


EIN LEBENSGROSSES KRUZIFIX DER SUDDEUTSCHEN RENAISSANCE

Beinahe unbeachtet hat ein fast lebensgroBes Steinkruzifix aus
den Bestdnden des Germanischen Nationalmuseums die Wechsel-
falle der Zeit tiberstanden (Abb. 1). Das 1907 erworbene Stiick
stammt angeblich aus Ulm'; Belege hierfiir fanden sich allerdings
nicht. Seit 1999 in zahlreichen Einzelteilen und Bruchstiicken ge-
lagert (Abb. 2), kann der Kruzifixus erst dank der jlingsten Re-
staurierung erneut der Offentlichkeit prisentiert werden. Das fiir
Figuren dieser GroBe nur selten genutzte Material des Solnhofe-
ner Kalksteins, auch Plattenkalk genannt, macht es fiir Restaura-
toren und Kunsthistoriker gleichermaBen zu einem interessanten
Studienobjekt.

Dieses Gestein, das auBer in Solnhofen selbst nur noch in we-
nigen weiteren Orten des Altmiihltals gebrochen wird, wurde seit
der Friithen Neuzeit wegen seiner Feinkornigkeit, GleichmaBigkeit
und hellen Farbung besonders geschétzt. Der Ansbacher Gelehrte
Karl Wilhelm Schnitzlein berichtet dariiber im Jahr 1768: »Unter
anderem bricht sich nahe an Solenhoffen, und zwar im Sola-Berg
ein dauerhaffter Marmor, der feiner ist als der andere sonst in der
Gegend in der Graffschaft Pappenheim befindliche marmorartige
Stein. Dieser Marmor ist von Alters her schon bekannt, und stark
verfiihret worden [...]. Es werden nicht allein ordentliche Pflaster-
steine von einem Schuhe im quadrat, sondern auch Altar- und
Tischblétter gebrochen; jede gattung von Steinen hat ihren gesetz-
ten Preis, und auch eine obschon geringe Abgab an die Landsherr-
schafft und die Gemeinde. Die Steinbrecher leben gleichsam in
einer Gesellschaft; keiner darff verkauffen als in der Ordnung; sie
haben ihre Bergmeister, und geschwohrne Geschaumeister, denen
die Landsherrschafft einen Obmann im Fall bedirffens setzen
darf. Die Gruben verlauffen in parallel Linien neben einander fort;
jede derselben ware ehehin 12 Schuhe breit, und zwischen selbi-
gen allezeit ein GleiB«?.

Das wohl bekannteste in diesem Kalkstein ausgefiihrte Kunst-
werk ist Tilmann Riemenschneiders 1513 vollendetes Kaisergrab
fiir Heinrich II. und seine Gemahlin Kunigunde im Bamberger
Dom. GroBe Mengen an Solnhofer Material verbrauchten sodann
der Eichstatter Bildhauer Loy Hering (um 1485-1554) und seine

Abb. 1 Kruzifix, wohl Augsburg, Anfang 17. Jahrhundert. Zustand nach der
Restaurierung

Nachfolger, und zwar hauptsachlich fiir die Herstellung von Epita-
phien. In Augsburg erfreute sich der Stein ebenfalls groBer Be-
liebtheit, nicht zuletzt bei dem dort fithrenden Renaissancebild-
hauer Hans Daucher (um 1485-1538) und seinem Kreis. Hans und
Adam Daucher schufen so 1519 bis 1521 den bedeutenden Renais-
sancealtar der St. Annenkirche in Annaberg »ex solido et unico
marmore ne in Italia quidem pulchriorem vllam extare«, wie man
um 1600 urteilte3. Selbst der vor allem fiir die Habsburger tétige
Bildhauer Alexander Colin (1526-1612) hinterlieB eine Reihe von
Werken aus dem Material, etwa in Wien und Innsbruck®.

Funktion und Vorstufen

Die flach gehaltene Ausfiihrung des Werks legt die einstige An-
bringung an einer Wandflache oder Altarwand nahe. Steinbild-
werke wurden indes wegen ihrer besseren Haltbarkeit im Ver-
gleich zu Holz haufig fiir der Witterung ausgesetzte Orte geschaf-
fen. Dies wird von restauratorischer Seite auch fiir unseren Kruzi-
fixus angenommen. GroBe Kreuze oder Kreuzigungsgruppen aus
Stein gab es nicht selten auf dem Vorplatz einer Kirche, also inmit-
ten des friither fastimmer um die Kirche herum befindlichen Fried-
hofs. Der Zusammenhang mit der Totenehrung war oft ein weite-
rer Grund fiir die Wahl eines bestdndigen Materials, ging es doch
um ein »immerwéahrendes« Andenken.

Auf dem Weg zu einer genaueren stilistischen Eingrenzung
liegt ein Vergleich mit den wenigen erhaltenen und im gleichen
Material ausgefiihrten Kruzifixen gewissermaBen auf der Hand.
Das qualitatvollste Beispiel dieser Art ist das ehemalige Lettner-
kreuz der Franziskanerkirche zu Schwaz in Tirol von Gregor
Erhart (1470-1540) aus Augsburg®. Wie am Niirnberger Exemplar
sind Corpus und Kreuz aus demselben Werkstoff. Als Besonder-
heit des Schwazer Stiicks fallt jedoch die Teilfassung an Kopf und
Wundmalen auf, die einen edlen, wirkungsvollen Kontrast zum
steinsichtigen Inkarnat bildet. Der hagere, feinnervige Ausdruck
der Figur steht noch weitgehend in der spatgotischen Tradition des
alteren Michel Erhart, dessen Triumphkreuze in St. Martin in
Landshut sowie in Schwibisch Hall zumindest der kunstgeschicht-
lichen Forschung einschldgig bekannt sind.
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Abb. 2 Kruzifix, Lagerung der Einzelteile vor der Restaurierung

Geradezu serienweise entstanden sodann bis 1554 Kruzifixe
aus Solnhofener Gestein in der Werkstatt des in Augsburg ausge-
bildeten, aber zwischen 1512 und 1518 nach Eichstétt {iberge-
siedelten Renaissance-Bildhauers Loy Hering (um 1484/85-nach
1554)5. Nur zwei von ihnen sind freiplastisch ausgefiihrt’, die tib-
rigen Bestandteile von Reliefs, die fast durchgédngig als Epitaphien
dienen®. Herings Kruzifixe weisen grundsétzlich eine enge Anleh-
nung an die Vorbilder der beiden Augsburger Bildhauer Erhart
auf. Einzig die gedrungeneren Proportionen und die plastisch he-
rausgearbeitete Bauchmuskulatur einzelner Spatwerke lassen die
fortgeschrittene Zeit- und Stilstufe mancher seiner Kruzifixe er-
kennen (Abb. 3). Wie so oft im deutschsprachigen Raum ist aber
auch bei Hering die Renaissance stdrker in den verwendeten
Architekturformen als der Art der Figurenauffassung greifbar. Die
Stilrichtung Herings wurde nach seinem Tod durch die Bildhauer
der Eichstéitter Familie Sarder (titig 1569-vor 1624) lange weiter
gepflegt, deren Werke jedoch in der Beherrschung des Figiirlichen
immer seltener an die Qualitdtsstandards des Vorldufers heranrei-
chen®. Ein nicht nur duBerlicher Zug der genannten Werkgruppe
besteht in dem generellen Verzicht auf Farbfassung und einer
sorgfiltigen Politur der Steinoberflichen, wie sie auch bei dem
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Abb. 3 Kruzifix aus dem Thiingen-Epitaph, Loy Hering, Eichstdtt 1541/43.
Wiirzburg, Dom

Niirnberger Werk vorliegt. Die Asthetik der Steinoberfliche ist
wohl nicht zuletzt vor dem Hintergrund einer bewussten Anleh-
nung an die vermeintlich stets steinsichtigen Marmorskulpturen
der Antike zu verstehen'”,

Ausdruck und Stil

Der breit und kréftig angelegte Korpus des Niirnberger Kruzifixes
ist ungewohnlich eng mit dem Kreuzbalken verbunden. Christus
erscheint nach vollbrachtem Erlosungswerk in leicht gekrimmter
Haltung mit stark gespannten Armen und parallel zur Seite gebo-
genen Knien; seine Fiie sind iibereinander festgenagelt. Das béar-
tige Haupt ist zur Seite und leicht nach unten geneigt, die Augen
sind geschlossen. Die lang geringelten Locken fallen seitlich und
iiber den Nacken herab. Alle Partien des Leibes sind unter sorgfél-
tiger Beachtung der Anatomie ausgearbeitet und voneinander



Corpus  virgineum Chessti  specturor adora | ot pergratier i
Gtima s pro\ie sanuimoinia f, Nectare, jqu s ante bibere pitres.
DNoO rraNcisco TEBALDO VENETO.VIRO LAVDATISS ™ LIBERALIVM ARTIVA STVDIOSISS™CVLTORL ET ALTORL I PALMA Db

Abb. 4 Kreuzigung Christi, Kupferstich, Raphael Sadeler I nach Jacopo
Palma il Giovane, um 1599. Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung

unterschieden. Eng und straff schmiegt sich das Lendentuch um
die Hiiften. In auffilliger Weise flattert das iberstehende Ende des
Tuches gleichsam im Wind. Das Miihen um naturnahe Darstellung
der Stofflichkeit einerseits und eine gewisse Befangenheit in der
Schilderung von Bewegung und Rédumlichkeit andererseits erge-
ben hier ein nicht ganz stimmiges Bild.

Die kurz nach der Erwerbung des Stiicks im Jahr 1907 vorge-
nommene Einordnung in die Zeit um die Mitte des 16. Jahrhun-
derts wurde bis heute akzeptiert!!. Und doch ging der Meister des
Nirnberger Kruzifixes in Bezug auf die Behandlung der Thematik
noch einen Schritt weiter als die genannten Vertreter der Augsbur-
ger und Eichstatter Schule. Das Werk rekurriert nicht mehr auf die
im Spatmittelalter tibliche asketische Auffassung des Gekreuzig-
ten, sondern zeigt das Bild eines des abgeklarten, friedvoll in sich
ruhenden Leichnams. Spuren des Leids sind allenfalls in den ge-
spannten Armen und den hervortretenden Wangenknochen zu
erahnen. Der schwere und muskuldse, antikisierend gestaltete

Korperbau, der ruhige Ausdruck und die massiv gearbeitete
Dornenkrone ergeben das Bild eines Mannes, der selbst in seiner
Passion seine gottliche Majestit nicht verleugnet. Bei alldem gibt
die scharfe und teils groBformige Ausarbeitung des Bildwerks ein
spiirbares Interesse an der Asthetik des Steinmaterials zu erken-
nen, welche der naturgetreuen Wiedergabe der dargestellten Stoff-
lichkeit gegeniiber den Vorrang behalt.

Vorbild und Rezeption

Diese Auffassung ldsst sich aus den vertrauten heimischen Stil-
quellen nicht restlos erklaren. Eher schon kommen die damals
europaweit flihrenden Kunstlandschaften Italiens und der Nieder-
lande als Ideengeber in Betracht. Deren Einfluss wurde im
16.Jahrhundert in zunehmendem MaBe durch das Medium der
Druckgrafik verbreitet. So mag es folgerichtig erscheinen, dass
auch der Niirnberger Komposition offenbar ein Kupferstich der
Kreuzigung Christi zugrunde liegt (Abb. 4). Der Stich ist bezeich-
net »lacopo Palma inventor, Raphael Sadeler fecity, folgt also einer
Vorlage des Venezianers Jacopo Palma il Giovane (um 1548-1628).
Bei der Komposition handelt es sich weitestgehend um die Wieder-
holung einer gemalten Kreuzigungsszene von Palma fiir die Mino-
ritenkirche in Potenza Picena. Im Gegensatz zum Stich ist das
Gemilde datiert und mit der Jahreszahl 1599 versehen'?. Daraus
ergibt sich die zeitliche Einordnung sowohl des Kupferstichs als
auch der Niirnberger Skulptur um 1600 oder wenig spéter. Die
Heranziehung einer zweidimensionalen Bilderfindung wurde in
einer beinahe reliefartigen Weise auf die Skulptur iibertragen.
Getreu der Vorlage sind das geneigte Haupt, die seitlich ausbie-
gende Hiifte, die seitwarts gewandten Beine und iibereinander
genagelten FiiBe der Christusfigur ibernommen. Das seitlich
kiithn abwehende Ende des Lendentuches wurde zwar aufgegrif-
fen, verlor aber durch die flache Ausfiihrung im Vergleich zum
Vorbild viel an tiefenrdumlicher Illusion und Dynamik. Im Gesicht
tritt neben den im Wesentlichen adaptierten Merkmalen der Vor-
lage ein etwas herberer und mannlicher Zug zutage, wie er auch
in der deutschen Bildniskunst haufig vorkommt. Abweichend vom
Stich ist die Inschrift am Kreuztitulus nicht drei-, sondern einspra-
chig gehalten. Dass dennoch selbst in Details die genannte Repro-
duktion beachtet wurde, zeigt ein Blick auf die Dornenkrone, de-
ren symmetrisch miteinander verflochtenen Zweige sich auf dem
Stich wiederfinden.

Im Vergleich mit zeitgenossischen Miinchener, Weilheimer
und schwiébischen beziehungsweise aus dem Umkreis der Familie
Zirn stammenden Bildwerken riickt die gravitdtische Wirkung
unseres Stiicks in den Vordergrund. Trotz Qualitatsunterschieden
weist sie in Proportionierung und Ausdruck mehr Beriihrungs-
punkte mit dem Charakter italienischer Importe wie dem be-
rithmten Bronzekruzifix Giambolognas in der Miinchener Frauen-
kirche aus dem Jahr 1594 auf'®. An stilistisch verwandten Werken
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Abb. 5 Kruzifix, schematische Darstellung des konstruktiven Aufbaus
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derselben Entstehungszeit sind aus der stiddeutschen Region die
drei Altdre der Wolfgangskrypta von St. Emmeram in Regensburg
mit ihren Reliefs aus Jurakalkstein zu nennen. Diese sind Stiftun-
gen dreier dem Stift nahestehender Prdlaten. Laut Inschriften
stammen die Altdre aus den Jahren 1613 und 1614, Neben dem
Einfluss italienischer Renaissance ist auch hier eine Tendenz zur
Vereinfachung sowie eine reliefartige Ausfiihrung feststellbar. Un-
beschadet der jeweiligen stilistischen Handschrift der Bildhauer
sollte das Niirnberger Stiick iibrigens nicht die einzige Rezeption
des genannten Sadeler-Stiches bleiben. Auch mehrere Mitglieder
der weithin bekannten Bildhauersippe Kern aus Schwébisch Hall
haben sich mit derselben Vorlage beschiftigt. Davon zeugen noch
heute das Fragment einer Kreuzigungsgruppe in der Kapelle des
Schlosses Harburg in Schwaben und das Relief eines Schmerzens-
manns, das in den oberen Zwickeln die beiden schwebenden Put-
ten der Stichvorlage wiedergibt'.

Herstellungstechnik, Erhaltungszustand
und Restaurierung

Solnhofer Kalkstein setzt auf Grund der abbaufdhigen Lagen der
GroBe eines Werkstiickes natiirliche Grenzen. So wurde das
1,80 m hohe und 1,45 m breite Nirnberger Kruzifix aus insgesamt
zehn Einzelteilen gefertigt (Abb. 5). An den Korpus schlieBen mit
Hilfe von Diibelverbindungen die Verlangerungen des Kreuzes in
horizontaler und vertikaler Richtung an. Die Arme sind an Schul-
ter und Handgelenk ebenfalls tiber Diibel mit dem Korpus und den
am Kreuzbalken fixierten Hinden verbunden. Zusitzlich ist eine
INRI-Tafel aus Solnhofer Kalkstein vorhanden. Die Beschadigun-

Abb. 6  Kruzifix, Kopfdetail,
Zustand nach der Reinigung, stein-
immanente Einlagerung entlang der
Ansatzfuge



Abb. 7 Restauratorin Peggy Zinke wihrend der Bestandserfassung und Untersuchung des Kruzifixes

gen entlang der Rander weisen auf eine separate Aufhingung der
Tafel oberhalb des Kreuzes hin.

Die anfingliche Vermutung, der Bildhauer habe den Kopf des
Gekreuzigten wegen unzureichender Blockhohe als Einzelteil ge-
fertigt, bestatigte sich nicht. Nach der Reinigung wurde eine stein-
immanente Einlagerung sichtbar, die genau entlang der Ansatz-
fuge verlauft und die Teile Kopf und Rumpf als urspriinglich einen
Block ausweist (Abb. 6)'. Fiir den Betrachter unsichtbar ist auf der
Oberseite tiber der Bruchstelle eine Metallklammer zur Sicherung
eingebracht.

Alle Oberflachen des Kruzifixes zeigen Reste historischer
Fassungen, die zum Teil in sehr dicken Farbschichtpaketen auf-
liegen. Die Fassungsreste befinden sich vielfach in Ausbriichen
und Schadstellen der Oberfliche und sind eindeutig nicht der
Entstehungszeit zuzuordnen. Trotz der feinen dunklen Steinader
im Oberkorper ist somit eine urspriinglich steinsichtige, polierte

Priasentation des Kruzifixes denkbar und im Zusammenhang
mit dem verwendeten polierfahigen Naturstein sehr wahrschein-
lich.

Hauptsachlicher Schadensprozess, der bereits zu Substanzver-
lusten gefiihrt hat, ist das oberflachenparallele Aufspalten entlang
der im Plattenkalk besonders ausgepragten Schichtung. Stark be-
troffen sind die Oberflichen des Kreuzbalkens, die Arme, das
Knie, der Kopf sowie ausladende Teile des Lendentuches. Die
extreme Aufspaltung der Arme ldsst ahnen, wie stark die ehemals
ebenso aus Solnhofer Kalkstein gefertigten Hande verwittert ge-
wesen sein miissen. Spatestens im 19. Jahrhundert ersetzte man
die steinernen Hande durch die noch heute vorhandenen aus Holz.
Im Rahmen dieser Bearbeitung wurde vermutlich der ebenfalls
zum Abscheren neigende, obere Teil des Gesichtes wieder befe-
stigt. Aus der Zeit stammt wahrscheinlich auch der erste nach-
weisbare steinfarbene Anstrich auf der gesamten Oberfldche.
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Das beschriebene Schadensbild fiihrte immer wieder zu zahl-
reichen kleinen Ergdnzungen, zumeist mit mortelahnlichen Mate-
rialen. Diese Ergdnzungen sind heute grotenteils gelockert, ent-
festigt und wirken auf Grund ihrer unzureichenden Qualitdt in
Form und Farbe storend. Weiterhin kam es im Zuge verschiedener
Reparaturphasen zur Erneuerung aller Verbindungen zwischen
den Einzelteilen des Kruzifixes (Abb. 7).

Die reparierte Abscherung des Kopfes sowie die bestehenden
Schaden an exponierten Partien, wie zum Beispiel dem Knie, spre-
chen fiir eine urspriingliche Aufstellung im AuBenbereich unter
Niederschlag- und Frostbeanspruchung. Eine Erkliarung fiir die
gehdufte Schiadigung vorkragender Teile wire eine Aufstellung
unter einem Dach mit geringem Uberstand und nur partieller
Schutzwirkung. Auf eine spitere Aufstellung im Innenraum deu-
tet die Verwendung wassriger Farben bei jiingeren Farbschichten
und Retuschen hin.

Der Umstand, dass alle vorgefundenen Fassungsreste zum
Originalbestand gehoren und nur noch duBerst fragmentarisch
erhalten sind, fiihrte zu der Entscheidung, die Fassungsreste zu
entfernen und die natiirliche Steinoberfliche zu préasentieren.
Lediglich auf den Oberseiten des Kreuzbalkens wurden sie als
Dokument in situ erhalten.

Die Reinigung der Oberflichen und die Abnahme der Fas-
sungsreste wurden mit feuchten Schwidmmen, HeiBdampf- und
Feinstrahlgerat durchgefiihrt. Die Entfernung von alten Ergdnzun-
gen, Ansetzmorteln und mértelfsrmigen Uberziigen erfolgte me-
chanisch.

Vom Bildhauer als Einzelelemente gearbeitete Teile des Kruzi-
fixes konnten anschlieBend unter Verwendung der bestehenden
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Abb. 8 Kruzifix, Kopfdetail,
Zustand wdihrend des Kittens der
Ansatzfuge

Diibellocher wieder zusammengefiigt werden. Dabei wurden die
bei friiheren Restaurierungen eingebrachten Holz- und Metall-
diibel entfernt und durch Edelstahlstibe ersetzt”. GroBere
Bruchstiicke befestigte man durch punktuelle Klebungen und
verpresste die Bruchflachen mineralisch. Der Verpressmortel
lieB sich mit Hilfe von Pigmenten farblich auf den Stein ein-
stellen, so dass in vielen Partien keine weiteren Bearbeitungen
notwendig waren. Analog zur Verfiillung der Bruchkanten der
abgescherten Steinpartien wurden Fehlstellen und Risse, wie
beispielsweise die Fuge zwischen Kopf und Rumpf, ergénzt und
verschliffen (Abb. 8).

Zur farblichen Anndherung der neu eingebrachten Mortel an
den Untergrund musste etwa die Hélfte der Ergdnzungen retu-
schiert werden'®. Die Fassung der holzernen Hénde wurde nach
Auftrag einer Trennschicht vollstindig im cremefarbenen Stein-
ton des Kruzifixes mit Gouachefarben und Pastellkreiden iiber-
arbeitet. Einige optisch besonders auffillige Steinoberfldachen,
beispielsweise Einschliisse und Aderungen, konnten ebenfalls
wissrig abgedeckt werden. Der abschlieBende ganzflachige Auf-
trag einer diinnen Schicht mikrokristallinen, farblosen Wachses
brachte einen gleichméBigen, seidenmatten Oberflachenglanz und
egalisierte Abweichungen zwischen eingebrachten Morteln und
den fein geschliffenen Steinoberfldchen.

Es bleibt zu wiinschen, dass die in der Steinbildhauerei um
1600 ungewdhnliche Stellung und die umfassende Restaurierung
des Kalkstein-Kruzifixes in Zukunft wissenschaftliche Diskussion
und offentliche Wahrnehmung entfachen und beleben.

Johannes Hamm, Elisabeth Taube, Peggy Zinke
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Kruzifix

Wohl Augsburg, Anfang 17. Jahrhundert

Solnhofener Kalkstein, Konstruktion aus zehn Einzelteilen, Hinde und
Négel in Holz ergdnzt, Oberfldche urspriinglich vermutlich steinsichtig
und poliert, H. 180 c¢cm, Br. 145 c¢m, T. 27 cm; Titulus: H. 17 ¢cm, Br. 32,5 cm,
T.4 cm

Erworben vom Niirnberger Antiquar Jakob Leistner 1907

Inv.Nr. PL.O. 2081

Literatur: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1907, Heft 3 und
4, S. XXV. - Vierundfiinfzigster Jahres-Bericht des Germanischen Natio-

11 Walter Josephi: Die Werke plastischer Kunst. Kataloge des Germanischen Natio-
nalmuseums. Niirnberg 1910, Kat.Nr. 67, S. 39.

12 Vgl. Stephania Mason Rinaldi: Palma il Giovane. L'opera completa. Mailand 1984,
Kat.Nr. 222, S. 103 mit Abb. 287, S. 307.

13 Vgl. Dorothea Diemer: Hubert Gerhard und Carlo Cesare Pallago: Bronzeplasti-
ker der Spatrenaissance, Bd. 2, Dokumente, Kataloge, Tafeln. Berlin 2004, Tafel
166, S. 350.

14 Felix Mader: Kunstdenkmaler in Bayern. Die Kunstdenkmaéler der Oberpfalz,
Bd. 22, Stadt Regensburg I, Dom und St. Emmeram. Miinchen 1938, S. 238.

15 Ausst.Kat. Leonhard Kern (1588-1622). Meisterwerke der Bildhauerei fiir die
Kunstkammern Europas. Kataloge des Hallisch-Frankischen Museums Schwa-
bisch Hall, Bd. 2. Hrsg. von Harald Siebenmorgen. Sigmaringen 1988, Kat.Nr. 62,
(S. 161-163), S. 163.

16 Ein typisches Merkmal des Solnhofener Kalksteins sind Eisen- und Manganaus-
fallungen entlang von Kliiften und Rissen beziehungsweise auf den Schicht-
oder Ablagerungsflachen, sogenannte Dendriten. Der Werkstein, aus dem das
Kruzifix gearbeitet wurde, weist nur wenige solcher Adern auf. Eine verlauft ver-
tikal vom Hals tiber die rechte Seite des Oberkorpers.

17 Zum Einkleben der Diibel und groBer Bruchstiicke kam Epoxidharz zum Einsatz,
der Mortel zum VerschlieBen der Fugen ist mit Acrylharzdispersion gebunden.

18 Die Retusche erfolgte mit in Acrylharzdispersion gebundenen Pigmenten.

Abbildungsnachweis

Wiirzburg, Bau- und Kunstreferat des Bistums Wiirzburg: 3; Miinchen, Staatliche
Graphische Sammlung (Elisabeth Stiirmer): 4; Niirnberg, Germanisches National-
museum: 1 (Monika Runge), 2, 5, 6, 7, 8 (Peggy Zinke).

nalmuseums, Niirnberg 1907, S. 4. - Walter Josephi: Die Werke plastischer
Kunst. Kataloge des Germanischen Nationalmuseums. Niirnberg 1910,
Kat.Nr. 67.

Untersuchung und Restaurierung: Diplom-Restauratorin Peggy Zinke,
Bamberg, unter Mitarbeit von Diplom-Restauratorin Christine Gotz (Fas-
sung der ergdnzten Hande) und in Kooperation mit den Mitarbeitern des
Instituts fiir Kunsttechnik und Konservierung am Germanischen Natio-
nalmuseum, April 2006 bis Januar 2007.

101



