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Editorial |

Editorial

»Alles Angefangene ging gleichen Schrittes fort, der Jupiter von Silber, das goldene SalzgeféB, das groBe Gefal
von Silber und die zwei Képfe von Erz; auch schickte ich mich an, das Ful3gestell zum Jupiter aus Erz zu gieBBen,

aufs reichste verziert.“

Leben des Benvenuto Cellini, florentinischen Goldschmieds und Bildhauers, von ihm selbst geschrieben. Uber-
setzt und mit einem Anhange herausgegeben von Goethe, [Tiibingen 1803] Frankfurt am Main 1981, S. 308

Zwischen 1558 und 1566 verfasst, gibt die Vita des Gold-
schmieds und Bildhauers Benvenuto Cellini ein lebhaftes
Bild nicht nur der Kiinstlerpersonlichkeit, sondern auch sei-
ner Arbeiten und der Rahmenbedingungen ihrer Entstehung.
Cellinis Meisterwerke aus Silber, Gold, Bronze und Marmor
werden von seinen Zeitgenossen den Gemalden eines Leo-
nardo da Vinci an Ansehen gleichgestellt, fiirstlich wird er
entlohnt, wenn auch Unglicksfalle und Missgunst ihn immer
wieder der verdienten Einnahmen berauben.

An dieser Stelle soll an Cellini erinnert werden, weil die neue
Ausgabe der VDR-Beitrage zur Erhaltung von Kunst- und Kul-
turgut von manchen Arbeiten berichtet, die wir heute ge-
meinhin dem Kunstgewerbe zuordnen. Nichts zwingt uns je-
doch, die ,Kinstlichkeit“ der dahinter stehenden Erfindung
zu unterschéatzen. So Uibertragt sich ja auch nicht langer eine
zwischen hoéheren und niederen Kinsten unterscheidende
wissenschaftliche Klassifikation auf die Qualitat der ihnen
gewidmeten restauratorischen Arbeit.

Zwei Beispiele aus der Textilrestaurierung bilden den Auf-
takt: Cornelia Hofmanns Bericht liber die Restaurierung der
Federtapeten im Moritzburger Fasanenschldsschen und die
von Anna Jolly und Corinna Kienzler dokumentierte Tapisse-
rienrestaurierung in der Abegg-Stiftung bei Bern.

Farina Bebenek bespricht im nachfolgenden Beitrag die
technologische Untersuchung eines Elfenbeinreliefs, die in
Verbindung mit der Auswertung von Vergleichsstiicken
wichtige Argumente fiir eine Echtheitsabklarung ergeben
hat.

Jorg Freitags Aufsatz zur Tagung ,,Let’s putz Silber“ der Fach-
gruppe Kunsthandwerkliche Objekte im VDR bietet einen
Uberblick Giber deren Programm, setzt Akzente und leitet
aus dem Tagungsergebnis Trends der aktuellen Metallres-
taurierung sowie Defizite in der Theoriebildung ab.

Sophie Hoffmanns sich anschlieBender Aufsatz zum Mer-
kel’schen Tafelaufsatz geht auf einen Vortrag der Silberta-
gung zuriick. Ihm sollen im nachsten Heft weitere Beitrége
folgen.

Nach dem Edelmetall wenden wir uns in Anja Wagenknechts
Text dem ,armen“ Material Wachstuch zu.

Petra Pfeiffer schreibt liber eine bedeutende barocke Orgel im
Erzgebirge und verortet die ihr gewidmeten MaBnahmen im
Spannungsfeld zwischen Restaurierung und Rekonstruktion.
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Simone Stritzker und Sebastian Strobl beschaftigen sich mit
der Fehlstellenergédnzung von Glasmalerei, insbesondere
dem Einsatz digitaler Technik bei Totalverlust.

Daniel Fitzenreiter zeigt im Vergleich dreier Varianten eines
Holztafelgemaldes von Rubens und Jan Breughel d. A. deren
maltechnische Eigenheiten und Qualitdtsschwankungen auf.
Umfangreiche strahlentechnische Untersuchungen, die in
Zusammenarbeit mit der Hochschule fur Bildende Kiinste
Dresden durchgefiihrt werden konnten, ermdglichten Einbli-
cke in die Faktur des Potsdamer Bildes, die hier sorgfaltig
ausgewertet werden.

Andreas Siegl berichtet in seinem Beitrag liber NotfallmaB-
nahmen, zu denen sich das Landesamt fiir Denkmalpflege
und Archdologie Sachsen-Anhalt wahrend und nach dem
Saale-Hochwasser des Sommers 2013 veranlasst sah.

Als letzter Beitrag folgt ein Interview, das Ingo Timm gewid-
met ist, dem Gemalderestaurator und Caspar-David-Fried-
rich-Kenner, Professor an der Hochschule fiir Bildende Kiins-
te Dresden und, nicht zuletzt, langjédhrigem Chefredakteur
der VDR-Beitréage. Die Serie der Oral-History-Interviews un-
serer Zeitschrift wird durch die Auskiinfte zu seiner Person
zugleich auch um ein Spiegelbild der ostdeutschen Nach-
kriegszeit bereichert, wie sie auf restauratorischem Gebiet
maBgeblich von Ingo Timm mitgepragt worden ist. Ingo
Timm ist am 09. Mai 2016 achtzig Jahre alt geworden, wozu
ihm die Redaktion auch an dieser Stelle noch einmal von
Herzen gratuliert!

Es folgen noch vier kiirzere Texte: Fiona Macalister gibt
einen Uberblick {iber Risk-management-MaBnahmen welt-
weit. Die Rezensionen von Heidi Blécher und Stephen Koob
betreffen Textilien und Glas. Und Hanna Hélling bespricht
ein in polnischer Sprache erschienenes Buch zur Filmres-
taurierung.

Wir hoffen, dass diese unter neuen Vorzeichen entstandene
Nummer der VDR-Beitrage ihr Publikum findet und dass alle,
die darin lesen, dies mit Gewinn und Vergniigen tun werden.

Cornelia Weyer
fiir die Beitrége-Redaktion
Mai 2016



GruBwort des Herausgebers

Sehr geehrte, liebe Leserinnen und Leser,

nach den Monaten der Verstandigung und des Ringens um
eine neue, zeitgemaBe Form lesen Sie nun die langersehnte
Nummer 1/2016 der VDR-Beitrage zur Erhaltung von Kunst-
und Kulturgut. Sie ist das Ergebnis neuer Konstellationen:
Wir arbeiten mit einem neuen Verlag zusammen, und die
VDR-Beitrage erscheinen tberwiegend in digitaler Form. Die
Restauratorinnen und Restauratoren unseres Verbandes -
und damit der VDR selbst - erweisen sich als innovations-
fahig: Der Zugriff kann nun von Uberallher von Ihren Geraten
aus erfolgen, das Stébern nach Schlagworten und das Ar-
chivieren werden komfortabler und effizienter. Wir erhoffen
uns auf diesem Weg zusatzlich eine wesentlich groBere -
und zunehmend auch internationale - Verbreitung der fach-
lichen Inhalte, wie sie dies in ihrer hohen Qualitat und an-
spruchsvollen redaktionellen Aufbereitung verdienen.

Manche Abonnentinnen und Abonnenten haben dessen un-
geachtet gute Griinde, weiterhin die Printausgabe beziehen
zu wollen. Auch fir diesen Bedarf wird weiterhin gesorgt,
wenn auch die dafiir anfallenden Kosten aus wirtschaftli-
chen Griinden weitergegeben werden missen. Wir danken
herzlich fiir das dem VDR hierfiir entgegengebrachte Ver-
sténdnis!

GruBwort

Die Artikel dieses Hefts 1/2016 sind ein erneuter Beweis
dafiir, dass die VDR-Beitrége eine unverzichtbare und ein-
zigartige Publikation in der einschldgigen Medienlandschaft
sind. Sie fiihren die fachliche Kommunikation auf hohem
Niveau und spiegeln damit das wissenschaftliche Arbeiten
unserer Mitglieder und Autoren. Wir méchten auch zukinftig
mit den VDR-Beitrdgen unseren Berufsstand férdern, indem
wir Uber das Tagesgeschehen hinaus giltige Arbeits- und
Forschungsergebnisse prasentieren und zum Austausch da-
riiber in unserer eigenen und den benachbarten Berufsgrup-
pen einladen.

Im Namen des Prasidiums danke ich allen Beteiligten fir
Engagement und Geduld, sowohl den Autorinnen und Auto-
ren, als auch besonders der Redaktion mit ihrer bewahrten
Leitung durch Dr. Cornelia Weyer sowie dem Michael Imhof
Verlag fiir die gelungene Umstellung unter Sicherung der
besonderen Qualitdt und des Charmes der ,Beitrage“. Mein
personlicher Dank gilt auch dem alten, wie dem neuen Pra-
sidium und, last but not least, Katharina Trifterer, unserer
Geschaéftsfihrerin, fiir das unbeirrbare Eintreten fiir die bes-
te Losung. Ich wiinsche lhnen, liebe Leserinnen und Leser,
eine anregende Lektire!

Herzlich

Ihr Dr. Jan Raue
Prasident des VDR
Herausgeber

112016 VDR Beitrage | 7



Beitrdge | Tapeten aus Vogelfedern

Cornelia Hofmann

Das Barockschloss Moritzburg bei Dresden besitzt zwei duBerst seltene Zimmerausstattungen: das Federzimmer (1723) im Schloss und die

Federtapeten (1772) im Fasanenschldsschen. Letzteres ist ein kleines Lustschlésschen unweit des Barockschlosses.

Anhand der Restaurierung einer Bahn wurde ein Konzept zur Erhaltung und Rekonstruktion des gesamten Raumes im Fasanenschlésschen

entwickelt. Es war ein sehr langer Weg von der Konzeption bis zur Fertigstellung des gesamten Raumes. Die Federtapeten konnten 2013, auch
dank der Unterstiitzung des WMF (WORLD MONUMENT FUND), der Offentlichkeit zum ersten Mal vollstandig gezeigt werden.

Wall hangings from 230,000 feathers — a special challenge

The baroque Moritzburg Castle near Dresden holds two rare interiors; the Feather Chambre of 1723 in the chateau and the feather wall hangings of 1772

in the Little Pheasant Castle, a small building not far from the chateau.

One of the elements from the Little Pheasant Castle was restored. It also served for developing a concept for the preservation and reconstruction of

the complete room. It has been a long way from the concept to its completion. The complete feather wall hangings were shown to the public for the

first time, also thanks to the support of the WMF (World Monument Fund).

Es ist schon erstaunlich, wie es dem Architekten Johann Da-
niel Schade (1730-1798) gelang, auf einem bescheidenen
Grundriss von 13,4 m eine ganze Hofhaltung ,,en miniature®
unterzubringen. Zwar war das Fasanenschlosschen nur als
Sommeraufenthalt fiir den Kurflirsten Friedrich August IIl.
von Sachsen und seine Gemahlin Amalia Augusta sowie eine
sehr begrenzte Gasteschar vorgesehen, doch war die Raum-
disposition auf die offizielle Programmatik des hofischen Le-
bens ausgerichtet (Abb. 1). Mit allem, was dazu gehorte: ei-
nem Antichambre, zwei Toilettenzimmern, einem Jagdzim-
mer, einem Speisesaal und drei Appartements. Jeder Raum
erhielt eine eigene spezielle Ausgestaltung. So gab es das
»Stroh- und Schmelz-Cabinet®, das ,,Chinesische Eckzim-
mer“ sowie das , Tlrkisch Cabinet“. Natdrlich durfte auch
das Schlafzimmer nicht fehlen, denn dem herrschaftlichen
Schlafgemach kam im 17. und 18. Jahrhundert eine groBe
reprasentative Bedeutung zu. Hier verbrachte man nicht nur
die Nacht, sondern empfing den Hofstaat und gewahrte Au-
dienz. Das ,Lever et coucher” (= feierliches Aufstehen und
Zubettgehen) wahrte oft mehrere Stunden. Wichtige Ge-
schafte, Beforderungen sowie Staatsempfange wurden im
Schlafzimmer abgehalten.

GemaB Aufzeichnungen des Hofjournals libernachtete die
kurfurstliche Gesellschaft niemals in dem kleinen Palais.
Man kehrte vielmehr stets in die Residenz Dresden, den
Sommersitz Schloss Pillnitz oder bei groBen Festlichkeiten
in die Schlafquartiere im Schloss Moritzburg zuriick. Trotz-
dem verfiigte das Lustschlosschen liber ein auBergewohnli-
ches Schlafzimmer.

So Aufsehen erregend schon das Umkleidezimmer des Fiirs-
ten (eine Tapete aus Stroh, Perlen und chinoisen Textilap-
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plikationen) ist, so extravagant gestaltet der Innenarchitekt
diesen Raum. Hier besteht die gesamte Wandverkleidung
aus nattirlichen Vogelfedern.

1
Fasanenschlosschen, Sommer 2013



2
Zustand vor der Restaurie-
rung (Bahn Nr. 5)

3
Zustand vor der Restaurie-
rung (Bahn Nr. 6)

Der Zweite Weltkrieg hatte auch vor dem kleinen Fasa-
nenschlosschen nicht Halt gemacht. Im Zuge der Wirren des
endenden Krieges kam es im Palais zu vielféltigen Pliinderun-
gen und Vandalismus. Augenzeugen berichteten von einge-
schlagenen Fenstern, zerstorten Gemalden sowie aufgehauf-
ten Mobeln vor dem Haus. Die Rettung des Gebaudes ist
dem Ornithologen Paul Bernhardt zu verdanken, der die wei-

Tapeten aus Vogelfedern

Beitrage

tere Nutzung des Palais flir eine Vogelschutzstation anregte.
Gemeinsam mit dem sehr interessierten Prinz Ernst Heinrich
von Sachsen, dem letzten Wettiner auf Schloss Moritzburg,
hatte er eine Sammlung von Vogelpraparaten angelegt.

Es erfolgten einfache InstandsetzungsmaBnahmen wie Neu-
verglasung der Fenster, Reparieren der FuBboden, und die
Wande erhielten neue Anstriche. Einige der Wandverkleidun-
gen, darunter auch die Federtapete, wurden vorher abge-
nommen und auf dem Dachboden deponiert.

1] 2016 VDR Beitrége | 9



Beitrdge | Tapeten aus Vogelfedern

4
Federzimmer Augusts des Starken
1723, nach der Restaurierung,
Schloss Moritzburg 2003

Wahrend alle Raume des Fasanenschlosschens noch vor
dem Krieg fotografisch dokumentiert worden sind, existie-
ren von der Federtapete bzw. dem Schlafzimmer leider keine
historischen Aufnahmen.

Es handelt sich bei dieser Wandverkleidung um Tapetenbah-
nen (ca. 235 x 52 cm) mit einer Musterabfolge in weien und
roten Langsstreifen. In den weiBen Flachen sind einzelne
schwarze und griine Akzente gesetzt. Die roten schmaleren
Streifen sind mit braunen Streifen eingefasst. In den roten Be-
reichen sind weiB-schwarz gemusterte Betonungen gesetzt.
Als Gestaltungsmaterial fiir die Tapeten sind unterschiedliche
Federsorten verwendet. Zum Einsatz kommen ausschlieBlich
einheimische Vogelarten. Der GroBteil der Federn stammt vom
Mongolischen Jagdfasan: hochstwahrscheinlich aus der direkt
an das Schlosschen angegliederten Fasanerie. Pfauen-,
Enten- und Gansefedern sind ebenfalls benutzt. Die Federn
sind in Reihen, dachziegelartig und flachendeckend in ein
Grundgewebe eingesteckt und angeleimt.

An den Federtapeten, die iiber 180 Jahre im Fasanenschloss-
chen hingen, ging die Zeit nicht spurlos vorbei. Feuchtigkeit,
Insekten und mechanische Beanspruchung beschadigten die
Tapeten sehr stark. Durch die mutwillige Zerstorung nach
1945 gingen ganze Bahnen verloren. Insgesamt waren es ur-
spriinglich 18 Tapeten (21,24 m). Davon fehlen drei Bahnen
sowie ein schmaler Streifen (4,13 m) (Abb. 2 und 3).
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Im Jahr 2002 begannen die ersten Schritte in Richtung Res-
taurierung der Federtapeten. Eine freischaffende Restaura-
torin wurde mit der Sichtung und Vermessung der einzelnen
Bahnen beauftragt. Die Textilrestaurierungswerkstatt der
Museen der Stadt Dresden erhielt 2003 den Auftrag, eine
Erhaltungskonzeption zu erstellen. Man wandte sich deshalb
an die stadtischen Museen, da in deren Werkstatten das Fe-
derzimmer Augusts des Starken restauriert worden war. So-
mit bestanden bereits einige Erfahrungen im Umgang mit
groBflachigen Federgeweben. (Abb. 4)

Die Zielsetzung war, dass alle vorhandenen Tapetenbahnen
wieder an ihrem urspriinglichen Ort, im Schlafzimmer des Fa-
sanenschlosschens, angebracht werden. Alle ausgefallenen
Federn sollten erganzt werden. Auch entschied man sich fiir
eine vollstandige Rekonstruktion der drei fehlenden Bahnen.
Anhand der unterschiedlich zusammengenahten Bahnen
und deren Musterabfolge war eine Zuordnung zu den Wan-
den im Schlosschen fast zweifelsfrei moglich. Zusatzlich
wurde mittels Computer eine Wandabwicklung simuliert.
Es dauerte weitere vier Jahre, bis die Konzeption zur prak-
tischen Ausfiihrung gelangte. An einer geeigneten Bahn
sollte eine sogenannte Proberestaurierung durchgefiihrt
werden. Wir entschieden uns fiir die Tapetenbahn Nr. 3
(237 x 51,5 cm).

Nummer 3 befand sich in einem sehr desolaten Zustand. Die
Federn waren stark verschmutzt, groBflachig ausgefallen,
abgebrochen, und eine groBe Anzahl lag verteilt auf der ge-
samten Bahn. Durch intensive Lichteinstrahlung hatten sich
die Federfarben (vor allem die Rottone) geandert bzw. waren
vergilbt. Im oberen Abschnitt war ein Stlick Federgewebe
herausgeschnitten. Das Grundgewebe war allgemein ver-
schmutzt und hart, die Webbindung geschadigt. An der rech-
ten oberen Seite (vom Futtergewebe aus gesehen) war ein
langes Gewebestlick keilformig von Futter und Federseite
herausgeschnitten. In gleicher Hohe befand sich ein langer
Riss. Das Wollvlies war durch Mottenfral3 zerstort und nur
noch im unteren Saumbereich sowie an den Federkielen an-
haftend vorhanden (Abb. 5 und 6).

Der erste Arbeitsschritt bestand im sorgsamen Abnehmen
aufliegender Federfragmente bei gleichzeitiger Priifung auf
Festigkeit der intakten Federreihen. Dass die Federtapeten
einfacher gearbeitet waren als das im Schloss Moritzburg
ausgestellte Federzimmer, bedeutete nicht unbedingt, dass
die Restaurierung leichter sein wiirde. Im Gegenteil: Hier wa-
ren die Federn in das Gewebe mit wasserloslichem Leim ein-
geklebt, und dies schloss deshalb eine komplette Reinigung
im Wasserbad aus. Es musste eine andere Moglichkeit ge-
funden werden, die stark verschmutzte Oberflache der Fe-
dern sowie des Gewebes zu reinigen. Ein partielles Abwi-
schen der Federn mit einem feuchten Wattepad und
Schwammchen flihrte zu keinem guten Ergebnis. Auch das
Reinigen auf dem Niederdrucktisch bot keine zufriedenstel-
lende Losung. Den besten Erfolg erzielten wir durch ein



Zustand vor der Restaurierung
(Bahn Nr. 3), nach dem Abnehmen
aller aufliegenden losen Federn

6
Zustand vor der Restaurierung mit
Schadstelle im Gewebe (Bahn Nr. 3)

griindliches Absaugen mit einem Spezialsauger sowie ein
vorsichtiges trockenes Abwischen der Federn mit Zellstoff-
tichern (Abb. 7).

Nach der Reinigung erfolgte das partielle Unterlegen und Si-
chern (Spannstich) aller groBeren Schadstellen im Gewebe.
Eine Herausforderung stellte die Ermittlung der passenden
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7

Abnehmen der
Wollvliesreste von
der Innenseite
(Bahn 3)

8

Einfligen der gelblich gefarbten
Federn in den ehemals weiBen
Bereich (Bahn 3)

roten und hellen Farbtone fiir die Erganzung der Fehlstellen
im Federgewebe dar. Nach mehreren Proben entschieden
wir uns fiir einen leicht gelblichen Ton zur Vervollstandigung
im hellen ehemals weiBen Bereich. Eine Fehlentscheidung,
wie sich spater herausstellen sollte (Abb. 8).

Ungefahr 12800 Vogelfedern waren urspriinglich zur Herstel-
lung dieser Bahn verwendet worden. Zur Restaurierung
mussten ca. 5000 neue Federn eingesetzt werden. Alle neu-
en Federn wurden entsprechend ihren Vorbildern mittels
Schablone zugeschnitten und am Kiel ca. 5 mm gespleiBt.
Das Einkleben der Federn mit Pergamentleim in den kahlen
Bereichen war relativ unkompliziert. Etwas diffiziler war das
punktuelle Einsetzen in kleinen Abschnitten. Nach der Ver-
vollstandigung der Federflache erhielt die Tapete in ihrer ge-
samten Breite ein Stiitzgewebe. Das innenliegende zerstorte
Vlies wurde durch ein neues Wollvlies ersetzt. (Abb. 9 und 10)
Auch dank der Forderung der Restaurierung durch den
WORLD MONUMENT FUND konnten die anderen Bahnen ab
2010 bearbeitet werden. Auf Grundlage der ausgefiihrten Ar-
beiten an Probebahn Nr. 3 und deren Ergebnissen begann
die Erstellung des Leistungsverzeichnisses. Der Dresdner
Werkstatt wurde die Projektleitung libertragen. Neben der
Koordinierung der Arbeiten in den einzelnen Werkstatten be-
stand die Aufgabe im Ausrechnen und Beschaffen der erfor-
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Einsetzen der Fasanenfedern

derlichen Federarten. Benotigt wurden 28 kg weiBe Ganse-
brustfedern, 11 kg rote Gansebrustfedern, 2 kg Fasanen-
federn (zwei verschiedene Sorten), 300 g Federn der Stock-
ente (Fllgel) sowie 100 g Pfauenrupf (Halsbereich). Bei den Ta-
peten waren urspriinglich etwa 230 000 Federn eingeklebt
worden. Wichtig war diese Mengenberechnung vor allem bei
den zu farbenden Federn. Dazu musste der exakte Bedarf
an roten und gelblichen Gansefedern ermittelt werden. Da
erfahrungsgemaB nicht jede der neuen Federn verwendet
werden konnte (sie konnten zu kurz sein oder Fehler haben),
erfolgte eine Hochrechnung fiir alle Bahnen. Ein eventuelles
Nachfarben, falls es nicht reichen sollte, konnte problema-
tisch werden. Auch mussten immer ausreichend in Farbe und
Musterzeichnung (jahreszeit- und futterabhangig) gleicharti-
ge Pfauen-, Stockenten- und Fasanenfedern vorhanden sein.
(Abb. 11)

Das Leistungsverzeichnis sah weiterhin die Probeentnahme
und Laboruntersuchung der vorhandenen Materialien vor.
Diese Untersuchung ergab eine arsen- und quecksilberhalti-
ge Belastung der meisten Bahnen, was an musealen Objek-
ten (vor allem in ethnologischen und naturkundlichen Samm-
lungen) nicht ungewohnlich ist, aber beachtet werden sollte.
Der Sicherheits- und Arbeitsschutzbeauftragte des Landes-
amtes fiir Denkmalpflege, der Arbeitsschutzbeauftragte der
Stadt Dresden, der Arbeitsschutz der SIB (Sachsisches Im-

12 VDR Beitrage 112016
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Tapetenbahn Nr. 3 nach der Res-
taurierung
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1
Wiegen und Zuteilen der bendtigten
Federmengen fiir die Farberei

mobilien- und Baumanagement) sowie verschiedene Chemi-
ker sahen sich die Tapeten in der Werkstatt an. Die Amtsarz-
tin wurde eingeschaltet. Es erfolgten Uberpriifungen der Ge-
fahrstoffbelastung wahrend der Restaurierung. Das Ergeb-
nis: Die Grenzwerte fiir Quecksilber und Arsen wurden sicher

unterschritten. Durch das Absaugen mit dem Spezialsauger
wurden kontaminierte Staube unmittelbar am Entstehungs-
ort entfernt. Es wurden Richtlinien fiir die weitere Arbeit mit

12

Arbeiten im Folienzelt (mit Handschu-
hen und Maske) als SchutzmaB-
nahme: Restaurierungswerkstatt
Laurence Becker in Koln

14

Arbeiten an den neuen Feder-
tapeten in der Werkstatt von
Eva Diillo

13

Probe fiir die Entscheidung,
ergraute Federn mit weiBen
Federn zu ergénzen

den Tapeten herausgegeben, wie z.B. das Arbeiten mit Ar-
beitsschutzmaske P3 und Einmalhandschuhen. Beides war
besonders beim Bewegen der Tapeten dringend notwendig.
(Abb. 12)

Trotz der schnellen Reaktion und der eingeleiteten MaBnah-
men kam das Projekt fiir fast ein Jahr zum Erliegen. Im Feb-
ruar 2010 konnte es endlich weitergehen. Die SIB stellte
Spezialstaubsauger fiir jede beteiligte Werkstatt zur Verfii-
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15 16
Ankunft der ersten Bahnen am
Fasanenschlosschen im

Februar 2013 Westwand

gung. Fast zeitgleich begannen in den neu beauftragten
Werkstatten in Koln, Hamburg, Berlin und Radeberg die Ar-
beiten an den Tapeten. Nach dem Abschluss der Federbe-
handlung musste festgestellt werden, dass das Reinigungs-
ergebnis bei den weiBen Federn sehr ungleich ausgefallen
war. Die vom Schmutz stark schwarzverfarbten Abschnitte
konnten, anders als erwartet, an einigen Bereichen nur ge-
ringfligig aufgehellt werden. Dies hatte wiederum zur Folge,
dass die vorbereiteten eingefarbten Federn fiir die Ergan-
zung in diesen Bereichen nicht mehr geeignet waren.

Das Projekt wurde erneut gestoppt. Eine Losung musste ge-
funden werden. Es standen unterschiedliche Vorgehenswei-
sen zur Diskussion. So gab es die Uberlegung, die neuen
Géansefedern entsprechend dem Verfarbungsgrad den origi-
nalen Federn anzupassen. Das héatte einen enormen Arbeits-
und Zeitaufwand bedeutet. Zudem war eine so nuancierte
Farbung bei Federn, auch in diesen GroBenordnungen, nicht
moglich. Diese abgestufte Farbung (es wurde von vier bis
funf verschiedenen Grautonen ausgegangen) hatte auBer-
dem eine ungewollte neue Farbigkeit in die einfache Strei-
fenabfolge Rot/WeiB/Rot gebracht. Es gab weiterhin die
Idee, eine einheitliche Grautonung fiir die neuen einzuset-
zenden Federn zu erreichen. Dieser Farbton wurde bereits
bei der Proberestaurierung experimentell angewandt und
verworfen. Die so getonte Flache wirkte fahl und kalt.

Das einzig Denkbare war, die ergrauten weiBen Federn mit
ungefarbten weien Federn zu erganzen. Zur endgiiltigen
Entscheidung wurde wieder ein kleines Probestiick in dieser
Form restauriert. Man beschloss diese Art der Erganzung.
Alle Werkstatten erhielten jetzt 28 kg weiBe Federn. Die Ar-
beiten konnten weitergehen. Nicht betroffen von diesem Ar-
beitsstopp war die Anfertigung der drei neuen Federtapeten.
Hier war von Beginn an mit weiBen Federn gearbeitet wor-
den (Abb. 13 und 14).

14 VDR Beitrage 112016

Roxana Naumann beim Zusam-
menndhen der Tapeten fiir die

17

Wahrend des Anbringens der
groBen Federtapeten an die
Westwand

In den kalten Februar-Tagen 2013 erfolgte die Montage der
18 Federtapetenbahnen. Sie waren alle in das benachbarte
ehemalige Hofkiichengebdaude am Fasanenschlosschen
transportiert worden. Einzeln wurden die langen Bahnen aus
ihren Transportkisten gehoben und vorbereitet. Die groBen
Tapetenbahnen der Westwand konnten erst vor Ort zusam-
mengenaht werden. AnschlieBend brachte man die Feder-
teile in das Schldsschen. Die Bahnen waren alle am oberen
Rand und an ihren Seiten mit Klettstreifen versehen worden.
Die Gegenstlicke wurden an den Wanden des Schlafzim-
mers angebracht. Die Hangung begann mit der schmalsten
Bahn. Die groBe 340 cm x 235 cm Westwand sowie die re-
konstruierten Bahnen (WandmaB 161,5-162 cm) bildeten
den Abschluss (Abb. 15, 16 und 17).

Nach dem vollstandigen Aushangen der Tapeten erfolgten
ein paar Wochen spater die endgiiltige Abspannung der Ta-
peten und das Anbringen der goldenen, originalen Zierleis-
ten. Plinktlich zur Saisonerdffnung am 31.4.2013 konnte das
nun auch mit Mébeln eingerichtete Schlafzimmer der Offent-
lichkeit libergeben werden (Abb. 18).

An dieser Stelle mochte ich mich noch einmal ganz herzlich
fur die ausgezeichnete Zusammenarbeit, ohne die solch ein
Projekt nicht moglich ware, bedanken. Der Dank geht an:
Roxana Naumann (Radeberg), Laurence Becker und Kolle-
ginnen (Koln), Viola Beier und Kolleginnen (K&in), Claudia
Schillo und Mitarbeiterin (Hamburg) und an Eva Diillo, wel-
che die Rekonstruktion der drei Federbahnen bewerkstelligt
hat. Dank auch an die Mitarbeiter des Schlosses Moritzburg,
die Restauratoren im Landesamt fiir Denkmalpflege Sach-
sen und die Kollegen der Museen der Stadt Dresden.

Cornelia Hofmann
Dipl.-Textilrestauratorin
Museen der Stadt Dresden
Wilsdruffer Str. 2

01067 Dresden
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Schlafzimmer des Kurfiirsten nach
der Restaurierung 2013
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Tapisserien in der Villa Abegg

Neumontage in historischem Kontext

Anna Jolly, Corinna Kienzler

Nach fiinfzigjahrigem Bestehen der Villa Abegg miissen einige der originalen Installationen unter konservatorischen Aspekten liberdacht wer-

den. Hierzu z&hlt die Montage von vier flamischen Wirkereien des spaten 15. und friihen 16. Jahrhunderts in der Bibliothek. Die neue Montage

sollte sich moglichst diskret in die originale Raumsituation einfligen, um die Integritdat des Hauses zu bewahren. Dabei waren die konkaven

AuBenwande der Bibliothek und die Formate der Tapisserien zu beriicksichtigen. Zur Lésung dieser Aufgabe wurde vom Textilkonservierungs-

atelier der Abegg-Stiftung eine neue Hangevorrichtung entwickelt, die in diesem Beitrag vorgestellt wird.

Tapestries in the Villa Abegg — New mounting in historical context

The Villa Abegg was built in the 1960s as the private residence of the art collectors Werner and Margaret Abegg. The building was from the start con-

ceived to house historic pieces of architecture, furniture and works of art. After the founders’ death the villa was opened to museum visitors in 2003. Ac-

cording to the request of Mr. and Mrs. Abegg the rooms remained unchanged. However, after more than fifty years since the house was built some of the

original installations needed to be questioned according to more recent standards of conservation. This included the mounting of several tapestries in the

library. The removal of these textile objects from its walls provided an opportunity to study them more closely. A group of three late fifteenth or early six-

teenth century Flemish tapestries with plant and animal motifs proved particularly interesting. A detailed study of their patterns contributed to an under-

standing of their economic production method, the results of which are discussed in the first part of this paper. The new mounting of the tapestries,

which had become necessary for reasons of conservation, aimed at integrating them discreetly into their original location. The concave walls of the library

in the Villa Abegg as well as the unusual dimensions of the tapestries were a challenge to the conception of a new mounting system. In order to solve this

problem the textile conservation workshop of the Abegg-Stiftung developed a new hanging method which is presented in the second part of this paper.

Die Villa Abegg wurde in den 1960er Jahren als privates
Wohnhaus der Kunstsammler Werner und Margaret Abegg
gebaut. Sie befindet sich in landlicher Umgebung in Riggis-
berg, nahe dem Gebaudekomplex der Abegg-Stiftung mit ih-
rem Museum, dem Textilkonservierungsatelier, der Biblio-
thek und der Verwaltung. Architektonisch dem oberitalieni-
schen Barock verpflichtet, war die Villa Abegg von vornhe-
rein dafiir konzipiert, originale historische Bauelemente, M6-
bel und Kunstwerke der Sammlung Abegg aufzunehmen.
Nach dem Tod des Stifterehepaars wurde das Haus 2003
erstmals Museumsbesuchern zuganglich gemacht. Die Rau-
me wurden dem Wunsch der Stifter entsprechend unveran-
dert belassen, um dem Publikum zu zeigen, wie Kunstsamm-
ler des 20. Jahrhunderts mit historischen Kunstwerken leb-
ten. Die Villa bewahrt dadurch den Charakter eines bewohn-
ten Hauses, das Besucher in gefiihrten Kleingruppen besich-
tigen konnen. Einige der originalen Installationen miissen je-
doch heute, nach flinfzigjahrigem Bestehen des Gebaudes,
unter konservatorischen Aspekten uberpriift werden.

Hierzu zahlt auch die Montage von insgesamt vier Tapisse-
rien in der Bibliothek (Abb. 1). Konservatorisch bedingte An-
derungen der Raumausstattung sollten sich moglichst dis-
kret in die originale Raumsituation einfiigen, um die Integri-
tat des Hauses als gewachsenes Ensemble zu wahren. Da-
bei stellten die konkaven Wande der in einem Turmbau ge-
legenen Bibliothek und die ungewohnlichen Formate der Ta-
pisserien besondere Herausforderungen dar. Es handelt sich
um flamische Wirkereien des spaten 15. und frithen 16. Jahr-
hunderts mit Pflanzen- und Tierdarstellungen.' Rechnungen
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im Archiv der Abegg-Stiftung belegen den Ankauf der Tapis-
serien durch Werner Abegg im Miinchener Kunsthandel in
den 1930er Jahren.? Sie zahlen damit zu seinen friihesten
dokumentierten Textilank&ufen.?

Gestaltung und Herstellungsmethode
der Tapisserien

Zwei lange, schmale Stiicke zeigen Blumen und Tiere auf
dunkelblauem Grund (Abb. 2 und 3).* Es sind Wirkereien in
der Art der Millefleurs-Tapisserien mit dicht gedrangten Blu-
men und vereinzelt dazwischen stehenden Vogeln und an-
deren Tieren. Fiir die Musterschiisse wurden vor allem Woll-
faden, fir die hellen Bliiten stellenweise auch Seidenfaden
verwendet. Die Darstellungen sind weder symmetrisch noch
auf einen Mittelpunkt hin komponiert. Die umlaufenden Kan-
ten sind bei beiden Stiicken ungemustert und in brauner
bzw. dunkelblauer Wolle ausgefiihrt.

Bei genauerer Betrachtung erkennt man, dass sich die ein-
zelnen Pflanzenmotive ziemlich regelmaBig wiederholen
(Abb. 4). Insgesamt sind etwa 10 verschiedene Pflanzenmo-
tive dargestellt. Es ist anzunehmen, dass fir jedes dieser
Motive ein Karton von etwa 10-16 cm Hohe und Breite zur
Verfligung stand, der beliebig kopiert und wiederholt wer-
den konnte. Die unterschiedlichen Pflanzenmotive schlie-
Ben Uber ein konstant wiederkehrendes Blattmotiv im un-
teren Bereich jedes Musterfeldes an das jeweils nachste
Motiv an. So entstanden vertikale Reihen von Pflanzenmo-
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Villa Abegg, Bibliothek

tiven, die sich in regelmaBigem Rhythmus wiederholen und
durch einzelne, jeweils durch einen eigenen Karton vorge-
gebene Tiermotive unterbrochen werden. Diese Arbeitswei-
se gewahrleistete das ziigige Vorankommen bei der Wirke-
rei und ermoglichte eine quasi serielle Produktion. Es ist
moglich, dass unsere beiden Tapisserien mit Tiermotiven
aus derselben Werkstatt stammen. In beiden Stiicken tre-
ten beinahe identische Pflanzenmotive auf, die vermutlich
auf dieselben Vorlagen zuriickzufiihren sind, jedoch unter-
schiedlich genau kopiert wurden. Eventuell wurden die ein-
zelnen Kartons der Pflanzenmotive immer wieder und von
verschiedenen Webern kopiert und ausgefiihrt. Dies gilt
auch fiir die dritte Tapisserie in der Bibliothek der Villa
Abegg, auf der nur Blumen dargestellt sind.® Diese ist aus
zwei etwa gleichgroBen Teilstiicken entlang einer vertikalen
Mittelnaht zusammengesetzt.

Die weitgehend okonomische Herstellungstechnik und der
damit verbundene bescheidene kiinstlerische Anspruch die-
ser Produktion wird im Vergleich zu beriihmteren Millefleurs-
Tapisserien aus der Zeit um 1500 deutlich, etwa einer im
Boston Museum of Fine Arts erhaltenen Tapisserie mit einer
Darstellung von Narziss am Brunnen.® Dort sind die einzel-
nen Blumen mannigfaltig variiert und in unterschiedlicher
Hohe locker Uber die Flache verteilt. Insgesamt sind mehr

als 30 verschiedene Pflanzenarten dargestellt, die durch un-
regelmaBige Wiederholungen den Eindruck unzahliger Blu-
men vermitteln. Die zwischen die Blumen gesetzten Tiermo-
tive sind fein gezeichnet und wirken sehr lebendig. Im Ge-
gensatz zu solch prachtigen Millefleurs-Tapisserien wirken
die Komposition und die Zeichnung der Tiere in den Tapis-
serien der Villa Abegg recht bescheiden, doch auch sie er-
lauben interessante Fragestellungen.

Eine bei Sotheby’s in Monaco versteigerte Tapisserie bietet
einen aufschlussreichen Vergleich.” Darauf erkennt man
ahnliche holzern wirkende Vogel und andere Tiere, die sich
auf einem Blumengrund um ein gerahmtes Wappen grup-
pieren. Die Blumenmotive sind fast identisch mit unseren.
Interessanterweise ist hier am Horizont im oberen Teil der
Darstellung eine hiigelige Landschaft mit einer Stadt zu se-
hen.®

Eine genauere Untersuchung der Kanten unserer Tapisserien
ergab, dass sie in ihrer Hohe gekiirzt und die braunen unge-
musterten Kanten nachtraglich eingewoben worden sind.
Einzelne Vogel entlang der Oberkante mussten dabei den
Kopf etwas einziehen. Es ist daher anzunehmen, dass es
sich bei den von Herrn Abegg erworbenen Tapisserien um
Teilstlicke ehemals groBerer Stiicke handelt.
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Die Wirkereien entsprechen einem Typus, der in zahlreichen
Exemplaren, mit oder ohne Tiermotive vor einem Blumen-
grund, in verschiedenen Sammlungen vertreten ist. Diese
Vielzahl ahnlicher erhaltener Wirkereien legt eine damalige
Serienproduktion nahe. Die verschiedenen Pflanzen- und
Tiermotive wurden wohl von einzelnen Kartons immer wie-
der in neuer Zusammenstellung und in Kombination mit den
Wappen individueller Auftraggeber verwendet. Zwei Beispie-
le aus dem Musée Cluny in Paris wurden anscheinend unter
Verwendung der gleichen rechteckigen Vorlagen fiir die
Pflanzenmotive wie die Tapisserien in der Villa Abegg ge-
webt.? Auch in diesen wurden fiir die hellen Bliiten Seiden-
faden verwendet. Und auch sie scheinen spater gekiirzt wor-
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den zu sein und sind heute durch rote Bander eingefasst.
Die vierte in der Bibliothek der Villa Abegg montierte Tapis-
serie mit annahernd quadratischem Format ist aufgrund ih-
rer am unteren rechten Rand eingewebten Marke einer Ma-
nufaktur in der Stadt Enghien in der Provinz Hennegau zuzu-
schreiben (Abb. 5)."° Im Mittelfeld sind groBe, naturalistisch
dargestellte Pflanzen mit farbigen Bliiten zu sehen, unter an-
deren Iris, Stiefmitterchen, Rosen, Veilchen und Fingerhut.
Die Bordiiren zeigen Fruchtgirlanden mit Birnen, Granatap-
feln, Pfirsichen sowie Blumen.

Vor dem Hintergrund seiner in spateren Jahren zusammen-
getragenen groBartigen Sammlung an Textilien von der Anti-
ke bis ins 18. Jahrhundert irritiert der bescheidene kiinstle-




rische Anspruch der vier durch Herrn Abegg in den 1930er
Jahren erworbenen Tapisserien. Eine mogliche Erklarung liegt
in der urspriinglichen Bestimmung der Tapisserien als reine
Dekorationselemente in seiner damaligen Wohnung in Turin
zu einer Zeit, in der er nur gerade begonnen hatte, Textilien
und andere Werke der angewandten Kunst zu sammeln.

Vorgefundene Montage und konservatorische
Anforderungen

Die ungefiitterten Tapisserien waren zwischen die Fenster-
laibungen an die konkaven Wande gehangt und gezwéangt. '
Zudem lagen die Leisten mit dem Klettband tiefer als die
Wolbungen der Laibungen (Abb. 6). Es ist deutlich zu erken-
nen, dass die Montage keineswegs heutigen Standards ent-
spricht und wir uns um eine moglichst schonende Montage
der Stiicke an ihrem gegenwartigen Standort in der Biblio-
thek der Villa Abegg bemiihen sollten. Wiinschenswert war
eine Montage auf einer geneigten, rutschhemmend gepols-
terten Tragerplatte wie bei der Briisseler Tapisserie mit der
Darstellung der Taufe Christi, die im Museum der Abegg-Stif-
tung ausgestellt ist.”® Das oberhalb der Tapisserie ange-
brachte Flauschband ist an der riickseitigen Oberkante der
Tragerplatte an seinem Gegenpart befestigt.* Mittels dreier

2

Wirkerei mit Blumen und Tieren, Flan-
dern, um 1500. Riggisberg, Abegg-
Stiftung, Inv.-Nr. 1094

3

Wirkerei mit Blumen und Tieren, Flan-
dern, um 1500. Riggisberg, Abegg-
Stiftung, Inv.-Nr. 1095a
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Wirkerei mit Blumen und Tieren, Flan-
dern, um 1500. Riggisberg, Abegg-
Stiftung, Inv.-Nr. 1095b, Detail

Holzkeile hangt die Platte mit einem Neigungswinkel von
5 Grad an der Wandflache.' Es handelt sich um eine klassi-
sche museale Ausfiihrung, die das Objekt isoliert und fir
sich sprechen lasst.

Diese Art der Hangung hatte jedoch den turmartigen Biblio-
theksraum vollig verandert. Wie bereits erwahnt, gilt fiir die
Villa als Wohnmuseum, dass die Eingriffe, die der Praventi-
on dienen, den Gesamteindruck bewohnter Raumlichkeiten
nicht andern sollen. Vorgabe war, dass die Objekte wieder
an ihre originalen Standorte zuriickkehren sollten, wenn
auch unter verbesserten Bedingungen. Die Bibliothek ist
mit dicht gestelltem Mobiliar und Kunstgegenstanden be-
stiickt, was bei jeder Arbeit an den Wandbehangen eine
Teilraumung des Raumes bedeutet (Abb. 1). Jede Abnahme
der Tapisserien, besonders der hoch hangenden, war trotz
sorgfaltiger Vorplanung eine Belastung fiir das Textil und al-
le beteiligten Personen. Angesichts der aufgewandten M-
he wird die Vorgabe verstandlich, dass das neue System
nach Moglichkeit leichter handhabbar sein sollte als das vor-
herige.

Konzeption der Neumontage

Bevor die Arbeiten angegangen werden konnten, musste also
ein Konzept fiir die neue Montage erarbeitet sein. Es beno-
tigte ein paar Jahre, um in Gesprachen mit Kolleginnen im
Haus und mit Mitarbeitern des technischen Dienstes eine
konservatorisch akzeptable, den ehemaligen Raumeindruck
jedoch nicht zu sehr verandernde Losung zu finden. Wahrend
dieser Phase zeigte sich auch, dass Personen, die das Stif-
terehepaar und besonders Frau Abegg noch gekannt hatten,
eigene Hemmungen liberwinden mussten, in das ehemals
belebte Raumgefiige einzugreifen. Jingere Mitarbeiterinnen
haben eher einen museal gepragten Blick auf die Villa und
konnen praventive MaBnahmen unbefangener ergreifen.
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5

Wirkerei mit Blumen, Enghien,
um 1525-1550. Riggisberg,
Abegg-Stiftung, Inv.-Nr. 1096

Unter der Pramisse, dass fiir die Villa Abegg strikt museale
Konzepte nicht in Frage kommen, wurde die quadratische
Verdiire wieder senkrecht gehangt, aber mit einer Abfltte-
rung, die das Eigengewicht des Wandbehanges abfangen und
so zu einer Entlastung der Wirkerei beitragen soll.' Um eine
Beschadigung der Seitenkanten und oberen Objektecken
kiinftig zu verhindern, wurde die Holzleiste um 1 cm verstarkt,
so dass die Tapisserie frei vor dem Holz der Fensterlaibungen
hangt. Die Fensterverglasung hat mit der Uberfiihrung der

VDR Beitrdge 1] 2016

Villa in ein Wohnmuseum eine UV-Schutzschicht erhalten,
deren Effektivitat regelmaBig kontrolliert wird. Die Fenster-
laden werden nur wahrend der Ausstellungssaison, d. h. von
Mai bis Mitte November, nachmittags zu Besuchszeiten ge-
offnet, so dass die Lichtmenge insgesamt reduziert ist.

Die flachige Unterstiitzung der beiden iibereinander hangen-
den Tapisserien stellte angesichts der konkaven Wande eine
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Riickseite der Tapisserie (Inv.-Nr.
1095a) mit umgeschlagener und um-
genghter Uberweite. Abschnitte
eines Klettbandes waren direkt ge-
gengenaht.

6

Tapisserie (Inv.-Nr. 1095a) im
Vorzustand. Die Objektecke ist
hart an die Laibung gezwangt.

Herausforderung dar. Sie sind zu breit fiir die Wandflache,
so dass die Uberweite nach hinten geklappt und mit Hand-
stichen angensht worden war. Uber das Textilpaket und
durch alle Stofflagen hindurch war dann das Klettband fi-
xiert. Von der oberen Tapisserie waren 204 ¢cm zu sehen,
wahrend seitlich jeweils 79 cm nach hinten geklappt waren
(Abb. 7)." Bei der zweiten, schmaleren Tapisserie waren bei
einer Gesamtbreite von 263 cm seitlich jeweils knapp 30 cm
umgeschlagen.’® Die Uberweite wieder abzunihen und da-
mit auf Dauer Briiche der Kettfaden zu riskieren, sollte kiinf-
tig vermieden werden. Die Tapisserien sollten besser han-
gen, wenn schon senkrecht, dann doch flachig gestiitzt.
Erste Entwiirfe zur Neumontierung entstanden vonseiten
des Textilkonservierungsateliers. Ziemlich schnell stand fest,
dass die Uberweite wieder riickseitig versteckt werden
musste. Sie sollte jedoch schonender, wenn auch relativ
eng, seitlich um Rundholzer gelegt werden. Alice Marthaler'
skizzierte Ideen und beschéftige sich mit den verschiedenen
Moglichkeiten, die Behange flachig zu unterstiitzen, indem
sie ein einziges Montagegestell fiir beide Behange entwickel-
te. Auch fiir die Aufhangung der Stellage mussten Vorschla-
ge gemacht werden, da die Seiten der Behange ziemlich weit
nach hinten umgeschlagen werden mussten und nur wenig
Platz fiir Aufhangepunkte oben und unten verblieb.

Realisierung der Neumontage

Auf Grundlage dieser Skizzen fertigte der Tischler der
Abegg-Stiftung eine Stellage vor, die unsere Kriterien be-
riicksichtigte (Abb. 8). Da das System nur aus drei Vollholz-
leisten, in der Rundung der Wande zugeschnitten, zwei Halb-
rundholzern mit einem Durchmesser von 5 cm und Sperr-
holzplatten besteht, ist es recht leicht.?° Die Sperrholzplat-
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/Webba nd aus Leinen

—

«— Klettband mit Flausch

i———— Nahmaschinennaht zwischen
Webband und Klettband

e Nahtverbindung zwischen Klett-
Webband und Perkalfutter
\—

Tapisssn'e-‘_‘_‘\\

— /N

Vs /Perkalfutter

Sthtzlinien zwischen

Tapisserie und Perlcalfuﬂer,ﬁa

.

Montageskizze der ausgefiihrten Nahte

ten sind mit Molton als Gleitschutz bespannt und die Klett-
bander mit Haken gegen die obere und mittlere Holzleiste
getackert. Als Futter wurde ein dunkelblaues Perkalgewebe
mittels Stiitzliniensystem gegen die Riickseiten der Tapisse-
rien genaht. Um die Behange von der Aufhangung zu befrei-
en und vom Eigengewicht zu entlasten, wurde das auf ein
separates Leinenband genahte Flauschband nur mit dem
Futtergewebe verbunden und bewusst nicht durch die Wir-
kerei fixiert (Abb. 9). Ziel ist, dass die Tapisserie vom Futter-
gewebe gehalten wird und trotz senkrechter Hangung sich
nicht selbst tragen muss. Beide Tapisserien konnten, solan-
ge die Stellage noch aufgebockt war, in der gewiinschten
Position fixiert werden. Als Riickseitenschutz gegen die rau
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8

Beide Tapisserien sind probeweise
in korrekter Position auf der Stel-
lage ausgelegt.

9
Montageskizze der ausgefiihrten
Nahte

geputzte Wandflache wurde zugeschnittenes Tyvek ange-
bracht. So prapariert konnte das gesamte System dank des
relativ leichten Gewichts in die vorbereiteten Haken einge-
hangt werden, wobei oben mittig ein und unten zwei Haken
in der Wand verankert wurden (Abb. 10).

Obwohl die gewahlte Montage aus heutiger Sicht einfach
und den Vorgaben folgend erscheint, hat sie uns gedanklich
Uber langere Zeit beschaftigt. Es war nicht leicht, die nur
ausschnitthafte Prasentation der Objekte zu akzeptieren.
Der Austausch zwischen der zustandigen Kuratorin und der
Textilkonservatorin wahrend der Bearbeitungszeit hat sich
fiir beide Seiten als sehr hilfreich erwiesen. Im gemeinsa-
men Gesprach konnten Fragestellungen formuliert und Ant-
worten gefunden werden: Welche Bedeutung haben die Ta-
pisserien aus kunstgeschichtlicher Perspektive? Welchen
Stellenwert hatten sie fiir das Ehepaar Abegg? Welche Pra-
missen gelten fiir den Umgang mit den Objekten in der Villa
Abegg? Die Auseinandersetzung mit diesen Themen und die
gemeinsamen Diskussionen beforderten das Projekt und
fiihrten zu fundierten Losungen.

Anna Jolly und Corinna Kienzler
Abegg-Stiftung
CH - 3132 Riggisberg
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10
Gesamtansicht nach der Neumontage
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Die Herkunft der Wirkereien wurde von Alain Gruber in Oudenaarde in
der Provinz Ostflandern vermutet; vgl. KAT. RIGGISBERG 1988, S. 44—
45, Kat.-Nr. 5. Andere Autoren nahmen fiir vergleichbare Werke eine
Herkunft aus Tournay an; vgl. GOBEL 1923, Teil 1, Bd. 2, Abb. 62; BOC-
CARA/BLONDEEL 1991, S. 10-11, Kat.-Nr. 1, S. 20-21, Kat.-Nr. 6. Fa-
bienne Joubert bekannte schlieBlich in ihrem Katalog der im Musée de
Cluny in Paris bewahrten Exemplare dieses Typus, dass eine genauere
Zuschreibung der von ihr lediglich als ,flamisch“ bezeichneten Werke
ohne gesicherte Hinweise nicht moglich ist; vgl. JOUBERT 2002, S.
188-189, Kat.-Nr. 21; vgl. dazu auch KAT. AVIGNON 1997, S. 120, Kat.-
Nr. 67 (Sophie Lagabrielle). Einigkeit besteht unter den Spezialisten je-
doch beziiglich der Datierung der Tapisserien in das spate 15. oder frii-
he 16. Jahrhundert.

Eine , Tapisserie Tournay mit Fleurette und Tieren auf blauem Grund*“
(vermutlich Inv.-Nr. 1094 oder Inv.-Nr. 1095a) wurde von Herrn Abegg
schon im Juni 1931 bei Bernheimer in Miinchen erworben; vgl. die
Rechnung der Gebr. Bernheimer G.M.B.H. vom 19. Juni 1931 fiir ver-
schiedene Kunstwerke, darunter,1 Tapisserie Tournay mit Fleurette und
Tieren auf blauem Grund*; Archiv der Abegg-Stiftung, Riggisberg. Eine
weitere Tapisserie (vermutlich Inv.-Nr. 1095 b oder Inv.-Nr. 1096), im
Schriftverkehr lediglich ,Fleurette-Tapisserie® genannt, wurde 1938
von Werner Abegg ebenfalls bei Bernheimer erworben; vgl. die Korres-
pondenz zum Versand der Tapisserie im Archiv der Abegg-Stiftung, Rig-
gisberg.

Die friitheren Provenienzen der einzelnen Stiicke vor ihrem Ankauf
durch Werner Abegg sind nicht dokumentiert. Alle vier hier behandel-
ten Wirkereien gingen schlieBlich 1965 als Geschenke des Stifterehe-
paares in den Besitz der Abegg-Stiftung Uber, verblieben gleichzeitig
jedoch an ihrem bisherigen Standort in der Bibliothek der Villa.
Inv.-Nr. 1094, Inv.-Nr. 1095a

Inv.-Nr. 1095b

Vgl. KAT. CHICAGO 2011, S. 150151, Kat.-Nr. 77

Vgl. KAT. SOTHEBY’S 1987, Lot Nr. 1186

Ein dhnliches Exemplar, ebenfalls mit Wappen und Stadtansicht wurde
ein Jahr spéater bei Christie’s versteigert; vgl. KAT. CHRISTIE’S 1988,
Lot Nr. 101.

Paris, Musée national du Moyen Age Thermes de Cluny, Inv.-Nrn.
22570 aund 22570 b

Inv.-Nr. 1096. Sie wurde von Guy Delmarcel ins zweite Viertel des 16.
Jahrhunderts datiert; vgl. DELMARCEL 1980, S. 26-27, Kat.-Nr. 7.
Vgl. FILLITZ 2003, S. 7

Der Beitrag beschrénkt sich auf die neue Hangung der Objekte. Auf die
wenigen konservatorischen MaBnahmen wird hier nicht eingegangen.
Vgl. NIEKAMP [im Druck]

Vgl. FIETTE 1992, S. 59 und 59a

Vgl. WILD/BRUTILLOT 2006, S. 181

Inv.-Nr.1096

Tapisserie mit Einhorn (Inv.-Nr. 1095a)

Inv.-Nr. 1095b

Alice Marthaler, MA Textile Conservation, war mit der Konservierung
der beiden Tapisserien betraut und ist seit 2012 fiir die textile Ausstat-
tung der Villa Abegg zustandig.

Da aus dickwandigem Beton gefertigt, muss nicht mit einer starken Ab-
kiihlung oder Erwarmung der AuBenwénde gerechnet werden. Um der
Entwicklung eines Binnenklimas hinter der Stellage vorzubeugen, ist
ein Abstand von 1 cm zur Wand eingehalten.
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Ein Relief aus Elfenbein mit Fassungsresten

Untersuchungen zur Polychromie und der Versuch
einer zeitlichen Einordnung

Farina Bebenek

Mittelalterliche Elfenbeinschnitzereien kénnen ungefasste Oberflachen oder farbige Teilfassungen aufweisen. Im 19. Jahrhundert fiihrte die Vor-
stellung einer reinen weiBen Oberflache des kostbaren Materials dazu, dass Farbfassungen haufig entfernt, dem Zeitgeschmack angepasst oder
Kopien im mittelalterlichen Stil angefertigt wurden. Dadurch sind oftmals nur wenige Reste von Fassung oder ausschlieBlich Verfarbungen des
Elfenbeins durch friihere Farbschichten erhalten. Das heute materialsichtige Elfenbeinrelief mit der Darstellung eines Reitergefechtes, aus der
Sammlung des Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg, konnte bisher nicht eindeutig als mittelalterliches Original oder neogotische
Nachahmung eingeordnet werden. Erst durch die eingehende mikroskopische Untersuchung am Institut fiir Kunsttechnik und Konservierung
(IKK) des Germanischen Nationalmuseums konnte eine farbige Gestaltung der Oberflache nachgewiesen werden, die darauf hinweist, dass die
Schnitzerei weit vor dem 19. Jahrhundert entstanden sein muss.

An ivory relief with remnants of paint. On the polychromy and the attempt of dating

Medieval ivories may have unpainted or partially polychrome surfaces. In the 19th century the idea of a merely white surface of the precious material fre-
quently led to the removal of coloured coatings or to the making of copies, all in line with the prevailing taste. Thus often only tiny remnants of paint or
discolourations of the ivory, caused by pigments from earlier paint layers, can be found. An ivory relief in the Germanisches Nationalmuseum Nuremberg
shows a scene with mounted combatants, apparently without any polychromy. It did not clearly indicate a medieval original nor a neo-Gothic imitation. It

was only by microscopic examination at the Institut fiir Kunsttechnik und Konservierung (Institute of Art Technology and Conservation) of the museum

that a coloured surface became evident, thus hinting to the carving's making well before the 19th century.

Einleitung

Im Germanischen Nationalmuseum in Nirnberg ist ein El-
fenbeinrelief ausgestellt, das aufgrund seiner schnitzeri-
schen Gestaltung und des abgebildeten Motivs eine Beson-
derheit dieser Objektgattung darstellt. Mit seiner leicht kon-
vexen Form, den vollplastischen Figuren und den vielfachen
Durchbrechungen der Schnitzerei (Abb. 1) unterscheidet es
sich von den flachen Reliefs oder plastischen Figuren des
Mittelalters. Als Diptychen, Paxtafeln, Tafeln fiir Bucheinban-
de, Reliquiare oder als Figuren fiir Altare zeigen geschnitzte
Elfenbeinwerke in der Regel christliche Darstellungen und
fungieren im sakralen Kontext, wahrend sich die Funktion
des Reliefs mit der Darstellung eines Reitergefechts bislang
nicht erschlossen hat. Lange wurde die Kampfszene als
Schlacht bei Géllheim 1298" aufgefasst und widersprach
aufgrund dieses profan erscheinenden Sujets dem klassi-
schen christlichen Bildthema. Diese formalen und inhaltli-
chen Beobachtungen flihrten dazu, dass die Entstehung des
Reliefs kunstgeschichtlich nicht mehr eindeutig dem Mittel-
alter zugeordnet werden konnte.? Zusétzlich erschwert die
Fille an Falschungen, die seit dem ausgehenden 18. und be-
sonders im 19. Jahrhundert angefertigt wurden?, die kunst-
geschichtliche Einordnung, so dass man zuletzt von einer
neogotischen Nachahmung ausging.

Neue Erkenntnisse jlingster Untersuchungen zu Fassung,
Werktechnik, Alterungsspuren und Uberarbeitungsphasen las-
sen eine Entstehung im 19. Jahrhundert nicht mehr tberzeu-
gend erscheinen. Die kunsthistorische Interpretation des dar-
gestellten Bildthemas musste somit neu liberdacht werden.

Anlass zur Bearbeitung der fleckig und schmutzig erschei-
nenden Oberflache des Reitergefechts gab die Neueinrich-
tung der Dauerausstellung ,,Griindung des Germanischen
Nationalmuseums®, in der das Relief ausgestellt werden soll-
te. Erste Untersuchungen zeigten jedoch, dass es sich nur
in sehr geringem MaBe um Schmutzablagerungen, sondern
vielmehr um Reste von Polychromie handelt. Mit ,schwa-
che[n] Spuren von Vergoldung® wird das ,,Original-Elfenbein-
schnitzwerk* bereits 1855, also drei Jahre nach der Griin-
dung des Museums, im ,,Anzeiger fiir Kunde der deutschen
Vorzeit“* beschrieben. Dieser Angabe folgend, muss der Zu-
stand der Fassung vor ca. 160 Jahren mit dem heutigen ver-
gleichbar gewesen sein.

In der Literatur wird mehrfach erwahnt,® dass Elfenbein-
schnitzereien aus dem 13. und 14. Jahrhundert urspriinglich
auch bemalt sein konnen. Teilfassungen fiir mittelalterliche
Elfenbeine belegen die Ergebnisse der umfangreichen kunst-
technologischen Untersuchungen von Andrea Wahning so-
wie einer entsprechenden Untersuchung am Département
des Objets d’Art am Musée du Louvre: An den dabei unter-
suchten Objekten lieBen sich haufig die Farben Blau, Rot
und Griin in Kombination mit Blattvergoldungen nachweisen.
Farbige Akzentuierungen treten oft auf Miindern, Pupillen,
Haaren, Barten, Gewandborten, -innenseiten und -sdumen
sowie auf kleineren Details auf. Eher untypisch seien jedoch
sehr groBflachige Teilfassungen und vollflachige Bemalun-
gen.® Bemalungen an Elfenbeinschnitzereien sind heute
meist nur in wenigen Resten erhalten. Zudem ist die Einord-
nung von Farbschichten als Erst- oder Originalfassung auf
Elfenbeinen auBerordentlich schwierig, da die Erstfassung
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Reitergefecht, Relief aus Elfenbein,
Gesamtansicht nach der Restaurierung.
Die Pfeile markieren die Bohrungen zur
Montage des Reliefs und zum Einste-
cken von Applikationen.

nicht zeitgleich mit der Schnitzerei entstanden sein muss.”
Beim Reitergefecht wurden nahezu auf der gesamten Ober-
flache Fassungsreste nachgewiesen, die in einen sinnvollen
Zusammenhang mit der Schnitzerei gestellt werden konnen.
Aufgrund der komplexen Fassungsproblematik, der unge-
wohnlichen Formgebung und Darstellung sollen die Unter-
suchungsergebnisse an dieser Stelle vorgestellt und Mog-
lichkeiten zur Interpretation diskutiert werden.

Das Reitergefecht, Deutschland, GNM, Inv.-Nr. PI.0.395, ist
ein nahezu vollplastisch und durchbrochen geschnitztes El-
fenbeinrelief (Abb. 1 und 2). Das gesamte Objekt (H. 16,4 cm,
B. 9,8 cm, T. 2,2 cm) ist vorderseitig konvex gerundet.

Die Kampfszene des Reitergefechts findet in Andeutung ei-
ner Hanglage, auf einer nach rechts oben laufenden Schrage
statt und wird im oberen Bereich durch zwei Baldachine ab-
geschlossen (Abb. 1 und 2). Auf der rechten Seite wird die
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Reitergefecht, Gesamtaufnahme der
Riickseite vor der Restaurierung. Die
seitlichen Rander des Elfenbeins zeigen
eine rotlichere Farbung.

Darstellung durch eine Art Rahmenschenkel beschnitten. Im
Zentrum sind zwei Reiter im Gefecht mit erhobenen Schwer-
tern dargestellt. Von beiden Seiten wird die Hauptszene
durch berittenes Gefolge flankiert. Alle Figuren tragen Ket-
tenristungen und Helme. Eine besondere Stellung nimmt
der linke Reiter in der zentralen Kampfszene im Vordergrund
ein, der als einzige Figur mit kronenahnlicher Kopfbede-
ckung und aufwendig gestaltetem Gewand ausgearbeitet ist.
Bohrungen weisen zudem darauf hin, dass dieser Reiter und
sein Pferd urspriinglich mit heute verloren gegangenen Ap-
plikationen, wie Kopfschmuck und Ziigel, versehen waren.
GroBere Bohrungen dienten zur Montage des Reliefs als Ap-
plikation auf einem Untergrund.

Trager
Das leicht gerundete Relief wurde aus einem einheitlichen
Werkstlick gearbeitet. Eine Ausnahme bilden die Hande der



beiden Reiter im Gefecht. Sie sind ebenso wie die daran an-
gesetzten Schwertklingen separat geschnitzt und jeweils
Uber einen Zapfen mit dem Werkstiick verbunden. Eine zu-
satzliche Sicherung der beiden Hande untereinander erfolg-
te mit einem Diibel. Ebenfalls mit Diibeln gesichert sind die
Klingenspitzen an den Kontaktpunkten zum Relief (Abb. 3 a,
b).® Wie bei Elfenbeinarbeiten iiblich, wurde vermutlich auf
die Verklebung einzelner Teile verzichtet,? stattdessen wur-
den alle Applikationen passgenau mit Stiften und Diibeln
eingesetzt.

Die vollplastisch geschnitzte Vorderseite des Reliefs ist liber-
aus detailliert ausgearbeitet. So sind beispielsweise die ein-
zelnen Glieder der Kettenhemden oder die Pupillen schnit-
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a) Reitergefecht, Rontgenaufnahmen.
Die Hand des rechten Reiters ist deut-
lich erkennbar mit einem Zapfen in den
Arm eingesteckt. Eine identische Ver-
bindung wird fiir die Hand des linken
Reiters angenommen. Bei Vorderan-
sicht liegen die Hande der beiden Krie-
ger hintereinander und zeigen einen
Hohlraum, in dem ein stabilisierender
Diibel steckt, der die Hande miteinan-
der verbindet (rote Pfeile). b) Die
Schwertklingen sind mit Zapfen im Heft
befestigt (griine Pfeile) und liber Diibel
(blaue Pfeile) im Kopf der Hauptfigur
und am Baldachin zusétzlich gesichert.

4
Reitergefecht, Detail der Unterseite mit
deutlich sichtbaren Schreger-Linien

zerisch angelegt. Die leicht konkav geformte Riickseite ist
flach gearbeitet und weist eine rotlichere Farbung in den
Randbereichen auf.™

Der Maserverlauf des Reliefs ist senkrecht. An der Untersei-
te kann daher der Kreuzungswinkel der Schreger-Linien gut
untersucht werden (Abb. 4). Schreger-Linien bilden das fiir
Elfenbein charakteristische Rosettenmuster, das im Quer-
schnitt des Zahns deutlich erkennbar ist. Im Vergleich zum
Mammut-Elfenbein weisen die Linien des Elefantenzahns in
der Regel flachere Kreuzungswinkel auf.' Der relativ flache
Kreuzungswinkel am Reitergefecht lasst somit auf ein Ele-
fantenelfenbein schlieBen.

Aus der Reliefbreite von 9,8 cm lasst sich schlussfolgern,
dass der Durchmesser des verwendeten Zahns verhaltnis-
maBig groB gewesen sein muss, da der Durchmesser groBer
Elefantenzahne bei etwa 15 cm liegt.'? Das Werkstiick
stammt aufgrund seiner GroBe vermutlich aus dem mittleren
und groBeren Teil des Zahns, in welchem die Pulpahohle
liegt.” Die konvexe Form des Reitergefechts konnte dann
auf die natiirliche Form des zerteilten Elfenbeinrohlings zu-
riickgehen, da nahe der Pulpa- oder AuBenwandung liegen-
de Werkstlicke beim Zerteilen des Zahns eine konkave be-
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5

Reitergefecht, Mikroskopaufnahme.
Werkspuren einer sehr feinen Glat-
tung der Vorderseite

ziehungsweise konvexe Form haben. Eine materialbedingte
Verwdlbung wird eher ausgeschlossen.

Werkspuren

Die Werkzeuge zur Bearbeitung von Elfenbein bleiben bis ins
15. Jahrhundert, vermutlich sogar bis ins 18. Jahrhundert na-
hezu unverandert.’™ Auch die Werkspuren am Reitergefecht
geben keine Hinweise auf die Verwendung moderner Werk-
zeuge.

Die Oberflachen aller Teile der Vorderseite wurden sorgfaltig
geglattet. Werkspuren in Form von parallel verlaufenden Rie-
fen sind hier nur unter dem Mikroskop sichtbar (Abb. 5),
wahrend die Riickseite sehr tiefe Riefen aufweist (Abb. 6).
Die Werkspuren beider Seiten deuten auf die Verwendung
unterschiedlich feiner Feilen oder Raspeln hin. Vermutlich
entstehungszeitliche Bohrlocher' verschiedener GréBe zei-
gen eine leicht konische Form, was auf die Verwendung von
Fiedelbohrern hindeutet, die bereits im Mittelalter verwen-
det wurden. GroBere Bohrungen mit einem Durchmesser
von ca. 0,4 cm wurden wahrscheinlich zur Montage des Re-
liefs auf einer konkav gewolbten Tragerflache genutzt. Klei-
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6

Reitergefecht, Detail der Riickseite.
Werkspuren einer groben Bearbei-
tung der Riickseite

nere Bohrungen (@ 0,2 cm) in charakteristischen Bereichen
und entsprechenden Handhaltungen legen nahe, dass hier
kleinere Applikationen zur Verzierung der Hauptfigur einge-
steckt waren. Eine durchgehende Bohrung (@ 0,2-0,3 cm)
genau in der Mitte des Reliefs sowie eine neben dem Kopf
der auBersten Figur rechts lassen keine eindeutige Interpre-
tation zu (Abb. 1).

Fassung

Die wenigen erhaltenen Fassungsreste sind mit bloBem Au-
ge kaum noch erkennbar. Mikroskopisch konnten jedoch na-
hezu auf der gesamten Oberflache Farbschichtreste einer
einheitlichen, ganzflachigen Fassung festgestellt werden, die
im Wesentlichen einschichtig aufgebaut ist. Nur auf den Lip-
pen und Augapfeln belegen kleinste orangerote Farbpartikel
eine untere Farbschicht. Da es fiir eine friihere Erstfassung
keine weiteren Hinweise gibt, lasst sich dieser Befund da-
hingehend interpretieren, dass die Fassung in beiden Berei-
chen zweischichtig angelegt war. Neben Blattmetallauflagen
konnten transparente rote, griine und rotbraune sowie opa-
ke blaugraue, braune, orangerote und rosafarbene Fas-
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Mikroskopaufnahmen der Fas-
sungsreste (von links nach rechts):
a) rosafarbenes Inkarnat mit rot-
braunen Pupillen und kleinste Spu-
ren zinnoberroter Farbpartikel im
rechten Auge und im Mundwinkel,
b) Vergoldung mit griinem Liister
auf der Krone, weiBer Farbfleck

spater, ¢) transparentes Rot auf der
Unterseite des Baldachins,

d) blau-graue opake Farbschicht in
den Handschuhen der Begleitfigu-
ren, e) opakes Braun im Bart der
Hauptfigur, f) verschwarztes Blatt-
silber am Schwert des rechten Rei-
ters, g) orangefarbenes

spitze

sungsreste ohne vorbereitende Grundierung mikroskopisch
beobachtet werden.

Die verwendeten Farbmittel wurden mithilfe der Rontgenfluo-
reszenzanalyse und der UV-VIS-Spektroskopie bestimmt
(Abb. 7 a-g)."” Fiir die transparenten Farbschichten konnten
mit hoher Wahrscheinlichkeit Krapplack, eine kupferhaltige
griine Farbschicht und eine eisenhaltige rotbraune Erde ana-
lysiert werden. In den opaken braunen Partien wurden ver-
mutlich gebrannte Erde und Zinnober fiir die Untermalung der
Augapfel und Lippen verwendet. Im rosafarbenen Inkarnat lie-
Ben sich Elemente identifizieren, die auf eine Ausmischung
von BleiweiB, Krapplack und Zinnober hinweisen. Nur fiir das
Blau bleibt unsicher, ob es sich tatsdchlich um ein mit Blei-
weiB ausgemischtes kupferhaltiges Azurit handelt, da der ge-
messene Kupferanteil zu gering fiir eine aussagekréaftige Pig-
mentbestimmung ist. Charakteristische Elemente fiir andere
Blaupigmente konnten bei den Messungen nicht nachgewie-

Anlegemittel auf der Baldachin-

sen werden. Mikroskopisch ist die grobe Kornung der blauen
Pigmente mit der von Azurit vergleichbar. Verschwarzte Par-
tikel auf einem transparenten, braunlichen Klebemittel (?)
konnten als Blattsilber identifiziert werden. Auch Blattgold,
das immer auf einem opaken orangefarbenen, leicht glanzen-
den Anlegemittel (?)® aufliegt, konnte analysiert werden. Ge-
ringe Reste dieses bleihaltigen Anlegemittels finden sich unter
anderem auf dem mittleren Pferd in Form eines Zaumzeugs.
Obwohl sich das Anlegemittel nur in Spuren erhalten hat, zeigt
die Elfenbeinoberflache in diesem Bereich eine Art ,Negativ-
Abdruck®, unter dem die Vergilbung und die zahlreichen Alte-
rungsrisse des Elfenbeins deutlich reduziert sind (Abb. 8).
Transparente griine und rote Farbschichten wurden als Liis-
ter auf Blattgold und als Farbschicht direkt auf das Elfenbein
aufgetragen.

Die Kartierung | (Kart. I) zeigt eine Rekonstruktion der Farb-
gebung auf dem Relief. Die Feinheit der Schnitzerei und die
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sorgfaltige Differenzierung der Farbflachen bis hin zum far-
bigen Absetzen der stecknadelkopfgroBen Augapfel und Pu-
pillen geben einen Hinweis darauf, dass die Bemalung ver-
mutlich detailreich ausgearbeitet war. Neben einem Lister
auf dem Stirnband der Krone, der das feine Muster auch
farblich ausgestaltete, waren wahrscheinlich viele weitere
Teilflachen, wie beispielsweise die Rosetten und Borten der
Gewander und Satteldecken, differenziert gefasst.!

An dieser Stelle soll ein ungewdhnlich hoher Anteil an Zink
erwahnt werden, der nicht nur fiir die Farbreste mittels
Rontgenfluoreszenzanalyse gemessen, sondern auf der ge-
samten Oberflache des Elfenbeins nachgewiesen wurde.
Zinkverbindungen werden in Rezepten des 15. und friihen
16. Jahrhunderts als Reinigungsmittel zum Binden wassriger
Anteile oder als vermeintliche Trocknungsbeschleuniger in
Olen erwihnt.?° Das Bindemittel der Farbreste wurde zwar

30 VDR Beitrage 112016
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Reitergefecht, Detail des mittleren
Pferdes. Die Form eines Zaum-
zeugs markiert sich deutlich auf
dem Elfenbein.

nicht analysiert, aufgrund der meist glanzenden Erscheinung
wird aber ein 6lhaltiges Bindemittel vermutet. Da die Fas-
sung nahezu vollflachig auf dem Elfenbein auflag, konnten
Spuren eines zinkhaltigen Oles die Ursache des gemesse-
nen Zinkanteils sein.

Spatere Veranderungen

Einer spateren MaBnahme zuzuordnen sind die Ergéanzung
der linken Gesichtshalfte des rechten Reiters und der
Schwertklinge derselben Figur. Diese spateren Zutaten un-
terscheiden sich durch ihre Oberflachenbearbeitung vom
Original und weisen keine Fassungsreste, sondern lediglich
einen orange-gelben transparenten Uberzug auf. Beide Er-
ganzungen missen daher entweder in der gleichen Bearbei-
tungsphase, in der die Fassung entfernt wurde, oder wah-
rend einer spateren MaBnahme ausgefiihrt worden sein. Wie



bereits erwahnt, muss die Fassung vor dem Erwerb durch
das Museum 1855 entfernt worden sein. WeiBliche kristall-
artige Riickstande in den feinen Alterungsrissen der Ober-
flache legen nahe, dass die Fassungsabnahme mit einem
Reinigungs- oder Politurmittel erfolgt ist. Solche Mittel konn-
ten, neben maglichen Zinkverbindungen im dligen Bindemit-
tel der Farbfassung, ebenfalls die Ursache der gemessenen
hohen Zinkwerte sein. Kristallausbliihungen des Elfenbein-
materials?' durch ungiinstige klimatische Bedingungen wur-
den gleichfalls in Betracht gezogen, sind in diesem Fall aber
eher auszuschlieBen.

Neben fehlenden Vergleichsbeispielen zu Inhalt und Form
fallt auch die Einordnung des Fassungsbefundes schwer. Vor
dem Hintergrund der bislang in den Anfangen stehenden
Forschung lasst die geringe Menge der Fassungsreste auf
dem Reitergefecht kaum eine fundierte Aussage zur zeitli-
chen Einordnung der Fassungsphase zu.

Die im Folgenden herangezogenen Vergleichsbeispiele kon-
nen daher kaum als ausreichende Belege fiir eine sichere
Datierung dienen. Dennoch sollen zwei Madonnenfiguren
mit ahnlichem Befund vorgestellt werden, um bisherige
kunsttechnologische Beobachtungen zu sammeln und zu-
kilinftig einen Einblick zu mittelalterlichen und spatmittelal-
terlichen Fassungstechniken zu erzielen. Die Beispiele wei-
sen darauf hin, dass vollflachige Fassungen und Inkarnate
vermutlich kaum auf den frithen mittelalterlichen Stiicken
auftreten.

So erfolgte die Zweitfassung einer Madonnenfigur von
1260/70 aus dem Badischen Landesmuseum in Karlsruhe
(Abb. 9)%2 ebenfalls vollflachig.?® In dieser als ,,nachmittelal-
terlich[en]?“ vermuteten Zweitfassung sind die Inkarnate
~Kraftig rosafarben[en]“ bemalt, Vergoldungen sind mit einem
orange-ockerfarbenen Anlegemittel unterlegt. Solche flir friihe
mittelalterliche Elfenbeine eher untypischen Merkmale einer
vollflachigen Fassung mit Bemalung des Inkarnats sowie die
sorangeockerne Unterlegung“ der Mattvergoldung?* erinnern
an die Farbigkeit der Inkarnate und des Anlegemittels auf
dem Reitergefecht. Unter der Vergoldung der Madonnenfigur
lassen sich Reste einer originalen Teilfassung finden, deren
Blattgold auf einer ,,blaBockerne[n] Unterlegung“? liegt.

Weitere gefasste zeitgendssische Beispiele mit rosafarbenen
Inkarnaten, die vermutlich einer spateren Ubermalung zuzu-
ordnen sind, fiihrt Gaborit-Chopin an.? Diese Beispiele wei-
sen darauf hin, dass Fassungen mit farbigen Inkarnaten erst
nach 1300 zu finden sind. Ein Vergleichsobjekt vom Ende
des 14. Jahrhunderts?” aus der Sammlung des Hessischen
Landesmuseums in Darmstadt zeigt ein vermutlich origina-
les rosafarbenes Inkarnat. Hier scheinen auch das auffallig
orangefarbene Anlegemittel der Vergoldung sowie die trans-
parenten roten und griinen Farbreste der Muttergottes ur-

Elfenbeinrelief mit Fassungsresten | Beitrage

Kart. |

Rekonstruktion der Fassung. Flachen
ohne nachweisbare Farbreste sowie
moglicherweise differenziertere Aus-
gestaltungen der farbigen oder der
vergoldeten Flachen wurden nicht in
der Kartierung beriicksichtigt, konn-
ten aber ebenfalls bemalt oder de-
tailreicher gestaltet gewesen sein.

spriinglich zu sein (Abb. 10). Einzig eine Madonna mit Kind
von 1250-70 aus der Walters Gallery in Baltimore?® konnte
original vollflachig gefasst gewesen sein.

Ebenfalls auffallig ist die Verwendung von Blattsilber auf
dem Reitergefecht, da es fiir zeitgenossische Elfenbeine um
1300 bislang kein Beispiel fiir eine Blattmetallauflage aus
Silber gibt. Obwohl Blattsilber bislang erst an einem Turm-
aufsatz eines ,, Turris eburnea“ aus der Mitte des 15. Jahr-
hunderts?’ vermutet wird, ist es naheliegend, dass Silber fiir
die metallischen Ristungsteile und die Schwerter auf dem
Reitergefecht Verwendung fand.

Sowohl die aufsteigende Unterkante als auch die Bohrlocher
lassen darauf schlieBen, dass das Reitergefecht als Applika-
tion auf einem konvexen Trager montiert war. Dieser muss
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Thronende Madonna, Elfenbein,

um 1260/70, Trier-mittelrheinisch (?),
Badisches Landesmuseum Karlsruhe

aufgrund der flachen Biegung des Reliefs einen recht groBen
Durchmesser gehabt haben. Moglich waren (Halb-)Saulen
einer Rahmung, auf welche das Relief gemeinsam mit einem
formal spiegelbildlichen Gegenstiick®*® angebracht war.®' In
friiheren Uberlegungen wurde eine Schwertscheide in Be-
tracht gezogen, was heute zweifelhaft erscheint. Vielmehr
deutet die Form auf einen Teil eines groBeren Werkzusam-
menhangs hin.2

Ungewohnlich ist, dass keinerlei Verfarbungen, wie sie durch
Stifte oder Nagel aus Metall auftreten konnen, an den Bohr-
[6chern zu finden sind. Moglicherweise wurde das Relief mit
Néageln aus Holz, Bein oder durch Aufnahen an ein mittelal-
terliches Prunkgewand® gehalten.

Nach Abschluss der Untersuchungen des Reitergefechtsim
Germanischen Nationalmuseum bleiben einige Fragen offen.
Zudem erschweren die Unkenntnis der Funktion sowie feh-
lende Vergleichsstiicke eine sichere Datierung von Schnit-
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Kleine Maria lactans, Elfenbein, Ende
14. Jahrhundert, Frankreich (?), Inv.-
Nr. Pl 55:2, Hessisches Landesmu-
seum Darmstadt

zerei und Fassung. Dennoch wird versucht, die Ergebnisse
an dieser Stelle zu diskutieren und eine Interpretation vor-
zustellen.

Kunsthistorisch wird das Relief heute um 1280/90 datiert,
was durch die Neuinterpretation der Darstellung noch bes-
ser nachvollziehbar ist: Uberlegungen zur Darstellung ten-
dieren nun zu einer biblischen Szene, als Gemetzel des bib-
lischen Konigs David oder Karls des GroBen.3* Alle Ergebnis-
se verdichten die Annahme, das es sich um eine Schnitzerei
aus dem frihen Mittelalter handelt. So konnte mit Ausnah-
me des Blaupigmentes relativ sicher die Verwendung aus-
schlieBlich historischer, das heiBt zur vermuteten Entste-
hungszeit gebrauchlicher Pigmente nachgewiesen werden.
Aus kunsttechnologischer und kunsthistorischer Sicht sind
die Werkspuren, Alterungserscheinungen und die Darstel-
lung als authentisch zu werten. Eine historisierende Schnit-
zerei, wie sie Leeuwenberg fiir Elfenbeine im mittelalter-
lichen Stil aus dem friihen 19. Jahrhundert beschreibt, ist
sehr unwahrscheinlich, da die dort genannten Merkmale
nicht mit denen des Reitergefechts vergleichbar sind.** Auch
der mogliche Entstehungszeitraum fiir eine ,,Falschung® mit



intendierten Fassungsresten und Alterungsspuren ware sehr
kurz, wenn man beriicksichtigt, dass die Fassung bereits vor
1855 abgetragen wurde und das Relief erst kurz zuvor, um
1800 herum, entstanden sein miisste. Insbesondere auf-
grund der zu beobachtenden Alterungsspuren riickt die Ent-
stehung der Schnitzerei weit vor das 18. und 19. Jahrhun-
dert: Die deutlich reduzierten Alterungsrisse und die gerin-
gere Vergilbung im Bereich des Zaumzeugs weisen darauf
hin, dass die Bemalung lber einen langeren Zeitraum auf
dem Elfenbein aufgelegen hat, unabhangig davon, ob es sich
um die Original- oder eine spatmittelalterliche Erstfassung
handelt. An dieser Stelle scheint das Elfenbein vor duBeren
Einfliissen wie Licht und Klima, wahrscheinlich durch die
dichte Blattgoldauflage der Fassung, geschiitzt gewesen zu
sein. Obwohl Alterungsrisse und Vergilbungen3¢ auf Elfen-
bein schon nach kurzer Zeit bei klimatisch ungiinstigen Be-
dingungen auftreten konnen, erscheint vielmehr eine natiir-
liche Alterung liber mehrere Jahrhunderte glaubhaft. Somit
konnte man das Reitergefecht den unzahligen Kunstwerken
zurechnen, die aufgrund der ganzlich anderen dsthetischen
Anforderungen des 19. Jahrhunderts ihre Fassung verloren
haben.

Ob die Fassung bereits im 13. Jahrhundert zeitgleich mit der
Schnitzerei oder als spatere Erstfassung auf die Schnitzerei
kam, kann nicht beantwortet werden. Fiir beide Moglichkei-
ten gibt es Hinweise:

Der klassische Farbkanon und die verwendeten Malmittel
unterstiitzen die Vermutung, dass die Fassung erst im Spat-
mittelalter aufgebracht wurde, da rote und griine Farblacke,
Blattmetallauflagen und aufliegende Liister des Reitergefech-
tes deutliche Parallelen zur Farbgebung gefasster Holzskulp-
turen zeigen. Zudem scheint die ungewohnliche vollflachige
Fassung des Reitergefechts liberhaupt erst ab 1400 moglich,
da nach bisherigem Kenntnisstand die friihen Elfenbeinwerke
sehr dezent teilgefasst waren.?” Dass das Reitergefecht ur-
spriinglich ungefasst war, ware nicht ungewdohnlich, da unge-
fasste Flachreliefs fiir das 13. Jahrhundert belegt sind.®
Eine entstehungszeitliche Originalfassung ist dennoch nicht
ausgeschlossen, wie die vollflachig gefasste Madonna aus
der Walters Gallery in Baltimore zeigt. Eine vollflachige Ver-
edelung der Oberflache mit Pigmenten und Blattmetallauf-
lagen konnte zur Wertsteigerung des ohnehin schon wert-
vollen Elfenbeins beigetragen haben. Vielleicht konnte der
Anspruch an die Feinheit der kleinteiligen Schnitzerei trotz
beabsichtigter Fassung nur mithilfe des homogenen Materi-
als Elfenbein erreicht werden.

Obwohl nach Abschluss der Untersuchung eine Entstehung
der Schnitzerei im Mittelalter als wahrscheinlich anzuneh-
men ist, ware eine Datierung des Elfenbeinmaterials hilf-
reich. Auf die nicht zerstorungsfreie C14-Datierung wurde
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jedoch verzichtet, da derzeit noch ein Probenmaterial von
100-500 mg oder ein Probenvolumen von 0,2-0,5 cm?® no6-
tig ware® und nur der Rohstoff Elfenbein datiert werden
konnte. Da altes Elfenbein auch im 19. Jahrhundert verwen-
det wurde, sind somit keine Riickschliisse auf die Entste-
hung der Schnitzerei moglich. Ob es sich um eine entste-
hungszeitliche Fassung handelt, konnte auch mit weiteren
Untersuchungen nicht abschlieBend geklart werden.

Die Ursache fiir die auffilligen Zinkwerte ist weiterer Uber-
legung wert und sollte zukiinftig bei der Untersuchung von
Elfenbeinen in Erinnerung bleiben. Neben den ungewohn-
lichen Fassungsbefunden bleibt das Reitergefecht auch for-
mal und inhaltlich bislang einzigartig, so dass die libergrei-
fende Erforschung mittelalterlicher Elfenbeine, wie im ,,Goth-
ic Ivory Project“®, sicher dazu beitragt, mehr Kenntnisse zu
dieser Objektgattung zu erlangen.

Fir die konstruktiven Gesprache und hilfreichen Anregun-
gen danke ich Hiltrud Jehle, Skulpturensammlung und Mu-
seum flir Byzantinische Kunst, Staatliche Museen zu Berlin,
und Andrea Wahning, Badisches Landesmuseum Karlsruhe.
Dr. Heinrich Piening, Bayerische Verwaltung der staatlichen
Schlosser, Garten und Seen, danke ich fiir die wissenschaft-
lichen Untersuchungen der Fassungsreste und den regen
Gedankenaustausch. Dr. Frank M. Kammel sei fiir die infor-
mativen Gesprache zur kunsthistorischen Einordung des El-
fenbeinreliefs gedankt.

Farina Bebenek M.A.

Germanisches Nationalmuseum

Institut fir Kunsttechnik und Konservierung
Kornmarkt 1

90402 Niirnberg
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In der Schlacht kdmpfte der deutsche Konig Adolf von Nassau mit sei-
nen Truppen gegen die des habsburgischen Herzogs Albrecht von
Osterreich. Grund war die Absetzung des romisch-deutschen Kdnigs
und die Ernennung des Habsburgers zum Gegenkonig.

KAMMEL 2014, S. 174

GABORIT-CHOPIN 1978, S. 14

ANZEIGER 1855, Sp. 7, 8

GABORIT-CHOPIN 1978, S. 15; JEHLE 1995, S. 341; FREUND 1999, S. 29
WAHNING 1999, S. 120 ff.; GABORIT-CHOPIN 1997, S. 47-61
WAHNING 1999, S. 121: Die Erstfassung kann als entstehungszeitliche
Originalfassung, aber auch als wesentlich spatere erste Fassung auf-
gebracht worden sein.

Die Untersuchung der Konstruktion mittels Rontgenstrahlung wurde
von Martin Tischler, Institut fiir Kunsttechnik und Konservierung, Ger-
manisches Nationalmuseum Nirnberg, durchgefiihrt.

JEHLE 1995, S. 342

Ein Uberzug wird aufgrund einer UV-Fluoreszenzuntersuchung ausge-
schlossen.

Auch mit weiterfiihrenden naturwissenschaftlichen Untersuchungsme-
thoden konnten Mammut- und Elefantenelfenbein kaum eindeutig un-
terschieden werden. Siehe dazu: GLUHAK et al. 2015

JEHLE 1995, S. 337

Zur Morphologie des ElefantenstoBzahns siehe: JEHLE 2015, S. 65-73
WAHNING 1999, S. 79

GABORIT-CHOPIN 1978, S. 14

Eindeutige Hinweise, dass es sich um entstehungszeitliche Bohrungen
handelt, konnten nicht nachgewiesen werden. In einigen Lochern be-
finden sich Farbreste, die jedoch auch bei einer Abnahme der Fassung
in die Tiefen geschwemmt worden sein konnen.

Dr. Heinrich Piening, Restaurierungszentrum der Bayerischen Verwal-
tung der staatlichen Schldsser, Garten und Seen, sei fiir die Durchfiih-
rung der Untersuchungen und Auswertung der Ergebnisse mithilfe seiner
Datenbank herzlich gedankt. UV-VIS-Absorptionsspektroskopie: TIDAS
MMS /16 VIS 500/1, Lichtquelle Kurzbogen Xenonlampe, Anregung
300-1100 nm, Lichtleiter Monomode 29170, Referenz SPECTRALON®,
Messzeiten 300-500 ms (Mittelwert), Messprogramm TIDAS DAQ, Aus-
wertung SPETRALY 1,82. Mobile -Rontgenfluoreszenz-Analytik p-RFA:
ARTAX 200, Strahlungsquelle Molybdan-Rdhre, Leistung 50 KV; 50 W,
Auflosung 0,65 mm, Detektor SSD, Auswertung SPECTRA 4,5.

Diese orangefarbene Schicht wurde offenbar als Klebemittel fiir Blatt-
goldauflagen verwendet und wird im Folgenden weiterhin als ,,Anlege-
mittel“ bezeichnet.

Freundliche miindliche Mitteilung von Dr. Heinrich Piening

STRAUB 1984, S. 212 ff.

TIEHL 2000: Dauerhaft erhdhte Luftfeuchtigkeit kann eine Kristallbil-
dung auf Elfenbein hervorrufen. Dabei sind die Bestandteile des Elfen-
beins selbst die Quelle, aus der sich die Kristalle bilden kénnen.
BEUCKERS 1999, S. 53: Thronende Madonna, Trier-mittelrheinisch (?),
um 1260/70

Kunsttechnologische Untersuchung von Andrea Wahning in: BEU-
CKERS 1999, S. 53

Die Farbigkeit und Zusammensetzung von oligen Anlegemitteln wurden
bislang kaum untersucht, sie kénnen durch viele Faktoren beeinflusst
werden. So kdnnen dickere Lagen rotlicher wirken als diinnere Schich-
ten, die eher ockerfarben erscheinen. Der Zusatz von Mennige als
Trocknungsbeschleuniger bewirkt zusatzlich einen rétlicheren Farbton.
Ob rein (hell-)ockerne Anlegemittel moglicherweise friiher auftreten
als starker rétlich-orangefarbene oder ob es sich um regionale Abwei-
chungen handelt, kann nicht beurteilt werden. Beispielsweise wurde
an zwei farbig gefassten Holzskulpturen aus dem 15. Jahrhundert Men-
nige im Anlegemittel der Olvergoldungen nachgewiesen (URBANEK
2012, S. 158, 163: Kolner Rathausprophet, Kdln, ca. 1407; Leuchter-
engelspaar, Koln, um 1450).

Mehrfach werden im Katalog der mittelalterlichen Elfenbeine aus
dem Badischen Landesmuseum (BEUCKERS 1999) hell-, blass-, oder
goldockerne Unterlegungen von Vergoldungen auf Elfenbeinen vor
1400 genannt: Thronende Madonna, um 1260/70, S. 51 ff.; Frag-
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mente des Marienaltars, um 1340, S. 71 ff.; Diptychonfligel, Mitte 14.
Jahrhundert, S. 81 ff.

26 GABORIT-CHOPIN 1997, S. 46-61: Saint Margaret, 1325-50, French
(Paris), British Museum London; Ecclesia, Descent Group, Paris, ca.
1260-80, Musée du Louvre etc.

27 JULICH 2007, S. 202 ff.: Kleine Maria lactans, Frankreich (?), Ende 14.
Jahrhundert

28 GABORIT-CHOPIN 1997, S. 55, Virgin and Child, ca. 1250-70, French
(Paris)

29 BEUCKERS 1999, S. 80 ff. Turris eburnea nordliche Niederlande (Ut-
recht?), Mitte 15. Jahrhundert, Sammlung des Badischen Landesmu-
seums in Karlsruhe. , Turris eburnea“ ist die Bezeichnung fiir einen el-
fenbeinernen Turm. Da Elfenbein im Christentum als Symbol der Rein-
heit verwendet wird, wurde im biblischen Hohen Lied die Jungfrau Ma-
ria mit dieser Bezeichnung angerufen.

30 ANZEIGER 1855, Sp. 9

31 Als Verzierung an einem GefaB, einer Dose oder Biichse erscheint das
Relief aufgrund der geringen Biegung eher ungeeignet.

32 KAMMEL 2014, S. 174-176

33 Freundliche miindliche Mitteilung durch Dr. Heinrich Piening

34 KAMMEL 2014, S. 174

35 Siehe dazu LEEUWENBERG 1969. Fiir den Literaturhinweis sei Andrea
Wahning gedankt.

36 Unter ungiinstigen Umgebungsbedingungen, insbesondere der Luft-
feuchtigkeit (LAFONTAINE/WOOD 1982, S. 109-113) und Lichtverhalt-
nisse (JEHLE 2008, S. 327; HACKER/OHDE 2008, S. 111), kann Elfen-
bein Rissbildungen und Farbanderungen in relativ kurzer Zeit unterlie-
gen. Dass die Alterung des Reitergefechts iiber einen langeren Zeit-
raum stattgefunden hat, lassen die in einer Breite von ca. 2 mm abbre-
chenden Alterungsrisse vermuten.

37 WAHNING 1999, S. 124, vermutet eher zuriickhaltende Farbakzentu-
ierungen der franzdsischen Vorbilder in der 2. Hélfte des 13. Jahrhun-
derts.

38 Siehe BEUCKERS 1999, Kat.-Nr. 6, Kat.-Nr. 8, Kat.-Nr. 9; BARNET 1997,
Kat.-Nr. 3, Kat.-Nr. 9 u. a.

39 Freundliche schriftliche Mitteilung von Dr. Andreas Schaes AMS C14-
Labors der Friedrich-Alexander-Universitat, Erlangen-NUrnberg, sowie
von Bernd Kromer des Klaus-Tschira-Labors fiir physikalische Alters-
bestimmung des Curt-Engelhorn-Zentrums Archdometrie GmbH.

40 Mithilfe einer Datenbank werden gotische und neo-gotische Elfenbein-
figuren aus privaten und offentlichen Sammlungen zusammengetra-
gen: http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/
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Let’s putz Silber?

Eine Nachlese zur Tagung im Landesmuseum Wiurttemberg,

Stuttgart (22.-24. Mai 2014)

Jorg Freitag

Die Stuttgarter Tagung war konzentriert mit der Restaurierung und Konservierung von Objekten aus Silber befasst. In einem Uberblick iiber die

Vortrége werden wesentliche Tendenzen und Ergebnisse aus den Themenkreisen der mechanischen Oberflaichenbearbeitung, der elektrolyti-

schen Silberreduktion sowie der Reduktion mittels Atmospharendruckplasma, der Silberkorrosion und des Korrosionsschutzes zusammenge-

fasst. Angesprochen werden auch gegenwartige Entscheidungsgrundlagen und Standpunkte zu restaurierungsethischen Fragen bei Objekten

dieser Materialgruppe.

The Stuttgart Colloquium focused on the restoration and conservation of silver objects. This overview of all the contributions summarises tendencies and

results from the area of mechanical surface treatment, of silver reduction by electrolysis and atmospheric pressure plasma, of silver corrosion and corro-

sion protection. The current basis of decision-making and points of view on conservation ethics are also discussed.

Im Marz 2014 fand in Stuttgart unter dem Titel ,Let’s putz
Silber? — Eine Bestandsaufnahme zur Silberreinigung“eine
Tagung zur Restaurierung und Konservierung von Objekten
aus Silber statt. Auf der von der Arbeitsgruppe ,Kunsthand-
werkliche Objekte“ des VDR organisierten zweitagigen Ver-
anstaltung trafen sich liber 130 Kolleginnen und Kollegen
aus dem In- und Ausland. Die Tagung wurde sicher von vie-
len begierig und mit Spannung erwartet, hat es doch eine so
konzentrierte Tagung zu diesem Thema sehr lange nicht
(nach Erinnerung des Autors in Deutschland noch nie) gege-
ben.

In den Werkstatten des Landesmuseums Wiirttemberg wur-
de die Tagung bereits am Vortag mit zwei Workshops zur
elektrolytischen Silberreduktion eingeleitet. Die Workshops
wurden von Christian Degrigny, Virginia Costa, Romain
Jeanneret, Moritz Paysan und weiteren Kollegen durchge-
fihrt. Sie stellten Gerate, Mess- und Arbeitsmethoden der
skonsolidierenden Reduktion® vor. Die Verwendung von ver-
schiedenen Elektrolyten wurde ebenso erlautert wie spe-
zielle Methoden der Reduktion im Bad oder der lokalen Re-
duktion. Vorgestellt wurde der ,,Pleco®, ein Handgerat zur
lokalen elektrolytischen Reduktion, auf das noch naher ein-
gegangen wird. Man konnte Gerateaufbauten und Arbeits-
weisen kennenlernen und das Gerat selbst ausprobieren.
Geduldig gingen die Kolleginnen und Kollegen auf alle Fra-
gen ein.

Eine neue und sehr interessante Entwicklung ist die Initiative
der Neuchateler Kollegen um Romain Jeanneret, Christian
Degrigny u. a., die Herstellung und Anwendung des ,,Pleco”
moglichst vielen Kolleginnen und Kollegen zu erleichtern. Im
Netz sind Dateien abrufbar, mit denen man in Fab-Labs sich
fiir den Eigenbau viele Teile drucken bzw. schneiden lassen
kann.! Eine ausfiihrliche Anleitung zeigt, wie das Gerat mon-
tiert wird.
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Das Tagungsprogramm, gegliedert in sechs Themenkomple-
xe, umfasste 20 Vortrage. Die Tagung spiegelte dann auch
relativ reprasentativ die aktuelle Situation hinsichtlich des
Kenntnisstandes, der Interpretation der Probleme, der Ent-
scheidungswege und der Arbeitsmethoden der Kolleginnen
und Kollegen in Deutschland wider.

Es soll im Folgenden der Versuch unternommen werden, aus-
gewahlte Entwicklungen in den Sicht- und Arbeitsweisen so-
wie der Einfiihrung neuer Methoden und Materialien zusam-
menzufassen. Versuch deshalb, da das gesprochene Wort
fllichtig ist, die Abstracts nicht alle Informationen enthalten
konnen und die Erinnerungen und Notizen subjektiv sind. Die
Ausfiihrungen in den folgenden Themengruppen erheben
selbstverstandlich keinen Anspruch auf Vollstandigkeit.

Methoden der mechanischen Oberflachen-
bearbeitung

Schon im Titel der Tagung wurde jeder daran erinnert, dass
ein traditionell groBer Teil der Arbeiten darin besteht, Silber-
oberflachen mechanisch zu bearbeiten.

Die mechanischen Methoden kamen am ausfiihrlichsten bei
Moritz Paysan zur Sprache.? Anhand von Beispielen wurden
mechanische und Kombinationen von mechanisch-chemi-
schen Behandlungsmethoden vorgestellt. Es ging dabei um
Praxiserfahrungen mit Polierpasten, wobei auch auf die Wir-
kung unterschiedlicher Harten und KorngroBen sowie
schmierender Pastengrundlagen eingegangen wurde. Bei
den erwahnten Schleifmaterialien wurde die groBe Bandbrei-
te der Harten ersichtlich, die von relativ weich (Kreide) bis
sehr hart (Deagglomerierte Tonerde, Diamantine, Al20s)
reicht. Als Kraftlibertrager fiir den Schleifvorgang wurde ne-
ben Polierhdlzern und Bambusstaben auch Neopolen ge-
nannt.



Auch bei der Behandlung der Silberoberflache des Niirnber-
ger Heiltumsschreins kam die mechanische Methode zur
Anwendung, wobei nach Abnahme der Lackschichten par-
tiell sehr dicke Sulfidschichten mit Schlammkreide ausge-
diinnt wurden.®

Moglichst ohne abrasives Material wurde bei der Restaurie-
rung einer Mitra aus dem Kloster Kreuzlingen gearbeitet.*
Bei der Bearbeitung des Objekts aus vergoldeten Silberre-
liefs, transluziden Emails, Gold- und Perlstickereien sollten
alle Spuren verschiedener Gebrauchs- und spaterer Repara-
tur- und Restaurierungsphasen ablesbar bleiben. Die Reini-
gung der Metalloberflachen erfolgte zuerst mit in Losemit-
teln angefeuchteten Microfasertupfern und, wo notwendig,
durch die Kombination von Microfaser- und Putztiichern.
Ein weiteres Arbeitsfeld bei der mechanischen Oberflachen-
bearbeitung beschiftigt sich mit der Uberarbeitung von
Oberflachen im Anschluss an Reduktionsbehandlungen. Je
nach Prozesssteuerung verbleiben mehr oder weniger groBe
Mengen der in metallisches Silber transformierten Korrosi-
onsprodukte auf der Oberflache. Im Idealfall behalten die
fein verteilten Partikel der Originalsubstanz ihre Topografie
bei. Da die Oberflachenerscheinung oft als asthetisch nicht
befriedigend eingeschatzt wird, schlieBt sich eine mechani-
sche Behandlung an. Nach Costa erzielt man bei dieser
nachtraglichen Bearbeitung eine Verdichtung, wobei sich je-
doch wieder die typischen Ergebnisse der mechanischen Be-
handlung ergeben.® Von ihr wurde auch auf die Notwendig-
keit hingewiesen, nach der Behandlung die innig mit dem
Schleifmittel in Kontakt gebrachte Oberflache wieder zu rei-
nigen. Dazu wurde die Verwendung eines Dampfstrahlers
von Moritz Paysan genannt. Virginia Costa machte deutlich,
dass trotz guter Reinigung nach der mechanischen Bearbei-
tung Substanzen auf der Oberflache zuriickbleiben.

Die bei Silber sehr selten angewendeten Strahlverfahren,
z.B. mit Kunststoff-Strahlmitteln, kamen auf der Tagung
nicht zur Sprache.

Insgesamt kann festgestellt werden, dass die mechanische
Bearbeitung der Oberflachen nach wie vor fester Bestandteil
der Arbeit ist. Bezliglich der Arbeitsweise beim mechani-
schen Abtrag von Korrosionsprodukten oder dem Polieren
ist liber die bekannten Publikationen hinaus® nichts wesent-
lich Neues zu verzeichnen.

Die Arbeitsmethoden der elektrolytischen Reduktion wurden
in den letzten Jahrzehnten weiterentwickelt. Wesentlich vo-
rangetrieben wurden sie unter anderem von Christian De-
grigny und Virginia Costa. Die neuen Entwicklungen betref-
fen die Details in der Anwendungstechnik.

Christian Degrigny gab einen sehr ausfiihrlichen Uberblick
zur elektrolytischen Behandlung von Silber und vergoldetem
Silber.” Unter den vielen Arbeitsmethoden sieht er die elek-
trolytische Technik als die Methode an, die den ethischen
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Arbeitsschema des Prototypen eines
Gerates zur lokalen elektrolytischen
Reduktion, wie es im Rijksmuseum,
Amsterdam, entwickelt wurde. Die
Arbeitsspitze (Katode) besteht aus
Kohlefasern. Der Elektrolyt an der
Wirkstelle wird standig abgesaugt.

Anforderungen am meisten entspricht. Korrodiertes Silber
bzw. vergoldetes Silber wird dabei vor mechanischen Scha-
den und Materialverlust durch chemische Methoden be-
wahrt. Er stellte die notige Gerate- und Materialausriistung
vor und erlduterte, wie Potenziale mithilfe eines Potenziosta-
ten ermittelt werden und welche Bedeutung sie im Arbeits-
prozess haben. Da der Prozess der konsolidierenden Reduk-
tion durch die Dicke der Ag.S-Schicht beeinflusst wird, sind
vor der Reduktion potenziostatische Messungen an mehre-
ren Stellen der Objektoberflache notig.

Romain Jeanneret stellte das oben bereits erwahnte Hand-
gerat ,,Pleco” zur lokalen elektrolytischen Reduktion vor.t Es
wurde von einer groBeren Arbeitsgruppe der Haute Ecole
Arc, Studiengang Conservation-Restauration in Neuchéatel,
entwickelt.” Wer am Workshop teilgenommen hatte, hatte
sich bereits von der recht einfachen Handhabbarkeit des
»Pleco” Uberzeugen konnen. Am Beispiel des Kopfreliquars
St. Candide aus dem Kloster Saint-Maurice d’Agaune erlau-
terte Romain Jeanneret den Arbeitsablauf bei einer Restau-
rierung. Alle korrodierten Oberflachenbereiche wurden zu-
erst potenziostatisch vermessen, und die ermittelten Reduk-
tionspotenziale wurden in eine Kartierung eingetragen. Die
Reduzierung des Silbersulfids erfolgte dann mit dem ,,Pleco*-
Stift nach den lokal ermittelten Werten. Die Reduktion kann
dabei so geregelt werden, dass das Silbersulfid reduziert
wird, jedoch kein Wasserstoffgas entsteht, das die reduzier-
ten Silberpartikel von der Oberflache reift. Die Arbeitszone
des ,,Pleco” wird von einem Schwamm gebildet, der mit
Elektrolyt getrankt ist (Abb. 1). Hinter diesem liegt die mit
Elektrolyt gefiillte Arbeitskammer, in der sich die Anode
(Edelstahl oder Platin) und die Referenzelektrode befinden.
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Bei der Entwicklung des ,,Pleco® wurden Ideen aufgegriffen,
die bereits 2011 im Rijksmuseum Amsterdam zum Bau eines
Gerates zur lokalen elektrolytischen Reduktion gefiihrt hat-
ten. Sophie Hoffmann, die sich in ihrer Diplomarbeit mit der
Erprobung von Freilegungs- und Reduktionsmethoden im
Rijksmuseum Amsterdam beschéftigt hatte, stellte dieses
Gerat vor." Die Reduktionsmethode war fiir das zu bearbei-
tende Objekt, den Merkel’schen Tafelaufsatz, insofern inte-
ressant, als viele Teile aus duBerst fragilen Naturabglissen
bestehen, die keinerlei mechanischer Belastung ausgesetzt
werden konnen. Gesucht wurde daher eine Methode zur lo-
kalen Reduktion, wobei eine Oberflachenqualitat erreicht
werden sollte, die keiner mechanischen Nacharbeit bedarf.
Zum ,Pleco” gibt es wesentliche Unterschiede. Der Amster-
damer Stift arbeitet mit lokaler Katode (Kohlenstofffaser)
und auch lokaler Anode, der ,Pleco“ nur mit einer lokalen
Anode. Dadurch ergibt sich, je nach Modifikation der Stift-
spitze, eine wesentlich kleinere Arbeitszone. Es wird auBer-
dem mit einer direkten, kontinuierlichen Elektrolytspilung
an der Objektoberflache gearbeitet (Abb. 2). Dadurch sollte
das reduzierte Silber daran gehindert werden, eine matt-wei-
Be Oberflache zu erzeugen. Die damalige Konstruktion konn-
te allerdings nur im Bad, also am eingetauchten Objekt, ver-
wendet werden. Von allen Testreihen zu Reinigungs- und
Freilegungsverfahren, u. a. der chemischen Behandlung, der
Laserbehandlung sowie der Reduzierung im Atmospharen-
druckplasma, wurden die Ergebnisse der elektrolytischen
Reduzierung mit dem speziell entwickelten Stift von Sophie
Hoffmann als die besten beurteilt.

Wie Christian Degrigny ging auch Moritz Paysan auf die
Kombination elektrolytischer Reduktion und Oxidation zur
Entfernung von Silbersulfid von vergoldeten Silberoberfla-
chen ein. Im Bad eingetauchte Oberflachenbereiche konnen
dabei mittels Cyclododecan oder Lack abgedeckt werden,
um sie vor einer Reduktion zu schiitzen.

Estelle Ottenwelter stellte die Wieder-Restaurierung von
Grabbeigaben innerhalb eines dreijahrigen Forschungspro-
jektes vor. Bereits in den 1970er Jahren hatte man von den
silbernen Schmuckstiicken die Korrosionsprodukte mit Zya-
nidlosungen vollstandig abgelost. Durch ungeschiitzte Lage-
rung, Handhabung und Ausstellung waren sie inzwischen
wieder mit einer diinnen Anlaufschicht bedeckt, die das ei-
gentliche Aussehen des Silbers verandert hatte und ihre
Lesbarkeit erschwerte. Flinfzig der 188 Objekte wurden fiir
Forschung, Publikation und Ausstellung ausgewahlt. Die Ver-
anderungen seit der vorangegangenen Restaurierung mach-
ten dafiir aus Sicht der Bearbeiter eine neuerliche Restau-
rierung unumganglich. Grundlage der Entscheidung war das
Verlangen, Asthetik und Lesbarkeit wiederherzustellen. Die
Entscheidung wurde trotz der Uberlegung getroffen, dass
die aufliegenden Korrosionsprodukte einen gewissen Schutz
vor weiterer Korrosion boten.

Die Wahl der Behandlungsmethode fiel auf die elektrolyti-
sche Reduktion mit potenziostatischer Kontrolle, die als
schonendste hinsichtlich mechanischer Belastung und even-
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Schematischer Aufbau des ,,Pleco®.
Das Objekt ist als Katode geschaltet,
der Elektrolytaustausch erfolgt nicht
direkt an der Wirkstelle.

tuellen Materialverlusts angesehen wurde. Auch hier wurden
die Potenziale gemessen, um die Arbeitsparameter fiir die
nachfolgende Reduktion festzulegen. Danach erfolgte in Na-
triumnitratlosung die kontrollierte Reduktion.

Corinna Kromer erwahnte in ihrem Vortrag zur Restaurie-
rung zweier Silberpokale die Kombination elektrolytischer
Reduktion und Bearbeitung mit Radierern, wie sie auch in
der Papierrestaurierung verwendet werden.

Die Entwicklung neuer Gerate ist interessant, zumal der
»Pleco“ von einer breiten Kollegenschaft genutzt werden
konnte. Fir die Methode der konsolidierenden Reduktion
benotigt man jedoch, neben der normalen Laborausriistung,
einen Potenziostaten. Dieses Grundlagengerat ist teuer und
steht vermutlich den meisten Kolleginnen und Kollegen nicht
zur Verfligung. Es bietet aber die Moglichkeit, die Spannung
am Objekt exakt so einzustellen, dass nur die gewiinschten
Reaktionen ablaufen.

Wahrend das Niederdruckplasma bereits seit langerer Zeit
angewandt wird," sind Anwendungen mit dem Atmospha-
rendruckplasma relativ neu. Je nach Prozessfiihrung kann
mit dem Atmospharendruckplasma oxidierend oder reduzie-



rend gearbeitet werden. Auch das Abscheiden von Schich-
ten ist moglich.

Am ausfiihrlichsten beschéftigte sich Annika Maier mit die-
ser Technik. Sie untersuchte deren reduzierende Wirkung
auf Silbersulfidschichten. Die Technik wurde als eine mate-
rialerhaltende und lokal anwendbare Alternative zu den klas-
sischen Verfahren zum Entfernen der Sulfidierung einge-
schatzt. Mithilfe einer Probenreihe wurden gangige Metho-
den, wie Putzen mit Kalziumkarbonat-Paste, elektrolytische
Reduktion und Reduktion im Niederdruckplasma, der Be-
handlung im Atmosphéarendruckplasma gegeniibergestellt.
Es zeigte sich, dass diinne Schichten gut reduziert werden
konnten. Bei dickeren Schichten blieb ein Metallschwamm
zuriick, der noch unreduziertes Silbersulfid enthielt. Das Er-
gebnis wurde als raue und porose Oberflache beschrieben,
wie sie auch bei der Behandlung im Niederdruckplasma
oder bei der elektrolytischen Reduktion entsteht. Die getes-
teten Plasmajets bewirken unterschiedliche Energieeintrage
und Oberflachentemperaturen. Die reduzierende Wirkung ist
beim PlasmaTec (Oberflachentemperatur ca. 200° C) hoher
als beim Plasmabrush (Oberflachentempemperatur ca.
80°C). Das Ergebnis bei der Reduzierung diinner Anlauf-
schichten wurde bei beiden Plasmajets als befriedigend be-
schrieben. Es tritt zwar kein Substanzverlust auf, aber der
visuelle Eindruck war weniger tiberzeugend als beim Putzen
mit Kalziumkarbonat-Paste.

Das nicht abrasive und lokal anwendbare, beriihrungslose
Verfahren scheint fiir besonders fragile Objekte und Mate-
rialkombinationen eine interessante Alternative zu her-
kommlichen Methoden zu sein. Auch Sophie Hoffmann hat
daher fiir die Behandlung von extrem fragilen Naturabgis-
sen des Merkel’schen Tafelaufsatzes diese Methode in ihre
Versuchsreihen aufgenommen. Gearbeitet wurde mit den
schon genannten Geraten in Zusammenarbeit mit dem
Fraunhofer-Institut fiir Schicht- und Oberflachentechnik in
Braunschweig. Die Ergebnisse ahnelten denen, die Annika
Maier vorgetragen hatte. Die Behandlung von Silber in einer
mit Stickstoff gesplilten Atmosphare erwies sich als vorteil-
haft. Vergleiche unter dem Rasterelektronenmikroskop zeig-
ten, dass das Plasma die Topografie der Oberflache nicht
veranderte. Trotz recht guter Testergebnisse an Probeplatt-
chen und Naturabgiissen beurteilte Sophie Hoffmann die
elektrolytische Reduzierung mit dem speziell entwickelten
Lokalkatodenstift als vielversprechender.

Im Vortrag von Anne Sicken ging es um die Restaurierung
von Silberlahnen, einer Materialkombination aus Metall und
Textil."? Aktive Korrosionsprodukte sollten, da schadlich fiir
die Textilfasern, nach Moglichkeit schonend entfernt wer-
den. Da konventionelle Verfahren zur Entfernung oder Re-
duktion von Korrosionsprodukten an Objekten mit Kombina-
tionen aus Textil und Metall das textile Material schadigen,
sollten Erfahrungen mit dem Atmospharendruckplasma ge-
sammelt werden. Der Schwerpunkt der Untersuchungen™
lag auf der lokalen Behandlung von Silberstickereien mit At-

Silberreinigung | Beitrage

mospharendruck-Plasmajets. Die Ergebnisse des Atmospha-
rendruckplasma-Verfahrens an historischen Silberlahnen
wurden konventionellen Verfahren gegeniibergestellt. Es gab
vielversprechende Ergebnisse mit einem kalten Jet, wobei
der Schwefelanteil auf sulfidierten Silberlahnen deutlich re-
duziert werden konnte. In einigen Fallen konnten auch Chlor-
und Sauerstoffverbindungen reduziert werden. Die Arbeits-
ergebnisse lieBen fiir Anne Sicken den Schluss zu, dass die
Technik fiir fragile Objekte und Materialkombinationen ein-
gesetzt werden kann. Die Bearbeitung des Objektes wurde
hier gegliedert in: ,,Reinigung von Schmutz® und ,,Abtrag von
Korrosionsprodukten®. Zum ersten Mal auf der Tagung fiel -
eher zuféllig — der Begriff ,,Freilegung®. Auf diese begriffliche
Differenzierung der Arbeitsschritte soll noch eingegangen
werden. Die Ergebnisse der vielfaltigen Versuche mit dem
Atmosphéarendruckplasma wurden, im Einklang mit den all-
gemein vorherrschenden Zielvorstellungen, als erfolgver-
sprechend beschrieben.

Die vielfaltigen Versuche in Forschungsprojekten und Ab-
schlussarbeiten deuten darauf hin, dass dem Verfahren ein
groBes Potenzial fiir die Anwendung in der Restaurierung
beigemessen wird. Die Technik des Atmospharendruckplas-
mas wird in der Industrie intensiv weiterentwickelt, wovon
auch die Restauratoren profitieren konnten. Auch im EU-Pro-
jekt ,,Plasma and Nano for new Age soft Conservation“ wur-
den die Ergebnisse zur Behandlung von Silber als positiv be-
wertet.™ In diesem Projekt wurde von einem Projektpartner
sogar ein neuer Plasmajet entwickelt, der speziell auf die Be-
diirfnisse der Konservierung und Restaurierung zugeschnit-
ten ist."™

Obwohl bei verschiedenen Untersuchungen die Ergebnisse
der Laserbehandlung flir ausgewahlte Problembereiche in
der Metallrestaurierung als durchaus befriedigend beschrie-
ben wurden, wird diese Technik sehr selten angewandt. Die
beriihrungslose Methode fiihrt in den meisten Fallen im Be-
reich der Metallrestaurierung nicht zu den angestrebten Er-
gebnissen. Das gilt offenbar auch fiir Edelmetalle, obwohl
auch hier Ergebnisse von Reinigungs- und Freilegungsversu-
chen mit Laserstrahlung als positiv, teilweise sehr positiv,
beurteilt wurden.' Insbesondere bei der Freilegung von Ver-
goldungen ohne chemische oder mechanische Einfliisse war
der Laser erfolgreich.

Lediglich Moritz Paysan sprach in seinem Methodeniiber-
blick die Anwendung des Lasers fiir Silberobjekte an. Das
Arbeitsergebnis beim Abtrag dicker Anlaufschichten von ge-
gossenen und ziselierten Silberleuchtern entsprach nicht
seinen Erwartungen.

Chemische Methoden wurden in keinem Vortrag ausfiihrli-
cher behandelt. In mehreren Vortragen klang an, dass man
von chemischen Behandlungsmethoden zur Auflosung der
Silbersulfidschichten immer mehr Abstand nimmt. Vor allem
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die Verwendung von ,Silbertauchbadern® soll zu einem
schnelleren, zum Teil auch lokal verstarkten Anlaufen fiihren.
Die Beobachtungen sind nicht von der Hand zu weisen, je-
doch scheinen diese Nachteile gegenwartig eher empirisch
erfasst worden zu sein.

Die grundsatzlichen Reaktionsablaufe bei der Sulfidierung
sowie deren wesentliche EinflussgroBen wie Luftfeuchtig-
keit, Carbonylsulfid und Schwefelwasserstoff kamen in meh-
reren Vortragen zur Sprache. Lediglich Virginia Costa be-
schaftigte sich mit Problemen der Korrosion naher." Sie
richtete ihren Fokus auf die besonderen Aspekte der Korro-
sion von Silber-Kupfer-Legierungen. Sie zeigte auf, dass die
Bildung verschiedener Mischkristalle ebenso einen Einfluss
auf das Korrosionsgeschehen hat wie Gefligeveranderungen
durch Umformprozesse. Erlautert wurde von ihr auch die
Moglichkeit einer potenziostatischen Messung der Korrosi-
vitat der Atmosphare mithilfe einer Messzelle und exponier-
ten Probeplatten aus Kupfer, Blei und Silber.

Der atmospharischen Korrosion, einem Grundproblem der
konservatorischen Arbeit, wurde im Rahmen der Tagung ins-
gesamt relativ wenig Raum geschenkt. Uber die Betrachtung
der allgemein bekannten EinflussgroBen (Feuchtigkeit,
Schwefelverbindungen) hinaus wurden weder die Kinetik
des Vorgangs noch die Korrosionsprodukte und deren Wir-
kung auf das Gesamtsystem naher thematisiert. So kamen
beispielsweise Stickoxide als EinflussgroBe nicht zur Spra-
che. lhnen kommt, besonders in Form von Stickstoffdioxid,
moglicherweise eine nicht zu unterschatzende Rolle bei der
atmospharischen Korrosion zu. Sie verschieben den pH-
Wert, wirken oxidierend und beeinflussen damit die Kinetik
des Korrosionsvorganges duBerst negativ.'® Es ist ein starker
synergetischer Effekt auf die Bildung von Ag:S zu beobach-
ten, wenn neben H2S als Angriffsmittel auch NO2 zugegen
ist. Die Reaktionsraten, vor allem in feuchter Atmosphare,
konnen um einige Zehnerpotenzen hoher sein als bei reinem
H:S in der Luft.” Auch die Umsténde des Korrosionsverhal-
tens bzw. Korrosionsfortschrittes bei unverandertem Erhalt
uberkommener, ,nattirlich gealterter” Oberflachen eines his-
torischen Silberobjektes wurden nicht thematisiert. Ein sol-
cher Blick auf die Korrosionsentwicklung wurde, vermutlich
im Einklang mit den allgemein vorherrschenden Zielvorstel-
lungen zur Silberrestaurierung, offenbar auch nicht vermisst.
Dem Korrosionsverhalten eines Metalles entsprechend, ist
es bei historischen Objekten normal, dass sich auf der Ober-
flache Korrosionsprodukte befinden. Das Objekt bildet da-
mit eine materiell-historische Einheit. Fir die Planung der
weiteren Behandlungen stellt sich immer die Frage, wie sich
die vorliegende Ausgangssituation auf die weitere Erhaltung
der Originalsubstanz auswirkt. Nach anfanglich hoher Kor-
rosionsrate behindert die sich ausbildende Silbersulfid-
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schicht den Korrosionsprozess, so dass er verlangsamt
wird.?° Fiir die restauratorischen MaBnahmen wie das me-
chanische Abtragen oder die elektrochemische Reduktion
von Korrosionsprodukten bedeutet das, dass die Oberfla-
chen wieder in einen hochaktiven Zustand versetzt werden.
Nach der Behandlung steigt also die Korrosionsgeschwin-
digkeit stark an, um sich dann, nach Ausbildung einer Deck-
schicht, wieder zu verlangsamen. Das geht, zumindest an-
fanglich, mit einem erhohten Substanzverlust einher.

Die Uberlegungen und MaBnahmen hinsichtlich des Korro-
sionsschutzes wurden vor dem Hintergrund freigelegter oder
reduzierter, also metallisch blanker Oberflachen angestellt.
Probleme des Erhaltes bzw. der Konservierung gealterter, al-
so mit Korrosionsprodukten bedeckter Oberflachen wurden
nicht diskutiert. Objektbeispiele, bei denen es explizit um
das Problem des Erhaltes solcher Oberflachen gegangen
ware, wurden nicht vorgestellt.

Wird beschichtet, so werden verschiedene, etablierte Lacke
verwendet. Die Produkte gelten als relativ sicher und ge-
wahrleisten fiir einen liberschaubaren Zeitraum relativ guten
Schutz. Wird die asthetische Beeintrachtigung durch eine
Beschichtung als zu erheblich beurteilt, entscheidet man
sich, nicht zu lackieren.

Michael Wagner ging ausgiebig auf die Konservierung von
Objekten mit Lacken im Griinen Gewdlbe ein.?' Trotz inzwi-
schen guter Raumluftkonditionierung werden frei stehende
Objekte nach wie vor lackiert. Es erfolgt tblicherweise eine
Tauchlackierung mit Pantarol A, einem acrylbasierten Lack.
Interessant war die Bemerkung, dass einige zu DDR-Zeiten
mit Paraloid B72 lackierte Objekte noch immer in akzepta-
blem Zustand sind. Das zeigt, dass die verhaltnismaBig ein-
fache MaBnahme einer Lackierung durchaus tiber Jahrzehn-
te hinweg erfolgreich Schutz bieten kann.

Jonas Juckstock berichtete liber Parylenschichten, die im
Rahmen eines Forschungsprojekts ,,Plasmatechnologie” der
Forschungsallianz Kulturerbe 2011 an der TU Miinchen ver-
suchsweise auf Silber appliziert wurden.?? Aus technischer
Sicht bieten Parylenbeschichtungen interessante Vorteile,
da sie extrem diinn und porenfrei sind. Durch die Deposition
Uber die Gasphase haben sie eine gleichmaBige Schicht-
dicke und keine Kantenflucht. Es wurden Schichten von
0,5 um, 1,5 uym und 3,5 pym Dicke abgeschieden und ver-
schiedenen Tests unterzogen, um ihre Eignung als Schutz-
schicht zu untersuchen. Ihre chemische Bestandigkeit, me-
chanische Belastbarkeit sowie UV-Bestandigkeit wurden als
gut eingeschatzt. Auch wenn der extreme technische Auf-
wand, die eingeschrankte Reversibilitdt?® und das Fehlen von



Erfahrungen gegenwartig nicht an eine breite Anwendung
denken lassen, sind Tests dieser Art sehr wertvoll. Ob die
angesprochene Alterungsbestandigkeit von 30-50 Jahren
tatsachlich angenommen werden darf, sei dahingestellt, da
dies bisher nur Laborversuche vermuten lassen.

Auf andere Entwicklungen, wie z. B. den Schutz durch mehr-
fachen, ultradiinnen Schichtaufbau?*, wurde im Rahmen der
Tagung nicht eingegangen.

Die Verwendung von Korrosionsinhibitoren wurde nicht the-
matisiert. Fiir den Autor lieB sich daher kein Meinungsbild
ableiten, ob entsprechende Substanzen als nicht ausrei-
chend wirkungsvoll oder als praktisch nicht einsetzbar an-
gesehen werden. Thiole?®, wie sie beispielsweise bei ge-
schlossenen Systemen in der Elektrotechnik verwendet wer-
den, sind nicht im Gebrauch. In der Industrie gab es vor lan-
gerer Zeit Versuche, SiO2-Schichten als Korrosionsschutz-
Uberziige zu verwenden. Das Verfahren konnte sich jedoch
nicht etablieren. Die schlechte Reversibilitit solcher Uber-
zuge lasst die Technik als Methode fiir historische Objekte
eher ausscheiden. Mit den neuen Maoglichkeiten des Atmo-
spharendruckplasmas konnte die Abscheidung von SiO»-
Schichten jedoch wieder ins Blickfeld geraten, denn reversi-
ble Beschichtungen lieBen sich mit SiO2-Schichten weitge-
hend gasdicht machen.

Einen breiten Raum nahmen ErhaltungsmaBnahmen durch
praventive Konservierung, d. h. MaBnahmen ohne direkte
Eingriffe am Objekt, ein. Die wichtigste Rolle spielen dabei
Vitrinen. Sie sollen, neben Schutz vor mechanischen Belas-
tungen und Diebstahl, den wesentlichen Beitrag zum Korro-
sionsschutz leisten, indem - im Sinne des aktiven Korrosi-
onsschutzes — Uiber die Veranderung der Umgebungsbedin-
gungen der Zustand des korrodierenden Systems direkt be-
einflusst wird. In vielen Museen wird, meist in Zusammen-
arbeit mit Vitrinenherstellern, an der Verbesserung von Vi-
trinen gearbeitet. Die Vitrinenklimata werden passiv oder
aktiv so optimiert, dass eine Konservierung der Oberflache
als nicht notig erachtet wird.

Michael Wagner ging auf die recht ausgefeilte Klimatisierung
der Vitrinen im Griinen Gewolbe ein, wo moderne Klima- und
Vitrinentechnik fiir nahezu optimale Bewahrungs- und Pra-
sentationsbedingungen sorgen.?® Ganz besondere Heraus-
forderungen hinsichtlich der Konservierung ergeben sich in
den Raumen des rekonstruierten historischen Griinen Ge-
wolbes. Da die Objekte hier auf historischen Konsolwanden
frei aufgestellt sind, miissen die Raume mit einer aufwendi-
gen Raumluftkonditionierung betrieben werden. In den an-
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deren Raumen gibt es verschiedene Vitrinentypen. Bei pas-
siv klimatisierten wird die Luft mit Umluftsystemen liber
mehrlagige Filter geleitet, aktiv klimatisierte Vitrinen arbei-
ten mit Kleinklimasystemen. Seine Erfahrung, dass nicht la-
ckierte Silberobjekte auch in diesen Vitrinen anlaufen, war
ernlichternd und machte das Grundproblem der konserva-
torischen Arbeit deutlich.

In diesem Sinne konnte man den Vortragstitel von Katharina
Schmidt-Ott ,Erhaltung von Silber — was kommt nach der
Reinigung?“, als die eigentlich zentrale Frage ansehen.?” Fiir
eine langfristige und nachhaltige Erhaltung kulturhistori-
scher Silberobjekte wird im Schweizerischen Nationalmu-
seum groBer Wert auf praventive MaBnahmen zur Konser-
vierung im Depot und in der Ausstellung gelegt. Sie umfas-
sen alle Bereiche des Umgangs mit kulturhistorischen Sil-
berobjekten von der Handhabung, Lagerung, Verpackung bis
zur Prasentation in der Ausstellung. Dabei spielt die Verwen-
dung von Schadstoffabsorbern und Filtern im Depot und in
der Ausstellung eine wesentliche Rolle. Die MaBnahmen
werden begleitet durch ein ausgiebiges System zur Messung
und Uberwachung von relevanten Schadstoffen. Die Korro-
sivitat der Atmosphare wird mit einem Korrosions-Datenlog-
ger?® liberprift. Bei der Auswahl von Materialien fiir Depot
und Ausstellung orientiert man sich am Schema fiir ,,Bewer-
tung von Emissionen aus Materialien flir Museums-Ausstat-
tungen“ (BEMMA-Schema). Das Schema beinhaltet einen
Katalog von Analysemethoden fiir ausgewahlte Schadstoffe
und einen Kriterienkatalog, der festhalt, in welchen Mengen
die Schadstoffe nachweisbar sein dirfen. Ein Produkt be-
steht die Priifung nicht, wenn einer der Emissionswerte
Uberschritten wird. Alle im Museum verwendeten Materia-
lien werden standardmaBig mit dem Oddy-Test gepriift.
Auch die von Annika Dix und Ute Meyer-Buhr vorgestellte
Konservierungsstrategie fiir den Niirnberger Heiltums-
schrein zielt auf praventive Konservierung ab.?’ Der Schrein
wird in einer Uber drei Meter hohen Vitrine aus Stahl und
Glas aufbewahrt, in welcher er frei an der Decke hangt. In
der aktiv klimatisierten Vitrine werden Schadstoffe entfernt.
Sie ist das Ergebnis einer aufwendigen Planung fiir einen
nicht zu klimatisierenden, historischen Raum. Seit den
1970er Jahren war der Heiltumsschrein durch eine Lack-
schicht vor dem Anlaufen geschiitzt, die unterdessen schad-
haft geworden und vergraut war. Mit der neuen Aufbewah-
rungssituation wurde auf eine konservierende Beschichtung
der Metalloberflachen verzichtet.

Die liberwiegende Zahl der Vortrage widmete sich ausfiihr-
lich der Darstellung der restauratorischen und konservato-
rischen Arbeit. Jahrelang bewahrte Arbeitstechniken kamen
ebenso zur Sprache wie ganz neue Ansatze, zu denen es
noch kaum praktische Erfahrung gibt. In zahlreichen Vortra-
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gen wurden restaurierungsethische Uberlegungen erwihnt,
groBere restaurierungsethische Probleme bei der Ausrich-
tung ihrer Arbeitsweise und Methodenfindung wurden von
Seiten der Vortragenden nicht dargestellt. Zwei der zwanzig
Vortrage beschaftigten sich ausdriicklich mit restaurierungs-
ethischen Themen rund um die Restaurierung von Silber
bzw. vergoldetem Silber. Die leider immer sehr begrenzte
Zeit fiir Diskussionen am Ende jedes Vortrags wurde rege
genutzt, jedoch wurden von Seiten des Auditoriums restau-
rierungsethische Probleme nur zuriickhaltend diskutiert. Es
entstand der Eindruck, dass es zum grundsatzlichen Ansatz
bei der Entscheidungsfindung dariiber, wie mit den tber-
kommenen Oberflachen umgegangen werden soll, eine weit-
gehende Ubereinstimmung gibt. In einer Zusammenschau
auf die Vortrage, aber auch auf die Ublicherweise durchge-
fuhrten Restaurierungen an Silber kann man feststellen,
dass als Arbeitsziel nahezu ausschlieBlich eine mehr oder
weniger vollstandige Entfernung der Sulfidierung formuliert
wird. Entsprechend der Objektumstande wird dann die Me-
thode bzw. eine Methodenkombination gewahlt, die einen re-
lativ geringen Materialverlust verspricht. In den Begriindun-
gen zu Entscheidungsfindungen, wie sie in den Vortragen zu
horen waren, muss man zu dem Schluss kommen, dass ds-
thetischen Aspekten unangefochten das Primat zukommt.
Uberlegungen zur Asthetik und zur ,Lesbarkeit des Objektes*
rechtfertigen praktisch immer, dass die vorliegende Oberfla-
che verandert wird. Veranderungen durch Korrosionsprozes-
se werden Uberwiegend als asthetischer Storfaktor bewertet,
in der Regel von so erheblich storender Wirkung, dass ein
schwerwiegender Eingriff — und das sind die tblichen Metho-
den — gerechtfertigt werden kann. Lediglich im Vortrag von
Anne Sicken wurde als Entscheidungsgrundlage fiir die MaB-
nahmen am Objekt die konservatorische Notwendigkeit vor
dsthetischen Gesichtspunkten angefiihrt.>® Zumindest im
Rahmen der Tagung gab es kein Objektbeispiel, bei dem as-
thetische Probleme bewusst hingenommen wurden, um die
historische Oberflache so zu bewahren, wie sie vorgefunden
wurde. In Konsequenz dieser Entscheidungen blieb keine
Oberflache in ihrem materiell-historischen Kontext unange-
tastet. Lediglich bei der Bearbeitung der Mitra®" und des
Merkel’schen Tafelaufsatzes®? wurden die Oberflachen nicht
eingreifend bearbeitet. Die oft besondere Asthetik von Sil-
berobjekten des kiinstlerischen und kunsthandwerklichen
Schaffens in Verbindung mit den ihnen zuerkannten, beson-
deren Werten (z. B. bei Regula Luginbiihl Wirz: ,,Silberschatz
von europadischem Rang®)3® haben vermutlich einen groBen
Einfluss auf die Entscheidungsprozesse. Infolgedessen wer-
den Objekte mit durch Korrosion verursachten Altersspuren,
seien sie jlingerer oder alterer Natur, fast prinzipiell als nicht
ausstellbar gewertet. Dementsprechend wurde auch dem
Korrosionsverhalten von mit Korrosionsprodukten bedeck-
ten Oberflachen keine Aufmerksamkeit geschenkt. Das ist
bedauerlich, ist doch die Einbeziehung der passivierenden
Wirkung von Deckschichten sonst innerhalb der Bemiihun-
gen um Korrosionsschutz ein wichtiges Thema.
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In diesem Zusammenhang ware auch zu fragen, ob der Be-
griff ,Reinigen” in der Bedeutung, mit der er gegenwartig im
konservatorischen Arbeitsalltag gebraucht wird, noch aus-
reichend prazise ist. Der Vortrag von Christine Kowalski be-
fasste sich mit dem Begriff, wie er in verschiedenen Quellen
im Zusammenhang mit Silber verwendet wurde.?* Da es um
historische Quellen, nicht um den Restauratorenalltag ging,
zeigten sich nicht die Probleme der Gegenwart. Im allgemei-
nen Sprachgebrauch in der Kollegenschaft, aber auch in den
Vortragen wurde das mechanische Abtragen der Korrosions-
produkte (Silbersulfid) ebenso wie das elektrolytische oder
plasmatechnische Reduzieren universell als ,Reinigung* be-
zeichnet. Auch das chemische Auflosen von Korrosionspro-
dukten wird als ,Reinigung“ bezeichnet. Da es sich bei den
Korrosionsprodukten nicht um ,,Fremdsubstanzen®, sondern
um umgesetzte Originalsubstanz handelt, ist es fraglich, ob
der Begriff ,Reinigung“ hier tatsachlich angebracht ist. In
der archadologischen Restaurierung wird fiir das Abtragen
von Korrosionsprodukten der Begriff ,Freilegung® benutzt.
Die elektrochemische Reduktion kann man eher als Technik
der Transformation ansehen denn als Reinigung. Wird der
Begriff ,Reinigen® unprazise verwendet, kann sich das im
Entscheidungsprozess auswirken. Mit dem Begriff werden
massiv und irreversibel in die Originalsubstanz eingreifende
MaBnahmen verbramt und verharmlost, auch wenn sie als
gerechtfertigt angesehen werden. Alle am Entscheidungs-
prozess Beteiligten, besonders auch die Nicht-Restaurato-
ren, miissen soweit wie moglich Klarheit tiber den Charakter
der MaBnahmen erhalten. Im gesamten Entscheidungspro-
zess, der Diskussion um Fir und Wider von Originalsubstanz
und Asthetik, sollten sich alle der Konsequenzen der ange-
strebten Arbeitsergebnisse bzw. der ausgewahlten Arbeits-
methoden bewusst sein.

Regula Luginbiihl Wirz stellte in ihrem Vortrag ,Restaurator
versus Kurator — Showdown am Objekt* viele wichtige Fra-
gen, wie sie in der Entscheidungsfindung immer wieder auf-
treten:3® ob bestimmte Spuren zur Geschichte des Objekts
gehoren, die es zu erhalten gilt, wie weit der vermeintlich ur-
spriingliche Zustand wiederhergestellt werden kann und wer
letztendlich dariiber entscheiden soll, welche MaBnahmen
durchgefiihrt werden. Wer im Vortrag jedoch eine wirkliche
Auseinandersetzung zwischen verschiedenen Interessen-
gruppen erwartet hatte, wurde leider enttauscht. Vorstellbar
ware eine Auseinandersetzung gewesen, bei der ein Restau-
rator als Anwalt des Objektes vehement das Dokument im
tberkommenen Zustand und jede noch so kleine Menge an
Originalsubstanz verteidigt hatte, wahrend dem Kurator eher
asthetische, historische und andere Aspekte wichtig sind. In
einem kollegialen, fachlich-sachlichen, manchmal auch
schmerzhaften Entscheidungsprozess einigt man sich nach
Abwagung aller Aspekte auf einen Weg, der von moglichst al-
len Beteiligten als eine fiir das Objekt gute Losung akzeptiert
wird. Die hier ausgebliebene Zuspitzung gibt etwas von der
Stimmung der Tagung wieder: Viele restaurierungsethische
Probleme stehen im Raum, werden aber kaum diskutiert.



Corinna Kromer schilderte in ihrem Vortrag die Entschei-
dungswege und Vorgehensweisen bei der Restaurierung
zweier Pokale aus Silber.%® Dabei wurden Entscheidungspro-
zesse angesprochen, wie sie vermutlich nicht selten vorkom-
men. Der Auftraggeber wiinschte eine Restaurierung der
braunlich-schwarz, zum Teil fleckig korrodierten Pokale. Sie
sollten wieder glanzen, da der korrodierte Zustand dem Be-
trachter in der Ausstellung nicht zugemutet werden konne,
zumal er ein Zeichen fiir die Vernachlassigung in den letzten
Jahren sei. Die Einschatzungen ,vernachlassigt und ,unge-
pflegt® implizierten gleichsam, dass die Spuren dieses Zeit-
abschnittes zwingend zu tilgen waren, obwohl oder gerade
weil liber ihn nichts Naheres bekannt war. Den gealterten
Silberoberflachen wurde kein dokumentarischer Wert zuer-
kannt, sie wurden nicht als authentisch und zum Objekt ge-
horig angesehen. Die Korrosionsprodukte wurden von bei-
den Pokalen entfernt, wenngleich bei den Objekten mit eher
passiver Oberflache und Korrosionsprodukten ohne korro-
sives Potenzial dazu aus konservatorischer Sicht keine Ver-
anlassung gesehen wurde. Die Verbesserung der Lesbarkeit
der Objekte reduziert sich in diesem Fall eher auf eine be-
queme Erkennbarkeit des Werkstoffes. Mit dem Bestreben,
restaurierungsethische Grundsatze einzuhalten, wie sie u. a.
bei Janis formuliert sind (z. B.: Authentizitat des vorgefunde-
nen Zustands ist wichtigster MaBstab, nicht die Annaherung
an einen fiktiven urspriinglichen Zustand, oder: Restaurie-
rung soll eher Ausnahmecharakter haben),*” konnte sich die
Restauratorin nicht durchsetzen.

Dicht gepackt brachten die beiden Tage der Veranstaltung
eine Fille von Informationen. Sicher hat jeder, sei es aus
den Vortragen oder angeregten personlichen Gesprachen,
Anregungen fiir seine Arbeit mitnehmen konnen.

Prof. Dipl.-Rest. Jorg Freitag

Fachhochschule Potsdam

Studienrichtung Konservierung und Restaurierung - Metall
Kiepenheuerallee 5

14469 Potsdam

freitag@fh-potsdam.de
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KARTLULE et al. 1992

WAGNER 2014

SCHMIDT-OTT 2014

Verwendet wird u. a. der AirCorr O-Logger, eine Entwickung mehrerer
Projektpartner: Institut de la Corrosion/French Corrosion Institute
(ICO), Fraunhofer-Institute for Electron Beam and Plasma Technology,
Institute of Chemical Technology, Prague (ICT), Centre de recherche et
de restauration des musées de France, Département Conservation
préventive (C2RMF), Schweizerisches Nationalmuseum, Collections
Centre, Department of Conservation Research (SNM), The National
Museum of Denmark (NATMUS).

DIX/MEYER-BUHR 2014

Aktive Korrosionsprodukte sollten aus textilkonservatorischer Sicht
entfernt werden. SICKEN 2014

Auf Nachfrage sinngemaBe Antwort: Wurde nicht als nétig erachtet.
Auf Nachfrage sinngemaBe Antwort: Man konnte sich noch nicht ent-
scheiden.

LUGINBUHL WIRZ 2014b

KOWALSKI 2014a und KOWALSKI 2014b

LUGINBUHL WIRZ 2014a

KROMER 2014

JANIS 2005, S. 137
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Moglichkeiten der schonenden Abnahme von

Silbersulfid auf fragilen Silberobjekten
Erprobung von Restaurierungsmethoden fiir den Merkel’schen
Tafelaufsatz von 1549 aus dem Rijksmuseum Amsterdam

Sophie Hoffmann

Silberobjekte, die mit schwefelhaltigen Luftschadstoffen oder umgebenden Materialien reagieren, konnen eine Silbersulfidschicht auf ihrer Ober-
flache bilden. So auch festzustellen beim Merkel’schen Tafelaufsatz von Wenzel Jamnitzer aus dem Jahr 1549. Die dort vorhandenen Naturabgiis-
se sind jedoch zu zerbrechlich, um die Silbersulfidschicht auf gewdhnliche, mechanische Art zu entfernen. Dieser Artikel behandelt verschiedene
Methoden der Abnahme von Silbersulfidschichten auf fragilen Objekten, basierend auf meiner Diplomarbeit aus dem Jahr 2011 in Zusammenar-

beit mit dem Rijksmuseum Amsterdam und der Fachhochschule Potsdam. Erprobt wurden die Seifenkrautwurzelreinigung, der Universalreiniger

SurTec 104, zwei Sauren, die elektrolytische Reduzierung, ein Lasergerat sowie die Reduzierung im Atmospharendruckplasma. Testreihen an Pro-
beplattchen und Naturabgiissen ergaben, dass die elektrolytische Reduzierung mit einem speziell entwickelten Stift am vielversprechendsten ist.

Ways of gently removing silver sulphide from fragile objects. Testing conservation methods in the case of the Merkel centrepiece of 1549 in
Amsterdam’s Rijksmuseum

Silver objects react with sulphurous air pollutants and vapours from surrounding materials, forming a silver sulphide layer on their surface. This also ap-
plies to Wenzel Jamnitzer’s masterpiece of 1549. His casts directly from nature are too fragile, however, to be treated by standard cleaning methods. This
article discusses various techniques for removing silver sulphide layers from fragile objects. It is based on the author’s diploma thesis of 2011, in coopera-
tion with the Rijksmuseum Amsterdam and the Fachhochschule Potsdam. Cleaning tests were done on small silver plates and reproductions of natural
casts, including dried soapwort roots, SurTec 104, two acids, electrolytic reduction, laser cleaning, and reduction by atmospheric pressure plasma. Elec-

trolytic reduction using a customized pen performed best.

Einleitung

Ein besonderer Schatz historischer Goldschmiedekunst ist
der von Wenzel Jamnitzer gefertigte Merkel’sche Tafelauf-
satz, den er 1549 dem Rat der Stadt Nirnberg fiir 1228 Gul-
den in Rechnung stellte. Die Goldschmiedearbeit wurde im
Auftrag der Stadt als ein mogliches Geschenk fiir Kaiser
Karl V. anlasslich eines geplanten Besuches geschaffen. Der
Tafelaufsatz war als Schmuck fir festlich gedeckte Tische
gedacht und konnte auch als Fruchtschale gebraucht wer-
den. Es handelt sich um ein etwa ein Meter hohes Prunkge-
schirr mit einem schmalen FuB, der sich liber einem Schaft
in Form einer Frauenfigur, die ,Mutter Erde“ darstellend, zu
einer breiten Schale 6ffnet und mit zahlreichen silbernen Ab-
giissen von Blumen, Pflanzen und Kleintieren verziert ist.
Der Merkel’sche Tafelaufsatz ist heute im Besitz des Rijks-
museums Amsterdam (Abb. 1).

Eine Besonderheit des Tafelaufsatzes sind unter anderem
seine zahlreichen Naturabgtisse. Der Begriff ,,Naturabguss*®
steht flir die im 16. und 17. Jahrhundert beliebten Abgiisse
von diversen Tieren, meist Schlangen, Salamander, Kroten,
Krebse, Kafer und Pflanzen, die vor allem von Goldschmie-
den und Keramikern hergestellt wurden. Man bediente sich
bei der Herstellung von Naturabgilissen der Technik der ,,ver-
lorenen Form*“, verzichtete dabei aber auf das Modellieren
in Wachs und bedeckte die ,,Naturalien“ direkt mit der Ab-

formmasse. Beim Brennen der Form wurden sie ,,geopfert®,
d. h. ausgebrannt, worauf man in den Hohlraum das fliissige
Silber gieBen konnte.'

Wenzel Jamnitzer (1508-1585) war ein in Nirnberg tatiger
Goldschmied, der diese Technik haufig und geschickt ange-
wandt hat.? Wie gut er und auch sein Bruder Albrecht die
Kunst der Naturabgiisse beherrschten, zeigt ein Zitat von Jo-
hann Neudorfer, einem Freund der Familie: ,,[...] was sie aber
von Thierlein, Wiirmlein, Krdutern und Schnecken von Silber
giessen, und die silbernen Gefdsse damit zieren, das ist vor-
hin nicht erhort worden. Wie sie mich dann mit einer ganzen
silbernen Schnecke, von allerlei Bliimlein und Kréautlein ge-
gossen, verehret haben, welche Blattlein und Krautlein also
subtil und diinn sind, dass sie auch ein Anblasen wehig
macht, aber in dem allen geben sie Gott allein die Ehre.“®
Auf dem Merkel’schen Tafelaufsatz sind die silbernen Natur-
abgiisse vor allem auf den FuB, den Kranz liber dem Kopf
der Schaftfigur und den kronenden BlumenstrauB3 konzen-
triert (Abb. 2-5). Den Rand der Schale dekorieren kleine far-
big gefasste Schlangen und zarte Pflanzen. Das heutige Er-
scheinungsbild des Silbers der ungefassten zarten Bliiten,
Blatter und Tiere ist von einer unregelmaBig schwarzen An-
laufschicht geprégt, die die Asthetik des Objektes stark be-
eintrachtigt.

Dieses Schadensbild stellt eine besondere Herausforderung
fur die Restaurierung dar, da die fragilen Silbergussteile
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Gesamtansicht vom Mer-
kel’schen Tafelaufsatz, Wenzel
Jamnitzer, Niirnberg 1549, Inv.-
Nr.: BK-17040-A, Rijksmuseum
Amsterdam




2

Detailaufnahme vom Mer-
kel’schen Tafelaufsatz, FuB mit
zahlreichen Naturabgiissen in
Silber

nicht ohne weiteres von der Silbersulfidschicht befreit wer-
den konnen.* Aufgrund ihrer Zerbrechlichkeit ist eine ge-
wohnliche mechanische Reinigung mit einer Calciumcarbo-
natpaste nicht moglich. Ein Schwerpunkt der Untersuchun-
gen im Vorfeld der Restaurierung des Tafelaufsatzes lag da-
her in der Suche nach einer schonenden nasschemischen
bzw. elektrochemischen und damit zerstorungsarmen Frei-
legungsmethode der Silbergussteile. Die im Rahmen der Di-
plomarbeit getesteten Methoden sollen hier nun in gekiirzter
Form vorgestellt werden.

Als Basis fiir die Suche nach der geeigneten Restaurierungs-
methode wurden Referenzproben hergestellt. Fiir den Ver-
gleich der verschiedenen Reinigungstechniken bendtigte
man zundchst in MaB, Gewicht und Legierung identische, sil-
berne Testplattchen. Zur Erprobung der Ubertragbarkeit von
Freilegungsmethoden auf die fragilen Teile dienten extra an-
gefertigte Abglisse von Pflanzen in Silber.

Die Nachglisse wurden in einer EdelmetallgieBerei in Ams-
terdam im VakuumgieBverfahren angefertigt.® Mithilfe eines
Warmespatels setzte man an den Pflanzen diinne Wachska-
nale an und befestigte diese auf einem GieBbaum in einer
Kivette. Das GefaB wurde mit einer speziellen Einbettmasse
gefiillt und anschlieBend getrocknet, indem die Form im
Ofen bei Temperaturen zwischen 600 °C und 750 °C aus-
brannte. Dabei verbrannten auch die eingebetteten Pflan-
zen. Durch Injektionshitze brachte man dann eine zuvor be-
rechnete Menge Silber zum Schmelzen. Der Ofen erzeugt
ein Vakuum, wodurch das Silber in die Hohlrdume der Kii-
vette flieBt. Nach einer Abkuhlzeit von 10 Minuten kam die
Form in ein Wasserbad, wobei sich die Einbettmasse auflos-
te. AbschlieBend wurde der Abguss vom GieBbaum entfernt
und mit Sandstrahlgerat nachgereinigt (Abb. 6).

Moglichkeiten der schonenden Abnahme von Silbersulfid
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Detailaufnahme vom
Merkel’schen Tafel-
aufsatz, Blumen-
kranz aus silbernen
Naturabglissen

4

Detailaufnahme vom
Merkel’schen Tafel-
aufsatz, kronender
BlumenstrauB aus
silbernen Naturab-
glissen

5

Detailaufnahme vom
FuB des Mer-
kel’schen Tafelauf-
satzes, Abguss eines
Krebses, dariiber
eine Wanze (schwarz
angelaufen)

Mittels Rontgenfloureszenzanalyse konnte festgestellt wer-
den, dass die originalen Abgtisse eine Feinsilberschicht besit-
zen.® Diese Schicht sollte fiir die bessere Vergleichbarkeit auch
auf den Probeplattchen erzeugt werden. Daher gliihte man die
Silberplattchen mehrfach aus und kochte sie anschlieBend in
verduinnter Schwefelsaure ab. Bei den fiir die Testreihen ange-
fertigten Naturabglissen war dieser Schritt nicht notwendig, da
sie direkt aus Feinsilber gegossen wurden.
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Weiterhin wurde auf den Probestiicken durch Reaktion mit
Schwefeldampf im Exsikkator eine kiinstliche Silbersulfid-
schicht erzeugt.” Eine solche Silbersulfidschicht verhalt sich
allerdings anders als die natdirlich und langsam gewachsene
auf dem Objekt. Durch die schnelle Erzeugung einer Korro-
sionsschicht sind die Eigenschaften der gewachsenen
Schicht lediglich nachzuempfinden, jedoch auf keinen Fall
genau nachzubilden (Abb. 7 und 8).
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6
Rekonstruierter Naturabguss
nach dem GieBen

7

Rekonstruierter Naturabguss
nach dem kiinstlichen Erzeu-
gen der Silbersulfidschicht

8
Rekonstruierter Naturabguss
nach der Laserbehandlung

In den Versuchen kamen folgende Techniken zum Einsatz:
Seifenwurzellosung, Universalreiniger SurTec 104, Saurelo-
sungen, punktuelle elektrolytische Reduzierung und Elektro-
lyse im Bad, Laserreinigung und Reduzierung im Atmospha-
rendruckplasma. Alle Ergebnisse wurden untereinander ver-
glichen und ihre Ubertragbarkeit auf das Objekt getestet.



Die Bewertung der Freilegungstechniken erfolgte mit unter-
schiedlichen Methoden. Die Probeplattchen wurden jeweils
nach dem mehrfachen Ausgliihen, dem Korrodieren im Ex-
sikkator und nach der Silbersulfidabnahme mit einer Fein-
waage mit der Genauigkeit von 10° Gramm gewogen. Die
Differenzen zwischen ausgegliihtem und angelaufenem Zu-
stand veranschaulichten die Gewichtszunahme durch die
entstandene Silbersulfidschicht. Die Unterschiede im Ge-
wicht vor dem Anlaufen und nach der Reinigung lieBen auf
Materialverlust schlieBen. Alle Teststiicke wurden vor und
nach der Behandlung fotografisch dokumentiert. Zudem ent-
standen auch Aufnahmen unter dem Mikroskop. Zur Bewer-
tung des Einflusses jeder Methode auf das Material fertigte
man Querschliffe von Testplattchen an. Fiir genaue Oberfla-
chenbetrachtung und Elementanalysen kam das Rasterelek-
tronenmikroskop (REM) mit EDX-Einheit (energiedispersive
Réntgenanalyse) zum Einsatz.

Begonnen wurde mit den zwei schonendsten, nasschemi-
schen Techniken, dem Versuch der Freilegung durch ein Sei-
fenwurzelbad und dem Universalreiniger SurTec 104. Diese
zwei Versuchsreihen blieben jedoch ohne nennenswerten
Erfolg und werden in diesem Artikel nicht weiter betrachtet.

Die chemische Abnahme von Silbersulfid durch Saurelosun-
gen findet in Restaurierungswerkstatten noch immer Ver-
wendung, auch wenn sie in Bezug auf eventuelle Riickstande
auf dem Objekt mit Vorsicht zu gebrauchen ist. Die Chemi-
kalien in den Sauren reagieren mit dem schwer Ioslichen Sil-
bersulfid und wandeln es in wasserlosliche Silberkomplexe
um. Typischerweise werden Komplexbildner wie Thioharn-
stoff, Thiosulfat, Thiocyanat oder Ammoniak eingesetzt. Oft
sind zusatzlich Mineralsauren wie Schwefel- oder Salzsaure
enthalten.®

Neben dem herkdmmlichen Silbertauchbad aus Thioharn-
stoff, Schwefelsdure, einem nichtionischen Tensid und des-
tilliertem Wasser wurde fiir die Testreihen auch eine Saure-
[6sung mit Ameisensaure, Thioharnstoff und Aceton verwen-
det. Das Aceton sollte dafiir sorgen, dass sich die Losung
schnell verflichtigt und nicht in Resten auf der Oberflache
verbleibt.’

10
REM-Aufnahme, Oberflachentopografie
eines unbehandelten Testpladttchens

"

REM-Aufnahme, Oberflachentopografie
eines im Silbertauchbad behandelten
Testplattchens
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9

Farbunterschied auf den Test-
stiicken nach der Saurebehand-
lung, links Silbertauchbad,
rechts Acetonlosung

Die Teststlicke wurden sowohl mit getrankten Wattestab-
chen behandelt als auch komplett in die Saure getaucht. Die
Einwirkung erfolgte so lange, bis die Silbersulfidschicht ent-
fernt war. Jeder Saurebehandlung folgten ein griindliches
Spilen unter flieBendem Wasser und die Trocknung mit
Ethanol und Warmluft.

Zunachst fiel auf, dass sich die Abgilisse nach der Behand-
lung farblich voneinander unterschieden. Der mit dem ge-
wohnlichen Tauchbad behandelte Naturabguss erscheint
leicht gelb bis rotlich, der Abguss aus der Acetonlosung eher
graulich (Abb. 9). Beide farblichen Ergebnisse sind im Bezug
auf den Tafelaufsatz als nicht zufriedenstellend zu bewerten.
Nach einem Monat zeigte sich auch auf den mit Silbertauch-
bad behandelten Testplattchen eine Verfarbung. Vermutlich
fuhrten, trotz griindlicher Nachbehandlung, chemische
Rickstande in der porosen Silberoberflache zu erneuten
Korrosionserscheinungen.

Eines der Testplattchen wurde nach der Behandlung im Sil-
bertauchbad unter dem Rasterelektronenmikroskop unter-
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sucht. Die Oberflache ist ebenso poros wie die eines unbe-
handelten Probeplattchens, zeigt sich jedoch viel scharfkan-
tiger und ,zerfressener®. Die Elementmessung erwies, dass
der Schwefel zwar vollstéandig entfernt wurde, die Oberfla-
chentopografie aber deutlich erkennen lasst, dass sich die
Saurelosung auch ins nicht korrodierte Silber ,,gefressen®
hat (Abb. 10 und 11). Diese Vermutung wird von den Wiege-
ergebnissen mit einem Gewichtsverlust von bis zu 3,66 mg
bestatigt.

Die elektrolytische Reduzierung wurde als mogliche Metho-
de ausgewahlt, da der Umwandlungsprozess von Silbersulfid
in reines Silber theoretisch als geeignet fiir fragiles Silber er-
scheint und die Elektrolyse ein gangiges Verfahren zur Rei-
nigung von Metalloberflachen ist. Sie ist ein Prozess, bei
dem elektrischer Strom eine chemische Reaktion erzwingt.
Verbindet man zwei Metalle (Elektroden) in einem leitfahigen
Medium, dem sogenannten Elektrolyt, mit einer externen
Stromquelle, so kann man die Reduzierung eines Metalls ge-
zielt regeln. Daflir muss das zu reduzierende Metall als Ka-
tode geschaltet, das heiBt mit dem Negativpol der Strom-
quelle verbunden werden. Als Anode wird ein Metall benutzt,
das im Elektrolyt inert ist, also nicht oxidiert.

Es wurden sowohl Testreihen zur elektrolytischen Reduzie-
rung im Bad als auch punktuell mit einem Stift durchgefiihrt.
Fir die Versuche diente Natriumnitratlosung (NaNOs in des-
tilliertem Wasser, 1%-, 5%- und 10%ig) als Elektrolyt. Um kon-
trollieren zu konnen, wieviel Strom in der Losung flieBt, ver-
wendete man eine Ag-AgCl-Referenzelektrode. Bei der Re-
duktion entsteht auf der Silberoberflache atomarer, sehr re-
aktiver Wasserstoff, der sich mit den Sulfidionen zu Schwe-
felwasserstoff (H2S) verbindet und gasformig entweichen
kann. Bei der Verwendung von Natriumnitratlosung konnen
die Sulfidionen auch mit den Natriumionen der Elektrolytlo-
sung zu einem leicht Idslichen Salz (NazS) reagieren. In der
Folge bleibt das reduzierte Silber auf der Objektoberflache
als matte und pordse Schicht zuriick. Diese lasst reduzierte
Objekte schneller unter korrosionsfordernden Einfliissen
reagieren. Fiir eine glanzende Oberflache misste das Objekt
anschlieBend zusatzlich aufpoliert werden.

Um ein schnelles Wiederanlaufen und die Bildung eines mat-
ten Erscheinungsbildes der Oberflache zu verringern, wurde
die Losung mit einem Magnetrihrer geriihrt. Theoretisch
wiirden sich Silbernitrat (AgNOs) und Schwefelwasserstoff
(H2S) bzw. Natriumsulfid (NazS) bilden. Allerdings nimmt
man dadurch auch wieder einen Verlust an Originalsubstanz
in Kauf.

Da die Naturabglisse des Tafelaufsatzes unregelmaBig
schwarz korrodiert sind, lag die Idee nicht fern, die fleckigen
schwarzen Bereiche mit einem elektrolytischen Stift punk-
tuell zu reduzieren. Benutzt wurde ein Elektrolysestift aus
rostfreiem Stahl, umwickelt mit langfaseriger Baumwolle.
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Schema des entwickelten Absaugstiftes

Die Ergebnisse dieser Methode waren sehr fleckig und da-
her optisch nicht zufriedenstellend.

Aus diesem Grund griff man die Idee wieder auf, das redu-
zierte Silber daran zu hindern, sich unmittelbar nach der Re-
duktion erneut auf die Objektoberflache zu legen. Was bei
der Elektrolyse im Becherglas mit dem Magnetriihrer ver-
sucht wurde, sollte nun durch eine Apparatur geschehen, die
die Elektrolytlosung direkt absaugt. Entwickelt wurde ein
Elektrolysestift, der, angeschlossen an eine Pumpe'®, die
verbrauchte Losung direkt absaugen kann.' Die Anode sitzt
direkt im Stift, und das Objekt ist nicht ganzlich als Katode
geschaltet. Stattdessen befindet sich in dem Stift ein isolier-
ter Kohlefaserstrang, der mit dem Minuspol verbunden ist
(Abb. 12). Berlihrt man nun mit den Kohlefasern die Ober-
flache, wird das Silbersulfid an dieser Stelle reduziert, da nur
dort ein Kontakt mit dem Metall hergestellt wird. Gleichzeitig
saugt der Stift die Elektrolytldsung an und fiihrt sie vom Ob-
jekt weg. Es muss also standig neues Elektrolyt nachgefiillt
werden. Dadurch, dass sich das Objekt komplett in der Elek-
trolytlosung befindet und nicht an die Stromquelle ange-
schlossen wird, findet die Reduzierung tatsachlich nur an
dem Punkt statt, wo die Kohlefaser auf das Objekt aufsetzt.
Das bedeutet, es wird von auBen durch die Silbersulfid-
schicht nach innen zum Silber reduziert und nicht wie ge-
wohnlich von innen nach auBen.
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Elektrolytische Behandlung eines
Naturabgusses mit dem Absaugstift

Die Reduzierung im Elektrolysebad mit dem lokal reduzieren-
den Stift, der gleichzeitig die Losung ansaugt, funktionierte
gut. Er war leicht handhabbar, der Arbeitsbereich genau
wahlbar, das Ergebnis daher prazise zu steuern (Abb. 13). Vor
allem ist die Tatsache als Vorteil zu bewerten, dass die Redu-
zierung nur lokal stattfindet und somit viel besser zu regein
ist. Zum optischen Eindruck ist anzumerken, dass die Probe-
plattchen, bei denen die Losung gleichzeitig mit abgesaugt
wurde, nicht sofort wieder dunkel bzw. braun anliefen.™

Es wurde von jeweils einem Probeplattchen, behandelt mit
der normalen punktuellen Elektrolyse und der Elektrolyse
mit dem Absaugstift, eine Aufnahme der Oberflache im Ras-
terelektronenmikroskop angefertigt. Die Ergebnisse zeigen,
dass die Oberflachentopografie des mit dem Absaugstift be-
handelten Probeplattchens der eines unbehandelten Platt-
chens sehr nahe kommt. Die Oberflache ist pords, es lasst
sich kein Schwefel nachweisen. Beim Plattchen, das mit
dem normalen Elektrolysestift behandelt wurde, erscheint
die Oberflache weniger poros. Es sind aufgewachsene Kris-
talle zu erkennen. Vermutlich handelt es sich um Silbersul-
fidkristalle, da bei der Messung der Elemente ein Schwefel-
peak nachweisbar war (Abb. 10, 14 und 15). Demnach un-
terstreichen die Rasterelektronenmikroskop-Ergebnisse die
Vermutung, dass die Elektrolyse mit dem Absaugstift besser
und griindlicher funktioniert als die Behandlung mit einem
normalen Elektrolysestift. Ein Wiegeergebnis von 0,14 mg
Materialverlust spricht fiir diese Methode.™

Der Laser findet in der Restaurierung immer haufiger Ver-
wendung. Neben der Steinrestaurierung werden in der Lite-
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REM-Aufnahme, Oberfla-
chentopografie eines mit
dem Absaugstift behan-
delten Testplattchens
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REM-Aufnahme, Oberfla-
chentopografie eines mit
dem gewohnlichen Elek-
trolysestift behandelten

Testplattchens

ratur auch Anwendungen auf Silber erwahnt.' Die Reinigung
durch den Laser ist ein physikalischer Prozess, bei dem ein
kurzer Laserimpuls auf die zu reinigende Oberflache ge-
schossen wird. Die Energie des Impulses wird von der obers-
ten Materialschicht absorbiert und erzeugt ein Plasma, das
sich schlagartig ausdehnt. Es entsteht eine Schockwelle,
welche die Verschmutzung fragmentiert und absprengt (Ab-
lation, Abtragung). Das Grundmaterial reflektiert den Laser-
strahl, und die eigentliche Materialoberflache wird nicht be-
schadigt. Da durch den Laser keine mechanischen Krafte
auf das Objekt wirken, wurde die Freilegung mit dem Laser-
gerat in die Versuchsreihen aufgenommen.

Der benutzte Laser'™ bot 15 mogliche Einstellungen von
SpotgroRe und Energie.' Jede Einstellung wurde sowohl tro-
cken als auch in destilliertem Wasser getestet.” Eigentlich
sollte die Silbersulfidschicht der Teststiicke komplett abge-
nommen werden. Bei zu niedriger Energieeinstellung lief sie
sich jedoch nicht ganzlich entfernen, bei zu hoher Energie
war die Freilegung wegen des zu hellen Lichtes der Plasma-
flamme nicht moglich. Daher wurde jedes Plattchen bis zu
dem Punkt freigelegt, bei dem die Arbeitsdauer und die Ar-
beitsumstande noch vertretbar waren.

Wahrend der Tests war festzustellen, dass das Arbeiten mit
dem Laser viel angenehmer ist, wenn das Objekt unter Was-
ser liegt, da der Vorgang des Laserns besser zu kontrollieren
ist. Bei der Freilegung ohne Wasser nimmt man den unan-
genehmen Geruch der entfernten Silbersulfidschicht wahr,
die Freilegung unter Wasser ist dagegen geruchlos, dauert
allerdings auch langer. Im Wasser werden die Laserstrahlen
abgelenkt und wirken nicht so gezielt auf das Objekt. Die Er-
gebnisse sind zudem sehr uneinheitlich.

1] 2016 VDR Beitrédge | 51



Beitrage

Méglichkeiten der schonenden Abnahme von Silbersulfid

16

Anwendung des La-
sers auf einem rekon-
struierten Naturabguss

Bei der Betrachtung unter dem Mikroskop wurde deutlich,
dass der Laser auch Originalsubstanz entfernt. Diese Ver-
mutung wird von den Wiegeergebnissen mit einem Ge-
wichtsverlust von bis zu 5,87 mg untermauert. Des Weiteren
erwies es sich als schwierig, auf den unebenen Pflanzenab-
gussen den Laserspot exakt zu fokussieren. Der Laserspot
gelangt nicht in Unterschneidungen oder auf Unterseiten.
Diese Bereiche sind nur zugangig, wenn das zu behandelnde
Stiick in die Hand genommen und bewegt wird (Abb. 16).
Diese Art der Handhabung ist allerdings flir den Einsatz am
Tafelaufsatz undenkbar.

Dank des Fraunhofer-Instituts fiir Schicht- und Oberflachen-
technik IST in Braunschweig konnte fiir diese Arbeit auch die
Reduzierung von Silbersulfid im Atmosphéarendruckplasma
erprobt werden.'®

Der Unterschied zwischen Atmospharendruck- und Nieder-
druckplasma besteht in dem Druck, in welchem das Plasma
erzeugt wird. Beim Atmosphéarendruckplasma kann ein Plas-
ma unter normalen Bedingungen generiert werden, wo hin-
gegen beim Niederdruckplasma ein Unterdruck erzeugt
wird. Niederdruckplasmen werden haufig fiir Restaurie-
rungszwecke von archaologischen Funden eingesetzt. Nicht
jedes Objekt ist jedoch fiir einen Aufenthalt im Vakuum ge-
eignet. Zudem dauert die Behandlung im Niederdruckplas-
ma sehr lange." Es ist daher von Vorteil, dass beim Atmo-
spharendruckplasma weder ein speziell erzeugter Druck
notwendig ist noch die Behandlung viel Zeit beansprucht.
Das Fraunhofer-Institut fiir Schicht- und Oberflachentechnik
IST besitzt mehrere Atmospharendruckplasmagerate. Den
PlasmaBrush und den PlasmaTec. Der PlasmaBrush erzeugt
ein kaltes Plasma (Nichtgleichgewichtsplasma), der Plasma-
Tec ein Gleichgewichtsplasma mit einer Austrittstemperatur
von rund 600 °C (Abb. 17).

Die Reduzierung im Atmospharendruckplasma wurde so-
wohl mit dem PlasmaBrush als auch mit dem PlasmaTec er-
probt. Der PlasmaTec kam trotz der Bedenken hinsichtlich
der hohen Temperaturentwicklung zum Einsatz. Fiir die Ver-
suche zur Silbersulfidreduzierung wurden Stickstoff und Ar-
gon als Tragergas benutzt.
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Mit den Tests galt es, mehrere Aspekte zu erdrtern. Zu-
nachst sollte die Frage geklart werden, bei welcher Hoch-
spannung die Reduzierung durch den Plasmajet beginnt. Da-
her wurde ab 1 kV2%in 0,5 kV-Schritten jeweils ein Testplatt-
chen behandelt. 4,5 kV ist die maximale Hochspannung des
PlasmaBrush Gerates. Die Behandlung mit Stickstoff als Tra-
gergas zeigte, dass mit hoherer Spannung auch die Tempe-
ratur der Testplattchen stieg. Erst ab 3,5 kV war eine Reak-
tion auf der Oberflache zu beobachten. Bei 4,5 kV zeigten
sich die besten Ergebnisse.

Des Weiteren war zu priifen, ob eine mehrfache oder langere
Behandlung mit dem Plasma zu einer steten Verbesserung
der Ergebnisse fiihrt oder ob das Plasma bei zu langer Be-
handlungszeit dem Objekt schadet. Dafiir fand ein in fiinf
Bereiche eingeteiltes Testplattchen Verwendung. Den obers-
ten Bereich klebte man mit Kaptonband?' ab, so dass eine
unbehandelte Vergleichsflache entstand. Das restliche Platt-
chen wurde dann mit dem Plasmastrahl behandelt, anschlie-
Bend ein zweiter Bereich abgeklebt und der freiliegende Rest
der Oberflache erneut bearbeitet. Das wurde noch zwei wei-
tere Male wiederholt, so dass vier unterschiedlich intensiv
behandelte Bereiche entstanden (Abb. 18). Die Probe wurde
fotografisch dokumentiert und im Rasterelektronenmikro-
skop mit EDX-Einheit untersucht. Der Vergleich der Spektren
zeigt deutlich, dass das Plasma die Struktur der Oberflache
nicht verandert. Das heift, dass die Plasmabehandlung kei-
nen mechanischen Einfluss auf die Metalloberflache hat.
Es galt natrlich auch zu liberpriifen, ob der Gasfluss, be-
sonders beim PlasmaTec, zu stark fiir die fragilen Abglisse
sein konnte und ob die Plasmatechnik auch auf dreidimen-
sionalen Teststlicken zufriedenstellende Ergebnisse liefert.??
Das Resultat war positiv, der Naturabguss verbog sich nicht
unter dem starken Plasmastrahl des PlasmaTec-Gerétes. Die
Silbersulfidschicht des Abgusses war innerhalb von 40 Se-
kunden reduziert. Dieses hohe Tempo erschwert allerdings
die Regelung des Reduzierungsgrades. Es ist daher flir gro-
Bere Objekte eher unwahrscheinlich, ein optisch gleichma-
Biges Ergebnis zu erzielen. Auch bei der Behandlung der Na-
turabglisse mit dem PlasmaBrush gab es Probleme. Es dau-
erte sehr lang, bis sich liberhaupt ein Ergebnis auf der Ober-
fliche zeigte. Die Behandlung von Uberschneidungen oder
tiefer liegenden Stellen war aufgrund des Arbeitsabstandes
von 5 mm unmoglich.

In Bezug auf eine Warmeentwicklung im Objekt ist die Be-
handlung mit dem Gleichgewichtsplasma nicht zu empfeh-
len. Die Rekristallisationstemperatur von Feinsilber liegt zwi-
schen 110 °C und 150 °C.2® Mit dem PlasmaTec wurden
aber Temperaturen um die 200 °C erreicht.?* Es besteht da-
her die Gefahr, dass es bei den diinnen Pflanzenabgiissen
zu Gefligeveranderungen kdame. Die Methode des Plasma-
Brush ist folglich eher geeignet. Die Temperaturentwicklung
von maximal 90 °C ist fiir ein kunsthistorisches Objekt aus
Silber vertretbar.
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Diise des PlasmaBrush
wahrend der Reduzie-
rung

Die optischen Ergebnisse der Versuchsreihen waren gut.
Das im Plasma reduzierte Silber verbleibt wie bei der Elek-
trolyse poros auf der Oberflache. Je nach der Starke der Kor-
rosionsschicht eines Metalls erscheint das Objekt nach der
Plasmabehandlung matt. Soll das Objekt jedoch silbern
glanzen, muss die reduzierte Schicht noch mechanisch auf-
poliert werden. Im Hinblick auf den Merkel’schen Tafelauf-
satz ist das Aufpolieren undenkbar. Die matte Oberflache ist
allerdings kein Problem, da die fragilen Gussteile durch den
Guss und die Feinsilberschicht ohnehin eine matte Oberfla-
che besitzen. Fiir eine gezielte lokale Behandlung misste
der Gerateaufbau jedoch noch handlicher gestaltet werden
und die Reduzierung in einer Stickstoff gespiilten Umgebung
stattfinden, um erneute Reaktionen mit Sauerstoff zu ver-
meiden.

Fiir die Auswertung der Ergebnisse waren unter anderem
der optische Eindruck, der Gewichtsverlust der Testobjekte
und die Anwendbarkeit der Methoden auf die fragilen Natur-
abglisse wichtig.

Bei der Verwendung von Séurel6sungen besteht das Risiko,
dass trotz griindlichen Spiilens Riickstande auf der Oberfla-
che verbleiben und neue Korrosionsprozesse hervorrufen.
Die Verfarbung des im Silbertauchbad behandelten Test-
plattchens ist ein eindeutiger Hinweis dafiir. Die kurze Be-
handlungszeit von einer Minute spricht gegen eine Abnahme
der Sulfidschicht mit Saure, da der Grad der Freilegung nicht
ausreichend gesteuert werden kann. Die Ergebnisse der
Rasterelektronenmikroskopie zeigen auBerdem, dass die
Saure nicht nur mit dem Schwefel reagiert, sondern auch
das Silber angreift und sich in die Oberflache ,frisst“. Von
einer Behandlung des Tafelaufsatzes mit einer Sdurelosung
wurde aus diesen Griinden eindeutig abgeraten.

Die elektrolytische Reduzierung erscheint zunachst am viel-
versprechendsten. Aufgrund der Problematik der fragilen Sil-
berteile wurde ein spezieller Stift mit Elektrolytabsaugung
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Testplattchen nach
mehrfacher Plasma-
behandlung

entwickelt, mit dem sehr gezielt gearbeitet werden kann. Die
Testreihen an den Naturabglissen brachten die Erkenntnis,
dass der Stift gegenwartig noch zu breit ist, um in alle Zwi-
schenraume der feinen Abglisse zu gelangen. Deshalb sollte
in einem weiteren Schritt ein wesentlich diinnerer Stift kon-
struiert werden. AuBerdem ware es wiinschenswert, eine
Referenzelektrode zu integrieren, um den Vorgang der Elek-
trolyse besser kontrollieren zu konnen. Die einzelnen Teile
des Tafelaufsatzes missten fiir die Behandlung in ein Elek-
trolysebad gestellt und komplett untergetaucht werden, was
eine griindliche Spiilung mit destilliertem Wasser und Ace-
ton bzw. Ethanol und Trocknung des Objektes nach der Be-
handlung dringend erforderlich machen wiirde. Diese MaB-
nahme ist jedoch zu riskant fiir die zerbrechlichen Teile.
Trotz der guten Testerfahrungen mit dem Elektrolysestift
wurde zum derzeitigen Kenntnisstand aufgrund der vielen
Risikofaktoren von einer Behandlung mit dieser Methode ab-
gesehen.

Das Lasergerétist wegen seiner Unhandlichkeit, der schlecht
kontrollierbaren Handhabung, der optisch nicht ansprechen-
den Ergebnisse und der groBen Gewichtsverluste als mogli-
che Restaurierungstechnik fiir den Tafelaufsatz ausgeschie-
den.

Die Methode der Reduzierung im Atmosphérendruckplasma
scheint dagegen vielversprechend, doch ist sie in dem be-
sprochenen Entwicklungsstadium noch nicht fiir die Restau-
rierung fragiler Objekte einsetzbar. Die Gerate missten hand-
licher steuerbar sein.

Die im Rahmen der Diplomarbeit ausgefiihrten Testreihen
liefern einige Erkenntnisse zur Tauglichkeit verschiedener
Restaurierungstechniken fiir fragile Silberobjekte. Im Hin-
blick auf die Problematik der Restaurierung des Tafelaufsat-
zes konnte keine Methode hundertprozentig liberzeugen.
Die Abnahme der Silbersulfidschicht auf den fragilen Natur-
abgiissen des Objektes bleibt daher eine technische und
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restauratorische Herausforderung. Mit der Restaurierung
der restlichen Teile des Tafelaufsatzes konnte ein astheti-
scher und ausstellungsfahiger Zustand erreicht werden. Seit
der Wiedereroffnung des Rijksmuseums Amsterdam im April
2013 ist der Tafelaufsatz wieder als eines der Hauptausstel-
lungsstiicke zu bestaunen. Er wird in einer speziell angefer-
tigten Vitrine gezeigt, in der ein Fortgang der Korrosion
durch Filterung der Schadstoffe vermieden werden kann.
Auf Basis der zuvor beschriebenen Testreihen wird weiter
nach einer geeigneten Restaurierungstechnik gesucht. Eine
endgiiltige Behandlung kann aber erst dann stattfinden,
wenn eine zerstorungsfreie Methode zur Abnahme der Sil-
bersulfidschicht auf den zerbrechlichen Naturabglissen ge-
funden wurde.

Dipl.-Rest. Sophie Hoffmann
soph.hoff@gmail.com

Anmerkungen

1 Vgl. http://www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_6258.html

2 Jamnitzer machte auf vielen seiner Objekte Gebrauch von Naturabgs-
sen. So zum Beispiel auf einer Tischglocke um 1560 (British Museum,
London), dem GieBbecken mit Naturabgiissen 1550-60 (Louvre, Paris)
oder auch auf dem Schreibzeugké&stchen mit Schreibgerat von 1560-
70 (Kunsthistorisches Museum, Wien).

3 Zitiert nach KLIER 2004, S. 67

4 Information Rijksmuseum Amsterdam und Rijksdienst voor het Cultu-
reel Erfgoed (RCE), Joosje van Bennekom

5 GieBerei De Viking, www.de-viking.net

6 Messung durch das Rijksmuseum Amsterdam, Joosje van Bennekom

7 0,57 g NazSos vermengt mit 0,72 g BaS, versetzt mit 1 ml H2SOs bei
einer relativen Luftfeuchte von 70 %. Der genauen Zusammenstellung
der Chemikalien liegt folgender Artikel zu Grunde: GRABOW et al.
2007.

8 HEINRICH 1994, S. 188

9 HOWELL 1989

10 Gebraucht wurde eine 12V-Elektro-Zahnradpumpe der Firma Kavan
aus dem Modellbaubereich.

11 In Zusammenarbeit mit Arie Pappot und Joosje van Bennekom, Rijks-
museum Amsterdam, entwickelt

12 Der Theorie, dass durch das Absaugen dafiir gesorgt wird, dass sich
der reduzierte Schwefel nicht wieder auf der Oberflache niederschlagt,
wurde in dieser Arbeit nicht weiter nachgegangen.
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13 Basierend auf der Idee und den ersten Entwiirfen des Absaugstiftes
entstand in Zusammenarbeit mit der Haute Ecole Arc de conservation-
restauration (HE-Arc CR) Neuchatel, Schweiz, der PLECO-Stift.

14 Zum Beispiel: WIEDEMANN et al. 2009; COOPER 1998, SIANO/SALIM-
BENI 2009

15 Typ EOS 1000 LQS. LQS steht fiir long Q-switching.

16 SpotgroBe: 1,5-4 mm Durchmesser; Frequenz: 1-10 Hz, 15 Hz, 20 Hz,
single shots; Energie: 130 mJ, 250 mJ, 380 m)

17 Aus: SIANO/SALIMBENI 2009

18 In Zusammenarbeit mit Margret von Hausen, Fraunhofer-Institut fiir
Schicht- und Oberflachentechnik IST, Braunschweig

19 ROIDL et al. 1987

20 kV: Kilovolt

21 Kaptonband: bis zu 300 °C hitzebesténdiges Klebeband

22 Der Gasfluss des PlasmaTec ist mit 45 sIm (Standard-Liter pro Minute)
relativ hoch und somit auch die Stromungsgeschwindigkeit.

23 Beidieser KenngroBe muss jedoch beachtet werden, dass sie sich auf
Objekte bezieht, die kalt verformt wurden und somit Spannung im Ge-
fiige besitzen. Dies ist beim Tafelaufsatz eher auszuschlieBen.

24 Fiir die Temperaturkontrolle wurde ein Multimeter mit Temperatur-
messoption mit der Messspitze am Rand des Plattchens befestigt.
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Ein blau-rot-gelber Wachstuch-Hampelmann
RissschlieBung und Fehlistellenerganzung am Material Wachstuch

Anja Wagenknecht

wlch bin ein kleiner Hampelmann, der Arm und Bein bewegen kann. Mal links hm hm, mal rechts hm hm, mal auf hm hm, mal ab hm hm und
manchmal auch klipp klapp.“!

Der kleine Hampelmann in den Grundfarben Blau, Rot, Gelb wurde in den 1940er Jahren aus Wachstuchresten von Hand gefertigt. Wachstiicher
sind Gewebe, die einen zweckentsprechenden Olfarbeniiberzug tragen. Nach nunmehr 60 Jahren wies die kleine Gliederpuppe deutliche Ge-
brauchs- und Alterungsspuren auf. Arme und Beine waren am stérksten in Mitleidenschaft gezogen und lieBen zahlreiche Risse und Fehlstellen
in der Beschichtung sowie im Tragergewebe erkennen. Eine Restaurierung war daher dringend erforderlich. Im Rahmen einer Diplomarbeit an
der Hochschule fiir Technik und Wirtschaft Berlin 2009 erdffnete sich die Moglichkeit, Methoden der RissschlieBung und Fehlstellenergénzung
fiir Wachstuch zu erarbeiten. Im Ergebnis konnten die Risse und Fehlstellen im Textiltrager spannungsfrei durch eine Polyamidgaze geschlossen
werden. Auch die Fehlstellen in der Beschichtung konnten erfolgreich erginzt werden. Aufgrund der sehr geringen Schichtdicke des Olfarben-
liberzuges erwies sich der direkte Auftrag der Acrylharzdispersion 498 HV von Lascaux® als geeigneter als die Verwendung von Intarsien.

A blue, red, yellow oilcloth jumping jack. Crack closure and filling in of defects in oilcloth

The little jumping jack in the primary colours blue, red, yellow had been handmade of given oilcloth leftovers in the 1940s. Oilcloth is a tissue with an ap-
propriate oil paint coating. After 60 years the little doll showed clear traces of use and ageing. Arms and legs were affected in particular, probably due to
playing with the doll, revealing numerous cracks and defects in the coating as well as in the backing fabric. Restoration was urgently required. The frame-

work of a diploma thesis at the HTW Berlin in 2009 offered the possibility of developing methods of closing cracks in and the filling-in of defects in oil-

cloth. The result is that cracks and damage of the textile support could be closed by a polyamide gauze without creating tension. Furthermore, the

defects in the coating were successfully complemented. Due to the low thickness of the oil paint coating, the direct application of the acrylic resin disper-

sion Lascaux® 498 HV proved to be preferable to the use of inlays.

Einflihrung

Die auffallend bunte Gliederpuppe aus dem Museum Euro-
paischer Kulturen der Staatlichen Museen zu Berlin ist ca.
32,5 cm groB und in stilisierter Form einem Hampelmann
mit beweglichen Armen und Beinen nachempfunden (Abb.
1, 2). Sie wurde gegen Ende des Zweiten Weltkrieges aus be-
schichteten Textilresten von einer Mutter fir ihre damals
zweijahrige Tochter von Hand gefertigt. Die einzelnen Kor-
perteile bestehen jeweils aus einem Vorder- und einem na-
hezu identischen Riickteil, die durch einen Zwirn miteinan-
der vernaht und mit Fillmaterial (Baumwolllinters) ausge-
stopft sind.

Besonders auffallig sind die kraftig leuchtenden und von
Kindern klar bevorzugten Farben Blau, Rot, Gelb. Durch ihre
satte, reine, ungetriibte Verwendung und ihre geschickte
Anordnung verstarken sie sich gegenseitig in ihrer Leucht-
kraft und verleihen der kleinen Puppe die einem Hampel-
mann innewohnende lustige, amiisante Lebendigkeit. Kin-
deraugen werden magisch davon angezogen. Trotz der sehr
lebhaften Farbwahl wirken die verschieden groBen Farbfla-
chen harmonisch und ausgeglichen und zeugen von einem
ausgepragten asthetischen Bewusstsein der Herstellerin,
die inmitten der letzten Kriegsjahre und endenden Nazizeit
ein sehr buntes, auffalliges, lebensbejahendes Kinderspiel-
zeug kreiert hat.

Wachstuch - eine irrefiihrende Bezeichnung

Die naturwissenschaftlichen Untersuchungen? der verwen-
deten Materialien ergaben, dass der GroBteil der Puppe
(Mltze, Rumpf, Arme und Unterschenkel) aus Wachstuch
mit einer Schellackbeschichtung besteht.

Was sind Wachstiicher?

Wachstiicher sind Gewebe aus einem geeigneten Faserma-
terial (meist ungebleichte Baumwolle), die einen zweckent-
sprechenden Olfarbeniiberzug tragen.* Hauptbestandteil
dieses Olfarbeniiberzuges sind trocknende Ole wie etwa
Leinol oder Walnussol. Dariiber hinaus sind auch Trocken-,
Fill-, Farb- und sonstige Hilfsstoffe enthalten. Zudem sind
Wachstiicher meist lackiert. Verwendet wurden vor allem
Kopale.* Schellack, wie er beim Hampelmann vorkommt, ist
jedoch eher untypisch. Um ein zu tiefes Eindringen des Ol-
farbeniiberzuges in das Gewebe zu verhindern, wurde es
haufig mit Leim vorgestrichen.

Insoweit ist der Begriff Wachstuch irrefiihrend. Dem Namen
entsprechend spielen bei einem solchen die Eigenschaften
des Wachses eine bedeutende Rolle. Bereits im Altertum
kannte man die Schutzwirkung von Wachs und verstand so-
mit, Gegenstande durch Wachsiiberziige vor Feuchtigkeit,
Verrottung und Verfall zu bewahren. Da eingedlte Gewebe
und Papiere eine ahnlich schiitzende Wirkung haben, ent-
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stand auch fiir sie falschlicherweise die Bezeichnung Wachs-
tuch.®

Kurzer historischer Abriss
Erste Wachstiicher, d. h. eingedlte und damit wasserabwei-
sende Stoffe (z. B. fiir die Herstellung von Schirmen), gab es
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Vorderseite, Vorzustand

2
Riickseite, Vorzustand

schon um 1300 v. Chr. im Alten China. In Europa erfolgte die
Wachstuchherstellung ab dem 17. Jahrhundert. ,,Die wasser-
dichten Stoffe wurden damals auf Mantel, Kapuzen, Hand-
schuhe, Gepackshiillen, Koffer, Umschlage fiir Brieftaschen,
Dekken [sic!] fiir Sanften und Wagen, fiir Seidenstriimpfe
usw. verarbeitet.“¢ Es gab zahlreiche Patente, Stoffe fiir die
vielfiltigsten Verwendungszwecke mit Olfirnissen zu verse-
hen. Hervorzuheben ist der Londoner Wachstuchfabrikant
Nathan Smith, der sich 1763 ein neues Verfahren zum Auf-
tragen der Olfarbenbeschichtung mittels eines Walzenpaa-
res patentieren lief3.

Im deutschsprachigen Raum entwickelte sich die Wachs-
tuchindustrie zu Beginn des 18. Jahrhunderts. 1733 zahlte
man in Leipzig bereits acht Wachstuchfabrikanten, deren
Zahl sich in der Folgezeit weiter erhohte. In der zweiten Half-
te des 18. Jahrhunderts fand die moderne Wachstuchtapete
insbesondere bei der wohlhabenden Bevolkerung als Alter-

3
Wachstuchtier (Ente), aus:
ZECHLIN 1950, S. 10
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native zu geschnitzten Holzvertafelungen und Wandteppi-
chen groBen Anklang. Schon Goethe, in dessen Vaterhaus
Wachstuchtapeten die Wande zierten, berichtete: ,Wer da-
mals baute oder ein Gebdude moblierte, wollte fiir seine Le-
benszeit versorgt sein, und diese Wachstuchtapeten waren
[...] unverwiistlich.*”

Mit Beginn des Ersten Weltkrieges brach die deutsche
Wachstuchproduktion komplett zusammen. Infolge des
stark eingeschrankten Imports mangelte es vor allem an den
in der Produktion wichtigsten Rohstoffen (Leindl, Baumwol-
le). Im Zweiten Weltkrieg kam es aufgrund fehlender Roh-
stoffe erneut zum Stillstand in der Wachstuchproduktion.
Erst 1949 wurde die Herstellung von Leindlprodukten in
Deutschland wieder aufgenommen.® Die Entwicklung mo-
derner Technologien und Verfahren fiihrte allerdings schon
bald dazu, dass das urspriingliche Wachstuch in vielen Be-
reichen durch andere, moderne Werkstoffe ersetzt wurde.
Die heutige herkommliche Wachstuchtischdecke besteht
z. B. schon sehr lange aus PVC.

Jedoch entwickelte sich aus der Wachstuchindustrie die spa-
tere Kunstlederindustrie. Schon friihzeitig war man bestrebt,
»das stets begehrte und fiir viele Verwendungszwecke zu
kostbare Leder durch geeignete kiinstliche Gebilde zu erset-
zen“.? Erste Versuche, derartige Lederersatzstoffe herzustel-
len, unternahm um etwa 1830 die Wachstuchindustrie. Ihre
lederimitierenden Produkte hieBen Ledertuche (dunkle
Wachstuche mit genarbtem Olfarbeniiberzug). Die damaligen
Ledertuchprodukte stellen aufgrund des gleichen Aufbaus
die Vorlaufer bzw. friihe Form des Gewebekunstleders dar.
Wachstiicher zahlen jedoch noch nicht zu den Kunstledern.

Warum Wachstuch?

Warum nun gerade Wachstuch fiir den Hampelmann ver-
wendet wurde, lasst sich nur vermuten. In den 1940er und
50er Jahren war es jedoch nicht ungewohnlich, dass fir die
Kleinsten, die noch alles mit dem Mund untersuchen,
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Wachstuchspielzeug ausgewahlt wurde, weil es z. B. ab-
waschbar war. Einen entscheidenden Hinweis dafiir liefert
auch das 1950 erschienene Sachbuch von Ruth Zechlin
»Spieltiere aus Stoff, Wachstuch und Maisstroh® (Abb. 3).
Dariiber hinaus war das Wachstuch wegen seiner vielen An-
wendungsmaoglichkeiten (z. B. zum Bedecken von Tischen,
zum Ausschlagen von Schranken sowie als Wandschoner
oder Tapete) und seiner guten und praktischen Eigenschaf-
ten (preiswert, leichte Reinigung aufgrund der glatten, ab-
waschbaren Flache und lange Haltbarkeit) zu dieser Zeit ge-
wohnlich in jedem Haushalt zu finden.™

Bis zu Beginn der 1950er Jahre war der Hampelmann in Ge-
brauch. Danach wurde er in einer Kiste auf dem Dachboden
der einstigen Besitzerin aufbewahrt. 2006 wurde er wieder-
entdeckt und als Schenkung dem Museum Europaischer
Kulturen tbergeben.

Zu diesem Zeitpunkt — 60 Jahre nach ihrer Entstehung — wies
die kleine Gliederpuppe deutliche Gebrauchs- und Alterungs-
spuren auf. Die Arme und Beine waren vermutlich durch das
Spielen mit der Puppe am starksten in Mitleidenschaft gezo-
gen und lieBen zahlreiche Risse und Fehlstellen in der Be-
schichtung sowie im textilen Tragergewebe erkennen. So be-
fanden sich z. B. an den FuBspitzen zwei klaffende Risse (Abb.
4) und an den Handgelenken Heftpflaster, die tiefer gehende
Risse verdeckten (Abb. 5). Des Weiteren war die Beschich-
tung an vielen Stellen — zumeist entlang der Naht — vom Tex-
tiltrager losgelost und stand schollenartig ab (Abb. 6).

Eine gewisse Klebrigkeit der Wachstuchoberflachen lieB die
Arme schon des Ofteren an der Rumpfvorderseite festkle-
ben und flihrte zu weiteren Fehlstellen in der Beschichtung
beim Trennen der betroffenen Korperteile (Abb. 7, 8). Wah-
rend der Restaurierung konnte die Klebrigkeit mit dem Er-
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weichen des Materials ab einer Temperatur von rund 25 °C
in Verbindung gebracht werden. So war es auch nicht ver-
wunderlich, an zahlreichen Stellen Abdriicke eines eher rau-
en krausen Textils sowie eingesunkene helle und dunkle Fa-
sern in der Beschichtung zu finden. Offenbar hatte der Ham-
pelmann lange Zeit auf einem wollenen Untergrund gelegen,
dessen Oberflachenstruktur sich durch zu hohe Aufbewah-
rungstemperaturen nun abzeichnete und auch einzelne Fa-
sern in dem Olfarbeniiberzug hinterlieB.

Einleitung
Der Ausbruch des Zweiten Weltkrieges und die damit ver-
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Entlang der Nahte und Fehlstel-
lenréander war die Beschichtung
oftmals vom Textiltrager losge-
|0st und stand schollenartig ab
(linker Unterschenkel, AuBen-
seite)

7
Kleben gebliebene Beschich-
tung auf der Rumpfvorderseite

8
Identische Fehlstelle auf der
Rickseite des linken Armes

bundene Vorrangstellung der Riistungsindustrie einerseits
sowie die Materialverknappung und Rationierung anderer-
seits flihrten zu einem erheblichen Riickgang des Spielzeug-
marktes.™ In den letzten Kriegs- und ersten Nachkriegsjah-
ren war ein Spielzeugmarkt in Deutschland praktisch nicht
vorhanden. Selbst wenn es etwas zu kaufen gab, war es zu
teuer; existenzielle Bedirfnisse standen im Vordergrund. Da-
her musste man, soweit dies moglich war, improvisieren
bzw. selbst Spielzeug aus vorhandenen Materialien herstel-
len. Die kleine Gliederpuppe vermittelt einen lebendigen Ein-
druck von diesen, zu jener Zeit herrschenden Lebensverhalt-
nissen.

Im Gegensatz zu den mit der Machtiibernahme der Natio-
nalsozialisten produzierten Spielmitteln (insbesondere
Kriegsspielzeug), die als Instrument der nationalsozialisti-
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schen Propaganda die Organisationen, Farben oder Hoheits-
zeichen des Dritten Reiches trugen,'? ist dieses Spielzeug
sehr kindgerecht und bunt und lenkt — ob nun gewollt oder
ungewollt — von den Gedanken an die Schrecken des Krie-
ges ab.

Als Reprasentant seiner Zeit und Informationstrager fiir das
bislang wenig beachtete Wachstuch sollte der kleine Ham-
pelmann nach den vielen Jahrzehnten des Vergessen-Seins
wieder in das auffallend bunte Kinderspielzeug von einst ver-
wandelt werden. Hierfiir war es erforderlich, die die Asthetik
stark storenden und zu weiterem Materialverlust flihrenden
Risse und Fehlstellen im Textiltrager sowie in der Beschich-
tung zu sichern. Da entsprechende Methoden der Riss-
schlieBung und Fehlstellenerganzung fiir Wachstuch zum
Zeitpunkt der Restaurierung nicht bekannt waren, wurden
diese zunachst erarbeitet, deren Anwendbarkeit in Bezug auf
den Hampelmann gepriift und anschlieBend wie folgt umge-
setzt.

Sicherung des textilen Tragergewebes (Abb. 9)

Die Risse und Fehlstellen im textilen Tragergewebe wurden
durch eine Gewebehinterlegung geschlossen (Abb. 10, 11).
Eine alternativ erwogene Fadenverklebung war wegen der
schlechten Zuganglichkeit nur schwer durchfiihrbar. Hierfiir
wurden verschiedene Gewebe getestet. Die Wahl fiel auf ei-
ne Polyamidgaze, die sehr diinn, flexibel und relativ elastisch
war und nicht zu der typischen Pflasterwirkung (partielle
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Versteifung des Textiltragers durch die Hinterlegung) fiihrte.
Sie wurde an der Riickseite des Tragergewebes punktuell
mit der Acrylharzdispersion Lascaux® Acrylkleber 498 HV™
befestigt. Der Acrylklebstoff besitzt eine hohe Viskositat, die
seine Abwanderung in die Fasern des Tragergewebes verhin-
dert und so fiir eine gute Haftung zwischen dem Trager und
der Hinterlegung sorgt. Zudem hartet er relativ spannungs-
arm aus. Damit die Acrylharzdispersion nicht ins Innere der
Gliederpuppe dringt, wurde ein Gampipapier — als ein fir
den Klebstoff weitgehend dichtes Material — unter den Riss
bzw. die Fehlstelle geschoben. Gampi besitzt eine sehr glat-
te, geschlossene Oberflache. Der Klebstoff wird dadurch nur
geringfligig von den Fasern absorbiert und tritt nicht durch
das Papier hindurch.

Fehlstellenergéanzung an der Wachstuchbeschichtung
(Abb. 12)

Bei einer Fehlstellenerganzung an derart beschichteten Ge-
weben kommen grundsatzlich das Intarsieren oder der fliis-
sige Auftrag einer Erganzungsmasse infrage. Fir die Fehl-
stellenerganzung am Wachstuch-Hampelmann schien der
flissige Auftrag hinsichtlich seiner Durchfiihrbarkeit und der
Zeiteinsparung geeigneter. Zum einen ist der Olfarbeniiber-
zug sehr diinn, zum anderen waren viele Fehlstellen fiir das
Intarsieren zu klein, und die Fehlstellenrander verliefen zu
unregelmaBig, als dass es moglich gewesen ware, derartige
Intarsien passgenau zuzuschneiden. Ferner werden durch
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den flissigen Auftrag Liicken zwischen der originalen Be- dem Tragergewebe bzw. der hinterlegten Polyamidgaze und
schichtung und der Erganzung vermieden; mogliche ,An- der Erganzungsmasse eingebracht werden. Sie verhindert,
schlussprobleme® wie beim Intarsieren treten nicht auf. Da- dass Tragergewebe und Erganzungsmasse irreversibel mit-
flir musste jedoch eine zuséatzliche Trennschicht zwischen  einander verschmelzen und dass die Erganzungsmasse
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durch die Gewebezwischenraume ins Innere der Puppe
dringt. Sie gewahrleistet also die Reversibilitat der Ergan-
zung. Die besten Ergebnisse hierfiir erzielte ein aufgesiegel-
ter BEVA® 371 Film™. Er hat den Vorteil, schon als hauchdiin-
ne Folie ausgewalzt zu sein (0,025 mm) und sich damit
gleichmaBig liber das Tragergewebe bzw. die Polyamidgaze
zu legen. > Um mogliche Verkleisterungen der Fasern des Tra-
gergewebes durch den aufgesiegelten BEVA® Film zu verhin-
dern, wurde es zuvor mit einer 5%igen Losung des Starke-
derivats HES Kollotex® 1250 behandelt (Abb. 14). Kollotex®
umschlieBt die Fasern besonders gleichmaBig, ohne in sie
einzudringen oder sie zu verkleistern."” Es bildet einen klaren,
nicht vergilbenden Film™ und weist eine gute Flexibilitat, Al-
terungsbestédndigkeit und Reversibilitat auf'®. Nach ausrei-
chendem Trocknen der Kollotex®-Lsung wurde der BEVA®
371 Film mit einem Heizspachtel auf das nun geschiitzte Tex-
til gesiegelt (Abb. 15). Um Liicken zwischen dem BEVA® Film
und der Wachstuchbeschichtung zu vermeiden, wurde die
Folie entlang der Fehlstellenrander ca. 1 mm Uberlappend
auch auf dem Olfarbeniiberzug befestigt. Die Siegeltempera-
tur musste hierbei deutlich unterhalb des Schmelzbereiches
beider Materialien liegen, um weder ein Schmelzen des BE-
VA® Films? noch ein Schmelzen der Wachstuchbeschichtung
herbeizufiihren. Die entsprechende Temperatureinstellung
lag bei etwa 40-50 °C. Uberschiissige Folie wurde mit einem
Skalpell vorsichtig entfernt, und die Schnittkanten wurden
mit dem Heizspachtel geglattet (Abb. 16).

Erst hiernach erfolgte die eigentliche Erganzung aus der
Acrylharzdispersion Lascaux® Acrylkleber 498 HV und ent-
sprechenden Acrylfarben. Da mit dem Acrylklebstoff als Er-
ganzungsmaterial schon sehr gute Erfahrungen bei einer
Fehlstellenerganzung an gepragtem Gewebekunstleder ge-
macht wurden (Semesterarbeit an der HTW Berlin, 2008),
kam er auch hier zur Anwendung.?' Der Acrylkleber 498 HV
ist im ausgeharteten Zustand nicht klebrig und ausreichend
flexibel (elastisch hart). Darliber hinaus weist er eine gute
Alterungsbesténdigkeit und Reversibilitat?2 auf. Da er schon
nach kurzer Zeit beginnt, auszuharten und kleine Verklum-
pungen zu bilden, musste er relativ schnell mit den Acrylfar-
ben vermischt werden. Die Zugabe von Fiillstoffen, die mog-
lichen Schrumpfungsprozessen beim Ausharten entgegen-
wirken soll, erschien bei einer derart diinnen Erganzungs-
schicht nicht notig; der Acrylklebstoff zog sich beim Aushar-
ten kaum zusammen. AnschlieBend wurde die eingefarbte
Erganzungsmasse mit einem kleinen Spachtel in die zuvor
mit Kreppband abgeklebte Fehlstelle gegeben und glatt ge-
strichen (Abb. 17, 18). Nach dem Ausharten (Abb. 19) wur-
den erhohte Randpartien mit dem Skalpell an das Niveau
der Wachstuchbeschichtung angeglichen. Da mit dem vor-
herigen Einfarben der Erganzungsmasse nicht immer das ge-
wiinschte farbliche Erscheinungsbild erreicht wurde, muss-
ten die Erganzungen in einigen Fallen nochmals mit Acryl-
farben nachretuschiert werden. Ein abschlieBender Schel-
lackaufstrich verlieh der Ergédnzung den notwendigen Glanz
und gelbbraunen Stich (Abb. 20).
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Zusammenfassung

Im Ergebnis konnten die Risse und Fehlstellen im textilen
Tragergewebe durch die hinterlegte Polyamidgaze span-
nungsfrei geschlossen werden (Abb. 10, 11). Sie schmiegte
sich in hervorragender Weise an das recht diinne, feine Tra-
gergewebe an. Auch die Fehlstellen in der Beschichtung
konnten erfolgreich erganzt werden (Abb. 21-24). Aufgrund
der sehr geringen Schichtdicke des Olfarbeniiberzuges er-
wies sich der direkte Auftrag der Acrylharzdispersion
498 HV von Lascaux® gegeniiber der Moglichkeit, Intarsien
zu verwenden, als geeigneter.

Der kleine bunte Hampelmann aus der Zeit des Zweiten
Weltkrieges kann nun wieder in seiner vollen, ungetriibten
Farbpracht auf seine Betrachter wirken (Abb. 25, 26).

Die Puppe wird bei konstanten 18 °C und einer relativen
Luftfeuchte von 50 % aufbewahrt. Konkrete Hinweise fur die
Aufbewahrung von Wachstuchobjekten gibt es nicht. Die
recht kiihle Temperatur wurde gewahlt, um die einsetzende
Klebrigkeit bzw. das erneute Erweichen der Wachstuchbe-
schichtung bei leicht erhohten Zimmertemperaturen zu ver-
meiden. Konstante Umgebungsbedingungen sind insoweit
wichtig, als Wachstuchbeschichtung und Tragergewebe un-
terschiedlich stark auf klimatische Schwankungen reagieren
und eine weitere Sprung- bzw. Rissbildung in der Beschich-
tung verhindert werden soll. Darliber hinaus wird durch
Feuchtigkeits- und Temperaturschwankungen, die Alterung
der olhaltigen Beschichtung gefordert.

Fiir die Einlagerung im Depot wird die kleine Puppe zusatz-
lich in Ethafoam eingebettet. Die passgenaue Einbettung in
den extrudierten Polyethylen-Schaumstoff fixiert die beweg-
lichen Glieder und verhindert, dass sie bei Erschiitterungen
ubereinander rutschen und erneut miteinander verkleben.

Anja Wagenknecht M.A.

Dipl.-Rest. (FH) fiir Technisches Kulturgut und
Moderne Materialien

ZachertstraBe 49 B

10315 Berlin
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Anmerkungen

1 Erste Strophe eines bekannten Kinderliedes

Eine FT-IR-Spektroskopie sowie ein CN-Spottest und eine Beilstein-
probe (PVC), die beide negativ ausfielen

FRITZ 1950, S. 11

FRITZ 1950, S. 3-79

FRITZ 1950, S. 31

FRITZ 1950, S. 20

Goethe (Dichtung und Wahrheit, 1. Teil, 1. Buch) nach FRITZ 1950,
S. 28

WAENTIG 2004, S. 27

MUNZINGER 1950, S. 2

10 FRITZ 1950, S. 11

11 RETTER 1979, S. 200

12 RETTER 1979, S. 200

13 Thermoplastische copolymere Butyl-Methacrylat-Dispersion
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Rickseite, nach der Bearbeitung

Harz-Zusammensetzung: Ethylenvinylacetat Copolymere, Cyclohexa-
nonharze, Phthalat-Ester von Hydroabiethylalkohol und Paraffin
Getestet wurden auch: selbst hergestellte hauchdiinne Filme aus
den Acrylharzdispersionen Acrylkleber 498 HV und Acronal 500 D
sowie Gampipapier und Gelatine-Aufstriche.
Hydroxyethylstarkeether

WALTRINY 2003, S. 573

WALTRINY 2002, S. 131

GUTTLER 2008, S. 27

BEVA® 371 Film hat einen Schmelzbereich zwischen 65 und 75 °C.
Der Klebstoff kann mit Siedegrenzbenzin 100-140 angequollen und
wieder entfernt werden. Das Siedegrenzbenzin |&sst weder das Textil
anquellen noch I0st es die Wachstuchbeschichtungen.

Weitere erprobte Erganzungsmaterialien: die Acrylharzdispersion
Acronal 500 D und ein Kitt aus PVAC (Mowilithkitt)

Durch Aceton, Ethanol, Toluol, Xylol etc. wieder I8slich und durch
Warme reaktivierbar (thermoplastisch)
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Die Rekonstruktion und Restaurierung
der Zacharias-Hildebrandt-Orgel von 1726
zu Lengefeld im Erzgebirge

Petra Pfeiffer

1724 erhielt Zacharias Hildebrandt, einer der bedeutenden Orgelbauer Mitteldeutschlands, den Auftrag fiir den Bau der Lengefelder Orgel — sein vier-
tes Opus, zweimanualig mit 22 Stimmen. Aus der Vorgéngerorgel von 1661 libernahm er sieben Register. Beim Umbau von 1933 blieben zwei Drittel
des Metallpfeifenwerks und das originale Gehause erhalten, die Mechanik wurde nun pneumatisch, und acht Register wurden hinzugefiigt. Starker
AnobienfraB hatte die Holzsubstanz weitgehend beschadigt; alle Holzpfeifen, die Windladen und die Trakturen wurden deshalb nicht wiederverwen-
det. Die Moglichkeit der Erhaltung des mechanischen Werkes und seiner Disposition kam damals nicht in Betracht, und die Wiedergewinnung des
barocken Klangideals wurde nicht angestrebt — trotz der inzwischen auch in Deutschland wirkenden Reformbewegung zur Erneuerung der Orgelbau-
kunst. MaBgeblich war der Wunsch nach leichterer Spielbarkeit, gepaart mit einem immer noch angestrebten romantischen Klangideal.

Siebzig Jahre spater funktionierte die Orgel immer weniger gut. Die von 1933 stammenden und unterdessen stark verschlissenen Lederteile der
pneumatischen Anlage erforderten eine prinzipielle Entscheidung: eine Generalliberholung des vorhandenen Werkes oder die Rekonstruktion
des historischen Werkes. Initiiert und unterstiitzt durch den Férderverein zur Rekonstruktion der Hildebrandt-Orgel in Lengefeld e.V., wurde der
Zustand der Orgel von 1726 rekonstruiert.

Reconstruction and Conservation of the 1726 Organ by Zacharias Hildebrandt in Lengefeld in the Erzgebirge

In 1724 Zacharias Hildebrandt, one of the eminent organ makers in central Germany, was awarded the contract for building the Lengefeld organ, his opus
no. 4 with two keyboards and 22 stops. He reused seven sets of pipes from the predecessor organ of 1661. In the intervention of 1933, two thirds of the
metal pipes and the original case with its ornamental painting had been retained, however, the action had been changed to pneumatic and eight registers
had been added. Major woodworm damage had been found in all wooden pipes, the windchests and the action; these components had therefore been
discarded. For this reason, retaining the mechanical action and the disposition of stops had been beyond question as regaining the baroque sound char-
acteristics had not been intended, despite of the organ movement’s efforts for the renewal of the art of organ making. The request for lighter playability

together with the strive for a romantic sound had been the decisive factors.

The organ worked less and less well after seventy years. The leather components of the pneumatic action of 1933 were worn out and required a major

decision for either a complete reconditioning or a reconstruction of the historic work. The latter was chosen, and the reconstruction of the 1726 state was

initiated and supported by the Association of Friends for the Reconstruction of the Hildebrandt Organ.

Vorbemerkung

Zacharias Hildebrandt kam als Geselle in die Werkstatt Gott-
fried Silbermanns, die er als Meister verlieB. Nicht alle
Grundsatze seines Lehrmeisters libernahm er, in mancherlei
Hinsicht entwickelte er eigene Prinzipien. Als er den Lenge-
felder Auftrag iibernahm, kannte ihn bereits J. S. Bach, der
ihn schatzte und protegierte. Von den flinfzehn Orgeln’, die
er baute, sind heute acht erhalten. Lediglich zwei blieben
von einem Umbau verschont, sechs, zu denen auch das Len-
gefelder Instrument gehort, erfuhren tiefgreifende Verande-
rungen.

Die Geschichte des pneumatischen Werks von 1933 war von
immer wieder auftretenden Storungen und zunehmend von
Reparaturen bestimmt. Nach 70 Jahren war es verschlissen.
Zur Disposition standen zwei Moglichkeiten: Generalliberho-
lung oder Rekonstruktion. Nachdem im Jahre 2004 die Gott-
fried-Silbermann-Gesellschaft e.V. ihren Orgeltag in Lenge-
feld veranstaltet hatte, um auf die Bedeutung von Zacharias
Hildebrandt und seiner Lengefelder Orgel hinzuweisen, wur-
de 2005 unter der Schirmherrschaft von Prof. Dr. h. c. Kurt

Masur der ,,Forderverein zur Rekonstruktion der Hildebrandt-
Orgel in Lengefeld e.V.“ gegriindet, dem die Verfasserin seit
2008 vorsitzt. Noch im Dezember 2010 konnten die Arbeiten
beginnen, die mit der Orgelweihe zu Pfingsten 2014 ihren
Abschluss fanden.

Es lag nahe, unter anderen auch die beiden renommierten
Firmen Hermann Eule-Orgelbau Bautzen? und Orgelwerk-
statt Kristian Wegscheider® Dresden um Angebote und Kon-
zeptionen zu bitten, deren eine die Rekonstruktion von Hil-
debrandts Meisterstlick in Langhennersdorf und die andere
die Restaurierung seines Opus maximum in St. Wenzel zu
Naumburg ausgefiihrt hatte.

Bei der Bestandsaufnahme fiir die Erarbeitung des Restau-
rierungskonzepts fielen der Orgelwerkstatt Wegscheider
Pfeifen auf, die sich aufgrund von Bauart und charakteristi-
schen Gravuren von jenen unterschieden, die Zacharias Hil-
debrandt gemacht hatte. Dieser Entdeckung nachgehend,
fand Dr. Horst Hodick, Orgelsachverstandiger fiir das Lan-
desamt fiir Denkmalpflege Sachsen, in den Akten des Len-
gefelder Pfarrarchivs Hinweise darauf, dass das Vorganger-
instrument 1660/61 von Christoph Donat in Leipzig gebaut
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Die Orgel in der Farbfassung von
1963 nach der Freilegung, Schwell-
kasten und separater Spieltisch von
1933

worden war. Es handelt sich um sieben Register, die heute
als der alteste zusammenhangende Pfeifenbestand in Sach-
sen gelten. Von Gottfried Silbermann, mit dem auch wegen
der Orgel verhandelt wurde, weiB man, dass er anders als
Hildebrandt verfuhr. Diese Pfeifen gabe es nicht mehr, hatte
er den Auftrag bekommen.

Vereinsvorsitzende und Orgelkommission* waren sich dari-
ber einig, den reichen Erfahrungsschatz, iiber den die beiden
Firmen Eule und Wegscheider hinsichtlich Orgelrestaurie-
rung verfligen, in das Lengefelder Projekt einflieBen zu las-
sen, so dass auf Empfehlung der Kommission die Kirchge-
meinde beide Firmen mit der gemeinsamen Ausfiihrung be-
auftragte: als Generalauftragnehmer die Firma Eule fiir
Balghaus, Balganlage und alle spielmechanischen Teile so-
wie Gehauseinstandsetzung und Podest, die Orgelwerkstatt
Wegscheider fiir Windladen, Pfeifen und Intonation. Die Res-
taurierung der Gehausefassung fiihrten die Restaurierungs-
ateliers Hilke Frach-Renner und Dirk Zacharias, beide in
Dresden ansassig, durch.

Zahlreiche durch den Forderverein eingeworbene Einzel-
spenden, erhebliche Mittelzuwendungen der Ostdeutschen
Sparkassenstiftung mit der Erzgebirgssparkasse, des Frei-
staats Sachsen, der Evangelisch-Lutherischen Landeskirche
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Sachsens, der Deutschen Stiftung Denkmalschutz und der
Stiftung Orgelklang ermoglichten das Vorhaben.

Im Jahre 1724 erhalt Zacharias Hildebrandt den Auftrag fiir
den Neubau einer Orgel. Urspriinglich sollte er nur die vor-
handene reparieren und an einen anderen Platz versetzen.
Fiir das groBere, mit 22 Stimmen geplante Instrument bietet
der neue Platz hinsichtlich Hohe und Tiefe wenig Raum. So
findet der Meister eine ungewdhnliche Losung: Statt das
zweite Werk® als Hinterwerk hinter das Hauptwerk bezie-
hungsweise dariiber als Oberwerk zu platzieren, stellt er es
in der Mitte auf und das Hauptwerk geteilt zu beiden Seiten,
so dass sich beide Werke unmittelbar hinter dem Prospekt
befinden®. Diese Werkanordnung ergibt die auBergewohnli-
che Gliederung des Prospektes in fiinf zur Mitte hin anstei-
genden Tirmen. Die virtuos gestaltete farbige Gehausefas-
sung, die im sachsischen Raum kaum Vergleichbares findet,
flihrte der Dresdner , Kunstmaler Fritzsche® aus. Zu Weih-
nachten 1726 war die Orgel vollendet, wurde jedoch erst
1729 zusammen mit der erweiterten Kirche eingeweiht.



Spater erfolgten mehrere Reparaturen bis zu ihrem Aus- und
Wiederaufbau 1886 durch den Orgelbauer Guido Hermann
Schaf aus Griinhainichen. Er veranderte das Werk: Die Keil-
balganlage ersetzte er durch eine modernere Kastenbalg-
anlage, das nicht mehr dem Zeitgeschmack entsprechende
Zungenregister Vox humana 8’ im Hauptwerk durch eine
Rohrflote 4’ und die Mixtur im Nebenwerk durch ein Salicio-
nal 8’. Entsprechend der Farbgestaltung der neuen Kirche
Ubermalte man die Gehadusefassung von 1726 mit einer
braunen Holzimitation, die 1963 wieder entfernt wurde, da
sie nicht mehr zu dem inzwischen mit hellen Farben gestal-
teten Innenraum passte. Aller Einspriiche zum Trotz mussten
1917 die 123 Prospektpfeifen fiir Kriegszwecke abgeliefert
werden, ,nachdem ein Kunstwert von Professor Dr. Berling
nicht anerkannt worden ist*’ (die Pfeifen der Silbermann-
orgeln blieben unangetastet). 1922 erhielt die Orgel wieder
Prospektpfeifen, allerdings nun aus Zink. Starker Anobien-
befall aller Holzteile machte dringend eine Reparatur not-
wendig, die jedoch zu einem volligen Umbau im Jahre 1933
durch die Orgelbauanstalt Hermann Eule Bautzen fiihrte: Er-
weiterung der Disposition um acht Stimmen, Umarbeitung
der originalen Metallpfeifen, Ersetzen samtlicher Holzpfeifen
durch neue, Einbau einer pneumatischen Spielanlage mit
freistehendem Spieltisch (Abb. 1).

Nach 70 Jahren war die Anlage verschlissen und erforderte
haufig Reparaturen der Ledermembranen und Lederta-
schen. Die anstehende Frage nach einem Losungsweg, ob
Generalreparatur oder Rekonstruktion, blieb lange in der
Schwebe. Auch nach Griindung des Fordervereins mangelte
es vor Ort an Bewusstsein hinsichtlich der historischen Be-
deutung dieser Orgel und auf anderer Ebene an Uberzeu-
gung fiir die Richtigkeit einer Rekonstruktion. Deshalb regte
die Vorsitzende des Vereins die Veranstaltung eines Sympo-
siums an, das 2009 unter Beteiligung mehrerer Orgelsach-
verstandiger® stattfand. Diese stellten fest, dass das Eule-In-
strument zwar eine geschlossene romantische Konzeption
habe und als eines der letzten pneumatischen Zeitdokumen-
te gesehen werden konne. Doch habe die Eule-Orgel be-
trachtliche Unzulanglichkeiten: Im Gehause, das fiir 22 Re-
gister berechnet war und in das weitere acht hineingestellt
wurden, herrscht drangvolle Enge — fiir Wartungen und Re-
paraturen schwer zuganglich. Eine Rekonstruktion des Zu-
stands von 1726 sei aufgrund der bestehenden Vorausset-
zungen die flr das Instrument bessere Losung, denn 65 %
des originalen Pfeifenwerks und das originale Gehaduse sind
vorhanden, dazu fotografische Aufnahmen der technischen
Anlage aus dem Jahr 1932, die in Anbetracht des bevorste-
henden Umbaus gemacht wurden. AbschlieBend wurde ein-
hellig fiir eine Rekonstruktion votiert, weil zuverlassige
Grundlagen hierfiir gegeben seien.
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Schaden durch Elektroinstallation Reparierter Schaden

Gehause, Stellagen und Spielschrank

Obwohl das Gehause vollstandig erhalten war, mussten Ein-
griffe in seine Substanz riickgangig gemacht werden. So er-
hielt die an der rechten Seitenwand veranderte Tiranord-
nung (Abb. 2) wieder ihren urspriinglichen Platz, und die
durch friithere Elektroinstallationen dem Gehause zugefiig-
ten Schaden erfuhren eine Reparatur (Abb. 3 und 4). Fiir den
Schwellkasten (Abb. 1), der 1933 hinzukam und in den das
Nebenwerk als Oberwerk hineingestellt wurde, war der
Quertrager im Wege. Dieser kam dicht hinter die Gehause-
front, woflr die Profilkranze gekiirzt werden mussten (Abb.
5). Die urspriingliche Lage des Quertragers war jedoch
durch die noch vorhandenen originalen Stiitzen zu erkennen,
was eine Rickversetzung an den richtigen Platz ermdglichte,
so dass auch die gekiirzten Profilkranze wieder ihre Origi-
nalgroBe erhielten (Abb. 6).

112016 VDR Beitrdge | 67



Beitrage

Restaurierung einer Hildebrandt-Orgel

5
Abgekdrzter Profilkranz mit nach vorn
versetztem Auflagebalken

Die zweite Erweiterung des Gehauses von 1933 wurde ent-
fernt, die beim Umsetzen vorgenommene erste Erweiterung
von 1886 belassen.

Nach Abbau des Spielschranks verblieb hinter den Spiel-
schranktiiren eine Offnung, an der seine urspriingliche Tiefe
ablesbar war sowie die Breite der Klaviaturen. Die Position
des Klaviaturauflagenbretts lieB sich anhand der Nuten in
den Spielschrankseiten rekonstruieren (Abb. 7). Die Auftei-
lung von Fiillungen (z. B. Vorsatzbrett zwischen den Staffel-
brettern), die von Profilen sowie die der Durchgange fiir die
Registerziige konnten anhand eines der Fotos von 1932 re-
konstruiert werden. Aus Spuren am Spielschrankrahmen er-
gab sich die Breite der Staffelbretter, durch die die Register-
zuge laufen. Fir die Rekonstruktion der Manubrien (Regis-
terzugkopfe) bildete ein erhalten gebliebener originaler Re-
gisterzug der Orgel in Langhennersdorf die Vorlage.'® Hin-
sichtlich der Wahl von Material und Gestalt der zu rekonstru-
ierenden Teile dienten die erhaltenen Orgeln von Hilde-
brandt - vor allem Stormthal und Sotterhausen — und Silber-
mann als Vergleichsobjekte. So wurden die in ihrer Form der
sachsischen Tradition Silbermanns nachempfundenen Pe-

7
Klaviatur, Staffelbretter mit 2 Register-
zligen, Vorsatzbrett mit Gratriegeln
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6
Profilkranzverlangerung und Balken an
der urspriinglichen Stelle, linke Seite

daltasten aus Eichenholz gefertigt, die dahinter liegende
Doppelwippenmechanik aus Fichte. Grundlage der Rekon-
struktion war die Anlage der Pedaltraktur in Sotterhausen
(1730), die hier ebenfalls als Doppelwippe nach hinten ge-
flihrt ist. Die mit Ebenholz belegten Untertasten der Manu-
alklaviatur erhielten an den Stirnseiten eine Arkadenverzie-
rung und auf der Tastenoberflache Querrillen. Ganzlich aus
Ebenholz gearbeitet und mit Mammutelfenbein belegt wur-
den die Obertasten. Aus diesem Elfenbein sind auch die wei-
Ben Knopfchen, welche die aus Birnbaum gefertigten Manu-
brien™ zieren (Abb. 7). Fiir alle weiteren schwarzen Flachen




8

Unter der Dielung ge-
fundene Teile aus einem
alteren Zustand

fand in traditioneller Weise Birnbaumholz Verwendung, das
man schwarzte und mit Schellack polierte. Zwei Messing-
knopfe dienen als Griffe zum Bewegen der Manualschiebe-
koppel.

Weil aus Griinden besserer Sichtbarkeit des Prospekts die
1886 am Mauerwerk platzierte Orgel nun weiter vorn aufge-
stellt werden sollte, bendtigte sie jetzt eine das Gehaduse hin-
ten schlieBende Riickwand.

Ton- und Registertraktur

Fir die Rekonstruktion der Tontraktur (Mechanik zur Betati-
gung der Pfeifen) lieferten kleine Teile, die beim Abbau 1933
unter die Dielung gelangt waren, wertvolle Informationen zu
Bauform und Material: Teil eines Pfeifenbankchens, Wellen-
halter, ein Wellenarmchen vom Mittelwerk, Drahte der Ton-
traktur und Ledermuttern, eine Ventilfeder, Holz- und
Schmiedenagel, Pfropfen zum VerschlieBen einer Windmess-
stelle (Abb. 8).

Hildebrandts Anordnung von Hauptwerk (1. Manual) und Ne-
benwerk (2. Manual) auf gleicher Hohe hatte Konsequenzen
fiir den Verlauf der Tontraktur des Pedals, die nicht unmit-
telbar hinter dem Spielschrank zu den Seiten umgelenkt
werden konnte. Sie verlief mittig nach hinten und verteilte
die Tone auf einem durchgehenden Wellenbrett auf beide
Seiten des Pedals.

Rekonstruktionsgrundlage der Registertraktur war die Bau-
weise der Silbermannschule, nach der die Traktur durch
gestaffelt liegende Winkel hinter dem Spielschrank (Abb.
9) nach rechts bzw. nach links zur Seite gelenkt wird, wo
sie dann in die Registerschwerter des entsprechenden
Werkes greift (Abb. 10 Mitte oben). So wurden die oberen
acht Register, vier links und vier rechts der Klaviaturen,
dem auf dem Obermanual anzuspielenden Nebenwerk zu-
geordnet, die anderen zehn dem Hauptwerk (siehe ,,Dispo-
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9
Umlenkwinkel in der Hildebrandt-
Orgel zu Stormthal

10

Rekonstruierte Ton- und Registertrak-
tur: Mitte oben: Registerschwerter,
links Wellenbrett des Hauptwerkes

sition“). Auf der linken Seite des Spielschranks befinden
sich die Zugknopfe der vier Pedalregister, deren Bewegung
durch die hinter dem Staffelbrett im Inneren stehenden
Wellen nach unten gelenkt wird. Auf dem rechten Staffel-
brett sind die Zugknopfe der vier Hilfsregister Tremulant,
Schwebung, Koppel und Calcant an der gleichen Stelle an-
geordnet.
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Balg- und Kanalanlage

,Das ganze Werck ist mit 3. groBen tiichtigen Bélgen, von ei-
ner Falte, und einer wohlverwahrten Balckenkammer verse-
hen. “'2 Hildebrandt hatte drei Keilbalge mit jeweils einer Fal-
te gebaut und auf dem Dachboden untergebracht. Beim Ver-
setzen der Orgel 1886 in die neue Kirche waren die Hilde-
brandt’schen Balge zugunsten einer moderneren Kastenbalg-
anlage nicht wieder verwendet worden. Fiir die neu herzu-
stellenden dienten die noch original vorhandenen Balge in
der Langhennersdorfer Orgel als Vorbild. Der fiir ihre Auf-
stellung zunachst vorgesehene Ort auf dem dafiir duBerst
wenig Platz bietenden Flur hinter der Orgelempore konnte
aufgegeben werden: Die Firma Eule iUbernahm die im
19. Jahrhundert auf dem Dachboden befindliche Kastenbalg-
anlage in ihr Lager, so dass dort der Platz fiir die Balgkam-
mer frei wurde. Dadurch war auch die historische Situation
hinsichtlich des damit verbundenen fallenden Windes ge-
wonnen.

Die neu errichtete Balganlage erhielt alle notwendigen Bau-
teile zum Treten der Balge. Anhand eines der Fotos von 1932
lieB sich die mechanische Fiihrung in die Balgkammer zu
dem fiir den Kalkanten (Béalgetreter) bestimmten Signal-
glockchen rekonstruieren.

Die Instrumente Hildebrandts hatten vom Kropfventil der
Balge (Balgausgang) bis zu den einzelnen Werken eine ge-
trennte Windfiihrung. Als Vorbild fiir die Rekonstruktion
diente die Langhennersdorfer Orgel mit ihren durch Schiede
in drei Kammern getrennten Windkanalen fiir zwei Manual-
werke und das Pedalwerk. Die Rekonstruktion des Kanal-Tre-
mulanten erfolgte nach dem Original in Sotterhausen, die
der Schwebung nach dem der Silbermannorgel in Glauchau.

Rekonstruktion der Windladen

Von fundamentaler Bedeutung fiir die Lage der Windladen
erwiesen sich im Gehause auf dem vorderen Windladenbal-
kenlager noch vorhandene Eckklétzchen, die GroBe und La-
ge der urspriinglichen Laden vorgaben. Herauszufinden wa-
ren Hohe und Querschnitt der Tonkanzellen. Die Orgel in
Stormthal diente als Referenzobjekt fiir fehlende MaBe z. B.
fiir Windkastenhohe, Kanzellenschiede und Beutelpulpeten.
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"
Windlade mit Eichenholzrahmen,
Spunddeckel mit Hanfseilschlaufen

Aus einem flir solche speziellen Zwecke eigens aufbewahr-
ten Eichenholz wurden unter Verwendung von Hasenhaut-
leim die Kanzellenrahmen der fiinf Windladen gefertigt (Abb.
11). Ob Hildebrandt die Ventilseite seiner Windladen mit Per-
gament oder mit Papier abgesperrt hatte, ist nicht bekannt.
Da beide Varianten in dieser Zeit iblich waren, entschied
man sich fiir beide Ausfiihrungsarten: Die Pedalwindladen
erhielten mit Pergament beklebte Ventilseiten, analog der
Silbermannorgel im Freiberger Dom, an der Hildebrandt mit-
gearbeitet hatte, die Manualladen Papier wie in Stormthal.
Alle Schleifenbohrungen wurden wie bei Orgeln von Hilde-
brandt und Silbermann gebrannt. Fiir das Offnen der bele-
derten Spunddeckel brachte man nach alter Weise Hanf-
seilschlaufen an (Abb. 11).

Um 1720 begannen einige Orgelbauer die tblicherweise fes-
te Koppelverbindung zwischen Hauptwerk und Pedal schalt-
bar zu konstruieren. Durch die in Stormthal nachweisbare
Schaltung der Ventile zum Koppelwindkasten wei man,
dass Hildebrandt diese Neuerung nicht nur kannte, sondern
auch anwandte. So lag es nahe, eine liber die Tontraktur
schaltbare Pedalkoppel zu rekonstruieren, womit die Nach-
teile einer Windkoppel, wie Silbermann sie baute, ausge-
schlossen sind.

12
Pfeife des Nasat 3' mit Beschrif-
tung des 17. Jahrhunderts

13
Typische Pfeife des 17. Jahrhun-
derts

14
Eine Pfeife aus der Werkstatt von
Hildebrandt



15

Angeléngte und mit Stimmringen
verlangerte Pfeifen, in vorderer
Reihe die Vox humana

Die fast vollstandig lberlieferten Pfeifen der Vorgangerorgel
unterscheiden sich durch ihre auBerordentliche handwerk-
liche und ihre Materialqualitat von den bisher bekannten sach-
sischen Orgelpfeifen des spaten 17. Jahrhunderts aus der
Hand und dem Umkreis des Dobelner Orgelbauers Gottfried
Richter (z. B. PomBen, Lippersdorf und Kleinolbersdorf). Ty-
pisch ist ihre Beschriftung (Abb. 12). Da die Vorgangerorgel
eine kurze Oktave besal, musste Hildebrandt fiir die Tone
Dis, Fis und Gis neue Pfeifen machen, die eine andere Bau-
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weise (Abb. 13, 14) aufweisen. Er verwendete starker bleihal-
tiges Material, die Mensur glich er den Nachbartonen nicht
an. Stattdessen griff er auf seine eigenen Mensuren zurtick.
Fiir alle Pfeifenerganzungen wurde Metall mit einem Zinnge-
halt von 88 % verwendet, ebenso fiir die wenigen zum Ergan-
zen der Register neu anzufertigenden Pfeifen. Um die ur-
spriinglichen Pfeifenlangen der historischen Pfeifen und der
Miindungen weitgehend erhalten zu kdnnen, wurden fiir die
tber 10 cm langen Pfeifen Stimmringe angefertigt, kleine
Pfeifen jedoch angelangt (Abb. 15).

Die in spaterer Zeit vorgenommenen Einschnitte fiir Stimm-
rollen (Abb. 16) wurden zugelotet.
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Besonders die Prinzipale Hildebrandts waren durch starke
Eingriffe in die Intonation dem Klangideal der neuen Orgel
von 1933 angepasst worden. So mussten grobe Kernstiche
wieder beseitigt werden. Im Rahmen der Vorintonation wur-
den die nun wieder in Originallange befindlichen Pfeifen an
den klangbestimmenden Parametern bearbeitet, um sich
dem Hildebrandt’schen Klang anzunahern. Dies umfasste
das Einstellen des Kernspaltes und des Pfeifenkerns, die
Ausrichtung der Labien, die Wiederherstellung der mutmaB-
lichen PfeifenfuBoffnungen, Festlegung der Aufschnitte bei
rekonstruierten Pfeifen und Festlegung eines zu den Pfeifen
passenden Winddrucks.

Alle 123 Prospektpfeifen wurden nach den vorhandenen
Rastern und AufmaBen des Orgelbauers Alfred SchmeiBer,
der 1917 den Ausbau vorgenommen hatte, neu hergestellt
(Abb. 23). Samtliche Holzpfeifen mussten nach erkennbaren
Spuren im Gehaduse und nach Mensur-Analogien der Orgeln
von Hildebrandt und denen von Silbermann, wo Hildebrandt
mitgewirkt hatte, rekonstruiert werden, woflir Tannenholz
Verwendung fand. Fiir acht konische Holzpfeifen der Gambe
gab es keine Vorbilder, weshalb aus den vorhandenen Fotos
die Mensur rekonstruiert wurde.

»Wie sollte, da von Hildebrandt kein erhaltenes Register
mehr existiert, die Vox humana rekonstruiert werden — in
der franzosischen Bauform mit langen Metallstiefeln oder in
der Bauweise der zeitgenossischen sachsischen Orgelbauer
mit HolzstiefeIn? Aus seiner Lehrzeit kannte Hildebrandt die
franzosische Form, wie sie Silbermann fiir den Freiberger
Dom und die Sophienkirche in Dresden gebaut hatte. An-
hand der historischen Fotos lieB sich nachweisen, dass
1886 der Orgelbauer Schaf beim Einbau der an Stelle der
Vox humana eingesetzten Rohrflote nur die Rasterbrettstiit-
zen leicht verandert hatte; das hochgesetzte Bankchen

16
Stimmrolleneinschnitte und
Stimmhornspuren

17
Spielschranktiiren vor der Restau-
rierung
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selbst scheint tatsachlich noch das originale gewesen zu
sein. Also lag es nahe, doch die franzosische Bauart mit lan-
gen Metallstiefeln und runden Bleinlissen zu wahlen. Wir
entschieden uns fiir die Bauweise mit durchgebohrten
Stimmkriicken®." (Abb. 15)

Stimmtonhdhe und Stimmungsart

Zur Festlegung der Stimmtonhohe mussten die langsten his-
torischen Pfeifen herausgefunden werden. An der Miindung
einiger Pfeifen der Octava 2’, in die man vermutlich 1933
Stimmrollen eingeschnitten hatte, fanden sich Stimmhorn-
Spuren, die auf die originale Pfeifenlange hinwiesen (Abb.
16). Auf der Intonationslade stellte sich heraus, dass die ur-
spriingliche Stimmtonhohe fiir den Ton a’ bei 460 Hz bei
18 °C gelegen haben muss. Dabei wurde auch festgestellt,
dass Hildebrandt sehr wahrscheinlich eine Stimmungsart
anwandte, die eine mitteltonige Struktur hatte. Doch aus
musikpraktischen Griinden wurde entschieden, die wohl-
temperierte Stimmungsart Neidhardt 1 (1732) als Tempera-
tur fir die rekonstruierte Orgel zu wahlen.

Intonation

»Ziel der Intonation war es, die Orgel mit den drei verschie-
denen Pfeifenbaugenerationen (17. Jahrhundert, Hildebrandt
und Wegscheider) zu einem einheitlichen Orgelwerk in dem
neuen Kirchenraum so zusammenzufiihren, dass sie sich in
die Reihe der historischen Orgeln der Zeit einfligt. Bei den
Arbeiten an den Pfeifen ging es einerseits um die Erhaltung
der iiberkommenen Substanz und andererseits um die Riick-
fiihrung auf einen Klang, den wir von anderen erhaltenen Or-
geln der Bauzeit kennen. Dabei kommen natiirlich subjektive
Erfahrungswerte, subjektive Vorstellungen vom Klang im
Raum zur Geltung. Der objektive Teil bei Intonationsarbeiten
an Pfeifen, zumal an veranderten historischen Pfeifen, ist




Restaurierung einer Hildebrandt-Orgel

Beitrage

18
Vorderseite eines der Schleierbret-
ter vor der Restaurierung

sehr gering. In den Kopfen der beiden Intonateure Reinhard
Schabitz (Leitung) und Raymund Herzog war unterschwellig
immer vorhanden, wie hatte Hildebrandt diese auf die zweite
Empore umgesetzte Orgel in dem neuen Kirchenraum into-
niert, wie konnen wir mit welchem Klang, mit welcher Star-
kebalance, mit welchem Grad der Verschmelzung der Regis-
ter untereinander Hildebrandts urspriinglicher [dee am bes-
ten gerecht werden? Bei der Vorintonation in der Werkstatt
wurde versucht, die klangbestimmenden Parameter im Sin-
ne der historischen Vorbilder (Hildebrandt, Silbermann, aber
auch Richter) wieder herzustellen. Die endgiiltige Festlegung
der Parameter erfolgte im Kirchenraum. Dabei wurde auch
der Winddruck auf 78 mm Wassersaule endgiiltig festge-
legt.“™

Dank der Uberlieferten Weiheschrift ,Das Schuldige Lob-
Opffer, Welches Die Gemeinde des HERRN in Lengefeld Am
Tage der Einweihung ihres Neuen Tempels erschallen lassen,
Geschahe am 13. Martii, Anno 1729, abgefasset von Johann

19

Dasselbe Schleierbrett nach der
Restaurierung

Heinrich Ludwigen, h.t."” Pastor, allda.“ ist die Disposition

Uiberliefert:

Hauptwerk
C,D-c

Principal 8’
Bordun 16’

Praestant 4’

Quintadena 8’ *~

Quinta 3’
Octava 2’
Mixtur 4fach
Cymbeln 3fach
Vox humana 8’
Cornet 3fach
Schwebung

Anderes Werk (Nebenwerk)
C,D-c¢

Viol di Gamba 8’

Gedackt 8" *

Gedackt 4" *

Nasat 3" *

Octava 2’ *

Quinta 17 *

Sifflet 17 *

Mixtur 3fach

Tremulant

Peda

C,D-c¢
Principal-Bass 16’
Sub-Bass16
Posaunen-Bass 16’

Octaven-Bass 8’

* Register der Vorgédngerorgel von 1660

Die 1726 von ,Kunstmaler Fritzsche“ aus Dresden ausge-
fuhrte Gehausefassung stand im Zusammenhang mit der
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20
Vergoldung einer Konsole mit Engels-
antlitz

nach der Kirchenerweiterung notwendig gewordenen Bema-
lung der in die Kirche neu eingebauten Emporen. Die hoch-
wertige Qualitat hatte ihren Preis. ,Eine Gegenrechnung
zum Kirchenbau vom 20. Februar 1730 besagt: Dabey be-
finden sich Dinge, die da hétten entweder kénnen gar weg-
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21
Dieselbe Konsole nach der Freilegung

bleiben oder menagirlicher tractieret werden. Das erste hier-
von ist die sehr kostbare Orgel, wozu dienet dieselbe? Man
hatte anfanglich auf 225 Thir. gehandelt die alte Orgel zu re-
parieren und mit noch einigen Registern zu versehen. Wa-
rum war dieses nicht genug gewesen? . . . inzwischen kostet
unsere Orgel besage der Baurechnung . . . 389 Thir., wone-
ben von diesen 225 Thl. abgezogen, so bleiben als eine un-
notige Depense librig 164 Thl. Wozu war eine so kostbare
Malerey an Orgel und Empor Kirchen néthig?“' Es ist ein Ge-
schenk, dass diese ,,Malerey“ — zwar mit Schaden — den-
noch uberlebt hat. Deshalb war es Ziel der Restaurierung, die
Lesbarkeit der Originalfassung wiederherzustellen. ,Das Be-
sondere des Gehaduses besteht in dem Zusammenklang von
Architektur, Schnitzwerk und Malerei. Die plastische Staffage
wird durch Schattenstriche hervorgehoben, die illusionisti-
sche ornamentale Malerei akzentuiert die Fillungen an der
Vorderfront und an den Seitenflachen, die Gesimse sind
durch Eierstabe und Spangenornamentik betont. Seltenheits-
wert in der Orgellandschaft Sachsens hat die Tatsache, dass
das Gehduse mit zwei Grundfarben angelegt ist: Wahrend
das Obergehause einen griinlichen Ton hat, bestimmt ein
Caput-Mortuum-Ton das Untergehause“”(Abb. 22).

Auffallig waren ein kristalliner Uberzug durch Hylotoxbe-
handlungen und partieller Schimmelbefall. Gut ablesbare
Malerei stand neben Bereichen, in denen Ornamentik und
Marmorierung in groBen Flachen ganzlich fehlten. Vermut-
lich ist vieles bei der Freilegung 1963 durch den Einsatz che-
mischer Mittel und mechanischer Behandlung beschadigt
worden. Totalverluste gab es vor allem an der Front des Un-
tergehaduses, eine starke Verschmutzung der Oberflache, al-
te kompakte Schmutzreste und unsachgemaBe Holzkittun-
gen in den Tiefen der Farbschicht und der Holzsubstanz.
Braune Olfarbenreste der Griinderzeitfassung iiberzogen
teilweise als flachiger Schleier die bauzeitliche Fassung
(Abb. 17). Eine Unzahl von Kalkspritzern bewirkte partiell
Fassungsverluste bis aufs Holz. Doch war die Erstfassung re-

22
Endzustand der Nordseite



23
Rekonstruierte Prospektpfeifen,
restaurierte Gehausefassung

lativ fest mit dem holzernen Fassungstrager verbunden, de-
ren Oberflache war jedoch von sehr unterschiedlicher Qua-
litat: Stark gealterte, matte Bereiche standen neben relativ
gut erhaltenen brillanten.

Aufschlussreich hinsichtlich der Vorgehensweise 1726 war,
dass die Malerei erst nach dem Aufbau des Gehauses auf-
gebracht wurde. Vom wei3 grundierten Hauptgesims fielen
Farbtropfen auf den Sockel und wurden nicht beseitigt, wes-
halb sie noch vorhanden waren.

Die Holzsubstanz des Schnitzwerks am Gehause war im Ge-
gensatz zu den Schleierbrettern in relativ gutem Zustand. An
den Schleierbrettern hatte vor allem AnobienfraB zu Ab-
sprengungen und Verlusten gefiihrt, vornehmlich an den
Montageleisten und an den Blattspitzen (Abb. 18, 19). Fri-
here, auf der Riickseite aufgebrachte Sicherungsbeklebun-
gen aus Leinwand hielten das Schnitzwerk notddrftig zusam-
men. Im GroBen und Ganzen hatte sich die originale Poli-
mentvergoldung erhalten. Auf den Schleierbrettern gab es
Flachen mit durchgehend intakter Metallauflage neben Stel-
len, an denen kaum noch Gold vorhanden und nur noch das
rote Poliment sichtbar war. ,,Die bauzeitliche Polimentver-
goldung auf den Profilen der Gesimse war bis auf wenige Ab-
hebungen einschlieBlich des Kreidegrundes fest mit dem

Restaurierung einer Hildebrandt-Orgel | Beitrage

il

Fassungstrager Holz verbunden. Angelegt auf starkem, gut
geschliffenen [sic] Kreidegrund und unterschiedlichen Bo-
lusnuancen, hatte sie in manchen Bereichen kaum etwas
von ihrem urspriinglichen Glanz verloren. Das Gold ist hoch-
karatig, teilweise poliert und auf dem Schnitzwerk bis in die
Vertiefungen angelegt. In einigen Bereichen ist durch Abrieb
das Poliment durch das Gold ,durchgewachsen‘.“'® Das ur-
spriinglich mit PolierweiB angelegte Inkarnat des Engelant-
litzes ist, als das Gehause 1886 braun gestrichen wurde, mit
einer Blattvergoldung auf Anlagedl tiberfasst worden (Abb.
20 und 21).

Nachdem 1963 die braune Holzimitation entfernt worden
war, traten am hinteren Teil des Gehauses holzsichtige Stel-
len zutage, die von den beiden Gehauseerweiterungen 1886
und 1933 stammten. Da jetzt die 1886 vorgenommene Er-
weiterung beibehalten wurde, musste an diesem Teil ein-
schlieBlich der anschlieBenden AuBenkante der neu gebau-
ten Riickwand die Gehausefassung rekonstruierend weiter-
gefiihrt werden (Abb. 22).

Die Marmorierung auf den beiden wahrscheinlich 1933 ein-
gesetzten und damals holzsichtig belassenen Pilastern des
Mittelturms (Abb. 1) konnte anhand der anderen, noch ori-
ginalen Pilaster rekonstruiert werden (Abb. 23). Ganzlich

112016 VDR Beitrdge | 75



Beitrdge | Restaurierung einer Hildebrandt-Orgel

verschwunden waren die Ornamente an den Bastionsfullun-
gen. Nach Entfernung der Uberziige der restlichen braunen
Grundierungsreste von 1886 lieB sich unter UV-Licht eine
teilweise vorhandene Bindemittelkonzentration sichtbar ma-
chen, so dass GroBe und Form eines Ornaments erkennbar
wurden und dieses entsprechend rekonstruiert werden konn-
te. Dabei stellte sich heraus, dass dies identisch mit demje-
nigen links und rechts des Engelkopfchens war (Abb. 4).
Originale Registerschilder von Hildebrandtorgeln sind nicht
uberliefert. Deshalb musste auch hier rekonstruiert werden.
Nach dem Vorbild von Schildern an Silbermannorgeln fand
dafiir nachgeleimtes, mit Tee farblich eingestimmtes Ha-
dernpapier Verwendung. Mit Bandzugfeder und Sepiatusche
geschrieben, zeigt sich das Schriftbild je nach lateinischer
oder deutscher Bezeichnung in Antiqua oder Fraktur.

Petra Pfeiffer

16356 Ahrensfelde

Bornicker Str. 122
www.hildebrandt-orgel-lengefeld.de
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Fehlstellenerganzungen in der Glasmalerei
am Beispiel der Fenster aus der evangelischen
Kirche zu Dorndorf (Thiiringen)

Simone Stritzker, Sebastian Strobl

Die Frage der Fehlstellenergénzung hat in der Glasmalerei allein schon aufgrund der technischen Notwendigkeit zur SchlieBung von Liicken in

der AuBenhiille des betroffenen Gebaudes seit jeher Prioritdt gehabt. Wie jedoch der einzubauende Ersatz gestaltet wurde, ist im Laufe der

Jahrhunderte unterschiedlich angegangen worden, nicht zuletzt aufgrund traditioneller Herangehensweisen innerhalb der Glasmalerei. Erst sehr

spét, gegen Ende des vergangenen Jahrhunderts, hat es auch in der Glasmalereirestaurierung eine Angleichung an die allgemeinen Restaurie-

rungsprinzipien gegeben, in der Folge gefestigt durch die Konservierungsrichtlinien des Corpus Vitrearum Medii Aevi (CVMA) im Jahre 2004.

In diesem Beitrag werden die seither entwickelten gestalterischen Moglichkeiten der Kennzeichnung der Fehlstellenerganzung vorgestellt.

Ebenso wird auf die Sonderproblematik der Ergénzung bei Totalverlust eingegangen, infolge dessen auch die Information der urspriinglichen

Darstellung verloren gegangen ist. Fiir diesen Fall wurde in den Restaurierungswerkstétten der Fachhochschule Erfurt die Gestaltungsmoglich-

keit mithilfe von Pixeln weiterentwickelt, deren Mdglichkeiten und Grenzen hier im Besonderen vorgestellt werden.

Replacing voids in stained glass. The example of the windows in the Protestant church of Dorndorf (Thuringia)

The question of replacing missing areas had always been at the forefront of stained glass restoration, due to technical necessities born out of the need to

close the gap in the outer skin of the affected building. However, the way in which this replacement was designed has changed over time, not least because

of the mostly traditional approach within this particular sector. It was comparatively late, towards the end of the twentieth century that stained glass con-

servation fell in line with the general restoration principles, eventually aided by the Corpus Vitrearum Medii Aevi (CVYMA) Conservation Guidelines of 2004.

In this article, the various ways of marking a replacement developed ever since are being presented. The particular problem of designing a replacement in

case of total loss when no information about the original design is available, is also considered. For the latter, a particular design-option using pixels has

been refined at the University of Applied Sciences (UAS) Erfurt, the potentials and limitations of which are also being presented.

Einflihrung

Die Rekonstruktion von Fehlstellen stellt Restauratoren im-
mer wieder vor eine Herausforderung. So auch im Fall der
Glasmalereien in der evangelischen Kirche zu Dorndorf (Thi-
ringen), die derzeit in den Glaswerkstatten der Fachrichtung
Konservierung und Restaurierung an der Fachhochschule Er-
furt bearbeitet werden. Hier wurde ein in der Glasmalerei-
restaurierung bislang kaum begangener Losungsweg einge-
schlagen. Im Folgenden sollen vor allem die ethischen und
asthetischen Aspekte dieses Ansatzes diskutiert werden.

Die Notwendigkeit der Erganzung von Fehlstellen, in diesem
Falle bei Totalverlust, ergibt sich bei Glasmalereien vor allem
aus ihrer Funktion als Wetterscheide und ihrer gleichzeitigen
Nutzung zur Gestaltung eines Raumeindrucks. Hier fiillen
Glasmalereien Fensteroffnungen und werden so ein mitun-
ter bestimmender Teil der Raumausstattung, die sich in der
abendlandischen Kunst spatestens seit dem 5. nachchrist-
lichen Jahrhundert neben dem materiellen auch durch ihren
immateriellen Wert auszeichnet.! Glasmalereien haben so-
mit eine eigene Aussage und in ihrer Lichtwirkung einen
ganz entscheidenden Einfluss auf die Atmosphare des Rau-
mes, den sie schmiicken. Letzteres geschieht durch die ge-
zielte Beeinflussung des Lichteinfalls: einerseits durch die
Eigenfarbigkeit des Glases, andererseits durch die Struktu-
rierung und Dampfung des Lichteinfalls durch Malerei und

Bleilinien. Glasmalerei ist also ,,Lichtgestaltung, die auf einer
Rhythmisierung von Farben und Helligkeit beruht.“Z Insbe-
sondere im sakralen Kontext ist die genannte immaterielle
Funktion von wesentlicher Bedeutung. Seit der Gotik finden
Glasmalereien hier Verwendung als Flache fiir figlirliche Dar-
stellungen und Geschichten der Bibel und spielen dadurch
auch auf liturgischer Ebene eine wichtige Rolle.

Spatestens hier wird deutlich, dass das Glas nicht nur Trager
einer lllustration ist, sondern aufgrund seiner Transluzenz
und Struktur selbst einen ganz wesentlichen Bestandteil der
Botschaft darstellt. Umso storender wirkt eine Fehlstelle.
Durch das ungehindert eindringende Licht beeintrachtigt sie
die Farb- und Formkontinuitat und drangt sich aufgrund von
Uberstrahlungseffekten in den Vordergrund. Die Helligkeit
zieht die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich und be-
eintrachtigt bzw. verfalscht so die Wahrnehmbarkeit der Ge-
samtdarstellung.

Die Problematik der Fehlstelle

Welchen Anforderungen soll die Behandlung einer Fehlstelle
nun also moglichst gentigen, um eine geschadigte Glasma-
lerei fir den Betrachter wieder erfahrbar zu machen? Wie
lasst sich Brandis Forderung nach Wiederherstellung der
Wahrnehmbarkeit der potenziellen Einheit® umsetzen? Diese
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Fragen stellen sich bei ndherer Auseinandersetzung mit der
Problematik der Fehlstellenerganzung.

An dieser Stelle muss darauf aufmerksam gemacht werden,
dass Glasmalereien noch bis weit in die zweite Halfte des
20. Jahrhunderts nicht zum festen Bestandteil denkmalpfle-
gerischer Ansatze und Konzepte gehorten, wie sie unter an-
derem mit Ruskin, Dehio und Riegl bereits ab der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts aufgekommen waren. Stattdes-
sen wurden Fehlstellen in Glasmalereien, handwerklicher
Tradition folgend, haufig schlicht durch neue Glasstiicke er-
setzt, um ihre Funktion technisch wie auch gestalterisch
wiederherzustellen. Auf explizite Kennzeichnung oder Abhe-
bung vom Original wurde dabei in der Regel kein besonderer
Wert gelegt.

Die Tatsache, dass diese traditionelle Herangehensweise
den seit geraumer Zeit etablierten Standards widerspricht,
hat mittlerweile jedoch dazu gefiihrt, sie zu liberdenken und
neue Anspriiche an die Behandlung von Fehlstellen zu ent-
wickeln. So gilt heute auch in der Glasmalereirestaurierung,
was in der Charta von Venedig in Artikel 9 festgehalten ist:
,Die Restaurierung [...] findet dort ihre Grenze, wo die Hy-
pothese beginnt. [...] das erganzende Werk [hat] sich von der
bestehenden Komposition ab[zu]heben und den Stempel un-
serer Zeit [zu] tragen.” Artikel 12 flgt hinzu, dass ,,die Ele-
mente, welche fehlende Teile ersetzen sollen, [...] sich dem
Ganzen harmonisch einfligen und vom Original unterscheid-
bar sein“ missen.*

Zwar wurden 1989 vom Internationalen Komitee fiir Konser-
vierung und Restaurierung des CVMA® erstmals spezielle
Richtlinien fiir die Konservierung und Restaurierung von
Glasmalereien® aufgestellt, doch wurden diese bereits im
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Dorndorf, evangelische Kirche,
Ostfenster |, Feld 4a, Zustand vor
der Restaurierung

Jahre 2004 in einer zweiten Fassung einer vollstandigen
Uberarbeitung unterzogen, um diesen Anforderungen ge-
rechter zu werden. In den Richtlinien von 2004 heift es un-
ter anderem in Artikel 4.4.1, dass die Behandlungen von
Fehlstellen und Erganzungen den Grundséatzen des minima-
len Eingriffs und der Reversibilitat zu unterliegen haben und
jede Erganzung dauerhaft mit Datum und Signatur oder auf
andere Weise kenntlich gemacht werden miisse.

Neben diesen restaurierungsethischen Anforderungen sind
natlirlich auch die asthetischen Anspriiche von Bedeutung.
Wie bereits erldutert, beruht die Aussage einer Glasmalerei
in erster Linie auf einem Rhythmus, der durch die Darstel-
lung genauso wie durch ihren Tréager, also das Glas, erzeugt
wird. In diesen Rhythmus hat sich die Erganzung einzufiigen,
um nicht zu irritieren, sondern die Erfahrbarkeit zu unterstiit-
zen bzw. zu ermoglichen. Ob und inwieweit ein Aufgreifen
der Darstellung dabei notwendig oder tiberhaupt moglich ist,
ist in jedem Fall eine objektbezogene Entscheidung.

So verhielt es sich auch beim Projekt Dorndorf, welches im
Folgenden als Beispiel flir einen Versuch vorgestellt werden
soll, moglichst vielen der oben genannten Aspekte zugleich
Rechnung zu tragen.

Es handelt sich dabei um Bleiverglasungen aus zwei einbah-
nigen Spitzbogenfenstern zu beiden Seiten des Altars der
Kirche, die durch einen bekronenden Oculus oberhalb des
Altares miteinander in Verbindung gesetzt waren. Die bei-
den Langbahnen bestanden urspriinglich aus vier Recht-
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Dorndorf, evangelische Kirche,
Ostfenster |, Feld 3a, Zustand vor
der Restaurierung

eckfeldern und einem Spitzbogenfeld. Sie wurden 1912
von der Firma Franke (Naumburg) geschaffen und in der
Ostwand der Kirche eingesetzt, dann allerdings 1970 im
Zuge einer Neufassung des Innenraumes entfernt und
durch eine Blankverglasung in neuer Rahmenfassung er-
setzt. Da sie daraufhin jedoch ungeschiitzt, auf der nord-
lichen Kirchenempore liegend, gelagert wurden, befanden
sie sich zum Zeitpunkt der Bergung durch Studierende der
Fachrichtung Konservierung und Restaurierung an der FH
Erfurt im Jahre 2009 in einem sehr schlechten Zustand
(Abb. 1).

Zielstellung

Zielstellung des Projektes war es, den vorgefundenen Be-
stand zu sichern und ein Konzept zu entwickeln, nach wel-
chem die Felder zu Prasentationszwecken konserviert und
restauriert werden sollten. Ein Wiedereinbau am urspriing-
lichen Ort war von Beginn an, nicht zuletzt aufgrund der ver-
anderten Rahmensituation, ausgeschlossen.

Zu Beginn des Projekts stand erst einmal viel geduldige Puzzle-
arbeit an, als deren Resultat sich schlieBlich sieben von acht
Rechteckfeldern aus den vorgefundenen Fragmenten rekon-
struieren lieBen. Sie wiesen jedoch noch erhebliche Fehlstel-
len auf, deren Position und GroBe unterschiedliche Auswir-
kungen auf die Lesbarkeit der Bilder hatten (Abb. 2). Diese
Ausgangssituation forderte eine differenzierte Losung, die
von mehreren Studierenden gemeinsam mit dem Co-Autor
sowie in Riicksprache mit der Gemeinde entwickelt wurde.
Anhand der Felder 3a und 4a des linken Fensters, das die

Fehlstellenergédnzung in der Glasmalerei

Beitrage

Taufe Christi durch Johannes den Taufer im Jordan darstellt,
soll im Folgenden der erarbeitete Weg erlautert werden.
Als Basis fiir das Konzept der Fehlstellenbehandlung kam
eine Herangehensweise aus der Wandmalerei zur Anwen-
dung, die von Paul Philippot sowie Paolo und Laura Mora in
den 1970er Jahren postuliert wurde: die klare Unterschei-
dung in verschiedene Kategorien von Fehlstellen und ihre
unterschiedliche Behandlung nach einem streng differen-
zierten systematischen Gesamtkonzept. So soll, nach Mei-
nung der Genannten, ,die Kontinuitat eines fragmentari-
schen Bildes wieder [zurlickgewonnen] und damit seine
Wahrnehmbarkeit ohne jegliche Verfalschung [ermoglicht
werden].*’

Variantendiskussion

Fir das Projekt Dorndorf lieBen sich im Wesentlichen zwei

Kategorien von Fehlstellen differenzieren:

1. aufgrund von bekanntem Motiv rekonstruierbare Fehl-
stellen,

2. aufgrund von unbekanntem Motiv nicht zweifelsfrei re-
konstruierbare Fehlstellen.

Bei der ersten Kategorie handelte es sich im Wesentlichen

um Fehlstellen im Bereich des ornamentalen Rahmens der

Darstellung. Bei diesen konnte anhand sich wiederholender

Partien im selben Feld oder im Nachbarfenster eindeutig er-

mittelt werden, wie die Fehlstelle vor ihrem Verlust ausge-

sehen hat. So lieB sich eine originalgetreue Erganzung legi-

timieren, und alle vorhandenen Informationen konnten er-

halten und Uberliefert werden. Ein vor dem Einbrand in die
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Malerei geritztes Linienraster ermdglicht fiir samtliche Er-
ganzungen dieser Art bei Nahsicht eine Unterscheidung vom
Original. Weiterhin wurden die Stiicke mit dem Schriftzug
»FH Erfurt® und der Jahreszahl diskret, aber dennoch jeder-
zeit sichtbar, gekennzeichnet, wodurch sie eindeutig und
dauerhaft zu datieren sind. So sind ethische und asthetische
Anforderungen an die Erganzung erfiillt (Abb. 3).

Diese Variante der Fehlstellenbehandlung ist in der Glasma-
lereirestaurierung mittlerweile Ublich, wobei das in die Ma-
lerei geritzte Linienraster nur eine von mehreren Moglichkei-
ten der Kennzeichnung darstellt. Alternativ kann das Linien-
raster auch in einen vorder- oder riickseitigen Uberzug ge-
ritzt oder die Schraffur nachtraglich lasierend aufgemalt
werden. Letztere Methode wird heute routinemaBig bei der
Restaurierung des zwischen 1405 und 1408 gefertigten Ost-
fensters im York Minster angewendet.® Anstelle einer Schraf-
fur kann auch ein Punktraster appliziert werden, das mittels
Siebdruck Uber die Darstellung gelegt wird, wie es in den
Chorfenstern der Marienkirche in Frankfurt/Oder erfolg-
reich zur Anwendung kam, da die dortigen Felder den Auf-

3
Dorndorf, evangelische Kirche, Ost- trag einer zusatzlichen lichthemmenden Malschicht tolerier-
fenster |, Feld 4a, Detail, Ergénzung ten. Oftmals bewirkt dies aber eine nicht hinnehmbare

mit Schraffur und Datierung Transluzenzminderung 9

Die zweite Kategorie von Fehlstellen tangiert einerseits
ebenfalls Bereiche des ornamentalen Dekors und des Hin-
tergrunds, andererseits sind aber auch Teile der bildlichen
Darstellung betroffen, die fiir deren Lesbarkeit essentiell
sind. Hier war es ungleich schwieriger, eine entsprechende
Losung zu finden. Meist lieB sich zwar vermuten, was dar-
gestellt war, wie es genau aussah, blieb jedoch unklar. So
zum Beispiel bei einem Ornamentstiick aus Feld 4a: Dass
es sich bei der Fehlstelle um einen Teil des Ornaments han-
deln musste, konnte durch die Fortfiihrung der Darstellung
des darunterliegenden Feldes 3a sowie die Rekonstruktion
der originalen Bleiflihrung sichergestellt werden (Abb. 4).
Wie das Ornament jedoch genau ausgesehen hatte, war
nicht zu ermitteln, so dass die versuchsweise angefertigten
Rekonstruktionszeichnungen reine Spekulation blieben
(Abb. 5).

4
Dorndorf, evang. Kirche, Ostfenster |,
Feld 4a, Detail, digitale Rekonstruk-
tion des originalen Bleirisses

5

Variantendiskussion zur hypothe-
tischen Rekonstruktion eines De-
tails aus Feld 4a
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Catharinau, evangelische Kirche,
Fenster nll, Feld 1 und 2
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Recherchen ergaben, dass es an der Klosterkirche Hopital
Notre-Dame a la Rose in Lessines, Belgien, ein Projekt mit
ahnlicher Problemstellung gegeben hatte. Die Fenster wur-
den von der Glasmalerei Peters, Paderborn, bearbeitet. Hier
wurde ein interessanter Weg eingeschlagen: Die Erganzung
der Fehlstellen, die sich nicht ohne Zweifel rekonstruieren
lieBen, erfolgte mit farbig gestalteten Quadraten und trapez-
formigen Vierecken. Diese greifen den vermuteten Farb-
klang der verloren gegangenen Darstellung auf und gliedern

\Ht !I-m l

il

. iR
lileenn \

iRarimbiieges SNy

die groBflachigen Fehlstellen somit in ihre Umgebung ein. ™
Dieser Ansatz schien auch fiir das Projekt Dorndorf geeignet.
Denn obwohl die Grundidee der Differenzierung der Fehlstel-
len aus der Wandmalerei-Restaurierung kommt, lassen sich
die dort liblichen Verfahren wie die Neutral- oder Aqua-Spor-
ca-Retusche nicht einfach so auf die Glasmalerei tibertragen.
Ein schlicht einfarbiges Glas hatte in einer Umgebung von be-
malten Stiicken den gleichen Effekt wie eine Fehlstelle.
Durch die Transparenz des Glases wiirde der Blick des Be-
trachters von der Helligkeit angezogen und ,,hindurchfallen®,
da der angesprochene Rhythmus gestort ware. Mit den farbig
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gestalteten Quadraten jedoch kann die einfarbige Flache auf-
gelost und der Farbklang der Umgebung aufgegriffen werden,
ahnlich der Tratteggio-Retusche in anderen Bereichen der
Malereirestaurierung. Dadurch setzt sich der Verlauf der Dar-
stellung auf dem erganzten Stiick fort. So fligt sich die Fehl-
stelle ein, ohne zu irritieren oder ein Wissen zu Gestaltungs-
details vorzugeben, welches in der Realitat nicht vorhanden
ist. Andererseits hebt sich die Erganzung deutlich ab. Durch
ihren technischen Charakter entsteht eine Distanz zwischen
dem Original als Kunstwerk und der Erganzung, die keine
kiinstlerischen Anspriiche erfiillen soll. AuBerdem kann der
Forderung aus Artikel 9 der Charta von Venedig, dass Ergan-
zungen den Charakter unserer Zeit aufzuweisen haben, kaum
deutlicher entsprochen werden, denn je nach Gestaltung der
Quadrate nehmen diese die GroBe von Pixeln an. Und unser
Zeitalter kann mit Fug und Recht als Zeitalter der Pixel be-
zeichnet werden, wie nicht zuletzt das Richter-Fenster im Kol-
ner Dom aus dem Jahre 2007 bewiesen hat."

Fir die Studierenden in der Glaswerkstatt der Fachhoch-
schule Erfurt stellte sich nun die Frage, wie diese Technik
konkret auf das Projekt Dorndorf angewendet werden konn-
te. Fur die Ornamentflachen sowie die Fehlstellen im Hinter-
grund war vor allem die GroBe der Quadrate zu bestimmen
sowie deren Farbgebung und Anordnung. Recht schnell war
dem Team klar, dass aufgrund der Kleinteiligkeit der umge-
benden Details die GroBe der Quadrate tatsachlich die Ab-

8
7 Dorndorf, evangelische Kirche, Ost-
Dorndorf, evangelische Kirche,
Ostfenster |, Feld 4a, Detail, digita-
ler Entwurf der Erganzung

messungen von Pixeln annehmen musste, denn sie sollten
die Darstellung vervollstandigen, ohne ein Eigenleben zu ent-
wickeln oder sich in den Vordergrund zu drangen. Eine Ab-
messung von 0,5 x 0,5 cm erschien nach systematisch
durchgefiihrten Versuchen als hierfiir geeignet. Das Farb-
spektrum umfasste in Anpassung an die Umgebung, die mit
Grisaille verzierte Farbglaser enthalt, Schwarz und mehrere
Grau-Abstufungen. Die Anordnung sollte dabei den Hell-
Dunkel-Rhythmus aufgreifen.

Bei den groBen Fehlstellen in Feld 3a jedoch ging es um
mehr als eine Auflosung der Flache und die rein formale In-
tegration der Fehlstelle in ihr Umfeld. Da es sich hier um zen-
trale Elemente der Darstellung handelte, musste ein weiterer
Schritt beriicksichtigt werden.

Dass die fehlenden Teile die Kopfe der dargestellten Figuren
Jesus und Johannes des Taufers gezeigt hatten, war sowohl
aufgrund der Ikonografie wie auch des Bleirisses deutlich er-
kennbar.

Doch dieses Wissen allein reichte nicht aus, um sich einer
Gestaltung der Erganzung anzunahern. Hierfiir war es sehr
hilfreich, dass das vorliegende Fenster nach einem Entwurf
gefertigt worden war, der fiir mehrere Fenster als Vorlage
gedient hatte, so beispielsweise in der Kirche zu Catharinau
in Thiringen (Abb. 6). Trotz teilweise tiefgreifender Abwei-
chungen in den Details lieferten sie gentigend Informatio-
nen, um ein Pixelraster fiir die in Dorndorf noch fehlenden
Bereiche zu entwickeln. Fiir diese war es einerseits wichtig,
dass der Erkennbarkeit der Darstellung Rechnung getragen
wurde, dass es sich also um einen Kopf mit Haaren und Bart
handelt, andererseits sollte auch die abstrakte Distanz ge-

fenster |, Feld 3a, Zwischenzustand,
Versuche auf Papier zur Ermittlung
einer geeigneten PixelgroBe
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Dorndorf, evangelische Kirche, Ost-
fenster |, Feld 4a, Zustand nach der
Restaurierung

wabhrt bleiben. Dariiber hinaus sollten sich natirlich diese
Erganzungen wie die librigen moglichst unauffallig in das ge-
samte Erscheinungsbild einfligen. AuBerdem war zu beach-
ten, dass es Fehlstellen in Vorder- und Hintergriinden gab,
die direkt aneinander angrenzten. Diese Ebenen sollten
auch in den Erganzungen getrennt bleiben.

Um eine erste Vorstellung fiir eine angemessene PixelgroBe
zu bekommen, wurde zuerst mithilfe eines Bearbeitungspro-
grammes'? auf dem Rechner mittels des ,,Vergroberungsfil-
ters Mosaik“ eine digitale Simulation erstellt, zuerst fiir die
bereits in der Variantendiskussion vorgestellte Fehlstelle aus
der rechten unteren Ecke des Feldes 4a, was sehr vielver-
sprechend ausfiel (Abb. 7). Sodann wurden die Kopfe aus
den Vergleichsfenstern in verschiedenen GroBenvarianten
bearbeitet. Ein erster Umsetzungsversuch mit einer Qua-
dratgroBe von 1,5 cm erschien jedoch viel zu groB (Abb. 8,
Kopf Johannes des Taufers). Der durch das Missverhaltnis
zwischen originaler Ausfiihrung und Erganzung irritierte
Blick des Betrachters blieb an letzterer hangen. Sie lieB sich
visuell auf diese Weise nicht in das Umfeld eingliedern. So

Ausschneiden der Pixel aus der
Folie, Abziehen der Folie nach Auf-
bringen einer Farbschicht, Zwi-
schenstand nach mehreren
Farbauftragen (Probestiicke)

tasteten sich die Bearbeiter Schritt fiir Schritt an eine GroBRe
von 0,8 x 0,8 cm heran (Abb. 8, Christuskopf).

Die Auswahl der Farben erfolgte anhand der Darstellung
selbst. Schatten und Modellierungen wie im Bereich von
Schulter und Achsel wurden durch eine vermehrte Verwen-
dung dunklerer Pixel dezent aufgegriffen. Die Hell-Dunkel-
Differenzierung in den Bereichen von Bart und Haaren ge-
schah in Anlehnung an die Simulationen der Vergleichsob-
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jekte. Auch hier ging man schrittweise von hell nach dunkel
arbeitend vor, bis zur endgiiltigen Gestaltung.

Bei den Erganzungen, die auf der Abbildung zu sehen sind,
handelt es sich bisher allerdings lediglich um Entwdirfe mit
Aquarellfarben auf Transparentpapier. Eine Umsetzung auf
Glas wird fiir die Stiicke aus Feld 3a nach der gleichen Me-
thode wie fiir Feld 4a erfolgen.

Fir die praktische Ausfiihrung wurden mehrere Alternativen
diskutiert und auch ausprobiert. Da eine Pramisse jedoch
die Anwenderfreundlichkeit und in deren Folge auch die Fi-
nanzierbarkeit dieser Methode war, galt es, eine Variante zu
finden, die eine Umsetzung ohne groBen technischen Auf-
wand oder notwendige Ausstattung ermoglichte. Ein erster
Versuch bestand darin, die Pixel aufzustempeln. Hierfiir wur-
den verschiedene Materialien wie Wishab-Schwamm, Blitz-
fix-Schwamm und Kork getestet. Es konnte jedoch mit kei-
nem dieser Materialien ein gleichmaBig deckender Farbauf-
trag erzielt werden. Die Wahl fiel daher letztendlich auf Fo-
lien, die auf das Glasstiick aufgeklebt wurden. Aus diesen
wurden, basierend auf dem vorher fiir die jeweilige Fehlstelle
entwickelten Muster, je Farbton die einzelnen Pixel ausge-
schnitten. AnschlieBend wurde die entsprechende Glasmal-
farbe aufgetragen, die Folie abgezogen und die Farbe einge-
brannt. Da dieser Vorgang flir jeden Farbton einzeln wieder-
holt werden musste, war der zeitliche und energetische Auf-
wand dementsprechend groB. (Abb. 9)

Dass dies auBerhalb einer Hochschulwerkstatt kaum reali-
sierbar ist, ist offensichtlich. In der Glaswerkstatt der Fach-
hochschule Erfurt werden derzeit noch weitere Verfahren
entwickelt und erprobt. In groBeren kommerziellen Werk-
statten mit entsprechender Ausstattung kann jedoch auch
tiber 6konomischere Verfahren wie Siebdruck oder Airbrush,
die in der Klosterkirche Lessines angewendet wurden, nach-
gedacht werden.

Mit der Methode der Pixel entstanden fiir das Projekt Dorn-
dorf Fehlstellenerganzungen, die einerseits eine Hilfestellung
sind, das Original in seinem fragmentarischen Zustand und
damit in seiner Historizitat erlebbar zu machen. Andererseits
bieten sie dem Betrachter eine Moglichkeit, trotz der Bescha-
digungen die Einheit, die zum Zeitpunkt der Entstehung be-
stand, zu erahnen. Durch ihren abstrakten Charakter bieten
die Pixelflachen eine Projektionsflache fiir die individuelle Er-
ganzung des Betrachters. So bedienen sie sowohl die asthe-
tischen als auch die ethischen Anforderungen (Abb. 10).

An dieser Stelle soll jedoch auch darauf aufmerksam ge-
macht werden, dass die Anwendung der Pixel ihre Grenzen
hat. Fiir organische Formen wie im Fall dieses Projekts sind
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sie ideal. Fur klar strukturierte Bereiche mit starren Linien-
verlaufen hingegen eignen sich die auf Auflésung der Flache
und Linie basierenden Pixel nicht so gut.

An der Fachhochschule Erfurt hoffen wir dennoch, dass mit
dieser Methode ein Weg gefunden wurde, auch in der Glasma-
lerei den ethischen Anforderungen an eine Fehlstellenergan-
zung in differenzierter und reflektierter Weise zu begegnen.

Simone Stritzker (BA) / Prof. Dr. Sebastian Strobl ACR
Fachhochschule Erfurt

Fachrichtung Konservierung und Restaurierung
Altonaer StraBe 25

99085 Erfurt
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Die Amazonenschlacht aus den Werkstatten
des jungen Peter Paul Rubens und
Jan Brueghel des Alteren

Daniel Fitzenreiter

Das Holztafelgemélde Die Amazonenschlacht gilt als das friiheste erhaltene Gemalde aus der Rubenswerkstatt. Es gilt auch als die erste be-

kannte Zusammenarbeit Jan Brueghels des Alteren mit dem neun Jahre jiingeren Rubens. Heute befindet sich die beste mehrerer Versionen die-

ses Bildes in der Bildergalerie im Park Sanssouci in Potsdam. Anldsslich der Vorbereitung des Bildes fiir eine Ausstellung im Rubenshuis in Ant-

werpen wurde in Zusammenarbeit mit dem Studiengang Restaurierung der Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden die gesamte Bildtafel ge-

rontgt und ein ganzflachiges Infrarot-Reflektogramm erstellt. Die Ergebnisse der Untersuchung bieten einen faszinierenden Einblick in die Ar-

beitsteilung der beiden Maler. Die zeichnerische Anlage der Figuren, die Geschlossenheit der einzelnen Gruppen und ihre Interaktion lassen

sich deutlich ablesen. Der Staffelung der Bildelemente gemaB ihrer Bedeutung im Bild folgt auch die Maltechnik. Irritierend sind fiir viele Be-

trachter die gravierenden Unterschiede in der kiinstlerischen Qualitat der Figurengruppen. Deshalb gibt dieses Gemalde seit Jahrzehnten An-

lass zu heftigen Diskussionen und wissenschaftlicher Forschung. Es bietet viele Uberraschungen hinsichtlich der gedanklichen und visuellen

Fiille, aus der Rubens schopft.

The battle of Amazons from the workshop of young Peter Paul Rubens and Jan Brueghel the Elder

The panel painting ,, The battle of Amazons*is considered the earliest painting by the Rubens workshop. In addition, it is considered the first example of

collaboration between Jan Brueghel the Elder and nine years younger Rubens. Today the best version is in the picture gallery in Sanssouci Park. A com-

plete x-ray and IRR survey was made during the preparation of the exhibition in the Rubenshuis Antwerp. This was done in collaboration with the conser-

vation course of Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden. The result offers a fascinating insight into the division of work between the two painters.

Underdrawings, the closeness of the various groups of persons and the figures’ interaction are clearly perceivable. The painting technique corresponds to

the differentiation of the painting’s elements and their significance. The clear difference of artistic quality of the groups of figures is confusing to many

observers. This is why this painting has been under continuing discussion for decades. It offers many surprises with regard to Rubens’ wealth of thought

and visual competence.

Einleitung

Die im Februar 2014 erfolgte Rontgenuntersuchung des ge-
samten Bildes sowie die Infrarot-Reflektografie machen eine
Fille maltechnischer Details sichtbar. Anlass der Untersu-
chung war die Ausstellung des Bildes gemeinsam mit zwei
weiteren Versionen im Rubenshuis in Antwerpen.' Es lagen
zuvor lediglich einige altere Rontgenaufnahmen und Infra-
rot-Reflektogramme von Details vor. Zerstorungsfreie Ront-
genfluoreszenzanalyse (RFA) und Farbmessungen aus dem
Jahr 2005 wurden miteinbezogen.? (Abb. 1)

Die eingehende Betrachtung des Holztafelgemaldes offen-
bart die groBe Komplexitat dieses Bildes sowohl hinsichtlich
der vielfaltigen maltechnischen Details als auch der Erzah-
lung des Bildes, die sich in sehr unterschiedlich gemalten Fi-
gurenszenen aufbaut. Sehr reizvoll ist es, die Hauptszene
des Kampfes der zwei Amazonen mit Herkules allein und zu-
erst zu betrachten. Dennoch sollen zunachst einige Informa-
tionen zu den Lebensdaten und vor allem kunsttechnische
Befunde vorangestellt werden.

Im vermuteten Herstellungsjahr 1598 war Jan Brueghel der
Altere dreiBig Jahre alt. Als Sohn einer beriihmten Malerfa-
milie hatte er Italien bereist und betrieb eine Malerwerkstatt
von europaischem Ruf. Der zu diesem Zeitpunkt erst einund-
zwanzig Jahre alte Rubens entstammte einer Antwerpener

Familie. Sein Vaters, ein verstoBener Reformierter, war ein
Jahr nach der Geburt des Sohnes verstorben. Die Familie der
Mutter war sehr wohlhabend. Die Arbeit an dem Gemalde
Amazonenschlacht wird als Beginn der Zusammenarbeit von
Brueghel und Rubens angesehen. Beide verband lebenslan-
ge Freundschaft und Zusammenarbeit.

Bildtrager

Die vier horizontal auf StoB3 verklebten Eichenholzbretter wa-
ren urspriinglich an den drei Fugen durch jeweils zwei Diibel
gesichert. Zwei der sechs Diibelbohrungen sind heute zwi-
schen den Leisten der Parkettierung sichtbar.® (Abb. 2)

Die Einzelbretter haben nur wenige Fehler, zwei noch original
verklebte Fugen zeigen sich nur durch einen feinen Riss in
der Malschicht. Dort sind vier groBere Kittungen sichtbar,
welche Astlocher im Holz fiillen. Da sich Form und Ort der
Kittungen am unteren und oberen Rand der Bretter ahneln,
stammen diese wohl aus ein und demselben Eichenstamm.
Die Kittungen sind durch Risse und leichte Deformationen
in der Malschicht sichtbar. (Abb. 3)

Der deutliche Versatz der Mittelfuge zeugt von einer spate-
ren Neuverleimung des Bildtragers an dieser Stelle. Dariiber
befindet sich ein ebenfalls neuverleimter durchgehender
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Amazonenschlacht, Gesamtansicht

2
Diibelkanal im Rontgenbild

Bruch der Holztafel. Weiterhin sind angeschnittene Figuren
an den ungleichmaBigen Bildkanten Indiz fiir eine geringfi-
gige Beschneidung der Tafel.*
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Auf die Holztafel ist eine mehrschichtige, weie Grundierung
aufgetragen.

Die Rubens- Werkstatt verwendete auf Holztafeln eine strei-
fig, teilweise in unterschiedlichen Richtungen aufgestrichene
silbergraue Imprimitur, die Kohlenstoffschwarzpigmente und
BleiweiB enthielt.> Auf der Potsdamer Tafel verlauft die Auf-
strichrichtung von links oben steil nach rechts unten. Die In-
frarot-Reflektogramme — wie auch die Rontgenbilder — zei-
gen, dass die gesamte Tafel mit diesen Streifen bedeckt ist,
nur in wenigen Bereichen unten wechseln die Streifen ein
wenig die Richtung und lberlagern sich teilweise.

Deutlich sichtbar wird die Imprimitur im unteren Bildteil in
transparent gemalten Partien.

Der Maler der oberen Halfte libermalte die starke Struktur
der Imprimitur allerdings mit einer horizontal aufgetragenen
deckenden WeiBschicht, bevor er die Darstellung der Land-
schaft in Angriff nahm.



3
Runde Kittung im obersten
Brett links

4

Unterzeichnungsstrich vom
Schild des toten Jiinglings am
unteren Bildrand. Mikroskop-
foto

Unterzeichnung

Nahezu alle Figuren der unteren Bildhalfte sind durch klare
Unterzeichnungslinien angegeben. Diese Linien verstarken
sich leicht Uiber den dunklen Streifen der Imprimitur. Vermut-
lich unterzeichnete man mit einem kohlenstoffhaltigen Stift,
wie der Blick ins Mikroskop nahelegt.® (Abb. 4) Die Linien
sind nur an wenigen Stellen von undurchdringlichen Farb-

5
IRR-Aufnahme der Amazonen-
gruppe links

Die Amazonenschlacht von Rubens und Brueghel d. A. | Beitrage

schichten oder gemalten Konturierungen tiberdeckt. Die In-
frarotaufnahmen bieten so eine gute Grundlage fiir nadhere
Untersuchungen.

Die Figurengruppen der unteren vordersten Bildebene sind
so detailliert unterzeichnet, dass man von fertig gemalten
Vorlagen ausgehen kann. Raumliche Verhaltnisse und kom-
positorisches Miteinander der Figuren waren offenbar be-
reits durch Studien und Skizzen geklart worden. Auch findet
man in keinem Unterzeichnungsbereich Schraffuren, die ei-
ne Raumrichtung angeben wiirden.

In der Gruppe der links hereinreitenden Fahnentragerinnen
(Horner und Trompeten blasende Frauen) sind die Linien der
vorderen Figuren teilweise zweimal gezogen worden. Anga-
ben von Augen und Lidern, Mimik, einzelnen Fingern, Ge-
wandfalten und Details der Pferdekopfe und Korper sind
deutlich sichtbar. Die hintere Figurenebene dieser Gruppe
ist nicht so detailliert gezeichnet. Die weiter rechts im Hin-
tergrund reitenden Amazonen sind nur durch gebrochene
Umrisslinien angegeben. (Abb. 5)

Weiter rechts in dieser mittleren Ebene sind die von den
Amazonen angegriffenen Manner noch skizzenhafter unter-
zeichnet. Neben den sorgfaltig ausgefiihrten Pferdekdpfen
sieht man teilweise krakelige Linien. Klar konturiert ist hier
erst wieder die gelbe Fahne. Von den Feldzeichen lber der
gelben Fahne ist nur eines durch wenige Striche angedeutet,
das zweite nicht unterzeichnet. Ein Wimpel ist zeichnerisch
vorhanden, nicht jedoch die Fahne mit den drei Halomon-
den. (Abb. 6) Die zur Briicke reitenden Bogenschiitzen und
die unten rechts im Sumpf sterbenden Figuren sind lediglich
mit gebrochenen Linien angegeben.

Kaum sichtbare Unterzeichnungsstriche hat das in den
Sumpf stiirzende Pferd. Sein bewusstloser Reiter ist deutli-
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6
IRR-Aufnahme der Feldzeichen

7
IRR-Aufnahme des stiirzenden Pferdes

cher gezeichnet. Auffallig ist hier die in Richtung und Textur
geanderte Imprimitur.” Die ungelenke Ausflihrung zeugt von
der Miihe, die der Maler mit der Darstellung eines derart
stiirzenden Pferdes hatte.® (Abb. 7) Die lbrigen, gut sicht-
baren Pferde @ahneln Vorbildern auf zeitgendssischen druck-
grafischen Blattern.’

Malerei

Im Ubergangsbereich zwischen dem oberen und unteren
Bildteil sind zwei Heereszlige dargestellt, die aufeinander-
prallen. Die dahin stromenden Reiter sind ohne Unterzeich-
nung gemalt. Sie erscheinen als dunkle Masse mit Speeren
und Helmen.

Dartiber breitet sich der Landschaftshintergrund aus der
Werkstatt Brueghels aus. Die Baume und Berge sind ein-
drucksvoll routiniert ausgefiihrt. Der Himmel und die Berge
zeigen deutliche Schaden als Folge einer alteren Bildreini-
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gung. Nur noch schemenhaft erkennt man das angedeutete
Zeltlager an den Berghangen und die davor agierenden Per-
sonen. Dort sind die Reiter und andere Kampfende mit we-
nigen Pinseltupfern virtuos und klar in ihren Bewegungen
dargestellt. Einzelne Freiflachen im Licht bieten Raum fiir
fliehende oder angreifende Reiter. Die raumliche Staffelung
des Hintergrundes ist mit warmen Erdtonen, hellen kiihlen
kupferhaltigen Griintonen, strahlenden Flachen mit Blei-
weiB und Lapislazuli in den blauen Bergen und Himmelsfle-
cken aufgebaut. Die Wald- und Baumgruppen verbinden in
raffinierter Staffelung den Vordergrund mit der blauen Fer-
ne. Die Landschaft ist mit groBer Leichtigkeit und kompo-
sitorischem Konnen, das den gelibten Maler verréat, ausge-
fuhrt.

Die durchgehende Mittelfuge der Holztafel kennzeichnet den
Ubergang zu den Figuren mit Unterzeichnungen. Uber den
Figuren der unteren Halfte ist der bereits erwahnte dunkel-
braun getonte Heerhaufen als Trennung zwischen den Bild-
halften zu sehen. Ahnlich abgedunkelte Schattenpartien
kann man als Abgrenzung einzelner Figurengruppen inter-
pretieren. Diese Gruppen stellen nahezu geschlossene Sze-
nen von handelnden Figuren dar, zeichnerisch, komposito-
risch und farbig aufeinander abgestimmt.'® Auffallig ist der
regelmaBige Farbwechsel bei der Kleidung der Kimpfenden
im Hintergrund. Kupferhaltiges Blaugriin steht im Kontrast
zu zinnoberroten Farbtonen, diese sind teilweise mit dunk-
len roten Lacken getont.

Ganz links befindet sich die Amazonengruppe mit Fahnen,
Hornern und Trompeten. Die Amazonen preschen (fiir den
heutigen Betrachter komisch anzuschauen) vom linken Bild-
rand herein. Sie sind farbig kontrastreich wiedergegeben.
Das blaugriine Kleid der beleibten Hornblaserin besteht aus
kupferhaltigen Farben. Die vergoldeten Trompeten dariiber
sind mit goldbestickten Fahnen versehen. Auch die Pferde
der Gruppe sind klar konturiert. Die Farben wechseln von
Totfarben, Rotbraun bis Braun. Systematisch erfolgt dieser
Farbwechsel innerhalb der Gruppen im Hintergrund.

Die Gruppen werden von der gelben Fahne unterbrochen, es
geht weiter mit Soldaten in Riistungen. Vor denen fliehen
Reiterbogenschiitzen in einem Bogen in Richtung Briicke. Es
konnte sich um die Darstellung eines Scheinrlickzuges han-
deln, da der Reiter im mit Bleizinngelb gemalten Gewand den
Bogen ohne Pfeil spannt.” (Abb. 8)

Rechts unten im Sumpf stapeln sich recht grob gemalte Lei-
chen. Drei davon findet man auch in der 1773 erschienenen
Ausgabe des sogenannten theoretischen Skizzenbuches von
Rubens als gestochene Figuren. Einige erhaltene Kopien zei-
gen das Blatt mit der Darstellung der Toten einer Schlacht. '
Unten rechts sind zwei Figuren in einer anderen Qualitat ge-
malt. Die versinkende Reiterin und ihr mannliches Gegen-
stiick sind eleganter als die Figuren dariiber unterzeichnet.™
Die Strichfiihrung ist hier souveraner, die malerische Aus-
fiihrung deutlich plastischer. (Abb. 9)



8
Detail, Reiterbogenschiitzen
rechts

9
Detail, Leichen und Sterbende
im Sumpf unten rechts

In der rechten Hauptszene reitet eine Amazone mit aufwen-
dig vergoldetem Helm, das Schwert in der Rechten, einen
abgetrennten bartigen Kopf in der erhobenen Linken hal-
tend, geradewegs in den Sumpf. Zwei sie flankierende Rei-
terinnen wehren mit Schwert und SpieB Angreifer von ihr
ab. Aus dem wehenden Tuch der Fahne wiihlt sich der An-
greifer mit Lowenmlitze heraus, gefolgt von flankierenden
Kampfern. Auffallig an der Reiterin mit Kopftrophae und
entbloBter Brust ist die detaillierte Unterzeichnung aller Fal-
ten des Gewandes, der Details des Pferdegesichtes sowie
der verzerrten Gesichtsziige der Kriegerin. Die Farbigkeit
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weist hier einen strahlenden Kontrast aus leuchtenden Pig-
menten wie Bleizinngelb, Hellblau aus Lapislazuli, Zinnober-
rot mit Krapplack, warmem Kupfergriin sowie vielen Verzie-
rungen mit Gold auf. Diese Szene beobachten zwei weitere
Gruppen. Links versucht eine Amazone - sie tragt einen
prachtigen Drachenhelm -, rettend einzugreifen. Neben
dem goldenen Helm und dem Kleid unterstreicht auch die
warmgriine Gewandfarbe die Verbindung zur rechten
Hauptszene. Darunter schauen zwei Krieger mit einem Aus-
druck von Wut und Trauer zum abgetrennten Kopf hinauf.
Die kraftigen Farben der blaugriinen und krapproten Ge-
wander sowie der Goldschild betonen in der Farbhierarchie
die Verbindung.
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Alle bisher beschriebenen Figuren haben gemeinsam, dass
diese wenig plastisch und selten entkleidet dargestellt sind.
Bei der Gruppe der Pferdediebe links tritt eine raumliche
Wirkung der Pferdehintern und Riicken ein, die im Bild kaum
wieder angewandt wird. Die Unterzeichnung ist sparsam, be-
schrankt sich auf den Kontur, die Striche akzentuieren aber
die raumliche Form. Das liberzeugend gemalte Volumen und
die detaillierte Anatomie der dynamisch bewegten Pferde
zeigen die Begabung und die guten anatomischen Kenntnis-
se des Malers. Als intensiv bearbeitete Vorbilder kann man
hier zeitgendssische grafische Vorlagen, antike Reliefs und
Naturstudien annehmen. Das Pferd mit dem goldenen Sattel
ist mit Schwarzpigmenten gemalt, die Infrarotstrahlen stark
absorbieren. Seine Korperlichkeit ist mit kurzen transparen-
ten Pinselschraffuren modelliert und mit halbdeckenden far-
big grauen und hellen WeiBtonen gehoht. Im Infrarot-Reflek-
togramm erscheint es daher dunkler als die daneben befind-
lichen braunlichen Schattenpartien.

Erhoht wird die Dramatik der Szene mit den Farben Bleizinn-
gelb, Hellblau aus Lapislazuli, Zinnoberrot mit Krapplack,
warmem Griin sowie Goldhohungen wie bei der Gruppe mit
der Kopftrophae. Dabei ist die Malerei sehr effizient zu
hochster Wirkung gebracht: Im mit Bleizinngelb gemalten
Gewand des linken Pferdediebes ist die streifige Imprimitur
des Bildgrundes deutlich sichtbar. (Abb. 10)

Nur das Notigste ist unterzeichnet, und doch sind Raumlich-
keit und Volumen in der linken Hauptszene von groBer Uber-
zeugungskraft, die Figuren sind ohne Korrekturen, mogli-
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10
Detail, zwei Pferdediebe

cherweise mittels einer Vorlage ausgefiihrt. Das Inkarnat ist
in fein abgestuften Hauttonmischungen mit raumbildenden
Pinseltexturen aufgebaut. Kaum wahrnehmbare anatomi-
sche Details sind beachtet, was die Griindlichkeit der zeich-
nerischen und malerischen Vorbereitung dieser Figuren be-
legt. BleiweiB, Zinnober, roter und gelber Eisenocker sind als
Hautton ausgemischt. Trotz der bisweilen eigentiimlich
zwergenhaften Proportionen und der plumpen Fauste beein-
drucken die Figuren durch die Wiedergabe ihrer starken Af-
fekte. (Abb. 11)

Deutlich wird, dass jede Figurengruppe eine andere Erzahl-
aufgabe libernimmt. Die Details, die Qualitat der Ausfiihrung
und sicherlich auch die Wahl des Ausfiihrenden ordnen sich
nach den Einzelgeschichten auf diesem Bild.

Die Zusammenarbeit der Malerwerkstatten in Antwerpen ist
bekannt. Was bedeutet das in Bezug auf Rubens? Das orga-
nisatorische Geschick bei der Bildherstellung unter Verwen-
dung zeitgenossischer Druckvorlagen und Zitate nach Alten
Meistern ist faszinierend. Viele Szenen entstammen der an-
tiken Literatur, an einigen Stellen sind Kampftaktiken sicht-
bar. Drei Tote im Sumpf sind in den Kopien des theoreti-
schen Rubens-Skizzenbuches zu finden (siehe Anm. 12).
Der prominenteste Platz im Bild ist einer gewalttatigen Um-
deutung der Laokoongruppe vorbehalten. Der Todeskampf
des Priesters mit den gottgesandten Schlangen wird ein ab-
surd Uberzeichneter Gewaltakt eines Halbgottes an zwei
entwaffneten Frauen. Eine versucht, sich schlangengleich
dem Wiirgegriff zu entwinden, die andere wird samt Pferd zu
Boden gedriickt. Ihr Korper wird von der Kraft des Herkules
gestaucht, ihr Riickgrat misste eigentlich brechen, wie links
von der Gruppe in Seitenansicht in einer anderen Szene zwi-
schen einem Muskelmann und einer Frau ausgefiihrt.



1
Detail, Herkulesgruppe

Die plastisch gemalten und mit Bedeutung aufgeladenen Fi-
guren sind auf ein liegendes Dreieck im unteren linken Bild-
teil beschrankt. Sonst herrscht auf dem Bild eher sachliches
Kriegshandwerk vor.

Wahrend des Studientages am 10. Marz 2014 im Rubens-
huis diskutierten die versammelten Fachleute drei erhaltene
Versionen der Amazonenschlacht: je eine aus englischem
und amerikanischem Privatbesitz und die Potsdamer Fas-
sung. Der direkte Vergleich der drei Gemalde war hochst fas-
zinierend. Schon die Tatsache, dass drei Versionen erhalten
blieben, zeigt, dass diese Darstellung bei den Zeitgenossen
und spateren Eigentiimern auf groBe Wertschatzung gesto-
Ben ist.

Dargestellt ist auf allen drei Gemalden das Gleiche. Eine de-
taillierte analytische Zusammenfassung wurde durch Bert
Schepers im Corpus Rubenianum veroffentlicht.

Nur die englische Version ist auf eine Leinwand gemalt, und
die Figuren sind deutlich groBer als auf den anderen Versio-
nen. Die Aktpartien im plastisch gemalten Teil sind mit gro-
Beren Tuchern Ubermalt. Ein bei der Potsdamer Version
kaum erkennbares gefallenes Pferd unten links ist wie eine
Erdfarbung verwischt dargestellt, also vom Kopisten der
englischen Version nicht als Pferd erkannt worden. Bei der
Kopie der Landschaft ist nur das Notigste ausgefiihrt, deut-
lich weniger Reiter sind im Hintergrund sichtbar. In der obe-
ren Bildhalfte hat sich der Maler einige Freiheiten genom-
men.

Die Amazonenschlacht in amerikanischem Privatbesitz hat
eine Holztafel als Bildtrager, die sichtbaren horizontalen
Brettfugen befinden sich an anderen Stellen als bei der Pots-
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damer Version. Alle Figuren sind annahernd gleich groB wie
dort, die Gruppen befinden sich aber in leicht anderer Posi-
tion auf der Bildflache. Die Aktpartien sind mit deutlich we-
niger Tuch bedeckt als bei den anderen Versionen.™ Am lin-
ken Rand verlauft ein Speer vor dem Pferdehals anstatt da-
hinter wie bei den anderen Versionen. Hier kann aber auch
eine Restaurierung die Ursache sein, das Bild ist in einem
schlechteren Zustand als die beiden anderen.

Die Potsdamer Fassung der Amazonenschlacht ist im direk-
ten Vergleich als die qualitativ hochwertigste zu erkennen:
Sowohl die Malerei im plastisch allegorischen Teil als auch
die umgebende Schlachtdarstellung sind in kontrastreich
leuchtenden Farben besonders dramatisch ausgefiihrt. Die
mehrschichtige farbkorperreiche Maltechnik lasst die Figu-
ren um den Herkules aus dem Gemalde herausstrahlen.
Auch in den anderen Bereichen des Bildes sind die Kontras-
te mit ahnlich aufwendiger Technik herausgearbeitet. Aber
die Art der Unterzeichnung und das weitgehende Fehlen
von Pentimenti deuten auf ein vorher ausgefiihrtes ver-
schollenes Ursprungsbild der Amazonenschlacht hin. Die
Potsdamer Amazonenschlacht kann daher als Werkstattar-
beit mit deutlichem Anteil des jungen Rubens angesehen
werden.

Dipl.-Rest. Daniel Fitzenreiter

Stiftung PreuBische Schlosser und Garten
Berlin-Brandenburg

Fachbereich Gemalde und Rahmen
Abteilung Restaurierung

Am Neuen Palais

16669 Potsdam
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Anmerkungen
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13

14

,De drie versies of de Amazonenslag” Februar bis April 2014, Rubens-
huis Antwerpen

Zerstorungsfreie RFA-Untersuchung der Farbschicht mit dem Artax der
Fa. Bruker, um die Elemente der Farbpigmente zu ermitteln. Die quali-
tativen und die quantitativen Elementanalysen geben Hinweise auf die
Verwendung von Erdpigmenten. Die Untersuchungen erfolgten 2005
und 2013 durch Dr. Jens Bartoll, Naturwissenschaftliches Labor der
Abt. Restaurierung SPSG Berlin-Brandenburg.
Bildtrégerbearbeitungen: Es sind neben dem derzeitigen Parkett auf
der linken Tafelhalfte Klebstoffspuren einer senkrechten Leiste sicht-
bar, die von einer vorangegangenen Tafelstabilisierung stammen kon-
nen.

Das sichtbare Gitterparkett hat ein Siegel des Berliner Museums, ist
aber keine der typischen Arbeiten, wie diese von Th. Jost (belegt fiir
Tafelparkettierungen und Rahmenherstellung fiir die PreuBischen
Schlosser und das Berliner Museum) bekannt sind.

Siehe: BERGER 1901, Notiz Nr. 328 zum De Mayerne Manuskript; auch:
KAT. ANTWERPEN 2012, S. 45. Das Potsdamer Bild ist die einzige Ver-
sion mit streifiger Imprimitur.

Da ein mittelharter Stift einen kréftigeren Abrieb auf dem leicht erha-
benen Streifen der Imprimitur hat. Dank an Ivo Mohrmann fiir den Hin-
weis.

Eine weitere auffallige Abweichung der Imprimitur befindet sich unter
der toten nackten Amazone am unteren Bildrand in der Mitte.

Das Motiv eines derart stiirzenden Pferdes erarbeitet sich Rubens spéa-
ter in der Miinchener Amazonenschlacht (1618) erneut.

Siehe: KAT. LOS ANGELES/DEN HAAG 2005. Studien nach Jost Am-
man sind flir Rubens nachweisbar, aber auch Stiche von Stradanus und
Antonio Tempesta haben Ahnlichkeiten mit den Schlachtrdssern.

Auf der anderen auf eine Holztafel gemalten Version der Amazonen-
schlacht im amerikanischen Privatbesitz befinden sich die in den Di-
mensionen gleich groBen Gruppen an geringfiigig anderen Positionen
der Bildflache. Der Vergleich erfolgte mit einer Folie der Potsdamer
Version.

Ein Scheinriickzug war eine mongolische Kriegslist berittener Langbo-
genschiitzen. Auch von den Skythen, Parthern und spater von den Un-
garn ist diese Taktik tberliefert. Man kann den fehlenden Pfeil auf dem
gespannten Langbogen als logische Betonung dieses Tauschungsma-
novers sehen. Die Pfeile im Kocher wurden fiir einen erneuten Angriff
gespart.

,Theorie de la Figure humaine®, Stichwerk 1773, Paris. Das originale
Skizzenbuch (ca. 1600-15) aus der Hand des Rubens soll allerdings
schon 1720 im Atelier von André Charles Boulle verbrannt sein. Im Ru-
benshuis wird eine weitere handgezeichnete Kopie des Skizzenbuches
aufbewahrt. Siehe Ben van Beneden, New blood. Recent acquisitions
of the Rubenshuis. In: The Rubenianum Quarterly 3, 2013, S. 5; Véro-
nique Van de Kerckhof, Rubens House and Rubenianum host important
heritage event. In: The Rubenianum Quarterly 4, 2012, S. 1.

Der versinkende Reiter ist ein direktes Zitat nach Raffaels Konstantin-
schlacht.

In der Potsdamer Version sind einige Tiicher tiber Geschlechtsteilen
spater hinzugefiigt.
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Archaologie Land unter — erste (Selbst-)Hilfe im
Zentraldepot des LDA Sachsen-Anhalt nach dem
Sommerhochwasser 2013

Andreas Siegl

Neben der Rettung gehort die Aufbewahrung von archéologischem Kulturgut zu den Kernaufgaben der archédologischen Denkmalpflege im Lan-
desamt fiir Denkmalpflege und Archéologie Sachsen-Anhalt (LDA). Als das dafiir zustandige Zentraldepot im Juni 2013 vom Hochwasser erfasst
wurde, stand das Landesdenkmalamt vor einer schwierigen Situation mit vollkommen neuen Herausforderungen. Tausende von archdologi-
schen Funden galten nach der erfolgten Ausgrabung und der Einlieferung ins Zentraldepot als sicher. Die ansatzlose Uberflutung von rund

1500 gm Kellerrdumen, in denen die Fundkomplexe zwischengelagert waren, machte eine sofortige Evakuierung unméglich. Damit war das Kul-
turgut in mehrfacher Hinsicht bedroht. Neben der Gefahr von substanziellen Schaden bestand das Risiko, dass die Funde die notwendigen Infor-
mationen fiir ihre Zuordnung verlieren. Nach dem Riickgang des Hochwassers war eine schnelle Bergung und Erstversorgung vonnéten. Nach
liber 18 Monaten Arbeit ist die Phase der akuten Gefahrdung des betroffenen Kulturgutes erfolgreich iiberwunden und der Zeitpunkt fiir ein ers-
tes Resilimee erreicht. Die erworbenen Erfahrungen liefern Ansétze fiir den Umgang mit vergleichbaren Situationen. Sie sollen deshalb im Rah-
men dieses Beitrags vorgestellt werden. Thematisch und inhaltlich zielt er auf die Abschnitte der Bergung, Erfassung und Erstbehandlung des
vom Hochwasser betroffenen archaologischen Kulturgutes ab. Im Vordergrund stehen dabei weniger die Restaurierungskonzepte und deren
Umsetzung als vielmehr die Organisation und die technischen Abldufe der Bearbeitung groBer Materialmengen.

Wie konnen liber 10 000 durchweichte Verpackungseinheiten nahezu aller Fundarten und Proben schnell und geordnet geborgen werden? Wie
lange ist ein aufgeweichter Fundzettel lesbar? Wie trocknet man zeitgleich groBe Fundmengen? Die Suche nach Antworten auf diese Fragen
fiihrte zu Losungen, die auch fiir nichtkatastrophenbedingte Situationen, z. B. hohem Fundanfall bei GroBgrabungsprojekten, weiterentwickelt
werden kdnnen.

Archaeology submerged — first aid and self-aid at the central depot of the LDA Sachsen-Anhalt after the summer flood of 2013

The rescue and preservation of archaeological goods is one of the core tasks of the department for archaeological heritage preservation in the State Office
for Heritage Management and Archaeology Saxony-Anhalt (LDA). The central depot of the LDA was affected by the flood of June 2013, and thus, the per-
sons in charge stood before a completely new situation. Thousands of archaeological finds stored in the central depot after the completion of excavations
were thought to be safe. The unexpected flooding of the basement rooms of approximately 1500 sqm where archaeological find complexes had been
stored, made their immediate evacuation impossible. The objects were threatened in several ways; there was the danger of substantial damage in addi-
tion to the risk of possibly losing the information of their context. Once the flood had dropped quick recovery and preliminary restoration were imple-
mented. After eighteen months of work, the immediate threat to the objects has been successfully overcome, and a first summary report can be offered.
The experience we gained provides approaches for dealing with similar situations in the future, they are presented in this paper. The content and topic of
this report deals with the stages of recovery, documentation and treatment of archaeological goods affected by floods. It puts the focus more on the or-
ganisation and the technical processes of handling large quantities of material than on restoration concepts and their implementations.

How was it possible to quickly recover more than 10,000 soggy packages containing almost all kinds of finds and samples in an orderly fashion? How long
can a thoroughly soaked inventory listing be read? How can large quantities of finds be dried at the same time? The search for answers to these questions
led to solutions that are also applicable to non-disaster-related situations, e.g. when dealing with huge quantities of finds during large-scale excavations.

Das Hochwasser im Zentraldepot

Beobachtungen zeigen: Katastrophen lassen sich von Not-
fallplanungen nicht beeindrucken, sie haben ihren eigenen
Zeitplan und finden mit Sicherheit die Schwachpunkte un-
serer Abwehrstrategie. Das Hochwasser der Saale im Juni
2013 Ubertraf in Halle (Sachsen-Anhalt) sowohl in den er-
reichten Pegelstanden als auch in den daraus resultierenden
Sachschaden deutlich die vorangegangenen Hochwasser-
ereignisse seit der sogenannten ,Jahrhundertflut im Jahr
2002. Betroffen war auch das Zentraldepot des Landesam-
tes fiir Denkmalpflege und Archaologie Sachsen-Anhalt. Auf-
grund seiner topografischen Lage im Uberflutungsgebiet des
Saalelaufes, ist das Gefahrenpotential durch hochwasser-

bedingte Flutereignisse hinlanglich bekannt. Die Magazinie-
rung des liberwiegend archédologischen Kulturgutes' erfolgt
deshalb hochwassersicher in exponiert liegenden Depotrau-
men. Der Zeitraum zwischen der Einlieferung archaologi-
scher Funde von der Ausgrabung (Fundeingang) und der Ein-
stellung in das Fundmagazin macht eine Zwischenlagerung
notwendig. Diese erfolgte bis einschlieBlich Mai 2013 in den
Kellerraumen eines der beiden Hauptgebaude (Gebaude 1)
des Zentraldepots?. Der ungewdhnlich schnelle Pegelanstieg
am 4. Juni 2013 flihrte zur vollstandigen Flutung der Keller-
raume innerhalb weniger Stunden. Aus Sicherheitsgriinden
waren das Betreten und die Beraumung der Keller wahrend
der Flut ausgeschlossen. AuBer den in Kellerraumen lagern-
den Funden waren auch im AuBenbereich des Zentraldepots
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gelagerte Objekte, beispielsweise groBformatige Steinfunde
und zahlreiche ,,Blockbergungen“®, dem Hochwasser ausge-
setzt gewesen. Erst mit dem Riickzug der Flut, nach uber ei-
ner Woche, konnten erste Schritte zur Vorbereitung einer ge-
zielten Bergung eingeleitet werden. Hierzu zéhlten die Uber-
prifung der Gebaude auf bautechnische Schaden und die
Untersuchung des eingedrungenen Wassers auf Schadstoff-
belastungen. Nach dem Vorliegen der Ergebnisse — beide
Gefahrdungen konnten ausgeschlossen werden — war eine
erste Inaugenscheinnahme der Situation moglich. Insgesamt
waren die Keller des Gebaudes 1 mit ca. 1500 Regalmetern
zur Aufnahme von archaologischen Funden und Proben aus-
gestattet. Die Auslastung der Lagerkapazitaten betrug vor
der Flut liber 80 %. Bereits die erste Besichtigung machte
deutlich, dass das AusmaB der Schaden erheblich war. Ne-
ben der Durchfeuchtung waren vielfach Verlagerungen und
Zerstorungen von Verpackungseinheiten zu beobachten. Die
durch die Folgen des Hochwassers entstandene Situation
erforderte ein schnelles und durchdachtes Handeln und als
Voraussetzung eine funktionierende Organisationsstruktur.

Der Realisierung von Projekten geht im Regelfall eine aus-
gepragte Planungsphase voraus. Im vorliegenden Fall muss-
ten Planung und Umsetzung liber einen langeren Zeitraum
zeitlich nebeneinander erfolgen. Auch wenn die Schaden in
erster Linie das Zentraldepot betrafen, waren alle Abteilun-
gen des LDA an der Bewaltigung der Folgen beteiligt. Neben
der Aufgabe der Bergung und Sicherung des archaologi-
schen Kulturgutes waren die Erfassung und Behebung der
Schaden an Gebaduden und den technischen Anlagen von
hochster Wichtigkeit. Dies soll hier nur kurz Erwahnung fin-
den, weil sich der Beitrag im Wesentlichen mit dem Themen-
komplex der Fundbergung und Bearbeitung, als Teilbereich
des Hochwasserprojektes, befasst. Dieser gliederte sich in
folgende flinf Punkte, deren Reihenfolge in der Aufzahlung
auch der Arbeitsabfolge entspricht:

| Bergung des Fundgutes — Beraumung der Keller,

Il Erstversorgung und Informationssicherung bei gleichzei-
tiger Herausldsung und Uberfiihrung von Objekten mit
sofortigem konservatorischem Handlungsbedarf in die
Restaurierungswerkstatt,

Il Erfassung des Ist-Bestandes, hierbei Auflosung der Ver-
packungseinheiten und Vorbereitung der Fundtrocknung,

IV Trocknung der Fundobjekte getrennt nach Materialgrup-
pen,

V' Neuverpackung der Funde.

Bis zum Abschluss der Fundtrocknung (Punkt IV) waren fir

alle Arbeitsschritte moglichst kurze Bearbeitungszeitraume

zwingend erforderlich. Aus dieser Notwendigkeit resultiert
die Uberlappung eigentlich aufeinanderfolgender Schritte,
auch wenn dies zu einer deutlichen Erhohung des Personal-
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einsatzes fiihrte (siehe Abb. 1). Da praktische Erfahrungs-
werte zur Einschatzung der zu erwartenden Zeitraume fehl-
ten, mussten die Kalkulationen auf der Grundlage des tat-
sachlichen Arbeitsfortschrittes pro Zeiteinheit ermittelt und
fortlaufend angepasst werden. Im Ergebnis konnten die real
bendtigten Arbeitszeitraume fiir die Abschnitte | bis IV auf
ca. 1 Arbeitswoche genau eingeschatzt werden (Abb. 1). Die
Vorgehensweise und die technischen Voraussetzungen der
Hochwasserfundbearbeitung weisen Ubereinstimmungen
mit der Fundbearbeitung im Rahmen von archaologischen
Ausgrabungen auf. Das betrifft zum Beispiel die Notwendig-
keit, Funde nach der Bergung zu erfassen, zu trocknen und
zu verpacken. Somit verfligt das LDA iiber notwendige tech-
nische Grundausstattungen und lber Erfahrungen im Um-
gang mit archaologischem Kulturgut. Doch fiir Aufgaben die-
ser GroBenordnung waren weder die technischen Moglich-
keiten noch die Kapazitaten an Arbeitsraumen im Zentralde-
pot ausreichend bemessen. Zudem betraf das Hochwasser
nicht nur das LDA und die Stadt Halle, sondern weite Teile
Sachsen-Anhalts. Dies bedeutete voriibergehend eine Ein-
schrankung der logistischen Mdoglichkeiten der Region. Ge-
rade in technischen Bereichen (Bautrockner, Wassersauger
usw.) fiihrte der erhohte Bedarf zu Engpassen, die nur durch
eine einfallsreiche Organisation ausgeglichen werden konn-
ten. So wurde der kurzfristig entstandene Bedarf an tausen-
den Kunststoffgitterboxen durch Anfragen bei GroBbacke-
reien und landwirtschaftlichen Dienstleistern gedeckt.* Fiir
die Schaffung groBer Auslage- und Arbeitsflachen wurden
Zeltsysteme aus dem Veranstaltungsbereich und der Pflan-
zenproduktion eingesetzt. Fiir den erhohten Personalbedarf,
in den ersten acht Wochen waren bis zu 45 Helfer pro Tag
im Einsatz, mussten schnell die notwendigen raumlichen
und sozialen/hygienischen Voraussetzungen geschaffen
werden, zunachst durch die Aufstellung von GroBzelten, Sa-
nitarcontainern und die Einrichtung einer feldkiichenartigen
Versorgung.® Ab Oktober wurden die Arbeiten in angemiete-
te Arbeits- und Lagerraume verlegt.

Archdologisches Fundmaterial beinhaltet unterschiedliche
Materialgruppen, die mehrheitlich mineralischen, zumindest
anorganischen Ursprungs sind. Hierzu zahlen neben lithi-
schen Funden auch Keramik, Schlacken, Glas usw. Grund-
satzlich flhrt fiir diese Materialien die zeitweise Lagerung in
Wasser nicht zwangsweise zur Schadigung. Gleiches gilt mit
Einschrankungen fiir Knochen, Zahne und Molluskenscha-
len. Problematisch sind archaologische Metallfunde, vor al-
lem Eisen. Weitere Materialgruppen beinhalten organisches
Material, zumeist aus Feuchtbodenerhaltung, wie Holz, Le-
der und Textilien. Nicht zu vergessen sind Kompositfunde
unterschiedlichster Zusammensetzungen. Bei aller Verschie-
denheit der Materialgruppen und deren Eigenschaften liegt
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Neuverpackung

| Personaleinsatz durchschnittlich: 13 MA *

[ Personaleinsatz durchschnittlich: 2 MA ]

Personaleinsatz durchschnittlich: 10 MA ]

Personaleinsatz durchschnittlich: 3 MA *

Trocknung
Erfassung L
1 Restaurierung |
Zeitlicher Ablauf und Personal- .
: N Info.-sicherung | [T
einsatz der Fundbearbeitung im
Zuge der Hochwasserschadens- Bergung

beseitigung

_ Personaleinsatz durchschnittlich: 10 MA

Personaleinsatz durchschnittlich: 37 MA

* Die Arbeiten sind per 28.02.2015 noch nicht abgeschlossen

die Gefahr vor allem in sekundaren Schadigungen durch die
nicht fachgerechte Versorgung der Objekte nach der Was-
sereinwirkung. Fiir die Mehrzahl der Funde bestand das
groBte Risiko nicht in substanziellen Schaden, sondern im
moglichen Verlust der archaologischen Identifikation. Der
wissenschaftliche Wert archaologischer Funde ist abhangig
von der moglichst genauen Erfassung der Befundsituation
(Fundort/Fundstelle /Befund/Koordinaten). Von der Ausgra-
bung bis zur Magazinierung bildet der Fundzettel die einzige
Moglichkeit der eindeutigen Erkennung und Zuordnung ei-
nes Fundes. Erst die direkte Beschriftung des Einzelobjektes
mit der Hauptkatalognummer® (HK-Nr.) ermdglicht dessen
Identifikation ohne Fundzettel. Fur die Mehrzahl der archao-
logischen Funde erfolgt die Fundbeschriftung im Zentral-
depot im Zuge der Magazinierung. Das bedeutete fiir eine
groBe Zahl der vom Hochwasser betroffenen Objekte die Ab-
hangigkeit von ihrem Fundzettel und dessen Lesbarkeit. Eine
weitere Gefahrdung ergab sich aus der Menge der betroffe-
nen Funde. Nasses Fundmaterial gehort zum Alltag auf ar-
chéologischen Grabungen. Das Bergen und Trocknen von
groBen Materialmengen, wie im vorliegenden Fall, stellt eine
organisatorische und logistische Herausforderung dar. Bei
der Anwendung konventioneller Methoden, beispielsweise
die Verwendung von Trockensieben, ergaben sich Bearbei-
tungszeitraume, die zu Schimmelbefall an den Verpackun-
gen und an den Objekten flihren konnen. Problematisch
sind hier nicht primar die Schaden an den Funden, sondern
die Gefahren fiir die Gesundheit der Bearbeiter durch den
Kontakt und durch das Einatmen von Pilzsporen.

Vor Beginn der eigentlichen Bergung waren folgende Vorbe-

reitungsarbeiten erforderlich:

1. Zwangsbeliiftung der Keller zur Verminderung von Schim-
melbildung,

2. fotografische Dokumentation des Ist-Zustandes der Kel-
lerraume nach dem Abpumpen des Wassers,

3. Herstellen der Begehbarkeit durch Beraumung der Zu-
gange und Flure sowie Absaugung des Restwassers und
des auf dem Boden abgesetzten Schlamms,

4. Installation einer Notbeleuchtung und Instandsetzung
des Lastenaufzugs.

Die Kellerraume waren bis zu einer Hohe von 2 m geflutet,
so dass nahezu alle Verpackungseinheiten iber eine Woche
dem Wasser ausgesetzt waren. Sowohl der Baukorper (Zie-
gelmauerwerk) als auch die Kellerinhalte, vor allem das Ver-
packungsmaterial (liberwiegend Pappkartons) waren bis zur
Sattigung mit Wasser getrankt. Nach dem Leerpumpen ent-
stand in den Kellern ein feuchtwarmes Klima. In Kombinati-
on mit dem Verpackungsmaterial und dem abgesetzten
Schlamm stellten sich Idealbedingungen fiir einen massiven
Schimmelbefall ein. Diesem sollte durch eine konsequente
Dauerbeliiftung und den Einsatz von Geblasen verzogernd
entgegengewirkt werden. Die Reihenfolge der Beraumung
der einzelnen Keller erfolgte anhand einer Gefahrdungsbe-
urteilung, basierend auf den Messwerten (Temperatur/rela-
tive Luftfeuchte) und der Einschatzung des Lagergutes. Der
Zustand der Kellerraume wurde fortwahrend beobachtet, um
bei Veranderungen schnell zu reagieren, das heiBt bei ein-
setzendem Schimmelbefall eine sofortige Beraumung vorzu-
nehmen. Flankierend wurden in erforderlichem MaBe fungi-
zide Mittel” eingesetzt. Erklartes Ziel war der Abschluss der
Beraumung vor einem massiven Schimmelbefall. Wahrend
der gesamten Bergungsarbeiten galten SchutzmaBnahmen,
die speziell auf die Vermeidung von Hautkontakt und die Ver-
hinderung des Einatmens von Schimmelpilzsporen abziel-
ten.® Um die weitere Vorgehensweise bei den Bergungs-
arbeiten verstandlicher zu machen, soll die Praxis der Ver-
packung des Fundgutes auf archaologischen Ausgrabungen
kurz erlautert werden. Diese geschieht, je nach Fundart,’ ge-
reinigt oder ungereinigt in Druckverschlussbeuteln aus Po-
lyethylen zusammen mit dem ausgefiillten Fundzettel. Die-
ser erhalt zum Schutz vor Verschmutzung und Feuchtigkeit
einen separaten Druckverschlussbeutel. Fund und zugeho-
riger Fundzettel bilden eine Fundeinheit. Die in einem Norm-
karton lagernden Fundeinheiten bilden eine Verpackungs-
einheit. Besondere Umstande, beispielsweise groBere Fund-
stiicke, bedingen abweichende Praktiken wie die Verpa-
ckung von Funden direkt im Karton ohne Fundtiite. In Ein-
zelfallen werden Fundkomplexe temporar in Behelfsverpa-
ckungen verpackt, die nicht dem Standard entsprechen. Die
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Beispielhafte Aufnahme einer Regal-
anlage nach dem Abpumpen des
eingedrungenen Wassers

in den Kellern gelagerten Pappkartons waren durch die Ein-
wirkung des Wassers mechanisch instabil und deformiert.
Zum Teil standen die Verpackungseinheiten noch in den Re-
galen, zum Teil waren sie auf den FuBboden gestiirzt, und
die Fundeinheiten waren verlagert (Abb. 2). Leichtere Ver-
packungen, z. B. teilweise gefiillte Probeneimer™, waren in
andere Raume geschwemmt worden. Die Beraumung erfolg-
te durch zwei Teams raumweise unter folgenden MaBgaben:
Alle Fundeinheiten einer Verpackungseinheit (Karton) wur-
den in eine Kunststoffstapelbox gelegt, wobei die organi-
schen Verpackungsbestandteile entfernt wurden. Ubernom-
men wurden lediglich Bereiche der Kartons mit zusatzlichen
Informationen Uber die Kartoninhalte. Jede aus dem Keller
zu bergende Verpackungseinheit erhielt zur Identifikation ei-
ne Bergenummer'. Die urspriinglichen Informationsbe-
standteile wie HK-Nummern, Fundorte etc. waren zu kom-
plex fiir eine effiziente Aufnahme im Zuge der Bergung. Au-
Berdem war im Falle von Verlagerungen der Fundeinheiten
die Informationslage unvollstandig oder zweifelhaft. Somit
beschrankte sich die Dokumentation der Verpackungsein-
heiten auf die Zuweisung der Bergenummer und die Erfas-
sung der Standorte im Keller (Raum, Regal, Regalboden). Die
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Kunststoffboxen wurden auf Europaletten verpackt und tiber
den Lastenaufzug mittels Gabelstapler auf liberdachte Frei-
flachen transportiert. Die geborgene Materialmenge umfasst
388 Europaletten mit einer durchschnittlichen Packhohe
von 80 cm (Materialzusammensetzung siehe Abb. 3)

Die zur Verpackung der Fundzettel verwendeten PE-Druck-
verschlussbeutel gewahrleisten keine absolute Dichtigkeit.
Als Folge waren nahezu alle Fundzettel durch die rund ein-
wochige Lagerung im Wasser durchnéasst. Eine Trocknung der
Fundzettel wurde aus verschiedenen Griinden ausgeschlos-
sen. Die Entnahme der nassen, instabilen Zettel aus den Tii-
ten zur Trocknung mit anschlieBender Riicksortierung hatte
einen hohen Zeit- und Arbeitsaufwand bedeutet. Die daflir er-
forderliche zwischenzeitliche Trennung von Fund und Fund-
zettel stellte auBerdem eine mdgliche Fehlerquelle dar. Prio-
ritat hatte deshalb die Sicherung der Informationen auf den
Fundzetteln, bevor diese unleserlich wiirden. Bis zu diesem
Zeitpunkt lagen keine belastbaren Erfahrungen dariiber vor,
wie lange die Lesbarkeit durchnasster Fundzettel anhalt bzw.
wann Zersetzungsprozesse zur Unlesbarkeit fiihren. Wie sich
im Zuge der Fundbearbeitung zeigte, sind sowohl die Zeit-
spannen als auch die zu beobachtenden Veranderungen sehr
unterschiedlich. Die duBeren Bedingungen hinsichtlich der
Temperatur und Lichteinwirkung waren etwa vergleichbar,
ebenso die Lagerung in der geschlossenen PE-Tiite. Im Ergeb-
nis trocknete ein Teil der Zettel in den Tiiten, ohne deutliche
Veranderungen zu zeigen. Bei der Mehrzahl der Zettel setzte
ab etwa 4 bis 6 Wochen nach der Bergung zunéachst ein Ver-
schwimmen der Schrift, sowohl des Drucks als auch der
handschriftlichen Eintragungen, ein. Im weiteren Verlauf zer-

3

Mengenzusammensetzung der
Hauptmaterialgruppen in Europalet-
ten (ca. 0,8 m Packhdhe, entspricht
durchschnittlich 0,8 m® pro Volu-

men Palette)
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4a
Fundzettel (Bergenummer 842i),
Zustand am 09.07.2013

4b

Fortgeschrittener Zerfall des Fund-
zettels (Bergenummer 842i), Zu-
stand am 10.02.2014

4c

Fortgeschrittener Zerfall des Fund-
zettels (Bergenummer 2973ac),
Zustand am 23.07.2013

4d

Auflosung der Papiersubstanz
eines Fundzettels (Bergenummer
2973ac), Zustand 12.02.2014

fielen die Zettel in immer kleiner werdende Fragmente
(Abb. 4a, 4b). Bei anderen Fundzetteln setzte eine Braunfar-
bung ein, die sich flachig ausbreitete und nach rund 8 Wochen
zur Auflosung der Papiersubstanz fiihrte (Abb. 4c, 4d). Die zu-
nachst nicht unumstrittene Entscheidung, die Sicherung der
Fundzettelinformationen der Fundtrocknung voranzustellen,
erwies sich letztlich als richtig. Hierzu wurden alle Fundein-
heiten auf Arbeitstischen ausgelegt und jeder Fundzettel mit
der zugehorigen Bergenummer digital fotografiert. Die Mog-
lichkeit des Einscannens wurde erwogen, aber trotz der mut-
maBlich besseren Qualitat der Ergebnisse verworfen. Die Mo-
bilitat von Digitalkameras und die Arbeitsgeschwindigkeit
beim Fotografieren waren deutlich hoher als ein Einsatz der
zur Verfligung stehenden Flachbettscanner. Um die Bearbei-
tungszeit zu minimieren, waren bis zu 40 Mitarbeiter(innen)
mit dem Auslegen und Einsammeln der Fundeinheiten und
5 Fotograf(inn)en mit der fotografischen Erfassung beschaf-
tigt (Abb. 5). Die Arbeiten wurden im Zweischichtsystem
(Friih- und Spatschicht) mit freiwilliger Beteiligung von Kolleg-
(inn)en des Landesdenkmalamtes™ und externer Unterstiit-
zung geleistet. Die hierbei erstellten Listen und die Digitalauf-
nahmen bildeten den Grundstock fiir die Datenerfassung des
Hochwasserprojektes. Bewusst wurde in dieser Phase auf das
Auspacken der Fundstiicke oder den Austausch der Fund-
tuten verzichtet. Zumeist war das Milieu in den PE-Tlten als
stropfnass“ zu bezeichnen. Der Austausch der Titen ohne
vollstandige Trocknung der Funde hatte eine Milieuverschie-
bung zu ,feucht® bedeutet und damit eine deutliche Erhohung
des Risikos der Schimmelbildung zur Folge gehabt. Material-
gruppen, die spezielle konservatorische Behandlungen erfor-
derten (Holzer, Metalle usw.) sowie besondere Objekte erhiel-
ten bei Ansprache eine entsprechende ,,Notversorgung“'®. Be-
glinstigt durch organische Verunreinigungen und anhaftende
Verpackungsreste war an einem geringen Prozentsatz der Ob-
jekte Schimmelbildung zu beobachten. MaBnahmen zur Ver-

Hochwasserschaden

Beitrage

Auslage der noch verpackten Fund-
einheiten im Zuge der Erstversor-
gung und Informationssicherung

meidung von Hautkontakt und die Verwendung von Atem-
schutzmasken wurden wahrend der gesamten Bearbeitungs-
kette aufrechterhalten. Auch wenn fungizide Mittel als Sofort-
maBnahme zum Einsatz kamen, war die Abstellung der Fak-
toren, die zum Wachstum von Schimmel erforderlich sind, die
wichtigste GegenmaBnahme. Diese bestand in einer zeitna-
hen Trocknung und addquater klimatischer Lagerung der Fun-
de. Stichproben verschiedenster Materialgattungen wurden
im Labor auf Art und Menge von Schimmelpilzen untersucht.
Die fotografische Dokumentation der Fundzettel war nach
rund 6 Wochen abgeschlossen.

In den Phasen der Bergung und der Erstversorgung der
Hochwasserfundkomplexe erfolgte die Erfassung von Infor-
mationen, abgesehen von Digitalfotos, vor allem in Form von
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Diffusionsoffene Gazebeutel zur

Aufnahme der Funde, Fundzettel

und Bergenummern fiir die Fund-
trocknung

handschriftlich ausgefiillten Listen und Tabellen. Oberstes
Gebot war die Schaffung von einfachen, schnell verstandli-
chen Ablaufen fiir die zahlreichen beteiligten Helfer (Abb. 6).
Die eigentliche Ersterfassung des Materials nach der Fund-
bergung erfolgte im Zuge der Auflosung der Verpackungs-
einheiten, die gleichzeitig die Vorbereitung der Trocknung
bildete. Die hierbei erstellten Listen beinhalten, unter der je-
weiligen Bergenummer, die Basisinformationen der Fundein-
heiten (Fundort/Aktivitatsnummer/Befund-Nr./Fund-Nr.)
und die Materialarten ohne Beriicksichtigung der Anzahl der
Objekte. Eine detailliertere Aufnahme erfolgte nur bei wich-
tigen Einzelobjekten. Fiir die Trocknung wurden die zumeist
noch tropfnassen Funde den Fundtiiten entnommen und,
nach Materialgruppen getrennt, in diffussionsoffene Beutel
verpackt (Abb. 7). Diese sind das Ergebnis von Uberlegun-
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gen und Versuchen wahrend der Bearbeitung der Hochwas-
serfunde. Auf die Problematik der Trocknung groBer Mate-
rialmengen wurde bereits hingewiesen. Es war deshalb vor-
gesehen, Trockenrdaume einzurichten und die Funde, nach
Materialgruppen getrennt, platzsparend zu trocknen. In An-
betracht der Situation mussten die technischen Vorausset-
zungen schnell und ohne groBen Installationsaufwand reali-
siert werden. Im Wesentlichen waren fiir die Fundtrocknung
zwei Anforderungen zu erfiillen:
1. Die Verpackung der Objekte in diffusionsoffene Beutel.
2. Zur Steuerung des Trockenvorgangs musste Tempera-
tur/Luftfeuchtigkeit in den Trockenrdaumen beeinflusst
werden konnen.
Fir die Herstellung der Verpackungen wurden verschiedenste
Materialien getestet, unter anderem Gardinengewebe und
Insektenschutzgitter. Da uniblich groBe Materialmengen in
kurzer Zeit beschafft werden mussten (liber 3000 gm), spiel-
ten Preis und Lieferzeit eine fast ebenso wichtige Rolle wie
die Materialeigenschaften. Die Wahl fiel letztlich auf eine
handelsiibliche Insektenschutzgaze aus Glasfasergewebe
mit Kunststoffummantelung. Neben der hohen mechani-
schen Stabilitat und Resistenz gegen Feuchtigkeit kann das
Material, ahnlich wie PE-Folie, geschweift werden.' Zum
Einsatz kamen zwei SchweiBgerate unterschiedlicher Bau-
art’®, die beide brauchbare Ergebnisse lieferten. Das Mate-
rial wurde seriell zugeschnitten und zu Verpackungen der er-
forderlichen GroBen verarbeitet. Die Beutel erwiesen sich
als so haltbar, dass sie nach Abschluss der Trocknungsar-
beiten auf archdologischen Ausgrabungen weiterverwendet
werden, vor allem dort, wo eine Zwischenlagerung von Fun-
den nach der Bergung im ungereinigten Zustand notwendig
ist. Die diffusionsoffenen Verpackungen wurden in stapel-
bare Kunststoffgitterboxen gelegt (Abb. 8). Die Trocknung
erfolgte in getrennten Raumeinheiten unterschiedlicher Gro-



Fiir die Trocknung vorbereitete
Fundeinheiten in Kunststoffstapel-
boxen

9

Eingerichteter und bestiickter
Trockenraum, die Fundeinheiten
verbleiben wahrend der Trock-
nung in den Stapelboxen.

Be (Abb. 9). Es wurde bei der Auswahl der Raume auf die
bauliche Eignung geachtet. Vermieden werden sollten Bo-
den- und Wandbelage aus saugfahigen bzw. organischen
Materialien (z. B. Papiertapeten). In der angemieteten Lie-
genschaft standen Lagerraume mit Betonwanden, PVC-Bo-
denbeldgen und weitgehend dicht schlieBenden Fenstern
zur Verfligung, die als Trockenraume geeignet schienen. Zur
Aufnahme der Stapelboxen wurden Regalreihen aus be-
schichtetem Stahlblech montiert. Der Trockenvorgang wur-
de Uber die kontrollierte Absenkung der Raumluftfeuchte
mittels baugewerbsiiblicher Kondensattrockner' ausgelost.
Der Betrieb der Trockner fiihrte zur Anhebung der Lufttem-
peratur auf durchschnittlich 26 °C. Der Trocknungsverlauf
konnte Uber die Messung der relativen Luftfeuchte beobach-
tet und liber die Vorgabe der Sollwerte von Raumtempera-
tur/Raumluftfeuchte gesteuert werden. Kontrollmessungen
am Objekt wurden mittels handelsiiblicher Feuchtemess-
gerate!” flir Baustoffe realisiert. Bei groBen Fundeinheiten
oder mehrschichtiger Lage der Objekte erwiesen sich Um-
schichtungen oder das Wenden der Verpackungseinheiten
wahrend des Trocknungsprozesses als sinnvoll. Fiir die tiber-
wiegende Menge der Materialgruppen Keramik, Knochen
und Stein war auf diesem Wege eine angemessen schonen-
de Trocknung moglich. Insgesamt waren fiir die Ersterfas-
sung und die Trocknung der Standardfunde Zeitraume von
19 bzw. 20 Wochen'™ erforderlich.

Der gegenwartig noch nicht abgeschlossene Arbeitsschritt
der Neuverpackung impliziert eine vergleichsweise einfache
Tatigkeit, was bezogen auf die reine Verpackung der Objekte
auch zutrifft. Allerdings umfassen die Arbeiten auch den Ab-
gleich des Ist-Bestandes mit den in den Grabungsdatenban-
ken erfassten Funden. Alle durch das Hochwasser selbst
oder die vorangegangenen Arbeitsschritte entstandenen Un-
stimmigkeiten miissen geklart und Verluste dokumentiert

Hochwasserschaden

Beitrage

werden. Der Ersatz der Fundzettel erfolgt durch Neudrucke
aus den Datenbanken oder, falls diese nicht vorhanden sind,
aus den digitalisierten Erfassungslisten.

Rund 18 Monate nach dem Flutereignis hat sich das Aufga-
benfeld des Hochwasserprojektes deutlich erweitert. Dies
bedeutet auch eine Verlagerung der inhaltlichen Schwer-
punkte der Arbeiten. Wahrend die Gesamterfassung der
vom Hochwasser betroffenen Objekte und eine Grundver-
sorgung des Standardmaterials bis zur Neuverpackung vor
dem Abschluss stehen, haben differenzierte Arbeiten an den
einzelnen Materialgruppen begonnen. Dies betrifft vor allem
die erforderlichen Konservierungs- und Restaurierungsarbei-
ten, die unter der fachlichen Betreuung der Restaurierungs-
werkstatt des LDA durchgefiihrt werden. Vorab erfolgen fiir
die einzelnen Materialgruppen Erfassungen der Schadens-
bilder und Mengenermittlungen als Grundlage fiir die Res-
taurierungskonzepte und kalkulatorischen Gesichtspunkte.
Wahrend der Aufwand bei den Keramikfunden, gemessen an
der Gesamtmenge, iiberschaubar erscheint, sind andere
Materialgruppen, wie z. B. Eisenfunde und verschiedene
organische Materialien, umfassend betroffen. Auch fiir das
botanische und archédologische Probenmaterial erfolgt eine
Begutachtung mit dem Ziel einer Zustandserfassung als
Grundlage fiir die Festlegung der weiteren Bearbeitungs-
schritte. Als besonders aufwendig und anspruchsvoll erwei-
sen sich die Arbeiten an den zahlreichen Blockbergungen.
Hier treffen auf engstem Raum archaologische Ausgrabung
und Dokumentation, interdisziplindre naturwissenschaft-
liche Beprobungsstrategien und — nicht zu vergessen — die
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Aufbereitung von Grabungsbefunden fiir eine museale Pra-
sentation zusammen. Selbstverstandlich hat das Hochwas-
serereignis auch Folgen fiir die Nutzung der Gebaude des
Zentraldepots, speziell der Keller. Eine Verwendung dersel-
ben zur Lagerung von Kulturgut jeglicher Form ist kiinftig
ausgeschlossen. Die Schaffung von hochwassersicheren Al-
ternativen hatte unter anderem den Neubau einer entspre-
chend konzipierten und ausgestatteten Lagerhalle zur Folge
— als Bestandteil einer der Hochwassergefahr des Zentral-
depots angepassten Nutzungskonzeption.

Andreas Siegl

Landesamt fiir Denkmalpflege und Archaologie
Sachsen-Anhalt

Richard-Wagner-StraBe 9

06114 Halle/Saale

Anmerkungen

1 Im Zentraldepot befindet sich auch das Kunstgutdepot der Bau- und
Kunstdenkmalpflege des LDA.

2 Die beiden Hauptgebdude des Zentraldepots dienen vor allem als
Fundmagazin, beinhalten aber auch Arbeits- und Sozialrdume sowie
die erforderliche Haustechnik. Die Kellerrdume des Geb&dudes 2 dien-
ten bis zum Hochwasser 2013 vor allem als Arbeits- und Auslagerdume
fiir temporére Projekte. Sie konnten am 04. Juni 2013 in einer konzer-
tierten Aktion durch die Mitarbeiter des LDA und freiwillige Unterstiit-
zung der Bevolkerung vollstandig evakuiert werden.

3 Es handelt sich um Befunde, die mit einer sie umgebenden stabilisie-
renden Holzschalung (in Einzelféllen mit einer Bodenplatte aus Stahl)
inklusive des Bodenbefundes und des umgebenden Sedimentes von
der Grabung entnommen wurden. Sie bediirfen entweder komplexer
Untersuchungen und/oder sind, nach entsprechender Aufbereitung,
fiir eine museale Présentation vorgesehen. Die Bearbeitung soll unter
Werkstattbedingungen erfolgen.

4 Kurzfristig wurden flir den Zeitraum der Bergungsarbeiten bis zur
Trocknung {iber 6000 Stapelboxen aus Kunststoff benotigt. Diese wur-
den auf Anfrage bei Wirtschaftsunternehmen, teilweise kostenfrei, an-
geliefert und zur Verfiigung gestellt. Zu nennen sind hier die Firmen
Harry in Wiedemar und die Euro Pool System International Deutsch-
land in Bornheim.

5 Inden ersten Wochen wurde im Zentraldepot durch die Kolleg(inn)en
der Museumspadagogik eine Feldkiiche eingerichtet. Sie diente in ers-
ter Linie der Versorgung, war aber gleichzeitig ein Ort des Zusammen-
kommens, des Austausches und des Entstehens kreativer Ideen.

6  Die Hauptkatalognummer (HK-Nr.) kennzeichnet alle Fundobjekte, die
im Zentraldepot des LDA lagern. Sie basierte bis 31.12.2012 auf jah-
resweise vergebenen Nummernkontingenten, die im sogenannten
Hauptkatalog registriert waren. Ab 01.01.2013 wird ein neues HK-Nr.-
System genutzt. Es besteht aus der Kombination: Aktivitdtsnummer
der Grabung — Befundnummer - Fundnummer. Da diese Angaben be-
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reits auf der Grabung bekannt sind bzw. vergeben werden, hat jeder
Fund bei Ubergabe an das Zentraldepot seine Hauptkatalognummer.
Ein weiterer Vorteil besteht darin, dass die HK-Nr. in dieser Form be-
reits Informationen zum Fundort und zur Grabungssituation beinhal-
tet.

Verwendet wurde ausschlieBlich ein Produkt auf Athanolbasis.

Bei den Bergungsarbeiten bestand die Schutzkleidung aus Schutzan-
zug, Einmalhandschuhen sowie Schutzmaske S3 (Schutz vor Pilzspo-
ren), bedarfsweise inklusive Schutzbrille.

Standardfundmaterial (Keramik, Stein, Knochen) wird im Regelfall in
gereinigtem Zustand eingelagert. Menschliche Knochen werden gra-
bungsseitig regelhaft keiner Reinigung unterzogen. Diese wird im Rah-
men der anthropologischen Untersuchung durch Fachpersonal
vorgenommen.

Bodenproben, vor allem mit archdologischen oder botanischen Frage-
stellungen, werden bis zur Bearbeitung in dicht schlieBenden 10-I-
Kunststoffeimern gelagert.

Die Bergenummern wurden mittels Edding auf durchlochten Kunst-
stoffkédrtchen (6 x 2 cm) geschrieben, die an den Kunststoffboxen be-
festigt wurden. Es handelt sich um eine Praxis, die auf archdologischen
Ausgrabungen erprobt ist. Die Beschriftung ist iiber Monate witte-
rungsbestandig und weitgehend unempfindlich gegen Verwischen.
Der Personalbedarf wahrend der Bergung und der Informationssiche-
rung war sehr hoch. Zahlreiche Mitarbeiter(innen) des LDA wurden
deshalb zeitweilig von ihren Aufgaben freigestellt, um Unterstiitzung
zu leisten, oder arbeiteten nach Dienstende mit. Fiir die Bergungs-
arbeiten waren liberwiegend projektgebundene Mitarbeiter im Einsatz.
Weitergehende Unterstiitzung kam von befreundeten Institutionen und
Kooperationspartnern des LDA, wie dem Forderverein des Landesmu-
seums, der Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg, ehrenamtli-
chen Bodendenkmalpflegern, dem Anhaltischen Forderverein fiir
Naturkunde und Geschichte e. V. und anderen.

Metalle, organische Materialien und Kompositfunde wurden zur wei-
teren Behandlung in die Restaurierungswerkstatt iiberflihrt oder, z. B.
bei Nasshdlzern, nach fachlicher Anweisung der Restauratoren kon-
servatorisch behandelt.

Die Anregung des Verschweifens der Beutel geht auf den Vorschlag
von Albertino Junior Ferreira Cabral (Restaurator im Hochwasserpro-
jekt) zurtick.

SchweiBgerate Typ: Weileder SMS 350 und RAYPACK S320

Zum Einsatz kamen Bautrockner vom Typ TROTEC TTK 140 S und EBAC
MK11.

Es wurde ein Trotec BM30 Materialfeuchte-Messgerét eingesetzt. Die-
ser Geratetyp ermoglicht keine Messung der Materialfeuchte in % oder
einer Einheit, sondern auf reinen Zahlenangaben basierend. Die Ein-
schatzung, ob ein Material als trocken oder feucht bewertet wurde, er-
folgte anhand von Vergleichsmessungen an innen liegenden
Gebéaudebauteilen. Gemessen wurden Fundobjekte aus saugfahigen
(pordsen) Materialien wie gebrannter Lehm, Ziegel, Sandstein. Bei die-
sen Materialien war die rein geflihlsmaBige Einschdtzung der ,,trocke-
nen Oberflache“ kein ausreichendes Indiz fiir eine vollstandige
Trocknung im Inneren.

Die Gesamtdauer der Fundtrocknung von 20 Wochen ergibt sich aus
der Zeitspanne der Erfassungsarbeiten mit 19 Wochen. Die reine Trock-
nungszeit ist abhédngig von Materialbeschaffenheit (Saugfahigkeit),
GroBe und Lagerdichte der Objekte.

Abbildungsnachweis

Abb. 1, 3, 4b, 4c: Verfasser

Abb. 2, 7, 8, 9: Andrea Horentrupp, LDA Sachsen-Anhalt
Abb. 4a, 4d: LDA Sachsen-Anhalt

Abb. 5: Irina Widany, LDA Sachsen-Anhalt

Abb. 6: Kerstin Kiihn, LDA Sachsen-Anhalt
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Ingo Timm
Interview mit Cornelia Weyer und Ivo Mohrmann, Berlin 13.11.2015,
dem Jubilar (*09.05.1936) zum 80. Geburtstag gewidmet

Das folgende Interview fiihrten Cornelia Weyer und lvo Mohrmann am 13. November 2015 mit Prof. Ingo Timm in seiner Wohnung in Berlin-
Friedrichshagen. Themen sind u. a. der Beginn seines beruflichen Werdegangs in der DDR der 1950er Jahre, der Aufbau der Restaurierungs-
werkstatten am Markischen Museum, die Ausbildungs- und Arbeitsmdglichkeiten von Restauratoren in der DDR, die Errichtung von
Restauratorenstudiengangen, die Lehrtatigkeit des Interviewten, seine internationalen Kontakte, die unter seiner Mitwirkung gegriindeten Zeit-
schriften ,Beitrage zur Erhaltung von Kunstwerken“ und ,Beitrage zur Erhaltung von Kunst- und Kulturgut“ sowie eigene Forschungen und Res-
taurierungen.

Das Interview wurde von Michael Schlaszus audiovisuell aufgezeichnet, von Christina Hollender transkribiert und von Ingo Timm, lvo Mohrmann
und Cornelia Weyer fiir die Verdffentlichung liberarbeitet. Es wird an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden und durch die Foundation of
the American Institute for Conservation (FAIC) archiviert. Beim Zitieren aus dem Interview bitte folgenden Nachweis verwenden: ,,FAIC Oral His-
tory File housed at the Winterthur Museum, Library and Archives*.

Ingo Timm

Interview by Cornelia Weyer and Ivo Mohrmann, Berlin, 13th of November 2015, Dedicated to Ingo Timm (born 9/5/1936) on the occasion of his
80th birthday

Ingo Timm was interviewed by Cornelia Weyer and Ivo Mohrmann on the 13th of November 2015 in his apartment in Berlin-Friedrichshagen. Topics were
the start of his professional career in the German Democratic Republic in the 1950s, the installation of the conservation labs at the Méarkisches Museum,
the opportunities for training and employment in the GDR, the installation of conservation courses, Timm’s teaching activities, his international contacts,
the two periodicals “Beitrédge zur Erhaltung von Kunstwerken” and “Beitrédge zur Erhaltung von Kunst- und Kulturgut” founded with his collaboration, and
his personal recherche and conservation work.

The interview was audiovisually recorded by Michael Schlaszus, transcribed by Christina Hollender, and edited by Ingo Timm, Cornelia Weyer and Ivo
Mohrmann for publication. It will be filed at the Hochschule fiir Bildendende Kiinste Dresden and at the Foundation of the American Institute for Conservation
(FAIC). When quoting from this interview please add the following note: “FAIC Oral History File housed at the Winterthur Museum, Library and Archives”.

Der Einstieg in den Beruf

Cornelia Weyer: Wir wollen heute mit Dir liber Deinen Weg
als Restaurator sprechen, von den Anfangen bis heute. Wir
wollen Deine Erlebnisse besser kennen lernen, Deine Erfah-
rungen und selbstverstandlich auch Deine Reflexionen dazu.
Anfangen wiirden wir gerne mit der Frage: Wie bist Du dazu
gekommen, Restaurator zu werden?

Ingo Timm: Ja, die Frage kann ich ganz einfach beantworten:

Ich ging noch zur Oberschule. Ich war ein recht einseitiger,

mehr musisch begabter Schiiler, hatte zum Beispiel haufig

Auseinandersetzungen mit dem Lateinlehrer. Eines Tages

war ich im Kino — ich glaube es wurde ein wichtiger interna-

tionaler Film gezeigt —, ich sah einen entziickenden kleinen,

kammermusikalisch aufgefassten Vorfilm der DEFA, also ei- 1

nen Dokumentarfilm iiber eine Restaurierungswerkstatt im Wahrend der Dankesrede zur Ver-
. R - . abschiedung aus dem Museums-

Markischen Museum. Da gab es einen Vorganger von mir, dienst 2001

der hieB Hugo Ludwig, er kam aus Halle und hatte eine klei-

ne Restaurierungswerkstatt flir Gemalde aufgebaut. Das lieB

mir keine Ruhe. Zu der Zeit stand noch nicht fest, was ich
weiter machen, wo ich hingehen wiirde. Ich betrieb maleri-
sche und maltechnische Studien bei einem ehemaligen Leh-

rer der Berliner Kunstakademie, Professor Dreyer-Tamura,
das war ein Freund meines Vaters. Mein Vater war Maler und
Grafiker und kehrte aus dem Zweiten Weltkrieg nicht zuriick.
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Markisches Museum Berlin

Er starb 1944 bei Rickzugsgefechten in der Nahe von Bel-
grad. Dadurch hatte meine Mutter mit meinem Bruder und
mir die Lasten des Krieges und der Nachkriegsjahre allein
zu tragen.

Mit einem Meisterschiiler des Bildhauers Gustav Seitz, Hans
Peter Gotsche, an der Berliner Akademie der Kiinste ver-
band mich eine freundschaftliche Beziehung. Er wohnte in
der Nahe, und ich durfte in seinem Atelier figiirliches Zeich-
nen uben.

Als ich ihm von meinem eindriicklichen Filmerlebnis berich-
tete, meinte er: ,Na ja, das ware doch was fiir Sie, wenn Sie
jetzt nicht die rein kiinstlerische Strecke begehen wollen,
konnten Sie doch eine restauratorische Ausbildung machen.
Ich wiirde da eine Verbindung herstellen, denn der Herr Lud-
wig hat fiir die Akademie mal ein Gemalde restauriert.”

So begann ich als Volontar. Mein erster Arbeitsvertrag lau-
tete: Angestellter in der Bilderkammer, in der Restaurie-
rungswerkstatt des Markischen Museums Berlin. (Abb. 2)
Das war 1954. Bezeichnen wir es als klassische Werkstatt-
ausbildung, die viereinhalb Jahre dauerte. In der Riickschau
muss ich sagen, dass Herr Ludwig ein freundlicher alter Herr
war, der in der Tradition der damaligen Restaurierungsaus-
bildung stand. Er betreute auch die Gemaldesammlung des
Staatsprasidenten der DDR, Wilhelm Pieck, im Schloss Nie-
derschonhausen. Gelegentlich nahm er mich zu Kontrollen
des Klimas und des Zustandes der Kunstwerke mit, wobei
das Hauptaugenmerk auf Firnisschaden lag.

Ohne beckmesserisch zu sein, fehlte es der Ausbildung an
Systematik, was mich veranlasste, autodidaktisch ein inten-
sives Studium der einschlagigen Fachliteratur zu betreiben
und zum Kopieren von Gemalden die Sammlungen der rei-
chen Berliner Museumslandschaft zu nutzen.

Ivo Mohrmann: Gab es weitere Berufseinsteiger?
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Ingo Timm: Ja. Da das Markische Museum neben der Ge-
maldesammlung auch eine reiche mittelalterliche Skulptu-
rensammlung besal, die dringend konservatorischer Betreu-
ung bedurfte und Bomben sowohl das Gebaude als auch die
Depots weitgehend zerstort hatten und der Wiederaufbau
zuerst die Ausstellungsraume betraf, wurde der Sohn des
damaligen Chefrestaurators der Staatlichen Museen, Hans
Puckelwartz, Lothar Puckelwartz, der aus der Dresdener
Denkmalpflegewerkstatt kam, angestellt. Gemeinsam mit
ihm konnte eine Werkstatt flir Skulpturenrestaurierung ein-
gerichtet werden. Es entwickelte sich zwischen uns eine
enge Freundschaft, und wir konnten die Museumsleitung
davon iberzeugen, auch fiir die anderen umfangreichen
Sammlungsbestéande des kulturhistorischen Museums nach
und nach Restaurierungswerkstatten aufzubauen. Nachdem
Hugo Ludwig in den Ruhestand getreten war, betrieben wir
die Erweiterung der Werkstatten weiter. Ein Kunstbuchbin-
der begann damit, fachgerecht die sehr bedeutende Grafik-
sammlung zu betreuen. Seine restauratorischen Kenntnisse
erwarb er durch Praktika an den Restaurierungswerkstatten
der Kunstsammlungen Weimar. Nach und nach wurden auch
Werkstatten fiir Textilrestaurierung, Metall, Porzellan und Ke-
ramik eingerichtet. Da am Markischen Museum ein Archado-
loge fiir die Bodendenkmalpflege zustandig war, nahmen ein
wissenschaftlicher Zeichner sowie ein Restaurator fir ur-
und frithgeschichtliche Funde ihre Tatigkeit auf. Eine gut
ausgestattete Tischlerei, die vorwiegend Ausstellungsele-
mente und Rahmen anfertigte, erweiterte ihre fachliche
Kompetenz durch Einstellung eines Mobelrestaurators und
spater einer Mobelrestauratorin. Beide absolvierten spater
ein Fachschulfernstudium am Museum fiir Deutsche Ge-
schichte.

Die Ausstattung der Werkstatten im Markischen Museum
wurde schrittweise ausgebaut. In der von Kurt Wehlte he-
rausgegebenen Zeitschrift ,Maltechnik“ erschien ein Beitrag
von Edgar Denninger, dem Chemiker am Institut fiir Techno-
logie der Malerei an der Stuttgarter Kunstakademie, liber ei-
ne Destillieranlage fiir handelsiibliches Terpentindl, die man
ohne groBen apparativen Aufwand in jeder Restaurierungs-
werkstatt aufbauen konnte. Ab August 1961 war Westberlin
fuir uns nicht mehr zuganglich. In groBeren Ballons bezogen
wir Uber den Chemiehandel der DDR ein recht minderwerti-
ges Terpentindl, das vergilbt war. Ein Chemiker der Akade-
mie der Wissenschaften half uns bei der Beschaffung des
Zubehors, und so destillierten wir ein wasserklares rektifi-
ziertes Terpentinol, das wir vorwiegend zum Bereiten unse-
rer Gemaldefirnisse bendtigten.

Meine permanente Weiterbildung verfolgte ich zielstrebig.
Alles geschah bei laufenden Restaurierungsaufgaben am
Markischen Museum. Ich setzte die maltechnischen Studien
bei Dreyer-Tamura privat an den Wochenenden fort. Die Nie-
derlander des 17. Jahrhunderts standen dabei im Mittel-
punkt. Der flamische Meister Peter Paul Rubens war Gegen-
stand umfangreicher Grundierungs- und Farbstudien auf Ei-
chenholztafeln.



Ab1959 war ich als eigenverantwortlicher Gemalderestau-
rator am Markischen Museum tatig. Das Schwergewicht lag
auf konservatorischen Arbeiten an der durch Wassereinbri-
che im Zweiten Weltkrieg und Auslagerungen stark bescha-
digten Gemaldesammlung.

Cornelia Weyer: Gab es internationale Kontakte?

Ingo Timm: Vom Referat flir Museen und Denkmalpflege im
Ministerium fir Kultur der DDR wurden erste Kontakte zum
sozialistischen Ausland gekntipft. Polen hatte nach dem ver-
heerenden Zweiten Weltkrieg hervorragende Leistungen
beim Wiederaufbau der Baudenkmale in den zerstorten
Stadten vollbracht. Ein auch international hochgeschatzter
Fachmann, Prof. Bohdan Marconi, weilte auf Einladung des
Ministeriums und des Generalkonservators fiir Denkmalpfle-
ge, Prof. Ludwig Deiters, zu einem Studienbesuch in Berlin
und Dresden. Marconi hatte den Lehrstuhl fiir Restaurierung
an der Akademie der Bildenden Kinste in Warschau inne
und war zugleich leitend am dortigen Denkmalpflegeinstitut
PKZ - Pracownia Konserwacji Zabytkow (Werkstatt fiir die
Konservierung der Denkmaler) — tatig.

Zu der Zeit gab es in der DDR noch keine akademische Aus-
bildung flir Restauratoren. Eine Vereinbarung zwischen den
Kulturministerien beider Lander ermoglichte mir 1963/64
einen Studienaufenthalt an der Akademie in Warschau und
am PKZ. Am Institut in Warschau arbeitete ich an Tafelge-
maélden und polychromierten Holzskulpturen. Vom Chemiker
des Instituts, Piotr Rudniewski, wurde ich in die einfache
nasschemische Analyse und in Nachweisverfahren histori-
scher Malmaterialen eingewiesen.

Ivo Mohrmann: Und das lief dann in Englisch?

Ingo Timm: Ja, das Ganze lief in Englisch. Dazu muss ich sa-
gen, dass ich liber das Schulenglisch hinaus noch am British
Centre in Westberlin Lektionen belegt hatte. Das wurde
dann 1961 durch den Mauerbau beendet.

Wiederum ergab sich durch Vermittlung einer Anglistin die
Moglichkeit, an abendlichen Lehrveranstaltungen der Hum-
boldt-Universitat teilzunehmen.

Die an der Akademie in Warschau erworbenen und zertifi-
zierten Kenntnisse brachte ich in den weiteren Ausbau der
Restaurierungswerkstatten des Museums ein. Zusatzlich be-
legte ich am Kunsthistorischen Institut der Humboldt-Uni-
versitat noch Vorlesungen in mittelalterlicher Kunstgeschich-
te. Die weltoffene Atmosphare am Warschauer Institut hatte
mich nachhaltig beeindruckt. Daraus entwickelten sich enge
Beziehungen und Freundschaften zu polnischen Restaurato-
ren. In anderen Stadten Polens, in Thorn und Krakau, wo
ebenfalls akademische Restauratorenausbildungen angesie-
delt waren, fanden regelmaBig Symposien statt. Professor
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Marconi nahm mich als jungen Eleven zu solchen Fachta-
gungen immer mit. Dort lernte ich dann eines Tages aus der
Dresdner Denkmalpflege Frau Dr. Elisabeth Hiitter und den
Restaurator Matthias Schulz kennen, die dienstlich in Polen
weilten. Frau Dr. Hiitter formulierte den nachhaltig wirken-
den Satz: ,Hier konnen Sie viel lernen®. Dieser hat mich
Uber die Jahre begleitet, wobei er bei spateren Zusammen-
kiinften im Rahmen von Kolloquien der Arbeitsgruppe Res-
tauratoren im Verband Bildender Kiinstler stets scherzhaft
zitiert wurde. ,,Ich habe inzwischen Einiges gelernt®, durfte
ich dann hinzufiigen.

Ivo Mohrmann: Das war ein sehr individueller Weg. Gab es
noch andere junge Leute aus der DDR, die sich auf den Weg
nach Krakau gemacht haben? Oder nach Warschau?

Ingo Timm: Nein. Die zustandigen Referenten fiir Museen
und Denkmalpflege im Ministerium fiir Kultur wie auch der
Generalkonservator, Professor Ludwig Deiters, waren jedoch
sehr daran interessiert, den Status der bereits tatigen Res-
tauratoren zu verbessern und durch gezielte Weiterbildungs-
maBnahmen das Niveau anzuheben. Da auch freischaffende
Restauratoren fiir die Denkmalpflege tatig waren, sollte de-
ren Stellung gesichert werden. So wurde mit dem Verband
Bildender Kiinstler der DDR die Griindung einer Arbeitsgrup-
pe Restauratoren vereinbart. Im Rahmen von Weiterbildungs-
maBnahmen fiir bereits tatige Restauratoren der DDR richte-
te man am Berliner Institut fiir Denkmalpflege, wo der Res-
taurator Wolf-Dieter Kunze die Restaurierungswerkstatten lei-
tete, regelmaBig stattfindende Lehrveranstaltungen ein. Als
Lehrkrafte wirkten dort erfahrene Restauratoren aus den
Denkmalpflegewerkstatten in Halle, Dresden, Erfurt und
Schwerin sowie ich als Werkstattleiter des Markischen Mu-
seums mit. Professor Deiters beforderte in Gesprachen mit
den zustandigen Referenten und Staatssekretaren im Kul-
turministerium auch die Installierung eines Hochschulstudi-
ums flir Restauratoren in der DDR.

Neben der restauratorischen Tatigkeit arbeitete ich auch
kiinstlerisch als Maler und Grafiker und beteiligte mich an
Ausstellungen. Der Verband Bildender Kiinstler nahm mich
1963 als Mitglied auf. So nutzte ich auch die Moglichkeit, an
der Kunsthochschule Berlin-WeiBensee Vorlesungen liber
die Kunstgeschichte der Moderne zu belegen. Und dabei
lernte ich den Maler Behrens-Hangeler kennen, der dort Mal-
technik unterrichtete. Daraus entwickelte sich ein reger
fachlicher Austausch, dessen Schwerpunkt auf der Struktu-
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Stellwande einer Ausstellung im
Nationalmuseum Yangon

rierung moderner Malgriinde lag. Beispiele, denen wir nach-
splirten, fanden wir im Werk Willi Baumeisters. Leider er-
krankte Behrens-Hangeler schwer. Druckgrafische Techni-
ken erlernte ich bei Herbert Tucholski.

Uber den Skulpturenrestaurator Lothar Puckelwartz, der lei-
der sehr friih aus dem Leben schied, kniipfte ich auch Kon-
takte zu anderen Museumswerkstatten. Dazu gehorten die
Staatlichen Museen zu Berlin, die Schlosser und Garten
Potsdam-Sanssouci und die Dresdener Staatlichen Kunst-
sammlungen. Mit den Dresdener Gemalderestauratoren
Karl-Heinz Weber, Friedrich Decker und Gerhard Riiger gab
es einen besonders engen Austausch. Decker wechselte
spater als leitender Gemalderestaurator nach Potsdam.
Ebenso entwickelte sich eine gute Zusammenarbeit mit den
Restauratoren in den Berliner Museen.

Hier mdchte ich besonders Hans-Joachim Gronau nennen,
der eine Werkstattausbildung bei der Gemalderestauratorin
Dora von Lampe an der Nationalgalerie absolvierte. Uns ver-
bindet seither eine enge fachliche und personliche Bezie-
hung, Gronau promovierte spater im Fachgebiet Kunst-
geschichte an der Humboldt-Universitat. Fiir seine Disser-
tation wertete er auch Rontgenaufnahmen von Tafeln Lucas
Cranachs d. A. aus, die ihm Konrad Riemann zur Verfiigung
gestellt hatte.

Cornelia Weyer: 1971 warst Du in Burma. Ging es dort um
die Ausbildung von Restauratoren?

Ingo Timm: Im Rahmen der Kulturabkommen, die die DDR

mit verschiedenen Landern abgeschlossen hatte, weilte ich
1971 ein Vierteljahr in der Union von Burma (Myanmar). Am
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Nationalmuseum in Yangon (Rangun) restaurierte ich, zusam-
men mit burmesischen Mitarbeitern, ein stark beschadigtes
Selbstportrat des Malers U Ba Nyan, Ol auf Leinwand. Dieser
in seinem Heimatland hoch geschatzte Kiinstler hatte das
Bild im Zweiten Weltkrieg auf der Flucht vor den kriegerischen
Auseinandersetzungen, mit der Bildseite nach innen gerollt,
gerettet. Obwohl zu Restaurierungsthemen eigentlich nur
theoretische Einflihrungen vorgesehen waren, entschloss ich
mich nach konservatorischen MaBnahmen zur praktischen
Umsetzung der notwendigen Schritte. Dabei sollten auch Er-
fahrungen uber das Verhalten der eingesetzten Materialen un-
ter subtropischen Klimabedingungen gesammelt werden.
Als myanmarischer Gast absolvierte U Lun Gywe, ein Maler,
bei seinem Aufenthalt in der DDR 1972 jeweils ein halbjah-
riges Praktikum in der Gemalderestaurierungsabteilung des
Markischen Museums und der Staatlichen Kunstsammlun-
gen Dresden. In Gemeinschaftsarbeit mit den Grafikrestau-
ratoren des Markischen Museums konservierten wir ein auf
ein grundiertes Baumwollgewebe mit Gouachefarben gemal-
tes, sehr gefahrdetes Bild im traditionellen burmesischen
Stil aus den dreiBiger Jahren des 20. Jahrhunderts.

Bei einem zweiten Aufenthalt am Nationalmuseum Yangon
(1975) stellten wir in einer kleinen Ausstellung die Ergebnis-
se unserer gemeinsamen Arbeit, illustriert mit Fotodoku-
mentationen, vor. (Abb. 3)

Cornelia Weyer: Wie waren zu dieser Zeit Ausbildung und
Berufstatigkeit von Restauratoren in der DDR geregelt?

Ingo Timm: Auf Initiative des Generalkonservators und der
zustandigen Referate im Ministerium fiir Kultur arbeiteten ei-
nige Restauratoren an einem strukturierten Berufsbild fir
Restauratoren. Vorbilder waren die Ausbildungsprogramme
der Wiener, der Stuttgarter und der Warschauer Akademie.
Die akademische Ausbildung sollte mdoglichst praxisbezogen
sein. Neben den theoretischen Vorlesungen sollten die Stu-
dierenden direkt an beschadigten Kunstwerken arbeiten, al-
so keine Trockenlibungen machen. Historische Maltechniken
und Kopieren sowie naturwissenschaftliche Untersuchungs-
methoden, strahlendiagnostische Verfahren und Dokumen-
tationsfotografie waren Bestandteil des Lehrplans.

Ivo Mohrmann: Die Ausgangssituation war, wie Du ausgefiihrt
hast, die vorakademische Ausbildung von Restauratoren in der
staatlichen Denkmalpflege, in den Museen und in der kirchli-
chen Denkmalpflege. Wie funktionierten diese Modelle?

Ingo Timm: Ja, dazu ist zu sagen, dass es verschiedene
Uberlegungen gab. Und besonders intensiv wurden sie vo-
rangetrieben durch Restauratoren in den Werkstatten der
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Denkmalpflege. Diese waren auf Betreiben des Generalkon-
servators und der Bezirkskonservatoren ausgebaut oder neu
eingerichtet worden. Uber eine Iangere Tradition verfiigten
die Restaurierungswerkstatten der Denkmalpflege in Halle
und Dresden. Neu hinzu kamen Restaurierungsateliers in
Berlin, Erfurt und Schwerin. Vorbildcharakter hatten die von
Konrad Riemann in Halle geleiteten Werkstatten sowie die
der Dresdener Denkmalpflege. In Berlin tibernahmen Wolf-
Dieter Kunze, in Erfurt Roland Moller und in Schwerin Johan-
nes Voss die Werkstattleitung. Die WeiterbildungsmaBnah-
men fanden dann in den Werkstattraumen der Denkmalpfle-
ge und des Markischen Museums in Berlin statt.

Der Diplomstudiengang fiir Restauratoren an
der Kunsthochschule Berlin-WeiBensee

Cornelia Weyer: Als spater der Diplomstudiengang an der
Kunsthochschule Berlin-Weiensee gegriindet wurde, wie war
der organisiert?

Ingo Timm: Auf der Grundlage des vor allem von Konrad
Riemann vorangetriebenen Konzeptes fiir eine Hochschul-
ausbildung konnte an der Kunsthochschule Berlin-Weien-
see 1968 ein Diplomstudiengang fiir Gemalde- und Skulp-
turenrestaurierung eingerichtet werden. Vonseiten der
Hochschule hatte der Maler Prof. Kurt Robbel die Leitung,
der auch die kiinstlerische Ausbildung libernahm. Konrad
Riemann leitete die Fachausbildung, an der als Lehrende
Johannes Voss, Roland Maller, Wolf-Dieter Kunze und Ingo
Sandner beteiligt waren. Ich betreute das Lehrgebiet Ober-
flachenbehandlung von Gemalden, Firnissen und anderen
Uberziigen sowie Geméaldekopie. Fachbezogene Kunstge-
schichte unterrichtete Sonja Wiisten. Zu den Absolventen
der Berliner Ausbildung, die in der Restaurierungsabteilung
des Markischen Museums entweder als Praktikanten oder
Angestellte tatig waren, mochte ich stellvertretend Annette
Stams-Schmidt, Perette Manz-Hendrich und Bernd Biin-
sche nennen. (Abb. 4) Bernd Biinsche wirkte dann auch als
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Lehrbeauftragter am Restauratorenstudiengang der Hoch-
schule fiir Bildende Kiinste Dresden und spater als leiten-
der Restaurator am Schleswig-Holsteinischen Landesmu-
seum Schloss Gottorf. Perette Manz-Hendrich arbeitete
lange freischaffend fiir Museen und Denkmalpflege in Ber-
lin und nach ihrer Ubersiedlung in den USA. Die Leitung
der Dresdener Denkmalpflegewerkstatten hatte inzwi-
schen Ingo Sandner Gibernommen. Er hatte ein kombinier-
tes kiinstlerisches und restauratorisches Studium an der
Kunstakademie und dem Surikow-Institut in Moskau absol-
viert, besal3 also ein Diplom.

Die Griindung des Studienganges Restaurie-
rung an der Hochschule fiir Bildende Kiinste
Dresden

Ivo Mohrmann: Die akademische Ausbildung von Restaura-
toren wurde dann in Berlin beendet und 1974 an der Hoch-
schule fiir Bildende Kiinste Dresden neu installiert. Wie ging
das vor sich?

Ingo Timm: Die Nahe zu den Gemaldegalerien der Staatli-
chen Kunstsammlungen Dresden wirkte sich positiv auf das
Lehrprofil aus. So konnte das Fach Historische Maltechniken
und Kopie, das Friedrich Decker betreute, von Studien direkt
vor den Originalen der Galerie profitieren. Professor Karl-
Heinz Weber unterrichtete das Gebiet Gemalderetusche. Die
Ausbildung von Restauratoren fiir Wandmalerei leitete an-
fangs Konrad Riemann. Spater wechselte Roland Maller, der
Leiter der Restaurierungsabteilung des Erfurter Instituts fir
Denkmalpflege, an die Hochschule fiir Bildende Kiinste in
Dresden. Er diplomierte dort und baute als Dozent und spa-
ter als Professor die Spezialisierungsrichtung fiir Konservie-
rung und Restaurierung von Wandmalerei und Architektur-
farbigkeit auf und aus. Lehrbeauftragte, die teilweise schon
an der Berliner Hochschulausbildung beteiligt waren, liber-
nahmen Teile des Unterrichts. Ingo Sandner wurde zum Pro-
fessor berufen und leitete die Abteilung. Ein naturwissen-
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schaftliches Labor wurde eingerichtet. Prof. Dr. Hans-Peter
Schramm und seine Frau Maria sowie Dr. Bernd Hering liber-
nahmen die Lehre als Fachchemiker und fiihrten darlber hi-
naus auch analytische Untersuchungen fiir die Denkmalpfle-
ge und die Museen sowie fiir freischaffend tatige Restaura-
toren aus. Als Lehrbeauftragter konnte ich das Lehrgebiet
Behandlung von Gemaldeoberflachen, Firnissen und ande-
ren Uberziigen weiter betreuen. So reiste ich regelmaBig aus
Berlin an und arbeitete mit den Studenten an Gemalden, die
im Rahmen eines abgestimmten Lehrplans, je nach dem
Grad ihrer Beschadigung, konservatorisch und restaurato-
risch behandelt wurden. In mehrwochigen sowohl theoreti-
schen wie praktischen Lehrveranstaltungen, die von Dozen-
ten und Lehrbeauftragten durchgefiihrt wurden, hatten die
Studierenden Gelegenheit, an ausgewahlten Originalen zu
arbeiten. Grundlagen der Dokumentationsfotografie sowie
strahlendiagnostische Untersuchungsverfahren wurden von
Asmus Steuerlein in einem neu eingerichteten Fotoatelier
der Hochschule vermittelt. Allgemeine Kunstgeschichte un-
terrichtete ein Dozent der Hochschule. Fachbezogene Vor-
lesungen hielten Dr. Elisabeth Hiitter und Dr. Heinrich Magi-
rius vom Dresdener Institut fiir Denkmalpflege.

Ivo Mohrmann: Ich mochte an dieser Stelle noch einmal zu-
rickkommen auf Deine Arbeit am Markischen Museum: Du
hast die Aus- und Weiterbildung von Restauratoren von Anfang
an mitgestaltet. Gleichzeitig arbeitetest Du am Markischen
Museum immer als Restaurator praktisch an den Objekten.
Wie war die Entwicklung dieser Werkstatt, die letztlich auBer
der Gemalde- und Skulpturenrestaurierung viele verschiedene
Fachgebiete abzudecken hatte? Das umfasste Textilien, Papier,
Metall, Mobel, archaologische Funde und anderes mehr.

5
Blick in das Restaurie-
rungsatelier des Mar-

Ingo Timm: Ich brauche nicht zu betonen, wie sehr das im-
mer abhadngig war von den vorgesetzten Behorden und dem
Verstandnis der jeweiligen Museumsdirektoren.

Es gelang nach und nach, fiir alle Sammlungen, liber die das
Landesmuseum in reichem MaBe verfiigte, Restauratoren he-
ranzubilden und die Werkstattkapazitaten zu erweitern. So
wurden herausragende Textilien aus der mittelalterlichen
Sammlung zuerst von Christa Maria Jeitner, einer bereits er-
fahrenen Textilrestauratorin, betreut. Wir vergaben also ob-
jektgebundene Honorarauftrage und nutzten die Amtshilfe
der Textilrestaurierungswerkstatt am Museum fiir Deutsche
Geschichte. Das Zehdenicker Fastentuch aus dem 14. Jahr-
hundert wurde von Frau Jeitner umfassend untersucht. Da-
raus ergab sich zwangslaufig die Ausbildung einer Textilres-
tauratorin, die bereits als Museologin im Markischen Muse-
um tatig war. Sie absolvierte dann das Fachschulfernstudium
am Museum fiir Deutsche Geschichte, womit auch die fach-
gerechte konservatorische Betreuung eines wichtigen Samm-
lungsbestandes gesichert war. Zur Vorbereitung auf das Stu-
dium vergaben wir auch Praktikumsplatze in der Restaurie-
rungsabteilung. lvo Mohrmann, der mich gerade interviewt,
arbeitete sehr erfolgreich in der Gemaldewerkstatt, bevor er
zum Studium der Gemalderestaurierung nach Dresden ging.
Fiir die von ihm angefertigte Kopie des Tafelbildes Maria mit
Jesuskind und Engeln von einem oberrheinischen Meister ver-
wendete er die IR-Reflektogramme der Unterzeichnung.

Fiir spezielle konservatorische MaBnahmen an beschadigten
Leinwandgemalden entwickelten wir mit einem Ingenieur
einen Vakuumheiztisch. Dieser leistete gute Dienste in der
Gemalderestaurierung. (Abb. 5) Unter dem Titel ,,Vakuum-
Heiztischvariante im Eigenbau in den Restaurierungswerk-
statten des Markischen Museums Berlin® publizierten wir
die Konstruktion in Heft 1/1972 der Zeitschrift ,,Maltechnik-
Restauro®. (Abb. 6) Im Mittelpunkt unserer Arbeit zum Erhalt
der umfangreichen Sammlungen des Markischen Museums
stand der weitere Auf- und Ausbau der Restaurierungskapa-
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zitaten im Markischen Museum. 1974 wurde ich Chefrestau-
rator und leitete alle Werkstatten.

Ilvo Mohrmann: Ich erinnere mich an Deine Lehrveranstal-
tungen, in denen Du uns Infrarot-Reflektogramme, Rontgen-
und UV-Aufnahmen erklartest.

Ingo Timm: Ich versuchte, die in der Restaurierungstatigkeit
am Markischen Museum erzielten Ergebnisse in die Lehre
einzubringen. Intensiv beschaftigten wir uns dort mit strah-
lendiagnostischen Untersuchungsverfahren. Mit dem Foto-
grafen des Markischen Museums, Heinz Nixdorf, betrieb ich,
uber die normale Infrarotfotografie mit Schwarz-WeiB-Filmen
der Firma Agfa-Wolfen (750 nm) hinaus, die Beschaffung ei-
ner IR-Kamera mit dazugehorigem Monitor. Mit Dr. van Aspe-
ren de Boer, der die IR-Reflektografie fiir die Untersuchung
von Unterzeichnungen von Gemalden in Holland entwickelt
hatte, korrespondierte ich und holte seinen Rat ein. Bei ei-
nem Besuch im Rahmen einer ICOM-Veranstaltung besuchte
er unsere Werkstatten und gab wichtige Hinweise zur Aus-
wahl von IR-Filtern. Es bedurfte bestimmter Genehmigungs-
verfahren, um an diese auch in der DDR hergestellten Gerate
zu gelangen. Dabei half uns die Forensische Abteilung der
Kriminalpolizei. So konnten wir bereits ab 1973 infrarotre-
flektografische Untersuchungen von Gemalden durchfiihren.
Ebenso wurden UV-Untersuchungen und deren fotografische
Registrierung betrieben. Die Rontgenaufnahmen lieBen wir
in den Fotochemischen Werken Berlin-Kopenick anfertigen.
Das dortige Versuchslabor half im Rahmen eines Paten-
schaftsvertrages mit dem Markischen Museum unentgelt-
lich. Die Mitarbeiter in Kdpenick interessierten sich fiir Ge-
maldeaufnahmen. Es wurden aus der laufenden Rontgenfilm-
produktion besondere Formate zugeschnitten, die der GroBe
der zu untersuchenden Gemalde entsprachen. Entstehungs-
prozess und materieller Aufbau einiger wichtiger Werke aus
der Sammlung konnten so naher bestimmt werden.

Ivo Mohrmann: Am Berliner Museum flir Deutsche Geschich-
te gab es dann eine weitere Ausbildung fiir Restauratoren.

Ingo Timm: Ja, dort wurde 1976 ein Fernstudium auf Fachschul-
ebene eingerichtet, das die Materialgruppen Metall, Textil,
Papier, archaologisches Fundmaterial sowie Holzrestaurie-
rung betraf. Bereits in Museumswerkstatten tatige Mitarbei-
ter(innen) konnten sich flir dieses Studium bewerben und wur-
den zu den Lehrveranstaltungen von den Museen freigestellt.
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An der AuBenstelle der Fachschule fiir Werbung und Gestal-
tung in Potsdam war bereits 1976 ein Studium fiir Restaura-
toren von Architekturfassung erdffnet worden, das spater
auch Innenausstattungen aus Holz mit einschloss. Voraus-
setzung fir die Aufnahme waren der Abschluss der zehn-
klassigen Oberschule und einschlagige Berufe wie Dekora-
tionsmaler, Maurer, Bau-Facharbeiter und Mobeltischler.

Ivo Mohrmann: Dieses Studium wurde mit einem Fach-
schulabschluss beendet, der dann in den 1990er Jahren als
Fachhochschulabschluss anerkannt wurde. Letztlich ging es
ja hier auch um die Frage der Stellung des Restaurators un-
ter den neuen Bedingungen.

Ingo Timm: Du sagst etwas ganz Wichtiges, das habe ich
jetzt iberhaupt noch nicht erwahnt. Bereits in den 1970er
Jahren ging es darum, im Rahmen der Stellenplane und folg-
lich bei der Bezahlung fiir die tatigen Kolleginnen und Kolle-
gen ein etwas hoheres Niveau zu erreichen und vor allen
Dingen den Stellenwert auf Augenhohe anzuheben, so dass
man sagen konnte: ,Moment mal, die Restauratoren sind in-
nerhalb der von den Mitarbeitern in den Museen zu bewal-
tigenden Aufgaben — Sammeln, Forschen, Bewahren und
Ausstellen — eine wichtige Saule. Sie erhalten die materielle
Substanz des iber Generationen zusammengetragenen
Kunst- und Kulturgutes. Ihre fundierte Ausbildung garantiert
nicht nur nachhaltige PraventionsmaBnahmen in den Depots
und Ausstellungen, sondern auch behutsame Konservie-
rungs- und Restaurierungsarbeiten am Sammlungsgut.“ Das
galt auch fiir alle in der Denkmalpflege tatigen Restaurato-
ren, die gleichfalls in ihren Ateliers WeiterbildungsmaBnah-
men initiierten. Auch das Institut fiir Museumswesen, eine
nachgeordnete Einrichtung des Ministeriums fir Kultur, en-
gagierte sich fiir die Weiterbildung der Restauratoren in den
Museen. Die Zeitschrift ,Neue Museumskunde* berief mich
in den Redaktionsbeirat. So ergab sich die Moglichkeit, Bei-
trage von Restauratoren zu platzieren.

Ivo Mohrmann: Wie kam es zur Griindung der Sektion Res-
tauratoren im Verband Bildender Kiinstler der DDR?

Ingo Timm: In der Restauratorenlandschaft der DDR gab es
neben den staatlich angestellten Fachleuten auch eine Gruppe
sehr profilierter freischaffender Restauratoren, die fiir die
Denkmalpflege tatig waren. Der Generalkonservator und die
leitenden Konservatoren der Denkmalpflegeinstitute in den Be-
zirken wollten deren Status sichern. So wurde, wie ich vorhin
schon erwahnt habe, 1966 im Verband Bildender Kiinstler der
DDR eine Arbeitsgruppe Restauratoren gegriindet. Das Griin-
dungsgremium bestand aus ausgewiesenen, langjahrig tatigen
Fachleuten aus staatlichen Museen und der Denkmalpflege
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sowie aus freischaffend Tatigen. Zugleich sollte durch ein Aus-
wahlverfahren ein bestimmtes Niveau bei der Vergabe von
Restaurierungsauftragen auf Honorarbasis garantiert werden.
Um eine gesicherte Bezahlung der zu erbringenden Leistungen
zu erreichen, wurde spater im Rahmen der Honorarordnung
,Bildende Kunst® von der Sektion Restauratoren auch eine Ho-
norarordnung ,Restaurierung von Kunstgut“ erarbeitet, die im
Verordnungsblatt des Ministeriums fiir Kultur veroffentlicht
wurde. Diese garantierte den Mitgliedern und Kandidaten der
Sektion Restauratoren, gestaffelte Honorarsatze anzusetzen.
Uber die Gesamtentwicklung informieren Ludwig Deiters, Ro-
land Moller und Ingo Sandner in der 2014 erschienenen Publi-
kation ,,Denkmalpflege in der DDR. Riickblicke® ausfiihrlicher,
so dass ich hier nicht naher darauf eingehen mochte.

Cornelia Weyer: Wie war die Sektion Restauratoren organi-
siert? Wie war das Aufnahmeverfahren geregelt? Konnten
abgelehnte Bewerber trotzdem weiter arbeiten?

Ingo Timm: Die Mitglieder wahlten eine Leitung, und diese
bildete Fachkommissionen fiir die einzelnen Restaurie-
rungsdisziplinen. Diese setzten sich aus erfahrenen Restaura-
tor(inn)en zusammen. Die Bewerber fiir die Aufnahme in den
Kiinstlerverband mussten jeweils drei ausfiihrliche Doku-
mentationen einreichen, die die Fahigkeit zu selbstandiger
Konservierungs- und Restaurierungstatigkeit belegten. Wenn
die Qualitat der vorgelegten Dokumentationen noch zu wiin-
schen lieB, aber gute Ansatze vorhanden waren, wurde ein
Mentor bestimmt und eine Kandidatenzeit festgelegt, die bis
zu drei Jahren dauerte. Danach erfolgte entweder die Auf-
nahme der Bewerber oder die endgiiltige Ablehnung. Die Ab-
gelehnten durften dann nicht weiter als Restauratoren tatig
sein. Vonseiten der Denkmalpflege war die Kunsthistorikerin
Ute Schwarzenberger im Auftrage des Generalkonservators
bei den Aufnahmen zugegen, vertrat sozusagen deren Inte-
ressen und Anspriiche. Vom Kiinstlerverband betreute uns
Frau Hildegard Happe und nach deren Ausscheiden Frau
Christine Heidenreich organisatorisch. Beide bereiteten
Fachtagungen und Kolloquien der Sektion Restauratoren
vor, was die Arbeit der ehrenamtlich tatigen Leitungsmitglie-
der erheblich erleichterte und sie entlastete. Fiir ihr Engage-
ment mochte ich ihnen nochmals danken.

Ivo Mohrmann: Wer pragte Dich besonders?

Ingo Timm: Immer sind es die Begegnungen mit pragenden
Personlichkeiten, die fiir die eigene Entwicklung von Bedeu-
tung sind. So mochte ich aus dem Kreis der freischaffenden
Restauratoren zuerst Fritz Leweke aus Halle nennen. Er war
an der Miinchener Kunstakademie noch Schiiler von Max
Doerner gewesen und schon vor dem Zweiten Weltkrieg fir
die Denkmalpflege tatig. Hochspezialisiert war er auf dem
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Gebiet der Restaurierung groBformatiger Deckengemalde
auf Gewebebildtragern und der Farbfassungen von Innen-
ausstattungen in Schlossern und Kirchen. Zusammen mit
seinen Kollegen lernte ich ihn in der Arbeitsgruppe Restau-
ratoren im Verband Bildender Kiinstler kennen und schat-
zen. Er reprasentierte den Typus des Kiinstlerrestaurators,
war umfassend gebildet und fiir jlingere Restauratoren und
Praktikanten fast eine Vaterfigur. Er spielte vorziiglich Laute.
In seinem Atelierhaus in Halle musizierte er haufig auf sei-
nem alten Instrument bei anregenden Gesprachsrunden.

In die Reihe der dlteren Restauratorenpersonlichkeiten, die
mich gepragt haben, gehoren auch Matthias Schulz und Hel-
mar Helas. Beide waren fest mit der Dresdener Denkmalpfle-
ge verbunden und federfiihrend an bedeutenden Restaurie-
rungsvorhaben beteiligt, so an der Dresdener Hofkirche und
der Semperoper. Im Rahmen der Rekonstruktion der Innen-
raume der Oper durfte ich zwei Liinetten im zwingerseitigen
Vestibiil nachschopfen, die Goethes Faust-Dichtung und das
Schauspiel Goetz von Berlichingen zum Thema haben.

Das Dialogische im geistigen Austausch mit den Kunsthisto-
rikern Dr. Heinrich Magirius und Dr. Elisabeth Hiitter in Dres-
den sowie Dr. Hannelore Sachs in Berlin befruchtete stets
das anzustrebende Ergebnis einer Restaurierung. Auf ge-
meinsamen Exkursionen der Arbeitsgruppe Restauratoren
im VBK kam es zur Diskussion Uiber divergierende und liber-
einstimmende Konservierungs- und Restaurierungsauffas-
sungen vor den Originalen.

Ivo Mohrmann: Wie gestaltete sich die weitere Entwicklung?
Es gab 1980 eine international beachtete Restaurierungs-
Ausstellung in Berlin.

Ingo Timm: Wir, die Arbeitsgruppe Restauratoren des Kiinst-
lerverbandes, wollten eine Ausstellung mit dem Thema Res-
taurierung in der DDR vorbereiten, wohl wissend, welche Un-
tiefen damit verbunden waren. Uns ging es nicht um eine kul-
turpolitische Propagandaschau, sondern um eine offentlich-
keitswirksame Darstellung des Themas Erhaltung von Kultur-
gut und Denkmalen. Bertolt Brecht spricht von den ,,Mihen
der Ebene “und der ,,List“, der man sich bedienen muss, um
wichtige Anliegen durchzusetzen. Das reiche kulturelle Erbe
in den Stadten und Gemeinden war gefahrdet, Vorrang hatte
die Errichtung von Neubauten, alle Baukapazitaten waren
dem Thema Wohnungsbau unterstellt. Darunter litten denk-
malpflegerische ErhaltungsmaBnahmen in besonderem Ma-
Be. Hinzu kamen enge, ideologisch gepragte kulturpolitische
Sichten der Einheitspartei sowie staatlicher Behorden auf die
Gesamtheit des schiitzenswerten kulturellen Erbes. Also be-
rieten wir mit dem Generalkonservator und engagierten Re-
ferenten im Ministerium fiir Kultur sowie mit Konservatoren
in der Denkmalpflege liber die Verwirklichung dieser Idee



und fanden auch bei dem damaligen Prasidenten des Verban-
des Bildender Kiinstler, dem Maler Professor Willi Sitte, offe-
ne Ohren. Eine vorbereitende Arbeitsgruppe aus Restaurato-
ren, Denkmalpflegern, Kunsthistorikern und Mitarbeitern des
Zentrums fiir Kunstausstellungen erarbeitete ein inhaltliches
und gestalterisches Konzept. Als Ausstellungsort war das
wieder aufgebaute Alte Museum der Staatlichen Museen zu
Berlin vorgesehen. Eingebunden war auch die UNESCO-Kom-
mission der DDR. Die Ausstellung wurde, begleitet von einem
umfangreichen Katalog, von April bis Juni 1980 gezeigt. Erar-
beitet wurde der 403 Seiten umfassende, reich bebilderte
Katalog von Restauratoren und Kunstwissenschaftlern aus
der Arbeitsgruppe des VBK, den Leitern der Denkmalpflege-
werkstatten in den Bezirken, wissenschaftlichen Mitarbei-
ter(inne)n der Denkmalpflegeinstitute, der Museen und Aus-
bildungsstatten. Der Generalkonservator schilderte in seinem
Geleitwort die Entwicklung des Fachgebietes, bewertete die
Leistungen der Restauratoren und Restauratorinnen im Kon-
text der Aufgaben, die ihnen in der Denkmalpflege und in den
Museen oblagen, und raumte ihnen eine gleichberechtigte
Stellung neben den anderen Wissenschaftsdisziplinen ein,
die sich mit der Erhaltung und Erforschung von Kunstgut und
Denkmalen befassen. Einleitende Kapitel umrissen das jewei-
lige Fachgebiet, gefolgt von einem Katalogteil ausgewahlter
Kunstwerke und Exponate, an denen sinnfallig anhand von
Schadensbildern Fragestellungen und Inhalte der Konservie-
rung und Restaurierung gezeigt werden konnten. Ziel war es
auch, uber dreiBig Jahre hinweg, an Originalen den Wandel
der fortschreitenden historischen Entwicklung der Restaurie-
rungspraxis zu betrachten. Den Themen Kunstwerk und Kili-
ma, Dokumentation sowie Restauratorenausbildung in der
DDR folgten eine Literaturauswahl und Fachworterlauterun-
gen. Obwohl sich die Ausstellung an ein breites Publikum
wendete, bestimmten Auswahl und Zustand der Exponate
auch anschaulich den Stand der Dokumentation der notwen-
digen Interventionen einzelner Restaurator(inn)en, aber auch
die asthetischen und konservatorischen Konsequenzen. Un-
ser Anliegen war es vor allem, das Bewusstsein fiir den Erhalt
des reichen kulturellen Erbes nicht nur in den Museen und
staatlich verwalteten Schldssern, sondern auch in Kirchen
und Klostern zu scharfen. Damit wurde auch der Anachronis-
mus deutlich, die sakralen Kunstwerke aus ideologischen
Griinden als Zeugnisse einer ,liberwundenen“ Epoche zu be-
trachten und aus dem Kanon des Erbes weitgehend hinaus-
zudrangen. Welch begliickende Nebenwirkung! Den Besu-
chern der Ausstellung boten sie sich in ihrer Anmut und
Schonheit, aber auch Verletzlichkeit dar. Das groBformatige
Plakat, das flir die Ausstellung warb, zeigte Maria mit dem
Kind aus der Stadtkirche St. Nikolaus in Wettin nach der Frei-
legung der Ubermalten originalen spatmittelalterlichen Fas-
sung. (Abb. 7) Uber 200 000 Besucher besichtigten die Aus-
stellung, deren Erdffnung mit einer internationalen Tagung
verbunden war. Professor Gorin vom Zentralinstitut fir Res-
taurierung in Moskau und Professor Bacher, der Osterrei-
chische Generalkonservator, nahmen daran teil. Die Reaktion
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der Medien in Ost wie West war wohlwollend bis enthusias-
tisch. In der Fachpresse wiirdigte Gesine Taubert Ausstellung
und Katalog.

Die Griindung der Zeitschrift
~Beitrage zur Erhaltung von Kunstwerken*

Cornelia Weyer: Das war dann eine gute Ausgangslage fiir
die Griindung der Zeitschrift ,Beitrage zur Erhaltung von
Kunstwerken® .

Ingo Timm: Ja, wir nutzten die groBe Resonanz der Offentlich-
keit, um eine eigene Schriftenreihe zu installieren, was bei der
herrschenden Papierknappheit nicht leicht war. Herausgeber
war der Verband Bildender Kiinstler. Mit der Redaktionslei-
tung wurde ich betraut. Dr. Hans-Joachim Gronau, Johannes
VoB3 und Christine Heidenreich waren anfangs aktive Mitstrei-
ter in der kleinen Redaktion, die spater erweitert wurde. Gro-
nau, der schon an der Erarbeitung des Ausstellungskataloges
beteiligt gewesen war, beforderte ganz wesentlich das inhalt-
liche Profil der kleinen, ebenfalls quartformatigen, unregelma-
Big erscheinenden Hefte. Der Grafiker Dieter Heidenreich be-
stimmte das Gesicht der farbigen Umschlage und das Layout.
(Abb. 8) Entscheidend fiir das fachliche Niveau war die Qua-
litat der eingereichten Beitrage der Mitglieder der Sektion
Restauratoren im VBK. Alle Autoren arbeiteten ehrenamtlich,
und das Abbildungsmaterial wurde kostenlos zur Verfligung
gestellt. Von vornherein bemiihten wir uns um Beitrage aus-
landischer Kollegen. So publizierten wir mehrere Artikel des
polnischen Wandmalerei-Restaurators Stanislaw Stawicki, der
auch als Professor an der Warschauer Kunstakademie die dor-
tige Restauratorenausbildung betreute. Einige Referate, die
auf den Tagungen der Sektion gehalten wurden und sich der
Entwicklung des Berufes, der kulturpolitischen Situation so-
wie den Reibungsflachen zwischen dem gewachsenen Selbst-
verstandnis der akademisch ausgebildeten Restauratoren und
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den etablierten Wissenschaftsdisziplinen widmeten, erschie-
nen regelmaBig. Auch Fachkollegen aus der Bundesrepublik,
z. B. Prof. Dr. Heinz Althofer und Dr. Cornelia Weyer sowie
Prof. Dr. Ulrich SchieBl, gehorten zu den Autoren. So verfiig-
ten die Mitglieder der Sektion Restauratoren nun liber ein ei-
genes Publikationsorgan, das neben die von der Denkmalpfle-
ge herausgegebenen Berichtsbande und die Jahrbiicher eini-
ger groBer Museen trat, in denen auch Restauratoren in un-
regelmaBigen Abstanden veroffentlichten.

Cornelia Weyer: Wie waren die Arbeitsbedingungen fiir die
freischaffenden Restauratoren?

Ingo Timm: Staatlicherseits war man natiirlich an der Aus-
weitung freischaffender Tatigkeit nicht besonders interes-
siert, sondern versuchte durch Etablierung von Zentralwerk-
statten die Absolventen der Hoch- und Fachschulen fest an-
zustellen. Diese Zentralwerkstatten wurden gegriindet im
Auftrag des Ministeriums fiir Kultur und sollten in den ver-
schiedenen Bezirken Kunstgut, das in kleineren Museen
konservierungsbediirftig war, betreuen. Die groBe Ausstel-
lung ,Restaurierte Kunstwerke in der DDR* in Berlin hatte
aber Zeugnis abgelegt von der Leistungsfahigkeit freischaf-
fender und angestellter Restauratoren, die Mitglieder im VBK
waren. So konnten wir tiberzeugend argumentieren, dass ge-
rade das fruchtbare Zusammenwirken hervorragende Ergeb-
nisse in der Kunstpflege erbringen wiirde. Die Mitgliedschaft
oder Kandidatur im Kiinstlerverband sicherte also auch den
Status der freien Restauratoren nachhaltig.

Ivo Mohrmann: Es gab dann eine Arbeitserlaubnis fiir Res-
tauratoren.

Ingo Timm: Wie bereits erwahnt, bedeutete die Teilnahme
einer Beauftragten des Generalkonservators bei den Sitzun-
gen der Fachkommission dann auch die Absicherung lang-
jahrig in der Praxis tatiger Fachkrafte, wenn deren Leistun-
gen ausreichten, um unter Anleitung bestimmte, mehr hand-
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werklich ausgerichtete Arbeiten auszufiihren, fiir die sie eine
befristete Arbeitserlaubnis erhielten. Diese Arbeitserlaubnis
erteilte der Generalkonservator im Auftrag des Ministeriums
fuir Kultur. Das hatte auch steuerliche Bedeutung, da die Ab-
rechnung der erbrachten Leistungen uber die Honorarord-
nung ,Bildende Kunst/Restaurierung von Kunstgut“ erfolgte.

Ivo Mohrmann: Insofern kann man sagen, dass der Restau-
rator in der DDR in gewisser Weise ja sogar schon geschiitzt
war, also die Berufsbezeichnung Restaurator ...

Cornelia Weyer: ... und zum Zeitpunkt der Vereinigung 1990
eben nur in den ostdeutschen Bezirken oder Landern.

Ivo Mohrmann: Das haben wir in die Diskussion immer mit
eingebracht.

Cornelia Weyer: Ja, aber das wird leicht vergessen.

Ivo Mohrmann: Herbert Schirmer, der letzte Kulturminister
der DDR, wollte den Berufsschutz fiir Restauratoren noch re-
geln, hat das aber nicht mehr geschafft, weil dann schon der
Beitritt der DDR zur Bundesrepublik vollzogen war.

Ingo Timm: Einige Anmerkungen dazu. Die kann man ja nach-
her streichen, wenn sie allzu anekdotisch daherkommen. Das
war ja ein Prozess, den |hr beide und andere Mitstreiter inten-
siv begleitet habt. Es gab in der alten Bundesrepublik ja kei-
nen vergleichbaren Status der Restauratoren. Nach der Auf-
Iosung des Verbandes Bildender Kiinstler der DDR bildeten
sich der Restauratoren Fachverband und im Freistaat Sachsen
der Sachsische Restauratorenverband, die die berufspoliti-
schen Initiativen koordinierten. Berufspolitik war von nun an
Landersache, was die Sache kompliziert machte.

Cornelia Weyer: Hattet Ihr im Vergleich zu den Kunsthisto-
rikern Augenhohe erreicht?



Ingo Timm: Man hatte in Teilen die Augenhdhe erreicht. Es
gab wieder die Ublichen Verdachtigen, die zu allem Nein
sagten, und jene, die es so formulierten: ,Das ist ja inte-
ressant. Aber wissen Sie, das Technische an der Kunst in-
teressiert mich liberhaupt nicht.“ Dann waren da noch die
reinen umherwandelnden Theoretiker, die liber den Was-
sern schwebten und nur iiber die Dinge redeten, ohne et-
was davon zu verstehen. Diejenigen, die umfassender in-
teressiert waren, waren auch wunderbare Gesprachspart-
ner und schatzten den Dialog mit den Restauratoren. Auf
den Arbeitstagungen der Sektion Restauratoren, die uns
haufig in gerade restaurierte Kirchen oder an denkmalpfle-
gerisch interessante Orte fiihrten, diskutierten wir mit
Denkmalpflegern, Kunsthistorikern und Architekten tber
Ziele und Ergebnisse der Arbeit. Dazu luden wir auch die
ortlichen Entscheidungstrager ein. Kontroverse Meinungen
zu mehr puristischen Auffassungen, wie sie die Hallenser
Denkmalpflege vertrat, stieBen in der Zisterzienserinnen-
Klosterkirche Marienstern aufeinander. Die Klosterkirche
war von der Dresdener Denkmalpflege umfassend restau-
riert worden, auf eine etwas andere, auch die Rekonstruk-
tion von Raumfassungen einschlieBende Haltung. Das ver-
teidigten die daran beteiligten Kunsthistoriker und Restau-
ratoren vehement. Man stritt um die Sache auf hohem Ni-
veau, ohne zu libersehen, welch immense Bedeutung die
geistige Durchdringung des historisch gewachsenen Zu-
standes durch die Kunstgeschichte fiir die Bewaltigung ei-
nes denkmalpflegerischen Vorhabens hatte.

Cornelia Weyer: Diese Tagungen fanden jahrlich statt?

Ingo Timm: Diese Tagungen fanden jahrlich statt. Und wenn
es moglich war, hat man auch auf bezirklicher Ebene Fach-
tagungen veranstaltet.

Ivo Mohrmann: Du bist regelmaBig nach Dresden gefahren,
um dort mehrere Wochen die Studenten mit auszubilden, di-
rekt an Originalen in den Ateliers. Woran erinnerst Du Dich?

Ingo Timm: Dazu muss ich sagen, es war anstrengend, es
war vergniiglich, es war schon. Und es war etwas, was ich als
Lehrender insofern genossen habe, als an der Dresdener
Hochschule ein engagierter und liberaler Geist herrschte. Die
Lehre war streng fachbezogen, aber auch offen fiir kritisches
Hinterfragen des einzuschlagenden Konservierungs- und
Restaurierungsweges. An den Abenden waberten Kochdiins-
te durch so manche Studentenwohnung. Gelegentlich brach-
te ich einige exotische Gewlirze und andere Ingredienzen mit,
die es nur in Berlin gab. Gemeinsam kochten wir Gerichte mit
ostasiatischer oder mediterraner Anmutung und diskutierten
uber Literatur, Philosophie und Kunsttheorien. André Mal-
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rauxs ,,Imaginares Museum* und Ernst Blochs ,,Prinzip Hoff-
nung“ beschaftigten uns ebenso wie Cesare Brandis Restau-
rierungstheorie, auch Helmut Ruhemanns in seinem 1969 er-
schienenen Buch ,,The Cleaning of Paintings® niedergelegten
Ansichten zur Firnisabnahme und die durch eine Ausstellung
in London ausgeloste Cleaning-Kontroverse in der Fachwelt.
Dabei horten wir guten Jazz und interessante Aufnahmen
klassischer Musik. Diskussionen zu kulturpolitischen The-
men standen standig auf der Tagesordnung. Mein bereits be-
nanntes Fachgebiet betreute ich weiter, und in der Lehre nutz-
ten wir die analytischen Nachweismaglichkeiten des natur-
wissenschaftlichen Labors und die strahlendiagnostischen
Untersuchungen in der Fotoabteilung. Es fand eine ,Befra-
gung“ der Kunstwerke statt. Rechtfertigten die vorgefunde-
nen Erhaltungszustande die Abnahme von Firnissen und an-
deren gealterten Uberziigen? Welche wichtige Rolle spielen
vom Kiinstler aufgetragene Interimsfirnisse? Wie haufig kon-
nen falsch interpretierte Fluoreszenzerscheinungen zu Fehl-
entscheidungen fiihren, da es sich hier und da auch um spa-
tere eigenstandige Korrekturen des Kiinstlers handelt! Was
kann die Lehre leisten? Manchmal war auch ein langeres Ver-
harren vor dem Objekt der restauratorischen Begierde heil-
sam. Man setzte sich vor das auf der Staffelei stehende Ge-
malde und fragte: ,,Wie geht’s Dir?“ Die umfassende Kenntnis
der entsprechenden Losemittel und Losemittelmischungen
erleichtert deren umsichtigen Einsatz, bewahrt uns aber
nicht immer vor Fehlentscheidungen.

Ivo Mohrmann: Du berichtetest uns Studenten auch von Dei-
nen Gastaufenthalten an den Sammlungen in Amsterdam und
London.

Ingo Timm: Ja. Ich konnte auch Erfahrungen mit einbringen,
die ich im Rahmen eines Studienaufenthaltes am Amsterda-
mer Restaurierungsinstitut und am Victoria and Albert Mu-
seum in London gesammelt hatte. Im Rahmen eines Fellow-
ship-Stipendiums konnte ich u.a. auch maltechnische Studi-
en an zwei Gemalden von Thomas Gainsborough in der Na-
tional Portrait- und in der Tate-Gallery betreiben. Pieter
Young, der damalige leitende Gemalderestaurator im Victo-
ria and Albert Museum, und der Kunsthistoriker Ernst van de
Wetering in Amsterdam wurden enge Freunde. Erwahnen
mochte ich hier auch internationale Restauratorentreffen in
der ungarischen Universitatsstadt Veszprém. Es war eine
Moglichkeit, in einer aufgeschlossenen Kongressatmospha-
re internationale Kontakte zu knipfen. So lernte ich die Kon-
servatorin der Restaurierungswerkstatten des Louvre, Ségo-
lene Bergeon, kennen und diskutierte mit Dr. Manfred Koller
vom Denkmalpflegeamt in Wien ausfiihrlich die aktuelle kul-
turpolitische Situation in den Beziehungen zwischen der Re-
publik Osterreich und der DDR im Hinblick auf unser Fach-
gebiet. Auf einer dieser Tagungen lernte ich, wie bereits er-
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wahnt, auch den Rembrandt-Forscher Prof. Dr. Ernst van de
Wetering kennen, der ein hochst aufgeschlossener, den Pro-
blemen der Restaurierung stark zugewandter Kunsthistoriker
ist, und hatte ein langes Gesprach mit ihm tber Adalbert
Stifters Restaurierungsauffassungen. Ungarn spielte in den
80er Jahren des vorigen Jahrhunderts eine Art Vermittlerrol-
le zwischen den verharteten Fronten des Kalten Krieges. An
der Dresdener Kunsthochschule boten auch Gastvorlesun-
gen osterreichischer Fachkollegen und umgekehrt die Lehr-
tatigkeit von Ingo Sandner und Peter Schramm an der Wie-
ner Kunstakademie Gelegenheit zum Meinungsaustausch.
Die Republik Osterreich bildete eine Art , Tiiroffner® auch in
kulturpolitischer Hinsicht.

Ivo Mohrmann: Wie ging es 1990 am Markischen Museum
weiter?

Ingo Timm: Nach dem Ende der DDR wandelte sich auch die
in beiden Halften vorhandene Museumslandschaft Berlins.
Das Markische Museum im Osten und das Berlin Museum
im Westen schlossen sich zum Stadtmuseum Berlin (spater
Stiftung Stadtmuseum) zusammen. Die Restaurierungsab-
teilung des Markischen Museums blieb erhalten und konnte
sogar, dank verstandiger Direktoren, auch apparativ weiter
ausgebaut werden. Der noch zu DDR-Zeiten wieder aufge-
baute Nordfliigel des Museums nahm im Erdgeschoss einige
Werkstéatten auf. Grundsatzlich strebte man aber die Wieder-
gewinnung der durch Nachkriegseinbauten von Depots und
Umnutzung ehemaliger Ausstellungsflachen zu Arbeitsrau-
men fiir die Mitarbeiter gestorten Rundgange an. Der Gene-
raldirektor Professor Rainer Glinzer betrieb engagiert die
Um- und Riickbauten sowie auch die Hinzugewinnung neuer
Depotflachen in Gebauden auBerhalb der Stammhauser. Ei-

12 VDR Beitrdge 1] 2016

ne Moglichkeit ergab sich im Neubau des Judischen Muse-
ums von Daniel Libeskind, das urspriinglich als Erweite-
rungsbau des Berlin Museums vorgesehen war. Dafiir plan-
ten wir neue Werkstatten fiir Gemalde, Grafik /Buch, Texti-
lien sowie fiir das Fotoatelier, in dem wir auch strahlendiag-
nostische Untersuchungen durchfiihren konnten, sowie ein
neues Depot fiir die Gemaldesammlung. Nachdem wir um-
gezogen waren, fiel die Entscheidung, den gesamten Gebau-
dekomplex als eigenstandiges Jiidisches Museum von der
Stiftung Stadtmuseum zu trennen. So konnten wir die neuen
Werkstatt- und Depotraume nur wenige Jahre nutzen und
mussten nach Alternativen Ausschau halten. In dieser Phase
flihrten wir aber auch eine Reihe wichtiger Restaurierungen
und Gemaldeuntersuchungen durch, deren Ergebnisse wir
in den regelmaBig erscheinenden Jahrbichern der Stiftung
Stadtmuseum publizierten.

Cornelia Weyer: Deine Lehrtatigkeit an der HfBK Dresden
dauerte an, und Du suchtest nach der Vereinigung der Res-
tauratorenverbande als VDR-Prasidiumsmitglied einen Weg,
die Herausgabe einer Fachzeitschrift fortzusetzen.

Ingo Timm: 1996 wurde ich unter der Rektorenschaft von
Prof. Dr. Ulrich SchieBl vom Staatsminister fiir Wissenschaft
und Kunst des Freistaates Sachsen zum Honorarprofessor
flir Gemalderestaurierung berufen. 2001 schied ich aus Al-
tersgriinden aus dem aktiven Museumsdienst aus.

Der Zusammenschluss aller Restauratorenverbande in bei-
den Teilen Deutschlands gestaltete sich nicht so einfach. Es
gab Rivalitaten unter den Verbanden in der alten Bundesre-
publik, die alle mit der Vereinigung befassten Vertreter und
Vertreterinnen aus dem Osten in regelrechte Sinnkrisen
stiirzten. Gott sei Dank gab es auf beiden Seiten aber den
Willen zur Griindung eines gesamtdeutschen Verbandes, der
die Interessen und Anliegen der Restauratoren kraftvoll und
engagiert vertreten sollte. So entstand zuerst ein Dachver-
band und dann der Verband der Restauratoren (VDR). Im Ar-
beitskreis Publikationen fiihrten wir Konsultationen mit den
Herausgebern der Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Kon-
servierung durch, zukiinftig als Fachpublikation des VDR zu
fungieren. Diese lehnten aber eine Erweiterung ihres Profils
durch Berticksichtigung aller im neuen Verband vertretenen
Restaurierungsdisziplinen ab. Daher wurde beschlossen, ei-
ne neue Zeitschrift zu griinden und diese nun ,Beitrage zur
Erhaltung von Kunst- und Kulturgut“ zu nennen. Darin waren
die von den Vorgangerverbanden im Osten herausgegebe-
nen ,Beitrage zur Erhaltung von Kunstwerken“ gleichsam
aufgehoben. Man berief eine Redaktion, deren Leitung ich
tbernahm, und einen Beirat. Publikationsbeauftragte der
Fachgruppen sollten als Koordinatoren dafiir sorgen, quali-



tatvolle Beitrage der Mitglieder zu akquirieren. Das erste
Heft erschien 2003.

Die aus Fachleuten aus dem Westen und Osten bestehende
Redaktion ist ein gelungenes Beispiel fiir das erfolgreiche Zu-
sammenwachsen und fruchtbare Miteinander der Mitglieder.
Mit Vergniigen erinnere ich an die stets lebendigen Diskus-
sionen mit Friedemann Hellwig, Charlotte Klack-Eitzen, Klaus
Martius, Hans Michaelsen, lvo Mohrmann, Annik Pietsch, An-
na Schonemann, Ute Stehr, Johannes VoB und Dir, Cornelia.
Der erweiterte Beirat gab so manche Anregung. Gedankt sei
besonders Sabria und Dr. Helge David, Redaktionsbiiro text-
raum in Bonn, die engagiert und hochprofessionell das Pro-
jekt bis Heft 1/2015 betreut haben. (Abb. 9)

Cornelia Weyer: Unter den groBeren Restaurierungen, iber
die Du auch geschrieben hast, stechen ja ganz besonders
die von Werken Caspar David Friedrichs heraus. Dieser Ma-
ler hat Dich viele Jahre beschaftigt und beschaftigt Dich
auch heute weiter.

Ingo Timm: Ja. Bereits seit der Kindheit fasziniert mich die-
ser Maler. Als Vorpommer hatte mein im letzten Krieg gefal-
lener Vater in seinem zeichnerischen und malerischen Werk
Anklange an Friedrichs Landschaften der mecklenburgi-
schen Kiiste. Besonders seine gezeichneten Baumstudien
gemahnten an so manche Landschaft des Greifswalder
Meisters. Eine Reproduktion des Einsamen Baumes im
Schnee (Nationalgalerie Berlin) hing in seinem Atelier. An-
lasslich der Wiedereroffnung der Alten Nationalgalerie in
Berlin, nach einer umfassenden Sanierung im Jahre 2001,
wurden wichtige Werke der Gemaldesammlung restauriert.
Caspar David Friedrichs Bild Der Watzmann befand sich da-
runter. Es ergab sich dabei die Gelegenheit, sowohl dieses
Werk als auch weitere Gemalde Friedrichs strahlendiagnos-
tisch zu untersuchen. Die Nationalgalerie besitzt 15 Werke
Friedrichs. Die Infrarot-Untersuchungen, die ich mit meiner
Frau Sieglinde vornahm, erbrachten einige interessante Ein-
sichten in die Arbeitsweise des Malers, die in der von Dr. Bir-
git Verwiebe herausgegebenen Begleitpublikation zur Aus-
stellung ,Der Watzmann®, 2004 unter dem Titel ,,Zur Mal-
technik Caspar David Friedrichs® naher beschrieben ist. Den
Auftrag zur Restaurierung des Gemaldes konnte ich in der
Alten Nationalgalerie ausfiihren, wobei sich die Gelegenheit
bot, im Atelier auch mikroskopische und UV-Untersuchungen
am Original vorzunehmen. Die Genese der Entstehung des
Bildes 1824 /25 — mit 133 cm x 180 cm gehort es zu den
groBformatigen Werken des Kiinstlers — erlaubt Hinweise
auf Friedrichs Arbeitsweise: Er war nie im Berchtesgadener
Land, sondern benutzte eine Aquarellstudie seines Lieblings-
schiilers August Heinrich und Skizzen des Trudensteins am
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Ingo Timm, Steinbruch im Mons
Porphyrites, Agypten, dstliche
Wiiste; kolorierte Sepie 2011 (nach
Skizzenbuch von 1994)

Hohnekopf, die er auf seinen Harzreisen gemacht hatte, fiir
die Komposition. In einer ersten Publikation der Untersu-
chungsergebnisse, die im Museumsjournal anlédsslich des
Ausscheidens von Dr. Gronau in Wiirdigung seiner langjah-
rigen Tatigkeit als leitender Restaurator der Nationalgalerie
erschien, konnte ich Ausschnitte der Unterzeichnung Fried-
richs abbilden. Diese mit Rohrfeder und Tusche sowie Gra-
phitstift direkt auf den Malgrund aufgetragene zeichnerische
Anlage bestatigte sein sparsames und sehr rationelles Vor-
gehen. Einige Pentimente wurden entdeckt. Auch genauere
Aussagen zum hochst diffizilen Farbauftrag des Malers, der
ja von der wissrigen Sepie zur Olmalerei kam, konnten ge-
macht werden. Ausfiihrlicher sind diese Beobachtungen in
dem bereits erwahnten Begleitbuch zur Ausstellung be-
schrieben und abgebildet. Der Grundierungsaufbau und die
Verwendung von Smalte, einer blauen Farbe, bei der es sich
um durch Kobalt gefarbtes Kali- oder Natronglas handelt,
wie die farbchemische Analyse durch das Labor fiir natur-
wissenschaftliche Kunstgutuntersuchungen in Dresden (Prof.
Dr. Hans-Peter Schramm und Dipl.-Ing. Maria Schramm)
ergab, belegten die Verwendung dieser bereits aus der Mo-
de gekommenen Farbe noch zu diesem spaten Zeitpunkt
durch den Maler. Zur Abnahme des vergilbten Harzfirnisses,
der bereits von einer friiheren Restaurierung stammte, ent-
schlossen wir uns nach eingehender Diskussion und Proben
am Bildrand.

Fir das Pommersche Landesmuseum in Greifswald restau-
rierte ich zwei Bilder Friedrichs: Zuerst die durch einen
Brand Anfang des 20. Jahrhunderts stark beschadigte Dar-
stellung Klosterruine Eldena im Riesengebirge und spater die
Ansicht von Neubrandenburg. Uber diese Restaurierung
berichtete ich, zusammen mit der Kuratorin Dr. Birte Frens-
sen, in den ,Beitragen zur Erhaltung von Kunst- und Kultur-
gut®. In einer beratenden Fachkommission durfte ich die ge-
rade erfolgreich abgeschlossene Restaurierung der Gemalde
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Ménch am Meer und Abtei im Eichwald, die Kristina Mosl, die
leitende Restauratorin der Nationalgalerie, ausgefiihrt hat,
begleiten. Der nun wieder strahlend blaue Himmel iiber dem
einsamen Monch am Ufer des Meeres enthalt als Blaupig-
ment auch Smalte.

Leider hinderte mich eine ernsthafte Erkrankung daran, in
den letzten Jahren andere Verpflichtungen voll wahrzuneh-
men. Doch erfiillt mich die nun eingetretene Besserung mei-
nes Gesundheitszustandes mit Freude und Dankbarkeit, be-
sonders gegeniiber meiner Frau Sieglinde, die mich in kriti-
schen Situationen nach mehreren Operationen rund um die
Uhr pflegte und als Fachkollegin auch sonst stets kritisch
teilnehmend begleitet hat.

Manchmal halt unser Beruf groBe Gliicksmomente bereit: Im-
mer dann, wenn z. B. eine zart rosafarbige Inkarnatpartie in
einem Damenbildnis in die blaulichen Schatten des Halses
ubergeht, nachdem man einen stark vergilbten Firnis, der sie
griin erscheinen lieB, behutsam entfernt hat. Oder wenn es
am Ende einer komplizierten Restaurierung gelungen ist, sich
der asthetischen Botschaft eines arg geschundenen Bildes
wieder anzunahern. Und dann ist da noch das Erlebnis abso-
luter Stille, wie wir sie im antiken Steinbruch Mons Porphyri-
tes in der 0Ostlichen agyptischen Wiiste gemeinsam mit An-
gela und Roland Moaller 1994 erfahren haben. (Abb. 10)

Cornelia Weyer: Wir danken Dir.
lvo Mohrmann: Vielen Dank.

Ingo Timm: Gut, ich danke auch.

Publikationen (Auswahl)

Ein Berliner Restaurator in Warschau. In: Neue Museumskunde 3, 1965,
S. 204-208

Johann Samuel Halle — ,Werkstédte der heutigen Kiinste oder die neue
Kunsthistorie“ - Zitate aus dem Werk und Anmerkungen dazu. In: Neue
Museumskunde 3, 1969, S. 347-354

Heiztischvariante im Eigenbau in den Restaurierungswerkstétten des Mar-
kischen Museums Berlin. In: Maltechnik-Restauro 1, 1972, S. 60-62

Bericht iiber einen Aufenthalt in der Union von Burma. In: Neue Museums-
kunde 1, 1974, S. 59-66

Adolph Menzels Gemalde ,,Am Kreuzberg bei Berlin“. In: Das Méarkische Mu-
seum und seine Sammlungen, Festgabe zum 100 jahrigen Bestehen
des kulturhistorischen Museums der Hauptstadt der DDR im Jahre
1974, S. 100-102

Probleme der Gemélderestaurierung. In: Bildende Kunst 3, 1976, S. 106—110

Fragen der Erganzung an Tafelbildern, vorgestellt an zwei Beispielen aus
dem friihen 16. und 19. Jahrhundert. In: Problems of the Completion
of Art Objects, 2nd International Restorer Seminar Veszprém, 15.-
27.07.1978, Budapest 1979, S. 139-147

Restaurierte Kunstwerke in der Deutschen Demokratischen Republik (Aus-
stellungs-Katalog, Altes Museum Staatliche Museen zu Berlin, April—
Juni 1980). Hrsg. v. Ministerium fiir Kultur und Verband Bildender
Kiinstler der DDR. Leipzig 1979: Leitung der Redaktion und, mit Hans-
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Joachim Gronau, Einleitungstext zum Tafelbild, Fachwortverzeichnis,
Restaurierungsdokumentation sowie Texte zu verschiedenen Katalog-
nummern, Mitarbeit an der Gesamtkonzeption

Ein Vorschlag des Apothekers Lucanus an die Berliner Akademie der Kiinste
zur Einfiihrung von Kopaiva-Balsam als Malmittel und das Gutachten
des Malers Wach. Ein Beitrag zur Maltechnik des 19. Jahrhunderts. In:
Beitrage zur Erhaltung von Kunstwerken 2, 1984, S. 75-84

Zur Stellung des Restaurators und zur Definition des Berufsbildes. In: Bei-
trage zur Erhaltung von Kunstwerken 3, 1988, S. 91-96

Schinkel oder nicht Schinkel — Anndherung an ein Karl Friedrich Schinkel
zugeschriebenes Gemaélde oder Versuch, mit Hilfe der Infrarot-Reflek-
tographie malerische Charakteristika und Unterzeichnungsmerkmale
zu bewerten. In: Bildende Kunst 12, 1989, S. 50-53

Bemerkungen zur Maltechnik des Walther-Rathenau-Bildnisses. In: Marki-
sches Museum Berlin, Edvard Munch — Bildnis Walter Rathenau. Hrsg.
v. Kulturstiftung der Lander (PATRIMONIA 76), 1993, S. 27-34

St. Basilius — Ein modello von Peter Paul Rubens, Beobachtungen bei einer
Restaurierung. In: Beitrdge zur Erhaltung von Kunstwerken 5, 1993, S.
45-50 (hrsg. v. Restauratorenfachverband RFV)

Zur rontgenologischen Untersuchung von zwei Gemalden Magnus Zellers.
Ergebnisse und Entdeckungen. In: Jahrbuch Stiftung Stadtmuseum
Berlin. Bd. I. Berlin 1995, S. 355-364

Nachhaltig wirkende Begegnungen. Vignetten fiir Elisabeth Hiitter. In: Denk-
malpflege in Sachsen. Mitteilungen des Landesamtes fiir Denkmalpfle-
ge Sachsen 1995, S. 112-116

Eine Lauda flir Fritz Leweke. In: Beitrdge zur Erhaltung von Kunstwerken 6,
1995, S. 123-127

Edvard Munch: Das Walther-Rathenau-Bildnis. Bemerkungen zur Maltechnik
des Berliner Portréats. In: RESTAURO, Zeitschrift fiir Kunsttechniken,
Restaurierung und Museumsfragen 4, 1996, S. 248-252

Die Uberfahrt des Megapenthes - ein Bild von Asmus Jakob Carstens und
seine Restaurierung. In: Beitrdge zur Erhaltung von Kunstwerken 7,
1997, S. 113-120

Beobachtungen im Fluoreszenz- und Infrarotbereich an den beiden Fassun-
gen des Hitlerbildnisses von Klaus Richter. In: Beitrage zur Erhaltung
von Kunst- und Kulturgut 1, 2003, S. 116—120; hrsg. v. Verband der
Restauratoren (VDR) Bonn. Dazu siehe auch: Dominik Bartmann ,Der
doppelte Hitler”. In: Jahrbuch Stiftung Stadtmuseum Berlin 3, Berlin
1999, S. 303-334

Zur Maltechnik Caspar David Friedrichs. In: Caspar David Friedrich — Der
Watzmann. Hrsg. v. Birgit Verwiebe, Berlin/KdIn 2004, S. 89-115

Die Kopien der Casa-Bartholdy-Fresken von Guido Joseph Kern — Versuch
einer Verstandigung. In: Die Kunst der Gemaldekopie (VDR Schriften-
reihe 3). Hrsg. v. lvo Mohrmann, Stuttgart 2006, S. 169-178

Oberflache als Herausforderung, dargestellt am Restaurierungsbeispiel ei-
nes stark beschéddigten Gemaldes aus der 1. Halfte des 20. Jahrhun-
derts. In: Oberflachenreinigung. Material und Methoden (VDR Schrif-
tenreihe 2). Hrsg. v. Cornelia Weyer, Stuttgart 2006, S. 59-66

(mit Birte Frenssen) Das Gemalde Neubrandenburg von Caspar David Fried-
rich. Deutung und kunsttechnologische Beobachtungen. In: VDR Bei-
trage zur Erhaltung von Kunst- und Kulturgut 1, 2010, S. 36-61

(mit Renate Knorr) Die Miroitage. Zur Maltechnik von Otto S. Grewe (1917-
1965). In: Beitrage zur Erhaltung von Kunst- und Kulturgut 1, 2014, S.
27-31
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Katastrophenschutz

Disaster Planning in an unstable world:
Churchill Fellowship key findings and beyond'

Fiona Macalister

This article outlines the key findings of research carried out in 2011 /12, funded through a Churchill Travelling Fellowship. Organisations, sites

and individuals were consulted in the Netherlands, France, Germany, the Czech Republic, Italy, Turkey and the USA. Organisations included pro-

fessional bodies, museums, libraries, universities and institutes. The focus of research was training for disasters, mitigation, collaborative re-

sponse and dealing with the aftermath.

Katastrophenplanung in einer instabilen Welt: die Churchill Fellowship — die wichtigsten Ergebnisse und dariiber hinaus

Dieser Artikel beschreibt die wichtigsten Ergebnisse der Forschung von 2011 /12, finanziert durch die Churchill Travelling Fellowship. Befragt wurden Or-

ganisationen und Gedenkstétten sowie Personen in den Niederlanden, in Frankreich, Deutschland, der Tschechischen Republik, Italien, der Tiirkei und

den USA. Organisationen schlossen Berufsverbidnde, Museen, Bibliotheken, Universitdten und Institute ein. Der Schwerpunkt der Forschung lag auf der

Ausbildung mit Blick auf Katastrophen, Schadensminderung, gemeinschaftliche Reaktion und Umgang mit den Folgen.

The Context

As the world continues to experience the effects of climate
change, natural disasters, civil unrest, war, terrorism and van-
dalism many of the world’s cultural sites, institutions and col-
lections are increasingly at risk. In order to reduce the impact
of such events it is vital for cultural heritage organisations to
have assessed and reduced site specific risks where possible,
to have effective emergency plans in place and for staff to
have a knowledge of response procedures and salvage tech-
niques, to limit the potential for loss and the extent of dam-
age. It is also vital that cultural heritage organisations con-
tribute to wider initiatives and the development of policies to
address these issues, and that there are effective collabora-
tive mechanisms in place to aid response.

Within the UK there is a requirement, through the UK Accredi-
tation Scheme for Museums and Galleries, as defined in the
Accreditation Standard, for museums and galleries who wish
to be accredited to have emergency plans, to test their plans
annually and to be able to demonstrate how they train staff.?
There is a requirement for the Fire and Rescue Service (F&RS)
to salvage collections in certain circumstances and to take in-
to account the nature of heritage buildings when putting out
a fire.® As fully reported in the media following the fire at the
Glasgow School of Art, in 2014. When carrying out risk analy-
sis for heritage risks the F&RS should consider whether a
building is of particular significance and the significance of
the contents.* The Civil Contingencies Act 2004 established
Local Resilience Forums and an effective UK Resilience net-
work, following severe flooding in 2000, and other events. Lo-
cal Risk Registers are produced which provide information
which would be relevant to heritage organisations when iden-
tifying risks to their property and collections. More use is
made, however, of the information provided by the Environ-
ment Agency, in line with EU directives, through flood maps
and flood alerts.®

Within the UK training for emergency planning for cultural or-
ganisations is delivered in a number of ways including: in-
house, by museum services with a regional role, through or-
ganisations such as Harwell Document Restoration Services
and SoS Documentation, and by the former DCMS (Depart-
ment of Culture, Media and Sport) Training Sub-group, which
delivers training through the chairmanship of English Heri-
tage, in conjunction with the National Trust, at the West Mid-
lands Fire Academy. The latter is a three day course, held
quarterly, and the evacuation exercise is carried out in con-
junction with the West Midlands Fire and Rescue Service.
The world, as can clearly be seen in the historical, archaeo-
logical and geological record, has always been affected by dis-
astrous events. Following extensive flooding along the east
coast of Great Britain in early 1953, when over 300 people
lost their lives, in the UK and nearly 1800 in the Netherlands,
Churchill spoke in the House of Commons on the 2nd of Feb-
ruary: ,,All the resources of the State will be employed so far
as they can usefully and effectively be brought into action to
meet this emergency and to make such temporary arrange-
ments for closing the gaps in our sea defences as are neces-
sary for the safety of the population. Other more permanent
measures will have to be taken later, and | am bound to say
that it seems to me that it is a matter which falls within the
general scope of my assurance that this disaster will be dealt
with on national lines.“¢ An Atlantic storm surge coinciding
with high tide had caused extensive flooding, severe storm
damage and the breaching of the sea defences, affecting
Scotland, England, Belgium and the Netherlands. The re-
sponse was national and collaborative.

The Churchill Travelling Fellowship

The Winston Churchill Memorial Trust was set up in 1965,
following the death of Sir Winston Churchill. Each year ¢.100
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fellowships are awarded to enable the recipients to travel
beyond the UK for between four to eight weeks, to carry out
research in their particular field, to bring back knowledge
and best practice for the benefit of others in their profes-
sions and communities.”

The topic of the research undertaken by the author was to
research effective methods for training and effective models

View of the river from the roof of
the Staaliche Kunstsammlungen,
Dresden 2011

2

Flood defence at the top of the
steps in front of the Parliament
building, Dresden 2014
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for collaboration for disaster planning and response, both
national and international, to learn how organisations in other
countries protect their collections and heritage from dis-
asters and extreme weather conditions, assessing and re-
ducing risks to collections and dealing with collections once
affected by a disaster.

Meetings were held with many individuals and groups: those
who had experienced disasters and first responders?, inter-
national and national professional organisations and commit-
tees, staff in libraries, museums, galleries and historic hous-
es’, individuals and private companies, and staff in universi-
ties and institutes. Thirty six meetings, with 50 people, were
held in The Netherlands, France, Germany, The Czech Repub-
lic, Italy, Turkey and the United States of America. Relevant
conferences in Austria and South Korea were also attended.

In order to gain knowledge and understanding from those
who had experienced major disasters the following sites
were visited: the Cologne Archives, Staatliche Kunstsamm-
lungen Dresden, Prague'®, UAquila, Italy and New Orleans.
A great deal of information was gained and a few key points
are highlighted here. Readers will be very aware of the
events following the collapse of the archives in Cologne and
the importance of the Fire Chief’s knowledge of the
Archives, the layout and how the Archives functioned. As a
result of knowledge acquired during the response structural
changes have been introduced into the plans for the new
building: increased corridor widths, increased ceiling
heights, fireproof lifts and stairwells.

Dresden was hit by extensive flooding in August 2002. Col-
lections at the museums at risk from the flooding River Elbe
river system and rising groundwater were moved very
quickly (Fig 1). In preparing for disasters the museum now
carries out a detailed analysis of risks and the results of the
analysis form part of the plan, colour coding spaces on
plans according to the level of risk in a remarkable level of
detail. The results help inform and develop the training pro-
gramme and programme of works.'? The Dresden Flood
Prevention Programme (DFPP) was established in 2004.
Flood prevention measures identified included: dredging
and deepening of river beds, raising river banks, widening
and lengthening sharp river bends, the building of new
bridges, installation of monitoring and alarm systems for
groundwater levels and the lowering of groundwater around
key buildings such as the Semper Opera House, mobile
flood barriers and enlargement of flood basins, a new
pumping station and other measures. A number of these
measures were viewed in 2014 during a conference in Dres-
den® (Fig. 2-5).

Prague also experienced extensive flooding in 2002. A num-
ber of the Czech case studies contributed to detailed re-
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Flood defences, recessed within a se-
cure structure, either side of the road
near the Heinz Steyer Stadion. The sli-
ding metal gates are pulled across
when floods threaten. Dresden 2014

search carried out through the 6" European Framework Pro-
gramme, which funded Cultural Heritage Protection Against
Flooding (CHEF). The work covered: cultural heritage in flood
prone areas, damage and vulnerability; measures to take be-

4
Gate to the entrance to the Sta-
dion, with substantial metal hin-
ges and rubber seal, Dresden
2014

5
Leading edge of the sliding gate
shown in Fig 3. Dresden 2014
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fore, during and after a flood; case studies of historic hous-
es, towns, gardens, parks, objects, architectural structures
such as bridges and archives and libraries; a damage data-
base, risk mapping, templates, for example to record the
condition of buildings post flooding and extensive guid-
ance.™ The publication is an excellent source of guidance.
In LAquila, Italy, an earthquake of magnitude 5.8 struck on
5™ April 2009. Following the earthquake the Fire and Rescue
Service (Corpo Nazionale dei Vigili Del Fuoco) had a major
role as first responders initially in saving lives, and then in
making buildings stable, including cultural heritage struc-
tures, salvage cultural items, and worked closely with art his-
torians and curators, architects, engineers in universities,
and ministries to identify strategies and procedures. Stan-
dardised forms developed to record vulnerability and dam-
age. A colour coded map was produced mapping the safety
of structures and stability for access. Standardised solutions
were designed for protection, including methods for struc-
tural shoring, positioning of steel chains, designs for wooden
shoring and steel formers and collated to form the Italian
Manual for Securing Structures.' In October 2011, two years
after the earthquake, there was still limited access to the
historic centre. Many buildings were shrouded in shoring,
and will be for many years (Fig. 6—10). There were areas
where access was still not possible, even with permits and
escorts.'

In New Orleans the New Orleans Historic Collection, al-
though not directly affected by the flooding played a vital
role post Hurricane Katrina. The organisation aided the re-
sponse by informing incoming emergency services from oth-
er states of various aspects of the city to inform their work.
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The west front of the Basilica of
Santa Maria di Collemaggio,
L'Aquila. 2011

Oral history work was carried out with first responders,
many of whose own homes were flooded. The organisation
put on related exhibitions and conservation road shows,
helping to rebuild the community and telling people about
how to deal with damaged items."”

Training varied in length from one day to five weeks. The
Conservation Center for Art and Historic Artifacts, Philadel-
phia, delivers training over two days, separated by 6—10
weeks.'® Some trainers ask those attending to do prepara-
tory work in advance of attending. In other instances train-
ing is provided on-line, through video clips, for example.
Training may be followed up by mentoring over several
months, while people work through site specific case stud-
ies or tasks.' Heritage Preservation, USA, received funding
for Emergency Preparedness webinars for the on-line com-
munity, connectingtocollections.org.?’ Table top exercises
and simulated exercises are carried out and at Winterthur
Museum during the exercise notes left in strategic positions
provide information about the unfolding event.?’ ICCROM
and ICOM both provide training courses and details about
these are described below, as does UNESCO.

Protection of cultural heritage and salvage and recovery of
collections at risk is most effective when agencies work col-
laboratively. In order to do so ideally planning and training
should also be carried out in collaboration. Models for na-
tional collaboration were seen, for example, in the Nether-
lands and the USA.
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The interior of the Basilica with
substantial supporting metal scaf-
fold. 2011

In the Netherlands there has been a history of collaborative
working and effective state initiatives. Following thefts from
museums several years ago the Cultural Heritage Agency
worked closely with museums across the Netherlands. Disas-
ter plans were prepared and a number of museums were sub-
sidised to carry out risk assessments. Networks were estab-
lished for state museums, libraries and archives. Annual meet-
ings are arranged between the National Heritage Board and
its partners: the Dutch Association for Fire and Disaster Man-
agement, Fire Amsterdam Amstelland, Cultural Heritage, Roy-
al Library, Public Safety Haaglanden, Safety Information Point
of the Dutch Institute for Safety, National Heritage Board and
the City of Breda. In the Netherlands the army has had a Sec-
tion of Cultural Affairs and Information since 1999.%2
Heritage Preservation: Heritage Preservation in the USA is
a non-profit organisation. It receives funding from the Na-
tional Parks Service, members and grants. In 1995 it formed
the Heritage Emergency National Task Force, of which FEMA
is a co-sponsor. There is a Task Force coordinator and the
40 members of the Task Force are from a wide range of cul-
tural institutions and professional bodies including NEH (Na-
tional Endowment for Humanities), IMLS (Institute of Muse-
um and Library Services), Smithsonian, the army and FEMA.
The Alliance for Response program was established to en-
courage those working in cultural heritage and emergency
responders to meet and build up a relationship before an in-
cident occurs. The organisation funds conservation assess-
ments at institutions, including risk preparedness. They pro-
vide a large number of resources, telephone support, facili-
tate meetings during major disasters, act as a reference
point and work in collaboration with the IMLS who fund
many of the projects. They work at all levels: strategic, or-
ganisational and with individuals.?

AIC-CERT (Collections Emergency Response Team): The
American Institute for Conservation (AIC) is a membership



body for professional conservators in the USA, although
membership is not restricted to conservators. The Founda-
tion of AIC supports conservation education, research and
outreach activities. The Institute has set up AIC-CERT
scheme to provide standardised training, health and safety
information and to train curators, conservators, security of-
ficers etc., how to respond in an emergency. Institutions re-
quest assistance through a hot line and emails are sent out
when a state is affected offering support. Those deployed
work closely with first responders and are issued with ID
cards, backpacks with PPE and equipment. They can provide
an initial assessment and on-going telephone support. The
IMLS grant aided training for 60 people in 2006 /7. Almost
immediately flooding occurred in Mississippi and people
were deployed - the first of six events. Funding, continuity
and training, however, can be difficult to sustain.?

A number of professional bodies work internationally in the
area of disaster planning and cultural heritage and con-
tribute to the development of policies for protection of cul-
tural heritage, provide training and in some instances pro-
vide support in the event of a disaster. Some have overlap-
ping aims and it can be difficult to determine how each re-
lates to the others in practical terms. Within the professional
bodies key individuals are often members of several groups.
Professional organisations, both national and international
were visited, and international conferences of the Associa-
tion of National Committees of the Blue Shield and the In-
ternational Committee of the Blue Shield were attended. A
great deal of information was gathered and a few key find-
ings are summarised below.

ICCROM (International Centre for the Study of the Preserva-
tion and Restoration of Cultural Property) runs an in-depth
five week course, International Course on First Aid to Cul-
ture in times of Conflict, helping participants to understand
the requirements of working in this environment, and when
and how to intervene alongside other disciplines. ICCROM
also delivers training in risk preparedness and carried out
training in Haiti, funded by the Smithsonian, post disaster.
In Haiti UNESCO convened a meeting attended by ICCROM,
ICOMOS, the Smithsonian and Blue Shield USA.?®

ICOM (International Council of Museums) is an organisation
with consultative status to UNESCO. ICOM monitors her-
itage at risk and since 2000 has published a number of Red
Lists for countries where moveable cultural heritage is at
risk, particularly from illicit trade. ICOM’s Museums Emer-
gency Programme (MEP) was developed initially with the
Getty Conservation Institute and ICCROM, and remains an
excellent model.? The ICOM Disaster Relief Task Force, with
membership by invitation, is a technical committee formed
by Thomas Schuler, after the tsunami hit Indonesia in late
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Tower with metal bracing, L'Aquila 2011

2004, to monitor museums and heritage sites affected by a
disaster, to coordinate disaster relief, to promote regional
networks and aid the development of expert knowledge.?”
ICOM-ICMS (International Committee for Museum Security)
includes disaster planning within the committee’s remit, has
held workshops and has published on-line guidance for risk
preparedness, in a Handbook for Emergency Procedures.?®
ICOMOS-ICORP (International Council for Monuments and
Sites — International Scientific Committee for Risk Prepared-
ness). The aims of the committee, of about 50 expert mem-
bers, focus on risk preparedness, identifying risk and ways
of mitigation, the protection of cultural heritage structures
and monitoring for sites at risk in the event of a disaster,
passing information to those on the ground.?’

The International Committee of the Blue Shield. The emblem
of the blue shield, designed by the Polish Professor Jan Zach-
watowicz, is specified in the 1954 Hague Convention on the
Protection of Cultural Property in the Event of Armed Con-
flict3® as the symbol to identify cultural property to be pro-
tected under the Convention. Cultural property is defined as
movable and immovable property, whether in private or
public ownership. The contracting parties undertake to en-
sure immunity for items under special protection and the
role of UNESCO within the convention is defined. Armed
conflict can be either international or non-international. The
Hague Convention is supplemented by the 1st and 2nd Pro-
tocols and the Convention has been extended to cover nat-
ural disasters. The International Committee of Blue Shield
(ICBS) was established in 1996 by the four pillar organisa-
tions: ICOMOS, ICOM, IFLA (International Federation of Li-
brary Associations and Institutions) and ICA (International
Council on Archives). Working in partnership with others the
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Blue Shield aims to protect cultural heritage, respond to
emergencies, and provide training, often training the military
in terms of cultural awareness.

There are c. 20 national committees of Blue Shield, some of
which are very active, have wide membership and work col-
laboratively both nationally and internationally, sending
teams to help in situations such as the collapse of the
archives in Cologne®'. The Blue Shield in Norway works in
partnership with key institutions and national bodies in Nor-
way: Arts Council Norway, Directorate for Cultural Heritage,
the Norwegian National Commission for UNESCO, Customs
Service, Norwegian Police, the Directorate for Nature Man-
agement, Food Safety Authority, Defence Estates Agency,
Defence University College and the Norwegian Red Cross.
Blue Shield France has c. 250 members, with a very open
membership policy. Some committees deliver training, fund
raise, compile databases of experts, publish, identify sites
at risk etc.®? The UK has signed the Convention but has not
ratified it, though has been on the point of doing so for a
number of years. In 2013 the UK National Committee of the
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Blue Shield (UKBS) was re-established with a broader mem-
bership, following the establishment of a separate national
committee for the Republic of Ireland.

The UN Hyogo Framework for Action (HFA)33, through the
UNISDR (United Nations Office for Disaster Risk Reduction),
aims to help countries build their resilience to disasters. It
will soon reach the end of its ten-year timeframe (2005-
2015). The UN has asked signatory countries to undertake
a ‘national dialogue’ to consider what the post-2015 Frame-
work (HFA2) should look like. During consultations taking
place worldwide in 2013/ 14 on a post 2015 Framework on
Disaster Risk Reduction (HFA2) the potential role of the her-
itage sector in the rebuilding of affected societies has been
recognised, along with the need to protect cultural heritage.
The UK held two meetings, to facilitate national dialogue, in

10
Wooden bracing for door and
upper window, L'Aquila 2011

Street scene with buildings sup-
ported by external metal frame-
work. L'Aquila 2011



London and Manchester in late 2013. In the UK the process
was run jointly by the Civil Contingencies Secretariat, Cab-
inet Office and DFID (Department for International Develop-
ment), with support from an informal advisory group com-
prising representatives from INGOs, academia, the scientific
community and the private sector. It was an opportunity to
share views on the current HFA and discuss the future
framework. Such consultation meetings give the heritage
sector an opportunity for greater integration into wider plan-
ning and resilience networks, and the development of policy.
In 2013 the chair of the ICOMOS-ICORP, Rohit Jigyasu, pro-
duced in conjunction with other members and representa-
tives from UNESCO, ICCROM and UNISDR, a background
paper, Heritage and Resilience, presenting the case for how
cultural heritage can be better protected from disasters and
the need to consider cultural heritage in the context of the
on-going consultations around a post-2015 framework for
disaster risk reduction.®*

Under the European Flood Directive 2007 /60/EC by 20t
December 2013 flood hazard maps, showing the likelihood
and the flow of potential flooding, and flood risk maps,
showing the impact of flooding, had to be available, plotting
elements at potentially significant risk, including cultural
heritage. Cultural heritage was not initially going to be oblig-
atory information, but through the work of Ingvar Maxwell
with the European Parliament it became a requirement.3®
One of the difficulties, however, has been to determine ex-
actly what information relating to cultural heritage should be
mapped. In the UK, in Newcastle for example, cultural her-
itage sites has been defined as designated World Heritage
Sites and listed buildings.®

In order to secure effective protection for cultural property
and collections in times of disaster it is vital that the heritage
sector is well integrated with the wider sector and with those
responsible for planning, prevention and response. Opportu-
nities should be sought and taken to contribute to the devel-
opment of global and international policies such as the re-
framing of the UN Hyogo Framework for Action and EU initia-
tives. Collaborative response and training both nationally and
internationally is vital for the survival of sites and collections.

Since this paper was submitted in 2014 there have been a
number of key developments. The Sendai Framework for Dis-
aster Risk Reduction 2015-2030, replacing the Hyogo Frame-
work, was agreed in March 2015. Implementation guides are
currently being drafted, including one for cultural heritage.>”
It will “provide guidance to national and international disaster
managers to ensure that the protection of cultural heritage
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and culturally-appropriate approaches are considered in na-
tional disaster reductions and related policies”.® The cultural
sector, through professional bodies and national organisa-
tions, should feed into this process and its further develop-
ments. The first UNESCO Chair for Cultural Property Protec-
tion and Peace has been established.*® Following repeated
acts of iconoclasm in the Middle East and elsewhere Euro-
pean countries including Italy and the UK have launched na-
tional initiatives to try to mitigate damage. In the UK a Cul-
tural Protection Fund has been established to support and
aid cultural heritage protection, training, advocacy and edu-
cation in eligible countries where cultural heritage is at risk.
With the aim that the programme will draw on expertise with-
in the UK, that of recipients in the countries where projects
will be funded and national and international networks.

| am very grateful to the Winston Churchill Memorial Trust
for the fellowship and to all those consulted who gave very
generously of both their time and their knowledge.

Fiona Macalister

Independent Preventive Conservator
116 Howard Road

Bristol

BS6 7XA

UK

Annotations

1 This article summarises key findings made during research carried out
following receipt of a Churchill Travelling Fellowship for 2011/12. The
full 66 page report is available on the Winston Churchill Trust Fellow-
ship website: www.wcmt.org.uk.

2 UK Accreditation Scheme for Museums and Galleries 2011

Fire and Rescue Services Act 2004

4 Communities and Local Government. August 2008. IRMP Steering
Group Integrated Risk Management Planning: Policy Guidance Protec-
tion of Heritage Buildings and Structures

5 The Environment Agency. www.environment-agency.gov.uk and
maps.environment-agency.gov.uk /EU Flood Directive

6 Hansard 1953 HC Deb 02 February 1953 vol. 510 cc1480-4
Further information about the Winston Churchill Trust and the Churchill
Travelling Fellowship can be found on the website at: www.wcmt.
org.uk.

8 Two senior fire personnel from the National Fire Corps, Italy, who re-
sponded following the earthquake in I’Aquila and Dr Zeynep Giil Unal,
Assistant Professor Department of Architecture, Yildiz University, ICO-
MOS-ICORP member and who as a member of GEA SAR Turkish
Search and Rescue Team responded following the earthquake in Haiti.

9 The following libraries, museums, galleries and historic house collec-
tions were consulted: Artis Library, Amsterdam, National Museums
and National Libraries, Prague, Sadbek Hanim Museum and
Dolmabahge Palace, Istanbul; J Paul Getty Museum, Winterthur Muse-
um and the Smithsonian, USA.
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Sites and organisations visited in Prague were the National Museum,
the National Institute for Heritage Preservation, the Institute of Archae-
ology, the National Library and the Institute of Theoretical and Applied
Mechanics, Academy of Sciences.

At the Cologne Archives Dr Ulrich Fischer, Deputy Director and
Katharine Weiler, Conservator, spoke about the collapse of the archives
and the emergency response.

Michael John, Technical Managing Director, Staaliche Kunstsammlun-
gen, and ICOM-ICMS board member, described the actions taken dur-
ing the flood and also the use made of risk analysis in drawing up plans
and annual objectives.

Flood Protection for Historic Sites. Integrating Heritage Conservation
and Flood Control Concepts. International Conference Dresden 13-14
June 2014. Organised by Prof. Thomas Will, Dr.-Ing Heiko Lieske, and
Dr. Ing Nils M. Schinker. Institute fiir Baugeschichte, Architekturtheorie
und Denkmalpflege, Fakultét Architektur, Technische Universitat Dres-
den in cooperation with Deutsches Nationalkomitee von ICOMOS.

Dr Milo$ Drdécky, Director Institute of Theoretical and Applied Me-
chanics, Academy of Science, the Czech Republic. 2.8.2011 CHEF FP6
Programme, Priority 8.1B 3.6, Coordinator BAM Berlin

Luca Nassi and Stefano Marsella, Senior Fire Officers, National Fire
Corps ltaly, who responded following the earthquake.10.8.2011. Both
were members of COST Action C17: Built Heritage: Fire Loss to Historic
Buildings, an EU Research Project.

Access to I’Aquila was made possible through a site visit made on
21.10.2011 led by Apurna Tandon, Project Specialist, ICCROM, as part
of the course “First Aid to Cultural Heritage in Times of Conflict”, with
introductory lectures given by many involved in the response and re-
covery process.

Dr Alfred E Lemmon, Director Williams Research Centre and Mark
Cave, Curator of Manuscripts/Oral Historian, Historic New Orleans
Collection. 12.3.2012

Jessica Silverman, Paper Conservator/Preservation Consultant, Con-
servation Center for Art and Historic Artifacts. 19.3.2012

ICCROM Risk Programme, Agnes Brokerhof, Researcher, The Nether-
lands Cultural Heritage Agency, and tutor for the programme.
28.6.2011

Moira Eagan, Executive Vice President, Heritage Preservation and Jen-
ny Wiley, Programme Assistant for Emergency Programmes. 21.3.2012
Lois Alcott Price, Director of Conservation, Winterthur Museum, and
Joelle Wickens, Winterthur Assistant Professor. 19.3.2012

Dr Marja Peek, Senior Researcher, Hanna Pennock, Coordinator, Safety
and Security Centre, Agnes Brokerhof, Researcher, Renate van Liejen,
Specialist Safe Heritage. The Netherlands Cultural Heritage Agency.
28.6.2011

Moira Eagan, Executive Vice President, Heritage Preservation and Jen-
ny Wiley, Programme Assistant for Emergency Programmes. 21.3.2012.
Heritage Preservation runs the Conservation Assessment Programme,
produced the Heritage Salvage Wheel, now also available as an App,
carried out a Heritage Health Index Study in 2005 and in 2002 pub-
lished a report on behalf of the Heritage Emergency National Task
Force, “Cataclysm and Challenge. Impact of September 11, 2001”.
They work at institutional, city and national levels.

Dr Eric Pourchot, Institutional Advancement Director, Foundation of
the American Institute for Conservation of Historic and Artist Works.
20.3.2012

Apurna Tandon, Project Specialist, Simon Lambert, Project Assistant
Collections Unit, Dr Alison Heritage, Conservation Research Specialist,
ICCROM. 11.8.2011

France Desmarais, Director of Programmes and Raphael Roig, ICOM
Paris. 26.7.2011. The Museums Emergency Programme while a very
good model by 2012 had been delivered only twice in South East Asia
in 2005/6 and the Balkans in 2007/8.

Nevra Erturk, Member of ICOM Disaster Relief Task Force, Assistant
Professor Department of Conservation and Restoration, Mimar Sinan
Fine Arts University, Istanbul. 20.2.2012
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28 |COM-ICMS: Handbook on Emergency Procedures. http://network.
icom.museum/icms/publications/icms-publications/

29 Dr Zeynep Giil Unal, Assistant Professor Department of Architecture,
Yildiz University, ICOMOS-ICORP member

30 Convention for the Protection of Cultural Property in the Event of
Armed Conflict with Regulations for the Execution of the Convention
1954
http:/ /portal.unesco.org/en/ev.phpURL_ID=13637&URL_DO=DO_T
OPIC&URL_SECTION=201.html

31 The Netherlands Blue Shield Committee sent a team to Cologne fol-
lowing the collapse of the Archives and to Haiti in 2011 and the US Blue
Shield supported action in Haiti.

32 Various speakers and discussions during the Association of National
Committees of Blue Shield General Assembly, Vienna, 25.-27.4.2012.

33 The Hyogo Framework for Action 2005-2015. Building the Resilience
of Nations and Communities to Disasters. World Conference on Disas-
ter Risk Reduction, Kobe, Hyogo, Japan

34 Heritage and Resilience. Issues and Opportunities for Reducing Disas-
ter Risks p. 8

35 Dr Milo$ Drdécky, Director Institute of Theoretical and Applied Me-
chanics, Academy of Science, the Czech Republic. 2.8.2011

36 Newcastle City Council Preliminary Flood Risk Assessment Final Re-
port August 2011, p. 20

37 Sendai Framework Words into Action Cultural Heritage http://www.
preventionweb.net/drr-framework /sendai-framework /wordsintoac-
tion/cultural-heritage

38 Concept note: “Words into Action” Development of the Sendai Frame-
work “Words into Action” Implementation Guide for Cultural Heritage.
http:/ /www.preventionweb.net/english /drr-framework /words-into-
action/25%20Cultural%20Heritage.pdf

39 Newcastle University to establish UNESCO Chair for cultural protection
http:/ /www.ncl.ac.uk/press/news/2015/ 10 /peterstoneunescochair/
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Textile Kostbarkeiten staufischer Herrscher.
Werkstatten — Bilder — Funktionen, hrsg. von Irmgard Siede
und Annemarie Stauffer

Heidi Blocher

Der mit umfangreichen farbigen Abbildungen versehene
Band umfasst die Beitrdage einer anldsslich der Ausstel-
lung ,Die Staufer und Italien. Drei Innovationsregionen
im mittelalterlichen Europa® gehaltenen Tagung zu den
Textilien, die mit den staufischen Herrschern in Verbin-
dung gebracht werden konnen. Mit dem Anspruch, die
Textilien in einen Uibergreifenden kulturhistorischen Kon-
text einzuordnen, haben die Herausgeberinnen interna-
tionale Autoren fir drei Ubergeordnete Themenblocke
gewinnen konnen: ,,Die normannischen und staufischen
Textilwerkstatten im Konigreich Sizilien®, ,Textilien aus
Metz, Mainz und Trier aus staufischen Werkstatten“ und
»Die Reliquien aus dem Cappenberger Barbarossakopf®.
Neben historischen Quellenforschungen und kunsthis-
torischen Beobachtungen werden detaillierte textiltech-
nologische Untersuchungen an weniger bekannten Tex-
tilien aus dem staufischen Umkreis in die Forschung ein-
bezogen. Den Schwerpunkt, um den sich die Beitrage
gruppieren, bilden dabei die sogenannte Chape de Char-
lemagne aus Metz und der Cappenberger Barbarossa-
kopf, deren textile Bestandteile erstmals vollstandig ana-
lysiert und ausgewertet wurden.

Im ersten Beitrag fasst Katja Schmitz-von Ledebur die
Ergebnisse der Forschungen an den Kronungsgewan-
dern der Konige und Kaiser des Heiligen Romischen Rei-
ches zusammen. Sie geht detailliert sowohl auf die
schriftliche Uberlieferung zu den Krénungsgewsndern als
auch auf deren Inschriften und textiltechnologische De-
tails bis hin zu naturwissenschaftlichen Farbstoffuntersu-
chungen ein. Da die Inschriften der Kronungsgewander
eindeutig eine Herstellung in den Palermitaner Werkstat-
ten bezeugen, bildet die Vorstellung der einzelnen Ge-
wander den Grundstock fiir die vergleichende Zuschrei-
bung weiterer Textilien an sizilianische Werkstéatten.
Milena Bravermanova stellt in ihrem Essay zwei in der
Textilforschung noch weitgehend unbekannte hochmittel-
alterliche Gewebefragmente aus Grabern in der Kathe-
drale von Prag vor. Das erste Gewebe ist ein Samit mit
Medaillons, in denen Vogel zu Seiten eines Lebensbaums
stehen, dessen Besonderheit darin liegt, dass die Mus-
terpartien broschiert sind. Leider gibt es hierfiir keine De-
tailaufnahme, welche die Webtechnik veranschaulicht.
Anhand einer Fiille von technisch divergenten Beispielen,
wie Wirkereien, Stickereien, Samit- und Lampasgeweben
aus dem 6. bis zum 13. Jahrhundert, vergleicht sie die Ge-
staltung der Motive und kommt zu dem Schluss, dass das
Prager Gewebe wohl nach Sizilien zu verorten ist. Aller-
dings sind die angefiihrten Bespiele fiir eine schliissige

Argumentation in diese Richtung zu unterschiedlich. Fir

das zweite vorgestellte Gewebe, einen drap d’areste aus
dem 12.-13. Jahrhundert, ist die Auswahl der Vergleichs-
objekte deutlich konzentrierter und stimmiger begriindet.
Trotz der stellenweise zu weit gefassten Beobachtung
tragt die Studie zu einem erweiterten Blick auf die Ver-
breitung von Seidengeweben in Osteuropa bei.

Die beiden folgenden Studien behandeln die sogenannte
Chape de Charlemagne aus unterschiedlichen Blickrich-
tungen. Gilles Soubigou stellt in einer akribisch recher-
chierten Folge die schriftliche Uberlieferung zur Chape
von ihrer ersten Erwahnung im Schatzverzeichnis der Ka-
thedrale von Metz aus dem Jahr 1633 bis zu den jlingsten
Forschungsergebnissen vor. Eine zuverlassige Auskunft
zur Herkunft der Chape lasst sich daraus jedoch nicht ge-
winnen. Indizien weisen allerdings auf eine palermitani-
sche Produktion hin, die als kaiserliches Geschenk lber
Konrad von Scharfenberg, Bischof von Metz 1221-1224,
in den Schatz der Kathedrale von Metz gelangte. Elke
Michlers Beitrag befasst sich mit der textiltechnologi-
schen Analyse der sogenannten Chape de Charlemagne,
der sie ebenfalls ein kurzes Reslimee der weitgehend
deutschsprachigen Forschung voranstellt und damit eini-
ge Ergebnisse von Charles Soubigou doppelt. Daran
schlieBt eine prazise Beschreibung der Gewebe- und

1] 2016 VDR Beitrage

123



Rezensionen

124

Textile Kostbarkeiten staufischer Herrscher

Sticktechnik an, die mit aussagekraftigen Makroaufnah-
men untermauert wird. Anhand der technologischen Un-
tersuchung kommt Elke Michler zu dem Schluss, dass die
Chape nachtraglich gekirzt und ein Teil des abgeschnit-
tenen Streifens fiir den heutigen Verschlussriegel ver-
wendet wurde. Bei einer so exakten Beobachtung, die
auch eine Schnittrekonstruktion einschlieBt, ist es scha-
de, dass spatere Uberarbeitungen zwar erwahnt, aber
nicht ebenso detailliert aufgenommen wurden. Der Ver-
such, die Zuschreibung an die Palermitanischen Werk-
statten zu untermauern, bleibt jedoch blass. So ist das
Aufgreifen von unterschiedlichen Einfliissen ebenso we-
nig ausschlieBlich auf Palermo begrenzt wie der Einsatz
der Anlegetechnik. Es bedarf wohl noch weiterer For-
schungen, denen nun jedenfalls flir die sogenannte Cha-
pe de Charlemagne eine ausfiihrliche Dokumentation der
Technologie zur Verfligung steht.

Silvia Mitschke stellt in ihrem Beitrag zwei bestickte Be-
satze aus einem Grab in der Nikolauskapelle des Mainzer
Domes vor. Ausfiihrlich beschreibt sie Fundumsténde,
friihere MaBnahmen an den beiden Besatzen und die Sti-
ckereien als solche. Prazise Analysen der Gewebebin-
dung, Fadendichte, Sticktechnik und Materialien ein-
schlieBlich Metallzusammensetzung der Lahne runden
den Beitrag ab. Anhand dieser exakten Daten vergleicht
Silvia Mitschke die beiden Besatze mit weiteren teils ge-
sichert, teils vermutlich in den Palermitaner Werkstatten
entstandenen Stickereien und stellt die Ergebnisse in ei-
ner Tabelle zusammen. Die Ubereinstimmung von Sticke-
rei- wie Gewebetechnik und der Metallzusammensetzung
sowie stilistische Vergleiche deuten fiir sie auf eine Pro-
duktion der Besatze in den Palermitaner Werkstéatten hin.
Der Ansatz, nicht nur stilistische Vergleiche anzustellen,
sondern konkrete, messbare Material- und Technikanaly-
sen in die Interpretation einzubeziehen, ist bemerkens-
wert. Ein Hinweis darauf, ob die genannten Parameter
ausschlieBlich spezifisch fiir Palermitaner Arbeiten oder
vielleicht doch in einem groBeren Rahmen fiir eine be-
stimmte Zeit oder eine groBer gefasste Region giiltig sind,
ware allerdings wiinschenswert gewesen.

Die Essays von Claus Peter Haase zum Transfer islami-
scher Motive, von Jan Keupp zum Kontext mittelalterli-
cher Textilgeschenke im Hochmittelalter und von Irmgard
Siede zu den funktionsgeschichtlichen Aspekten der
Mantel der Staufer lenken den Blick auf kulturhistorische
Sichtweisen und tragen damit zu einem umfassenderen
Bild der Zeit bei. Mit diesen interdisziplinar verorteten
Beitragen werden die Textilien in einen breiter gefassten
Kontext gestellt. Etwas irritierend ist die Uberschrift des
zweiten Themenblockes ,Textilien in Metz, Mainz und
Trier aus staufischen Werkstatten®, da sich kein Hinweis
auf ein Textil aus Trier findet.

Der letzte Themenblock behandelt den Cappenberger
Barbarossakopf unter verschiedenen Gesichtspunkten.
Eine vorangestellte Studie von Thomas Schilp beleuchtet
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die Region um Cappenberg im Hinblick auf die Bemiihun-
gen der Staufer, eine Konigslandschaft aufzubauen. Ca-
roline Horch geht intensiv auf die schriftliche Uberliefe-
rung zum Barbarossakopf ein und veranschaulicht tiber-
zeugend anhand der historischen Beschreibungen und
jiingerer Forschungsergebnisse, wie sich der Blick auf
das Werk vom Kaiserbildnis hin zum Reliquiar verlagert
und durch Umarbeitungen und Hinzufiigung von Inschrif-
ten erweitert hat. Prazise arbeitet sie ein vielschichtiges
Bild des Kopfes heraus, das in seiner Gesamtheit wahr-
genommen und bewertet werden muss. Im Anschluss da-
ran taucht Elke Michler mit der Analyse der Gewebeum-
hillungen der Reliquien (aus dem Inneren des Barbaros-
sakopfs) wieder in textiltechnologische Details ein. Sie
unterscheidet Samitgewebe, Reliquienbeutel und -kast-
chen sowie leinwandbindige Seidengewebe. Ausfiihrliche
Beschreibungen eines jeden Gewebes bzw. Biindels mit
Gewebeanalysen und Farbmessungen mittels VIS-Farb-
reflektionsspektrometrie, deren oft mit einem Fragezei-
chen versehene Ergebnisse allerdings vage bleiben, run-
den den Beitrag ab. Die kunsthistorische Auswertung und
Einordnung der Gewebe ibernimmt schlieBlich Annema-
rie Stauffer. Anhand der unterschiedlichen Bindung und
Musterung bildet sie vier zusammengehdrige Gruppen
von Reliquien. Die erste Gruppe besteht aus byzantini-
schen Seidengeweben des 11./12. Jahrhunderts, die
zweite aus iberwiegend sehr lockeren, leinwandbindigen
Seidengeweben des 12.-13. Jahrhunderts, die dritte aus
Beuteln mit Posamenten und Stickereien des 14. Jahr-
hunderts und die vierte aus Resten eines Ripsbandes wie
Silberlahnen und -drahten des 17. Jahrhunderts. Diese
Einteilung belegt, dass das Konvolut an Reliquien liber
mindestens zwei Jahrhunderte immer wieder erganzt
wurde und das Reliquiar mit seinem Inhalt nie in Verges-
senheit geriet.

Zusammenfassend bietet der Tagungsband eine Fiille un-
terschiedlicher Ansatze zum Thema Textilien staufischer
Herrscher. Der Anspruch der Herausgeberinnen, gat-
tungsiibergreifende Beitrage zum genannten Thema zu-
sammenzutragen, ist damit gelungen. In einigen Fallen
sind die Essays dicht miteinander vernetzt, in anderen
stehen sie etwas isoliert nebeneinander. Der , Auftakt fir
zukiinftige Forschungen® liegt vielleicht gerade im aufei-
nander Eingehen und Verzahnen der verschiedenen Dis-
ziplinen und weniger in Einzeluntersuchungen.

Irmgard Siede und Annemarie Stauffer (Hrsg.), Textile
Kostbarkeiten staufischer Herrscher. Werkstatten — Bilder
- Funktionen. Tagungsband zum internationalen Kollo-
quium im Rahmen der Ausstellung ,,Die Staufer und Ita-
lien“am 20. und 21. Januar 2011 in den Reiss-Engelhorn-
Museen Mannheim (Studien zur internationalen Architek-
tur- und Kunstgeschichte 99), Michael Imhof Verlag, Pe-
tersberg 2014, ISBN 978-3-86568-895-8, 160 S., Hard-
cover, 90 Farbabb., 49,95 €



Schadenskatalog fiir Glasobjekte

Glas | Glass | Verre
Schadenskatalog fur Glasobjekte. Damage catalogue for
glass objects. Catalogue des dégats des objets en verre

Ein Ratgeber flir Museen, Restauratoren und Sammler. A guidebook for
museums, conservators and collectors. Un livre pratique pour musées,
restaurateurs et collectionneurs

Stephen Koob

This small book is a wonderful addition to a conserva-
tor’s library, as well as an informative book for the non-
professional and glass collector. Through descriptions
and images it details the types of damage that glass un-
dergoes from use, abuse, deterioration, as well as poor
conservation and restoration.

The layout (“Contents”) is excellent, as it takes one
through the natural damages that glass can undergo,
from mechanical through chemical, and ends with ex-
amples of previous restorations. The images are excel-
lent as well, and the close-up images detail the impor-
tant features that are described, and are easy to under-
stand and recognize.

Perhaps the only representations that are missing are
images of very good repairs and restorations. These
would have made an excellent ending to the book to
show how well glass can be restored, and it also would
take away the “negative” impact of so many poor
restorations (and damage to glass).

The Glossary is especially useful to describe the differ-
ent words and terms in the three languages. Not all
words can ever be uniformly described, for example,
“deposit build-up” is awkward and could be simply “de-

” o«

posits” or could also be “accretions”. “Cracks” in Eng-
lish are also often described as “blind-end cracks”
which implies that the crack visually ends.

This book will be helpful to any readers interested in
glass, both general and specialist, and would have been
much more difficult to accomplish even 20 years ago,
because the color images are so informative (and would
have been very costly to do). Black and white images

would not suffice.

Simone Walker, edited by Restaurierungszentrum der

Landeshauptstadt Diisseldorf/Schenkung Henkel

Glas | Glass | Verre. Schadenskatalog fiir Glasobjekte.
Damage catalogue for glass objects. Catalogue des
dégats des objets en verre. Ein Ratgeber fiir Museen,
Restauratoren und Sammler. A guidebook for museums,
conservators and collectors. Un livre pratique pour
musées, restaurateurs et collectionneurs. Published by
Archetype Publications and Restaurierungszentrum der
Landeshauptstadt Disseldorf 2014, 96 pages, fully illus-
trated, in 3 languages (German, English and French),
£15.00 | 19,- €
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The Virtual Body of Art
Reflections on the Impossibility of Material Continuation

Hanna Barbara Holling

126

Have you ever considered, or been challenged by, the
recent artistic media based on film, video and computer
code, the so-called non-traditional media? Certainly —
you might say — these media are, in a sense, nothing really
new, since they are already a part of our increasingly
mediatized culture. Indubitably, digital media cast their
shadow on every aspect of modern life; they both form
our culture and are being formed by it. Changeable by
nature, digital media question established views consid-
ering what an artwork is, or might be, and what is being
exhibited and preserved, as well as what enters the
realm of cultural memory, and in which configuration.
Being in the process of continuous reformulation and in
and re-scription, these artworks move between formats
and platforms, seemingly unconcerned with the gravity
of their physical carriage — media as vehicles, as it were,
of the concept, a floating synthesis of an artist’'s mind
and of all those engaged in the work’s genesis. But be-
ware: the future of ever-expanding digital memory
comes upon us, an immortalization gesture of sorts, di-
rected against forgetting and oblivion. The digital cloud,
multi-nodal, networked system of intra and internet,
web-based mobile platforms, increasingly participatory
applications, peer-to-peer formats that lack any repre-
sentational content, have already commenced generat-
ing a multiplicity of mutable versions, variations, and
clones. They lack reference to any of the familiar object-
based (or objectified) strategies that for decades formed
theories of traditional conservation. Imagine, then, the
unfulfilled dreams of these stewards of heritage that at-
tend to materialist ideologies by wishing to conserve art-
works as physical objects.

And this is precisely where Elzbieta Wysocka’s 2013
published opus titled Wirtualne Ciato Sztuki: Ochrona i
Udostepnianie Dziet Audiowizualnych comes in, and at
(just) the right time, too (Narodowe Centrum Kultury,
2013, in Polish; English translation of the tile: The Virtual
Body of Art: The Preservation and Access of Audiovisual
Art). It does so not by considering the singularity of the
problem of the digital, but rather, in a very clear and
consequent manner, by presenting the idiosyncrasies
of what Wysocka refers to as “audiovisual works”—film,
video and digital media — from the perspective of their
preservation, curation and archiving. Wysocka sets her
stakes high. Her investigations span mainly artworks
that emerged in the post-analogue era, where, as she
puts it, the environment of the user/receiver (rather
than beholder) enhanced the biosphere with the tech-
nosphere, challenging and changing the culture of ma-
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teriality, traditionally tight to the notions of physical
matter. Wysocka’s point of departure is the moment
when information came to determine our environment
and forever modified the way in which we think about
the matter of the artifactual world and its attending no-
tions of uniqueness and originality. The common sense
“empiricist” view of art is questioned by the very nature
of artworks that refuse simple classification and of
which the vehicular media (understood here as the car-
riers of the media) serve the definitions only momen-
tary, if at all.

Wysocka’s book is the first extensive revision of the
challenges of, and approaches to, film, video, and
source code-based art that addresses a Polish reader-
ship. Written from the author’s professional perspective
and based on her experience working in film archives
(Wysocka is head of the Digital Repository Department
at the National Film Archive in Warsaw) the breadth of
her engagement with the variety of themes raised by
audiovisual media leaves the reader satisfied.
Wysocka’s book offers a comprehensive review of cur-
rent international literature that addresses the pressing
topics of preservation, and the archiving of film and its
derivatives. For readers unfamiliar with Polish, the book
provides an English summary and a comprehensive bib-
liography.

Wysocka’s project opens with an extensive analysis of
the shift in the understanding of artworks in relation to
their material substrate. This analysis is accompanied
by a reconsideration of the notion of uniqueness, au-
thenticity, and originality, which determined traditional
conservation for decades. The artistic and historic value
of an audiovisual artwork, the dialectic of its specific
material form, its communicative function and its car-
rier-function, the artistic and vehicular medium, in other
words, accompanies the narrative throughout the book.
This dialectic plays into one of the most acute dilemmas
at the intersection of curatorial and conservation prac-
tices, not only in Wysocka’s field of specialization — the
audiovisual media — but also in other media of which
carriers might be conceptualized as serving the art-
work’s intermittent performance (such as examples of
Conceptual art, and multimedia installations, including
technology, performance art and event, among other
things), rather than being a continuous, indivisible part
of it (as with traditional painting and sculpture).

The book provides an insightful review of the develop-
ment of the increasingly mechanized and reproducible
media culture, and the accompanying redefinition of the



notion of artwork on the cusp of postmodernism. Ma-
neuvering between art and media theory, cultural theory,
and aesthetics (and referring to authors such as Walter
Benjamin, Roland Barthes, John Berger, Peter Burger,
Margot Lovejoy and Ryszard Kluszczyfiski, among oth-
ers), Wysocka succinctly explains the genesis of the ma-
terial paradigm, too willingly, so it seems, overtaken in
conservation theories. The book entails a discussion of
the emergence and development of theories of conser-
vation, including the “fathers” of modern conservation
thought, Eugéne Viollet-le-Duc, John Ruskin, William
Morris, Alois Riegl, Camillo Boito and Cesare Brandi, as
well as more recent contributors to the theory of the pro-
fession such as Salvador Mufioz Vifas. It is mainly from
the arguments of the latter two that Wysocka draws con-
clusions for audiovisual media. What does the original
mean in relation to film? Which of its numerous ge-
nealogical strata — camera negative, processed negative,
interpositive, internegative, and distribution copy — holds
the largest potential of information for its preservation?
How do the intrinsic qualities of the carriers encode
what the film becomes, on both a material and an aes-
thetic level? Next to these questions, film preservation
also poses striking dilemmas regarding the meaning of
damage, deterioration, loss, patina, and past (restora-
tive) manipulations, valuing each of them differently in
specific cultural-temporal and institutional contexts.

If the heuristic approach to the “object of conservation”
is indeed feasible, Wysocka’s book is a well-conceived
attempt to offer a multitude of perspectives on the
media in question. Providing historical-theoretical con-
text, and touching upon the idiosyncrasies of digitaliza-
tion, and chemical and physical properties of film and
its derivative formats, media intrinsic multiplications
and replication as well as archival techniques of scan-
ning and remastering, this book’s reading equips both
the broadly and narrowly interested reader with material
for reflection and learning. Although its narrative might
occasionally appear dense, the text is enlivened with
discussion of numerous examples. Among others, films
such as Andrzej Wajda’s Lotna, 1959, and a most inter-
esting early example of Polish materialist filmmaker Ju-
lian Antonisz (whose films-as-objects approximate the
notion of the original known from traditional arts)
endow the reader with a rewording experience of the
versatility of the filmic medium reflected in an array of
possible preservation approaches. But it is in the last
part of the book that the reader encounters the prob-
lems of preserving digital formats most fully, as a deriv-

The Virtual Body of Art

ELZBIETA WYSOCKA

ative discussion that stems from film preservation, but
also as an argument considering net-art. The book
closes with reflections on the apparatus, remediation
and re-enactment, which allows for a better understand-
ing of the meta-discourse, not only regarding the preser-
vation of audiovisual media, but also considering their
intrinsic characteristics.

While this is certainly not a work for conservation neo-
phytes, it more than repays close reading and would fit
well within graduate courses in curation and conserva-
tion.

Wysocka’s book originated as a thesis (Academy of Fine
Arts in Krakdéw, supervision: Artur Tajber), the character
of which might have slightly been retained in an over-
tone; yet her narrative is engaging on the levels of pro-
fessionalism and care for detail — so characteristic, to
be sure, for conservators in their zeal to exactness.
Here, Wysocka fails to be satisfied with the virtues pro-
vided by her professional background as a conservator
only. Rather, she conjoins thinking about conservation
with a broader discussion about its subject matter nav-
igating engagingly through a wide array of literature, in-
cluding art theory, theories of cinema and aesthetics,
and, no doubt, media histories. This book reconfirms
my conviction that the increasing professionalization of
conservation has finally reached the point in which a
wider, multidisciplinary approach and skillful navigation
through a multimodal structure of knowledge might in-
clude, but is not exclusively bound to, the material ap-
pearance of things and the value of material trace.
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Finally, having read The Virtual Body of Art, | am even more inclined
to contend that the value of partaking in conservation discourse
lies not only in the (somewhat recurrent) attempt to reformulate
existing conservation theories that occur unadoptable to technol-
ogy-based and audiovisual media. Instead, the acknowledgement
of the diversity of media — including the multiplicity of their forms
and modes of existence — brings about careful attention to the mul-
tiple ways of interpreting their present and future continuity — the
cultures of conservation (with my own contribution of writings on
the notions of time, identity, and change in artworks).

Now we might also return to the book’s title. “Ciato Sztuki”, which
translates from Polish literally as: the “body of art” — nothing static,
but rather a body that transforms, changes, and enacts itself on
the arena of continuously shifting cultural, technical, and historical
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conditions (including those shaping conservation and curatorial
discussions). The adjective “virtual” might not entirely fulfill the
promise of freeing us from the constraints of material objecthood,
and its decay, degradation and obsolescence, but it certainly
leaves the potentiality for more tolerance in its conceptualization
open. Virtual, according to the French philosopher Gilles Deleuze,
is equally real.

Elzbieta Wysocka, Wirtualne Ciato Sztuki: Ochrona i Udostepnianie
Dziet Audiowizualnych (The Virtual Body of Art: The Preservation
and Access of Audiovisual Art), 488 pages, ISBN 978-8-36363-151-
2, Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2013, 11,92 €
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