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schafft Stefan Lochner mit seinem ursprünglich für die 
Ratskapelle bestimmten ,Dombild‘ eine großartige und 
neue Vergegenwärtigung der Gesellschaft von Kölner 
Märtyrern zu Seiten der Muttergottes. Was im Altarbild 
der Rathauskapelle als die Zusammenschau der Kölner 
Stadt- und Schutzpatrone visualisiert wurde, hatte am 
Hochaltar in St. Ursula womöglich schon seit dem 12. 
Jahrhundert und bezogen auf das Stift eine Tradition. 
Wenn die Ursulatafel in ihrer gotischen Gestalt wirk-
lich ein romanisches Bildprogramm überliefert, dann 
wäre sie eine bemerkenswert frühe Vorläuferin des 
Lochner’schen ,Dombildes‘ als Vergegenwärtigung der 
Salus Populi Coloniensis.52

Zurück zur materiellen Geschichte der Ursulatafel: Im 17. 
Jahrhundert hatte sie wiederum einen neuen Platz am 
neu eingerichteten Kreuzaltar als eigentlichem Gemein-
dealtar am Westende des Chores gefunden.53 Leider 
kennen wir diesen Zustand nur aus schriftlichen Quel-
len. Als der Kölner Stadtbaumeister Johann Peter Weyer 
1838 die aquarellierten Zeichnungen54 vom Inneren der 
Kirche anfertigen ließ (Abb. 13), war der ,alte‘, nämlich 
der barocke Kreuzaltar schon wieder verschwunden, 
um einem Kreuzmonument in klassizistischer Manier zu 
weichen, an dem die Ursulatafel keinen Platz mehr hat-
te. Über ihr Schicksal in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts schreibt Franz Bock in seinem Buch Das heilige 
Köln nicht ohne eine gewisse kritische Tendenz gegenü-
ber seinem berühmten Vorgänger in der Kunst des Sam-
melns: „Das vorliegende Antependium hat ehemals wie 
verlautet, dem Pfarraltar der St. Ursulakirche zur Zierde 
gereicht, der nach Aussage von Augenzeugen noch zu 

Zeiten des ehemaligen Ursulastiftes [also vor der Säku-
larisierung] unmittelbar am Eingange des Hochaltares, 
umgeben von Abschlussgittern, errichtet war. Als nun 
zu Anfang dieses Jahrhunderts die ebengedachte Kir-
che einer sogenannten Verschönerung im Inneren zu 
bedürfen schien, und die betreffenden Arbeiten unter 
Leitung und Führung von Wallraf ausgeführt und vollen-
det worden, soll Wallraf in Anerkennung um seine des-
fallsigen Bemühungen die vorliegende „palla d’oro“  als 
Geschenk erhalten haben“.55 

In der Geschichte der Ursulatafel beginnt nun die Zeit, 
in dem das Werk zum Museumsobjekt mit langer und 
wirrer Restaurierungsgeschichte mutiert. Petra Mandt 
hat sie aus dem Blickwinkel der frühen Gemälderestau-
rierungen am Wallraf-Richartz-Museum dargestellt;56 
darauf wird hier zurück gegriffen. In den vielfältigen 
und teils verzweifelten Bemühungen, die chaotischen 
Wallraf’schen Sammlungen zu ordnen und zu sichern, 
taucht 1829 in einer Liste von sieben restaurierungsbe-
dürftigen Objekten die Tafel an dritter Stelle auf, dabei 
ist von 17 Paneelen die Rede, es ging also nur um die 
Umrissmalereien auf Goldgrund. Viel kann damals nicht 
erreicht worden sein, denn 1840 wird mit dem schon öf-
ter für die Sammlung tätigen Genter Maler A. Lorent ein 
Vertrag zur Reinigung, Ergänzung und „Neuvergoldung 
der Gründe“ geschlossen. Zur Ergänzung der Metallteile 
und der Emails zog man 1841 noch den Goldarbeiter C. 
Kramer heran, der zufolge seines Kostenvoranschlages 
aber die Emails nur „beimalen“ wollte, so dass der da-
mals noch amtierende Leiter der Sammlungen De Noel 
den Auftrag erhielt, nach „ächter Emaille“ zu suchen. 

Abb. 14: Rückansicht 
der Ursulatafel.
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Ob das Resultat dieser Suche nur die drei in einem Pila-
ster im unteren rechten Viertel der Tafel eingesetzten 
Emailplättchen sind, wird bei der angestrebten neuen 
Erforschung der Tafel zur Debatte stehen. Offenbar war 
Lorent mit der Arbeit nicht vorangekommen, denn 1843 
geht sie nach dem Protokoll der damaligen Sitzung der 
Museumskommission an den Vergolder Josef Reinders. 
Nahe am Geschehen ist an diesem Punkt August Rei-
chensperger, der Edward von Steinle am 27.Februar 1844 
schreibt: „... einen für mich höchst erfreulichen Zuwachs 
hat Köln in der Person unsers alten Ramboux erhalten. 
Wir sind sehr viel zusammen und ich lerne ihn immer hö-
her schätzen... Im Museum hat er schon gehörig herum-
gewühlt und in der Rumpelkammer über 200 Bilder ent-
deckt, die er für recht wertvoll hält. Dann hat er auch ein 
prachtvolles Antependium glücklich den Harpyienkrallen 
eines Restaurateurs, der bereits in seiner Weise daran he-
rumzufegen begonnen hatte, entrissen und sich selbst an 
die Herstellung begeben, die nun schon halb vollendet ist 
und zeigt, was Ramboux in diesem Fache vermag und was 
die alte Kunst von ihm zu hoffen hat.“ 57

Unklar bleibt, ob Reinders der von Reichensperger ver-
dächtigte „Restaurateur“ gewesen ist, aber deutlich wird, 
dass der 1844 bestallte neue Leiter der Sammlungen, 
der Trierer Maler Johann Anton Ramboux (1790-1866), 
sich nun ausführlich der Malereien auf der Ursulatafel  
angenommen hat. Über das Ergebnis äußert sich Rei-

chensperger 1850 positiv im Kölner Domblatt. Die 
Tafel wurde in die als Ausstellungsraum genutzte Köl-
ner Ratskapelle verbracht und blieb ein Sorgenkind, 
was offenbar mit den schlechten klimatischen Bedin-
gungen dort zusammenhing. Obwohl Bock 1858 die 
Wiederherstellungsarbeit von Ramboux lobt und auch 
auf den (wohl nicht geringen) Anteil der neu gemalten 
Partien vor allem in den Gesichtern eingeht,58 konsta-
tiert Ramboux 1863 in einem Brief, das Antependium 
sei „allenthalben geborsten an seinen verschiedenen 
Stellen“. Wiederum scheint es hier vornehmlich um die 
Malerei zu gehen. Die Schäden, so Petra Mandt, erga-
ben sich aus dem Aufbau des Malereiträgers: „Wie die 
Untersuchung der Tafel (durchgeführt 1966)59 zeigte, 
setzte sie sich aus acht senkrecht angeordneten Ein-
zelbrettern (Abb. 14) zusammen. Die so entstandene 
Eichenholztafel wurde mit Leinwand überzogen und 
grundiert. Die Vergoldung der Vorderseite, auf die 
dann die Malerei aufgetragen wurde, umfasst nur die 
sichtbaren Flächen. Die Tafel ist durch das schwere, 
aufgesetzte Rahmenwerk, die Säulenordnung und den 
Außenrahmen arretiert. Ein Arbeiten der Einzelbretter 
bei klimatischen Schwankungen wirkte sich so direkt 
auf die Brettfugen aus“.60 Ein Jahr später vermerkt Ram-
boux in seinem Handexemplar des Gemäldekatalogs:  
„Nr. 85 zur Zeit wieder hergestellt, indem die Hälfte 
daran ermangelte.“ Auf die wertvollen Beobachtungen 
von Petra Mandt zu den (kunst)historischen Vorbildern, 

Abb. 15: Museale Aufstellung der Ursulatafel in St. Cäcilien 
ab 1956. 

Abb. 16: Museale Aufstellung der Ursulatafel in St. Cäcilien 
ab 1977. 
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die Ramboux bei seinen Ergänzungen vor Augen gewe-
sen sein können, wird man für eine vertiefte technolo-
gische Untersuchung der Malereien mit Gewinn zurück-
greifen können. 

Bringen wir aber zunächst die Museumsgeschichte 
der Tafel aus dem 19. Jahrhundert in die Gegenwart. 
Offenbar seit den 1890er Jahren wurde die Tafel „als 
Überweisung aus städtischem Besitz“ 61 im 1882 neu ge-
gründeten Kunstgewerbemuseum der Stadt Köln auf-
bewahrt. Dokumentiert ist das für das Jahr 1900 durch 
einen knappen Eintrag in den Inventarbüchern des Mu-
seums für Angewandte Kunst: „überwiesen vom Wall-
raf-Richartz-Museum“.62 Dem Eintrag folgt in der Zeile 
darunter ohne Datum in anderer Schrift: „Überwiesen 
an das Schnütgen-Museum.“ Im um 1930 handgeschrie-
benen Inventar unseres Hauses gibt es zwar keine Bestä-
tigung dieses Umzuges, aber in feiner Sütterlinschrift 
ist dort wiedergegeben, was Eduard Firmenich-Richartz 
1916 vorwurfsvoll, nostalgisch und ungenau über die 
Tafel zu sagen hatte: „Seit 1640 hatte das Werk des Fre-
dericus Coloniensis (um 1175) dort auf dem Hochaltar 
gestanden, nun gab man es leichten Sinnes fort, da es 
in vierzehn Stücke auseinanderfiel. Die Tafelbilder, die 
schon lange die leeren Nischenöffnungen für Bronze-
statuetten bedeckten, wurden bei einer Reparatur 1841 
fast ganz erneuert“.63 Der seitherige Befund spricht aber 
dafür, dass etwa vorhandene „leere Nischenöffnungen“ 

durch den rückwärtigen Einsatz der achtteiligen Ei-
chentafel für die Goldgrundmalereien nicht verdeckt, 
sondern wahrscheinlich zur Gänze ersetzt worden sind, 
auch hier bleibt viel zu klären.

In der Zeit des Inventareintrages war die Tafel kurz in 
Fritz Wittes neusachlich eingerichtetem Schnütgen Mu-
seum in Deutz zu sehen, ehe das Haus im Zweiten Welt-
krieg geschlossen wurde. Im neu eröffneten Museum in 
St. Cäcilien ist die Ursulatafel seit 1956 von Westen nach 
Osten gewandert. In der ersten Einrichtung durch Her-
mann Schnitzler war sie im nördlichen Emporenanraum 
(Abb. 15) etwa in Blickhöhe vor einer Wand präsentiert. 
Bei der Neueinrichtung durch Anton Legner 1977 wurde 
sie an zentraler Stelle inmitten des Chorraumes durch 
die niedrige Anbringung vor einem blockartigen Sockel, 
der auf der Rückseite ebenfalls für die Präsentation eines 
– textilen – Antependiums genutzt wurde, eindeutig als 
Antependium interpretiert (Abb. 16).64 Mit dem Blick auf 
die Erweiterungsflächen des Museums, die 2009 neben 
dem neuen Rautenstrauch-Joest-Museum eingeweiht 
werden, wurde der Ursulatafel schon bei der Renovie-
rung und Neueinrichtung der Cäcilienkirche 2003 ein 
erhöhter Platz in der Hauptapsis gegeben. Davor, auf 
einem beweglichen, von Markus Schilling entworfenen 
Altar, der zweimal im Jahr für die Messfeier benutzt 
wird, liegt der romanische Einband für das karolingische 
Evangeliar, das zu den größten Schätzen des Museums 

Abb. 17: Museale Aufstellung der Ursulatafel in St. Cäcilien 
seit 2003. 
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zählt. Die Emailplättchen des Buchdeckels sind mit den 
größeren Emails der Ursulatafel nächst verwandt.65 Das 
Zentrum ist ein vergoldetes, aus Silber getriebenes Bild 
des thronenden Christus, das die ursprüngliche Mit-
te der Ursulatafel vorstellbar macht. Zwei Objekte der 
Sammlung stehen so in einem sich gegenseitig erhel-
lenden liturgischen, didaktischen und kunsthistorischen 
Zusammenhang. Als glänzender Blickpunkt ist die Tafel 
fast von überall her sichtbar. Dennoch kann sie auch aus 
der Nähe und auf Augenhöhe betrachtet werden (Abb. 
17). Sie ist nicht nur aus diesem besucherfreundlichen 
Grund hoch aufgerichtet worden, sondern auch, um die 
Frage nach der ursprünglichen Funktion – Antependium 
oder Retabel? – lebendig zu halten.

Aus der bewegten Geschichte der Ursulatafel bleiben 
viele Fragen für die geplante Untersuchung. Sie werden 
nicht nur über die mittelalterlichen Veränderungen Auf-
schluss geben, sondern auch wesentlich zur Geschichte 
des Restaurierungswesens im 19. Jahrhundert beitra-
gen. Im Laufe der Säuberungs- und Sicherungsarbeiten 
wird sich auch unsere Kenntnis der weitgehend undoku-
mentierten Techniken vertiefen, die im 20. Jahrhundert 
angewandt wurden. Jedenfalls hat sich dies bei allen 
Objekten herausgestellt, die seit 2001 in unserer durch 
viele Patenschaften finanzierten Restaurierungskampa-
gne durchgeführt worden sind. 

Drei Hauptfelder der Untersuchung zeichnen sich ab: Zu-
nächst eine vertiefte Analyse der Malereien des 19. und 
des 15. Jahrhunderts, dann die technische Untersuchung 
aller Holzbestandteile, der achtteiligen Eichentafel, wel-
che die Malereien trägt, und ebenso des Rahmens für die 
romanischen Schmuckbeläge, über dessen Alter bisher 
keine Angaben gemacht werden können. Schließlich 
geht es um die Schmuckbeläge selbst: Hier sind Säube-
rung und Sicherung der Oberflächen ebenso unerlässlich 
wie bei den Malereien. Sind die großen Emailzwickel der 
Bogenstellungen noch an ihren ursprünglichen Orten? 
Nicht immer sitzen sie passgenau nebeneinander, und für 
den systematischen Versatz der goldgrundigen und blau-
grundigen Emails – der Zwickel wie auch der recheckigen 
Emailplättchen – ergibt sich kein schlüssiges Muster. 
Für die aus Modeln geschlagenen Metallstreifen, deren 
Motive sich auch auf anderen Kölner Goldschmiedear-
beiten des 12. Jahrhunderts finden, ist die mittelalterliche 
Entstehung nicht überall klar, und ob die besonders ge-
fährdeten Pastiglia-Plättchen, die zwischen den Emails 
sitzen, wirklich neuere Ergänzungen sind, sollte bei allem 
Respekt für das Augenmaß und die Erfahrung früherer 
Gelehrter ebenfalls geprüft werden.66

Alle diese Fragen können nur in Zusammenarbeit mit 
verschiedenen Fachleuten geklärt werden, ja ihre Beant-
wortung erfordert ein regelrechtes Forschungsprojekt, 
nicht nur zur besseren Kenntnis, sondern vor allem zur 
dringend notwendigen Sicherung der Ursulatafel. Bei-
spielhaft sind die Arbeiten, die für die Kuppelreliquiare in 
Berlin und London oder in Aachen und Köln für die großen 
Reliquienschreine initiiert werden konnten. Das Museum 
Schnütgen sieht sich in der Pflicht zur gewissenhaften Be-
wahrung dieses Hauptwerkes der Kölner Kirchen-, Kunst- 
und Museumsgeschichte und bemüht sich um die Mittel 
und die Fachleute, um ein solches Projekt möglichst bald 
zu beginnen. 

the golden panel of St. Ursula in the 
Museum Schnütgen

the golden panel of st. ursula was conceived as 
a monumental piece of goldsmithing together 
with the reliquary shrines of st. ursula and st. 
Aetherius around 1170 for the romanesque 
church of st. ursula in Cologne. A century later, 
the panel was integrated into the decoration of 
the high altar in the newly-built gothic choir as 
an antependium. We do not know why, around 
1430, the less expensive black outline paintings 
on gold ground were put in the place of the 
original silver repoussé figures within the original 
richly enamelled framework of the panel. the 
painted Virgin with the Child among saints we 
see now might well repeat the original pictorial 
programme, although common opinion usually 
sees her as a replacement of an earlier represen-
tation of Christ enthroned among the Apostles. 
this is only one of many open questions posed 
by the complicated history and extremely fragile 
conservational state of the object, which is to 
undergo an in-depth analysis and conservation 
requiring the cooperation of experts from several 
disciplines in the near future. 
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1 Zuletzt hat dies mit meisterlicher Gründlichkeit Dietrich Kötzsche 
getan, in dessen fruchtbaren Gelehrtenleben die Erforschung der 
romanischen Kölner Schatzkunst ein Leitmotiv war. Seit der Mitarbeit 
an Band 2 des Katalogwerkes „Rhein und Maas“ – A. Legner (Hrsg.): 
Rhein und Maas. Kunst und Kultur, 800-1400, Bd. 2: Berichte, 
Beiträge und Forschungen zum Themenkreis der Ausstellung und des 
Katalogs (Köln 1973) – hat die Verfasserin von D. Kötzsche lernen 
dürfen. Das ist ein fortdauernder Prozess, der auch jenseits eines 
lebendigen Austauschs den Namen von D. Kötzsche in die eigene 
Arbeit und die des Museum Schnütgen eingeschrieben hat.
2 Die Tafel (Inv.-Nr. G 564) wird hier bewusst nicht als Antependium 
bezeichnet, weil sie in dieser Funktion erst seit dem 13. Jahrhundert 
eindeutig belegt ist. Vgl. zu diesen hier nur angerissenen Fragen V. 
Fuchß: Das Altarensemble. Eine Analyse früh- und hochmittelalter-
licher Altarausstattungen (Weimar 1999). – J. Gardener: Ante et 
super Altare. From Antependium to Altarpiece, in: E. Emmerling/C. 
Ringer (Hrsg.): Das Aschaffenburger Tafelbild. Studien zur Geschichte 
der Tafelmalerei des 13. Jahrhunderts (München 1996). – H. 
Westermann-Angerhausen: Stw. „Antependium“, in: Lexikon des Mit-
telalters, Bd.1, Sp. 693-694.
3 D. Kötzsche: Die Kuppelreliquiare in Berlin und in London und ihr 
Umkreis, in: D. Kötzsche/L. Lambacher (Hrsg.): Höhepunkte 
romanischer Schatzkunst. Die Kuppelreliquiare in London und Berlin 
und ihr Umkreis, Ausst.-Kat. Kunstgewerbemuseum der Staatlichen 
Museen zu Berlin 2006 (Berlin 2006) 21-36, bes. 28. Lothar 
Lambacher danke ich herzlich für guten und hilfreichen Gedanken-
austausch zur Ursulatafel.
4 Zu den Aachener Schreinen vgl. H. Lepie: „Schimmernd in Gold... 
und leuchtend von kostbaren Steinen“. Projekte in der Goldschmie-
dewerkstatt des Aachener Domes (Aachen 2001). – D. P. Wynands: 
Der Aachener Marienschrein (Aachen 2000). – Domkapitel Aachen 
(Hrsg.): Der Schrein Karls des Großen (Aachen 1998).
5 Vorerst L. Becks: Der Siegburger Annoschrein in Restaurierung 
(Köln 2002). – In Vorbereitung: Marc Steinmann: Der Siegburger 
Annoschrein (Die großen Reliquienschreine des Mittelalters, 
Bd. III, Deutscher Verein für Kunstwissenschaft).
6 Immer noch unverzichtbar: O. von Falke/H. Frauberger: Deutsche 
Schmelzarbeiten des Mittelalters (Frankfurt 1904). – F.Mütherich: Die 
Ornamentik der rheinischen Goldschmiedekunst in der Stauferzeit, 
Diss. Berlin 1940 (Würzburg 1941) 24. – Weiterhin H. Schnitzler 
(Hrsg.): Das Schnütgen-Museum. Auswahlkat.  
(4. Aufl. Köln 1968), Nr. 26, 28-29. –A. Legener (Hrsg.): Ornamenta 
Ecclesiae. Kunst und Künstler der Romanik, Bd. 1-3, Ausst.-Kat. 
Schnütgen-Museum der Stadt Köln 1985 (Köln 1985) Bd. 2, 348 mit 
der älteren Literatur (M. Seidler). – A. Legner: Rheinische Kunst und 
das Schnütgen Museum (Köln 1991) 188-190 mit Quellen des 19. Jh. – 
A. Wilberg: Goldschmiedekunst des Mittelalters. Meisterwerke im 
Schnütgen-Museum Köln (Köln 1998) 20-23. – A. Legner: Kölner 
Heilige und Heiligtümer. Ein Jahrtausend europäischer Reliquienkultur 
(Köln 2003) 209-210. – D. Täube/H. Westermann-Angerhausen 
(Hrsg.): Das Mittelalter in 111 Meisterwerken aus dem Museum 
Schnütgen (Köln 2003) 126 (U. Bock). – Kötzsche (Anm. 3) 28.
7 Oben rechts stehen Andreas, Paulus und Petrus, darunter Pinnosa, 
Cordula und Ursula, gegenüber oben Nikolaus, Laurentius und Sixtus, 
darunter Severinus, Hyppolitus und Kunibertus.
8 Zur Baugeschichte mit der älteren Literatur vgl. K. Künstler-Brand-
stetter: St. Ursula, Stiftskirche, in: Kölner Kirchen und ihre Ausstat-
tung, Bd. 2 (=Colonia Romanica XI, 1996) 208-224. – S. Ristow: 
Frühes Christentum im Rheinland. Die Zeugnisse der archäologischen 
und historischen Quellen an Rhein, Maas und Mosel. Jahrbuch des 
Rheinischen Vereins für Denkmalpflege und Landschaftsschutz 2006 
(Münster 2007).
9 Zur Clematiusinschrift vgl. W. Schmitz: Zum Ursprung der 
Ursulalegende: Die Inschrift des Clematius, in: W. Rosen/L. Wirtler 
(Hrsg.): Quellen zur Geschichte der Stadt Köln, Bd. 1: Antike und  

Mittelalter (Köln 1999). – W. Schmitz/E. Wirbelauer: Theoderich, das 
Benediktinerkloster in Köln-Deutz und die Legende der heiligen 
Ursula, in: Colonia Romanica XIV, 1999, 67-76. – Nach wie vor W. 
Levison: Das Werden der Ursula-Legende, in: Bonner Jahrbücher 132, 
1927, 110-121. 
10 G. Wegener: Geschichte des Stiftes St. Ursula in Köln. Veröffentli-
chungen des Kölnischen Geschichtsvereins Bd. 31 (Köln 1971) 24, mit 
der älteren Literatur. – Vgl. auch F.-G. Zehnder: St. Ursula. Legende – 
Verehrung – Bilderwelt (Köln 1987). 
11  Wegener (Anm. 10) 34-49, bes. 40. – Legner (Anm. 6) 210-211.
12  Wegener (Anm. 10) 34.
13 „Es war einmal vor langer Zeit ...“ Wegener (Anm. 10) 24-28; zur 
Ursulalegende und ihren literarischen Wurzeln vgl. zuletzt: Henry 
Mayr-Harting: Church and Cosmos in Early Ottonian Germany. The 
View from Cologne (Oxford 2007) 132 und 199-200.
14  Levison (Anm. 9) 42.
15  Schmitz/Wirbelauer (Anm. 9) 67-76.
16  Wegener (Anm. 10) 54-56.
17  Schmitz/Wirbelauer (Anm. 9) 67-76 ausführlich zu der geistlich-
historischen Bemühung um die Identifikation der Reliquien. – We-
gener (Anm. 10) 53-56.
18  Wegener (Anm. 10) 55. – Vita Norberti, MG SS XII, 682. – Vgl. 
auch Schmitz/Wirbelauer (Anm. 9) Anm. 26.
19  Schon vor 1121 erfolgte eine Translation von drei heiligen Leibern 
nach Waulsort bei Namur, vgl. Translatio trium virginum Coloniensi-
um Walciodorensis (MGH SS XXX 2 (1934) 1372-1383 (hrsg. v. W. 
Levison).
20  Vgl. zuletzt W. Schmitz: Mittelalterliche Inschriften auf dem ager 
ursulanus in Köln. Antike Inschriften im Licht mittelalterlicher 
Märtyrerverehrung, in: D. Boschung/S. Wittekind (Hrsg.): Persistenz 
und Rezeption. Weiterverwendung, Wiederverwendung und Neu-  
interpretation antiker Werke im Mittelalter (Wiesbaden 2008) 218-23.
21  Wegener (Anm. 10) 57–59.
22  Zur „Verschönerung“ der Ursulakirche durch Wallraf und dem 
Hippolytusschrein, einer „völligen Neuschöpfung in gotischen 
Formen“ vgl. S. Czymmek: Vom „Kunstgarten Gottes“. Schicksale des 
alten Kölner Kircheninventars im 19. Jahrhundert, in: H. Kier/ U. Krings 
(Hrsg.): Stadtspuren, Bd. 4, Köln: Die romanischen Kirchen in der 
Diskussion 1946/47 und 1985 (Köln 1985) 328.
23  K. Künstler: St. Ursula. Der Kirchenbau des 12. Jahrhunderts und 
seine Ausgestaltung bis zum Zweiten Weltkrieg, in: H. Kier/U. Krings 
(Hrsg.): Stadtspuren, Bd. 1. Die romanischen Kirchen von den 
Anfängen bis zum Zweiten Weltkrieg (Köln 1984) 523-545, insbes. 
530.
24  Vgl. Anm. 6 und jetzt zu den Emails der Tafel ausführlich: 
Kötzsche/Lambacher (Anm. 3) 89-91.
25  Zur ungeklärten Aufbewahrung und Aufstellung der Schreine C. 
Kosch: Kölns Romanische Kirchen. Architektur und Liturgie im 
Hochmittelalter (Regensburg 2000) 80. – Weiterhin Künstler (Anm. 
23) 521 und diess.: St. Ursula. Der Kirchenbau des 12. Jahrhunderts 
und seine Ausgestaltung bis zum Zweiten Weltkrieg, in: ebd. 530, zur 
völlig neuen (und unklaren) Situation im Neubau des 12. Jahrhun-
derts, dem die ältere Anordnung der elf symbolischen Heiligengräber 
im letztlich noch spätantik geprägten Chor zum Opfer fiel, was eben 
in der Phase der ‚Erhebungen‘ die neue Verortung und Darstellung 
der Reliquien notwendig machte. – Zu den Emails vgl. Anm. 3. 
26  Kosch (Anm. 25) 76–78.
27  J. Braun: Der christliche Altar in seiner geschichtlichen Entwick-
lung, Bd. 1 (München 1924) 292-293, geht mit Bestimmtheit von 
einem Altarretabel aus. – Ebenso L. Arntz/H. Neu/H. Rahtgens/H. 
Vogts (Bearb.): Die Kunstdenkmäler der Stadt Köln, Bd. 2.3: Die 
kirchlichen Denkmäler der Stadt Köln, St. Ursula (Düsseldorf 1934) 
47, wo ein Funktionswandel vom Retabel zum Antependium 
angenommen wird. – Vgl. zusammenfassend auch: Künstler-Brand-
stetter (Anm. 8) 209.

Anmerkungen 
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28  Kosch (Anm. 25) 75. – Künstler-Brandstetter (Anm. 8) 530. Dank 
an Brigitte Kaelble für die Diskussion dieses Problems.
29  Ob die Tafel auch an einem romanischen Altar vor der gotischen 
Hochaltaltarsituation mit den Schreinen zusammen – damals nur 
Ursula und Aetherius, oder auch schon mit Hippolytus zusammen? 
– in Funktion war, hat Seidler zumindest angenommen; vgl. 
Ornamenta Ecclesiae (Anm.6) Bd. 2, 348. – Kosch (Anm. 25) 80 lässt 
dagegen offen, ob die Schreine vor der Aufstellung hinter dem 
gotischen Altar auch früher schon ähnlich aufgestellt waren oder in 
der Sakristei verwahrt wurden.
30  So die Sondagen von 1988/89; vgl. K. G. Beuckers: Köln. Die 
Kirchen in gotischer Zeit (Köln 1998) 312.
31  Künstler (Anm. 25) 530-531 mit Anm. 51.
32  Künstler (Anm. 25) 532-533.
33  Künstler-Brandstetter (Anm. 8) 212.
34  Zur Malerei zuletzt A. Wilberg: Goldschmiedekunst des 
Mittelalters. Meisterwerke im Schnütgen-Museum Köln (Köln 1998) 
20-21. – F.-G. Zehnder in: R. Wallrath (Hrsg.): Vor Stefan Lochner. Die 
Kölner Maler von 1300-1430. Ausst.-Kat. Wallraf-Richartz-Museum 
Köln 1974 (Köln 1974) 103. – Ders.: Werkgruppen in Köln um 1400, 
in: Vor Stefan Lochner. Die Kölner Maler von 1300-1430. Ergebnisse 
der Ausstellung und des Kolloquiums (Köln 1977) 106-117.
35  Exemplarisch H. Schnitzler (Anm. 6) Nr. 26, 29: „den ursprüng-
lichen Schmuck bildeten getriebene Figuren der Majestas Domini mit 
den vier Wesen und den Aposteln“. – Vgl. auch Anm. 6.
36  Legner (Anm. 6) 188. – A. Riolini-Unger (Bearb.): Suevia Sacra 
Frühe Kunst in Schwaben. Ausst.-Kat. Städtische Kunstsammlungen 
Augsburg 1973 (Augsburg 1973) Nr. 123, 141-143 (H. Müller).
37  Zur Zusammensetzung der Holzbestandteile der Tafel vgl. weiter 
unten und P. Mandt: Gemälderestaurierungen am Wallraf-Richartz-
Museum in den Jahren 1824-1890. Ein Beitrag zur Restaurierungsge-
schichte im 19. Jahrhundert, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch XLVII/XLIX, 
1987-88, 299-333, insbes. 308-313 mit Abb. 6.
38  Ein Kölner Beispiel zur Programmtreue: die Relation von neuen 
Bildprogrammen und übertragenen Altarpatrozinien aus dem alten in 
den gotischen Dom, vgl. U. Brinkmann/R. Lauer: Die mittelalterlichen 
Glasfenster des Kölner Domes, in: H. Westermann-Angerhausen 
(Hrsg.): Himmelslicht. Europäische Glasmalerei im Jahrhundert des 
Kölner Dombaus (1248-1349), Ausst.-Kat. Schnütgen-Museum der 
Stadt Köln (Köln 1998) 23-35. – Vgl. auch die Integration der früheren 
Verglasung in das gotische Verglasungsprogramm des Straßburger 
Münsters (freundlicher Hinweis von Brigitte Kurmann-Schwarz); für 
St. Ursula gibt leider der liber ordinarius in dieser Frage wenig 
Aufschluss; vgl. G. Wegener: Der Ordinarius des Stiftes St. Ursula in 
Köln, in: Aus kölnischer und rheinischer Geschichte. Festgabe für 
Arnold Gütsches zum 65. Geburtstag. Veröffentlichungen des 
Kölnischen Geschichtsvereins, Bd. 29 (Köln 1969) 115-132. 
39  F. Bock: Das Heilige Köln (Leipzig 1858) Abschnitt 69, 4. 
40  Es handelt sich nicht um ‚Goldgrisaillen‘, denn die eigentliche 
Modellierung der Figuren geschieht im wesentlichen nicht durch die 
Umrisse und die sparsame Faltengebung in schwarzer Farbe, sondern 
durch die feine Punzierung des Goldgrundes, die der (allerdings stark 
übergangenen) Linienmalerei folgt und sie vertieft. Vgl. Legner 
(Anm. 6) 188: „In schwarzer Konturmalerei mit viel Punzierung auf 
goldenem Grund wirken die Figuren zugleich wie Abbilder von 
Statuetten gotischer Goldschmiede, Flachmalerei anstelle des einst 
Dreidimensionalen“.
41  Vgl. hierzu D. Täube: Monochrome gemalte Plastik. Entwicklung, 
Verbreitung und Bedeutung eines Phänomens niederländischer 
Malerei (Essen 1991).
42  Ähnlich verfuhr man, wenn auch in wesentlich geringerem 
Umfang, als das große Emailwerk des Nikolaus von Verdun in 
Klosterneuburg mit gotischen Tafeln ergänzt wurde; für die 
Erinnerung an diesen Präzedenzfall Dank an Lothar Lambacher.
43  Mandt (Anm. 37) hat sich vornehmlich mit den gotischen 
Malereien und ihrer Ergänzung beschäftigt, sie gibt – wie Legner, vgl. 

unten Anm. 48 – die Namen nicht korrekt wieder. Zu ihrer sehr 
gründlichen Auswertung der Quellen des 19. Jahrhunderts für die 
malerische Wiederherstellung der Tafel durch Ramboux vgl. S. 67f.
44  Vgl. Wegener (Anm. 10). – Künstler-Brandstetter (Anm. 8) 209: 
„Dass die Tafel mit dem romanischen Hochaltar in Verbindung zu 
bringen ist, steht aufgrund ihrer aufwendigen und wertvollen 
Ausführung außer Frage.“
45  Zum Marienpatrozinium vgl. Anm. 11, zu frühen Antependien 
bzw. Retabeln mit einer zentralen ‚Marienmajestas‘ (Regina 
Angelorum) mit begleitenden Engeln vgl. Franz Rademacher: Die 
Regina Angelorum in der Kunst des frühen Mittelalters (Düsseldorf 
1972) 99-108, besonders die sehr ähnliche Komposition am 
Sarkophag des heiligen Junianus in St. Junien bei Limoges, Abb. 112, 
und vor allem den ‚Goldenen Altar‘ von Lisbjerg (Kopenhagen, 
Nationalmuseum) mit der thronenden Maria zwischen Engeln im 
ähnlich aufgebauten Antependium (Ebd., Abb. 103). – Zu Lisbjerg 
vgl. jetzt ausführlich K. B. Aavitsland: Ornament and Iconography. 
Visual Orders in the Golden Altar from Lisbjerg, Denmark, in: K. B. 
Aavitsland und M. C. Stang (Hrsg.): Ornament and Order. Essays on 
Viking and Northern Medieval Art for Signe Horn Fuglesang 
(Trondheim 2008). – Auch P. Grinder-Hansen: Nordens gyldne 
billeder fra ældre middelalder (Copenhagen 1999) 25-77. – E. de la 
Fuente Pedersen: Majestas Mariae. Lisbjergalterets ikonografi og 
motiviske forbilleder, in: Ico, 2, 1988, 12-30. – Allerdings fällt es 
schwer, vor 1300 Beispiele für musizierende Engel als Begleiter der 
Gottesmutter zu finden, wie sie jetzt die Madonna umgeben; vgl. LCI, 
Bd. 1, Sp. 640 (K. A. Wirth). Dagmar Täube danke ich für die 
Diskussion dieser ikonographischen Schwierigkeit.
46  Dank an Brigitte Kurmann-Schwarz für Diskussion und wertvolle 
Hinweise, bes. auf: D. E. Ehresmann: Medieval Theology of the Mass 
and the Iconography of the Oberwesel Altarpiece, in: Zeitschrift für 
Kunstgeschichte 60, 1997, 200-226.– Vgl. auch J. Holladay: The 
Iconography of the High Altar in Cologne Cathedral, in: Zeitschrift für 
Kunstgeschichte 52, 1989, 472-498, zum Bildprogramm des 
Dom-Hochaltares, das auf Maria zugeschnitten ist als „vehicle of the 
incarnation“ und als Hinweis auf die eucharistische Präsenz Christi 
auf dem Altar. – Zum Dom-Hochaltar jetzt K. Hardering: Der 
Hochaltar im Kölner Dom im Mittelalter, in: Zurückgewonnen für den 
Kölner Dom. Die Heilige Katharina vom Hochaltar und ein Pleurant 
vom Grabmal des Erzbischofs Wilhelm von Gennep. Kulturstiftung 
der Länder, Patrimonia 329, 2008, 6-29.
47 Nach neuerlicher Autopsie steht neben Ursula und Cordula im 
linken unteren Dreierfeld nicht Mimosa – Legner (Anm. 10) 188 – 
sondern Pinnosa.
48  Vgl. Legner ( Anm. 10) 210-211 mit Anm. 490.
49  Kosch (Anm. 25) 80 und Abb. 74.
50  Zur Funktion, Verehrung und Bildtradition von Stadtpatronen mit 
vielen übertragbaren Hinweisen auf die Bildkonstanz von Pfarr- oder 
Altarpatronen vgl.: T. Diederich: Stadtpatrone an Rhein und Mosel, 
in: Rheinische Vierteljahresblätter 58, 1994, 25-68. – Zu den in St. 
Ursula verehrten Heiligen, abgesehen von der Jungfrauenschar, 
bieten weder H.-J. Kracht/J. Torsy: Reliquiarium Coloniense (Siegburg 
2003), noch: G. Wegener (Anm. 38) Hinweise. – Toni Diederich und 
Joachim Oepen danke ich für anregende Diskussion und Hilfe.
51  Auf das entsprechende „intuitive Geschichtsbewusstsein“, das 
den Reliquienerhebungen und Namensbestimmungen des 12. 
Jahrhunderts zugrunde lag, weisen Schmitz/Wirbelauer (Anm. 9) 72 
deutlich hin. – Nochmals zur mittelalterlichen Interpretation der 
‚Reliquienfunde‘: Schmitz (Anm. 20) bes. 225-236.
52  W. Schmid: Stefan Lochners Altar der Stadtpatrone. Zur 
Geschichte eines kommunalen Kunstwerks, in: Wallraf-Richartz-
Jahrbuch LVIII, 1997, 257-284.
53  Künstler (Anm. 25) 539.
54  J. P. Weyer: Kölner Altertümer (Köln 1993) Bd.1, 45 (II, 5) und 
Bd. 2 (Gottfried Stracke).
55  Bock (Anm. 39) 6. – Legner (Anm. 10) 188 erwähnt ohne 



Nachweis: „Im Jahr 1810 wurde der desolat gewordene Altarvorsatz 
Wallraf ,im kläglichen Zustand‘ überantwortet“.
56  Vgl. zur Geschichte der Tafel seit dem Übergang in Wallrafs Besitz 
ausführlich: Mandt (Anm. 37) 307-313 mit der Angabe aller zu Rate 
gezogenen Archivalien. Diese Darstellung wird hier resümiert.
57  Zitiert nach Legner (Anm. 10) 188. – Vgl. auch A. M. von Steinle/A. 
Reichensperger in ihren gemeinsamen Bestrebungen für die 
christliche Kunst. Aus ihren Briefen geschildert durch A. M. von 
Steinle. Vereinsschrift der Görres-Gesellschaft (Köln 1890) 3.
58  Bock (Anm. 39) Fußnote auf S. 5.
59  Die undokumentierte Untersuchung stand offenbar im 
Zusammenhang mit der Ramboux gewidmeten Ausstellung: Johann 
Anton Ramboux – Maler und Konservator, Ausst.-Kat. Wallraf-
Richartz-Museum Köln 1966 (Köln 1966).
60  Mandt (Anm. 37) 309.
61  IX. und X. Jahresbericht des Kunstgewerbemuseums 1895 und 
1900 (Köln 1901) 11-12.
62  Freundliche Auskunft von Gerhard Dietrich, Museum für 
Angewandte Kunst, Köln.
63  E. Firmenich-Richartz: Die Brüder Boisserée, Bd. 1: Sulpiz und 
Melchior Boisserée als Kunstsammler, ein Beitrag zur Geschichte der 
Romantik (Jena 1916) 32. – Die „vierzehn Stücke“ beziehen sich 
vielleicht auf die bei Mandt erwähnte Restaurierungsliste von 1829 
und die dort genannten 17 Paneele; Mandt (Anm. 37) 308 mit Anm. 
57.
64  Legner (Anm. 6) 191.
65  Vgl. zuletzt L. Lambacher in: Kötzsche/Lambacher (Anm. 3) 94, 
Nr. 16.
66  Bock (Anm. 39) 5: „Der äußere flache Rand in einer Breite von fünf 
Centimeter nimmt stellenweise eine Anzahl von emaillierten 
Plättchen auf, die mit getriebenen, vergoldeten Kupferblechen 
vormals abwechselten oder mit größeren Filigranbändern, welche 
durch den Schmuck von gefassten Edelsteinen gehoben wurden.“. – 
Falke-Frauberger (Anm. 6) 38: „Das Antependium ist allerdings vom 
Zustand völliger Erhaltung weit entfernt, da alles, was daran an 
Edelmetall war, also die figürlichen Fülltafeln und der mit den 
Schmelzplatten des Rahmens wechselnde Edelsteinbesatz schon im 
13. Jahrhundert [an dessen Ende v. Falke die Malereien datierte; Anm. 
d. Verf.] wieder entfernt worden sind.“

Autorin:

Prof. Dr. Hiltrud Westermann-Angerhausen
Direktorin des Museum Schnütgen Köln

Abb. 18: Detail der Goldenen 
Tafel von St. Ursula: 
musizierender Engel 
(Ausschnitt aus Abb. 2). 
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„schatzkammer des Wiederaufbaus“ – 
Der nachlass des Architekten Karl Band 

von Jochen Roessle

architektur im historischen archiv der 
Stadt Köln. 
Das Historische Archiv der Stadt Köln, das durch seine 

Jahrhunderte währende lückenlose Überlieferung das 
größte kommunale Archiv Deutschlands ist, bewahrt 
unter seinen vielen Schätzen auch 56 Nachlässe von 
Architekten. Damit besitzt es die umfangreichste Ar-
chitektur-Sammlung Nordrhein-Westfalens, deren Be-
deutung sich in den Namen der vertretenen Baumeister 
spiegelt. So finden sich unter anderem Dominikus Böhm, 
Gottfried Böhm, Wilhelm Riphahn, Eugen Blanck, Erich 
Schneider-Wesseling, Theodor Teichen und Karl Band.

Nicht alle diese Nachlässe sind schon in vollem Umfang 
für die Forschung zugänglich, da sie vor der Benutzung 
erst archivisch aufbereitet werden müssen. Generell ist 
darauf hinzuweisen, dass zwar einerseits klar struktu-
rierte und systematisch geordnete, andererseits aber 
auch teilweise zusammenhanglos abgelegte Architek-
tennachlässe in das städtische Archiv gelangen. Es liegt 
daher auf der Hand, dass so manches Depositum vorerst 
nicht genutzt werden kann. Die notwendigen Arbeiten, 
die u. a. das Sortieren, Ordnen, Verzeichnen und Signie-
ren umfassen, können also je nach Zustand und Umfang 
des überlassenen Materials sehr zeitintensiv sein. Den-
noch ist es ein vorrangiges Bestreben des Historischen 
Archivs, diese Bestände der Öffentlichkeit zur Verfü-
gung zu stellen. In diesem Zusammenhang läuft nun 
seit September 2007 ein Projekt, dessen Ziel es ist, den 
Nachlass eines der wichtigsten Protagonisten des Wie-
deraufbaus der Stadt Köln, des Kölner Architekten Karl 
Band (1990-1995), für die wissenschaftliche Forschung zu 
erschließen. 

im historischen archiv der Stadt Köln läuft 
seit September 2007 ein Projekt, dessen Ziel 
es ist, den im archiv vorhandenen nachlass 
des Kölner architekten Karl Band (1900-1995) 
für die wissenschaftliche Forschung zu er-
schließen. dieser umfangreiche Bestand bil-
det einen hochbedeutenden Fundus, da Karl 
Band einer der wichtigsten Protagonisten 
des Wiederaufbaus der Stadt Köln in den 
1950er und 1960er Jahren war. im nachlass 
Karl Band finden sich auch Pläne zu mehre-
ren Projekten des architekten eduard endler 
(1860-1932), mit dem er ende 1930/anfang 
1931 eine Partnerschaft einging. daher um-
fasst der Bestand auf fast einzigartige Weise 
ein Jahrhundert Kölner architekturgeschich-
te – von 1888 bis 1995.
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Abb. 1: Karl Band: Düren, St. Anna, Nordwestansicht 
(Schaubild), undatierter Wettbewerbsentwurf, um 1950/52, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, Best. 1673 P121/2.

der architekt Karl Band – leben und Werk
Es existiert ein von Band handschriftlich verfasster Le-

benslauf (datiert 28.11.1984)1, der ein aufschlussreiches, 
persönliches Bild der Lebensstationen des Architekten 
liefert, so wie der Baumeister selbst sie für wichtig und 
erwähnenswert hielt: 

Vater Wilhelm Heinrich Band, geboren Köln den 5.7.1855,  
gestorben 12.05.1919.
Sohn von Johann Band, Musiker in Köln, der das Bandoneum 
erfand
verheiratet mit Amalie Welter, Tochter des Malers Michael 
Welter (Ausmalung St. Kunibert Köln, Saal der Wartburg,  
St. Godehard in Hildesheim Kirchen in Hannover und Ost-
preußen)
Chefarchitekt bei Hermann Pflaume (Banken und Vil-
len der führenden Kölner Industriellen und Bankherren).  
Selbständig ab 1890, Bankhaus Stein, Ausbau der Villen Stein 
und von Schwarzenstein, Häuser Leiden, Mehrhaupt, für die 
Colonia usw. Größere Grabstätten Melaten.
Karl Friedrich Heinrich Band in Köln 8.11.1900 geboren 

Abitur Apostelgymnasium, Studium Archäologie und 
Kunstgeschichte in Bonn (Clemen, Winter, Worringer usw.) 
dann Architektur in Karlsruhe (Billing, Läuger, Sutter, Gruber, 
von Teuffel) Dipl. Ing. und Regierungsbaumeisterexamen. 
Bei Hans Schumacher, Fabricius, Kerschgens, Schreiterer und 
Below.
Wettbewerb Altstadtsanierung Köln ein 1. Preis, Kirchenneu-
bauten und Kircheninstandsetzungen in Köln und in der Eifel.
1931 assoziiert mit Eduard Endler, der bereits 1932 verstarb.
Zu Beginn des 2. Weltkrieges zur Rettung der historischen  
Kirchen freigestellt.
1945, 29. Juni Denkschrift zum Wiederaufbau Kölns, darin 
Anregung zu Fußgängerzone usw.
Berufener Stadtverordneter zum 17.1.1946
gewählter Stadtverordneter bis 1960 (Planungsausschuß, 
Hochbauausschuß, Liegenschaftsausschuß, Kulturausschuß)
Tätigkeit als Privatarchitekt in Köln: Wiederaufbau Gürze-
nich gemeinsam mit Professor Rudolf Schwarz auf Grund  
1. Preise des Wettbewerbs 
Wiederaufbau des alten Rathauses auf Grund 1. Preis des in-
ternationalen Wettbewerbs (Preisgericht 8./9.V.1961)
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Abb. 2: Karl Band: Troisdorf, St. Hippolytus, Seitenansicht, 
nicht realisierter Entwurf, 1961, Historisches Archiv der 
Stadt Köln, Best. 1673 P130/17.

Abb. 3: Karl Band: Köln, Tankstelle Neusser Str., 
West- und Nordansicht, nicht realisierter Entwurf, 1949, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, Best. 1673 P26/1.
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In Köln und Umgebung, sowie in NRW-Westfalen und Rhein-
pfalz wurden von dem Büro neugebaut bzw. wiederaufgebaut 
rd. 150 Kirchen. 

Mitglied der Wiederaufbaugesellschaft Köln (Band, Riphahn, 
Schwarz)
34 Hallen- und Industriebauten
70 Jugendheime, Altenheime
Club- und Studentenheime
10 Tankstellen 
5 Apotheken
145 Ein- und Mehrfamilienhäuser
Siedlungen, Kaufhäuser, Läden
12 Klöster
13 Krankenhäuser
6 Gutshäuser
34 Repräsentative Bauten, Baudenkmäler
(ohne Kirchen, ohne Gürzenich u. Rathaus)
16 Schulen
12 Gaststätten und Hotels
7 Städtebauliche Entwürfe
4 Banken und Versicherer
26 Kindergärten
38 Pfarrhäuser

Man nahm teil an 55 Wettbewerben und erhielt 
8 erste Preise
einen zweiten Preis
einen vierten Preis
einen Ankauf

Man beschickte sechs Ausstellungen
Man war ehrenamtlich tätig 7 x BDA + Rh. Verein 
2 x Mitglied des Gutachterausschusses
Man war Preisrichter 6 x
Schiedsrichter 1 x
Ehrenrichter 1 x

im Vorstand des Diözesanmuseums Ksk
Denkschrift über die kriegsbedingten Schäden an den histo-
rischen Baudenkmälern von Köln und Bewertung der verurs-
achten Schäden (für die amerikanische Besatzungsbehörde)
Auszeichnungen: 
Gregoriusorden
Kallendresserorden
Ehrenmitglied d. Christ. Kunstverein Köln Aachen

[Maschinenschriftlicher Nachtrag und Ergänzungen:]
Dipl. Ing. 1924
Zum Regierungsbaumeister ernannt 30.06.1930 (da nie im 
Staatsdienst auch nicht Rgbmst. a.D.)

Da das Jahr der romanischen Kirchen Köln zu Ende geht und 
sich die Denkmalpflege den Kranz selbst gewunden hat, sind 
die Architekten, die sich vor Ort um die Erhaltung der Bauten 
bemühten, fast kaum erwähnt worden. Deshalb habe ich bei 
den Kölner Kirchen die von mir bisher betreuten romanischen 
Bauten [auf einer ehemals beiliegenden liste] unterstri-
chen. Es wäre vielleicht bemerkenswert, dass ich in den letzten 
fünf Jahren bei Reisen durch Süddeutschland, Frankreich und 
die Schweiz fast 200 romanische Kirchen besucht und bear-
beitet habe.

Mein privates Interesse:
Übersetzung spätrömischer Dichter und die Spuren des Gallo-
römischen Kaiserreiches in Köln und Trier.

Karl Band
Köln, den 2.10.1985

Karl Band verstarb fast genau zehn Jahre später, am 6. 
Oktober 1995. Es ist anzumerken, dass sich die Zahlen, 
die Band nennt, offensichtlich auf ausgeführte Projekte 
beziehen. Kleinere Umbauten und Restaurierungen so-
wie nicht ausgeführte Planungen scheinen nach dem 
heutigen Kenntnisstand des im Historischen Archiv la-
gernden Materials nicht vollständig einbezogen worden 
zu sein. So ist auch erklärbar, dass die Zahl der vom Archi-
tekturbüro Band erstellten Planungen deutlich höher ist 
als von Band angegeben. Diese ungewöhnlich hohe Zahl 
an Projekten erklärt sich dadurch, dass das Büro Band, das 
spätestens ab Anfang 1953 im eigens entworfenen Wohn- 
und Bürohaus in der Kunibertsklostergasse 3 beheimatet 
war, ein verhältnismäßig großes Unternehmen gewesen 
ist, dem auch der Sohn, Gero Band, bis zu seinem frü-
hen Tod 1983 in leitender Funktion angehörte. Teilweise 
umfasste der Planungsstab bis zu zehn Architekten und 
Bauleiter gleichzeitig. Eine vom langjährigen Mitarbeiter 
Bands, dem Architekten Karl Heinz Schlösser aufgestell-
te Liste, umfasst alle ehemaligen über die Jahre im Büro 
tätigen Mitarbeiter und nennt über 90 Namen.2 Darunter 
finden sich allein 35 Personen, die Architekten/innen bzw. 
Bauleiter waren. Wichtige Mitarbeiter waren u. a. Rudolf 
Kligge, Ludwig Roszyk, Hans Schilling, Karl-Heinz Schlös-
ser und Eugen Weiler.

Die Abbildungen geben einen kleinen Einblick in das 
Schaffen Bands und die teils hohe gestalterische Qualität 
der Planungen.
Der Kirchenbau, der den Schwerpunkt des Werkes von 
Karl Band bildet, ist durch zwei Entwürfe vertreten. Der 
Entwurf für St. Anna in Düren (Abb. 1), der weder datiert 
noch signiert ist, trägt nur die für Wettbewerbsteilnah-
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men Bands typische Kennziffer 081100 (Geburtsdaten 
Bands). Er dürfte Anfang der 1950er Jahre entstanden sein, 
da der dann nach Plänen von Rudolf Schwarz ausgeführte 
Bau 1954-1956 errichtet wurde. Die Planung Bands sieht 
einen Ziegelbau vor, dessen dominantes Element ein 
reich durchfensterter Glockenturm auf quadratischem 
Grundriss ist, von dem aus sich die vier durch Lisenen ge-
gliederten Raumteile (Chor, Schiff und Querflügel) entwi-
ckeln. Während Chor und Schiff nur durch ein schmales 
Fensterband unterhalb des Dachansatzes beleuchtet 
werden, sind die Stirnseiten der beiden Querflügel durch 
Glasbausteine aufgelöst. 
Die Planung für die Hippolytuskirche in Troisdorf stammt 
von 1961-1964 und betrifft die dann auch von Band durch-
geführte Erweiterung einer im Wesentlichen 1865 errich-
teten neugotischen Kirche. Eine der ersten Planungen 
dieser Erweiterung, die um 1961 entstanden sein dürf-
te (Abb. 2), sah einen völligen Neubau vor, der nur den 
Turmstumpf des Altbaus als Portalvorhalle am Turm über-
nahm. Die Außenwände des Kirchensaals waren durch vier 
große von Betonrahmen gefasste Ziegelfelder gegliedert, 
über denen segmentbogenförmige Fenster angeordnet 
sind, welche auch die Dachlandschaft rhythmisieren. Der 

dann schließlich ausgeführte Bau kam weitgehend einem 
Neubau gleich, der einzelne Elemente des Vorgängers 
(Apsiden und Turm) teils verändert übernahm.
Ein weiterer interessanter Aspekt des Werkes von Band 
sind die Entwürfe für Tankstellen. Die frühe Planung einer 
Esso-Tankstelle an der Neusser Straße in Köln von 1949 
zeigt eine relativ große Anlage mit einem verglasten Vor-
derbau, dessen Seiten abgerundet sind und an den sich 
im hinteren Bereich die Räume der Werkstatt angliedern 
(Abb. 3). Zu beiden Seiten des Vorbaus finden sich gleich 
gestaltete geneigte Vordächer, unter denen die Zapfsäu-
len angeordnet sind. 
Einen breiten Raum im Schaffen Bands nehmen die Wohn- 
und Geschäftshäuser ein, die überwiegend auf Kölner 
Stadtgebiet entstanden. Hier finden sich sowohl Wieder-
aufbauten kriegsbeschädigter Häuser als auch vollstän-
dige Neubauten. Der sicher bedeutendste Wiederaufbau 
bildet in diesem Zusammenhang das sogenannte Deich-
mannhaus (Trankgasse/Bahnhofvorplatz), das durch seine 
exponierte Lage gegenüber dem Dom und dem Hauptein-
gang des Bahnhofes bis heute ein wichtiger Baustein des 
Stadtbilds ist. Band war sowohl mit der Beseitigung der 
Kriegsschäden als auch mit der Erhöhung des Baus um ein 

Abb. 4: Karl Band: Köln-Altstadt, Wohn- und 
Geschäftshaus Trankgasse/Bahnhofsvorplatz 
(sog. „Deichmannhaus“), Loggia, 
undatierter Entwurf, um 1946, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, 
Best. 1673 P50/1.
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fünftes und sechstes Obergeschoss beauftragt (Planung 
von 1946 bis 1953). Diese Erhöhung fügt sich u. a. durch 
die Zurücksetzung der neuen Obergeschosse harmonisch 
in den 1913 von Heinrich Müller-Erkelenz errichteten Alt-
bau ein. Die Gestaltung der Loggia zur Trankgasse (Abb. 
4) stammt von 1949 und zeigt zwischen den Pfeilern ne-
ben den flachen Schaukästen interessante Ausblicke auf 
den Dom, die der Architekt als ein Gestaltungselement in 
seine Planung einbezieht.
Ein vollständiger Neubau ist dagegen das Wohn- und Ge-
schäftshaus Wassmer in der Christophstraße 43, dessen 
Planung von 1948-49 stammt. Der Entwurf, der in seinen 
wesentlichen Elementen ausgeführt wurde, zeichnet sich 
durch eine Fassade aus, die durch rechteckige und qua-
dratische Elemente rasterförmig gegliedert ist (Abb. 5). 
Durch Rücksprünge, Vorkragungen, Durchdringungen 
und vorgeblendete würfelförmige Balkone wird der Bau-
körper aufgelockert und gewinnt eine hohe architekto-
nische Qualität.
Eine weitere Facette im Werk des Architekten stellen 
die Planungen von Restaurants oder Gaststätten dar. 
So findet sich bei der zwar undatierten, aber vermutlich 
zwischen 1949 und 1953 entstandenen Neubauplanung 

des Café Nüsser am Heumarkt 45 auch eine Innenansicht 
(Abb. 6), die die Raumaufteilung veranschaulicht. Die 
verschiedenen Elemente (Verkaufstheke, Treppe und Em-
pore) werden durch ihre aufeinander abgestimmten For-
men, durch Schwung und Gegenschwung, so miteinander 
kombiniert, dass ein harmonischer Innenraum entsteht. 
Er enthält durch diese Bewegung einen auffälligen Ge-
gensatz zu den statischen Elementen der Rundpfeiler und 
vermittelt dadurch eine reizvolle innere Spannung.

Diese Beispiele geben nur einen kleinen Einblick in das 
Schaffen von Karl Band und seiner Mitarbeiter. Die große 
Bandbreite seiner architektonischen Tätigkeit, die er auch 
in seinem Lebenslauf deutlich betont, ist tatsächlich kenn-
zeichnend, verdeutlicht aber auch, dass er in Köln eine 
zentrale Figur im Wiederaufbaugeschehen der 1950er 
und 1960er Jahre war.

der nachlassbestand 1673 (Karl Band) im 
historischen archiv
Dass sich der Nachlass dieses Baumeisters in fast voll-

ständiger Weise im Historischen Archiv der Stadt Köln 
befindet, ist keine Selbstverständlichkeit, wie man viel-

Abb. 5: Karl Band: Köln-Altstadt, Wohn- und Geschäftshaus 
Wassmer, Christophstr. 43, undatierte Schrägsicht, um 1949, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, Best. 1673 P94/15.
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leicht vermuten könnte, sondern auf die Initiative und 
Ausdauer der städtischen Archivare zurückzuführen. 
Der damalige Leiter des Historischen Archivs, Prof. Dr. 
Hugo Stehkämper, wandte sich erstmals im Dezem-
ber 1986 mit der Bitte um Überlassung von Akten und 
Plänen an den damals schon hochbetagten Karl Band. 
Er wies darauf hin, dass dadurch dessen Arbeit für die 
Nachwelt gesichert wäre und verhindert würde, dass 
er und sein Werk in Vergessenheit geraten. Band hielt 
damals die Abgabe der Akten nicht für sinnvoll, da er 
sie noch ständig benutzen würde.3 19924 und 1993 
richtete Direktor Stehkämper erneut diesbezügliche 
Anfragen an Karl Band, dessen Bedeutung für Köln er 
1993 so formulierte:

Sehr geehrter, lieber Herr Band, 
bitte verübeln Sie es mir nicht, dass ich Sie wieder einmal 
wegen der Unterlagen anspreche, die sich über Ihre be-
deutsame Planungs- und Bautätigkeit besonders nach dem 
Kriege angesammelt haben. Diese Unterlagen müssen un-
bedingt für alle Zukunft erhalten bleiben. Sie enthalten un-
ersetzliche Auskünfte über den Wiederaufbau Kölns nach 
dem Kriege, der mit Ihrem Namen eng verbunden ist.5 

Im September 1993 lehnte Band endgültig ab.6 Den-
noch unternahm der Nachfolger Stehkämpers, Dr. Everhard 
Kleinertz, im Mai 19957 und nach dem Tode Bands im De-
zember 19958 erneute Versuche, den Nachlass zu sichern. 
Nach neuerlichen Anfragen 19979 und 199910 bei den ehe-
maligen Mitarbeitern Bands, Hans Schilling und Rudolf Klig-
ge, konnte das Historische Archiv schließlich im Jahr 2001 
bzw. Ende 2007 fast alle Teile des Nachlasses übernehmen. 
Damit war im Dezember 2007 ein 21 Jahre andauerndes Be-
mühen um den Nachlass des Architekten Karl Band glücklich 
beendet.11

die Bearbeitung des nachlasses im historischen 
archiv
Seit Anfang September 2007 wird der Nachlass des Ar-

chitekten (vom Autor) bearbeitet. Bearbeiten heißt auch 
in diesem konkreten Fall zuvorderst die Verzeichnung des 
Bestandes und erst im Nachgang und nur in besonderen 
Fällen eine nähere kunstwissenschaftliche Beschäftigung 
mit dem Einzelthema. Mit anderen Worten: Es ist nicht die 
Aufgabe des Historischen Archivs, den Bestand zu erfor-
schen, sondern ihn in einen Zustand zu versetzen, der es 
zukünftigen Forscherinnen und Forschern gestattet, mit 

Abb. 6: Karl Band: 
Köln-Altstadt, Heumarkt 45, 
Innenansicht des Café Nüsser, 
undatierter Entwurf, um 1949/53, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, 
Best. 1673 P95/1.
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dem Material zu arbeiten. Da sich der Planbestand in stän-
diger Benutzung durch das Büro befand, war er bei der 
Übernahme relativ gut geordnet. Ein Inhaltsverzeichnis 
war vorhanden und folgendermaßen gegliedert (der Un-
terpunkt VII war nicht besetzt und entfällt daher):
I. Schulen
II. Tankstellen
III. Wohn- und Geschäftshäuser + Altstadt
IV. Kirchen – auswärtig
V. Kirchen – Köln
VI. Klöster
VIII. Fabriken – Werkstätten
IX. Wohnhäuser
X. Kindergärten, Jugendheime, Studentenheime,   
 Altersheime, Behindertenheime
XI. Details
XII. Krankenhäuser
XIII. Allgemein
XIV. Stadtplanung
XV. Banken, Versicherungen, Bürogebäude
XVI. Wettbewerbe + Planungen [Rathaus]
XVII. Rollen Gürzenich
XVIII. Veröffentlichungspläne

Der Umfang des Nachlasses Karl Band lässt sich bis heute 
nicht genau beziffern und wird erst bei Arbeitsende (voraus-
sichtlich Mitte/Ende 2010) feststehen. Dennoch können eini-
ge Angaben gemacht werden:
Der Planbestand, der einer der umfangreicheren im Histo-
rischen Archiv ist, umfasst 32 laufende Regalmeter. Im Ein-
zelnen sind das 974 Planrollen. Nach den bisherigen Erfah-
rungen von einem Jahr Bearbeitung zeigt sich, dass pro Rolle 
der Mittelwert von 29 enthaltenen Plänen angenommen 
werden kann. Daraus ergibt sich eine hochgerechnete Ge-
samtzahl von über 28.000 Einzelplänen. Dabei ist allerdings 
deutlich darauf hinzuweisen, dass es sich hierbei um eine 
Hochrechnung handelt, die nur bedingt aussagekräftig ist. 
Es ist aber mit großer Sicherheit davon auszugehen, dass 
zwischen 26.000 und 30.000 Pläne des Büros Band im Histo-
rischen Archiv vorhanden sind. Zum Planbestand kommen 
sodann noch die ebenfalls im Haus vorhandenen Akten hin-
zu, die ca. 22 laufende Regalmeter umfassen.

Die archivische Aufarbeitung eines solchen Bestandes 
ist sehr aufwendig und umfasst folgende (stark verein-
facht dargestellte) Schritte: Zuerst werden die Pläne den 
Planrollen entnommen und entrollt, was oft durchaus 

Abb. 6: Karl Band: 
Köln-Altstadt, Heumarkt 45, 
Innenansicht des Café Nüsser, 
undatierter Entwurf, um 1949/53, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, 
Best. 1673 P95/1.

Abb. 7: Eduard Endler: Frankfurt a.M., Frauenfriedenskirche, 
Schrägsicht, undatierter Entwurf, um 1927, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, Best. 1673 P135/6.
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problematisch sein kann. Nach einer intensiven Begut-
achtung auf Schäden und einer Vorsortierung des Ma-
terials wird jeder einzelne Plan schriftlich erfasst, wobei 
jeweils die Signatur, der Maßstab, die Datierung, die Art 
des Planes (z. B. Zeichnung oder Pause) und die jeweilige 
Darstellung notiert werden. Dadurch entsteht ein Ein-
zelblattverzeichnis, das schlussendlich jeden einzelnen 
Plan des Büros Band schnell auffindbar macht. Anschlie-
ßend werden die Pläne signiert und dann in geordneter 
Folge in großformatigen Mappen flach abgelegt. Paral-
lel dazu wird jedes Projekt mit einer speziellen Archiv-
Software erfasst, die nach Abschluss der Arbeiten das 
Findbuch des Bestandes bildet. Dieses Findbuch ist im 
eigentlichen Sinne das Ziel der Nachlassverzeichnung. 
Es enthält alle einzelnen Projekte mit Signaturen und 
weiterführenden Angaben und verfügt über eine Kon-
kordanz und verschiedene Indizes, die die spätere Nut-
zung ermöglichen.

der „nachlass im nachlass“ – 
Baumeister eduard endler (1860-1932)
Ein durchaus interessanter Aspekt des Nachlasses, der 

durch die Bearbeitung ins Blickfeld rückte, war die Zusam-
menarbeit von Eduard Endler und Karl Band Anfang der 
1930er Jahre. Eduard Endler studierte Architektur an der 
Universität Hannover und war von 1883 an im Büro von Chri-
stoph Hehl in Hannover beschäftigt. Nachdem er seit 1888 
in Köln bei Heinrich Johann Wiethase tätig war, eröffnetet er 
um 1893 ein eigenes Büro in Köln. Das Zentrum seines Schaf-
fens bildete der katholische Kirchenbau im Rheinland.12 
Die beiden Architekten gingen Ende 1930/Anfang 1931 

eine Sozietät ein. Während für Band der 
Vorteil einer solchen Verbindung in dem 
Renommee Endlers als Kirchenbaumei-
ster lag, dürfte für den damals schon über 
70jährigen Endler der Punkt ausschlagge-
bend gewesen sein, seinem Sohn und vor-
gesehenen Nachfolger, Clemens Endler, 
einen talentierten Partner an die Seite zu 
stellen. Das Büro Endlers, in das Band ein-
trat, befand sich in der Worringer Str. 6, in 
der nördlichen Neustadt Kölns. Hier war im 
Keller das Firmenarchiv untergebracht, das 
nach dem Tode von Eduard (21. Mai 1932) 
und dem folgenden Eintritt Clemens End-
lers weiter Bestand hatte. Da das Haus im 
Zweiten Weltkrieg zwar beschädigt wurde, 
der Keller mit dem Archiv jedoch weitge-
hend verschont blieb, kann es nicht überra-
schen, dass Planmaterial Eduard Endlers im 
Archiv Band überlebt hat. Bisher haben sich 

51 Projekte aufgefunden.13 Die ältesten Planungen End-
lers stammen von 1888 und reichen bis in das Jahr 1932. 
Sie zeigen sehr anschaulich den Wandel Endlers vom hi-
storistischen Bauen hin zu modernen Formen der ‚Neuen 
Sachlichkeit’, wobei aber auch beide Stilrichtungen zeit-
lich parallel zu beobachten sind. Ein gutes Beispiel dafür 
sind die Planungen der Frauenfriedenskirche in Frank-
furt a. M. (Abb. 7) und von St. Notburga in Viersen-Rah-
ser (Abb. 8). Die Entwürfe für die Frauenfriedenskirche, 
die im Rahmen eines Wettbewerbs um 1927 entstanden 
seien dürften, zeigen eine sehr sachliche Architektur mit 
klaren Linien. Einzelne geometrische Formen wie Kubus 
und Zylinder sind miteinander kombiniert, die Bauorna-
mentik auf ein Minimum reduziert. Im deutlichen Ge-
gensatz dazu steht die Planung für Viersen-Rahser, die 
Mitte der 1920er Jahre entstand – also fast zeitgleich ist. 
Hier dominieren neobarocke Formen, die vom Auftrag-
geber eindeutig gefordert wurden und den Entwurf als 
spät historistisch kennzeichnen.14

Dass der ursprüngliche Umfang des Firmenarchivs von 
Eduard Endler sicherlich größer war, liegt auf der Hand. 
Es steht zu vermuten, dass entweder im Zuge der Auf-
räumungsarbeiten nach dem Zweiten Weltkrieg oder 
aber während des Umzugs in das neue Büro Kuniberts-
klostergasse 3 nur diejenigen der alten Planungen über-
nommen wurden, die eventuell noch gebraucht wurden 
oder anderweitig interessant erschienen. Dennoch ha-
ben wir es diesem Umstand zu verdanken, dass für zu-
künftige Forscher kostbares Quellenmaterial erhalten 
blieb. 

Abb. 8: Eduard Endler: Viersen-Rahser, St. Notburga, 
Südwestansicht, undatierter Wettbewerbsentwurf, um 1925, 
Historisches Archiv der Stadt Köln, Best. 1673 P212/18.
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Bedeutung des nachlasses Karl Band für 
die architekturgeschichte der Stadt Köln
Eine durchaus berechtigte Frage wäre, ob sich der für 

die Verzeichnung und Nutzbarmachung betriebene Auf-
wand denn überhaupt lohnt. Dazu ist anzumerken, dass, 
relativ neutral betrachtet, Karl Band weder international 
noch national zu den herausragenden Vertretern seiner 
Zunft zählte, die heute auch gern als ‚Star-Architekten‘ 
bezeichnet werden. Dennoch muss man deutlich festhal-
ten, dass er für die Region vor allem als Kirchenbaumeister 
Bedeutung hat. Für Köln ist er einer der wichtigsten Prota-
gonisten des Wiederaufbaus der Stadt, da er von der er-
sten Stunde an wieder vor Ort tätig war. Er hinterließ fast 
in jedem Stadtteil seine Spuren, wobei er vor allem in der 
so wichtigen Innenstadt massiv präsent ist. Neben dem 
Wiederaufbau vieler bedeutender Kirchen verdeutlichen 
zwei Aufträge besonders anschaulich die hohe Qualität 
seiner Architektur und die gleichzeitige Wertschätzung 
durch seine Zeitgenossen: zum einen der Wiederaufbau 
des Gürzenich, den er zusammen mit dem Architekten 
und Leiter der Wiederaufbauplanung Rudolf Schwarz von 
1951 bis 1955 durchgeführt hat und – in besonderer und 
herausragender Weise – der Wiederaufbau des 1972 voll-
endeten Kölner Rathauses, mit dem er beauftragt wurde.

Bislang ist das Werk von Karl Band relativ wenig er-
forscht.15 Einer der Hauptgründe dafür dürfte darin zu 
suchen sein, dass der ungeheure Materialfundus bisher 
kaum genutzt werden konnte. Dies wird sich durch die 
nun begonnene Verzeichnung des Nachlasses ändern 
und sicherlich dazu führen, dass für die Architekturge-
schichte des Rheinlands und der Stadt Köln in Zukunft 
neue wichtige Erkenntnisse zu gewinnen sind.

Anmerkungen 
1  Der Lebenslauf stammt aus den Unterlagen des langjährigen 
Mitarbeiters des Architekturbüros Band, Herrn Architekten Karl Heinz 
Schlösser. Er wird im Folgenden vollständig zitiert.
2  Die Liste wurde dem Autor freundlicherweise von Herrn Karl Heinz 
Schlösser zur Verfügung gestellt und befindet sich in Kopie in den 
Akten des Bestandes HAStK Best. 1673 (Karl Band).
3  HAStK Best. 1673, Schriftverkehr. Aktennotiz vom 2. Dezember 
1986 über ein Gespräch mit Karl Band, das am 20. November 1993 
stattfand.
4  Ebda. Aktennotiz vom 10. Februar 1992.
5  Ebda. Schreiben Stehkämper – Band vom 04. Mai 1993.
6  Ebda. Schreiben Band – Stehkämper vom 24. September 1993.
7  Ebda. Schreiben Kleinertz – Band vom 31. Mai 1995.
8  Ebda. Schreiben Kleinertz – Kligge vom 4. Dezember 1995.
9  Ebda. Schreiben Kleinertz – Schilling vom 7. Oktober 1997.
10  Ebda. Schreiben Kleinertz – Kligge vom 26. August 1999.
11  Einige wenige Pläne sind beim Architekturbüro „Band Nachfolger 
– Leyhausen/Kratzheller“ verblieben, da sie für aktuelle Projekte 
benötigt werden, können aber möglicherweise nach Abschluss der 
jeweiligen Arbeiten ebenfalls dem Bestand hinzugefügt werden.

12  A. M. Lennartz: Der Architekt Eduard Endler 1860-1932, Diss. 
(Aachen 1984). – W. Hagspiel: Köln – Marienburg. Bauten und 
Architekten eines Villenvorortes – einschließlich der Villengebiete 
von Bayenthal, Stadtspuren – Denkmäler in Köln 8, 2 Bde. (Köln 
1996) Bd. 2, 824.
13  Stand September 2008.
14  Es handelt sich um ein Projekt, das in einer den Plänen beilie-
genden dreiseitigen Erläuterungsschrift (undat., ohne Unterschrift) 
erklärt wird (Best. 1673 P212/1). Hier wird mehrfach auf Vorgaben 
des Auftraggebers hingewiesen. Vermutlich waren es Wettbewerbs-
entwürfe, was auch den hohen Aufwand bzw. die herausragende 
Qualität einiger Pläne dieses Projektes erklären würde.
15  Auswahlbibliographie mit weiterführenden Literaturangaben 
siehe Hagspiel (Anm. 12) Bd. 2, 790-791. – D. Schmitz: Karl Band und 
der Kirchenbau. Drei Beispiele aus seinem umfangreichen Werk, in: 
Rheinische Heimatpflege, Jg. 27, Heft 4, 1990, 260-266. – U. Krings: 
Das „Historische Rathaus“ – heute. Stadtspuren – Denkmäler in Köln 
26 (Köln 2000) 581-597.

Autor:

Dr. Jochen Roessle
Historisches Archiv der Stadt Köln

the treasury of reconstruction – the 
estate of Cologne architect Karl Band at 
the historical archives of the City of Cologne 

since september, 2007, the Historisches Archiv at 
Cologne has been running a project whose aim 
is to make the estate of Cologne architect, Karl 
Band, which is part of its holdings, accessible to 
scholarly research. 
the very full holding of some 28 000 plans consti-
tutes a resource of prime significance for the ar-
chitectural history of the city of Cologne, since 
Karl Band (1900-1995) was one of the most im-
portant and most often commissioned protago-
nists of Cologne’s post-war reconstruction from 
the 1950s to the 1960s. Besides his repairing and 
restoring many large churches in the city, the 
reconstruction of the Gürzenich building (with 
rudolf schwarz) and the reconstruction of/new 
building for Cologne’s town Hall highlight the 
architect’s eminence. 
Band’s estate also includes plans for sever-
al projects by fellow-architect eduard endler 
(1860-1932), with whom he entered into a part-
nership in late 1930/early 1931. thus the holding 
numbered 1673 at the Historisches Archiv com-
prises a unique span, a century of architectural 
history from 1888 to 1995. 
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Conrad Fiedler und irene Koppel 
als venezianisches Hirtenpaar? 

von Nicole Hartje-Grave

das Kölner Gemälde ‚ekloge‘ von hans von 
Marées zwischen autobiographischer deutung 
und antiker hirtendichtung. 
In unmittelbarer Nachbarschaft von Werken der in der 

Kunstgeschichte als Deutsch-Römer bekannten Maler 
Anselm Feuerbach und Arnold Böcklin befindet sich im 
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud auch 
das rätselhafte Gemälde ‚Ekloge’ (Abb. 1) von Hans von 
Marées (1837-1887).2 Das Bild hat weder im Rahmen von 
Ausstellungen zur Kunst des 19. Jahrhunderts noch in 
der Marées-Literatur, größere Beachtung gefunden.3 
Dazu dürfte die auf den ersten Blick nur schwer zu deu-
tende Darstellung eines nackten Paares ohne einen er-
kennbaren Zusammenhang beigetragen haben sowie 
die auffallend dunkle, wenig ansprechende Malerei, 
die einzelne Bereiche des Bildes in verschwommenes 
Dunkel taucht. Die Tatsache aber, dass sich das Bild auf 
eine Darstellung des ‚Sündenfalls‘ von Palma Vecchio 
bezieht, eine autobiographische Deutung zulässt und 
auf der Grundlage einer bisher unbekannten Zeichnung 
Marées‘ im Berliner Kupferstichkabinett entstanden ist, 
macht es zu einem spannenden Exempel kunsthisto-
rischer Betrachtung. 

Der erste Blick fällt auf den hoch gewachsenen, athle-
tischen Mann rechts, der den Betrachter von oben herab 
prüfend anschaut. Er ist nur mit einem roten Lendentuch 
bekleidet und lehnt seitlich an einer hüfthohen Mauer. 
An demselben Mauervorsprung steht links eine junge 
unbekleidete Frau mit venezianischer Haartracht; in der 
rechten Hand hält sie eine große Frucht, möglicherwei-
se einen Apfel. Das Paar nimmt deutlich Abstand vonei-
nander, ist aber durch die Blickrichtung der Frau und die 
Schrittstellung des Mannes aufeinander bezogen. Die im 

der zur Künstlergruppe der deutsch-römer 
zählende Maler hans von Marées schuf zu 
Beginn seines ersten aufenthalts in italien 
um 1868 das Gemälde ‚ekloge‘.  dieses Bild 
gehört seit 1930 zum Bestand des Wallraf-
richartz-Museums & Fondation Corboud 
gibt in mehrfacher hinsicht rätsel auf: 
handelt es sich um eine darstellung von 
adam und eva oder um die Portraits von 
Bekannten des Malers in der rolle venezi-
anischer hirten? Und was bedeutet in die-
sem Zusammenhang der titel ‚ekloge – hir-
tengedicht‘? Zur Klärung dieser Fragen sind 
nicht nur Überlegungen über Marées‘ erste 
erfahrungen mit italienischer renaissance-
malerei hilfreich; auch die Bewertung der 
neuen autobiographischen deutung sei-
nes Schaffens sowie eine wiederentdeckte 
Vorzeichnung führen zur entschlüsselung 
des poetischen Bildes.1
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Abb. 1: Hans von Marées: Ekloge (Hirtenlied), um 1868, 
Öl auf Leinwand, 100 x 75 cm, Wallraf-Richartz-Museum & 
Fondation Corboud, Inv.-Nr. 2412.
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Hintergrund befindlichen Bäume haben ebenfalls tren-
nende und zugleich verbindende Wirkung. So markieren 
die Baumstämme zwar die Grenze zwischen den Figuren, 
die Baumkronen hinterfangen aber beide Köpfe. Die Fi-
guren sind in ein warmes, abendliches Licht getaucht, in 
dem die Frau besonders hell hervortritt. Ihre Erscheinung 
ist dem Frauentypus venezianischer Renaissancegemäl-
de, etwa von Tizian, verwandt. Auch die warme, tiefe Far-
bigkeit mit Rot-, Grün- und Brauntönen erinnert an die 
venezianische Malerei des frühen 16. Jahrhunderts, vor 
allem an die Landschaftsidyllen von Giorgione. Tatsäch-
lich hatte sich Marées mit der Malerei des venezianischen 
Cinquecento intensiv auseinandergesetzt. 

Als Marées um 1868 das Gemälde ‚Ekloge‘ schuf, befand 
er sich bereits seit vier Jahren in Italien, vornehmlich in 
Rom und Florenz. Am Beginn seines Aufenthalts stand 
die knapp zweijährige Tätigkeit für den Grafen Adolf 
Friedrich von Schack (1815-1894), in dessen Auftrag er in 
den Museen in Rom und Florenz Kopien nach alten Mei-
stern anfertigte. Schack hatte gemeinsam mit Franz von 
Lenbach den Plan entwickelt, eine große Sammlung von 
Altmeisterkopien anzulegen, um Hauptwerke der italie-
nischen und spanischen Malerei gegenwärtig zu haben. 
Zwischen 1864 und 1877 kamen so 85 Kopien zustande, 
deren Vorbilder in erster Linie die Werke Tizians und 
andere Venezianer waren: „Am meisten war unser Au-
genmerk auf die großen Venezianer gerichtet,“ schrieb 
Schack, „denen nach langer Vernachlässigung in unserer 
Zeit mit Recht wieder die allgemeine Beachtung zuteil 
wird.“4 Für die zeitgenössischen Maler galt die dunkel-
tonige Malerei der Venezianer und Spanier ebenfalls als 
besonders nachahmungswürdig. 
Als Marées im Oktober 1864 im Auftrag von Schack 
eine Kopiertätigkeit aufnahm, war er ein seit 1853 täti-
ger, ausgebildeter Maler und hatte mit Werken wie ‚Die 
Schwemme‘, ‚Rast der Diana‘ und bemerkenswerten 
Portraits bereits ein beachtliches Frühwerk geschaffen. 
Die Umstände waren daher zum damaligen Zeitpunkt 
ungewöhnlich. Das Kopieren nach Vorbildern war übli-
cherweise ein Teil der Ausbildung an den Akademien und 
eine Aufgabe für junge, angehende Maler, die sich im 
Nachschaffen die künstlerischen Bildmittel der Vorlagen 
aneigneten. Zum Zeitpunkt seiner Abreise war Marées 
schon fast 28 Jahre alt und hatte sich mit militärischen 
Idyllen einen eigenen unverwechselbaren Stil angeeig-
net und erste Anerkennung gefunden. Dennoch war er 
dem Grafen Schack dankbar für diesen Auftrag, denn er 
war zum damaligen Zeitpunkt nicht nur völlig mittellos, 
sondern auch künstlerisch ohne Orientierung: „Da Ma-
rées hier in einer verzweiflungsvollen Lage war und wirk-

lich am Rande des Untergangs stand“, schreibt Schack 
am 2. November 1884 an Lenbach, „habe ich mich ent-
schlossen, ihn gleichfalls nach Rom reisen zu lassen. Ich 
verhehle mir freilich nicht, dass das Resultat bei ihm noch 
nicht so völlig sicher ist, wie bei Ihnen; denn während Sie 
bei Ihrer Abreise von München schon als bedeutender 
Künstler dastanden, ist Marées doch noch Anfänger.“5 
Schack sah in seinem Kopierauftrag aber auch eine Mög-
lichkeit zur Förderung des Künstlers, denn „ich glaube“, 
schrieb er, „dass das Kopieren zur Ausbildung seines ei-
genen viel versprechenden Talentes beitragen würde 
und ließ ihn deshalb nach Rom reisen.“6 

Im Oktober 1864 fuhr Marées auf Wunsch seines neuen 
Auftraggebers nach Rom, wo er mit Lenbach und Feuer-
bach zusammentraf und später auch Arnold Böcklin be-
gegnete. Tief beeindruckt von der durch Antike, Renais-
sance und Barock geprägten Stadt, begann er gleich mit 
der Arbeit. Bis zum Herbst 1865 entstanden insgesamt 
vier Kopien, die ‚Madonna mit dem heiligen Petrus‘ nach 
Palma Vecchio, die ‚Anbetung der Hirten‘ nach Tizian 
und das ‚Reiterbildnis König Philipps IV.‘ nach Velázquez 
sowie die weitgehend eigenständige Wiederholung nach 
Raffaels ‚Donna Velata‘. Mit Ausnahme des Bildes nach 
Palma sind alle Kopien von Marées keine wörtlichen Wie-
derholungen, sondern Neuinterpretationen oder Varian-
ten der Vorbilder. Anders als Lenbach begriff Marées den 
Organismus seiner Vorbilder und schuf schöpferische 
Kopien. So wundert es kaum, dass er Schack gegenüber 
schon bald sein eigenes Interesse signalisierte: „Ich wer-
de die hiesige Kunst in einer solchen Weise auszubeuten 
suchen, dass sie mich nicht allein belehrt, sondern auch 
zu eigenen Thaten inspiriert.“7 Schon kurz darauf gab 
er das Kopieren auf, und es kam zum Bruch mit Schack. 
Auch wenn er sich dadurch seiner finanziellen Existenz 
beraubte und zunächst in eine ernsthafte künstlerische 
Krise geriet, sollte sich die Auseinandersetzung mit der 
venezianischen Kunst des Cinquecento als richtungs-
weisend herausstellen. Wie es die im Anschluss entstan-
denen Bilder ‚Ekloge‘ und die ‚Römischen Landschaften‘ 
zeigen, hatte er mit einem Schlag alles Anekdotische und 
Genrehafte abgelegt und durch die Wahl allgemeingül-
tiger, zeitloser Motive und eine tiefe rot-braune Farbig-
keit zu seinem Stil gefunden.

Zum Zeitpunkt der Entstehung der ‚Ekloge‘ um 1868 war 
Marées über das reine Kopieren Alter Meister hinaus. 
Dass er sich aber weiterhin von Werken Tizians und Gio-
rgiones inspirieren ließ, dokumentieren die ‚Abendliche 
Waldszene‘ und die ‚Villa Borghese‘, die sich beide auf 
Vorbilder Tizians beriefen, sowie die ‚Ekloge‘, für deren 
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Thema und Komposition er sich wahrscheinlich mit dem 
damals Giorgione zugeschriebenen Bild ‚Adam und Eva‘ 
(Abb. 2) auseinandersetzte.8 Auffallend verwandt zu 
diesem heute Palma Vecchio zugeschriebenen Bild im 
Herzog Anton Ulrich-Museum sind das Kompositions-
schema der beiden im Vordergrund platzierten Akte und 
vor allem das Motiv der linken, in die Hüfte gestemmten 
Hand. Vergleichbar sind auch die Haltung der Frau, ihr im 
venezianischen Cinquecento verbreiteter Gesichtstypus 
sowie der horizontale Himmelsstreifen, der auf beiden 
Bildern im Laubwerk der linken Bildhälfte sichtbar wird.9 
Durch seine Orientierung an Palmas ‚Adam und Eva‘ oder 
einer ähnlichen Darstellung des Sündenfalls kommt der 
neuen autobiographischen Deutung des Paares durch 
Gerd Blum besondere Brisanz zu.

Blum bringt die ‚Ekloge‘ in Zusammenhang mit Marées‘ 
langjährigem Mäzen Conrad Fiedler (1841-1895), einem 

vermögenden Privatgelehrten und Kunsttheoretiker, 
der sich wie zuvor schon Marées Ende des Jahres 1867 in 
die unglücklich verheiratete Irene Koppel verliebt hat-
te.10 Wie aus Tagebucheintragungen und Briefen her-
vorgeht, intensivierte sich der Kontakt zwischen Fied-
ler und Irene Koppel schon rasch, so dass er Hoffnung 
schöpfte, andererseits aber Zweifel und Unentschlos-
senheit empfand, die ihn daran hinderten, sie endgültig 
an sich zu binden. Im Februar 1868 notierte er in sein 
Tagebuch: „Wir setzten uns ins Gras ans Ufer des klei-
nen Sees und führten Gespräche, wie ich sie noch nie 
mit einer Frau geführt habe; und dieses Weib muß Frau 
eines anderen sein; und doch würde ich diese, so wie sie 
ist, nicht zur Frau wünschen.“11 Im März des Jahres heißt 
es weiter, „wie eigentlich kompliziert ist das Verhältnis 
zwischen uns dreien, und welche Gefühle liegen zu Grun-
de? Wäre es nicht Pflicht für mich zu entsagen, und mich 
gänzlich fern zu halten?“12

Abb. 2: Palma Vecchio: Adam und Eva, 
um 1520-22, Öl auf Leinwand, 202 x 152 cm, 
Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, 
Inv.-Nr. 453.
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Auf der Grundlage des ehemals in Dresden befindlichen 
Portraits von Fiedler und der im Von der Heydt-Museum 
aufbewahrten Portraitzeichnung (Abb. 3) sieht Blum 
nun zu Recht in dem männlichen Protagonisten der ‚Ek-
loge‘ ein idealisiertes Portrait Fiedlers und „dessen von 
Skrupeln und Unentschlossenheit gekennzeichneten 
Beziehung zu Irene Koppel“.13 Wie Blum ausführt, wird 
bei der weiblichen Gestalt, die für Irene Koppel einsteht, 
eine Frucht in der Hand hält und auf Fiedler blickt, das 
Verführungsmotiv des ursprünglich religiösen Sujets 
auf eine individuelle Konstellation aus Marées‘ persön-
lichem Umkreis hin umgedeutet. Das komplexe Ver-
hältnis von Zuwendung, Abwendung und Unschlüssig-
keit zeigt klare Parallelen zu Fiedlers Reflexionen über 
seine Beziehung zu Irene Koppel, in denen sich Liebe 
und Begehren mit Zweifeln und Appellen an die eigene 
Selbstbeherrschung mischen. Marées hat mit diesem 

Bild also recht unverschlüsselt einen Kommentar zum 
Verhältnis zwischen Fiedler und Irene Koppel gemalt 
und zugleich ein Portrait des emotionalen Zustandes 
seines Freundes geschaffen. Dass er Irene Koppel dabei 
– im Unterschied zu späteren Darstellungen – nicht mit 
portraitähnlichen Zügen ausstattete, sondern ihr ein 
typisiertes tizianeskes Aussehen verlieh, dürfte mit der 
Diskretion gegenüber dem Ehepaar Koppel und Fiedler 
zu begründen sein. 

Durch die Frucht in der Hand der Frau, ihren Blick zum 
männlichen Protagonisten und den zentral im Bild 
platzierten Baum ist das Thema des Sündenfalls ange-
deutet, wird aber nicht, wie bei späteren Zeichnungen, 
etwa im Museum Oskar Reinhart in Winterthur und 
im Kunstmuseum Basel, explizit dargestellt.14 Das Su-
jet des Bildes bleibt für den unbeteiligten Betrachter 

Abb. 3: Hans von Marées: Bildnis Conrad Fiedler, 
1878, Rötel auf gelblichem Papier, 34,7 x 29 cm, 
Von der Heydt-Museum Wuppertal, KMV 1951-52/11.

Abb. 4: Hans von Marées: Flötenbläser und Frau, 
um 1866/67, 26,3 x 30,3 cm, Bleistift auf hellbraunem Papier, 
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Nr. 77.
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letztlich offen. Dass Marées die Darstellung anfangs 
völlig anders angelegt hatte und aus seinen frühen 
ländlichen Idyllen entwickelte, belegt eine kürzlich 
erstmals veröffentlichte Bleistiftzeichnung (Abb. 4) im 
Berliner Kupferstichkabinett. Sie illustriert nicht, wie 
man auf den ersten Blick vermuten könnte, das Thema 
des Sündenfalls, sondern gehört zu einer Serie früher 
Idyllen mit Darstellungen von Flöten spielenden Hir-
ten, Lautenspielern und Orangenpflückern. 

Anregung für diese bukolischen Gruppen boten, außer 
den ‚Ländlichen Konzerten‘ von Tizian, vor allem die rö-
mischen Hirtenszenen von Arnold Böcklin (1827-1901). 
Hierbei ist die frühe ‚Klage des Hirten‘ (Abb. 5) von 1866 
in der Schack-Galerie von besonderem Interesse, da 
Marées sie gesehen haben dürfte, als Böcklin 1865/66 
in Rom daran arbeitete. 

Aufgrund seiner Vorliebe für griechische Dichtung 
wählte Böcklin für die ‚Klage des Hirten‘ eine Episode 
aus der dritten Idylle des Theokrit, nach der der Hirte 
Daphnis seine Liebe zur Nymphe Amaryllis beklagt, die 
ihn verlassen hat. Ausgehend von dem seitlich gegen 
die Mauer gelehnten Hirten mit einer Panflöte schuf 
Marées die schöne Bleistiftzeichnung eines stehen-
den jungen Mannes an einem Baum (Abb. 6), der zwar 
nur auf einer einfachen Blockflöte spielt, aber sonst in 
der seitlichen Haltung, der Stellung der überkreuzten 
Beine und der Modellierung mit Böcklin identisch ist. 
Als nächsten Schritt erweiterte Marées den einzelnen 
‚Flötenspieler‘ um eine unbekleidete, weibliche Figur 
auf der anderen Seite des Baumes (Abb. 7), die – wie 
Amaryllis bei Böcklin – mit gesenktem Kopf dem Spiel 
ihres Gefährten lauscht. Aus dieser Szene mit einem 
Hirten und einer Nymphe entwickelte Marées die all-

Abb. 5: Arnold Böcklin: Die Klage des Hirten, 
1865/66, Öl auf Leinwand, 137,9 x 100,4 cm, 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen München, 
Schack-Galerie, Inv.-Nr. 11 535.

Abb. 6: Hans von Marées: Flötenspieler, um 1866/67, 
Bleistift über schwarzem Stift, grau laviert, 
mit Pinsel weiß gehöht, auf braunem Papier, 29,2 x 13,3 cm,
München, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1913:32.
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gemeine Konstellation der Berliner Zeichnung ‚Flöten-
bläser und Frau‘ (Abb. 4), die das Paar nun bekleidet 
zeigt, ihre Bestimmung aber offen lässt.15 Diese Blei-
stiftzeichnung dürfte unmittelbar vor der Ausführung 
des Kölner Bildes ‚Ekloge‘ entstanden sein und dieses 
vorbereiten. Dafür spricht vor allem die Figur des 
Mannes mit dem seitlich gebundenen Lendentuch und 
der in die Hüfte gestützten linken Hand. Die Haltung 
mit Stand- und Spielbein ist identisch. Marées hatte 
sich für die ‚Ekloge‘ also auch mit Böcklins Hirtenbild 
auseinandergesetzt. Interessant ist nun, dass Her-
mann Prell oder schon Artur Volkmann als Vorbesitzer 
des Bildes und langjähriger Begleiter Marées‘ diese 
Bezugnahme offenbar bekannt war, und er ihm daher 
nach der griechischen Hirtendichtung den Titel ‚Eklo-
ge – Hirtengedicht‘, gab.

Die spannende Genese des Bildes ‚Ekloge‘ dokumentiert 
eindrucksvoll Marées‘ Arbeitsweise gegen Ende des ers-
ten Aufenthalts in Italien. Ausgehend vom Bildthema 

des musizierenden Hirten in südlicher Landschaft bei 
Böcklin, entwickelte er die Komposition eines nackten 
Paares, dem er durch Anlehnung an eine venezianische 
Darstellung von Adam und Eva eine neue Bedeutungs-
ebene beimaß. Verbot und Verführung des Sündenfalls 
übertrug er schließlich konkret auf die von Zweifeln und 
Entsagung geprägte Liaison Conrad Fiedlers mit Irene 
Koppel. Welche Bedeutung Darstellungen von Paaren 
zwischen Annäherung und Verlangen sowie Abschied 
und Trennung für Marées‘ Schaffen haben, zeigt auch 
die frühe ‚Abendliche Waldszene‘ und die Konstellation 
links im berühmten ‚Orangenbild‘ sowie die beiden Fas-
sungen des ‚Goldenen Zeitalters‘ (Abb. 8) in München. 
Das Wiederkehren dieses Motivs bis hin zum Mittelbild 
der ‚Werbung‘ lässt sich möglicherweise auch mit Episo-
den aus Marées‘ eigenem Leben begründen. So fühlte er 
sich ebenfalls anfangs von Irene Koppel angezogen und 
warb später um seine ehemalige Schülerin Melanie Tau-
ber, konnte sich aber nie entscheiden, eine Frau dauer-
haft an sich zu binden. 

Abb. 7: Hans von Marées: Flötenspieler und Frau, 
um 1868, Bleistift auf weißem Papier, 32,5 x 26 cm, 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, 
Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1913:31.

Abb. 8: Hans von Marées: Goldenes Zeitalter II, 
1880-83, Mischtechnik auf Holz, 185,5 x 149,5 cm, 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pinakothek, 
Inv.-Nr. 7861. 
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1  Für Anregungen und kritische Hinweise danke ich Herrn Dr. Götz 
Czymmek, Köln, und Herrn Prof. Dr. Gerd Blum, Münster.
2  Das unbezeichnete Gemälde blieb nach Fertigstellung zunächst 
im Besitz des Malers. Um 1873/74 schenkte er es Nikolaus 
Kleinenberg, Messina, dem ehemaligen Mitarbeiter des Gründers 
der Zoologischen Station in Neapel Anton Dohrn, der es dem 
langjährigen Marées-Schüler Artur Volkmann überließ. In der 
Sammlung Hermann Prells, ab 1909, erhielt es den Titel ‚Ekloge’.
3  Vgl. zum Bild: J. Meier-Graefe: Hans von Marées. Sein Leben und 
Werk, Bd. II (München und Leipzig 1909), Bd. I und III (1910) 108, 
131-132, Nr. 132. – U. Gerlach-Laxner: Hans von Marées, Katalog 
der Gemälde (München 1980) 98-99, Nr. 82. – C. Lenz (Hrsg.): Hans 
von Marées, Ausst.-Kat. Bayerische Staatsgemäldesammlungen 
München, Neue Pinakothek (München 1987) 218, Nr. 28. – G. Blum: 
Hans von Marées. Autobiographische Malerei zwischen Mythos 
und Moderne (Berlin/München 2005) 54-61 sowie G. Finckh/N. 
Hartje-Grave: Hans von Marées, Ausst.-Kat. Von der Heydt-Muse-
um Wuppertal (Wuppertal 2008) 33-35, Kat. 21.
4  A. F. von Schack: Meine Gemäldesammlung, nebst einem 
Anhang, enthält ein vollständiges Verzeichnis der Gemäldesamm-
lung nach Nummern (Stuttgart 1891) 6. Aufl., 249.
5  Zit. nach H. Rott, in: R. Baumstark (Hrsg.): Lenbach. Sonnen-
bilder und Porträts, Ausst.-Kat. Bayerische Staatsgemäldesamm-
lungen München, Neue Pinakothek und Schack-Galerie (München 
2004) 61.
6  Schack (Anm. 4) 278-279.
7  Marées in einem Brief an den Grafen Schack am 12. Mai 1865. 
Zit. nach J. Meier-Graefe (Anm. 3) III, 8.
8  Palma Vecchios Gemälde galt bis 1832 als ein Werk Giorgiones.
9  Motiv und Komposition des Palma-Bildes sind der ‚Ekloge’ zwar 
sehr ähnlich, dennoch ist es eher unwahrscheinlich, dass Marées 
das Gemälde gesehen hat, da es sich seit 1767 in herzoglichem 
Besitz in Braunschweig befindet. Das Bildschema und der 
tizianeske Frauentypus sind aber klare Indizien, dass er sich an 
einem venezianischen Bild dieser Art, wahrscheinlich an einer 
Darstellung des Sündenfalls, orientierte.
10  Blum (Anm. 3) 54-61.
11  Zit. nach Blum (Anm. 3) 57.
12  Zit. nach Blum (Anm. 3) 58.
13  Blum (Anm. 3) 54.
14  Vgl. zur ersten und zweiten Fassung des Adam und Eva-Themas 
bei Marées: Meier-Graefe (Anm. 3) II, 372-374, Nr. 507-510.
15  Vgl. zu dieser und zur vorausgegangenen Zeichnung G. 
Scheffler: Hans von Marées. Zeichnungen. Eigener Bestand, 
Ausst.-Kat. Staatliche Graphische Sammlung München (Mün-
chen1987) 19-20, Nr. 5-6.

Autorin:

Dr. Nicole Hartje-Grave
Von der Heydt-Museum Wuppertal

Anmerkungen 
 
Conrad Fiedler and irene Koppel as a 
Venetian shepherd and shepherdess? 

 
the German painter and draughtsman Hans von 
Marées (1837-1887) was a leading representative 
of the late nineteenth-century artistic return to 
renaissance and Antique models. After being 
trained at the Berlin Academy, Marées worked 
for several years as a free-lancing painter in Mu-
nich, together with Wilhelm leibl and Franz von  
lenbach. in 1864, Adolph Friedrich Graf von 
schack commissioned lenbach and Marées 
to travel to italy, primarily to copy Old Master 
paintings for him. Over the next two years, Ma-
rées created four copies of paintings by Palma  
Vecchio, titian and raphael. these, however, 
were not so much painstaking reproductions of 
the originals, but rather the evidence of an inde-
pendent exploration of the subjects. By copying 
Old Master paintings, especially titian, Marées 
learned the use of rich colour, a new sense of 
composition and a new range of subject-matter. 

At the end of Marées’s first stay in italy in 1868, 
he painted the Ekloge, today in the Wallraf-
richartz-Museum in Cologne and the subject 
of the art-historical research of this article. the 
Cologne picture demonstrates the preoccupa-
tion with Venetian renaissance painting such as 
Palma Vecchio’s Adam and Eve; it also shows his 
knowledge of Arnold Böcklin’s pastoral scenes. 
the two-figure Ekloge scene can finally be 
regarded as portraits of the artist’s patron  
Conrad Fiedler and the latter’s love, the unhap-
pily married irene Koppel.
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„Wir wollen etwas tun...“ 
von Richard Kreidler

dreißig Jahre „arbeitskreis Wallraf-richartz-
Museum & Fondation Corboud und Museum 
ludwig“.
Noch vor Beginn ihrer expansiven Phase war 1965 

durch Günther Ott das „Außenreferat der Museen der 
Stadt Köln“ – der spätere Museumsdienst Köln – gegrün-
det worden, ein aus heutiger Sicht zukunftsweisender 
Schritt, die Bevölkerung in verschiedener Form die 
vielfach unbekannten Inhalte aller städtischer Museen 
nach kunst- und kulturpädagogischen Methoden zu ver-
mitteln. Abgesehen von den Kontakten zu den bis dato 
weitgehend museumsabstinenten Schulen, war es rasch 
gelungen, unterschiedlichste Erwachsenenkreise für 
regelmäßige geführte Museumsbesuche zu gewinnen. 
Breite Öffentlichkeitsarbeit, an Amerika orientiert, war 
neben der Wissenschaft ein wesentliches Anliegen des 
damaligen Generaldirektors Prof. Dr. Gert von der Osten, 
da gerade Kunstsammlungen in den Wohlstandsjahren 
dahinzudämmern drohten. Doch einige äußerst aufge-
schlossene Kölnerinnen wollten sich nicht mit der nur 
passiven Rolle des Zuhörens begnügen, sondern selbst 
aktiv werden: Sie beabsichtigten, ihr Wissen als Multipli-
katoren in der Bevölkerung durch Führungen oder muse-
umsbezogene Vorträge einzusetzen. Vielen Mitbürgern 
waren die Museen unbekannt, andere Interessen stan-
den im Vordergrund. Im Übrigen gehörte es zum Geist 
der 1970er Jahre, dass sich allenthalben diverse private 
Gruppierungen, unabhängig von den hergebrachten 
Institutionen, für wichtige öffentliche Anliegen aktiv  

September 2008 konnte der „arbeitskreis 
Wallraf-richartz-Museum & Fondation 
Corboud und Museum ludwig“ auf 30 Jahre 
erfolgreiche ehrenamtliche tätigkeit in den 
beiden häusern und ihren Sonderausstel-
lungen zurückblicken. die Mitglieder haben 
es sich zur aufgabe gemacht, die Schätze 
der Museen durch regelmäßige öffentliche 
Führungen kompetent zu erschließen bzw. 
zu vertiefen. etwa 40 damen und herren er-
arbeiten sich systematisch in wöchentlichen 
seminarartigen Sitzungen mit eigenen re-
feraten, diskussionen oder Führungen die 
umfassenden Bestände alter, moderner wie 
aktueller exponate nach kunstgeschicht-
lichen Kriterien. im Mittelpunkt steht dabei 
die gründliche auseinandersetzung mit den 
einzelobjekten, mit dem Ziel, diese den Be-
suchern allgemeinverständlich zu vermit-
teln. der arbeitskreis wird dabei ständig 
von einem Kunsthistoriker und Museums-
pädagogen, den abteilungsleitern der Mu-
seen sowie den Kuratoren der Sonderaus-
stellungen begleitet.
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Abb. 1: „30 Jahre Arbeitskreis Wallraf-Richartz-Museum & 
Fondation Corboud und Museum Ludwig“, 
Feier am 23.September 2008 im Hause Brügelmann, Köln.

einzusetzen begannen.  Das aufklärerisch-emanzipato-
rische Denken der Zeit zielte darauf, durch Wissen auf 
breiter Basis herkömmliche Werte, Institutionen und 
Strukturen ‚durchsichtig‘ zu machen, zu ‚hinterfragen‘. 
Nur einige Zeitgenossen – am wenigsten wohl die Mehr-
zahl der Profis - haben in der Anfangsphase des „Arbeits-
kreises Museum“ daran geglaubt, dass sich diese Initia-
tive bis heute in der immer breiteren Sparte musealer 
Vermittlungsarbeit über drei Jahrzehnte erfolgreich 
behaupten würde. Entscheidend war, dass sowohl der 
neue Generaldirektor der Kölner Museen, Gerhard Bott, 
als auch der Leiter des Außenreferats, Jürgen Rohmeder, 
das bisher unbekannte Angebot ehrenamtlicher Kräfte, 
regelmäßig öffentliche Führungen zu übernehmen, leb-
haft begrüßten und unterstützten. Die wissenschaftlich-
pädagogische Koordinierung und Vorbereitung wurde 
einem hauptamtlichen Mitarbeiter des Außenreferates 
als Teil seiner Aufgaben anvertraut, womit die ehren-
amtlichen Impulse anerkannt wurden. Noch heute ist der 
Museumsdienst wichtiger Partner dieses Arbeitskreises 
sowie der ihm nachfolgenden Gründungen in anderen 
städtischen Museen. Fachwissenschaftliche Begleitung 
und Schulung sind nach wie vor selbstverständlich. Die 
Mitglieder verzichteten auf jegliche Honorierung, auf 
die Besucher kamen neben dem Eintritt keine Führungs-
gebühren, wie vielerorts üblich, hinzu.

In der Geschichte der Kölner Museen und ihrer Attrakti-
vität ist bis heute der hohe Einsatz von Sammlern, Stif-
tern und Förderern nicht wegzudenken. Sie haben durch 
ihr Mäzenatentum die Voraussetzungen für Umfang und 
Rang der Sammlungen geschaffen. 1976 wurde, damals 
noch im Gebäude des Wallraf-Richartz-Museums, An 
der Rechtschule, der gesamte, durch die Schenkung 
Ludwig erheblich erweiterte Bestand der Kunst des 20. 
Jahrhunderts als selbständiges Museum Ludwig gegrün-
det. Zehn Jahre später bezogen beide Institutionen den 
Neubau zwischen Dom und Rhein. Inzwischen ist der Ar-
beitskreis in der dritten Heimstatt des Wallraf-Richartz-
Museums & Fondation Corboud, die er sich gründlich 
erarbeitete, tätig. Der immer dringendere Vermitt-
lungsauftrag hatte nun nicht zuletzt durch wachsende 
Besucherzahlen, ergänzt durch den freiwilligen Einsatz 
von Kölner Kunst- und Museumsfreunden, gleichsam als  
‚pädagogisches Mäzenatentum‘ neben der materiellen 
Förderung, eine neue Komponente der Mitverantwor-
tung hinzugewonnen. Ehrenamtliche Aktionen blieben 
damals im Gegensatz zu heute noch unprämiert. Die 
nicht-institutionelle Vermittlungsarbeit hat nicht uner-
heblich zum Verständnis kultureller Werte und Inhalte 
und zur nicht immer unangefochtenen Akzeptanz der 
Institution ‚Museum‘ beigetragen. Für einen erwei-
terten Besucherkreis wurde der Museumsbesuch zur  
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Selbstverständlichkeit. Die Teilnahme an einer gelun-
genen, thematisch attraktiven Führung konnte falscher 
Scheu, Angst vor lähmender Müdigkeit entgegenwirken, 
ebenso Unverständnis, ja aggressive Ablehnung im Be-
reich der Moderne abbauen helfen. Den Teil der Besu-
cher, für den das Museum „als ein Ort der gesteigerten 
Werkerfahrung“ (J. Spinola) und der Allgemeinbildung 
unangefochten geblieben war, bewegte vermehrtes 
Wissens- und Informationsbedürfnis in die Museen, 
die seit den späten 1960er Jahren auf unerwartetes In-
teresse in der Bevölkerung stießen. Dank Kunsthandel 
und Sonderausstellungen sah sich Köln zur ‚Kunststadt‘ 
berufen. Dem Wunsch, „etwas zu verstehen“, der auch 
oft für alte Kunst gilt, wusste der ‚Vermittler‘ durch eine 
angemessene Erläuterung von Fakten, Kunstformen, 
Inhalten und Entstehungsbedingungen zu begegnen. 
Es war nicht mehr selbstverständlich, dass Objekte für 
sich selber sprechen. Sehen, Wahrnehmen, glücklichen-
falls Genießen, ist bei der Aufnahme von Kunst engstens 
mit (Bildungs-)Wissen verbunden. Unsicherheit besteht 
beim Publikum vor allem bei den Inhalten herkömm-
licher Ikonographie und Ikonologie, sodann auch bei 
künstlerspezifischen Inhalten, Ausdrucksqualitäten und 
Formen.  Doch wer fühlte sich solch anspruchsvoller Ver-
mittlungsarbeit im Medium der Führung, an die sich oft 
Gespräche anschließen, wirklich gewachsen? Abgesehen 
von zu vermehrendem Wissen und dem Vertrautwerden 
mit den Kölner Beständen brachten die Übernahme ein-
zelner Führungstermine und die Qualifizierung durch die 
Präsenz bei den wöchentlichen, zweistündigen Arbeits-
sitzungen Verpflichtungen mit sich, ohne die Ehrenämter 
nicht durchgehalten werden können. 

Sowohl der Wille, Teile der Öffentlichkeit mit alter und 
neuer Kunst vertraut zu machen wie die Freude, selbst 
Erarbeitetes weiterzugeben, haben maßgeblich zur 
Kontinuität des Arbeitskreises beigetragen. Auch wenn 
durch Publikumserfolge einzelne Führungsthemen sich 
mitunter wiederholen konnten, so war es doch die un-
erschöpfliche Fülle an Inhalten und Kunstformen vom 
Mittelalter bis heute, die die Fleiß- und Wissbegier der 
Teilnehmerinnen, zu denen später auch Herren traten, 
immer wieder erneut anspornten. Alle neuen Mitglieder 
standen zu Anfang vor der Frage nach der Bereitschaft, 
sich durch ausführliche Referate in den Arbeitssitzungen 
mit Themen zu beschäftigen, aus denen eine Führung 
erwachsen konnte.  Rhetorische Fähigkeiten, schon 
vorhandenes, breites kunstgeschichtliches Interesse 
und der Wille, sich mit den großen oder spezielleren 
Themenkreisen nachhaltig, d. h. nach kunstwissen-
schaftlichen Gesichtspunkten und Methoden über das 

rein Hobbymäßige zu befassen, bilden eine gute Basis 
für Qualifizierung und Anerkennung – vielleicht auch 
der unerfüllte Traum eines Kunstgeschichtsstudiums. 
Ästhetische Sensibilität, reine Begeisterung sind gute 
Voraussetzungen, legitimieren aber nicht öffentliche 
Auftritte. Das Sensorium für historisch-kritische Zusam-
menhänge bzw. deren Studium rechtfertigten bei der 
Gründung die Bezeichnung „Arbeitskreis“. Das erfordert 
geduldige Vertiefung in Fachliteratur und neue Informa-
tionsquellen, Exzerpieren, Formulieren des eigentlichen 
Vortrags – alles verbunden mit gründlichem Sehen und 
Beschreiben der Objekte. Es hat den Verfasser immer 
wieder beeindruckt, zu welch hervorragenden Ergebnis-
sen ‚lebenslängliches Lernen‘, neben oder nach Familie 
und Beruf, bei den Mitgliedern führen kann. 

Wie auch immer motiviert, es war ein teils angstvoll er-
lebtes Wagnis, Referat oder Führung vor kritischen Hö-
rern zu übernehmen und sich der Diskussion zu stellen. 
Die Freude an lebhafter, allgemein verständlicher Spra-
che, die sich vom Katalog-Deutsch unterscheidet, wird 
vom Publikum als belebend empfunden.

Die Annäherung an aktuelle Kunst schlägt neue Wege 
der Argumentation ein. Die Vorbereitung erwartet brei-
te, vorbehaltlose Orientierung unter Zuhilfenahme neuer 
Medien und Aufgeschlossenheit gegenüber weltweiten 
Tendenzen. Veränderte komplexe Form- und Wertvor-
stellungen, wie sie gerade im Museum zur Diskussion ge-
stellt werden, verlangen neue Wahrnehmungsformen. 
So wird der Betrachter am aktuellen ästhetischen Pro-
zess partizipieren. Auch der Arbeitskreis kann zu bislang 
unbekannten Ansprüchen einer aktuellen ‚Wirkungsäs-
thetik‘ beitragen. Neben dem Einsatz technischer Me-
dien während der Führungen wird das gut informierte 
Eintreten für das Ungewohnte durch die Mitglieder des 
Arbeitskreises gewährleisten, dass sich die Besucher im 
Museum auf die Zukunft  bewegen und neue Erlebnisqua-
litäten kennenlernen, auch wenn vor Urteilen Zurückhal-
tung geboten ist. Der Kosmos der Kölner Kunstmuseen 
reicht vom Mittelalter bis heute. Im Vergleich und in der 
Reibung an seinen oft konträren Dimensionen liegt der 
besondere Reiz, sich ihn dauerhaft anzueignen und ihm 
neue Freunde zu gewinnen.

Autor:

Dr. Richard Kreidler
früher Museumsdienst Köln 
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at thirty: the arbeitskreis Wallraf-
richartz-Museum & Fondation Corboud 
and Museum ludwig

in september, 2008, this study group was 
able to look back on thirty years of success-
ful, honorary activity at the two museums and 
their special exhibitions. the members of the  
Arbeitskreis have pledged themselves to provide 
the public with qualified access to the treasures 
in the museums in regular guided visits, be it as 
a first encounter or a deeper exploration of par-
tially familiar fields. in subject these tours are 
geared both to provide general art-historical 
orientation and to illuminate more specific as-
pects of artistic content and forms of expression. 
the tours, which are open to the public free of  
charge, are a well-received option on Wednesday 
afternoons and sunday mornings. 

Abb. 2: Vormittagsführung des Arbeitskreises WRM/ML in 
der Ausstellung „Rubens in Italien“ in der Kunsthalle Köln; 
Titelblatt „Bulletin der Museen der Stadt Köln 2/1978“.
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Christian Nagel, Berlin/Cologne
Nächst St. Stephan, Vienna 
Mihai Nicodim, Los Angeles
Anna Nova, St. Petersburg
Alexander Ochs, Berlin/Beijing
Priska Pasquer, Cologne
Rupert Pfab, Düsseldorf
Karl Pfefferle, Munich
Plan-B, Cluj
Tanja Pol, Munich
Red Gate, BeiJing
Redling Fine Art, Los Angeles
Thomas Rehbein, Cologne
Rental Gallery, New York
Ritter Zamet, London
Rosenfeld, Tel Aviv
Ruzicska/Weiss, Düsseldorf
Scheffel, Bad Homburg
Aurel Scheibler, Berlin
Brigitte Schenk, Cologne
Schmidt Maczollek, Cologne
Schnittraum/Lutz Becker, Cologne
Sutton Lane, London/Paris
T-293, Naples
Elisabeth & Klaus Thoman, Innsbruck
Wilma Tolksdorf, Frankfurt/Berlin
VAN HORN, Düsseldorf
Nicola von Senger, Zurich
Ursula Walbröl, Düsseldorf
Wallspace, New York
Michael Werner, Cologne/New York
Wetterling, Stockholm
Michael Wiesehöfer, Cologne
Eva Winkler, Frankfurt
Workplace, Gateshead
Susanne Zander, Cologne
Thomas Zander, Cologne
Zinger Presents, Amsterdam

Modern/Post-War Galleries

Aussereuropäische Kunst Dierking, Cologne
Baukunst, Cologne 
Benden & Klimczak, Cologne/Viersen 
Berinson, Berlin
Boisserée, Cologne
Valerie Carberry, Chicago
Johannes Faber, Vienna
Fahnemann, Berlin 
Fischer Kunsthandel & Edition, Berlin 
Klaus Gerrit Friese, Stuttgart
Wolfgang Gmyrek, Düsseldorf
Grossetti, Milan
Haas, Zurich/Berlin
Hachmeister, Münster
Marianne Hennemann, Bonn
Henze & Ketterer, Wichtrach/Bern
Ernst Hilger, Vienna
Hoffmann, Friedberg
Annely Juda, London
Koch, Hannover
Dorothea van der Koelen, Mainz/Venice
Lahumière, Paris
Levy, Hamburg
Löhrl, Mönchengladbach
Marie-José van de Loo, Munich
Ludorff, Düsseldorf
Jörg Maaß, Berlin
Maulberger, Munich
Hans Mayer, Düsseldorf
Hubertus Melsheimer, Cologne
Moderne, Silkeborg
Neher, Essen
Georg Nothelfer, Berlin
Orangerie-Reinz, Cologne
Priska Pasquer, Cologne
Remmert und Barth, Düsseldorf
Rieder, Munich
J.P. Ritsch-Fisch, Strasburg
Margarete Roeder, New York
Rothe, Frankfurt
Sage, Paris
Salis & Vertes, Salzburg/St. Moritz/Zürich
Schlichtenmaier, Grafenau
Schönewald Fine Arts, Düsseldorf
Schwarzer, Düsseldorf
Simonis, Düsseldorf
Springer & Winkler, Berlin
Staeck, Heidelberg
Walter Storms, Munich
Hans Strelow, Düsseldorf
Taguchi, Tokyo
Thomas, Munich
Utermann, Dortmund
Edith Wahlandt, Stuttgart
Michael Werner, Cologne/New York
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