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Editorial |

Editorial

Liebe Leserinnen und Leser,

den Kunst- und Kulturbetrieb bestimmten in jingster Zeit
Ungewissheiten, Verschiebungen und Absagen. Fachtagun-
gen, die eine wichtige Quelle flr Texte unserer Zeitschrift
sind, fanden nicht statt. Auch die Redaktion der VDR Beitrége
musste weiterhin mit der ausschlieBlich virtuellen Kommu-
nikation vorliebnehmen.

Trotz aller Schwierigkeiten enthalt die neue Ausgabe 12
Fachtexte und zwei Rezensionen.

Auf eine Tagung der Fachgruppe Archéologisches Kulturgut
(2019) gehen zwei Beitrage aus dem Bereich der Préventiven
Konservierung zurlick, die beide eine effektive Losung der
Erhaltung von Kulturgut in groBerer Anzahl thematisieren:
Carol Schneider beschreibt, angesichts groBer anfallender
Fundmengen, die industriellen Moglichkeiten der Lagerung
und Konservierung archédologischer Eisenobjekte im Kanton
Bern. Werner Hiller-Konig stellt ein Projekt zur Erforschung
der Glaskorrosion vor, mit dem Ziel der Erhaltung von Hohl-
glasern im historischen Kontext der Schiésser und Géarten
Baden-Wirttembergs.

Einen Schwerpunkt dieser Ausgabe bilden kunsttechnologi-
sche Beitrage Uber Kunstobjekte vom 13. bis ins 20. Jahr-
hundert: Ein bezaubernd schones und geheimnisvolles Reli-
quienkastchen aus dem Regensburger Domschatz hat Isabel
Wagner vertiefend erforscht und publiziert hier eine englische
Textversion im Hinblick auf internationale Berufskollegen.
In den darauffolgenden vier Textbeitréagen treten Studierende
der Hochschule fir Bildende Kiinste Dresden als Autoren
hervor: Mit der Technik der virtuosen Deckengestaltung des
Barockkdinstlers Gaulli in Rom setzten sich Mara Emprech-
tinger, Annemarie Grimm, Simon Elio Leitner und Anna-Maria
Schuch-Baensch auseinander. Laura Princzes verdanken wir
einen Beitrag Uber ein selten abgehandeltes Thema: die Tech-
nik der Strohmarketerie im 18. Jahrhundert einschlieBlich
einer anschaulichen Rekonstruktion. Uber aufwendige Wand-
gestaltungstechniken des spaten 19. Jahrhunderts in der
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Albrechtsburg in Meien berichten Anna-Sophia Laube, Eike
Stocker und Alma Thum. Eine Auswertung von Quellenschrif-
ten und darauf basierende praktische Versuche zu Bronzie-
rungstechniken im 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts legt
Melanie Romhildt dar.

Im Kunstmuseum Basel befinden sich Skizzenbiicher von
Paul Cézanne. Die Autorin Annegret Seger spiirt in ihrem Bei-
trag der Arbeitsweise des Meisters nach.

Den kunsttechnologischen Block beschlieBt ein erstmaliger
Uberblick von Paul-Bernhard Eipper iiber die Maltechnik der
oOsterreichischen Kinstlerin Maria Lassnig (1919-2014).
Spezialkenntnisse aus der Restaurierungspraxis vermitteln
zwei Beitrage, die Kunstwerke im Barockschloss Moritzburg
betreffen. Jana Bdsenberg berichtet iiber den Pergamentleim,
der bei der aktuellen Restaurierung der bedeutenden Moritz-
burger Goldledertapeten verwendet wird. Silke Rohmers Bei-
trag widmet sich dem in der Fachliteratur raren Gebiet der
Restaurierung von Fayence-Ofen.

Den Umgang mit technischen Anlagen aus der Zeit des Zwei-
ten Weltkrieges thematisiert Louise Warnow. Am Beispiel
des ehemaligen Heeresverpflegungsamtes in Berlin-Spandau
stellt sie u. a. grundlegende Kriterien der Dokumentation sol-
cher Artefakte vor.

Besonderer Dank gilt den beiden Rezensenten: Frank Hey-
decke stellt einen 2019 erschienenen, wichtigen Leitfaden
flir Restauratoren und Ausstellungsgestalter tiber Buchstiit-
zen vor. Die Buchbesprechung von Paul-Bernhard Eipper
betrifft eine Publikation Uber den Kultwagen von Strettweg,
einem einmaligen eisenzeitlichen Kultobjekt, das vermutlich
im 7. Jahrhundert v. Chr. entstand.

Wir hoffen, damit Ihre fachliche Neugierde geweckt zu haben!

Ute Stehr

fur die Redaktion der VDR Beitrdge
Juli 2021
redaktion-beitraege@restauratoren.de
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im Archaologischen Dienst des Kantons Bern, Schweiz

Carole Schneider

Der Archédologische Dienst, ein GroBbetrieb unter den Kantonsarchdologien der Schweiz, ist gekennzeichnet durch eine moderne Betriebsstruk-
tur mit Arbeitsteilung und Spezialisierung in sieben Fachressorts. Das Fundmanagement und die Konservierung liegen im Ressort Archédologi-
sche Konservierung. Hier ist auch die wichtige Schnittstelle zwischen den Feldressorts (Grabung/Bergung) und der Konservierung sowie
wissenschaftlichen Untersuchung im Haus angesiedelt. Das Fundspektrum deckt alle Epochen von der Préhistorie bis in die Neuzeit ab, mit
Funden aus den metallischen, mineralischen, aber auch organischen Materialkategorien. Der Artikel legt den Fokus auf die metallischen Funde,
deren strukturierten Weg von der Grabung bis ins Depot, beziehungsweise in die Konservierung und wissenschaftliche Auswertung.

Find - Secure - Pack - Register - Store

in the Archaeological Service of the Canton of Bern, Switzerland

The Archaeological Service, a large-scale enterprise among the cantonal archaeological services in Switzerland, is characterised by a modern operational
structure with division of labour and specialisation in seven specialist departments. Finds management and conservation are the responsibility of the
Archaeological Conservation Department. This is also the important interface between the field departments (excavation/salvage) and conservation as
well as scientific investigation in-house. The spectrum of finds covers all epochs from prehistoric to modern times, with finds from the metallic, mineral
but also organic material categories. The article focuses on the metallic finds, their structured path from the excavation to the depot, or to conservation

and scientific evaluation.

Der Kanton Bern, flichenmaBig der zweitgréBte der Schweiz,
erstreckt sich von den Juragebirgsziigen im Norden uber das
Mittelland bis hin zu den Vor-, respektive Hochalpen im
Siiden. Den tiefsten Punkt bildet dabei die Aare in Wynau
auf 421 m . M., der héchste Punkt befindet sich auf dem
Finsteraarhorn auf 4274 m (. M. Diese geografische Vielfalt
spiegelt sich auch in den Fundstellen wider: Die Funde stam-
men sowohl aus mineralischem Boden, feuchten Seeufern,

1

Das vollautomatische Hochregallager
(L. 30 m, B. 8 m, H. 12 m) im Haus
bietet Platz und raschen Zugriff auf die
Berner Funde

Unterwasser-Grabungen als auch Mooren und Gletschern.
1912 tritt das Schweizerische Bundesgesetz in Kraft und halt
fest: ,Herrenlose Naturkdrper oder Altertiimer von wissen-
schaftlichem Wert sind Eigentum des Kantons, in dessen
Gebiet sie gefunden worden sind. “ Dieses Eigentumsrecht
ist bis heute gliltig, wobei die Schweiz dementsprechend
Uber 26 kantonale Dienst-, respektive Meldestellen fir
Archéaologie verfigt.

Der Archéologische Dienst des Kantons Bern (ADB) ist eine
davon. Die Felduntersuchungen sind ab Griindung des Diens-
tes, im Jahr 1970, mehrheitlich Rettungsgrabungen. Die Frei-
legungen werden somit nur ausgeldst, wenn der Schutz der
Fundstelle nicht mehr gewahrleistet werden kann (Abb. 1).
Der ADB handelt aufgrund des Kantonalen Denkmalpflege-
gesetzes (Abb. 2). Jener Gesetzesartikel verpflichtet die

Gesetzlicher Auftrag

.Kann eine archéologische Statte oder
Fundstelle nicht erhalten werden, wird sie
wissenschaftlich untersucht. Die

2 wissenschaftliche Untersuchung umfasst die

Auszug aus dem
Denkmalpflegege-
setz und dem for-
mulierten Auftrag
an den Archéologi-
schen Dienst des
Kantons Bern

Felduntersuchung und deren Auswertung,
die Konservierung und Restaurierung der
Objekte sowie die Dokumentation und
Publikation der Ergebnisse. Die
Untersuchungen sind in angemessener Frist
zlgig durchzufihren.” (Art. 24 DPG)

2|2021 VDR Beitrage | 7



Beitrdge | Fundmanagement im Kanton Bern

Dienststelle unter anderem, fiir den Schutz und Erhalt der
archéologischen Hinterlassenschaften zu sorgen. Das heiBt
in der Praxis, dass z. B. in den Jahren zwischen 2017 und 2019
im Kanton Bern, einem knapp 6000 km? groBen Gebiet,

3

Das Fundeingangsdiagramm stellt die ungleiche Verteilung
der unterschiedlichen Materialkategorien dar, worunter die
mineralischen Funde den Hauptanteil ausmachen. Der Ein-
gang an metallischen Funden lag in den Jahren zwischen
2017-2019 eher unter dem Durchschnitt, der Bestand an
Metallobjekten in Euronormbehéltern belduft sich auf rund
11%.

4

durchschnittlich 2216 kg Fundmaterial aus rund 60 Gra-
bungskampagnen anfielen, welche einer praventiven Behand-
lung zugeflihrt werden mussen (Abb. 3).

Die Unternehmensstruktur der Kantonsarchaologie wird
durch sieben Ressorts gebildet (Abb. 4), welche alle gleich-
gestellt und in der Geschéftsleitung vertreten sind.

Archéologische Funde kdnnen unter glinstigen Umstanden
Uber Jahrtausende im Boden erhalten bleiben. Fiir den Erhalt
und die Integritat stellt die Bergung des Fundmaterials
bekanntlich eine Gefahr dar. Dies gilt insbesondere fiir orga-
nische, aber auch metallische Funde: Im ,Bodenarchiv® herr-
schen vornehmlich konstante Temperatur- und Feuchtigkeits-
bedingungen. Das Licht, respektive die Strahlungsenergie,
ist abwesend. Ein Gleichgewicht zwischen Objekt und Umge-
bung stellt sich ein. Die plotzliche Freilegung wird zur Zasur,
welche die genannten Parameter unvermittelt &ndert, das
Gleichgewicht wird aufgelost.

Parallel zur Freilegung entsteht somit bei den fragilen und
instabilen Fundkategorien ein sofortiger Handlungszwang.
Es missen MaBnahmen getroffen werden, um irreversible
Schéden zu verhindern oder zumindest zu verlangsamen
(Abb. 5).

Das Organigramm des ADB zeigt die Leitung durch den Kantonsarch&ologen, die sieben Ressorts plus deren Fachbereiche

8 VDR Beitrage 2] 2021
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Der Abbau der archdologischen
Objekte schreitet in unterschiedli-
chem Tempo voran, wobei die Aus-
grabung einen wichtigen Wende-
punkt darstellt. Hier entscheidet
sich erneut der weitere Verlauf
des Abbauprozesses. Ohne Ergrei-
fung von préaventiven MaBnahmen
kann dies im schlimmsten Fall zu
einem raschen, totalen Verlust der
Artefakte fiihren.

Die Abteilung Praventive Konservierung, personell mit 440
Stellenprozent ausgestattet, ist gekennzeichnet durch eine
enge Zusammenarbeit mit den Feldressorts, quasi als Bin-
deglied zwischen Feld und Labor. Sie ist zusténdig fir die
Weiterbearbeitung der Funde, sobald diese vom Feld in die
Dienststelle eingeliefert werden.

Bis zur Abgabe liegt die Verantwortung der Funde allerdings
bei den Feldressorts, wobei die Fundbehandlung nach defi-
nierten Vorgaben ablauft. Hierflr werden einerseits regel-
méaBig Schulungen mit dem Grabungspersonal durchgefiihrt,
andererseits gibt es ein gemeinsam mit den Grabungsres-
sorts erarbeitetes Handbuch fiir die fachgerechte Bergung,
respektive Handling als auch Verpackung der Funde (Archao-
logischer Dienst des Kantons Bern, 2010).

Die Prozesse sind und gelten fiir alle Massenfunde, direkt ab
Bergung. Fur die genannte standardisierte Massenbehand-
lung der Funde wird nach Materialkategorie, Herkunftsmilieu
und Fragilitat getrennt. Diese Aufteilung hat in erster Linie
konservatorische Griinde, sind doch die Anspriiche beispiels-
weise ans Klima, an die weitere Behandlung oder etwa der
Dringlichkeit der nachsten Schritte firr jede Objekt-/Materi-
alkategorie teilweise sehr unterschiedlich.

Die vorgéngige Bereitstellung des Verpackungsmaterials fiir
die Grabung wird ebenfalls vom Bereich Praventive Konser-
vierung ibernommen. Mit Hilfe von Zivildienstleistenden wird
dieses im Vorfeld verbrauchsfertig vorbereitet und im Werk-
hof zur Abholung bereitgelegt.

Um den Weg eines solchen standardisierten Prozesses zu
veranschaulichen, wird in der Folge also auf den allgemeinen
Weg metallischer Bodenfunde von der Grabung ins Depot
eingegangen.

2010 wurde intern, in den Abteilungen Restaurierung und
Archdologie, entschieden, einen neuen einheitlichen Prozess
fur die Massenfunde aus Eisen einzufiihren. Rund 11% (Behal-

Beitrage
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Die Ausgrabungsmit-
arbeiter verpacken
durchschnittlich zehn
Metallfunde in die
Trockenverpackung,
wobei das eingesetz-
te Silicagel die Feuch-
tigkeit adsorbiert und
somit die metalli-
schen Artefakte be-
reits auf der Grabung
trocken gehalten wer-
den kénnen

tervolumen) des Berner Fundmobiliars ist metallisch, wobei
etwa 80 % davon aus Eisen besteht. Eisenobjekte sind durch
irreversible Abbauprozesse, welche unmittelbar nach der
Ausgrabung einsetzen, gefahrdet.

Katalysiert werden die Abbauprozesse durch Bodensalze im
Objekt, sowie Luftfeuchte und Sauerstoff. Die meisten der
Behandlungsmethoden zielen darauf ab, die Wirkung von
mindestens einem dieser Parameter auszuschalten oder stark
zu minimieren. Dies entweder durch eine aktive Entsalzung
der Objekte oder aber durch passive Einflussnahme auf deren
Umgebung, sprich auf die Luftfeuchte oder auf den Sauer-
stoffgehalt.

Im Zuge einer quantitativen und qualitativen Auswertung der
eigenen Objektsammlung konnte unter anderem festgestellt
werden, dass 90 % der unbehandelten Funde instabil sind
und ihnen langfristig die komplette Zerst6érung droht.

Die erweiterte Analyse der Problematik der Eisenkorrosion
an den eigenen Besténden zeigte auf, dass die Abarbeitung
der Fundmassen mit Entsalzung nicht zu bewéltigen ist. Die
verwendete Methode der Natriumsulfitentsalzung,' die seit
den Achtzigerjahren bekannt ist und in der Folge mehrfach
modifiziert? wurde, um ihren Aufwand zu optimieren, blieb

2]2021 VDR Beitrage | 9
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in all ihren Variationen® zu arbeitsintensiv, um eine zeitnahe
Behandlung aller Funde zu gewéhrleisten.*

Als technisch zuverlassige, kostenglinstige und wenig per-
sonalintensive Methode wurde die passive Konservierung
der Fundmassen ab Grabung mit luftdichten Boxen und Tro-
ckenmittel gewahlt. Die standardisierte Behandlung unter-
bindet die Abbauprozesse von Anfang an und dauerhaft und
ist einfach in der Anwendung (Abb. 6).

Die geborgenen Metallobjekte kommen bereits auf dem Feld
durch das Grabungspersonal in die sogenannte ,,Trockenver-
packung®, versehen mit den ndtigen Identifizierungsanga-
ben.

Das dichte Behaltnis, eine Frischhaltedose aus dem Lebens-
mittelbereich, beinhaltet Trockenmittel (Silicagel) und Feuch-
tigkeitsindikatorstreifen. Fiir die einzelnen Objekte stehen
unterschiedlich groBe und gepolsterte Druckverschlussbeutel
zur Verfligung. Zudem sind die Beutel gelocht, was die Trock-
nung der noch bodenfeuchten Objekte zulasst.

Der Feuchtigkeitsindikator erlaubt es, das Klima im Innern
des Behéltnisses zu Giberwachen. Sobald die relative Feuchte
uber den Wert von 15 % steigt, dem Maximalwert fiir Eisen-
objekte, muss das Trockenmittel gewechselt werden.®

Beim Eintreffen der Objekte in der Dienststelle werden diese
kontrolliert, inventarisiert, das Silicagel ersetzt und eingela-
gert.
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Beim Lager handelt es sich um ein vollautomatisches Lager-
verwaltungssystem mit 10 500 Stellplatzen fiir Euronormbe-
halter. Die Funde werden hier zwischengelagert bis zu deren
Auswertung. Diese Phase kann zwischen einem und fiinfzehn
Jahren dauern.

Die Inventarisierung der Objekte, respektive die Aufnahme
in der Datenbank erlaubt es, ein regelméaBiges Monitoring
durchzufiihren. Einmal jahrlich werden die Behélter mittels
Lagerverwaltungssystem kommissioniert. Dies bedeutet,
dass ein IT-System die Behalter automatisiert im Hochregal-
lager abholt und bereitstellt. Das IT-System verwaltet und
steuert samtliche Bewegungen und libernimmt, sobald das
Trockenmittel, wo nétig, ersetzt wurde, auch die Wiederein-
lagerung. Das Ersetzen des Trockenmittels wird danach in
der Datenbank dokumentiert. Pro Monat nimmt dies aktuell
zirka zwei Tage in Anspruch, ausgefihrt durch eine Person
aus dem Fachbereich Praventive Konservierung, unterstitzt
von jeweils einem Zivildienstleistenden (Abb. 7).

Die aktive Konservierung wird nur dann durchgefiihrt, wenn
die Objekte von wissenschaftlichem Interesse sind und einem
intensiven Gebrauch ausgesetzt werden (Leihverkehr/Aus-
stellungen), und dadurch die klimatischen Bedingungen nicht
aufrechtgehalten werden konnen. In der Folge werden rund
10 % der Metallobjekte entsalzt. Die restlichen Objekte kdn-
nen in ihrer Verpackung verbleibend unter anderem durch
Réntgenstrahlung zumindest auf Erhaltungszustand und ggf.
wissenschaftliche Bedeutung gepriift werden, ohne sofort
einen aufwendigen Konservierungsprozess auszulésen.

Die langjahrige Erfahrung seit Beginn der Trockenverpackung
ab Grabung zeigt ein positives Bild. Ohne die passive Kon-

7

Beim Jahreswechsel des Silicagels konnen je-
weils drei Euronormbehalter gleichzeitig aufge-
rufen werden. Diese verteilen sich auf dem
FlieBband, so dass mit Hilfe eines Zivildienst-
leistenden fiir den Austausch des Trockenmit-
tels zirka drei Minuten pro Euronormbehélter
bendtigt werden.



servierung wiesen, wie oben aufgezeigt, 90 % der Objekte
Anzeichen aktiver Korrosion und irreversible Schaden auf.
Seit Einflihrung der standardisierten Verpackung sind die
Objekte in einem konservatorisch sichtbar stabileren
Zustand. So sind quasi keine Verluste mehr zu verzeichnen
und dies mit einem verhaltnismaBig geringen finanziellen
Aufwand.

Nach Abschluss der wissenschaftlichen Auswertung wechselt
der Fundkomplex vom Zwischenlager in das Enddepot. Die
Gegebenheiten sind dort anders, die Objekte werden bei-
spielsweise nicht mehr so oft konsultiert, werden kompakter
verpackt und sind durch den Wechsel in das Endlager
schwieriger zugénglich und somit wird das Monitoring fiir
das nicht entsalzte Eisen erschwert, welches weiterhin und
langfristig eine Umgebung von maximal 15 % relativer Luft-
feuchte benotigt.

Die Monitoringfrequenz des metallischen Fundmobiliars soll
mit dem Ubergang ins Enddepot gesenkt werden, um eine
weitere Reduzierung des Ressourcenverbrauchs zu ermog-
lichen.

Mit dem Thema der Endverpackung befasst sich aktuell ein
Team aus den Bereichen Restaurierung und Praventive Kon-
servierung. Moglichkeiten eines routinemaBigen, bewaltig-
baren Prozesses flr die Langzeitsicherung der Funde werden
geprift.

Resiimee

Zusammenfassend |0st die Bergung des Fundmobiliars den
Beginn eines sofortigen Handlungszwangs und Ressourcen-
verbrauchs aus, wobei die langfristige Verfligbarkeit und
Sicherung der Objekte eine Verpflichtung mit endlosem Auf-
wand ist.

Carole Schneider

Bachelor of Arts. Konservierung; Fundwartin
Archéologischer Dienst des Kantons Bern, Ressort Archéo-
logische Konservierung

Briinnenstrasse 66,

3018 Bern
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Korrosionsablaufe in Hohlglasern des 17. und 18. Jahrhunderts

Werner Hiller-Kénig

Die Staatlichen Schldsser und Garten Baden-Wirttemberg initiierten zusammen mit dem Fraunhofer-Institut fiir Silicatforschung ISC und den
Kunstsammlungen der Veste Coburg ein Forschungsprojekt zum besseren Versténdnis der Korrosionsabldufe in neuzeitlichen Hohlglésern
sowie deren Benennung und Dokumentation. Die Forschungsarbeiten des Projekts fanden im Zeitraum von Oktober 2014 bis April 2019 statt.
Die Untersuchungsergebnisse und ihre Erkenntnisse werden mit der visuellen Zustandsdokumentation in einen Glaskorrosions-Atlas einflieBen

und veroffentlicht.

See - Recognise - Preserve
Corrosion processes in hollow glasses of the 17" and 18" centuries

The State Palaces and Gardens of Baden-Wiirttemberg, together with the Fraunhofer Institute for Silicate Research ISC and the Art Collections of the

Veste Coburg, initiated a research project to better understand the corrosion processes in modern hollow glass as well as their naming and documenta-

tion. The research work of the project took place in the period from October 2014 to April 2019. The results of the research and its findings will be incor-

porated and published in a glass corrosion-atlas with visual documentation of the condition.

Die Staatlichen Schidsser und Garten (SSG) Baden-Wiirttem-
berg sind im Besitz landesgeschichtlich und kunsthistorisch
bedeutender Sammlungen von Glasobjekten. Diese umfassen
Glaser von der Renaissance bis zum Ende des 19. Jahrhun-
derts und stehen zum groBen Teil in ihrer originalen Umge-
bung. Ein Teil dieser Exponate ist durch Glaskorrosion gefahr-
det. Fir eine konservatorisch unbedenkliche Présentation
dieser Ausstellungsstiicke ist es unerlasslich, Ursachen und
Ablaufe der Glaskorrosion sowie Mdglichkeiten der konser-
vatorischen und restauratorischen Betreuung zu kléaren. Vor
diesem Hintergrund initiierten die SSG ein Projekt, das die
Moglichkeiten und notwendigen Voraussetzungen einer Aus-
stellung dieser Exponate vor Ort in ihrem historischen
Ambiente erarbeitete.

Die Durchsicht der vorhandenen Literatur zeigte, dass wir
uns mit unseren Fragen auf ein Teilgebiet der Glaskorrosion
beschréanken mussten. Die Projektpartner begrenzten die
Untersuchung auf neuzeitliche Hohlglaser des 17. bis 18. Jahr-
hunderts, wobei sie bei deren Auswahl darauf achteten, dass
es sich nicht um Bodenfunde handelte. Diese Vorgaben pra-

1
Schloss Favorite bei Rastatt, erbaut 1720
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destinierten die Glassammlung in Schloss Favorite bei Rastatt
(Abb. 1) fiir das Projekt. Aus historischen Quellen wissen wir,
dass die Gléser im Zeitraum zwischen 1690 bis 1776 herge-
stellt wurden und zu einem groBBen Teil (ca. 80 %) aus béhmi-
schen sowie lokalen badischen Glashiitten (ca. 20 %), wie zum
Beispiel Gaggenau bei Rastatt, entstammen.' Den optischen
Erhaltungszustand einiger ausgewahlter Glaser dokumentieren
Fotografien seit 1957, was die Feststellung einer Veranderung
der Glasoberflache in einem beschrankten MaBe Uber eine
Zeitspanne von Uber sechzig Jahren ermdglicht (Abb. 2).

In Zusammenarbeit mit dem Fraunhofer-Institut fir Silicat-
forschung (ISC) in Bronnbach und den Kunstsammlungen
der Veste Coburg entstand ein Projekt, das sich umfassend
mit der Glaskorrosion an musealen Hohlglasern befasste.
Das Fraunhofer-Institut Gibernahm die naturwissenschaftli-
chen Untersuchungen in Form von Versuchsreihen und Ana-
lysen unter der Projektleitung von Frau Dr. Katrin Wittstadt
und Mitarbeit von Frau Gabriele Maas-Diegeler. Die Kunst-
sammlungen der Veste Coburg, in Person von Herrn Heiner
Grieb, unterstiitzten das Projekt mit Glasproben. Auf Seiten
der SSG stand als Projektleiter und Koordinator der Autor,
dem auch die Konzeption und Herausgabe des Korrosions-
atlas und die Vermittlung zwischen Naturwissenschaft, Kunst-
geschichte und Verwaltung obliegt.

Die Projektbeteiligten erstellten einen Arbeitsplan, der aus
den folgenden fiinf Modulen besteht: Zunédchst wurden die
Ausstellungsbedingungen in Schloss Favorite /Rastatt und
deren Einfluss auf die Exponate untersucht. Danach erfolgte
die Analyse historischer Glaser mit verschiedenen korrosiven
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Kelchglas, Anfang 19. Jahrhundert, mit
groBherzoglich-badischem Wappen,
Aufnahme von 1956, Staatliche Schldsser
und Garten Baden-Wirttemberg

Zustanden und deren chemisch-physikalischer Zusammen-
setzung. Auf der Grundlage dieser Ergebnisse stellte das
Fraunhofer-Institut Probenglaser in Anlehnung an historische
Glaszusammensetzungen her, um Versuche einer kiinstli-
chen Alterung und deren Dokumentation unter festgelegten
Laborbedingungen zu beobachten und darzustellen.? In
einem weiteren Schritt testete das ISC verschiedene Reini-
gungsmethoden, deren Effektivitat und Auswirkungen auf
die Glasstruktur. Die erarbeiteten Erkenntnisse werden
schlieBlich gebiindelt in die Erstellung eines Atlas einflieBen.
Dieser dient der Feststellung von korrosiven Vorgangen und
enthalt Handlungsanweisungen zum Umgang mit geschéa-
digten Glasern.?

Glas, als Objektbezeichnung, erschlieBt sich in der deutschen
Sprache erst im Kontext, es kann das Material, die Glasmasse
zur Herstellung oder das Glas als Teil des Wortfelds Geschirr
bedeuten. Auch eine eindeutige, festgelegte Definition dari-
ber, was Glas ausmacht und was dazu gezahlt wird, ist ein
Desiderat.* Ein ebenso groBes Feld von Uneindeutigkeiten
und unklaren Definitionen stellt dasjenige der Glasdegrada-
tion oder Glaskorrosion dar, wobei bestimmte Korrosionser-
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scheinungen populér als ,Glaskrankheit bekannt sind. Die
Korrosion beruht auf einer Veranderung der Glasstruktur.
Diese entsteht durch eine Wechselwirkung der Glasoberfl&-
che mit ihrer Umgebung. Bei archdologischen Glasern ist
diese stark durch die Bodenlagerung und dortigen Umge-
bungsbedingungen beeinflusst. Bei Glasern, welche nicht im
Boden gelagert waren, besteht das umgebende Milieu aus
korrosiven Bestandteilen der Luft, ihrer relativen Feuchtigkeit
und der Temperatur im Raum. Diese Parameter stehen in
Bezug zueinander, so dass man allgemein von Einwirkungen
des Umgebungsklimas auf die Glassubstanz sprechen kann.
Auch die Zusammensetzung des Werkstoffes Glas, seine Ver-
arbeitung und die ,,Vita“ jedes einzelnen Objekts beeinflussen
den heutigen Zustand. Daraus kann eine Anderung der Glas-
zusammensetzung im Grenzbereich von Originalglas und
umgebendem Milieu folgen. Allgemein wird dieser angespro-
chene Bereich Glasoberflache genannt. Diese Oberflache ist
rein hypothetisch zu sehen oder innerhalb einer sehr kurzen
Distanz auf einem Zeitstrahl, der das Alter des Glases wie-
dergibt. Denn der Zustand dieser Oberflache veréandert sich
stetig. Durch die geringe Moglichkeit, Feuchtigkeit zu absor-
bieren, legt sich die umgebende Luftfeuchtigkeit auf seiner
Oberflache als Feuchtefilm nieder. In diesem Film enthaltene
Wasserstoffionen tauschen durch ihre hohe Reaktionsfreu-
digkeit ihre Position mit oberflachennahen Alkaliionen des
Glases. Natriumatome (180 Picometer) sind siebenmal gro-
Ber als die Atome von Wasserstoff (25 Picometer), durch den
Austausch entstehen daher groBe Liicken in der oberen Glas-
flache, in die sich freie Wassermolekdle einlagern kénnen.
Diese Schicht reagiert flexibler als das originale Kernglas,
aber empfindlicher gegen Austrocknung. Die Zone, in der die
oben beschriebenen Prozesse ablaufen, kann als Reaktions-
zone bezeichnet werden, in der die Auslaugung oder Auflo-
sung stattfindet. Sie bildet den Grenzbereich zwischen dem
Kernglas, dass die originale Glasmassenzusammensetzung
besitzt, und der sogenannten Gelschicht, in der bevorzugt
die Alkalien, vor allem Natrium oder Kalium, durch Wasser-
stoffionen (Protonen) ersetzt werden.® Bei trockenem Umge-
bungsklima wird die Struktur instabil, so dass sich Risse zei-
gen, welche Auswirkungen bis in die Tiefe der Glasstruktur
des intakten Kernglases haben konnen.

Da die Gelschicht keine neu entstandene Oberflache darstellt,
sondern im Vergleich mit dem Kernglas nur eine veranderte
Molekulstruktur aufweist, entspricht eine Entfernung dieser
Schicht dem Verlust von originaler Substanz. Durch die modi-
fizierte Struktur konnen teilweise optische Veranderungen
des Glases entstehen, die sich in einer moglichen Wolkenbil-
dung (Abb. 3) Uber ein sichtbares mosaikartiges Krakelee
(Abb. 4) bis zu Spriingen und Rissen (Abb. 5) duBern.

Eine intakte Gelschicht kann als eine Art Patina dienen. Sie
verhindert oder verlangsamt moglicherweise ein weiteres
Auslaugen der Glassubstanz, da die Umgebungsfeuchte nur
schwer an die Reaktionszone und die Kernglasoberflache
gelangt.® Ein wichtiger Teil der Reaktionen von Glas auf seine
Umgebung ist die Bildung einer Gelschicht.
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Wolken, Karaffe 19. Jahrhundert, Staatliche
Schldsser und Gérten Baden-Wiirttemberg

Die sichtbaren Auswirkungen von Korrosionsprozessen
erkennt man an der Beschadigung dieser Schicht. Unsere
Untersuchungen ergaben unter anderem, dass eine diinne,
oberflachliche Gelschicht und ihre Veranderungen mit dem
Auge noch nicht sichtbar sind (Abb. 6-7), aber das Glas kann
zum Beispiel durch produktionsbedingte Vorschadigungen
in der Abkiihlphase einzelne Risse (Haarrisse) aufweisen und
in diesen kénnen sich Gelschichten ausbilden, die bis in die
Tiefe des Glases gehen (Abb. 8). Solche Veranderungen sind
nur mittels instrumenteller Analytik anhand von Querschliffen
festzustellen.

Es ist anzumerken, dass die Auslaugung als solche noch kei-
nen Schaden bedeutet, jedoch in der Folge Schaden begiins-
tigt. Wie oben bereits dargelegt, besteht eine Korrosion aus
einem Prozess, basierend auf einem von drei Grundmecha-
nismen oder auf kombinierten Erscheinungen dieser Mecha-
nismen. Daher l3sst sich die Weiterentwicklung eines Korro-
sionsprozesses ausgehend vom Jetzt- oder Ist-Zustand eines
Glases nicht zuverlassig voraussagen. Statt von einer Korro-
sionsphase oder Schadensstufe zu sprechen, ist es besser,
diese als einen fir sich stehenden Glaszustand anzusehen.
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Mosaikartiges Krake-
lee, Sekt-Flote, wohl
boéhmisch, Mitte

18. Jahrhundert,
Staatliche Schlsser
und Garten Baden-
Wirttemberg
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Krakelee, Schollen,
Tiefenrisse, Glas-
Fass, wohl aus der
Markgréflichen Ba-
den-Badischen Gag-
genauer Glasmanu-
faktur, Mitte 18. Jahr-
hundert, Staatliche
Schlésser und Gérten
Baden-Wirttemberg

Fir die Lagerung und konservatorische Betreuung von Gla-
sern ist darum eine regelméaBige Begutachtung und Doku-
mentation ihres jeweiligen Zustandes wichtig. Nur dadurch
wird es moglich, eine Veranderung der Glasobjekte - die sehr
langsam und nicht linear ablaufen kann - zu konstatieren, und
gegebenenfalls rechtzeitig MaBnahmen einzuleiten, bevor
eine schwerwiegendere Veranderung eintritt.

Eine geeignete Aufbewahrung von Glasobjekten hangt von
ihrem Erhaltungszustand in Verbindung mit ihrer individuellen
Geschichte ab. Diese Tatsache macht eine Standardisierung
der Lagerung unmoglich. Standardisierung bedeutet in die-
sem Fall die Vorgabe allgemeingiiltiger Lagerungsparameter
fur Temperatur und Luftfeuchtigkeit. Es muss von ihrer jet-
zigen Lagerung ausgegangen werden. Die Anpassung an ein
anderes Klima sollte stets iiber einen langen Zeitraum erfol-
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Lichtmikroskopische
Aufnahme in 100-facher
VergréBerung zeigt in
der Oberflache des
Glases keine Risse

gen, so dass eine gesunde Wechselwirkung zwischen dem
Glas und das ihn umgebende Klima eintreten kann. Die Vor-
stellung, dass Glas, von seiner Umgebung nur geringfligig
beeinflusst wird, ist nicht mehr haltbar.”

Wir miissen davon ausgehen, dass Fotografien eines doku-
mentierten Erhaltungszustandes nicht immer Wiedergaben
von einzelnen Stadien eines festgelegten Korrosionsprozesses
darstellen, sondern sie konnen auch Situationen verschie-
dener Glaskorrosionen abbilden. Deshalb sollte man die
Beschreibungen der Korrosionen zuerst als solitére Ereignisse
ansehen und erst in einem folgenden Schritt mit weiteren
Erscheinungsformen zu méglichen Abldufen verknipfen. Die
Erhaltungszusténde des Glases sind haufig nicht eindeutig
einem sie erzeugenden Mechanismus zuzuordnen. So ist es
schwierig, im Nachhinein von den angetroffenen Glaszustan-
den auf ihre Ausldser zu schlieBen. Nur anhand einer genauen
Dokumentation der Glaser kénnen Verdanderungen der Glas-
oberflache oder -struktur festgestellt und mit duBeren Gege-
benheiten in Bezug gesetzt werden, um eine adaquate Reak-
tion auf den Zustand des Glases zu erlauben.

Die Objekte sollten in einem gleichbleibenden oder einem
Klima ohne kurzfristige und kurzzeitige Maxima und Minima
lagern. Diesen Umstand muss man vor allem im Leihver-
kehr beachten. Dabei geht es nicht darum, ein standardi-
siertes ,Glasklima“ zu erreichen, sondern die individuelle
Klimasituation des auszuleihenden Glases zu beriicksich-
tigen. Die Reaktion des Glases verlauft nicht unmittelbar,
sondern stellt sich sehr zeitverzégert ein und tritt meistens
erst nach Tagen auf. Dies wurde anhand eines Thermo-opti-
schen Messverfahrens (KlimaTOM) untersucht und doku-
mentiert.

Das Fraunhofer-Institut entwickelte das KlimaTOM-Gerat
zur Materialpriifung in unterschiedlichen und wechselnden
klimatischen Verhéltnissen. KlimaTOM-Aufnahmen ermog-
lichen es, die Reaktion von Materialien auf Klimaschwan-
kungen zu untersuchen und parallel in situ zu dokumentie-
ren, zum Beispiel wie die Zustande von Glasern auf die
Unterschiede der klimatischen Verhéltnisse reagieren. In
diesem Gerét lassen sich in einer Klimakammer Glasproben
verschiedenen klimatischen Verhéltnissen aussetzen und
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Die Rasterelektronenmikroskopische Auf-
nahme in 1000-facher VergroBerung zeigt
im Querschnitt desselben Glases wie Abb.
6 Risse in der Gelschicht

8

Die Rasterelektronenmikroskopische Auf-
nahme in 1000-facher VergroBerung zeigt
im Querschnitt Haarrisse im Kernglas mit
einer Gelschicht

direkt mittels einer Bilderzeugung durch hochauflésende
(Auflésung von 0,3 Mikrometer) CMOS-Technologie (Com-
plementary Metal-Oxid-Semiconductor-Technologie) die
Veranderungen im Material aufzeichnen, ohne die Probe
aus seinem Medium zu entfernen.® Bei der Analyse der
Ergebnisse zeigt es sich, dass jede Probe zeitverzogert auf
die sie umgebenden Umstande reagiert. In der Abbildung
(Abb. 9) geben die oberen Kurven die Luftfeuchte und Tem-
peratur innerhalb der Kammer wieder und in den unteren
Fenstern sind die sich verandernden Oberflachen durch
Pfeile mit den zeitkorrelierenden Punkten auf der Kurve der
relativen Luftfeuchte verbunden. Es ist zu erkennen, dass
der aktuelle Glaszustand nicht in direktem Zusammenhang
mit den herrschenden Klimaparametern gesehen werden
kann. Die Reaktionen erfolgen in einem zeitlich nicht kon-
tinuierlichen Abstand.
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Als signifikant fir die Glaskorrosion gilt die Beobachtung,
dass die Veranderungen im Glas auf sehr langen Zeitschienen
und nicht immer in vorhersehbaren Entwicklungen ablaufen
konnen. Eine Verdnderung des Glases ist friihzeitig nur durch
eine kontinuierliche Dokumentation des Glaszustandes fest-
zustellen. Diese sollte auf Grundlage einer vorgegebenen
Abfrage von wichtigen Kriterien erfolgen. Fir die Identifikation
des Stickes sind Inventarnummer, evtl. Beschreibung und
Fotografie notwendig. Das Umgebungsklima, definiert durch
die Werte von relativer Luftfeuchtigkeit und Temperatur soll-
ten bei der Aufzeichnung miterfasst werden. Denn die Doku-
mentation sollte, wenn mdglich, immer unter den gleichen
Klimabedingungen stattfinden. Die Abfragekriterien miissen
die signifikanten Korrosionszusténde beachten, die ohne
Zuhilfenahme von technischen Mitteln zu erkennen sind.
Dabei ist nicht nur auf optische, sondern auch auf haptische
und olfaktorische Anzeichen zu achten. Zur richtigen Ein-
schatzung der dokumentierten Angaben ist das Festhalten
des Datums der Beobachtungen sowie der herrschenden
relativen Luftfeuchtigkeit und Temperatur wichtig. Nachweis-
bares Krakelee und sichtbare Schollen kénnen bei Erhéhung
der relativen Luftfeuchtigkeit optisch wieder zurlickgedréangt
werden und bei deren Absenkung erneut deutlich sichtbar

9
Klima-TOM-Aufnahmen der Glasoberfldche in Beziehung gesetzt zu der jeweils herrschenden relativen Luftfeuchtigkeit bei gleichmaBiger
Temperatur von 60 °C Uber zwei Tage. Es sind nur Fotos ausgewahlt worden, die eine Veranderung zur vorhergehenden Situation zeigen
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erscheinen. Dieses Phdnomen konnte man mittels der oben
beschriebenen KlimaTOM-Untersuchung beobachten, es zeigt
die Notwendigkeit, die herrschenden Klimaparameter zu
dokumentieren. Eine der ersten optischen Auffélligkeiten der
Korrosion stellt das Feuchtwerden der Oberflache und eine
damit verbundene Tribung dar. Diese kann allerdings auch
ohne einen feuchten Belag auftreten. Bei einer feuchten Tri-
bung unterscheiden wir, in welcher TropfengréBe der Belag
auftritt. Moglich wére eine Differenzierung zwischen Nebel-
feuchte, das heiBt die Tropfen sind mit bloBem Auge nicht
sichtbar (Abb. 10), und Tropfen, das heiBt die Tropfen sind
gut voneinander abgegrenzt wahrnehmbar (Abb. 11). Eine
weitere Unterteilung sollte sinnvollerweise individuell erfol-
gen. Denkbar ware eine Messung der TropfengrdéBe. Ein wei-
teres Kriterium bildet die Frage nach Auflagen auf dem Glas
und ob diese zum Beispiel in wolkiger oder kristalliner Art
erscheinen. Wolkig wére eine strukturlose, amorphe Evidenz
gegenlber einer strukturierten, kristallartigen Ablagerung
(Abb. 12). In einem nachsten Schritt sind dann tiefer gehen-
de Verdanderungen am Objekt festzustellen, wie das bekann-
te Krakelee und in die Tiefe des Kernglases gehende Spriin-
ge. Des Weiteren zu beriicksichtigen sind Erscheinungen
wie Schollenbildung und Verfarbungen des Glases. Auch
auffallender Geruch der Glaser nach Essig oder Ahnlichem
sollte die Dokumentation festhalten. Eine Abfrage in Form
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Nebel Tropfen

einer Multiple-Choice-Liste standardisiert die Dokumenta-
tion und erhoht die Vergleichbarkeit Uber einen langeren
Zeitraum. Durch ein regelméaBiges Festhalten des Zustandes
der Objekte ist so eine vorhandene Veranderung feststell-
bar.?

Den optischen Zustédnden kénnen Nummern zugeordnet wer-
den. Dies ermdglicht die Erstellung einer Taxonomie fiir eine
mogliche sprachen- und definitionsunabhéngige Kommuni-
kation.

Grundlegend fir eine Zustands- bzw. Schadensbilddokumen-
tation ist eine fir alle Zustande anwendbare Nomenklatur,
die allgemein verstandlich sowie fir Dritte leicht nachvollzieh-
bar sein sollte. Dies ware auch die Voraussetzung, die Doku-
mentationen interinstitutionell zu vergleichen. Um einen bes-
seren internationalen Austausch zu ermdglichen, wére eine
detaillierte Nomenklatur gleichermaBen in englischer und
franzosischer Sprache wiinschenswert. Anzudenken ist auch
die Einflihrung einer internationalen Benennung auf Grundlage
einer numerischen oder alpha-numerischen Taxation.

Die Taxation

Fiir das weitere Dokumentieren und zum Erleichtern einer
Kommunikation iber Glaszustande sehe ich es als wichtig
an, einen Schlussel zu erstellen, bei dem die Benennungen
hinterlegt werden kdnnen. Als Vorschlag wird im Korrosions-
atlas ein numerischer Code eingefiihrt. Bei der Taxation muss
man beachten, ob es sich um eine Beschreibung oder eine
Bewertung des Glaszustandes handeln soll. Die Taxation im
Korrosionsatlas wird eine beschreibende sein. Dies bedeutet,
dass der Code nur den Zustand dokumentiert und nicht des-
sen Intensitat. Meines Erachtens ist die Bewertung der Inten-
sitat ein subjektiver Vorgang, den nur jede einzelne beschrei-
bende Person individuell vornehmen kann. Eine Intensitat
kdnnte bei Bedarf ein Anhéngen eines oder mehrerer Buch-
staben oder Zeichen, wie zum Beispiel ein Pluszeichen, zum
Ausdruck bringen. Fir die Taxation werden die Glaszustéande
in Gruppen zusammengefasst. Die Benennung jedes Zustan-
des erhalt eine Ordnungszahl und die Art und Weise wird mit
einer Kennziffer versehen. Zum Beispiel wére die Ordnungs-
zahl der ,,Sichtigkeit“ die ,,1.“ und die Art und Weise ware mit
der Null fiir ,keine Angabe“ versehen, die ,,1“ steht fiir trans-
parentes Glas und die ,,2“ flir eine opake oder triibe Ober-

12
kristalline Ablagerungen

flache. So ergibt sich fiir ein klares, durchsichtiges Glas der
Code 1.1 und fiir ein triibes, also opakes Glas der Code 1.2.
Die einzelnen Zustande trennt ein Divis oder Trennstrich von-
einander ab. Daraus ergibt sich zum Beispiel fiir das Glas auf
der Abbildung (Abb. 13) ein Code von 1.2-2.1-3.1-4.3-5.1-
6.2-7.1-8.0." Entsprechend wére die schriftliche Hinterle-
gung auf Deutsch: Oberflache des Glases ist triib (1.2), tro-
cken (2.1), es liegen kristalline Auflagen (3.1) und groBflachige
Triibungen (4.3) vor, es sind Spriinge zu sehen, die parallel
zur Oberflache verlaufen (5.1), die Oberflache ist offen (6.2)
und ein Krakelee ist nur im Gegenlicht seitlich sichtbar (7.1),

13

Taxation 1.2-2.1-3.1-4.3-5.1-6.2-7.1-8.0, Kelchglas
Anfang 19. Jahrhundert, es handelt sich um dasselbe
Glas wie auf Abb. 2

212021 VDR Beitrage 17



Beitrdge | Glaskorrosion

aber es liegen keine Schollen vor (8.0). Anhand der Liste ist
eine entstehende Verdnderung eines Glases unmittelbar zu
erkennen. Der Code wiederum erleichtert das Auffinden eines
vergleichbaren Glases im entstehenden Korrosions-Atlas
oder die dokumentierende Person geht die einzelnen Code-
stellen durch und erhalt so einen Uberblick iiber den Zustand
des Glases.

Der Korrosions-Atlas

Der Atlas wird aufzeigen, welche Korrosionszusténde aufge-
treten sind, ihr Aussehen und die Abldufe innerhalb der Glas-
struktur bei den verschiedenen Glaszustdnden. Dariber
hinaus kann jeder Nutzer mégliche Korrosionsablaufe nach-
vollziehen. Es folgt eine schriftliche Darstellung des einzelnen
Zustandes mit Hinweisen, Uber konservatorische Mdéglichkei-
ten und Handhabung. Wenn moglich erfolgt eine Korrelation
zu anderen Korrosionsbezeichnungen und ,Schadensstufen
in der Literatur." Erhaltungszustande und deren Entwicklung
werden anhand von historischen Fotografien der Glasobjekte
in einer Gesamtansicht, Makroskop- und Mikroskop-Fotos
sowie Querschnitten in rasterelektronenmikroskopischen Auf-
nahmen mit schriftlichen Erlduterungen beschrieben. Weiter-
hin wird eine mogliche Liste zur Dokumentation aufgezeigt
und eine Erlduterung des Zustands-Codes und dessen Anwen-
dung gegeben. Das Auffinden eines konkreten Zustandes wird
mittels eines Schlagwortkataloges, dokumentierenden Fotos
oder per Zustands-Code moglich sein.

Die Erkenntnisse aus dem Projekt zeigen uns, dass der
Umgang mit historischen Hohlglasern teilweise neu ber-
dacht werden muss, denn jedes Glas muss fiir sich bewertet
und der Umgang mit diesem individuell eingeschéatzt werden.
Dabei soll der Atlas Unterstiitzung leisten und eine notwen-
dige Diskussionsgrundlage bieten. Wie so haufig in der Res-
taurierung ist eine pauschale Aussage und ein dogmatischer
Umgang mit Objekten problematisch und flihrt nicht zu den
gewlinschten Erfolgen.

Werner Hiller-Konig

Restaurierungswerkstatten Karlsruhe

Staatliche Schlésser und Garten Baden-Wiirttemberg
Durmersheimer StraBe 55

76185 Karlsruhe

werner.hiller-koenig@ssg.bwl.de
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Unboxing the Secrets

Technical Study and Conservation of a Reliquary Casket
from the Regensburg Cathedral Treasury

Isabel Wagner

This article presents the results of a study on the materials and techniques used in the manufacture of a reliquary casket from the Regensburg
Cathedral Treasury. The casket was examined by means of stereomicroscopy, visible and fluorescent light microscopy, scanning electron
microscopy with energy dispersive spectroscopy (SEM-EDS), X-ray fluorescence spectroscopy (XRF), X-ray computed tomography (CT) and radio-
carbon dating. The wooden core is made of cypress and lined with a textile, the outer surface is decorated with openwork ivory panels, gilt
leather, wood inlays, relief gilt silver foil, and a painted bottom in sgraffito. It was reworked at least once, partly using recycled elements. The
wooden panels of its construction were dated to the 11th—12th century; the textile lining was produced in the 13th century. The casket shows
elements of Byzantine and Islamic style and originates probably from Spain or Italy. It was originally probably designed as a writing or luxury
box, and later reused as a reliquary casket.

Enthiillung der Kostbarkeiten

Kunsttechnische Untersuchung eines Reliquienkédstchens aus dem Regensburger Domschatz

Die vorliegende Studie beleuchtet die vielféltigen Materialien und Techniken, die bei der Herstellung eines Reliquienkdstchens aus dem Regensburger
Domschatz verwendet wurden. Die eingesetzten Analysemethoden umfassen die stereomikroskopische Untersuchung am Objekt, lichtmikroskopische
Untersuchung von Materialproben (Querschliffen), Rasterelektronenmikroskopie mit energiedispersiver Rontgenspektroskopie (REM-EDX), Réntgenfluo-
reszenzanalytik (RFA), Computertomografie (CT) und C14-Datierung. Das aus Zypressenholz gefertigte Késtchen ist innen mit einem Textil ausgeschlagen,
das AuBere zeigt Einlagen aus durchbrochenen Elfenbeinplatten mit einer Riicklage aus Goldleder, kleinteilige Intarsien, gepresste Silberfolien und eine in
Sgraffitotechnik bemalte Unterseite. Es wurde mindestens einmal umgearbeitet, wobei teils Elemente in Zweitverwendung zum Einsatz kamen. Das Holz
des Késtchens ldsst sich auf das 11.-12. Jahrhundert datieren, das Textil im Inneren auf das 13. Jahrhundert. Das Késtchen zeigt islamische und byzanti-
nische Stilelemente und stammt vermutlich aus Spanien oder Italien. Es wurde wahrscheinlich urspriinglich als Schreib- oder Schmuckkéstchen verwen-

det, bevor es zum Reliquienkéstchen umgenutzt wurde.

Provenance of the casket

In 1873, four reliquary caskets containing human relics were
discovered within a silver shrine in St Emmeram church in
Regensburg. A few years after their discovery, the caskets
were incorporated into the Regensburg Cathedral Treasury,
where they are still kept today. The relics themselves were
left inside the shrine in St Emmeram. Written sources reveal
when the caskets were first placed inside the shrine': after
a significant fire in 1641, which destroyed most of the St
Emmeram church, a sarcophagus was discovered. The human
remains within were thought to be those of St Emmeram, the
patron of the church.? The bones from the sarcophagus were
placed in four wooden caskets and enclosed in the silver
shrine in 1659, where they remained until their rediscovery
in 1873. The casket under study is notable due to its elabo-
rate decoration, combining elements of Islamic and Byzantine
style into an intriguing work of art (Fig. 1, 2, 8).3

The casket’s elements

This study set out with the aim of shedding some light on the
secrets the casket has kept since its discovery some 150

years ago and, for the first time, identifying the materials and
techniques used for its creation as well as the changes it has
undergone over time.

Construction of the casket and textile lining

The casket is constructed of wooden panels with the outer
surface decorated with openwork ivory panels, wood inlays,
glass inlays and relief gilt silver foil. It is fitted with metal
mounts and has a painted bottom and a textile lining.

The wooden panels are joined with fine through-dovetails
(Fig. 3). The use of dovetail joints has a long history dating
back to fourth dynasty Egypt.* In European furniture however,
it only became popular from around the 14" century onwards,
although there is also evidence of its use before the 12" cen-
tury.® The wood was identified as cypress (Cupressus spec.)é,
which points in the direction of a Mediterranean origin. The
casket has an internal compartment constructed of a lid and
side wall, both of which are removable. The compartment’s
lid is decorated with gilt silver relief foils and the sidewall is
lined with textile, gilt leather and silver relief foils (Fig. 6).
The casket was once raised off the ground by metal feet,
which were mounted into recesses cut into the dovetail joints
of the casket’s corners (Fig. 3). On the front of the casket,
one can note the brass tour lock, which still has its arrow-
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1

Regensburg reliquary casket, Domschatzmuseum Regensburg, acc. no. D 1974 /65

shaped key. CT-scanning revealed the mechanism of the
lock.” It appears there had once been metal fittings around
the corners just beneath the rim, evidenced by small holes
in the wood. The lid is joined to the corpus with two hinges
and can be lifted with a handle.

When opening the lid, the well-preserved textile lining of the
casket is revealed (Fig. 2, 19). It is a semi-silk fabric in twill

2
Opened casket with textile lining
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weave and presents a yellow and red pattern of medallions
enclosing oppositely arranged griffins and birds. It was pro-
duced either in Italy or Spain and can be dated to the 13
century.®

Ivory panels and wood inlays

Recesses were cut into the wood, where openwork panels
made of polychromed ivory were placed (Fig. 4).° The poly-
chromy consists of a red coloured layer, possibly a bole, fol-
lowed by gold leaf and painted black outlines (Fig. 5)."° The
shapes cut into the ivory, are reminiscent of Arabic letters
surrounded by arabesques.'" Single shapes of these Arabic
script motifs might be identified as letters - however, they
do not make sense as a whole." The reason for this could
be that single Arabic letters were copied and arranged freely
for a mere decorative purpose by a person who was not capa-
ble of reading and writing Arabic." Another possible expla-

3

Dovetail joints and
intarsia on the
back of the casket




Visual compilation of the lateral
ivory panels (front, back, left
and right side of the casket)

nation would be that the panels were originally wider and
were cut down to match the casket’s size, thus cutting off
additional letters, which might have provided the required
context to understand it. This hypothesis is clearly supported
by the appearance of the panels, whose sides do indeed
seem to have been cut off. Moreover, the panels on the front
and back of the casket are mounted upside-down.'" Since
the recesses in the wooden casket fit the ivory’s shape per-
fectly, their current orientation was obviously intended and
is not a result of later amendments. This again indicates that
the person assembling the panels on the casket was not
capable of reading Arabic letters.

The quatrefoil panels on the lid show figurative motifs of fight-
ing animals, surrounded by foliage. A previous study has
pointed out the resemblance of these to Fatimid wood and
ivory carvings, though with considerable stylistic differences
noted.' The quatrefoil panels have also been linked to the
Innsbruck enamel plate', assumedly a Byzantine court pro-
duction.”

As mentioned before, there are several indications that the
ivory panels have been recycled from a previously different
purpose: Besides the resizing of the lateral panels, the qua-
trefoil panels on the lid show several incised circles with a
central dot spread over the surface of the ivory (Fig. 5). On

The Regensburg Reliquary Casket | Beitrége

Detail of the left quatrefoil ivory panel
with an incised circle above the eye of
the griffin

the middle panel, the dots form a curved line when connected.
One explanation for this could be that the plates used for the
quatrefoil panels were originally decorated with a circled dot
motif, a pattern commonly found on many types of objects
across different time-periods and cultures.™ The plates were
possibly sanded down before being redecorated for a new
purpose. Allin all, these findings provide clear arguments for
the ivory panels being reused from a different context.

The golden colour glimpsing through the openwork ivory pan-
els comes from pieces of gilt leather, placed behind the pan-
els as a backdrop (Fig. 6)." Gilt leather was usually produced
by sizing the leather with animal glue, applying silver foil and
subsequently covering it with gold lacquer (Fig. 7).2° This
technique is known to have been used for leather wall-hang-
ings, which were especially popular in 16" to 18™ century
Europe.?' The technique is thought to have originated from
a region in present-day Lybia and spread from there to the
Iberian Peninsula and throughout Europe.??

In addition to the ivory panels and gilt leather, delicately
worked wood and bone inlays are placed on the lid, the front
and back of the casket (Fig. 3, 8-9). The inlays were produced
from different species of wood combined with natural and

6

Pieces of gilt leather and gilt silver foil ap-
plied on the sidewall of the internal com-
partment box

7
Detail of the gilt leather (photomicrograph)
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dyed bone, which were arranged in a block, cut into slices
and subsequently glued into recesses in the casket’s panels
and lid.% Similar works occur in Spain and Italy from the 14
throughout the 16 century.?

Due to the loss of silver relief decor?® on the lid, several char-
acters written directly on the wood became visible. These
marks might have given instructions on the placement of
certain elements such as the quatrefoil panels or the inlays
(Fig. 11). The script and meaning of these characters have
not yet been determined.

Glass inlays

Adding to the splendour of the casket’s decoration are glass
rhomboids set into recesses in the lid (Fig. 12). The ornamental
design was painted with gold and silver onto the glass before

9
Visual compilation of the intarsia on the lid of the casket
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Lid of the casket with quatrefoil
panels and intarsia

reheating it to form a durable bond. The yellow and green hues,
which can be observed around some of the silver lines, indicate
the formation of silver stain where silver ions diffused into the
blue glass surface (Fig. 13). The use of silver stain for deco-
rating glass objects can be found on examples from Byzantium
dating to the 10" century, and the technique has also been
used for Islamic objects.?¢ However, on the Regensburg casket,
the formation of silver stain was probably not intended as it
only occurs on two out of eight glass inlays. The CT-scans
reveal that underneath the glass rhomboids, metal foils were
placed to reflect the light and enhance the blue colour.?”

Silver relief decor
The space in between the ivory panels and wood inlays is
filled with gilt silver foil, which shows motifs of flowers, circles
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Drawings of the
relief pattern impres-
sed in the gilt silver
foil

and leaves in relief (Fig. 10). The foil was likely produced
similarly to part-gold (Zwischgold) using a technique which
is referred to as “cold welding”, whereby gold and silver
sheets are joined by hammering them together.?® The relief
was probably achieved by placing the sheet of gilt silver foil
face down on a die and hammering it - probably with an inter-
mediate layer of tow or a sheet of lead - until the design was
impressed. This technique was already described by
Theophilus Presbyter in the 11" century and recommended
for the application on reliquary caskets and altar panels.?’
Examples can be found on numerous works of art.*

The application of the gilt silver foils on the casket certainly
aimed to imitate a goldsmith’s work. The foil is missing in
many areas of the casket, but the motifs of the original appli-
cations can still be observed in the relief of the remaining
adhesive used to fix the foils to the casket.®'

Sgraffito

The elaborate decoration of the casket is not only limited to
the readily visible areas, but also extends beyond. A geomet-
ric pattern was painted on the bottom of the casket, which
combines three design elements arranged to form a double
star pattern (Fig. 14). The painting technique used to create
this motif is quite complex and can be described as sgraffito.
To begin, tin foil was applied to a ground layer and sealed
with a gold-coloured glaze.®2 Then, black and white fields
were painted onto the dried glaze and the lines of the design
subsequently scraped out whilst the paint was still malleable,
thus revealing gold-coloured ornamental lines (Fig. 15-16).
The use of the sgraffito technique for surface decoration has
for example been identified on early Italian artworks of the
13t century, in one case even over tin foil.*

Observing all these different materials and stylistic elements
combined on the casket, the question arises if it was originally
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Characters written
onto the lid, original-
ly covered by the sil-
ver foil

12

Glass rhomboids
with three different
designs

13

Detail of the silver
and gold lines on one
of the glass rhom-
boids (photomicro-
graph)

designed that way or if it has undergone modifications over
time. There are indeed indications of a redesign of the casket.
For example, punches can be found along the rim of the
wooden corpus (Fig. 17). These had been part of an earlier
design and were covered up with gilt silver foil and textile
when it was redecorated. Furthermore, the metal hinges are
a later addition, too. The lid and corpus were originally con-
nected by interlocking eyelets, which can be clearly seen
from the back and in the CT-scans (Fig. 18). With the appli-
cation of the metal hinges, the distance between lid and cor-
pus was changed, thus making the eyelets unusable and
redundant.

Considering all the clues given on the casket, it can be pos-
sibly assumed that the first design of the casket might at
least have comprised punches along the rim, eyelets as
hinges, herringbone wood inlays on the front and side of the
lid and metal fittings on the corners before the gilt leather,
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ivory panels, relief silver foil, textile and metal hinges were
added. There is evidence that after the textile was added,
the casket was in use for a period of time as the lid of the
internal compartment was obviously used to support the
casket’s lid when it was left open, resulting in a faint worn
line on the textile, suggesting an extended period of use

(Fig. 2).

Thus far, previous studies on the casket have suggested an
“oriental” or more specifically “arabic” origin®, or placed its
production in a western area with Islamic and Byzantine influ-
ence, such as Northern Italy.®> Avinoam Shalem and Eva-
Maria Troelenberg, who conducted the most recent study on
the casket in preparation for the Munich exhibition "The
Future of Tradition - The Tradition of Future” in 2010, point
out the link between the wood inlays found on the casket
and the works produced during the Nasrid period in Spain.3¢
They therefore propose an origin in the Western Mediter-
ranean region.”” The suggested Mediterranean origin of the
casket is also supported by this study’s find of cypress wood
for its construction. The stylistic and technical comparison
of the casket’s elements shows connections to both Spain
and Italy as well as to Byzantium without giving a clear indi-
cation of either of these regions.

As to dating the casket, suggestions range from the 12t to
the 14" century.® In order to determine a more precise date,
a sample from the wooden corpus was analysed using radio-
carbon dating. The result places the casket in an even earlier
time period: its wood dates back to between 1021 and 1152
A.D.*® The casket could therefore have been made in its first
design phase around the 11% or beginning of the 12" century,
although, in theory, the casket could also have been made
at a later date using recycled wood.*

The same applies to the elements used for the redecoration
of the casket. Analogous to the ivory plates, these could also
have been applied to the casket in secondary uses, which
again renders the dating of the casket’s modification difficult.

14
Bottom of the casket with sgraffito
design
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However, the overall technical and stylistic comparison sug-
gests that the modification of the casket was not conducted
before the 13™ century.*?

The casket was most likely originally designed as a luxury or
writing box before being repurposed as a reliquary box in the
17 century at latest.*® It can be assumed that it was already
in its current appearance, when it was enclosed in the shrine
in 1659.

The casket’s eventful history has left its traces and taken its
toll on the condition of the art work. This is most apparent
in the loss of the silver foils, which originally covered wide
areas of the casket’s surface. Examination of the remaining
foils indicated that some areas were loose and at risk of
detaching, requiring consolidation.

Wear and obvious previous cleaning attempts of the painted
underside had resulted in significant surface scratches, dis-
turbing the design. There were also several areas of flaking
paint on the base, which needed to be secured. Furthermore,
the casket was covered with dust, particularly on the lid,
which not only obscured fine decorative details, but also has
the potential to cause further damage. The more ingrained
surface soiling however could be considered as a witness of

15
Details and drawings of the main de-
sign elements of the painted bottom
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16 17

Cross section of the white paint layer from the bottom of the casket (ground Detail of the punchmarks on
layer is missing): corroded tin-foil (a), gold-coloured lacquer (b), white paint the rim of the corpus

(c), varnish (d)
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Detail of the back of the cas-
ket with one of the eyelocks,
which used to join lid and
corpus at an earlier stage

19
Detail of the textile lining

the history of the casket. It was therefore decided to only
remove the dust from the casket’s surface while respecting
the traces of its history.

The surface of the casket was cleaned using a soft sable
brush, followed by selective cleaning using a PVA sponge**
which was very lightly dampened with de-ionised water and
gently “dabbed” against the surface to remove the remaining
fine dust. The casket’s surface was immediately dried after
contact.

The loose silver foil was re-adhered with sturgeon glue*®
applied using a fine-tipped brush. During drying, the foil was
held down with gentle pressure by placing a layer of
absorbent Evolon® fabric*¢ over the treated area, onto which
a soft Polyurethane sponge was positioned with a further
thin metal weight on top. This ensured a good bond whilst
not applying too much pressure on the sensitive silver foil.

Likewise, the flaking paint on the bottom of the casket was
consolidated using sturgeon glue.

Conclusions and future research

This study set out to shed some light on this exceptional object
and to provide further clues for its dating, the various tech-
niques employed for its production, its materiality and its
changes over time. The most obvious finding to emerge from
this study is that the casket’s wooden core can be dated to the
1™ to the 12t century. The casket combines precious materials
with elaborate techniques and was most likely produced in
Spain or Italy as a writing or luxury box in the first place, before
being reused as a reliquary casket in Regensburg.

Further research is needed to investigate the Arabic script
motifs regarding their origin and meaning. Likewise, the writ-
ten symbols or characters underneath the adhesive on the
lid might provide further clues for the casket’s origin. Fur-
thermore, comparison of style and technique of wood inlays
of Italian and Spanish origin might narrow down whether they
were produced in either of these regions. An analysis of the
glass composition of the rhomboids might also provide more
evidence on their origin and dating.

Although there are still questions to be answered, this study
provides the first comprehensive assessment of the casket
from a material’s point of view, and establishes a starting point
for future research to reveal some more of the casket’s secrets.
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The Regensburg Reliquary Casket

Notes
1 HUBEL 1976, pp. 152-153
2 This assumption was only discarded some 200 years later, when the

10

1

12

13
14

15
16

17
18

actual relics of the patron were found elsewhere in the church.
Domschatzmuseum Regensburg (Regensburg Cathedral Treasury), acc.
no. D 1974/65, 41,8 x 21 x 12,7 cm

EDWARDS 2000, p. 111

EDWARDS 2000, p. 111; EAMES 1977, p. 228, note 111: A report of the
opening of the burial of St Cuthbert in 1104 describes the use of dovetail
joints for constructing the coffin. An early example for dovetail joints is
a Byzantine casket in the Cleveland Museum of Art, 14 century, acc.
no. 1999.229 a-b, personal communication from Martin Siennicki,
21.02.2018. A comparative example to the rather finely worked dovetail
joints on the Regensburg casket is an object in the Museum of Applied
Arts Vienna (MAK), casket from Northern Italy, 15" century, acc. no. H
794.

The identification of the wood species was carried out at the Chair of
Wood Science (Technical University of Munich) by the author, Dr Michael
Risse and Gabriele Enmcke. The sample was examined with the aid of
the reference collection of the Chair and wood identification databases:
Intkey (http:/ /delta-intkey.com/www/programs.htm) and InsideWood
(https:/ /insidewood.lib.ncsu.edu), both based on the IAWA criteria for
wood identification, accessed 18.03.2020.

The X-ray computed tomography was conducted at the Munich School
of Bioengineering (MSB, Technical University of Munich) by Dr Klaus
Achterhold using a Phoenix v|tome | x CT system. A publication on the
process of scanning and the presentation of results is in preparation.
Personal communication from Dr Regula Schorta, Abegg-Stiftung Rig-
gisberg, Switzerland, 19.03.2018; the technical examination was con-
ducted by Dagmar Drinkler and Beate Kneppel, both Bayerisches
Nationalmuseum, textile conservation studio.

Visual examination suggested that the panels are made of elephant
ivory, but no further analysis was conducted. Indications pointing
towards elephant ivory are for example the size (the biggest panel
measuring 24,5 cm x 6,5 cm) and the visibility of a faint Schreger
pattern on the intersections of the openwork panels. For the identi-
fication of elephant ivory see for example LOCKE 2008 or BAKER ET
AL. 2020

The decoration of ivory panels using gold and black colouring can be
found in numerous examples, especially on so-called “Siculo-Arabic”
ivory caskets, which are mainly dated to the 12" and 13" century, e.g.
a casket from the Museo Sacro Vaticano, acc. no. 61902. For a com-
prehensive study on the topic of so-called “Siculo-Arabic” ivories see
ARMANDO 2017.

For the lateral panel without Arabic script motif (Fig. 4, bottom left),
comparable objects are reproduced in FERRANDIS 1940, plate LXI: a
casket from the cathedral in Burgo de Osma and a casket from the
Musée des Beaux Arts de Lyon, both published in FERRANDIS 1940,
plate LXI.

SHALEM/TROELENBERG 2010a, p. 122; personal communication of
Daniel Potthast, 04.06.2018

personal communication of Daniel Potthast, 04.06.2018
SHALEM/TROELENBERG 2010a, p. 122; personal communication of
Daniel Potthast, 04.06.2018

SHALEM/TROELENBERG 2010a, p. 120

Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Innsbruck, acc. no. K 1036.
Byzantium or northern Mesopotamia, mid-12th century. SHALEM /TROE-
LENBERG 2010b, p. 88; HUBEL 1976, p. 153
SHALEM/TROELENBERG 2010b, p. 88

The circled dot motif can for example be found on a comb from Egypt,
Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, Staatliche
Museen zu Berlin, 6™"-7t century, acc. no. 19/83, on a chess piece
from the Western Islamic Lands, Metropolitan Museum of Art, 11t~ 12t
century, acc. no. 47.68, an offertory box from the Upper Rhine region,
Bayerisches Nationalmuseum, around 1280, acc. no. MA 2936; and on
an arrow-straightener from Canada (Eskimo-Aleut), British Museum,
19%" century (?), acc. no. Am,St.770. For more examples and a discus-
sion of the motif see ARMANDO 2017, pp. 116-120
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XRF-analysis confirmed the use of silver for the production of the gilt
leather. The analysis was conducted by Joachim Kreutner using a NITON
XL3t-980 HE device.

The use of a gold coloured backdrop behind openwork panels can be
observed on several objects, for example on a luxury casket from Atting-
hausen, Switzerland, Schweizerisches Nationalmuseum, around 1250,
acc. no. LM-3405.34, on a casket from Konstanz (Germany), Schweiz-
erisches Nationalmuseum, around 1320, acc. no. IN-6957.4 (gilt parch-
ment), on a casket from the Alpine region, Kunsthistorisches Museum
Wien, beginning of the 12'" century, acc. no. KK_10006 and on a casket
from Cuenca (Spain) Museo Arqueolégico Nacional (MAN), 1049-1050,
acc. no. 57371 (leather).

SCHULZE 2011, p. 39

SCHULZE 2011, p. 18

POSTHUMA DE BOER ET AL. 2016, p. 19 and SCHULZE 2011, pp. 19-
20, Schulze mentions that there is documentary evidence of gold leather
in the Christian parts of Spain as early as the 11th century. He points
out that there also may well have been European precursors to this
technique, which have not yet been further explored.

To prevent the pieces from falling apart during cutting, a paper support
was often glued onto the surface. On the reliquary casket, a paper sup-
port is visible underneath one of the wood inlays: Fig. 9, top row second
from right.

Shalem and Troelenberg point out the striking resemblance of the wood
inlays to the inside of a door leaf from the Palacio de los Infantes in
Granada, Nasrid period, 14" century, Museo Nacional de Arte His-
panomusulman Granada, acc. no. 190 and to the inlays found on a writ-
ing box from the Museo Arqueolégico Nacional Madrid, Nasrid period,
14" century, acc. no. 1972/105/3, SHALEM/TROELENBERG 2010a,
p. 120. Similar inlays can also be found on a chess board from Venice,
first half of the 14" century, Kunsthistorisches Museum Wien, acc. no.
KK 168 or on a Venetian token casket, 15" century, Bayerisches
Nationalmuseum Miinchen, acc. no. MA 2523.

See the following section.

Bracelet with Birds and Geometric Patterns, 1100-1400, Byzantine,
Metropolitan Museum of Art, acc. no. 67.185; Fragment of a Glass Dish,
10th century, Byzantine, Metropolitan Museum of Art, acc. no. 30.95.34
This practice can be seen on numerous objects, for example on the
Westminster retable, 1270/ 1280, where silver foil was placed under-
neath transparent, coloured glass. SAUERBERG 2009, p. 235

WU ET AL. 2018, p. 122

BREPOHL 1987, p. 230

One example with a striking similarity regarding the pattern of the silver
foils is the Aschaffenburg board game, Italy, around 1300, Stiftsmuseum
Aschaffenburg, acc. no. MSA Dep. KKPA 4/2009. Another example for
the use of relief silver foils is the reverse of the Kénigsfelder diptych,
Venice, 1270/1290, Historisches Museum Bern (Switzerland).

Unlike in other examples of applied relief, a specific fill material for sup-
porting the relief could not be observed on the casket. However, in
areas where the foil is lost, the remaining thick adhesive layer (probably
animal glue) replicates the relief, indicating the adhesive could also
have been intended as a stabilising fill material.

The tin was identified by Dr Catharina Blénsdorf using SEM-EDX
FOLDA/WRAPSON 2015, p. 252

HUBEL 1976, p. 153

COTT 1939, note 91; HUBEL 1976, p. 153

SHALEM/TROELENBERG 2010a, p. 120

SHALEM/TROELENBERG 2010a, p. 120

The selection of comparison examples is by no means exhaustive and
can be expanded in future studies. The relief silver foil and the sgraffito
seem closer to Italian examples, the wood inlays and gilt leather could
point towards Spain. A Byzantine influence is possible on the ivory pan-
els and glass inlays.

HUBEL 1976, p. 153 (suggests 13" century and cites literature suggesting
12 /13" century); SHALEM/TROELENBERG 2010a, p. 120 (14" century?)
FRIEDRICH 2018. This is the result for the 2-sigma calibration error
(95,4 % probability).

The correspondence of the presence of rather finely worked dovetail
joints and the dating to the 11th or 12th century could be re-examined



in future research, for example, by searching for further comparative
examples from the regions of origin concerned. See note 5.

42 The textile lining (13" century) and the silver relief foil (comparative
examples date to around 1300) were probably applied during the
redesign of the casket (see the respective sections). Likewise, the metal
fittings can possibly be assigned to the redesign but have not been
investigated further during this study. It is not clear whether the wood
inlays on the lid are part of the redesign or belonged to the original
design. Comparative examples suggest that this type of wood inlays
only became popular in the 14" century (see note 24).

43 HUBEL 1976, p. 153

44  Blitzfix®. This product is chemically a Poly(vinyl formal) sponge, but
generally referred to as Poly(vinyl alcohol) sponge in conservation.
SEGURA ESCOBAR 2013, p. 274

45 5% w/w concentration in deionised water; Sturgeon glue is generally
referred to as having relatively good ageing properties, depending on
its preparation and environmental conditions during ageing. It was
observed that even century old animal glue reacted to exposure to
water. It was hoped that with the use of sturgeon glue for consolidation,
the assumed animal glue originally used to adhere the silver foils would
be reactivated and therefore the amount of new consolidation material
needed could be reduced. The decision in favour of sturgeon glue was
also influenced by the thought of avoiding the introduction of a synthetic
conservation material to the casket. SCHELLMANN 2007, p. 62-63

46 Non-woven fabric made from polyester and polyamide microfibers
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Kunsttechnologische Studie zum illusionistischen Ubergang
von Stuck zu Malerei an einem Ausschnitt der Deckengestaltung
von Giovanni Battista Gaulli in Il Gesu

Mara Emprechtinger, Annemarie Grimm, Simon Elio Leitner, Anna-Maria Schuch-Baensch

Die Gewdlbegestaltung des Langhauses der Chiesa il Gesu von Giovanni Battista Gaulli in Rom stellt durch das synergetische Zusammenspiel

von Architektur, Skulptur und illusionistischer Malerei ein beeindruckendes Beispiel des italienischen Barocks dar. Das Ziel der hier vorgestell-

ten kunsttechnologischen Studie an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden war das Nachvollziehen der Interaktion von Plastik und Wand-

malerei anhand eines Ausschnittes der Deckengestaltung. Dazu waren eine genaue Planung sowie die Anwendung zahlreicher Techniken,

Materialien und Ausfiihrungsmethoden notwendig. Die eingesetzten Materialien und erprobten Techniken basieren auf Restaurierungsberichten

aus den 1990er Jahren und der Auswertung historischer Rezepturen.

A vision of infinity - Art technological study of the illusionistic transition from Stucco to painting on a section of the ceiling vault in Il Gesu by

Giovanni Battista Gaulli

The vault decoration of the nave of the Chiesa il Gesu by Giovanni Battista Gaulli represents an impressive example of the Italian Baroque through syner-

getic interplay of architecture, sculpture and illusionist painting. The aim of the art-technological study at the Academy of Fine Arts Dresden was to recon-

struct the interaction of sculpture and mural painting on the basis of a section of the ceiling decoration. This required a precise planning and the use of

various techniques, materials and methods of execution. The materials used and techniques tested are based on the restoration/conservation reports

from the 1990s and the evaluation of historical recipes.

Der einschiffige Kirchenbau der Chiesa del Santissimo Nome
di Gesu all’Argentina in Rom wurde von 1568 bis 1584 unter
der Leitung des Architekten Jacopo Barozzi errichtet.' Den
Auftrag fur die Ausgestaltung der Kirche erhielt 1672 der
Kiinstler Giovanni Batista Gaulli, der durch die Stuckateure
Antonio Raggi und Leonardo Reti unterstiitzt wurde.? Gaullis
einheitliche Gestaltung der gesamten Il Gesu gilt mit ihrer

28 VDR Beitrége 22021

Vision des Himmels als ein romisches Vorbild des barocken
[llusionismus.® Mit einer stufenlosen Tiefenperspektive
schafft sie durch Skulptur und Malerei einen ,,scheinbar offe-
ne[n] Himmel, aus dem uniibersehbare Scharen von Engeln
in den Raum strémen, von dem sie Besitz ergreifen, bis sie
sich in den weiBen Stuckfiguren zu materialisieren scheinen®
(Abb. 1).4

1
Ausschnitt des Gewdlbes von Il Gesu



2
Gewdlbte Unterkonstruktion

Fir das ,,Kunsttechnologische Projekt“ wurde ein Ausschnitt
aus dem 40 m hohen und 550 m?¢ umfassenden Langhaus-
gewolbe mit der Darstellung Triumph des Namen Jesu ge-
wahlt. Mit der Anbetung der Heiligen Drei Konige stellt er
einen ikonografischen Schwerpunkt des Langhauses dar. Ein
besonderer Fokus lag auf dem Ubergang der Wand- zur
Deckenmalerei und der Freskomalerei zur Stuckgestaltung
auf demselben ausgeglichenen Hohenniveau. Das Wechsel-
spiel von gemaltem und plastischem Stuckrahmen bildet eine
weitere Besonderheit.

Um die perspektivische Verzerrung auch in der Studie erfolg-
reich umzusetzen, wurde eine leicht gewdlbte Unterkonstruk-
tion verwendet. Wahrend das originale Gewdlbe in der Jesui-
tenkirche vermutlich aus Back- oder Naturstein gemauert
ist, musste flr die Studie aus praktischen Griinden die Wol-
bung durch eine Schalung aus Holzlatten hergestellt werden,
so wie sie im Barock durchaus Ublich war.” Fiir gewdhnlich
wurden hdlzerne Gewdlbe aus Brett- oder Bohlenschalungen
an den Streben des Dachstuhls angebracht.® Dieses Prinzip
einer freitragenden Konstruktion erschien praktikabel. Vier
vorgefertigte, gewdlbte Leimholzbdgen erhielten am oberen
Ende je ein Kantholz fiir die Anbindung mittels Schwerlast-
ankern an die Wand. Es folgte die Befestigung von ausge-
diinnten Schilfrohrmatten’ mittels Krampen an der aufgena-
gelten Bretterschalung (Abb. 2).'° Zusatzlich wurden noch
Néagel eingeschlagen, um die Flache mit Draht zu tiberspan-
nen (Abb. 3). Darauf konnte der ca. 1 cm starke Unterputz
bestehend aus Sumpfkalk mit Quarzsand und puzzolanischen

Giovanni Battista Gaulli | Beitrége

Detail Schilfrohrarmierung

Zuschlagen (Puzzolanerde und Ziegelmehl) nach historischem
Vorbild aufgetragen werden."

Unterputz

1 RT Sumpfkalk

2 RT Sand (@ 0 bis 2 mm)

1 RT Puzzolanerde bzw. Ziegelmehl (@ 0 bis 6 mm)

Im Vergleich zum Original wurden aus Sicherheitsgriinden
geringere Schichtstarken gewahlt. Nachdem der Unterputz
vollstandig abgetrocknet war, erfolgte der Aufbau der Stuck-
elemente. Als Armierung diente ein Gerist aus Nageln und
Draht, welches zuséatzlich mit Hanffasern, Vulkangestein und
Schilfrohrbiindeln ausgeristet wurde. Diese Materialien sind
typisch flr den Unterbau auskragender, barocker Stuckele-
mente' und wurden auch in Il Gesu bei restauratorischen
Untersuchungen der Deckengestaltung festgestellt." Eben-
falls durch das Original belegt ist der Einsatz eines groben
Fill- und eines feinen Deckmortels.' In der Studie kamen
folgende Mortelmischungen zum Einsatz:

Fillmortel Feinzug

1 RT Kalk 1 RT Kalk

2 RT Sand 2 RT Marmorsand
(@ 0 bis 2 mm) (@ 0 bis 1,2 mm)

1 RT Puzzolanerde 1 RT Puzzolanmehl
(@ 0 bis 6 mm) (@ 0 bis 1,2 mm)

10 bis 20% Gipszusatz
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6
Unterkonstruktion des freien Antragsstucks

In den Vorversuchen konnten auch mit gipsfreien Fiillmorteln
(allein durch die hydraulische Wirkung der Puzzolanerde)
erstaunliche Putzstarken ohne die Bildung von Friihschwund-
rissen angetragen werden. Da jedoch fir die Fertigstellung
der gesamten Studie nur acht Wochen zur Verfiigung stan-
den, entschieden wir uns fiir schnellhdrtende, gipshaltige
Massen.

Fir die Stuckmodellierung kamen schlieBlich drei verschie-
dene historische Techniken zur Anwendung, welche im Fol-
genden einzeln naher beschrieben werden sollen.

Das Grundprofil mit einer ausladenden Hohlkehle sowie die
darauf aufgesetzten Rundstabprofile wurden als Zugstuck
ausgefihrt. Auf der Grundlage maBgerechter Auf- und Grund-
risszeichnungen erfolgte die Anfertigung von drei Zieheisen.

8
Bildhauerische Bearbeitung des
figlirlichen Antragsstucks
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4
Antrag des Stucks mithilfe
des Zieheisens

5
Tonmodell und Silikonform
des Rapportelements

7
Unterkonstruktion des figlirlichen Antragsstucks

Diese bestanden aus einem auf eine Holzlatte genagelten
und geschliffenen Aluminiumblech (Abb. 4). Sowohl der grobe
Fullmortel als auch der Feinzug konnten mit den Zieheisen
in Form gebracht und an schwierigen Stellen zuséatzlich han-
disch nachmodelliert werden. Um dem Feinzug eine gleich-
maBig glatte Oberflache zu verleihen, erfolgte im druckfesten
Zustand die Politur mit einem feinen Leinentuch.

Die Herstellung des ausladenden, detailreichen Rundstab-
profils an der Unterseite der Stuckrahmung gelang mittels
einer Gussform, die durch ein Tonmodell vorbereitet wurde
(Abb. 5). Da die traditionellen Gussformen aus Glutinleim bei
mehrfacher Benutzung schnell zum Verziehen neigen, ' kam
fir das Projekt ein modernes Silikonharz zum Einsatz. Die
Stuckmasse setzte sich aus einem Raumteil Gips mit einem
Raumteil Marmormehl (@ 0 bis 1,2 m) zusammen. Um die
Auswirkungen leichter Armierungsmaterialien auf das
Gewicht der Gussteile zu erproben, wurde jedem der acht
Formstiicke ein anderes Material zugegeben. Im Vergleich
des Gewichts der Formstilicke mit Bims, Vulkanstein, Stroh,
Kélberhaar, Holzkohle und Hanf schnitt letzterer am besten
ab. Die Versatzkanten wurden schlieBlich im ausgeharteten
Zustand aufgeraut und die Formstlicke mit Gips an das Stuck-
gesims angesetzt.

Komplettiert wird die Stuckgestaltung durch floralen und
figlirlichen, freien Antragsstuck. Dieser bedurfte einer deut-
lich dichteren und detaillierteren Unterkonstruktion aus
Négeln, Draht, Vulkanstein und Schilfrohr (Abb. 6-7). Darauf
konnte der Flllmortel mit Stuckateurwerkzeugen aufgebracht
und in Form modelliert werden. Wahrend die Bliiten und
Palmwedel ausschlieBlich frisch modelliert wurden, musste



der Flllmortel fir die Engelsbiste im ausgeharteten Zustand
mit Bildhauerwerkzeugen weiter zugerichtet werden (Abb. 8).
Eine derartige Bearbeitung ist auch anhand von Werkspuren
an den Stuckfiguren der Decke in Il Gesu nachweisbar."”
AbschlieBend erfolgte die Detailmodellierung mit dem Fein-
zug und dessen Politur mit einem Leinentuch (Abb. 9).

Die Stuckgestaltung lebt letztendlich von dem spannungs-
reichen Wechselspiel zwischen vergoldeten Rahmungen und
weil3 geschlammten Figuren. Um diesen Kontrast in der Stu-
die darzustellen, erfolgte der zweimalige Auftrag einer
Schldamme aus Kalkmilch auf die Engelsbiste, welche mit
Marmor- und Puzzolanmehlen bis zum gewilinschten Grau-
wert eingefarbt wurde.

Fir die Vergoldung des Ubrigen Stucks kam die Technik der
Olvergoldung zur Ausfiihrung, wie sie bereits bei Vasari fiir
die Verwendung auf Stuck beschrieben wird.'® Aus Kosten-
und Zeitgrinden fiel fiir die Studie allerdings die Entschei-
dung zugunsten modernen Anlegedls und Schlagmetalls aus.
Vor der Blattmetallauflage erfolgten das Ableimen der Stuck-
elemente mit 3%iger Hautleimlosung, der Auftrag einer Warm-
leimfassung aus 6%iger Hautleimlésung und Goldockerpig-
ment und die Isolierung mit alkoholgelostem Schellack
(Abb. 10). AnschlieBend konnte das Anlegedl aufgetragen
und nach etwa 1,5 Stunden das Schlagmetall angeschossen
werden. Dem Frottieren mit nebelfeuchten Wattebauschen
folgte das Aufstreichen einer rétlich braun pigmentierten
Schellackldsung, welche fiir eine optische Eingliederung der
Stuckrahmung in die Gesamtgestaltung sorgte und das
Schlagmetall vor Korrosion schiitzen soll.

Neben den Restaurierungsberichten zur Deckengestaltung
wurde fiir die Ausfihrung der Freskomalerei, die aufgrund
Uberlagernder Bereiche parallel zur Anlage der Stuckelemente
erfolgte, auf historische Quellenschriften zurlickgegriffen.
So beschreibt Vasari in seiner ,Einflihrung zu den Kiinsten

10

Fassung der Stuckelemente
vor der Vergoldung mit
Schlagmetall

Beitrage
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9
Vergleich Fiillmértel und Feinzug im
Bereich des figlirlichen Antragsstucks

der Malerei“ die Erstellung eines Kartons, auf welchen die
Vorlage durch ein Quadraturnetz Ubertragen wird.' Eine
anschlieBende Ausarbeitung des fiir die Studie angefertigten
2x4 m groBen Kartons erfolgte mit Hell-Dunkel-Werten durch
Pigmentlasuren (Abb. 11). Neben den Schattenpartien wur-
den am Karton bereits die einzelnen Tagwerke festgelegt.
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Die Markierungen der Giornate, in deren Umfang der jewei-
lige Putzauftrag erfolgen sollte, sind mit Hilfe von Transpa-
rentpapieren in Spolverotechnik auf den Arriccio Ubertragen
worden. Als Orientierung diente das zuvor mit Schlagschnur
angelegte Quadraturnetz auf dem Unterputz, das in seiner
GroBe der Quadratur des Kartons entspricht (Abb. 12).
Gaullis Deckenfresken erhielten ihre illusionistische Wirkung
aufgrund variierender Putzstérken des Arriccio. Dieser besitzt
in Il Gesu partiell hohe Schichtstarken, die mehrere Zenti-
meter Uber den plastischen Stuckelementen angelegt sind.?
Um diese illusionistische Darstellung im Ansatz wiederzuge-
ben, wurde der Putz fir die unteren Figurengruppen in der
Studie ca. 2,5 cm stérker gewahlt und am unteren Abschluss
der Wolkendarstellung plastisch herausgearbeitet. Der Auf-
trag der Tagwerke im Bereich der Himmelspartien erfolgte
im Gegensatz dazu nur mit einer Stérke von bis zu 1 cm. Im
Ubergang zwischen dem Stuckprofil und den unteren Dar-
stellungen der Malerei besitzt der Deckputz als Ausgleich
eine Putzstérke von ca. 2 cm.?

Mortelrezeptur Intonaco

1 RT Puzzolane (@ 0 bis 6 mm)

2 RT Marmorsand (@ 0 bis 6 mm)
1 RT Sumpfkalk

1
Karton
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13
Vorritzung und Untermalung des Freskos

Die Vorbereitung der Malereien erfolgte mit Hilfe des Kartons
als indirekte Ritzung auf den druckfesten, geglatteten Into-
naco.? Laut Aussage der Restauratorin Antonella Malintoppi
handelte es sich bei der Maltechnik Gaullis zum groBen Teil
um ein fresco buono.?® Anzunehmen ist, dass der Kiinstler
dabei auf die géngige Pigmentpalette fir Wandmalereien im

12
Freier Antragsstuck mit Fullmortel
und Feinzug, Anlage der Tagewerke




14
Studie nach Fertigstellung

17. Jahrhundert zuriickgriff. In dem fir die Studie gewahlten
Ausschnitt ist zwischen der Anlage der Malereien in der hel-
leren Himmelsdarstellung im oberen Teil und der Anlage der
dunkleren Figurengruppe im Vordergrund zu unterscheiden.
Wahrend flr die Imprimitur der Himmelspartien ein hellroter
Farbton eingesetzt wurde, erhielten die unteren Malereibe-
reiche eine braune Unterlegung (Abb. 13). Der Kontrast zwi-
schen den beiden Malereiebenen wurde im Projekt weiter-

Giovanni Battista Gaulli | Beitrége

flihrend nicht nur in Hinblick auf den Einsatz des Pinselduk-

tus, sondern auch in den Farbausmischungen bzw. in der
Zugabe von Sumpfkalk beriicksichtigt. Auf einer ersten Anla-
ge des Flachenfarbtons wurden ausgehend von dunkel nach
hell die Farbtone aufgesetzt, gefolgt von Druckern und ein-
zelnen dunkleren Partien. Im Bereich des Ubergangs vom
Antragsstuck zur Malerei konnte das Gesims ebenso male-
risch a fresco weitergefiihrt werden.?*
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Den Abschluss der Wandmalereien bildeten die aufgesetzten
Lichter und Hhungen als Seccokorrekturen in den Inkarna-
ten sowie im Ubergang zwischen dem plastischen und dem
gemalten Stuckprofil. Die Farben wurden hierfiir entweder
mit 5%iger Tylose MH 300 oder verdtinnt mit Sumpfkalk an-
gemischt (Abb. 14).

Durch die technisch anspruchsvolle Konstruktion, die GréBe
der bearbeiteten Flache, die teilweise parallel ablaufenden
Arbeitsprozesse und nicht zuletzt die Koordination der vier
ausfiihrenden Personen, konnten durch diese Studie nicht
nur Technik und Gestaltung des barocken Gesamtkunst-
werkes nachvollzogen werden, sondern auch die komplexen
Arbeitsablaufe, die zum Gelingen erforderlich sind.

Es bleibt somit abschlieBend zu bemerken, dass das ,,Kunst-
technologische Projekt® zur Chiesa del Santissimo Nome di
Gesu all’Argentina allen Beteiligten einen Zuwachs an Wissen
und Erfahrung sowie den Wandmalereiateliers des Hoch-
schulgebéudes einen weiteren Blickfang beschert hat. Daher
maochten wir folgenden Personen danken, die uns bei diesem
Projekt tatkraftig unterstitzt haben: Prof. lvo Mohrmann,
Elke Schirmer, Antonella Malintoppi, Torsten Oelrich, Detlef
Freier, Prof. Ulrich EiBner, Oliver Ander, Florian Strangfeld
und Leopold Dietrich.
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Simon Elio Leitner
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Studiengang Kunsttechnologie, Konservierung und Restau-
rierung von Kunst- und Kulturgut
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Vor der Anbringung der Schalungsbretter an die Bogenkonstruktion
mussten diese aufgrund der Anforderungen an die Gebaudesicherheit
zur Brandlastminimierung mit Wasserglas als Brandschutzanstrich ver-
sehen werden.

11 Lt. frdl. schriftl. Mitteilung von Antonella Malintoppi am 28. Januar 2020
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12 Zum Vergleich der erzielbaren Farbwirkungen wurde im oberen Wand-
bereich Puzzolanerde und im unteren Ziegelmehl verwendet. Es ergab
sich, dass der Zusatz von Puzzolanerde durch den kihleren Farbton
naher an das originale Putzerscheinungsbild herankam.

13 ARCOLA 1998, S. 54

14 Lt. frdl. schriftl. Mitteilung von Antonella Malintoppi am 28. Januar 2020

15 Lt. frdl. schriftl. Mitteilung von Antonella Malintoppi am 28. Januar 2020

16 SIEGELE 2011, o. S.

17  Lt. frdl. schriftl. Mitteilung von Antonella Malintoppi am 28. Januar 2020

18 VASARI 2006, S. 125

19 Die Lasuren wurden mit den Pigmenten Umbra natur, Rebschwarz und
Kreide in Wasser mit dem Zusatz von Cellulose-Kleister angemischt.
Vasari beschreibt fiir die Ausarbeitung des Kartons den Einsatz von
Tinte und in Gummi angemischtem BleiweiB fiir aufgesetzte Lichter.
VASARI 2006, S. 105

20 Wahrend der Ausfiihrung der Studie wurde eine méglichst geringe
Gewichtsbelastung auf die hdlzerne Unterkonstruktion angestrebt,
weshalb Unterputz wie Deckputz an der Schalungskonstruktion ent-
sprechend diinn aufgetragen wurden.

21 Aufgrund der unterschiedlichen Trégermaterialen wurden im Zuge des
Projekts abweichende Trocknungszeiten des Intonaco festgestellt.
Waéhrend die untere Wandfldche bereits nach ca. 4 Stunden einen mal-
fahigen Untergrund bildete, musste der Putzauftrag fiir die Tagwerke
im Bereich der Holzbrettschalung am Vortag ausgefiihrt werden.

22 Vasari empfiehlt fiir die Ubertragung auf die Putzoberflache die indi-
rekte Ritzung als Pause der Konturen mit einem Eisen in den frischen
Kalkputz. VASARI 2006, S.106

23 Pigmentanalysen des Deckenfreskos in Rom konnten im Rahmen des
kunsttechnologischen Projekts nicht eingesehen werden.

24 Fir die Imitation des vergoldeten Antragsstucks wurden die Bereiche
mit Umbra natur und Ocker gebrannt unterlegt, anschlieBend mit Gold-
ocker, Bleizinngelb, Sienna gebrannt sowie entsprechenden Ausmi-
schungen mit Sumpfkalk flr Lichter und Reflexionen die vergoldeten
Elemente dargestellt.

Literatur

ARCOLA 1998: Carla Arcola, Le ricette del restauro. Malte, intonaci, Stuc-
chi dal XV al XIX secol. Venedig 1998

GUADENZI 1996: Luciana Guadenzi, La Chiesa del Gesu a Roma. Gli ultimi
restauri. Viterbo 1996

KAYSER 2015: Christian Kayser, Vermeintlich massiv-leichte Wolbkonstruk-
tionen bei historischen Geb&uden. In: Deutsche Bauzeitung - histori-
sche Bautechniken 10, 2015, http://www.db-bauzeitung.de/db- meta
morphose/historische-bautechniken/vermeintlich-massiv/, zuletzt
aufgerufen am 04.04.2020

ROETTGEN 2007: Steffi Roettgen, Wandmalerei in Italien, Barock und Auf-
kldrung 1600-1800. Miinchen 2007

SIEGELE 2011: Klaus Siegele, Stuck an Fassaden und in Innenrdumen -
Vom Profil zum Ornament. In: Deutsche Bauzeitung - historische Bau-
techniken 12, 2011, https:/ /www.db-bauzeitung.de /db-metamorphose /
historische-bautechniken/stuck/, zuletzt aufgerufen am 04.04.2020

VASARI 2006: Giorgio Vasari, Einfiihrung in die Kiinste der Architektur, Bild-
hauerei und Malerei, hrsg. von Alessandro Nova, Berlin 2006

Abbildungsnachweis
Abb. 1: LivioAndronico, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/

w/index.php?curid=40604979, Zugriff am 06.04.2021
Abb. 2-14: Autoren



Strohmarketerie | Beitrdge

Zu Strohfarbeanweisungen des 18. Jahrhunderts

Laura Princzes

Ausgehend von Quellenschriften des 18. Jahrhunderts wurden eigene Versuche unternommen, Stroh bunt einzuféarben und zu Strohmarkete-

rien weiterzuverarbeiten. Die weitestgehend werkstoffgerechten Rekonstruktionen vermitteln einen Eindruck der urspriinglichen, heute meist

verblichenen Farben und stehen fiir Langzeitbeobachtungen zur Verfligung. Dazu wurde ein Teil der gefarbten Halme mit einem Lichtschutz

versehen.

“To dye straw in all kinds of ways and to make all kinds of things from it“

On straw dyeing instructions of the 18" century

Based on the study of historical sources of the 18th century, attempts were made to dye straw in different colours and to further process it into straw

marquetry. The reconstructions, which are mainly based on original techniques, convey an impression of the original colours, most of which have faded

today, and are available for long-term observation. For this purpose, some of the dyed straws were provided with light protection.

Kunstvolle, mit dem empfindlichen Naturmaterial Stroh ver-
zierte Gegenstéande, wie Spielbretter, Schmuckkéstchen und
Kabinettschrankchen, wurden schon im 16. Jahrhundert
neben Kunstwerken aus Schildpatt, Elfenbein, Perimutt u. A.
in Kunst- und Wunderkammern gesammelt.? lhren Hohepunkt
fand diese ungewdhnliche Kunsttechnik im 18. Jahrhundert.
Beschreibungen und technische Anweisungen lassen sich in
zahlreichen Quellenschriften dieser Zeit finden. Dazu gehdren
auch einige Informationen liber die Verarbeitung gefarbten
Strohs.

Handwerklich interessant sind die Strohmarketerien von Carl
Hinrich Hering, einem im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts
in Libeck arbeitenden Kiinstler. Einige der sehr kleinteiligen
Bildszenen werden im St. Annen-Museum in Libeck aufbe-
wahrt. Sie tragen detaillierte Binnenzeichnungen und sind
zum Teil noch sehr farbintensiv. Ein Werk dieses Kiinstlers
diente deshalb als Vorlage fir die in diesem Beitrag geschil-
derten Versuche zur Herstellung von Marketerien mit gefarb-
tem Stroh. Dabei ging es um die Umsetzbarkeit der histori-
schen Rezepte, in Bezug auf MaB- und Gewichtsangaben,
Farbezeiten sowie um die Eignung der Farbstoffe und Stroh-
arten. Auch die Vorgehensweise bei der Be- und Verarbeitung
des Strohs und die eigentliche Marketerieherstellung galt es
zu erproben.®

Fir die praktische Umsetzung wurden zunachst fiinf
Schriftquellen ausgewahlt, aus denen unter Zuhilfe-
nahme der Tabellen aus dem Anhang der Publikation

»VYom Férben des Holzes“ von Michaelsen und Buchholz* die
Rezeptzutaten fiir die jeweiligen Farben zusammengestellt
wurden (Tab. 1). So konnten verschiedene Farbmittel bzw.
deren Kombination zur Herstellung bestimmter Farben
erfasst werden. Im Anschluss erfolgte die Materialauswahl
nach Haufigkeit der Beschreibung, Besonderheiten der
Rezepturen und Verfligbarkeit, so dass flr jeden benétigten
Farbton mindestens ein Rezept erprobt werden konnte.
Letztendlich wurden folgende Farbmittel fiir die Versuche
zum Strohfarben verwendet: Rotholz (Fernambuk-/Brasilholz,
Caesalpinia spp.), Blauholz (Campecheholz, Haematoxylum
campechianum), Kreuzdornbeeren (Rhamnus spp., unreif),
Grlnspan (Kupfer(ll}-acetat), Indigo (aus Indigofera tinctoria),
synthetisches Indigo (flr den Kiipenfarbstoff), Indigotin/Indi-
gokarmin, Curcuma (Curcuma longa) und Cochenille (Dactylo-
pius coccus).

1

Die drei verwendeten
Roggenstroharten:

(v. I. n. r.) natirlich
gebleicht, ungebleicht,
Oko-Strohhalme
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Anonvmus 1703 Anonymus 1705, Croker 1729, Anonymus 1787, Anonymus 1796,
HauBYHaIterin ’ Kunst-Quelle /Farbe- | Der wohlanfiirende | Hildts Enzyklopédie fiir den
Belustigung 1707 Maler Handlungszeitung Kinstler
Beerbisbeer-Holz Berbisbeerenholz, Curcuma, Urin/
Gelb Gelbe Brasil-Spane, gestossene Gurgumi | (Berberitze), Lauge/ | Alaun/Sandelholz, Avignonkorner
Alaun Wurzel, Alaun Curcume / Sandel- Branntwein / Gelb- (Kreuzdornbeeren) o.
holtz, Brandwein holz, Alaun Safran /Berbisbeeren
Fernambuc-Soéne Fernebuc- Brasilienholz / Coche-
Fernambuck, pane, Spéne,/Rothe Bresil- | Fernebuc/Weinstein | nille
Rot I Alaun, Gummi Arabi- - . .
Rothe Brasilspéne, gen/ Variationen mit: Purpur: Orseille,
cum . .
Alaun, Weinstein Wasser
Saft-Griin /Blau- Weln—Ess!g, Grin- . ) Gru.nspf'm, Weinessig,
" - . span /Griinspan, Essig, Griinspan, Weingeist, Brannt-
Griin gesottene Spane + Safft-Griin . . .
.. Essig/ Safran, Griin- | Safran wein
Gelb-gesottene Spéne .
span, Essig
Blaue Brasilspéne, »bei Fe:‘rber farb?n Blau-Bresilge, Bromm- | Blaue Spéane /Blaue Indigo, frisches Was-
Blau Alaun lassen” vmtl. Kiipe Beeren, Alaun Kiippe (Indigo) ser
(Indigo) ’ ppe {indig
. Kampescheholz (Blau-
Violett | hote Beizund blave - holz vom Blutholz-
Beiz baum)
Rote u. blaue Farbe
ischt
gemisc Rotbraun: Brasiligen-
Braun - Presilgen, Schmalten - spane, Alaun
Kalter Maulbeer- o.
Schwarz Schwarze Beitz .Ungelo\sjchter Kalk, Braune Bresilge, Salz | Blauholz, Salz B.r.ombeersaft o
irgendeine Farbe stBer Most o. dunkel-
roter Wein

Tab. 1

Ubersicht verwendeter Quellenschriften, Farbstoffe, Farbezeiten und Ergebnisse der Farbeversuche

Auswahl des Strohs

Zu der Frage, welches Stroh sich am besten zum Farben
eignet, lassen sich in den historischen Quellen verschiedene
Aussagen finden. In der Enzyklopadie fiir Kiinstler von 1796
heiBt es: , Alle Arten Stroh kénnen |[...] geférbt werden, aber
eine Gattung ist doch besser dazu als die andere. Weizen-
stroh gelingt am schlechtesten, nach ihm kommt das Rog-
gen- und Gerstenstroh, endlich das Haferstroh, welches
das beste ist.“® Auch Croker gibt Informationen zu den
geeigneten Stroharten: ,Zu dieser Arbeit wird erfordert das
beste Hafer- Gersten- oder Weizenstroh, und nur allein die
weissen Rohrlein davon, die ohne Knoten und nicht allzu
hart sind [...].“ In zwei weiteren Quellen werden lediglich
Gerstenstroh bzw. Gersten- und Haferstroh als geeignet
beschrieben.

Bei den heute erhéltlichen Strohhalmen handelt es sich groB-
tenteils um Bastelstroh, dessen Pflanzenart nicht deklariert
wird. Unbehandelte Strohhalme, deren Sorte bekannt ist,
kénnen in Form von ,,Oko-Strohhalmen® erworben werden.
Dabei handelt es sich liberwiegend um Roggenstrohhalme,
die jedoch nur ungefahr 23 cm lang und zum Teil etwas
gekriimmt sind (Abb. 1). Zwei verschiedene Roggenstroh-
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sorten, wobei es sich um natirlich gebleichtes und unge-
bleichtes dunkleres Stroh handelt, konnten letztlich Giber ein
franzosisches Unternehmen bezogen werden, welches unter
anderem Roggenstroh extra fiir die Anfertigung von Stroh-
marketerien erzeugt und vertreibt (Abb. 1).

Vorbehandlung des Strohs

Damit das Stroh reichlich Farbe annimmt, raten die meisten
Quellenschriften zu einer Vorbehandlung der Halme mit
Alaun.® Laut der Enzyklopédie von 1796 soll Stroh, welches
rot geférbt werden soll, nach dem Kochen in Alaunwasser
tber Nacht darin belassen werden.? Weiter heiBt es: ,Alaun-
wasser zur Vorbereitung des Strohs bevor es geférbt wird.
Hierzu werden ohngeféhr zwei Unzen Alaun genommen, pul-
verisirt in vier Kannen Wasser gethan, worauf man das Stroh
zwei Tage hineinlegt, damit es nachher die Farbe desto besser
annimmt.“1°

In diesem Zitat wird eine der Funktionen des Alauns beim
Stroh- und dem allgemeinen Farben schon erwéhnt. Durch
den Zusatz von Kalialaun werden die wasserldslichen Farb-
stoffe stabilisiert und haltbar gemacht. Zudem reagiert Alaun
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2

Farblicher Unterschied zwi-
schen in Alaunwasser einge-
legtem Stroh (oben) und in
Alaunwasser gekochtem
Stroh (unten)

3

Vergleich zwischen Stroh,
das 2-3 Stunden (links) und
22 Stunden (rechts) mit
Kreuzdornbeeren-L&sung
gefarbt wurde

4 5 6
Mit Curcuma-LOsung ge- Vergleich des Férbeerfolgs mit Rotholz: (v. I. n. r.) unbehandeltes Stroh, Stroh mit Griinspan-Essig-Lésung
farbtes Stroh 23 Stunden gefarbt; mit Alaun vorbehandeltes Stroh, 2-3 Stunden ge- iber 4 Wochen gefarbt

farbt; mit Alaun vorbehandeltes Stroh, 23 Stunden geféarbt

in Lésung sauer und bestimmt daher den Farbton vieler
Naturfarbstoffe. Zuséatzlich wirkt es der Schimmelbildung
entgegen, was besonders bei ldngerem Kontakt von Natur-
materialien mit Wasser, also auch bei langeren Farbevorgan-
gen, von groBem Vorteil ist.™

Das Stroh wurde daher im Rahmen unserer Versuche vor
dem Einférben mit Alaun vorbehandelt. Ein Teil des Strohs
wurde fir zwei Tage lediglich in eine Alaun-L6ésung hineinge-
stellt, der andere Teil darin eine Stunde gekdchelt und tber
Nacht stehen gelassen.
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Farbe | Farbstoff/Quelle Zeitraum | Ergebnis
Gelb « Kreuzdornbeeren 2-3Std. |« sehr blasses Gelb
» Enzyklopadie fiir den Kiinstler 1796
22 Std. « starkeres griinliches Gelb
« Curcuma Pulver 21 Std. « intensives warmes Gelb
« Enzyklopédie fiir den Kiinstler 1796
(MaBangaben)
« Croker 1729
Rot « Rotholz, Alaun 2,5 Std. « sehr blasses Rot
« HauB-Halterin 1703
« ungefahre Mengenangaben aus
Enzyklopadie fur den Kiinstler 1796 23 Std. « nicht vorbehandeltes Stroh: Farbstoff wurde
nicht richtig angenommen
« vorbehandeltes Stroh: helles Rot
« Cochenille 1 Woche | . kein gutes Ergebnis
« Enzyklopddie fiir den Kiinstler 1796 « auBen am Halm haftete der Farbstoff nur lose
an und konnte leicht abgewischt werden,
obwohl das Stroh mit Alaun vorbehandelt
wurde
« lediglich die Innenseite des Strohs nahm die
Farbigkeit gut an
Rot- - Rotholz, Alaun 23 Std. - kriftige rotbraune Farbung
braun | . Enzyklopadie fiir den Kiinstler 1796 « bei Zugabe einer groBeren Menge Alaun zur
Rotholz-Lésung farbt sich diese dunkler,
so dass eine eher braunlich-rote Farbwirkung
erzielt wird
Griin « Griinspan, Essig 4 Wochen | . im feuchten Zustand eine gleichmaBige
« Croker 1729 hellgriine Farbigkeit, im trockenen Zustand
« Enzyklopédie fiir den Kiinstler 1796 jedoch sehr fleckiges Erscheinungsbild
- Indigo, Wasser 24.5td. |« von auBen erscheinen die Halme dunkelgriin
« Enzyklopadie fiir den Kiinstler 1796 statt blau, lediglich innen sind die Halme blau
(laut Quelle Rezept fiir ein Blau) gefarbt
« griner Farbton vermutlich aufgrund der gelben
« Farbung mittels Indigotin/Indigokarmin Farbigkeit der Halme nach der Vorbehandlung
mit Alaun
= im trockenen Zustand etwas fleckige Farbung
Blau - Indigo (Kiipe) 1,5 Std. « bei den vorbehandelten Halmen ergibt sich
« Kunst-Quelle 1705 /Farbe-Belustigung eher eine griinliche Farbigkeit, aufgrund der
1707 gelblichen Farbung durch die Vorbehandlung
mit Alaun
« Farbung mittels Stammkiipe und « besseres Ergebnis bei nicht mit Alaun
Férbekiipe aus synth. Indigo, behandelten Strohhalmen, die vorher in Wasser
Natronlauge und Natriumdithionit- eingeweicht wurden, um die Farbekiipe besser
Lésung aufzunehmen
Violett |. Blauholz, Alaun 23 Std. « helle, blaulich-violette Farbigkeit, wobei das
« HauB-Halterin 1703 (laut Quelle Stroh diese unterschiedlich gut aufgenommen
Anweisung fiir ein Blau) hat
- Blauholz 3 Std. « sehr dunkle, blulich-violette Farbigkeit
« Enzyklopadie fiir den Kiinstler 1796
Tab. 2
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Auflistung verschiedener Farbmittel, die in historischen Quellen fiir das Strohférben erwahnt werden




7 8

In Alaun gekochtes Stroh mit
einer Indigo-Losung gefarbt

Nachdem das Stroh getrocknet war, hatte das in Alaunwasser
gekochte Stroh eine dunklere Eigenfarbe als das ungekochte,
was im spateren Arbeitsverlauf auch den Farbevorgang beein-
flusste (Abb. 2).

Um ein Umknicken der Halme zu vermeiden, wurden fiir den
Farbevorgang hohe Messzylinder und breite Topfe mit einem
groBen Durchmesser verwendet.

Da in den meisten Anweisungen zum Strohfarben nur ver-
einzelt Mengen angegeben sind, wurden die Mengenverhalt-
nisse groBtenteils aus der Enzyklopadie fiir Kiinstler (1796)
ubernommen oder aber durch Versuche hergeleitet.

In den historischen Quellen wird empfohlen, das Stroh min-
destens eine Stunde oder mehr in der Farbe kdcheln zu las-
sen.' Da sich nach den ersten Farbeversuchen mit Kreuz-
dornbeeren und Rotholz gezeigt hatte, dass sich das Stroh
nur schwer farben lasst und das Farbeergebnis nach nur ein
bis zwei Stunden ,Kochzeit* nicht ausreicht, wurden die

Mit Alaun vorbehandeltes (links) und unbehandeltes
Stroh (rechts) in einer Indigo-Kiipe gefarbt
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9
Mit Blauholz-Lésung
gefarbtes Stroh

Strohhalme tber Nacht in der Farbldsung gelassen, wodurch
die Farbintensitat meist wesentlich besser ausfiel. Das
getrocknete Stroh erschien jedoch blasser und heller. Das
unbehandelte Material nahm im Gegensatz zu dem mit Alaun
vorbehandelten Stroh auch nach einer langen Einwirkzeit die
Farbstoffe nur schwer an. Lediglich die Innenseiten der Hal-
me zeigten eine kraftigere Farbe. Nach dem Farben wurden
alle Strohhalme den historischen Anweisungen folgend unter
klarem Wasser abgespiilt und zum Trocknen ausgelegt.™

In der folgenden Tabelle sind die verwendeten Quellen und
Farbstoffe, sowie Einlegezeiten und die Ergebnisse des Far-
bevorgangs zusammengefasst (Tab. 2). (Abb. 3-9)

Vorbilder

Fiir die weiteren Versuche zur Strohmarketerie erschien eine
Dose des St. Annen-Museums Libeck mit der Bezeichnung
»Runde Dose mit Frau vor Anker“ besonders geeignet. Sie
ist 5,5 cm hoch und hat einen Durchmesser von 11,8 cm.™
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Runde Dose, Carl Hinrich Hering,
um 1716, Strohmarketerie an der
AuBenseite des Deckels mit Frau vor
Anker, St. Annen-Museum Liibeck
(Inv.-Nr. 1941/331

Die Marketerie auf der AuBenseite zeigt eine in der Land-
schaft stehende Frau mit einem Anker, umgeben von Frucht-
girlanden. Ein Uber ihr aufgesetzter Schriftzug lautet: ,,Die
Hoffnung mein besténdig Soll sein“. Auf der Innenseite der
Dose ist mittig ein brennendes Herz mit dem Brustbildnis
einer Frau zu sehen. Das Herz ist inmitten von griinem Gras,
buschartigen Pflanzen oder Baumen und Blumen dargestellt.
Uber dem Herz ist eine Krone zu sehen. Auch hier findet sich
eine Inschrift: ,So lang ich leb gedenke dein / So lang du
lebst vergiB nicht mein®. Eingerahmt wird das Bild durch zur
Seite gebundene rote Vorhange, die typisch fiir Carl Hinrich
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11

Runde Dose, Carl Hinrich Hering, um
1716, Strohmarketerie an der Innensei-
te des Deckels mit Frauenbliste in
flammendem Herz, St. Annen-Museum
Libeck (Inv.-Nr.1941/331)

Herings Werke sind.'™ Als Vorlage fiir die Strohmarketerie
wurden die Abbildungen aus dem Bestandskatalog des St.
Annen-Museums verwendet. (Abb. 10 und11)

Glatten der Strohhalme

Die geférbten Strohhalme wurden mit einem Federmesser
an einer Seite moglichst gerade aufgeschnitten. Das gelang
nur, nachdem diese wieder etwas mit Wasser befeuchtet wor-
den waren. Schon Créker empfahl:

,Etliche spalten nicht gleich anfangs die strohernen Réhrlein
von einander, sondern farben sie ganz, und wenn sie noch

12

Aufgespanntes Biittenpapier
mit aufgeklebten Strohhalmen,
Pappschablonen und ausge-
schnittene Marketerieteile
(v.l.n.r)



13

Rekonstruktionsversuch zur Technik
der Strohmarketerie, eingedriickte
Binnenzeichnung im Streiflicht

feuchte, so spalten sie sie erst mit einem Feder-Messerlein
von einander, und nehmen das eine von einander gespaltene
Ende in die eine Hand, mit der andern Hand ziehen sie es auf
den Daumen unter einem gleichen Messer etlichemal durch,
so giebt es sich ganz gleich und wird diinne, nehmen darnach
ein wenig guten Leim, und bestreichen das Stroh warm damit,
und leimen es auf ein Papier, schneiden daraus was sie wol-
len und versetzen es als ein Geméhlde. Etliche brauchen
auch zu solcher Arbeit allerley Hau-Eiselein, womit sie das
Stroh aushauen. “'®

Beitrage
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14
Arbeitsprobe zur Strohmarketerie:
glatte Strohoberflache auf der linken
Seite, rechts die eingedriickte Bin-
nenzeichnung

Aufkleben der Strohhalme auf das Papier

Nach dem Aufschneiden des Strohs wurden die Halme gedff-
net und geglattet. In der Literatur werden dazu ein ,,glatt Bein*
und ein ,gleiches Messer*“ empfohlen.” Zusatzlich werden
beim Glatten mit einem Messer Schmutz und Staub entfernt.
Um Uberlappungen und Fugenbildung zu vermeiden, wurden
die langen Kanten der geglatteten Halme mit einem Feder-
messer begradigt. Stiick fiir Stlick wurden die aufgeschnit-
tenen Halme auf der Innenseite mit 20%igem Hasenhautleim
eingestrichen und auf diinnes aufgespanntes Biittenpapier
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(90g/m?) geklebt. So entstanden monochrome, glénzende
Flachen aus Stroh (Abb. 12).

Ausschneiden und Aufkleben der Marketerieteile auf
den Trager

Zum Ausschneiden der einzelnen Marketerieteile dienten
Pappschablonen und ein Federmesser (Abb. 12). Die Papp-
schablonen wurden auf die noch aufgespannten Strohflachen
gelegt und die Konturen mit einem Bleistift leicht in die Ober-
flache eingedriickt. Beim Ausschneiden der einzelnen Mar-
keterieteile war es hilfreich, die Strohflachen im aufgespann-
ten Zustand zu belassen, da sie so nicht verrutschten. Denn
besonders beim Schneiden gegen den Faserverlauf erwies
sich das Stroh als hartnackig.

Es ist auBerdem ratsam, die Marketerieteile direkt moglichst
passgenau auszuschneiden, da nachtragliche Korrekturen
an den Randern, vor allem in Richtung des Faserverlaufs des
Strohs, dazu fiihren kénnen, dass Randbereiche ausbrechen,
wenn nicht genligend Haftung zum Papiertrager besteht.

Die Einzelteile wurden anschlieBend so passgenau wie mog-
lich zusammengefligt und am hdlzernen Tréger mit Fischkalt-
leim befestigt. Dieser geliert nicht bei Raumtemperatur,
so dass die aufzuklebenden Teile nach und nach aufgebracht
und bei Bedarf noch etwas verschoben werden kénnen.'®
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Fertige Strohmarketerie mit ein-
gedriickter und einem Kohlepig-
ment-Leim-Gemisch ausgefiill-
ter Binnenzeichnung

Eindriicken der Binnenzeichnungen und Ausfillen mit
Kittmasse

Die Binnenzeichnungen wurden zum Teil leicht durchgegriffelt
und anschlieBend frei Hand mit verschiedenen rundgeschlif-
fenen Drahtstiften in die Marketerieoberflache eingedriickt
(Abb. 13 und 14). Im Falle der Hering’schen Marketerien
erfolgte das Ausfillen der so entstandenen Rillen mit einer
dunklen Kittmasse, deren Zusammensetzung bis auf Holz-
und Mineralkohlepigmente nicht ndher bekannt ist." Ver-
gleichbar ist diese Technik mit dem Ausfillen von Schnittfu-
gen bei Intarsien aus Holzfurnier mit einer dunklen Kittmasse
aus Holzstaub, Holzkohle und Leim.?° Nach Versuchen mit
einem Kitt aus feinem Kohlepigment, sehr feinem Linden-
holzmehl und einer 10%igen Hasenhautleimlésung wurde das
Holzmehl schlieBlich weggelassen, da es zu grobkdrnig war.
Zum Nachschneiden der feineren Binnenzeichnung diente
ein spitzer Drahtstift (Abb. 15).

Das Roggenstroh konnte in vielen verschiedenen Farbtdnen
intensiv gefarbt werden, obwohl gerade diese Strohsorte in
den Quellenschriften als weniger geeignet beschrieben wird.
Das Farbeergebnis kann in manchen Fallen durch eine lan-



gere Einwirkzeit verstarkt werden, beispielsweise beim Rot-
holz und Blauholz, aber augenscheinlich nicht bei der Coche-
nille. Die Farbstoffe und die Strohhalme verhalten sich nicht
alle gleich, da es sich bei den Materialien um Naturprodukte
handelt. Die Rezepte und Kochzeiten sollten eher als Anhalts-
punkte gesehen werden, da das Strohfarben nicht immer wie
beschrieben funktioniert. Daher ist es sinnvoll, wahrend des
Farbens ofter zu priifen, ob sich das Stroh bereits gefarbt
hat. Auch die Verfasser der historischen Quellen haben das
vermutlich beobachtet, da einige von ihnen schreiben, dass
das Stroh so lange gekocht werden solle, bis es die
gewlinschte Farbigkeit angenommen hat.?'

Festgestellt wurde, dass Roggenstroh sich gut schneiden
und glatten lasst. Bei der Herstellung der Marketerie ist es
jedoch wichtig, die Strohhalme, die aufgeschnitten und glatt
aufgeklebt werden, zunachst trocknen zu lassen und dann
nur wenig anzufeuchten, um sie flexibler zu machen. Damit
keine Licken zwischen den Halmen entstehen, muss etwas
Schwund eingeplant werden, der beim Trocknen eintritt und
so Spalte zwischen den Halmen verursachen kann. Um Aus-
sagen Uber die Eignung des Roggenstrohs fiir Farbung und
Weiterverarbeitung im Vergleich zu anderen Stroharten treffen
zu konnen, missten weitere Versuche durchgefiihrt werden.

Laura Princzes
LortzingstraBe 30
01307 Dresden
laura.princzes@web.de
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Anna-Sophia Laube, Eike Stocker, Alma Thum

Im Rahmen eines achtwdchigen kunsttechnologischen Projektes 2019 an der Hochschule fiir Bildende Kiinste (HfBK) Dresden unter Leitung von
Prof. lvo Mohrmann und Dipl. Rest. Elke Schirmer beschéftigten sich die Autorinnen im 4. Studienjahr mit drei Dekorationsmalereien der Al-
brechtsburg MeiBen. Die angefertigten Studien erbrachten wesentliche Erkenntnisse zur Werktechnik. Dazu gehorten die Schablonentechnik,
die Herstellung von Mordentmassen fiir Blattmetallauflagen und die Verarbeitung von Ol-Wachs-Farben. MaBgeblich beteiligt an der Realisie-
rung des Projektes waren Prof. Dr. Christoph Herm und Dr. Sylvia Hoblyn vom Labor fiir Archdometrie der HfBK Dresden. Pigment- und Binde-
mittelanalysen sowie die Fassungsstratigrafie bildeten die Grundlagen fiir die maltechnischen Studien.

The 19th Century Decorative Paintings in Albrechtsburg Castle Meissen

As part of an 8-week art technology project at the University of Fine Arts in Dresden (HfBK Dresden) in the Department of Art Technology under the di-

rection of Prof. lvo Mohrmann and Dipl. Rest. Elke Schirmer, the authors studied three decorative paintings from Albrechtsburg MeiBBen in their 4th year.
The studies they carried out yielded important insights into the painting techniques used. These included stencil techniques, the production of mordent
masses for leaf metal overlays and the processing of oil-wax paints. Prof. Dr. Herm and Dr. Sylvia Hoblyn from the Laboratory for Archaeometry at the

HfBK Dresden were significantly involved in the realisation of the project. Pigment and binder analyses as well as the stratigraphy of the paint layers

formed the basis for the technical studies of the paintings.

Die Wand- und Dekorationsmalereien in der Albrechtsburg
MeiBen entstanden in den Jahren 1875-1881 im Rahmen der
Restaurierung und Neuausmalung. 1863 hatte die Raumung
vom vormaligen Manufakturbetrieb begonnen und hinterlieB
die Innenrdume in einem rohbauahnlichen Zustand.' Die Lei-
tung der dekorativen Ausgestaltung libernahm der Kunsthis-
toriker Wilhelm RoBmann, der auf die deutsche Kunst des
Mittelalters spezialisiert war.? Sein Konzept bestand darin,
mit Hilfe von Monumentalmalereien ein zusammenhangen-
des Bildprogramm zu schaffen, wodurch sich der Besucher
die Historie des Schlosses erschlieBen sollte.® Fiir die Ent-

1
Tafel aus dem Vorlagenwerk Ernst
Handels, Entwurf Kleiner Gerichtssaal
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wiirfe der Dekorationsmalereien engagierte RoBmann den
Architekten und Theaterdekorationsmaler Ernst Handel
(1813-1898), der diese in Form eines Vorlagenbuches ver-
o6ffentlichte (Abb. 1).* Die Dekorationsmalerei dient, wie fiir
das 19. Jahrhundert typisch, als Begleiterin der Architektur
und Rahmung der Monumentalmalereien und haufig auch
zur Imitation edler Stoffe, wie zum Beispiel Gobelins.®

Fir die kunsttechnologischen Studien wurden zwei Sockel-
gestaltungen sowie eine Wanddekoration ausgewahlt. Eine
Fragestellung war, ob die kurze, stegférmige Textur der Stoff-
imitationen in der GroBen Hofstube und im Kleinen Gerichts-
saal urspringlich goldfarben angelegt war und jetzt eine
schwarze Pigmentverdanderung vorliegt. Auch das Erschei-
nungsbild der Wanddekoration in der Kleinen Tafelstube zum
Zeitpunkt ihrer Ausfiihrung sowie der technologische Aufbau
sollten Uberpriift werden.

Die Sockelgestaltungen der GroBen Hofstube und des Kleinen
Gerichtssaals dhneln sich sowohl im Stil als auch in der Aus-
fihrung und kénnen anhand des Vorlagenwerkes zweifelsfrei
Ernst Handel zugeordnet werden. Wie schon von Wittelert
unternommen, konnten auch die Autorinnen Entwiirfe aus
dem Vorlagenwerk den genannten Dekorationsmalereien
zuweisen (Abb. 2 und 4).

GroBe Hofstube: Die GroBe Hofstube zeigt ein Rankenmotiv,
bestehend aus Blattranken, mit roten Bliiten sowie Knospen
und einem roten Wellenband mit goldfarbenen, floralen Moti-
ven auf einem imitierten Wandteppich. Die Anmutung eines
textilen Materials wird durch kurze, horizontale Striche, die
das Webmuster darstellen sollen, verstarkt. Den oberen
Abschluss bildet ein goldfarbener Fries mit gemaltem Ran-
kenwerk, der an einem ebenfalls gemalten Ast befestigt ist.
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2
Sockelgestaltung (Ende 19. Jahrhundert),
GroBe Hofstube

Die Illusion eines Stoffvorhangs wird auBerdem durch Fal-
tenlinien, die Wolbung des oberen Frieses sowie durch gemal-
te Fransen als unterer Abschluss erzeugt (Abb. 2 und 3).
Kleiner Gerichtssaal: Das im Rapport angeordnete Flachen-
muster im gemalten Wandbehang setzt sich aus floralen
Ornamenten zusammen. Im Zentrum der Blattranken befin-
den sich stilisierte Bliiten mit Blattwerk in zwei verschiedenen
Formen. Goldfarbene Ornamente bilden optische Akzente
innerhalb des Motivs. Die horizontal ausgerichteten, kurzen
Striche erzeugen die Illusion eines gewebten Vorhangs. Ein
farbiger, floraler Fries beschlieBt kontrastreich die Sockel-
gestaltung zur Wandflache (Abb. 4 und 5).

Kleine Tafelstube: Durch Schablonenornamente in griinbrau-
ner Farbigkeit wird der roséfarbene Grundfarbton in
geschwungene Grundformen gegliedert, die wiederum durch
dunkelrote Begleitlinien und Muster akzentuiert werden. Die
griinblauen, horizontalen Striche und die aufgetragene Metall-
pulverfarbe in Punkt- oder Strichform erzeugen auf Fernsicht
den Eindruck eines kostbaren, gewebten Wandbehanges.

3
Rekonstruktion der Sockelgestaltung

Der naturalistisch gemalte Eichblattfries bildet einen deutli-
chen Kontrast zu der flachen, stilisierten, vegetabilen Orna-
mentik der Schablonierung (Abb. 6 und 7).

Die in der Kleinen Tafelstube ausgefiihrte Dekoration unter-
scheidet sich stilistisch deutlich von den beiden anderen aus-
gewahlten Motiven und kann auch nicht Handels Vorlagen-
werk zugeordnet werden. Sie erfiillt nicht die Funktion einer
Sockelgestaltung, die eine Ubergeordnete Bildszene stiitzt,
sondern dient der Dekoration der gesamten Wande im Raum.
Dadurch nimmt sie eine viel gréBere Flache ein und beein-
flusst maBgeblich die Raumwirkung.

Die ausgewahlten Dekorationsmalereien wurden auf zwei
unterschiedlichen Tragern nachgestellt. Fiir das Motiv des
Kleinen Gerichtssaals, wie auch das der Kleinen Tafelstube,
erschien in Hinblick auf eine spatere Ausstellung im Museum
ein Holztrager sinnvoll. Die Sockelgestaltung der GroBen Hof-
stube hingegen wurde auf Ziegelmauerwerk im Wandmale-
reiatelier der HfBK ausgefiihrt.

2|2021 VDR Beitrage | 45



Beitrdge | Albrechtsburg MeiBen

Quellenlage

Elke Schirmer konnte in ihrer Diplomarbeit an einem Wand-
bild von Alfred Diethe in der GroBen Hofstube 1998 nach-
weisen, dass es sich um eine in Ol-Wachs gebundene Malerei

4
Wandgestaltung, Ende 19. Jahrhundert,
Kleiner Gerichtssaal

auf einer grau eingefarbten Grundierung mit identischem
Bindemittel handelt.” Diese Erkenntnisse sowie die Ergeb-
nisse aus der Untersuchung und partiellen Bearbeitung des
Wandbildes Gefecht bei Schloss Negau in Ungarn 1487 von
Julius Scholz von 20018 miindeten 2011 in eine kunsttech-
nologische Studie an der HfBK Dresden.® Diese Arbeiten bil-
deten die Ausgangsbasis fir die Ausfiihrung der drei Deko-
rationsmalereien.

Weitere wichtige Anhaltspunkte beziiglich der im 19. Jahr-
hundert in der Wandmalerei verwendeten Bindemittel liefer-
ten unter anderem die Ausfiihrungen zur Ol-Wachs Malerei
von Max Doerner und Kurt Wehlte.

Untersuchungsergebnisse und Aufbau der
schablonierten Wandgestaltung

Die Auswertung der Quellen und der Materialanalysen sowie
Untersuchungen vor Ort zeugen von einer groBen eingesetz-
ten Bindemittelvielfalt, die in der Albrechtsburg MeiBen zum
Einsatz kam. Dies verdeutlicht der nachfolgende stratigrafi-
sche Fassungsaufbau der Dekorationsmalereien in der Klei-
nen Tafelstube und des Kleinen Gerichtssaals:'°

0 Kalkputz

1 WeiBer Leimfarbeanstrich (Bindemittel Dextrin)
2-3 Graue Grundierung, mehrschichtig, Ol-Wachs
4 Grundfarbton der Schablonierung, Ol-Wachs
ab 5 Schablonierung mehrschlagig, Ol-Wachs

S NN N NN NN N
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Rekonstruktion der Wandgestaltung,
Kleiner Gerichtssaal



Wandgestaltung, Ende 19. Jahrhundert,
Kleine Tafelstube

Abweichend von diesem Aufbau bekraftigten die archdome-
trischen Untersuchungen im Rahmen der Diplomarbeit
1998", dass in der GroBen Hofstube eine mit Kaseinleim
gebundene polychrome Interimsausmalung unter den His-
toriengemaélden vorhanden ist. Nach Manja Kaluza'? handelt
es sich dabei um die Ausmalung des Raumes anldsslich des
Direrfestes 1871 durch den séachsischen Hofmaler Ludwig
Theodor Choulant. Die Wande erhielten eine Bemalung ,,mit
imitierten Wandbehangen mit Figuren aus dem hofischen
Leben“.™

Dieser Ausmalung wird in der kunsttechnologischen Studie
durch einen Kaseinfarbanstrich in Weif3 und Rot entsprochen.
Dadurch ergibt sich die folgende, abweichende Stratigrafie
der Ausmalung in der GroBen Hofstube (Abb. 8):

0 Kalkputz
1 WeiBer Leimfarbenanstrich (Bindemittel Kasein)
2-3 Proteinleimfarbe, mehrschichtig polychrom

(Bindemittel Kasein)
4-5 Graue Grundierung, mehrschichtig, Ol-Wachs
6 Grundfarbton der Schablonierung, Ol-Wachs
ab7 Schablonierung mehrschléagig, Ol-Wachs

Durch die Analyse mittels FTIR-Spektrometrie im Archdome-
trischen Labor der HfBK Dresden konnte bestatigt werden,
dass es sich um eine Malerei mit trocknenden Olen, vermut-
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Rekonstruktion der Wandgestaltung,
Kleine Tafelstube

8
Querschliff, GroBe Hofstube

lich Leindl, ohne Harzbestandteile handelt.'* Das Ergebnis
der FTIR-Spektrometrie einer Probe aus der GroBen Hofstube
gab zudem den Hinweis auf die Verwendung von Bienen-
wachs.'

Die Ramanspektroskopie zeigte, dass der griine Farbton in
der GroBen Hofstube durch eine Ausmischung von Ultrama-
rinblau und Gelbpigmenten erreicht wird und die schwarzen
Stege der Stoffimitation ein organisches Pigment (Reb- oder
Beinschwarz) enthalten. Damit konnte auch die Frage nach
der urspriinglichen Farbigkeit der Stege beantwortet werden:
Sie wurden mit schwarzer Farbe ausgefiihrt.

Fir den ersten roten Grundfarbton der Kleinen Tafelstube
wurde nachweislich der intensiv rote Farbton des Zinnobers
durch eine Ausmischung mit dem braunlichen Hamatit
gedampft. Der darauffolgende roséfarbene Anstrich enthalt
zusatzlich Chromgelb.™
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Albrechtsburg Meifen

Die in Ol-Wachs gebundenen Fassungsschichten der Ausma-
lung von 1875-1881 sind sowohl konservatorisch als auch
kunsttechnologisch von besonderer Bedeutung. Das verwen-
dete Bindemittel ist zeittypisch und im Kontext der Maltech-
nikdiskussion des 19. Jahrhunderts zu betrachten. Wie die
Untersuchungen am Bestand ergaben, ist die Wachsmalerei
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9,10
Auftrag der grauen
Grundierung

mit zum Teil erheblichen Schichtstarken auf mager gebun-
denen Leimfarbenschichten ausgefiihrt. Dieser Aufbau stellt
die Hauptursache der heutigen konservatorischen Probleme
dar. Der Fassungsaufbau der fiir die Studien ausgewahlten
gemalten Wandbehénge stimmt mit den Wandbildern Gber-
ein. Er besteht aus der grauen Grundierung, die Kreide (Fll-
stoff), ZinkweiB und Pflanzenschwarz (farbgebende Kompo-
nente) sowie Ol und Wachs (Bindemittel) enthélt. Diese Grun-

11
Auftrag des schwarzen Schablonen-
musters, Kleiner Gerichtssaal

12
Wachsmordentvergoldung,
Kleiner Gerichtssaal



13

H&hung mit Metall-
pulver, Kleine Tafel-
stube

14

Ausfiihrung der steg-
férmigen Schablonie-
rung, GroBe Hofstube

dierung wurde in den einzelnen Rdumen unterschiedlich
appliziert. Der Auftrag mit der Biirste erzeugt ein streifiges
Oberflachenrelief, wahrend eine sehr glatte Oberflache und
bogenformige Riefen auf den Antrag mittels Spachtel hin-
weisen. Die Antragsstarke der grauen Grundierung variiert
zwischen 1-2mm, der Auftrag erfolgte mindestens zweifach.
Die nachfolgende Bindemittelmischung bildete die Grundlage
fur die Ausfiihrung der maltechnischen Studien.

1RT Leinolfiris"
1RT Terpentindl
1/10 RT Wachssalbe

Die Wachssalbe enthélt nach Welthe folgende
Bestandteile':

1GT weiBes Bienenwachs

2GT rektifiziertes Terpentindl

Dafiir wurde Terpentindl in einem Wasserbad leicht erwarmt
und im Anschluss das Wachs hinzugegeben. Die Mischung
blieb so lange im warmen Wasserbad, bis sich das Wachs
vollstéandig geldst hatte. Die entstandene Wachssalbe ist
streichfahig und kann kalt weiterverarbeitet werden. Die
Zugabe von Wachssalbe zur Olfarbe bewirkt ein mattes
Erscheinungsbild der Malschicht (Abb. 9 und 10).

Nach dem Auftrag des farbigen Grundfarbtones auf der
durchgetrockneten, grauen Grundierung erfolgte die Ausfiih-
rung der jeweiligen Schldge der Schablonierung. Fiir eine
einfachere Handhabung der Schablonen wurde auf die Ver-
wendung von historisch nachempfundenen, leindlgetrankten
Schablonenpapieren verzichtet und stattdessen PVC-Folie
von ca. 1 mm Stérke verwendet (Abb. 11).

Bei der Ausfiihrung der Schlage war auf eine zahflissige
Konsistenz der Ol-Wachs-Farbe zu achten, die durch die
Zugabe von Kreide bzw. Kaolin erreicht wurde. Nach der

Albrechtsburg MeiBen | Beitrdge

Ausfiihrung aller Schlége, insgesamt zwei bis drei oder mehr
Schlage pro Wandgestaltung, erfolgte die Applikation der
Metallauflagen. In der GroBen Hofstube und dem Kleinen
Gerichtssaal findet sich in vielen Bereichen eine Blattme-
tallauflage' - besonders bei groBeren Flachen, zum Beispiel
im Bereich der Friese oder als Unterlage der gemalten Fran-
sen. Das Schlagmetall wurde bei groBeren Flachen mit Anle-
geOl appliziert und bei kleinteiligen Flachen mittels einer
Wachsmordentmasse, die ebenfalls bei der Ausfiihrung der
floralen Ornamente auf den roten Bandern der GroBen Hof-
stube sowie der goldenen Akzente in den Blattranken des
Kleinen Gerichtssaals Verwendung fand (Abb. 12). In der
Kleinen Tafelstube wurden statt Blattmetall goldfarbene
Punkte und Striche mit einer Metallpulverfarbe gesetzt
(Abb. 13). AbschlieBend konnten die horizontalen Striche
mit Hilfe einer Schablone auf das Flachenmuster der Schab-
lonierung in der GroBBen Hofstube und dem Kleinen Gerichts-
saal aufgetragen werden (Abb. 14).2°

Die kunsttechnologischen Studien zu den dekorativen Sockel-
malereien in der Albrechtsburg MeiBen sind beispielhaft fir
die Materialvielfalt in der Wandmalerei des 19. Jahrhunderts.
Die komplexen Bindemittelkombinationen flihren jedoch auch
zu Erhaltungsproblemen. Haufig kommt es zu Schollenbil-
dung und Fassungsverlusten. Die Wandmalereien der
Albrechtsburg unterliegen klimatischen Schwankungen, die
Alterungsprozesse der organischen Bindemittel beschleuni-
gen. Zudem entstehen zwischen den unterschiedlich stark
gebundenen Malschichten (stark gebundene Ol-Wachs-Farb-
schichten auf schwacher gebundenen Kasein- und Dextrin-
leimanstrichen) Spannungen und schlieBlich schichtenparal-
lele Trennungen. Das Phanomen der Schichtentrennung war
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bereits bei der Ausfiihrung der kunsttechnologischen Studien
zu beobachten.

Der Auftrag der grauen Grundierung im Rahmen der Studien
gestaltete sich als besonders schwierig. Eine konkrete Rezep-
tur der Grundiermasse, wie sie in der Albrechtsburg verwen-
det wurde, existiert nicht. Stattdessen wurde anhand ver-
schiedener Angaben mit unterschiedlichen Mengenverhalt-
nissen der einzelnen Inhaltsstoffe experimentiert, bis die
gewlinschte Verarbeitbarkeit, die Haftung auf dem Unter-
grund und die Oberflachenstruktur erreicht waren. Schon
geringe Anderungen des Mischungsverhiltnisses von Leindl
und Wachssalbe sowie der Menge an Fillstoff fiihrten zu
einem deutlich abweichenden Ergebnis. So bestimmte der
Anteil an Leindl(firnis) und der an Fiillstoff die Viskositat und
Streichfahigkeit der Grundierung mit einem Pinsel, die Wachs-
salbe dagegen den Glanzgrad. Der langen Vorbereitung und
Trocknungszeit der grauen Grundierung stand jedoch die
angestrebte schnelle Ausfiihrung der Schablonierungen
gegenuber.

Eine offene Fragestellung stellt das Alterungsverhalten der
maltechnischen Studien dar. Im Unterschied zum Klima in
der Albrechtsburg sind unsere Kopien einem stabileren und
trockeneren Klima im Atelier fir Kunsttechnologie der HfBK
Dresden ausgesetzt. Beachtet werden sollte auBerdem, dass
die Studien zur Kleinen Tafelstube und dem Kleinen Gerichts-
saal auf mobilen Holzplatten mit Drahtbewehrung ausgefihrt
wurden.
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aslaube@hotmail.com

Eike Stocker
Niederauer StraBe 5
01640 Coswig
ei_stoecker@gmx.de
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Rezepturen und praktische Versuche

Melanie Romhildt

Die Imitation kostbarer Edelmetallauflagen mittels Bronzepulver war insbesondere im 19. Jahrhundert sehr verbreitet. Die Interpretation der in-
zwischen stark veranderten Oberflachen und auch deren Konservierung und Restaurierung sind anspruchsvoll. Der Beitrag beleuchtet, welche
Materialien bei dieser speziellen Technik Verwendung fanden und wie beim Fassungsaufbau vorgegangen wurde. Ausgangspunkt dafiir waren
Beobachtungen an Originalen, das Studium historischer Quellenschriften und eigene praktische Versuche.

Techniques of bronzing - metal powder surfaces in the 19" and early 20" century

Recipes and practical experiments

The imitation of precious metal surfaces using bronze powder was very common, especially in the 19th century. The interpretation of the surfaces, which
have changed considerably in the meantime, and also their conservation and restoration are demanding. This article sheds light on the materials used in
this special technique and how it was executed. The starting point for this were observations of originals, the study of historical source documents and
own practical experiments.

1
Exemplarische Darstellung einer Katalog-

Wichtige Erkenntnisse im Bereich der Bronzierungstechniken Zeiti‘lmi/zgs_rlzco‘“zr“”g'_V?r"‘l’aSTa“f die
. . . . 1 uelle, laung des originaien extes,

konnten bereits in den 1990er Jahren durch Ulrich SchieBl tabellarischer Zusammenfassung und

und Manfred Koller? erarbeitet werden. Ihr Hauptaugenmerk nachfolgenden Hinweisen zur Rezeptur

lag dabei zwar auf dem 18. Jahrhundert, dennoch schufen
sie Grundlagen zur technologischen Betrachtung von Metall-
auflagen jeglicher Art. In einer Seminararbeit an der Hoch-
schule fiir Bildende Kiinste Dresden wurden kunsttechnolo-
gische Anweisungen zu Metallpulverauflagen zusammenge-
tragen und praktische Versuche durchgefiihrt.?

Um sich mit den sogenannten Bronzierungen auseinander-
setzen zu konnen, sei zunachst auf die Problematik der ver-
schiedenen Begrifflichkeiten in diesem Zusammenhang hin-
gewiesen. Betrachten wir beispielsweise den Begriff der Bron-
ze, so finden sich hierfir vielféltige Bedeutungen. Zum einen
kann darunter ein metallisches Bildwerk, zum anderen jedoch
auch die aus Kupfer und Zinn bestehende Metalllegierung
verstanden werden. Ebenso findet der Begriff Bronze sowohl
fuir die in diesem Artikel behandelte Fasstechnik als auch fiir
das daflr verwendete Metall und Metallpulver Anwendung.*
Unter Bronzierung an sich versteht man den Vorgang, durch
welchen Oberflachen unterschiedlicher Beschaffenheit ein
metallischer Charakter verliehen wird.® Bezogen auf die
Metallpulverauflagen kann dies durch das Aufstreichen in
Bindemittel gebundenen Metallpulvers oder das Aufbringen
losen Materials auf eine haftende Oberflache geschehen.
Hierbei werden sowohl neue als auch bereits gealterte Metall-
auflagen nachempfunden.

Ausschlaggebend fiir das Erscheinungsbild einer Metall-
pulverauflage ist neben der Technik und den verwendeten
Binde- oder Klebemitteln auch die Beschaffenheit des

'.'||.|I|'-I
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2
Uberblick zum Aufbau der einzelnen Probekérper als Schema und als fertige Fassung am Beispiel von Rezept 1 (Rentzsch 1908, Fischinger
1926), Bindemittel auf wéssriger Basis

Aufetnich

Aufstrichverfahren Puderverfahren  Mischtechnik Al
BM auf wassriger KF auf wassriger

Basis Basis

BM auf Olbasis KF auf Olbasis

EM auf Harzbasis KF auf Harzbasis

BM auf Ol-Harzbasis KF auf Ol-Harzbasis

Weitere BM Weitere KF?

Tab. 1

Erstellte Kategorien zur Einteilung der einzelnen Rezepturen
anhand der Auftragsweise und der verwendeten Materialien;
BM: Bindemittel, KF: Klebefilm

Metallpigments. Dieses besteht namlich nicht wie vielleicht
anzunehmen aus mikroskopischen Kigelchen, sondern aus
kleinen Plattchen. An deren Flachen wird einfallendes Licht
reflektiert, wéhrend es an den Kanten gestreut wird und
somit den metallischen Glanz der Oberflache pragt. Bedingt
ist dies durch den Herstellungsprozess, bei dem ein Blatt-
metall zunachst durch Reibe- oder Pochvorgéange zerkleinert
und anschlieBend platt- beziehungsweise blankgeschlagen
wird. Diese Struktur ist ausschlaggebend fir die Ausbildung
des sogenannten , Leafing-Effekts®. Dieser zeichnet sich
dadurch aus, dass die Blattchen auf einem Bindemittelfilm
»~Schwimmen® und einen geschlossenen Oberflachenfilm
bilden, was eine bessere Glanzwirkung mit sich bringt.
Neben der GréBe und Form der Partikel beeinflussen auch
die Zusammensetzung ihrer Legierung und deren weiterfiih-
rende Bearbeitungsprozesse maBgeblich das optische
Erscheinungsbild der spateren Metallpulverauflage.

Ebenso bedeutend fiir die Erscheinung der Oberflache, vor
allem jedoch fiir die Haltbarkeit, ist das Aufbringen eines
Uberzuges. Zu dessen Zusammensetzung sind unterschied-
liche Rezepturen zu finden. Diese reichen von sogenannten
Spirituslacken Uber Schellack bis hin zu Dammarlacken.®
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BM auf wassriger Basis

1 Rentzsch 1908/
Fischinger 1926

Als glnstiger Blattgoldersatz beschrieben, Hautleim als
Bindemittel zum Vergleich zu mit Gelatine gebundenen
Varianten

Puderverfahren

KF auf wassriger Basis

2 Andés 1902 Leim als Klebefilm zum Vergleich zu 1 als Bindemittel
KF auf Olbasis
3 Stocke! 1804 /1822 /18237 | als Klebefilm, sehr haufig beschrieben
Mishr 1852
Weitere KF
4.9 .{4.2 Hiittmann 1883 7 Wasserglas als Klebefilm, wird zur Wiederherstellung
Andés 1902 teilweise durch Gebrauch gelittener Rahmen"
beschrieben
Mischtechniken

Als Untergrund dient ein roter Olgrund, Aufirag des
Metallpulvers als Pigment-Ethanol-Gemisch in 3 Schichten

5 Stockel 1804 /1822 /18237
Hiiftmann 1883

Alterungsimitationen
Platte mit Kreidegrund und China Clay grundiert und
graviert, als Untergrund dient eingefarbtes Poliment,

6 Renfzsch 1808, 5. 106-110 g 5 .
aRE Applikation des Metallpulvers in Gelatine gebunden

Platte mit Kreidegrund und China Clay grundiert und
graviert, als Untergrund dient Schellackpaliergrund?,
Applikation des Metallpulvers in Gelatine gebunden

T Rertzsch 1908, 5. 110-111

Tab. 2
Uberblick zu den praktisch angewandten Verfahren, deren
Herkunft und Besonderheiten

Ziel der Arbeit war eine moglichst vollstéandige Auflistung der
Techniken im benannten Zeitraum, um so die Mannigfaltigkeit
der Ausflihrungsweisen und Materialien aufzuzeigen. Es wur-
den kunsttechnologische Quellenschriften in Form von Hand-
bichern fir Kiinstler, Fassmaler und Tischler sowie zeitge-
nossische Enzyklopadien und Fachbiicher konsultiert und
die enthaltenen Rezepte und Arbeitsanweisungen nach den
unterschiedlichen Applikationstechniken gruppiert.” Dabei
dienten die jeweiligen Binde- beziehungsweise Haftmittel-
systeme der weiterfiihrenden Klassifizierung. So ist es mog-
lich, sich schnell einen Uberblick iiber die Techniken und die
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3a,b

Probekdrper nach Rezept 1 (Rentzsch 1908, Fischinger
1926) mit Hautleim als Bindemittel, keine optischen Veran-
derungen nach zwei Jahren

5a,b

Probekdrper nach Rezept 3 (Stéckel 1804, Miehr 1852) mit
Leindl als Klebefilm. Der Auftrag auf Leindlgrund scheint
nach zwei Jahren optisch stabil zu sein.

zugehorigen Materialkombinationen zu verschaffen. Abwei-
chende Rezepturen sowie Beschreibungen, bei welchen
bewusst der Eindruck einer bereits gealterten Oberflache
hervorgerufen werden soll, wurden in einer eigensténdigen
Kategorie zusammengefasst. Demnach ergab sich die in
Tabelle 1 dargestellte Einteilung der einzelnen Rezepturen.
Die Auflistung wurde der Seminararbeit in Form eines Kata-
loges beigefligt. Dieser umfasst die Zusammenstellung von
mehr als flinfzig Rezepturen und Anweisungen. Es wurde sich
hierbei auf deutschsprachige Literatur beschréankt (Abb.1).

Durch die Systematisierung der Rezepturen waren einige
Auffélligkeiten festzustellen. Es scheint, dass Binde- und Kle-

4a,b
Probekdrper nach Rezept 2 (Andés 1902) mit Hautleim als
Klebefilm, keine optischen Veranderungen nach zwei Jahren

6a,b

Probekdrper nach Rezept 4.1 (Hittmann 1883, Andés 1902)
mit Wasserglas als Klebefilm auf ungrundiertem Lindenholz-
trager, starke Reaktion des Metallpulvers mit Wasserglas-
Klebefilm nach zwei Jahren. Die mit einem Uberzug versehe-
ne untere Partie zeigt hingegen ein anderes, weniger beein-
flusstes optisches Erscheinungsbild.

bemittel auf wassriger Basis vorrangig im 20. Jahrhundert
Anwendung fanden, wobei hier die Verwendung als Haftgrund
eher selten beschrieben wird.

Olige Systeme hingegen dienten iiberwiegend seit Anfang
des 19. Jahrhunderts als Haft- und Klebefilme. Harze kamen
als Bindemittel wiederum nur im 20. Jahrhundert und nach
einer speziellen Vorbehandlung zum Einsatz. Hierbei sei
erwahnt, dass in diesem Zusammenhang die Entséuerung
der Harze mittels Behandlung durch eine Lauge beschrieben
wird, um die Haltbarkeit der fertigen Tinktur zu erhéhen.®
Es erfolgte eine Auswahl von sieben Anweisungen fiir eigene
praktische Versuche. Dabei galt es, die in den Quellenschrif-
ten moglichst vollstandig und wiederholt beschriebenen Tech-
niken zu finden. AuBerdem sollten alle Variationen der ver-
schiedenen Verfahren Berlicksichtigung finden. Somit ergab
sich die in Tabelle 2 aufgeflihrte Rezeptauswahl.
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Um die Ergebnisse der Versuche vergleichen zu kénnen,
mussten im Vorfeld die richtigen Materialien gefunden wer-
den. Dies stellte sich nicht zuletzt auf Grund der uneinheit-
lichen Terminologie in den historischen Quellenschriften als
Herausforderung dar.

Metallpulver

Moderne, industriell hergestellte Metallpulver sind wesentlich
feiner (unter 80 um) als historische Produkte. Sie unterschei-
den sich in ihrer Struktur und somit auch in ihren optischen
Eigenschaften stark von dem friiher per Hand angeriebenen
Material, der sogenannten Reibschawine. Als solche bezeich-
net man ein Metallpulver, dessen Herstellung schon seit vor-
christlicher Zeit bekannt ist. Dabei werden vornehmlich Abfal-
le der Blattmetallschldgerei mit Hilfe von einer Reibefllssig-
keit auf einem Stein mit dem L&ufer oder im Mérser zerrie-
ben. Es entstehen Metallpartikel mit einer typisch knduelar-
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Tab. 3

Auszug der untersuchten Metallpigmen-
te, Vergleich der verwendeten Polier-
bronze zur historisch angewandten
Reibschawine in Struktur und GroBe der
einzelnen Partikel

tigen Form. Die mikroskopische Betrachtung von modernen
Metallpigmenten und dem historischen Streumaterial ver-
deutlichte diese Abweichungen. Letztlich kam ein Messing-
metallpulver (,ffst. Polierbronze Reichgold®, Firma J. J. Gers-
tenddrfer) mittlerer PartikelgroBe (100-250 pum) aus dem
Bestand der Lehrmittelsammlung der HfBK Dresden zur
Anwendung. Dieses zeichnet sich durch feine Partikel mit
Blattchenstruktur in Konglomeratbildung aus (Tab. 3).

Wahl des Uberzugs, Versuchsaufbau und Durchfiihrung
In Bezug auf die ausgewahlten Rezepturen ist meist von
einem ,Spirituslack® oder ,Weingeistfirnis“ die Rede. Daher
wurde als Uberzug ein 15%iger blonder Schellack gewahlt.
Dieser ist hell genug, um den optischen Eindruck der Metall-
auflage nicht zu verfélschen und bildet dennoch einen aus-
reichenden Schutzlberzug. Die Probekdrper wurden aus MDF-
und Lindenholz-Platten im einheitlichen MaB von 10 x 15 x
1,5 cm geschnitten und anschlieBend der Anweisung entspre-
chend schichtenweise treppenformig gefasst (Abb. 2).
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7a,b

Probekdrper nach Rezept 4.2 (Hittmann 1883, Andés 1902)
mit Wasserglas als Klebefilm auf grundiertem Trager und Bo-
lus als Untergrund, deutlich starkere Verdnderung des Me-
tallpulvers durch Wasserglas nach zwei Jahren. Dies ist be-
sonders gut auf dem weiB grundierten Untergrund zu beob-
achten. Die mit einem Uberzug versehene untere Partie
zeigt deutlich weniger Reaktion.

9a,b

Probekdrper nach Rezept 6 (Rentzsch 1908) mit Gelatine als
Bindemittel auf graviertem Untergrund mit eingeférbtem Po-
liment, keine merklichen alterungsbedingten Verénderungen
nach zwei Jahren

In Tabelle 4 sind unsere Erfahrungen beim Erproben der ein-
zelnen Rezepte festgehalten.

Es hat sich gezeigt, dass Alterungserscheinungen dieser Fass-
technik auf einem Zusammenspiel vieler verschiedener
Faktoren basieren. Bestimmte Arbeitsschritte im Herstel-
lungsprozess des Metallpigments konnen ebenso Einfluss
auf die Veranderungen der Metallpulverauflagen haben wie
die Auftragsart, die Zusammensetzung der Bindemittel und
Haftgriinde sowie die Beschaffenheit und Anwendung eines
Schutziiberzuges. All dies ist letztlich bei dem Umgang mit
solchen Oberflachen zu beachten. Dabei ist auBerdem
stets in Betracht zu ziehen, ob vorliegende Verdnderungen
eventuell schon im Schaffensprozess bewusst imitiert

8a,b

Probekdrper nach Rezept 5 (Stockel 1804, Hiittmann 1883)
mit Olfarbe als Klebefilm und Metallpulver-Ethanol-Gemisch
als Anstrich, keine merklichen Verénderungen nach zwei
Jahren

10a,b

Probekdrper nach Rezept 7 (Rentzsch 1908) mit Gelatine als
Bindemittel auf graviertem Untergrund mit Schellackpolier-
grund, keine auffalligen Veranderungen nach zwei Jahren

beziehungsweise provoziert oder zumindest einkalkuliert
wurden.

Letztlich konnte nur ein erster Einblick in die Komplexitat der
Thematik gegeben werden. Weiterfiihrende Studien auf die-
sem Gebiet und eine Anknilpfung an die Systematisierung,
sowie weitere Arbeitsproben zur Beobachtung der Alterung
verschiedener Bronzierungstechniken waren wiinschenswert.
Die erstellten Probetafeln bieten dabei Material fir mogliche
weiterflihrende Untersuchungen (Abb. 3-10).

Melanie Rémhildt
AlaunstraBe 57

01099 Dresden
melanieroemhildt@gmail.com

2|2021 VDR Beitrage | 55



Beitrdge | Bronzierungstechniken

BM auf wassriger Basis

1 Rentzsch 1908 / Durchfithrung koemplikationslos, keine Politur méglich,
Fischinger 1926 Uberzug aus Schellack und Kreide Gberzeugt
Puderverfahren
KF aufwassriger Basis
2 Andés 1902 Modifikation der angegebenen Auftragsweise notwendig,
Palitur meéglich, Uberzug entgegen der Vorschrift positiv
KF auf Olbasis
3 Stockel 1804 / 1822/ Einfache Durchfihrung, Palitur nicht maglich,
1823 / Mighr 1852 angegebener Uberzug positiv
Weitere KF
4.1/ 4.2 Hifttmann 1883/  Einfache Durchfilhrung, Politur entgegen der
Andés 1902 Beschreibung nicht méglich, Uberzug entgegen der
Anweisung positiv, rasch einsetzende Vergrinung der
Oberfldche (bereits durch die Materialanwendung
vermutet, jedoch in der Anweisung keinerlei Hinweise auf
Veranderungen vorhanden)
Mischtechniken
— Einfache Durchfihrung, zigiges Arbeiten notwendig, auch

nach mehreren Auftragen keine geschlossene Oberfléche

1823/ Huttmann 1883 maglich, Uberzug entgegen der Vorschrift positiv

Alterungsimitationan

Langwierige D ung und auf dit
6 Rentzsch 1908, Untergrundvorbereitung, China Clay schien einfacher zu
5 106-110 bearbeiten, Palitur sehr gut miglich, angegebener
Uberzug positiv, guter Imitationscharakter
Langwierige Durchfilhrung und aufwendigere
7 Rentzsch 1908, Unterg itung, Schellack d trocknet
5 110-111 schnell auf, Politur sehr gut maglich, Uberzug positiv,
guter Imitationscharakter
Tab. 4

Zusammenfassung der Beobachtungen
des praktischen Versuchs

Anmerkungen

1 SCHIESSL 1998

2 KOLLER 1996, S. 127-137

3 Vgl. ROMHILDT 2020. Besonderer Dank fiir die Anregungen, Betreuung
und Hilfestellungen zur Ausflihrung dieser Seminararbeit gilt Prof. lvo
Mohrmann und Dipl. Rest. Monika Kammer sowie allen weiteren Un-
terstitzenden.

4 Die Vielfaltigkeit der Bedeutung des Terminus verdeutlicht PRECHTL
1830, S. 155-157.

5 PRECHTL 1830, S. 167

6 Vgl. RENTZSCH 1908, S. 14 und EYTH/SALES MEYER 1899, S. 303

7  Eine Ubersicht zu den herangezogenen maltechnischen Quellenschrif-
ten findet sich im Literaturverzeichnis.

8 Vgl ANDES 1902, S. 173; RENTZSCH 1908, S. 145
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Die Zeichnungen von Paul Cézanne
im Kunstmuseum Basel

Spurensuche und Rekonstruktion seiner Skizzenbicher

Annegret Seger

Das Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel besitzt mit 154 Blattern den weltweit umfangreichsten Bestand an Zeichnungen des Kiinst-
lers Paul Cézanne. 111 Blatter aus diesem Konvolut stammen aus aufgelsten Skizzenbiichern. Durch intensive kunst- und materialtechnologi-
sche Untersuchungen konnte die Zuordnung der Zeichnungen zu den fiinf sogenannten Basler Skizzenbiichern liberpriift und teilweise
korrigiert werden. Zudem wurde die urspriingliche Reihenfolge der Zeichnungen, soweit wie moglich, rekonstruiert und so die Zuweisung von
Blattern aus anderen Sammlungen vorgenommen. Zusétzlich gaben bisher unentdeckte Spuren, wie Glanzlinien und Fingernagelabdriicke auf
den Skizzenblattern, Hinweise zur méglichen Arbeitsweise des Kiinstlers, aber auch zu friiheren restauratorischen Bearbeitungen.

The Drawings of Paul Cézanne in the Kunstmuseum Basel. Searching for traces and reconstructing his sketchbooks

The Kupferstichkabinett of the Kunstmuseum Basel possesses the world's most comprehensive collection of drawings by the artist Paul Cézanne with a
total of 154 sheets. 111 sheets from this collection come from disassembled sketchbooks. Intensive studies of the art and material technology made it
possible to review and partially correct the assignment of the drawings to the five so-called Basel sketchbooks. Moreover, the original order of the draw-
ings within each sketchbook was reconstructed to the extent possible and sheets from other collections were identified and assigned to the sketchbooks.

In addition, previously undiscovered traces on the drawings, such as glossy lines and fingernail marks, provided clues to the artist's possible working

methods, but also to previous restoration treatments.

Cézannes Skizzenblicher

Skizzenbtiicher sind Arbeitsmittel, in denen Ideen entstehen,
Gesehenes und Inspirationen festgehalten werden. Sie kon-
nen dariber hinaus Einblicke in den kiinstlerischen Schaf-
fensprozess geben. Uber Paul Cézannes Arbeitsweise ist
bekannt, dass er mehrere Skizzenbiicher parallel mit zeitli-
chen Unterbrechungen benutzte, was die chronologische
Einordnung einzelner Zeichnungen erschwert.' In den Skiz-
zenblichern arbeitete er vorrangig mit dem Zeichenmaterial
Graphit,? aber es finden sich auch Zeichnungen mit Kreide,
Aquarellfarbe und Tinten.

In der Forschung wird von 21 Skizzenblichern ausgegangen,
von denen heute nur noch sechs im Originaleinband vorlie-
gen.® Davon haben einige ein dhnliches Format und einen
schlichten Gewebeeinband aus Naturleinen. Beispiele dafiir
sind die drei Skizzenblcher aus New York, Chicago und
Washington.* Es wird angenommen, dass die drei Skizzen-
biicher Chappuis | (CP 1), Chappuis Il (CP Il) und Chappuis IV
(CP1V) aus dem Besitz des Kunsthistorikers Adrian Chappuis,
deren Zeichnungen 2003 teilweise lose zum Verkauf ange-
boten wurden, ebenfalls so gebunden waren. Bei den Skiz-
zenblchern Philadelphia | und Il liegen die Zeichnungen und
originalen Gewebeeinb&nde separat voneinander vor.?
Diese Art von Skizzenbuch wurde kostengtinstig produziert
weshalb davon auszugehen ist, dass viele der Skizzenblcher
im Laufe der Zeit durch die Benutzung und Versprodung der
Bindung auseinandergefallen sind.® Zudem hatte vermutlich
schon Cézanne selbst damit begonnen, Seiten aus den Skiz-

zenblichern herauszutrennen.” Die weitere Auflésung der
Skizzenbiicher durch Dritte erfolgte nach seinem Tod: Wur-
den zunachst die Aquarelle herausgeldst, gelangten spater
ganze Zeichnungskonvolute auf den Markt.®

Lionel Venturi und Adrien Chappuis ordneten in ihren Publi-
kationen 1936 beziehungsweise 1962 alle herausgeldsten
Blatter wieder den bekannten Skizzenblichern zu.? 1989 wur-
den die beiden liickenhaften Skizzenblcher Philadelphia |
und Il, die 1987 in die Sammlung des Philadelphia Museum
of Art gelangt waren, von Innis Howe Shoemaker rekonstru-
iert. Diese waren zuvor in der New Yorker Privatsammlung
aufgelost und die Blatter einzeln gerahmt worden.™ Im Zuge
einer Restaurierung fiihrte 1992 Faith Zieske ausfiihrliche
materialtechnologische Analysen an den Skizzenbiichern
Philadelphia | und Il durch. AuBerdem untersuchte sie die
Pigmentzusammensetzung von neun Aquarellzeichnungen
und deren Papiercharakteristika. "

Das Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel besitzt
mit 154 Blattern den weltweit umfangreichsten Bestand an
Zeichnungen des Kiinstlers Paul Cézanne. Davon stammen
111 Bléatter aus fiinf aufgeldsten Skizzenbichern, den soge-
nannten Basler Skizzenbichern.

Die Zuordnung der Zeichnungen zu diesen Skizzenblichern wur-
de Uberpriift und teilweise korrigiert. Zudem konnten die
urspriingliche Reihenfolge der Zeichnungen soweit wie moglich
rekonstruiert und Blatter aus anderen Sammlungen zugewiesen
werden. Mit den genauen Untersuchungen der Blatter wurden
interessante Hinweise zur moglichen Arbeitsweise des Kiinstlers
und zu fritheren restauratorischen Bearbeitungen gefunden.
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1

Foliierung mit graphithaltigem Stift
LXXXI (Inv. 1977.165) und mit Kopier-
stift , XXXII“ (Inv. 1935.180)

Die Rekonstruktion der Skizzenbiicher am
Kunstmuseum Basel

Fir die Ausstellung ,,Der verborgene Cézanne® im Jahre 2017
wurde der Basler Bestand an Zeichnungen kunsttechnolo-
gisch untersucht sowie konservatorisch und restauratorisch
bearbeitet.”? Dabei wurde eine Wiederherstellung der Skiz-
zenbiicher mit den originalen Zeichnungen nicht in Betracht
gezogen, weil die Reihenfolge der Blatter nicht als absolut
gesichert angesehen werden kann und weiterhin ein Teil der
Zeichnungen fehlt. Zudem kdnnen die losen Skizzenbuch-
blatter flexibler und in beliebiger Anzahl gleichzeitig ausge-
stellt werden.

Das vorherrschende Zeichenmittel der Basler Skizzen ist der
Graphitstift in unterschiedlichen Hartegraden. Entwurfs- und
Kompositionszeichnungen, die mit Kreide und Feder ausge-
flihrt sind, finden sich ebenso darunter. Dariiber hinaus exis-
tieren einzelne Skizzen, die mit Aquarellfarben koloriert sind
und partiell Pinselstriche aufweisen.

Erste Anhaltspunkte, die auf einen Skizzenbuch-Zusammen-
hang eines Blattes hindeuten, sind &hnliche Formate und
buchbinderische Charakteristika, wie abgerundete Ecken
und Spuren ehemaliger Heftung. Auf der Grundlage solcher
Indizien erfolgte die Bestimmung zugehdriger Blatter bereits
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1962 durch Chappuis im Sammlungskatalog der Basler
Cézanne-Zeichnungen.™ Die dort aufgefiihrten fiinf Skizzen-
buchkonvolute bildeten die Grundlage fiir unsere Rekonstruk-
tionen. Die Arbeitsschritte waren die Sortierung nach dem
Blattformat, die Erfassung der Gebrauchs- und Bearbeitungs-
spuren sowie der Papiercharakteristika. Die angewendeten
Analysemethoden waren die Betrachtung im Auf-, Streif- und
Durchlicht sowie mittels Ultraviolett-Fluoreszenz.™
Beginnend mit der Gruppierung tUbereinstimmender und
annahernd identischer Blattformate bildeten sich fiinf groBe
Zeichnungskonvolute heraus, die mit den von Chappuis auf-
gestellten Zuordnungen abgeglichen wurden und viele Uber-
einstimmungen zeigten. Drei Konvolute haben als Skizzenbi-
cher die Benennung Basel | (BS 1), Basel Il (BS II) und Basel Il
(BS Il). Zwei weitere Skizzenbicher werden aufgrund ihrer
Formate mit 18 x 24 und 10,3 x 17 bezeichnet.'

Vier der fiinf Skizzenblcher bilden mit dem Verhaltnis von
Hohe zu Breite von anndhernd 2:3 das charakteristische
Querformat eines Skizzenbuchs.™ Auffallig sind die sehr dhn-
lichen Formate der drei Skizzenbicher BS I, Il und Ill. Geringe
Formatabweichungen innerhalb der drei Konvolute kdnnen
einerseits durch das unterschiedlich sorgféltige Heraustren-
nen der Blatter aus der gebundenen Form erklart werden,
zum anderen gehen sie auf spateres Beschneiden der Zeich-
nungen zuriick."”

Ein weiteres Merkmal der Skizzenbiicher BS I, Il und Il ist
eine handschriftlich ausgefiihrte Foliierung.'® Diese war fir
die Rekonstruktion der Abfolge der Skizzenbuchblatter einer-
seits hilfreich, warf jedoch andererseits weitere Fragen auf,
denn wann und von wem die Foliierung ausgefiihrt wurde,
ist nicht geklart.” Mit der querformatigen Ausrichtung aller
Zeichnungen im Skizzenbuch befindet sich die Blattzéhlung
immer in der rechten, unteren Ecke des Blatts. Die Foliierung
erfolgte relativ stringent, bei den Skizzenbichern BS Il und
BS 1ll mit rémischen und bei BS | mit arabischen Ziffern. An

2

Die Rekonstruktion der Basler Skizzen-
biicher mit maBstabsgetreuen Farbaus-
drucken und gebunden in einem
schlichten Gewebeeinband aus Natur-
leinen

a Die weiBen Lagen kennzeichnen feh-
lende Blétter, die sich bei BS Il und

BS Il vorrangig in der Buchblockmitte
befinden.

b Die einzelnen Blanko-Papierblatter
wurden gekdirzt und zu Laschen ge-
schnitten, um die Farbausdrucke an der
urspriinglichen Position aufzustecken.



3

Details der Filz- und Siebseite im
Streiflicht (Inv. 1935.182). Auf der
Siebseite (rechts) sind feine Linien
erkennbar, die wahrend der Pa-
pierherstellung entstanden sind.

4

Die Zuordnung der Zeichnung
Karnevalsszene (Inv. 1977.159) er-
folgte durch den Abgleich der
Rostspuren der Drahtklammerhef-
tung (a), den leichten Abklatsch
der violetten Kolorierung (b) von
Inv. 1935.161 und den 6lhaltigen
Fleck am unteren Rand (c). Diese
beiden Skizzen bilden als Doppel-
blatt die Lagenmitte der ersten
Lage, wie in Abb. 5 dargestellt ist.

einigen Blattern sind diese Beschriftungen spater beschnit-
ten, entfernt oder tberschrieben worden. Klar erkennbar ist
bei diesen spéateren Schreibspuren ein anderer Schriftduktus.
Auffallend ist, dass das verwendete Schreibmedium innerhalb
der Skizzenbucher zwischen Graphit- und Kopierstift zu wech-
seln scheint (Abb. 1). Diese beiden Schreibmittel sind optisch
sehr @hnlich, da sie Graphit in unterschiedlichen Konzentra-
tionen aufweisen. Jedoch enthélt der Kopierstift, der auch
als Bleikopierstift bezeichnet wurde, zusétzlich den wasser-
[6slichen Farbstoff Methylviolett. Diese Art von Stift war
schwierig zu entfernen und galt daher als dokumentenecht.
Seine Verwendung setzte gegen Ende des 19. Jahrhunderts
ein.? Der Farbstoff erzeugt einen leicht violetten Farbschim-
mer, der durch Feuchtigkeit, beispielsweise durch wassrige
Behandlungen, irreversibel verstarkt wird. Dagegen kénnen
frihere Bearbeitungen auch zu einer Reduzierung des Anteils
an Methylviolett geflihrt haben, so dass optisch der Eindruck
eines Graphitstiftes entsteht.

Abgeleitet aus der hochsten Ziffer der Foliierung liegt die
Anzahl der enthaltenen Blatter von BS | bei 39, von BS Il bei
52, und von BS Il bei 53 Blatt. Daraus ergibt sich, vergleich-
bar mit den Skizzenbichern New York und Philadelphia I,
eine Anzahl von fiinf bis sieben Lagen je Skizzenbuch.

Da die Foliierung an vielen Stellen - etwa aufgrund der
Beschneidung der Blatter - nur schwer leserlich und dadurch
die Blattabfolge nicht eindeutig war, wurden weitere Verglei-
che mittels materialtechnologischer Untersuchungen und
anhand der Gebrauchsspuren durchgefiihrt.

Ein wichtiges Arbeitsinstrument fiir die Rekonstruktion der
Basler Skizzenblicher waren maBstabsgetreue Farbausdrucke
von Digitalisaten der Vorder- und Riickseiten der Zeichnun-
gen. Diese wurden zugeschnitten und bis zur Blatthélfte
zusammengeklebt. Fir die Zeichnungen von BS I, Il und IlI
wurden kleine Blicher gebunden, deren Lagen aus Blanko-
Papier bestanden. Um die Farbausdrucke an die urspriingli-
chen Positionen einzufiigen, wurden dort die Blatter gekiirzt
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und zu einer Lasche geschnitten. Diese Laschen dienten zum
Aufstecken der Farbausdrucke und ermoglichten es, deren
Reihenfolge im Abgleich mit den Spuren durch Heftung,
Abklatsche bzw. Abriebe variabel auszuprobieren. Durch die-
se Gegenlberstellung lieB sich auBerdem der Wechsel von
Hoch- und Querformat, d. h. die Ausrichtung der Zeichnungen
im Buch, besser nachvollziehen und damit die urspriingliche
Skizzenbuchform veranschaulichen (Abb. 2).

Die Skizzenbuchblatter von BS I, Il und Ill bestehen aus
maschinell hergestellten Papieren aus der Mitte des 19. Jahr-
hunderts. Wéahrend des Blattbildungsprozesses in der Papier-
maschine richten sich die Fasern parallel zum Verlauf des
Siebes aus, dadurch entsteht die Laufrichtung. Die anschlie-
Bend entwésserte, noch feuchte Papierbahn gelangt dann
von der Sieb- in die Presspartie. Dabei wird das Vlies von
einer mit Filzen bespannten Walze vom Sieb transportiert
beziehungsweise abgegautscht. Nach diesem Arbeitsprozess
kénnen die Ober- und Unterseite des Papiers als Filz- und
Siebseite identifiziert werden, da sich die jeweilige Struktur
im nassen Vlies einpragt. Auf die Nasspresse folgt die Tro-
ckenpartie mit beheizten Zylindern und Glattwerk.?'

Die Unterschiede von Filz- und Siebseite sind vor allem an
den Blattern des BS Il deutlich zu erkennen (Abb. 3). Die
Filzstruktur ist hier ungewohnlich stark ausgepréagt, ahnlich
der Oberflache handgeschopfter Papiere. Zudem wird eine
Besonderheit dieses Skizzenbuchpapiers im starken Streif-
licht auf der Siebseite sichtbar: Auf der Papieroberflache sind
in unregelméBigen Abstanden parallel zur Laufrichtung feine
Linien erkennbar (Abb. 3). Dieses Relief muss sich wahrend
der Papierherstellung in das noch feuchte Papier eingepresst
haben. Eine moégliche Ursache ist eine Beschadigung auf der
Oberflache einer Walze oder an einem Zylinder, beispielswei-
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se in der Trockenpartie.?? Dieser ,,Makel“ ist auf allen Skiz-
zenbuchblattern zu entdecken und wird damit zu einem spe-
zifischen Erkennungsmerkmal der Blatter aus BS Ill. Weiter-
hin wurden trotz herstellungsbedingter UnregelméaBigkeiten
im Papiervlies die Papierdicke und Opazitat der Skizzen-
buchbléatter verglichen. Dabei konnten insbesondere fir die
Papierdicke vergleichbare Werte festgestellt werden.?® Der
Farbton der Papiere konnte nur bedingt als Kriterium einbe-
zogen werden, da dieser bei einem der Blatter durch natiir-
liche Alterungsprozesse, unterschiedliche Ausstellungsfre-
quenzen und friihere Bearbeitungen sichtlich dunkler gewor-
den ist.

Ein weiterer wichtiger Aspekt fiir die Rekonstruktion war das
Verstandnis fir den bindetechnischen Aufbau der Skizzen-
biicher. Dies betrifft vor allem die Art und Weise der Heftung
und die Verbindung des Buchblocks mit dem Einband. Fiir
die Herstellung des Buchblocks werden die Papierbdgen
ublicherweise dreifach gefalzt, um daraus Lagen zu bilden.
Diese ergeben nach dem Heften und Beschneiden jeweils
Lagen aus vier Doppelblattern mit wechselnden Filz- und
Siebseiten. Dabei sollte die Laufrichtung der Blatter idea-
lerweise parallel zum Buchriicken sein.?* In einigen Skizzen-
biichern von Cézanne waren, neben gewohnlichem Zeichen-
papier, meist mittig, Lagen verschiedenfarbiger Papiere ein-
gebunden.? Diese Papiere wurden von Cézanne offenbar
weniger benutzt und blieben daher, wie im Skizzenbuch New
York?$, teilweise leer. Mit der Annahme, dass die meisten
Skizzenblcher in dhnlicher Weise gebunden waren, lassen
sich fur BS Il und BS Il die vielen fehlenden Blatter in der
Buchblockmitte erklaren (Abb. 2 a). Auch hier kénnen farbige
Blatter eingebunden gewesen sein, die verloren gegangen
sind.

Mit dem Zusammenfligen der Lagen durch Heften mit Zwirn
oder mittels Drahtklammern entsteht der Buchblock. Dass
Drahtklammern durch Rost briichig werden, war damals
bereits bekannt. Daher wurde diese Technik nur fiir kurzlebige
Produkte angewendet.?” Bei den Skizzenblichern kamen beide
Bindungsarten vor, wie an einzelnen Skizzenblattern durch
die spezifischen Heftlocher oder Rostspuren zu erkennen ist
(Abb. 4).

Format :

6

Eine Karteikarte
vom Februar 1970
dokumentiert die
Behandlung einer
Cézanne-Zeichung.
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Die Riickseite der Zeichnung
Inv. 1935.127 zeigt deutliche
Spuren einer friiheren Bear-
beitung, vermutlich den Auf-
trag einer Nachleimldsung.
Ausgehend von der Mitte sind
im Streiflicht glanzende Pin-
selstriche (siehe Kartierung)
und Fingernagelspuren er-
kennbar, die, wie hier nachge-
stellt, durch den Pinselauftrag
enstanden sind.

Cézannes Arbeit mit den Skizzenbiichern hat sichtbare Spu-
ren wie Flecken, Einstiche, Risse und Knicke auf dem Papier
hinterlassen. Besonders Abklatsche von feuchten Pinselstri-
chen und Abriebe von Graphitzeichnungen auf gegenlber-
liegenden Seiten stellten Indizien fiir die mogliche Blattab-
folge dar.

Ein anschauliches Beispiel fiir eine neue Zuordnung innerhalb
der Sammlung anhand der genannten Merkmale ist das Blatt
mit der Karnevalsszene (Abb. 4). Chappuis ordnete es 1973
dem Skizzenbuch CP | zu,?® das sich seit 1934 in seinem Besitz
befunden hatte und offenbar fehlende Seiten aufwies. Mog-
licherweise waren schon zu Lebzeiten des Kiinstlers Blatter
entfernt worden, um Reproduktionen fir Blicher anfertigen
zu lassen. Der erste Hinweis darauf, dass das Blatt urspriing-
lich aus dem Skizzenbuch BS Il stammen konnte, waren die
korrespondierenden BlattmaBe. Diese fiihrten zusammen mit
der Foliierung ,I111“ sowie dhnlichen Gebrauchsspuren zu
einem bisher fehlenden Blatt in diesem Skizzenbuch. Weiter-
hin zeigt das Blatt mit der Karnevalsszene die fiir BS Il cha-
rakteristische Filz- und Siebstruktur. Ebenso ist die Papierdi-
cke nahezu identisch mit anderen Blattern des Skizzenbuchs.
Weitere Merkmale sind ein leichter Abklatsch recto der vio-
letten Kolorierung des davorliegenden Blattes (Inv. 1935.161)
und der markante Fleck am unteren Blattrand. Dieser ist, aus-
gehend von der ehemaligen Lagenmitte, fast spiegelungs-
gleich zu diesem Blatt. Seine Entstehung ist auf ein 6lhaltiges
Bindemittel etwa bei der Farbherstellung zurlickzufiihren und
wurde vermutlich durch den Kiinstler selbst verursacht. Der
Fleck ist auf nahezu allen Blattern des BS Il zu finden. GréBe
und Kontur variieren, aber seine Position kennzeichnet jeweils
den Lagenriicken des Skizzenbuchs.

Ein weiteres, besonderes Merkmal sind die verbliebenen
Rostflecken einer zweifachen Drahtklammerheftung, die
deutlich an der Skizze mit der Karnevalsszene erkennbar sind
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(Abb. 4).2 Solche Spuren sind bisher nur an Blattern aus
dem Skizzenbuch BS Ill gefunden worden. Keines der noch
intakten Skizzenblicher Cézannes weist eine Drahtklammer-

heftung auf.3°

Auch hinsichtlich der Position innerhalb der Lage ist das Blatt
aufschlussreich: Mit der Uberlegung, dass das erste Blatt
der Lage, die aus vier Doppelblattern besteht, als Spiegel auf
der Deckelinnenseite verklebt wurde, kann die Lagenmitte
zwischen den beiden Blattern mit den Foliierungen ,I11“ und
L lokalisiert werden.®' Damit bilden diese beiden Zeich-
nungen das innere Doppelblatt und ermdglichen die vollstén-
dige Rekonstruktion der ersten Lagenstruktur (Abb. 5). Dies
wiederum ist auf den gesamten Lagenaufbau des Buchs liber-
tragbar und lasst Riickschllsse auf fehlende Blatter zu.
Anhand der beschriebenen Merkmale konnten auch Skizzen-
buchblatter aus anderen Sammlungen dem BS Il zugeordnet
werden. Wichtigste Anhaltspunkte waren die Formate und
besondere Merkmale, wie der Fleck im Bereich der Unter-
kante des BS lll. Zwei Aquarelle mit Badenden aus dem
Metropolitan Museum of Art und dem Museum of Modern
Art, New York konnten aufgrund dieses Fleckes, der spezifi-
schen Linienstruktur der Siebseite und der spater freigelegten
Foliierung diesem Skizzenbuch zugewiesen werden. Neben
der Karnevalsszene konnten Chappuis’ Zuordnungen in zwei
weiteren Fallen korrigiert werden.32

Im Zuge der materialtechnologischen Dokumentation der
Basler Zeichnungen wurde festgestellt, dass viele Blatter
deutliche Spuren unsachgeméaBer Montierungen und restau-
ratorischer MaBnahmen zeigen. Leider sind diese friiheren
Bearbeitungen kaum dokumentiert. Nur fir drei Werke, davon
ein Skizzenbuchblatt und zwei lose Blatter, sind noch Kartei-
karten aus den 1960er und 1970er Jahren mit Zustands- und
Bearbeitungsvermerken erhalten. So ist fir ein Skizzenbuch-
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blatt®® des BS Il am 2. Februar 1970 der Zustand ,,mit Heiss-
leim gefenstert” beschrieben, eine gdngige Methode, bei der
verso die Blattrander etwa 4 mm breit Gberlappend mit tie-
rischem Proteinklebstoff auf den Fensterausschnitt eines
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8

Die Glanzlinien auf der rechten Seite
der Zeichnung Inv. 1977.167 wurde
leicht schrédg im Streiflicht fotografisch
aufgenommen und mit Hilfe digitaler
Bearbeitung verstarkt

9

Die Glanzlinien der Zeichnung Inv.
1935.171 wurden ebenso wie bei

Abb. 8 aufgenommen. Die Umrisse
der Beine wiederholen sich als Glanz-
linien unterhalb des liegenden Kérpers
in der Mitte des Blattes.

Kartons verklebt wurden (Abb. 6). Die daraus resultierende
Bearbeitung ist mit ,,ablésen im Bad, da die Rickseite aus-
gestellt wird“ angegeben.3

Unter diesem Aspekt der vorangegangenen Behandlungen
wurden die Papieroberflachen der Zeichnungen von BS |, |l
und lll miteinander verglichen. Im Streiflicht mit verschiede-
nen Betrachtungswinkeln zeigten sich bei BS | und Il Hinweise
auf ein manuelles Nachleimen, das ganzflachig und in Form
von Pinselstrichen durch einen starken Glanz erkennbar ist.
Eine Ubliche Praxis ist das Nachleimen mit Methylcellulose,
welches zum Neutralisieren saurehaltiger Papiere ab den
70er Jahren empfohlen wurde.®® Fiir eine Zeichnung ist auBer-
dem der Auftrag der Nachleimlésung mit einem Pinsel
erkennbar. Auf der Rickseite befinden sich ebenfalls an der
unteren Blattkante halbmondférmige Druckspuren von Fin-
gernageln, von denen strahlenférmig gldnzende Pinselstriche
ausgehen. Diese deuten auf die Arbeitsweise hin, die im
Buchbinderhandwerk fiir das Anschmieren angewendet wird,
indem das Blatt unten mit den Fingerkuppen festgehalten
und der Klebstoffauftrag mit dem Pinsel von der Mitte aus-
gehend nach auBen erfolgt (Abb. 7). Im Gegensatz dazu las-
sen sich an den Skizzenblattern von BS Il diese Spuren einer
Nachleimung nicht erkennen.

10

Bei dieser Zeichnung im Skizzenbuch Chicago (Inv. 1951.1, Blatt 86, ver-
so) werden die Umrisse des skizzierten Knabengesichtes auf der rechten
Seite als glédnzende Linien erneut im Streiflicht erkennbar
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Durch die Zeichnung mit dem
Uberhandgriff konnten die
Glanzlinien in einem Versuch
nachgestellt werden. Die Skiz-
ze wurde mit links ausgefiihrt,
dadurch entstehen die Glanzli-
nien auf der linken Blatthalfte.

Die matte und raue Papieroberflache von BS Il offenbart im
Streiflicht weitere Spuren, ndmlich andersartige, glanzende
Linien, die scheinbar wahllos auf dem Blatt verteilt sind
(Abb. 8). Auffallend sind dabei Glanzlinien, die sich rechts
oder unterhalb der Zeichnungen befinden und teilweise sogar
deren Umrisse versetzt wiederholen (Abb. 9). Diese Beson-
derheit zeigt sich auch an einigen Zeichnungen, beispiels-
weise im Skizzenbuch der Pierpont Morgan Library, New
York.3¢ Das interessanteste Beispiel ist in diesem Zusam-
menhang an einer Zeichnung im Skizzenbuch des Art Institute
of Chicago erkennbar.¥” Rechts unter dem Kinn des skizzier-
ten Knabengesichtes werden die Umrisse erneut als glén-
zende Linien im Streiflicht sichtbar. Es liegt daher nahe, dass
diese im Prozess des Skizzierens entstanden sein mussen
(Abb. 10).

In Versuchen konnte durch die unterschiedliche Haltung des
Stiftes beim Zeichnen und durch die Papierbeschaffenheit
eine Erklarung gefunden werden: Die Glanzlinien kénnen
beim Zeichnen durch den Kontakt der Fingernégel auf einer
rauen, weichen Papieroberflache entstehen. Besonders
geeignet hat sich fiir die Tests das holzhaltige Novo-Testpa-
pier von Klug Conservation®, dessen Oberflachenstruktur
den Skizzenbuchpapieren dhnelt.

Die wichtigste Rolle aber spielte die Haltung des Stiftes beim
Zeichnen, der beim Ublichen Dreipunkt- oder Stativgriff zwi-
schen Daumen und Zeigefinger liegt (Abb. 13). Eine weitere
Variante ist der Uberhandgriff, bei dem der Stift zwischen
Zeigefinger und Daumen von oben gegriffen wird, so dass
die Stiftspitze auch flacher iber das Papier gleiten kann. Er
vergroBert, je nachdem wo man den Schaft des Stiftes greift,
den Abstand zwischen Hand und Stiftspitze. Besonders beim
Zeichnen mit dieser Stifthaltung zeigte sich, dass die Finger-
nagel des Mittel- und Ringfingers auf das Papier driicken, die
Oberflache glatten und dadurch glanzende Linien hinterlas-
sen kénnen.

Die Zeichnung des Knabengesichtes im Skizzenbuch aus Chi-
cago diente als Vorlage und konnte in einem Versuch repro-
duziert werden (Abb. 11). Im Unterschied zu Cézannes Skiz-
zen, der Rechtshander war, sind die Glanzlinien links, da die
Versuchsskizze mit der linken Hand ausgefiihrt wurde. Diese
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Das Testpapier mit Graphit- und Glanzlinien wurde horizon-
tal in schmale Streifen geschnitten, die unterschiedlich mit
Feuchtigkeit behandelt wurden: (a) Nachleimung mit 1% Ty-
lose; (b) Wassern und Trocknung unter Filzen; (c) Befeuch-
tung in der Klimakammer fiir finf Stunden. Der obere und
untere Abschnitt blieben unbehandelt. Die Glanzlinien sind
auf den mit Feuchtigkeit behandelten Streifen nahezu voll-
standig verschwunden.

Glanzlinien sind schwer fotografisch aufzunehmen und wer-
den erst durch eine digitale Nachbearbeitung gut sichtbar.

Im Zuge dieser Beobachtung stellte sich die Frage, warum
derartige Glanzlinien nicht auf den Blattern der Skizzenbiicher
BS I und BS Il zu sehen sind. Eine naheliegende Erklarung
war hier die friihere Behandlung der Blatter mittels Feuch-
tigkeit. Dies wurde durch weitere Versuche bekraftigt. Mus-
terstreifen aus Novo Papier mit reproduzierten Glanzlinien
wurden durch Nachleimen, Wassern oder durch eine mehr-
stiindige Klimatisierung behandelt. Alle MaBnahmen zeigten
nach einer beschwerten Trocknung eine deutliche Minderung
der Intensitat der Glanzlinien bis hin zum vollstandigen Ver-
lust (Abb. 12). Daraus lasst sich schlussfolgern, dass die
meist wassrige Behandlung der Skizzen des BS | und BS Il
mogliche Glanzspuren vernichtet haben kénnte.
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Durch die Handhabung des
Skizzenbuches sind Kerben
durch den linken Daumenna-
gel des Kiinstlers entstanden.
Sie sind auf der linken Blatt-
hélfte im Streiflicht erkennbar
(Inv. 1977.167, recto). Mit Hil-
fe des rekonstruierten Dum-
mie-Skizzenbuches konnte
dies nachgestellt werden.

Bei der weiteren Untersuchung der Blatter kam neben Fin-
gerabdriicken mit Graphit und rotem Farbmittel entlang der
Blattrander ein weiteres interessantes Detail an einigen Zeich-
nungen zutage: sehr markante, leicht gebogene, etwa 4 mm
lange Einkerbungen in der Papieroberflache, bei denen es
sich vermutlich ebenfalls um Fingernagelspuren von Cézanne
handelt (Abb. 13). Eine Erklérung dafir ergibt sich aus der
Handhabung der Skizzenbiicher. lhre flexible Bindung lasst
haufig einen weiten Offnungswinkel bis hin zum kompletten
Umschlagen der Deckel um 360 Grad zu.* Das Buch in dieser
Form in der linken Hand zu halten, um mit der rechten zu
zeichnen, bendétigt einen gewissen Druck vor allem des Dau-
mens auf den linken Blattbereich des Skizzenpapiers. Versu-
che haben gezeigt, dass bei dieser Handhabung eines Skiz-
zenbuchs ein Daumennagel diese kleinen Kerben hinterlassen
kann. Ahnliche Spuren finden sich im intakten Skizzenbuch
Paris Il entsprechend Cézannes rechtshandigem Zeichnen
jeweils am linken Blattrand der Zeichnungen.*°

Auch wenn die Fingernagelabdriicke des Kiinstlers auf den
ersten Blick banal wirken, zeigen diese Beispiele, dass die
Interpretation der Gebrauchs- und Arbeitsspuren wichtige
Indizien fir die Entstehung der Werke und friihere Bearbei-
tungen liefern kdnnen.

Insbesondere fiir Zeichnungen empfiehlt es sich, deren Ober-
flachen genau im Streiflicht aus verschiedenen Winkeln zu
betrachten. Am Beispiel von Cézanne hat sich gezeigt, dass
die entdeckten Glanzlinien und Fingernagelabdriicke unter-
schiedlich zu interpretieren sind.

Spuren, die moglicherweise Aufschluss liber die Handigkeit
der Kiinstler*innen oder Uber deren Arbeitsweisen beim Zeich-
nen geben, kdnnen durch Behandlungen mit Feuchtigkeit ver-
loren gehen. Die genaue Betrachtung der Skizzen hinsichtlich

64 VDR Beitrége 22021

ihrer Materialitat, der Charakterisierung der Papiermerkmale
und das Lesen der Spuren haben sich als wichtige Arbeits-
schritte erwiesen, die auch bei der Untersuchung weiterer
Zeichnungen zur Anwendung gebracht werden kdnnten.

Annegret Seger

Kunstmuseum Basel, Konservierung und Restaurierung
Schriftgut, Grafik und Fotografie

St. Alban-Graben 16, Postfach

4010 Basel/Schweiz

annegret.seger@bs.ch

Anmerkungen

1 Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG 1989, S. 9-10

2 Im Weiteren wird der Begriff Graphitstift verwendet, auch wenn davon
ausgegangen werden kann, dass Cézanne bereits Bleistift benutzt hat.
Beide Zeichenmaterialien sind optisch nicht zu unterscheiden. Fun-
dierte Untersuchungen zur Verwendung des Graphitstiftes in seinen
Zeichnungen hat Marjorie Shelley durchgefiihrt. SHELLEY 2014,
S. 117-124

3 Eine Auflistung aller bekannten Skizzenbiicher findet sich in HALDE-
MANN 2017, S. 276 ff. und unter http:/ /www.cezannecatalogue.com;
zuletzt aufgerufen am 10.03.2021.

4 Ein ahnliches Format von ungeféhr 12,5/12,7 x 21,5/21,7 cm haben
die Skizzenblcher New York, BS II, CP Il und Philadelphia II. Vgl. CHAP-
PUIS 1973, S. 21-22, sowie Shoemaker 1989, S. 16, Anm. 14. Hin-
sichtlich des Formats und des Einbandes abweichend ist das Skb.
Paris Il, da es als Broschur mit einem flexiblen Umschlag aus Gewebe
gearbeitet ist. AuBerdem zu nennen sind das Skb. Paris |, das als
»Album® in Ganzleder gebunden ist, sowie das Violet moiré, das einen
Einband aus Moiré-Seide hat. Vgl. ANDERSEN 1965, Wayne Andersen,
S. 313

5 Philadelphia Museum of Art, Inv. 1987-53-21 und Inv. 1987-53-62 aus

der Sammlung Enid A. Haupt

ZIESKE 1992, S. 115-116

Vgl. CHAPPUIS 1962, S. 11-12

SHELLEY 2014, S. 108

CHAPPUIS 1962, S. 13-18, 25; CHAPPUIS 1973, S. 20-23; vgl. auch

REWALD 1951
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10 Siehe AUSSTELLUNGSKATALOG 1989. Die Einbdnde sind vorhanden,
aber die Blicher wurden nicht wieder gebunden.

11 ZIESKE 2002, S. 89-100; ZIESKE 1992, S. 54-60

12 Mit herzlichem Dank fiir die Zusammenarbeit: Anita Haldemann, Hen-
rike Hans, Caroline Wyss, Chantal Schwendener, Kristin Bucher (Kunst-
museum Basel) sowie Fabienne Ruppen (Zirich), Gangolf Ulbricht
(Berlin) und Marjorie Shelley (The Metropolitan Museum of Art, New
York). Begleitend zu den KonservierungsmaBnahmen wurden alle
kunsttechnologischen Untersuchungen mit zerstérungsfreien Metho-
den durchgefiihrt.

13 Vgl. CHAPPUIS 1962, S. 25

14 Eine Analyse der Fasern oder Bindemittel erfolgte nicht.

15 Eine Ubersicht tiber die Zuordnung der Blatter befindet sich bei HAL-
DEMANN 2017, S. 278-282.

16 Abweichend ist das Skb. 18 x 24 mit einem BlattmaB von ca. 18 x 24,1 cm.
BlattmaBe der Skb. BS I: 13,1 x 21,8 cm; BS II: 12,4 x 21,2 cm; BS llI:
12,5 x 20,8 cm; Skb. 10,3 x 17: 10,3 x 17,1 cm.

17 Einige Skizzen, wie beispielsweise Inv. 1935.165 aus BS Il weisen
angeschnittene Foliierungen am Blattrand auf. Weiterhin sind bei
Inv. 1935.179 aus BS Ill, sowie Inv. 1935.121 aus BS | die Inventarnum-
mern des Kupferstichkabinetts beschnitten und deuten damit auf eine
nachtrégliche Bearbeitung im Museum hin.

18 Blattzdhlung im Unterschied zur Paginierung bei Seitenzéhlung

19 SHOEMAKER 1989, S. 16-17; AUSSTELLUNGSKATALOG 1989, S. 15-
26; CHAPPUIS 1962, S. 16-17

20 DOBRUSSKIN 1999, S. 199

21 ZAHN 1990, S. 43-44

22 Mit freundlicher Unterstiitzung von Martin Kluge, Basler Papiermthle,
Schweizerisches Museum fiir Papier, Schrift und Druck. Sowie herzli-
chen Dank an Marian Dirda, National Gallery of Art, Washington fiir
die Hinweise auf das Skizzenbuch Washington, das ebenfalls einige
Blatter mit Linienstrukturen auf der Papieroberflache enthélt, die aber
quer zur Bindung verlaufen, und auf das Papier-Musterbuch ,Papiers
de Rives“ der Firma Blanchet Fréres et Kleber von 1895, dessen Blatt 1
ahnliche Spuren aufweist.

23 Die durchschnittlichen Werte zur Papierdicke und zum Fldchengewicht
der Skizzenblcher sind wie folgt: Skb. 10,3 x 17: ca. 80 g/m?, 0,1 mm;
Skb. 18 x 24: ca. 110 g/m?, 0,2 mm; Skb. BS I: ca. 110 g/m?, 0,16 mm;
Skb. BS II: 120 g/m?, 0,12 mm; Skb. BS Ill: 120 g/m?, 0,18 mm.

24 In den Skizzenbiichern New York und Paris Il ist die Laufrichtung nicht
stringent fiir alle Papiere parallel zum Riicken. Fiir die mitgehefteten farbi-
gen Papiere ist der Faserverlauf beispielsweise im Skb. New York, fol.
20, 21 sowie 28, 29, und im Skb. Paris II, fol. 13-20, quer zur Bindung.

25 Vgl. Skb. New York: zwei Lagen, fol. 17-24 und fol. 25-32; Skb. Paris II:
eine Lage, fol. 13-20

26 The Morgan Library and Museum, New York, Thaw Collection, Inv. 1999.9

27 BIESALSKI 1991, S. 28

28 Vgl. Ch 935, CHAPPUIS 1973

29 Aufgrund der durchgehenden Linie der Rostspuren ldsst sich erkennen,
dass die Klammern am Lagenriicken geschlossen wurden.

30 Drahtheftmaschinen fiir Bicher kamen ab 1875 zum Einsatz. Die Ein-
fiihrung der Heftmaschine in Deutschland erfolgte ab 1878. Vgl. BIE-
SALSKI 1991, S. 27-28

31 Die Schreibweise der romischen Zahl Vier ist in den Skizzenbiichern
unterschiedlich (,I111“/,,IV¥).

32 SEGER 2017, S. 238

33 Skizzenblatt, Inv. 1935.184

34 Weitere Vermerke gibt es fiir die Einzelblatter Inv. 1970.274 und
Inv. 1951.100. Bei Letzterem wurde bereits zum Zeitpunkt des Erwerbs
1951 die Kaschierung auf einem minderwertigen, holzhaltigen Tréger
notiert, der aufgrund des hohen Ankaufspreises nicht entfernt wurde.
Ebenso ist eine Fixierung dieser Kohlezeichnung ohne Angaben zum
Bindemittel genannt. Dies lasst vermuten, dass viele der Zeichnungen
dieser damals géngigen Behandlung unterzogen wurden, da keinerlei
Abriebspuren von den bezeichneten Versoseiten an alten Passe-
partoutkartons festzustellen waren. Weiterhin auffallig sind die Zeich-
nungen Inv. 1935.131 und Inv. 1935.120 aus BS Il, die mdéglichweise
aufgrund einer Fixierung unter UV-Licht stark fleckig fluoreszieren.

35 WACHTER 1971, S. 56
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36 Paul Cézanne Skizzenbuch Inv. 1999.9, Folio 1 recto/verso, 35 verso,
Thaw Collection, The Morgan Library & Museum, New York

37 Skizzenbuch Inv. 1951.1, The Art Institute of Chicago. Mit herzlichem
Dank an Fabienne Ruppen fiir die Zusammenarbeit.

38 Novo-Testpapier 1 fiir die Entsduerung, 90 g/m?, fiir Entséuerung,
90 g/m?, holzhaltig, Art.Nr. 007090, keine Oberflachenleimung, ma-
schinenglatt, Klug Conservation, Immenstadt, Deutschland

39 SHELLEY 2014, S. 116

40 In Zusammenarbeit mit Dr. Anita Haldemann entdeckt im Skizzenbuch
Paris Il, Musée du Louvre, Paris, Départment des Arts graphiques,
Inv. RF 29933, z.B. Blatt 6v, 11v, 12v, 26v, 29r
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Beitrdge | Maria Lassnig

Paul-Bernhard Eipper

Die Maltechnik der &sterreichischen Kiinstlerin Maria Lassnig (1919-2014) kann als exemplarisch fiir das bildnerische Schaffen einer Genera-

tion stehen. Ihr Arbeitsprozess beim Bildaufbau, die verwendeten Materialien und Techniken variieren und haben dennoch Konstanten, die -

auch im Hinblick auf andere Kiinstler und Kunstwerke ihrer Zeit - eine ndhere Untersuchung lohnen. Gerade im Hinblick auf Restaurierungs-

maBnahmen ist eine eingehende Betrachtung der spezifischen Maltechnik einer Kiinstlerin/eines Kiinstlers notwendig.

On the painting technique of Maria Lassnig

The painting technique of the Austrian artist Maria Lassnig (1919-2014) can be seen as an example for the artistic creation of a generation. Her work

process in composing the image, the materials and techniques used, vary and yet have constants that are worth a closer examination - also with regard to

other artists and works of art of her time. Especially with regard to conservation measures, a detailed examination of the specific painting techniques the

artist employed is necessary.

Maria Lassnig (1919-2014)" gilt als eine der bedeutendsten,
osterreichischen Malerinnen und Medienkiinstlerinnen und
riickt durch haufige Ausstellungen in letzter Zeit immer mehr
ins offentliche Bewusstsein. Mit ihren Werken ist sie in vielen
bedeutenden Kunstsammlungen vertreten. Die 2015 gegriin-
dete Maria Lassnig Stiftung, Wien, widmet sich dem CEuvre
und Nachlass der Kiinstlerin.?

Anlasslich der Personale Der Ort der Bilder in der Neuen
Galerie Graz am Universalmuseum Joanneum (16.11.2012-
28.04.2013) und in den folgenden Jahren am Bestand der in
der Neuen Galerie vorhandenen Werke wurde Lassnigs Mal-
technik erstmals genauer betrachtet.

Wie bei vielen Malerinnen und Malern spiegeln sich Maria
Lassnigs Lebensumsténde in ihren Schaffensphasen ebenso
wider wie in ihren Malmaterialien. Erst mit ihrer Professur
1980 in Wien dnderte sich ihre teilweise prekére finanzielle
Situation. Verwendete sie anfangs nicht unbedingt fir die
Malerei vorgesehene Materialien, so dnderte sie spater ihr
Vorgehen und tendierte zu industriell erzeugten Fertigpro-
dukten (Gewebe und Farben). In ihrem Friihwerk finden sich
noch mit selbst angeriihrtem Kreidegrund beschichtete Bild-
trager (Holzfaserplatten, Gewebe). Sobald es ihr finanziell
maoglich war, unterlieB sie diese Praxis und wechselte zu
industriell vorgrundierten Geweben, mit denen sie auch gro-
Bere Formate bewerkstelligen konnte.

Man darf sagen, dass Lassnigs Maltechnik weit weniger kom-
plex ausféllt als jene Egon Schieles (1890-1918), welcher
mit einer ungewohnt kreativen Maltechnik schon friiher auf-
fiel.® Auch bei ihr sind - wie bei vielen Malerinnen und Malern
- mit fortschreitendem Alter den Malprozess vereinfachende
Tendenzen festzustellen, wenngleich diese auch nicht so
deutlich sind wie jene, wie wir sie beispielsweise von Nor-
bertine Bresslern-Roth (1891-1978) kennen, welche liber 50
Jahre ihrer einmal gefundenen Technik treu blieb.*

Lassnigs bevorzugte Gemaldetréger waren zeitlebens feinere
Leinengewebe, obwohl sich anfangs auch Gewebe mit starker
Struktur aus Jutegewebe® finden. Man muss aber bemerken,
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dass Lassnig aufgrund ihrer eingeschrankten finanziellen
Moglichkeiten in ihren friihen Jahren nahezu alles, was sich
bemalen lieB, wie Verpackungsteile, Mehlsacke, ein Backer-
mantel aus der Backerei ihres Stiefvaters® und vereinzelt
Holzfaserplatten,” nutzte. Sobald es ihr aber méglich war,

1a

Maria Lassnig, Korperteilung, 1960, O auf
selbstgrundiertem Leinen, 80 x 98 cm, NG
Inv.-Nr. 1/2868, Neue Galerie Graz/UM), De-
tail, Rickseite, Leinwandumschlag mit herab-
laufender Farbe

1b

Maria Lassnig, Selbstbildnis mit Telefon, 1973,
Ol/Alkydharzfarbe auf industriell grundiertem
Leinen, Detail, Riickseite, bei den an der Wand
gemalten Bildern rutschte manchmal beim an-
schlieBenden Aufspannen auf den Keilrahmen
bemaltes Areal in den Umspann




verwendete Lassnig bevorzugt glattes, immer weiB grundier-
tes Leinengewebe. Anfangs grundierte sie alle Gemaldetrager
noch selbst.® Sie folgte dabei dem an den Akademien zu ihrer
Zeit unterrichteten Kanon und den gebrauchlichen Maltech-
nikblichern.’ In der Regel spannte sie die Gewebe vor dem
Grundieren und Bemalen auf, bzw. bei bereits industriell vor-
grundiertem Leinen erst nach dem Bemalen und dem Fest-
legen des Bildausschnitts. Verwendete Lassnig anfangs selbst
zusammengenagelte Spannrahmen, ' nutzte sie spater aus-
schlieBlich vorproduzierte Keilrahmen.

Fotos von Maria Lassnig bezeugen, dass sie bei kleineren
Formaten die Leinwand auf einem Malbrett befestigte. So
konnte sie im Atelier von ihrem roten Malstuhl aus an der
Staffelei arbeiten. Sobald selbstklebende Klebebander erhélt-
lich waren, konnten diese die Funktion von ReiBzwecken zum
Anheften der Malleinwand tGbernehmen. Im Falle groBerer
Formate kdnnen Loécher in den Gewebeecken und -réndern
auch von einer Befestigung des Bildtréagers an einer Wand
herstammen. Die Praxis, auf an der Atelierwand fixierten
Leinwanden zu malen ist beispielsweise auch fir Marc Cha-
gall oder Willem de Kooning belegt." Ablaufende Farbe, wel-
che sich heute auf dem Spannrandumschlag befindet, weist
darauf hin (Abb. 1a, 1b, 2).

In der Friihzeit finden wir noch Vorzeichnungen mit Bleistift
und Kohle," sobald Lassnig aber sicherer in ihrer Komposi-
tion wurde, wechselte sie zur freien, meist alla prima ausge-
fihrten Pinselmalerei. Ihr Farbauftrag wechselte von pastos
und gespachtelt™ bis zu stark verdiinnt und lasierend.' Mit
fortschreitendem Alter kiimmerte sich Lassnig nicht mehr
um Farbspritzer oder Farbldufer.™ Diese wurden als bildge-
rechte Werkspuren akzeptiert und spiegeln ihre spontane
und schnelle Arbeitsweise wider.

Oswald Wiener berichtete, dass Lassnig in den 1950er Jahren
in Wien ihre Farben taglich selbst angerieben habe.' Dabei
griff sie meist auf Fertigprodukte der Farbindustrie zurlck,
welche sie modifizierte (Zumischungen von anderen Farben,
Zuschlagstoffe, Streckmittel, Pigmente und Verdinner -i. d.
R. Terpentinersatz). In ihren Gemalden sind pastos und lasie-
rend eingesetzte Farben nebeneinander zu finden.

Bei den Korperabdruckbildern” sind Deformationen des grun-
dierten Gewebes entstanden. Weiter sind Malschichtabsplit-
terungen bei selbstgrundierten Bildern zu sehen. Da sie diese
Gemalde an der Wand malte, sind gegebenenfalls spatere,
im aufgespannten Zustand ausgefiihrte Korrekturen Ursache
fir diese Schaden. Auch Transportschéaden sind mdglich. Bei
der Restaurierung dieser Bilder muss sorgsam entschieden
werden, wie weit man bei Kittung und Retusche geht, da die-
se Spuren auch wichtige Indizien des Entstehungsprozesses
darstellen kdnnen.

Lassnig malte nicht vor Publikum, sie zeigte ihre Werke erst
im Endzustand. Fiir den Film ,Maria Lassnig - Gemalte Gefiih-
le“ stellte sie ihre Malweise nach,'® so wie es sich auch bei
den Westermann-Fotos von 1983 um nachgestellte Fotos
handelt. In spateren Jahren nagelte bzw. tackerte sie ihre
Leinwadnde an die Wand, um einen besseren Druck mit dem

Maria Lassnig | Beitrdage

2

Fingerabdruck in der weiBen Grundierung an
einer selbstgrundierten, vertikalen Rahmen-
leiste bei einem Gemalde von Maria Lassnig

Pinsel ausiiben zu kénnen. Erst wenn sie fertig war, nahm sie
die Leinwénde von der Wand, spannte sie auf Keilrahmen auf'
und versah sie mit Zierrahmen, wovon sie nach und nach
immer mehr Abstand nahm. Stehend vor der weiBen Lein-
wand, setzte sie kraftvoll den in Farbe getauchten Pinsel an
und hielt dabei die Augen geschlossen, in sich horchend und
zog die Konturen vom Gesicht ausgehend abwarts. Bei beson-
ders intensiv gefiihlten Stellen hielt sie inne oder verwendete
mehr Druck, dabei wechselte sie die Geschwindigkeit, mit der
sie den Pinsel fiihrte, wie auch die Farbe. Haare malte sie
meistens nicht, da sie diese nicht fiihlte. Mehrmals entfernte
sie bereits Gemaltes mit einer in Terpentin getrénkten, alten
Unterhose.?® Manchmal malte sie auch im Liegen, jedoch
sagte ihr die stehende Malerei mehr zu, denn so konnte sie
ihren ganzen Kdrperabdruck mit der Leinwand einfangen.
Nur selten verlieB Lassnig die maltechnischen Regularien:
Mit dem Bleistift zeichnete sie nur ausnahmsweise auf der
getrockneten Olfarbe.?' Bei allfélligen Oberfldchenreinigungen
muss hier sehr sorgféltig vorgegangen werden.

Lassnig verwendete in ihrem Frihwerk weniger Pappen aus
dem Kiinstlerbedarf, sondern grundierte und bemalte, nicht
fiir Malzwecke vorgesehene Holzfaserplatten. Sobald es ihr
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finanziell moglich war, wechselte sie zu textilen Geweben, in
spateren Jahren hauptséachlich zu industriell vorgrundierten
Geweben, welche ihr auch erlaubten, groBere Formate zu
schaffen.

Wir finden in Lassnigs Frihwerk mit Leim-Kreidegrund selbst-
grundierte, mehrheitlich Leinengewebe, ab Mitte der 1960er
Jahre hauptséachlich industriell vorgrundierte Leinengewebe
in einfacher Leinenbindung. Ab 1970 nutze sie maschinell
acrylgrundierte Leinengewebe in einfacher Leinenbindung,
welche sie als Meterware bezog, ab 1980 belgisches Por-
tratleinen Uber die Kiinstlerfarbenhandlung Otto Kummer,
Schottenfeldgasse, 1070 Wien.

Lassnigs praferiertes Medium war die Olfarbe. Aus wirtschaft-
lichen Griinden griff sie bis zu ihrer Professur in Wien anfangs
auch auf billige Anstrichfarben aus dem Malerbedarf zurtick.
Diese streckte, verschnitt und verdiinnte sie. Sie achtete
dabei weniger auf die Lichtechtheit der Farben, legte aber
bei Krapplack besonderen Wert auf bessere Qualitaten.

In ihrer New Yorker Zeit, in den 1970er Jahren erwarb sie ihre
Farben bei der Firma Pearl Paint, 308 Canal Street. Dabei
kaufte sie auch oft Schwimmbeckenfarbe (Alkydharzlacke??
bzw. enamel paint??), welche sie mit Studio-Olfarben aus gro-
Ben Tuben mischte?* und mit Terpentinersatz stark verdiinnte,
weshalb verschiedene Glanzunterschiede in der Oberflache
maoglich sind. Lassnig steht mit ihren Mischungen in einer
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3a

Maria Lassnig, Be-Ziehungen V,
1994, Ol auf industriell vor-
grundierter Leinwand, 199,5 x
145 cm, NG Inv.-Nr. 1 /2870,
Neue Galerie Graz/UM), Detail,
Lécher von einer fritheren Auf-
nagelung an allen Umschlags-
kanten

3b

Bleistiftlinie, mit der die Kiinst-
lerin die Dimensionen des Ge-
maldes festlegte, dann zu-
schnitt und aufnagelte

gewissen Tradition: Seit der allgemein verbreiteten Verwen-
dung fertiger Kiinstlermalfarben wurden diese von Kiinstlern
modifiziert, indem sie verschiedene Fertigprodukte, Binde-
mittel, Pigmente, Sikkative und Wachs untereinander misch-
ten, zusetzten und verdinnten; nicht nur um zu sparen, son-
dern auch um deren optische Eigenschaften zu beeinflussen.
Modifizierte, leindlbasierte Alkydharzfarben (z. B. ,Ripolin®,
Alkydharz, gekochtes Leindl, Diterpen) wurden neben Maria
Lassing auch von Josef Albers, Gillian Ayres, Giacomo Balla,
Peter Blake, Remo Brindisi, Patrick Caulfield, Jack Chambers,
Le Corbusier, Salvador Dali, Jean Dubuffet, Max Ernst, Lucio
Fontana, Marc-Aurele Fortin, Yves Gaucher, Robert Good-
nough, Richard Hamilton, René Georges Hermann-Paul,
Damien Hirst, Wassily Kandinsky, Franz Kline, Willem de Koo-
ning, Roy Lichtenstein, Morris Louis, Juan Mir6, René Magrit-
te, Guido Molinari, Ben Nicholson, Sydney Nolan, Jules Olitski,
Francis Picabia, Pablo Picasso, Jackson Pollock, Larry Poons,
Markus Raetz, Jean-Paul Riopelle, Marc Rothko, Martin
Schwarz, Frank Stella, Miroslav Sutej, Cy Twombly, Alfred
Wallis, Andy Warhol, Terry Winters, Christopher Wool und
Patrizia Zara verwendet.?® Da Lassnig Glanzsteigerungen
ihrer Farben ablehnte, setzte sie nie Firnisharze wie Mastix,
Dammar oder Kunstharze zu. Verbiirgt ist die Verwendung
der ,Amsterdam Oil Colors* (Firma Talens, Niederlande).?

Im Frihwerk treffen wir auch auf selbst zusammengezim-
merte, nicht winkelgerechte Spannrahmen. Als sich die wirt-
schaftlichen Verhdltnisse der Kiinstlerin verbesserten,
benutzte sie industriell gefertigte Keilrahmen, zumeist in
genormten MaBen.



Detail aus Interieur (Portrét Arnulf Rainer),
1949, OI/HartfaserpIatte, 64 x 50 cm, NG
Inv.-Nr. 1/ 1837, Neue Galerie Graz/UM),
pastoser, gespachtelter Farbauftrag

Lassnig bemalte nicht nur bereits aufgespannte Formate.
Es sind (gestellte) Fotos erhalten, auf welchen Leinwande
auf dem Boden liegen und von der Kiinstlerin - zum Teil
selbst daneben bzw. darauf liegend - bemalt werden.?”
Andere Leinwande waren provisorisch an der Wand fixiert,
es gab aber auch eine Atelierstaffelei. Die meisten groBfor-
matigen Bilder standen auf dem Boden und lehnten an der
Wand. In ihrem spéateren CEuvre finden sich Bleistiftstriche
auf der grundierten Leinwand, mit denen die Kiinstlerin die
Dimensionen vor bzw. nach dem Bemalen der Leinwand fest-
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legte.?® AbschlieBend wurde das Werk zugeschnitten und
mit handelsiiblichen Kemmzwecken auf Keilrahmen genagelt
(Abb. 3a, 3b). Beim Aufspannen der bemalten Leinwand
rutschte manchmal bemaltes Areal in den Umspann.?’ Uber-
stehendes Gewebe wurde in der Regel nicht nach hinten
umgeschlagen, sondern abgeschnitten.

Lassnig war eine sehr schnell arbeitende Malerin. Haupt-
sachlich mit Blatt-Borstenpinseln verschiedener Breiten
gestaltend, malte sie nicht nur alla prima, sondern trug
die Farben mit dem Spachtel (Abb. 4) oder lasierend auf
(Abb. 5, 6). Es ist davon auszugehen, dass sie an mehreren
Bildern gleichzeitig arbeitete. Sie griff bei den verwendeten
Farben hauptséachlich auf die Fertigprodukte der Farbindus-
trie zurlick und verlieB sich auf diese - welche sie nur wenig
modifizierte -, wie wir es beispielsweise auch beim rheini-
schen Expressionisten, dem Mitbegriinder des Sonder-
bunds, August Deusser (1870-1942)3° und dessen Vorbild
Vincent van Gogh feststellen konnen. Vor allem ab den
1960er Jahren verdiinnte Lassnig ihre Farben selbst3' und
setzte sie in mehreren Schichten libereinander, womit sie
die abschlieBende Deckkraft erreichte. Bei der so entstan-
denen Mehrschichtigkeit handelt es sich eher um Weiter-
bearbeitungen im Sinne von Sujet-Weiterentwicklungen,
Korrekturen und Ubermalungen, als um reine Pentimenti.3
Da sie mit der Endfassung auf der Leinwand bisweilen
durchaus rang, muss man bei ihr also von kleineren Kor-
rekturen bis hin zu komplexen Umarbeitungen rechnen.®
Korrekturen fiihrte sie auch mit in Terpentin getrankten
Maltiichern aus.?* Auf Fotos aus ihrem Pariser Atelier sieht

5

Maria Lassnig, Kérperteilung,
1960, Ol /selbstgrundiertes
Leinen, 80 x 98 cm,

NG Inv.-Nr. | /2868, Neue
Galerie Graz/UM)

6
Detail aus Abb. 6: lasierender
Farbauftrag
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Detail aus Maria Lassnig, Stillleben mit rotem
Selbstportrét, 1969, Ol auf industriell vor-
grundiertem Leinen, 81 x 97 cm, NG Inv.-Nr.
1/1534, Neue Galerie Graz/UM], Pentiment

man oft unzahlige Terpentinflaschen auf dem Boden stehen.
Daneben gibt es auch nur alla prima gearbeitete Gemalde
(Abb. 7).

8a

Manche Gemalde, vor allem der 1950er und 1960er Jahre,
sind nur von Fotos bekannt: Die Kiinstlerin zerschnitt sie und
warf sie weg. Manche ihrer tachistischen Bilder um 1960
wollte Maria Lassnig, hochbetagt, ,wegschmeiBen® lassen,
zeigte sie dann aber doch im Rahmen ihrer groBen Ausstel-
lung in der Neuen Galerie Graz 2012.%

Wir finden auf Ungeteilte Form, 1953, rlickseitig eine liegende
Frau hinter einem Tisch (Abb. 8a und 8b). Lassnig verwarf
dieses Bild, indem sie es vom Spannrahmen abspannte, wen-
dete und als Hochformat auf dem Spannrahmen wieder auf-
nagelte. Dann strich sie es mit weiBer Farbe durch und grun-
dierte und bemalte die neue Vorderseite mit der Ungeteilten
Form. Die Signatur mit Kugelschreiber® fiigte sie erst 40 Jah-
re spater, schon mit zittriger Hand, hinzu.

Bei Maria Lassnigs Gemalde Vorschlag fiir eine Plastik, Ol
auf industriell grundiertem Leinen, 1966/67, NG Inv.-Nr. 1533,
befindet sich unter dem Gemalde ein teilverworfenes weite-
res. Bevor sie das Gemalde um 180 Grad drehte, versah sie
die zu verwerfende Partie mit einer ,Regieanweisung“ an
sich selbst und notierte mit Kugelschreiber auf dem Gemalde:
srote Figur wegnehmen®. Nach einer kurzen Trocknungspha-
se hat sie dann die rote Skulptur tatsachlich weggenommen,
d. h. Gbermalt. Die rote Figur ist ein Pentiment, wenn auch
komplett Gibermalt, die obere Schicht stellt die Korrektur des
vorhergehenden Sujets dar. Nach der Ubermalung mit einer
nicht ganz deckenden Farbe ist dieser Gedachtnishinweis
heute kopfiber sichtbar (Abb. 9 und 10).

Rickseite des Bildes Ungeteilte Form, 1952 /53, Ol auf selbstgrundiertem Leinen
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8b

Maria Lassnig in ihrem Klagenfurter
Atelier 1948 /49, im Hintergrund
das Gemalde mit der Darstellung ei-
ner liegenden Frau, auf dessen
Rickseite sie spater die Ungeteilte
Form malte



9

Maria Lassnig, Vorschlag fiir eine
Plastik, 1966 /67, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, NG Inv.-Nr.
1533, Neue Galerie Graz/UMJ,
unter dem Gemalde befindet sich
ein teilverworfenes weiteres

Die Praxis des Umdrehens gibt es bei Maria Lassnig seit den
1940/50er Jahren, auch bei Gemalden, die sie schon einmal
ausgestellt hatte. Es existieren auch durchgestrichene, umge-
drehte Bilder, welche sie dann auf der Riickseite (also der
heute sichtbaren Vorderseite) ein weiteres Mal bemalte.

Ein Grenzfall zwischen Pentiment und Ubermalung liefert
Maria Lassnigs Woman Laokoon® (Abb. 11). Brigitte Puch-
leitner-Knddel beschreibt es wie folgt: ,,Das Gemalde Woman
Laokoon, 1976, gehort aufgrund der dargestellten Schlange
zu ihren Tierbildern, die sie vermehrt in dieser Zeit malte.
Das hochformatige Werk weist einen Hintergrund in Blau-
und Griinténen auf, der fast als Tlrkis bezeichnet werden
kann. Der Eindruck eines Himmels entsteht durch den lasie-
renden wie leicht changierenden Farbauftrag von weien und
gelben Stellen im oberen Drittel des Bildes. Die unteren zwei
Drittel des Gemaldes werden von der Hauptfigur eingenom-
men, welche nicht ganz mittig platziert ist. Die frontal dar-
gestellte Figur ist, als eine weibliche, nackte, nicht mehr ganz
junge Person zu erkennen und weist Ziige der Kiinstlerin auf.
Sie befindet sich in einer hockenden Position, die Beine weit
auseinander gestreckt, die Knie gebeugt, dabei sind die
Unterschenkel vom unteren Bildrand abgeschnitten und der
Oberkorper leicht nach rechts gedreht. Der Kopf folgt der
Drehung des Korpers und fallt leicht nach hinten, wobei ihr
Blick jedoch nach unten schweift. Der Hals ist langgezogen,
durch die Stellung des Kopfes, man sieht den gedffneten
Mund und die Unteransicht der Nasenlécher. Haarlos ist die
Gehirnschale nach hinten aufgeklappt. Ihr linker Arm halt
den Kopf einer Schlange fest und ist vom Oberarm abge-
trennt, welcher abstrakt aus ihrer Schulter wachst. Der rechte
Arm ist ebenfalls ab dem Ellbogen kaum mit dem Oberarm
verbunden und hélt auch einen Teil des Schlangenkdrpers
fest, der sich auch um ihren rechten Oberschenkel windet.
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Bevor Maria Lassnig ihr Gemélde Vorschlag fiir
eine Plastik um 180 Grad drehte, versah sie die
zu verwerfende Partie mit einer ,Regieanwei-
sung“ an sich selbst mit Kugelschreiber: ,rote
Figur wegnehmen®. Diese Schrift ist heute kopf-
Uber auf dem Bild zu lesen.

Die Dynamik in diesem Gemaélde zeichnet sich durch die Auf-
wartslinie aus, die sich von ihrem rechten Knie tiber die Spitze
ihrer Nase, von links unten nach rechts oben, zieht. Die Tragik
verstarkt sich, neben der dargestellten Kampfszene zwischen
dem Menschen und dem Tier, durch die fallende Linie von
links oben nach rechts unten, den Armen und der Schlange
folgend. Das Inkarnat ist fleischig und die plastische Darstel-
lung durch Schatten- und Lichtspiele betont. Wie bei den
Fassungen von heiligen Figuren scheint ein blaulich-griiner
Ton (Schwimmbadfarbe) durch die Haut, die Konturen sind
in verschiedenen Neapelgelb-Rottonen gesetzt und ver-
schwimmen manchmal, wie bei ihrem rechten Oberarm und
der Kopfschale mit der Umgebung. Durch diese ungenauen
Abgrenzungen entsteht der Eindruck einer Bewegung an den
abgehackten Korperteilen. Die Schlange, die sich um ihren
Korper windet, ist in tiefen Griintdnen ausgefihrt. Das Licht
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1

Maria Lassnig, Woman Laokoon, 1976,
Ol auf industriell grundierter Leinwand,
193 x 127 c¢cm, unbezeichnet, NG Inv.-Nr.
1/2380, Neue Galerie Graz/UM]

scheint direkt auf ihr Gesicht zu scheinen, betont durch die
hellen Farbflachen auf Stirn, Nase und Kinn. Die Kdérperhal-
tung der Figur, sowie der Schlange deckt sich mit der Lao-
koon-Gruppe in den Vatikanischen Museen, beschrankt sich
aber nur auf den Priester und die Schlange, die S6hne und
das Podest lasst sie weg. Moglicherweise symbolisiert vor
allem ihr rechter abgebrochener Unterarm, den erst 1905
gefundenen Originalarm.“3®

Seit Kurzem wissen wir: Das Gemalde in der Neuen Galerie
Graz ist die partiell Gbermalte, lange gesuchte Version me
as laocoon. Der Galerist Ernst Hildebrand (1923-2019) aus
Klagenfurt hatte der Maria Lassnig Stiftung 2013 ein Foto
geschickt, welches ein der Woman Laokoon sehr ahnliches
Gemalde zeigte. Er hatte es in Lassnigs Klagenfurter Atelier
im Herbst 1975 fotografiert (Abb. 12). Fotos von der Ausstel-
lungsero6ffnung der Dreilander-Biennale ,,trigon '75“% in Graz
belegen, dass diese Version ausgestellt war (Abb. 13). Der
damalige Direktor der Neuen Galerie Graz, Wilfried Skreiner
(1966-1992), duBerte Erwerbsabsichten. Das Gemalde wur-
de aber nach Beendigung der Ausstellung von der Kiinstlerin
sofort nach Klagenfurt zurlickgebracht, was an der Neuen
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12

Maria Lassnig, me as laocoon, 1975,

Ol auf industriell grundierter Leinwand,
vor der partiellen Ubermalung durch die
Kiinstlerin

\»

13

Ausstellungseréffnung ,trigon’ 1975 in
Graz, Maria Lassnigs me as laocoon,
1975, wurde hier erstmals préasentiert

Galerie fiir Verwunderung sorgte. Als man sich iiber den
Ankauf einig geworden war und Skreiner das Gemalde dann
zugestellt bekam, erhielt er jedoch ein anderes, was er der
Kiinstlerin gegeniiber bemerkte.*°



Im Vergleich mit anderen Werken, welche auch an der Haus-
mauer lehnend fotografiert wurden und deren MaBe bekannt
sind, entsprach die angekaufte Version den MaBen von
Woman Laokoon. So glaubte man zunéchst an eine verloren
gegangene Erstfassung. Es zeigte sich aber bei einer Unter-
suchung 2019 /20, dass es Farbspritzer gibt, welche auf bei-
den Versionen exakt an derselben Stelle liegen. Dies wére
so nicht reproduzierbar gewesen. Bei genauerer Untersu-
chung von Gesicht, Schulter, Brustbereich, Beinen und Hin-
tergrund fand man Ubermalte Konturen, d. h. der aktuelle,
bildgebende Pinselstrich ist nicht identisch mit dem darunter
liegenden (Abb. 14). Im Streiflicht und in der Seitenansicht
sieht man groBflachige Ubermalungen und neue Konturen
deutlich, weil sie sich matt abzeichnen (Abb. 15, 16). Die Far-
ben der ersten und zweiten Version sind einander sehr dhn-
lich, wobei die zweite Schicht etwas magerer gebunden ist
und deshalb matter erscheint. Der zeitliche Abstand zwischen
den beiden Versionen muss ein sehr kurzer gewesen sein.
Auch die erste Version me as laocoon wurde nicht alla prima
gemalt. Schon diese Version hat einen mehrschichtigen,
wenngleich diinnen, bisweilen lasierenden Farbauftrag. Das
Gemalde hat keine direkte Vorzeichnung (z. B. mit Graphit,
Tusche, Farbstift etc.), sondern wurde vielmehr auf der grun-
dierten Leinwand mit dem Pinsel angelegt und korrigierend
mehrschichtig (nicht nass in nass) fertiggestellt. Aus diesem
Grund waren die partiellen Ubermalungen bislang nicht fest-
gestellt worden. So belegen die Untersuchungen, dass es
keine verlorene Version von me as laocoon, 1975, geben
kann. Diese Version und Woman Laokoon, 1976, sind ein und
dasselbe Bild auf ein und demselben Bildtréger: Sie liegen
neben- und tbereinander. Gleich nach der Prasentation von
me as laocoon bei ,Trigon“ 19754 muss Maria Lassnig das
Gemalde groBflachig Uberarbeitet haben. So hat sie vor allem
das Gesicht umgearbeitet, aber auch weniger exakte Kontu-
ren ,bereinigt“. Dabei verwendete sie dlinne, zumeist leicht
hellere Farben als bei der ersten Version. Es blieben dennoch
Teile dieser Version sichtbar bestehen. Auch bei den Uber-
malungen schimmern darunterliegende Partien der ersten
Fassung leicht durch. Dabei handelt es sich um klein- wie
groBflachige Korrekturen der ersten Fassung. Diese sind ein
Beleg fiir Lassnigs malerische Reflektiertheit und ihre Fahig-
keit zur Selbstkritik. Wir wissen, dass sie Gemalde, die ihrer
Kritik nicht standhielten, zerstorte. Sie sind nur noch auf
Fotos erhalten. Andere verwarf sie, wendete die Leinwand,
grundierte die ehemalige Riickseite und bemalte diese.*?
Selbst bereits ausgestellte Werke verwarf sie und erschuf
darauf Neues. Erst spater nutzte sie bereits bemalte Mal-
griinde nicht mehr.

Bei Lassnig finden sich vielfaltige Werkspuren. Die Arbeits-
spuren wie Farbspritzer, herabrinnende Farbe und Fingerab-
driicke belegen ein rasches, impulsives Arbeiten. Es gibt auch

Maria Lassnig

14, 15
Maria Lassnig, Woman Laokoon, Detail:
partielle Ubermalung am Kopf

16
Maria Lassnig, Woman Laokoon, Detail: par-
tielle Ubermalung an der linken Schulter
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17

Spéter mit Kugelschreiber aufge-
brachte Signatur bei Ungeteilte
Form, 1952/53, Ol auf selbstgrun-
diertem Leinen, NG Inv.-Nr.
1/2867, Neue Galerie Graz/UM)

20 21
Haarpinsel-Signatur

In Bleistift durchgestrichener Titel:
Die miide, erschopfte Menschheit,
daneben der korrigierte Bildtitel:
Die groBe Miidigkeit, 2000, Ol auf
industriell grundiertem Leinen

Borstenpinsel-Signatur bei Still-

18 19

Mit Kugelschreiber lberschriebe-
ne Haarpinsel-Signatur von 1963,
Gespenstertruhe/Gespenster-
haus, 1963/67, Ol/Leinen

22
Borstenpinselsignatur

leben mit rotem Selbstportriét,

23

In den Umschlag gerutschte Pin-
selsignatur bei Vorschlag fiir eine
Plastik, 1966 /67, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, NG Inv.-Nr.
1533, Neue Galerie Graz/UM)

bei den Kérperabdruck-Bildern Beulen und Dellen im Trager-
gewebe sowie Grundierungs- bzw. Malschichtabsplitterungen,
welche durch das Kérpergewicht der Kiinstlerin hervorgeru-
fen wurden. Es existieren Fotos, welche die Kiinstlerin auf
der Leinwand kniend malend zeigen sowie gestellte Fotos,
welche sie auf dem Malgrund liegend zeigen.

Maria Lassnig setzte ihre Signatur zumeist erst dann, wenn
sie das Bild als fertig empfand. Sie signierte auf der trockenen
Olfarbe, weshalb z. B. Vorschlag fiir eine Plastik auch nicht
zwei Signaturen hat, sondern nur eine, welche erst nach der
Umarbeitung aufgebracht wurde. Fehlende Signaturen
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1969, Ol auf industriell vorgrun-
diertem Leinen, 81 x 97 cm, NG
Inv.-Nr. 1/1534, Neue Galerie
Graz/UM])

24

Bleistift-Signatur bei Interieur
1949 (Portrét Arnulf Rainer), 1949,
Ol/Hartfaserplatte, 64 x 50 cm,
NG Inv.-Nr. 1/1837, Neue Galerie
Graz/UM]

erganzte sie im Alter auch mit Kugelschreiber, wie z. B. auf
Ungeteilte Form (Abb. 17). Manchmal finden wir statt einer
Signatur den Bildtitel in Bleistift,*® auch korrigierte Bildtitel
(Abb. 18) und andere Hinweise auf dem Bild, daneben auch
vielfaltig geartete und ausgefiihrte Formen der Signatur. Man
kann davon ausgehen, dass bei manchen Gemaélden eine Sig-
natur von Lassnig als storend empfunden wurde, weshalb
sie sie unterlieB. Neben unsignierten Gemélden** gibt es
urspriinglich unsignierte Gemalde mit jlingeren, nachtraglich
angebrachten Signaturen (vgl. Abb. 17).* Es gibt auch kor-
rigierte Signaturen (Abb. 19).*¢ Hauptsachlich signierte Lass-
nig jedoch mit dem Haar- oder Borstenpinsel in Ol auf der
getrockneten Olfarbe (Abb. 20, 21, 22).% Ausnahmen wie
doppelte Signaturen gibt es bei Formatanderungen oder
wenn beim Aufspannen eine Signatur in den Umschlag eines



25

Typische Rahmung mit Naturholzleisten,
welche Maria Lassnig nach dem Aufspan-
nen der Gemélde montierte

26

Maria Lassnig, Selbstportrét mit StelzfiiBen,
1969, Ol auf grundiertem Leinen, Tiroler Lan-
desmuseen, Detail, Spuren im Randbereich
vom Umspannen der Leinwand

27

Maria Lassnig, Selbstportrét
mit Stab, 1971, Ol auf indus-
triell grundiertem Leinen,
Detail, spatere Uberarbeitung
(nach Trocknung der Mal-
schicht) mit Kohle

Maria Lassnig | Beitrdage

Gemaldes rutschte (Abb. 23).*® Weiter gibt es Bezeichnungen
auf der Bildseite sowie auf der Rickseite.

Signaturen in Bleistift** (Abb. 24) sind bekannt, auch Kugel-
schreiber®? (vgl. Abb. 17) wurde von Maria Lassnig auf der
getrockneten Olfarbenoberflache eingesetzt. Diese Signatu-
ren hat die Kiinstlerin meist erst in fortgeschrittenem Lebens-
alter zuvor unbezeichneten, friithen Gemalden hinzugefiigt.
Den Regelfall aber bilden zwar verschieden bezeichnete,
jedoch immer pinselsignierte Gemalde. Die haufigsten Arten
solcher Signaturen sind:

nur monogrammierte, wie z. B.: ,M L**"; solche mit Namen
und Jahreszahl, z. B.: ,Lassnig 1952-53“%2, ,M. Lassnig 61“%,
SApril 1996 M. Lassnig“®*, ,,M. Lassnig 1996, ,July 1998
M. Lassnig“®, ,LASSNIG 1961“%,  Lassnig 62.“%.

Uberziige bzw. Firnisse sind bei Maria Lassnig nicht zu finden.
Ggf. vorhandene Uberziige sind Zutaten von fremder Hand,
welche die Intentionen der Kiinstlerin nicht widerspiegeln.

Im Frihwerk gibt es neben recycelten und tUberfassten Rah-
men [z. B. Interieur 1949 (Portrédt Arnulf Rainer), 1949] auch
Holzleisten, welche die Kinstlerin mit selbstangeriihrtem
Kreidegrund strich und auf die Spann- bzw. Keilrahmen mon-
tierte (vgl. Abb. 2). Spater dominieren ungefasste Naturholz-
leisten,®® welche in den Ecken stumpf oder auf Gehrung aus-
geflihrt wurden (Abb. 25). Gegen Ende ihres Schaffens finden
wir gar keine Rahmen mehr.°
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Durch die Lebensumstande Maria Lassnigs bedingt, kann
man den Umgang mit ihren Werken nicht immer als pfleglich
bezeichnen.®' Die Malerin selbst ging recht unorthodox mit
ihren Gemalden um, wie man auf Atelier-Fotos von vielen
aneinandergestellten und gestapelten Bildern sehen kann.
1985 wurde im Museum moderner Kunst in Wien eine groBe
Retrospektive veranstaltet, welche hervorragende Kritiken
bekam und in Folge auch in Disseldorf, Nirnberg und Kla-
genfurt stattfand. Der Transport ihrer auf der ganzen Welt
verteilten Kunstwerke war beschwerlich, oft wurden daftir
drei bis vier Leinwénde Ubereinander auf einen Keilrahmen
gespannt, um Kosten und Platz zu sparen®? (Abb. 26). Man-
che Gemalde wurden auf dem Autodach Ubereinander trans-
portiert, andere wurden zu eng gerollt bewegt, wobei eben-
falls Schaden entstanden. Die friihen Arbeiten Maria Lass-
nigs zeigen sich prinzipiell als hoher pflegebedurftig. Selbst-
angeriihrte Grundierungen und modifizierte Farben und Farb-
mischungen kénnen Haftungsprobleme mit sich bringen.
Restaurierungen wurden 2012 am Bestand der Gemaélde im
Besitz des Universalmuseums Joanneum (Neue Galerie Graz)
und an den Leihgaben zur Ausstellung Der Ort der Bilder,
Neue Galerie Graz (16.11.2012-28.04.2013) sowie an von
der Kiinstlerin selbst entliehenen Gemaélden ausgefiihrt. Die
vorliegenden Schaden gingen selten Uber kleinere Mal-
schichtausbriche, Kratzer, Abreibungen und eine zu geringe
Bildtragerspannung hinaus, weshalb die MaBnahmen den
Rahmen der normalen Pflege nicht wesentlich Uberschritten.
Oberflachenreinigungen kénnen bei unterbundenen Farben
oder Bleistift/Kohle auf Olfarbe bzw. grundierten Oberfla-
chen%3 (Abb. 27) oder Wachskreide auf Olfarbe®* komplexer
ausfallen als bei nur mit Fertigprodukten der Kinstlerfar-
benhersteller gemalten Bildern.

Es wurden kleinteilige Festigungen (z. B. mit Lascaux Medi-
um fir Konsolidierung) vorgenommen sowie Schmutzta-
schen entleert. Trockene Reinigungen wurden mit Druckluft,
Pinseln und ,wishab“-Schwammen ausgefiihrt. Ausbriiche
und Anbdschungen erfolgten mit Champagnerkreide in
Hasenhautleim. Nur selten waren feuchte Reinigungen an
Ol- und Alkydharzfarben notwendig, und wenn, so wurden
diese mit Leitungswasser und Zusatz von 0,00025 % Marli-
pal®1618 /25 mit mikroporésen Schwammen ausgefiihrt.®
Kleinere Retuschen erfolgten mit Gouache- bzw. Aquarell-
farben (,Schmincke Horadam®). Fehlende Spannnégel und
Keile wurden erganzt, Keile gesichert und als ein Riicksei-
tenschutz eine mitteldichte Faserplatte montiert. Aus den
letzten Schaffensjahren stammende, groBformatige Gemal-
de werden auf Rollen aufbewahrt, welche bei Prasentationen
auf mit Inbus-Schrauben spannbaren Alurahmen mit Tacker-
Klammern auf die duBeren Holzleisten fixiert wurden.®Um
die Pflege der Gemalde der Maria Lassnig Stiftung Wien
kiimmert sich heute das Atelier Gerhard Walde, Wien.

76 VDR Beitrége 22021

28

Detail aus Maria Lassnig, Selbstportrét
als Ungeheuer, 1964, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, 70 x 58 cm, Maria
Lassnig Stiftung, Wien; Markierungen
der Noppen der Luftpolsterfolie auf der
Farbschicht

Fir den Transport der ungerahmten Bilder sollten nur Trans-
portrahmen verwendet werden. Die noch junge Malerei kann
sonst fiir Uberraschungen sorgen: Von Noppenfolienverpa-
ckungen, welche auf der Oberflache zu liegen kommen, ist
prinzipiell abzuraten, da sie sich mit irreversiblen Abdricken
auf der Farboberflache markieren (Abb. 28).

Dank fiir die Unterstiitzung an: Johanna Ortner (Maria Lassnig
Privatstiftung, Wien), Hans Werner Poschauko, Wien; Brigitte
Puchleitner-Knodl, Melitta Schmiedel, Anna Bernkopf, Ste-
fanie Gossler, Julia Hiittmann (Referat Restaurierung, Uni-
versalmuseum Joanneum, Graz) und Martin Titz, art consul-
ting, Graz.

Ass. Prof. Dr. rer. medic. Dipl.-Rest. (FH)
Paul-Bernhard Eipper

Leiter Restaurierung

Universalmuseum Joanneum
Museumsservice

WeinzottistraBe 16

8045 Graz
paul-bernhard.eipper@museum-joanneum.at



Anmerkungen
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Maria Lassnig, geborene Gregorz (* 8. September 1919 in Kappel am
Krappfeld, Karnten; 1 6. Mai 2014 in Wien), Malerin und Medienkiinst-
lerin. 1940-54 begann sie ein Studium der Malerei an der Akademie
der bildenden Kiinste, Wien, bei Wilhelm Dachauer, Ferdinand Andri,
Albert Paris Gitersloh. 1948-49 Atelier in Klagenfurt, Aufenthalt in
Paris, Atelier in Wien, Freundschaft mit Arnulf Rainer, André Breton,
Benjamin Péret, Gis le Lestrange, Paul Celan, Oswald Oberhuber, Wolf-
gang Hollegha, Josef Mikl, Markus Prachensky, Friedrich Achleitner, H.
C. Artmann, Gerhard Rihm und Oswald Wiener. 1951-60 Aufenthalt
in Wien; 1968-80 Aufenthalt in New York, 1978-79 Aufenthalt in Ber-
lin, Grunewald; 1980-97 Professur flir Malerei an der Universitéat fir
angewandte Kunst, Wien. 1982 Griindung des Lehrstudios fir Trickfilm,
Teilnahme an der Biennale, der documenta 7 und 10, 2013 Leone d’Oro
alla Carriera der 55. Biennale von Venedig fiir ihre Lebensleistung.
https://de.wikipedia.org/wiki/Maria_Lassnig [Zugriff: 30.11.2020]
Maria Lassnig Privatstiftung, Gurkgasse 50/ 16, 1140 Wien, Osterreich;
www.marialassnig.org; https://de.wikipedia.org/wiki/Maria_Lassnig
[Zugriff: 30.11.2020]

EIPPER 2019, S. 246-271

EIPPER 2015, S. 32-41

Z. B. Korpergehause, 1951, Ol auf selbstgrundiertem Jutegewebe, 57
x 70 cm, Maria Lassnig Privatstiftung, Wien (i. d. F.: MLS)

Auf der Riickseite des Gemaldes ist noch die aufgendhte Manteltasche
des Backermantels zu sehen. LETTNER 2017 und LETTNER 2019,
S.77

Z. B. Selbstportrét, 1944, Ol auf selbstgrundierter Holzfaserplatte,
MLS; Selbstportrit, 1945, Ol/Kohle auf selbstgrundierter Holzfaser-
platte, 60 x 40 cm, MLS; Interieur (Portrdt Arnulf Rainer), 1949,
C)I/Holzfaserplatte, 64 x 50 cm, NG Inv.-Nr. 1/ 1837, Neue Galerie Graz,
Universalmuseum Joanneum (i. d. F.: NGG); Guttenbrunner als Akt/
Aktstudie M. G., 1946, MLS; Portrét Arnulf Rainer, 1948, MLS

Z. B. Kérperteilung, 1960, Ol auf selbstgrundiertem Leinen, NG Inv.-
Nr. 1/2868, NGG

DOERNER 1921; KOCH 1936; WEHLTE 1949; WEHLTE 1967

Z. B. bei Ungeteilte Form, 1952 /53, Ol auf selbstgrundiertem Leinen,
99 x 73 cm, NG Inv.-Nr. 1/2867, NGG; Harlekin Selbstportrat, 1961, Ol
auf industriell grundiertem Leinen, 200 x 190 cm, MLS

CHAVANNES, BISCHOFF 2019, S. 78

Z. B. bei Selbstportrit, 1945, Ol/Kohle /Holzfaserplatte, 60 x 40 cm,
selbstgrundiert, heute mit starkem Craquelé und zahlreichen Ausbrii-
chen der Grundierung, MLS

Gespachtelt z. B. bei Interieur (Portrét Arnulf Rainer), 1949, Ol/Holz-
faserplatte, 64 x 50 cm, NG Inv.-Nr. 1/1837, NGG, NG Kat. 1988,
S. 233; Runder Kopf, 1956, OI/Leinen, 41,5 x 55 cm, MLS

Z.B. bei Kérperteilung, 1960, Ol auf selbstgrundiertem Leinen, NG Inv.-
Nr. 1/2868, NGG

Z. B. bei Kiichenbraut, 1988, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 125
x 100 cm; Raketenbasis: Missiles 1I, 1989, Ol auf industriell grundier-
tem Leinen, 200 x 145 cm; Der Verstopfte, 1990, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, 200 x 145 cm; 3 x Malfluss, 1996, Ol auf indus-
triell grundiertem Leinen, 205 x 145 cm, alle MLS

LETTNER 2017, S. 140

Z. B. GroBe Knddelfiguration, 1960, Ol auf industriell grundiertem Lei-
nen, 199 x 188 cm; Harlekin Selbstportrét, 1961, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, 200 x 190 cm; Dicke Griine, 1961, Ol auf indus-
triell grundiertem Leinen, 195 x 130 cm; Figur mit blauem Hals, 1961,
Ol auf industriell grundiertem Leinen, 195 x 130 cm; alle MLS
SCHURIAN 1994, Filmportrat ORF

Manchmal haben sich am Bildrand mittig zwei Lécher erhalten, welche
von einer friiheren Fixierung, z. B. an der Wand, stammen diirften, z.
B. Woman Laokoon, 1976, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 193
x 127 cm, NGG; Iris, stehend, 1972, OI auf industriell grundiertem Lei-
nen, 194,5 x 129,5 cm, MLS

LETTNER 2017, S. 160f.; Mitteilung von Maria Lassnigs Assistenten
Herrn Hans Werner Poschauko, 01.05.2020

Z. B. Selbstportrét mit Stab, 1971, 01 auf industriell grundiertem Lei-
nen, 193 x 129 cm, MLS

22

23

24

25

26
27

28

29

30
31
32

33

34

35

36

37

Maria Lassnig | Beitrdage

In Abgrenzung zu den bis dato gebrauchlichen Olfarben auf der Basis
von hartenden Olen und Naturharzen bezeichnet man Alkydharzlacke
auch als Kunstharzfarben. In der Malerei ist ab den 1930er Jahren mit
ihnen zu rechnen. Alkydharze sind synthetische hydrophobe Polymere,
die durch Kondensation mehrwertiger Alkohole (v. a. Glycerin) mit
mehrprotonigen Sauren (Phthalsdure, oder deren Anhydrid) unter Zu-
satz von Olen bzw. Fettsduren (zur Modifizierung der Eigenschaften
des Harzes) entstehen. Alkydharzlacke sind in der Regel mit Olfarben,
Ollacken und Nitrocellulose (Cellulosenitrat) in jedem Verhéltnis misch-
bar. Auch Kombinationen mit vielen anderen Filmbildnern sind mdéglich,
etwa mit Phenolharzen und Epoxidharzen. Als Losungsmittel werden
in der Regel Terpentinersatz (Testbenzin) oder Universalverdiinnung
eingesetzt. Bei vielen Malern wie Picasso oder Lassnig ist mit Kombi-
nationen zu rechnen. PLOEGER/SCARLONE/CHIANTORE 2008,
S. 412-419; CASAIDO ET AL. 2013, S. 184, 200; https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Lack#Alkydharze; https:/ /de.wikipedia.org/wiki/Alkyd-
harzlack [Zugriffe: 15.05.2020]

Im englischen Sprachraum wird enamel paint fiir Alkydharzlacke ver-
wendet, jedoch nicht als konkreter Begriff, sondern deskriptiv und
leicht aufwertend fir farbintensive harte Lacke, egal, woraus sie be-
stehen und wie sie gehéartet wurden, sogar fiir Sprays.

Mischungen von Alkydharz- und Olfarben gibt es auch bei Juan Miro.
O’DONOGHUE ET AL 2006, S. 62-68

KOKKORI ET AL. 2015, S. 2; O'DONOGHUE ET Al. 2006; DREDGE 2020,
S. 31f., 49f., 109; https://en.wikipedia.org/wiki/Enamel_paint [Zu-
griff: 20.8.2020]

Mitteilungen von Herrn Hans Werner Poschauko, Wien, 01.05.2020
Auch Jackson Pollock be,malte“ die Trégergewebe seiner ,,Drip-pain-
tings” liegend, wie Fotos und ein Blick auf den Geméldeumschlag be-
statigen.

Z. B. bei Be-Ziehungen Ill, 1993, Ol auf industriell vorgrundierter Lein-
wand, 200 x 150,05 cm, NG Inv.-Nr. 1/2869, NGG; Be-Ziehungen V,
1994, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 199,5 x 145 cm, NG Inv.-
Nr. 1/2870, NGG

Z. B. bei Selbstbildnis mit Telefon, 1973, GI/AIkydharzfarbe auf indus-
triell grundiertem Leinen. Die Signatur von Vorschlag fiir eine Plastik,
1966/67, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 192,9 x 128,3 cm, NG
Inv.-Nr. 1533, befindet sich teilweise im Umschlag.

EIPPER 2005, S. 511-517

Z. B. Korperteilung, 1960, Ol auf selbstgrundiertem Leinen, 80 x 98 cm
Z. B. Stillleben mit rotem Selbstportrét, 1969, Ol auf industriell grun-
diertem Leinen, 81 x 97 cm, NG Inv.-Nr. [ /2867, NGG

Z. B. Vorschlag fiir eine Plastik, 1966/ 67, Ol auf industriell grundiertem
Leinen, 192,9 x 128,3 cm, NG Inv.-Nr. 1533; Woman Laokoon, 1976,
Ol auf industriell grundiertem Leinen, 193 x 127 c¢m, NG Inv.-Nr.
1/2380, beide: Neue Galerie Graz/UM]

Vorzugsweise mit alten, aussortierten Unterhosen. LETTNER 2017,
S. 160f; Mitteilung von Herrn Hans Werner Poschauko, 1.5.2020

Der Ort der Bilder, Neue Galerie Graz, Universalmuseum Joanneum,
16.11.2012-28.04.2013, Mitteilungen von Johanna Ortner, Maria Lass-
nig Stiftung, Gurkgasse 50/ 16, 1140 Wien

Kugelschreiberpatente gibt es seit dem 19. Jahrhundert, aber erst ab
1944 setzte sich dieses Schreibgerét durch. Kugelschreiberfarbe (bzw.
-paste) enthalt bis zu 45 % Farbstoff (fettldsliche, synthetische, nicht
immer lichtechte Farbstoffe, friiher Anilinfarben) und Bindemittel,
sowie Kunstharze oder Kolophonium und Lésungsmittel fiir den Farb-
stoff (Olsdure oder Benzylalkohol, Glykol). Sie trocknen wasserfest auf,
kénnen aber z. T. zum Ausbluten neigen. In der Regel ist Kugelschrei-
berfarbe trocken mit abrasiven Radierern oder feucht mit Alkohol ent-
fernbar. DOBRUSSKIN, RIEF o. J., 14, 17; https://de.wikipedia.org/
wiki/Kugelschreiber [Zugriff: 03.03.2020]

Woman Laokoon, 1976, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 193 x
127 x 3 cm, unbezeichnet, NG Inv.-Nr. I/2380, NGG, RahmenmaBe:
194,6 x 128,6 x 3,3 cm. 1989 von der Neuen Galerie Graz erworben,
SKREINER 1988. Laut Vergils Darstellung des Mythos, in seinem Epos
Aeneis, 1. Jahrhundert v. Chr., versuchte Laokoon seine Mitmenschen
vor dem Trojanischen Pferd zu warnen und wurde von den Gottern
dafiir bestraft. Die Kunst der Renaissance wurde durch die Wiederent-
deckung der Laokoon-Gruppe stark beeinflusst, vielleicht auch deshalb
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Maria Lassnig

nutzte Maria Lassnig diese Darstellung fiir die zeitgendssische, gegen-
standliche Kunst als Wegweiser. Die Darstellung als Frau kdnnte femi-
nistisch gedeutet werden, obwohl Lassnig meist mit ihrem eigenen
Bildnis arbeitete. Weder bei der Skulptur noch im Olgemalde ist der
Kampf als gewonnen oder verloren dargestellt. Auf das vergebliche Rin-
gen mit den Widrigkeiten des Lebens wird bei Lassnig zusétzlich durch
die zerbrochenen und verstimmelten Arme hingewiesen. Vgl.: FIOR
2018, S. 84

Vgl. PUCHLEITNER-KNODL 2020, S. 1-30

Die trigon wurde 1963 von Hanns Koren begriindet. Die ,trigon’75%,
Identitét/Alternative-Identitdt/Gegenidentitét, fand vom 06.10.1975-
02.11.1975 in Graz statt. https://www.museum-joanneum.at/neue-
galerie-graz/ausstellungen/trigon; http:/ /archiv.steirischerherbst.at/
deutsch/Archiv/Jahre/steirischer-herbst-1975/Trigon-75/(language)
/ger-DE; [Zugriff: 30.11.2020]

Mitteilungen von Herrn Hans Werner Poschauko, Wien, 01.05.2020
Diese bei ,trigon“ 1975 ausgestellte Version war auch im Katalog als
me as laocoon abgebildet. Es gibt zudem ein Foto von der Er6ffnung
mit Prominenz davor. Mitteilungen der Kuratoren des MSU in Zagreb,
Jasna Jaksi¢ und Radmila Iva Jankovic. https://www.museum-joan-
neum.at/neue-galerie-graz/ausstellungen/trigon

Ungeteilte Form, 1952 /53, Ol auf selbstgrundiertem Leinen, 99 x 73 cm,
NG Inv.-Nr. 1 /2867, NGG

Z. B. bei Sprachgitter, 1999, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 205
x 150 cm, MLS

Z. B. Kopf, 1956, Ol/Holzfaserplatte, 34 x 23 cm; Kopf (Portrét des
Stiefvaters), 1956, Ol /Holzfaserplatte, 60 x 48 cm; Runder Kopf, 1956,
Ol/Leinen, 41,5 x 55 cm; Kopf, 1957, Ol /Leinen, 41 x 55 cm; Tachismus
4,1958/59, Ol /Leinen, 75 x 113 cm; Korperteilung, 1960, Ol auf selbst-
grundiertem Leinen, NG Inv.-Nr. 1 /2868; Harlekin Selbstportrét, 1961,
Ol auf industriell grundiertem Leinen, 200 x 190 cm; Dicke Griine, 1961,
Ol auf industriell grundiertem Leinen, 195 x 130 cm; Selbstportrét mit
Stab, 1971, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 193 x 129 cm; Woman
Laokoon, 1976, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 193 x 127 x 3 cm,
NG Inv.-Nr. 1/2380, NGG; Rosa Kopf, 1996, Ol auf industriell grundier-
tem Leinen, 100 x 125 cm; Vom Tode gezeichnet, 2011, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, 150 x 210 cm; alle MLS

Z. B. Ungeteilte Form, 1952 /53, Ol auf selbstgrundiertem Leinen, 99
x 73 ¢cm, NG Inv.-Nr. 1/2867, NGG

Eine erste Haarpinsel-Signatur (M Lassnig 63) findet sich bei dem 1963
begonnenen Gemélde Gespenstertruhe/Gespensterhaus, Ol/Leinen.
Es wurde 1967 vollendet, woraufhin Lassnig auf die erste Pinselsigna-
tur eine zweite mit Kugelschreiber aufbrachte (M Lassnig 67).

Z. B. Stillleben mit rotem Selbstportrét, 1969, Ol auf industriell grun-
diertem Leinen, 81 x 97 cm, NG Inv.-Nr. 1/ 1534, NGG, NG Kat. 1988,
S. 100, 233; Be-Ziehungen I, 1993, Ol auf industriell grundiertem Lei-
nen, 200 x 150,05 cm, NG Inv.-Nr. 1/2869, NGG; Be-Ziehungen V,
1994, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 199,5 x 145 cm, NG Inv.-
Nr. 1/2870, NGG; Vorschlag fiir eine Plastik, 1966 /67, Ol auf industriell
grundiertem Leinen, 192,9 x 128,3 cm, NG Inv.-Nr. 1/1533, NGG; NG
Kat. 1988, S. 89, 233

Z. B. Vorschlag fiir eine Plastik, 1966 /67, Ol auf industriell grundiertem
Leinen, 192,9 x 128,3 cm, NG Inv.-Nr. 1 /1533, NGG

Z. B. Interieur 1949 (Portrét Arnulf Rainer), 1949, OI/HoszaserpIatte,
64 x 50 cm, NG Inv.-Nr. 1/1837, NGG; NG Kat. 1988, S. 233

Z. B. Ungeteilte Form, 1952/53, Ol auf selbstgrundiertem Leinen,
99 x 73 cm, NG Inv.-Nr. 1 /2867, NGG

Z. B. Portriét des Stiefvaters Il, 1956, OI/Leinen, 55 x 38 cm, MLS

Z. B. Ungeteilte Form, 1952/53, Ol auf selbstgrundiertem Leinen,
99 x 73 cm, NG Inv.-Nr. 1 /2867, NGG

Z. B. Die blaue Blume der Romantik, 1961, Ol auf industriell grundier-
tem Leinen, 115 x 88 cm, MLS

Z. B. 3 x Malfluss, 1996; Ol auf industriell grundiertem Leinen, 205 x
145 cm; Malfluss-Lebensfluss, 1996, Ol auf industriell grundiertem Lei-
nen, 205 x 155 cm, beide MLS

Z. B. Selbstportrét mit Nervenlinien, 1996, Ol auf industriell grundier-
tem Leinen, 200 x 150,5 cm, MLS

Z. B. Sciencia, 1998, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 200 x
149,9 cm, MLS
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57 Z.B. Napoleon und Brigitte Bardot, 1961, Ol auf industriell grundiertem
Leinen, 200 x 190 cm, MLS

58 Z.B. Hasenbild, 1961/62, Ol auf industriell grundiertem Leinen, 128 x
145 cm, MLS

59 Z. B. Stillleben, 1969; Woman Laokoon, 1976, Harte und weiche Ma-
schine, 1988

60 Z.B. Be-Ziehungen, 1992; Be-Ziehungen, 1996; Selbstportrét mit Ner-
venlinien, 1996; Sciencia, 1998; Nasenflucht in die Wasenflucht, 2007,
Hochzeitsbild, 2007 /08

61 HOERSCHELMANN 2019

62 Ein Beispiel fiir diese Praxis stellt Selbstportrét mit StelzfiiBen, 1969,
Ol/Leinen, Tiroler Landesmuseen, dar. Scheuerstellen im Umschlags-
bereich gehen teilweise durch die Farbe bis zum Trédgergewebe. Spéater
wurde das Gemélde auf einen groBeren Keilrahmen gespannt, weshalb
der Randbereich heute sichtbar ist.

63 Z.B. Selbstportrét, 1945, f)l/Kohle/HoszaserpIatte, 60 x 40 cm;
Selbstportrat mit Stab, 1971, Ol auf industriell grundiertem Leinen,
193 x 129 cm, beide MLS

64 Z.B. Selbstportrét mit Stab, 1971, Ol und Kohle auf Leinwand, 193 x
129 cm, MLS

65 EIPPER 2021, 7. Auflage, Bd. Ill, S. 303-315

66 Z.B. Nasenflucht in die Wasenflucht, 2007, OI auf industriell grundier-
tem Leinen, 211 x 457 cm; Hochzeitsbild, 2007 /08, 211 x 457 cm,
Ol auf industriell grundiertem Leinen, beide MLS
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Beobachtungen bei der Verklebung von Goldledertapeten

Jana Bésenberg

Seit 2002 wird der umfangreiche Goldlederbestand in Schloss Moritzburg nahe Dresden konserviert und restauriert. Im Laufe der Jahre wurden

Erfahrungen gesammelt, Technologien angepasst und verandert. Verleimungen von historischen Ledern untereinander und mit Restaurierungsle-

dern werden mit Pergamentleim ausgefiihrt. Bei Probeklebungen konnte festgestellt werden, dass beim Pergamentleim eine Untergliederung

nach Tierart und Konfektionierung empfehlenswert ist.

Parchment glue - Observations on the gluing of gold leather wallpapers

The conservation and restoration of the extensive gold leather collection of Schloss Moritzburg near Dresden began in 2002. Over the years, experience

has been gained, technologies adapted and changed. Gluing of historical leathers to each other and to reproduction leathers, is carried out using parch-

ment glue. During test gluing, it was found that when using parchment glue, the animal type and the preparation of the glue should be taken into account.

Fir die anstehenden Konservierungs- und Restaurierungs-
arbeiten an den Goldledertapeten in Schloss Moritzburg wur-
de im Jahr 2002 auf Initiative von Dipl. Rest. Andreas Schulze
(Landesamt fiir Denkmalpflege Sachsen) und Dipl.-Rest.
Gabriele Hilsky (Restauratorin Schloss Moritzburg) die
~Ledergruppe Moritzburg“ gegriindet, die sich bei Konser-
vierungs- und Restaurierungsarbeiten an den Forschungen
von Prof. Dr. Andreas Schulze orientieren kann.' Die hier nie-
dergelegten Erkenntnisse fassen die Erfahrungen der Autorin
aus langjahriger praktischer Arbeit an Goldledertapeten
zusammen.
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Bei der Lederverklebung verhindert die Befeuchtung des zu
verklebenden Leders das Eindringen des Pergamentleims in
das Leder und somit dessen Verhartung. Im Laufe der Jahre
ergaben sich Notwendigkeiten, die urspriingliche Technologie
abzuwandeln. Bei Restaurierungsarbeiten wurde einerseits
beobachtet, dass insbesondere historisches Ziegenleder sehr
stark auf Feuchtigkeit reagiert und bei der Trocknung zu
Schrumpfungen und Deformierungen neigt. Andererseits war
bei friiher nachtraglich gefetteten Kalbsledern die Befeuch-
tung erwartungsgeman von geringer Wirksamkeit. Bei stark
degeneriertem Leder verbietet sich der Feuchtigkeitseintrag.

1

Je 100 g Ausgangsmaterial (v. I. n. r):
Ziege, Kalb, Pergamentpulver (Kalb
und Ziege gemischt, vom Schleifen
von Pergamenten)



2

Zustand nach Quellen und Erwér-
men des Ausgangsmaterials; fir
100 g Pulver wurde die doppelte
Wassermenge bendétigt wie fir
Pergamentstiicke

Wasser kann zudem zu Wasserrandern und Verhartungen
fihren.

Zur Verklebung von Goldledertapeten tragen wir deshalb den
gelierten Pergamentleim auf die Klebenahte auf. Bei langeren
Nahtkanten kann der aufgetragene Kleber ungleichméBig
schnell antrocknen oder wegschlagen, so dass nach der Ver-
klebung partiell Nacharbeiten notwendig sind.

Betrachtet man originale Klebenahte, wird man feststellen,
dass der ausgescharfte Kleberand sehr schmal ist und die
Klebeschicht verhaltnisméBig kompakt vorliegt. Das ist mit
einem Aufreiben von Kleber m. E. kaum zu bewerkstelligen.
Welches Verfahren fiir diese prazisen und haltbaren Verkle-
bungen angewandt wurde, ist leider nicht tUberliefert. Entlang
der Klebenahte ist auch kein verschmierter Kleber zu sehen,
der darauf hinweisen wiirde, dass liberschissige Leime abge-
tragen worden waren.

Diese Beobachtung und der Wunsch nach einer leichteren
Klebetechnologie waren der Anlass, die Arbeitsmaterialien
und die Arbeitsablaufe genauer zu betrachten.

Seit 2002 stellen wir den Pergamentleim aus Pergamentver-
schnitt ohne Zusatze selbst her.2 Der Pergamentverschnitt
der Altenburger Pergament & Trommelfell GmbH besteht aus
unsortierten Verschnitten glasigen Kalbs- und Ziegenperga-
ments. In der Vergangenheit wurde wiederholt beobachtet,
dass Leimchargen hergestellt wurden, die nicht oder schlecht
gelierten. Das ist sehr argerlich, da der Zubereitungsprozess
sehr zeitaufwendig ist. Darum wurden nun ,sortenreine“ Per-
gamente getestet (Abb. 1-6):

reines Ziegenpergament, glasig

reines Kalbspergament, glasig

Pergamentpulver, gemischt ohne Mengenangabe der Tier-
art (Nebenprodukt beim Schleifen von Trommelfellen)

Pergamentleim | Beitrage

Im ersten Leimherstellungsprozess wurden die Rohstoffe
zwei Tage lang vorgequollen und lber zwei Tage leicht
erwarmt. Als Ergebnis musste festgestellt werden, dass der
Kalbsleim bei Raumtemperatur nicht gelierte. Die Klebkraft
war davon nicht beeintrachtigt - der Leim dringt jedoch beim
Auftragen in die Lederoberfldche ein und ist fiir Restaurie-
rungsarbeiten nicht zu verwenden. In einem zweiten Ansatz
betrug die Quell- und Erwarmungszeit je drei Tage. Nach die-
ser Zeit gelierte auch der neu angesetzte Kalbsleim sehr gut.
Es empfiehlt sich also, bei der Leimherstellung ausreichend
lange Quell- und Erwarmungszeiten einzuplanen. Die Losun-
gen wurden durch Siebe abgegossen und auf dem Heiztisch
getrocknet. Kalbspergamentleim erscheint leicht braunlich
und weist gelste Fasern auf. Der getrocknete Film ist weni-
ger elastisch. Ziegenpergamentleim dagegen ist sehr klar
und hat nur einen geringen Faseranteil. Der getrocknete Film
verfligt Uber eine gute Elastizitat. Aus dem undurchsichtigen
Pulverpergamentleim, der einen hohen Faseranteil beinhaltet,
lasst sich ein auBerordentlich elastischer Film herstellen.
Aus diesen drei getrockneten Pergamentleimfilmen wurden
fur die folgenden Klebeproben Pergamentleime angesetzt.
Klebeproben an Ziegen- und Kalbsleder belegten, dass mit
allen Pergamentleimen gute Ergebnisse erzielt werden kon-
nen. Sowohl vorder- als auch riickseitig miteinander verklebte
Leder zeigten feste Verbindungen. Unterschiede wurden in
Bezug auf das Eindringen in die Lederoberflache deutlich sicht-
bar. Bei der Vorleimung mit Pulver-Pergamentleim (Abb. 7,
obere Zeile) ist kein Eindringen der Vorleimung in die Leder-
oberflache zu beobachten. Pergamentleim von Kalb und Ziege
(Abb. 7, Zeilen 2 und 3) dringt leicht in die Lederoberfldche
ein.

Der hohe Fasergehalt von Pergamentleim aus Pulver verhin-
dert sehr gut ein Eindringen des Leims in die Lederoberfla-
che. Dieser Pergamentleim Iasst sich mit der herkdmmlichen
Technologie geschmeidig und gleichmaBig mit der Hand auf-
tragen, was sich bei straff geliertem Kalbs- oder Ziegenleim
schon schwieriger gestaltete.
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3,4,5

Riickstande nach der Leimzubereitung; beim Kalb sind Zersetzungen und Auflésungen des Pergaments zu beobachten. Das Ziegenperga-
ment bleibt relativ unverandert. Grobe Schabsel beim Pulver wurden ausgesiebt.

6
Aus je 100 g Ausgangsmaterial wurden 81 g Kalbspergamentleim, 42 g Ziegenpergamentleim und 90 g Pergamentleim aus dem Pulver
gewonnen

Fir die Verklebung langer Wandabschnitte ist ein Kleberma-
terial wiinschenswert, das nicht in die Oberflache eindringt,
sich gut auftragen lasst und eine lange Korrekturzeit zulasst.
Moglicherweise kdnnte dies durch eine Modifizierung des
Pergamentleims erreicht werden. Der von Prof. Winfried Hei-
ber in der Gemalderestaurierung entwickelte Kleber aus Stor-
leim und Shofu® verfiigt (iber diese gewlinschte Konsistenz.
Bei stark gefetteten Ledern, auf denen herkdmmlicher Per-
gamentleim abgestoBen wurde, ist dieser Storleim-Shofu-
Kleber bereits erfolgreich angewendet worden. Kleister sind
jedoch gern gefressenes Futter der Brotkéfer, die im Bestand
von Schloss Moritzburg schon groBe Schaden verursacht
haben. Die Verwendung von Weizenstéarke sollte aus diesem
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Grund ausgeschlossen sein. Eine Testung des Pergament-
leims im Gemisch mit Methocel oder anderen Verdickern
ware hier wiinschenswert.* Bei der Verklebung von langen
Wandabschnitten wurde 2020 ein Gemisch aus Ziegenper-
gamentleim und Pulverpergamentleim 1:1 erfolgreich einge-
setzt. Der hohe Faseranteil des Pulverpergamentleims ermog-
lichte eine lange Verarbeitungs- und Korrekturzeit, ohne dass
die Leimflache so gummiartig wurde wie beim reinen Pulver-
pergamentleim.

Die Frage nach einer Vorleimung der Klebeflachen bedarf
einer Differenzierung. Bei einer WiederverschlieBung von his-
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7

Klebeproben; links Ziegenleder Vorder- und Riickseite, rechts Kalbsleder Vorder- und Riickseite; herkdémmlicher Auftrag von geliertem
Leim, 1. Zeile: Vorleimung und Verkleben mit Pergamentleim aus Pulver, 2. Zeile: Vorleimung und Verkleben mit Pergamentleim aus
Kalbspergament, 3. Zeile: Vorleimung und Verkleben mit Pergamentleim aus Ziegenpergament

8
Vergleich verschiedener Gelatinen mit MH 1000 als Vorleimung: deutliche Verfarbungen durch MH1000

torischen Kleben&hten ist keine Vorleimung erforderlich. Bei
Anranderungen mit Restaurierungsleder hat sich eine Vor-
leimung als vorteilhaft erwiesen, wobei jedoch Pergament-
leim in die stark ausgescharften Rander eindringen kann.
Parallel zu den Tests mit den verschiedenen Pergamentleimen
wurden Gelatinen® auf ihre Eignung getestet. Die ,,Photoge-
latine Typ Restoration 1 hatte hierfiir die besten Eigenschaf-
ten. Gelatine gewéhrt anders als die Pergamentleime eine
hohe Reinheit und gleichbleibende Parameter. Sie wurde
auch bei der Konservierung geschéadigter Lederriickseiten
eingesetzt, da sie sehr schnell und ohne Verfarbung auftrock-
net, ohne in die Fasern einzudringen oder zu Verhartungen
und Deformierungen zu fiihren.

Restaurierungsleder wurde mit gelierter Gelatine vorgeleimt,
was zu sehr gutem Erfolg fiihrte (Abb. 8).

Wahrend der Arbeitsproben entwickelte sich die Idee, Per-
gamentleim nicht in herkdmmlicher Weise aufzutragen, son-
dern Gelfilme zu verwenden. Bei Arbeiten in situ ist diese
Form der Verklebung bereits seit Jahren beim Nachkleben
kleinerer Offnungen historischer Leimnahte erfolgreich aus-
geflihrt worden.

Fir die Klebeproben wurden Kalbslederstreifen vorbereitet
(Abb. 9-14).

Getestet wurden folgende Leime:

Pergamentleim in herkdmmlicher unsortierter Mischung
Pergamentleim Kalb
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9
Teststreifen aus Kalbsleder, Vorleimung

Pergamentleim Ziege
Pergamentleim Pulver
Gelatine ,,Photogelatine Typ Restoration 1¢

Kalbslederstreifen wurden entsprechend zurechtgeschnitten
und jeweils die eine Halfte mit Gelatine und die andere Halfte
mit dem zu testenden Pergamentleim vorgeleimt.

Beim Trocknen der Vorleimung wurden in den Gelatinebe-
reichen keine Deformierungen des Leders durch Spannun-
gen festgestellt; Pergamentleim von Ziege, Kalb und Gemisch
sind stérker eingedrungen und haben Spannungen entwi-
ckelt, was sich auf die Passgenauigkeit von vorbereiteten
Flicken auswirken kann.

Die Tests mit Restaurierungsledern zeigten, dass eine Vor-
leimung des neuen Leders erforderlich ist, da der Gelstreifen
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10
Auf dem Heiztisch diinn
ausgegossene Leimfilme

1"
Streifen schneiden und
abheben

sonst keine Verbindung eingeht und wie eine Gurkenscheibe
vom Brot fallt. Bei den historischen Nahten ist das nicht rele-
vant, da diese quasi vorgeleimt sind.

Die diinn ausgegossenen und gelierten Pergamentleime
wurden in diinne Streifen geschnitten und die Gelstreifen
auf die Klebeflachen aufgelegt. Das zu verklebende Leder
wird daraufgelegt und so angedriickt, dass der tberschis-
sige Leim nach oben auBen und nicht nach hinten unten
austritt. Uberschiisse werden abgenommen, die Klebenaht
versaubert und mit beschichtetem Japanpapier gesichert.
Nach der Trocknung unter Sandsacken (auf Unterdruck
wurde verzichtet, um eine Situation zu simulieren, wie sie
bei der Endmontage von Wandabschnitten gegeben ist) wur-
de das Klebeergebnis beurteilt:



12

Leim-Gelstreifen auf die ausge-
schérfte Nahtkante aufgelegt und
mit dem Teflonspatel leicht ange-
driickt

13

Geschlossene Klebenaht mit Leim-
Gelstreifen (vor dem Versaubern
der Naht)

Véllig ungeeignet fiir eine Verklebung mit Gelstreifen ist der
Pergamentleim aus Pulver; der gummiartige Leimstreifen
wird fast komplett aus der Klebenaht gedrickt, eine Verkle-
bung der Leder findet nicht statt.

Alle tbrigen Pergamentleime und auch die Gelatine erbrach-
ten sehr gute Verklebungen; die Klebenahte sind ausreichend
flexibel und nicht verhartet.

Bei der Verklebung mit gelierten Leimstreifen besteht die
Gefahr, dass der Kleber auf die Rickseite gedriickt wird oder
die vordere obere Lederkante ungenlgend Kontakt zum Kle-
ber bekommt. Das Auflegen des Leimstreifens verlangt Kon-
zentration. Fir groBe Wandabschnitte mit langen Klebenah-
ten muss der Arbeitsablauf gut vorbereitet werden, da die
Leimgelstreifen nicht antrocknen diirfen. Sobald der Gelfilm
angetrocknet ist, kann keine ausreichende Verklebung mehr
erfolgen. Die Herstellung eines gleichméBig dinnen Films
I&sst sich gut auf dem Heiztisch bewerkstelligen. Nach dem
Gelieren wird dieser mit einer Silikonfolie abgedeckt.

14
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Es ist vorteilhaft, bei historischen Ledern die oben aufzule-
gende Nahtkante leicht vorzufeuchten. Das macht das Leder
flexibler und lasst die Naht praziser schlieBen. Uberdies wird
die Klebeflache dadurch schon aktiviert.

Bei der Verklebung mit Gelstreifen ist eine lange Zeitspanne
fur Korrekturen gegeben. Der Arbeitsablauf muss unbedingt
vorher getestet werden.

Pergamentleim ist nicht gleich Pergamentleim! Es gibt deut-
liche Unterschiede zwischen den getesteten Leimen. Eine
ausreichend lange Zubereitungszeit ist vor allem beim Kalbs-
pergament notig. Ziegenpergamentleim ist besonders klar
und elastisch. Mit einem 1:1-Gemisch aus Ziegen- und Pul-
verpergament konnten lange Klebenahte mit ausreichender
Stand- und Korrekturzeit geschlossen werden. Das Gemisch
geliert ausreichend und lasst sich trotzdem gut auftragen.

Klebeprobe mit Leim-Gelstreifen, links: verklebtes Leder, rechts: getrockneter Leimfilm, von oben nach unten: Ziege, Gelatine, Pulver,

Kalb, herkdmmliches zufélliges Gemisch Ziege + Kalb
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Pulverpergamentleim ist aufgrund des hohen Fasergehalts
der elastischste der getesteten Leime, geliert jedoch zu fest
und ist als Gelfilm ungeeignet. Verklebungen mit Gelfilmen
bediirfen einer konzentrierten Vorbereitung und Ausfiihrung.
Vorleimungen auf Restaurierungsleder sind bei Gelfilmver-
leimungen unverzichtbar, sind aber bei dem herkdmmlichen
Auftrag von geliertem Pergamentleim auf die Klebeflache zu
uberdenken. Eine gute Alternative fir die Vorleimung des
Neuleders ist Gelatine, die nicht ins Leder eindringt, schnell
und ohne Verfarbungen trocknet.

Dipl. Rest. Jana Bésenberg
Bautzner LandstraBe 37
01454 Radeberg
jana.boesenberg@t-online.de
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Restaurierung von Ofen im Jagdschloss und
im Fasanenschlosschen in Moritzburg (Sachsen)

Silke Rohmer

Im Jagdschloss und im Fasanenschldsschen in Moritzburg (Sachsen) stehen mehrere Fayence-Ofen in unterschiedlichem Erhaltungszustand. Die
Sanierung der Raume sollte auch die Restaurierung der entsprechenden Ofen einschlieBen. Fir die Bearbeitung der Ofen war es notwendig,
diese abzubauen und in die Werkstatt zu transportieren. Alle Ofen sind im Innern noch stark verruBt und verschmutzt. Auf den Oberflachen sind
Schmutzablagerungen und Glasurschaden zu verzeichnen. Die gusseisernen Feuerungskasten sind bis auf geringere Rostablagerungen noch sta-
bil. Wahrend der RestaurierungsmaBnahmen konnten die Keramik- und Glasurschéden, nach einer Reinigung mit flieBendem Wasser und L6-
sungsmitteln, mit Paraloid B72 und einem Epoxidharz fiir Klebungen wieder stabilisiert werden. Auch auf den gusseisernen Oberflachen wurden
alle Altrestaurierungen abgenommen und neu konserviert. Ein Wiederaufbau der Ofen erfolgte nach den denkmalpflegerischen Gesichtspunkten
der jeweiligen Rdume und wegen des Zustands der Keramik ohne Wiederverwendung als Heizkdrper.

Restoration of stoves at hunting castle and Fasanenschlosschen of Moritzburg

In the Moritzburg hunting lodge and pheasant castle there are several faience stoves in various states of preservation. During the renovation of rooms, it
was decided to restore the corresponding stoves. In order to work on the stoves, it was necessary to dismantle them and transport them to the workshop.
All the ovens are still heavily sooted and dirty inside. There are dirt deposits and damages on the surfaces. The cast iron fireboxes are still stable except
for minor rust deposits. During the restoration measures, after cleaning with running water and solvents, the ceramic and glaze damage could be stabi-
lized again with the stabilizing agent Paraloid B72 and an epoxy resin for bonding. All old restorations on the cast iron surfaces were also removed and
newly conserved. The reconstruction of the stoves was carried out according to the monument preservation aspects of the respective rooms without
reuse as radiators due to the condition of the ceramics.

Jagdschloss Moritzburg und Fasanen- 1
schldsschen Vorzustand, Ofen im Monstrosensaal

Die Anlage in Moritzburg wurde 1542-46 unter der Baulei-
tung des Hans von Dehn-Rothfelser als Herrenhaus flr Her-
zog Moritz von Sachsen errichtet. Bis 1723 veranderte sich
die Anlage unter verschiedenen Bauleitern. Mit der Regent-
schaft von Friedrich August I. von Sachsen (1670-1733), auch
~August der Starke“ genannt, fanden Umbauten der gesam-
ten Anlage in der Zeit von 1723-36 statt. Hauptséachlich dien-
te es der Hofgesellschaft als Jagdschloss und wurde in dieser
Zeit ausschlieBlich zu reprasentativen Zwecken genutzt." Auf
dem Gelénde des 1728 in der Na@he des Jagdschlosses ange-
legten Fasanengeheges entstand zwischen 1769 und 1782
das heutige Fasanenschldsschen fiir Friedrich August Ill. Es
diente dem Kurfiirstenpaar als Wohn- und Arbeitsraum in
Moritzburg. Erst im 20. Jahrhundert beanspruchte Prinz Ernst
Heinrich von Sachsen das Jagdschloss als Wohnsitz. Von
1933-45 entstanden dort Wohnrdume und Teile des Schlos-
ses wurden der Offentlichkeit zugénglich gemacht.?

Geschichte und Gestaltung der Ofen

Die Nutzung der Rdume zu Wohnzwecken brachte Verande-
rungen der Inneneinrichtung mit sich.

Die bis dahin genutzten Kamine tauschte man gegen Ofen
aus oder stellte sie zusatzlich in die jeweiligen Rdume. Auch

2|2021 VDR Beitrage | 87



Beitrage | Ofen in Moritzburg

die Befeuerungsarten dnderten sich. Die meisten Ofen hatten
einen separaten Zugang zur Feuerstelle im dahinterliegenden
Raum, um die reprasentativen Raume nicht mit Qualm und
Asche zu verunreinigen. Diese Ofen, auch als Hinterlader
bezeichnet, hatten riickwartig eine Verbindung zur Wand und
wurden von dem dahinterliegenden Raum aus ,,geladen®. Im
Jagdschloss sind im Monstrésensaal noch zwei Ofen mit der
Wand und den Kaminen des dahinterliegenden Zimmers ver-
bunden. Sie sind in ihrer Machart und Oberflachengestaltung
identisch mit zwei Ofen im Billardzimmer. Alle vier Ofen ste-
hen in Nischen, die bis 1729 urspriinglich als Durchgang
genutzt wurden und mit Tiren ausgestattet waren. Sie mis-
sen ausschlieBlich fiir diese Nischen hergestellt worden sein,
da sie mit 2,75 m Hoéhe niedriger sind als die {ibrigen Ofen
im Schloss mit einer Héhe von 3,00 m bis 3,10 m (Abb. 1-2).
Zwei Ofen im Speisesaal sind ebenfalls in Kobaltblau und
weiBer Glasur dekoriert und gleichen den iibrigen Ofen im
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Schloss bis auf Unterschiede in Architektur und Verzierung.
Fast identisch sind sie mit dem Ofen im Porzellanquartier
Raum 3. Hier sind lediglich Varianten in der Verzierung des
Vasenaufsatzes und der Zierleiste des unteren Keramikauf-
satzes zu erkennen. Dieser Aufsatz befindet sich direkt auf
dem Feuerungskasten. Beide Ofen stehen vermutlich erst
seit der musealen Nutzung des Schlosses im Saal. Bis dahin
standen klassizistische Ofen neben den Kaminen. Seit wann
genau die Ofen an dieser Stelle stehen, konnte noch nicht
herausgefunden werden, sicher jedenfalls nach 1939. Die
fehlende Trennung des FuBbodens unter den Ofen deutet
ebenfalls darauf hin, dass an dieser Stelle kein Ofen vorge-
sehen war, da sich ein solcher Stellplatz normalerweise nicht
auf dem Parkett des Raumes befindet. Ein daflir separierter
Holz- oder SteinfuBboden hatte keine direkte Verbindung
zum restlichen Bodenbelag. Fest steht, dass man beide Ofen,
urspriinglich als Hinterlader hergestellt, auch eine Zeitlang

2
Endzustand, Ofen im Monstrésensaal
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3
Ofenaufsatz mit zwei verschieden ge-
nutzten Offnungen fiir den Rauchabzug

in dieser Weise benutzte. Im Speisesaal fehlt ein riickwartiger
Heizraum. Verschiedene Keramikaufsatze besitzen teils offe-
ne oder zugesetzte Locher, die den Zugang zur Esse darstel-
len. Aus dieser Beobachtung lasst sich auf eine veranderte
Nutzung bzw. Aufstellung in verschiedenen Raumen schlieBen
(Abb. 3). Die veranderte Befeuerung Ende des 18. und Anfang
des 19. Jahrhunderts resultierte aus neuen heiztechnischen
Erkenntnissen.

Schon Anfang des 18. Jahrhunderts beginnt man den hohen
Holzverbrauch in Deutschland kritisch zu betrachten und
sucht nach neuen Heizstoffen. Ganz besonders hoch ist der
Verbrauch in der Industrie, und nicht zuletzt in der Glas-
schmelzerei. Doch auch im privaten Wohnraum musste Heiz-
material gespart werden.® Um die vorhandenen kostbaren
Ofen zu erhalten, wurden diese komplett abgebaut und
zusétzlich mit Schamotte und Ziegeln bzw. Dachziegeln aus-
gekleidet. Dadurch wurde die Wandung der Keramikteile ver-
starkt und die Warmespeicherkapazitat erhéht (Abb. 4).
Der groBe Innenraum der Keramikaufsatze wurde mit einer
Mauer in zwei Kammern geteilt. Dies verhindert, dass die
heiBe Luft direkt von der Feuerstelle in die Esse abzieht. Nun
muss sie erst durch den Ofen ziehen und gibt mehr Warme
an die Keramikwande ab als vorher (Abb. 5). Wie die meisten
Ofen im Schloss trennte man diese spater von der Wand und
versah die Feuerungskasten auf einer Schmalseite mit einer
Ofentir. Hier wurden Ornamente oder Figuren einfach
herausgeschnitten (Abb. 6). Der Ofen beheizte nun direkt
den Wohnraum. Die Trennung von der Wand hatte ebenfalls
einen warmetechnischen Hintergrund. Ein Hinterlader, der
vom dahinterliegenden Raum aus beheizt wird, gibt sehr viel
Heizwdrme an die Wand ab, die dem zu beheizenden Raum
verloren geht und dem Ofen als Speicherwarme nicht mehr
zur Verfligung steht.

Auch die verschiedenen Farbfassungen der Sandstein-FiiBe
bestatigen eine haufige Anderung der Standorte. In der Regel
entsprach die Farbfassung der steinernen Fiie der Farbge-
bung des Wandsockels der Rume, in denen die Ofen stan-

4
Ausgekleideter Keramikaufsatz

schraffierte A4che:
VerruBung auf der
linken Innenseite

Heiiu ngsschacht,
Verbindung mit der
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5
Zeichnung: Ofen im Porzellanquartier,
Innenkonstruktion

den. Es gibt auch unterschiedliche Farbfolgen auf den FiiBen
eines Ofens, so dass man davon ausgehen kann, dass die
FiBe nach Bedarf aus dem Depot entnommen wurden (Abb. 7).
Die gusseisernen Feuerungskasten der barocken Ofen geben
uns ebenfalls Anhaltspunkte, wann die Ofen entstanden sein
konnten.
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Nachtraglich eingebaute Ofentiir,
Porzellanquartier, Raum 3

Der Ofen im Raum 3 des Porzellankabinetts im Jagdschloss
Moritzburg besitzt gusseiserne Ofenplatten, verziert mit
Akanthusblattern in den vier Ecken und dazwischen vier Bli-
ten. Diese gibt es in vereinfachter Form mit einem ,Spiegel*
aus profilierten Leisten und abgerundeten Ecken. Sie gehdren
zu den sogenannten Blumenplatten, die dem Hammerwerk
Burgkhammer oder Bernsdorf zugeschrieben werden. Auf
Blumenplatten dieser Hammerwerke wurden Gussdaten von
1715 und 1738 gefunden. ,,Auch der Hof zéhlte zu den Abneh-
mern: unter zahlreichen eisernen Ofen, die der Hoftopfer

8
»Blumenplatte* aus dem Depot Kunst-
handwerkmuseum Pillnitz
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7
OfenfiiBe mit drei bis sieben
Farbfassungen

Johann Adam Fischer 1727 im SchloB Moritzburg setzte
befanden sich zwei, welche von Ihro EXc. des Herrn Ober
Marschall von Lebendahl Hammer Werk geliefert worden [...]
Den Formen der ténernen Aufsatze nach stammen auch sie
aus der Zeit der Ausstattung des Schlosses um 1725-28.“4
(Abb. 8-9).

Feuerungskasten von Ofen aus der 2. Etage des Jagdschlos-
ses sind ebenfalls bestiickt mit Blumenplatten. Eine Blumen-
platte, die mit der Platte des Ofens in Raum 3 des Porzellan-

9
Porzellanquartier, Raum 2, Jupiter-Platte,
spéter eingebaute Tir




10
Ofen im Rittersaal auf Schloss Weesen-
stein

quartiers identisch ist, befindet sich im Kunstgewerbemu-
seum Schloss Pillnitz in Dresden.

Ein Ofen aus Weesenstein soll noch erwadhnt werden, der in
seiner Gestaltung und Architektur einem Ofen im Jagdschloss
(Kurflrstenzimmer 1) sehr &hnlich sieht. Im dortigen Ritter-
saal steht ein blau-weier Ofen mit gleicher Dekoration, auf des-
sen gusseisernem Feuerungsteil die Jahreszahl 1720 zu lesen
ist. Die Fliesenflache unter dem Ofen zeigt hier ein konstruktives
Bild in der Anordnung. Man kann davon ausgehen, dass das
der originale Gedanke in der Gestaltung war (Abb. 10).°

Die Entstehung der Ofen in Moritzburg féllt also in die erste
Hilfte des 18. Jahrhunderts, in der die Ofen noch von den
Keramikern selbst gestaltet wurden, unabhéngig von der
Raumgestaltung. Erst in der zweiten Hélfte des 18.Jahrhun-
derts wurden Ofen wie Mébel behandelt und der Raumarchi-
tektur angepasst bzw. von Architekten mitgestaltet und ent-
worfen. Im Fasanenschldsschen steht ein als Kommode

Ofen in Moritzburg | Beitrége

1
Ofen im chinesischen Eckkabinett, Fasa-
nenschlésschen

gefertigter Ofen, mit einer libergroBen chinesischen Vase
darauf (Abb. 11). Hier gibt es ebenfalls ein Vergleichsstiick
in Weesenstein, ein Ofen, der um 1780 entstanden ist.

Aufsatzofen bestehen aus fiinf keramischen Aufsatzteilen,
die auf den beiden oberen Ecken mit kleinen Vasen verziert
sind. Sie sitzen auf einem gusseisernen Feuerungskasten,
der auf vier Sandstein-FuBen steht. Die Flache unter den
Ofen ist mit Fliesen in gleicher Farbgestaltung ausgelegt.
Die Keramikteile sind mit einer weien Zinnglasur, kobalt-
blauen Bemalung (Marmorierung) und transparenten Blei-
glasur verziert. Im gesamten Schloss sind die Fliesen unter
den Ofen im Laufe der Zeit vertauscht worden. Die Bemalung
der einzelnen Fliesen hatte innerhalb eines Feldes eine pas-
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sende Struktur oder eine logische Gestaltung. Leider sind
viele Fliesen abhandengekommen und durch neue ersetzt
worden.’

Die gusseisernen Feuerungskasten, die sich unter den kera-
mischen Aufsétzen befinden, bestehen aus je vier verzierten
Platten, die ineinandergesteckt sind und oben und unten in
einer eisernen Ofenplatte bzw. oben in einem Rahmen sit-
zen. Die Platten tragen ornamentale oder figirliche Verzie-
rungen.

Die Fayence-Ofen im Jagdschloss sind alle in der gleichen
Art gestaltet und verziert. Auf einer weien Zinnglasur befin-
det sich eine kobaltblaue Marmorierung.

Die Keramikelemente sitzen auf einem eisernen Feuerungs-
kasten, der von steinernen FiiBen getragen wird und die Fl&-
che unter dem Ofen ist mit blau-weiBen Fayence-Fliesen
ausgelegt, die man mit holzernen Leisten eingefasst hat.
Insgesamt konnten seit 2006 elf Fayence-Ofen im Jagd-
schloss und drei Ofen im Fasanenschlésschen Moritzburg
restauriert werden.

Als ein Fallbeispiel flir die Restaurierung dient ein Ofen aus
dem Porzellanquartier, Raum 3 (Abb. 12) im Jagdschloss.

12
Vorzustand Ofen im Porzellanquartier,
Raum 3
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Abbau des Ofens

Das Porzellanquartier mit insgesamt drei Raumen und einem
kleinen Vorraum im Jagdschloss Moritzburg wurde 2009 kom-
plett restauriert und nach denkmalpflegerischen Gesichts-
punkten wieder hergerichtet. In diesen Rdumen standen zwei
Ofen, die teilweise starke Schiden an Keramik und Metall
zeigten. Fir die Restaurierung erwies es sich als notig, die
Ofen abzubauen.

Da die Ofen in der Regel innen nicht gereinigt und noch ganz-
lich verruBt sind, ist eine Restaurierung vor Ort ohne Abbau
nicht mdglich. Vor dem Abbau mussten lose liegende Glasur-
partien mit Papierklebestreifen fixiert werden (Abb. 13).” Jedes
Stiick wurde beschriftet und méglichst gleich in eine Bilddo-
kumentation eingetragen. Vom Fliesenbett musste ein AufmaR
zeichnerisch abgenommen werden, um beim spateren Wie-
deraufbau des Ofens die GrundmaBe beizubehalten. Nach
Verpackung aller Stiicke erfolgte der Transport in die Werk-
statten. Die Keramik kam nach Leipzig, wahrend der gesamte
Feuerungskasten nach Wilsdruff in die Metallrestaurierungs-
werkstatt Ostmann und Hempel gebracht wurde.®

Zustand und Schadensbild

Die Keramik des Ofens ist relativ ,weich“ und por&s. Dadurch
sind nicht nur Glasurschaden auf der Oberflache, sondern
auch Briiche, Risse und BestoBungen zu verzeichnen.

13
Fixierung der noch vorhandenen Glasur,
ein Ofen aus dem Kiichenturm

14
Braune Flecken unter der Glasur,
durchgedriickter RuB
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Zeichnung: Ofen im Porzellan-
quartier, Schadensbild

rot - Briiche,

griin - Fehlstellen,

blau - Risse,

braun - Herstellungsfehler,
gelb - Glasurfehlstellen

Ein weiteres Problem waren die zusatzlichen Einbauten in
dem Ofen, um die Warmespeicherung zu erhohen. Man setzte
die Innenwandung der Aufséatze mit Ziegelsteinen, Dachzie-
geln und viel Schamotte zu. In der Folge zerbrachen und ris-
sen die unteren Keramikteile durch das zusétzliche Gewicht
(Abb. 4). Der mehrfach gebrochene untere Keramikaufsatz
trug die gesamte Ubrige Keramik. Eine dltere Restaurierung
zeigte sich inzwischen durch vergilbte Retuschen und aus-
geplatzte Gipserganzungen.

VerruBungen im Keramikinnenraum kdnnen sich bis auf die
Oberflache durchschlagen und braune Flecken auf der Kera-
mik unter der Glasur verursachen (Abb. 14). Solche Verfar-
bungen entstehen auch durch falsches Heizen oder aber
nachtréglich, wenn Nésse in den Ofen dringt. Sie sind nicht
mehr rickgéngig zu machen. Diese Schéaden in Glasur und
Keramik befinden sich hier auf der Riickseite des Ofens.
Durch die Beheizung des Ofens traten Spannungen auf, die
auf der Schauseite der Keramik Schaden hinterlassen haben.

Beitrage
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Die relativ groBe Hitze im Ofeninneren hat nachtraglich Berei-
che der Keramik gebrannt und verdichtet.” Dadurch entstan-
den Risse zum weniger dichten Scherben hin (Zeichnung
Abb. 15, blaue Linien). GroBe Keramikkdrper reiBen meist
schon wahrend der Trocknung oder im Brand, wenn die
Scherbenstérke Unterschiede aufweist (braune Linien im
Schadensbild). Rot eingezeichnete Linien sind Briiche oder
Risse, die nach der Herstellung aufgetreten sind. An manchen
Stellen befinden sich auch hier Glasurfehler, die wahrend der
Herstellung entstanden. Solche Fehler sind als graublaue,
raue, unglasierte Stellen zu erkennen. Hier lief die Bleiglasur
nicht Uber die kobaltblaue Bemalung. Unglasierte, pulvrige
Bereiche auf der Oberflache weisen auf das Fehlen von Gla-
surbestandteilen hin. Eine weie Fayenceglasur enthalt nor-
malerweise Bleiglatte (PbO) als Glasurbildner. Wahrend einer
friiheren Restaurierung wurden diese Stellen mit einem leuch-
tenden Blau (Ultramarinblau, Olfarbe) retuschiert. Es gibt
Bereiche auf der Oberflache, auf denen die Bleiglasur nicht
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vollsténdig verlaufen ist. Hier sieht man die blaue Bemalung
als graue, glanzlose Farbe auf der weilen Zinnengobe.
AuBerdem gibt es kleinere Stellen, an welchen die farblose
Glasur direkt auf dem hellgelben bis hellbraunen Scherben
liegt und keine blaue Bemalung zu erkennen ist (Abb. 16).
Der gusseiserne Feuerungskasten wurde wahrend einer fri-
heren Restaurierung nur auf der Oberflache konserviert. Der
Zustand ist, bis auf wenige Rostablagerungen an Kanten und
Ecken, noch véllig stabil.

Keramik

Nach Aufnahme der Schaden und einer zusétzlichen Vorfes-
tigung von geféhrdeter Glasur mit Paraloid B72 10 %, gelost
in Aceton, erfolgte eine Grobreinigung, um die RuBablage-
rungen im Innenraum zu beseitigen. Diese Reinigung wurde
nur mit flieBendem Wasser, Biirste und Zusatz von Marlipal
(ein nichtionisches Tensid) durchgeflhrt. Verschmutzungen
auf der Oberfléche lieBen sich nur schrittweise abnehmen.
Nachdem die Klebestreifen mit Aceton bzw. Wasser gelost
und die Festigkeit der Glasur iberpriift worden waren, lieBen
sich noch verbliebene Verschmutzungen mit acetongetrank-
ten Wattestédbchen oder einem elektrischen Radierer abneh-
men. Da der Ofen nach der Restaurierung nicht wieder
beheizt wird, wurden auch alle Einbauten aus Ziegel und
Schamotte beseitigt. Dadurch verringerte sich ein GroBteil
des Gewichts, welches auf der Keramik lag. Teil 5 war in meh-
rere Teile zerbrochen und hatte mehrere groBere Locher in
der Keramik auf der Rickseite, fiir den Einsatz eines Abzugs-
rohres.' Altere Olretuschen auf den blaugrauen Bemalungen
konnten abgenommen werden und wurden spéter nicht wie-
der retuschiert. Hier handelt es sich um einen Herstellungs-
fehler, so dass eine Retusche nicht angebracht erschien. Die
Glasuren auf barocken Ofen sind in der Regel sehr empfind-
lich und I6sen sich von der Oberflache. Sie liegen stellenweise
hohl auf und blattern ab. Ein Grund daflr ist die Differenz
zwischen den unterschiedlichen Ausdehnungskoeffizienten
von der Glasur und der sehr porésen Keramik.'" Mit Paraloid

16
Glasuraufbau
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B 72 5%ig, geldst in Ethanol, lieB sich die Glasur wieder sta-
bilisieren. Allerdings kann das Festigungsmittel eine Verfar-
bung der Oberflachen mit sich bringen, deshalb wurden nur
wirklich gefahrdete Bereiche bearbeitet. Um weitere Glasur-
verluste zu vermeiden, verlief die Nachreinigung gleichzeitig
mit der Festigung. Im nachsten Schritt sollten die Briiche
geklebt und die Risse unter Rotlicht infiltriert werden. Nicht
immer kénnen die Bruchstiicke wieder exakt zusammenge-
setzt werden. Die Spannung ging bereits verloren und Ver-
setzungen sind nur mit Druck auf die Keramik zu beseitigen.
Das fiihrt erneut zu Spannungen und verursacht Briiche an
anderer Stelle. Um die Standsicherheit des Ofens nach der
Restaurierung zu gewahrleisten, wurde als Klebemittel ein
Epoxidharz, Araldite 2020, eingesetzt."? Ergdnzungen von
Glasur- und Keramikfehlstellen sind die anschlieBenden
Arbeitsschritte. Fehlstellen zu schlieBen, ist fiir die Standsi-
cherheit der sehr porésen Keramik nétig und Glasurergan-
zungen stabilisieren die Oberflache. Als Erganzungsmaterial
diente Gips fiir groBere Fehlstellen und Reliefkitt fir kleinere
Kittungen. Nun folgte die Retusche. Teils sind groBere Partien
zu erganzen und die Frage stellte sich, ob die Ergdnzungen
sichtbar bleiben oder retuschiert werden sollten. Grundsétz-
lich ist beides moglich. Wahrend des Aufbaus der Ofen im
Monstrésensaal stellte mir eine Besucherin die Frage, ob die
Ofen nicht ,iiberrestauriert seien, weil eine solche Bemalung
nicht alt sein kdnne. Aus dieser Entfernung konnte die Besu-
cherin die Retuschen nicht erkennen. Das heif3t, die blaue
Bemalung der barocken Ofen wird nicht eindeutig als original
angesehen. Die angebrachten Retuschen sind aus der Nahe
erkennbar und in Acrylfarben ausgefihrt, sie konnen abge-
nommen und verandert werden. Lose liegende weiBe Partien
erhielten eine Festigung mit einer diinnen Losung aus Para-
loid B72 5%, gelost in Ethanol.

Der Feuerungskasten sitzt auf vier SandsteinfiiBen, die wie-
derum direkt auf dem FuBboden stehen, umschlossen von
Keramikfliesen. Die Farbgebung der Fiie ist in diesem Fall
wohl eine Ausnahme. Eine Bemalung mit Goldbronze ist nir-
gendwo im Schloss zu finden.

Von den vielen Farbauftragen der steinernen FiBe wurde
eine Pigmentanalyse durchgefiihrt.'® Insgesamt befanden
sich sieben verschiedene Fassungen auf der Oberflache. Hier
ist die erste auf dem Stein liegende Farbgebung, eine weife
Kalkfarbe, aussagekraftig fir fast alle Fassungen der FiiBe
unter den Ofen im Schloss. Fiir den Ofen im Porzellanquartier
Raum 3 wurde die letzte bronzefarbene Fassung als Endre-
sultat konserviert. Hier entschied die restaurierte Raumge-
staltung Uiber die Fassung. Die inzwischen schwarz gewor-
dene Schellackschicht iber der Bronzefarbe konnte abge-
nommen und neu mit Paraloid B72 5%, gel6st in Ethanol,
beschichtet werden.

Metallrestaurierung

Die gusseisernen Feuerungskasten wurden in der Metallres-
taurierungswerkstatt Ostmann und Hempel /Wilsdruff kom-
plett restauriert. Am Feuerungskasten des Ofens im Porzel-



lanquartier ist, wie an anderen Ofen, eine der Platten mit Blu-
men und Spiegel auf einer Schmalseite flr den Einsatz einer
Tir ausgeschnitten. Die Oberflache ist grau beschichtet, die
Innenflachen sind verruBt, verschmutzt und teilweise verros-
tet. In der Grundplatte reparierte man zu einem friiheren Zeit-
punkt einen Schaden, indem ein eisernes Blech aufgenietet
wurde. Eine erste Reinigung erfolgte mit Biirsten, um lose
Verschmutzungen zu beseitigen. Altbeschichtungen und Kor-
rosionsprodukte I6ste man in einem elektrolytischen Bad mit
Spllung unter flieBendem Wasser. Eine anschlieBende
Behandlung mit Leindl (,Schwarzbrennen®) und mikrokris-
tallinem Wachs (20g Cosmoloid H 80, geldst in 11 Shellsol
T) bildet nach der Restaurierung eine Konservierungsschicht
auf den Metallplatten.

Wiederaufbau im Schloss Moritzburg

Der Ofen im Porzellanquartier, wie auch die meisten anderen
Ofen im Schloss Moritzburg, ist zwar als Hinterlader gebaut
worden, diente aber in den letzten Jahren der Beheizung nicht
mehr als solcher. Der Wiederaufbau sollte der letzten Ver-
wendung entsprechen, und somit kam eine Rickrestaurie-
rung einer urspringlichen Nutzung nicht infrage. Auch das
Ofenrohr, oft schon nicht mehr vorhanden, und der vermau-
erte Zugang zur Esse, sind nur noch Attrappe.

Als Erstes wurden die Keramikfliesen auf der Standflache
des Ofens in einer Mortelmischung aus Sand und Ton verlegt.
Dieses Fliesenbett dient nur dem dekorativen Zweck und hat
keine tragende Funktion fiir den Ofen. Die vier SandsteinfiiBe
stehen zwischen den Fliesen, direkt auf dem FuBboden. Auf
diesen FuBen lagert der gesamte Ofen. Sie missen vollig
intakt sein, es sind hochstens horizontal verklebte Briiche
zu akzeptieren. Nun konnte der Feuerungskasten aus den
einzelnen gusseisernen Ofenplatten aufgesetzt werden. Auch
hier dient die Tonmischung fiir das Ausgleichen von Uneben-
heiten, um eine relativ gerade Aufsatzflache fir die Keramik-
teile zu schaffen. Vollig gerade geht es nicht, da alle Bestand-
teile eines barocken Ofens ungleich sind.

Ofen werden in der Regel mit Schamotte zusammengesetzt,
ein roter Lehm mit zermahlener, gebrannter Keramik, die sich
wahrend der Beheizung verfestigt und sémtliche Verfugungen
verdichtet. Auf der AuBenseite erkennt man rotbraune Fugen.
Spéter {ibermalte man diese Fugen mit Gips und weiBer Olfar-
be. Eine Beheizung der Ofen nach der Restaurierung wurde
ausgeschlossen. Die Glasuroberflachen wiirden einen stan-
digen Temperaturwechsel nicht mehr aushalten. Historische
Ofen miissten mit feuerfesten Platten im Innenbereich aus-
gebaut werden, um die Keramik zu isolieren. Fiir den musea-
len Aufbau im Schloss wurde eine Fugenmasse aus Sand und
einem hellgrauen Ton gemischt. Die Farbe entsprach in etwa
der Ofenoberfldche und bedurfte keiner zusétzlichen Retu-
sche. Das Problem der véllig zerbrochenen unteren Keramik-
teile, die den Rest der Keramik tragen missen, konnte mit

Ofen in Moritzburg
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Ofen im Porzellanquartier nach der Restaurierung
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einer Stahlkonstruktion im Ofen gel6st werden. Eine freiste-
hende Konstruktion kam nicht in Frage, sie hatte im sicht-
baren Bereich unter dem Feuerungskasten stérend gewirkt.
In den vier Ecken des Feuerungskastens befinden sich nun
Stahlwinkel, die im Inneren bis tber den ersten keramischen
Aufsatz reichen. Die Innenkonstruktion steht auf dem Feue-
rungskasten und tragt die folgenden Aufsatze, so dass der
untere Keramikeinsatz keine Last mehr tragt (Abb. 17).

Restimee

Die meisten noch vorhandenen Ofen im Jagdschloss und im
Fasanenschlésschen Moritzburg sind in einem gefahrdeten
Zustand. Glasurbereiche auf der Keramikoberflache liegen
hohl und kénnen schon bei einer Reinigung abplatzen. Eine
Nutzung durch Beheizung oder elektrische Erwarmung sollte
ausgeschlossen werden. Diese wiirde zu erneuten Spannun-
gen zwischen Keramik und Glasur fiihren.

Silke Rohmer

Dipl. Restauratorin FH fiir Keramik, Glas
Mainzer StraBe 13

04109 Leipzig

silkerohmer@aol.com

Anmerkungen

DEHIO 1965 Sachsen, Moritzburg, S. 282

LOFFLER 1981, S. 323

DITTMAR 1992

HENTSCHEL 1955, S. 247-248

Der Fliesenbestand unter diesem Ofen ist noch original. Hier wurden
keine Fliesen vertauscht oder durch neue ersetzt. So ist ein Muster zu
erkennen.

6 Die blaue Zeichnung auf den Fliesen ergibt ein passendes Muster, wenn
sie richtig zusammengesetzt werden kénnen. Daflir miisste man die
Fliesen im gesamten Schloss neu ordnen.
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7  Kleisterband, wasseraktivierbar, von Deffner und Johann

8 Ostmann und Hempel Restaurierung und Handwerk GmbH

9 Diese Keramikfldchen sind durch die Einwirkung des Feuers nachge-
brannt, sie sind dunkelrot und hérter als die Umgebung.

10 Die Aufsétze wurden wahrend des Abbaus nummeriert; so ist Teil 1
immer oben der Vasenaufsatz.

11 MATTHES 1997 S. 59, 131

12 Kleber: Araldite 2020, Firma Filzring OHG

13 Die Analyse wurde von Frau Dr. Sylvia Hoblyn, HfBK Dresden, durch-
gefihrt.
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Bedeutungsebenen und Beispieldokumentation

Louise Warnow

Technische Anlagen und Maschinen in denkmalgeschitzter Industriearchitektur werden bei Sanierungen haufig nicht erhalten. Am Beispiel der
technischen Anlagen von drei denkmalgeschiitzten Getreidespeichern eines ehemaligen Heeresverpflegungsamtes des Zweiten Weltkriegs in
Berlin-Spandau werden unterschiedliche Bedeutungsebenen von technischen Sachzeugnissen beleuchtet. Weiterhin werden Méglichkeiten zur
systematischen Erfassung von groBen Maschinen und Anlagenkomplexen vorgestellt.

The technical facilities in the former army food storage Berlin-Spandau

Levels of significance and example documentation

Technical systems and machines in listed industrial architecture are often not preserved during renovations. Using the example of the technical systems
of three listed granaries of a former “Heeresverpflegungsamt” (army food storage) of the Second World War in Berlin-Spandau, different levels of signifi-
cance of technical cultural heritage are highlighted. Furthermore, possibilities for the systematic documentation of large machines and technical equip-
ment complexes are presented.

nicht den fortschreitenden Verfall der heute meist verlasse-

nen Anlagen und Gebaude. Prominente Beispiele dafiir sind
Berlin-Brandenburgs Denkmallandschaft ist groB und viel- u.a. der Pankower Rundlokschuppen, das Chemiewerk
faltig. Immer ofter werden auch Technik- und Industrieanla-  Riidersdorf, die Abhdrstation Teufelsberg oder der Volksei-
gen des 20. Jahrhunderts als Denkmale fiir die Berlin-bran-  gene Betrieb (VEB) Schultheiss Brauerei (die spatere Baren-
denburgische Geschichte erkannt und unter Schutz gestellt.  quell Brauerei) in Niederschoneweide. Vermutlich aufgrund
Der eingetragene Schutz verhindert in einigen Fallen aber ihrer GroBe und oft speziellen Gebaudestrukturen, angepasst

1
Speicherkomplex des ehemaligen Heeresverpflegungsamtes wahrend der Demontage der technischen Anlagen 2019, Ansicht
von der Insel Eiswerder Richtung Nord-West
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an Funktion und eingebaute Technik, bendtigen sie beson-
dere, gut durchdachte Nutzungskonzepte, so dass die Sanie-
rung fur Investor*innen nicht lukrativ genug zu sein scheint.
Besuch kommt in der Regel nur von der ortsansassigen Tier-
welt, die eine halbwegs trockene Bleibe zu schatzen weiB,
und einigen Ausfliigler*innen auf der Suche nach spannenden
Fotomotiven.

Umso erfreulicher ist es, wenn manche Gelénde nach jahr-
zehntelanger Vernachlédssigung verantwortungsbewusste
Besitzer*innen finden und ihre Bebauungen nach denkmal-
rechtlichen Vorgaben saniert und wiederbelebt werden.
Anwohner*innen sind zufrieden, weil endlich der herunter-
gekommene Zustand - ein Schandfleck ihrer Nachbarschaft
- verschwindet, Denkmalpfleger*innen und aufmerksame
Burger*innen, weil wieder eins der gefahrdeten Objekte, ihrer
»Problemkinder®, bewahrt werden konnte. Doch nur vermeint-
lich, denn wahrgenommen und gesichert werden oft nur die
Gebsude. Von der breiten Offentlichkeit unbemerkt, haben
sich in manchen Fallen jedoch auch die technischen Einbauten
erhalten. Die Nutzungsgeschichte kann anhand der techni-
schen Anlagen und Maschinen nachvollzogen werden, wobei
Beschriftungen, Umbauten und andere Spuren weitere wert-
volle Informationen zu den Arbeitsabléufen und Verfahren lie-
fern. Je nach Aufstellungsort und geschichtlicher Einbettung
konnen weitere Bedeutungsebenen hinzukommen.

Statt diese wichtigen Sachzeugnisse in die Umnutzungskon-
zepte mit einzubeziehen, werden sie in der Regel aufwendig
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und kostenintensiv demontiert und entsorgt. Die Aufmerk-
samkeit liegt fast ausschlieBlich auf den Gebauden wie auch
auf der Jahrestagung des Vereins Deutscher Ingenieure e.V.
(VDI) zur Technikgeschichte bedauernd konstatiert wurde.'
Wahrend Bestandsdokumentationen fiir denkmalgeschiitzte
gebaute Architektur vollig selbstverstandlich sind und vor
Abrissarbeiten sogar zwingend vorausgesetzt werden,? blei-
ben von technischen Einbauten oft nur fotografisch festge-
haltene Ubersichtsaufnahmen. Bestandsdokumentationen
groBer technischer Anlagen sind weder geldufig noch werden
sie in den entsprechenden Denkmalpflege-Studiengdngen
ausreichend behandelt.®

Beispiel Heeresverpflegungsamt
Berlin-Spandau

Beispielhaft lasst sich dieser Umgang an den denkmalge-
schitzten Speichergebduden des wéahrend des Nationalso-
zialismus errichteten Heeresverpflegungsamtes in Berlin-
Spandau aufzeigen (Abb. 1 und 2).

Die sogenannten Heeresverpflegungsamter wurden ab ca.
1935 als Typenbauten an tber 200 Standorten des ehema-
ligen Deutschen Reichs gebaut und bestanden hauptsachlich
aus Lagerhallen und Getreidespeichern. Sie hatten die Auf-
gabe, die Wehrmacht mit Nahrungsmitteln zu versorgen, also
diese zu beschaffen, einzulagern und wieder bereitzustellen.

2

Luftbild des Gelédndes des ehemaligen Heeres-
verpflegungsamtes Berlin-Spandau 1943. Die
drei Speichergebdude (1) und mehrere Lager-
hallen / Raufutterscheunen (2) sind zu erken-
nen. Im sudlichen Teil sind Barackengebaude
(3) sichtbar, die kurz nach Kriegsende erweitert
und/oder umgebaut wurden und zwischen
1961 und 1964 abgerissen wurden. Ebenfalls
sichtbar ist ein seit den 1930er Jahren unge-
nutztes Gaswerk (4).



Nettoabsackwaage der Chronos-Werke von
1941 unter den Silozellen in Speicher 3. Die
Waage befindet sich heute im Depot des Mili-
térhistorischen Museums Dresden (MHM).

Der laufende Betrieb des Heeresverpflegungsamtes Berlin-
Spandau wurde durch Nachschub- und Verwaltungsdienste
des Heeres gewéhrleistet.* Wahrend des Zweiten Weltkrieges
aus der Sowjetunion verschleppte Frauen, sogenannte Ostar-
beiterinnen, mussten hier Zwangsarbeit verrichten.® Nach
Kriegsende wurden die Speicher zur Einlagerung von Brot-
getreide und Lebensmitteln, der sogenannten Senatsreser-
ven, genutzt, falls es zu einer erneuten Blockade West-Berlins
durch die damalige Sowjetunion kommen wiirde. Zum einen
zeugt das Geldnde also von den Autarkiebestrebungen des
nationalsozialistischen Deutschen Reiches, zum anderen
aber auch von der Zeit des Kalten Krieges.

In Berlin-Spandau waren Anfang 2019 noch die drei denk-
malgeschiitzten massiven Speichergebdude des ehemaligen
Heeresverpflegungsamtes erhalten. Die ebenfalls zum Hee-
resverpflegungsamt zugehoérigen Raufutterscheunen und
(teilweise nachkriegszeitliche) Nebengebaude standen nicht
unter Schutz und waren bereits abgerissen worden. Die
Speicher werden derzeit zu gehobenem Wohnraum umge-
baut. Fiir die Gebaude wurde vorab eine denkmalpflegeri-
sche Dokumentation beauftragt, allerdings nicht fir die
Maschinen und Anlagen, obwohl sie sich seit der Bauzeit

Die technischen Anlagen in Berlin-Spandau | Beitrdge

4
Waage gleicher Bauart (um 1940) im Verkaufs-
katalog der Firma MIAG

erhalten hatten, fast ausnahmslos baugebunden waren und
somit ebenfalls als denkmalgeschiitzt zu begreifen sind.
Stattdessen stand ihre Entsorgung unmittelbar bevor. Nur
auf das Betreiben von Professorin Ruth Keller, Hochschule
fur Technik und Wirtschaft (HTW) Berlin, hin konnte eine
mobile Absackwaage, als ,pars pro toto“, durch das Mili-
térhistorische Museum Dresden (MHM) geborgen werden
(Abb. 3 und 4).

Der GroBteil der Anlagen und Maschinen wurde im letzten
Moment vor ihrer Entsorgung im Rahmen einer Semesterar-
beit® und der Masterarbeit der Autorin 2019 an der HTW Ber-
lin dokumentiert.” Im Rahmen der Masterarbeit wurde ein
Dokumentationssystem entwickelt, das als Orientierungshilfe
fuir zukilinftige Erfassungen groBer technischer Anlagenkon-
volute dienen kann. In diesem Beitrag wird ein Teilaspekt der
Masterarbeit vorgestellt.

Bestandsdokumentationen von gebauter Architektur orien-
tieren sich an deren Gliederung in Geschosse und Raume.
Fir technische Anlagen greift dies zu kurz, da sie sich zum
einen oft Giber mehrere Geschosse erstrecken, zum anderen
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BODENSPEICHER 2 (B3) 1. OG, NORD

Datum:

RAUM

nicht selten nur tber ihre Verbindung mit Maschinen an véllig
anderen Standorten zu begreifen sind. Da, im Gegensatz zu
Gebaudeerfassungen, keine Vorgaben von Denkmalfachbe-
horden zur Verfligung standen, musste wahrend der Master-
arbeit 2019 ein individueller Ansatz gefunden werden.
In einem ersten Schritt wurden fotografische Ubersichten aller
Maschinenrdume und deren Verortung in den Gebauden erstellt
(Abb. 5).
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Beispiel fir die Erfassung
der Maschinenrdume. Die
fotografische Erfassung der
Maschinenrdume erfolgte
aus unterschiedlichen Posi-
tionen, die mit Pfeilen ge-
kennzeichnet wurden (links
unten).

Insgesamt wurden ungeféhr 20 verschiedene Arten von
Maschinen und Anlagen erfasst, die sich grob in drei Kate-
gorien aufteilen lassen: die Maschinen und Anlagen des
Transports, der Kontrolle und der Veredelung. Fast alle waren
von derselben Firma, der MIAG (Mdhlenbau- u. Industrie
A.G.), um 1940 produziert worden.® Um den Zusammenhang
der Anlagenteile verstandlich zu machen, waren auch zeich-
nerische Erfassungen unumgénglich (Abb. 6).
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6
Die stockwerkiibergreifende zeichnerische Dokumentation veranschaulicht die technischen Prozesse in den Getreidespeichern. Farblich

gekennzeichnet sind die Anlagen fiir die Staubabsaugung.

7 g
Schematische Darstellung der pneumati-
schen Foérderung des Getreides in den Re-
zipienten, lber die Schleuse und weiter
zu den Becherwerken. Gelb: Getreide-
strom. Rot: Staubluft, die durch die &5
Schlauchfilter in Richtung Drehkolbenge-
blase gesaugt wird. Blau: Gereinigte Luft,
die aus dem Drehkolbengebldse ausge- - T
stoBen und nach auBen abgefiihrt wird.
(Die linke Darstellungsseite bildet exem-
plarische eine Schiffsentladung ab, rechts i J
wird Speicher 2 in Berlin-Spandau ge-
zeigt.)
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8

Unterer Teil des Rezipienten, in dem das ange-
saugte Getreide ankam und tber die Innen-
wandung nach unten zur Schleuse glitt. Uber
axial drehende Zellen trennte die Schleuse das
Getreide von der Forderluft. AnschlieBend wur-
de das Getreide tber Rohre zu den Becherwer-
ken im Keller geleitet, die es zu den Verteilfor-
derern ins Dachgeschoss transportierten.

9

Oberes Ende der Saugschlauchfilter. Durch
das Kettenrad konnten die Schlauche ge-
rittelt und dadurch regelméBig von anhaf-
tendem Staub gereinigt werden.

VDR Beitrége 22021

10

Arbeiter im Schiffsrumpf wahrend der Entla-
dung. Erst die Entwicklung von Saugdiisen An-
fang des 20. Jahrhunderts ermdglichte den Ein-
satz pneumatischer Entladung und erleichterte
somit den Arbeitsprozess.

1

Teilansicht der knapp 11 m hohen Trocknungs-
anlage, hier im 3. Stockwerk. Im oberen Bildaus-
schnitt sieht man die verkleideten Radiatoren,
die das Getreide auf 45°C erhitzten und ,,zum
Schwitzen“ brachten, darunter ein Warmluftab-
teil, in dem die Feuchtigkeit durch Warmluft ab-
geflihrt wurde.




Eine Beschreibung und Funktionserlduterung der Maschinen
und Anlagen systematisch von Raum zu Raum zu erstellen,
schien nicht sinnvoll, da, wie oben erwahnt, sich die gleiche
Maschinenart an unterschiedlichen Standorten befinden
kann und oft im Funktionszusammenhang mit Maschinen
in anderen Geb&uden steht. Stattdessen wurde in der Mas-
terarbeit unter Zuhilfenahme zeitgendssischer Schriftquellen
der ,Weg des Getreides“ nachvollzogen: von der Anlieferung,
Wiegung und Reinigung tber die Trocknung und Schadlings-
bekdmpfung bis hin zum Transport zu den Lagerplatzen.
Ergénzend wurde die Weiterverarbeitung des Getreides zum
~Kommissbrot“ und dessen Auslieferung zu den Soldaten
erldutert. Die Funktionszusammenhénge von Maschinen an
unterschiedlichen Standorten lassen sich z. B. am Prozess
der Anlieferung verdeutlichen (Abb. 7-10).

Nur durch die Darstellung im groBeren Funktionszusammen-
hang konnten alle Anlagen und Maschinen sinnvoll aufge-
nommen und erschlossen werden, ohne sich standig zu
wiederholen. Nutzungsspuren und Umbauten lieBen sich
dadurch leichter nachvollziehen (Abb. 11 und 12).

13a,b
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12

Werkmontage der Trocknungsanlage, hier die Mon-
tage der Radiatoren, abgebildet im ,Handbuch des
Mdllers®, herausgegeben von der MIAG 1936

AbschlieBend erfolgte die tabellarische Erfassung der Maschi-
nen und Anlagen hinsichtlich ihrer Art, Anzahl, ihrem Baujahr,
der Herstellerfirma und evtl. vorhandener Maschinennum-
mern.

Beispiele fiir Untersuchungsprotokolle, weitere wurden fiir instrumentelle Untersuchungsmethoden erstellt
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Erganzt wurde diese Liste durch die Zuordnung von ca. 150
exemplarisch entnommenen Materialproben, von denen ein
Drittel hinsichtlich ihrer Zusammensetzung und Materialqua-
litdt untersucht wurde.’

Fir diese Untersuchungen ist in Anlehnung an Vorgaben des
Berliner Landesdenkmalamts ein Formblatt fiir restaurato-
rische Untersuchungen erstellt worden, das mittlerweile
schon fiir zwei weitere wissenschaftliche Abschlussarbeiten™
als Vorlage verwendet wurde und gern weiter genutzt und
verandert werden kann (Abb. 13a-b)."

Die fehlende Gelaufigkeit von Bestandsdokumentationen
technischer Einbauten ist auch bedingt durch die fehlende
Wertschatzung der Anlagen und Maschinen. lhre Bedeutung
und die Moglichkeiten, Geschichte anhand von technischen
Sachzeugnissen zu vermitteln, wird noch zu haufig verkannt.
Fir die technischen Anlagen des Heeresverpflegungsamtes
konnte allerdings sowohl ein technischer als auch ein kultur-
historischer Wert nachgewiesen werden.

Ihre technikgeschichtliche Bedeutung zeigt sich z. B. darin,
dass ein zusammenhéangender Bestand, also eine vollstandige
Ausstattung der MIAG Miihlenbau- und Industrie- A.-G., nach-
gewiesen werden konnte.'? Die MIAG war durch den Zusam-
menschluss Deutschlands fiihrender Betriebe fir Mihlen-
und Speichertechnik in den 1920er Jahren entstanden und
hatte eine Monopolstellung.'™ Nicht nur die fiir die techni-
schen Anlagen des Heeresverpflegungsamtes verwendeten
Materialien, sondern auch die technischen Konstruktionen
waren von hoher Qualitat. Oft handelte es sich um technische
Entwicklungen, die erst seit kurzem im Einsatz waren und
bis weit in die 1960er Jahre, teilweise bis heute, kaum ver-
andert wurden.™

Auch der Einzelantrieb durch Elektromotoren und deren zen-
trale Steuerung stellten eine Neuheit fiir Speicher- und Mih-

lenbetriebe dar. Da die MIAG ab Kriegsbeginn fast vollstandig
auf direkte Ristungsproduktion umstellte, geben die Maschi-
nen dezidiert Auskunft Gber die mindestens deutschlandweit
am hochsten entwickelte Mihlen- und Speichertechnik bis
zum Ende des Zweiten Weltkriegs und kénnen als friihe Exem-
plare hochmoderner Speichertechnik des 20. Jahrhunderts
gelten.

Die technischen Anlagen sind aber auch kulturhistorisch von
Bedeutung, da sie u.a. die Autarkiebestrebungen, die Kriegs-
vorbereitungen und Vorratswirtschaft des Nationalsozialismus
dokumentieren. So schreibt der sogenannte Reichsbauern-
fliihrer Darré in einer Denkschrift an Hitler, dass ,,die ganze
Arbeit der Agrarpolitik seit der Machtergreifung [...] bereits
unter dem Zeichen der Vorbereitung fiir einen Krieg“!® stand.
In diesem Zusammenhang wurden ab ca. 1934 erst die Reichs-
getreidespeicher und wenige Jahre spater auch flaichendeckend
die Uber 200 Heeresverpflegungsamter zur Einlagerung von
Getreide und Lebensmitteln eingerichtet. U. a. gestutzt auf den
Vierjahresplan’ wurden Gesetze zur Einlagerung von Getreide
erlassen, die Bauern zu erhéhten Ernteabgaben verpflichtet
oder die Verfltterung von Brotgetreide an Tiere verboten.”
GroBe Mengen an zusatzlichem Getreide wurden importiert;
im Jahr 1941, begiinstigt durch den Hitler-Stalin Pakt, sogar
fast ausschlieBlich aus der Sowjetunion.'®

Eine weitere kulturgeschichtliche Bedeutungsebene lasst
sich gut anhand eines Zeitstrahls ablesen (Abb. 14). Denn
die technischen Anlagen sind auch materielle Zeugnisse fiir
die Einlagerung der Berliner ,,Senatsreserven® seit den
1950er Jahren bis zum Ende des Kalten Krieges 1991. Fiir
den Ernstfall waren in dieser Zeit sogar schon die Lebens-
mittelkarten gedruckt worden. Wie wahrend des Zweiten
Weltkrieges flr die Not-Bevorratung, diesmal der West-Ber-
liner genutzt, ging die Lebensmittellagerung auf dem Gelénde
mit dem Ziel einer unabhangigen Selbstversorgung in Kriegs-
zustanden, bis Anfang der 1990er Jahre, nahezu ununterbro-
chen weiter."”

Mit dem Erhalt der technischen Einbauten hatte man die
Chance gehabt, diese ganzen Geschichten exemplarisch fiir

Planung und Produktion '
der Maschinen

Spatester Einbau der Maschinen Stilllegung der

Maschinen

Entsorgung der
| Maschinen

Bergung einer Waage |
Eingang ins MHM

Vermutliche Betriebszeit
Intensive Nutzung

: —
Zeitder Verwahrlosung '
Waage als Semiophor ——=

teilweise freie Bewitterung ______f__....--—--“

14

Zweiter MNutzung durch W T.A-G. Leerstand

Der Zeitstrahl verdeutlicht die

Verlustdes Gesamten/ Geschichte und somit die ver-

Bedeutungszuwachs

Meltkrieg'West—BerIin—Bevorratung | |

schiedenen Bedeutungsebenen

| des Einzelnen ~ .
der technischen Anlagen und

1941 1945 1990 2016 2019 2020 Maschinen der Getreidespei-
Inbetrieb-  Kriegsende/Beginn britische Wiedervereinigung Verkauf Speicher | Umbau zu cher. Nach Kriegsende 1945
nahme o VVGT\‘-’T:‘U"'Q WA Deutschlands/ an BUWOG Wohnungen wurden sie noch fast ein halbes
pg:;;ﬁ;:;n 6 Verpachtung WTAG Ende der Isolation Schadstoff- Jahrhundert filir die Not-Bevor-
West-Berlins > entsorgung ratung der West-Berliner Bevél-
Einstellung des Betriebes Abrissarbeiten
kerung genutzt.
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15, 16
Bei der Sanierung des Kammgeb&udes der Zeche Zollverein in Duisburg sind sowohl im ehemaligen Schalthaus als auch im Pumpenhaus
wesentliche Teile der technischen Anlagen erhalten worden

die deutsche Geschichte des 20. Jahrhunderts zu erzéhlen.
Leider konnte nur ein Einzelobjekt, die oben erwahnte Net-
toabsackwaage, von dem Bestand gerettet werden und muss
jetzt, als Semiophor?® oder Bedeutungstrager, die Aufgabe
tibernehmen, diese Geschichte zu erzéhlen.

In den Speichern des Spandauer Heeresverpflegungsamtes
hatte sich ein auBergewdhnlicher Komplex an Getreidespei-
chertechnik um 1940 mit seinen vielschichtigen, eben erlau-
terten Bedeutungsebenen fast vollstéandig erhalten. Exem-
plarisch fir den Umgang mit technischen Einbauten wurde
auch hier aufgrund von Unsicherheiten im Umgang, fehlender
Wertschatzung auf Seiten der Eigentimer*innen vermutlich
auch aus Sorge Uber geringere Gewinne bei der Vermietung
bzw. dem Verkauf fast die gesamte technische Ausstattung
entsorgt.

Doch der Erhalt von baugebundener Technik ist moglich und
notig. Insbesondere heutzutage, wo die Forderungen nach
LAuthentizitdt“*' kein Ende nehmen, wére der Verbleib tech-
nischer Einbauten in situ gut zu vermitteln. Denn denkmal-
geschiitzte Gebaude werden auch bei vorbildlichen Sanie-
rungen in der Regel stark beansprucht, meistens aufgrund
von Vorgaben fir Statik, Energieeinsparung, Schall- oder
Brandschutz. Stahltrdger werden eingezogen, Brandschutz-
turen eingebaut, Fenster ersetzt oder AuBenputze erneuert.
So bleiben die Spuren der Geschichte manchmal nur noch
in Ansétzen ablesbar.

Die technischen Einbauten missten diesen Vorgaben aber
nicht entsprechen. Wahrend ein neu aufgebrachter Putz,
natiirlich nach Befund, nur wenige Informationen und diese
auch nur Gber maximal eine Zeitschicht bereithélt, triigen
die Maschinen und technische Anlagen Spuren mehrerer
Zeitschichten, die zudem zeitgleich wahrnehmbar waren.??
Sie waren als authentische Zeugnisse der Geschichte eines
Gebaudes und als Teil des eigenen Wohn- und Lebensraums
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tatsachlich einzigartig und ein Alleinstellungsmerkmal moder-
ner Bauprojekte.

Erfolgreich umgesetzt wurde die Erhaltung technischer Ein-
bauten schon in mehreren Projekten, u. a. im Kammgebaude
der Zeche Zollverein in Duisburg oder bei der Umnutzung der
DIAMALT AG in Miinchen (Abb. 15 und 16).

Es bleibt zu hoffen, dass es in Zukunft auch noch viele Bei-
spiele in Berlin und Brandenburg geben wird. Dafiir miissen
Denkmalpfleger*innen und Restaurator*innen ihrer Verant-
wortung gerecht werden, was bedeutet, eine aussagekraftige
Bestandsdokumentation der technischen Einbauten einzu-
fordern, auf die Vorteile der Erhaltung hinzuweisen (Allein-
stellungsmerkmal, Authentizitat, Abbruchkostenersparnis)
und Méglichkeiten einfacher Konservierung aufzuzeigen.

Louise Warnow

Restauratorin (M.A.) fiir Technisches Kulturgut
Am Comeniusplatz 5

10243 Berlin

|.warnow@yahoo.de

Anmerkungen

1 Vgl. den Tagungsbeitrag von Dr. Alexander Kierdorf (TH Kéln), ,Conrad
MatschoB, Oskar von Miller und die Erfindung des Technikdenkmals®,
Tagung ,, Technikgeschichte fiir die Gegenwart - 150 Jahre Conrad Mat-
schoB“, Jahrestagung des Interdisziplindren VDFGremiums Technikge-
schichte in Kooperation mit dem Fachgebiet Technikgeschichte der TU
Berlin, 18.-19.02.2021, https:/ /www.youtube.com/watch?v=whi 1|AC4cAE

2 Vgl. Denkmalschutzgesetz Berlin, § 11, Absatz 5

3 Dahingehend verglichen wurden die Studiengénge zum Thema Denk-
malpflege der TU Berlin, BTU Cottbus, Universitédt Bamberg und HS
Anhalt.

4 Konkrete Namen sind in den Bundes- und Landesarchiven nicht mehr
auffindbar. Allgemeine Verantwortlichkeiten finden sich u. a. in der ,Wehr-
macht-Verwaltungsvorschrift IV“ von 1939 oder dem ,Feldverpflegungs-
beamten“ vom Oberintendanturrat des Oberkommandos des Heeres.

5 Eintrag der ParkstraBe 13 (Adresse des ehemaligen Heeresverpfle-
gungsamtes) als Adresse fiir ein ,Ausldnderlager mit sowjetischen
Zwangsarbeiterinnen fiir das Heeresverpflegungsmagazin Spandau® in
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den Dokumentationen der Zwangsarbeitslager fir Berlin. Vgl. DEMPS /
HOLZER 1986, 95 und KUBATZKI 2001, S. 168

6  Vgl. HEYN/HOLLWEG/WARNOW 2019

7 Vgl. WARNOW 2020

8 Anhand von Vergleichen der Maschinennummern und miindlichen Mit-
teilungen der BUHLER AG (Nachfolgefirma) lieBen sich nahezu alle der
Maschinen auf einen Produktionszeitraum zwischen 1936 und 1945
datieren.

9  Vgl. WARNOW 2020, S. 88 und ab S. 127. Die groBe Anzahl der Mate-
rialproben ergab sich aus dem Umstand, dass die Anlagen nach der
Dokumentation entsorgt wurden. Die Proben wurden makro- und mikro-
skopisch sowie durch instrumentelle Untersuchungsmethoden wie
Réntgenfluoreszenzanalyse (RFA) und Infrarotspektroskopie (FT-IR) ana-
lysiert.

10 Vgl. HEYN 2020 und POHLMANN 2021

11 Vgl. Anlage Materialuntersuchungen in: WARNOW 2020, S. 207-339

12 Nicht alle Maschinen wurden direkt von der MIAG produziert, befanden
sich aber sdmtlich in deren Lieferprogramm fiir die Komplett-Ausstat-
tung von Speicherbauten.

13 Vgl. Kapitel zur MIAG in WARNOW 2020, S. 97-100

14 Vgl. HOFFMANN/MOHS 1931, S. 142-195 und ERLING 2004, S. 365

15 Reichsbauernfiihrer (Vorsitz des Reichsnédhrstands) R. Walther Darré
in einer Denkschrift an Adolf Hitler. HERFERTH 1962, S. 1054, zitiert
nach DEIST et al. 1979, S. 213

16 Zu den agrarpolitischen Zielen des Vierjahresplans vgl. VIERJAHRES-
PLAN 1938, S. 546, zitiert nach OELGEKLAUS 2008, S. 82 sowie DEIST
etal. 1979, S. 205 und PETZINA 1968, S. 23

17 Vgl. MEYER 1938, S. 1454

18 Vgl. DEIST et al. 1979, S. 358

19 Vgl. Akten im Bauaktenarchiv Spandau: BAU IX B3 22/1 (3) und BAU
IXB3 16 72 /5a. Vgl. auch Elmar Schiitze, Marlies Emmerich, Eine Stiick
streng geheim gehaltener Nachkriegsgeschichte ist beendet. Die
Senatsreserve-Lager sind leer. Berliner Zeitung, 12.08.1994. Online
unter https://www.berliner-zeitung.de /eine-stueck-streng-geheimge-
haltener-nachkriegsgeschichte-ist-beendet-die-senatsreserve-lager-
sind-leer-17221724, abgerufen am 10.10.2019

20 Vgl. POMIAN 1988, S. 49

21 Vgl. NARA 1994, Art. 9

22 Walter Benjamin prégte hierflr den Begriff ,,Aura“ (vgl. BENJAMIN 2011,
S. 15-17). Zum Thema vgl. auch KELLER 2010, S. 91
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Hanka Gerhold, Michaela Brand

Leitfaden Buchstiitzen

Buchstutzen fur gecffnete Blucher in Ausstellungen
Ein Leitfaden fur Restauratoren und Ausstellungsgestalter

Frank Heydecke

Im September 2019 konnte der Forderverein Papierrestau-
rierung Stuttgart seine erste Buchverdffentlichung prasen-
tieren. Hanka Gerhold und Michaela Brand stellen darin
einen Leitfaden zu Buchstiitzen vor, der auf der Diplomarbeit
Hanka Gerholds von 2012 an der Akademie in Stuttgart
fuBt. Mit ihrer sehr sorgfaltigen und umfassenden Arbeit
ist den Autor*innen ein Standardwerk zum Thema gelungen.
Besonders erfreulich ist, dass sie sich mit dem Buch nicht
ausschlieBlich an Buchrestauratoren, sondern auch an weni-
ger mit dem Thema vertraute Museumsmitarbeiter und Aus-
stellungsgestalter wenden.

In den ersten Kapiteln wird grundlegend auf Buchmechanik,
Belastungen wahrend der Ausstellung, Techniken zur Fixie-
rung von Buchblattern und zum Handling des Buches beim
Offnen und Ausstellen eingegangen. AnschlieBend folgt der
Hauptteil, in dem 18 verschiedene Buchstiitzen aus
Schaumstoff, Textil, Karton, Kunststoff und Metall vorge-
stellt werden. Den Abschluss bildet ein Anhang mit einem
kleinen Exkurs tber Vorlaufer und Variationen der konser-
vatorischen Buchstitze und diversen ausfiihrlichen Listen
zu Publikationen, Auswahlkriterien, Materialien und Bezugs-
quellen und schlieBlich ein Glossar.

Fir mich als Restaurator war der Beitrag von Jan Matheas
Uber 6ffnungsbedingte Beanspruchungen eines Buches
besonders interessant. Hier erldautert er nicht nur, welchen
Kraften ein Buch beim Offnen und in der Ausstellung aus-
gesetzt ist, sondern illustriert dies mit aussagekraftigen
und interessanten Fotos und Grafiken. Zudem lernte ich in
seinem Beitrag Fachtermini wie ,,Out-of-plane Schubbean-
spruchung® oder ,Werkstoffkriechen®, die mir bislang unbe-
kannt waren. Dass Hanka Gerhold, Katharina Mahler und
Irene Briickle diese Begriffe anschlieBend zur Beschreibung
der Beanspruchungen an 12 verschiedenen Biichern ver-
wenden und dies mit Fotos illustriert wird, gefallt mir beson-
ders gut.

Der Hauptteil mit dem Katalog der Buchstiitzen ist nach
Materialien unterteilt, deren Eigenschaften, Eignung und
Problematik in einem jeweils einleitenden Text kurz und
ubersichtlich dargestellt werden. Der Katalog selbst ist eine
beeindruckende Sammlung verschiedenster Ideen und
Losungen. Hanka Gerhold beschreibt alle Stitzen sehr sys-
tematisch und spart dabei erfreulicherweise nicht an Abbil-
dungen. Auf allen Fotos benutzt sie dasselbe immer an der
gleichen Stelle aufgeschlagene Buch, was besonders der
Vergleichbarkeit der ,,optischen Wirkung* der Stiitzen zugute-

kommt. Zusatzlich illustrieren zahlreiche Detailaufnahmen

die Funktionsweisen der Stitzen.

Das breite Spektrum von Buchstiitzen zeigt sehr deutlich,
wie unterschiedlich die Herangehensweise und die Priori-
téten der Buchstitzenentwickler waren. Das wurde auch
bei dem von den Hauptautorinnen im September 2013 im
Deutschen Historischen Museum veranstalteten Symposi-
um ,In die Wiege gelegt. Buchstiitzen fiir die Prasen-
tation von gedffneten Blichern in Ausstellungen® deutlich.
Was mir ganz besonders gut gefallen hat und was ich fiir
besonders wichtig halte, ist die Beriicksichtigung der opti-
schen Wirkung der Buchstitzen. Die Buchstiitze sollte nicht
nur konservatorisch geeignet sein. Sie sollte dariiber hinaus
durch ihre Form und Funktion das dreidimensionale Aus-
stellungsobjekt Buch optimal sichtbar machen, dem Besu-
cher dessen Betrachtung leichtmachen und sich der Aus-
stellungsgestaltung anpassen lassen. In einer konservato-
risch geeigneten und optisch ansprechenden Buchstiitze
zeigt sich, dass Restauratoren die Ausstellung von Objekten
nicht verhindern, sondern erst moglich machen.
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Leitfaden Buchstiitzen

Weitere wichtige Aspekte wie Lagerung, Kosten, Bezugs-
quellen etc. werden teils in den Katalogtexten, teils im
Anhang aufgegriffen. Diese Listen sowie eine Ubersicht
Uber die Eignung der vorgestellten Modelle flir bestimmte
Zwecke helfen dem Leser, ,seine“ Buchstiitze zu finden,
oder sich auf der Suche nach Anregungen fir die eigene
Losung schnell zu orientieren.

Eine sinnvolle Ergénzung wére ein Kapitel gewesen, in dem
an wenigen Beispielen den Anspriichen von Biichern die
Eignung von Buchstiitzen gegeniibergestellt wird, z. B. dass
ein dickes Buch mit abgesacktem Buchblock auf einer zwei-
teiligen Buchstitze besser ausstellbar ist als auf einer ein-
teiligen, da man durch Drehung der Stiitzenhalften gut auf
die ,Verwindung®“ des Buches eingehen kann. Man findet
zwar diese Hinweise im Hauptteil bei den einzelnen Model-
len und manches auch im Anhang C: ,Auswahlkriterien fiir
Buchstitzenmodelle®, doch fiele es den ebenfalls ange-
sprochenen Laien eventuell leichter, eine geeignete Buch-
stlitze auszuwahlen oder konservatorisch richtige Buch-
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stlitzen selbst zu konstruieren, wenn sie Ubersichtlich zu
einem Problem direkt eine Losung angeboten bekdamen.
Hanka Gerhold und den Mitautor*innen ist ein ganz aus-
gezeichnetes und, wie ich finde, seit langem Uberfélliges
Fachbuch gelungen. Jedes Museum, jede Bibliothek und
jedes Archiv, das alte Biicher ausstellt oder im Lesesaal zur
Verfligung stellt, sollte es besitzen, ebenso wie jeder Aus-
stellungsarchitekt. Ohne durchdachte Buchstiitzen gabe
es weder schone Ausstellungen noch kénnte man Gber-
haupt Blcher konservatorisch korrekt ausstellen. Hat man
diesen Leitfaden gelesen, wird einem das klar.

Hanka Gerhold, Michaela Brand, Buchstitzen flir ge6ffnete
Bicher in Ausstellungen - Ein Leitfaden fiir Restauratoren
und Ausstellungsgestalter, mit Beitragen von Irene Brickle,
Katharina Mahler und Jan Matheas, Forderverein Papier-
restaurierung Stuttgart/Memmingen 2019, Broschur,
160 Seiten, zahlreiche Fotografien und Illustrationen,
ISBN 978-3-945987-00-1, 78,00 Euro



Kultwagen von Strettweg

Robert Furhacker - Daniel Modl (Hrsg.)
Der Kultwagen von Strettweg - Eine Objektbiographie.
Restaurierung und Rezeption einer archaologischen lkone

Paul-Bernhard Eipper

Derim Jahre 1851 aufgefundene Kultwagen von Strettweg
stammt aus einem auBergewdhnlich reich ausgestatteten
hallstattzeitlichen Prunkgrab nahe dem Ort Strettweg bei
Judenburg in der Steiermark. Das Meisterwerk eisenzeitli-
chen Kunsthandwerks wurde vermutlich im Laufe des
7. vorchristlichen Jahrhunderts gefertigt und ist weltweit
einzigartig. Der Kultwagen wird seit 2009 im Arché&ologie-
museum im Schlosspark von Schloss Eggenberg, Univer-
salmuseum Joanneum, Graz ausgestellt.

Obwohl sich zahlreiche Wissenschaftler*innen seit der Auf-
findung mit der Darstellung und dem Sinngehalt des Kult-
wagens beschéftigt haben, ist seine tatsachliche Funktion
bis heute unbekannt. Moglicherweise diente er einem Ritu-
al, eventuell einer Opferprozession. Das 33 cm hohe Objekt
(ohne Kesselaufsatz) zeigt eine Prozession von je zwei berit-
tenen Kriegern, einem Mann und einer Frau sowie zwei Per-
sonen, die einen Hirsch am Geweih fiihren; im Zentrum des
Kultwagens steht eine nackte, bzw. nur mit einem Giirtel
bekleidete weibliche Figur, die eine Schale in den iber dem
Kopf erhobenen Handen halt.

Die Frucht des tberaus sinnvollen Forschungsprojektes zur
Restaurierungs- und Rezeptionsgeschichte des Kultwagens
haben nun die Autoren Robert Fiirhacker und Daniel Modl
mit der Publikation, in der hervorragend Objektgeschichte
dokumentiert wird, als eine quasi idealprototypische Arbeit
zum Thema Restaurierungsgeschichte vorgelegt.

Andreas Spiegl' hatte 2012 das Dilemma heutigen Restau-
rierens mit seinem provokanten Beitragstitel ,,Das Erhalten
von kulturellem Erbe [...] ist eine Form es zu verandern® auf
den Punkt gebracht. Robert Firhacker und Daniel Modl
belegen nun exemplarisch und tiberaus iiberzeugend mit
dem Kultwagen ein Beispiel einer 170-jahrigen Restaurie-
rungsgeschichte: Die Objektgeschichte des prominenten
Strettweger Kultwagens wird mit allen verfligbaren Doku-
menten dargestellt. Der Leser ist verwundert tber die Fille
von Archivalien und historischen Fotos, die sich dazu fanden
und die Veranderungen von Interpretationen und letztlich
damit verbunden des Erscheinungsbildes des Kultwagens
dokumentieren.

Die Dichte der zusammengetragenen Information ist iber-
waltigend. Historische Dokumente (Archivalien, Briefe, Gra-
fiken, Fotografien) sind fabelhaft reproduziert. Manchmal
hort man die Verwunderung der Autoren zwischen den Zei-
len Uber den zeitgeschichtlich bedingten Umgang mit dem
Objekt, Menschliches und Allzumenschliches flieBen in das
sich Uber die Jahrzehnte dndernde Aussehen des Objektes

Der Kultwagen von
trettweg -

hinein. Verwundert liest man die so spezifische Geschichte
eines Bodenfundes, seines Zusammensetzens und Ergan-
zens auch mit nachtraglich hinzugekommenen Fundsti-
cken.

Die vielen verschiedenen vorgefundenen Bruchstiicke wur-
den nach der Auffindung 1852 zusammengesetzt. Dafir
hatte man an vielen Stellen kleine Locher gebohrt, um die
Wagenbasis mit Nagelchen und Draht auf einer Holzplatte
montieren zu kdnnen.

Zur Weltausstellung in Wien 1873 wurde der Kultwagen
bereits in einer anderen Zusammenstellung prasentiert.
Eine weitere Restaurierung erfolgte 1881, wobei weitere
zwischenzeitlich aufgefundene Teile integriert wurden. In
den Jahren 1901/02 wurden nahezu alle antiken Nieten
entfernt und durch Schraubgewinde ersetzt, um nach Vor-
gabe des Kurators den Wagen leichter zerlegen zu kénnen,
sehr wahrscheinlich auch fir kiinftige Transporte. Um 1919
wurden zwei Rader ausgetauscht und Langenerweiterungen
in die Bodenplatte eingefligt, welche 1963 mit Plexiglas
unterfangen wurde.

Ende der 1980er Jahre setzte man auf eine rekonstruierte
Kopie einen bronzenen Kessel mit Doppelvolutenkranz aus
demselben Fund wie der Kultwagen von Strettweg auf. Die
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Kultwagen von Strettweg

Kopie wurde so bis 2006 ausgestellt. Bei einer erneuten,

2009 abgeschlossenen Restaurierung des Originals im
Rémisch-Germanischen Zentralmuseum in Mainz sah man
von einer Montage der Kesselfragmente ab. Dabei wurden
auch frithere Restaurierungen, wie z. B. eine 1919 ange-
brachte Verlangerung, entfernt, die Oberflache freigelegt
und der teilweise fehlende Unterbau des Wagens mithilfe
von Kohlefaser rekonstruiert. 2012 bei einer Nachgrabung
gefundene Stlicke wurden nicht eingebaut.

So sah und sieht also bislang jede Generation den Kultwa-
gen von Strettweg anders und beschéftigt sich vielféltig
subjektiv mit dem jeweils Gesehenen. Jeder unvoreinge-
nommene Betrachter wertet das Objekt zu seiner Lebens-
zeit ganz spezifisch und geht zwangsweise von seinem fiir
»~wahr‘ empfundenen Erscheinungsbild aus. Draht, Niete,
Schraubgewinde oder gar der Kesselaufsatz, mal mit Rin-
gen, mal mit Voluten, erweisen sich als eher vage Interpre-
tationen - oftmals mit Verve postuliert -, haben aber nicht
immer etwas mit dem urspriinglichen Objekt zu tun. Nach-
tragliche Bearbeitungsspuren verunklaren das Objekt und
lassen den nicht detailliert informierten Betrachter falsche
Riickschllsse ziehen. Hier ist zukiinftig die Museumsdidak-
tik gefordert, mit dem nun aber an die Hand gegebenen
herausragenden Buch wird das ein Leichtes sein.

Auch mittels Abformungen und Nachgestaltungen machten
zahlreiche Kopien das - bis heute wertvollste - Objekt der
Steiermark international bekannt: Die Autoren recherchier-
ten in vergleichbaren Sammlungen, in welchen sich bis heu-
te Abbilder erhalten haben.

Nichtern wird eigentlich Unglaubliches dargestellt, ver-
meintlich Objektives erweist sich als subjektiv. Tragisch
sind die auch heute noch uniibersehbaren Spuren archaisch
anmutender, exzessiv invasiver Behandlungen, welche uns
zeigen, wie nonchalant man insbesondere Anfang des
20. Jahrhunderts mit Originalsubstanz umging: Wir sehen
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Kultwagen von Strettweg,
2009 nach der letzten
Restaurierung am Romisch-
Germanischen Zentralmu-
seum in Mainz, Foto:
Nicolas Lackner/UM)

die zeitabhédngige Entwicklung heutiger Restaurierung ganz
deutlich. Wir sehen auch, wie zeitabhangig und vor allem
abhéngig von den Auftraggebern und den (be-)handelnden
Beteiligten und deren Wissensstand die Biografie eines
Objektes ausfallen kann und ausfallt. Unverstandlich
erscheinen bis heute die vielen Ausleihen des so sehr fra-
gilen Objektes, welche im Laufe seiner langen Geschichte
zusatzliche schwere Schéaden angerichtet haben: Den
Schlusspunkt bildet (hoffentlich!) eine 2012 politisch moti-
vierte objektgefahrdende Ausleihe des Objektes ins Aus-
land, gegen die alle Einspriiche sich als wirkungslos erwie-
sen. Alles das ist sorgsam dokumentiert und erlaubt dem
Leser erstmals in dieser geballten Form weit tiber die bis-
herigen Publikationen und Vortrage der Autoren hinausge-
hende Informationen. Dankbar darf man sich vor so viel
Ernsthaftigkeit verneigen: Nur so gelang eine tiber mehrere
Jahre zeitintensiv zusammengetragenen Biografie eines
Kunstwerkes. Nach einer objektgeschichtlichen Odyssee
wiinscht man einem der bedeutendsten archéologischen
Objekte Osterreichs eine préventiv klimatisch ausreichend
optimale Aufbewahrung, welche (iber pflegende hinausge-
hende zukiinftige Arbeiten am Objekt mdglichst unnétig
machen.

Robert Furhacker - Daniel Modl (Hrsg.) Der Kultwagen von
Strettweg - Eine Objektbiographie. Restaurierung und
Rezeption einer arch&ologischen lkone. Schild von Steier,
Beiheft 11/2021, Graz 2021, 349 Seiten, 288 Abb.; ISBN
978-3-903179-32-5, ISSN 2078-0141

Anmerkung

1 Andreas Spiegl, Das Erhalten von kulturellem Erbe... ist eine
Form es zu verédndern“ Konservierung und Restaurierung als
kinstlerisch-wissenschaftliche Disziplin. In: Restauratoren-
blatter (30), Klosterneuburg 2012, S. 29-32
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