Paravents eine weitere flammende
Perle, auf die sich von jeder Seite ein Drache zubewegt. Auch hier sind
zahlreiche Flederméuse in eine dichte Wolkenornamentik eingebettet.
Die wesentlich schlichter gestaltete Riickseite des Stellschirms ist mit ver-
schiedensten Tieren und Pflanzen geschmiickt. So sind im wolkenférmigen
Aufsatz fiinf Flederm&use abgebildet, die fiir die fiinf Lebenswiinsche bzw.
Tugenden stehen: Wohlstand, Gesundheit, Tugendhaftigkeit, ein langes
Leben und einen friedvollen Tod. Im Zentrum der Mitteltafel steht ein
Pfirsichbaum (Abb. 11), der von Flederm&dusen und Kranichen (Abb. 12)
umflattert wird. Auf der linken Seitentafel ist ein chinesischer Surenbaum
mit zwei weiteren Kranichen und auf der rechten Tafel ein Wutongbaum mit
einem Hirschenpaar (Abb. 13) abgebildet. Auf der Riickseite des Stellschirms
dominieren also ebenfalls die Symbole fiir Gliick und langes Leben.

An den oberen Ecken des Sockels und an den zwdlf Fiilen befinden sich
aus Messing oder Bronze gegossene feuervergoldete Metallbeschldage. Wah-
rend die Sockelbeschldge die mdanderartige Ornamentik des Schnitzlacks
iibernehmen, sind die Beschldge der FiiRe mit wolkenformigen Gebilden
verziert.

10 Seit dem frithen 17. Jahrhundert wurden diese buddhistischen Symbole in die
daoistische Symbolwelt aufgenommen. Auch sie stehen hier fiir ein langes Leben.
Siehe Bartholomew 2006 (zit. Anm. 7), 185.



Abb. 10: Detail der Vorderseite: Die unzdhlige Male auf der Vorder- und Riickseite
des Stellschirms vorkommende Fledermaus ist, wegen ihrer Lautgleichheit mit
dem Schriftzeichen fiir Gliick (fu), ein besonderes Gliickssymbol.

Abb. 11: Detail der Riickseite: Im Zentrum steht ein Pfirsich- :
baum mit reifen Friichten, Symbolen der Unsterblichkeit, ! ! } A
womit die Thematik der Vorderseite wieder aufgegriffen wird. = ) ;

5 23 \\
B N

Abb. 12: Detail der Riickseite: Der Kranich ist eines der vielen
chinesischen Symbole fiir ein langes Leben.

Abb. 13: Detail der Riickseite: Die beiden Hirsche stehen in
diesem Zusammenhang ebenfalls fiir Langlebigkeit.
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Das gesamte ikonografische Programm des Paravents dient der Verherrli-
chung des chinesischen Kaisers als »Sohn des Himmels«. Wenn er auf dem
Thronsessel Platz nimmt, wird er gleichsam auch zu einem Gast von Xi
Wangmu und damit in den Kreis der Unsterblichen aufgenommen. Die zahl-
reichen Symbole fiir Gliick und langes Leben auf allen Teilen des Paravents
sollen {iberdies die Gesundheit und das Wohlergehen des Kaisers unterstiit-
zen und fordern.

1.1 OBJEKTGESCHICHTE 1900-2004

Im Oktober 1900, widhrend der gewaltsamen Auseinandersetzungen des
sogenannten »Boxeraufstands«, eignete sich die Osterreichische Marine den
Stellschirm im Palast des kaiserlichen Jagdparks Nan hai-tze bei Peking an.
Das wertvolle Gut wurde zunéchst in der ehemaligen Residenz des Stadt-
préafekten deponiert. Dort fiihrte der Osterreichische Konteradmiral Rudolf
Graf Montecuccoli-Polinago im April 1901 eine Inspektion mehrerer Beute-
stiicke, darunter auch einer »grossen Roth-Lackwand«, durch. Anschlie-
Rend erfolgte die Uberbringung des Stellschirms nach Taku und die zeit-
weilige Aufbewahrung im Marinemuseum in Pola. Im Dezember 1902 iiber-
nahm das k. u. k. Naturhistorische Hofmuseum das in Kisten verpackte
Objekt. Nach temporidrer Deponierung im Bibliotheksraum der ethnogra-
fischen Abteilung wurde der Paravent ab 1903 in der anthropologisch-
ethnografischen Sammlung des k. u. k. Naturhistorischen Hofmuseums in
den Glasschrianken von Saal XIV présentiert (Abb. 14).1!

Nach seiner Transferierung vom k. u. k. Naturhistorischen Hofmuseum in
das Corps des Logis der Neuen Burg wurde der Stellschirm dort 1927 im
»Chinasaal I« im Parterre aufgestellt. Am 25. Mai 1928 fand die feierliche
Eréffnung des Museums fiir Volkerkunde statt. Der Lackstellschirm war
danach durchgehend als eines der bedeutendsten Objekte in der Schau-
sammlung zu sehen.!? In Vorbereitung der grofen Generalsanierung des
Museums fiir Volkerkunde (heute Weltmuseum Wien) wurde das Objekt im
Jahr 2004 in seine Einzelteile zerlegt und im Depot verwahrt.

2.1 GESCHICHTE

Seit iiber 8.000 Jahren kennt man in China die verbindende, schiitzende
und zugleich zierende Funktion des asiatischen Lacks, der im Chinesischen
qi genannt wird (im Japanischen urushi). Das dlteste bekannte archéologi-
sche Lackobjekt in China ist ein lackierter Bogen aus dem Neolithikum.3
Wegen der schiitzenden und vor allem wasserabweisenden, sdure- und lau-
genbestdndigen Eigenschaften des gi-Lacks wurden Speisen- und Trink-
gefdlle, Musikinstrumente, M&bel, aber auch Waffen und Sédrge mit Lack

11 Fiir detaillierte Ausfiihrungen iiber die Objektgeschichte des Stellschirms sei auf
Baustéddter 2013 (zit. Anm. 4) verwiesen.

2 Die Frage, ob der Stellschirm in den Jahren 1927-1988 in einer Vitrine oder frei
prasentiert wurde, konnte bisher nicht zufriedenstellend geklart werden. Mag. Nor-
bert Kirchner, Restaurator im ehemaligen Volkerkundemuseum, berichtet, dass
sich der Lackschirm in den spédten 1970er Jahren in der ringstrallenseitigen » Ko-
je« im Mezzanin befand und von dort zur Neuaufstellung Japan/China 1987/88
ins Parterre transportiert wurde. Die Kuratorin fiir Ostasien, Frau Dr. Bettina
Zorn, teilte den Autor*innen mit, dass der Stellschirm von 1988 bis 2004 ohne
Vitrine présentiert wurde.

13 Er befindet sich im Kuahugiao Relics Museum, Hangzhou. Siehe Julie S. C. Chang,
A Cross-Disciplinary Approach to Chinese Lacquer Technology, unpubl. Disser-
tation, University College London 2019, 25.
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Abb. 14: Aufnahme des Lackstellschirms aus dem Jahr 1903 oder 1904. Weltmuseum Wien, Fotosammlung, Inv.-Nr. 6.514.
(Foto: Josef Szombathy, Kustos der préhistorischen Sammlungen des k. u. k. Naturhistorischen Hofmuseums.)

iiberzogen. Friihe Lackobjekte wurden meist sehr einfach mit Schwarz- und
Rotlack gestaltet, im Lauf der Jahrhunderte entwickelten sich jedoch zahl-
reiche Dekortechniken wie z. B. der vielschichtige Schnitzlack.

Der asiatische Lack ist ein natiirlicher Saft, der von Baumen aus der Fami-
lie der Sumachgewichse (Anacardiaceae) gezapft wird. Lange Zeit ging
man davon aus, dass der chinesische Lack ausschlieRlich von der Spezies
Toxicodendron vernicifluum stammt. Neueste Untersuchungen am Getty
Conservation Institute in Los Angeles!'* haben jedoch gezeigt, dass in

14 Siehe https://www.getty.edu/conservation/our_projects/education/radical [letz-
ter Zugriff: 15.10.2020].
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vielen chinesischen Lackobjekten — nicht nur solchen fiir den Export -
neben zahlreichen organischen und anorganischen Zusétzen Lack vom
Toxicodendron succedaneum (auch als vietnamesischer oder laccol-Lack
bezeichnet) enthalten ist.

Die Zapfung des Lacks ist sehr arbeitsintensiv und erfordert viel Erfahrung.
Sie kann auch nur von Personen durchgefiihrt werden, die nicht allergisch
auf den Lack reagieren. Die Ausbeute ist sehr gering: Ein 10- bis 15-jdhri-
ger Baum liefert heutzutage ca. 200 g Lack in einer Saison, frither wurde
nicht so intensiv bewirtschaftet, wodurch der Baum weiterleben konnte.!s
Das macht den asiatischen Lack zu einem sehr kostbaren Material.

Die spezielle Technik des Schnitzlacks hat eine lange Tradition. Nach der
beriihmten Abhandlung Xiushilu'® von Huang Cheng aus dem 16. Jahrhun-
dert, dem friihesten historischen Text, der sich auf die Lackherstellung be-
zieht, kann die Technik bis in die Tang-Zeit (618-907 n. Chr.) zuriickver-
folgt werden, die &ltesten erhaltenen Schnitzlackobjekte stammen jedoch
aus der Song-Zeit (960-1279 n. Chr.). Die Technik erreichte Hohepunkte
in der Yuan- (1271-1368 n. Chr.) und Ming-Periode (1368-1644 n. Chr.),
danach ging die hofische Produktion zuriick. Erst in der Qianlong-Zeit er-
reichte die Tradition der Schnitzlackkunst in den kaiserlichen Werkstétten
eine neuerliche und letzte groRe Bliite.!”

GefidRe und Behdlter aus Schnitzlack waren von wenig praktischem Nut-
zen und wegen ihres kostbaren Materials und der extrem zeitaufwendigen
Herstellung ein extravaganter Luxus. Sie wurden speziell fiir den hofischen
Gebrauch gemacht und als diplomatische Geschenke hochgeschitzt. Nur
selten wurden Mobel und Paravents in dieser Technik hergestellt. Und eben-
so selten wurde Schnitzlack mit Lackmalerei und anderen Lacktechniken
kombiniert.

2.2 TECHNIK

Schnitzlack wird aus zahlreichen, manchmal bis zu hunderten einzelnen
Lackschichten aufgebaut, in die erst nach dem Ausharten aller Schichten
Figuren und Muster eingeschnitten bzw. eingeschnitzt werden. Die verschie-
denen Schnitzlacktechniken haben im Chinesischen eigene Bezeichnungen:
Schnitzlack allgemein wird diaogi genannt, besteht er aus ausschlief3lich
roten Lackschichten, heil3t er tihong, und geschnitzten Lack mit verschie-
denfédrbigen Schichten nennt man ticai.'8

2.2.1 TRAGERMATERIAL

Wegen seiner guten Haftung auf fast jedem Material ist das Tridgermaterial
fiir ostasiatischen Lack sehr vielfdltig: von Papier und Leder {iber Bambus-
geflecht und Rattan bis zu Elfenbein, Keramik und Bronze. Traditionell am
héufigsten wird aber Holz verwendet.

15 Bei der heutigen Zapfmethode wird der Baum vollstdindig ausgelaugt und stirbt
nach der Zapfsaison.

16 Die folgenden Informationen aus dem Xiushilu wurden der Dissertation von
Chang 2019 (zit. Anm. 13) entnommen, die ihrerseits auf der Ausgabe des Textes
in Shixiang Wang, Xiu shi lu jie shuo: Zhongguo chuan tong qi gong yi yan jiu,
Beijing 1983, beruhen.

17 Siehe Patricia Frick, Schnitzlack, in: Monika Kopplin (Hg.), Im Zeichen des Dra-
chen. Von der Schonheit chinesischer Lacke, Miinchen 2006, 92-95.

18 Mit tixi (Synonym zum japanischen guri) werden die frithen Schnitzlacke mit
verschiedenfarbigen Schichten (meist schwarz und rot) und regelméRigen Orna-
menten (Doppelvoluten) bezeichnet.



2.2.2 GRUNDIERUNG

Der Holztrager wird meist mit Lack, tierischem Leim, Stdrke oder Blut
vorbehandelt.

Um Astlécher und Unebenheiten auszugleichen und die Oberfldche zu glét-
ten, erhalten nahezu alle Lackarbeiten eine mehrschichtige Grundierung,
die mit Spachteln aufgetragen wird. Meist sind in diese Textil-, Holzfaser-
oder Papierlagen eingebettet. Die Grundierung bildet eine Ausgleichsschicht
zwischen Trager und Lackschicht und sichert Verbindungen, Fugen und
Kanten.

Die Materialien und Techniken der Grundierung sind je nach Zeit, Quali-
tdt und Ort verschieden. Nach dem Xiushilu ist die hochwertigste Grun-
dierung mit Hirschhornmehl oder pulverisiertem Porzellan gefiillt, die et-
was weniger gute Kategorie mit Knochenasche und pulverisierten Austern-
schalen, die niedrigste Qualitdt mit Ziegelmehl und Tonerde. Alle Pulver
wurden in drei verschiedenen Feinheitsgraden ausgesiebt.

Fiir hochwertige Lackobjekte wurde als Bindemittel schon in der Grun-
dierung Lack verwendet, im Kommentar zum Xiushilu werden aber auch
dicker Starkekleister, Schweineblut, » Lotuspaste« und Leim als minder-
wertiger Ersatz fiir Lack aufgezdhlt - minderwertig, weil sie schwachere
Bindungseigenschaften haben. Fiir die Wahl der Materialien waren aber
auch ortliche Traditionen ausschlaggebend. So wurde in Nordchina in der
Grundierung meist Lack verwendet, in Siidchina Blut und tierische
Leime.

2.2.3 LACKSCHICHTEN

Auf die Grundierung folgen die Lackschichten. In den Lack kénnen ver-
schiedene Pigmente eingeriihrt werden, aber nicht alle sind mit dem chine-
sischen Lack vertrédglich, denn manche schwérzen ihn, manche verhindern
die Aushértung. Seit jeher wurden daher vor allem kompatible rote und
schwarze Pigmente verwendet (neben den selteneren Farben Gelb, Griin
und Blau).

Der Auftrag der Lackschichten erfolgt normalerweise mit dem Pinsel, bei
normalen Lackarbeiten sind es drei Schichten, bei Schnitzlack hunderte
diinnster Lackschichten, wobei die Dicke einer Schicht etwa 0,03-0,04 mm
betrdgt. Um die Lackschichten besser schnitzbar zu machen, werden dem
Lack verschiedene Ole zugesetzt. Jede einzelne Schicht hértet innerhalb
von ein bis drei Tagen aus, wobei die Atmosphaére fiir eine ideale Polyme-
risation bei einer Temperatur von 20-30 °C und einer relativen Feuchtigkeit
von 70-80 %rF liegt. Voraussetzung fiir eine ideale Arbeitssituation ist auch
absolute Staubfreiheit.

Nach der Aushirtung einer Lackschicht erfolgt ein Zwischenschliff mit
Schleifsteinen oder verschiedenen Pflanzen (z. B. Schachtelhalm), bevor
die ndchste Schicht aufgetragen wird. Der Vorgang wird wiederholt, bis die
gewiinschte Dicke erreicht ist. So kann schon allein der Aufbau der Lack-
schichten, unabhéngig von der GréRe des Objekts, ein bis zwei Jahre dau-
ern, bevor der gestalterische Prozess des Schnitzens beginnen kann.
Nach dem Schnitzen wird die Oberflache poliert, die Schnitzflichen blei-
ben meist matt.
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Abb. 15: Steckverbindung zweier Sockelteile.

3. TECHNOLOGISCHER BEFUND
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Abb. 16: Schwalbenschwanzverbindung, auf der Unterseite des Sockels
unter der Lackbeschichtung erkennbar.

Abb. 17: Bambusdiibel zwischen Fiillung und Rahmen.

3.1 HERSTELLUNGSTECHNIKEN

Der dreiteilige Stellschirm besteht aus zwei schmalen Seitenteilen und
einer zentralen groBen Mitteltafel. Die drei Tafeln stehen mit Zapfen in
einem ebenfalls dreiteiligen Sockel und werden von wolkenférmigen Ein-
zelteilen bekront. An den Seitenteilen befindet sich am duersten Rand je
ein kleines angesetztes Schnitzelement.

Alle Einzelteile des Stellschirms sind aus Holz gefertigt und mithilfe einfa-
cher Schlitz- und Zapfenverbindungen ineinandergesteckt. Die Sockelteile
haben Ausnehmungen, in die die Tafeln mit Zapfen eingesteckt werden;
ebenso haben die Tafeln an der Oberkante Ausnehmungen, in die die Auf-
sdtze mit Zapfen eingefiihrt werden. Auch seitlich sind die Teile auf diese
Weise zusammengesteckt: Die Mittelteile haben Ausnehmungen, die sich
nach unten verjlingen, die Seitenteile werden mit Zapfen eingefiihrt und
nach unten verschoben, wo sie fest einrasten (Abb. 15).

Die einzelnen Holzelemente sind aus verschiedenen Holzprofilen gefertigt,
die durch nicht sichtbare Holzverbindungen sowie mit Bambusdiibeln



Abb. 18: Eisennagel auf der Riickseite.

Abb. 20: Eisennagel auf der Schnitzlackseite (im Bereich des
Luftmusters).

verbunden und verleimt sind. Der Sockel zeigt z. B. eine Schwalbenschwanz-
konstruktion (Verbindung der Seitenteile zum Boden; Abb. 16) und Zapfen
in der Mitte. Durch die Lackbeschichtung ist jedoch eine genaue Erfassung
der Holzkonstruktion mit freiem Auge nicht moglich.

Die Tafeln und Aufsédtze bestehen aus einer Rahmenleisten-Fiillungskon-
struktion, es ist jedoch nicht ersichtlich, aus wie vielen Brettern die Fiil-
lungen bestehen (nur der Langsriss der mittleren Tafel deutet auf eine
Brettfuge hin). Der Rahmen ist mit Bambusdiibeln mit der Fiillung ver-
bunden (Abb. 17), weitere kleinere Profilleisten wurden aufgeleimt und
verdiibelt. In den Fiillungen wurden mittels Magneten zahlreiche Eisen-
néagel festgestellt, deren Funktion nur teilweise gekldrt werden konnte
(Abb. 18 bis 20). Im Aufsatz konnen sie der Befestigung der riickseitigen
Zierprofile zugeordnet werden. Alle anderen Négel, vor allem die auf der
Vorderseite erkennbaren, sind unabhéngig von der Konstruktion iiber die
ganze Oberfldache verteilt. Eventuell wurden zur Verstdarkung der Tafel
mehrere Bretter vollflaichig auf die Vorderseite aufgebracht (Abb. 21
und 22).
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Abb. 21: Kartierung Mitteltafel Vorderseite (die Eisennégel sind zur besseren Erkennbarkeit tiberdimensional
hervorgehoben).

' Risse, offene Fugen, lose Stellen
B Nigel
B Bambusdiibel
I Fehlstellen
Holzergdnzungen
[l Ubermalungen
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Abb. 22: Kartierung Mitteltafel Riickseite (Eisennégel {iberdimensional hervorgehoben).

' Risse, offene Fugen, lose Stellen
B Nigel
B Bambusdiibel
I Fehlstellen
Holzergdnzungen
[l Ubermalungen
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Abb. 23: Ausbruch an der Sockelkante vorne: Durch Abschaben der obersten
Schmutz- und Oxidationsschicht ist die originale Farbigkeit erkennbar.

An Fehlstellen der Fassung ist auf dem Holztrdger zundchst gewebter Stoff
erkennbar, darauf eine Grundierung mit eingebetteten Textilfasern, dariiber
eine weitere graue, grobkérnige Grundierungsschicht. Die Vorderseiten
sowie alle auBen und horizontal liegenden Seiten sind mit feinstem, drei-
farbigem Schnitzlackdekor versehen. An diesen Fldchen liegt auf der
Grundierung zunéchst ein gelbes, darauf ein griines und zuoberst ein rotes
Lackschichtenpaket (Abb. 23).1°

Das textile Gewebe - an den Sockelteilen naturfarbenes (Abb. 24), an den
Tafeln blaues Gewebe (Abb. 25) - wurde vermutlich ganzflachig vor der
Grundierung zur Sicherung des Holztrdgers gegen Verwerfen und Bewe-
gung von konstruktiven Verbindungen aufgeklebt.

Die Riickseiten weisen — abgesehen von den kleinen seitlichen Anfiigungen
- keinen Schnitzlack auf; die Fiillungen der Tafeln und der Aufsétze sind
schwarz lackiert mit dreifarbigem Golddekor und einem umlaufenden grau-
en Metallpulverstreifen (augenscheinlich Zinn) gestaltet, die Rahmen der
Riickseiten und die Sockelriickseite sind rot lackiert mit Lackmalerei in
Schwarz und Gelb (ockerfarben), die innenliegenden Tafel- und Sockel-
seiten sind einfach rot lackiert.

3.2 UNTERSUCHUNGEN

3.2.1 METHODEN

Um eine Ubersicht iiber die am Lackschirm verwendeten Techniken und
Materialien zu erhalten, wurden im Naturwissenschaftlichen Labor des
KHM-Museumverbands und im Getty Conservation Institute? folgende

19 ticai siehe Kapitel 2.2 Technik.

20 Die Analyse des roten und schwarzen Lacks wurden von Michael R. Schilling und
Julie Chang mittels THM-Py-GC/MS durchgefiihrt; siehe den internen Untersuchungs-
bericht Chinese carved lacquer screen, Getty Conservation Institute, Juni 2013.



Abb. 24: An Fehlstellen am Sockel ist auf dem Holztriger Abb. 25: An Fehlstellen an den Paraventbldttern ist blaues

naturfarbenes Textilgewebe erkennbar.

Textilgewebe unter der Grundierung erkennbar.

naturwissenschaftliche Untersuchungen vorgenommen:?' zerstorungsfreie
Untersuchungen mittels Rontgenfluoreszenzanalyse (RFA) fiir die Identifi-
kation von Pigmenten und metallischen Auflagen, Pridparation von Quer-
schliffen aus Probenmaterial und deren lichtmikroskopische Untersuchung,
histochemische Anfarbungen der Querschliffe auf Bindemittel, Rasterelek-
tronenmikroskopie mit energiedispersiver Rontgendetektion (REM/EDS)
fiir die Analyse anorganischer Bestandteile und ihrer Verteilung, Gaschro-
matographie-Massenspektrometrie (GC-MS) fiir die Detektion von Fetten,
Harzen und proteinhéltigen Bindemitteln sowie Pyrolyse-Gaschromatogra-
phie-Massenspektrometrie unter Verwendung von Tetramethylammonium-
hydroxid (TMAH) zur thermisch unterstiitzten Hydrolyse und Methylierung
(THM-Py-GC-MS) zur Identifikation des Lacks. Die Blutbestimmung er-
folgte am Department of Biochemistry and Microbiology, University of Che-
mistry and Technology in Prag,?? mittels Nanobereichs-Fliissigchromatogra-
phie gekoppelt an Tandem-Massenspektrometrie (Nanoscale liquid chro-
matography coupled to tandem mass spectrometry, NanoLC-MS/MS).
Auf diese Weise sollten sowohl Aufbau und Zusammensetzung aller Grun-
dierungs- und Lackschichten untersucht als auch die textilen Fasern der
Grundierung und die verwendeten Metallpartikel des Golddekors der Riick-
seite bestimmt werden. Die umfangreichen Untersuchungen sollten zudem
helfen, das Zusammenspiel zwischen materialimmanenten und externen
Faktoren bei der Entstehung der Objektschédden zu klédren.

21 Eine ausfiihrliche Auflistung aller Untersuchungen findet sich bei Vaclav Pitthard
et al., The technical investigation of an eighteenth-century Chinese imperial
carved lacquer screen and its role in developing an appropriate conservation
treatment, in: Studies in Conservation 61/3, 97-108.

22 Durchfiihrung der Analysen: St&panka Hrdli¢kovd Kuékova.
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Abb. 26: Der vielschichtige Lackaufbau ist am entnommenen Probensplitter gut
erkennbar (Hirox 3D-Mikroskop, 50 x).

Abb. 27: Querschliffaufnahme einer Abb. 28: Querschliffaufnahme einer vorderseitig entnommenen Probe
vorderseitig entnommenen Probe (REM/BSE, 80 x).

(VIS, 100 x, aufgrund der groflen

Schichtdicke aus mehreren Einzel-

bildern zusammengesetzt).
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Abb. 29: Querschliffaufnahme einer
riickseitig (Schwarzlack mit Vergoldung)

entnommenen Probe (Blaulicht, 500 x):
1. grobe Grundierung, 2. zweischichtiger
Lack, 3. Anlegeschicht, 4. diinne Metall-
pulverschicht (Silber-Gold-Legierung),
5. diinne rote Schicht, 6. Goldpulver,
verdichtet.

Abb. 30: Probeentnahmestelle fiir
Querschliff aus Abb. 29.

3.2.2 QUERSCHLIFFE/SCHICHTUNTERSUCHUNGEN

Mithilfe des HIROX 3D-Mikroskops sowie licht- und elektronenmikrosko-
pischer Untersuchungen von Querschliffen konnte der Schichtaufbau deut-
lich gemacht werden (Abb. 26): Dicke, mit kérnigem, grauem Material ge-
fiillte Schichten - in die textile Fasern eingearbeitet wurden — bilden die
Grundierung. Die geschnitzten Vorderseiten des Lackschirms stellen sich
als dreifarbiges Relief dar, welches aus etwa 50-60 Einzelschichten besteht:
zuunterst ca. 15-20 Schichten hellbrauner Lack (urspriinglich gelb), darii-
ber ca. 15-20 Schichten dunkelbrauner (urspriinglich griin) und zuoberst
ca. 20 Schichten rot pigmentierter Lack (Abb. 27 und 28).

Die Fiillungen der Paneele und der Aufsdtze wurden auf den Riickseiten in
Schwarzlacktechnik hergestellt: Auf der Grundierung wurden lediglich zwei
Schichten schwarz pigmentierter Lack (mit Zwischenschliff) aufgetragen
(Abb. 29 und 30) und auf Hochglanz poliert. Auf die polierte Oberflache
wurde der Dekor freihdndig aufgemalt (Linien mit eisenoxidrotem Lack,
Flachen mit unpigmentiertem Lack) und Goldpulver verschiedener Legie-
rungen in den noch feuchten Lack gestreut bzw. Blattgold auf eine diinne
Schicht Anlegelack aufgelegt. Anders als beim japanischen maki-e wurde
auf die Goldstreuungen kein weiterer Lack aufgebracht, was den besonde-
ren Reiz des chinesischen Goldlacks ausmacht: der Gegensatz von glén-
zender Lackoberfliche und mattem Golddekor. Einige Dekorstellen sind
mit Blattgold ausgefiihrt, erkennbar an der glatteren, glinzenderen Ober-
fliche - auch das eine bewusste Akzentuierung des Dekors (Abb. 31).

Abb. 31: Vergoldungstone: 1. helles Gold (»Blaugold«-Pulver, Gold mit Silber legiert),
2. »Echtgold« (nahezu reines Goldpulver), 3. Silber (Pulver), 4. Blattgold (reines Gold).
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Abb. 32: Querschliffaufnahme einer Abb. 33: Querschliffaufnahme einer
riickseitig (Rahmen/roter Randbereich riickseitig (Rahmen/roter Randbereich
mit gelben Linien) entnommenen mit gelben Linien) entnommenen
Probe (VIS, 200 x): Probe (Blaulicht, 200 x).

1. grobe Grundierung, 2. Lack, 3. zwei
graubraune Schichten mit Auripigment
und Ocker, 4. hellrote Schicht mit Zin-
nober und Bleiweil}, 5. reine Zinnober-
schicht, 6. ockerfarbene Schicht (Auri-
pigment mit Ocker).

Abb. 34: Detail Rahmen Riickseite: schwarzer Liniendekor mit gelb ausgefiillten
Fldchen.

Abb. 35: Detail Sockel Riickseite: gelbe Linien.



Auf allen anderen Bereichen der Riickseite (Rahmen, Sockelriickseite) wur-
de auf der Grundierung zunachst schwarzer Lack (eine Schicht) und darauf
roter Lack (zwei Schichten) aufgetragen und poliert (Abb. 32 und 33); die-
se Flaichen wurden anschlieBend mit schwarzen Dekorlinien und gelb aus-
gefiillten Binnenflachen (Abb. 34) sowie gelben Linien (Mdander Sockel
unten; Abb. 35) gestaltet.

3.2.3 BINDEMITTEL DER UBERZUGE, DER LACK- UND
GRUNDIERUNGSSCHICHTEN

Vor der Analyse der Lack- und Grundierungsschichten war aus konserva-
torischer Sicht festzustellen, ob und - wenn ja — welche Uberziige
vorliegen.

In drei Proben konnten die weillichen Auflagen auf der Schnitzlackseite
mittels GC-MS-Untersuchung als Ibotawachs, ein asiatisches Insektenwachs,
identifiziert werden. Durch Vergleich mit einer Referenzprobe des japani-
schen Ibotawachses ibota-ro,?* das in der Lacktechnik bei gewissen Polier-
vorgangen verwendet wird, konnte das Analysenergebnis verifiziert werden.
Der Uberzug, der schon unter UV-Beleuchtung sichtbar geworden war,
wurde ebenfalls mittels GC-MS identifiziert: Es konnte Kolophonium mit
Spuren von Schellack und einem trocknenden Ol gefunden werden. Dies
korrespondierte auch mit den THM-Py-GC-MS-Untersuchungen am Getty
Conservation Institute (Michael Schilling, Julie Chang): Bei einer Probe
von der roten Schnitzlackseite wurde, auller den Lackkomponenten, Kolo-
phonium (pine resin) mit Spuren von Schellack und Zedernol gefunden.
Die Ergebnisse lassen den Schluss zu, dass das Ibotawachs der historischen
Pflege in China zuzurechnen ist (da es bei uns nicht iiblich war), wohin-
gegen der Kolophoniumiiberzug zur spateren Aufbewahrungsgeschichte
in Wien gehort.

Die asiatischen Lacke konnen mittels GC-MS nicht direkt analysiert wer-
den, da sie nicht in Losung gebracht werden konnen. Daher wurden der
rote Lack der Vorderseite und der Schwarzlack der Riickseite mittels
THM-Py-GC-MS im Naturwissenschaftlichen Labor des Kunsthistorischen
Museums untersucht.

Der schwarze Lack enthilt Urushiole (dies konnte durch die aus dem ge-
alterten Lack entstehenden Pyrolyseprodukte bestimmt werden) sowie trock-
nende Ole (moglicherweise eine Mischung von Perillas] und Leindl). Der
rote Lack zeigt dieselben Pyrolyseprodukte, also dieselbe Bindemittel-
zusammensetzung, enthélt jedoch noch zusétzlich Zederndl (cedar oil).
Zum Vergleich wurden mit derselben Methode (THM-Py-GC-MS) Proben
am Getty Conservation Institute untersucht: Der rote Lack der Vorderseite
zeigt einen sehr hohen Anteil an Ol, und zwar Tungél (heat bodied tung
o0il), und urushi (chinesisch: daqi; Toxicodendron vernicifluum) sowie Queck-
silbersulfid (von der Pigmentierung durch Zinnober). Im Schwarzlack wur-
de dagegen Perilladl mit urushi (chinesisch: daqi) festgestellt.

% Ibota-ro, Fa. Watanabe, http://www.urushi-watanabe.net [letzter Zugriff:
15.10.2020].
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Alle Lackschichten enthalten demnach Urushiole?* und kénnen so der in
China, Japan und Korea beheimateten Baumart Toxicodendron verniciflu-
um zugeordnet werden.?® Zur besseren Verarbeitung und zur Erzielung des
gewiinschten Glanzgrades wurden den Lackschichten verschiedene Ole als
Zusatz beigemengt:26 Zedern- und Tungol in den roten Schichten, Perilla1?’
in den schwarzen Schichten.

Die Untersuchung des Bindemittels der Grundierung gestaltete sich uner-
wartet schwierig. Bei der THM-Py-GC-MS-Untersuchung am Getty Conser-
vation Institute konnten Proteine festgestellt werden, die der Grundierung
zuzuordnen sind und einen tierischen Leim als Bindemittel vermuten lie-
Ben. Aus den erwédhnten historischen Quellen stammte jedoch der Hinweis,
dass in der Grundierung von Lackarbeiten héufig tierisches Blut verwendet
wurde. Die GC-MS-Untersuchung im Kunsthistorischen Museum ergab das
Vorliegen von Aminoséuren, die auf die Verwendung von Blut hindeuten,
es konnte aber nicht eindeutig tierisches Blut identifiziert werden. Erst mit-
tels NanoLC-MS/MS wurde anhand der gefundenen Peptidsequenzen das
Bindemittel eindeutig als Schweineblut identifiziert (Tabelle 1).%

Tabelle 1: Liste der mittels NanoLC-MS/MS festgestellten Peptide/Proteine
(entnommen aus dem Untersuchungsbericht des Department of Biochemistry
and Microbiology, University of Chemistry and Technology, Prag).

Accession Protein #Peptides
HBB_PIG Hemoglobin subunit beta 5
HBA_PIG Hemoglobin subunit alpha 4
TRYP_PIG Trypsin 2
HBB_TARBA Hemoglobin subunit beta 2

24 Urushiole, Derivate der Pyrocatechole, bilden mit einem Anteil von etwa 60-65 %
den Hauptbestandteil der Baumsifte von ost- und siidostasiatischen Lackb&u-
men; weitere Bestandteile sind: 20-30 % Wasser, 5-7 % Pflanzengummen, 2-5 %
Glykoproteine und <1 % Enzyme. Siehe Nanke Schellmann, Uber die Reinigung
ostasiatischer (Urushi-)Lacke, in: Paul-Bernhard Eipper (Hg.), Handbuch der
Oberfldchenreinigung, Miinchen 2017, 338-460, hier: 338.

%5 In Asien werden je nach Land und Region verschiedene Lackbdume der Familie
der Anacardiaceae fiir die Lackproduktion verwendet. So ist das Urushiol der
Hauptbestand der in China, Japan und Korea verwendeten Baumart Toxicodendron
vernicifluum (Synonym: Rhus verniciflua Stokes). In den Lacken aus Vietnam
(Baumart Rhus succedanea) findet man Laccol als Hauptbestandteil, in den La-
cken aus Kambodscha, Thailand und Burma (Baumart Melanorrhoea usitata)
hingegen Thitsiol; siehe Marianne Webb, Lacquer. Technology and Conservation,
Oxford 2000, 3-8.

26 Die Vorteile dieser Tradition beschreibt der Lackmeister Tatsuya Matsumoto 2005
in einem Interview wie folgt: »Urushi will harden more slowly and the urushi
layer will become thicker so that it feels like carving rubber. And the carved part
will become a little lustrous, so there’s no need to polish [...]. It [the lacquer] will
be soft when carving, but then it will harden.« Tatsuya Matsumoto, History of
Choshitsu and Its Terminology, in: Urushi 2005. International Course on Con-
servation of Japanese Lacquer, Tokyo 2005, 28-33.

27 Perilladl, auch Egomadl, wird aus den Samen der Perillapflanze (Perilla fru-
tescens), auch Sesamblatt oder Schwarznessel genannt, gewonnen.

28 Siehe Silvia Miklin-Kniefacz - Vaclav Pitthard - Walther Parson - Cordula Ber-
ger — Sabine Stanek — Martina Griesser — Stépanka Hrdli¢kovd Kuckovd, Sear-
ching for Blood in Chinese Lacquerware: ZHU XIE HUI ¥ M /&, in: Studies in
Conservation 61/3, 45-51.



3.2.4 PIGMENTE DER LACK- UND GRUNDIERUNGSSCHICHTEN

Aus der Untersuchung der Pigmente mittels REM/EDS und RFA ergab sich
fiir die gelben Lackschichten das Vorliegen von Auripigment, die griinen
wurden mittels Auripigment und Indigo, die roten durch Zinnober und die
schwarzen Lackschichten durch Kohlenstoffschwarz gefarbt.?

Die diinnen gelben Zeichnungen auf der Riickseite des Stellschirm-Rah-
mens wurden mit Auripigment und Ocker ausgefiihrt.

In den Grundierungsschichten wurden lediglich Erdpigmente festgestellt
(dabei handelt es sich um keine eigentliche Pigmentierung, sondern die na-
tlirlichen Bestandteile der verwendeten Erden).

3.2.5 METALLPARTIKEL UND TEXTILE FASERN DER LACK- UND
GRUNDIERUNGSSCHICHTEN

Auch die auf der Lackmalerei der Riickseite verwendeten Metallpuder und
-folien wurden mittels RFA identifiziert: So konnten je nach »Goldton« Sil-
ber, Gold und Silber-Goldlegierungen detektiert werden. In einem Quer-
schliff (vgl. Abb. 29) ist z. B. auf einer Streuung mit einem feinen Pulver
aus einer Silber-Goldlegierung eine Linie mit rotem Lack (Zinnober und
etwas Erdpigment) erkennbar, in die wiederum sehr reines Gold (nahezu
ohne Silber und Kupfer) gestreut wurde.

Sowohl die sich in der Grundierung befindlichen als auch die zur flachigen
Abklebung verwendeten textilen Fasern und Gewebe wurden fasermikros-
kopisch in der Textilkonservierung untersucht. An allen Proben wurden
ramieartige®® Stdngelfasern festgestellt.>

29 Marianne Webb bezeichnet Auripigment, Zinnober und Kohlenstoffschwarz als
jene Pigmente, die historisch gesehen vor der Einfiihrung von synthetischen Pig-
menten am hdufigsten zur Farbung von Lackschichten verwendet wurden; siehe
Webb (zit. Anm. 25), 8.

30 Die Ramiefaser oder Chinaleinen und Grasleinen, auch Chinesische Nessel oder
Chinagras, wird aus dem Bastteil des Stdngels der Pflanze Ramie gewonnen. Die-
se Naturfaser gehort zur Gruppe der Bastfasern. Siehe https://de.wikipedia.org/
wiki/Ramiefaser [letzter Zugriff: 15.10.2020].

51 Dank an unsere Kolleginnen Barbara Ponighaus-Matuella und Lisa Metatla.
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Abb. 36: Riss im mittleren Paraventblatt mit seitlichen Abb. 37: Leimverkrustungen zwischen den feinen
Leimverkrustungen im Schnitzlack. Schnitzlackstegen.

Abb. 38: Leimverkrustungen im UV-Licht. Abb. 39: Sekundirer Uberzug im UV-Licht mit Wischspuren
von der Vorderseite zur Riickseite.




4.ZUSTANDSERHEBUNG
UND GRUNDE FUR DIE
RESTAURIERUNG

Abb. 40: Sekundirer Uberzug im UV-Licht mit Rinnspuren.

In Vorbereitung der geplanten Neuprédsentation des Lackstellschirms im
wiedererdffneten Weltmuseum Wien fiihrte die Abteilung fiir Konservierung
Ende 2010 eine erste Evaluierung des Erhaltungszustands des Objekts durch.
Dabei zeigten sich sowohl auf der Vorder- als auch auf der Riickseite zahl-
reiche tiefe strukturelle Risse im Holz, welche bereits zu groR3fldchigen Ver-
lusten in Grundierung und Lackschichten gefiihrt hatten (vgl. Kartierung
in Kapitel 3. Technologischer Befund).

Ein senkrecht laufender Holzriss in der Mitteltafel wies Reste einer alten
Festigung mit einem tierischen Leim auf, welcher tief in die umgrenzenden
feinen Schnitzlackbereiche eingedrungen war und den Dekor verklebt und
zugedeckt hatte (Abb. 36 bis 38).

Unter UV-Licht wurde deutlich sichtbar, was bei genauer Betrachtung be-
reits mit freiem Auge erkennbar war: Der rote Schnitzlack der Vorderseite
ist ganzflachig mit einem nicht originalen, stark gldnzenden Firnis iiberzo-
gen®? (vgl. Kapitel 3.2.3 zur Bindemittelanalyse), welcher teilweise iiber die
Seitenkanten zur nicht gefirnissten Riickseite des Objekts geflossen war
(Abb. 39 und 40). Unter dem Firnis der Vorderseite lieBen sich auflerdem
zahlreiche Anh&dufungen einer weilen, wachsartigen Substanz erkennen,
die — wie bereits beschrieben - als Ibotawachs identifiziert werden konnte
und daher aller Wahrscheinlichkeit nach einer Pflegemanahme am Ur-
sprungsort zuzuordnen ist.

Auf der Riickseite kam es zudem zu dachartigen Verwerfungen grofRer Lack-
bereiche, lokal starkem Abrieb und weiteren oberflachlichen Beschéadigun-
gen der schwarzen Lackschicht. Weit iiber das Original ausgefiihrte Retu-
schen, »tempordre« Sicherungsetiketten und eine ausgeprégte Oberflachen-
verschmutzung trugen zudem zu dem erbédrmlichen Erscheinungsbild des
einstigen Prachtobjekts bei.

Dieser Zustand lie darauf schlieBen, dass die bereits zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts vor der Uberfahrt nach Osterreich und bei der Inventarisierung

52 Der Uberzug liegt iiber Schmutz und anderen Auflagen in den Vertiefungen.
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im k. u. k. Naturhistorischen Hofmuseum dokumentierten Schiaden’® bis
dato nicht gianzlich behoben waren. Fehlende schriftliche Unterlagen iiber
etwaige bereits erfolgte Restaurierungen erhérteten diese Vermutung.
Zweifelsohne hatte auch die jahrzehntelange ungeschiitzte Ausstellung des
feuchte- und lichtsensiblen Objekts in der Dauerausstellung des Museums
fiir Volkerkunde deutliche Spuren am Lackschirm hinterlassen.3

4.1 SEKUNDARER UBERZUG

Der sekundire oder eigentlich tertiire Uberzug wirkt im ersten Moment
nicht stérend. Bei genauerer Betrachtung und im Vergleich mit unbehan-
delten Schnitzlacken ist jedoch erkennbar, dass er sowohl die originale de-
zente Glanzgebung der Schnitzlackoberfldche verfdlscht als auch Schmutz-
partikel u. a. miteinschlieft. An einigen probeweisen Freilegungsfeldern ist
der Unterschied zwischen dem harzig glinzenden Kolophoniumiiberzug
und der matteren, gealterten Oberfliche des Schnitzlacks erkennbar.
AuBerdem sind die Schmutzpartikel in den Rissen und Vertiefungen, die
mit dem Uberzug eingeschlossen wurden, sowie die weiRliche Masse in den
Vertiefungen und am Rand erkennbar (Abb. 41).

Der Uberzug wurde nur auf den Vorderseiten, den seitlichen Fldchen der
Oberseite des Sockels sowie an der Riickseite der beiden kleinen unteren
Ansatzteile aufgebracht. Das darunterliegende Ibotawachs wurde, wie schon
erwédhnt, vermutlich zur Pflege in China benutzt, es ist in Europa nicht
iiblich.

4.2 RISSE, SPALTEN UND VERWERFUNGEN, LOSE STELLEN UND
AUFSTEHENDER LACK

Abgesehen von dem schon historisch belegten senkrecht verlaufenden Riss
in der mittleren Tafel finden sich mehrere, teils stark klaffende Schwund-
risse zwischen Fiillung und Rahmen sowie anderen konstruktionsbedingten
Fugen der iibrigen Teile, auf Vorder- und Riickseiten. Damit verbunden sind
zahlreiche lose Stellen und Fehlstellen auf beiden Seiten, besonders im gel-
ben Schnitzlack (Luftbereich; Abb. 42 bis 44).

35 Schon im Jahre 1901 beschreibt Graf Montecuccoli in seinem Schreiben an das
k. u. k. Reichs-Kriegs-Ministerium einen »starken Bruch« im mittleren Stell-
schirm-Element. Bei der Inventarisierung des Schirms 1903 im k. u. k. Naturhis-
torischen Hofmuseum wurden eine Beschddigung des Sockels und einige Risse
im Lack vermerkt. Siehe Baustddter 2013 (zit. Anm. 4).

3 Laut miindlicher Mitteilung von Mag. Norbert Kirchner, dem ehemaligen Res-
taurator des Museums fiir Volkerkunde, wurde der Stellschirm anlésslich der
Neuaufstellung des Japan/China-Saales 1987/88 stellenweise mit Rapsol ge-
reinigt, vor allem an horizontalen Fldchen (Sockel). Herr Kirchner bestétigte
weiterhin die Moglichkeit eines Schellack-Uberzugs aus den friihen Jahren des
Museums fiir Volkerkunde, den er auch an vielen anderen Objekten des
Museums vorfand. Miindliche Kommunikation von Silvia Miklin-Kniefacz mit
Norbert Kirchner, Mérz 2011.

35 Von Baustéddter ist dokumentiert, dass der Schirm wéihrend seiner Zeit im k. u. k.
Naturhistorischen Hofmuseum in verschiedenen (Glas-)Schrianken prisentiert
wurde; sieche Baustddter 2013 (zit. Anm. 4), 141 f. Es ist jedoch davon auszuge-
hen, dass der Lackschirm nach seiner Uberfiihrung in das Museum fiir Volker-
kunde ab 1928 bis zur Schliefung der Schausammlung nicht mehr in einer
Vitrine ausgestellt und somit {iber lange Zeit klimatischen Schwankungen und
Beschéddigungen durch Museumsbesucher ausgesetzt war. Wie schon erwéhnt,
berichtet Mag. Norbert Kirchner, dass sich der Lackschirm in den spéaten 1970er
Jahren in der ringstralRenseitigen »Koje« im Mezzanin befand und von dort zur
Neuaufstellung Japan/China 1987/88 ins Parterre transportiert wurde.



Abb. 41: Probefeld zur Abnahme des Uberzugs: Die freigelegte Stelle ist heller und
matter, in den Vertiefungen bleiben Schmutz und Wachs (weiRlich), die darunterliegen.

Abb. 43: Risse im Schnitzlack, ausgehend von einer aufgerissenen Konstruktions-
fuge, Vorderseite.
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Abb. 44: Aufstehende Lackschollen entlang einer Konstruktionsfuge, Riickseite.

Abb. 45: Leimrinnspuren, quer zum senkrechten Riss der Mitteltafel, im UV-Licht.
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Abb. 48: Rote Abriebspuren auf der Oberfldche, Riickseite. Abb. 49: Kratzer im Golddekor.

4.3 ALTE VERLEIMUNGEN UND LEIMRINNSPUREN

An dem durchgehenden senkrechten Riss im mittleren Blatt sind sowohl
auf der Vorder- als auch auf der Riickseite Leimrinnspuren in horizontaler
Richtung erkennbar, besonders gut unter UV-Licht (Abb. 45 und 46). Auch
bei anderen fritheren Verleimungen (z. B. Riickseite obere Fuge in der Fiil-
lung der Mitteltafel) wurde meist weit tiber die Festigungsstelle hinaus
gearbeitet.

4.4 MATTE, FLECKIGE RUCKSEITE, KRATZER

Der urspriinglich hochgldnzend polierte Schwarzlack der Riickseite zeigt
eine matte, fleckige Oberfliche. Einige schwarze Retuschen sowie einige
rote Farbstriche (vermutlich durch Abrieb von einem anderen roten Objekt
oder einem Teil des Paravents) stéren ebenfalls das Erscheinungsbild der
Oberflache (Abb. 47 bis 49).
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Abb. 50: Fehlstellen im Bereich des Luftmusters. Abb. 51: GroRe Fehlstelle am Rahmen der
Riickseite.
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4.5 FEHLSTELLEN

An den Kanten aller Teile, besonders aber an den Ecken und Kanten des
Sockels, befinden sich zahlreiche AbstoBungen und Fehlstellen, teilweise
bis auf den Holzuntergrund.

Im Bereich der »Luft« auf der Schnitzlackseite (brauner Bereich) haben
sich viele kleine Stege von der Grundierung gel6st. Die Schnitzlackschicht
ist hier am diinnsten, die Schnitzerei geht manchmal bis auf die Grundie-
rung und die Spannung der diinnen Stege ist sehr hoch. Zahlreiche Uber-
malungen und unpigmentierte Wachskittungen zeugen vom Versuch, das
bereits ldnger bestehende Problem in den Griff zu bekommen (Abb. 50).
Erwédhnenswert ist auch eine besonders groRe Fehlstelle auf der Riickseite,
an der linken unteren Ecke des Rahmens: Lack und Grundierung sind ab-
gesprungen, mehrere Textillagen und die untere Grundierung sind
vorhanden.

Gleich im Anschluss daran sind in der Fiillung der Riickseite sowie weiter
entlang des langen senkrechten Risses viele Lackschollen abgesprungen,
die sich durch die Rissbildung vom Untergrund gelost haben (Abb. 51).

4.6 ALTE ERGANZUNGEN AUS HOLZ UND WACHS

Ergédnzungen finden sich in Form von Kreidekittungen, alten Wachsergén-
zungen (hellrot, dunkelrot, hellbraun und schwarz; Abb. 52 und 53) mit
teilweisen Ubermalungen (im Luftbereich) und Holzerginzungen mit dun-
kelroter, grober Retusche am Sockel (hintere du8ere Ecke und gesamte
Maianderleiste unten/aufen). Einige grobe Holzergdnzungen mit dunkler,
rauer Retusche finden sich auch im Schnitzlackbereich, am Rahmen sowie
am Aufsatz.



Abb. 52: Alte Wachskittung, schwarz.

Abb. 53: Alte Wachskittung mit dunkelrotem Wachs.

135

CHINESISCHER LACKSTELLSCHIRM



Christiane Jordan, Silvia Miklin-Kniefacz und Richard Miklin

Abb. 54: Ubermalung einer hellen Wachskittung im Luftmuster. ~ Abb. 55: Holzerginzung, dunkelrot iibermalt, teilweise freigelegt.
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4.7 UBERMALUNGEN

Ubermalt wurden Kittungen, vor allem alte Wachskittungen (braune Uber-
malung von hellen Wachskittungen im Luftmuster, schwarze Ubermalung
von Wachskittungen auf der Riickseite) und Holzergdnzungen (dunkelrot)
(Abb. 54 bis 56).

4.8 FEHLENDE BESCHLAGE BZW. UNPASSENDE ERGANZUNGEN

Die vergoldeten Messing- oder Bronzebeschlidge befinden sich an den zwolf
FiiBen, die aus Weichholz ergédnzt worden sind, sowie an den oberen Ecken
des Sockels. Die Originale sind gegossen und an der Oberfliche mit Mei-
Beln und Graviermeileln nachgearbeitet bzw. graviert und feuervergoldet.
An den FiiRen der drei Sockelteile finden sich vier verschiedene Beschlags-
typen: auf der Riickseite fiinf Beschldge mit graviertem Wolkenmuster (Mei-
RBelgravur) sowie eine spétere Ergdnzung mit Stichelgravur, auf der Vorder-
seite und den Seiten sechs Beschldge mit Reliefwolkenmuster (gegossen);
an sechs weiteren Stellen befinden sich Kartonergdnzungen mit Bronze-
anstrich und Bleistiftzeichnung.

An den dulleren FiiRen der seitlichen Sockelteile sind jeweils zwei Beschlag-
teile zu einer Ecke verlotet: an den vorderen Ecken zwei reliefierte Teile,
an den hinteren Ecken ein Reliefbeschlag (Seite) mit einem gravierten Be-
schlag (Riickseite).

Aufgrund der vorgefundenen Reliefbeschlédge (ein linker und ein rechter)
konnten Abgiisse hergestellt und die Kartonergdnzungen ersetzt werden
(Abb. 57 und 58).



Abb. 56: Schwarze Ubermalung einer Fehlstelle.

Abb. 57: Gegossener Originalbeschlag.

Abb. 58: Weichholzful mit Kartonergénzung.
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5. RESTAURIERUNGSMASSNAHMEN
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Abb. 60: Reinigung der Sockelriickseite.

In Vorbereitung auf die geplante Wiedereroffnung des Weltmuseums Wien
begannen die Vorversuche zur Reinigung bereits im Januar 2011, die Res-
taurierungsmaffnahmen dauerten mit Unterbrechungen bis Februar 2015.
Vorrangige Ziele der Restaurierung waren die Stabilisierung der Konstruk-
tion, der Risse und der Lackschichten sowie die Reinigung der Lackober-
flichen unter Beibehaltung der sekundiren Uberziige.

5.1 OBERFLACHENREINIGUNG

Wegen des grolen Aufwands und des zu erwartenden geringen sichtbaren
Erfolgs entschied man sich, sowohl die Wachsauflagen (als historisches Do-
kument) als auch den spiteren Harziiberzug zu belassen; lediglich stark
storende Tropfen in den Ubergangsbereichen wurden reduziert.



"
B .

Abb. 61: Reinigung der Schwarzlackriickseite mit Testbenzin 140/200.

Die Schnitzlackbereiche wurden nach mehreren Vorversuchen mit Gel-
bildnern, Filmbildnern und Abformmassen letztlich kontrolliert mit einer
Mischung von deionisiertem Wasser und Isopropanol (8:1) gereinigt: Der
Auftrag erfolgte auf einem jeweils {iberschaubaren Bereich (5-10 cm?) mit
Wattestdbchen oder Pinsel und nach kurzer Einwirkzeit wurde mit einem
nicht fusselnden Zellstofftuch abgetupft, bevor zur nichsten Stelle iiber-
gegangen wurde.

Mit derselben Methode konnten auch die rot lackierten Riickseiten (Rah-
men und Sockel) gereinigt werden, da der rote Lack der Riickseiten eine
erstaunliche Resistenz gegeniiber der wéssrigen Reinigung zeigte (Abb. 59
und 60).

Die schwarz lackierten Bereiche (Fiillungen) der Riickseiten, die ebenfalls
keinen sekundiren Uberzug aufweisen, erforderten jedoch génzlich andere
MaRnahmen. Sie sind durch die Alterung, insbesondere durch den Einfluss
von UV-Licht, oberflachlich im Mikrobereich stark craqueliert, dadurch
matt und sehr wasserempfindlich. Sie wurden mit Testbenzin (Siedegrenz-
bereich 140-200 °C) gereinigt (Abb. 61). Sekundére Farbflecken und Alt-
retuschen mussten jedoch teilweise mit Aceton und Skalpell abgenommen
werden. Ubergeflossene Leimreste wurden mit partiellen Agar-Agar-Kom-
pressen angeweicht und mit Hornspateln abgenommen.

5.2 OBERFLACHENKONSOLIDIERUNG DER RUCKSEITEN: URUSHIGATAME

Mit der Reinigung der Schwarzlackbereiche wurde zwar eine Verbesserung
der optischen Erscheinung erreicht; um die lichtgeschédigte Oberflache und
den Golddekor zu festigen, erschien es jedoch sinnvoll, die Mikrorisse 14n-
gerfristig zu stabilisieren. Traditionell wird dies bei Lackoberflichen durch
Einreiben von Rohlack in die geschadigte Oberflache erreicht. Farbe und
Glanz des Golddekors konnen sich dadurch jedoch stark verdndern.

Eine in den letzten Jahren in Japan entwickelte Methode - urushigatame
- soll gewdhrleisten, dass der Lack nur in die Vertiefungen der Risse ein-
dringt und nichts auf der Oberfldche verbleibt. Dabei wird urushi (chine-
sisch: daqi), verdiinnt mit einem langsam verdunstenden Losungsmittel,
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Abb. 62: Abschnittweiser Auftrag der verdiinnten urushi-Mischung.

in die Mikrorisse eingebracht und mit einem schneller verdunstenden Lo6-
sungsmittel sehr sorgféltig von der Oberflaiche wieder abgenommen, bis auf
dem Wischtuch keinerlei Riickstinde mehr zu erkennen sind. Durch die
Mischung bestimmter Lacksorten kann die Aushdrtung und Transparenz
optimal eingestellt werden, was besonders fiir den Golddekor wichtig ist.
Im Schwarzlackbereich der Riickseiten wurde urushigatame mit einer Mi-
schung von nashiji-urushi>® und kijomi-urushi®’ (im Verhaltnis 1:1), ver-
diinnt in Shellsol A (2 Teile), durchgefiihrt. Die Oberfliche wurde zuerst
trocken abgewischt, nach ca. 15 Minuten wurde der verbliebene urushi mit
»Lotbenzin« (Siedegrenzbenzin 80-120 °C) von der Oberfldche entfernt;
die Aushartung erfolgte bei ca. 65 %rF. Dazu wurde die Luftfeuchtigkeit im
Arbeitsraum langsam mit Luftbefeuchtern erhoht.

Vorversuche hatten gezeigt, dass diese Behandlung weder eine Verdnderung
der Mattvergoldung noch der Farbigkeit der Goldtone bewirkte. Der Pro-
zess wurde nach dem Aushérten einmal wiederholt.

An besonders saugenden und matten Stellen im Schwarzbereich wurde
beim zweiten Mal der urushi nicht mit Losungsmittel abgenommen, son-
dern nur trocken abgerieben (dieser Vorgang wird als suri-urushi bezeich-
net); damit konnten partielle Differenzen im Oberflachenglanz ausgeglichen
werden. Auch wurden stellenweise sehr matte Stellen vor dem urushi-Auf-
trag mit micromesh-Geweben poliert.

Die Alternative zu dieser — (zugegebenermallen) nicht reversiblen — Ober-
flichenbehandlung wire keine Behandlung und absoluter Lichtschutz ge-
wesen! Jeder andere Uberzug wiirde — auch wenn er reversibel wire — in
den Mikrorissen verbleiben und unkalkulierbare Verdnderungen mit sich
bringen (Abb. 62 bis 68).

% Mit Gummigutt gelblich eingefédrbter, sehr heller, transparenter urushi; keine
starke Klebekraft.

57 Hochwertiger Rohlack mit guter Aushdrtung und Haftung, dunkler als
nashiji-urushi.



Abb. 63: Oberflache nach der urushigatame-Behandlung.

Abb. 66: Aufnahme der Mikrorisse vor
der Reinigung (USB Digital-Mikroskop-
Kamera eScope DP-M07, Vergroflerung
bei der Aufnahme: 250 x).

Abb. 67: Aufnahme der Mikrorisse nach
der Reinigung (USB Digital-Mikroskop-
Kamera eScope DP-M07, Vergrof3erung
bei der Aufnahme: 250 x).

Abb. 64: Detail vor der Reinigung und
vor urushigatame.

Abb. 65: Detail nach Reinigung und
urushigatame.

Abb. 68: Aufnahme der Mikrorisse nach
der urushigatame-Behandlung (USB Digi-
tal-Mikroskop-Kamera eScope DP-M07,
Vergroerung bei der Aufnahme: 250 x).
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5.3 FESTIGUNG

Auch die Festigungsmethode fiir aufstehende Lackschollen an der Schwarz-
lackriickseite unterschied sich von jener an der Schnitzlackvorderseite.
Aufgrund der Wasserempfindlichkeit der Riickseiten mussten Proteinleime
und wéssrige Emulsionen nach Moglichkeit vermieden werden. Es wurde
eine ebenfalls traditionelle Klebetechnik mit mugi-urushi gewahlt: Weizen-
mehl, verknetet mit Wasser, wird mit Rohlack vermischt (1:1), was eine zé-
he Masse ergibt, die starke Klebekraft aufweist und tiblicherweise zur Ver-
bindung von Holzteilen, Textil, Keramik u. a. verwendet wird. Um diese
Klebemischung unter Lackschollen einbringen zu kénnen, muss sie ver-
diinnt werden, wofiir z. B. Siedegrenzbenzin 80-120 °C sehr gut geeignet
ist. Das verdiinnte mugi-urushi wird mit Pinseln oder sehr diinnen Spateln
aus Federstahl unter die Scholle geleitet und muss dann {iber mehrere Tage
gepresst werden.

Dazu wurde eine sogenannte shinbari-Konstruktion verwendet: Gegen einen
entsprechenden Rahmen werden Stdbchen aus astfreier Buche verspannt,
wodurch punktgenau an den gewiinschten Stellen Druck erzeugt werden
kann. Als Zwischenlagen dienten Hostaphanfolie, Plexiglasscheibchen, klei-
ne Silikon- und PVC-Plittchen, in verschiedener Abfolge, je nach gewiinschter
Hirte (Abb. 69).

Im Schnitzlackbereich war einerseits ein flexiblerer Kleber notwendig, an-
dererseits bestand wegen des Uberzugs keine Gefahr der Schiadigung durch
wissrige Klebemittel: Es wurde eine Mischung von Plextol D 3603 (3 Tei-
le) und Plextol D 498%° (2 Teile) als geeignet gefunden, da sie sowohl die
notige Klebekraft als auch eine hohe Flexibilitédt bot. Diese Mischung wur-
de in der Folge auch als Bindemittel, zusammen mit Korkgranulat und Phe-
nolharz-Hohlkiigelchen, verwendet, um groere Risse in der Konstruktion
unter Niveau zu fiillen und zu stabilisieren (Abb. 70).

An einigen wenigen Stellen wurden abgelOste Profile auf der Schnitzlack-
seite mit Rinderhautleim*® verklebt (Abb. 71).

38 Plextol D 360: sehr weiche Acryldispersion auf der Basis von Butylacrylat und
Methylmethacrylat, mit ausgezeichneter Alterungsbestédndigkeit und chemischer
Stabilitét.

39 Plextol D 498: harter als Plextol D 360; Acryldispersion auf der Basis von Butyl-
acrylat und Methylmethacrylat, mit ausgezeichneter Alterungsbestéandigkeit und
chemischer Stabilitét.

40 Rinderhautleim Topaz II, Fa. Tanex, Bloomgrade 223.



Abb. 69: Zum Pressen der aufstehenden Schollen wurde ein shinbari-Rahmen mit
verspreizten Buchenholzstdbchen verwendet.

Abb. 71: Verleimung geldster Holzprofile mit Rinderhautleim.
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Abb. 72: Fehlstelle an der rechten dulleren Ecke des Sockels Abb. 73: Ergidnzung der Ecke mit rotem und braunem
(die Ergédnzung des unteren Médanders und der braunen mikrokristallinen Wachs.
Schicht wurde bereits begonnen, vgl. Abb. 24).

5.4 FEHLSTELLENERGANZUNG UND RETUSCHEN

Stark stérende Fehlstellen im Schnitzlack wurden mit pigmentiertem, mi-
krokristallinem Wachs* (TeCero 30222/TeCero 30201, 1:1) gefiillt. Dafiir
wurden Mischungen in sechs verschiedenen Rottonen vorbereitet, pigmen-
tiert mit Englischrot, Oxidrot und Ocker in verschiedenen Verhéltnissen.
Nach dem Aufbringen einer Plextol-Trennschicht zur Lackoberfliche bzw.
auf die zuvor mit Plextol/Kork stabilisierte Fuge wurde die jeweils passen-
de Wachsmischung mit der Heizspachtel aufgetragen, mit erwdrmten Bam-
busstdbchen nachgeformt und nach dem Erkalten geschnitzt und poliert;
die Nachformung erfolgte manchmal auch mit einem mit Siedegrenzbenzin
oder Aceton angefeuchteten Tuch oder Wattestdbchen, das abschlieRende
Polieren mit einem trockenen Baumwolltuch (Abb. 72 und 73).

Auf dhnliche Art wurden die Fehlstellen im braunen (»gelben«) Lack des
Luftmusters im Hintergrund ergénzt: Nach dem Entfernen von Ubermalun-
gen und alten Wachskittungen und der Festigung von aufstehenden Lack-
stegen mit der oben erwéhnten Plextolmischung wurden die Fehlstellen mit
braun pigmentiertem Wachs (Ocker, Siena, Umbra) gefiillt. Das Wachs wur-
de mit der Hand erwédrmt und geknetet und dann mit kleinen Bambus- und
Stahlspachteln auf die Fehlstelle angedriickt und geformt. Teilweise erfolgte
eine abschlieBende Acryllasur (Golden Acrylics Fluid) (Abb. 74 und 75).
An zwei groRen Fehlstellen im Luftbereich wurden Plextolintarsien einge-
setzt. Das Schnitzmuster wurde an einer intakten Stelle mit Knetsilikon
abgeformt, in die Form wurde eine Mischung aus Plextol mit Phenolharz-
kiigelchen und Pigmenten (Ocker und andere) gegossen, die so hergestell-
ten Positive wurden zugeschnitten und in die Fehlstellen eingepasst. Die
Verklebung erfolgte reversibel mit Kanadischem Fischleim; Uberginge und
Luftblasen wurden mit braun pigmentierter Wachsmischung ausgeglichen;
die abschlieBende Retusche wurde mit Acrylfarbe (Golden Acrylics Fluid)
durchgefiihrt (Abb. 76 bis 78).

41 TeCero 30201, mikrokristallines Wachs, wird aus schweren Fraktionen des Erd-
0ls gewonnen, Erstarrungspunkt: 70-75 °C, Tropfpunkt: 76-80 °C, Fa. Tromm
(Bezug: deffner&Johann); TeCero 30222, mikrokristallines Wachs, Erstarrungs-
punkt: 80-85 °C, hart, hohe Polierfdahigkeit, glanzt wie Lack.
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Abb. 74: Fehlstellen im Schnitzlack-Luftmuster. Abb. 75: Ergianzung der fehlenden Stege mit modelliertem
braunen Wachs.

Abb. 76: GroRe Alterginzungen mit Ubermalung im Luftmuster. Abb. 77: Durch Abformung und AusgieBen mit Plextol-Mischung
hergestellte Intarsien.

Abb. 78: Verklebte und mit Wachs ergénzte Intarsien,
mit Retusche.
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Abb. 79: Alte Holzergédnzung, Fehlstellen an der Kante Abb. 80: Kittung der Kantenausbriiche mit rot pigmentiertem
(Riickseite Rahmen). Wachs, Glatten der Holzergdnzung mit Acrylkitt, Retusche mit
Acrylfarbe.

Abb. 81: Alte Holzergédnzung mit alter Retusche. Abb. 82: Abgenommene Retusche und Zurichtung der
Holzergédnzung.

Abb. 83: Acrylretusche.
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Abb. 84: Ergdnzung mit mikrokristallinem Wachs, auf der Abb. 85: Wachsergiinzung mit ausgehirtetem urushi-Uberzug

rechten Seite mit urushi-Auftrag.

(suri-urushi).

Ausgebrochene Kanten und Ecken auf dem roten Rahmen der Riickseite
wurden ebenfalls mit rotem Wachs ergénzt; Fehlstellen in der Flache wur-
den jedoch mit einem Acrylkitt (ecofiller*?) und mehrschichtigen Acryl-
lasuren (Golden Acrylics Fluid®) geschlossen. Um den passenden Oberfla-
chenglanz zu erreichen, wurden die Acrylfarbschichten mit micromesh 2400
zwischen- und endpoliert.

Die schwarzen bzw. gelben Linien des Dekors wurden sowohl auf Wachs-
als auch auf Acrylergdnzungen mit Acrylfarben durchgefiihrt (Abb. 79
und 80).

Fast alle alten Holzergdnzungen mussten angepasst werden: Nachgedun-
kelte alte Retuschen wurden (meist mit Aceton) entfernt, unpassende For-
men mit Skalpell und Schleifpapier nivelliert und wenn notwendig mit
Acrylkitt aufgefiillt; die Retusche erfolgte mit Acrylfarbe (Abb. 81 bis 83).
Fehlstellen im Schwarzlack der Riickseite wurden mit schwarz pigmentier-
tem, mikrokristallinem Wachs (Elfenbeinschwarz, Indischrot) gefiillt. Nach
dem Festigen loser Stellen erfolgte der Auftrag des Wachses mit der Heiz-
spachtel, die Wachskittungen wurden sodann mit Bambusspachteln, Horn-
spachteln bzw. mit Kork, Baumwolltuch und Testbenzin geglédttet und zu-
letzt trockengerieben, um den notigen Glanz zu erreichen.

Die Wachsfiillungen wurden partiell mit Rohlack (ki-urushi) isoliert, erst
danach wurde urushigatame auf der Gesamtfliche durchgefiihrt. Es wur-
den keine Probleme beziiglich Haftung oder Aushértung von urushi auf
Wachs festgestellt (Abb. 84 und 85).

42 Ecofiller Holzkitt auf Acryl-/’Wasserbasis, Fa. Borma Wachs (in Holzfarben er-
hiltlich, Fa. Neuber’s Enkel).

4 GOLDEN FLUID Acrylfarben bestehen aus einem Acrylpolymer-Bindemittel
und konzentrierten hochwertigen Pigmenten ohne Fiillstoffe. Sie sind lichtecht,
permanent, flexibel. Die fliissige Acrylfarbe GOLDEN FLUID besitzt eine nied-
rige Viskositdt und ermoglicht einen glatten, flieRenden Auftrag unter Beibehal-
ten der Farbintensitét.
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Abb. 86: Auftrag von Leindl-Mixtion auf einer
Wachsergéanzung.

iy
Abb. 89: Zerkratzter Golddekor. Abb. 90: Retusche mit diinn aufgetragener und reduzierter
Mixtion und eingestreutem Goldpulver (kin, »reines« Gold).
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5.5 GOLDRETUSCHEN

Der Grofteil der Goldretuschen wurde in Nachahmung der originalen Tech-
nik durchgefiihrt, jedoch statt mit chinesischem Lack mit der reversibleren
und beziiglich Luftfeuchtigkeit leichter zu handhabenden 3-stiindigen
Leinol-Mixtion*.

Der abgeriebene oder fehlende Dekor wurde mit unpigmentierter Leindl-
mixtion mit dem Pinsel aufgetragen und sorgsam abgetupft; nach kurzer
Trockenzeit (5-10 Minuten) wurde Goldpulver (keshifun kin und aokin®),
Silber- oder Zinnpulver mit einem trockenen Pinsel aufgestdubt. Das Me-
tallpulver haftet nur an den mit Mixtion angelegten vorgezeichneten Stel-
len (Abb. 86 bis 90).

Kleinere Fehlstellen konnten mitunter auch mit aquarellgebundenen Perl-
glanzpigmenten (Fa. Kremer*) geschlossen werden.

5.6 BESCHLAGE

Alle in Kapitel 4.8 beschriebenen Beschlédge sind mit Messingstiften mon-
tiert. Die FuBbeschldge wurden fiir die Reinigung und Abformung demon-
tiert. Die Reinigung erfolgte mit feinen Messingbiirsten, stdrkere Korrosions-
pusteln wurden mit dem Skalpell reduziert. Griine Kupferkorrosion auf den
Riickseiten wurde mit rotierenden Messingbiirsten reduziert.

Die fehlenden Metallbeschldge wurden im Schleudergussverfahren nach-
gegossen.”’” Es wurden ein linker und ein rechter Originalbeschlag abge-
formt und davon je zwei Abgiisse hergestellt; zwei davon wurden zu einem
Eckbeschlag verlotet.

4  Olmixtion ist ein Anlegemittel fiir Blattgold und Metallpulver auf Leinélbasis;
3-Stunden-Mixtion trocknet in ungefdhr drei Stunden, je nach Dicke des Auf-
trags, Umgebungstemperatur, Oberfldche etc.

% Feinstes japanisches Goldpulver, verschiedene Legierungen kin: Gold (97,6 %),
aokin: »Blaugold« (Gold 80 %, Silber 20 %). http://www.urushi-watanabe.net/
en/index.html [letzter Zugriff: 15.10.2020].

4 KREMER Aquarellkasten fiir die Goldretusche.

47 Mag. Johannes Ghezzi, Teesdorf/Baden bei Wien.
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Abb. 92: oben: zwei Originalbeschlédge; unten rechts: polierter Nachguss;
unten links: polierter und vergoldeter Nachguss.

Die Abgiisse wurden auf den Vorderseiten partiell galvanisch vergoldet,
handpoliert und mit feinen Messingbiirsten der Oberfliche des Altbestands
angeglichen.

Alle Beschldge wurden mit den historischen Messingnédgeln wieder mon-
tiert; fehlende Négel wurden ergédnzt und die Nagelkopfe partiell galvanisch
vergoldet.

Damit der Paravent nicht auf den Beschldgen aufsteht und diese dadurch
Druck auf die unmittelbar dariiber liegenden Lackschichten ausiiben, wur-
den alle Fiile mit 3 mm dicken Eichenholzpldttchen unterlegt (Abb. 91
und 92).



6. NEUPRASENTATION IM
WELTMUSEUM WIEN

T —

el vl

Abb. 93: Aufbau des mehrteiligen Lackstellschirms in der neuen klimatisierten
Vitrine.

Seit der Neuertffnung des Weltmuseums Wien im Oktober 2017 wird der
Lackschirm in einer ihn schiitzenden eigenen Vitrine wieder im China-Saal
im Mezzanin prisentiert. Die freistehende Vitrine aus einer Stahlkonstruk-
tion mit den imposanten Mallen 4 x 3,5 x 1,2 m (Breite/Hohe/Tiefe) ver-
fiigt iiber zwei grole Prosorbladen zur Klimatisierung des Inneren und ein
zusétzliches Umluftsystem (ohne Liifter). Die Verglasungen sind aus einem
8 mm 2-Scheiben-Verbund-Sicherheits-Glas (VSG) ausgefiihrt. Die Vitrine
kann mittels zweier grof3er Glasfliigel vorne getffnet werden. Die Beleuch-
tung des Objekts erfolgt durch LED-Leuchten, die aullerhalb der Vitrine
angebracht sind (Abb. 93 und 94).
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Abb. 94: Neuprésentation des Lackstellschirms in der Schausammlung des Weltmuseums Wien.

7. DANKSAGUNG Die erfolgreiche Durchfiihrung dieses groRen Projektes wire ohne die Mit-
hilfe vieler Kolleg*innen nicht denkbar gewesen. Die Autor*innen mochten
sich an dieser Stelle sehr herzlich bei allen bedanken, die iiber kiirzere oder
langere Zeit als Mitarbeiter*innen im Weltmuseum Wien und im KHM-
Museumsverband an der Erforschung und Restaurierung des Stellschirms
beteiligt waren. Unser besonderer Dank gilt auch den externen Kolleg*in-
nen und Berater*innen Julie Chang, Norbert Kirchner, Stépanka Hrdli¢ckova
Kuckova und Michael R. Schilling.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Erforschung und Restaurierung
des kaiserlichen chinesischen Schnitz-
lackstellschirms aus der Qianlong-Zeit
(1736-1796), entstanden in den 1770er
Jahren, war eines der grofiten Projek-
te im Zuge der Neuerdffnung des Welt-
museums Wien im Jahr 2017. Der im-
posante und kiinstlerisch hochwertige
Stellschirm war im Zuge des soge-
nannten »Boxeraufstands« 1900 von
osterreichischen Truppen aus dem kai-
serlichen Jagdpark Nan hai-tze (Nan-
haizi) bei Peking entwendet und iiber
Pula nach Wien transportiert worden,
wo er - nach seiner Prasentation im
k. u. k. Naturhistorischen Hofmuseum
- im Museum fiir Volkerkunde von
dessen Eroffnung 1928 bis 2004
durchgehend ausgestellt war. Die alle
drei Tafeln des Paravents iibergreifen-
de Darstellung zeigt das mythische
Pan-Tao-Fest, die Geburtstagsfeier von
Xi Wangmu, der Koniginmutter des
Westens. Auch die mit Schwarzlack
und Goldbemalung ausgefiihrte Riick-
seite nimmt darauf Bezug.

SUMMARY

The technical study and conservation
treatment of the imperial Chinese
carved lacquer screen from the Qian-
long Period (1736-1796), created in
the 1770s, was one of the largest pro-
jects undertaken as part of the re-
opening of the Weltmuseum Wien in
2017. Imposing and of great artistic
value, the screen was removed in
1900 by Austrian troops during the
so-called ‘Boxer Rebellion’ from the
imperial hunting park Nan hai-tze
(Nanhaizi) near Peking and transport-
ed via Pula to Vienna where - after
its presentation in the Imperial and
Royal Natural History Court Museum
- it was continuously exhibited in the
Museum of Ethnology from its open-
ing in 1928 until 2004. The depiction,
spanning all three panels of the
screen, shows the mythical Pantao

In Vorbereitung der Restaurierung
wurden sowohl Aufbau und Zusam-
mensetzung aller Grundierungs- und
Lackschichten als auch die textilen
Fasern der Grundierung und die ver-
wendeten Metallpartikel des Gold-
dekors der Riickseite untersucht. Der
schon historisch belegte senkrecht
verlaufende Riss in der Mitteltafel so-
wie mehrere teils klaffende Schwund-
risse hatten zu zahlreichen losen Stel-
len und Fehlstellen im Lack auf der
Vorder- und Riickseite gefiihrt.

Die Risse und Fehlstellen im Schnitz-
lack wurden mit Plextol D 360 und
Plextol D 498 (3:2) gefestigt und gesi-
chert, bei groen Fugen unter Zusatz
von Korkgranulat und organischen
Phenolharzkiigelchen. Die auf der
Riickseite aufstehenden Lackschollen
wurden in traditioneller Weise mit
mugi-urushi niedergelegt, wobei viel-
fach auch eine sogenannte shimbari-
Konstruktion Verwendung fand.
Der sekundére Kolophoniumiiberzug
auf der Vorderseite wurde belassen,

Feast, the birthday festivities of Xi-
wangmu, the Queen Mother of the
West. The reverse, executed in gold
lacquer and gold painting, also relates
to this.

The cracks and losses in the carved
lacquer were consolidated and se-
cured with Plextol D 360 and Plextol
D 498 (3:2), with the addition of
ground cork and organic phenolic res-
in microballoons for large gaps. Lift-
ing lacquer on the reverse was set
down traditionally using mugi-urushi,
for which a so-called shimbari con-
struction was also frequently em-
ployed. The secondary colophony
coating on the reverse was retained,
as was the presumably historic pro-
tective layer containing ibota wax.
The carved lacquer surface was
cleaned with a mixture of deionised

ebenso die vermutlich historische
Pflegeschicht mit Ibotawachs. Die
Schnitzlackoberfliche wurde mit
einer Mischung aus deionisiertem
Wasser und Isopropanol gereinigt; die
Riickseiten groRteils mit Siedegrenz-
benzin. Alle Fehlstellen im Schnitz-
lackbereich und auch auf der Riicksei-
te wurden mit pigmentiertem, mikro-
kristallinem Wachs gefiillt. Fiir die
abschlieBende Oberflachenkonsolidie-
rung der Riickseite wurde die in Japan
entwickelte urushigatame-Methode
angewendet. Fast alle alten Holz-
ergdnzungen mussten angepasst sowie
alte Retuschen und Ubermalungen
entfernt werden. Neue Goldretuschen
auf der Riickseite erfolgten mit
Leinol-Mixtion und Goldpulver. Feh-
lende Metallbeschldge wurden nach-
gegossen und galvanisch vergoldet.
Geschiitzt von einer klimatisierten
Glasvitrine, stellt der restaurierte
Lackschirm seit Herbst 2017 ein
Prunkstiick in der neuen Schausamm-
lung des Weltmuseums Wien dar.

water and isopropanol; the reverse
largely with petroleum spirits. Losses
in the carved lacquer areas and on
the reverse were filled with pigment-
ed microcrystalline wax. For the final
surface consolidation on the reverse,
the urushigatame method, developed
in Japan, was applied. Nearly all old
wood inserts had to be adjusted, and
old retouching and overpaint was re-
moved. New gold retouching on the
reverse was achieved using a linseed
oil mordant and gold powder. Mis-
sing metal hardware was cast and
gilded galvanically.

Protected in an environmentally con-
trolled glass showcase, the restored
lacquer screen has been a centrepiece
in the redisplayed collection of the
Weltmuseum Wien since autumn of
2017.
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Die Restaurierung des Hammerfliigels
von Nannette Streicher Opus 961, Wien 1813

(SAM 844)

Ina Hoheisel und Alfons Huber

1. EINLEITUNG

2. WER WAR NANNETTE STREICHER?

Die Sammlung alter Musikinstrumente ist nicht nur fiir ihre einzigartigen
Zimelien der Renaissancezeit und des Frithbarock weltberiihmt, sie zeigt
u. a. auch die Entwicklungsgeschichte des Wiener Klavierbaus von den An-
fingen bis in die erste Hélfte des 20. Jahrhunderts anhand mehrerer ausge-
wihlter Stiicke. Mit der Restaurierung des 1813 gebauten Hammerfliigels
von Nannette Streicher (Abb. 1) konnte nun eine langjéhrig bestehende
Liicke im Ausstellungskonzept geschlossen werden.

Die Restaurierung wurde mit einer grof3ziigigen Spende durch den TANA
Trust London sowie Saskia van der Wel und Fritz Heller unterstiitzt.

Nannette Streicher (1769-1833), geboren als Anna Maria Stein in Augs-
burg, war das ilteste der vier iiberlebenden Kinder von Johann Andreas
Stein (1728-1792), dem wohl beriihmtesten deutschen Klavierbauer der
Mozart-Zeit. Schon friih arbeitete sie in der Werkstatt ihres Vaters mit und
erlernte hier das Klaviermacher-Handwerk von klein auf. Sie war eine be-
gabte Pianistin und spielte bereits als Achtjdhrige das Tripelkonzert von
Wolfgang Amadé Mozart gemeinsam mit ihrem Vater und dem Komponis-
ten, als dieser 1777 auf der Reise nach Paris die Stein’sche Werkstatt in
Augsburg besuchte. 1794 heiratete sie Andreas Streicher (1761-1833), einen
Jugendfreund Schillers, mit dem sie im gleichen Jahr nach Wien

Abb. 1a und b: Hammerfliigel von Nannette Streicher, Wien 1813,
nach der Restaurierung. Wien, Kunsthistorisches Museum,
Sammlung alter Musikinstrumente, Inv.-Nr. SAM 844.
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Abb. 2: Portrat Nannette Streicher,
anonym. Wien, Kunsthistorisches

Museum, Sammlung alter Musik-
instrumente, Inv.-Nr. SAM 734.

3. DER NANNETTE-STREICHER-
FLUGEL
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Die Klaviermacherfamilie Stein/Streicher

Johann Georg Andreas Stein @D Maria Regina Burkhard
1728-1792 1742-1800

4 Kinder: Anna Maria, Matthdus Andreas,
Johann Heinrich, Andreas Friedrich

Anna Maria Stein a Johann Andreas Streicher
1769-1833 1761-1833

2 Kinder: Johann Baptist, Sophie

Johann Baptist Streicher ap 1. Ehe Auguste André
1796-1871 ap 2. Ehe Friederike Miiller

iibersiedelte und hier, gemeinsam mit ihrem um sieben Jahre jiingeren Bru-
der Matthdus Andreas Stein (1776-1842), eine Klavierbauwerkstatt griin-
dete. Die Geschwister trennten sich allerdings 1802. Um diese Zeit hatte
sich die Anfang 30-jahrige Nannette Streicher bereits einen klingenden Na-
men in ihrem Gewerbe gemacht und gilt seitdem als erste Klavierbauerin
der Geschichte (Abb. 2). Zehn Jahre spater exportierte die Firma im grof3en
Stil in alle Ldnder der Monarchie, nach Deutschland und Italien. Fliigel
gleicher Bauart wie der hier vorgestellte besallen auch Carl Maria von
Weber (1786-1826) und Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832). Mit
Ludwig van Beethoven (1770-1827) war Nannette Streicher freundschaft-
lich verbunden und sorgte spéter fiir seinen Haushalt.

Thr Sohn Johann Baptist (1796-1871), umfassend gebildet und kosmopoli-
tisch erzogen, verschaffte der Firma bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts in-
ternationale Reputation (siche Stammbaum oben).

Der Hammerfliigel SAM 844 mit der Opusnummer 961 wurde der Samm-
lung alter Musikinstrumente im Jahr 1991 von der Firma Bosendorfer ge-
widmet, die zuvor eine kleine Sammlung an historischen Tasteninstrumen-
ten besessen hatte. Die Provenienz vor der Zeit bei Bosendorfer kann auf-
grund fehlender Akten leider nicht mehr nachvollzogen werden. Im Friih-
jahr 2013, anlédsslich des 200-Jahr-Jubildums seiner Herstellung, wurde die
Restaurierung des Nannette-Streicher-Fliigels zum Schwerpunkt-Projekt
erklart.!

! Durch die unvorhergesehenen Turbulenzen rund um das »Haus der Geschichte
Osterreich« verzogerte sich der Abschluss des aufwendigen Restaurierprojekts
jedoch bis 2017. Aufgrund der in zwei Bauabschnitte geteilten Sanierungsarbei-
ten in der Sammlung alter Musikinstrumente konnte der Restaurierbericht erst
2019 vorgelegt werden.



Abb. 3: Vorzustand 2013.
a. Stauchriss an der langen Wand.
b. Inhomogenes Erscheinungsbild mit korrodierten und abgerissenen Saiten.

3.1 VORZUSTAND

2013 befand sich das Instrument in einem stark beschédigten, teils veréan-
derten und umgebauten, unspielbaren Zustand (Abb. 3). Das Ziel der kon-
servatorischen und restauratorischen MaBnahmen war zu Beginn nur teil-
weise klar, so dass zu Dokumentationszwecken und zu einer vertiefenden
Befundung zunéchst eine technische 1:1-Handzeichnung des gesamten In-
struments angefertigt wurde (Abb. 4).2

Die damit verbundene intensive Auseinandersetzung mit dem Bestand er-
offnete die Moglichkeit, schrittweise ein Restaurierungskonzept zu formu-
lieren. Jedoch blieb die Frage nach der Wiederherstellung der Spielbarkeit
zundchst weiterhin offen, da ca. 25 % des erhaltenen Saitenbezugs aus his-
torischen, jedoch stark korrodierten Saiten bestand. Nach einer umfangrei-
chen Mensuranalyse und im Vergleich mit erhaltenen Instrumenten der
gleichen Werkstatt wurde das historische Saitenmaterial jedoch letztlich
aufgrund der grofReren Durchmesser und schadensrelevanten Zugkrifte als
nicht original eingeschétzt.

Schlussendlich wurde im Team einvernehmlich entschieden, den Hammer-
fliigel komplett zu restaurieren — mit dem Ziel, ihn auch wieder spielen zu
konnen. Als Hauptargumente dafiir galten die intakte Statik des Instruments,
das als nicht original eingeschétzte Saitenmaterial und das erneuerte Ham-
merleder sowie zwei weitere sammlungsinterne Griinde: Da bei der Kultur-
vermittlung ein Schwerpunkt in der Geschichte des Wiener Klavierbaus liegt,
es in der Schausammlung aber bislang kein spielbares Instrument aus dieser
prominenten Werkstatt gab, sollte durch das Projekt eine Art »Liickenschluss«
erreicht werden. Zudem war das Bereitstellen der finanziellen Mittel zwar
nicht an Bedingungen der Sponsoren gekniipft, jedoch schien die Wieder-
herstellung der Spielbarkeit als »gliicklicher Nebeneffekt« wiinschenswert.

2 Diese Handzeichnung kann von Instrumentenbauern bzw. -restaurator*innen
iiber die Reproabteilung des Kunsthistorischen Museums erworben werden.
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Abb. 4a und b:
Technische Zeichnung.
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Abb. 5: Umgebaute Pedalanlage (2. Hélfte 19. Jahrhundert?).

a. Originale Lyra auf neuer Pedalleiste.

b. Spuren der urspriinglichen Halterung fiir die Lyra.

a

Abb. 6: Herstellen der Standfestigkeit.

a. Anobienbefallener, ausgebrochener FuR.
b. Anschéften des wurmbefallenen Ful3es.
c. Furnierergdnzung mit altem Furnier.
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3.2 REKONSTRUKTION DER PEDALANLAGE

Eine auf den ersten Blick stérend ins Auge springende Verdnderung bestand
in einem Umbau der originalen Pedalanlage, bei dem wohl in der 2. Hélfte
des 19. Jahrhunderts die originale Lyra auf eine neue Konstruktion ge-
schraubt worden war. Die urspriinglichen Pedale aus Holz waren durch
Pedale aus Messing ersetzt und mit einer erneuerten Halterung am Unter-
boden des Fliigels verschraubt worden, wo noch die Spuren der originalen
Lyra-Befestigung sichtbar waren (Abb. 5).

Aufgrund der Tatsache, dass ein Bein verloren und zwei Beine durch Ano-
bienbefall beschadigt waren, konnte das Klavier nicht auf seine Fiille ge-
stellt werden. Dies war jedoch eine Voraussetzung fiir die Rekonstruktion
der Pedalanlage bzw. der Liange der Abzugsdrdhte. Da das Blindholz des



Abb. 7: Vergleichsinstrumente fiir die Rekonstruktion des Pedalstegs.

a. Hammerfliigel Nannette Streicher, Wien 1814. Stockholm, Scenkonstmuseet, Inv.-Nr. F332. (© Image by Sofi Sykfont, Swedish
Museum of Performing Arts. https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0.)

b. Hammerfliigel Nannette Streicher, Wien 1819. Technisches Museum Wien, Inv.-Nr. 15 276. (© Technisches Museum Wien.)

einen Beins zertriimmert und durch Anobienfral weggebrochen war, muss-
te es mit neuem Holz ergdnzt werden. Die Sichtflachen wurden in verlust-
freier Ergdnzung unter Verwendung von altem, bereits lackiertem Furnier
geschlossen, was sich als vorteilhaft erwies, weil die Oberflaiche gealtert
und mit Gebrauchsspuren versehen war und sich somit gut ins Gesamtbild
des Instruments einfiigte (Abb. 6).

Das Klavier hatte mit Sicherheit urspriinglich einen geschwungenen Pedal-
steg. Als Vergleich fanden sich zwei Geschwisterinstrumente aus dem
Musik- & Teatermuseet Stockholm von 1814 (Abb. 7a) sowie aus dem Tech-
nischen Museum Wien von 1819 (Abb. 7b). Zwei Fakten sind aus diesen
Vergleichsinstrumenten ersichtlich:

1. Es gab (vermutlich immer) innerhalb einer Firma mehrere Modelle mit
Unterschieden in Ausstattung, Tonumfang und Preis.

2. Bei unserem sechsoktavigen Hammerfliigel op. 961 handelte es sich of-
fensichtlich um ein bewéhrtes Standardmodell, das noch sechs Jahre spater
fast unverdndert nachgefragt war.

Im Juni 2015 konnte das Instrument in Stockholm vermessen, eine 1:1
Malskizze angefertigt und eine Reihe von Detailfotos genommen werden.
Allerdings weist das Stockholmer Instrument einen groleren Tonumfang
von CC bis f* auf und ist mit fiinf Pedalen ausgestattet, wohingegen der
Streicher-Fliigel SAM 844 von FF bis f* und mit nur vier Pedalen gebaut
wurde. Daher musste die Konstruktion angepasst werden.

Die Abzugspunkte wurden vom Unterboden auf die Zeichnung gelotet. Da-
durch lieRen sich die Mittelpunkte der Pedale ermitteln, die einen Abstand von
genau 12 Wiener Zoll®> zwischen dem 1. und dem 4. Mittelpunkt ergaben.

5 1 Wiener FuRR (2 12 Zoll) = 316 mm.
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Abb. 8: Schadensbilder des Resonanzbodens. Abb. 9: Restaurierung des Resonanzbodens,
a. Stauchriss an der langen Wand. Riss-Sicherung mit Pergamentscheiben.
b. Abgel6ste Rippen.

¢. Schwundrisse im Diskant.

Anhand der adaptierten Zeichnung wurden die Blindholzbretter und Sei-
tenholme zugeschnitten, wobei fiir Male und Design das Stockholmer In-
strument als Vorbild diente. Beim Anpassen der neuen Verbindungsstiitze
zwischen Lyra und Unterboden an die vorhandenen Leimspuren zeigte sich,
dass die Stiitze nicht genau symmetrisch zur Mittelachse des Instruments
positioniert war. Um zu vermeiden, dass die Stiitze schief auf der Lyra sitzt,
wodurch die Pedal-Abzugsdridhte nicht parallel zu den »Saiten« der Lyra
verlaufen wiirden, wurde diese leicht aus der Mittelachse versetzt und die
Pedale mussten geringfiigig asymmetrisch befestigt werden.

Das Furnieren der Pedalleiste geschah ebenfalls unter Verwendung des ab-
gelosten Furniers mit seiner gealterten Oberfldche inklusive Gebrauchs-
spuren. Die Rekonstruktion aller fehlenden Teile erfolgte nach dem Stock-
holmer Vorbild, die Fiie und sdmtlicher Zierrat aus Messing orientierten
sich am Streicher-Fliigel des Technischen Museums Wien. Abformung und
Nachbildung der Messing-Applikationen erfolgten durch den Metallrestau-
rator Martin Klobassa.

3.3 RESTAURIERUNG DES RESONANZBODENS

Der Resonanzboden wies mehrere Schwundrisse, lose Rippen, Deforma-
tionen sowie einen typischen Stauchriss entlang der langen Wand auf, der
durch zu hohe Zugbelastung und den abgeldsten Bassanhang verursacht
worden war (Abb. 8).

Um die Schiden nachhaltig restaurieren zu kénnen, wurde der Resonanz-
boden aus dem Instrument gelost, was aufgrund der sehr diinnen Verlei-
mung mithilfe von etwas Ethanol und Warme innerhalb einer Stunde ge-
schehen war.
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Abb. 10: Schadensbilder Anhang.
a. Abgeloster, deformierter Anhang.

MR RN RARTL LR
PN

b und c. Das Holz der 2. und 3. Schicht ist falsch orientiert und entlang der Hauptspaltrichtung gerissen.

Eine Spanplatte wurde mit Ausschnitten fiir die Stege versehen, um den
Resonanzboden mit der Oberseite nach unten auflegen zu konnen. Die Rip-
pen - so die Verleimung nicht ohnedies in der Vergangenheit aufgegangen
war — wurden zu 2/3 abgeldst, um den Resonanzboden zu entspannen.
Durch Unterlegen der AuBenkanten des Resonanzbodens mit Stoffstreifen
und durch das Auflegen von erwédrmten Sandsécken auf die verwolbten Be-
reiche konnte eine Riickformung erreicht werden. Weiters wurden samt-
liche offene Risse ausgespdnt und der betrdchtliche Schwund durch das
Einsetzen eines Streifens neuen Resonanzbodenholzes im Diskantbereich
kompensiert. Der lange Riss entlang der langen Wand wurde etappen-
weise verleimt.

Nach der Riickformung des Resonanzbodens und Verleimung aller Rippen
auf den vorgetrockneten Resonanzboden wurden die Fugen und Risskan-
ten von der Unterseite mit vorgetrockneten Pergamentscheibchen gesichert
(Abb. 9), ehe der Resonanzboden wieder ins Instrument eingeleimt
wurde.

3.4 RESTAURIERUNG DES BASSANHANGS

Durch die zu einem spateren Zeitpunkt erfolgte Umbesaitung des Instru-
ments mit viel zu starken Saiten - worauf spéter noch genauer eingegangen
wird - lastete allein auf dem Bassanhang eine Zugkraft von rund 6.000 New-
ton (was einem Aquivalent von rund 600 kg entspricht). Dadurch hatte er
sich von der Riickwand abgelst und verbogen. Bei dem in drei Lagen auf-
gebauten Anhang hatten sich die Schichten getrennt, die aufgrund der un-
giinstigen Holzauswahl bei der Herstellung mehrfach gerissen und dadurch
nicht mehr belastbar waren (Abb. 10).
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Abb. 11: Rontgenaufnahmen des Stimmstocks identifizieren einen Stimmstockriss. (Foto: Manfred Schreiner, Akademie der
bildenden Kiinste Wien.)

Abb. 12: Nach Abnahme des Sperrfurniers zeigte sich das
AusmalR der Stimmstockrisse.

Da bei Schicht 2 und 3 die Hauptspaltrichtung des Holzes parallel zu den
Anhéngestiften lag — was die vorhandene Rissbildung verursachte und wei-
tere Risse provoziert hétte —, wurde entgegen den iiblichen musealen Ge-
pflogenheiten entschieden, diese beiden Schichten aus statischen Griinden
zu erneuern. Mit der Riickformung und Verleimung der obersten Schicht
blieb das originale Erscheinungsbild erhalten.

3.5 RESTAURIERUNG DES STIMMSTOCKS

Obwohl beim Streicher-Fliigel zundchst kein dringender Verdacht auf einen
Stimmstockriss vorlag, wurde dennoch prophylaktisch beschlossen, eine
Rontgenaufnahme des kritischen Bauteils machen zu lassen. Manfred Schrei-
ner von der Akademie der bildenden Kiinste Wien wurde beauftragt, diese
vor Ort anzufertigen. Dabei zeigte sich, dass der Stimmstock an mehreren
Stellen unterschiedlich breite Risse aufwies. Am schwersten war erwartungs-
gemdld der Bassbereich betroffen, wo die groten Zugkrifte auftreten
(Abb. 11).
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Abb. 13a: Einbringen des Kunstharzes.

Abb. 13b: Sicherung der Risse mit Glasfaservlies.

Auf Grundlage der Diplomarbeit von Markus Brosig,* die bereits sieben
Jahren zuvor bei der Restaurierung des Hammerfliigels von Johann Schantz
als Orientierung gedient hatte und deren darin diskutierte Methode damals
erfolgreich umgesetzt werden konnte,’ fiel einvernehmlich mit den Samm-
lungskuratoren die Entscheidung, auch in diesem Fall eine Verklebung der
Risse mit Epoxidharz der Marke Araldite durchzufiihren. Nach Abnahme
des Stimmstockstegs lield sich das Deckfurnier mithilfe von feuchten
Schwammtiichern und einem Infrarot-Heizstrahler weitestgehend zersto-
rungsfrei abnehmen, wobei sich der Verdacht auf einen mehrfachen
Stimmstockriss bestétigte (Abb. 12).

Vor der Verklebung wurden die Wirbell6cher mit Diibeln zugesetzt, um das
Volllaufen mit Epoxidharz zu verhindern. Insgesamt wurden lediglich 5 ml
Araldite® in den Stimmstock eingebracht (Abb. 13a). Aufgrund der guten
bisherigen Erfahrungen sollte das Wirbelfeld anschliefend mit einem Glas-
faservlies gesichert werden (Abb. 13b). Nach einem Sicherheitstest an
einem Dummy wurde das Vlies mit Knochenleim auf das Wirbelfeld geleimt,
wobei die Kett- und Schussfaden im 45°-Winkel zu den Rissen platziert
wurden, um die Stabilitdt zu erh6hen. Frithere Versuche zeigten, dass fiir
die Haftung ein mo6glichst hoher Pressdruck entscheidend ist. Eine 10 mm
dicke vorgewdrmte Acrylglasplatte bewéhrte sich als Zulage.

Durch Anquellen der Deckfurnierteile konnten diese schlielich passgenau
an ihren alten Platz zuriickgeleimt werden, ehe die Diibel in den Wirbel-
l6chern aufgebohrt wurden.

4 Markus Brosig, Restaurierung von Stimmstockrissen an fliigelformig besaiteten
Tasteninstrumenten, in: Friedemann Hellwig (Hg.), Studien zur Erhaltung von
Musikinstrumenten. Teil 2: Besaitete Tasteninstrumente, Orgeln (Kolner Beitra-
ge zur Restaurierung und Konservierung von Kunst und Kulturgut, Bd. 17), Miin-
chen 2006, 9-89.

5 Ina Hoheisel - Alfons Huber, Ein Hammerfliigel, der Joseph Haydn hoffentlich
Freude gemacht hidtte, in: Restauratorenblédtter 29, 2010, 179-186.
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originales Unterleder  nicht originales
Spielleder

Abb. 14: Restaurierung der Klaviatur.

a. Notwendigkeit zur Ergénzung von elf nicht originalen Hammerstielen.

b. Originaler (unten) und nicht originaler (oben) Hammerstiel im Vergleich.
c. Nach dem Original rekonstruierter Hammerstiel.

d. Vergleich zwischen originalem Unterleder und nicht originalem Spielleder.

3.6 KLAVIATUR

An der Mechanik mussten elf nicht originale Hammerstiele ersetzt werden,
die in Form und Material vom Original abwichen (Abb. 14a und b). Die
neuen Hammerstiele wurden nach originalem Vorbild rekonstruiert (Abb. 14c)
und mit der von Paul McNulty entdeckten Methode® durch Anzupfen und
Ausdiinnen nach den benachbarten Himmern akustisch abgestimmt. Die
vorgefundenen inhomogenen Intonierleder, d. h. die oberste Lederschicht
der Hammerkopfe, stammten hinsichtlich Aussehen, Dicke, Gerbart und
Qualitdt der Applikation offensichtlich von spéteren Reparaturen (Abb. 14d).
Auf der Suche nach den optimalen Anschlagpunkten zeigte sich, dass meh-
rere Himmer aufgrund der zu grofRen Schichtdicke des erneuerten Leders
im Diskant an der Stimmstockvorderkante hdangen blieben. Um dieses Pro-
blem zu l6sen, wurde beschlossen, die nicht originalen Leder abzunehmen
und ein diinnes Leder der gleichen Tierart (Schaf) in vegetabiler Gerbung
als sogenannte »Opferschicht« zum Schutz der originalen Kernleder aufzu-
bringen. Allein das Einstellen und Regulieren der Mechanik - parallel zur
Einspielphase - nahm mehrere Wochen in Anspruch.

¢ Paul McNulty, Shaping Hammer Shanks by Ear - A Common Practice, in: Bea-
trix Darmstéddter - Ina Hoheisel (Hgg.): Unisonus. Musikinstrumente erforschen,
bewahren, sammeln, Wien 2014, 600-604.

166



g iy

I " "n
|| 'I' \'I .u

il ‘\

Abb. 15: Restaurierung der Dampfung.
a. Vorzustand.

b. Ergdnzung fehlender Teile.

c und d. Rekonstruierte Keil-Dampfer.

3.7 RESTAURIERUNG DER DAMPFUNG

Die Dampfung zeigte schwere mechanische Schdden (Abb. 15a). Es muss-
ten zahlreiche Dampfungsfiihrungsstdbchen sowie verlorene Dampfer re-
konstruiert und zuletzt die ganze Dampfung im Instrument neu eingerich-
tet werden (Abb. 15b bis d).

3.8 BESAITUNG

Der Klang eines Klaviers ist das Ergebnis eines sehr komplexen Schwin-
gungs-Systems - bestehend aus Masse und Elastizitdt des Resonanzbo-
dens, Masse und Anschlagsdynamik der Haimmer und nicht zuletzt aus
Masse, Spannung, Elastizitdt und Auslastung der Saiten -, also eines
Systems aus mindestens acht variablen, teils unbekannten Parametern,
darunter auch die intendierte Stimmtonhohe. Gerade im Hinblick auf die
rasante Entwicklung im Klavierbau dieser Zeit wurde zunéchst nicht
ausgeschlossen, dass sich unter dem vorgefundenen, sehr inhomogenen
Saitenbezug Reste der Originalbesaitung befanden. Die vorgefundene
Besaitung wurde daher zunéchst durch Interpolation rekonstruiert und
die Zugkrafte errechnet. Mit Messing-Basssaiten von 1,25 mm und Stahl-
saiten bis 0,49 mm im Diskant (das entspricht etwa der Zeit um 1830)
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ergab sich ein Gesamtsaitenzug von rund 34.000 N, das entspricht einem
Aquivalent von ca. 3.400 kp. Durch Vergleich mit anderen, z. T. etwas
fritheren Streicher-Fliigeln mit originalen Saiten und Saiten-Nummern
sowie mit einem fast baugleichen Instrument von 1819, das ebenfalls ori-
ginale Saitennummern aufwies, zeigte sich, dass der spitere Bezug gegen-
iiber der urspriinglich anzunehmenden Belastung von ca. 2.260 kp-Aqui-
valent um 12.000 N bzw. 1,2 Tonnen hoher lag - eine schliissige Erkldrung
fiir die beschriebenen Schiden. Die Zugkraft des zuletzt gew&hlten, vor
allem im Tenor und Bass etwas diinneren Saitenbezugs (mit 0,90 mm Mes-
singsaiten im Bass und 0,36 mm Eisensaiten im Diskant) liegt, bei einer
Stimmtonhéhe von a'=435 Hz, um ca. 7 % tiefer als die originale Be-
lastung. Der konservatorische »Trick«, bei geringerer Belastung das
klangliche Potential des Fliigels auszuschopfen, besteht darin, die Saiten
diinner zu wihlen, aber durch Wahl einer addquaten Stimmtonhohe die
volle Auslastung der Saiten zu erreichen.

Das fehlende Fagott-Register wurde unter Verwendung eines weichen, al-
ten Biittenpapiers und eingefidrbter diinner Rohseide nach dem originalen
Vorbild im Technischen Museum Wien rekonstruiert. Ebenso die Modera-
torleiste mit den Tuchzungenstreifen, die sich bei Betétigen des Pedals zwi-
schen Hammerkopfe und Saiten schieben lassen und den Ton ins Piano
abschattieren (Abb. 16).

3.9 OBERFLACHE DER RUCKWAND

Das Furnier der langen Wand war durch mechanische Einwirkungen stark
beschédigt und wies etliche tiefe Kratzer, Eindellungen und Lackschédden
auf. Die Andersartigkeit des Furnierbilds, Unterschiede in der Farbigkeit
des Lacks und eine andere Holzstruktur der Einlegeader sprachen datfiir,
dass das Furnier im letzten Drittel der langen Wand in der Vergangenheit
ersetzt worden sein musste (Abb. 17a). Das Erscheinungsbild der Ergén-
zung wies auf eine Cellulosenitrat-haltige Beschichtung hin. Eine Untersu-
chung unter UV-Licht bestétigte diese Annahme durch die Beobachtung
unterschiedlicher Fluoreszenz an der Schnittstelle der beiden Furnierarten
(Abb. 17b).

Da die Unterschiede in der Farbigkeit sehr storend wirkten, wurde die er-
neuerte Oberfldche farblich an das Original angeglichen.

Nach der Reinigung der gesamten Oberflache des Instruments wurde eine
Mischung aus Methoxy-2-Propanol und Tungdl hergestellt und mit
Orasol®-Pigmenten farblich an den Originallack angepasst. Mithilfe eines
feinkoérnigen Schleifpapiers wurde die nicht originale Oberflache unter Zu-
gabe dieser Mischung angeschliffen. Der langkettige Alkohol gewéhrleistet
ein retardiertes Anlésen des Lacks, wiahrend durch das leichte Anschleifen
das Ol eindringen konnte, was fiir eine Erh6hung des Tiefenlichts sorgte.
Die Beschddigungen im originalen Furnier konnten mit in Schellack aufge-
l6sten Orasol®-Pigmenten retuschiert werden. Schlussendlich konnte damit
ein einheitlicheres Erscheinungsbild der langen Wand erzielt werden
(Abb. 18).
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Abb. 16: Ergdnzung von Fagott-Register und Moderator (»Fagott« = Schnarrleiste aus Papier und Seide; der Moderator besteht
aus Tuchstreifen).

Abb. 17: Vorzustand der Oberflache der Riickwand.
a. Nicht originales Furnier mit rezentem Lack.
b. Abweichende Fluoreszenz an der Schnittstelle unter UV-Licht.

Abb. 18: Oberfldache der Riickwand nach der Retusche.
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Abb. 19: Oberflache des Deckels.
a. Vorzustand mit Resten des Originallacks.
b und c. Zwischenaufnahme wihrend der Abnahme der Uberlackierung.

3.10 OBERFLACHE DES DECKELS

Die Aullenseite des Deckels war zu einem spateren Zeitpunkt mit einem
dunkelbraunen, vermutlich mit Ruf§ pigmentierten Lack sehr schlampig
iibermalt worden. Der Anstrich war so unésthetisch, dass zu keinem Zeit-
punkt Zweifel bestanden, ihn abzunehmen und ihn nicht als »gewachsenen
Zustand« zu belassen (Abb. 19). Da bis auf eine kleine Stelle der Original-
lack zuvor abgeschliffen worden war, bestand kein Vorbehalt, die schwarze
Schicht mit Losemitteln abzunehmen, was mit einer Mischung aus Ethanol
und Aceton gut zu bewerkstelligen war. Um die freigelegte Furnierflache
an das Erscheinungsbild der benachbarten originalen Flachen anzugleichen,
wurde eine Grundierung aus eingefdarbtem modifizierten Leinolfirnis auf-
gebracht und abschliefend eine Mischpolitur nach zeitgendssischem Re-
zept’ mit dem Ballen aufgetragen.

3.11 FAKSIMILE DES NAMENSSCHILDES

Da das originale Namensschild iiber der Klaviatur entweder durch eine lee-
re Mattglasscheibe ersetzt oder die urspriingliche Tusche-Signatur getilgt
worden war (Abb. 20a und b), fiel die Entscheidung, an dieser prominen-
ten Stelle ein faksimiliertes Schild anzubringen. Dieses wurde nach dem
Vorbild im Technischen Museum Wien (Abb. 20c) mittels Photoshop bear-
beitet und - seitenverkehrt auf eine Folie gedruckt - auf dem Glas verkehrt

7 Mischpolitur aus 150 g Lemon-Schellack, 80 g Sandarak gereinigt, 50 g Elemi in
11 Ethanol geldst und abgefiltert. Aus: Jean-Paul Coutrait, Trucs et procédés du
bois, Paris 1993, 254.
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Abb. 20: Faksimilierung des Namensschilds.
a. Vorzustand.

b. Mattglas ohne Signatur.

c. Originalschild, Streicher-Fliigel Technisches Museum Wien. (© Michael Kirchweger.)

d. Faksimilierte Signatur auf altem Mattglas. (Foto: Rudolf Hopfner.)

4. DANKSAGUNG

in den originalen Rahmen eingelegt, sodass der Schriftzug auf der Riickseite
der Folie seitenrichtig lesbar wurde. Das Faksimile ist durch einen kleinge-
druckten datierten Vermerk kenntlich gemacht (Abb. 20d).

3.12 REKONSTRUKTION DES SCHALLDECKELS

Ein charakteristischer Bauteil der Wiener Klaviere der Biedermeierzeit ab
ca. 1810 ist der sogenannte Schalldeckel. Er reguliert die Klangbalance
zwischen dem Diskant- und Bassbereich vor allem beim Spiel mit ge6ffne-
tem Hauptdeckel. Die Entwicklung zu immer groRerer Lautstarke im Lau-
fe des 19. Jahrhunderts hat jedoch dazu gefiihrt, dass er aus vielen dlteren
Instrumenten - so auch bei unserem Streicher-Fliigel - entfernt wurde. Der
Schalldeckel wurde nach dem Vorbild im Technischen Museum Wien
nachgebaut.

AbschlieRend sei an dieser Stelle betont, dass all die komplexen und z. T.
widerspriichlichen Sachverhalte im gesamten Team der Sammlung disku-
tiert und die gewdhlten Entscheidungen einvernehmlich beschlossen wur-
den. Unser Dank ergeht an alle Kolleg*innen, die uns mit Rat und Tat und
Material ausgeholfen haben.

Nicht zuletzt haben uns seit September 2016 mehrere befreundete Musiker
und Musikerinnen in der Einspielphase ihre Zeit zur Verfiigung gestellt.
Dieses Feedback spielte bei der Entwicklung des klanglichen Potentials des
fertigen Fliigels (Abb. 21) eine entscheidende Rolle. Die meiste Zeit schenk-
te uns die Pianistin Birgit Streicher, die noch dazu eine Nachfahrin der Er-
bauerin in direkter Linie ist.
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Abb. 21: Endzustand mit rekonstruierter Pedalanlage und Schalldeckel.

5. VERWENDETE MATERIALIEN
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Aceton: Fa. Neubers Enkel, 1060 Wien

Araldite® AY 103/ HY 951 (Bodo Moller Chemie): Hersteller CIBA Geigy
Aquarellfarben (Fa. Schmincke): Kiinstler- und Zeichenbedarf Otto Kum-
mer, 1070 Wien

Ethanol: Fa. Neubers Enkel, 1060 Wien

Glasfilamentgewebe (Faserverbundwerkstoffe): Composit Technology
Haut- und Knochenleim: Fa. Beck, Koller & Fischer, 1010 Wien
Naturharze: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten

Intonierleder: Fa. Maximilian Hauser, 1020 Wien

Leinol: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten

Methylcellulose: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten
Orasol®-Pigmente: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten

Saiten: Fa. Marc Vogel, D-79795 Jestetten

Schellack: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten

Siedegrenzbenzin 100/140: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten
Terpentindl: Fa. Kremer-Pigmente, D-88317 Aichstetten

Wishup (Trockenreinigungsschwamm - Akemi): Fa. Deffner & Johann,
D-97520 Rothlein

(Alles andere im jeweiligen Fachhandel bzw. aus dem Bestand der Restau-
rierwerkstatt der Sammlung alter Musikinstrumente)



ZUSAMMENFASSUNG

Im Frithjahr 2013, anlédsslich des
200-Jahr-Jubildums seiner Herstellung,
wurde die Restaurierung des Hammer-
fliigels (op.-Nr. 961; Inv.-Nr. SAM 844)
von Nannette Streicher, der ersten
Klaviermacherin der Geschichte, zum
Schwerpunktprojekt der Sammlung
alter Musikinstrumente des Kunsthis-
torischen Museums Wien erklért. Zu
diesem Zeitpunkt befand sich das In-
strument in einem stark beschédigten,
teils veranderten und umgebauten, un-
spielbaren Zustand.

Zu Beginn war das Ziel der konser-
vatorischen und restauratorischen
MaRnahmen nur teilweise klar, so
dass zu Dokumentationszwecken und
zu einer vertiefenden Befundung zu-
niachst eine technische 1:1-Hand-
zeichnung des gesamten Instruments
angefertigt wurde. Die damit verbun-
dene intensive Auseinandersetzung

SUMMARY

On the occasion of the 200th anni-
versary of its production year in
2013, the fortepiano op. 961 (inv. no.
SAM 844) by the famous and first
female piano maker Nannette Strei-
cher, part of the Collection of His-
toric Musical Instruments (Samm-
lung alter Musikinstrumente) of the
Kunsthistorisches Museum Vienna,
was selected as the collection’s main
conservation project. At that time,
the instrument was highly damaged,
partially altered and rebuilt, and in
unplayable condition.

Before defining the aim of the project,
a hand drawn 1:1 engineering detail
drawing of the whole instrument was
made for documentation purposes.

mit dem Bestand ertffnete die Mog-
lichkeit, schrittweise ein Restaurie-
rungskonzept zu formulieren.

Jedoch blieb die Frage nach der Wie-
derherstellung der Spielbarkeit zu-
ndchst offen, da ca. 25 % des erhal-
tenen Saitenbezugs aus historischen,
jedoch stark korrodierten Saiten be-
stand. Nach einer umfangreichen
Mensuranalyse und im Vergleich mit
erhaltenen Instrumenten der glei-
chen Werkstatt wurde das iiberliefer-
te Saitenmaterial jedoch letztlich auf-
grund der groBeren Durchmesser und
schadensrelevanten Zugkrifte, die
zu erheblichen Beschadigungen des
Stimmstocks, des Anhangs und des
Resonanzbodens fiihrten, als nicht
original eingeschétzt. Der Verdacht
auf einen vorliegenden Stimmstock-
riss konnte durch eine Rontgenun-
tersuchung bestétigt werden.

The time consuming close examina-
tion of the instrument’s existing state
allowed the goals of the conservation
to be developed gradually.

The question of playability remained
unanswered, since 25% of the pre-
served strings appeared to be contem-
porary with the piece. After a detailed
analysis of the scaling and stringing
and comparison with period instru-
ments from the same workshop, it be-
came clear that not only was the pres-
ent heavy stringing not original, it was
also responsible for the serious dam-
age to the wrest plank, hitchpin rail,
and soundboard. The suspicion of a
cracked wrest plank was confirmed
by x-ray examination.

Schlussendlich wurde vom wissen-
schaftlichen Team der Sammlung ein-
vernehmlich entschieden, den Ham-
merfliigel komplett zu restaurieren -
mit dem Ziel, ihn auch wieder spielen
zu konnen.

Im vorliegenden Beitrag werden die we-
sentlichen Punkte des vierjdhrigen Res-
taurierprojekts vorgestellt, wie die Re-
konstruktion des Pedalstegs, die Restau-
rierung des Stimmstocks, des Anhangs,
des Resonanzbodens und der Mechanik
sowie die Regenerierung und Behand-
lung der Oberfldche. Uberlegungen zur
Mensurierung sowie eine unsichtbare,
materialschonende Methode zur Kle-
bung gerissener Stimmstécke werden
ebenfalls besprochen und diskutiert.
Das Projekt wurde mit einer groBzii-
gigen Spende durch den TANA Trust
London sowie Saskia van der Wel und
Fritz Heller unterstiitzt.

After weighing the pros and cons, the
whole collection team decided by mu-
tual agreement to realize a complete
restoration including playability.
The entire project took about four
years. The main steps of the process
are presented, including the recon-
struction of the pedal rail; the resto-
ration of the wrestplank, hitchpin rail,
soundboard, and the action; and the
treatment of the surface. Reflections
on the scaling and an invisible meth-
od to restore a cracked wrestplank
while preserving the historic material
[Brosig, 2006] are also discussed.
The project was funded by the TANA
Trust London, Saskia van der Wel,
and Fritz Heller.
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