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Altartafeln der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche in Miinchen

Zusammenfassung

Jan Polack (~1450-1519) war der erfolgreichste Maler der Spitgotik in Miinchen. Die meisten seiner Hauptwerke — die Retabel in der Schlosskapelle
der Blutenburg, der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche in Miinchen — entstanden allesamt zu Beginn der 1490er Jahre. Der Umfang
dieser gleichzeitig ausgefiihrten Arbeiten, aber auch offensichtliche Varianten in Stil, Ausfilhrung und Qualitit zwischen und innerhalb der einzelnen
Altartafeln machen deutlich, dass Polack diese Auftrige nur mit Hilfe einer gréBeren Werkstatt oder Arbeitsgemeinschaft bewiltigt haben konnte.
In welchem Male er die Ausfithrung seiner Gemilde selbst tibernahm bzw. die Werkstattmitarbeiter auch in die Komposition involviert waren, wird
seit bald hundert Jahren diskutiert. Durch die bisher angewandte stilkritische Betrachtungsweise der Tafelbilder bleibt die Unterscheidung zwischen
eigenhindigen® und ,,Werkstatt-Arbeiten® unklar. In der vorliegenden Arbeit wird am Beispiel der Altartafeln aus der Franziskanerklosterkirche
und der Peterskirche in Miinchen eine neue Herangehensweise an die Malerei Polacks und seiner Werkstatt verfolgt. Statt einzelne Mitarbeiter
herauszuarbeiten werden die Retabel als Produkte einer Arbeitsgemeinschaft unter Jax Polacks Leitung betrachtet. Die Malerei wird von einem
kunsttechnologischen Standpunkt aus aufgefasst und charakterisiert. Dadurch kénnen Unterschiede der Ausfithrung differenzierter betrachtet werden.
Es kann gezeigt werden, dass diese nicht immer auf den Individualstil eines Malers zuriickgefithrt werden mussen. An Beispielen wird vielmehr
erldutert, dass die unterschiedlichen Malweisen moglicherweise auch auf Vorgaben Polacks zurtickgehen. Sie wurden zum Teil gezielt eingesetzt, um
unterschiedliche Stofflichkeiten wirklichkeitsgetreu wiederzugeben, Vorder- und Hintergrund zu unterscheiden oder sie stehen in Zusammenhang mit
der Stellung der einzelnen Altartafeln innerhalb des Retabels.

Abstract

Jan Polack (~1450-1519) was the most successful painter of late Gothic in Munich. Most of his main works of att are the retables in Blutenburg’s
chapel, the retabel of Saint Peter and the retabel of the former Franciscan monastery in Munich. They were all created at about the beginning of the
1490s. The amount of works created at the same time as well as the differences in style, quality and realisation between and within the retables lead
to the conclusion that Polack could have only been supported by his workshop or a team of colleagues. To what extend he himself painted his pieces
of art or how far his workshop colleagues were involved in the paintings’s composition has therefore been discussed by art historians for almost one
hundred years. The distinction being made by the style-critic approach between Porack s handwriting and the workshop s contribution is controversial.
In this diploma thesis, a new approach concerning Polack’s painting and his workshop is introduced by means of altar pieces of the Franciscan
monastery and Saint Peter in Munich. Instead of distinguishing single attists, the retables are regarded as products of one team under Polacks s leading,
From an art-technological point of view Polack’s paintings are characterized. Thus, it is possible to differentiate various ways of painting, It can be
shown that the different realisations are not necessarily due to a painter’s individual style. Moreover, it can be proven that some ways of painting were
carried out according to Polack’s instructions. They wete used consciously in order to create a realistic impression of certain materials, to differentiate
fore- and background and ate related to the altar pieces positions within the retables.
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Die Diplomarbeit wire in dieser Form nicht moglich gewesen, wenn die ,,Grablegung® des Franziskaneraltars im Bayerischen Nationalmuseum in
Minchen und die Tafel ,,Petrus im Gefingnis® in der Peterskirche nicht eingehend hitte untersucht werden kénnen. Daher gilt mein besonderer
Dank Frau Dipl. Restauratorin Ute Hack und Herrn Dr. Matthias Weniger fir die M6glichkeit die ,,Grablegung® in den Restaurierungswerkstitten
des Bayerischen Nationalmuseums in Minchen zu untersuchen und mehrere Wochen im Kirchensaal verbringen zu kénnen.
Ebenso danke ich Herrn Stadtpfarrer Kuglstatter und Frau Elisabeth Lukas-Goetz MA, die mir erlaubten, die Tafel ,,Petrus im Gefangnis* fur
einige Wochen aus dem Chor der Kirche zu entfernen, um sie zu untersuchen, Dank auch fiir die Bereitstellung von Riaumlichkeiten in St. Peter,
die mir meine Atbeit erheblich erleichterte.
Mein weiterer Dank gilt Herrn Dipl. Restaurator Goebel und den Mitarbeitern der Restaurierungswerkstitten des Bayerischen Nationalmuseums
sowie den Mesnern der Stadtpfarrkirche St. Peter, Herrn Zobel und Herrn Thalhammer, fir ihre Unterstiitzung und Gastfreundschaft.
Prof. Erwin Emmerling und Dr. Johannes Hallinger MA danke ich fiir fachliche Betreuung, wertvolle Anmerkungen und hilfreiche Anregungen.
Frau Dipl. Restauratotin Inga Pelludat, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlésser, Girten und Seen danke ich fiir die Gelegenheit, einige
Tage in der Blutenburg arbeiten zu kénnen und fir konstruktive Gespriche zu Jan Polack.
Meinen Eltern und meinem Bruder danke ich fiir ihr Vertrauen und ihre Unterstiitzung wihrend meines Ausbildungswegs.
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I Einleitung

,»Denr wiederentdeckten Kiinstler |Jan Polack| waurden nun und in der Folge nabezu alle erbaltenen Werke der Miinchner Malerei zavischen
1480 und 1519 zugeschrieben. Jan Polacks Werk wuchs in der unsthistorischen Literatur anf 84 Katalognummern mit iiber 200 zum
Teil doppelseitig bemalten Tafeln und 30 Fresken und wurde ,zum kronenden Abschluf§ der spétgotischen Malerei Altbayerns *|BUCHNER
1933/34]!

So umreil3t STEINER Uberspitzt die Rolle des Jan Polack, die ihm heute die Kunstgeschichte zuweist. Tatsdchlich beschreiben
ihn die erhaltenen Quellen als angesehenen und anerkannten Maler im Miinchen der Spitgotik. Er wurde mehrmals zum
Vorsteher der Miinchner Lukaszunft gewihlt und erhielt zahlreiche Auftrige, vom Wittelsbacher Herzogshaus, den
Kirchen und Klgstern in Miinchen und der Umgebung, aber auch von der Stadt Minchen, deren Biirgern und Rittern.
Der Umfang seines Werkes — 84 Katalognummern — zeugt von einer gro3en Produktivitit. Auf dem Hohepunkt seines
Schaffens — zwischen 1490 und 1495 — entstanden gleichzeitig drei Altarretabel fiir die Schlosskapelle in der Blutenburg
sowie zwei monumentale Hochaltarretabel fiir die Franziskanerklosterkirche und die Peterskirche in Miinchen. Derart
umfangreiche Auftrige konnten auch von einem unermiidlich arbeitenden Maler kaum allein bewiltigt werden. Bereits
fiir das zwischen 1484 und 1488 entstandene Hochaltarretabel von Weihenstephan belegen erhaltene Rechnungen eine
Arbeitsgemeinschaft. Neben Polack werden dort als Zahlungsempfanger ,,uxor, servi, domestici, pictores und scrintores™ (die
Gemahlin, Gehilfen, Maler und Schreiner) aufgefithrt.” Somit stellt sich uns Polack nicht nur als Maler, sondern auch
als Unternehmer dar. Er fithrte eine gut organisierte Werkstatt, in der Lehrlinge und Gesellen ausgebildet wurden. Far
umfangreiche Auftrige beschiftigte er vermutlich kurzfristig weitere Maler.

Die Mitglieder dieser Arbeitsgemeinschaft mussten ihre Individualitidt zurticknehmen und sich der Fihrung und den
Vorstellungen Polacks anpassen. SchlieBllich sollten die Gemilde, die die Werkstatt verlieBen, auch die Charakteristika
aufweisen, die die Auftraggeber mit dem ,,Markennamen® Polack in Verbindung brachten. Trotzdem sind gerade zwischen
den Polack zugeschriebenen Gemailden und auch innerhalb gréBerer Retabel Unterschiede in Stil, Ausfithrung und Qualitit
offensichtlich. In welchem MaBe er die Ausfiihrung seiner Gemilde selbst ibernahm, bzw. die Werkstattmitarbeiter
auch in die Komposition involviert waren, ist nicht eindeutig geklirt und wird seit der ,,Wiederentdeckung® Polacks zu
Beginn des 20. Jahrhunderts diskutiert. Mit Ausnahme des einzig urkundlich gesicherten Werkes — den Tafelgemilden
des Weihenstephaner Hochaltarretabels — ist es innerhalb der Polack zugeschriebenen Werkgruppe bisher nicht ,,wie bei
anderen Kiinstlern gelungen Polacks persinliche Handschrift eindentig heransznarbeiten.* So lasst sich auch STEINERs Skepsis im Zitat
erkliren, da die Unterscheidung zwischen ,,cigenhindigen® und ,,Werkstattarbeiten® innerhalb des Werkverzeichnisses
strittig bleiben.

Die vorliegende Arbeit betrachtet das Werk Polacks von einem bisher kaum aufgegriffenen Standpunkt aus. Ziel kann dabei
nicht sein, die zugeschriebenen Werke weiterhin hindescheidend zu betrachten, sondern die Altartafeln grundsitzlich
als Produkte einer Arbeitsgemeinschaft, einer Werkstatt unter Jan Polacks Leitung anzunehmen. Es sollen nicht einzelne
Mitarbeiter herausgearbeitet werden, vielmehr wird die Malerei von einem kunsttechnologischen Standpunkt aus
aufgefasst und charakterisiert. Am Beispiel der beiden von Albrecht IV. in Auftrag gegebenen Hochaltarretabel aus der
Peterskirche und der nicht mehr bestehenden Franziskanerklosterkirche in Miinchen wird der bisherigen, hauptsichlich
stilkritischen Betrachtungsweise der Tafelbilder eine kunsttechnologische Untersuchung gegeniiber gestellt. Anhand
technischer Gemeinsamkeiten und Charakteristika kénnen weitere Informationen zu mdoglichen Vorgaben und der
Arbeitsweise innerhalb der Werkstatt sowie dem Gesamtkonzept der Retabel aufgezeigt werden. Unterschiede in der
Ausfihrung kénnen so differenzierter betrachtet und Stillagen (Modi) bedacht werden. Letztere kénnen als Forderung
vor der Ausfithrung angenommen werden, miissen also nicht zwingend Ergebnis eines Individualstils sein.

IT Jan Polack und seine Werkstatt

1Zum Leben des Jan Polack

Jan Polack war gegen Ende des 15. Jahrhunderts der fithrende Minchner Maler der Spitgotik. In seiner Werkstatt
entstanden zahlreiche Tafelbilder und Wandmalereien, vermutlich auch Entwiirfe fir Glasgemilde.* Neben den ihm
zugeschriebenen Werken zeugen auch schriftliche Quellen von Jan Polacks Leben und seiner Titigkeit in Munchen.* Da
Archivalien Gber Polack nur ab dem Jahr 1482 vortliegen, kann tber den ersten Abschnitt seines Lebens nur spekuliert
wetden. Vermutlich wurde er zwischen 1445 und 14507 geboren. Verbreitet ist die hauptsichlich von ErNsT BuCHNER®
geduBerte Annahme, Polack stamme aus Polen. BUCHNER begriindet dies nicht nur durch den Namen Polack, auch
Jpolonus™®, sondern durch stilistische Verwandtschaften zur Krakauer Tafelmalerei.!” Dartiber hinaus konne Polack 1475

1 STEINER in: DMF 2005, S. 16.
Wltejm pictor polack monaci habet XXXV fl. Rb. X11 dn. Et servi eius et uxor in bibalibus et probate pro tabula in altari sfanjcti Achatii Item idem habet 1111
Lb in tabula maiori item X dn habet servis suma facit XXXV Lb III § XX1/T dn.” Ausgabenbuch Kloster Weihenstephan 1488 fol. 66v [Abschrift aus
RostHAL 2001, S. 189].
STEINER in: DMF 2005, S. 121.
FiscHir 1994, S. 397.
Die meisten Ratsprotokolle, Stadtkammerrechnungen, Steuer- und Rechnungsbiicher wurden bereits 1926 von Orro HARTIG Zusammengestellt
und publiziert [HArTIG 1920, S. 273-370].
StANGE 1960, S. 89.
Loos in: DMF 2005, S. 11-14.
BucHNER 1933/34.
Hart1c 1926, S. 332, Nr. 298.

0 BucHNER erkennt eine gemeinsame Quelle der Malerei Polacks und der Fliigeltafeln des Hochaltars der ehemaligen Dominikanerkirche sowie
weiterer Tafeln in der Kathedrale und der Katharinenkirche in Krakau. Eine direkte Mitarbeit von Polack hilt er allerdings fur fraglich [BucHNER
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im Zusammenhang mit der Hochzeit der polnischen Prinzessin Jadwiga mit Georg dem Reichen von Bayern-Landshut
nach Bayern gekommen sein. SABINE ROSTHAL zieht dagegen die Méglichkeit einer Abstammung aus Miinchen oder der
naheren Umgebung in Betracht.! Da der Name Polack in Bayern bereits gelaufig wat, sicht sie in ihm keinen zwingenden
Hinweis auf die Herkunft des Kiinstlers."”? Im Gegensatz zu BUCHNER glaubt sie, dass Polack seine Ausbildung in Minchen
erhielt. In den Werken Polacks sicht ROsTHAL nach ikonografischen Vergleichen Anklinge an die Kunst der Niederlande,
Frankreichs und an dem Oberrhein.”

Die Anfinge der Titigkeit Polacks in Miinchen sind ebenso wenig bekannt, wie die Zeitspanne seiner moglichen Lehrzeit,
die Namen seiner Meister oder seine Aufnahme in die Miinchner Zunft der Maler, Bildschnitzer, Glaser und Seidensticker.
Hiertiber kénnten die Steuerbticher der Stadt Auskunft geben — doch diese sind fiir die Jahre von 1462 bis 1482 verloren.
Der méglicherweise erste Nachweis einer T4dtigkeit Polacks sind die 1479 ausgefiihrten Fresken im Chor von St. Wolfgang
in Pipping.!* Allerdings ist diese Arbeit nicht belegt und die Zuschreibung strittig. Erstmals schriftlich erwihnt wird
Polack 1482 im Steuerbuch der Stadt Miinchen.”® Neben dem Namen und der Berufsbezeichnung ,,maler* ist auch sein
Wohnsitz in der ,,inneren Stadt Petri* angegeben. Dieser Vermerk zeigt, dass Polack bereits damals eine funktionierende
Werkstatt leitete. SUSANNE FISCHER vermutet, dass Polack noch vor 1484 eine Tochter des Miinchner Glasmalers Martin
heiratete.'® Tatsichlich bestanden zwischen der Werkstatt Martins, die spater von Hans Winhart tbernommen wurde,
und Polack Bezichungen. So nahm Polack die Zahlung fiir die heute verlorenen Fenster der Scheyerner Pfarrkirche St.
Martin entgegen. 1515 erhielten beide Werkstitten eine gemeinsame Zahlung fiir die Fenster der Trinkstube. FISCHER
vermutet, auch aus stilistischen Griinden, dass Polack zumindest Entwiirfe fiir Glasgemalde ausfihrte.

Polack wurde 1485 erstmals das Amt des Vierers (= Fihrers/Zunftvorstehers) der Munchner Lukaszunft tbergeben.
Er bekleidete das Amt noch weitere 14 Mal.'” Ab dem Jahr 1485 fihrte scine Werkstatt zahlreiche Auftrige fur die
Stadt Munchen aus. In den Quellen sind heute nicht mehr erhaltene Wandmalereien vermerkt, darunter die Innen-
und AuBlenbemalung der Minchner Stadttore' sowie zahlreiche Arbeiten kleineren Unfangs: kleinere Maler- und
Anstreicharbeiten, Vergolderarbeiten, Festdekorationen, z. B. fir ein Schiitzenfest 1485. Fahnen und Schilde wurden
bemalt und Waren der Stadt Miinchen wurden mit dem Stadtwappen gesiegelt."* 1486 zog Polack in die AufBere
Schwabinger Gasse (heute: Theatinerstral3e) um. Zwischen 1484 und 1488 arbeitete Polack fiir das Benediktinerkloster
in Weihenstephan. Eine Zahlungsurkunde belegt, dass Polack und seine Mitarbeiter das Hochaltarretabel und den
verlorenen Achatiusaltar malten.

Seine wohl umfangreichsten und wichtigsten Auftrige fihrte Polack in den folgenden Jahren aus. Albrecht IV. gab bei
ihm zu Beginn der 1490er Jahren zwei monumentale Hochaltarretabel fir die Miinchner Stadtpfarrkirche St. Peter und
die Franziskanerklosterkirche in Auftrag. Gleichzeitig Gbertrug ihm Albrechts Bruder Herzog Sigismund die Leitung fiir
die Ausgestaltung der Schlosskapelle in der Blutenburg, Die Werkstatt Polack lieferte die Tafelgemalde fiir drei Retabel.

Aus der Zeit nach 1500 sind keine bedeutenden Werke Polacks tiberliefert. BUCHNER sicht im Spitwerk ,,ein Nachlassen
seiner schipferischen Kraff“.'> ALFRED STANGE erklirt sogar das Ende seiner Entwicklung: ,,Eigenhindige Arbeiten sind von
den Jabren der Jabrbundertwende nicht mebr u nennen.“™ ROSTHAL begriindet dies damit, dass sich Polacks Augenmerk ab
diesem Zeitpunkt hauptsichlich auf unternehmerische Titigkeiten und das Amt des Vierers richtete. Die Ausfiihrung
seiner Auftrige tibergab er deshalb den Gesellen und Mitarbeitern seiner Werkstatt.” Ein zweiter Grund konnte die
wirtschaftliche Situation Miinchens zu Beginn des 16. Jahrhunderts sein. Am 25. Mai 1492 verfiel Polacks wichtigster
Auftraggeber, Herzog Albrecht IV., der Reichsacht. In der Folge erhielt Polack keine hetzoglichen Auftrige meht.”” Die
Nachfrage nach Polacks Bildern hatte bereits in den vorangegangenen Jahren abgenommen, weshalb wohl viele Arbeiten
im Miinchner Umland (Bernried, Immunster, Ramersdorf, Staudach, Traxl und Unterdarching) ausgefithrt wurden.

1933/34]. BucuNERs Ausfuhrungen sind nicht mehr genauer nachvollziehbar, da das Kapitel ,,Spuren der Titigkeit Polacks in Krakau® in der
erhaltenen Heliografie seiner Dissertation fehlt.

11 RostHAL 2001, S. 178.

12 HARTIG weist einen Hans Polack Mitte des 15. Jahrhunderts aus dem niederbayerischen Kétzting nach, ein Heereslieferant Albrecht IV. [HARTIG
1926, S. 287]. Anfang des 14. Jahrhunderts sind in Miinchen zwei Maler mit einem dhnlichen Namen titig: Peter Polaner d. A. (1399-1430) und
Hans Polaner (1403—1425) [LieDKE 1982, S. 95-96, 140, 144].

13 RostHaL 2001, S. 178.

14 Die Zuschreibung der Fresken erfolgte durch BuchnErT und wurde von BUCHNER ibernommen. Heute ist die Autorschaft von Polack umstritten
und wegen der schlecht erhaltenen Malerei schwer nachvollzichbar. Orro vermutet lediglich die Mitarbeit Polacks [O1To 1994, S. 292]. S. auch
Teil 2 dieses Kap. ,,Jan Polacks Werke — Uberlieferung und Zuschreibung*.

15  Harmic 1926, S. 330, Nr. 287.

16 FiscHEr 1994, S. 397. Die Munchner Zunftordnung von 1448 forderte als Vorraussetzung fur den Meistertitel neben dem Erhalt der Burgerrechte
auch den Ehestand. Deshalb ist anzunehmen, dass Polack noch vor seiner Erwidhnung im Steuerbuch von 1482 geheiratet hat [Liepke 1982, S.
39 1].

17 Polack war in folgenden Jahren Vierer: 1493, 1496, 1498, 1500, 1502, 1505, 1507, 1510, 1511, 1513, 1514, 1515, 1517, 1519 [HartiG 1926, S.
338-358). Die hiufige Wahl zum Zunftfiihrer zeigt Polacks Ansehen in Miinchen. LIEDKE zufolge war er nach Erhard Olgast und Ulrich Fiirter,
der zwischen 1459 und 1519 am haufigsten gewihlte Vierer [LIEDKE 1982, S. 53].

18 1485 Kreuzigungsfresko unter ,,unsers herrn thor®; 1489 die Innen- und AuBBenbemalung des Neuhausertors; 1490 die Innen- und Aulenbemalung
des Sendlingertors sowie die AuBenbemalung des Angerertors; 1492, gemdll am Thalthor oben nnd nnten’; 1495 Innen- und Aullenbemalung des
Wilbrecht-Turms sowie ein Kreuzigungsfresko unter dem Schiffertor; 1507 Wandmalereien in der Fronveste; 1511, Visierung* des Kaufinger
Turms; 1512 Wandmalereien unter dem Ratturm; 1501 und 1508 Arbeiten im Rathaus [HarTIG 1926, S. 332-353].

19  Bucuner 1933/34, S. 200.

20 StanGE 1960, S. 87-89.

21 RostHAL 2001, S. 187.

22 StEINER in: DMF 2005, S. 121.
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Der Tod Polacks ist durch ein Stadtkammerrechnungsbuch von 1519 bekundet, in dem Zahlungen an ,,Jon Poleckenns

<23

sdligen erben’> verzeichnet sind.

2 Jan Polacks Werke — Uberlieferung und Zuschreibung

Jan Polack werden heute etwa 90 erhaltene Kunstwerke zugeordnet, darunter mehrere Retabel, die sich aus gro3formatigen
Tafeln zusammensetzen und einige Fresken. Keines dieser Werke signierte Polack und keine Zeitgenossen erwihnen
seine Arbeiten. Daher fuflt dieses Verzeichnis, ausgehend vom einzig urkundlich gesicherten Werk — Hochaltarretabel
von Weihenstephan — auf Zuschreibungen. Der umfangreiche Werkkatalog weist Polack als den erfolgreichsten Maler
der Miinchner Spitgotik aus. Er konnte in Miinchen und der ndheren Umgebung die wichtigsten Auftraggeber fir sich
gewinnen: das Wittelsbacher Herzogshaus mit Sigismund und Albrecht IV., die grolen Stadtpfarreien Miinchens und der
niheren Umgebung sowie die Stadt Miinchen und ihre Birger.

Bald nach dem Tod des Kiinstlers geriet Polacks Name in Vergessenheit. Bei der Barockisierung der Miinchner Kirchen
wurden im 17. Jahrhundert die meisten Arbeiten durch zeitgemiBe Altaraufbauten ersetzt.* Viele seiner Werke wurden
zu Beginn des 19. Jahrhunderts wihrend der Sikularisation aus den Kirchen entfernt. Dabei gelangte ein Teil in den
Besitz der Koniglich-Bayerischen Gemildesammlung und wurde in deren Depot nach Schlei3heim gebracht. Von dort
sind die Werke auf verschiedene Sammlungen in Bayern verteilt worden. Im 19. Jahrhundert erfuhr die Malerei des
damals nicht mehr bekannten Kinstlers wieder groflere Wertschitzung. Dies belegen der Ankauf der Altartafeln aus
der Franziskanerklosterkirche durch die Koniglich-Bayerische Gemildesammlung und die Ausstellung von Polacks
Tafelgemilden in Museen sowie die erneute Aufstellung der Altdre in der Schlosskapelle der Blutenburg. Zu diesem
Zeitpunkt wurde die Malerei Polacks ,,zezst als ,bayerisch oder als miinchnerisch’ gefiibrt.** CHRISTIAN VON MANNLICH vermutete
erstmals, dass Hans Olmendorfer Autor der Tafeln aus der Franziskanerklosterkirche gewesen sei.®

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden einige Versuche zur Einordnung der Tafeln unternommen. Die
Gemilde sind dabei unterschiedlichen Malern zugeordnet worden. JOACHIM SIGHART schrieb 1862 die Blutenburger
Altarbilder — aus heutiger Sicht filschlich — Hans Olmendorfer, dem Hofmaler Herzog Sigismunds, zu und ordnete
diesem — wie bereits MANNLICH — , unstreitig® auch die Tafeln des Franziskanerkirchenaltars zu. In den Gemailden sah
er Anklinge an die schwibische Malerei.”” Der Altar der Peterskirche wurde hingegen 1868 in cinem Katalog des
Bayerischen Nationalmuseums einem anderen Maler zugewiesen.® Karr FREUND beschiftigte sich 1906 in seiner
Dissertation ,,Wand- und Tafelmalerei der Miinchner Kunstzone™ mit den heute Polack zugeschriebenen Werken und deckte
stilistische Zusammenhinge zahlreicher Arbeiten Polacks auf.”” Er teilte die heute Polack zugeschticbenen Gemailde
und Wandmalereien in drei Gruppen mit gemeinsamen Merkmalen. So differenzierte er — hinsichtlich der im Folgenden
beschriebenen Unterschiede in Ausdruck und Charakter der Darstellungen — zwischen dem Meister der Blutenburger
Schlosskapelle und dem Meister des Hochaltars der ehemaligen Franziskanerklosterkitrche.” Den Blutenburger Bildern
sei cin feiner und milder Charakter cigen. Es sind ,,Andachtsbilder, die eine feierliche Wirkung verbreiten‘™'. Die Bilder des
Franziskanerkirchenaltars dagegen seien ,,blutriinstige Karikaturen™, ihr Maler ein Erzahler von ,,wildbewegtem Gescheben und
des tragischen und gewalttéitigen Vorgangs“.

Um die beiden Maler bildete FREUND zwei Gruppen:* Die gleiche Hand des Franziskanerkirchenaltars sah er auch
in den Wandmalereien im Chor von St. Wolfgang in Pipping und im Altarretabel von St. Arsatius in Ilmmiinster. Als
Werkstattarbeiten des Meister des Hochaltars der ehemaligen Franziskanerklosterkirche zu Minchen erkannte er den
Weihenstephaner Hochaltar und die Passionstafeln aus der Miinchner Frauenkirche.

Um den Meister der Blutenburger Altire baute FREUND folgende Gruppe an Gemailden auf: das Martyrium der hll. Vitus
und Stephanus in HI. Geist in Pullach, die Predella des nicht mehr vorhandenen Hochaltars von St. Anna in Traxl, die
Heimsuchung in derselben Kirche, die drei Schutzmantelmadonnen der Familie Sanftl in der Frauenkirche in Miinchen,
von St. Sixtus in Schliersee und von Maria Himmelfahrt in Ramersdorf, den Hochaltar in St. Vitus zu Staudach, den
Andreasaltar der Miinchner Frauenkirche sowie die Rosenkranztafel in Unterdarching, das Votivbild der Familie Haslang
aus der Begribniskapelle in der Franziskanerklosterkirche und evtl. das heute in der Schlei3heimer Galerie aufbewahrte
Brustbild des Herzog Sigismund.

23 HartiG 1926, S. 358, Nr. 448,

24 1624-1629 erhielt der Freisinger Dom einen neuen Altar; 1643 wurde der barocke Altar in St. Peter eingeweiht; 1690 folgte Weihenstephan mit
einem barocken Stuckaltar. Ahnlich war es in Tegernsee und Benediktbeuern.

25  BucuNER 1933/34, S. 201.

26 Provenienz und Zusammengehorigkeit der Tafeln waren MANNLICH vermutlich nicht bekannt [MaxxLich 1810, S. 76].

27, Alle diese Gemalde | Altarbilder der Schlosskapelle Blutenburg] sind unvollkommen, hilzern in der Zeichnung, die Gewdinder sind kantig gebrochen und /émfz‘mg,
das Kolorit ist nicht kriftig genug, aber die Auffassung nnd Anordnung ist edel nnd zeigt von einem idealen, geiibten Meister, der mit Schwab
Von demselben Meister stammen unstreitig der grofse, ganz gemalte Altar aus der Franziskanerklosterkirche in Miinchen (1492), jetzt imt bayerischen Nationalniusenm
(...) grofSe Figuren, eine reiche Komposition mit Gebirgslandschaft, Ernst, Wiirde, aber obne Gefiib fiir Anmuth.” [SIGHART 1862, S. 570].

28  Ubernommen von WENIGER; in: DMF 2005, S 46.

29 RostHAL 2001, S. 28.

30  Im Gegensatz zu SIGHART hilt FREUND Hans Olmendorfer als Kiinstler fiir beide Kunstwerke nicht als erwiesen [FREUND 1906, S. 51].

31  Freunp 1906, S. 51.

32 Ebenda.

33 MannLicH gibt 1810 die Autorschaft als unbekannt an. Er ordnet sie als bayerisch ein und vermutet Hanns Olmdorfer als Kunstler [MANNLICH
1810, S. 76]. Diese Autorschaft hilt FREUND nicht fir unwahrscheinlich [FrReunp 1906, S. 57 f].

34 Besondere Ubereinstimmungen sicht er in den Passionsszenen dieser Werke.

im Zus war.
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Von der gesamten Gruppe unterschied FREUND den Meister des Altars von St. Peter. ,,Der Maler gehirt in die Nibe des
Meisters vom Franziskaneraltar, doch machen formalistische Eigentiimlichkeiten sowie der verschiedene Grundcharakter, die verbalten
liihende Leidenschaft und der tiefe, wabre Sympathie erweckende Ernst es unwabrscheinlich, daf§ er mit ibm identisch ist.<* In diesem Sinne
beschrieb FREUND zudem Unterschiede in der Bildung und Anordnung von Figurengruppen und ihrer Positionierung
im Raum. Verwandtschaften der Malerei des Meisters des Altars von St. Peter sah er zur Augsburger Schule und zu Mair
von Landshut.”®

Durch einen Quellenfund gelang es 1908 ein Kunstwerk mit dem bis dahin nur aus schriftlichen Uberlieferungen
bekannten Polack in Verbindung zu bringen. MicHAEL HARTIG entdeckte im Ausgabenbuch des Klosters Weihenstephan
eine Urkunde, in der Polack Zahlungen angewiesen werden fir den nicht mehr erhaltenen Achatiusaltar und fir die
wlabula maior, die als Hochaltarretabel der Weihenstephaner Klosterkirche verstanden wird.”” Dieser Quellenfund
wurde 1909 zum Anlass fir eine Ausstellung im Bayerischen Nationalmuseum iiber ,,Altmiinchner Tafelgemalde des 15.
Jahrhunderts®. Die Ausstellung ,,beschrinkt sich auf die weite Halfte des Jabrbunderts [15. Jhs.), aus der die beiden kiinstlerisch am
hochsten stebenden Gruppen, die dltere Gruppe, die sich um Gabriel MdlefSkircher schart, und die jiingere Gruppe, deren Hauptmeister Jan
Polack war, fast vollstindig vertreten sind

Im Katalog bietet BucHHEIT die erste Rekonstruktion des Werkes von Jan Polack. Ausgehend vom Hochaltarretabel
der Klosterkirche in Weihenstephan schrieb er Polack eine Beteiligung an den Retabeln in der Blutenburg, den
Franziskanerkirchenaltar, den Peterskirchenaltar und den Andreasaltar aus der Frauenkirche zu.** Polacks Werkstatt
ordnete BucHHEIT folgende Werke zu: das Hochaltarretabel von St. Arsatius in Ilmmiinster, das heute verlorene Rudolf-
Epitaph, die Stiftertafeln aus Benediktbeuern, das Votivbild des Ritters von Haslang, die Schutzmantelmadonna aus der
Frauenkirche, die Ramsauer Epitaphien sowie zwei Altarfliigel mit Passionsszenen und dem Laurentiusmartyrium. Das
Hrgebnis der Ausstellung im Bayerischen Nationalmuseum beurteilt STEINER: ,,Dens wiederentdeckten Kiinstler wurden nun und
in der Folge nabezu alle erbaltenen Werke der Miinchner Malerei zwischen 1480 und 1519 zugeschrieben. Jan Polacks Werk wuchs in der
kunsthistorischen Literatur anf 84 Katalognummern mit iiber 200 zum Teil doppelseitig bemalten Tafeln und 30 Fresken und wurde ,zum
Erinenden Abschinf§ der spétgotischen Malerei Altbayerns‘. [Zit. nach BUCHNER 1933/34]*

Ausfihrlich mit Jan Polack beschiftigte sich BUCHNER in seiner Dissertation 1921. Dem Werkverzeichnis — Fresken
in Pipping (1479) bis zum Ramsauer Epitaph (1518) — flgte er noch weitere Malereien an. Er differenzierte dabei
nicht immer klar zwischen eigenhindiger und Werkstattarbeit."! Polack zugeschriebene Portrits behandelte BuchNer
1953 in seiner Arbeit ,,Das deutsche Bildnis der Spatgotik und der friiben Diirerzeif*. BUCHNERs Beitrdge stellen bis heute die
umfassendste Untersuchung des Werkes von Polack dar. An BucHNERs Verzeichnis orientierten sich alle in der Folgezeit
entstandenen Publikationen.

ALFRED STANGE nahm 1960 in seiner ,,Deutsche Malerei der Spatgotif’ die Arbeit BUCHNERs auf. Er versuchte eine zeitliche
Abfolge der Werke Polacks auszuarbeiten und so die Entwicklung des Kiinstlers aufzuzeigen. STANGE fiigte BUCHNERs
Verzeichnis weitere Werke hinzu. Deutlicher als bisher wollte er Werkstattarbeiten oder Arbeiten ehemaliger Mitarbeiter
von eigenhindigen Gemilden Polacks abgrenzen. Dazu fihrte er sie in getrennten Kapiteln auf.* Nach 1960 wurden
wenige neue Erkenntnisse zu Polacks Gesamtwerk erschlossen. Die Publikationen fuflen hauptsichlich auf der Arbeit
BuchHNERs und befassen sich mit einzelnen Werken oder arbeiten Teilaspekte heraus. Das Werkverzeichnis wurde
geringfugig erweitert. Nachstehend sind die wichtigsten Beitrige aufgefuhrt:*

Craus Grimu verdffentlichte 1983 zur Ausstellung ,,Geschichte der Blutenburg™ neben den bisher stilkritischen Methoden
die erste maltechnische Untersuchung an Gemilden Polacks. Mit Hilfe von Infrarot-Aufnahmen der Blutenburger
Tafelbilder ging er der Frage der Hiandescheidung nach. Er differenzierte vier verschiedene Maler.*

35  Freunp 1906, S. 68.

36 Freunp 1906, 67-71.

37 Itlejm pictor polack monaci habet XXXV fl. rh. X V1 dn et servi eius et uxor in bibalibus et probata pro tabula in altari s\an|cti Achatii. Item idem habet 1111 1.b
in tabula maiori item X dn babet servis suma facit XXXV Lb 111 f XX 1T dn.*“ (Maler Polack aus Miinchen erhilt 36 fl. rh. 16 dn und seine Mitarbeiter
und seine Frau zum trinken und Gewihrt fir die Tafel auf dem Altar des Hl. Achatius. Derselbe erhilt 41b fiir die gro3e Tafel. 10 dn erhilt der
Mitarbeiter. Die Summe macht 35Ib 46 26 dn.) [Aus dem Ausgabenbuch des Klosters Weihenstephan 1488 fol. 66v.; iibernommen von RosTHAL
2001, S. 189, Ubersetzung S. 23]. In ihrer Dissertation weist ROSTHAL genau nach, dass es sich bei der ,,zabula maior* um den Hochaltar handelt.

38  Ausst. Kar. 1909, S. 3.

39 Ausst. Kar. 1909, S. 4.

40  StEINER in: DMF 2005, S. 16.

41 BuchNER 1921.

42 StANGE 1960.

43 Weitere Arbeiten: 1975: VOLKER LIEDKE schreibt tiber die Predella mit den Stiftern von Benediktbeuern [Liepke 1975, S. 57-61].
1976: Lothar Altmann und W. Gessel befassen sich mit den Fresken in Pipping anlisslich deren Restautierung 1976 [Altmann/Gessel in:
Obermenzinger Hefte 1, 1984, S. 7-14].
1988 schreibt James Marrow vier Altarfliigel im Besitz des County Museums in Los Angeles Polack zu [Pieper, Paul in: Pantheon 46, 1988, S.
44-49].
1990 Zuschreibung einer hl. Magdalena aus dem Kunsthandel, heute im Besitz des Di6zesanmuseums Freising [Weltkunst 60, 1990, S. 1897].
1993/94 werden in Veroffentlichungen zur Restaurierung der Frauenkirche der Andreasaltar und die Schutzmantelmadonna der Familie Sinftl
behandelt [DMF 1994, S. 194-197].
1994 setzt sich die Publikation zu Neuerwerbungen des Didzesanmuseum in Freising mit dem Bilderpaar mit Schmerzensmann und Mater
Dolorosa auseinander sowie mit Fragmenten vom Agnesaltar der Miinchner Frauenkirche [Hahn in: DMF 1994].
1995 schreibt Goldberg tiber die Zugehorigkeit der Stiftertafel aus Benediktbeuern zum Apostelaltar [Goldberg 1995].
1999 wird in der Ausstellung ,,Miinchner Gotik®, die 1990 erworbene Maria Magdalena gezeigt. Steiner datiert sie 1500/05 und verzeichnet sie
als ,,iberwiegend eigenhindiges Spatwerk® Polacks [DMF 1999, S. 194-197].

44 Grimm 1985.
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1988 veréffentlichte KorNELIUS OTTO einen Rekonstruktionsvorschlag zu dem bis heute nicht abschlieBend geklrten
Aufbau des Peterskirchenaltars. Er berticksichtigte dabei erstmals die Tafelrtickseiten der Petruslegende mit den noch
sichtbaren Umrissen der verlorenen figuralen Ausstattung. So konnte er wichtige Hinweise fiir die Anordnung dieser
Altartafeln innerhalb des Retabels liefern.”” Einige Jahre spiter, 1993/94, veroffentlichte OTTO eine Zuschreibung der
Fresken von Pipping, die als das erste Zeugnis von Polack gelten.*® Entgegen der bishetigen Meinung sah OTT0 neben
Polack einen zweiten Maler an der Ausfiihrung der Fresken beteiligt. Die unteren Wandfelder mit Darstellungen der
Dornenkrinung, Geiffelung und Krenztragung ordnete er Polack zu. Die Bilder der Liinettenfelder — Olberg, Christus vor Pilatus
und Marientod im Chorscheitel — verband er auf stilkritischer Grundlage mit dem Maler des ehem. Hochaltarretabls der
Wallfahrtskirche St. Ottilien in M&schenfeld. OTTo vermutete sogar, dass eigentlich der Méschenfelder Meister mit den
Fresken beauftragt war. Polack habe demnach in dessen Werkstatt gearbeitet und sich so den lokalen Stil angeeignet.
Erst mit der Dissertation von SABINE RosTHAL (2001) wurde das Werk PorAcks seit BUCHNER wieder vertiefend behandelt.
Am Beispiel der Passionsszenen wurden auch die Altartafeln von St. Peter in Mtnchen und das Retabel von St. Arsatius
in Ilmmiunster sowie die Fresken in Pipping in Teilaspekten berticksichtigt.

Zwischen 2002 und 2003 wurden durch ein Forschungsprojekt die Untersuchungen Grivums zu den Unterzeichungen
auf den Tafelgemalden Polacks erneut aufgegriffen.”’” INGO SANDER erstellte Infrarot-Aufnahmen von den Tafelbildern
Polacks im Bayerischen Nationalmuseum, dem Di6zesanmuseum in Freising, in St. Peter und der Blutenburg. In seinen
Auswertungen von iiber 50 Tafelgemilden unterschied er mindestens fiinf Handschriften und ordnete jeder Tafel meist
einen Unterzeichnungstyp zu. Die Ergebnisse wurden in der Ausstellung ,,Jan Polack — Von der Zeichnung zum Bild* 2004 /05
im Diézesanmuseum in Freising und im Bayetischen Nationalmuseum vorgestellt.*

Die Forschungen zur Malerei Jan Polacks ergaben bis heute ein umfangreiches Werkverzeichnis. Einige Fragen bleiben
allerdings offen. Ungekldrt sind etliche biographische und kiinstlerische Aspekte, etwa seine Herkunft und Ausbildung.
Meist wurde BucHNERs These einer Abstammung Polacks aus Polen und eine Beeinflussung durch die Krakauer Malerei
tibernommen. Erst ROsTHAL stellte die These der Herkunft Polacks aus Minchen oder der Umgebung auf, wo sie auch
seine Ausbildung vermutet. In mehreren Beitrigen wird auf Unterschiede in Ausfiihrung, Qualitit und Stil zwischen den
einzelnen Arbeiten und auch innerhalb einiger Werke hingewiesen. Bereits mit den ersten Zuschreibungen an Polack
stellte sich fur BucHHEIT auch die Frage nach den beteiligten Mitarbeitern am Peterskirchenaltar.” Das Thema der
Hindescheidung und die damit verbundene Differenzierung innerhalb der Polack zugeschriebenen Werkgruppe nach
eigenhindigen- und Werkstatt-Arbeiten sowie die Mithilfe chemaliger Mitarbeiter ist in der Forschung hiufig diskutiert.
Auch die jingsten Untersuchungen von SANDNER zu den Unterzeichnungen stellen einen Versuch dar, Jan Polack selbst
zu erfassen. Trotzdem ist es, wie STEINER im Katalog zur jingsten Polack-Ausstellung feststellt, nicht wie bei anderen
Kiunstlern gelungen, seine personliche Handschrift eindeutig herauszuarbeiten.™

ITI Die Altartafeln der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche in Miinchen

Vortliegende Arbeithataus dem umfangreichen Werkverzeichnis des Jan Polack die Altartafeln der Franziskanerklosterkirche
und der Peterskirche in Miinchen gewihlt. Sie bilden zusammen mit den Blutenburger Retabeln die Hauptwerke Polacks.
Diese Tafelgemilde bieten sich fiir kunsttechnologische Untersuchungen zu Jan Polack und seiner Werkstatt aus
folgenden Griinden besonders an: Sie entstanden zeitgleich zu Beginn der 1490er Jahre. Die Arbeit an den drei Retabeln
war so umfangreich, dass fir ihre Ausfithrung die Beteiligung zahlreicher Mitarbeiter notwendig war. Aus stilkritischen
Gesichtspunkten werden sie in der neueren Forschung auf die gleiche Entwicklungsstufe innerhalb Polacks Werk
gestellt.”! Eine gemeinsame Bearbeitung dieser drei Hauptwerke — die Altartafeln aus der Franziskanerklosterkirche, der
Peterskirche und in der Blutenburg — wiirde sich dementsprechend anbieten. Doch gibt es Unterschiede, die sich sicher
auch auf ihre Ausfiihrung niederschlugen.

Die Werkstatt Polack fertigte die Altartafeln in der Blutenburg im Auftrag von Herzog Sigismund. Er hatte sich nach
seinem Ricktritt aus den Regierungsgeschiften auf das Jagdschloss Blutenburg zuriickgezogen. Dort liel3 er sich eine
Privatkapelle errichten. In den 1490er Jahren wurde die Raumausstattung ausgefiihrt. Die Altdre waren Bestandteil des
Raumkonzeptes. Die Altartafeln der Peterskirche und der Franziskanerklosterkirche sind dagegen fir einen anderen
Kontext geschaffen. Sie entstanden zwar auch im Auftrag eines Wittelsbacher Herzogs — Albrecht IV. (1447-1508)
stiftete sie aber zwei bedeutenden Minchner Kirchen, die jedermann zuginglich waren. Die Altartafeln ersetzten dort
bereits bestehende Hochaltire und mussten sich in die vorhandene Ausstattung einfiigen.

Die unterschiedliche Aufgabenstellung ist bereits an formalen Aspekten zu erkennen. Die Altartafeln der Blutenburg
fallen entsprechend ihrer Umgebung, einer privaten Hofkapelle, bedeutend kleiner aus. Es wurden Altartafeln fiir

45 Orro 1988; Orro 1992. Erliuterung der Ergebnisse Orros in Kap. I11L

46 Orro 1994, S. 292.

47 Das Forschungsprojekt kam zwischen 2002 und 2003 auf Initiative von Craus GrivM zustande, in Zusammenarbeit mit dem Diézesanmuseum
in Freising und dem Bayerischen Nationalmuseum. Es wurde mit Mitteln des Hauses der Bayerischen Geschichte und privater Geldgeber
finanziert.

48  SanDNER in: DMF 2005, S. 77-94 sowie Katalogteil.

49 Ausst. Kar. 1909, S. 3.

50  StEINER in: DMF 2005, S. 121.

51  Von Orr0 wie folgt zusammengefasst: ,, M Jitat der Figurenkompositionen, Reichtuns an Figuren und Stoffen, Elemente, die den Peterskirchenaltar mit
dem Blutenburgeraltar verbinden sowie die expressive Drastik des Ausdrucks der Figuren, die sich im Franziskaneraltar wiederfinden.” [Orr0 1988, S. 75].
ROSTHAL: ,,Gegeniiber dem Weibenstephaner Altar war bereits im Blutenburger Altar von 1491 ein deutlicher Stilwandel zu erkennen, den man anch an dem 1492
datierten Franziskaneraltar beobachten kann.“ [RostHAL 2001, S. 238].
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drei Altdre mit Predellen gemalt: ein einfaches, wandelbares Fligelretabel am Hochaltar, einzelne Bildtafeln tiber den
Seitenaltiren. Die Altartafeln der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche sind dagegen monumental. Sie setzten
sich aus mehreren Bildtafeln zu Wandelretabeln mit doppelten Fliigelpaaren zusammen. Moglicherweise wirkte sich die
unterschiedliche Auftragslage auch auf die Ikonografie aus. So zeigen die Altartafeln der Blutenburg — mit Gradenstubl,
Christus als Weltenherrscher und der Verkiindignng — Darstellungen, die im Werk des Jan Polack nicht mehr auftauchen und
die vielleicht auf Wunsch Herzog Sigismunds gewihlt wurden. Der Franziskanerkirchenaltar zeigt dagegen ausschlieflich
Szenen aus der Passion, ein Thema das hiufig im Werk Polacks zu finden ist. Am Peterskirchenaltar sind Passionsszenen
dargestellt, hier aber zusammen mit Legenden der Kirchenpatrone Peter und Paul.

Die Diplomarbeit konzentriert sich auf die Altartafeln aus der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche. Die
aufgefithrten Parallelen in der Auftragssituation und der Kontext, fiir den die beiden Retabel geschaffen wurden sowie
formale und ikonografische Ahnlichkeiten erméglichen eine Gegeniiberstellung beider Retabel.

1 Franziskanerkirchenaltar

1.1 Geschichte

Wie bei fast allen Werken Polacks sind iber die Entstehung des Hochaltarretabels der chemaligen Franziskanerklosterkirche
St. Antonius™ in Minchen keine schriftlichen Quellen tbetliefert. Auskunft geben die Bildtafeln selbst. Der Stifter
Albrecht IV. kniet im unteren Abschnitt der Darstellung Geiffelung Christi. Seine Frau Kunigunde ist in gleicher Haltung
unter der Kreugtragung abgebildet. Beide sind durch Inschriften® und ihre Wappen eindeutig identifiziert (Abb. 1, 2).
Die Datierung ,,1492% ist zweimal angegeben: in der Darstellung der Geifielung Christi wird sie in der Inschrift links
von Albrecht IV. erwihnt, beim Ece Homo ist sie in Form von in Stein gemeiBelten Ziffern auf der Briistung vor Jesus
gemalt. Auf der letzten Tafel wurde die Datierung korrigiert. Unter der ,,2% ist eine ,,1° zu erkennen (Abb. 3, 4). Die
tibereinstimmende Malweise zeigt, dass diese Anderung noch wihrend der Fertigstellung des Retabels in der Werkstatt
erfolgte.

Wihrend die meisten mittelalterlichen Retabel — darunter auch der Hochaltar von St. Peter — wihrend der
Barockisierung der Kirchen durch zeitgemiBere Altarbauten ersetzt wurden, verblieb das mittelalterliche Retabel der
Franziskanerklosterkirche an seinem urspringlichen Aufstellungsort. Davon zeugen noch im 18. Jahrhundert die
Schriften des Franziskanerpaters Narziss VoGL™ (ca. 1740) und LORENZ VON WESTENRIEDER™ (1782). In der Literatur
wurde bisher nicht beriicksichtigt, dass sich bei einer genauen Ubersetzung der Beschreibung VoGis ein im 17. und 18.
Jahrhundert verdnderter Aufbau des Hochaltars entnehmen lasst.™

1621°7 wurde dem Zeitgeschmack entsprechend das mittelaltetliche Retabel mit beweglichen Fligeln zu einer grolen
Altartafel zusammengezogen und mit einer Rahmung aus Architrav, Siulen und Sockeln versehen.”® Dabei wurde die
Anordnung der Tafeln verindert. ,,Vorne ndamlich bietet es anf der groferen Tafel den Augen, die daraunf schauen, dar, wie Christus
an das Krenz, gehefet ist. (...) Darunter aber ist anf zwei getrennten Tafeln dargestellt, rechts wie Christus ans Kreuz, geschlagen wird, links
wie Christus bestattet wird. Auf der Riickseite oder hinten finden sich vier unterschiedliche Tafeln; von den oberen zeigt eine, wie Christus der
GeifSelung unterworfen ist, und eine andere, wie er das Kreuz trigt. (...) Die zwei unteren Tafeln stellen vor Augen, wie Christus dem 1V olk
von Pilatus vorgestellt und mit Dornen gekrint wird.“> Durch diese verinderte Anordnung konnte Voar. die Darstellungen des
Abendmabls, die eigentliche Rickseite der Kreugignngstafel, nicht sehen. Sie war durch die Tafeln mit der Kreugtragung und
der Geiffelung verdeckt. Deren Riickseiten mit Gefangennahme und das Gebet am Olberg warden von Voar. ebenfalls nicht
erwihnt. Stifter der Barockisierung des Altars sind vermutlich Kurftrst Maximilian I. und seine Frau Elisabeth. IThre
Insignien waten auf den Sockeln zweier Saulen angebracht.”

Eine zweite Verinderung des Retabels erfolgte 1723. Sie betraf nicht die Bildtafeln, sondern es handelte sich um eine
Umgestaltung des Figurenschmucks der Rahmung aus dem 17. Jahrhundert und ist fiir die vorliegende Untersuchung
nicht von Bedeutung.

52  Die Franziskaner wurden 1222 nach Minchen berufen. Thr erstes Kloster befand sich bei St. Jakob am Anger auflerhalb der damaligen
Befestigungsmauer. 1284 tibersiedelte der Bettelorden in ein neues Kloster am heutigen Max-Joseph-Platz, neben der Residenz Ludwigs I1.
Heute steht auf dem ehemaligen Klostergrund das zwischen 1811 und 1818 von Karl von Fischer errichtete Nationaltheater.

53 GeiBelung: ,,Von gotes Genaden Albrecht - pfalizg’f - pey rein hertzog - zun obrn und nydrn pairn ec [etc.?]- 1492 | Kreuztragung: ,,Kunigund - h™tz0gin zu
payrii gepori von-Ostereich™.

54  Aus der Beschreibung lisst sich cindeutig entnehmen, dass es sich um den JaN Porack zugeschriebenen Franziskaneraltar handelt. VoL
beschreibt nicht nur die Darstellungen der einzelnen Bildtafeln, er zitiert genau den Text der Inschriften und Spruchbinder der Stifter auf den
Tafeln der Geifelung und Krenztragung Christi [NoGL 1740].

55  WESTENRIEDER 1783, S. 180-183. LORENZ VON WESTENRIEDER, deutscher Historiker (1748—1829), ab 1786 Professor der Dichtkunst in Landshut
und 1786 Domkapitular von Miinchen.

56  In keiner Arbeit tiber den Franziskaneraltar wird der von VoGt beschriebene barocke Aufbau mit untercinander angeordneten Tafeln erwihnt.
Im Ausstellungskatalog von 2004/05 wird der Text sogar als Beschreibung des mittelaltetlichen Fligelretabels gedeutet [DMF 2005, S. 165].
VocLs Bemerkung zum Umbau einer ,,nach Art jener Zeit [Ende 15. Jahrhundert] in £ jche Fligel unterteilten Bildtafel* zu einer ,gleichsam in eins
U5 zogenen Bildtafel” wird nicht berticksichtigt. Genauso wurde die genaue Angabe der Position der Tafeln — ,,infra* und ,,inferiores’ —
tibersehen. Doch erst die von Voar. beschriebene neue Anordnung erklirt, warum er Abendmabl, Gefangennabme und Gebet am Olberg nicht erwihnt.
Sie waren verdeckt von den Tafeln mit den Stifterbildnissen. Auch die Kiirzung um 30 cm der urspriinglichen Fligel mit den Darstellungen der
Kreuznagelung | Dornenkrinung und der Grablegung / Ecce Homo wird erst durch den Umbau, nicht aber bei nebeneinander angeordneten Tafeln
eines Wandelretabels sinnvoll.

57  Die Datierungen der Verinderungen von 1621 und 1723 lassen sich aus der Beschreibung VoGLs von Inschriften auf der barocken Rahmung
zurtick fihren.

58  Die Ubersetzung des lateinischen Textes von VoGL findet sich im Anhang [Vocr 1740, Kapitel 1, Abs. 5].

59  Voor 1740, Kap. 1, Abs. 2.

60  VocL 1740, Kap. 11, Abs. 6.
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1: Franziskanerkirchenaltar, Geiflelung: Stifterbild I-.I.erzog Albrecht IV. im unteren Bildabschnitt (Scan aus DMF 2005, S. 176)
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2: Franziskanerkirchenaltar, Kreuztragung: Stifterbild Herzogin Kunigunde im unteren Bildabschnitt (Scan aus DMF 2005, S. 183)
T BT (AR, g o : —
- ™ Ry N L VR
B - 5 % o . -

e = i BN




Wallner: Maltechnik Polack / 2005 m

11 /105

4: Franziskanerkirchenaltar, Ecce Homo: Korrektur der
Datierung

3: Franziskanerkirchenaltar, Ecce Homo: Datierung des
Retabels als in Stein gemeifelte Ziffern auf die Briistung gemalt

Zwischen 1802 und 1803 wurde die Franziskanerklosterkirche abgerissen. Den Hochaltar erwarb 1802 der
Bibliotheksdiener Dosch fur 24 1. 1810 verkaufte er die Altartafeln fiir 150 fl. an die ,,Kurfirstliche Zentralgemilde
Direktion”. Die Tafeln wurden in der Galerie in SchleiBheim untergebracht. Im Inventar der Koniglich-Bayerischen
Gemilde-Sammlung sind sie einzeln mit eigenen Inventarnummern aufgefithrt.®? Thre Zusammengehérigkeit und die
Herkunft aus der Franziskanerklosterkirche sind nicht erwidhnt und waren vermutlich nicht bekannt. MANNLICH, der
das Inventar erstellte, schrieb sie einem gemeinsamen, wohl bayerischen Kinstler zu. Er vermutete, dass es sich um den
Hofmaler Hans Olmendorfer handelt.”® Im Inventar sind auch die MaBe der Tafeln aufgefithrt.* Die heute gespaltenen
Tafeln mit Grablegung und Ecce Homo bzw. Kreugnagelung und Dornenkronung sind bereits um etwa 30 cm kiirzer. Vermutlich
erfolgte die Beschneidung der Tafeln anlaBllich des barocken Umbaus.®®

Mitte des 19. Jahrhunderts wurden die Gemilde auf mechrere Museen verteilt. Grablegung und Ecce Homo sowie
Krenzanbefinng und Dornenkrinung gelangten 1855 auf die Burg Trausnitz und um 1900 in die Filialgalerie in Burghausen.
In diesem Zeitraum muss die Spaltung der beiden Tafeln erfolgt sein. MANNLICH beschrieb die Tafeln 1810 noch als
beidseitig bemalt, FREUND 1906 dagegen als gespalten. Aus den Quellen ldsst sich nicht herauslesen, ob im Zuge der
Spaltung auch die Oberseiten rund beschnitten wurden oder ob dies bereits bei der Barockisierung des Altars erfolgte.
Die Mitteltafel mit Krenzigungund Abendmahl sowie die Stiftertafeln mit Gefangennabme und Krenztragung, dem Gebet am Olberg
und der Geiffelung Christi kamen zwischen 1855 und 1858 in das Bayerische Nationalmuseum.® FREUND erkannte 1906
die Zusammengehorigkeit der Gemilde aus Burghausen und im Bayerischen Nationalmuseum zum Franziskaneraltar.®”
Er begriindete dies u. a. anhand der Beschreibung WESTENRIEDERs, in der auch die Darstellungen der Grablegung und
der Kreugabnahme — letztere verwechselte er wohl mit der Kreuganheflung — aufgefiihrt waren.®® FREUND zeigte inhaltliche
Zusammenhinge auf, da die Szenen der Dornenkrinung, Ecce Homo, Krenznagelung und Grablegung der Tafeln aus Burghausen
genau in die Erzihlfolge der Tafeln des Bayerischen Nationalmuseums (Olberg, Gefangennahme, Geiffelung und Krenztragung,
Krenzignng) passen. Er wies auf formale Ubereinstimmungen bei Krengnagelnng, Krenzignng und Grablegung hin: das goldene

61 BayHStA, KL 440/10 Special Kloster Acta, die Franziskaner Realititen zu Miinchen, deren Verdiufierung in specie eines sog. Franziskaner- oder Barfiifser-Angers
g0 Murnan 1802-1808, S. 183 und 302 [ibernommen aus: RostHAL 2001, S. 192].

62 MannvcH 1810: Nr. 1732: Olberg/ Geiffelung, Nx. 1734: Grablegung/ Ecce Homo, Nr. 1739: Krenzigung/ Abendmahl, Nx. 1741: Kreuznagelung/
Dornenkrinung, Nx. 1748: Gefangennabme/ Kreuztragung.

63  MannLicH 1810, S. 76.

64 Tafel mit Kreugigung und Abendmaht: H: V11, 6 / B: VIIL, 8. Tafeln mit Gebet am Olberg und Geiffelung bzsv. Gefangennahme und Krenztragung: H: VI,
5/ B: 1V, 2, 6. Tafeln mit Grablegung und Ecce Homo bzw. Kreuznagelung und Dornenkrinung H: VI, 6, B: TV, 2 [MannLich 1810, S. 75-79]. Die
Mafeinheit ist nicht angegeben, vermutlich sind bayerische Ful3 und Zoll gemeint [TrapP 1998, S. 23 f].

65  Bereits BUCHNER nimmt an, dass die Beschneidung der Tafeln zwischen dem 17. und 18. Jahrhundert stattfand [Buchxer 1921, S. 93].

66 Ubernommen von WENIGER; in: DMF 2005, S 46.

67  Freunp 1906, S. 59 f.

68  FreunD war die Beschreibung VOGLs, in der auch die Darstellungen der Tafeln aus Burghausen aufgefuhrt sind, nicht bekannt.
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Rankenwerk sowie Stadt und Landschaft im Hintergrund. ,,1bre Komposition und szenische Anordnung passt so durchans, dass der
Gedanke, sie seien wohl von gleicher Hand, aber nicht dem gleichen Werke zugebirig, hinfillig wird.<®

MANNLICHS Zuschreibung an Olmendorfer zweifelte FREUND an. Dem gleichen Meister des Franziskaneraltars ordnete
er die Wandmalereien in der Kirche von Pipping und den Altar in St. Arsatius in Ilmminster zu, seiner Werkstatt den
Weihenstephaner Hochalter und die Passionstafeln aus der Miinchener Frauenkirche.”

Als Hartic™ 1908 die an Polack gerichtete Zahlungsurkunde fiir den Weihenstephaner Hochaltar fandt, schrieb
BucHHEIT™? auch den Franziskaneraltar Polack zu. 1909 wurden im Zusammenhang mit der Ausstellung ,,Altmiinchner
Tafelgemailde des 15. Jahrhunderts® die Tafeln aus Burghausen ins Nationalmuseum gebracht. Seitdem sind alle Tafeln
des Franziskanerkirchenaltars im Kirchensaal des Museums ausgestellt.”

1.2 Aufbau

Der heutige Aufbau des Franziskanerkirchenaltars im Kirchensaal des Bayerischen Nationalmuseums entspricht nicht
dem urspriinglichen Kontext der Tafeln. An die groBe Kreugigungstafel sind als linker Fliigel das Gebet am Olberg und
als rechter Flugel die Gefangennabme montiert. Unterhalb der Mitteltafel ist in der Art einer Predella eine geschnitzte
Beweinungsgruppe™ aufgestellt, die nicht zum Franziskaneraltar gehort. Die gespaltenen Tafeln mit den Darstellungen
der Dornenkrinung, Ecce Homo, Kreuzanbefiung und die Grablegung sind in einer Wandnische am anderen Ende des Raums
als einzelne Gemilde aufgehingt. Die Zusammenstellung von Krenzigung, Gebet am Olbergund Gefangennahme stammt noch
aus der Zeit bevor FREUND die Zugehorigkeit der Burghausener Tafeln zum Franziskaneraltar nachgewiesen hatte.”
Der urspriingliche Aufbau des Retabels ldsst sich nicht aus den Beschreibungen VoGLs rekonstruieren. VOGL hatte bereits
die verdnderte barocke Anordnung vor Augen, bei der der gotische Fligelaltar zu einer einzigen Bildtafel umfunktioniert
worden war. Im Unterschied zum Peterskirchenaltar und dem Hochaltar von Weihenstephan, deren Mittelschrein und
die komplett gedffneten Fligeln geschnitzte Bildwerke zeigten, setzte sich der Franziskaneraltar ausschlieBllich aus
Tafelgemilden zusammen. Programm des Altars ist die Passion Christi, auf urspringlich fiinf beidseitig bemalten Tafeln
dargestellt. Hine groBe Tafel mit Kreugigung und Abendmabl, zwei heute gespaltene Tafeln mit der Kreuzanbefiung und
auf der zweiten Seite der Dornenkrinnng bzw. det Grablegung und dem Ecce Homo auf der Rickseite™ und den beiden
Stiftertafeln mit der Kreunztragung und der Gefangennahme sowie der Geifelung und dem Gebet am Olberg.

Den ersten Versuch eciner Rekonstruktion des Altaraufbaus unternahm FREUND anhand der aus Burghausen
hinzugekommenen Tafeln. Er ging dabei von einem zweifach wandelbaren Retabel aus. Dem geschlossenen Retabel
ordnet er links die Gezfe/ung Christi mit dem Stifter Albrecht IV. und rechts die Kreugtragung mit dem Bildnis der Herzogin
Kunigunde zu. Bei gedffnetem, duBleren Fliigelpaar ist folglich links das Geber am Olberg, in der Mitte links die Dornenkrinung,
in der Mitte rechts das Ecce Homo und rechts die Gefangennabme zu sehen. Das vollig geoffnete Retabel zeigte, von links nach
rechts, die in vergoldetem Rankenwerk und Komposition der Hintergrundlandschaft iibereinstimmenden Darstellungen
der Kreuzgnagelung, der Krenzigung und rechts der Grablegung. Auf der Rickseite des Altars findet sich das Abendmabl. Die
urspriingliche Predella ist verloren. FREUND schligt fiir ihre Vorderseite eine Darstellung des 1era Icon, auf der Ruckseite
eine Auferstehung vor.

BucHNER schldgt ecine andere Anordnung der Tafeln vor. Er geht von einer chronologischen Reihenfolge der
Passionsszenen aus. Demnach zeigte das geschlossene Retabel das Gebet am Olberg und die Gefangennahme. Bei Offnung
der duBleren Fligel waren von links nach rechts die Geifelung Christi mit dem Bildnis der Herzogin Kunigunde, die
Dornenkrinung, das Ecce Homo und die Kreuztragung mit dem Stifter Albrecht IV zu sehen. Das getffnete Retabel zeigt, wie
bei FREUND, Krenznagelung, Kreuzignng und Grablegung. ROSTHAL stltzt die Rekonstruktion BUCHNERS durch formale Aspekte
der Darstellungen, die die einzelnen Wandlungen des Altars jeweils zu einer Einheit verbinden. Kreuznagelung, Krenzigung
und Grablegung lassen sich, wie von FREUND bereits hervorgehoben, durch die vergoldeten Blattranken einer Wandlung
des Altars zuordnen. Die Darstellung der ersten Wandlung (Gesfelung, Dornenkrinung, Ecce Homo und Krenztragnng) spielen
sich alle vor einem Architekturraum ab. Das geschlossene Retabel mit Gebet am Olberg und Gefangennahme zeigt auf beiden
Tafeln wieder einen Landschaftshintergrund, der im Unterschied zur Festtagsseite grof3er, aber die Stadtansicht weniger
filigran angelegt ist.

69  Freunp 1906, S. 59 f.

70  Freunp 1906, S. 57.

71 Hartic 1926, S. 336, Nr. 323.

72 BuchnrrT et al. 1909, S. 15 f.

73 Im Depot des Bayerischen Nationalmuseums finden sich vier iltere, an der Oberseite runde Rahmen (Depot-Nr. 10/217A - 10/220 A) fiir
die vier rund beschnittenen Tafeln. Sie gehéren offensichtlich nicht zum urspriinglichen Altar. Die Tafeln waren bereits gespalten. Es ist nicht
verzeichnet, wann sie ins Museum bzw. ins Depot kamen.

74 Beweinung Christi von Sebastian Loscher, um 1520-1525 (Inv.-Nr. MA 1764).

75  Freunp 1906, S. 58.

76 Die Zugehorigkeit der Tafelseiten geht aus dem Inventar MANNLICHS hervor [MAnNLIcH 1810, S. 76, 78].
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Rekonstruktion nach FREUND:

Kreuznagelung Kreuzigung Grablegung

Geoffnetes Retabel

Gebet am Olberg Dornenkrénung Ecce Homo Gefangennahme

Inneres Fliigelpaar geschlossen

Geillelung Christi Kreuztragung

Geschlossenes Retabel

Abendmahl

Riickseite des geschlossenen Retabel

Darstellung nach BUCHNER, ROSTHAL und WENIGER:

Kreuznagelung Kreuzigung Grablegung

Geoffnetes Retabel

Geilelung Christi Dornenkrénung FEcce Homo Kreuztragung

Inneres Fliigelpaar geschlossen

Gebet am Olberg Gefangennahme

Geschlossenes Retabel

Abendmahl

Riickseite des geschlossenen Retabel

1.3 Bildprogramm

Das Bildprogramm des Franziskaneraltars behandelt das von Polack hiufig umgesetzte Thema der Passion Christi.
Wihrend die Leidensgeschichte Jesu auf den Retabeln von Weihenstephan, Ilmmiinster und der Peterskirche zusammen
mit Szenen der Heiligenlegenden Teile eines grof3eren Programms sind, wird die Passion in der Franziskanerklosterkirche
zum alleinigen Thema und stellt mit insgesamt zehn Bildtafeln den umfangreichsten Passionszyklus im Werk Polacks
dar.”” Auf fast allen Tafeln sind im Hintergrund des Hauptthemas Szenen in kleinerem MaBstab eingefuigt: Statisten
oder Ereignisse, die friher stattfanden oder spiter eintreten. Das Stilmittel der synchronen Darstellungen verwendet
Polack hiufig in seinen Bildern. Die Darstellungen des Franziskaneraltars werden entsprechend dem von BUCHNER
vorgeschlagenen Altaraufbau und damit auch in chronologischer Abfolge der Ereignisse beschrieben.

77  Allgemein wurden Passionszyklen in der Spitgotik hiufig dargestellt. Im 15. Jahrhundert besonders in Stiddeutschland und Osterreich wurden
sie auch in Passionsspielen und in Passionsandachten nachgespielt [SEIBERT 2002, S. 240; JAHN et al. 1995, S. 638].
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Abendmahl™® (Abb. 5)

Der Passionszyklus beginnt auf der Riickseite der grolen Mitteltafel mit dem Abendmahl. In einem groBen Saal sitzt
Jesus mit den zwolf Jingern um einen gedeckten Tisch. In seiner Rechten hilt er die Hostie, das Zeichen der Eucharistie
und reicht sie Judas Ischariot, der ihm gelb gekleidet gegeniibersteht. Judas ist mit dem Geldbeutel, dem Zeichen des
Verrats, dargestellt. Johannes Ev. ruht, sein Haupt auf seine Arme gestiitzt, zur Linken Jesu. Auf der linken Seite der
Tafel fihrt eine bogenférmige Wandoffnung in einen zweiten Raum. Dort ist als Nebenszene verkleinert die Fufwaschung,
das dem Abendmahl vorausgehende Ereignis dargestellt. Auf der Rickwand des Hauptraums 6ffnet ein mit drei Bégen
gegliedertes Fenster den Blick auf einen mittelaltetlichen Stadtplatz mit Ziehbrunnen und kleinen Figurenszenen. Rechts
betritt durch eine Rundbogenéffnung ein Diener mit einer Kanne den Saal.

Auf der Vorderseite des geschlossenen Retabels folgen links das Geber am Olbergund rechts die Gefangennabme. Beide sind
vor einem Landschaftshintergrund darstellt.

Gebet am Olberg”® (Abb. 6)

In der Bildmitte kniet Jesus betend und Blut schwitzend. Uber ihm, auf einem Felsen am rechten Bildrand hilt ein kleiner
Engel einen Kelch, tber dem ein rotes Kreuz schwebt. In der unteren Bildhilfte schlafen drei Junger: Jakobus, rechts
an einen Fels gekauert, unter ihm Petrus, mit einem Schwert bewaffnet und links Johannes. In der oberen Bildhilfte ist
der Garten Gethsemane mit dem Kidronbach durch einen Lattenzaun von der dahinter liegenden Landschaft getrennt.
Durch ein Gartentor auf der linken Seite fithrt Judas, im gelben Gewand und mit einem Geldbeutel in der Hand, die
Soldaten zu Jesus. Die Figuren dieser Nebenszene sind nur geringfiigig kleiner als die des Vordergrundes. Weitere in den
Hintergrund eingegliederte Figuren, darunter ein Jiinger, der vor einem Soldaten flicht, sind dagegen winzig, Im Zentrum
der weiten Landschaft hinter dem Garten erhebt sich ein hoher Fels, auf dessen Gipfel eine Burg erkennbar ist.

Gefangennahme® (Abb. 7)

Jesus, in der Bildmitte, ist von bewaffneten Minnern umringt. Rechts von Jesus steht Judas und kusst Jesus als
Erkennungszeichen fiir die Soldaten. Zwei Hascher haben Jesus bereits an den Armen ergriffen. Hiner zicht ihn an den
Haaren. In der linken unteren Bildecke kauert Malchus, der Knecht des Hohepriesters, mit blutender Wunde am Kopf.
Uber ihm holt Petrus zu einem weiteren Schwerthieb aus. Fin Soldat hinter Petrus packt das erhobene Schwert. Das
abgeschlagene Ohr des Malchus hilt Jesus in der rechten Hand, als Zeichen fiir die anschlieBende Heilung. Hinter dem
Gartenzaun, den griinen Hiigeln und den Felsen ist die Stadt Jerusalem angedeutet.

Die vier Szenen der ersten Wandlung sind alle in einer formal verwandten Raum- bzw. Stadtarchitektur angesiedelt.
AuBerdem sind Geifelung, Dornenkrinung und Kreuztragung links und rechts von rahmenden Pfeilern und einem sich darauf
stiitzenden Bogen eingefasst. Die Rahmenarchitektur ist fiir jede Tafel individuell gestaltet. Auf der Tafel der Gezfelung
und der Kreuztragnng sind in der unteren Bildhilfte die Stifter des Retabels dargestellt. Sie sind optisch durch eine gemalte
Brustung von den Passionsszenen getrennt.

Geifselung Christ*' (Abb. 8)

Im Zentrum der Tafel trigt ein Pfeiler das Rippengewd6lbe der Raumarchitektur. Jesus ist an den Pfeiler gefesselt. Von
links schldgt ihn ein Scherge mit einer Geif3el, von rechts ein zweiter mit einer Rute. Ein dritter Scherge hinter dem
Pfeiler zicht Jesus an den Haaren. Durch zwei Rundbogenfenster auf der Raumriickwand beobachten zwei Minner die
Marterszene. Hinter ihnen sowie durch eine weitere Rauméffnung auf der rechten Seite sind Hausfassaden zu sehen. Die
untere Bildhilfte ist durch eine gemalte Briistung abgetrennt. Rechts kniet Herzog Albrecht IV., nach rechts gewandt. Von
seinen zum Gebet gefalteten Hinden schlingelt sich ein Spruchband mit der Aufschrift ,,Miserere - nobis - dens. Zu seinen
Fillen kauert ein Lowe, das wittelsbachische Wappentier. Auf der gegentiberliegenden Seite ist das wittelsbachische
Wappen abgebildet.®? Eine gemalte Inschrift in der Mitte der Bristung verweist zusatzlich auf den Stifter: ,,1on - gofes -
Genaden - Albrecht - pfaltzg’f - pey - rein - hertzog - zu - obrn + und - nydrn - pairn - ec [etc.?] -1492.%

Dornenkrinung® (Abb. 9)

Jesus sitzt auf einer einfachen Bank. Er trigt ein rotes Gewand. Blut lduft tber seinen Korper. Spottende und Grimassen
schneidende Schergen umringen ihn. Links zu Jesu Filen reicht ihm ein kniender Mann einen Stock als Zepter. Ein
weiterer Scherge dariiber verdeckt Jesus die Augen mit einer weiBen Binde. Uber ihm holt ein dritter mit einem Stock
zum Schlag aus. Der Scherge rechts oben setzt Jesus die Dornenkrone auf. Der Mann darunter bespuckt ihn. Der sechste

<84

Scherge rechts unten schneidet Jesus eine Grimasse und zeigt mit der rechten Hand die ,,Feige®®, eine verhchnende

78  Das Ereignis wird in der Bibel bei Mt 26, 20-29; Mk 14,17-25; Lk 22,14-23; Joh 13,21-30 beschrieben.

79 Mt 26,30-46; Mk 14,32-42; Lk 22,39-46; Joh 18,1-2.

80 Mt 26,47-56; Mk 14,43-52; L.k 22,47-51; Joh 18,2-11.

81 Mt 27,26; Mk 15,15, Joh 19,1.

82  Ein fast identisches Wappen findet sich in der Schlosskapelle der Blutenburg in der Darstellung des hl. Sigismund am Hochaltar.

83 Mt 27,28-30; Mk 15,17-19; Lk 23,26-28; Joh 19,2.

84  Die ,Feige® — der gestreckte Daumen zwischen den gekriimmten Zeige- und Mittelfinger einer Faust — ist Ende des 15. Jahrhunderts ein
gingiger Hohn- und Spottgestus. Der sich auch in mehreren Darstellungen der Dornenkrinung wieder findet. Kriss-RETTENBECK fiihrt einige
Beispiele aus dem 15. Jahrhundert auf: eine um 1480 entstandene Dornenkrinung aus Niirnberg (heute: Bayerisches Nationalmuseum MA 2380),
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5: Frnziskanerkirchenaltar, Abendmh (Scan aus DMF 205, S. 188)

Geste. Die Verspottung findet in einem tonnengew6lbten Raum statt, der sich nach links und rechts 6ffnet. Rechts
beobachtet ein iber die Brisstung gelehnter Mann die Szene. Hinter ihm ist in kleinerem Malstab Christus vor Pilatus als
Nebenszene integriert. Durch das Fenster auf der linken Seite schauen zwei Minner der Verspottung Jesu zu. Hinter
ihnen ist ein Stadtplatz mit Ziechbrunnen und kleinformatigen Figuren vorgestellt.

FEcce Homd® (Abb. 10)

In der oberen Hilfte des Ece Homo-Bildes wird Christus vor der Briistung eines reich verzierten Altans der wiitenden
Menge unter ihm zur Schau gestellt. Seine Hinde sind vor seinem Koérper gefesselt. Auf dem Kopf trigt er die
Dornenkrone. Unter dem roten Umhang ist sein geschundener und blutender Korper zu schen. Links von Jesus steht
Pilatus. Er weist mit seiner rechten Hand auf Jesus. Hinter Pilatus tritt ein jidischer Priester aus dem Gebédude hervor.
Auf der Briistung des Altans ist die in Stein gemeiBelte Jahreszahl ,,1492° gemalt. Unter Jesus haben sich spottende und
wiitend gestikulierende Ménner versammelt. Auf den gefillten Platz strémen durch einen Torbogen am rechten Bildrand
weitere Menschen. Durch einen zweiten Torbogen, rechts der Briistung, ist simultan als etwas kleinere Nebenszene die
Kreuzanfnabme dargestellt.

Kreuztragung® (Abb. 11)

Jesus ist unter der Last des Kreuzes gebeugt. Ein Soldat hinter ihm zieht ihn am Kragen nach oben. Simon von Kyrene
hilft rechts den Kreuzstamm zu tragen. Ein zweiter Soldat auf der linken Bildseite zicht Jesus mit einem Seil um seine
Hifte weiter. Im Bildhintergrund sind eine zinnenbewehrte Mauer und die dahinter liegenden Hauser abgebildet. Rechts
treten die weinende Maria, Johannes und einige Frauen aus dem Stadttor hervor, um Jesus zu folgen. Entsprechend der
Geiffelungstatel ist auch hier das Stifterbild durch eine Briistung abgetrennt. Auf der linken Seite kniet Kunigunde, die Frau
Albrechts IV. Sie wendet sich nach links. Auf dem Spruchband tber ihren Hinden steht: ,,O - herr - erparm - dich - iiber -
uns. Sie ist ebenfalls durch eine Inschrift ,,Kunigund - b tzogin - zu - payri - gepori - von- Ostereich* auf der Bristung und ihr
Wappen in der rechten Bildhilfte zu identifizieren.

ein Stifterbild mit Dornenkrinnng um 1510 (heute: Besitz des Wiener Erzbistums Nr. 19132) sowie eine Handstudie Dirers von 1494 (heute:
Albertina in Wien), [Kriss-RETTENBECK 1955, S. 1-8, 32].

85 Joh194-5.

86  Joh 19,17; Mt 27,31-32; Mk 15,21; Lk 23,26-28.
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6: Franziskanerkirchenaltar, Gebet am Olberg (Aufnahme: BNM)
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7: Franziskanerkirchenaltar, Gefangennahme (Aufnahme: (BNM)  8: Franziskanerkirchenaltar, Geiffelung Christi
(Aufnahme: BNM)

Die Feiertagsseite zeigt Kreuznagelung, Kreuzignng und Grablegung. Die drei Szenen sind vor einem Landschaftshintergrund
mit Stadtansichten dargestellt. Zusitzlich sind die drei Tafeln im oberen Teil durch graviertes und vergoldetes Rankenwerk
geschmiickt.

Krenzannagelung (Abb. 12)

Jesus ist an das auf dem Boden liegende Kreuz gebunden. Das Kreuz ist schrig nach links oben verlaufend abgebildet,
wodurch es dem Raum Tiefe verleiht. Zwei Schergen nageln die Hinde und zwei die File Jesu ans Kreuz. Auf dem
Boden sind Werkzeuge, ein Schwamm, ein Kelch und die Inschrifttafel fiir das Kreuz als Symbol der Arma Christi
verstreut. Am Ful3 des Kreuzes liegt das Gewand Jesu. In die Landschaft dartiber sind mehrere Simultandarstellungen
in Tiefenstaffelung eingegliedert. Links oben verfolgen einige Edelminner und Soldaten die Kreuzigung. Rechts davon
wird Jesus von einem Schergen entkleidet und von einem zweiten gegei3elt. Am rechten oberen Bildrand ist Jerusalem
dargestellt. Auf der Briicke wird die in sich zusammengesunkene Maria von Johannes und einer Frau gestiitzt. Menschen
dringen sich durch ein Stadttor zur Schadelstitte.

Krenzignng” (Abb. 13)

Die Krenzigung auf der Mitteltafel ist die figurenreichste Darstellung des Retabels. In der Bildmitte Giber der versammelten
Menschenmenge ist der Gekreuzigte dargestellt. Sein Haupt ist gesenkt, Blut flieBt aus seinen Wunden. Zu beiden Seiten
winden sich die mit ihm gekreuzigten Schicher: links der bése Gesmas mit verbundenen Augen, rechts der gute Dismas.
Unter dem Kreuz ist eine grof3e Menschenmenge versammelt, in die verschiedene Szenen eingebaut sind. Hinter dem
Kreuz Jesu kniet Maria Magdalena und umgreift dessen Stamm. Links von ihr wird die zusammenbrechende Maria von
Johannes, der hinter ihr steht und zu beiden Seiten von je einer Frau gestiitzt. Links hinter der Gruppe zeigt Veronika
das Schwei3tuch. Dahinter sitzt Longinus auf einem Schimmel und fihrt eine Lanze mit Hilfe eines weiteren Reiters
in die Seite Jesu. Zwischen den beiden Pferden, fast versteckt, steht Stephaton mit dem an den Ysopstock gebundenen
Essigschwamm. In der rechten unteren Bildhilfte wiirfeln drei Soldaten um Jesu Gewand. Dartiber sind bewaffnete

87 Mt 27,32-56; Mk 1522-41; Lk 23,32-49, Joh 19,17-30.
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9: Franziskanerkirchenaltar, Dornenkrénung (Aufnahme: BNM)  10: Franziskanerkirchenaltar, Ecce Homo (Aufnahme: BNM)

Soldaten und Edelminner zu Pferde gruppiert. Im Hintergrund ist eine weite Landschaft dargestellt, in deren Zentrum
sich Jerusalem findet. Ein Soldat auf einem Pferd weist am linken Bildrand zwei Minnern den Weg zur Kreuzigung. Die
Figuren sind in kleinerem MalBstab dargestellt.

Grablegung® (Abb. 14)

Mit der Grablegnng endet der Passionszyklus. Jesus, nur mit einem Lendentuch bekleidet, wird von dem jingeren
Nikodemus zu seinen Fiilen und dem ilteren Joseph von Arimathia an seinem Kopfende mit einem Leichentuch in
einen steinernen Sarkophag gehoben. Der Sarkophag ist entgegengesetzt zur gegentiberliegenden Tafel leicht schrig nach
rechts oben verlaufend positioniert. Hinter dem Sarkophag hilt die weinende Maria den rechten Arm des Leichnams.
Sie wird von Johannes, links hinter ihr stehend, gestiitzt. Beide werden von zwei weinenden Frauen begleitet. Vor dem
Sarkophag kniet Maria Magdalena, mit einem Salbgefal3 in ihrer linken Hand. Die obere Bildhilfte bestimmen Landschaft
und eine Ansicht Jerusalems. Es sind mehrere Figuren in kleinerem Mal3stab eingefiigt — rechts oben Golgatha mit der
vorausgehenden Szene der Kreuzabnahme. Maria Magdalena kniet vor dem Kreuz. Links davon wird Maria von Johannes
gestiitzt.

2 Peterskirchenaltar

2.1 Geschichte

Die Entstehung des spitgotischen Hochaltars von St. Peter ist nicht eindeutig geklirt. Es sind keine Quellen tiberliefert
und in den erhaltenen Bildwerken sind keine schliissigen Hinweise integriert. Das spitgotische Retabel ersetzte ein
Retabel aus dem Jahr 1376 mit einem Tafelbild des Peter von Straubing,® Auftraggeber des neuen Altars war vermutlich
Albrecht IV.” Die Stiftung des monumentalen Hochaltars kénnte ihm als Demonstration seiner herzoglichen Protektion
gedient haben. Er hatte bereits 1478 das Patronatsrecht Giber St. Peter erhalten, das bis dahin dem Bischof von Freising
oblag, 1485 setzte Albrecht I'V. seinen Halbbruder Johann Neuhauser als Stadtpfarrer ein. Als versteckter Hinweis auf
Albrecht werden die Initialen A und K — méglicherweise fur Albrecht und Kunigunde — auf einer Fahne und dem
Zaumzeug eines Pferdes in der Darstellung der Bekehrung des Panlus interpretiert (Abb. 15, 16).”" STANGE vermutet, dass

88 Mt 27,57-61; Mk 15,42-46; Lk 23,50-54; Joh 19,38-42.

89  ThiEME/BECKER, Bd. 26, S. 477, s. v. Peter von Straubing; Arrmann 2002, S. 5 f.
90  Liebpke 1982, S. 62.

91  Freunp 1906, S. 70; BucuNer 1921, S. 204.
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11: Franziskanerkirchenaltar, Kreuztragung (Aufnahme: BNM)

12: Franziskanerkirchenaltar, Kreuznagelung (Aufnahme: BNM)
13: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung (Aufnahme: BNM)
14: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung (Aufnahme: BNM)

auf der Bildtafel Pezrus heilt Kranke und Besessene Albrecht V. als Kranker auf dem Tragesessel abgebildet ist (Abb. 33).%2
Der Altar ist nur noch fragmentarisch erhalten. Die Bildtafeln werden Jan Polack zugeschrieben, die Skulptur des hl.
Petrus Erasmus Grasser. Polack und Grasser hatten oft dieselben Auftraggeber. Sie arbeiteten beide in den Kirchen von

Pipping, Schliersee, Ilmmunster und im Minchner Rathaus, der Hochaltar von St. Peter ist aber ihr einziges gemeinsames
Werk.

Die Datierung des Peterskirchenaltars ist nicht eindeutig geklirt. Die Tafelgemilde werden wegen Parallelen zu den
ebenfalls von der Werkstatt Polack gemalten Altiren der Blutenburg (1491/92) und der Franziskanerklosterkirche (1492)%
tbereinstimmend in die 1490er Jahre dadert. Der einzige abweichende Vorschlag von HartiG auf 1517 wird von
allen anderen Autoren abgelehnt, da dies nicht mit der Stilentwicklung und dem qualitativen Abfall Polacks und seiner
Werkstatt nach 1500 zu vereinbaren sei. Bei einer priziseren Einordnung scheiden sich die Meinungen. OTTO vermutet,
dass die Arbeiten fiir den Altar um 1495 beendet waren. Fiir seine Datierung zicht er die heute in den barocken Altar

92 StanGe 1960, S. 86.

93 Von Otro wie folgt zusammengefasst: ,,Monumentalitit der Figurenkompositionen, Reichtum an Figuren und Stoffen, Elemente, die den Peterskirchenaltar mit
dem Blutenburgeraltar verbinden sowie die expressive Drastik des Ansdrucks der Figuren, die sich im Franziskaneraltar wiederfinden.” |Orro 1988, S. 75].

94 Harric 1928, S. 84.
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15: Peterskirchenaltar, Bekehrung des Paulus: Fahne mit Initiale 16: Peterskirchenaltar, Bekehrung des Paulus: Zaumzeug mit
LA“ in der rechten oberen Bildecke (Aufnahme: BNM) Initiale ,K“ in der linken unteren Bildecke (Aufnahme: BNM)

integtierte Petrusfigur aus der Werkstatt GrassERs in Betracht. Er ordnet sie zwischen 1492 und 1495 ein.” BUCHNER
schligt dagegen eine Datierung auf den Anfang der 1490er Jahre vor.”® Er begriindet dies mit der Erwahnung des ,,Mair

maler von reising”

im Minchner Steuerbuch von 1490, dessen Hand er in einigen Tafeln des Peterskirchenaltars erkennt.
Diese Einordnung wird von den meisten Autoren iibernommen. WENIGER prizisiert sie, indem er sich auf BUuCHHEIT
bezicht. Letzterer betichtet von einer heute vetlorenen Tafel des Altars, die die Jahreszahl ,,1490 getragen haben soll.”
In der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts musste der spitgotische Hochaltar der Peterskirche einem zeitgemiflen
Hochaltar weichen (Weihe des neuen Altaraufbaus: 1643). Das spitgotische Retabel wurde zerlegt. Grassers Figur des
hl. Petrus ist in die neue Ausstattung Ubernommen worden”. Die Tafelgemilde wurden bis ins 19. Jahthundert in der
Kirche aufbewahrt. ERNST FORSTER berichtete 1835, dass vier Gemalde (Heilung des Labmen, Petrus im Gefangnis, Kreuzignng
Petriund Petrus in Kathedra) im Chor aufgehingt waren, weitere sechs auf dem Speicher der Kirche verwahrt wurden. Die
Tafel mit det Enthanptung Panli und det Grablegung wird nicht erwahnt'™

Seit 1857 wurden sechs der Tafeln im neu gegriindeten Bayerischen Nationalmuseum in der Maximilianstra3e
ausgestellt.'"!
fihrte zwei Tafeln der Petruslegende (der Pesri Gang sibers Wasser und die Heilung der Besessenen und Kranken) und vier Tafeln
mit Passionsszenen und det Pauluslegende (Predigt des Panlns — Geifselung Christi'™, Geifselung Panli — Christus vor Pilatus,
Beschwirung des Magiers Simon Magus — Krenzigung Christi, Bekehrung des Panlns — Olberg) auf.' In der Peterskirche verblieben
whoch fiinf Tafeln, vier mit Szenen ans der Geschichte des bl. Petrus, eine mit der Grablegung Christi und anf der Riickseite der (...)
Enthanptung Pauli“.""* BUCHNER beschtieb 1921 bereits ihre heutige Aufhingung tiber dem Chorgestihl.'” Eine zwolfte
Tafel tauchte, laut BUCHHEIT, in den 1860er Jahren im Kunsthandel auf. Ihr Verbleib ist heute nicht geklart.'

1910, ein Jahr nach dem Franziskaneraltar und den Blutenburger Altaraufsitzen, schrieb BucHHEIT auch den Hochaltar

Sie sind spiter in den Neubau an der Prinzregentenstral3e ibernommen worden. Der Katalog von 1908

von St. Peter Jan Polack zu.'”” Im gleichen Jahr wurden die Tafeln mit Petri Gang iibers Wasser und Grablegung™ zwischen
dem Bayerischen Nationalmuseum und St. Peter ausgetauscht. Im Jahr 2000 ist die Tafel Petrus heilt Kranke und Besessene an
die Peterskirche zuriickgegeben worden. Heute befinden sich die Tafeln der Petruslegende in der Peterskirche, die Tafeln
mit der Pauluslegende und den Passionsszenen im Nationalmuseum.

95  Orro 1988, S. 73, 86 f; Orr0 Diss., S. 96.

96  BuchNER 1933/34. In seiner unverdffentlichten Dissertation von 1921 datierte BucHNER den Altar noch um 1500. Er begriindet dies mit der
stilistischen und kompositorischen Entwicklung Polacks und des Mair von Landshut. Als duf3eren Anlass sicht er das Heilige Jahr 1500 [BucHNER
1921, S. 188]. Im verdffentlichten Artikel von 1933 ist die oben genannte Datierung von 1490 angegeben.

97  HartiG 1926, S. 336, Nr. 324.

98  Buchmurrr 1909, S. 19.

99  Die Petrusfigur wurde lange Egid Quirin Asam zugeschrieben, der die vier Kirchenviter des barocken Altars schuf. Erst 1947 erkannte GEORG
Lie in dem hl. Petrus ein Werk von Erasmus Grasser.

100 Forster 1835, S. 40.

101 Die Tafeln sind eine Leihgabe der Peterskirche an das Nationalmuseum. 1882 wurden Verkaufsverhandlungen gefiihrt, die aber zu keinem
Abschluss kamen. Noch heute sind alle elf Tafeln Eigentum der Peterskirche [DME, S. 189].

102 Die Tafeln des Nationalmuseums sind heute unter folgenden Inventarnummern katalogisiert: Predigt des Panlus — Geifselung Christi (L MA 3701),
Geifselung Panli — Christus vor Pilatus (L. MA 3383), Beschwirung des Magiers Simon Magns — Krenzignng Christi (L. MA 3352), Bekehrung des Paulus — Olberg
(L MA 3370), Enthauptung Panli — Grablegung (1. 10/212).

103 BucHHEIT et al. 1908, Nr. 48-53.

104  Freunp 1906, S. 68.

105 BuchHNER 1921, S. 188a.

106 Buchngrr 1909, S. 19. Gemil dem Inventarband von 1902 zeigte die Tafel die Gefangennabhme Christi und die Tanfe Panli [DMF 2005, S. 189].

107  Buchnurrr 1910, S. 8-10.

108  Die Tafel mit den Darstellungen der Grablegung und der Enthanptung Pauli wurde zeitweilig an das Germanische Nationalmuseum in Nirnberg
ausgelichen [GNM 1985, Nr. 135; Orro 1988 und RostHAL 2001 haben die Tafel noch im Germanischen Nationalmuseum geschen).
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2.2 Aufbau

Die Zusammenstellung des spitgotischen Hochaltars von St. Peter ldsst sich heute nicht mehr exakt rekonstruieren. Beim
Abbauim 17. Jahrhundert gingen Teile des Retabels verloren. Von der geschnitzten Ausstattung ist nur die iberlebensgrofie
Figur des Petrus, dank der Ubernahme in den barocken Altar, erhalten.!” Von den Gemilden sind die heute Polack
zugeschriebenen elf Bildtafeln iberkommen. Sie sind auf die Peterskirche und das Bayerische Nationalmuseum verteilt.
Rekonstruktionsvorschlidge erarbeiteten BUCHHEIT, BUCHNER, STANGE, OTTO, ROSTHALUNd WENIGER. Alle Rekonstruktionen
schlagen ein Schreinretabel mit doppelten Fligelpaaren vor. Dabei wird von urspringlich zwolf Bildtafeln ausgegangen:
den elf erhaltenen Tafeln und einer zwolften, die sich angeblich, wie schon erwihnt, im 19. Jahrhundert im Kunsthandel
befand."? Jedes Fliigelpaar setzte sich aus drei tibetreinander angeordneten Tafeln zusammen. Diese formale Gestaltung
ist bislang ohne Vorbild, aufgrund der erhaltenen Altarausstattung sowie der Ausmalle des gotischen Chores wurde
"' Die Anordnung in doppelten Fliigeln begriindet sich zusitzlich durch
die Bildthemen der Tafeln. Sie lassen sich in vier Gruppen und damit vier Fligel unterteilen: sechs Darstellungen der

bisher aber keine andere Losung vorgeschlagen.

Passion, die fest mit sechs Darstellungen aus dem Leben Pauli auf ihrer zweiten Tafelseite verbunden sind. Die tibrigen
Tafeln zeigen sechs Darstellungen aus dem Leben Petri. Thre Riickseiten zeigen die Umrisse einer verlorenen, figuralen
Ausstattung mit einer gravierten und vergoldeten Brokatimitation als Grundfliche.

Daraus wird folgendes Programm abgeleitet: Der vollstindig geschlossene Altar wies sechs Passionsszenen auf. Durch
die erste Offnung waren zwolf Darstellungen der Kirchenpatrone zu sehen. Die duB3eren Fliigel zeigten die Paulusvita, die
inneren die Petruslegende. Den vollstindig gedffneten Schrein und die Fligel zierte eine geschnitzte Ausstattung, Uneinig
sind sich die Experten lediglich in der urspriinglichen Anordnung der Tafeln durch Polack. Im Falle der Pauluslegende
und den damit untrennbar auf der Riickseite verbundenen Passionsszenen ergeben sich die Unterschiede v. a. durch die
Unkenntnis der Themen auf der verschollenen, zwélften Tafel. Alle Vorschlige berufen sich auf eine chronologische

Abfolge der Ereignisse und mit einer Ausnahme''

gehen sie von einer vertikalen Leserichtung aus. OTTO stitzt dies
durch das ebenfalls vertikal angeordnete Skulpturenprogramm der inneren Fliigel.
BucHHEIT, STANGE und OTTO berufen sich auf eine Quelle, der zufolge die verschollene Tafel die Gefangennabme Christi

und die Taufe Panli zeigte. Daraus ergibt sich fiir BUCHHEIT und STANGE folgende Reihenfolge:

Passionsszenen nach BUCHHEIT/STANGE Panlusvita nach BUCHHEIT/STANGE
Olbergszene Christus vor Bekehrung GeiBlelung Pauli
Pilatus Pauli
verloren Kreuzigung verloren Sturz des
(Gefangen- (Taufe Petri?) Simon Magus
nahme?)
GeiBelung Christi] [ Grablegung Predigt in Enthauptung
Damaskus Pauli
Geschlossenes Retabel 1. Wandlung

Ott0 vertauscht dagegen Christus vor Pilatus und die Geifselung Christi und setzt damit die Geiffelung Panli vor die Predigt in
Damaskns. Damit wiirde aber eine chronologische Reihenfolge der Ereignisse nicht eingehalten. BucHNER und ROSTHAL
zweifeln die Darstellung einer Gefangennabme Christi fur die verschollene Tafel an, da sie als Hintergrundszene bereits auf
der Olbergszene abgebildet ist. Stattdessen komplettieren sie die Passion mit der Dornenkrinung. Fir den Pauluszyklus wird
kein konkreter Vorschlag gegeben. Dementsprechend konstruieren die Autoren folgende Reihenfolge:

Passionsszenen nach BUCHNER/ROSTHAL Panlusvita nach BUCHHEIT/ STANGE
Olbergszene Christus vor Bekehrung GeiBlelung Pauli
Pilatus Pauli
Kreuzigung Predigt in Sturz des

Geillelung Christi Damaskus Simon Magus

vetloren Grablegung vetloren Enthauptung

(Dornen- Pauli

kronung?)

Geschlossenes Retabel 1. Wandlung

109  Ortro 1988, S. 76. In den barocken Altar sollte auch ein hl. Andreas tbernommen werden (heute verloren). Es konnte sich aber auch um eine
Verwechslung mit dem hl. Andreas von Faistenberger (1708-1712) handeln, der heute am ersten Langhauspfeiler steht [OrTO 192, Anm. 14].

110  S. Fussnote 107.

111 Otro 1992, S. 194; WENIGER, in DMF 2005, S. 189.

112 S. dazu unten im Rekonstruktionsvorschlag von WENIGER.
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WENIGER schligt als einziger eine horizontale Leserichtung vor, ,,wie sie in der Region tblich® gewesen sei.!” Er
entwickelt folgende Anordnung:

Passionsszgenen nach WENIGER Paulusvita nach WENIGER
Olbergszene verloren Bekehrung verloren
(Gefangen- Pauli (Taufe Petri?)
nahme?)

Christus vor | [GeiBelung Christi Predigt in Geillelung Pauli
Pilatus Damaskus

Kreuzigung Grablegung Sturz des Enthauptung

Simon Magus Pauli

Geschlossenes Retabel 1. Wandlung

Vorstehende Abfolge ist in DMF 2005 abgebildet. Dabei sind die untrennbar miteinander verbundenen Tafelseiten
der Predigt in Damaskus und der Geifelung Christi sowie der GeifSelung Panli und Christus vor Pilatus vertauscht worden. Bei
einer korrekten Zuordnung kann die chronologische Reihenfolge der Ereignisse bei horizontaler Leserichtung nicht
eingehalten werden.

Wihrend die Anordnung der Pauluslegende und der Passionsszenen offen bleiben muss, konnte die Anordnung der
Petruslegende durch Orro geklirt werden.!™ Die Reihenfolge ergibt sich aus den ,,Riickseiten® der Petruslegende mit den
noch sichtbaren Umrissen der verlorenen, figuralen Ausstattung. Auf zwei der Tafeln (Heilung des Labmen und Petrus in
Gefingnis) iberlappen die eingeritzten Umrisse der Figuren sowohl zu einer Tafel dariiber, wie zu einer darunter liegenden
(Abb. 17-19). Damit sind diese Tafeln eindeutig als Mitteltafeln festzulegen. Dem entsprechend war die Petruslegende
wie folgt angeordnet:

Petruslegende nach Orr0:

Petri Gang tber Petrus heilt
das Wasser Kranke und
Besessene
Petrus heilt den Petrus im
Lahmen Gefingnis

Petrus in Kreuzigung Petri
Kathedra

1. Wandlung

OrtT10 beschiftigt sich auch ausfithrlich mit der Skulpturenausstattung des Altars. Im Schrein stand Petrus als zentrale
Figur. Es wird angenommen, dass sich zu seiner Rechten Paulus und zu seiner Linken Andreas befanden. Anhand der
Umrisse auf den Fligeln waren auf jedem Fliigel 23 Halbfiguren und Statuetten in finf vertikalen Bahnen angebracht.
Das Programm lisst sich teilweise aus Inschriften des 15. Jahrhunderts in den Umrissen der Figuren nachvollzichen. Es
waren die zwolf Apostel, Patriarchen und Propheten abgebildet.!

Durch die Anordnung der zwolf Tafeln als doppelt wandelbares Retabel und ihrer Gro3e (je H x B: ca. 1,75 m x 1,85 m)
werden von O1To die MaBle des urspringlichen Altars rekonstruieren. Die Schreinhdhe ergibt sich aus drei Tafeln mit
5,25 m zuziiglich Rahmen, die Schreinbreite bei geschlossenem Retabel entspricht zwei Tafeln und damit 3,80 m und bei
gedffnetem Retabel, was vier Tafeln entspricht mehr, als 7,60 m. Aus den Plinthenmaf3en der Petrusfigur errechnet Orro
eine Schreintiefe von ca. 0,80 m. Mit der verlorenen Predella und dem Gesprenge kommt OTTO auf eine urspringliche
Hohe von tiber zehn m. Damit wire nicht nur der formale Aufbau des Retabels aulergew6hnlich, es wire auch eines der

groBten Retabel seiner Zeit gewesen.!'

113 DMEF 2005, S. 190. Eine genauere Ausfithrung zur angedeuteten Region oder Kunstlandschaft leistet WENIGER nicht.

114 Wihrend Umbauarbeiten in der Kirche 1984 wurden die Tafeln der Peterskirche abgehingt. Orro hatte dadurch die Gelegenheit, die
Tafelriickseiten der Petruslegende eingehend zu untersuchen [O1T0 1988].

115 Dort werden der genaue Rekonstruktionsversuch erldutert und Vorschlige fiir ein komplettes ikonografisches Programm gemacht. Ein dhnliches
Programm findet sich am Chorgestiihl der Frauenkirche, das ebenfalls Grasser ausfithrte [O1To 1988].

116  Otro 1992, S. 191; Buchner 1921, S. 182.
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17: Peterskirchenaltar, Petrus heilt Kranke 18: Peterskirchenaltar, Petrus im 19: Peterskirchenaltar, Kreuzigung
und Besessene, Tafelriickseite (Aufnahme:  Gefingnis, Tafelriickseite ~ (Aufnahme: Petri, Tafelriickseite (Aufnahme:
©FErzbischofliches Ordinariat Miinchen, ©ZErzbischéfliches Ordinariat Miinchen, ©ZErzbischéfliches Ordinariat Miinchen,
Kunstreferat) Kunstreferat) Kunstreferat)

2.3 Programm

Das Programm des Peterskirchenaltars bestimmen die Kirchenpatrone Petrus und Paulus. Von den urspriinglich wohl
18 Tafelgemilden zeigen je sechs Begebenheiten aus der Petrus- bzw. der Pauluslegende, sechs Szenen schildern die
Passion Christi. Wie am Franziskanerkirchenaltar bereichern die meisten Darstellungen kleinere Simultanszenen im
Hintergrund. Da die Anordnung der Tafeln im Retabel nicht geklirt ist, werden die Darstellungen in chronologischer
Reihenfolge beschrieben. Die Szenen Gebet am Olberg, Geifielung, Krenzigung und Grablegung sind ebenfalls am Altar der
Franziskanerklosterkirche dargestellt. Thre Kompositionen sind zum Teil dhnlich. Es zeigen sich in Anordnung und
Anlage jedoch Unterschiede.

Gebet am Olberg"” (Abb. 20)

Der Passionszyklus beginnt mit dem Gebet am Olberg. In der Bildmitte kniet Jesus, Blut schwitzend und die Hinde zum
Gebet gefaltet. Vor ihm schlafen drei Jinger: links Petrus, rechts Johannes und dahinter Jakobus. Auf einem Felsen rechts
wendet sich ein Engel Jesus zu. In seinen Hinden hilt er einen Kelch mit dem Kreuz. Im Hintergrund erstreckt sich der
Garten Gethsemane mit dem Kidronbach auf der linken Seite. Ein Zaun grenzt den Garten von der Landschaft und
der Stadt Jerusalem ab. An den Ridndern sind zwei Nebenszenen in kleinerem MaBstab integriert: Durch ein von Felsen
cingefasstes Tor auf der linken Seite weist der gelb gekleidete Judas einer Horde bewaffneter Soldaten den Weg, Rechts,
abgetrennt durch den Felsen mit dem Engel, wird der gefesselte Jesus zur Stadt hinausgefthrt. Die Gefangennabme ist
auf den erhaltenen Tafeln nicht dargestellt und wird von WENIGER, BUCHHEIT und STANGE als Motiv der zwolften Tafel
vermutet.

Christus vor Pilatus''® (Abb. 21)

Wihrend Christus vor Pilatus am Franziskaneraltar nur als Nebenszene in der Dornenkrinung auftritt, ist sie am
Peterskirchenaltar in einer eigenen Tafel wiedergegeben. Die Tafel wird durch eine Raumarchitektur gegliedert. Links
schlieBt der Raum mit dem Bildrand ab. Die rechte Raumwand endet mit einem vertikalen Mauerschnitt, rechts davon
blickt man durch eine ibereck gestellte, bogenférmige Wandoffnung nach auBen. Die linke Bildhilfte nimmt der Thron
von Pilatus ein. Durch einen schmalen Bogen in der rechten Raumwand dringt eine Meute wiitender Soldaten und zerrt
den gefesselten Jesus vor Pilatus. Hinter dem Thron schiebt die Frau des Stadthalters das Ehrentuch zur Seite, um dem
Geschehen zu folgen. Neben ihr steht ein Diener mit einer Kanne auf dem Tablett, als Verweis auf die Handwaschung
des Pilatus. Rechts blickt man durch einen Bogen in der iibereck gestellten Seitenwand auf einen Platz nach drauflen.
Dieser ist mit bewaffneten Soldaten belebt, durch einen Torturm strémen noch mehr herbei. Auf der rickwirtigen
Raumwand blickt man durch ein in zwei Bogen gegliedertes Fenster auf einen Stadtplatz mit einem Ziehbrunnen.
Wenige winzige Figuren sind eingefiigt.

Geifselung Christi"® (Abb. 22)

Die Geiffelung Christi findet in einem scheinbar zentralperspektivisch angelegten Raum statt. Ahnlich der Geiffelung des
Franziskaneraltars steht in der Bildmitte ein runder Pfeiler, Gber den sich ein radiales Rippengewdlbe spannt. Je ein
Pilaster begrenzt den rechten und linken Rand. Jesus ist, nur mit einem Lendentuch bekleidet, an den Pfeiler gebunden.
Von rechts schlagen zwei Schergen mit Gei3eln, links ein weiterer mit einer Rute auf ihn ein. Ein vierter Scherge, in der
linken unteren Ecke, flicht die Dornenkrone. Auf der linken und rechten Raumseite schauen durch je ein Fenster jeweils
zwel Minner der Folterszene zu. An der Raumrickwand schlief3t ein zweiter leerer Raum und an ihn wiederum ein dritter
an. Zwei bogenférmige Offnungen geben den Blick auf eine StraBe und angrenzende Fassaden frei.

117 Mt 26,30-46; Mk 14,32-42; Lk 22,39-46; Joh 18,1-2.
118 Mt 27,11-26; Mk 15,1-15; Lk 23,1-25; Joh 18,28-40.
119 Mt 27,26; Mk 15,15, Joh 19,1.
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Krenzignng™ (Abb. 23)

In der Kreuzignng des Peterskirchenaltars ist die Anzahl der dargestellten Figuren im Vergleich zum Franziskaneraltar,
an dem diese Szene auf der Haupttafel abgebildet ist, reduziert. Bildmitte ist der ans Kreuz geschlagene Jesus. Er ist als
Dreinageltypus mit gesenktem Haupt dargestellt. Sein bleicher Kérper erstreckt sich fast tiber die gesamte Tafelhéhe.
Links neben dem Kreuz ist Maria weinend zusammengesunken. Johannes stitzt sie links, Maria Magdalena rechts.
Begleitet wird die Gruppe von zwei weinenden Frauen am linken Bildrand. Hinter Maria steht Longinus und sticht mit
einer Lanze in die rechte Seite Jesu®. Mit der Linken weist er auf seine erblindeten Augen. Hinter ihm steht ein weiterer
Soldat. Auf der rechten Seite des Kreuzes ist ein Soldat mit zwei aufwendig gekleideten Minnern ins Gesprich vertieft.
Hinter diesen, am rechten Bildrand, steht Stephaton mit dem am Ysopstengel befestigten Essigschwamm. Hinter den
Figuren 6ffnet sich der Blick auf eine weite Landschaft. Diese ist in der Mitte durch ein Gewisser geteilt; auf den Hiigeln
am linken und rechten Ufer finden sich Andeutungen zweier stadtischer Siedlungen.

Grablegung™ (Abb. 24)

Im Bildvordergrund ist ein steinerner Sarkophag, leicht schrig nach links oben verlaufend, abgebildet. Nikodemus und
Joseph von Arimathia lassen den Leichnam Jesu auf einem Tuch in den Sarkophag gleiten. Beide sind in dieser Darstellung
etwa gleich alt und nicht zu unterscheiden. Hinter dem Sarg, in der Bildmitte, ergreift die weinende Maria den linken
Arm Jesu, sie wird von Johannes gestiitzt. Vor dem Grab kniet Maria Magdalena. Sie hilt die rechte Hand Jesu. Links des
Sarkophags sind zwei weinende Frauen dargestellt, eine weitere rechts von Johannes hinter dem Sarkophag. Hinter der
Grablegungsszene blickt man auf die Silhouette einer Stadt. Links begleitet Johannes Maria mit zwei weiteren Personen
zurlck zur Stadt. Rechts ist auf einem Felsen der Kalvarienberg dargestellt. Dort hingen noch die zusammen mit Jesus
hingerichteten Schicher. Die Szenen der Pauluslegende finden sich auf den dufBleren Fliigeln der ersten Wandlung, Es
sind finf von urspriinglich sechs Darstellungen erhalten.

Bekebrung Pauli* (Abb. 25)

Die Pauluslegende beginnt mit der Bekehrung Panli. Die Darstellung ist beschidigt. Ein von Wiesen und Felsen begrenzter
Weg schlingelt sich vom Vordergrund zur Stadt Damaskus im Hintergrund. Von den Strahlen einer Erscheinung am
oberen Bildrand geblendet, stirzt Paulus auf den Weg Einige gesiegelte Briefe und sein Helm sind auf den Boden
gefallen. Hinter Paulus stehen, dicht gereiht, bewaffneter Soldaten. Der Reiter rechts von Paulus trigt eine rote Fahne mit
der Initiale ,,A* und einer Krone dartiber. Am Zaumzeug des linken Pferdes findet sich zweimal ein ,,K*. FREUND und
BUCHNER vermuten, dass es sich um die Initialen der Stifter Albrecht IV. und seiner Frau Kunigunde handelt.'” Vor dem
Brickenturm der Stadt beobachten, kleiner ausgeftihrt, drei Midnner das Geschehen. BUCHNER vermutet hier Ananias,
der den nach dem Sturz erblindeten Paulus heilt und tauft.'** Weitere Personen folgen ihnen durch das dahinter gelegene
Stadttor.

Predjgt in Damaskns'™ (Abb. 26)

Der Bekehrung folgt die Predigt, eingegliedert in die stidtische Umgebung von Damaskus. Links ist ein groBes Gebdude
(Synagoge?) dargestellt. Von einer bogenférmigen Offnung aus predigt Paulus mit lehrreicher Gestik fiir eine Gruppe
Betender vor dem Haus. Auch aus den Fenstern im Obergeschof3 héren Personen der Predigt zu. Auf der dem Betrachter
zugewandten Gebiudeseite sind durch ein Fenster zwei weitere Madnner sichtbar. Auf der rechten Bildseite ist simultan
ein der Predigt nachfolgendes Ereignis vor einer turmartigen Architektur abgebildet: Paulus, der aus Damaskus flichen
muss, wird von zwei Minnern in einem Korb tber die Stadtmauer hinabgelassen. Im Hintergrund ist ein mittelalterlicher
Stadtplatz mit einem Fluss und mehreren kleineren Figuren dargestellt. Rechts oben 6ffnet sich der Blick tber die
Stadtmauer auf eine Landschaft mit Biumen.

Geifselung Panli'* (Abb. 27)

Die Geiffelung Pauli ist in einem gleichsam zentralperspektivischen Raum angelegt. Im Vordergrund ist Paulus in die Knie
gegangen. Sein Gewand ist weit und wallend zu Boden gesunken, sein Oberkorper entbl6Bt. Blutstropfen und Striemen
zeichnen seinen Korper. Von links schligt ein Scherge mit einer Geil3el, von rechts ein zweiter mit einer Rute auf ihn
ein. Auf der linken und rechten Raumseite 6ffnet je ein Fenster drei Minnern den Blick auf die Marterszene. An das
linke Fenster schlieB3t ein Raum mit Rippengew6lbe und gotischen Maliwerkfenstern an. Das rechte Fenster lenkt den
Blick nach drauf3en auf einige Hausfassaden. Der Bildraum endet links mit einem vertikalen Mauerschnitt. Rechts 6ffnet
ein zweiter Mauerschnitt den Blick nach auflen auf eine Hausfassade. Aus einem Erkerfenster neigt sich ein rothaariger
Mann. Durch die Haustiir spaziert ein vornehm gekleideter Mann mit Stock. Nach hinten schlie3t tber einem Bogen
ein zweiter vollkommen leerer Raum an. Uber zwei Torbégen wird der Blick auf einen Platz und die ihn umgrenzenden
Hiuserfassaden geftihrt.

120 Mt 27,32-56; Mk 15,22-41; Lk 23,32-49, Joh 19,17-30.

121 Mt 27,57-61; Mk 15,42-46; Lk 23,50-54; Joh 19,38-42.

122 Apg9,1-19.

123 Erstmals FREUND 1906; S. 70; BucHNer 1921, S. 204.

124  Bucuner 1921, S. 204.

125 Apg9,19-25.

126 Paulus schildert in den Briefen an die, von ihm gegrundeten, Gemeinden mehrmals von Auspeitschungen, Steinigungen und Gefangenschaft.
Die Darstellung seiner Geil3elung bezieht sich auf kein konkretes Ereignis [KKELLER 2005, S. 485 f1].
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Sturz des Magiers Simon Magns'* (Abb. 28)

Im oberen Bildabschnitt fliegt der Zauberer Simon Magus, getragen von vier kleinen Teufelchen. Unter ihm, auf dem
Boden, liegt cine verkiirzte, in die Raumtiefe laufende Steinplatte. Sie teilt die versammelte Menge. Links kniet Paulus
mit erhobenen Hinden. Neben ihm steht Petrus, der mit exorzierender Geste den Zauberer gleich zu Tode stlirzen lisst.
Hinter ihm sind vier verwunderte Zuschauer dargestellt. Auf der rechten Seite beobachtet Kaiser Nero, umringt von
drei Begleitern, staunend den Flug seines Hofkunstlers. Hinter dieser Szene 6ffnet sich der Blick weit nach hinten, einem
Flusslauf in der Bildmitte folgend. Zu beiden Ufern erheben sich griine, teils mit Biumen bewachsene Hiigel. Auf ihren
Kuppen sind Hiuser dargestellt. In die Landschaft integriert sind kleinere Figurenszenen. Uber den Fluss fiihrt eine
Brucke, auf der vier Figuren das Geschehen beobachten. Vor ihnen spiegelt sich die fliegende Gestalt des Simon Magus
im Wasser.

Enthanptung Panli® (Abb. 29)

Den Bildvordergrund nimmt der am Boden liegende und enthauptete Kérper von Paulus ein. Der Kopf liegt links neben
dem Korper, aus dem Hals spritzt Blut. Hinter dem Leichnam steht der Henker mit dem Schwert in der Hand. Er zieht
den Hut vor den reich gekleideten Médnnern auf der rechten Bildseite. Links stehen drei weitere Minner, darunter Kaiser
Nero, zusammen und kommentieren die Hinrichtung. Wie im Sturz des Simon Magus wird der Hintergrund durch einen
Flusslauf in der Mitte geteilt. Links ist die Stadt Rom dargestellt. Vor der Stadt ist als Nebenszene klein Paulus dargestellt,
der von zwei Minnern zur Hinrichtung gefiihrt wird. Am rechten Flussufer erstreckt sich eine weitldufige, zum Teil
felsige und mit Baumen bewachsene Landschaft, in die weitere Figuren integriert sind.

Die Darstellungen der Petruslegende haben den Goldhintergrund und das gravierte Rankenwerk im oberen Bildabschnitt
gemeinsam. Diese sind in der Pauluslegende und den Passionsszenen nicht ausgefthrt.

DPetri Gang iibers Wasser'® (Abb. 30)

Die Petruslegende beginnt mit dem Gang Petri iibers Wasser. Der groBite Teil des Bildes wird von einem Fischerboot
eingenommen, mit dem die sieben Jinger auf den See Genezareth hinausgefahren sind. Drei der Apostel sind mit dem
Einholen des Fangs beschiftigt. Ein weiterer steuert vom Heck aus das Boot. Die anderen, darunter Johannes und
Jakobus, blicken zum am Ufer stechenden Jesus, am linken Bildrand. Vor Jesus kniet der herbeigeeilte Petrus im Wasser. Er
hebt die Hinde zu Jesus empor, der ihm mit einem Sprechgestus zu antworten scheint. Im Hintergrund ist ein weiteres
Boot mit drei Fischern dargestellt. Auf der linken Bildseite und am Horizont wird der See von einer durch Felsen und
Bidume gegliederten Landschaft mit wenigen Hiusern eingefasst.

Heilung des Labmen'™ (Abb. 31)

Die Heilung des Lahmen ereignet sich vor den Stufen des Tempels von Jerusalem. In der rechten unteren Bildecke sitzt auf
den Stufen ein bettelnder Lahmer. Links von ihm ist Petrus, daneben steht Johannes, der Petrus zum Tempel begleitet.
Als Zeichen der Heilung ist die rechte Hand Petri zum Segensgestus erhoben, mit seiner Linken fasst er die rechte
Hand des Bettlers, um ihn hochzuzichen. Der linke und rechte Bildrand wird jeweils von einer beinahe spiegelbildlichen
Architektur mit Torbogen begrenzt. Links weist ein reich gekleideter Mann eine sich durch den Torbogen dringende
Menge auf das Wunder hin. Am rechten Bildrand wohnen eine betende Frau im Torbogen und eine weitere daneben,
im Tempel dem Wunder bei. Den Hintergrund bildet die Tempelarchitektur. Das Gebédude ist durch drei, reich mit
Astwerk verzierte Bégen gegliedert. In die Pfeiler sind Nischenfiguren integriert. Neben Adam und Eva lassen sich
Moses mit den Gesetzestafeln und eine nicht weiter gekennzeichnete Person ausmachen. Durch die B6gen blickt man in
cine dreischiffige Halle. Am Ende des Mittelschiffs schlie3t der Chor an, mit einem Altar und den darauf aufgestellten
Gesetzestafeln. An die rechte Seite der Halle ist eine Kapelle angeftigt, mit einer weiteren, kleinen Figurenszene.

Petrus in Kathedra' (Abb. 32)

In der Mitte sitzt Petrus auf einem prachtvoll verzierten Thron. Er trigt die Tiara auf dem Haupt und ist mit einem
pelzgefiitterten, roten Brokatmantel bekleidet. Seine Hinde sind zur lehrenden Geste erhoben. Zwei Engel auf der
linken und rechten Armstiitze halten das Ehrentuch aus kostbarem Goldbrokatstoff tiber die Riickenlehne empor. Um
den Thron haben sich zahlreiche weltliche und geistliche Wiirdentriger versammelt. Sie sind in kostbare Gewinder
gekleidet. Darunter findet sich im Vordergrund links ein Konig, der durch eine Inschrift auf der Krone als ,,Kunig
Ardus® benannt ist. Die versammelte Menge ldsst nur einen kleinen Abschnitt in der oberen Bildhilfte frei. Dort ist

127 Diese selten dargestellte Szene geht auf die Apostelgeschichte 8,4-25 zuriick. Der Beiname ,,Magus® ist im Katalog DMF 2005 benutzt, vielleicht
in Anlehnung an Magier (lat. Magier = Magus). In der Apostelgeschichte heil3t es, dass er sich ,,als einen ,Grofien‘ ansgab™® (Apg 8,9-24), so dass auch
die Bezeichnung ,,Magnus* zutreffend ist.

128 Der Mirtyrertod des hl. Paulus ist nicht historisch oder durch Bibelstellen belegt. Legenden tiber seine Enthauptung entstanden erst im 2. Jh. in
den sog. Paulusakten aus Kleinasien; apokryphe Apostelgeschichten (www.heiligenlexikon.de).

129 In der Literatur zu Porack wird nicht deutlich unterschieden, ob es sich um den reichen Fischzug (Lk 5,1-11) und die Berufung der Jinger
handelt (Joh 1,35-43; Mt 4,19; Mk 1,16) oder um ein Ereignis nach der Auferstehung Christi, dem reichen Fischzug am See Tibetias (Joh 21,1-19).

130  Apg3.

131 Legenden zufolge hat Petrus den verstorbenen Sohn des Theophilus, Stadthalter in Antiochia, zum Leben erweckt. Der bekehrte Theophilus
lisst Petrus auf einen Thron setzen, damit ihn alle sehen und héren kénnen. Danach war Petrus sieben Jahre Bischof in Antiochia. Man sicht
darin den Ursprung des Bischofs- und des Papstthrons [SeisErT 2002, S. 250].
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24: Peterskirchenaltar, Grablegung (Aufnahme: BNM) 25: Peterskirchenaltar, Bekehrung Pauli (Aufnahme: BNM)
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28: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magus (Aufnahme: BNM)  29: Peterskirchenaltar, Enthauptung Pauli (Aufnahme: BNM)

auf beiden Seiten des Throns das Innere einer Kirche mit groB3en, weil3 verglasten Fenstern zu erkennen. Der linke und
rechte Bildrand wird von zwei Pfeilern eingefasst.

Petrus heilt Kranke und Besessene'™ (Abb. 33)

Die Heilung findet auf dem Vorplatz eines Stadthauses statt, das am linken Bildrand abgebildet ist. Dort sitzt ein
Besessener, begleitet von einem knienden Mann. Rechts von ihnen hat Petrus seine Rechte zum Segensgestus erhoben,
worauf ein kleiner, schwarzer Teufel aus dem Mund des Besessenen flieht. Hinter Petrus beobachten drei reich gekleidete
Minner den Exorzismus. Aus dem Palast auf der linken Bildseite wird ein Edelmann auf einem Tragesessel zu Petrus
gebracht. STANGE vermutet, dass es sich um ein Portrit Albrecht IV. handelt.'* Das Stadthaus links ist reich mit Bandwerk
und kleineren Nischen mit eingestellten Figuren verziert. Durch ein Fenster blickt man auf eine Mutter mit Wickelkind.
Unter der Treppe kauert ein Hund. Im Hintergrund ist ein Stadtplatz dargestellt. Zu beiden Seiten einer kleinen Kapelle
fithrt je eine StraB3e in die Bildtiefe. Rechts steht ein Ziehbrunnen, ein von Polack hiufig verwendetes Motiv. Auf dem
Platz, in der Kapelle, aber auch an den Fenstern und auf den Balkonen der Hiuser sind mehrere Figuren angesiedelt. Auf
den meisten Tafeln der Petrus- und Pauluslegende sind die Sauminschriften des Umhangs Petri als allgemeine Gebete
gestaltet. Die Inschrift der Tafel Petrus heilt Kranke und Besessene zeichnet sich besonders durch ein persénliches Gebet des
Malers aus, dass seine spitzbubischen Charakter offenbart: ,,O - LIEBER - HEILIGER - HER + SAND - PETER /
SCHAF - UNS - AIN - GUET - TRINCK - GELT - SO - WEL - WIR - GUET ...“"*

132 Apg 5,12-16.
133 Stanck 1960, S. 86.
134 Lediglich Orro verwies bisher auf diese Inschrift [Orro 1988, S. 74].
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Petrus im Gefingnis'™ (Abb. 34)

Die Tafel ist fast vollig durch den Gefingnisbau eingenommen. Im Zentrum sitzt Petrus, den Kopf in die rechte Hand
gestitzt. Sein linker Ful3 ist an einen Block links von thm angekettet. Ein Engel schwebt ins Gefingnis und ergreift
den Mantelsaum Petri, um ihn aus dem Gefingnis zu fithren. Vor dem Raum findet sich ein Vorbau mit einem radialen
Rippengewdlbe, das von einem gedrehten Pfeiler getragenen wird. Darunter sitzt links und rechts je ein bewaffneter
Wirter. Weitere Soldaten sind in den schlichten Anbauten auf der linken und rechten Seite des Gefingnisses versammelt.
Uber dem Gefingnis ist eine Briistung mit weiteren Figuren in kleinerem MaBstab abgebildet. In der Mitte ist ein reich
gekleideter Mann vor einem Ehrentuch dargestellt, méglicherweise Herodes, der Petrus nach dessen Riickkehr in die
Stadt Jerusalem ins Gefidngnis werfen lief3. Von links wendet sich ihm Paulus mit erhobenem Zeigefinger zu. Am rechten
Bildrand, neben dem Gefingnis ist, noch etwas verkleinert, eine Nebenszene zu erkennen: Der aus dem Gefingnis
befreite Petrus klopft an die Tir des Hauses der Maria, der Mutter des Johannes. Aus dem Fenster tiber ihm blickt die,
tber die Befreiung Petri erstaunte, Magd Rhode.

Krenzignng Petri®® (Abb. 35)

Zentrum des Bildes ist das Kreuz, an das Petrus mit dem Kopf nach unten gebunden ist. Ein Scherge auf der linken
Seite zieht das Seil um seinen linken Arm fest. Zwei weitere Schergen, einer rechts und einer hinter Petrus, zichen den
Kreuzstamm gerade mit einem Seil iiber den Fiilen Petri nach oben. Auf der rechten Bildseite beobachten vier Minner,
darunter vermutlich Nero mit der Krone, die Hinrichtung. Im Hintergrund erstreckt sich eine grine Hugellandschaft.
Von dort aus beobachten auch zwei Edelmidnner und zwei Reiter die Kreuzigung. Ein weiterer Mann wendet sich der
dahinter abgebildeten Stadt Rom zu.

3 Diskussion um die Hiandescheidung

In der Malerei des Franziskaner- und des Peterskirchenaltars sind zwischen den einzelnen Altartafeln und teilweise sogar
innerhalb einiger Tafeln Unterschiede in Stil, Ausfithrung und Qualitit offensichtlich. Sie fihrten zusammen mit dem
enormen Umfang der beiden Retabeln zu der heute gingigen Auffassung, dass Polack diese Auftrige nur mit Hilfe von
mehreren Mitarbeitern erledigen konnte. In welchem MaBe er die Ausfithrung seiner Gemailde selbst tibernahm bzw.
die Werkstattmitarbeiter auch in die Komposition involviert waren, wird seit mehr als hundert Jahren diskutiert. Die
Hindescheidung beginnt in gewisser Hinsicht bereits vor der Wiederentdeckung Polacks zu Beginn des 20. Jahrhunderts.
FREUND sicht zwar Zusammenhinge zwischen den beiden Retabeln, ordnet sie aber zwei verschiedenen Malern zu.
Neben formalen Unterschieden, genauer der Position und Anordnung der Figuren, vergleicht er den Charakter der
Darstellungen. Den Meister des Hochaltars der ehemaligen Franziskanerklosterkirche beschreibt er als Erzdhler von
wildbewegtem Geschehen und des tragischen und gewalttitigen Vorgangs und seine Bilder als ,,blutriinstige Karifeatnren "’

die verhalten gliibende 1 eidenschaft nnd der tiefe, wahre Sympathie erweckende Ernst<'® zeichnet — nach FREUND — den Meister
des Altars von St. Peter aus. Als BUCHHEIT zwischen 1908 und 1910 beide Retabel Jan Polack zuschriebt, spricht er
auch die Hindescheidung innerhalb der Tafeln des Peterskirchenaltars an. ,,Die Ausfiibrung der einzgelnen Tafeln ist nicht
Gleichmifiig, denn bei einem so umfangreichen Werk waren sicher mehrere Hénde titig. ' Neben JaN PoLACK, dem BUCHHEIT
auch den Entwurf der Darstellungen zuweist, unterscheidet er zwei weitere Maler. Tafeln mit einer ,,besonders eigenartigen
Behandlung der Architeketnr schreibt er dem Maler und Kupferstecher Mair von Landshut zu.' | Bei einigen Tafeln, so bei
der Grablegung, scheint noch ein dritter, sehr bedentender Meister titig gewesen zu sein. "' Grunde fir diese Unterscheidung legt
BucHnrrT nicht dar.

Die ausfthrlichsten Erlduterungen einer Hidndescheidung am Peterskirchenaltar sind in BucHNERs Dissertation zu
finden. BUCHNER ordnet einige Tafeln sogar konkret anderen Malern der Miinchner Spitgotik zu. Die Komposition der
Darstellungen, zumindest in groben Ziigen sowie die Ausfiihrung der Passionsszenen weist er Polack zu. Malerische
Schwichen im Vergleich zu Passionsdarstellungen anderer Retabel fithrt er auf den Umfang des Auftrags zurtck,
wodurch manche Tafeln ,gleichgiiltiger und handwerksmdfiger erledigt wurden“.*** In detr Geifselung Christi und Christus vor Pilatus
erkennt et in unbedeutenden Bildabschnitten die Mithilfe von Gesellen.!*”® Innethalb der Pauluslegende schreibt er Polack
lediglich die Bekehrung des Pantus und den Sturg des Simon Magus zu, die anderen dagegen dessen Gesellen. Aufgrund von
besonderen Schwichen in der Predigt in Damaskus weist BUCHNER auch weite Teile der Komposition dieser Darstellung
einem andern Maler zu. ,,Die unklar zusammengepferchte Fignrenanordnung und die unranmdliche Schachtelarchiteftur kennzeichnen
diese Tafel als Arbeif* des Meisters der Wolfgangslegende.'*!

135 Apg12,1-19.

136 Legenda Aurea.

137 Freunp 1906, S. 45.

138 FreunD 19006, S. 68.

139  Bucuurrr 1910, S. 10.

140 FreunD hatte zuvor in der Tafel des Petrus im Gefingnis Ahnlichkeiten zu den Gemilden und Kupferstichen des Mair von Landshut bemerkt
[FreuND 1900, S. 69].

141  Bucunrrr 1909, S. 19.

142  Bucuner 1921, S. 183.

143  Bucuner 1921, S. 195, 197.

144 Von BuchNER nach den Fligeln des Pippinger Hochaltars benannt [Buchngr 1921, S. 205].
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31: DPeterskirchenaltar, Heilung des Lahmen (Aufnahme:

30: Peterskirchenaltar, Gang Petri tibers Wasser (Aufnahme:
©EFErzbischéfliches Ordinariat Miinchen, Kunstreferat)

©EFErzbischofliches Ordinariat Miinchen, Kunstreferat)

33; Peterskirchenaltar, Petrus heilt Kranke und Besessene
(Aufnahme: ©EFErzbischofliches Ordinariat Miinchen,

Kunstreferat)

32: Peterskirchenaltar, Petrus in Kathedra (Aufnahme:
©EFErzbischofliches Ordinariat Miinchen, Kunstreferat)

34: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis (Aufnahme: 35:  Peterskirchenaltar, — Kreuzigung  Petri  (Aufnahme:
©EFErzbischofliches Ordinariat Miinchen, Kunstreferat) ©EFErzbischofliches Ordinariat Miinchen, Kunstreferat)
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Die Zuschreibungen der Tafeln der Petruslegende seien besonders sorgfiltig ausgefithrt. Als eigenhindige Malerei
Polacks sicht BuCHNER die Kreuzigung Petri, Petrus in Kathedra und die Heilung des Labmen an. Der linearperspektivisch
angelegte Tempel auf der letzten Tafel erscheint ihm vollig untypisch fir Polack. Deshalb vermutet BUCHNER, dass der
Entwurf auf eine andere Person, vielleicht einen Architekten zurtckgeht.'*

Den Fischzug Petri ordnet er dem Meister des Bergschen Altarchens zu.'*¢ Als charakteristisch fiir diesen Maler beschreibt
BUCHNER die ,,meist leicht gebogenen, unten etwas abgeschlagenen Nasen“,'"” Gestik und Haltung mit einer besonderen ,, Tendenz
zum Kleinen, Rundlich-stumpfen, Kugelig-sich-zusammen schliessenden und die Liebe zum Anekdotischen.'*

Mair von Landshut habe, nach BUCHNER, die gesamte Ausfihrung der Tafel Pesrus heilt Kranke und Besessene sowie in
dem Gemilde Petrus im Gefangnis die Ornamentik, wesentliche Teile der Architektur und die Figuren tGber der Bristung
tbernommen. Die Figuren der Hauptszene sowie die Nebenszene auf der rechten Seite weist er Polack zu.'* Als typische
Elemente der Malerei Mairs nennt er die warme, tonige Farbigkeit beider Tafeln und einige Architekturelemente.”™ Auf
Mair fihrt er beispielsweise das symmetrisch verkiirzte Kreuzgratgewdlbe und die Pfeiler mit den rundlich, gestauchten
Kapitellen der Tafel Petrus heilt Kranke und Besessene zurtck und auf der Tafel Petrus im Gefingnis die Gbereckgestellten
Sockel der duBleren Pfeiler. Sie sind auch in Mairs Darstellung des Abendmabls und der Fufwaschung in der Domsakristei
von Freising abgebildet.”! Polacks Hand sicht BUCHNER in den gedrehten Pfeilern und den typischen Blattkapitellen, wie
z. B. dem mittleren Pfeiler des Gefangnisses."*? Mairs weiche, rundliche und flissige Rankenwerke der Tafel Petrus heilt
Kranke und Besessene stellt er dem |, knorrig, nervig geschwungenen scharf” gezeichneten* Astwerk Polacks in der Heilung des Labmen
und dem Ece Homo des Franziskaneraltars gegeniiber.'>

Von BUCHNER stammt vermutlich auch die erste Hindescheidung am Franziskaneraltar. Er orientiert sich dabei meist
an kompositorischen Schwichen. Jan Polack ordnet er die zentralen Gemilde des Retabels Kreuzignng, Kreuzannagelung
und Grablegung zu. Bei ,,einigen, weniger schlagkriftig durch modellierten riickwiartigen Figuren [der Kreuzigung| mag ein Geselle in
bescheidenem MafSe mitgewirkt haben.*">* Auch die ,.glicklichere und zwanglose '
Homo—Bildes in den hochformatigen Tafeln deute auf Polack hin. Bei Geifelung Christi und Kreuztragung sicht er Polacks
Hand nur in der Architektur, den Stifterbildern und den Zuschauern der GeiBBelung, ,,Die vollgestopfte figurale Komposition'
der Hauptszenen fuhrt er auf einen nicht naher benannten Gesellen zurtck.”™ Dem gleichen Gesellen schreibt et das
Abendmahl zu und bemangelt die ,,derbe und summarische Malerei, die fliichtig heruntergestrichen’ wurde.” Die Komposition
von Olberg und Gefangennahme weist er Polack zu, vermutet aber bei der Ausfithrung die umfangreiche Mitarbeit von
Gesellen.'™®

Anordnung der Dornenkronung und des Ecce

STANGE schreibt Polack insgesamt einen bedeutend gréBeren Anteil an Entwurf und Ausfiihrung beider Retabel zu
und lobt ihn deshalb als einen ,,unermiidlichen Arbeiter“.’> Auf Polack selbst fihrt er den Entwutf und zum groBten
Teil auch die Ausfithrung des Franziskaneraltars — und der gleichzeitig entstandenen Retabel in der Blutenburg —
zurlck. ,,...wenn in den Passionsdarstellungen vereinzelt anch derbe, ja sogar niisslungene Motive begegnen. Da zeigt sich die Mitarbeit
der Gebilfenhinde.* ' Die Zuschreibungen STANGEs fiir den Peterskirchenaltar unterscheiden sich in Details von denen
BuchnERs. Die Komposition von Petrus- und Pauluslegende weist er in weiten Teilen Polack zu. Die Passionsszenen
sind in Komposition und Ausfithrung anderen Malern tiberlassen, die nach Werkstattvorlagen — weitgehend dem Vorbild
des Weihenstephaner Hochaltars verpflichtet — frei arbeiteten. Mair von Landshut gesteht er eine grolere Beteilung an
den Petrustafeln zu: in der Heilung des Besessenen ,,die linke Hdlfte, den Besessenen, seinen Begleiter, die Gruppe des Kranfken, der anf
etnem Tragestubl sitzend herabgebracht wird (...) und die dagugehirige verschnirkelte Architektur ' Bei Petrus im Gefiingnis schreibt
er die gesamte Architektur mit den tber die Briistung schauenden Figuren und bei Petrus in Kathedra die Gewinder und
Kopfe auf der rechten Seite dem Mair von Landshut zu. Die Hintergriinde seien durch die Mitarbeit anderer Gesellen
entstanden.

Wihrend SABINE RosTHAL in ihrer Dissertation fiir die Gemilde des Weihenstephaner Hochaltars und der Blutenburg
eine detaillierte Hindescheidung darlegt, ist sie bei den Tafeln der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche
zurlckhaltender. Bei den Altartafeln der Peterskirche schlief3t sie sich in groben Ztgen den Ausfithrungen STANGESs an,

145 BucHNER 1921, S. 226 f.

146 Der Name Meister des Bergschen Altirchens geht auf BUCHNER zuriick. Er verweist auf ein kleines Altirchen im Besitz des Kaufmanns Berg in
Augsburg, das BUCHNER dem gleichen Maler zuordnet [BucHNgr 1921, S. 185].

147  Anhand der typischen Nasenphysiognomie ordnet er diesem Maler auch die Predella des siidlichen Seitenaltars in der Blutenburg zu.

148 Bucuner 1921, S. 218.

149 BuchNER 1921, S. 232.

150 BucenER 1921, S. 225, 232.

151 WENIGER bemerkt, dass die von BUCHNER als fur Mair charakteristisch beschriebenen Architekturformen auch in anderen Tafeln der beiden
Altire zu finden sind, die ihm BucHNER allerdings nicht zuschreibt [WENIGER in: DMF 2005, S. 31 f].

152 BuchNER 1921, S. 234.

153 Bucuner 1921, S. 114, 229.

154 BucHNER 1921, S. 98.

155 BuchHNER 1921, S. 94.

156 BuchHner 1921, S. 117 f.

157 BucunEr 1921, S. 212.

158 BuchNER 1921, S. 94, 120.

159  Srance 1960, S. 87.

160  StanGe 1960, S. 87.

161 StanGe 1960, S. 86.
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ohne sich aber prizise festzulegen. Polack selbst erkennt sie besonders an den zentralen Tafeln des Retabels, wo ihn wohl
erfahrene Mitarbeiter bei Petrus- und Pauluslegende unterstiitzt haben, wihrend ,,dze jiingeren Mitglieder an den Passionsszenen
beteiligt waren fiir die Vorlagen existierfen’.'> Am Franziskaneraltar erscheint ihr eine Hindescheidung noch schwieriger,
da dort vermutlich auch innerhalb einer Tafel einzelne Figuren von verschiedenen Hinden gefertigt wurden. Sie halt
besonders hier technologische Untersuchungen fiir hilfreich.'®

Ein erster Schritt zu einer solchen technologischen Untersuchung sind die Infrarot-Aufnahmen von INGO SANDNER. Er
unterscheidet in den Unterzeichnungen der Tafeln aus der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche neben Polack
drei weitere Maler.'™ Entsprechend seinen Ausfihrungen wurden die Unterzeichnungen der einzelnen Altartafeln fast
immer von einem einzigen Maler angelegt.

Am Franziskaneraltar'® erkennt er Polacks Duktus in der linken Halfte der Kreugigung einschlieBlich des gekreuzigten
Jesus, in der Kreuzannagelung und der Grablegung. Dem Duktus eines zweiten Malers, den er mit Mair von Landshut
verbindet, weist er die rechte Hilfte der Kreuzgzgung mit Maria Magdalena sowie der Dornenkrinung und dem Ecce Homo
zu. Damit ist SANDNER der erste, der Mair auch eine Beteiligung am Franziskaneraltar zugesteht. Geiffelung, Krenztragung
sowie deren Riickseiten mit Geber am Olberg und Gefangennahme schreibt er einem dritten Maler zu. Da dieser nur am
Franziskaneraltar zu finden ist und auch wenig von Polacks Malweise beeinflusst zu sein scheint, vermutet SANDNER, dass
es sich hier um einen kurzfristig fir diesen Auftrag Beschiftigten handelt.'*

Am Peterskirchenaltar konnte SANDNER von den sechs Tafeln der Petruslegende die Heilung des Labmen, Petrus in Kathedra
und Petrus im Gefangnis genauer untersuchen. Er weist alle drei Tafeln aufgrund der charakteristischen Schraffuren Mair
von Landshut zu. Da die Unterzeichnung sonst keine individuellen Merkmale aufweist und keine Korrekturen vorhanden
sind, vermutet er, anders als bei MaIrs Tafeln am Franziskaneraltar, die Verwendung eines Kartons.

Pauluslegende und Passionsszenen sind, laut SANDNER, dagegen von ecinem vierten Maler unterzeichnet. Wegen
Ahnlichkeiten zu den Unterzeichnungen Polacks geht er davon aus, dass dieser Maler linger in der Werkstatt gearbeitet
hat. In der Darstellung der Predigt in Damaskus vermutet SANDNER aufgrund von Schwichen in Perspektive und den
Proportionen im Hintergrund die Beteiligung eines weiteren, weniger geschickten Mitarbeiters. Entsprechend seiner
Ergebnisse bei der Untersuchung von Unterzeichnungen sowie aufgrund eigener Beobachtungen zu den Bildoberflichen
und zum Stil nimmt SANDNER an, dass Polack einzelnen Malern die gesamte Ausfithrung einer Tafel vom Entwurf
bis zur Malerei tibergab und lediglich kleinere Korrekturen anbrachte. Besonders Mair von Landshut gesteht er eine
Beteiligung am Entwurf zu, was er durch Eigenheiten Mairs beispielsweise im Faltenwurf begrindet. Dagegen soll der
Maler der Pauluslegende und der Passionsszenen des Peterskirchenaltars nur Entwiirfe von Polack Gbertragen haben.
Bei allen Tafeln beider Retabel finden sich in den Unterzeichnungen der Figurengruppen nur wenige Korrekturen, der
Entwurf stand also bereits vor Anlage der Unterzeichnung fest. Die Landschaften und Stadtansichten im Hintergrund
sind summarisch angelegt und seien dahet, laut SANDNER, frei dem jeweiligen Unterzeichner tbetlassen worden.'s’

In der Literatur zu Polack werden Unterschiede in Ausfiihrung und Komposition fast ausschlieBlich in Bezug auf
cine Hindescheidung der beteiligten Mitarbeiter behandelt und mit Ausnahme der Untersuchungen SANDNERs mit
stilkritischen Methoden beurteilt. Dabeti ist es, wie STEINER im Katalog zur jingsten Ausstellung feststellt, noch nicht
s wie bei anderen Kiinstlern gelungen Polacks persinliche Handschrift eindentig herausznarbeiten®.'® \WENIGER glaubt, dass sich die
Hindescheidung bei Porack deshalb so schwierig gestaltet, weil es offensichtlich Polacks Absicht war ,,die Individualititen
— der einzelnen Maler — iiber den Eindruck eines homogenen Ganzen soweit wie miglich vergessen zu machen.“'” Um die GroBauftrige
zu bewiltigen, musste er die Ausfithrung auf weitere Maler aufteilen. Gemalde, die bei ihm bestellt wurden, sollten sich
trotz der Zusammenarbeit verschiedener Maler mit dem fiir Polack typischen Stil identifizieren lassen, ohne dass er sie
notwendigerweise selbst ausfithrte. Trotz offensichtlicher Unterschiede ,,/assen sich kiinstlerische Individualititen in der auf
Markentrene getrimmten Massenproduktion kanm noch fassen."™

In den Unterzeichnungen lassen sich individuelle Handschriften leichter feststellen. Da sie bei Fertigstellung des
Gemildes von den dartber liegenden Malschichten verdeckt werden, sind verschiedene Mitarbeiter in der Ausfithrung
der Unterzeichnung weniger an Werkstattvorgaben gebunden. So gelingt es SANDNER vielleicht deutlicher als bisher
verschiedene Mitarbeiter zu unterscheiden. Die Ergebnisse aus den Infrarot-Aufnahmen sind aber nicht direkt
auf die Malerei zu Ubertragen, da der Unterzeichner nicht zwingend auch die Malerei ausgefthrt hat. Aulerdem
koénnen durch die Unterzeichung, die in ihrer Technik eher mit der Grafik verwandt ist, nur in eingeschrinktem
Maf alle Gestaltungsmoglichkeiten der endgiltigen Gemilde in Farbigkeit, Modellierungen oder beispielsweise
Verzierungstechniken erfasst werden.

In den folgenden Kapiteln soll deshalb der bisher hauptsichlich stilkritischen Unterscheidung einzelner Mitarbeiter
eine kunsttechnologische Betrachtungsweise der Malschichten gegeniibergestellt werden. Entgegengesetzt einer

162 RostHAL 2001, S. 245 f.

163  RosrHAL 2001, S. 237.

164  Sowie in der Blutenburg cinen Vierten.

165 SANDNER fertigte von allen Tafeln des Franziskaneraltars — auller dem Abendmah/ — IR-Aufnahmen an.

166 DMF 2005, S. 87 f.

167 SANDNER: Unterzeichnungstypen anf Bildtafeln der Werkstatt Jan Polacks; in: DMF 2005, S. 80-94.

168  STEINER: Resiimee, in: DMF 2005, S. 121.

169  WENIGER: Polack, Grasser, Blutenburger Meister: Die Polack-Werkstatt im Kontext einer Hochkonjunktur Miinchner Kunst; in: DMF 2005, S. 46.
170 WeNIGER in: DMF 2005, S. 31.
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37: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Fugenverlauf
(Aufnahme:  ©EFErzbischéfliches  Ordinariat  Miinchen,
Kunstreferat)

’ it A
36: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung; Fugenverlauf 38: Franziskanerkirchenatar, Grablegung:  Riickseite,
(Aufnahme: BNM) Holzerginzung des Bildtrigers

Hindescheidung werden dabei die beiden Retabel zunichst als gemeinschaftliche Erzeugnisse einer Werkstatt betrachtet,
deren Angestellte sich bei der Ausfithrung an die fiir Polack charakteristische Malerei anzupassen hatten. Anhand der
Maltechnik lassen sich Gemeinsamkeiten und Unterschiede in der Ausfithrung genauer erfassen und zum Teil auch
differenzierter betrachten. Neben der Beteiligung verschiedener Mitarbeiter lassen sich weitere Informationen zu
Arbeitsweise, Vorgaben der Werkstatt sowie malerische Gestaltungsvarianten der Retabel erfassen.

IV Untersuchungen zur Maltechnik an zwei ausgewihlten Tafeln

Grundlage der maltechnischen Betrachtungen Polacks und seiner Werkstatt bildet die Untersuchung zweier Tafeln:
die Grablegung™ des Franziskaneraltars und Petrus im Gefingnis'™ des Hochaltars von St. Peter. Anhand dieser Beispiele
konnten Prinzipien der Maltechnik sowie die Bandbreite an Verzierungstechniken beider Retabel erfasst werden.
Gleichzeitig kénnen am Beispiel dieser Gemilde wesentliche Bildelemente der Retabel und deren Malweise beschrieben
und verglichen werden. So ist die Grablegung ein Beispiel fir gemalten Landschaftshintergrund, Petrus im Gefangnis dagegen
in einem architektonischen Bildraum mit Goldhintergrund angesiedelt. Einige Bildelemente, wie Inschriften und
Nimben sind auf der Tafel der Grablegung gemalt, bei Petrus im Gefingnis dagegen in Ziertechnik ausgefiithrt. Spezifische
Malweisen vieler auch auf anderen Tafeln abgebildeter Bildelemente wie Inkarnate, Haare, Stoffe, Metalle oder
Bdume kénnen mittels dieser Tafeln beschrieben werden. Die Untersuchungen erfolgten mit Hilfe von Streiflicht und
Technoskop mit bis zu 25facher VergréBerung. Es wurden der Schichtenaufbau und die Auftragsweisen der einzelnen
Farbflichen genau herausgearbeitet. Vorweggenommen sei, dass bei beiden Tafeln groBe Ubereinstimmungen in der
Maltechnik festzustellen sind. Die Ergebnisse werden deshalb gemeinsam dargelegt. Auf diese Weise lassen sich auch
einige Unterschiede deutlich herausarbeiten. Die Reihenfolge orientiert sich am Ablauf der Arbeitsschritte innerhalb des
Entstehungsprozesses der Tafeln. Entsprechend werden zuerst Bildtrdger und Grundierung behandelt, um dann mit
Techniken zur Anlage der Malerei fortzufahren. Den Schwerpunkt der Untersuchungen bilden die oberen Malschichten,
da dort die aufschlussreichsten Informationen herausgearbeitet werden kénnen.

171  Die Grablegungist heute Eigentum des Bayerischen Nationalmuseums in Miinchen und im Kirchensaal des Museums ausgestellt. Die Untersuchung
der Tafel konnte in den Restaurierungswerkstitten des Museums durchgefithrt werden.

172 Die Tafel Petrus im Gefingnis ist Eigentum der Stadtpfarrkirche St. Peter in Miinchen. Sie ist in der Kirche an der Stidwand des Chors aufgehingt.
Far die Untersuchung wurde die Tafel in die Sakristei gebracht.
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39: Franziskanerkirchenatar, Grablegung: Holzerginzungen des  40: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung, Riickseite: gespaltene
Bildtrigers (Aufnahme: BNM) Tafel mit Parketierung

1 Zum Werkprozess

1.1 Bildtriger/Grundierung

Bildtriger

Die Bildtriger sind der mittelalterlichen Tradition entsprechend!” aus Holz gefertigt. Fiir die meisten Tafeln Polacks im
Bayerischen Nationalmuseum liegt eine Holzartenbestimmung vor.!™ Fir die Grablegungstafel ist Fichtenholz (Picea abies
(L.) H. KarsT) bestimmt. Zum Bildtriger von Petrus im Gefangnis gibt es keine Untersuchungen. Es ist aber anzunehmen,
dass sie uibereinstimmend mit den beprobten Tafeln beider Altire aus Fichte bzw. dem schr dhnlichen Tannenholz
gefertigt ist. Die Verwendung dieser Nadelhdlzer ist typisch fir Tafelgemilde des 15. Jahrhunderts in Stiddeutschland
und im Alpenraum.'” Beide Tafeln sind stabil, was fiir eine qualititvolle Konstruktion spricht. Das Holz hat sich kaum
merklich verwolbt. Die Brettfugen sind weitgehend geschlossen. Auf der holzsichtigen Riickseite!™ der Grablegungstafel
ist der radiale Schnitt der Bretter zu sechen. Der Fugenverlauf belegt die Verwendung senkrechter Bretter. Die Anordnung
ist nicht vollstindig zu erkennen, da die meisten Fugen durch die Leisten der Parkettierung verdeckt werden (Abb. 30).
Die Fugung der Tafel Petrus im Gefangnis ist aufgrund der beidseitigen Bemalung bzw. Fassung und der Rahmung kaum
cinzusehen. Der betont senkrechte Verlauf des Malschichtcraquelés, die senkrecht verlaufenden Verwdlbungen sowie die
hauptsichlich senkrecht verlaufenden Risse weisen auf eine dhnliche Konstruktion aus radial geschnittenen, senkrechten
Brettern hin (Abb. 37).

Durch die Malschicht beider Tafeln sowie auf der Riickseite der Grablegungstafel sind nur wenige Astansitze zu erkennen.
Ausbesserungen des Bildtrigers sind in Holz ausgefithrt. In die Grablegungstafel wurden ein querrechteckiges Holzstiick
neben dem Hut des Joseph von Arimathda (Abb. 38) und ein kleineres, senkrecht stehendes Stiick auf Hohe seines
linken Armels eingesetzt (Abb. 39). Die Holzstiicke reichen durch die heutige Tafelstirke. Da bei einer Uberpriifung der
urspriinglichen Tafelriickseite, dem Ece Homo-Bild, kein entsprechendes Stick zu finden ist, wurde die Ergidnzung nur

173  Straus 1988, S. 133.

174  Anlisslich der Ausstellung Jan Polack. Von der Zeichnung zum Bild fihrte IsABELL RAUDIES anatomische Holzartenbestimmungen mehrerer Tafeln
des Jan Polack im Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen und im Diézesanmuseum in Freising durch. Die Ergebnisse sind im Anhang
(Tabelle Holzartenbestimmung) zusammengefasst. Zusitzliche Angaben wurden freundlicherweise von RAuDIES zur Verfiigung gestellt. S. auch
DMF 2005, S. 108, Anm. 6 und Katalog.

175 MareTTE 1964, S. 48-75.

176  Die Riickseite ist holzsichtig, da die urspriinglich beidseitig bemalte Tafel gespalten wurde. S. Kap. I11.
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41: Frnziskanerkirchenaltar, Grablgung: linker Bildrand, 42: Franziskanerkirchenaltar, Gralegung: rechter Bildrand,

diinnere Malschicht am Bildrand diinnere Malschicht am Bildrand

einseitig eingesetzt. Die Malerei verlauft ungestort tber die Ergidnzungen des Bildtrdgers, daher handelt es sich um eine
originale Ausbesserung, moglicherweise wegen eines Astes oder einer schadhaften Stelle im Holz. Auf der Tafel Petrus im
Gefiingnis steht die Ecke eines Bretts oder Holzstiicks am Armelumschlag des linken Armes des Wiirters links von Petrus
um wenige Millimeter vor. Auf der Riickseite ist keine Entsprechung zu finden. Auch hier wurde wohl eine Ausbesserung
eingesetzt, die nicht durch die Tafelstirke reicht. Die Bretter beider Tafel sind vermutlich Sto3-an-Sto3 miteinander
vetleimt. Diibel oder Schwalbenschwinze wurden weder am Bildtriger des Gemildes Petrus im Gefingnis, noch auf der
holzsichtigen Rickseite der heute gespaltenen Grablegungstafel gefunden.

Hinweise auf die Bearbeitung der Holzoberfliche sind wegen der geschlossenen Malschicht nicht zu erkennen. Vermutlich
wurde die Oberflache entsprechend der uiblichen Vorgehensweise geglittet und eine Leimtrianke aufgetragen.'”

Schon im Kapitel zur Geschichte des Franziskaneraltars wurden nachtrigliche Verinderungen an den Tafeln der Grablegung
und des Ecce Homo bzw. der Kreugnagelung und der Dornenkrinung erwihnt. Ein GroBenvergleich mit den anderen Tafeln
des Retabels zeigt, dass sie um ca. 30 cm kiirzer sind.'” Der Zuschnitt der Tafeln etfolgte an der Untetseite, was dott u.
a. an den abgeschnittenen Figuren erkennbar ist (Abb. 9, 10, 12, 14). Die unterschiedlichen Maf3e sind bereits 1810 im
Inventar der Koniglich Bayetischen Gemaldesammlung aufgefiihrt.'” Es ist deshalb davon auszugehen, dass die Kiitzung
vermutlich im 17. Jahrhundert mit dem Umbau des wandelbaren Fliigelretabels zu einer grofen Tafel stattfand."™ Nicht

geklirt ist, ob dabei auch die Oberseite halbkreisf6rmig zugeschnitten wurde.

Heute ist die Grablegungstafel gespalten (Abb. 40). Die Trennung der Tafeln ist durch zwei Literaturhinweise zeitlich
einzugrenzen. Im Inventar der Kéniglich Bayerischen Gemildesammlung von 1810 ist die Tafel der Grablegung noch als
beidseitig bemalt vermerkt. Als Riickseite ist das Ewe Homo-Bild angegeben.'® 1906 beschreibt FREUND die Grablegung
und das Ece Homo als getrennte Tafeln.'™ Bei dieser MaBnahme wutrde wohl auch die riickseitige Parkettierung auf die

177 Straus 1988, S. 147; Bracuert 2001, S. 128, 154, s. v. Leimtrinke, Isolierung.

178  Die Grablegungstafel ist heute ca. 208,5 cm hoch, die Mitteltafel und die Tafeln mit den Stifterbildern ca. 235 cm.

179  MannrLicH, S. 75-79.

180 Vot 1740.

181 ,,Grablegung Christi. In der Ferne Kreuzabnebmung nnd die Stadt Jernsalem (...) anf der Riickseite das Ecce Homo [MannLicH 1810, Inv.-Nr. 1734]. Auf der
heute holzsichtigen Riickseite der Grablegung ist ein Inventarzettel mit folgendem Text zu lesen: ,,Kénigl. Bayer. | Staats-Genrilde-Sammiung | Neues
Inventar Nr. | 7576 a | 1855.

182 Freunp 1906, S. 59 f.
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43: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: rotes Gewand von 44: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Kopfschleier von
Maria, Linien der Unterzeichnung unter heute durchscheinender Maria Magdalena, Linien der Unterzeichnung unter heute
Malschicht durchscheinender Malschicht

nur noch 0,6-0,75 cm dicken Tafel angebracht. Die heutige Rahmung mit einer glatten Holzleiste ist jingeren Datums.'®
Mogliche Verdnderungen an der Tafel Petrus im Gefangnis sind ohne Vergleich mit den anderen Tafeln des Retabels nicht
genau zu definieren. Gravierende Fingriffe, wie am Bildtrdger der Grablegung, sind nicht festzustellen. Deren Gro3e (174,5
cm x 185 cm) stimmt in etwa mit den anderen Tafeln des Retabels tbetein, die Darstellung scheint nicht beschnitten.'®
Die Tafel Petrus im Gefingnis ist von einem vergoldeten Rahmen eingefasst. Mit Ausnahme der Tafel Petrus in Kathedra
findet sich die gleiche Rahmung bei allen Tafeln des Hochaltars von St. Peter, sowohl in St. Peter wie im Nationalmuseum.
Es handelt sich nicht um die spitgotische Rahmung. Aber es konnte noch nicht geklirt werden, aus welcher Zeit diese
Rahmung stammt.

Uberklebungen und Grundierung

Die Holztafeln sind zumindest pattiell mit einem Gewebe oder mit Fasern'® tibetklebt. Dafiir sprechen das stellenweise
von der Holzmaserung unabhingige Malschichtcraquelé sowie Fasern entlang der Unterseite der Tafeln Petrus im
Gefangnis und der Grablegung. Eindeutige Hinweise etwa in Fehlstellen oder eine Leinwandstruktur der Malschicht sind
nicht vorhanden.'®

Die Holztafeln sind mit einer mehrere Millimeter dicken Grundierung versehen. Sie gleicht Unebenheiten des Holzes
und der Uberklebung aus und bildet einen glatten Untergrund fiir die Malerei. Da die Grablegungstafel an Ober- und
Unterseite beschnitten wurden, kénnen die urspriinglichen Malschichtbegrenzungen nur noch am linken und rechten
Tafelrand beobachtet werden. Hier Giberlappt die Malschicht die Grundierung in einem bis zu 1,5 cm breiten Streifen.

183 Im Depot des Bayerischen Nationalmuseums in Miinchen werden unter den Nummern 10/217A — 10/220 A vier an der Oberseite runde
Rahmen fur die Grablegung, Krenz: lung, Ecce Homo und Dornenkrinung aufbewahrt. Sie gehoren offensichtlich nicht zum urspriinglichen
Retabel. Die Tafeln waren bereits rund beschnitten und gespalten. Es ist nicht verzeichnet, wann sie ins Bayerische Nationalmuseum in Miinchen
bzw. in dessen Depot kamen.

184, Der Vergleich der Brettmaserungen an den Schnitthanten jener Tafeln, die innerhalh eines Fliigels iibereinander angebracht waren, ergab, dass die Tafeln nicht
nachtréglich anseinander geschnitten wurden, ein Fliigel also nicht aus einem durchgebenden Brett bestand* [Orr0 1988, S. 85].

185 Laut StrAUB sind Abklebungen mit Fasern in Spanien des 15. und 16. Jahrhunderts tiblich, nérdlich der Alpen allerdings untypisch [STRAUB 1988,
S. 148 f]. An mehreren Tafeln Dirers sind Wergabklebungen zur Fugensicherung und tiber Astansitzen nachgewiesen [HEIMBERG in GOLDBERG
ctal. 1989, S. 34].

186  Fiir eine genauere Uberpriifung miissten weitere Untersuchungsmethoden hinzugezogen werden. Die ,,Riickseite” der Tafel Petrus im Gefiingnis
weist eindeutig Faserabklebungen des Holzbildtrigers auf. Wegen der unterschiedlichen Techniken (gravierter Goldgrund als Hintergrund
von Relieffiguren) kann dies nicht als zwingender Hinweis gelten. Zudem ist im Spatmittelalter auch bei beidseitig bemalten Tafeln eine
unterschiedliche Ausfithrung der Grundierung der Tafelseiten moglich.




”UI | Wallner: Maltechnik Polack / 2005

36 /105

'L

45: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung, IR—ufnahme (Ingo Sandner)

Ein Grundiergrat ist nicht vorhanden. Die Malschichtoberfliche ist unregelmiflig. Die Holzstruktur des Bildtrdgers
zeichnet sich durch die Malschicht ab. Vermutlich ist die Grundierung dort diinner aufgetragen worden und es fehlt
die Uberklebung des Bildtrigers. Grundierung und Malerei sind an den urspriinglichen Malschichtbegrenzungen nicht
abgebrochen, die Tafel wurde also ungerahmt grundiert und bemalt.'™” (Abb. 41, 42)

Auf der Tafel Petrus im Gefingnis sind die Malschichtrinder durch die heutige Rahmung verdeckt. Es ist anzunehmen, dass

187 Auch auf den Tafeln des Weihenstephaner Hochaltars mit Disputation des bi. Stephanus und der Steinigung des hl. Stephanus sind keine Grundiergrate
vorhanden [BAuer-Empr/Kroiss in: DMF 2005, S. 110-112]. Um zu verstehen, ob in der Werkstatt Polacks tiblicherweise die Tafeln ungerahmt
grundiert und bemalt wurden, miissten noch weitere Tafeln Gberpraft werden.
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46: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis, IR-Aufnahme (Ingo Sandner)

48: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis, IR-
47: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung, IR-Aufnahme: Aufnahme: Umhang Petri und der mittleren Siule (Ingo
Umbhang Maria Magdalenas (Ingo Sandner) Sandner)

e
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49: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Joseph von Arimathia,
Pelz besetzter Saum des Tappert; Zeichen, dhnlich einem ,g“ in der
Unterzeichnung

= i - e Ak i

51: Peterskirchenaltar, Petrus im Geféngnis: Ritzungen (Aufnahme: ©FErzbischofliches Ordinariat Miinchen, Kunstreferat)

die Grundierung vor der Ausfithrung der Malerei isoliert wurde.'® An Ausbriichen ist die Oberfliche der Grundierung
gebrochen weil3 bis leicht rotlich. Ob es sich dabei um eine Losche handelt oder ob diese Firbung durch einen spiter
aufgetragenen Firnis entstand, ist nicht ersichtlich.

1.2 Anlage der Malerei

Vor Auftrag der Malschichten wurde auf beiden Tafeln die Darstellung zeichnerisch vorgelegt. Zusitzlich sind Partien
der Malerei durch Ritzungen angegeben. Die Unterzeichnungen der Grablegung und des Petrus im Gefangnis wurden
mit einem schwarzen Zeichenmedium ausgefiihrt. Die Linien sind vereinzelt mit blofem Auge unter den heute

durchscheinenden, weilen und krappfarbenen Flichen zu sehen (Abb. 43, 44). Eine genauere Beurteilung ermdglichen
Infrarot-Reflektografien'® (Abb. 45, 46).

188  Das Isolieren der Grundierung entspricht der tiblichen Vorgehensweise. Dadurch wird verhindert, dass die pordse und saugende Grundierung
das Bindemittel des Farbauftrags absaugt [StrRAUB 1988, S. 166].
189  Fir die Diplomarbeit standen die von SANDNER angefertigten Infrarot-Reflektografien zur Verfiigung. Aufnahmen und Ergebnisse SANDERs sind
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52: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Sarkophag, Ritzungen ~ 53: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Gefingnisvorbau,
linkes Wappenfeld, Ritzung

54: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Kopf des hl. Petrus, Ritzung unter Vergoldung
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55: Blutenburg, Weltenherrscher:  56: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Kopf Jesu, drei geritzte Kreise fiir Nimbus,
Goldgrund rechte Seite, vorgeritzte Figuren  Einstichloch des Zirkels

57: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linker Bildrand, 58: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linker Bildrand,
Ritzung, mégliche Angabe fiir Rahmung Ritzung, mogliche Angabe fiir Rahmung

%

Aus den Aufnahmen beider Tafeln ist ersichtlich, dass die Komposition in weiten Teilen bereits vor der Anlage der
Unterzeichnung feststand. Es finden sich keine eingreifenden Anderungen und kaum formsuchende Linien innerhalb
der Unterzeichnung. Stellenweise sind die Angaben sehr detailliert. Besonders im Bildvordergrund sind Schattierungen
und Faltenverlauf der Gewinder genau vorgegeben.

Der Vergleich der Unterzeichnungen von Grablegung und Petrus im Gefingnis zeigt nur kleinere Unterschiede. Die
Unterzeichnung der Grablegung wirkt freier ausgefithrt. Einige Linien sind mehrmals nachgezogen. An kleineren Stellen
finden sich Formkorrekturen. Gleichzeitig sind die Angaben bereits sehr prizise. Einzelne Gewandfalten der Figuren im
Vordergrund sind genau festgelegt, auch die Stadtansicht und Biaume des Hintergrundes. Die detaillierte Planung zeigt

im Katalog Jan Polack. VVon der Zeichnung zum Bild veréffentlicht. DMFE 2005, S. 77-94 sowie Katalogteil.
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sich auch in der Vorgabe ciner blumenformigen Agraffe auf dem Turban des Nikodemus™ und einer GewandschlieB3e
am Ausschnitt des Tapperts von Joseph von Arimathda. Beide sind nicht in der Malerei ausgeftihrt. Daneben gibt es im
Vordergrund nur wenige Abweichungen in der malerischen Umsetzung. Das Salbgefdl3 ist in seiner Position verindert.
Das lockige Haar der Maria Magdalena wurde weggelassen. Der Zaun auf der linken Seite wurde etwas nach unten
versetzt. Im Hintergrund finden sich mehrere kleinere Anderungen in der Stadtarchitektur, der Verteilung der Biume
und der Figuren.

Dem Duktus zufolge weist SANDNER die Unterzeichnung der Grablegung der gleichen Hand zu, die auch die Kreuznagelung
und die linke Hilfte der Kreuzigung des Franziskaneraltars vorgezeichnet hat. Er vermutet, dass es sich um Jan Polack
handle (Abb. 47).""!

Die Unterzeichung des Petrus im Gefiingnis witkt stirker vorgegeben.'” Sie wurde ohne eine cinzige Korrektur aufgetragen.
Der Duktus ist sehr prizise. Die Schraffuren sind gleichmiBig gesetzt. Besonders die Schattierungen der Architektur sind
genau festgelegt. Da die Zeichnung kaum individuelle Merkmale aufweist, vermutet SANDER, dass sie mit einem Karton
auf die Grundierung tbertragen wurde. Die GleichmaBigkeit der Schraffuren deutet, laut SANDNER, auf die gleiche Hand
hin, die am Franziskaneraltar die Unterzeichnungen von Dornenkrinung und Ecce Homo und die rechte Seite der Kreuzignng
ausgefiihrt hat. Er identifiziert sie mit Mair von Landshut(Abb. 48)."* Die Untetzeichnungen der ebenfalls von SANDNER
untersuchten Tafeln der Petruslegende, Pefrus in Kathedra und Heilung des Iahmen, weisen die gleichen Merkmale auf. Die
Zeichnungen des Mair von Landshut am Franziskaneraltar sind dagegen freier ausgefiihrt.

Die Unterzeichnung der Grablegungstafel weist eine bisher nicht berticksichtigte Besonderheit auf: Am pelzbesetzten Saum
des Tapperts des Joseph von Arimathda findet sich ein Zeichen, dhnlich einem ,,g* (Abb. 49), das nicht in Zusammenhang
mit der Darstellung steht. Méglicherweise handelt es sich um eine Werkstattanweisung oder Farbangabe. Ahnliche
Zeichen sind in den Infrarot-Reflektografien beider Retabeln nicht zu entdecken. In anderen, Polack zugeschriebenen,
Tafelgemilden wurden sie bisher nur in der Unterzeichnung der Predella aus Benediktbeuern nachgewiesen.!” Dort
dienen verschiedene Kiirzel als Farbangaben fiir die Wappen der dargestellten Stifter (Abb. 50). Ein dhnliches ,,g gibt
hier die Farbe Gelb an. Im Fall der Grablegung ist der Sinn des ,,g“ unter dem zumindest heute weillen Pelzbesatz nicht
vollstindig geklart.

Zusitzlich zu den Unterzeichnungen sind auf beiden Tafeln fiir einige Bildelemente Ritzungen mit unterschiedlichen
Funktionen nachzuweisen.””® Auf beiden Tafeln sind die Linien Raum bestimmender Bildelemente und Architekturen
geritzt. Auf der Tafel Petrus im Gefingnis sind Umriss und Binnenlinien des Gefingnisgebaudes, einschlief3lich der seitlichen
Anbauten und der Balustrade sowie das Haus der Nebenszene am rechten Bildrand ausfiihrlich vorgegeben (Abb. 51,
53), nicht aber die dekorativen Elemente, wie z. B. die Drachenfiguren auf der Bristung. Auf der Grablegungstafel ist der
Sarkophag'*® (Abb. 52) geritzt, aber nicht die Stadtansicht im Hintergrund. Die Ritzungen vetlaufen neben der freihindig
ausgefithrten Unterzeichnung, sie geben prizise mit Zirkel und Lineal ausgefiihrte Linien vor. Wihrend bei der Grablegung
die Ritzungen an den Umrissen der Figuren unterbrochen sind, laufen sie bei Petrus im Gefangnis eindeutig durch andere
Bildgegenstinde hindurch. Die Maletei otientiert sich stirker an den Ritzungen als an den Linien der Untetzeichnung."”
Umrisse von Figuren sind nur angrenzend an den vergoldeten Hintergrund auf der Tafel Pesrus im Gefingnis sowie des
vergoldeten Nimbus Petri geritzt (Abb. 54). Hier ersetzt die Ritzung die Unterzeichnung, die nach der Vergoldung
nicht mehr sichtbar ist.!” Anhand der Infrarot-Aufnahmen konnte nicht festgestellt werden, ob unter der Vergoldung
Unterzeichnungen vorhanden sind.'”’

Auf der Grablegungstafel sind die gemalten Nimben durch Ritzungen, nicht in der Unterzeichnung vorgegeben. Um
das Haupt Jesu sind drei konzentrische Kreise geritzt (Radien: 8,1/10,5/11 cm), bei Johannes (Radien: 7,2/10,5 cm)
und Maria (Radien: 7, 5/10,9 cm) zwei. Die Kreise sind mit einem Zirkel gezogen. Bei Jesus und Johannes sind die
Einstichlécher zu sehen (Abb. 56). Bei Maria ist der entsprechende Bereich retuschiert. Die Nimben wurden zuletzt auf
der bereits vollstindig angelegten Malschicht ausgefithrt. Die Unterzeichnung wire in diesem Arbeitsschritt nicht mehr
sichtbar, die Ritzungen konnten dagegen die kreisrunden Konturen noch durch die Malschicht prizise vorgeben. Eine
dhnliche Funktion kénnten auch die Ritzungen fiir das Schwert des Wichters im linken Gefiangnisanbau und der Schaft
der Hellebarde unterhalb der Gefingniszelle auf der Tafel Petrus im Gefangnis exfillt haben. Die Waffen wurden zuletzt,
zum Teil auf der umliegenden Malerei ausgefiithrt. Die Ritzungen geben gerade Linien als Konturen vor.

Wihrend die Ritzungen der Figuren die Unterzeichnung bei vergoldeten Flichen ersetzen, geben sie fiir Architektur,

190  Auf der Tafel des Petrus im Gefangnis ist auf dem sehr dhnlich gestalteten Turban des Wirters links von Petrus die gleiche Agraffe ausgefihrt.

191 SanDNER in: DMF 2005, S. 168.

192 Bei Beurteilung und Vergleich der Unterzeichnungen muss berticksichtigt werden, dass die zur Verfiigung stehende Infrarot-Aufnahme des Petrus
im Gefingnis etwas dunkel ist. Es sind nicht alle Bildbereiche der Unterzeichnung deutlich zu erkennen.

193 SANDNER: Unterzeichnungstypen anf Bildtafeln der Werkstatt Jan Polacks; in: DMF 2005. S. 90 f.

194  Tausert 2003, S. 53.

195 Die Skizzen im Anhang zeigen die eindeutig nachweisbaren Ritzlinien. Aufgrund der pastosen Malschichten, besonders der Konturlinien der
Architektur, kénnen nicht alle Ritzungen erfasst werden.

196  Der Sarkophag tbernimmt in der Grablegnngsdarstellung eine dhnliche Funktion wie die Bildarchitektur des Petrus im Gefingnis. Durch seine
zentrale Stellung im Bild teilt er den Raum. Die Figuren sind entsprechend um ihn angeordnet. Zusitzlich erzeugt er durch die schrig nach hinten
verlaufende Ausrichtung im Bild rdumliche Tiefe.

197 Ahnliche Beobachtungen machten Bausr-Earr. und Krotss bei Untersuchungen der Disputation des bi. Stephanus des Weihenstephaner Hochaltars
[DMF 2005, S. 114 f].

198  Sigjek/KirscH/SANDNER 2004, S. 188 f.

199  Besonders deutliche Ritzungen von Figurenumrissen finden sich in der Blutenburg. Auf dem Retabel mit der Darstellung des Weltenherrschers sind
geritzte Figurenumrisse im Goldgrund nicht in der Malerei ausgefiihrt (Abb. 55).
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59: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Johannes iiber der Briistung des Gefingnisses, aufgetragene Grundierungsmasse und
Gravierung des Nimbus

60: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Rankenwerk links von
Herodes, Pastiglia, Gravierung, Tremolierung und Vergoldung

61: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Rankenwerk, linke, obere
Bildhilfte, Pastiglia, Gravierung, Tremolierung und Vergoldung

62: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Rankenwerk, linke, obere
Bildhilfte, Pastiglia, Gravierung, Vergoldung, blau herausgefasst

64: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Durchzeichnung der drei
Musterrapporte des Ehrentuch tiber der Briistung; Maf3stabsgetreue,
iibereinander gelegte Musterrapporte

B irkesMuster B rritteras Mustor 63: Peterskirchenaltar, Petrus im Geféngnis: Ehrentuch iiber
der Briistung des Gefingnisses, graviertes und vergoldetes
Muster

65; Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Soldat auf der
linken Seite der Briistung, Punzen im Goldgrund

"
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Nimben und wenige Bildelemente prizise mit Lineal und Zirkel ausgefiithrte Linien vor. Tatsdchlich folgt in den meisten
Fillen die Malerei den Ritzungen viel genauer als der Unterzeichnung. Das ist deutlich zu sechen im Falle der Hellbarde
vor dem Gefingnis des Petrus, die in der Unterzeichnung eine andere Position einnimmt als in Ritzung und Malerei. Den
Ritzungen der Bildarchitektur kénnte eine zweite, konstruktive Funktion zukommen, da mit ihrer Hilfe der Bildraum
definitiv angelegt und aufgeteilt wird. Die entschiedene Ausfiihrung der Ritzungen setzt eine zuvor bereits genau geplante
Darstellung voraus. Wie bereits bei der Unterzeichnung wird auch hier deutlich, dass der Entwurf der Darstellung bereits
vorher stattgefunden hat.

Bei Petrus im Gefingnis finden sich weitere Ritzungen, die nicht mit der Anlage der Darstellung in Zusammenhang stehen.
Parallel zu allen vier Kanten der Bildtafel verlduft eine Linie im Abstand von ca. 2,5 cm (Abb. 57, 58). Die Ritzung
wurde auf dem in Pastigliatechnik modellierten Rankenwerk, aber vor dessen Vergoldung ausgefiihrt. Die Malerei
lauft Gber diese Ritzung hinaus. Die gleichen Linien wurden auch auf der gravierten Tafelriickseite gezogen, und, nach
OtT0, auf allen Tafeln der Petruslegende und ihren gravierten Riickseiten.” Auf den Tafeln der Pauluslegende und den
Passionsszenen sind sie nicht zu finden. Moglicherweise handelt es sich um eine Konstruktionsangabe fiir den gesamten
Altaraufbau, vielleicht um die Markierung fiir Rahmenleisten.

1.3 Verzierungstechniken und Polimentvergoldung
Die Schichtenabfolgen belegen, dass vor dem Malen die Gravierungen des Malgrundes, Pastiglia-Arbeiten und
Polimentvergoldungen ausgefiihrt wurden.

Gravierungen und Pastigliatechnik

Gravierungen® finden sich in einfacher Form als konzentrische Kreise auf den vergoldeten Nimben der Tafel Petrus
im Gefangnis. Kompliziertere Muster sind auf dem Ehrentuch tGber der Bristung des Gefingnisses ausgeftihrt sowie im
Rankenwerk im oberen Bildabschnitt beider Tafeln. Fir die Nimben im Vorder- wie im Hintergrund und das Muster
des Ehrentuchs wurde auf die Grundierung der Tafel zusitzliche Grundierungsmasse flachig aufgetragen, um mehr
Substanz fiir die Gravierungen zu erhalten (Abb. 59). Das Rankenwerk beider Tafeln wurde nicht nur graviert, sondern
in der Art ciner Pastigliatechnik trug man nur auf den Hohen Grundierungsmasse auf, um die Plastizitit zu steigern.”
Binnenstrukturen wurden nachtriglich graviert. Die Zwischenrdume der Ranken sind auf der Tafel Pesrus im Gefingnis
tremoliert (Abb. 60, 61), bei der Grablegung sind die Ranken dagegen nach der Vergoldung durch die blaue Farbe des
Horizontes ausgefasst (Abb. 62).

Hinweise auf eine Unterzeichnung oder eine andere Art der Anlage der Gravierungen wurden nicht gefunden. Der prizise
Kreis der Nimben lisst dies aber vermuten. Auch das Muster am Ehrentuch bei Pesrus im Gefingnis wurde vermutlich
vorgegeben. Dies kann anhand von Durchzeichnungen des dreimal wiederkehrenden Rapports nachgewiesen werden.
Die Kontutlinien stimmen tiberein, die Binnenstrukturierungen sind frei gezogen (Abb. 63, 64).

Fldchige Vergoldungen

Im Anschluss an die plastische Behandlung des Grundes wurden Nimben und der Hintergrund von Petrus im Gefingnis
und das Rankenwerk beider Tafeln vergoldet. Dazu diente flachig aufgetragenes rotes Poliment,”” auf das Blattgold
angeschossen wurde (Abb. 59, 60). Die Blattgrenzen sind teils noch zu sehen. Der flichige Goldgrund zwischen Ranken
und Malerei ist auf der Tafel Pesrus im Gefingnis zusitzlich strukturiert. Im Anschluss an die Malerei wurden in der
Goldfliche zahlreiche kleine, runde Punzmarken angebracht, mit einem Durchmesser bis zu 1 mm (Abb. 65). Deren
Verteilungsdichte nimmt nach oben schnell ab, so dass unterhalb der Ranken die Fliche wieder glatt ist. Die Punkte
sind unregelmiBig aufgebracht und bilden kein Muster. Da sie nur aus der Nihe wahrzunehmen sind, dienten sie nicht
der Verzierung, sondern sollten moglicherweise den Goldglanz um die Malerei brechen und die glatte Goldfliche unter
den Ranken gliedern. Es konnte nicht tberpriift werden, ob diese Strukturierung des Goldgrundes auf allen Tafeln
der Petruslegende ausgefiihrt ist. Auf den flichigen Goldgrinden der Blutenburger Tafeln ist sie nicht zu finden.
Technologisch sind als Verzierungstechniken auch die Pressbrokate wie auf der abgeschlossenen Malerei angelegte
Vergoldungen aufzufassen. Um aber weiter in der Reihenfolge der Arbeitschritte fortzufahren, werden diese im Kapitel
zur Malschicht in Zusammenhang mit den Gewindern bzw. den Nimben besprochen.

200 Orro 1988, S. 85.

201 Gravierungen sind im stiddeutschen Raum etwa seit dem Jahr 1400 zu finden; z. B. auf einem Diptychon im Bayerischen Nationalmuseum in
Miinchen (Inv. 2293/4) und dem Magdalenenaltar in der Pfarrkirche von Tiefenbronn [Straus 1988, S. 169].

202 Nach StrAUB wurde auch im Allgidu Rankenwerk in dieser Technik ausgefiihrt - ohne Angaben tiber Ort und Kunstwerk [Straus 1988, S. 169].

203 Das Poliment besteht aus einem fein geschlimmten Tonerdesilikat und haufig einem Bindemittel, meist tierischem, seltener pflanzlichem Leim, das
aufgrund seiner ,,Fettigkeit (= Tongehalt) den polierfihigen Untergrund fiir Blattmetallauflagen bildet. Die Verwendung von rotem Poliment
war vermutlich die geliufigste Praxis in der Tafelmalerei des 14. und 15. Jahrhunderts [StrauB 1988, S. 182].

204 Wihrend der Diplomarbeit wurde nur ein weiteres Beispiel eines durch kleine Punzen strukturieren Goldgrundes ausfindig gemacht. Dieses
findet sich nach Auskunft von KarHArRINA RoupiL (Bayerische Staatsgemildesammlungen) auf einer Kreugigung von Hans Pleydenwurff, die
zwischen 1460-1470 datiert ist. Die Tafel wird im Depot der Bayerischen Staatsgemildesammlungen aufbewahrt (Inv.-Nr. 6218). Aus dieser
technischen Parallele kann keine sichere Verbindung zwischen den Werkstitten hergestellt werden. Sie ist aber insofern interessant, da ROSTHAL
stilistische Zusammenhinge zwischen der Malerei Polacks und Pleydenwurff darlegt. Ein Kontakt zwischen den Werkstitten wire nach ROSTHAL
tber Hans Wolgemut, einen Schiiler Pleydenwurffs méglich gewesen. Wolgemut arbeitete um 1470 in der Werkstatt Milesskircher in Miinchen
[RostHAL 2001, S. 179].
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66; Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Gesicht des Johannes,
Malweise der Inkarnate

67: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Gesicht Jesu, Malweise 68: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Gesicht der Maria
der Inkarnate Magdalena, Malweise der Inkarnate

69: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Gesicht des Petrus, 70: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Wirter rechts von

Malweise der Inkarnate Petrus, Malweise der Inkarnate

71: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Wirter links von
Petrus, Malweise der Inkarnate
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72:  DPeterskirchenaltar,  Petrus
im Gefingnis: linker Fuf§ Petri,
Malweise der Inkarnate

73: Peterskirchenaltar, Petrus im
o Gefingnis: Hals des Wirters links
von Petrus, Malweise der Inkarnate

74: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linke Hand des Wirters rechts von Petrus, Malweise der Inkarnate

75: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: 76: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: 77:  Peterskirchenaltar, =~ Petrus  im
linke Hand des Wirters links von Petrus, linke Hand von Maria und rechter Arm Gefingnis: rechte Hand Jesu, Malweise
Malweise der Inkarnate Jesu, Malweise der Inkarnate der Inkarnate
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henaltar, Grablegung:
Johannes, Malweise der Augen

80: Deterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Nase des Petrus, 81: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:
Malweise der Nasen

Malweise der Nasen

82: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Mund des Wirters in

83: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Mund des Johannes,
linken Gefingnisanbau, Malweise von Miindern

Malweise von Miindern

—




Wallner: Maltechnik Polack / 2005 m

47 /105

84: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Gesicht des Herodes
tiber der Briistung des Gefingnisses, Malweise der Inkarnate im
Hintergrund

86: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Gesicht des Petrus in ~ 85: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Gesicht des Engels,
der Nebenszene am rechten Bildrand, Malweise der Inkarnate im  Malweise der Inkarnate im Hintergrund
Hintergrund

87: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: 88: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: 89: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:
Gesicht eines Soldaten links von Jesus in der  Gesichter der Figurengruppen links des Korper Jesu in der Hintergrundszene,
Hintergrundszene, Malweise der Inkarnate Kreuzes der Hintergrundszene, Malweise Malweise der Inkarnate im Hintergrund
im Hintergrund der Inkarnate im Hintergrund
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91: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Schnurrbart des
Wirters rechts von Petrus, Malweise von Haaren und Birten

92: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Haare des Engels,
Malweise von Haaren und Birten

90: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Bart des Petrus,
Malweise von Haaren und Birten

93: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Haare des Johannes,
Malweise von Haaren und Birten

1.4 Malschicht

Die Untersuchung der Malschicht von Grablegung und Petrus im Gefingnis fokusiert den Schichtenaufbau, unterschiedliche
Auftragsarten von Malmitteln und Ausfithrung von Modellierungen. Die verwendeten Farb- und Bindemittel wurden
nicht analysiert. Die zu erwartenden Ergebnisse wiren wenig aussagekriftig, d. h. speziell die Werkstatt Polack
charakterisierend, da die in der Tafelmalerei verwendeten Materialien tiber lingere Zeitriume gleich blieben.”” In Bezug
auf die Farbmittel wird auf die Bestimmungen am Weihenstephaner Hochaltar verwiesen.” Die dort vorgefundenen
Farbmittel entsprechen der mittelalterlichen Tradition.

Auf den Tafeln Petrus im Gefingnis und Grablegung wurde nach Unterzeichung, den Ritzungen und Polimentvergoldungen
die Malerei auf der weilen Grundierung ausgefihrt. Hinweise auf eine Imprimitur®”
2% gibt es nicht.

, wie sie an zwei Tafeln des
Weihenstephaner Hochaltars nachgewiesen wurde,

205 . Zur Verwirklichung bedient sich der Kiinstler einer bestimmiten Technik der VVerwendung des Malmaterials, der Maltechnik. Diese bleibt sich durch grofiere Zeitrinme
hindurch verhéltnismdifig gleich, weil sie in vielem von den technischen Notwendigkeiten des M. jals abhangig ist* [TauserT 2003, S. 29].

206 Die Untersuchungen von HEIKE STEGE und CORNELIA TILENScHI im Doerner Institut ergaben: kupferhaltiges Grun, kupferhaltiges Blau,
Bleizinngelb, Bleiweil, Ocker, Pflanzenschwarz, andere rote, braune und schwarze Farbmittel wurden nicht in die Analyse miteinbezogen. ACHIM
UNGER (Rathgen Forschungslabor) bestimmte den roten Farbstoff mit hoher Wahrscheinlichkeit als Kermes [BAuer-EmpL/Kroiss, in: DMF
2005, S. 115-117]. Die bestimmten Farbmittel sind in die mittelaltetliche Tradition einzuordnen [BurMEsTER/KREKEL in: GOLDBERG et al. 1998 S.
54-102; Kunx 1988, S. 18-42].

207 Imprimitur: eine mit Farbmitteln versehene, flichige Schicht, die auf der Grundierung und teils auch tiber der Unterzeichnung aufgetragen wird.
Sie unterscheidet sich von Untermalungen, die in Zusammenhang mit den Formen der Darstellung stehen [Straus 1988, S. 167].

208 Mit einer Ausnahme wurde in allen entnommenen Querschliffen cine gelblich pigmentierte Imprimitur nachgewiesen [Baurr-EnpL/KRoiss in:
DMEF 2005, S. 115].
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94: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Kopf von Maria, 95: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Kopf von Maria,
Malweise der Nimben Malweise der Nimben

96: Franziskanerkirchenatar, Grablegung: Nimbus Jesu, rechte ~ 97: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung: Nimbus Jesu, goldene
Seite, Goldreste auf dem Nimbus Strahlen des Nimbus

98: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Gesicht von Maria,
Malweise der Trinen

Die Malschicht ist weitgehend einfach aufgebaut. Die einzelnen Farbflichen sind meist einschichtig in einem deckenden
Grundton flichig angelegt. Binnenformen sind durch den partiellen Auftrag von Lichtern und Schatten herausgearbeitet.
Zuletzt wurden Konturen und Details zeichnerisch angegeben. Innerhalb dieses Schemas sind unterschiedliche
Malweisen zu erkennen: Zum einen unterscheiden sich Malweisen einzelner Bildelemente, wie Inkarnate, Gewinder oder
Architekturen. (Um dies aufzuzeigen, entspricht die folgende Beschreibung diesen Bildelementen.) Zum anderen ist auch
innerhalb der Bildelemente eine Vereinfachung der Malweise von den Vordergrundszenen zu den Nebenszenen auf der
Bristung und am rechten Bildrand der Tafel Petrus inr Gefingnis bis zum Hintergrund der Grablegungstafel festzustellen. Sie
geht wohl mit der stufenweisen Gréflenabnahme von Vorder- zu Hintergrund einher.

Mabweise der Inkarnate (Abb. 66-77)

Die Inkarnate der Figuren im Vordergrund wurden in einem mittleren Hautton flichig und deckend angelegt. Darauf
sind partiell Schatten in bis zu zwei Grauténen sowie Lichter in bis zu drei helleren Ausmischungen des Grundtons
aufgetragen. Wangen und Nasenspitzen sind zusitzlich mit einer rétlichen, halbtransparenten Schicht herausgearbeitet.
Die Begrenzungen der Modellierungen sind zum Teil durch einen halbtransparenten bis flieBenden Auftrag aufgelockert
(Abb. 66-70). Falten in Gesichtern und Handflichen sowie Adern auf den Handriicken sind mit den Farben von Lichtern
und Schatten meist durch einzelne Pinselstriche aufgetragen (Abb. 72-77). Viele Konturen sind nachtriglich mit einer
dunklen (braunen, grauen oder schwarzen) Linie umrissen. Die Konturierung diente vermutlich der Prizisierung von
Umrissen, besonders bei geringem Farbkontrast zu angrenzenden Flichen. Selten sind in den Schattenpartien zusitzlich
rétliche oder helle Konturlinien gesetzt, z. B. entlang der FuB3sohle des Petrus oder in der Grablegung am rechten Unterarm
Jesu (Abb. 72, 76). Die plastische Wirkung der Inkarnate wird besonders durch den Hell-Dunkel-Kontrast zwischen fast
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99: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Riistung 100: Peterskirchenaltar, 101: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis:
des Soldaten links von Petrus, Halsansatz, Malweise Petrus im Gefingnis: Riistung des Soldaten links von Petrus, rechter Arm,
von Metallgegenstinden Riistung des Soldaten Malweise von Metallgegenstinden

links von Petrus,

Knie, Malweise von

Metallgegenstinden

103: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:
102: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Soldat tiber der Briistung, auf der linken Soldat vor der Stadt im Hintergrund,

Seite, Malweise von Metallgegenstinden Reduzierung der Malweisen im Hintergrund
|y T kA TR

weillen Lichtern und dunkelgrauen Schatten, hellen Lichtlinien im Schatten sowie durch weiche und harte Uberginge
herausgearbeitet.

In der Umsetzung dieses Grundschemas sind bei beiden Tafeln Unterschiede zu erkennen. Die Modellierungen der
Grablegung sind flichig aufgetragen (Abb. 66—68, 77), dagegen sind bei Pezrus in: Gefangnis besonders in den Schattenflichen
einzelne feine Pinselstriche zu erkennen (Abb. 70, 71, 75). Aber auch innerhalb der Tafeln sind Unterschiede festzustellen.
Auf beiden Tafeln ist die Modellierung der Gesichter detailreicher und zum Teil auch mit gréB3erer Sorgfalt ausgefiihrt
als bei den Hinden. Bei Pefrus im Gefingnis sind Gesicht und besonders der Fuf3 Petri sorgfiltig in Schichten mit teilweise
flieBenden Uberg'eingen aufgebaut (Abb. 69, 72). Am Hals des Wirters, links von Petrus, sind dagegen besonders die
Schatten in den nassen Grundton gesetzt (Abb. 73). Fir die Hand des Wirters, rechts neben Petrus, sind nur wenige
Lichter hart aufgesetzt. Uberg'zinge wurden nicht ausgefithrt, weswegen die plastische Wirkung geringer ist als bei anderen
Inkarnatflichen (Abb. 74).

Auf der Inkarnatschicht sind Augen, Nase, Mund und Fingernigel ausgefiihrt. Die Fingernigel sind durch ihren Umriss
in gleicher Farbe wie die Konturlinie der Hinde zeichnerisch angegeben. Stellenweise sind sie nur mit einem oberen
und unteren Strich gemalt, meist aber als geschlossene Form. Weille Lichter sind bei Petrus im Gefingnis mehrmals auf
und um die Nigel aufgesetzt, bei der Grablegung nur an der linken Hand von Maria (Abb. 75, 76). Auffillig ist, dass bei
beiden Bildern zwei Ausfihrungen der Fingernigel zu finden sind: eine erste, schwicher aufgetragene Variante, bei der
die Nigel weit vorn an den Fingerspitzen liegen und ein zweite Variante, mit kriftiger und breiter Linie, bei der die Nagel
unnattitlich weit zurtickversetzt liegen (Abb. 75).*” Der Grund fiir diese unterschiedliche Ausfihrung ist nicht etsichtlich.
Fir die Augen ist auf dem Grundton des Inkarnats die ,,weille Augenhaut in einem halbtransparenten Grau gemalt. Fiir
die weinenden Augen des Johannes und der Frauen in der Grablegungsszene wurde dagegen transparentes Rot verwendet.
Bei Petrus im Gefingnis sind weille Lichter mit feinen, aber pastosen Pinselstrichen aufgetragen. Ein deckender, brauner —

209 Die zweifache Ausfilhrung der Fingernigel finden sich auch auf weiteren Tafeln des Franziskanerklosterkirchen- und des Peterskirchenaltars;
beispielsweise in der Krenzannagelung, Dornenkrinung, Ecce Homo des Franziskaneraltars, im Sturg des Simon Magus und der Geifelung Pauli des
Peterskirchenaltars.
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nur bei dem Engel des Pesrus im Gefangnis blauer — Kreis bildet die Iris, ein schwarzer, runder Kreis im Zentrum die Pupille.
Zur Schattenseite ist die Iris mit einer schwarzen Linie konturiert. Erst im letzten Arbeitsschritt ist die Augenform an
der Oberseite von einer dunkelgrauen oder braunen Linie umrissen, die auch den Eingang zum Trinenkanal angibt, das
untere Augenlid wird von einer hellrosa oder rétlichen Linie begrenzt (Abb. 78, 79).

Die Form der Nase ist durch das Inkarnat bereits weitgehend modelliert. Nasenfligel und Nasenriicken werden durch
eine dunkle — schwarze, braune oder dunkelgraue — Konturlinie vom umliegenden Inkarnat abgegrenzt. Die Nasenl6cher
sind als dunkelbraune oder rétliche Fliche gegeben (Abb. 80, 81). Lippen sind mit einem pastosen Rot angelegt. Der
noch nassen Farbe ist ein helleres Rot als Licht aufgesetzt. Eine dunkelrote Linie trennt Ober- und Unterlippe. Der
offene Mund des Johannes ist zur Mund6ffnung hin mit einer schwarzen Linie abgegrenzt (Abb. 82, 83).

Bei den Inkarnaten beider Tafeln ist eine stufenweise Vereinfachung der Malweise zu beobachten. Bei den mittelgrof3en
Figuren tber der Balustrade des Gefingnisses und des kleinen Engels bei Petrus im Gefingnis ist die Malweise nur wenig
vereinfacht (Abb. 84-86). Die Modellierungen der kleinen Gesichter und Hinde sind oft nur mit einzelnen feinen
Pinselstrichen angegeben. Tonabstufungen von Lichtern und Schatten sowie die roten Modellierungen um Mund und
Nasen fehlen. Uberginge wurden kaum gestaltet, sie ergeben sich stellenweise durch die in den noch feuchten Hautton
aufgetragenen Modellierungen.

Bei den kleinen Figuren im Hintergrund der Grablegungstafel wurde die Malweise deutlich reduziert. Inkarnate sind oft
nur flichig mit einem Hautton angelegt. Modellierungen wie an den Koérpern der Gekreuzigten auf Golgatha sind nur bei
wenigen Figuren zu finden (Abb. 89). Diese sind Nass-in-nass aufgetragen. Augen, Nase, Mund und Finger sind dhnlich
einer Strichzeichnung mit braunen Linien angegeben. Linien umreilen auch alle Hinde und Gesichter (Abb. 88). Teilweise
fehlt sogar der Inkarnatton. Er wird von der Malerei des Hintergrundes ersetzt. Hier werden die Kérperformen nur von
der Konturlinie angegeben. Im Fall des Soldaten links neben Jesus auf der Leiter hat diese drastische Vereinfachung zu
dem bldulichen Inkarnat im Gesicht — entsprechend dem blauen Himmel um die Figur — geftihrt (Abb. 87).

Attribute und Staffage

In diesem Abschnitt werden unterschiedliche Bildgegenstinde — Augenbrauen, Haare und Birte, Nimben, Trinen sowie
metallische Gegenstinde — zusammengefasst. Sie kénnen alle im weiteren Sinn als Ausstattung verschiedener Figuren
verstanden werden, die auf den meisten Tafeln der beiden Retabel wieder zu finden sind. Sie zeichnen sich durch eine,
die jeweilige Materialqualitit charakterisierende Malweise aus.

Grundprinzip bei der Anlage von Haaren, Birten und Augenbrauen ist, einzelne Strihnen und Haare mit einzelnen
Pinselstrichen wiederzugeben. Die Pinselstriche wurden in den meisten Fillen auf den bereits abgeschlossenen
Inkarnaten, Gewindern oder anderen Bildelementen aufgetragen.”’ Dadurch scheint die darunter liegende Malerei
zwischen den einzelnen Strihnen durch. Die Haare wirken dadurch leicht und locker, in einzelne Strihnen fallend. Selten
bildet eine erste Lage der Pinselstriche eine geschlossene Schicht, wie fiir die Haarkalotten von Johannes und Jesus in der
Grablegung oder von dem Engel auf der Tafel Petrus im Gefangnis. Hier Gberdecken nur entlang der Umrisse der Haartracht
cinzelne Strihnen die angrenzende Malerei. Auf der Tafel Pesrus im Gefingnis wurde auf bereits ausgeftihrten Inkarnaten
eine halbtransparente, den Haaren und Birten entsprechende graue Schicht vorgelegt (Abb. 90-94).

Die charakteristische Haartracht jeder Figur wird jeweils durch Farbe, Breite und Verlauf der Pinselstriche herausgearbeitet.
Die Pinselstriche sind in mehreren Lagen von dunklen bis hellen T6nen aufgetragen. Zuletzt sind auf den teilweise
mehrere Millimeter breiten Strihnen diinne Striche als Lichter aufgesetzt. Eine Modellierung der Haartracht kommt
durch eine entsprechende Farbverteilung der hellen und dunklen Strihnen zustande.

Fir die Augenbrauen ist bei den meisten Figuren die Grundform von einer dunklen Linie vorgegeben. Dariiber sind
die einzelnen Hérchen als kurze, parallele oder sich kreuzende Pinselstriche angegeben. Auf der Grablegungstaftel sind die
Augenbrauen von Johannes und Jesu mit einem Farbton ausgefthrt, bei Petrus im Gefingnis sind zusitzlich hellgraue oder
weil3e Striche als Lichter gezogen (Abb. 69-71, 79).

Bei den mittelgro3en Figuren auf der Tafel Petrus im Gefiingnis sind Haare und Bérte nach dem gleichen Prinzip ausgefihrt.
Augenbraunen wurden nur mit einer Linie angegeben. Lediglich die Augenbrauen des Soldaten mit braunem Gewand sind
durch einzelne weille Striche dargestellt (Abb. 84-806). Bei den Hintergrundfiguren der Grablegungstafel sind Augenbrauen
gar nicht oder durch einen dinnen Strich im Ton der Konturierung des Gesichts angegeben. Haare und Bérte wurden in
nur einem Farbton mit wenigen Pinselstrichen, in wohl schnellem Duktus angedeutet (Abb. 87—-89).

Die Nimben sind auf beiden Tafeln unterschiedlich gestaltet. Auf der Tafel Petrus im Gefangnis sind Nimben sowohl
im Vordergrund wie bei Johannes tiber der Bristung und Petrus in der Nebenszene flichig vergoldet. Diese wurden
bereits im Kapitel der Verzierungstechniken und Vergoldungen besprochen. Die Nimben der Grablegung sind gemalt.
Sie sind in einem letzten Schritt auf der abgeschlossenen Malerei angelegt. Entlang des duB3eren, vorgetitzten Kreises®!
ist ein hellgelbes Farbmittel aufgetragen. Zur Kreismitte hin wird die Schicht dinner und damit durchscheinender,
bis sie fast unmerklich abbricht. Dadurch wird die Wirkung eines transparenten Lichtscheins erzielt (Abb. 94, 95).
Innerhalb des Nimbus von Jesus finden sich auf der Malschicht an einigen Stellen mikroskopisch kleine Goldinseln

(Abb. 96). Erst durch den Vergleich mit anderen Tafeln des Franziskaneraltars lassen sie sich als Reste wohl abgeriebener

210 Eine Ausnahme bildet der Bart des Joseph von Arimathda in der Grablegung. Hier sind fiir die hellgrauen und weilen Bartstrihnen im dunklen
Untergewand entsprechende Flichen ausgespart und stattdessen im angrenzenden Inkarnatton angelegt. Vermutlich wiren sonst die hellen
Bartstrahnen von der dunklen Farbe des Untergewands ,,verschluckt™ worden.

211 Siche dazu Kap. Anlage der Malerei, Ritzungen.
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105: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: griines Gewand des
Engels, Malweise von glatten Seiden-, Woll- und Leinenstoffen
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104: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: roter Tappert und 106: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: roter Tappert des
griines Untergewand des Johannes, Malweise von glatten Seiden-, Wirters links von Petrus, Malweise von glatten Seiden-, Woll- und
Woll- und Leinenstoffen Leinenstoffen

107: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: griines Untergewand 108: Franziskanerkirchenaltar, ~Grablegung: roter Tappert
des Johannes, Malweise von glatten Seiden-, Woll- und und griines Untergewand des Johannes, hellrote und weifle
Leinenstoffen Lichthéhungen

109: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: rechter roter
Armel des Wirters rechts neben Petrus, dunkelrote und schwarze
Schatten
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111: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: griiner Tappert des
Wirters im linken Gefingnisanbau, Schraffuren

112: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Umhang von Maria
Magdalena, Malweise von knitternden Stoffen; helle und dunkle
Konturen

110: FPranziskanerkirchenaltar, Grablegung: linker Armel des
Untergewands von Maria, weifle Kontur

113: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Hut des Herodes 114: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Futter des Tapperts
hinter der Briistung des Gefingnisses, Malweise von Samt des Wrrters links von Petrus, Malweise von knitternden Stoffen

115: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Detail: griines Untergewand des Herodes hinter der
Briistung des Gefingnisses, Malweise von Samt
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116: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: turbanartiger Hut des  117: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung; turbanartiger Hut des
Nikodemus, Malweise von gerafften Stoffen Nikodemus, Malweise von gerafften Stoffen

118: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: turbanartiger Hur ~ 119: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Hut eines Soldaten

des Wirters links von Petrus, Malweise von gerafften Stoffen im linken Gefingnisanbau, Malweise eines zottigen Hutes mit
aufgenihtem Faserflor

121: Franziskaneraltarltar, Grablegung: Hut des Joseph von
Arimathia, dunkles Muster auf hellem Grund

120: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Tappert des Joseph
von Arimathia, helles Muster auf dunklem Grund
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122:  Franziskanerkirchenaltar, ~Grablegung: Tappert des 123: Franziskanerkirchenaltar, ~Grablegung: Tappert des
Joseph von Arimathia, Ausschnitt des in der nebenstehenden Joseph von Arimathia, Mafistabsgetreue, iibereinander gelegte
Durchzeichnung roten Musterrapports Durchzeichnungen zweier Musterrapporte des Tapperts

goldener Strahlen interpretieren. Letztere sind auf der Kreugignngstafel des Franziskaneraltars noch gut zu sehen (Abb.
97). Auf der Grablegungstafel ist wegen der nur noch spirlich erhaltenen Goldreste die Vergoldungstechnik nicht genau
nachzuvollzichen. Um das Gold auf die Malschicht aufzubringen, wurde vermutlich ein Anlegemittel in Form der
Strahlen aufgemalt oder mit Hilfe einer Schablone aufgetragen.?'? Die Figuren der Hintergrundszene, auch Jesus, Maria
und Johannes, haben keine Nimben (Abb. 88).

Trinen wurden den fertigen Inkarnaten als Lichthéhungen in weilen Linien aufgesetzt (Abb. 98).

Metallgegenstinde — Riistungen und Waffen — zeigt von den untersuchten Tafeln nur Petrus im Gefangnis. Die Flichen
sind in einem deckenden Dunkelgrau vorgegeben. Modellierungen und Detailformen sind in Abstufungen von zwei
Grautdnen, hauptsichlich aber in Weil3 aufgetragen. An nur wenigen Stellen sind schwarze Schatten gesetzt (Abb. 99—
102). Eine Besonderheit der Darstellung von metallischen Gegenstinden ist die Form der Lichter. Entlang der eigentlich
hellsten Stellen ist die wei3e Lichtfliche in einer mehrere Millimeter breiten Linie ausgespart. Folglich ist der dunkelgraue
Grundton dort sichtbar. Auf diese Weise soll wohl die glatte und glinzende Oberfliche der Metalle charakterisiert
werden. Auch auf den anderen Altartafeln der beiden Retabel ist diese Unterbrechungslinie der Lichter bei allen Metallen
ausgefiihrt. Sie findet sich aulerdem an einigen Architekturelementen, beispielsweise an den Pilastern in der Gezfselung
Christ des Franziskaneraltars. Auch dort soll vermutlich eine glatte und glinzende Obetfliche dargestellt werden.”"

Auf der Tafel Petrus im Gefangnis ist diese Malweise auch bei Ristungen und Waffen der mittelgrolen Figuren tiber der
Bristung umgesetzt, nicht aber auf der Grablegungstafel bei der Ristung eines kleinfigurigen Soldaten vor der Stadt.
Aufgrund einer Art Luftperspektive sind hier wohl die Ristung wie einige Gewinder anderer Figuren in einem mittleren
Blau und mit wenigen dunkelblauen Modellierungen ausgefithrt (Abb. 103).

212 Mit Ausnahme der Darstellung der Nimbenstrahlen, wurden bei beiden Retabeln keine weiteren aufschablonierten Vergoldungen eingesetzt.
Hiufiger sind sie dagegen in der Blutenburg als Streumuster auf einigen Gewindern ausgefithrt [PELLUDAT in: DMF 2005, S. 102].

213 Eine Ausnahme der fiir Metalle charakteristischen Malweise sind die Gitterstibe des Gefingnisses von Petrus. Sie unterscheiden sich durch ihre
hellere Farbigkeit sowie durch das Fehlen der Unterbrechungslinie innerhalb der Lichtflichen. Moglicherweise ist der Unterschied durch die
Darstellung einer anderen, nicht glinzend polierten Metalloberfliche zu begriinden.
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Gewdnder

Die Gewinder zeichnen sich durch eine vielfiltige und reiche Gestaltung aus. Besondere Sorgfaltist auf eine naturalistische
Wiedergabe unterschiedlicher Materialqualititen gelegt. Auf beiden Tafeln sind Webarten und Strukturen einfarbiger
Stoffe anhand verschiedener Malweisen umgesetzt. Wertvolle gemusterte Stoffe sind nicht nur malerisch imitiert,
sondern auch durch applizierte Pressbrokate plastisch nachgebildet. Zusitzlich sind einige Gewinder mit gemalten
und vergoldeten Musterborten und Sauminschriften versehen. Mit der realistischen und vielfaltigen Nachahmung
von Geweben steht Polack ganz in der Tradition spitgotischer Tafelmalerei. ANkE KKocH beschreibt Ahnliches fiir die
schwabische Tafelmalerei des 15. Jahthunderts.?™*

Stoffe mit glatter Oberflache Die Mehrzahl der dargestellten Stoffe ist einfarbig mit glatter Oberfliche. Sie ahmen vermutlich
einfache Seiden-?"®, Woll- oder wie bei den weillen Kopfschleiern Leinengewebe”® nach. Deren Malweise wird am
Beispiel des griinen Tapperts von Johannes in der Grablegung beschrieben. Das Gewand wurde flichig in einem mittleren
Griin angelegt. Die Modellierungen sind dariiber pastos und an den Faltengraten und -tiefen oft mit einem oder wenigen,
locker geschwungenen Pinselstrichen aufgetragen. Die Lichter sind mit einem hellen Grinton und die Schatten mit einem
dunklen Griin angegeben. Farbabstufungen und Uberginge der Modellierungen zum Grundton sind durch diinneren
und transparenten Auftrag der gleichen Farben von Lichtern und Schatten ausgeftihrt (Abb. 104-107). Nur selten wurde,
wie am roten Umhang von Johannes, fiir die hellsten Lichter und Schatten ein zweiter Farbton, hier weil3 bzw. schwarz,
eingesetzt (Abb. 108, 109). Gewandsdume und -kanten sind an den dem Licht zugewandten Seiten durch dunkelgrine
und an Schattenseiten von hellgrinen Linien eingefasst (Abb. 110, 112). In der Ausfihrung dieses Grundschemas lassen
sich auf beiden Tafeln geringe Unterschiede ausmachen. Sind bei der Grablegung alle Uberginge flichig aufgetragen,
finden sich bei Petrus im Gefingnis beispielsweise am grilnen Gewand des Wirters im linken Gefidngnisanbau wenige
Stellen schraffiert, gestupft oder mit dem Finger nachtriglich gedinnt (Abb. 111).

Stoffe mit knittriger Oberflache Ein knitternder Stoff ist auf der Grablegungstafel als gelbes Futter des Umhangs von Matia
Magdalena und auf der Tafel Petrus im Gefingnis als Futter des Tapperts des Wirters links von Petrus dargestellt. Beide sind
entsprechend der oben beschriebenen Malweise ausgefithrt. Zusitzlich sind, unabhingig vom Faltenverlauf, vereinzelt
Pinselstriche in der Farbe der Lichter, also hellgelb, aufgesetzt (Abb. 112, 114). Dadurch entsteht der Eindruck eines
knitternden und steifen Stoffs. Mit dieser Malweise konnte Taft®'” gemeint sein, ein glinzendes, steifes Seidengewebe in
Leinenbindung, das oft als Futterstoff verwendet wurde.

Samte'® sind auf der Tafel Petrus im Gefingnis an zwei kleinen Fliachen dargestellt: am roten Hut und dem griinen
Untergewand Herodes‘.?"” Sie zeichnen sich dutrch besondere Lichtreflexion aus. Die normalerweise helle, dem Licht
zugewandte Seite ist dunkel, umgekehrt ist die Schattenseite hell angeben. Helle und dunkle Flichen sind jeweils in
horizontalen, nebeneinander gesetzten Strichen aufgetragen. Die Grenzen von Licht und Schattenflichen verschwimmen
ineinander durch die unterschiedlich langen Pinselstriche (Abb. 113, 115). Dadurch werden der charakteristische
Schimmer und die Lichtreflexe von Samten nachgeahmt.

Geraffte Stoffe finden sich auf beiden Tafeln bei den Turbanen der Wichter links und rechts von Petrus bzw. bei der
Hutkrempe des Nikodemus in der Grablegung. Um die vielen schmalen, nebeneinander liegenden Faltengrate und -tiefen
eines gerafften oder gefiltelten Stoffs darzustellen, sind Lichter und Schatten mit besonders langen, teils eng nebeneinander
liegenden Pinselstrichen aufgetragen (Abb. 116—118). Fiir den Turban des Nikodemus wurde dazu eine gelbe Grundfliche
angelegt. Fine erste Schattierung erfolgte durch den flichigen und dinnen Auftrag eines transparenten roten Malmittels.
In einem zweiten Schritt wurde die geraffte Struktur durch pastose gelbe bzw. rote Pinselstriche aufgetragen.

Hut mit zottiger, krauser Oberflache Auf der Tafel Petrus im Gefingnis findet sich im linken Gefingnisanbau unter den
Helmen der Soldaten ein roter Hut mit zottiger, krauser Oberfliche. Ahnliche Hiite sind auf einigen Tafeln beider
Retabel mehrmals abgebildet. Sie stellen vermutlich Filzhtite mit einem nihtechnisch aufgebrachten Fasetflor dar.? Die
Darstellung des zotteligen Huts auf der Tafel Petrus im Gefingnis wurde mit einfachen malerischen Mitteln erzielt. Dem
bereits gemalten Untergrund der Architektur sind mit Rot einzelne breite, teils durchscheinende Pinselstriche aufgesetzt
(Abb. 119).

214 KocH beschreibt beispiclsweise eine dhnlich vielfiltige und realistische Wiedergabe von Stoffen fiir die schwibische Tafelmalerei des 15.
Jahrhunderts [KocH 1996].

215 Seide wurde in China etwa seit 2640 v. Chr. aus dem Gespinst der Seidenraupe hergestellt. In Europa entstanden die ersten Seidenwebereien im
8./9. Jahrhundert in Spanien und in der 2. Hilfte des 12. Jahrhunderts in Sizilien. Im hohen Mittelalter wurde auch in Deutschland (K6ln und
Regensburg) Seide verwoben.

216  Einfache Stoffe wurden im Mittelalter aus Wolle, Flachs oder Hanf meist in Leinwandbindung hergestellt [LoscHEk 1999, S. 428].

217 LoscHek 1999, S. 430.

218 Samt ist seit dem 13. Jahrhundert bekannt. Bei seiner Herstellung wird ein zusitzlicher Schuss- oder Kettfaden mitgewebt und wihrend des
Webens in Schlingen gelegt. Die Schlingen werden spiter aufgeschnitten, wodurch der charakteristische Faserflor entsteht [LoscHEK 1999, S. 430;
Koch 1996, S. 15 f].

219  Die Malweise der Samte ist auf anderen Tafeln besser zu erkennen, da sie dort auch in groeren Flichen ausgefiihrt ist. Genauere Beschreibung
in Kap. V.

220 ZANDER-SEIDEL beschreibt noch existierende Exemplare dieser Hiite und geht auch auf deren Darstellung in Gemilden vom 15. bis 17.
Jahrhundert ein [ZANDER-SEIDEL 2002, S. 223-230].
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127: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Armelsaum des
‘Weirters links von Petrus, Pressbrokat mit roten Musterlinien

124: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Gewandschliefle am
Tappert des Wirters links von Petrus, Pressbrokat

nziskanerkirchenaltar, Grablegung: Hutkrempe des

Nikodemus, Pressbrokat mit urspriinglich griinem Muster

125: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Armelsaum des
Wirters links von Petrus, Pressbrokat

iy .
129: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Hutkrempe des
Wirters im linken Gefingnisanbau. Pressbrokat mit pseudo-

hebriischer Inschrift

126: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Mantelsaum des
Wirters im rechten Gefingnisanbau, Pressbrokat mit brauner

Lasur als Schatten
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130: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung: Sauminschrift des
Umhangs von Maria, gemalte
Inschrift

) " L 3 i . ’
131: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Hut des Wirters im  132: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linker Armel des
linken Gefingnisanbau, vergoldete Musterborte Wirters im rechten Gefingnisanbau, vergoldetes Muster mit
schwarzer Schattierung

133: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: turbanartiger Hut  134: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: turbanartiger Hut
des Wirters rechts von Petrus, gemaltes Muster des Wirters links von Petrus, gemalte Musterborte

Genusterte Stoffe Aut der Grablegungstafel sind Tappert und Hut des Joseph von Arimathida mit gemalten Mustern geziert.
Sie stellen wertvolle Damast-*' oder gemusterte Samtstoffe™ dar.”” Beide Muster sind auf einem leuchtend roten Grund
ausgefiihrt. Am Hut ist das Muster dunkelrot (Abb. 121), am Tappert hellrot (Abb. 120). Pinselspuren zeigen, dass die
Muster mit dem Pinsel aufgemalt wurden. Sie sind, wie Gibrigens bei allen Tafeln der Retabel, ohne Berticksichtigung des
Faltenverlaufs der Gewinder ausgefiithrt. Die Schattierungen des Gewands sind erst nach Auftrag des Musters mit einem
roten, transparenten Farbmittel angelegt. Letzteres modelliert so gleichzeitig das Muster und das Gewand. Ein Vergleich
von Durchzeichnungen des sich wiederholenden Rapports am Tappert des Joseph zeigt, dass die GroBen der Muster
Ubereinstimmen, was auf die Verwendung eines Ubertragungsverfahrens schlieBen ldsst. Pauspunkte oder Hinweise auf
die Verwendung einer Schablone sind nicht zu erkennen. Gleichzeitig sind GréBenunterschiede in der Ausfithrung der
Feinheiten zu erkennen (Abb. 122, 123).

221 Bei Seidendamasten entsteht das Muster durch den Wechsel von Schuss- und Kettfiden. Damaste werden in Italien seit dem 13. Jahrhundert
hergestellt. Sie waren neben den Samten die beliebtesten Stoffe im spiten 14. und 15. Jahrhundert [LoscHEk 1999, S. 430].

222 Gemusterte Samte kénnen auf verschiedene Arten entstehen: entweder durch den Wechsel von geschnittenem und ungeschnittenem Faserflor,
durch verschieden hohe Schnittebenen oder durch Aufpressen heifier Schablonen [KUnNEL 1992, S. 215 f].

223 Inder Malerei kénnen einfarbige, gewebte Stoffe mit hellem Muster auf dunklerem Grund bzw. umgekehrt sowohl Damast als auch gemusterte
Samte darstellen. Damaste kénnen nur eindeutig identifiziert werden, wenn der fiir sie typische, durch den Lichteinfall bedingte Wechsel von
hellem Muster und dunklem Grund, zu dunklem Muster und hellem Grund dargestellt ist.
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136: Peterskirchenaltar, Petrus
im Gefingnis: Ledermantel
des Wirters im  rechten
Gefingnisanbau, Sgraffito-
Technik

135: DPeterskirchenaltar, Petrus im

Gefingnis: Ledermantel des Wirters

im rechten Gefingnisanbau, Sgraffito-

Technik

137: Peterskirchenaltar, Petrus
im Gefingnis: Hut des Wirters
im linken Gefingnisanbau,

Sgraffito-Technik

138: Peterskirchenaltar, Petrus  139:  Peterskirchenaltar, Petrus im  Gefingnis:
im Gefingnis: Soldat auf der Gewandsaum des Petrus in der Nebenszene am rechten
Briistung iiber dem Gefingnis, Bildrand, Malweise der Gewinder kleinformatiger
rechte Seite, Malweise der Figuren

Gewinder kleinformatiger

Figuren

141: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung: Reiter in der
linken Hilfte des Hintergrunds, =
unterhalb des Stadt, Malweise |
der Gewinder kleinformatiger
Figuren

140: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung:  Figurengruppe
links des Kreuzes mit Maria
und Johannes, Malweise der
Gewinder kleinformatiger
Figuren
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142:  Peterskirchenaltar, Petrus im 143:

Gefingnis: Podestderrechten Nischenfigur, Gefingnis:  linker

v J
A
Peterskirchenaltar,
Gefingnisanbau, im  Gefingnis:  rechte  Seitenwand

Petrus  im  144; Peterskirchenaltar, Petrus

Malweise von Architekturflichen, Anlage Malweise von Architekeurflichen, Lichter  des Gefingnisses, ~ Malweise ~ von

der Fliche

145: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linker
Blendarkaden des  Gefingnisanbaus, Malweise von
Architekturflichen, Konturen

146: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Blattwerk
entlang des Bogens des Gefingnisvorbau, Malweise von
Architekturornamenten

147: Peterskirchenaltar,
Petrus  im  Gefingnis:
Blattwerk entlang des
Bogens des Gefingnisvorbau,
Malweise von
Architekturornamenten

Architekturflichen, Schlagschatten

148, 149: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linke
Nischenfigur ~ des  Gefingnisvorbaus, ~Malweise  von
Nischenfiguren
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151: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linke Siule des Gefingnisvorbaus,
Kapitel, Malweise der dufleren Siulen

150: Peterskirchenaltar, Petrs i Gefiigis:
linke Siule des Gefingnisvorbaus,
Siulenschaft, Malweise der dufleren Siulen

153: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: mittlere Siule des Gefingnisvorbaus,
Siulenschaft, Malweise der mittleren Siule

152: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis:
linke Siule des Gefingnisvorbaus, Sockel,
Malweise der duferen Siulen

155: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: mittlere Siule des Gefingnisvorbaus,
Kapitel, Malweise der mittleren Siule

154: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis,: mittlere Siule des Gefingnisvorbaus,
Siulenschaft und Kapitel, Malweise der mittleren Siule
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Pressbrokate/ Brokatstoffe

Wertvolle Samtbrokate® sind auf beiden Tafeln durch applizierte Pressbrokate wiedergegeben. Meist sind kleinere
Teilstiicke fur Gewandsdume oder Zierelement aus einem groBeren Pressbrokat ausgeschnitten. Besonders schon ist
der blumenférmige Zuschnitt der Gewandschliee am Tappert des Wirters links von Petrus (Abb. 124). Eine groBere
Fliche findet sich auf beiden Tafeln nur als Tappert des Nikodemus in der Grablegung. Der Tappert ist aus mehreren
Pressbrokatstlicken des gleichen Musters zusammengesetzt. Nur auf der linken Seite wird auf ein fortlaufendes Muster
geachtet. Alle Pressbrokate sind nach dem gleichen Prinzip aus einer kornigen Prigemasse und einer aufliegenden
grauen Schicht, vermutlich eine Zinnfolie, aufgebaut und flichig vergoldet (Abb. 125). Am Mantelsaum des Wairters
im rechten Gefingnisanbau ist zur Modellierung des eigentlich platt wirkenden Pressbrokats eine braune Lasur in den
Schattenflichen aufgetragen (Abb. 126). Vermutlich wurden urspriinglich auch die anderen Pressbrokate auf diese
Weise modelliert. Die einzelnen Pressbrokate sind unterschiedlich gestaltet. Musterlinien wurden farbig herausgefasst.
Beispielsweise sind am Tappert des Nikodemus in den Musterlinien noch Reste eines roten Farblacks und an seinem Hut
grine Farbinseln erhalten® (Abb. 127, 128).

Auf der Tafel Petrus im Gefingnis finden sich aulerdem vom geprigten Muster unabhingige, aufgemalte Verzierungen.
Die Hutkrempe des Wirters im linken Gefidngnisanbau ist beispielsweise mit einer schwarzen, pseudo-hebriischen
Inschrift versehen (Abb. 129).

Inschriften und Musterborten

Die Gewinder der Grablegung und der Tafel Petrus im Gefangnis sind mit goldenen Inschriften und Mustern verziert. Deren
Ausfihrung ist auf beiden Tafeln unterschiedlich. In der Grablegung ist die goldene Sauminschrift entlang des Umhangs
von Maria mit malerischen Mitteln imitiert. Buchstaben und einfassende Linien sind in den Licht zugewandten Partien
des Gewands hellgelb, im Schatten orange gemalt. Die Uberginge sind durch die nass-in-nass aufgetragenen Farben
flieBend (Abb. 130). Auf der Tafel Petrus im Gefangnis sind Sauminschriften und Musterborten mehrerer Gewinder
vergoldet. Um das Blattgold anzulegen, sind auf die abgeschlossene Malschicht Buchstaben und Muster mit einem
hellen, kérnigen Anlegemittel in erhabenen Pinselstrichen, fast reliefartig aufgemalt. Heute ist das Gold nur noch in
kleinen Inseln erhalten und hauptsichlich das Anlegemittel zu sehen (Abb. 131, 132). Die Inschrift am Tappert des
Wirters links von Petrus und das Muster am Gewanddrmel des Wirters im rechten Gefingnisanbau sind zusitzlich auf
den Schattenseiten schwarz konturiert (Abb. 132). Auf der Tafel Petrus im Gefangnis sind neben den goldenen auch farbige
Musterborten und Verzierungen dargestellt. Beispielsweise zieren den weilen Turban Muster in rotem und griinem,
heute verbriuntem Farblack (Abb. 133, 134).2

Leder
Eine Besonderheit ist das Sgraffito auf der Tafel Petrus im Gefangnis, das sonst auf keiner der untersuchten Tafeln beider

Retabeln eingesetzt wurde.”’

Diese Technik wurde am Hut des Wirters im linken Gefingnisanbau zur Wiedergabe eines
gesteppten Stoffes oder aufgenihter, heller Biander eingesetzt, und besonders eindrucksvoll zeigt sich die Technik am
Mantel des Wirters im rechten Gefingnisanbau zur Darstellung der Narbenseite eines Leders. An diesem Beispiel wird
die Sgraffitotechnik nachfolgend beschrieben. Fiir das Leder ist die gesamte Fliche in Weil3 bzw. einer Rot-Ausmischung
angelegt.” Darauf sind weille Lichter pastos aufgetragen. Die gesamte Fliche ist mit einer roten, transparenten Schicht
tberzogen. Um die Narbenstruktur des Leders herauszuarbeiten, ist mit Hilfe eines kleinen Stibchens oder Pinselstiels die
noch feuchte Lasur punktuell nach unten weg geschoben worden. Dadurch wird an diesen Stellen die helle Grundierung
sichtbar. Unterhalb der hellen Punkte hat sich aus der zusammen geschobenen Lasur ein kleiner, dunkelroter Wulst
gebildet.” In einem letzten Schritt sind tiber dem Sgraffito die Schatten des Mantels mit der roten, transpatenten Lasur

angegeben. Dadurch ist die Narbenstruktur auch in den Schattenflichen zu sehen (Abb. 135-137).

Mabwyeise der Gewander mittelgrofer Fignren

Die Malweise der kleineren Figuren tber der Balustrade des Gefingnisses sowie den Figuren der Nebenszene auf der
rechten Tafelseite folgt dem gleichen Prinzip wie im Vordergrund. Es ist dort die gleiche Farbigkeit und Malweise zur
Darstellung von Stofflichkeiten zu finden. Beispielsweise sind das Untergewand und der Hut des Herodes als Samt
dargestellt (Abb. 113, 115). Auch die Goldsiume an Gewand und Umhang von Petrus der Vordergrundszene sind in

224  Der Begtiff Brokatist cine ungenaue Bezeichnung, Das Wort leitet sich vom italienischen ,,broccato® ab, was gestickt bedeutet. Brokatstoffe sind
dagegen Gewebe, deren Muster durch Einweben von Metallfiden entstehen [LoscHEK 1999, S. 430].

225 Die farbige Fassung der Pressbrokate ist auf beiden Tafeln nur noch in kleinen Inseln erhalten. Auf der Grablegungstafel ist heute hauptsichlich
eine spitere schwarze Ubermalung zu sehen.

226 Unter dem Mikroskop lassen sich unter der heute braunen, transparenten Lasur noch kleine, grine Inseln erkennen.

227 Die Sgraffitotechnik ist in der Tafelmalerei und Skulpturenfassung meist auf einem Silber- oder Goldgrund ausgefiihrt. Seltener ist der hier
beschriebene gemalte Grund [Straus 1988, S. 229 f]. BAuEr-EmpL und Kroiss beschreiben am Weihenstephaner Hochaltar mit dem Pinselstiel
geritzte Linien zur Darstellung von Buchseiten auf der Tafel Disputation des hl. Stephanus sowie zur Strukturierung der Hutkrempe einer
Hintergrundfigur in der Steinigung des hl. Stephanus [Bauer-Enmpr/Kroiss in: DMF 2005, S. 117]. In der Blutenburg ist auf der Tafel des
Gnadenstubls das Gewandmuster der beiden unteren Engel als Sgraffito auf Blattmetallgrund ausgefiihrt.

228 Unter dem Technoskop ist nicht mit Sicherheit zu erkennen, ob die Grundfliche eine Ausmischung von Weill mit roten transparenten Kornern
ist, oder ob Letztere aus der dariiber liegenden, transparenten und roten Schicht stammen.

229 FEin weiteres Beispiel dieses punktuellen Sgraffitos ist auf dem 1505 entstandenen Sigismund-Sebastians-Altar von Hans Burgkmair zur
Darstellung des Ledermantels des hl. Christophorus ausgefiihrt.
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156: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis:
rechter Turm iiber der Briistung, Malweise der
Architektur im Hintergrund

157: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis:
rechter Turm {iber der Briistung, Malweise der
Architektur im Hintergrund

158:  Franziskanerkirchenaltar, ~Grablegung:
Stadtansicht tiber dem Stadttor, Malweise der
Architektur im Hintergrund

159: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:
Stadtansicht, Turm auf der rechten Seite,
Malweise der Architektur im Hintergrund

160: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:
Stadtmauer rechts des Stadttors, Malweise der
Architektur im Hintergrund




N Wallner: Maltechnik Polack / 2005

64 / 105

161: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: 162: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: 163: Franziskanerkirchenaltar, Grableur-lg:
Seelandschaft  im  Hintergrund  auf Biume im Hintergrund, Malweise der Felsen rechts der Stadtansicht, Malweise der
der rechten Tafelseite, Malweise der Biume Felsen

Hintergrundlandschaft, Luftperspektive

164: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:
Baum mit spitz zulaufenden Blittern, i
Malweise der Biume i ' oo b g e R R |

der Nebenszene wiedergegeben. Aufgrund des kleineren Maf3stabs der Figuren sind die Inschriften des Vordergrunds
allerdings zu Linien vereinfacht (Abb. 139). Die Modellierungen sind insgesamt mit feineren Pinseln, oft nur strichelnd
und meist harten Ubergingen aufgetragen (Abb. 102, 138).

Mabweise der Gewdinder kleinformatiger Fignren

Bei den kleinformatigen Figuren im Hintergrund der Grablegung ist die Malweise der Gewinder bedeutend vereinfacht
und vereinheitlicht. Es sind keine Verzierungstechniken und Muster ausgefiihrt und auch keine spezifischen Malweisen
zur Darstellung unterschiedlicher Gewebe. Fiir die Gewinder wurde ein Grundton diinn und schnell aufgetragen. Die
Pinselspuren sind auf weillen und roten Flichen noch zu erkennen. Modellierungen werden in einem Pinselzug oder
als Schraffuren aufgetragen. Die Lichter sind weill oder als WeiBausmischung, die Schatten in einem dunkleren Farbton
gesetzt. Teils sind nur die Schatten modelliert. Weiche Ubergiinge sind nicht ausgefithrt (Abb. 140, 141). Im Vergleich
zu den Gewindern des Vordergrunds ist die Farbigkeit insgesamt heller und hauptsichlich auf einen Blau- und zwei
Rotténe reduziert. Sogar die Ristung des Soldaten vor dem Stadttor ist nicht in der tblichen dunkelgrauen Farbe,
sondern in Blau ausgefiihrt (Abb. 103).

Architektur

Die Architekturdarstellungen beider Tafeln lassen sich nicht direkt miteinander vergleichen. Auf der Tafel Petrus im
Gefangnis ist die Architektur im Vordergrund ein den Raum strukturierendes Element. Auf der Grablegungstafel findet sich
Architektur in Form einer filigranen Stadtansicht, eingegliedert in eine weitldufige Hintergrundlandschaft. Entsprechend
ihrer Position im Bild lassen sich auch hier Unterschiede in der Malweise erkennen. Sie werden deshalb im Folgenden
einzeln behandelt. Die Malweise des Gefidngnisgebdudes im Vordergrund der Tafel Petrus im Gefingnis ist bedeutend
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cinfacher als die von Inkarnaten und Gewindern. Die einzelnen Wandfldchen sind entsprechend ihrer Ausrichtung zum
imagindren Bildlicht bereits mit dem Auftrag der ersten Schicht in unterschiedlichen Tonabstufungen angelegt. Dadurch
erfolgte mit dem Grundton bereits die Modellierung der Hauptformen des Gebdudes. Sogar kleine Flichen, wie die
einzelnen Seiten des Podests unter den Ritterfiguren sind entsprechend ihrer Ausrichtung in je einem anderen Grundton
angelegt (Abb. 142). In der Malschicht zeichnen sich deutlich kreuz und quer verlaufende Pinselspuren ab. Auf gréBeren
Flichen sind auch breitere Pinselspuren zu finden.

Eine zweite, modellierende Schicht erfolgte hauptsichlich an gebogenen Flichen und nur kleineren Stellen der glatten
Wandfldchen. Schatten sind unabhingig vom Grundton durchscheinend und flichig in Schwarz aufgetragen und Lichter
sind in Weill oder beispielsweise im linken Gefingnisanbau auch in Gelb gestupft, schraffiert oder mit dem Finger
gediinnt (Abb. 143, 144). Zusitzlich sind die Konturen einzelner Flichen in einem letzten Schritt durch eine oft dicke
Linie nachgezogen. Auf den grauen Flichen sind Konturen auf den dem Licht zugewandten Seite weil3 oder gelb auf der
Schattenseite blaulich herausgefasst. Um die violetten und rétlichen Flichen finden sich nur auf den Licht zugewandten
Seiten hellviolette bzw. hellrote Linien (Abb. 145).

Die Farbigkeit der Architektur zeigt weitgehend geddmpfte Téne. Das Gefiangnisgebdaude sowie das Haus im Hintergrund
sind grau, der Innenraum des Gefingnisses violett und die Stufe vor dem Gefingnis, auf der die beiden Wirter sitzen,
hellrot. Lediglich die drei Sdulen, die die Vorhalle des Gefingnisses stiitzen, sind in leuchtenden Gelb- und Braunténen
ausgefthrt.

Der Gefingnisvorbau ist reich mit Rankenwerk, Wappen, zwei Rittern als Nischenfiguren tiber den duBeren Siulen
und Drachenmotiven auf der Balustrade verziert. Als Grundton fir diese Ornamente dienen die zuvor angelegten
Grundflichen der Architektur. Die Formen sind lediglich durch Lichter und Schatten herausgearbeitet (Abb. 146). Wie
bereits bei den Architekturflichen sind Schatten diinn in Schwarz aufgetragen. Danach sind die Lichter in Hellgrau, Weil3
und an wenigen Stellen in Gelb in pastosen Pinselstrichen aufgetragen. Im Unterschied zur Malweise von Gewindern
und Inkarnaten dieser Tafeln sind die Uberginge der Ornamente meist schraffiert oder gestupft (Abb. 147).2° Die
Ritterfiguren sind auf die gleiche Weise gemalt. Fiir sie wurde allerdings ein kihl-gelber Grundton angelegt (Abb. 148,
149).

Einzig aufwindiger gemalte Elemente sind die drei Sdulen des Gefingnisvorbaus. Sie heben sich durch ihre gelblich
schimmernde Farbigkeit und eine besondere Malweise von den bisher beschriebenen Architekturflichen ab. Die dufleren
Sdulen mit Rautenmuster, deren Kapitelle und Basen sind in einem Hellbraun flachig angelegt. Schatten sind mit einer
dunkelbraunen, transparenten Lasur aufgetragen. Uberginge zum Grundton werden durch diinneren Auftrag der Lasur
und damit hellerer Farbigkeit erzeugt. Lichter sind in deckendem Weil3 gemalt. Uberginge werden gestupft oder diinn,
halbtransparent aufgetragen (Abb. 150-152). Die mittlere, gedrehte Siule wird auch durch die Malweise besonders
hervorgehoben. Sie ist in einem deckenden Braun flichig angelegt. Dariiber erfolgte eine erste Modellierung durch
den flichigen Auftrag von Hellbraun an den dem Licht zugewandten Seiten und dunkelbraun an den Schattenseiten.
In einem zweiten Schritt wurden zusitzlich hellgelbe Lichter pastos und teils flichig aufgetragen. Uberginge wurden
zuerst gestupft und dartiber breit schraffiert. Dem Licht zugewandte Konturen sind mit hellgelben Linien, Konturen der
Schattenseite mit orangen Linien herausgefasst (Abb. 153—155).

Das Haus der Nebenszene am rechten Bildrand sowie die kleinen Tiirmchen zu beiden Seiten der Balustrade sind nach
dem Prinzip der Architektur des Vordergrunds angelegt. Aufgrund der kleineren Proportionen sind kleinere Elemente,
wie Fensterlaibungen und Blendarkaden nicht mehr in einem eigenen Grundton angelegt, sondern auf einen grof3flichig
aufgetragenen Grundton der angrenzenden Flichen mit teilweise nur einem Pinselstrich aufgemalt, zur Lichtseite hin
weil3, zur Schattenseite grau. Fenster6ffnungen sind schwarz ausgefithrt (Abb. 156, 157).

Wihrend die Ttrmchen in ihrer Farbigkeit den darunter liegenden Gefingnisanbauten entsprechen, ist das Haus der
Nebenszene heller und mit geringerem Farbkontrast von Schatten und Licht zugewandten Wandflichen ausgefiihrt.
Diicher sind in dunkelrot bzw. dunkelblau flichig angelegt. Der Verlauf der Dachschindeln ist auf dem roten Dach
des linken Turmchens durch hellrote, sonst durch schwarze Linien angedeutet, bei blauen Dichern mit hell- und
dunkelblauen Linien.

Die Stadtansicht der Grablegung unterscheidet sich von der Architektur der Tafel Petrus im Gefingnis zum einen durch ihre
hellere Farbigkeit sowie zum anderen durch eine leichtere, lavierende Malweise. Die Winde sind hellgrau und hellrot.
Auch die roten und blauen Dicher sind heller. Ausnahmen bilden die beiden kirchenartigen Gebaude, das eine am linken
Bildrand neben der Stadt und das andere unterhalb von Golgatha. Sie wurden in dunkleren Braunténen ausgefihrt. Die
Wandfldchen sind hellgrau und hellrot, die beiden kirchenartigen Gebaude in etwas dunkleren Brauntdnen angelegt.
Durch einen lavierenden Farbauftrag wirken die Flichen lebendig. Feine, schnell aufzutragende Schraffuren in Weil3,
Hellblau bzw. Braun modellieren die Winde. Entlang der Stadtmauer deuten in kleinen Flichen aufgetragene rétliche,
sich kreuzende Linien das Fugenbild an (Abb. 158-160).

Die Binnenzeichnung (Fenster und Tiren sowie einige Umrisse) sind zeichnerisch durch feine Linien angegeben:
weil3, an den Schattenseiten teils auch in Braun bzw. Grau. Dadurch wird zusitzlich Raumlichkeit vermittelt. Fenster

230 Es wire zu tberpriifen, ob sich die gestupften und schraffierten Modellierungen sowie weile und gelbe Lichter auch bei den anderen Tafeln der
Petruslegende nur bei den Architekturen so konsequent durchgefiihrt wurden. Dadurch kénnte méoglicherweise geklirt werden, ob es sich um die
Malweise einer bestimmten Hand handelt oder um eine fir die Werkstatt typische Malweise von Architekturoberflichen und deren Verzierungen.
An den untersuchten Tafeln im Kirchensaal finden sich tatsichlich immer wieder schraffierte Lichter an kleineren Architekturornamenten. Dem
Petrus im Gefingnis besonders ahnlich ist in dieser Hinsicht das Ecce Homo-Bild des Franziskaneraltars. Dort finden sich auch die gelben und weillen
Lichter.
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und Tur6ffnungen sind tber der lavierenden Grundfliche meist als dunkelrote, manchmal auch dunkelgraue Flichen
angegeben. Die Dicher sind blau oder rot angelegt. Hellblaue und braune Linien stellen die Bahnen der Dachschindeln
dar. Zusitzlich sind der Form folgende Schraffuren in weil und hellblau als Lichter und dunkelbraun als Schatten
angelegt.

Landschaften

Die Landschaft kann unterschieden werden in grin und braun lavierte sowie weil3 und gelblich pastos aufgetragene
Flichen. Die griinen Hiigel des Bodenreliefs sind durch rotbraune Begrenzungen an ihrer Oberseite umrissen. Zum
gemalten Horizont hin wird die Farbigkeit insgesamt heller und blaulicher. Die Luftperspektive zeigt sich besonders bei
der Seenlandschaft am rechten Bildrand (Abb. 161). Charakteristische und sich wiederholende Elemente der Landschaft
sind Baume und Felsen; beide in einer einfachen und schnell umsetzbaren Malweise ausgeftihrt. Die Felsen sind in einem
mittleren Braunton lavierend angelegt. Hier sind Schatten durch dunkelbraune, wissrige Pinselstriche definiert. Lichter
und Kanten der Gesteinsoberfliche sind durch weile Linien und Schraffuren angegeben (Abb. 161, 163).

Die vielen Biaume sind alle nach folgendem Schema gemalt: Die Form der Baumkronen wurde flichig in Dunkelgriin,
teils auch durch zwei nass-in-nass aufgetragene T6ne angegeben. Die Umrisse werden durch einige lang gezogene
Tupfen aufgelockert. Auf der grinen Grundflache sind die einzelnen Blitter als helle, griine, gelbe und blauliche Tupfer
angegeben. Dabei werden Binnenformen durch vermehrten Auftrag der Tupfer zur Lichtseite und der Verteilung zu
runden Bischeln herausgearbeitet (Abb. 162). Nur an wenigen, weiter im Vordergrund stehenden Biumen sind die
Blatter nicht Tupfer, sondern einzeln herzférmig oder spitz zulaufend angegeben (Abb. 164). Die Baumstimme und
das Astwerk sind nach der flichigen Anlage der Baumkrone gemalt worden. Die Stimme sind in einem mittleren Braun
vorgegeben. Mit weillen und dunkelbraunen Schraffuren sind die Stimme modelliert. Finzelne Aste wurden durch
braune oder weille Striche aufgetragen. Wurzeln sind in vielen, schnell aufgetragenen, dunkelbraunen Strichen um den
Stamm gemalt. Eine rdumliche Staffelung der Baume im Hintergrund wird durch die abnehmende Gré3e der Baume
und die geringere Zahl der Tupfer erreicht. Gleichzeitig wird die Farbigkeit der Kronen heller und bldulicher. Die Biume
im Hintergrund der Seenlandschaft rechts von Golgatha sind nur noch als hellblaue Ovale mit einem wei3en Strich als
Stamm wiedergegeben. In ihrer Farbe unterscheiden sie sich kaum mehr von der Umgebung. Vermutlich wurde hier eine
Art Luftperspektive erzeugt (Abb. 161).

2 Erste Ergebnisse

Die Untersuchung der Grablegung des Franziskaneraltars und der Tafel Petrus im Gefingnis des Peterskirchenaltars zeigt
in vielen Punkten eine fiir die spatmittelaltetliche Tafelmalerei typische Maltechnik. Durch den Vergleich beider Tafeln
konnten groBe Ubereinstimmungen in der Maltechnik der beiden Tafeln aufgezeigt werden, aber auch vorhandene
Unterschiede genauer herausgearbeitet werden. Die Bildtrager beider Altarblitter sind — wie tbrigens fast alle Tafeln
der beiden Retabel” — aus Fichtenholz gefertigt. Die Verwendung dieses Nadelholzes ist fur Stiddeutschland im 15.
Jahrhundert typisch. Schadhafte Stellen im Bildtrager sind durch Holzerginzungen ausgebessert. Auf beiden Tafeln
finden sich Hinweise auf zumindest partelle Abklebungen des Bildtrigers mit Werg.?* Der mittelaltetlichen Tradition
entsprechend sind die Holztafeln weil3 grundiert. Die mehrere Millimeter dicke Schicht gleicht Unebenheiten des Holzes
und der Uberklebungen aus und bildet eine glatte Fliche fiir die Malerei.

Auf beiden Tafeln ist die Darstellung durch eine Unterzeichung mit einem schwarzen Zeichenmittel und zum Teil zusitzlich
mit Ritzungen angelegt. In den Unterzeichnungen finden sich keine eingteifenden Anderungen und kaum formsuchende
Linien. Stellenweise sind die Angaben schr detailliert. Deshalb ist anzunehmen, dass der Entwurf zumindest in weiten
Teilen bereits vor Anlage der Unterzeichnung auf dem grundierten Bildtriger feststand. SANDNER nimmt einen solchen
zuvor geplanten Entwutf zumindest fur die Figurengruppen der Vordergrundszenen fiir alle Tafeln der Retabel an.*”
Damit folgt Polack der technischen Entwicklung seiner Zeit. Bis etwa zur Mitte des 15. Jahrhunderts fand der Entwurf
der Komposition noch mit der Anlage der Unterzeichnung statt. Gegen Ende des 15. Jahrhunderts wird der Entwurf
zunchmend in ,,eigenexistenten® Vorzeichnungen festgelegt, d. h. vor der Anlage der Unterzeichnung auf der Bildtafel >
Eine solche vorgeplante Arbeitsweise erscheint gerade bei GroBauftrigen, wie den Franziskanerklosterkirchen- und dem
Peterskirchenaltar, sinnvoll, da an deren Ausfithrungen mehrere Maler beteiligt werden mussten.

Unterschiede zwischen den Tafeln zeigen sich bereits in den Unterzeichnungen. SANDNER hat in seinen Untersuchungen
unterschiedliche Handschriften und Ausfithrung beider Tafeln beschrieben.”® Wahtend die Grablegnng mit frei gezogenen
Pinselstrichen ausgefiihrt ist, vermutet er bei Petrus im Gefangnis die Verwendung eines Kartons.

Zusitzlich zu den Unterzeichnungen sind Teile der Darstellung in die Grundierung vorgeritzt. Ritzungen ersetzen
beispielsweise unter Vergoldungen die Unterzeichnung, da diese nach der Vergoldung und Ausfihrung der Malerei nicht
mehr sichtbar ist. Aulerdem geben Ritzungen neben der freihidndig angelegten Unterzeichnung prazise mit Lineal und
Zirkel gezogene Linien der Architektur auf der Tafel des Petrus im Gefangnis sowie des Sarkophags in der Grablegung an.
Auch die Verzierungstechniken sind bei Grablegung und Petrus im Gefangnis unterschiedlich eingesetzt. Auf beiden Tafeln
ist ein graviertes und mit Pastigliatechnik modelliertes Rankenwerk in der oberen Bildhilfte angebracht. Auf der Tafel

231  Nur eine Tafel des Franziskaneraltars ist aus dem der Fichte sehr dhnlichen Tannenholz gefertigt. S. auch Unterkapitel ,,Bildtrager®.
232 Fiir eine genauere Uberpriifung miissten weitere Untersuchungsmethoden angewandt werden.

233 SANDNER in: DMF 2005, S. 80.

234 Straus 1988, S. 160; TauserT 2003, S. 30-32, 35.

235 SANDNER in: DMF 2005, S. 79-94.
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Petrus im Gefingnis wurden zusitzlich der Hintergrund, die Nimben, Sauminschriften und -muster vergoldet. In der
Grablegung sind Hintergrund, Nimben und ,,Gold“-inschrift dagegen gemalt. Lediglich die Strahlen des Nimbus von
Jesus sind vergoldet.

Die Malschicht zeichnet sich insgesamt durch einen einfachen Aufbau aus.”® Auf beiden Tafeln wurden die Farbflichen
meist einschichtig angelegt. Modellierungen sind partiell in einer oder mehreren Tonabstufungen aufgetragen. Konturen
und einige Details wurden zuletzt fast zeichnerisch ausgefiithrt. Innerhalb dieses einfachen Schemas sind verschiedene
Malweisen zu erkennen. Beispielsweise wurden unterschiedliche Auftrags- und Modellierungstechniken geschickt
eingesetzt, um Stofflichkeiten von Inkarnaten, Metallen oder Haaren herauszuarbeiten. Besonders vielfiltig sind die
Malweisen der Gewinder, mit deren Hilfe selbst unterschiedliche Webarten, beispielsweise von Samt oder Taft, realistisch
wiedergegeben sind.

An mehreren Stellen wurde bereits auf Unterschiede in der Malweise innerhalb einer bestimmten Stofflichkeit
hingewiesen. Sie finden sich auf der Grablegung und dem Petrus im Gefangnis besonders bei Inkarnaten und Gewindern
der Vordergrundszenen, sowohl zwischen als auch innerhalb der Tafeln. Die Unterschiede sind hauptsichlich in der
Auftragsweise der Modellierungen und Gestaltung der Uberginge zu erkennen. Sie werden im folgenden Kapitel noch
einmal genauer beschrieben und im Zusammenhang mit weiteren untersuchten Altartafeln sowie im Kontext der Retabel
dargestellt.

Auf beiden Tafeln konnte durch die Untersuchung eine Vereinfachung der Malweise von den Vordergrundszenen zu
den Nebenszenen auf der Bristung hin und am rechten Bildrand der Tafel Petrus im Gefangnis bis zum Hintergrund der
Grablegungstafel aufgezeigt werden. Im Vergleich zur Malweise des Vordergrundes sind die Figuren tiber der Briistung des
Gefingnisses und der Nebenszene des Petrus im Gefangnis mit feineren Pinseln gemalt, Modellierungen weniger detailreich
ausgefiihrt, Uberginge kaum gestaltet. Im Hintergrund der Grablegungstafel ist die Maltechnik extrem reduziert. Es
wurden keine Verzierungstechniken und Muster ausgefithrt und auch keine spezifischen Malweisen zur Darstellung
unterschiedlicher Gewebe eingesetzt. Die Malschichtoberfliche der Inkarnate und Gewinder zeigt noch Spuren eines
schnellen und pastosen Farbauftrags. Es sind nur wenige, bei den Inkarnaten teilweise keine Modellierungen aufgetragen.
Die Farbigkeit der meisten Gewinder beschrinkt sich auf Blau oder Rot. Auf beiden Tafeln ist die Farbigkeit der
Nebenszene des Petrus im Gefingnis, so wie der Landschaft im Hintergrund der Grablegung im Vergleich zu den
Vordergrundszenen bedeutend heller. Landschaft und Stadtansicht der Grablegung werden zum Horizont hin zunehmend
bldulicher. Die Unterschiede der Farbigkeit wurden vermutlich bewusst eingesetzt, um eine Art Luftperspektive zu
erzeugen.

Am Beispiel der beiden Tafeln finden sich einige Wiederholungen in der Wiedergabe von Textilien, sowohl in der Malweise
als auch in der Farbigkeit. Ein gruner, glatter Stoff ist beispielsweise in fast gleicher Malweise und dhnlicher Farbigkeit in
der Grablegung als Gewand des Johannes, als Armel der Maria Magdalena und als Gewand einer Frau rechts von Johannes
dargestellt. Auf der Tafel Petrus in Gefingnis findet er sich in den Gewindern des Soldaten im linken Gefingnisanbau, des
Wirters rechts von Petrus sowie des Engels. Ahnlich verhilt es sich mit dem gelben, knitternden Futterstoff oder dem
gelblich-rétlich schimmernden Turban. Trotz dieser fast serienartigen Wiederholungen wird in der Malweise auch auf
Variationen geachtet. So ist die Sgraffitotechnik, mit deren Hilfe auf der Tafel Petrus inr Gefangnis ein Leder dargestellt ist,
oder die Malweise der mittleren Sdule des Gefangnisses, auf keiner der untersuchten Tafeln zu finden.”’

Die hier zusammengefassten Ergebnisse kénnen zwar nicht vollstindig auf alle Altartafeln beider Retabel tibertragen
werden. Sie bilden aber die Grundlage fir den im anschlieBenden Kapitel angestellten Vergleich. Die maltechnische
Untersuchung der Grablegung des Franziskaneraltars und der Tafel Petrus im Gefangnis des Peterskirchenaltars ergab in
weiten Ziigen Ubereinstimmungen in der Maltechnik. Gerade die unterschiedlichen Malweisen von Stofflichkeiten,
die sich zum Teil auf beiden Tafeln wieder finden, deuten bereits auf mégliche maltechnische Vorgaben fiir die in
der Werkstatt titigen Maler hin. Durch die Gegeniiberstellung konnten auBerdem Unterschiede zwischen und auch
innerhalb der Tafeln aufgezeigt werden. Sie werden im folgenden Kapitel noch einmal im Zusammenhang mit weiteren
untersuchten Altartafeln und im Kontext der Retabel dargestellt.

V Vergleich der Tafeln des Franziskaneraltars und des Peterskirchenaltars

In den vorangegangenen Kapiteln wurde unter verschiedenen Gesichtspunkten deutlich, dass Jan Polack die Malerei
beider Altire nicht allein ausgefiihrt haben kann. Schon der Umfang der Arbeiten (fiinf gro3formatige, beidseitig bemalte
Tafeln fiir den Franziskaneraltar sowie sechs beidseitig und sechs einseitig bemalte Tafeln fir den Peterskirchenaltar)
konnte nur durch die Zusammenarbeit mehrerer Maler bewiltigt werden.

Das Miinchner Zunftrecht erlaubte einem Meister nicht mehr als zwei Lehrlinge und wohl auch nur eine beschrinkte
Anzahl an Gesellen zu beschiftigen.®
Porack hat offensichtlich von diesem Recht Gebrauch gemacht, besonders wenn man bedenkt, dass er mit seiner

Fur besondere Auftrige konnten kurzfristig weitere Maler eingestellt werden.

236 KirscH beschreibt, dass aufgrund des wachsenden Kunstmarktes ab Mitte des 15. Jahrhunderts viele Kiinstler ihre Arbeitsweise rationalisierten,
um der grolen Nachfrage nachzukommen. Dazu gehért neben einer vermehrten Verwendung von Vorlagenmaterial auch die Vereinfachung des
Malschichtaufbaus [Sigjek/KirscH/SANDNER 2004, S. 170].

237  Ahnliche Beobachtungen macht WENIGER auch in Bezug auf die Komposition: ,,Bewerkenswert scheint, dass bei aller Seriellitit und Okonomie der
Produktion durchweg daranf verzichtet wurde, die Komposition genau zun wiederbolen. Die meisten Passionsthenen wurden von der Werkstatt zweifach, dreifach oder
noch dfter gestaltet, immer kommt es aber zu dentlichen Variationen' [WENIGER in: DMF 2005, S. 34].

238 ,,Es 5ol anch ain jedlicher nit mebr haben, dann zwen knaben.** Aus der Ordnung der Miinchner Maler-Zunft von 1448 [ibernommen von LIEDKE 1982,
S. 38; s. auch Huth 1923, S. 18 f].

239 Hurn 1923, ebd.
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165: Franziskanerkirchen- 166:  Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung:  167: Franziskanerkirchenaltar, Gebet am Olberg:
altar, Grablegung: Johannes,  Gesicht des Johannes, Wiederholung von  Gesicht des Johannes, Wiederholung von
Wiederholung von Physiognomien Physiognomien

Physiognomien

168: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: Gesicht des Johannes, Wiederholung von
Physiognomien

169: Peterskirchenaltar, Grablegung: Gesicht des
Johannes, Wiederholung von Physiognomien

171: Peterskirchenaltar, Petri Gang iibers Wasser:
Gesicht  des  Johannes, Wiederholung von
Physiognomien

N
170: Peterskirchenaltar, Gebet am Olberg: Gesicht des Johannes, Wiederholung
von Physiognomien

172: Franziskanerkirchenaltar, Abendmahl: Gesicht des Johannes, Wiederholung
von Physiognomien
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173:  Franziskanerkirchenaltar,

Kreuzan-

174:

Peterskirchenaltar,
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Kreuzigung 175: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon

nagelung: Gesicht des Mannes mit spitzem Petri: Gesicht des Mannes mit spitzem Magus: Gesicht des Mannes mit spitzem

Kinn und mit Schnurr- und Kinnbart,

Wiederholung von Physiognomien

176: Franziskanerkirchenaltar, Gefangen-
nahme: Gesicht des Mannes mit spitzem
Kinn und mit Schnurr- und Kinnbart,

Wiederholung von Physiognomien

179: Peterskirchenaltar, Christus vor
Pilatus: Gesicht des Mannes mit spitzem
Kinn und mit Schnurr- und Kinnbare,
Wiederholung von Physiognomien

180: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzig-
ung: Gesicht des Mannes mit spitzem
Kinn und mit Schnurr- und Kinnbare,
Wiederholung von Physiognomien

Kinn und mit Schnurr- und Kinnbart,
Wiederholung von Physiognomien

177: Franziskanekirchenaltar, Ecce
Homo: Gesicht des Mannes mit spitzem
Kinn und mit Schnurr- und Kinnbart,
Wiederholung von Physiognomien

Kinn und mit Schnurr- und Kinnbare,
Wiederholung von Physiognomien

178: Franziskanerkirchenaltar, Dornen-
kronung: Gesicht des Mannes mit spitzem
Kinn und mit Schnurr- und Kinnbart,
Wiederholung von Physiognomien
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181: Franzisanerkirchenaltar, Kreuzigung: Mantel des Longinus, 182: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzannagelung: Wams des
Wiederholtes Muster, gemalt Scherge rechts unten, wiederholtes Muster, gemalt

Werkstatt in jenen Jahren auch noch die Altartafeln fur die Schlosskapelle der Blutenburg malte. Um 1489 entstand ecin
Retabel, dessen Fragmente sich heute in der HI. Geist Kirche in Pullach® befinden, und 1494 ein weiterer Altar fur
die Klostetkirche in Benediktbeuern®!. Zudem sind fir die Zeit zwischen 1490 und 1495 mehrere Auftrige der Stadt
Munchen fur Wandmalereien archivalisch belegt, welche nicht mehr erhalten sind.**

In diesem Kapitel soll die ,,Kunstproduktion® der Werkstatt Polacks am Beispiel der Altartafeln aus der Peterskirche und der
Franziskanerklosterkirche niher beleuchtet werden. Dazu wurden die im Kirchensaal des Bayerischen Nationalmuseums
ausgestellten Tafeln beider Retabel miteinander verglichen. Die nicht einsehbaren Riickseiten der Gemilde im Bayerischen
Nationalmuseum sowie die in St. Peter hoch tiber dem Chorgestiihl aufgehidngten Tafeln sind in eingeschrinktem
MaBe anhand von Fotografien miteinbezogen. Ziel des Vergleiches ist nicht die ausfihrenden Maler durch ecine exakte
Hindescheidung einzeln herauszuarbeiten. Eine solche Aufschliisselung nach Polacks ,,cigenhindigem* Anteil und der
Arbeit der beteiligten Maler konnte bisher auch nicht vollstindig geklirt werden. Durch diese Betrachtungsweise wird
auBlerdem vernachlissigt, dass die Altire gemeinschaftliche Erzeugnisse einer Werkstatt sind, deren Mitarbeiter den
Vorstellungen und der Fihrung des Auftragnehmers Jan Polack untergeordnet waren. Sowohl die in der Werkstatt Polack
ausgebildeten, wie die voriibergehend beschiftigten Maler hatten sich wohl bei der Ausfihrung der Tafelgemilde an die fur
Polack wesentlichen Charakteristika seiner Malerei anzupassen. Wahrend der Bearbeitung wurde daher die Arbeitsweise
dieser Werkstatt genauer betrachtet. Anhand einiger ausgewihlter Themen werden von einem kunsttechnologischen
Standpunkt aus Gemeinsamkeiten und Charakteristika der Tafelgemailde aufgezeigt. Unterschiede in der Ausfithrung
konnen so differenzierter betrachtet und Stillagen bedacht werden. Letztere kénnen als Vorgabe von Polack fur die
Ausfihrung angenommen werden und mussen also nicht zwingend Ergebnis eines Individualstils sein.

1 Die Frage nach formalen Wiederholungen

Um ecinige fir Polack charakteristische Elemente seiner Malerei herauszuarbeiten sowie die Arbeitsweise dieses
spatgotischen Werkstattbetriebs besser zu verstehen, ist die Frage nach formalen Wiederholungen durchaus berechtigt.
Wiederholungen kénnen auf einem Repertoire an Vorlagen von Mustern, Bildelementen oder ganzen Darstellungen
innerhalb der Wetkstatt beruhen®” Solche Votlagen dienten nicht nur als Ideenvorrat auf den beim Entwurf der
Darstellungen zurtickgegriffen wurde?* Bei der Ausfuhrung der Malerei kénnten sie auch als Anweisungen fir die
verschiedenen Mitarbeiter gedient haben. Aufgaben konnten leichter delegiert werden. Der Arbeitsprozess wurde dadurch
effizienter und rationeller. In Bezug auf das fertige Kunstwerk kommt den Wiederholungen eine weitere Bedeutung zu,
da sie helfen, cine von mehreren Hinden und teils unterschiedlich ausgefithrte Malerei zu einer Einheit zu verbinden.
Gleichzeitig konnten sie zur Charakterisierung eines Retabels oder gar der Malerei einer ganzen Werkstatt beitragen. Die
Literatur zu Polack behandelt hauptsichlich Wiederholungen ganzer Bildkompositionen, besonders der Passionsszenen,
die mehrmals Thema der Polack zugeschriebenen Kunstwetke sind.** Dazu witd auf die Arbeit von ROSTHAL verwiesen,

die die einzelnen Darstellungen der Passionsszenen im Werk Polacks miteinander vergleicht.?*

240 Heute sind von dem Altar noch zwei Fliigel mit Darstellungen des Stephanns- und des Veitmartyriums in Pullach erhalten. Die Provenienz der
Tafeln ist nicht geklart.

241  Am Altar ist nur noch eine Tafel mit den Bildnissen der drei Stifter des Klosters erhalten. LiepkE vermutet, dass die Tafel zur Predella des
Choraltars gehorte [LIEDKE 1975, S. 58]. GOLDBERG meint, dass es sich um die Riickseite der Predella des Apostelaltars handle [GOLDBERG 1995,
S.91-93).

242 1485 Kreuzigungsfresko unter ,,unsers herrn thor, 1489 Innen- und Aulenbemalung des Neuhausertors, 1490 Innen- und AuBenbemalung des
Sendlingertors sowie die Auflienbemalung des Angertors, 1492 ,,gemill am Thalthor oben und unten®, 1495 Innen- und AuBenbemalung des
Wilbrecht Turms sowie ein Kreuzigungsfresko unter dem Schiffertor [HartiG 1926, S. 332-353].

243 Es ist zu bericksichtigen, dass Wiederholungen von Bildelementen zwar ein Bindeglied zwischen verschiedenen Kunstwetrken einer Werkstatt
darstellen. Sie diirfen aber nicht als zwingender Beweis der Zugehorigkeit zu einer gemeinsamen Werkstatt verstanden werden. Motive konnten
auch von in der Werkstatt titigen Malern in ihre eigenen Werke ibernommen werden oder von Kunstwerken anderer Maler rezipiert werden.

244 SigjEk/KirscH/SANDNER 2004, S. 167-171.

245  Unter anderem in den Fresken der Pippinger Kirche St. Wolfgang, dem Weihenstephaner Hochaltarretabel, den Retabel des Franziskaneraltars,
des Peterskirchenaltars und dem Retabel von St. Arsatius in Ilmmunster.

246 RostHAL 2001, S. 145-175, 184 f.
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Arimathia, wiederholtes Muster, gemalt

183: Franziskanerkirchenaltar,

legung:  Tappert des

s | £ .I.

186: Blutenburg, HI. Bartholomius
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ung: Untergewand eines Edelmanns am
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187: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung/Kreuzannagelung: 3
Musterrapporte vom Tappert des Joseph
von Arimathda (Grablegung) und

dem Wams des Schergen rechts unten
(Kreuzannagelung), Mafistabsgetreue,
tibereinander gelegte Durchzeichnungen
der Musterrapporte

190:  Peterskirchenaltar, Petrus in
Kathedra:  Ehrentuch  des  Petrus,

wiederholtes Muster, graviert und

Ao
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W

185:  Weihenstephaner =~ Hochaltar,
Disputation des hl. Stephanus: Gewand
des hl. Stephanus, wiederholtes Muster,
gemalt

188: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung: Untergewand des Joseph
von Arimathia, wiederholtes Muster,
Pressbrokat

191: Blutenburg, Gnadenstuhl:

Ehrentuch des Baldachins, wiederholtes
Muster, graviert und vergoldet
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192: Blutenburg, Weltenherrscher: Gewand
Christi, wiederholtes Muster, Pressbrokat

193: Blutenburg,

Verkiindigung:
Umhang von Gabriel, wiederholtes

Muster, Pressbrokat

195: Peterskirchenaltar, Kreuzigung Petri:
Gewand des Edelmanns am rechten

Bildrand, Pressbrokat

198:  Franziskanerkirchenaltar, Grab-
legung:  Tappert des  Nikodemus,

Pressbrokat

196:  Franziskanerkirchenaltar, = Ecce
Homo: Rechter Armel des Schergen auf
der Treppe, Pressbrokat

199: DPeterskirchenaltar, Petrus heilt
Kranke und Besessene: Mann auf einem
Tragesessel, Pressbrokat

194: Blutenburg, Gnadenstuhl: Umhang
des Engels links unten, wiederholtes
Muster, gemalt auf Goldgrund

Kreuz-
Herzogin

197:  Franziskanerkirchenaltar,
tragung:  Gewand  der
Kunigunde. Pressbrokat

200:  Franziskanerkirchenaltar,  Ecce
Homo / Peterskirchenaltar, Petrus im
Gefingnis: Pressbrokat; Mafistabsgetreue,
iibereinander gelegte Durchzeichnungen
der Musterrapporte

B Ecce Homo
B Petrus im Gaffangnis
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Im Folgenden werden hingegen Beispiele von Wiederholungen vom technischen Gesichtspunkt aus betrachtet. Es
werden kleinere Bildelemente und Muster behandelt, die nicht direkt an eine bestimmte Darstellung gebunden und daher
auf mehreren Tafeln mit unterschiedlichen Themen zu finden sind. Gleichzeitig sollen der Umgang innerhalb der beiden
Retabel mit Vorlagen und ihre Umsetzung aufgezeigt werden.

1.1 Physiognomien

Auf den Tafeln des Franziskaneraltars und des Hochaltars von St. Peter werden einige Gesichtstypen wiederholt eingesetzt.
Nicht nur die fir den Erzdhlfluss innerhalb der Retabel wichtigen Figuren, wie Jesus, Johannes, Petrus oder Paulus
wurden durch ikonografische Merkmale gekennzeichnet (Abb. 165-172). Auch einige vom Erzihlfluss der Darstellungen
unabhingige ,,Statisten® sind mehrmals auf beiden Altdren zu finden. Als Beispiel sei hier das hagere Gesicht mit spitzem
Kinn, mit Schnurr- und Kinnbart erwihnt. Dieses ist auf acht Tafeln dargestellt und damit der am haufigsten wiederholte
Charakterkopf. Am Franziskaneraltar wird es in der Kreuzigung, der Kreugnagelung, dem Eecce homo, der Dornenkrinung und
der Gefangennabme dargestellt, am Peterskirchenaltar in der Kreugigung Petri, dem Sturz des Simon Magus und dem Christus
vor Pilatus (Abb. 173-180).*” Die Gesichtstypen werden nicht vollig identisch und schablonenartig wiederholt. Ansicht,
Gesichtsausdruck und auch kleinere Gesichtsziige sind der Darstellung entsprechend angepasst. Wiederholt werden
allerdings bestimmte physiognomische Charakteristika.

1.2 Muster

Zum Vorlagenrepertoire spitgotischer Werkstitten gehorten auch Muster zur Darstellung von wertvollen Samtbrokaten®
und Seidendamasten. Um die sich regelmiBig wiederholenden Rapporte der gewebten Stoffe wirklichkeitsgetreu
nachzuahmen, wurden die Muster oft mit Hilfe von Lochpausen und Schablonen auf die Malerei tbertragen. Eine
besonders gleichmiBige und auch plastische Nachahmung der realen Gewebe erhielt man durch die mit Modeln geprigten
Pressbrokate.”” Die Verwendung von Modeln, Schablonen und Lochpausen erméglichte auBlerdem cine rationelle und
effiziente Arbeitsweise. Von Bedeutung sind sowohl die verwendeten Motive der Muster, als auch der Umgang mit
Schablonen, Pausen und Modeln. Durch diese ergeben sich Erkenntnisse Giber die Arbeitsweise der Werkstatt Polack.
Gleichzeitig konnen Zusammenhinge zwischen den einzelnen Kunstwerken aufgezeigt werden. "

Auf den Tafeln des Franziskaner- und des Peterskirchenaltars ist eine grof3e Vielfalt an gemusterten Stoffen dargestellt. Es
lassen sich mindestens 26 Muster unterscheiden.” Hauptsichlich handelt es sich um verschiedene Vatianten des im 15.
Jahrhundert sehr beliebten Granatapfelmusters®?. Daneben sind zwei Blittenmotive als Streumuster verwendet: einmal
in der Dornenkronung des Franziskaneraltars am Gewand Jesu, das zweite Motiv am Peterskirchenaltar in der Hedlung des
Labmen am Umhang einer Figur auf der linken Seite und in der Darstellung des Pezrus in Kathedra am Umhang Petri. Selten
finden sich einzelne Pflanzenmotive als Muster. Wie auch das Bliitenmotiv auf dem Ehrentuch vor Herodes der Tafel
Petrus im Gefangnis. Die nach oben wachsende Ranke der linken Blite weist darauf hin, dass das Motiv méglicherweise
einem gréBeren Musterrapport entnommen worden war. Die Muster sind in unterschiedlichen Techniken ausgefiihrt. Sie
sind in die Grundierung graviert und vergoldet, als Pressbrokat appliziert oder gemalt.” Die gemalten und gravierten
Muster sind jeweils individuell gestaltet. Nur zwei gemalte Muster sind wiederholt auf den Altartafeln zu finden. Das
erste Muster ist ein einfaches Granatapfelmuster mit horizontal arrangierten Rosetten, ausgefiihrt in der Kreuznagelung,
der Kreuzigung und der Grablegung des Franziskaneraltars — also auf allen drei Tafeln der Feiertagsseite des Retabels (Abb.
181-183). Ein Vergleich des Musters der Grablegungstatel mit dem der Kreuznagelung anhand von Durchzeichnungen zeigt,
dass die Rapporte in der GroRe iibereinstimmen, was auf die Verwendung von Ubertragungsverfahren schlieBen lisst.
GroBenunterschiede in den Feinheiten innerhalb eines Gewandes zeigen, dass hier kein Wert auf eine bis ins Detail
exakte Wiederholung der Musterrapporte gelegt wurde (Abb. 187).%

Dieses Granatapfelmuster gehort zum festen Vorlagenrepertoire der Werkstatt Polack. Es findet sich am bereits in den
1480er Jahren ausgefithrten Hochaltar von Weihenstephan. Dort ziert es in leicht abgewandelter Form das Gewand des
hl. Stephanus in den Darstellungen der Disputation des hl. Stephanus und der Steinigung (Abb. 185). In der Blutenburg ist es als
gemaltes Muster am Ehrentuch in der Darstellung des H/. Bartholomzins am Hochaltarretabel ausgefithrt und in gravierter
Form am Ehrentuch in der Darstellung des Weltenberrschers am nérdlichen Seitenaltar (Abb. 186). Am Peterskirchenaltar
ist lediglich ein in seiner Grundstruktur dhnliches Muster in der Darstellung des Christus vor Pilatus zu finden. Dort
schmiickt es das Ehrentuch des Baldachins (Abb. 184).

Das zweite von Polack mehrfach verwendete Muster ist ein Granatapfelmuster in Form einer diagonal wachsenden Ranke.
Es ist auf beiden Altiren in verschiedenen Techniken ausgefithrt: einmal gemalt auf den Tafeln des Franziskaneraltars

247  Das gleiche Gesicht findet sich auf der zwischen 1484 und 1488 entstandenen Kreuztragung des Weihenstephaner Hochaltars [DMF 2005, S. 31].

248 S. Anm. 225.

249  StraUB 1988, S. 180, 227; Koch 1996, S. 12.

250 Allgemein geben Ubereinstimmungen von Mustern auf verschiedenen Tafeln Anhaltspunkte fiir eine Werkstattzuordnung oder iiber
Zusammenhinge zwischen verschiedenen Werkstitten. Sie sind aber kein zwingender Beweis. Besonders beliebte Muster standen verschiedenen
Kunstlern zur Verfiigung, Sie wurden vermutlich von realen Stoffen iibernommen oder durch Vorlagenbiicher verbreitet. Schablonen und Model
wurden an Mitarbeiter oder Gesellen auf der Wanderschaft weitergegeben [Kocn 1996, S. 12; Straus 1988, S. 180, 227].

251 Moglicherweise waren es noch mehr. Bei einigen Pressbrokaten ist wegen ihrer schlechten Erhaltung das Muster nicht mehr zu erkennen.

252  TLoscHEk 1999, S. 178; Koch 1996, S. 14.

253 Nur auf den Tafelgemilden der Blutenburg finden sich auch auf Goldgrund gemalte Muster.

254 Koch beschreibt, dass die schwibischen Maler der Spitgotik Schablonen und Model gerade deshalb verwendeten, um die bis ins Detail exakte
Wiederholung von Musterrapporten realer Stoffe glaubhaft nachzubilden [Koch 1996].
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203-: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzan-
nagelung: Mitte, obere Bildhilfte, Wiederholung

der Felsen

201:  Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung:
linke, obere Bildhilfte, Wiederholung der Felsen

g
202: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung; ~ Mitte,  obere
Bildhilfte, Wiederholung der

Felsen

204: Franziskanerkirchenaltar, 205: Peterskirchenaltar, Grablegung: rechte, obere 206: Franziskanerkirchenaltar,
Grablegung: rechte, untere  Bildhilfte, Wiederholung der Felsen Gefangennahme: rechte, untere
Bildhilfte, Wiederholung der Felsen Bildhilfte, Wiederholung der Felsen

207:  DPeterskirchenaltar, ~Kreuzigung: ~ 208: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon  209: Peterskirchenaltar, Gebet am Olberg:
rechte, obere Bildhilfte, Wiederholung ~Magus: Bildmitte, Wiederholung der  linke, obere Bildhilfte, Wiederholung der

der Felsen Felsen Felsen und Biume




Wallner: Maltechnik Polack / 2005 m

75/ 105

E BEeas ) 2 g, o
210: Franziskanerkirchenaltar, Grab-
legung: Mitte obere Bildhilfte,
Wiederholung von Biumen

Kruzigung:

211: Franziskanerkirchenaltar, Grab- 212:  Franziskaner-Altar,

legung: rechte, obere Bildhilfte, linke, obere Bildhilfte, Wiederholung von
Biumen

Wiederholung von Biumen

215: Peterskirchenaltar, Grablegung: linke, obere
Bildhilfte, Wiederholung von Biumen

213: Franziskanerkirchenaltar, 214: Franziskanerkirchenaltar, Gebet
Kreuzannagelung: Mitte obere am Olberg; Mitte, linker Bildrand,
Bildhilfte, Wiederholung von Wiederholung von Biumen

Biumen

218: Peterskirchenaltar, Gebet

+ | am  Olberg: linke, obere
216: Peterskirchenaltar, Grablegung: linke, obere  217:  Peterskirchenaltar, Kreuzigung: rechte, Bildhilfte, Wiederholung von
Bildhilfte, Wiederholung von Biaumen obere Bildhilfte, Wiederholung von Biumen Biumen

219: DPeterskirchenaltar, Gebet am 220: Peterskirchenaltar, Predigt in
Olberg: Mitte, linke Bildhilfte, Damaskus: rechte, obere Bildhilfte,

Wiederholung von Biumen Wiederholung von Biaumen

221,_222: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon
Magus: linke, obere Bildhilfte (oben), Bildmitte

(unten), Wiederholung von Biumen
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223:Frananerkirchenaltar, Gra . 224: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzig-  225: Peterskirchenaltar, Kreuzigung Petri:
Mitte obere Bildhilfte, Stadttore ung: Mitte obere Bildhilfte, Stadttore rechte, obere Bildhilfte, Stadttore

226: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzan- 227: Peerskichenaltar, Predigt in  228: Peterskirchenaltar, Gebet am (")lberg:
nagelung:  rechte, obere Bildhilfte, Damaskus: rechte, obere Bildhilfte, Mitte obere Bildhilfte, Stadttore
Stadttore Stadttore

229: Franziskanerkirchenaltar, Gefangennahme: Mitte obere Bildhilfte, Stadttore

230: Peterskirchenaltar, Bekehrung des Paulus: rechte, obere Bildhilfte, Stadttore

BT A
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231: Peterskirchenaltar, Predigt 232: Franziskaner-Altar, 233: Franziskaner-Altar, 234: Peterskirchenaltar,
in Damaskus: rechte, obere Kreuzigung: Mitte  obere Grablegung:  Mitte  obere Bekehrung des Paulus: Mitte
Bildhilfte, Reliefigur ~ mit Bildhilfte, Reliefigur — mit Bildhilfte, Relieffigur ~ mit obere Bildhilfte, Relieffigur mit
Wappen Wappen Wappen Wappen

235:  Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung: linke, obere 236: Peterskirchenaltar, Kreuzigung Petri: linke, obere Bildhilfte,
Bildhilfte, Briicken Briicken

237: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzannagelung: rechte, obere 238: Peterskirchenaltar, Grablegung: linke, obere Bildhilfte,
Bildhilfte, Briicken Briicken

239: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magus: Bildmitte, 240: Peterskirchenaltar, Grablegung: Bildmitte, Briicken
Briicken
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241: Franziskanerkirchenaltar, Ge-  242: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung:  243: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzig-
fangennahme: rechte, obere Bildhilfte, linke, obere Bildhilfte, Tiirme ung: Mitte, obere Bildhilfte, Tiirme
Tiirme

244: Peterskirchenaltar, Kreuzigung 245: Franziskanerkirchenaltar, ~Kreuzan-  246: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzan-
Petri: linke, obere Bildhilfte, Tiirme nagelung: Mitte obere Bildhilfte, Tiirme nagelung: rechte, obere Bildhilfte,
Tiirme

247: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon
Magus: linke, obere Bildhilfte, Giebel

248: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzig-
ung: rechte, obere Bildhilfte, Giebel
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in der Kreugigungsszene am rechten Bildrand (Abb. 189), in der Grablegungstafel als Pressbrokat fiir das Untergewand
des Joseph von Arimathda (Abb. 188), zum anderen als graviertes Muster auf der Tafel des Peterskirchenaltars fiir
das Ehrentuch in der Szene Petrus in Kathedra (Abb. 190). Besonders hiufig wurde dieses Muster auf den Blutenburger
Retabeln eingesetzt. In der Gradenstubl-Darstellung schmtckt es in gravierter Form das Ehrentuch (Abb. 191) und
auf Gold gemalt den Umhang des Engels links unten (Abb. 194). Pressbrokate dieses Musters wurden sowohl in der
Weltenherrscher-Darstellung fir das Gewand Christi als auch in der Verkiindigungsszene am Umhang des Engels Gabriel
appliziert (Abb. 192, 193).%*

Bei den Pressbrokaten lassen sich mindestens neun Muster untetrscheiden. Meist wurden nur Teile ecines ganzen
Musterrapports an Gewandsaumen und als Verzierungen angebracht. Ganze Rapporte sind selten. Durch unterschiedliche
Gestaltung wurden Pressbrokate mit gleicher geprigter Musterung variiert. Musterlinien oder ihre Zwischenriume
sind oft rot, griin oder schwarz herausgefasst. An einigen Gewandsiumen und Zierstiicken sind die Pressbrokate
unabhingig vom geprigten Muster zusitzlich mit gemalten Schriftzeichen oder Musterborten verziert (Abb. 124-
129). Zwei Muster sind auf beiden Altiren zu finden. Das erste ist ein Granatapfelmuster mit waagerecht aneinander
gereihten Rosetten. GréBiere Flichen finden sich am Franziskaneraltar in der Grablegungsszene am Tappert des Nikodemus
sowie in der Kreuztragung als Gewand der Stifterin Kunigunde und am Peterskirchenaltar in der Darstellung Pesrus heilt
Kranke und Besessene am Gewand des Edelmanns auf dem Tragstuhl (Abb. 197-199). Das zweite Muster — ein filigranes
Granatapfelmuster mit diagonal verlaufendem Astwerk und Rosetten — ist als ganzer Rapport nur am Peterskirchenaltar
in der Kreuzigung Petri am Gewand des Edelmannes rechts neben dem Kreuz zu sehen. Am Franziskaneraltar finden sich
groBere Teilstiicke auf dem Ewe Homo-Bild, am Armel des die Treppe hinaufsteigenden Schergen (Abb. 195, 196).

Am Beispiel des zweiten Musters wurde erstmals in dieser Diplomarbeit die Verwendung desselben Models fiir
Tafelgemilde beider Altire belegt. Fiir den Vergleich wurden Durchzeichnungen zweier Pressbrokate dieses Musters
angefertigt: zum einen der als Krempe verwendete Pressbrokat am roten Hut des Wirters am linken Bildrand in der
Darstellung Petrus im Gefingnis am Peterskirchenaltar und zum anderen am rechten Armel des die Treppe hinaufsteigenden
Schergen im Ece Homo-Bild am Franziskaneraltar. Die iibereinander gelegten Durchzeichnungen stimmen bis in die
kleinste Riefe tiberein, wodurch man auf die Verwendung desselben Models schlieBen kann (Abb. 200).”

1.3 Nichtfigurale Bildausstattungen

Auch in der nichtfiguralen Bildausstattung, genauer den Landschaften, Stadtansichten und Architekturen, sind sich
wiederholende Elemente zu finden. Wichtige und hiufig eingesetzte Bestandteile der dargestellten Landschaften sind
Felsen und Bdume. Beide sind jeweils nach einem gemeinsamen, vergleichsweise einfachen Schema ausgefiihrt. Die
Felsen setzen sich aus mehreren, meist senkrecht stehenden und aufeinander getirmten Gesteinsbrocken zusammen.
Sie charakterisieren sich durch ihre abgerundeten Grundformen und die abgestufte Oberflichenstruktur mit langen,
hauptsichlich C-férmig verlaufenden Kanten (Abb. 201-209). Selten sind die Gesteinsbrocken quadratisch mit spitzen
Ecken ausgefihrt, wie in detr Grablegnng des Peterskirchenaltars (Abb. 205).2%

Baume sind fast ausschlieBlich in zwei Vatianten von Laubbaumen dargestellt.”’ Vereinzelt finden sich Baume mit einem
langen, diinnen Stamm und mehreren lichten, dachartigen Kronen. Hauptsichlich haben sie eine buschige, ovale Krone
und einen kurzen Stamm. Meist sind die Kronen in einzelne Buschen unterteilt. Tief im Hintergrund sind die Baume
nur noch als bliuliche Ovale abgebildet. Nur im Vordergrund, wie im Gebet am Olberg des Franziskaneraltars, finden sich
wenige individuell geformte und detailliert gemalte Biume (Abb. 216).

Die Wiederholbarkeit von Biumen und Felsen wird zusitzlich durch eine einfache und schnell umsetzbare Malweise
unterstiitzt. Letztere wurde bereits in Kap. IV am Beispiel der Grablegung des Franziskaneraltars beschrieben. Sie findet sich
auf allen Tafeln mit Landschafen, wenn auch in unterschiedlicher Umsetzung (Abb. 219-222). Trotz der Wiederholung
dieser Bildelemente sind die Landschaften fiir jedes Bild individuell gestaltet. Felsen werden zu unterschiedlichen
Formationen zusammengefligt, die Biume unterschiedlich gruppiert.

Die Stadtansichten sind fiir jedes Gemilde individuell erfunden, selbst fiir die Passionsszenen des Franziskaneraltars vor
der Stadt Jerusalem. Wiederholungen finden sich hier nur in einigen Bauwerkstypen oder deren Teilen, die verschieden

255 Die Frage nach einer gemeinsamen Vorlage fiir dieses Muster konnte nicht geklirt werden. Ein exakter GréBenvergleich durch das
Ubereinanderlegen von Durchzeichnungen war nicht méglich. Der Pressbrokat in der Grablegung ist nur noch fragmentarisch nachvollziehbar. Das
Bild Petrus in Kathedra ist ohne Gertst nicht zu erreichen. Stellvertretend wurden die gleichen Muster in der Blutenburg miteinander verglichen.
Die GroBen der Pressbrokate und des gravierten Musters stimmen relativ genau tiberein. Das gravierte Muster ist lediglich spiegelverkehrt
cingesetzt. Eine gemeinsame Vorlage ist also sehr wahrscheinlich. Die auf Gold gemalte Ausfithrung in der Gradenstubl-Darstellung am Gewand
des Engels links unten ist dagegen kleiner ausgefiihrt, wiederholt aber, soweit zu erkennen, exakt das gleiche Muster.

256 Fir cine genauere Aussage miissten auch die Tafeln im Chor von St. Peter niher tiberprift werden. Einige Muster lassen sich aufgrund der
schlechten Erhaltung einiger Pressbrokate nicht mehr nachvollziehen. Die wihrend der Arbeit angefertigten Durchzeichnungen der Pressbrokate
sowie die sieben daraus rekonstruierbaren Musterrapporte sind der Arbeit in einer Mappe beigelegt.

257  Der Vergleich dieses Musters konnte nur anhand der angegebenen Teilstiicke gefithrt werden. Tafeln mit gréeren oder ganzen Musterrapporten
standen nicht zur Verfigung. Es wurden ebenfalls die Pressbrokat der Blutenburger Altire mit denen des Franziskanerkloster- und des
Peterskirchenaltars verglichen. Uberstimmungen fanden sich bei zwei weiteren Mustern: Das erste Muster, das als Streumuster verwendete
Blumenmotiv am Gewand Christ in der Dornenkrinung des Franziskaneraltars stimmt mit dem am Gewand Gottvaters auf dem Gunadenstuh!
der Blutenburg iiberein. Das zweite Muster am Gewand des Engels in der Verkiindigung stimmt mit dem am Gewand Christi in der
Weltenherrscherdarstellung tberein und zumindest in den Umrissen mit dem teilweise beschidigten Pressbrokat am Gewand des Joseph von
Arimathaa in der Grablegung des Franziskaneraltars. (Fir weitere Vergleiche missten die Tafeln im Chor von St. Peter herangezogen werden).

258 Diese Felsen sind fast ein Charakteristikum der Landschaftsdarstellungen von Porack. Thre spezifische Gestaltung findet sich bereits in den
Landschaften der Tafeln des Weihenstephaner Hochaltars sowie in der Taufe Christi der Blutenburg,

259 Einzige Ausnahme bildet ein kleiner Nadelbaum in der Grablegung des Peterskirchenaltars am linken, oberen Bildrand.



N Wallner: Maltechnik Polack / 2005

80 / 105

249: eerrchenaltar, Kreuzigung: rechte,
obere Bildhilfte, Giebel

252: Franziskaner-Altar, Gefangennahme:
Mitte obere Bildhilfte, Giebel

256: Peterskirchenaltar, Petrus
im  Gefingnis: mitdere Sdule im
Gefingnisvorbau; Gedrehte Sdule mit

Knospenkapitell

e [ m_ “"I_-m .-’I 7

250:  Franziskanerkirchenaltar,

Grab-
legung: Mitte obere Bildhiilfte, Giebel

253: Peterskirchenaltar, Kreuzigung Petri:

rechte, obere Bildhilfte, Giebel

257:  Peterskirchenaltar,
Pilatus: Siule in der rechten Raumecke,
gedrehte Siule mit Knospenkapitell

Christus  vor

Petrus  heilt
Mitte obere

251:  Peterskirchenaltar,
Kranke und Besessene:

Bildhilfte, Giebel

255:  Franziskanerkirchenaltar,  Ecce
Homo: linke Siule auf der Briistung;
gedrehte Siule mit Knospenkapitell

254: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzan-

nagelung: rechte, obere Bildhilfte, Giebel

258: Peterskirchenaltar, Heilung des
Lahmen: linke Siulenreihe im Tempel,
glatte Siulen mit Knospenkapitell
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259: Peterskirchenaltar,

Christus Pilatus:

vor

Siule in der hinteren
Raumwand, glatte Siule
mit

Kapitell

wulstférmigen

Peterskirchenaltar,

264:

266: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magus: Landschaft in
der Bildmitte, Farbperspektive in der Landschaft

Kapitell

260: Peterskirchenaltar,
Petrus  heilt  Kranke
und Besessene: Siule
in der linken unteren
Raumecke; glatte Siule
mit wulstformigen

Heilung des
Rekonstruktion des Fluchtpunktes

oy

Lahmen:

261: Peterskirchenaltar, 262: Franziskaner- 263: Peterskirchenaltar,
Heilung des Lahmen: kirchenaltar, Ecce Petrus in  Kathedra:
Schneufl am Pilaster des Homo: Schneuf§ am SchneufS, rechte
Tempels linken Pfeiler der Thronseite

Briistung

Gesamt;

265: Peterskirchenaltar, Geiflelung

—

Pauli: Gesamt; Versuch der

Rekonstruktion eines Fluchtpunktes

267: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzannagelung: Landschaft in
der linken, oberen Bildhilfte, Farbpersp

j > -:-..:-_- -,_:-ﬁq-': n__,. [ I

ektive in der Landschaft

== 4 ¥
. 3 v
K
&._4—

ausgeftihrt und neu kombiniert wurden. Im Folgenden sind die hdufigsten Beispiele aufgeftihrt. Zu jeder Stadtansicht
gehort mindestens ein Stadttor, das mit einer Stadtmauer verbunden ist. Die Ausfiihrungen sind verschieden (Abb.
223-230). Das einzige mehrmals wiederholte Ziermotiv ist eine Relieffigur mit zwei Wappen, die iber dem Stadttor
angebracht ist. Sie findet sich in der Grablegung und der Krenzignng des Franziskaneraltars sowie der Predigt in Damaskus
und der Bekebrung des Panlus des Peterskirchenaltars (Abb. 232-234). In vielen Landschaften finden sich Steinbriicken,
die in Rundbogen tber Stadtgriben oder Gewisser der Landschaften fithren (Abb. 235-240). Die Stadtansichten sind
von mehreren Tirmen mit rundem oder eckigem Grundriss geprigt. Als oberer Abschluss sind kegelf6rmige Dicher,
Ringpult- oder unvermittelte Haubendicher, teils mehrfach, gegliedert abgebildet. Einige Ttrme sind mehrstufig
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268: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung: Landschaft in der 269: Peterskirchenaltar, Grablegung: Golgatha am rechten, oberen
linken, oberen Bildhilfte, Farbperspektive in der Landschaft Bildrand, Farbperspektive der kleinformatigen Figuren

270: Franziskanerkirchenaltar, Dornenkrénung: Hintergrundszene ~ 271: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzannagelung Hintergrund-
am linken oberen Bildrand, Farbperspektive der Szene szene am rechten Bildrand, Farbperspektive

aufgebaut (Abb. 242-246). In der Kreuzgnagelung und noch deutlicher in der Gefangennabme des Franziskaneraltars sind
mehrere Tirme zu Gruppen im Kreis und tbereinander zusammengezogen. Hiuser sind unterschiedlich gestaltet. In
beinahe jeder Stadtansicht finden sich Stufengiebel oder Giebel mit angesetzten Zinnen (Abb. 247-254).

Auch die Architekturriume im Vordergrund sind individuell gestaltet. Wiederholungen finden sich in wenigen, kleineren
Bau- und Zierelementen. Pfeiler sind mit glatter Oberfliche, meist mit rundem, etwas seltener mit eckigem Grundriss
dargestellt. Gedrehte Sdulen, wie die mittlere Sdule des Gefingnisses von Petrus oder auf der Bristung des Ece Homzo-
Bildes sind selten. Die Pfeiler tragen oft verschiedene Varianten eines Knospenkapitells oder sehr einfache Kapitelle in
Form eines Wulstes (Abb. 255-260), manchmal liegt der Bogen oder das Gewdlbe auf einem einfachen Kdmpfer auf.
Ein groBeres sich wiederholendes Bauelement ist ein radiales Kreuzrippengewdlbe, das von einem Pfeiler in der
Raummitte getragen wird. Es ist als Vorbau des Gefingnisses auf der Tafel Petrus im Gefangnis und in den beiden
Darstellungen der Geifselung Christi auf den zwei Retabeln als Raum der Hauptszene eingefiigt (Abb. 8, 22, 34). Auf
den Tafeln Petrus in Kathedra, Petrus im Gefingnis und Petrus heilt Kranke und Besessene sowie dem Baldachin des Ece Honzo-
Bildes am Franziskaneraltar ist die Architektur reich mit Blattwerk in unterschiedlicher Ausfithrung verziert sowie mit
kleinerem, jeweils individuell ausgefithrtem Figurenschmuck versehen. Auf diesen Tafeln finden sich ebenfalls mehrere
Schneufle als Ziermotiv (Abb. 261-263). Auf den durch Bogenéffnungen der Raumarchitektur sichtbaren Stadtplitzen
im Hintergrund ist mehrmals — z. B. im Abendmah! und der Dornenkrinung des Franziskaneraltars, bei Petrus heilt Kranke
und Besessene und bei Christus vor Pilatus des Peterskirchenaltars — ein kleiner Ziehbrunnen platziert.

Schon die dargelegten Beispiele belegen, wie Polack und seine Werkstatt mit Wiederholungen umgehen. Die genaue
Wiederholung einiger Gesichter (Physiognomien) und Muster zeigen, dass es in der Werkstatt Vorlagen fir diese
Bildelemente gab, im Fall der Pressbrokate gemeinsame Model. Auch fiir nichtfigurale Bildelemente wie Felsen und Badume
gab es bestimmte Vorlagen. Diese Elemente konnten flexibel kombiniert werden. Trotzdem wurden die wiederholenden
Elemente nicht identisch und monoton eingesetzt. Die Gesichter und Pressbrokate sind in jeder Darstellung individuell
ausgefiihrt. Felsen und Bdume sowie Bautypen der Stadtansichten wurden immer wieder neu angeordnet und gestaltet.
Bei den gemalten Mustern ist aber kaum auf Wiederholungen zuriickgegriffen worden. Ungeachtet der GrofBe der
Auftrige legte Polack auf eine gewisse Vielfalt in seinen Tafelgemilden wert. Trotz der Variationen kann anhand dieser
Wiederholungen eine Verbindung zwischen den Tafeln des Franziskaner- und des Peterskirchenaltars hergestellt werden
und auch zu anderen Gemailden der Werkstatt, wie den gleichzeitig entstandenen Blutenburger Altiren und dem bereits
in den 1480er Jahren entstandenen Weihenstephaner Altar. Diese Motive kénnen daher als charakteristisch fir die
Werkstatt Jan Polacks gelten.



Wallner: Maltechnik Polack / 2005 ]

83 /105

2 Gestalterischer Bildaufbau/Verhiltnis der Bildelemente

2.1 Raumlichkeit

In der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts entwickelten Maler Methoden der perspektivischen Darstellung, um auf
der flachen Bildebene die Illusion von Tiefe hervorzurufen. Niederlindische Maler hatten auf empirischem Weg die
Konstruktion von Riumen mit Hilfe von Fluchtachsen und Fluchtpunkten herausgearbeitet. In Italien fithrte 1420
Masaccio bereits das erste Bild*® mit einer mathematisch exakt konstruierten Zentralperspektive aus. In Deutschland
scheint dagegen ,,von den Werken des halb italienischen Pacher abgeseben, im ganzen XV, Jahrbundert fein einziges richtig konstruiertes
Bild entstanden zu sein — bis, namentlich durch die Vermittlung Albrecht Diirers, die exafkte mathematisch begriindete Theorie der Italiener
anfgenommen wnrde“.**' Die Malerei Polacks spiegelt den technologischen Wissensstand seiner Zeit und Region und zeigt
eine Unkenntnis von exakt konstruierter Perspektive. Es lassen sich aber Prinzipien erkennen, die ihm ermdéglichten
riumliche Tiefe darzustellen.

Zusammenlaufende Tiefenlinien

Ahnlich einer konstruierten Perspektive sind in den dargestellten Architekturen Linien, die in einer zum Betrachter
parallelen Ebene liegen, horizontal bzw. vertikal abgebildet. Tiefenlinien sind dagegen diagonal angelegt, in den oberen
Bildabschnitten meist nach unten, in den unteren Bildabschnitten nach oben verlaufend. Das Grundprinzip der Konvergenz
von in Wirklichkeit parallelen Tiefenlinien ist nur anndhernd eingehalten. In keinem Bild lassen sich Fluchtpunkte oder
Fluchtachsen und auch keine ,,geometrische Horizontlinie rekonstruieren. Anhand der Darstellungen beider Altire sind
im Bildaufbau Polacks keine Prinzipien zu erkennen, die den Linienverlauf reglementieren. Lediglich in der Darstellung
der Heilung des Labmen des Peterskirchenaltars lieBe sich ein Fluchtpunkt rekonstruieren (Abb. 264). Auf allen anderen
Tafeln finden sich keine Fluchtpunkte oder Fluchtachsen und auch keine ,,geometrische® Horizontlinie. Auf einigen
Tafeln erwecken zumindest manche Bildebenen oder Raumteile, wie der Fliesenboden in der Gezfe/ung Pauli (Abb. 265),
den Anschein geometrischer Konstruktion. Doch finden sich Unstimmigkeiten sowohl innerhalb einzelner Flichen als
auch im Zusammenhang einzelner Versatzstiicke. Als Beispiel diene das Eewe Homo-Bild des Franziskaneraltars: An der
Brustung, am rechten, roten Eckpfeiler, ist ein Wechsel von Front- und Seitenansicht in einer Fliche zu beobachten. Im
oberen Abschnitt ist der rechte Pfeiler frontal mit waagerechten Linien, im unteren, wie in der Seitenansicht, mit diagonal
nach oben verlaufenden Linien dargestellt (Abb. 10). Oft wurden Auf- und Untersicht einiger Bauteile Gbertricben
ausgefiihrt und nicht in Ubereinstimmung mit der umgebenden Architektur. In der Dormenkrinung ist die Siule des
rechten Fensters zur Szene Christus vor Pilatus verzerrt dargestellt. Die Basis ist in tbersteigerter Aufsicht, das Kapitell
dazu in Untersicht gezeigt. Die umliegende Architektur vollzieht die extremen Ansichten nicht nach (Abb. 9).

Gliedernng der Bildfliche in gestaffelte Rénme

Besonders in Darstellungen mit architektonisch gegliedertem Bildraum macht sich Polack die Tiefenwirkung von
mehreren hintereinander angeordneten Rdumen zunutze. Der Hauptraum mit der eigentlichen Bildszene lenkt meist den
Blick durch mehrere Fenster in dahinter gelegene Raume und Stadtplitze. Teils sind dort weitere Szenen eingefiigt. In den
Darstellungen der Gezfselung Christi beider Altire sind dem Hauptraum mit der Marter ein zweiter und dahinter ein dritter,
leerer Raum angefiigt (Abb. 8, 22). Sie dienten vermutlich nur der Vermittlung von rdumlicher Tiefe. Auf den Tafeln
der Geifselung Christi, Dornenkrinung und Kreugtragung des Franziskaneraltars ist diese Wirkung noch gesteigert, indem der
Raum der Hauptszene durch rahmende Pfeiler und den dariiber spannenden Bogen selbst zu einer Art Offnung wird
(Abb. 8,9, 11). In Szenen mit landschaftlicher Umgebung wird, wenn auch mit geringerer Tiefenwirkung, eine Einteilung
in verschiedene Ebenen durch die gestaffelte Anordnung und den Verlauf von Hiigeln, Felsen und Wasserliufen erzielt.

Luft- und Farbperspektive

Unterstutzt wird die Tiefenwirkung durch eine Farbperspektive. In Architekturen wie Landschaften ist die Farbgebung im
Vordergrund dunkler als im Hintergrund. Auch werden Landschaften und Stadtansichten zum Horizont hin blaulicher,
die farbige Vielfalt der Gewinder reduziert sich vom Vorder- zum Hintergrund. Die kleinsten Figuren sind meist nur in
Rot- und Blauténen bzw. in einigen Darstellungen als graue Schatten dargestellt (Abb. 266-271).

Reduziernng der Details

Mit der Gré3e nehmen auch die Details der Darstellungen ab. In den Gesichtern werden Augen, Nase und Mund nur
noch durch Striche angedeutet oder tiberhaupt nicht mehr ausgefithrt (Abb. 269-271). Bei Bdumen im Vordergrund
werden die Formen einzelner Blitter angegeben, weiter in der Bildtiefe nur noch als Punkte und vor dem gemalten
Horizont sind Biume nur noch als Ovale zu erkennen (Abb. 266-268). Im Kapitel IV wurde am Beispiel der Grablegnng des
Franziskaneraltars und des Petrus im Gefangnis beschrieben, wie bei Gewindern in die Bildtiefe hinein die differenzierten
Malweisen zur Darstellung von Stofflichkeiten abnehmen und vereinheitlicht werden. Im Hintergrund sind Ziertechniken
wie Vergoldungen und Pressbrokate nicht vorhanden und auch kaum gemalte Verzierungen von Gewandsiumen oder
Kopfbedeckungen.

260 Dreifaltigkeitsbild in Santa Matia Novella in Florenz.
261 Panorsky 1980, S. 119.
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272: Peterskirchenaltar, Kreuzigﬁng: linke Hand Mariens, 273: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: Hand eines Edelmannes am
Proportion rechten Bildrand, Proportionen

Verminderung der Grofsen in die Ranmticfe

Innerhalb der Darstellung ist vom Bildvorder- zum Bildhintergrund eine Gréfienabnahme von Figuren, Architektur,
Biumen und Felsen zu beobachten. Die Abnahme erfolgt nicht kontinuierlich wie bei einer konstruierten Perspektive,
sondern in groben Abstufungen. Besonders deutlich ist dies an den Figuren zu sehen, fiir die bis zu vier GroB3enabstufungen
eingesetzt werden, etwa in der Krenzannagelung und Dornenkrinung des Franziskaneraltars und bei der Kreuzignng Petri des
Peterskirchenaltars (Abb. 9, 12, 35). Die Abstufungen sind teils abrupt und in Bezug auf den Bildaufbau nicht immer
stimmig, Besonders augenfillig ist dies in der Gefangennabhme des Franziskaneraltars. Dort sind die von Judas gefiihrten
Soldaten im Hintergrund bedeutend gréBer als zwei Figuren einer weiteren Szene rechts von diesen auf gleicher Ebene

(Abb. 6).

2.2 Figurenproportionen

Ahnlich wie die riumliche Darstellung keinen exakt konstruierbaren Regeln folgt, sind auch fiir die Proportionen der
dargestellten Figuren keine festen GroBenverhiltnisse zu erkennen. Das zeigt sich besonders deutlich in einigen extremen
Unstimmigkeiten der Proportionen — Beispiel: Gefangennabme, Franziskaneraltar. Die Arme Jesu sind im Vergleich zu
seinem Kopf und Oberkdrper tbertrieben lang, Der linke Arm Petri direkt daneben ist dagegen nur halb so lang und
scheint im Verhiltnis zu seinem Ko6rper zu kurz (Abb. 7). Diese zum Teil groBen Unterschiede in den Proportionen
sind bereits in der Unterzeichnung vorgegeben. Ein Vergleich mit der Malerei zeigt, dass die GréBenverhiltnisse fast
immer unverindert tbernommen wurden. Beispielsweise sind in der Kreugignng (Peterskirchenaltar) die Finger der linken
Hand Mariae bereits in der Unterzeichnung sehr lang ausgefiihrt. Am rechten Bildrand hat die den Stock umgreifende
Hand eines Edelmannes dagegen unnatiirlich kurze Finger. Vergleicht man die Malweise, so scheinen alle Hinde vom
gleichen Maler ausgefiihrt (Abb. 272, 273). In Polacks Bildern spielen konstante Proportionen und anatomisch korrekte
Kérperhaltungen kaum eine Rolle. Vielmehr scheint er seine Figuren der Komposition anzupassen. Kopf, Glieder und
Rumpf sind wie voneinander unabhingige Elemente behandelt. Viele Figuren sind in weite Gewinder gehdllt, die den
Kérper unter dem dekorativen Faltenwurf verbergen, so zum Beispiel der Petrus auf der Tafel Pezrus im Gefingnis. Lediglich
der Kopf, die Hinde und der linke Ful3 sind nicht verdeckt. Die anatomisch unmégliche Kérperhaltung kaschiert der
rote Mantel (Abb. 34).

3 Folgerungen aus der Vielfalt der Techniken
Im Kapitel IV wurde detailliert die Maltechnik je eines Tafelgemildes des Peterskirchen- und des Franziskaneraltars
beschrieben. Wie das Beispiel der beiden Tafeln zeigt, stimmen Malschichtenaufbau und Malweise in den Grundprinzipien
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274: Franziskanerkirchenltar, Grablegung: Jesus 275: Franziskaneklrchcnaltar, Kreuzigung: Johannes

276: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: Jesus

277: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: Johannes
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280: Peterskirchenaltar, Grablegung: Maria - 281: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: Maria

282:  Peterskirchenaltar, ~ Grablegung:  283: Franziskanerkirchenaltér, Grab-  284: Franziskanerkirchenaltar, Gefangen-
Maria Magdalena legung: Maria Magdalena nahme: Judas

285: Franziskanerkirchenaltar, Olberg: Jakobus 286: Peterskirchenaltar, Olberg: Petrus




"

289: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Wirter links von

Petrus

291: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magnus: Edelmann am

linken Bildrand

293: Franziskanerkirchenaltar,
Scherge links unten

Dornenkrénung:

spottender
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288: Peterskirchenaltar, Géiﬁelung Pauli: Edelmann rechts der
GeifSelung

290: Peterskirchenaltar, Predigt in Damaskus: betender Mann mit
rotem, pelzbesetztem Mantel

292: Franziskanerkirchenaltar, Ecce Homo: Scherge der links die
Treppen hinauf steigt
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295: Peterskirchenaltar, Gebet am Olberg: Jesus

- L]
294: Deterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Hals des Wirters
links von Petrus 298 F skanerkirchenal 299:  Franziskanerkirchenal
: Fr ; tar, : tar,
297: Franziskanerkirchenaltar, Grablegung: linke Hand von Fece %I;Z[i:o?nell_i;;; & c?els D ornenﬁliljﬁlsma;eiecfteelﬁaizi
Maria ) Schergen im Vordergrund des Schergens rechts unten

296: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: Jesus

A"

300: Franziskaner-Altar, Kreuzigung: rechte ~ 301: Franziskanerkirchenaltar, Kreuznagelung: rechte Hand des Schergens rechts vom
Hand der Veronika Kreuzbalken
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??‘02: Franziskanerkirchenaltar, 303: Peterskirchenaltar, Petrus 304: Peterskirchenaltar, Pe-trus im Gefingnis: linke Hand des
Olberg: linke Hand Jesu im Gefingnis: rechte Hand Wirters rechts von Jesus
Petri

305: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: linke Hand des 306: Peterskirchenaltar, Geiflelung Pauli: Linke des linken
Wirters links von Petrus geilelnden Schergens

\

.'.'-tI:" P B s

307: Peterskirchenaltar, Grablegung: Linke des Mannes hinter 308: Peterskirchenaltar,  309: Peterskirchenaltar,
Jesus Kreuzigung:  linke Hand Kreuzigung: linke Hand von
des Edelmanns am rechten Maria

Bildrand

310: Peterskirchenaltar, @lberg: linke Hand Petri
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312: Peterskirchenaltar, Predigt in Damaskus: line Hand dc
Mannes mit schwarzem Umbhang in der Gruppe Betender

311: Peterskirchenaltar, Predigt in Damaskus, Hinde des betenden
Mannes mit rotem, pelzbesetztem Mantel

313: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magnus: rechte Hand 314: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magnus: rechte Hand
Petri des Edelmannes am linken Bildrand



Wallner: Maltechnik Polack / 2005 ]

91 /105

tberein. Gleichzeitig wurden kleinere Unterschiede in der Ausfithrung sowohl zwischen als auch innerhalb der Tafeln
deutlich. Diese Beobachtungen zu einer gemeinsamen Technik und deren unterschiedlichen Ausfithrungen wurden
anhand der im Kirchensaal des Bayerischen Nationalmuseums in Miinchen ausgestellten Tafeln beider Retabel vertieft.
Eine vollstindige Bearbeitung der dreizehn Tafelgemailde ist im zeitlichen Rahmen der Diplomarbeit nicht zu leisten.
Anhand instruktiver Beispiele sollte zu einem tieferen Verstindnis der Arbeitsweise innerhalb der Werkstatt Polack
beitragen werden.

3.1 Unterschiedliche Ausfithrung der Modellierungen

Anhand der Inkarnate werden im den folgenden Abschnitten exemplarisch unterschiedliche Ausfithrungen der
Malerweise eines Bildelements beschrieben. Die Ergebnisse lassen sich zwar nicht identisch auf andere Bildelemente
tbertragen, dhnliche Beobachtungen kénnen aber auch dort gemacht werden. Die Inkarnate wurden als Beispiel gewihlt,
da sie der wichtigste Bestandteil des Bildausdrucks sind. Im Unterschied zu den vielfiltigen und in unterschiedlichen,
stoffspezifischen Malweisen gestalteten Gewindern, sind die Inkarnate alle nach einem vergleichsweise einheitlichen
Prinzip gemalt. Daher eignen sie sich besonders, um unterschiedliche Ausfiihrungen innerhalb einer gemeinsamen
technischen Vorgabe zu beschreiben. Alle Inkarnate sind in der gleichen Schichtenabfolge angelegt. Zuerst wurde ein
mittlerer Hautton flichig aufgetragen. Darauf wurde die Physiognomie durch lokal aufgemalte Schatten in Grau- und
Brauntonen und Lichter in Weil3 oder in Weilausmischungen des Hauttons herausgearbeitet. Mit denselben Farben sind
Falten und Adern durch einzelne, gezielte Pinselstriche aufgetragen. Zuletzt wurden die Umrisse meist durch dunkle
Konturlinien prizisiert. Unterschiede lassen sich an folgenden Merkmalen festmachen: Auftragsweise der Modellierungen,
die Gestaltung der Uberginge von Lichtern und Schatten zum Grundton, der Einsatz von Hell-Dunkel-Kontrasten, das
Ausmal3 und die Prizision in der Ausfiihrung von Modellierungen.

Auftragsweise

Die Modellierungen sind entweder flichig aufgetragen, wie zum Beispiel im Gesicht des Johannes in der Grablegung des
Franziskaneraltars. Auf anderen Tafeln sind Schatten in feinen Schraffuren ausgefiihrt, wie das Gesicht des Edelmannes
am linken Bildrand der Tafel Sturzy des Simon Magus am Peterskirchenaltar (Abb. 291). Gerade die Lichter sind teilweise
mit einem einzigen breiteren Pinselstrich gezogen. Deutlich ist dies im Gesicht des Wirters links von Petrus in der
Darstellung des Petrus im Gefangnis zu erkennen (Abb. 289). Am Hals des gleichen Wirters wurde die Farbe naf3-in-nal3
aufgetragen, was nur selten zu finden ist (Abb. 294).

Ubergéinge von 1ichtern und Schatten zum Graundton

GroBe Unterschiede finden sich auch in der Gestaltung der Uberginge zum Grundton. Auf den meisten Tafeln sind
harte und weiche Uberginge geschickt eingesetzt, um Kérperformen plastisch zu modellieren. In der Grablegung des
Franziskaneraltars ist im Gesicht des Johannes die Form der Wange mit weichem Ubergang herausgearbeitet. Das
Augenlid dagegen durch ecine scharfe Linie vom Gesicht abgetrennt (Abb. 277). Einige Tafeln zeigen stellenweise
besonders weiche, teils flieBende Uberginge. Sie steigern die plastische Wirkung der Malerei und verleihen der Haut
einen fast durchscheinenden Effekt wie am Korper Jesu in der Kreuzigung des Peterskirchenaltars oder am Fuf3 Petri
in der Darstellung des Petrus im Gefingnis (Abb. 72, 274, 296). Im starken Gegensatz dazu steht die Darstellung der
Schliisselbeine Jesu im Gebet am Olberg des Peterskirchenaltars. Die Lichter sind mit wenigen, breiten Pinselstrichen grob
aufgetragen (Abb. 295). Die harten Rinder der Pinselstriche wurden belassen.

Abstufungen der Modelliernngen

Die Unterschiede finden sich im differenzierten Einsatz von Hell-Dunkel-Kontrast. Auf einigen Tafeln sind Lichter und
Schatten in gréfleren Flichen ohne Abstufungen aufgetragen. In der Darstellung der Geifie/ung Pauli ist z. B. die rechte
Gesichtshilfte des Mannes mit zottigem Hut auf der rechten Seite links gleichmiBig dunkel angelegt, die linke Hailfte
hell (Abb. 288). Im Unterschied dazu ist das Gesicht von Petrus auf der Tafel Petrus im Gefangnis in feineren Abstufungen
modelliert (Abb. 287). Seine rechte Wange liegt dhnlich wie im oben beschrieben Beispiel im Schatten. Direkt neben der
Nase — dem hellsten Punkt des Gesichtes — ist die Schattenfliche am dunkelsten, nach links zur Gesichtskontur wird die
Fliche leicht heller.

Hell-Dunfel-Kontrast

Die Verwendung von Hell-Dunkel-Kontrasten sowie die Farbigkeit der Inkarnate ist auf den Tafeln in unterschiedlicher
Ausprigung vorhanden. So sind in der Darstellung der Predigt in Damaskus die Modellierungen des Gesichtes des betenden
Mannes mit nur geringem Farbkontrast in kleinen Flichen angelegt. Die Schatten werden nicht in eigenen Flichen
angegeben, sondern durch eine etwas breitere Konturlinie dargestellt (Abb. 290). Auf der Tafel Pesrus im Gefingnis sind im
Gesicht des Wirters links von Petrus fast weiBe Lichter direkt neben dunkelgraue Schatten gesetzt (Abb. 289). Ahnliches
gilt z. B. auf der Tafel Sturzg des Simon Magus fir die Gesichter der Médnner auf der rechten (Abb. 291).

Auch die Farbigkeit der Inkarnate findet sich auf beiden Tafeln mit unterschiedlicher Helligkeit ausgefiithrt. Der Petrus im
Gefingnis (Abb. 287) sowie Johannes (Abb. 275, 277), Maria (Abb. 280, 281) und die trauernden Frauen (Abb. 282, 283)
beider Grablegungstafeln sind heller bzw. blasser. Auf der Tafel Petrus im Gefingnis sind die Gesichter der im Schatten des
Gebiudes stehenden Wirter sowie das durch die Kopfbedeckung verschattete Gesicht von Herodes tber der Bristung
des Gefingnisses in einem dunkleren Ton ausgefihrt; genauso ist es bei Nikodemus und Joseph von Arimathda der
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316: Franzianerkirchenaltar, Ecce 317:  DPeterskirchenaltar, Petrus im

Homo: Umhang des die Treppe
hinaufsteigenden Schergen

315:

Franziskanerkirchenaltar, Grab-

legung: Gewand des Johannes Gefingnis: Gewand des Engels

319: Peterskirchenaltar, Geifielung Pauli:  320:  Peterskirchenaltar, ~Grablegung:
Mantelfutter des linken geifSelnden Umhang der Maria Magdalena
Schergen

322: Peterskirchenaltar, Predigt des Paulus:
321:  Peterskirchenaltar, Kreuzigung: griines Futter des betenden Mannes mit
Gewand des Johannes schwarzem Umhang

318: Peterskirchenaltar, Geifelung
Pauli: Mantel des Edelmannes rechts der
GeifSelung

Grablegung. SchlieBlich wird der Leichnam Jesu in den Grablegungen beider Retabel durch seinen fahlen, griulichen Hautton
von den lebenden, rosigen Gesichtern differenziert (Abb. 274, 276). Die markanten Gesichter der spottenden Schergen
zeichnen sich durch reiche Modellierungen aus. Daher sind die Unterschiede in Farbigkeit und Kontrast nicht nur auf
cine individuelle Ausfithrung zuriickzufiihren, sondern haben zum Teil auch ikonografische Griinde. Vergleicht man die
Position der Modellierungen in den Gesichtern, so ist bei den meisten Figuren trotz unterschiedlicher Physiognomien
und Ansichten ein gemeinsames Prinzip der Positionierung von Modellierungen zur Formenbildung zu erkennen. So ist
die Form der Augen oft wie folgt herausgearbeitet: Unterhalb der Augenbrauen ist eine Schattenfliche gesetzt. Darunter
ist iber dem Augapfel das obere Lid hell angegeben. Es schlie3t mit einer dunklen Linie zum Auge hin ab. Die gleiche
Linie umreif3t auch den Ausgang des Trinenkanals. Das untere Lid schlieB3t mit einer Linie in hellem Haut- oder Rotton
an das Auge an. Das untere Augenlid selbst ist zumindest zu der dem Licht abgewandten Seite dunkel angelegt und wird
durch ein Licht am Wangenansatz darunter begrenzt.

Bei vielen Figuren ist eine scharfe Falte vom Trinenkanal nach unten angegeben, méglicherweise um die Form der
Wange hervorzuheben. Eine Form, die es so markant in der Natur nicht gibt. Wie in Kapitel IV beschrieben, sind auf
mehreren Tafeln beider Retabel Fingernigel in verschiedener Ausfithrung gemalt: eine erste, schwicher aufgetragene
Variante, bei der die Nigel weit vorn an den Fingerspitzen liegen und ein zweite Variante, mit kriftiger und breiter Linie,
bei der die Nagel unnatirlich weit zurtckversetzt liegen. Grinde dafiir sind nicht ersichtlich. Ein besonders deutlicher
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323: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon  324:  Franziskanerkirchenaltar, ~Grab-  325:  Peterskirchenaltar, Predigt in
Magnus: Gewand des Edelmannes am  legung: Mantelfutter der Maria Magdalena ~ Damaskus:  Mantelfutter des linken

linken Bildrand Betenden
3”26: Franziskanerkirchenaltar, Gebet am  327: Peterskirchenaltar, GeifSelung Pauli:  328: Peterskirchenaltar, Gebet am Olberg:
Olberg: Mantelfutter Petri Mantelfutter des linken geiffelnden ~ Umhangfutter des Johannes

Schergen

Unterschied im Herausarbeiten von Kérperformen zeigt sich in der Grablegung des Peterskirchenaltars. Hier ist der Sola
plexus Jesu durch einzeln dargestellte Muskeln gegliedert. Auf allen anderen Darstellungen des nackten Oberkérpers
Jesu ist der Bauch als ,,Blihbauch® dargestellt, der nur durch die Linea Alba vom Brustbein tiber den Nabel nach unten
strukturiert ist.

Anhand der aufgefiihrten Merkmale wird bereits deutlich, wie unterschiedlich die Malerei der Tafelgemilde trotz eines
gemeinsamen Grundprinzips auf beiden Retabeln ausgefiihrt ist. Teilweise kann dies auf die Beteiligung mehrerer Maler
zurlickgefiihrt werden, die sich der ,,Malweise Polacks™ unterschiedlich gut angepasst haben. Es ist offensichtlich, dass
derselbe Maler, der das Inkarnat Jesu in der Kreugignng des Peterskirchenaltars gemalt hat, nicht auch fiir die vergleichsweise
ungeschickte Ausfithrung der Schliisselbeine Jesu im Gebet am Olberg des gleichen Retabels verantwortlich ist (Abb.
295, 2906). In der Kreugignng sind die Modellierungen besonders weich und sorgfiltig ausgefiihrt. Dadurch werden die
Koérperformen plastisch herausgearbeitet und der Effekt von fast durchscheinender Haut nachgeahmt. Der Verlauf
der Blutstropfen orientiert sich an den dargestellten Kérperformen. Im Gebet am Olberg ist die Form der Schliisselbeine
lediglich durch helle Lichter angegeben, die mit breiten, einzelnen Pinselstrichen grob aufgetragen sind. Obwohl die
Lichter dhnlich der Kreugignng positioniert sind, wird durch den ungeschickten Farbauftrag und fehlende Uberginge
kaum eine plastische Illusion erzeugt. Die aufgemalten Blutstropfen wirken wenig realistisch. Sie sind in gleichmifligem
Abstand, fast musterartig aufgemalt, ohne die dargestellten Kérperformen zu berticksichtigen.



N Wallner: Maltechnik Polack / 2005

94 /105

29: Peterskirchenaltar, Sturz deéSimbn
Magus: Hutkrempe eines Edelmanns auf
der linken Seite

] 330: Peterskirchenaltar, Petrus im
& P8 Gefingnis: Herodes

331:  Peterskirchenaltar, ~ Grablegung:

Gewand der Maria Magdalena

X

33: Peterskirchenaltr, Sturz des Simon

Magus: Hut eines Mannes am rechten 333: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung:
Bildrand Hut eines wiirfelnden Schergen

334: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: Mantel des Edelmannes 335: Peterskirchenaltar, Petrus in Kathedra: Mantel des Kénigs in
rechts des Kreuzes der linken unteren Bildhilfte
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Unterschiedliche Ausfithrungen der Malerei sind aber nicht zwingend mit der Handschrift verschiedener Maler
gleichzusetzen. Auf der Tafel Petrus im Gefingnis ist das Gesicht Petri besonders sorgfiltig mit weichen Ubergingen
ausgefithrt (Abb. 278). Im Gesicht des Wichters links von Petrus sind dagegen die feinen Schraffuren der Schatten
gut zu sechen (Abb. 289). Die Lichter sind schnell, teilweise mit einem breiten Pinselstrich aufgesetzt. Die gleiche
Auftragsweise ist an der rechten Hand dieses Wichters zu finden. Dort sind aulerdem die Position der Fingernigel
und der Lichter nicht exakt aufeinander abgestimmt (Abb. 305). Die Ahnlichkeiten in der Pinselfithrung machen es
aber durchaus denkbar, dass beide Gesichter und die Hand von dem gleichen Maler ausgefiihrt wurden. Moglicherweise
wendete er fiir Petrus, die Hauptfigur der Darstellung, besonders viel Sorgfalt auf, wohingegen er den Wirter und
besonders dessen Hand schneller malte. Dementsprechend kénnen unterschiedliche Ausfithrungen z. B. auch mit einer
S6konomischen Arbeitsweise begrindet werden. Sie ist nicht zwingend auf die Mithilfe eines Gesellen oder anderer
Mitarbeiter zuriickzufiihren, also mit einer Hindescheidung gleichzusetzen.

3.2 Stoffliche Spezifikationen und deren maltechnische Wiedergabe

Die maltechnische Untersuchung der Grablegung des Franziskaneraltars und der Tafel Petrus im Gefangnis des
Peterskirchenaltars zeigte, dass unterschiedliche Malweisen nicht immer auf individuelle Handschriften eines Malers
zurtickzufithren sind. Vielmehr wurden auf beiden Tafeln spezifische Malweisen gezielt eingesetzt, um verschiedene
Stofflichkeiten herauszuarbeiten. Am Beispiel der Darstellung von ungemusterten Stoffen wird im Folgenden ein
festes Repertoire an Malweisen zur Wiedergabe unterschiedlicher Textilien vorgestellt. Diese spezifischen Malweisen
wiederholen sich auf den Tafeln der untersuchten Altire sowie auf anderen Gemilden der Werkstatt Poracks.”? Im
Anschluss werden die stoffspezifischen Malweisen von unterschiedlichen Ausfiihrungen getrennt, die moéglicherweise
Ergebnis einer individuellen Handschrift sind. Um die verschiedenen Textilien darzustellen, wurde durch Modellierungen
die typische Lichtreflexion der Webarten wiedergegeben.

Stoffe mit glatter Oberfliche

Auf allen Altartafeln sind die meisten Stoffe durch runde, geschwungene Faltengrate und Faltentiefen sowie eine glatte
Oberflichenstruktur charakterisiert. Sie geben vermutlich einfache Seiden-, Wollstoffe und, besonders bei den wei3en
Kopfschleiern, Leinengewebe wieder. Auf einen flichig angelegten Grundton sind Faltengrate und -tiefen oft mit
wenigen, schnell auszufithrenden Pinselstrichen angelegt. Uberginge sind durch diinnere und transparente Schichten in
den gleichen Farbtonen der Lichter und Schatten aufgetragen (Abb. 315, 316).

Stoffe mit knittriger Oberfliche

Einige Stoffe zeigen die oben beschriebene weiche Drapierung. Zusitzlich wurden unabhingig vom Faltenverlauf
vereinzelte Pinselstriche in der Farbe der Lichter aufgesetzt. Dadurch entsteht der Eindruck eines knittrigen und steifen
Stoffes. Dieses Textil findet sich fast ausschlieBlich als Futter von Gewindern oder an Hutkrempen. Vermutlich wird
mit dieser Malweise Taft* imitiert. Ein glinzendes, steifes Seidengewebe in Leinenbindung, das oft als Futterstoff
verwendet wurde.

Khnittrige Stoffe sind beispielsweise am Franziskaneraltar in der Grablegung als Futter des Umhangs der Maria Magdalena,
am FEece Homo-Bild als Hutkrempe des Herodes, im Gebet am Olberg und der Gefangennahme als Futter des Umhangs Petri
dargestellt. Am Peterskirchenaltar im Gebet am Olberg als Futter des Umhanges von Johannes, in der Predigt in Damaskus
als gelbes Futter des betenden Mannes rechts von Johannes, in der Gesffeung Pauli als Mantelfutter des linken, geilielnden
Schergens, im Sturg des Simon Magus als Hutkrempe des mittleren Edelmannes auf der linken Bildhalfte, auf der Tafel
Petrus heilt Kranke und Besessene an den Armeln des Edelmanns am linken Bildrand und auf der Tafel Petrus im Gefingnis als
Tappertfutter des Wirters links von Petrus und bei Pezrus in Kathedra das Futter der Frau am rechten unteren Bildrand
(Abb. 324-329).%

Stoffe mit samtener Oberfliche

Einige Stoffe sind durch eine besondere Lichtreflexion gekennzeichnet. Die normalerweise hellen Faltengrate sind
dunkel modelliert. Helle Lichtreflexe sind neben den Graten und in den Faltentiefen gemalt. Die Modellierungen wurden
in sichtbar nebeneinander gesetzten Pinselstrichen aufgetragen. Durch unterschiedlich lange Pinselstriche wirken die
Umirisse der Licht- und Schattenflichen leicht verschwommen. Diese Malweise imitiert den charakteristischen Schimmer
und die Lichtreflexe von Samten.*®

Samte sind am Peterskirchenaltar auf der Tafel Petrus inr Gefingnis an Hut und Gewand des Herodes, auf der Tafel Pezrus in
Kathedra als Hut des sitzenden Edelmannes am linken Bildrand und am Mantel des K6nigs rechts von ihm nachgebildet.
Auf der Tafel Sturzg des Simon Magus als griner Hut des Schergen am rechten Bildrand, in der Krexzigung als Mantel des

262 Die malerische Wiedergabe unterschiedlicher Gewebe ist in der spitgotischen Tafelmalerei haufig. Koch beschreibt dhnliche Beobachtungen an
der schwibischen Malerei [KocH 1996, S. 15 f].

263  Erlduterungen zu Taft in Kap. IV, Anm. 218.

264 Die gleiche Malweise findet sich auch auf folgenden Tafelgemilden: am Weihenstephaner Hochaltar, in der Darstellung des H. Benedikt als Vater
des abendlandischen Monchstums und Lebrmeister der Kirche ist das gelbe Futter des Bischofs links vom hl. Benedikt in dieser Malweise ausgefiihrt; in
der Blutenburg z. B in der Kronung Marii das Futter des Umhangs von Maria, in der Taufe Christi das Futter des Umhangs von Johannes. Diese
Malweise zeigen auch die der Werkstatt zugeschriebenen Altartafeln mit den Darstellungen des Kindermwordes von Bethlehenz und den vier Kirchenvitern
am Futter der Umhinge von drei der vier Kirchenviter.

265 Erlduterungen zu Samt in Kap. IV, Anm. 219.
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336:  Franziskanerkirchenaltar, ~ Gefangennahme:  gemalte 337: Franziskanerkircehnaltar, Dornenkrénung: vergoldete
Saumborte Saumborte

Edelmann rechts neben dem Kreuz, in der Grablegung am Gewand der Maria Magdalena. Am Franziskaneraltar finden
sie sich in der Krenzigung am Hut des Wiirfel spielenden Schergen am rechten Bildrand und in der Kreugnagelung als rotes
Untergewand des Schetgens, der den linken Arm Jesu an das Kreuz bindet (Abb. 330-335).%¢

Die drei exemplarisch beschriebenen, stoffspezifischen Malweisen finden sich auf den Altartafeln des Franziskaneraltars
und Peterskirchenaltars in verschiedenen Ausfihrungen. Letztere sind moglicherweise Ergebnisse personlicher
Handschriften. Die gréfiten Unterschiede in der malerischen Umsetzung finden sich bei den Stoffen mit glatter
Oberfliche. Sie werden am Beispiel der, auf den meisten Altartafeln dargestellten, griinen Stoffen dargelegt (Abb.
315-323). Meist findet sich folgende Ausfithrung. Die Modellierungen sind flichig aufgetragen. Die Lichter an den
Faltengraten und einige Schattenlinien sind oft mit einem einzigen, locker geschwungenen Pinselstrich gezogen. Weiche
Uberginge werden durch einen diinneren, leicht durchscheinenden und transparenter werdenden Farbauftrag erzielt.
Diese Malweise ist beispielsweise am Franziskaneraltar in der Grablegung, dem Ecce Homo-Bild und am Peterskirchenaltar
im Gebet am Olberg nachzuvollziehen. Auf der Tafel des Sturg des Simon Magns, den Krenzignngen des Peterskirchenaltar und
des Franziskaneraltars ist sie mit feineren Pinselstrichen ausgefiihrt.

Auch bei der Tafel der Predigt in Damaskus findet sich diese Auftragstechnik der Modellierung. Ihre Ausfithrung wirkt
aber, wie am Gewand Pauli zu sehen, meist verhaltener und grober. Gerade bei den auf anderen Tafeln mit einem
einzigen, locker wirkenden Pinselstrich gezogenen Lichtern wurde hier der Pinsel mehrmals angesetzt. Auch auf der
Tafel des Petrus im Gefingnis findet sich das zu Anfang beschriebene Grundprinzip. Die Pinselschwiinge sind locker
ausgefiihrt. Der Farbauftrag der Modellierung ist insgesamt pastoser als auf anderen Tafeln. Wihrend bei den oben
beschriebenen Beispielen die Uberginge flichig angelegt wurden, sind hier zusitzlich an sehr wenigen Stellen kleine
Uberginge in kurzen regelmiBigen Schraffuren versehen.

Hiufiger sind diese Schraffuren in der Geifelung Panli zu finden. Auf dem griinen Mantel des Mannes rechts direkt
neben der GeiBelungsszene sind direkt nebeneinander sowohl mit einem Pinselstrich gezogenen Faltengrate, als auch
schraffierte Grate und Flichen ausgefithrt. Die Schraffuren wirken schnell und unregelmifig aufgetragen. Auf derselben
Tafel ist dagegen das Mantelfutter des geillelnden Schergen links von Paulus ohne jeglichen Einsatz von Schraffuren
gemalt.

Die Grablegung des Peterskirchenaltars unterscheidet sich in der Modellierung der glatten Stoffe am deutlichsten von den
anderen Tafeln. Hier sind Schraffuren konsequent eingesetzt. Alle Faltengrate sind zunichst mit einer diinnen, hellen
Linie vorgegeben. Quer zu dieser Linie sind alle Faltengrate mit kurzen regelmiBigen Schraffuren versehen.

In der Darstellung knittriger Stoffe und Samte fallen die Unterschiede, vermutlich bedingt durch die bereits sehr
spezifische Vorgabe ihrer stoffspezifischen Malweise, geringer aus (Abb. 324-329).

Bei den knittrigen Stoffen ldsst sich der Verlauf der Knitterfalten darstellenden Pinselstriche unterscheiden. In der
Grablegung des Franziskaneraltars verlaufen die Pinselstriche am Umhangfutter Maria Magdalenas beispielsweise senkrecht
mit einem leichten Knick. Am Futter des Umhanges des Johannes im Gebet am Olberg des Peterskirchenaltars wirken sie
etwas eckiger. Rundliche, C-férmige Pinselstriche sind am Futter des Tapperts des Edelmannes direkt rechts von Paulus
in der Darstellung der Predigt in Damaskns des Peterskirchenaltars ausgefiihrt.

Noch geringer sind die Unterschiede bei den Samten (Abb. 330-335), auch hier bedingt durch eine sehr prizise Vorgabe
der Malweise. Hier unterschieden sich nur noch Pinselstirke und Sorgfalt des Auftrags. Beispiclweise im Szurg des Simon
Magus ist der griine Samthut des Schergen am rechten Bildrand mit feinen geraden Pinselstrichen gezogen. In der
Grablegung des Peterskirchenaltars ist das Samtgewand der Maria Magdalena mit breiteren Pinselstrichen ausgefiithrt. Die
Auftragsweise wirkt unregelmiBiger und schneller durchgefiihrt.

266 Auch diese Malweise wurde auf anderen Tafelgemilden aus der Werkstatt Polack eingesetzt: beispielsweise am Weihenstephaner Hochaltar in der
Kreuztragnng far die grinen Gewandirmel des Schergen rechts von Jesus, in der Blutenburg auf der Tafel der VVerkiindigung fir die Bespannung
der Innenseite des Baldachins, auf den Altartafeln mit den Darstellungen des Kindermordes von Bethlehen und den 1Vier Kirchenvitern fiir den Mantel
des heiligen Ambrosius.
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338: Franziskanerkirchenaltar, Gefangen-
nahme; gemaltes Posament

339: Franziskanerkirchenaltar, Dornen-
krénung: Pressbrokat als Posament

340: Franziskanerkirchenaltar, Gebet am Olberg: Nimbus mit 341: Franziskanerkirchenaltar, ~Kreuzigung: Nimbus mit
gemalten Strahlen vergoldeten Strahlen

342: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magnus: Gemalter 343: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis: Pressbrokat
Samtbrokat

3.3 Verzierungstechniken und Dekoration

Auf vielen Altartafeln sind die Darstellungen mit Dekorationen ausgestattet. Es sind kostbare, gemusterte Stoffe und
reich verzierte Gewinder abgebildet. Nimben und Hintergriinde sind teils vergoldet. Blattranken schmiicken den oberen
Abschnitt einiger Bilder. Ein Vergleich der Dekoration der Tafelgemilde zeigt Unterschiede in der Ausfithrungstechnik
und der Reichhaltigkeit der Ausschmuckung,

Die Dekorationen wurden in unterschiedlichen Techniken ausgefiihrt. Auf einigen Tafeln sind sie ausschlieB3lich gemalt,
auf anderen wurden zusitzlich Vetrzierungstechniken®’, d. h. Vergoldungen, teils kombiniert mit Gravierungen und
Pastiglia sowie Pressbrokaten eingesetzt. Die Differenzierung der Tafeln anhand ihrer technischen Ausfithrung lisst

sich in Zusammenhang mit dem Aufbau detr Retabel bringen.® Die ausschlieBlich gemalten Dekorationen finden sich

267 Zu den Verzierungstechniken s. Kap. IV Verzierungstechniken und Maltechnik (Brokatstoffe/Pressbrokate).
268 Zum Aufbau der Altire: Kap. I11.
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345: Peterskirchentar,
vergoldete Musterborte

346: Peterskirchenaltar, Sturz des Simon Magnus:
gemalte Agraffe

347: Peterskirchenaltar, Petrus im

344: Peterskirchenaltar, Kreuzigung: gemalte Musterborte
vergoldete Agraffe

349: Peterskirchenaltar, Petrus im Gefingnis:
Vergoldeter Nimbus

348: DPeterskirchenaltar, Geif§elung Pauli: gemalter Nimbus
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351: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung: Kopfschleier mit

o y / ' Einsiumung

350: Franziskanerkirchenaltar, Kreuzigung: opfschleier oné
Einsiumung

nziskanerkirchenaltar, Kreuzigung: gemaltes Muster mit

352: Franziskanerkirchenaltar, Kreuznagelung: gemaltes Muster  353: Fra
ohne Lichter Lichtern

bei beiden Retabel auf den Tafelseiten des geschlossenen Retabels (Werktagsseite) und den dufleren Fligeln der ersten
Wandlung (Sonntagsseite), wohingegen auf den mittleren Tafeln der Sonntagsseite sowie dem gedffnetem Retabel
(Feiertagsseite) zusitzlich wertvolle Verzierungstechniken eingesetzt wurden.?”

Auch bei der Darstellung goldener Bildgegenstinde wird diese Trennung konsequent eingehalten. Am Franziskaneraltar
sind auf der Werktagsseite in der Gefangennabme die goldfarbenen Knépfe und die Sauminschrift am Gewand des Soldaten
rechts von Jesus malerisch ausgefithrt (Abb. 336, 337). In der Dornenkrinung (Mitte der Sonntagsseite) ist der Saum am
roten Gewand Jesu dagegen vergoldet und als Knopfe sind bei mehreren Figuren Pressbrokatstiicke appliziert (Abb. 338,
339). Auf der Werktagsseite und den dufleren Fliigeln der Sonntagsseite sind die blattférmigen Strahlen der Nimben Jesu
rot gemalt, in der Mitte der Sonntagsseite sowie auf den drei Tafeln der Feiertagsseite sind sie mit Blattgold ausgefiihrt
(Abb. 340, 341). Eine Ausnahme bilden die Stifterbildnisse auf den duleren Fligeln der Sonntagsseite. Fir das Gewand
Kunigundes sind Pressbrokatblitter appliziert und der mit Pfauenfedern verzierte Kopfschmuck Albrechts IV. ist teils
vergoldet. Allerdings sind die Stifter nicht Bestandteil der dargestellten Passionsszenen, von der sie durch eine gemalte
Architektur deutlich getrennt sind. Die Passionsszenen dieser Gemilde zeigen nur gemalte Dekorationen.

Eine dhnliche Differenzierung durch Verzierungstechniken ist am Peterskirchenaltar zu finden. Alle Nimben, Brokatstoffe,

269 Ahnliche Zusammenhinge hat PrLiupar fiir die Altire der Blutenburg aufgezeigt. Dort sind eine Zunahme der Verzierungen von den
Seitenaltiren zum Hochaltar sowie Zusammenhinge zwischen Dekor und der ikonographischen Bedeutung der Figuren zu erkennen [PELLUDAT
in DMF 2005, S. 102-106].
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354: Franziskanelzkirchenaltar, Grab-  355: Franziskanerkirchenaltar Kreuzig-  356: Franziskanerkirchenaltar, Abend-
legung: gemalter Nimbus ung: Nimbus mit vergoldetem Ziermotiv.  mahl: Musterborte

Saummuster und Inschriften der Passionsszenen auf der Werktagsseite und der Pauluslegende auf den duBeren Fliigeln
der Feiertagsseite sind malerisch angelegt (Abb. 348, 349). Die Petruslegende in der Mitte der Sonntagsseite ist dagegen
reich mit Verzierungstechniken geschmiickt. Hintergriinde und Nimben sind flichig vergoldet. Die Gewinder wurden
reich mit Pressbrokaten, vergoldeten Sauminschriften und Mustern verziert. Auch die mit Reliefs verzierten Fligel der
Feiertagsseite setzen dieses Schema fort. Auf den Tafeln sind noch die gravierten und vergoldeten Zwischenriume der
Reliefs erhalten (Abb. 342-347).

Weitere Unterschiede in der Dekoration finden sich in der Fille der Verzierungen und dem Grad der Ausgestaltung.
Besonders am Franziskaneraltar ist eine deutliche Steigerung von der Werkstagsseite bis zur Mitteltafel der Feiertagsseiten
zu erkennen. Auf der Werktagsseite sind die Gewinder kaum verziert. Nur ein einziges Gewand trigt eine Sauminschrift
und einige Gewinder haben goldfarbene Knépfe. Auf der Sonntagsseite sind die duBeren Tafeln mit wenigen
Musterborten und Inschriften verziert. Die Stifter sind durch Verzierungstechniken hervorgehoben. Auf den mittleren
Tafeln nimmt die Verzierung zu. Viele Gewinder oder Sdume der Schergen sind mit gemalten Mustern, Inschriften und
Pressbrokaten geschmiickt. Die Feiertagsseite ist besonders reich dekoriert. Zusitzlich wird sie durch das vergoldete und
plastisch herausgearbeitete Rankenwerk im oberen Bildabschnitt hervorgehoben.

Die Mitteltafel erfihrt eine weitere Steigerung zu den anschlieenden Fliigeln durch eine aufwindige Ausfithrung der
Dekorationen. Nur auf dieser Tafel ist bei den Kopfschleiern der Frauen eine eingesiumte Naht dargestellt (Abb. 350,
351). Das Muster eines roten Damastes ist auf den drei Tafeln des gedffneten Retabels zu finden. Nur auf der Mitteltafel
sind die dem Licht zugewandten Seiten durch eine weille Linie in Art einer Modellierung nachgezogen (Abb. 352, 353).
Wihrend der Nimbus Mariae auf den Fligeln ausschlieBllich gemalt ist, sind auf der Mitteltafel kleine vergoldete Kreise
entlang seines Umrisses als Verzierung angebracht (Abb. 354, 355).27

Am Peterskirchenaltar ist keine entsprechend fein abgestufte Steigerung zu erkennen. Es heben sich zwar die Tafeln der
Petruslegende von der Pauluslegende und den Passionsszenen durch die vergoldeten Hintergriinde, das Rankenwerk
im oberen Bildabschnitt und die mit Gold und Pressbrokat reich verzierten Gewinder ab. Allerdings ist zwischen den
duBeren Flugeln der Sonntagsseite mit den Darstellungen der Pauluslegende und den Passionsszenen des geschlossenen
Retabels keine Steigerung zu erkennen. Vielmehr ist ein unterschiedliches Ausmal3 der Verzierungen innerhalb der
zusammengehorigen Fliigelpaare zu finden. Unter den Passionsszenen sind die Tafelgemilde mit der Geifielung Christi,
Christus vor Pilatus und der Kreuzignng sowie dem Sturz, des Simon Magus in der Pauluslegende besonders reich ausgestattet.
Teilweise kann das unterschiedliche Ausmaf3 der Dekoration ikonografisch begrindet werden. Jesus, die Junger, Maria
und Maria Magdalena sind im Gegensatz zu den Schergen und Edelleuten immer in schlichterer Gewandung dargestellt.
Einige Unterschiede stehen aber weder im Kontext mit dem Altaraufbau, noch sind sie ikonografisch begriindbar.
Im Krenzignngsbild sind die Sdume von Johannes mit einer Musterborte versechen. Sie fehlt in der Grablegungsszene, die
ebenfalls bei geschlossenem Retabel zu sehen ist. Nur in der Kreuzignng ist Maria Magdalena mit einem Kopftuch mit
einer eingesiumten Naht abgebildet.

Das Beispiel der gemalten Einsiumung eines Kopftuchs zeigt auerdem eine Querverbindung der Malerei zwischen
beiden Altarretabel auf. Sie findet sich wie bereits erwidhnt nur noch in der Kreugigung des Franziskaneraltars an den
Kopfschleiern. Ein dhnliches Beispiel fiir Zusammenhinge zwischen den Altdren findet sich in der Abendmab/darstellung
des FPranziskaneraltars. Dort ist entlang des Gewandsaums bei Johannes eine Zierborte mit einem fortlaufenden
lilienartigen Motiv dargestellt. Das gleiche Motiv ist auf keinem Bild des Franziskaneraltars eingesetzt, jedoch auf
mehreren Tafeln des Peterskirchenaltars.

270 Diese feinen Verzierungen waren fiir den Betrachter im Kirchenraum wohl nicht mehr zu sehen.
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VI Resiimee

Den Untersuchungen der Maltechnik Jan Polacks und seiner Werkstatt ist ein einleitender Abschnitt vorausgestellt, der
zum einen die bisher in der kunsthistorischen Literatur behandelten Fragestellungen zu Jan Polack umreiBt und zum
anderen an die behandelte Thematik der gemeinsamen Maltechnik des Jan Polack und seiner Werkstatt heranfithrt. Zu
diesem Zweck sind die wichtigsten Etappen der Biografie des Kinstlers aufgefiihrt und die Ergebnisse der bisherigen
Forschung zu seinem Werk zusammengefasst. Dabei wird aufgezeigt, wie das umfangreiche Werkverzeichnis von Polacks
cinzigem urkundlich gesicherten Werk, dem Hochaltarretabel von Weihenstephan, schrittweise durch Zuschreibungen
bis heute auf nahezu 90 Katalognummern anwuchs. Der Umfang dieses Werks, aber auch offensichtliche Schwankungen
in Stil, Ausfithrung und Qualitit zwischen den einzelnen Werken machen deutlich, dass Polack diese Auftrige nur mit
Hilfe einer groBeren Werkstatt oder in Arbeitsgemeinschaft bewiltigt haben konnte. In welchem Mal3e er die Ausfiihrung
seiner Gemilde selbst iibernahm bzw. die Werkstattmitarbeiter auch in die Komposition involviert waren, wird seit bald
hundert Jahren diskutiert. Dabei blieben durch die bisher angewandte stilkritische Betrachtungsweise der Tafelbilder die
Unterscheidung zwischen ,,eigenhidndigen® und ,,Werkstattarbeiten randunscharf.

Die Bearbeiterin schligt an dieser Stelle eine neue Herangehensweise an die Malerei Polacks und seiner Werkstatt vor. Statt
cinzelne Mitarbeiter herauszuarbeiten, werden die Werke als gemeinschaftliche Erzeugnisse einer Werkstatt verstanden,
in der sich die Mitarbeiter bei der Ausfithrung an Polacks Vorstellungen anzupassen hatten. Einer stilkritischen und damit
auf die duBlere Phinomenalitidt bezogenen Betrachtungsweise der Tafelbilder wird schlieflich die kunsttechnologische
Untersuchung gegentiber gestellt. Fiir diese kunsttechnologischen Betrachtungen zur Maltechnik einer ganzen Werkstatt
und ihres Leiters hat sich die Diplomarbeit bewusst die Altartafeln der Franziskanerklosterkirche und der Peterskirche aus
dem umfangreichen Werkverzeichnis Polacks ausgewahlt. Zum einen sind aufgrund von Parallelen in der Auftragssituation
und dem Kontext, fiir den die beiden Retabel geschaffen wurden sowie formalen und ikonografischen Ahnlichkeiten
eine sinnvolle Vergleichbarkeit der beiden Retabel gegeben. Zum anderen eigenen sich gerade diese Altartafeln fiir eine
Untersuchung der Maltechnik einer Werkstatt, da der Umfang der gleichzeitig ausgefiihrten Arbeiten die Beteiligung
mehrerer Maler voraussetzt, und anhand der beiden Retabel in der kunsthistorischen Bearbeitung Polacks bereits mehrere
Ansitze einer Hindescheidung vorgestellt wurden, ohne die Frage endgiltig zu kldren.

Fir ein tieferes Verstindnis der maltechnischen Untersuchung wurden die beiden analysierten Retabel aus der Peterskirche
und der Franziskanerklosterkirche in einem Uberblick iiber das Bildprogramm, den Aufbau der spitgotischen Retabel und
deren Ubetlieferung vorgestellt. Dabei konnte durch eine getreue Ubersetzung der Beschreibungen des Franziskanerpaters
Narziss VoGL det, in der Literatur bisher nicht berticksichtigte, barocke Umbau (1621) des mittelalterlichen Fligelretabels
der Franziskanerklosterkirche erstmals berticksichtigt werden.

Den Ausgangspunkt der kunsttechnologischen Untersuchung bildete eine ausfiithrliche und mikroskopische, maltechnische
Untersuchung der Grablegung des Franziskaneraltars und der Tafel Pesrus im Gefiangnis des Peterskirchenaltars. Beide
Tafeln zeigten groBe Ubereinstimmungen in der Maltechnik. Es wurden entsprechende Prinzipien in Schichtenaufbau,
Malweisen und Verzierungstechniken erkannt.

Die Maltechnik ldsst sich wie folgt beschreiben: Die Malerei ist aus wenigen Schichten aufgebaut. Auf beiden Tafeln
sind die Farbflichen meist einschichtig angelegt, Modellierungen sind partiell in einer oder mehreren Tonabstufungen
aufgetragen, Konturen und einige Details sind zuletzt fast zeichnerisch ausgefiithrt. Von daher wirkt die Auftragsweise
schnell und oft mit wenigen Pinselstrichen ausgefiihrt. Bereits die detaillierte Untersuchung der beiden Tafelgemilde von
unterschiedlichen Retabeln legten unterschiedliche Malweisen zur Charakterisierung von Stofflichkeiten beispielsweise
fur Inkarnate, metallische Gegenstinde oder verschiedene Textilien oder etwa Biume dar. Inkarnate und ungemusterte
Stoffe wurden an weiteren Altartafeln der Retabeln vertieft. Die Inkarnate zeigten bei den untersuchten Tafeln grof3e
Ubereinstimmungen im Aufbau der Malschichten sowie in den Grundstrukturen der Malweise. Gleichzeitig wurde das
vorhandene Spektrum an unterschiedlichen Ausfihrungsméglichkeiten innerhalb der Tafeln aufgezeigt und beschrieben.
So sind die trauernde Maria, Johannes und die trauender Frauen auf den Altartafeln blasser dargestellt. Der tote Kérper
Jesu weist auf beiden Grablegungstafeln einen fahlen, graulichen Hautton auf. Die markanten Gesichter der spottenden
Schergen zeichnen sich durch reiche Modellierungen aus.

Die Untersuchung der Grablegung und der Tafel Petrus im Gefingnis hatte in der Wiedergabe von Materialien stoffspezifische
Malweisen aufgezeigt, die sich in weiten Teilen auch auf anderen untersuchten Tafeln wiederfinden. Daher ldsst sich
annchmen, dass es in der Werkstatt ein festes Repertoire an stoffspezifischen Malweisen zur realistischen Wiedergabe
unterschiedlicher Materialqualititen gab. Es handelte sich vermutlich um maltechnische Vorgaben Polacks, die von
seinen Mitarbeitern umzusetzen waren.

Bereits am Beispiel der Grablegung und der Tafel Petrus im Gefingnis konnten Unterschiede in der Malweise von
Vorder- zu Hintergrund aufgezeigt werden. Diese wurde im Zusammenhang mit den Methoden zur Darstellung von
Riumlichkeit noch einmal fiir alle Altartafeln vertieft. Auf beiden Tafeln ist die Farbigkeit der Nebenszenen, Landschaft
und Architektur des Bildhintergrundes bedeutend heller als bei den Vordergrundszenen und der Raumarchitektur.
Landschaft und Stadtansichten werden zum Horizont hin zusitzlich bldulicher. Die Unterschiede in der Farbigkeit
wurden vermutlich bewusst eingesetzt, um eine Art Luftperspektive zu erzeugen. Gemeinsam mit der Gréf3enabnahme
und der Vergroberung von Details in die Bildtiefe hinein wirkt die Malweise einfacher und schneller durchgefiihrt. Im
Bildhintergrund sind keine Verzierungstechniken und Muster ausgefiihrt und auch keine spezifischen Malweisen zur
Darstellung unterschiedlicher Gewebe eingesetzt. Die Malschichtoberflichen der Inkarnate und Gewinder zeigten noch
Spuren eines schnellen und pastosen Farbauftrags. Es sind nur wenige, bei den Inkarnaten teils keine Modellierungen
aufgetragen.
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Ein Vergleich der Verzierungstechniken sowie der Fulle an Dekor zwischen den einzelnen Altartafeln deckte einen
Zusammenhang zur Hierarchie der Tafeln innerhalb des Retabels auf. Vergoldungen und Ziertechniken wie Pressbrokate,
Gravierungen und Pastiglia finden sich bei beiden Retabeln auf der Feiertagsseite und den mittleren Tafeln der
Sonntagsseite. Auf den dulleren Tafeln der Sonntags- und der Werktagseite sind entsprechende Bildelemente malerisch
ausgefihrt.

Eine dhnliche Abstufung findet sich am Franziskaneraltar in Umfang und dem Grad der Ausgestaltung der Dekoration.
Diese nimmt stufenweise von der Kreuzigung bis zur Werktagsseite ab. Am Peterskirchenaltar lisst sich eine solche
Unterscheidung nur zwischen den Tafeln der Petruslegende und den anderen Tafeln festmachen.

Die kunsttechnologische Sicht auf die Malerei Polacks, wie sie diese Arbeit vortrigt, vermag ecine fir die Werkstatt
gemeinsame Malweise herauszuarbeiten und zu charakterisieren. Im Unterschied zur stilkritischen Betrachtungsweise
lassen sich unterschiedliche Ausfihrungen der Malerei differenzierter betrachten. In mehreren Punkten wurde gezeigt,
dass Unterschiede in der Ausfithrung nicht zwingend Ergebnis eines Individualstils sind, sondern auf Stillagen, genauer
auf verschiedene Malweisen von Stofflichkeiten, auf eine Differenzierung von Vorder- und Hintergrund, auf eine
Hierarchie der Tafeln innerhalb des Retabels zurtickgefiihrt werden oder ikonografisch bedingt sein kénnen und als
Vorgabe fir alle beteiligten Mitarbeiter von Polack festgelegt waren. Insgesamt ist entlang der Beobachtungen von einem
ausdifferenzierten arbeitsteiligen Werkprozess auszugehen. Bei Beachtung der belegten Auftragsfiille mag sich Polacks
Geschick gerade in der Entwicklung einer schnell auszufithrenden und damit rationellen und gleichzeitig vielfiltigen
Malweise zeigen, die auch von mehreren Mitarbeitern umgesetzt werden konnte.
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Anhang

Ubersetzung der Beschreibungen des Narzif3 Vogl
Der Text wurde freundlicherweise von Dr. Enghofer tbersetzt. Als lateinische Vorlage diente die Abschrift des
Originaltextes aus der Dissertation von Sabine Rosthal [RosTHAL 2001].

Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, CLM 1755: Narzi3 Vogl, Monumentorum ecclesiae fratrum Minorum
Monachii tomi iv. cum permultis imaginibus, statuis, armis, epitaphiis ect. (um 1740)

1. Kapitel tber den Chor der Kirche der Franziskanischen Minderbriider in Miinchen

1.

Den Chor dieser Kirche hat unter der Regierung der Herzogin Mechthild von Bayern, der dritten Gattin
und Witwe Ludwigs II., der Strenge genannt, der verehrungswiirdige Herr Enicho (der auch Embo, Empho
geschrieben wird), Bischof von Freising, am nichsten Sonntag nach dem Fest der Apostel Philippus und Jakobus
im Jahre des Herren 1294 geweiht, in Anwesenheit der bayerischen Herz6ge Rudolph und Ludwig, der S6hne
Ludwigs des Strengen, des ersten Griinders dieses Konvents [Klosters], der eben in diesem Jahr in Heidelberg
in dem Zimmer, in dem er geboren war, gestorben ist unter dem Beistand seines Beichtvaters Pater Berchtold,
des Zoglings des HI. Franziskus (verschieden von B. Berchtold, der in Regensburg schon 1272 gestorben ist),
bei dessen Zeugenschaft er seine letzten Dokumente [Testament| diktierte [primis?].

Der Patron des Chores und gréeren Altares ist der HI. Antonius mit der Seligen Jungfrau Maria und dem
Seligen Franziskus. Er scheint eine Kopie von der Gnade des Bischofs von Ross(i)o [?] zu sein. Fol.25/1ib(xi)
A.j.parte 3.fol.51.b.

Das Tafelbild des Hauptaltares lieBen die gemeinsam regierenden, der durchlauchtigste Herzog beider Bayern,
Albrecht IV, genannt der Weise, und die durchlauchtigste Herzogin beider Bayern, Kunigund von Osterreich,
die Tochter Kaiser Friedrich I11., 1492 errichten. Es ist vorne und hinten bemalt, indem es die Geheimnisse
der Passion des Herrn mit kunstvollem und arbeitssamen Pinsel vergegenwirtigt: vorne nimlich bietet es auf
der gréBeren Tafel den Augen, die darauf schauen, dar, wie Christus an das Kreuz geheftet ist, zwischen
den zwei Riubern hingt, wie Longinus mit der Lanze die Seite des Toten 6ffnet, wie die schmerzensreiche
Mutter hierauf ohnmichtig wird, die Soldaten darauf das Los tiber das Gewand Christi werfen. Darunter aber
ist auf zwei getrennten Tafeln dargestellt, rechts wie Christus ans Kreuz geschlagen wird, links wie Christus
bestattet wird. Auf der Riickseite oder hinten finden sich vier unterschiedliche Tafeln; von den oberen zeigt
eine, wie Christus der Geilelung unterworfen ist, und eine andere, wie er das Kreuz trigt, und eine bietet die
Bildnisse der durchlauchtigsten Wohltiter auf Knien mit ihren Familienschilden zur Schau: auf jener [Tafel]
freilich, die sich rechts befindet, bittet der durchlauchtigste Herzog, mit einem Wollmantel bekleidet, mit einem
Kurzschwert an der Seite geglirtet, auf einem Stick Papier, das um die demiitig flehenden Hinde herumlauft:
Gott, erbarm dich unser! In der Mitte zwischen dem durchlauchtigsten Herzog und den bayerischen Insignien
(Kennzeichen) befindet sich die Aufschrift: Von Gottes Genaden Albrechts Plalzgr/af] bey Rein, Hertzog in Obern und
Nydern Bayern et 1492. Links auf der anderen Tafel kann man in dhnlicher Weise wie den durchlauchtigsten
Herzog Albrecht die durchlauchtigste Herzog [sic!] von Bayern Kunigunde mit den 6sterreichischen Insignien
sehen, wobei die Aufschrift auf dem Papier diese Worte enthilt: Herr, erbarm dich siber uns! Die Aufschrift folgt
weiter: Kunigunde Hertzogin in Bayrn, gebobrne von Oésterreich. Die zwei unteren Tafeln stellen vor Augen, wie
Christus dem Volk von Pilatus vorgestellt und mit Dornen gekrént wird. Daraus ldsst sich schlieB3en, dass diese
Tafel zwolf Jahre nach der Einfithrung der reguliren Observanz [Ausrichtung] in den Konvent von Minchen
vom selben durchlauchtigsten Reformator [Ernecuerer| aufgestellt worden ist, nachdem jene [Tafel] entfernt
worden ist, die zur Zeit der PP.[=piissimus| Conventualium seu Gaudentium der Herr von Thor oder de Porta
aufgestellt hatte und derer er sich recht genau in seiner Darstellung der Stammbédume Bayerns, Teil I1, Blatt 333
wie folgt erinnert:

Eberhard de Porta oder vom Thor starb fromm im Jahr 1475, liegt [begraben] in Minchen bei den BarfiiBern,
wo er die Chortafel anfertigen lieB. Er besitzt Lindereinen in der Gegend von Zcorau, Dysenhofen und
Layming. Seine Gemahlin war Kunigunde von Layming; mit ihr stiftete er das ewige Licht vor dem grofien
Kreuz in der Kirche, richtete ebendort einen Jahrtag ein. Anmerkung: ich habe zuerst am 19. Mirz 1746 in einer
alten Aufstellung der Aufwendungen, die fiir den Bau des Chores von 1618 bis 1620 gemacht worden sind,
herausgefunden, dass fiir ebendiesen Bau insgesamt 6136 f, 244 z aufgewendet worden sind.

Nachdem die Patres der reguliren Observanz [Ausrichtung] entlassen und im Jahre 1620 die reformierten
Patres ohne Schuhe cingefiihrt worden waren, lie3 der durchlauchtigste bayerische Herzog Maximilian 1
(auf dessen und seines Vaters Wilhelm V. Dringen die Erneuerung der reguliren Observanz [Ausrichtung]
eingefithrt worden ist) mit seiner durchlauchtigsten Gattin Elisabeth, geborener Herzogin von Lothringen
und Par [etc.], einen groBeren Altar nach heutiger Art mit Architraven, Sdulen und Sockeln gestalten und
errichten; dabei verdeckte das Haupt des Engels Cherub das Jahr der Errichtung oberhalb der vorher
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besprochenen, von den Bayernherzégen Albrecht IV. und Kunigunde 1492 errichteten, nach Art jener Zeit
in bewegliche Fligel unterteilten Tafel; nunmehr aber war es [das Haupt des Engels Cherub] der gleichsam in
eins zusammengezogenen Bildtafel zugeneigt; wenn es entfernt ist, liest man in der Folge das Jahr 1621. Dieser
Jahreszahl wurde im Jahr 1723, als der groB3ere Altar mit Ausnahme der soeben genannten Bildtafel erneuert
worden ist, hinzugefiigt: Erneut im Jahr 1723.

6. Dabei glaubt man, hinzufiigen zu miissen, man halte sich an die Uberlieferung der Alteren, dass bei der
Errichtung dieses Hochaltares ein Engel, der ein Papier in Hinden halt, auf dem der Text Jsajas geschrieben
ist: Die Engel des Friedens weinten bitterlich (Jsai 33.V.7), an jenem Ort aufgestellt worden ist, den jetzt der HI.
Antonius von Padua einnimmt; nach der Errichtung der [Ordens-] Provinz Bayern aber, die 1625 erfolgt war,
sei der Engel an einen héheren Ort gehoben worden, und der HI. Geist sein [so] gestellt worden, dass er von
oben herabsteige: auch aus diesem Hauptpunkt [-grund], dass der Patron der Kirche nicht der Vergessenheit
tbergeben werden solle, sei die Statue des HI. Antonius errichtet und die Inschrift hinzugefigt worden: A/
Antonins von Padna Kirchenpatron. Auf dem Sockel zweier Sdulen kann man die Insignien (Ehrenzeichen) der
durchlauchtigsten Wohltiter des Hochaltares sehen, nattrlich rechts die bayerischen Insignien des Herzogs
Maximilian I. und links die lothringischen Insignien der Herzogin Elisabeth.

Holzartenbestimmung an Tafelbildern des Jan Polack
Die Holzartenbestimmungen wurden von IsaBELL Raupies 2004 anlisslich der Ausstellung Jan Polack. VVon der Zeichnung zum Bild durchgefihrt. Die
Probe der Krengnagelung des Franziskanerklosterkirchenaltars wurde nachtriglich genommen.

Holzart Altar Darstellung Standort Inv.-Nr.
Fichte Peterskirchen-Altar Sturz des Simon Magnus / Kreuzigung [ BNM L. MA 3352
(Picea abies (I.) H. KaARsT.)

Predigt des Paulus Christus vor L MA 3701

Pilatus

Bekehrung Pauli / Olberg L MA 3370

GeiBelung des Paulus Geillelung L MA 3383

Christi

Enthauptung Pauli / Grablegung L10 /212
Tanne Franziskanerkirchen-Altar | Kreuznagelung 10 /217
(Abies alba Mi11..) (heute gespalten: Dornenkrénung) (10 / 218)
Fichte Grablegung (heute gespalten: Fcce 10 /219
(Picea abies (1) H. KARsT.) homo) (10 /220)
Tanne Altar des Jorg Westner Schutzmantelmadonna DMF P 267
(Abies alba MiLL.)

anne Unbekannt Kindermord von Bethlehem vier D 7322

(Abies alba MiLL.) Kirchenviter D 7234
Linde Unbekannt Schmerzensmann / Mater Dolorosa D 9142
(Tilia spezies)




