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Editorial |

Editorial

»Mein Vater, ich glaube, mein Vater war es, der mit der Palette unterm Mantel ins Museum ging, sich zurlick-
schlich, um die eigenen Bilder, die schon dort hingen, zu korrigieren, oder zumindest Verbesserungen an ihnen

vorzunehmen.

Péter Esterhazy, Harmonia Caelestis

Weit davon entfernt, dem menschlichen Drang zur Korrektur
folgen zu wollen, zeigen die im hier vorliegenden Heft ver-
sammelten Beitrdge, wie mit restauratorischen Mitteln
Kunstwerke unterschiedlichster Art behutsam gesichert und
zuganglich gemacht werden konnen.

Ein GroBteil der Aufsatze geht auf die Tagung ,,Schicht um
Schicht“ zurlick, die der Verband der Restauratoren zusam-
men mit der Museumslandschaft Hessen Kassel im Sommer
2016 ausgerichtet hat. Die Redaktion dankt Anne Harmsen
fur die Vermittlung vieler interessanter Beitrdge und allen
Autorinnen und Autoren fiir die Uberarbeitung ihrer Vor-
tragstexte zu druckféhigen Aufsatzen. Auf drei bereits in
Heft 2/2016 erschienene Aufsadtze aus demselben Zusam-
menhang sei hier noch einmal ausdricklich verwiesen.

Im vorliegenden Heft stellen nun Linda Haselbach und Al-
brecht Pohimann die Blumendarstellungen des Deutschro-
mers Adolf Senff vor, die durch ihre frische Faktur auf den
Kunstsammler ebenso anziehend wirken wie auf das restau-
ratorische Auge durch die an ihnen beobachteten Verande-
rungen: Ausbliihungen, WeiBschleier und Protrusionen. Ste-
fanie Lorenz und Thomas Kréamer tragen in ihren sich an-
schlieBenden Texten Methoden der Firnisreduktion vor, und
Helena Ernst setzt sich mit restaurierungsethischen Fragen
auseinander, wie sie sich bei der Ausstellung zeitgendssi-
scher Werke stellen: Auf welchen zeitlichen Horizont soll
sich eine aus konservatorischen Griinden naheliegende
MaBnahme ausrichten? Wie ist mit Alterungsspuren umzu-
gehen, die bereits zum Zeitpunkt der Entstehung vorgelegen
haben? Welche durch die Rezeption zwangslaufig eintreten-
den Verédnderungen sind akzeptabel? Und wie passt man
Methoden, beispielsweise der Farbschichtsicherung, dem
individuellen Fall an?

Mit dem nachsten Beitrag, einer in gekirzter Form wieder-
gegebenen Dresdner Seminararbeit, wenden wir uns dem
Studium historischer Kunsttechniken zu. Bertram Lorenz hat
Aventurinlack-Rezepte des 17./18. Jahrhunderts erforscht
und systematisch nachgestellt. Seine Mustertafeln faszinie-
ren durch Farben, Glanz und metallischen Reiz und geben
Anhaltspunkte fiir Restaurierungseingriffe am Original.
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Heide Trommer beschéftigt sich mit den aus Glasscherben
und Metall geformten Tierplastiken der polnischen Kiinstle-
rin Marta Klonowska. Im Dialog zwischen Kiinstlerin und
Restauratorin werden Herstellungstechniken und Pflege-
maBnahmen eroértert und zukiinftige Restaurierungsfragen
vorausbedacht.

Boris Frohberg hat einen Aufsatz zur Restaurierungskampa-
gne an der steinernen Ausstattung des Glistrower Doms ein-
gereicht. Die Komplexitat dieses Unterfangens wird nicht zu-
letzt anhand der zahlreich vorgestellten naturwissenschaft-
lichen Untersuchungen und der Menge involvierter Firmen
deutlich.

Ivo Hammer reflektiert im néchsten Beitrag am Beispiel ge-
lungener wie fehlerhafter Eingriffe an Mies van der Rohes Vil-
la Tugendhat Uber den angemessenen Umgang mit Werken
des Neuen Bauens. Eindriicklich stellt er dar, wie simplifizie-
rende Vorstellungen von Modernitat zu Verlusten und gravie-
renden Schéaden an Gebaudeoberflachen fiihren kdnnen.

Cathrin Wieduwild stellt eine seltene, im Barock praktizierte
Art der Malerei auf Glas und Glimmer vor: Mehrschichten-
bilder mit ganz eigener plastischer Bildwirkung. In ihrer mal-
technischen Studie werden die Konstruktion und der Farb-
auftrag eines Mehrschichtenbildes nachgestellt.

Die Autorengruppe Doris Oltrogge, Manfred Lautenschlager,
Christoph Krekel, Ursula Haller und Anna Bartl gibt mit ih-
rem Text tber die Kunstbiicher des Benediktiners Wolfgang
Seidel Einblick in ein laufendes Forschungsprojekt, so dass
nach der Auswertung maltechnischer Priméarquellen schlieB-
lich auch die Schriftquellenanalyse als bedeutender Teil
kunsttechnologischer Forschung zur Sprache kommt.

Mit zwei Rezensionen und einem Corrigendum endet dieses
Heft, das wir allen Verbandsmitgliedern und Leserinnen und
Lesern hiermit gern empfehlen.

Cornelia Weyer
fiir die Beitrdge-Redaktion
Februar 2017
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Bildung von Schwermetallseifen in den Olstudien des deutsch-
romischen Malers Adolf Senff (1785-1863)

Linda Haselbach, Albrecht Pohlmann

Der deutsch-rémische Maler Adolf Senff (1785-1863) ist fiir seine Blumenstudien, ausgefiihrt in Ol auf Papier, beriihmt: botanisch prizise, frei
gestaltete Darstellungen meist fragmentarischen Charakters, deren realistische Stofflichkeit auf Strukturkontrasten und unterschiedlichen
Glanzgraden beruht. Besondere Bedeutung kommt dabei den strukturierten Hintergriinden zu, welche an die Technik des ,frottis“ erinnern.
Diese empfindlichen Oberflichen werden hiufig von Schiden gestort, die auf Fettsiureabspaltungen aus dem Olbindemittel und
Bleiverseifungen beruhen und sich in weiBen Punkten (,Ausbliihungen®), flachigen weiBen Beldgen und Protrusionen manifestieren. Anhand der
59 Blumenstudien des Kunstmuseums Moritzburg in Halle (Saale) werden die Schadensphianomene, mégliche Ursachen sowie friihere wie
gegenwartige Versuche zu ihrer Beseitigung diskutiert.

Efflorescence, white haze and protrusions

Formation of fatty acids and heavy metal placers in the oil studies of the German-Roman painter Adolf Senff (1785-1863)

The German-Roman painter Adolf Senff (1785—-1863) is well-known for his flower studies, executed with oil on paper: precisely botanical, freely designed
images of fragmentary character. Their realistic materiality is based on texture contrasts and different gloss levels. The textured grounds of the studies,
reminding of the French painting technique of “frottis” (scumble), are of particular importance. In many cases, these delicate surfaces are disturbed by
damage due to the splitting off of fatty acids from the oil and the formation of lead placers. This kind of damage appears in different forms as efflores-
cence, “white haze”, or protrusions. Based on the convolute of the 59 flower studies in the collection of the Kunstmuseum Moritzburg in Halle (Saale),
the paper discusses the various forms of damage, their possible causes as well as earlier and recent treatments of these works.

Wer war Adolf Senff?

Schon im spéaten 19. Jahrhundert setzte die Legendenbil-
dung um den deutsch-rémischen Kiinstler Adolf Senff ein -
als einem frommen, stillen und bescheidenen Maler von Ma-
donnen und Blumen (Abb. 1). Aus seiner anfanglichen Nahe
zu den Nazarenern in Rom wurde stillschweigend abgeleitet,
dass er deren Idealen treu geblieben sei, wenngleich er spa-
ter in ltalien sehr zuriickgezogen gelebt und gearbeitet
habe." Es wurde der Eindruck erweckt, Leben und Werk wa-
ren still und bescheiden gewesen - das tatsachlich Neue
seiner Blumenstudien wurde nicht erkannt. Quellen, die an-
dere Akzentsetzungen erlaubt hatten und um 1900 bereits
zuganglich waren, wurden ignoriert.
Einer der wenigen Versuche von wissenschaftlichem Ge-
wicht, dieses Bild durch das eines Kiinstlers zu ersetzen, der
mit seiner nichtern-sinnlichen Malerei als Portratist und
Blumenmaler zu einem Wegbereiter des Realismus wurde,
stammt von Eberhard Ruhmer aus dem Jahr 1990.2 Dennoch
ist der Abschreib-Effekt nach wie vor betrachtlich und das
alte Bild immer noch virulent.®
Das Kunstmuseum Moritzburg besitzt den groBten Bestand
an Werken Adolf Senffs und plant ein Forschungsprojekt,
das erstmals umfassend Leben und Werk des Kiinstlers un-
tersuchen soll. Der Hauptteil der hier vorgestellten Ergeb- o

. . . - .. Selbstbildnis in roter Toga, 1816,
nisse stammt von Linda Haselbach, die Senffs Olstudien im Ol auf Leinwand, 47 x 37 cm
Rahmen ihrer Masterarbeit untersucht hat.* (Inv. MOI000182)
Carl Adolf Senff wird 1785 als jlingstes Kind des halleschen
Konsistorialrats Carl Friedrich Senff geboren. Nach dem

1
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2

RSmische Anemonen, 1826, Ol
auf Papier auf Pappe, 25 x 35 cm
(Inv. MOI000112)

3

Zittergras, Erdbeeren und Vergiss-
meinnicht, 1827, Ol auf Papier, 26 x
37,5 cm (Inv. MOIIH000676)

Theologiestudium wird er Hauslehrer bei dem Dresdener
Historien- und Portratmaler Gerhard von Kiigelgen, der ihn
in der Malerei unterweist. Den letzten Feldzug gegen Frank-
reich, als Napoleon von Elba zuriickgekehrt ist, macht Senff
als Freiwilliger mit. Eine Erbschaft gestattet es ihm, 1816 zur
weiteren kiinstlerischen Ausbildung nach Rom zu reisen.
Dort wird er 32 Jahre seines Lebens verbringen. Zunachst
kopiert er die Heiligenbilder der italienischen Renaissance,
besonders die Raffaels, was ihm den italienischen Ehrenna-
men ,,Editore di Raffaele® einbringt. Diese Kopien sind ein-
traglich, Konige und Firsten bestellen bei ihm.

Blumenstudien als autonome Kunstwerke

Fiir den Blumenschmuck seiner Kompositionen betreibt er
Naturstudien, Kunstliebhaber erkennen bald sein besonderes
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Talent auf diesem Gebiet. Fortan malt Senff sehr viele Blu-
menbilder - darunter zahlreiche Blumenstillleben im klassi-
schen Sinn, aber auch eine groBe Zahl von Blumenstudien in
Ol auf Karton, die er zundchst nur als Vorarbeiten fiir die aus-
geflihrten Stillleben betrachtet (Abb. 2, 3). Es gibt aber um
diese Zeit bereits Kritiker und Kaufer, welche diese Studien
allem anderen vorziehen.® Zum einen ist Senffs Meisterschaft
bemerkenswert, mit sehr einfachen technischen Mitteln die
Materialitat der verschiedenen Blumen und Friichte vollendet
wiederzugeben. Zum anderen sind Genauigkeit, Vollstéandig-
keit und botanische Richtigkeit in der Regel musterglltig.
Diese Blatter existieren heute in den verschiedensten
Sammlungen Europas und der USA - die Moritzburg in Halle
besitzt davon vermutlich das gréBte Konvolut, ndmlich 59.
Zugleich tauchen immer wieder neue Blatter im Kunsthandel
auf. Es ist zu vermuten, dass mindestens einige Hundert sol-
cher Studien existieren.
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Ausschnitt aus: Efeuranken, 1846,
Ol auf Papier, 58 x 44 cm (Inv.
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MOIIH000673)

5

Ausschnitt aus: Kamelienbliiten,
1848, Ol auf Papier, 29 x 42,5 cm
(Inv. MOIIH000713)

Im Grafischen Kabinett der Moritzburg werden ebenfalls
mehrere Hundert Pausen von Adolf Senff aufbewahrt, Blei-
stiftzeichnungen auf transparentem Papier. Sie lassen sich
in Einzelfallen vorhandenen Olstudien zuordnen. Die Funk-
tion dieser Pausen war offensichtlich eine doppelte: Zahlrei-
che von ihnen sind riickseitig mit rétlichem Pigmentpulver
bestrichen, die Konturen weisen Druckspuren auf, sind also
mit einem Pinselstiel o. A. durchgegriffelt worden. Im Gan-
zen oder in Teilen dienten diese Pausen somit als Vorlagen
fir Gemalde. Zugleich bildeten sie aber auch ein Archiv der
verkauften Arbeiten.®

Maltechnik

Die Maltechnik seiner Studien bezeichnete Senff als ,alla
prima“. Er verwendete den Begriff offenbar in Abgrenzung
gegen seine Olgemalde auf Leinwand. Diese sind in damals
Ublicher Weise mehrschichtig aufgebaut. In seinen Studien

machte Senff dagegen keinen Gebrauch von Schlusslasuren,
und es gibt auch keine durchgehende Untermalung.”
Dennoch lassen sich in den Blumenstudien verschiedene Ar-
beitsphasen unterscheiden. Zundchst wurden mit diinnem
Pinsel die Konturen der Pflanzenteile vorgemalt. Dariiber
wurde meist in zwei Schichten gearbeitet: mit der ersten
wurden die Lokalfarben im Mittelton angelegt, mit der zwei-
ten Lichter und Schatten hinzugefligt. Haufig wurde auch
der Untergrund als Mittelton verwendet, etwa bei weiBen
Blitenblattern. Hinzu kamen zahlreiche Arbeitsweisen, um
die verschiedenen Stofflichkeiten zu charakterisieren, auf
die hier nicht naher eingegangen werden kann.

Der Kiinstler verwendete eine sehr traditionelle, eingeschrank-
te Palette - das einzige seinerzeit neue Pigment, das Chrom-
gelb, erscheint nur in Ausmischungen mit Blau.® Als Bildtrager
dienten handgeschopfte Hadernpapiere mit glatter oder unre-
gelmaBig gefaserter Oberflache und Abdriicken des Siebes.’
Die Papiere selbst sind abgeleimt, aber es existiert keine zu-
séatzliche Vorleimung durch den Kiinstler. Stattdessen wurde

112017 VDR Beitrdge | 9
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die 6lgebundene Grundierung direkt aufgetragen - mit Blei-
weiB als hauptsachlichem Fillstoff, gemischt mit Schwarz,
Umbra und anderen Erdpigmenten.'® Das Bindemittel der
Malerei selbst ist trocknendes Ol, in einzelnen Partien ver-
mutlich mit harzigen Bestandteilen.™

Senffs strukturierte Hintergriinde in der
Tradition des ,Frottis“

Die Blumenstudien weichen stark von den seinerzeit bli-
chen Blumenstillleben ab, wie sie auch Senff selbst gemalt
hat. Am erstaunlichsten sind dabei die farbig getonten und
oft strukturierten Untergriinde (Abb. 6, 7). Diese sind mit
grobem Pinsel streifig gestrichen oder mit dem Malmesser
abgezogen, in einigen Fallen gestupft. Senff spielt Struktur-
und Oberflachenkontraste aus in einer Art, die in seiner Zeit
ihresgleichen sucht.

Dies erinnert zunéchst an streifige Imprimituren, wie sie seit
Rubens in die Malerei Einzug gehalten hatten. Deren Funk-
tion bestand u. a. darin, den ,belebten® Untergrund fir
Ubermalungen und Lasuren abzugeben. Bei Rubens schim-
mert die streifige Imprimitur mitunter hindurch, seine Olskiz-
zen lassen sie partienweise frei stehen, beim sogenannten
Frottis“'? der Maler um 1800 wird dieses halbdeckend la-
siert und bleibt nur in unvollendeten Gemalden (wie in Da-
vids berihmtem Bildnis der Madame Récamier) oder sol-
chen, die nicht zur 6ffentlichen Ausstellung gedacht waren,
sichtbar.™ Ubrigens ist es nicht Senff allein, der zum Auftra-
gen der Strukturen auBer dem Borstenpinsel (Abb. 2) auch
andere Werkzeuge benutzte - bereits von David ist liberlie-
fert, dass er sein Frottis haufiger mit dem Daumen oder ei-
nem Lappen auftrug als mit dem Pinsel.™

Werfen wir einen Blick auf die neuzeitlichen Urspriinge die-
ser Untermalungsweise: Sie sind bereits im 16. Jahrhundert
zu finden, etwa bei Brueghel d. A., bei Tizian oder Tintoretto,

10 VDR Beitrage 1] 2017

6
Ausschnitt aus Abb. 3

7
Ausschnitt aus Abb. 12

Ausschnitt aus: Anton Graff, Bildnis
des Kupferstechers Johann Fried-
rich Bause, 1807, Ol auf Leinwand,
71 x 57,5 cm (Inv. MOI000202)

und schlieBlich in der sogenannten Totfarbe bei niederlandi-
schen Malern des 17. Jahrhunderts, die spater von der
~ebauche” in der franzésischen Malerei wieder aufgenom-
men wird. Rembrandt verwendet die Methode fiir zahlreiche
Portrathintergriinde.

In den Bildnissen Anton Graffs ist diese Art der Untermalung
oft sehr deutlich auszumachen, z. B., wenn auch zuriickhal-
tend im Sinn einer Untermalung, im Portrat des Kupferste-
chers Bause im Kunstmuseum Moritzburg (Abb. 8).

Die ,Frottierungen® lassen unmittelbar erkennen, wie sie zu-
stande gekommen sind: mit dem aufgedrickten Pinsel wurde
die Malfarbe eher auf den Malgrund gerieben als gestrichen.
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Tulpen, Leberblimchen
und Pfingstrose, 1833, Ol
auf Papier, 35,8 x 25,1 cm
(Inv. MOIIHO00689)

Auch wenn die Methode des ,,Frottis“ in den franzosischen
Malanleitungen des friihen 19. Jahrhunderts eine Rolle
spielt, existieren nur wenige Beschreibungen, welche den
Sachverhalt treffen, wie wir ihn bei David und zahlreichen
Zeitgenossen vorfinden. Bei Paillot de Montabert etwa wird
,frottis“ als der allgemeinere Begriff verstanden, unter den
die Lasur, ,glacis“, subsummiert wird.' Bouviers Beschrei-
bung entspricht allenfalls anndhernd dem Phanomen.' Erst
Ende des 19. Jahrhunderts findet sich eine instruktive Defi-
nition in Adelines ,Worterbuch der Kunstbegriffe“.'”” Dem
Phanomen erstaunlich nahe kommt bereits 1832 ein deut-
scher Autor, Ferdinand Schubert, dessen Malanweisung hier
zitiert wird.

,Einige Maler legen den Hintergrund [eines Portréts] so an:
Die Farbe wird mit einem Borstpinsel leicht, [...] mit breiten

Ausbliihungen, WeiBschleier, Protrusionen
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Strichen aufgetragen; alsdann [...] betupft man mit der vollen
Flédche des Pinsels alle Theile des Hintergrundes gleichméaBig,
wodurch er ein kérniges Ansehen erhélt und die Leinwand et-
was durchschimmern lasst. Wenn diese Arbeit trocken ist, so
libergeht man sie mit einer ganz diinnen Farbenlage, wodurch
der Hintergrund [...] ein sehr duftiges, durchsichtiges Anse-
hen erhélt. Das Bild selbst [...] erscheint kérperlicher, plasti-
scher.“1®

Die kiirzeste Beschreibung der Bildwirkung des ,Frottis“
stammt schlieBlich von J6rg Traeger aus seiner Monografie
Uber Davids Bild des ermordeten Marat.

,Die von David [...] angewandte Technik des sog. Frottis
dient primar der Erzeugung eines gestaltlosen und unbe-
stimmten rdumlichen Gegensatzes zur nahegeriickten und
prazisen Korperlichkeit des Vordergrundes.“"

112017 VDR Beitrage 1
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Allerdings - die Geschichte strukturierter Untermalungen ist
viel umfassender als hier dargestellt werden konnte und er-
forderte eine eigene Untersuchung.

Struktur- und Oberflachenkontraste als
bildkiinstlerisches Mittel

Diesen von der Portratmalerei ibernommenen strukturier-
ten Untergrund in den Blumenstudien einfach stehen zu las-
sen, wie es Senff tat, ist zu dieser Zeit wohl einmalig. Nir-
gends wird dies so frei und dezidiert als Gestaltungsmittel
eingesetzt wie bei ihm - etwa dort, wo die erdfarbene Grun-
dierung mit dem Malmesser teilweise wieder weggekratzt
wurde, wo durch An- und Absetzen des Messers eine raue,
scharfkantige Textur entsteht. Hinzu kommt die Struktur
streng paralleler Linien, die vom Sieb bei der Papierherstel-
lung herrlihren und, nun mit Farbe geftillt, sichtbar werden
(Abb. 6, 9).

Die runden, organischen Formen und die glatt-wéachsernen
Oberflachen der Tulpenbliiten stehen dazu im denkbar gréB-

12 VDR Beitrdge 1] 2017
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Dunkelrote Blumen, 1849,
Ol auf Papier, 27,1 x 22,1 cm
(Inv. MOIIH000702)

ten Kontrast. Es sind besonders diese Blatter, die den offe-
nen, quasi experimentellen Charakter dieser Blumenstudien
aufzeigen, deren Asthetik sich in die spatklassizistischen
Ideale kaum einfligen lasst und die uns heute erstaunlich
,modern“ erscheinen. Ihre Strukturkontraste wirken einer-
seits ,illusionssteigernd®, andererseits aber auch befremd-
licher, als stiinden die Pflanzen vor einem leeren Hinter-
grund.

Dieser - an sich simple - Kontrast wird von Senff vielfaltig
variiert - sowohl in der Art und Farbung der Hintergrundtex-
turen als auch der Bliiten- und Pflanzenteile. Dies ist die eine
Wahrnehmungsebene des Strukturkontrasts, die sich auch
in Reproduktionen erkennen lasst. Die zweite Ebene liefert
vollsténdig nur das Original: Denn der rauen Textur, pinsel-
striemig oder mit dem Malmesser abgezogen, entspricht
auch die matte Oberfliche der mageren Olfarbe - so wie der
Glatte und Korperlichkeit der Pflanzenteile auch eine binde-
mittelreichere Malfarbe entspricht, die meist fetter als die
Hintergrundfarbe ist, mdglicherweise angereichert mit Olfir-
nis oder Harz.
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Edelkastanie, 1844, Ol auf
Papier auf Leinwand,

40 x 50 cm (Inv. MOI000204)

Veranderungen der Bildwirkung durch Schaden

Die Oberflachen- und Strukturkontraste der Blumenstudien
sind somit vom Kiinstler prazis definiert worden. Sie unter-
scheiden sich deutlich vom Eindruck eines gleichmaBig ge-
firnissten Gemaldes. Umso empfindlicher machen sich die
zahlreichen Schaden in der Bildoberflache bemerkbar, die
infolge von Fettsdureabspaltungen und Verseifungsprozes-
sen entstanden sind.

Tatsachlich kann die berechnete Wirkung der originalen
Oberflachen nur noch an wenigen Arbeiten in vollem MaB
wahrgenommen werden. Der Erhaltungszustand der 59 un-
tersuchten Olstudien ist sehr unterschiedlich - und bei eini-
gen konservatorisch und dsthetisch bedenklich. Die Scha-
den resultieren hauptsachlich aus friiheren Restaurierungs-
maBnahmen, insbesondere aus der Art der Montierung und
dem Auftrag von Uberziigen. AuBerdem fiihren Bleiversei-
fungen zu unterschiedlichen Schadensbildern auf der Ober-
flache. Die Materialkombination von Olfarbe auf Papier hat
augenscheinlich keine konservatorischen Probleme verur-
sacht. Ist das Papier holz- und saurefrei, was in unserem Fall
zutrifft, so gilt es als stabiler Bildtrager fiir Olmalerei, da es -
anders als Leinwand - bei Klimaschwankungen die Mal-
schicht weniger belastet. Das Bindemittel kann allerdings in
das Papier eindringen und dazu fiihren, dass es oxidiert und
briichig wird.?° Die verwendeten Hadernpapiere sind insge-
samt stabil, jedoch leicht vergilbt und steif. Eine pH-Wert-
Messung ergab saure Werte von pH = 4-5.%

Gravierende asthetische Auswirkungen haben die Weich-
harziberziige, die sich auf 23 der 59 untersuchten Werke
finden und die offenbar erst im 20. Jahrhundert aufgetragen
worden sind, als sich die Blatter bereits im Museumsbesitz

Ausblihungen, WeiBschleier, Protrusionen Beitrage
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Blitenstudie (Anemonen),
1825, Ol auf Papier auf Leinwand,
39 x 28 c¢cm (Inv. MOI000186)
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Zypressenzweige, 1848, Ol auf Papier,
44 x 57,7 cm (Inv. MOIIH000675)

befanden. Die Firnisse sind ganzflachig oder nur im Bereich
der Pflanzendarstellungen aufgetragen. Sie fihren zur Mo-
difikation des Tiefenlichts und zur Vereinheitlichung der
Glanzunterschiede zwischen dem strukturierten Untergrund
und den hervortretenden Bliten oder, bei partiellem Auftrag,
zu storenden Glanzflecken. Hinzu kommen altersbedingte
Vergilbung und Versprodung der Uberziige. Bei einigen Stu-
dien wurden die Firnisse offensichtlich zur Unterstiitzung ei-
ner ,Gemaldewirkung“ und der damit erhofften Wertsteige-
rung aufgebracht. Einige Studien erhielten im Laufe der Zeit
auBerdem unterschiedlichste Schmuckrahmen und wurden
zum Teil auf sekundére Bildtrager, u. a. Leinwand, Sperrholz
und Pappen, kaschiert (Abb. 10, 11, 12). Der GroBteil der Stu-
dien befindet sich jedoch in soliden Passepartouts und wur-
de ringsum mit einem Japanpapierfalz und Starkeleim mon-
tiert und wie andere Papierarbeiten im Grafischen Kabinett
gelagert.

Bleiseifen: flachige Ausbliihungen

Bei der Untersuchung der Studien konnte ein direkter Zusam-
menhang zwischen dem Auftrag der Uberziige und den flachi-
gen weiBen Ausblihungen hergestellt werden. Bei einigen
Studien ist die gesamte Oberflache mit einem weiBlichen
Schleier iberzogen, bei anderen tritt das Schadensbild nur in
den Randbereichen oder verstérkt in Bliten und Blattern auf
(Abb. 13, 14). Insgesamt weisen ca. 20 Studien diese Form
von Ausbliihungen in unterschiedlichem AusmaB auf. Makro-
skopische Betrachtung zeigt, wie unterschiedlich die Erschei-
nungsformen im Detail sind. Besonders in den Malschichttie-
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Ausschnitt aus: Zypressenzweige,
1848, Ol auf Papier, 44 x 58,2 cm
(Inv. MOIIHO00682)

fen liegen glanzende, glitzernde Partikel vor (Abb. 15). Teils ist
das Erscheinungsbild netzartig, teils tritt es punktuell auf und
mutet bei mikroskopischer Betrachtung meist wachsartig an
(Abb. 16). Mittels Fourier-Transform-Infrarotspektroskopie
(FTIR) konnte an mehreren Studien partiell bis vollstandig ver-
seiftes BleiweiB analysiert werden.?? Die Bleiseifen werden
durch eine Reaktion freier Fettsiuren des Olbindemittels mit
den Metallionen des BleiweiBes der Grundierung gebildet und
migrieren dann an die Oberflache.?

15

Mikroskopische Auflichtaufnahme der
flachigen Bildung von Bleiseifen, Probe-
material Zypressenzweige, 1848,

Ol auf Papier, 44 x 57,7 cm

(Inv. MOIIHO00675), Labor FH Erfurt
durch Herrn Dipl.- Chem. Frank Mucha)
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Unterschiedliche Ausblii-
hungsformen der flachigen
Bleiseifenbildung: Makroauf-
nahmen von Bastard-Sonnen-
blume, Gartennelke und
Eisenkraut, o. J.,

Ol auf Papier, 28 x 39,2 cm
(Inv. MOIIHO00708) sowie
MOIIHO00682 (Abb. 14),
MOIIHO00674 (Abb. 20)

Bleiseifen: Protrusionen

Im Kontext der Bleiverseifungen konnte ein weiteres Scha-
densbild an zwei Studien in extremem MaB beobachtet wer-
den: sogenannte Protrusionen. Mit bloBem Auge ist eine kor-
nige Oberflachenstruktur erkennbar, die man zunachst fiir
Sandpartikel halten kdnnte?* (Abb. 17). Beim genaueren Be-
trachten konnen aber kraterartige Ausplatzungen wahrge-
nommen werden (Abb. 18). Vorstufen des Protrusionsbil-
dungsprozesses beziehungsweise Erscheinungen kleineren
AusmaBes wurden an fiinf weiteren Studien festgestellt. Wei-
Be Partikel werden sichtbar, welche die GréBe der Pigment-
kérner um ein Vielfaches Ubertreffen. Auch hierbei handelt
es sich um Bleiseifen, aber in Form von Aggregaten, die sich
innerhalb der Malschicht formieren, sich ausdehnen und an
die Oberflache wandern.? Diese Partikel reiBen die obere
Farbschicht auf, brechen sozusagen an der Oberflache auf,
wo sie hervorstehen oder herausdrangen (Skizze Abb. 19).

Zusammenfassung der Erkenntnisse

Die hier beschriebenen Schadensphdnomene an Malschich-
ten sind seit Beginn des 21. Jahrhunderts international be-
kannt, wobei erwdhnt werden muss, dass Metallseifen in der
Anstrichtechnik bereits wesentlich friiher erforscht worden
sind.?® Der aktuelle Wissensstand wurde auf der Tagung
,Metal Soaps in Art“im Méarz 2016 im Amsterdamer Rijks-
museum von Chemikern und Restauratoren zusammenge-
tragen. Dabei wurde eine Vielzahl von Objekten vorgestellt,
bei denen Metallseifen nachgewiesen wurden, die zu unter-
schiedlichsten Schadensbildern gefiihrt hatten.

Folgende Schadensphdnomene lassen sich auf die Bildung
von Metallseifen zuriickfiihren: flachige Ausbliihungen un-
terschiedlicher Farbung und Krusten, die beschriebenen
Protrusionen, weiterhin das bekannte , Transparentwerden®
von Farbschichten und das damit verbundene Verdunkeln
bei Durchscheinen eines dunkleren Untergrundes. SchlieB-
lich kann die Bildung von Metallseifen zu Malschichtabplat-
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Ausschnitt (Streiflicht) aus: Pfirsiche,
o.]., Ol auf Papier auf Leinwand,
22 x 28 cm (Inv. MOI000008)

zungen flhren. Bisher gibt es keine Erklarungen dafiir, wes-
halb sich das Phdnomen in so unterschiedlichen Formen
herausbildet. Chemisch gesehen entstehen gleiche Verbin-
dungen: Die freien Fettsduren reagieren mit Metallionen zu
schwer l6slichen Metallseifen. Hauptsachlich die gesattig-
ten Fettsduren, also die Palmitin- und die Stearinsaure, die
nur zu einem geringen Anteil in trocknenden Olen vorhan-
den sind, sollen in den Metallseifenbildungsprozess einge-
bunden sein.

Von dem Phdnomen betroffen sind nicht nur Farbschichten
mit Bleipigmenten, auch andere Metalle konnen diese Ver-
bindung eingehen z. B. Zink, Calcium und Kupfer. AuBerdem
treten die Erscheinungen unabhangig vom Bildtrager auf.
Nachgewiesen wurden sie bereits auf Leinwand, Holz, Pa-
pier und Metall. Beispiele sind aus aller Welt bekannt, un-
abhéngig von der Klimazone, sowie an Kunstwerken aus
den letzten finf Jahrhunderten - von Memling Giber Rem-
brandt und Goya bis zu Pollock im 20. Jahrhundert. AuBer-
dem sind die Phdnomene bereits nach wenigen Wochen zu
beobachten, wie an Dummys gezeigt werden konnte. Ein-
fluss auf die Bildung haben die Umweltbedingungen: Feuch-
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Entstehung von Protrusionen
(schematische Darstellung)

tigkeit, Temperatur, Licht und atmosphérische Gase. Es er-
scheint einleuchtend, dass dampfundurchlassige Uberziige
haufig Ausblihungen und Protrusionsbildung zu stoppen
vermogen.

Die Annahme, dass eine lber Jahrhunderte gealterte, fest
auspolymerisierte Olmalschicht die groBen Bleiseifenag-
gregate ,, durchwandern® lasst, stellt die géngige Vorstel-
lung der stabilen Vernetzung eines Olfilms bei der Alte-
rung in Frage. Die Schichten miissten pords sein, um eine
Wanderung solcher Aggregate zu ermdglichen. Es muss
eine Art ,Ungleichgewicht® in den Malschichten entste-
hen, das nach einer bestimmten Rate der Ausblihungs-
oder Protrusionsbildung anscheinend wieder in einen
,Gleichgewichtszustand“ iberflihrt wird, in dem die Vor-
gange innehalten.

Beim untersuchten Bestand sind nur wenige Studien von
den beschriebenen Schéden betroffen. Zwischen ihren Er-
scheinungsformen, den betroffenen Bereichen, der Prove-
nienz, der Art der Grundierung und des Papiers sowie dem
Entstehungsjahr lieBen sich keine Zusammenhange herstel-
len, die begriinden kdnnten, weshalb die Schaden an eini-
gen Bildern auftreten und an anderen nicht und warum ein-
mal in dieser, dann wieder in jener Form.

An wenigen Studien lasst sich ein Zusammenhang zwischen
Bleiseifenbildung einerseits und der Zunahme von Feuch-
tigkeits- und Warmemenge andererseits herstellen - ném-
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Makroaufnahmen Protrusionen,
(Inv. MOI000008)

lich dort, wo die Blatter mit (wassrigem) Starkeleim vermut-
lich mittels Trockenbiigeln montiert wurden. Die Erhéhung
der Warmemenge spielt ebenfalls in dunklen Bildpartien ei-
ne Rolle, wo erhebliche Teile des absorbierten Lichts in
Warme umgewandelt werden.

Konservatorische Uberlegungen

Um die Bildung neuer Metallseifen zu verhindern, sollten
bei der Restaurierung betroffener Objekte Methoden ein-
gesetzt werden, bei denen méglichst wenig Warme und
Feuchtigkeit eingebracht werden miissen. Hinsichtlich der
praventiven Konservierung werden neben einem stabilen
Klima immer wieder zwei wichtige Aspekte genannt: eine
riickseitige Diffusionssperre zur Verhinderung der Migrati-
onsvorgange und die Vermeidung infraroter Strahlung. Die
Wirkung der Sperre lasst sich an Gemaélden beobachten, bei
denen die Verseifungen in den Randbereichen nicht auftre-
ten, wo der Keilrahmen die Malschicht riickseitig schiitzt.

Um sich an die urspriingliche Asthetik der Darstellungen
wieder anzundhern, ware bei den aufgetretenen WeiB-
schleiern eine Entfernung oder Reduzierung, das Anglei-
chen durch eine Retusche und der Auftrag von Firnissen
denkbar. Allgemein ist ein Entfernen der Ausblihungen
moglich, jedoch grundsatzlich zu hinterfragen, da originales
Material abgenommen wird. Weiterhin konnten wir feststel-
len, dass an Arbeiten, von denen wir Ausblihungen entfernt
hatten, nach zwei Jahren erneut Ausblihungen auftraten,
dieses Mal sogar in verstarktem MaBe (Abb. 20). Eine Ab-
nahme der Ausbliihungen wiirde zwar flir einen bestimmten
Zeitraum ein asthetisch gutes Ergebnis hervorbringen, dann
jedoch zu einem erneuten Herausldsen von Bestandteilen
aus den Malschichten fiihren. Ob nach mehrmaligem Ent-
fernen neuerliche Ausbliihungen unterbleiben, wurde bisher
nicht systematisch untersucht, jedoch als Erfahrung aus
der restauratorischen Praxis erwahnt. (Eine - wenngleich
noch sehr spekulative - Uberlegung wire fiir solche Falle:
Bedeutet das Aufhéren von Ausbliihungen nach mehrmali-
ger Abnahme, dass die fiir die Metallseifenbildung notigen,
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Ausbliihungen in drei Phasen: vor der Ab-
nahme, unmittelbar danach und zwei Jahre
spater, Ausschnitt aus: Akanthusblatter,

0. )., Ol auf Papier, 44,3 x 58,5 cm

(Inv. MOH000674)

aber vom Ol héchstens zehn Prozent ausmachenden gesét-
tigten Fettsduren dann ,verbraucht® sind?)

Eine Retusche als dsthetische Behandlung wiederum wiirde
bei den Ausbliihungen zu teilweise groBflachigen Uberma-
lungen der Studien fliihren, was nicht wiinschenswert ist.
Bei den Protrusionen wéren punktuelle Retuschen vorstell-
bar.

Der Auftrag eines Uberzuges fiihrte bei unseren Versuchen
an den Studien Senffs dazu, dass die weien Ausbliihungen
gestoppt wurden. Allerdings spricht ein Uberzug bei der
wohlkalkulierten Oberflachenasthetik gegen die Intentionen
des Kiinstlers und verandert das Erscheinungsbild immens.
Insbesondere in den Glanzgraden wiirde der Unterschied
einzelner Bildpartien nivelliert werden. Auch die Bildung von
Protrusionen konnte durch Uberziige oft gestoppt werden.
Jedoch wurden bei der erwdhnten Tagung ,,Metal Soaps in
Art“ebenso Beispiele vorgestellt, bei denen Metallversei-
fungen oberhalb und innerhalb von Firnissen zu finden sind.

Fazit

Grundséatzlich 13sst sich feststellen, dass viele Prozesse, die
in einem Gemalde stattfinden, noch unverstanden sind und
dass offensichtlich sehr viele Faktoren Einfluss auf die Bil-
dung von Metallseifen haben kénnen - mit den beschriebe-
nen Folgen flr den vom Kiinstler beabsichtigten Bildein-
druck.

Unsere Aufgabe muss es sein, die Wahrnehmung aller Res-
tauratoren, Kunsthistoriker und Naturwissenschaftler zu
schéarfen und sie aufzufordern, ihre Beobachtungen und Er-
fahrungen auszutauschen, um Riickschlisse ziehen zu kdn-
nen und unser Wissen zu erweitern. Die Tagung ,Metal Soaps
in Art“hat hierzu einen ersten, wichtigen Impuls gegeben.
Der fiir 2017 angekiindigte Tagungsband und die geplante
Internet-Plattform zum Erfahrungsaustausch sollen zu wei-
terer Forschung anregen - mit dem Ziel, die Vorgange der

Metallseifenbildung in Malschichten so weit aufzuklaren,
dass sie kiinftig verzégert, gestoppt oder bestenfalls ver-
hindert werden kann.

Linda Haselbach
Restauratorin M.A.
Nickel-Hoffmann-Str. 18
06110 Halle (Saale)

Dr. Albrecht Pohlmann
Dipl.-Gemalderestaurator
Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale)
Friedemann-Bach-Platz 5

06108 Halle (Saale)

Anmerkungen

1 ,Eine wesentliche Rolle aber hat der zuriickhaltende Senff innerhalb
der rémischen Kiinstlerschaft nicht gespielt.“ - VOLLAND 1985, S. 6.
- ,Seiner ganzen einfachen Natur nach, der aller Ehrgeiz fern lag, war
er nicht berufen, die Rolle eines Neuerers, eines Fiihrers zu spielen,
doch aber war er ein echter Kiinstler, der sich selbst treu gewesen ist,
indem er sich bescheiden innerhalb der Grenzen seines kiinstlerischen
Vermdgens hielt, die Grenzen aber auch ganz ausfiillte [...].“ - Max Sau-
erlandt, Adolf Senff. Ein Hallescher Maler aus der 1. Hélfte des 19.
Jahrhunderts. In: Generalanzeiger [?] v. 4. Juli 1909, zit. nach VOLLAND
1985, S. 9

2 RUHMER 1990

3 ,Der stille, empfindsame Kiinstler gehdrte zum Kreis der ,Nazarener,
den Vertretern der neuen deutschen christlich-patriotischen Kunst [...]*
- KOVALEVSKI 2009, Klappentext

4 HASELBACH 2013

5 Dafir spricht zum einen die weite Verbreitung dieser Blumenstudien
in Sammlungen Europas und der USA. Zum anderen zeigt sich die Vor-
liebe in zeitgendssischen Urteilen wie dem eines anonymen Kritikers:
,[...] einzelne Blumen und Ranken unter den Studien dieses Malers sind
mir nicht selten lieber als seine eigentlichen Bilder.“ - ANONYMUS
1843, S. 218.
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6  Eine systematische Untersuchung dieses seltenen Bestandes - aber
auch der Funktion der Pause insgesamt - steht noch aus.

7 Fir Senffs Zeitgenossen Paillot de Montabert war die Blumenmalerei
yalla prima“ (a pleine pate) verpont. - PAILLOT DE MONTABERT 1829,
Bd. 8, S. 482

8 HASELBACH 2013, S. 17-18

9 HASELBACH 2013, S. 14-15

10 HASELBACH 2013, S. 15-16

11 HASELBACH 2013, S. 17

12 In den franzdsischen Quellen steht das Wort stets im Plural (,les frot-
tis“), im Deutschen hat sich jedoch die Verwendung im Singular Neu-
trum eingebiirgert.

13 Dieser Problematik widmet sich umfassend: BLEYL 1982, S. 62 ff.,
118 ff., 148 ff.

14 MIETTE DE VILLARS 1850, S. 33

15 PAILLOT DE MONTABERT, Bd. 9, S. 572

16 BOUVIER 1832, S. 363

17 ,Couche de couleur fort mince, posée soit au pinceau, soit a la brosse
et laissant apparaitre le grain de la toile ou le ton du panneau. Les frot-
tis, par leur légéreté et leur transparence, font valoir les empatements
des lumieres.” [Sehr diinne Farbschicht, die mit dem Haar- oder Bors-
tenpinsel aufgetragen wird und das Leinwandkorn oder den Farbton
der Tafel hindurch scheinen lasst. Die ,frottis steigern durch ihre Leich-
tigkeit und ihre Transparenz die Pastositdten der Lichter.] - ADELINE
1884, S. 214

18 SCHUBERT 1832, S. 78 f.

19 TRAEGER 1986, S.72

20 JONES 1992, S. 116; ENGRAM 1991, S. 17

21 Werte ab 5,5 werden als bedenklich eingestuft und Werte kleiner 5,0 er-
fordern konservatorischen Handlungsbedarf. - BANSA et al. 1980, S. 34

22 Nachweis mit FTIR im Labor der FH Erfurt durch Herrn Dipl.-Chem.
Frank Mucha: ,,Der weiBliche Uberzug besteht aus partiell bis vollstan-
dig verseiftem BleiweiB (Bleisalze der Carbonséuren des Bindemittels)
wie die asymmetrischen COO-Banden bei ca. 1540 cm™ und symm.
COO-Banden bei ca. 1410 cm™' der Bleicarboxylate zeigen.“

23 KEUNE/BOON 2007, S. 166

24 Eine Annahme, die tatséchlich falschlicherweise bei vielen Bildern ge-
macht worden ist, die derartige Phanomene aufweisen

25 Beschrieben wird das Phdnomen von einigen Autoren: HIGGIT et
al. 2005, VAN DER WEERD et al. 2002, BOON et al. 2007, COTTE
etal. 2007, ROBINET/CORBEIL 2003, HERM 2006, KEUNE/ BOON
2007

26 Einen Uberblick iiber die friihe Literatur bietet KITTEL 1960, zusam-
menfassend S. 75-78, und bei Behandlung der einzelnen Pigmente.
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Die Restaurierung des Gemaldes FluBlandschaft
von Jakob Philipp Hackert — eine Methode zur
schichtenselektiven Firnisabnahme

Stefanie Lorenz

Der Artikel stellt die Restaurierung des Gemaldes FluBlandschaft von Jakob Philipp Hackert vor. Das auf Leinwand gemalte Werke von 1805 ist
Teil der stéandigen Ausstellung der Alten Nationalgalerie Berlin. Dort hdngt es im dritten Stock gemeinsam mit einigen weiteren Werken des
Kiinstlers. Anlass der Restaurierung war das unbefriedigende Erscheinungsbild des Firnisses, das eine Firnisabnahme wiinschenswert erschei-
nen lieB. Ziel war es schlieBlich, den in groBen Bereichen noch vorhandenen originalen Uberzug mittels einer schichtenselektiven Firnisdiinnung
zu erhalten. Die Restaurierung wurde 2009 im Rahmen eines wissenschaftlichen Volontariats an den Staatlichen Museen zu Berlin unter der Be-
treuung von Frau Dipl.-Rest. Kristina Mdsl durchgefiihrt.

The restoration of the painting “Flusslandschaft” by Jakob Philipp Hackert. A method of layer-selective varnish removal

This paper presents the restoration of Jakob Philipp Hackert’s painting “Flusslandschaft”. This canvas painting of 1805 is part of the permanent exhibition
in the Alte Nationalgalerie Berlin. It is shown in the third floor together with other works by this painter. The unsatisfactory appearance of the varnish
formed the reason for the restoration, making the removal of the varnish desirable. The treatment aimed at preserving the remaining original varnish by
removing the more recent varnish by layer-selective thinning. The restoration was executed within the framework of an internship at the Staatliche

Museen zu Berlin (State Museums Berlin) under the guidance of Dipl.-Rest. Kristina Mdsl.

1

Gesamtaufnahme des Gemaldes FluBlandschaft
von Jakob Philipp Hackert, 1805, vor der Restau-
rierung: zu erkennen ist der vergilbte und fle-
ckige Firnis
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Biographie des Kiinstlers'

Jakob Philipp Hackert wurde 1737 in Prenzlau als Sohn einer
Malerfamilie geboren. Er erhielt seine kiinstlerische Ausbil-
dung in Berlin und wurde spater Hofmaler in Neapel am Hof
Ferdinands V. Er pflegte einen langjéhrigen Briefkontakt mit
Johann Wolfgang von Goethe, der ihn sehr schatzte, bei ihm
Zeichenunterricht nahm und nach dessen Tod Hackerts Bio-
grafie herausgab. Der Maler spezialisierte sich auf klassizis-
tische, oft italienisch anmutende Ideallandschaften, haufig
mit prominenten Baumen, Architekturelementen und Figu-
rengruppen. Zudem verfasste er maltechnische Schriften
wie beispielsweise ,Uber den Gebrauch des Firnis in der
Mahlerey“, erschienen 1800, wo er u. a. die Einbeziehung
des gilbenden Firnisses in das kiinstlerische Konzept be-
schreibt. Er hinterlieB ein duBerst umfangreiches maleri-
sches Werk und war unter seinen Zeitgenossen hoch ange-
sehen. Philipp Hackert verstarb 1807 in der N@he von Flo-
renz. Im 19. Jahrhundert und Anfang des 20. Jahrhunderts
geriet er weitgehend in Vergessenheit, erst in den letzten
Jahrzehnten erlebte sein Werk eine Renaissance.

Ausgangspunkt fiir die Restaurierung des
Gemaldes

Ausschlaggebend fiir die Restaurierung des an sich in ei-
nem stabilen Zustand befindlichen Geméldes war der un-
befriedigende Erhaltungszustand des Firnisses. Dieser war
sowohl stark vergilbt und fleckig als auch durch mehrere
libereinanderliegende Firnisschichten besonders dick und
sehr glanzend, was sich negativ auf die Bildwirkung aus-
wirkte und sich vor allem in der Présentation zusammen
mit den anderen Hackert-Werken der Alten Nationalgalerie
stérend bemerkbar machte. Zudem befanden sich in gerin-
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gerem AusmaB farblich und strukturell unpassende Uber-
malungen und Uberkittungen auf dem 64,5 x 96 cm groBen
Gemélde (Abb. 1).

Befundsituation unter spezieller Beriicksichti-
gung des Firnisses

Zunéachst wurde eine ausfiihrliche technologische Untersu-
chung des Gemaldes durchgefiihrt. Diese umfasste u. a. ei-
ne mikroskopische Untersuchung, eine Untersuchung im ul-
travioletten und infraroten Licht sowie die Entnahme und In-
terpretation mehrerer Querschliffe. Vor allem anhand der
Querschliffe lieB sich ablesen, dass in verschiedenen Berei-
chen des Gemaldes unterschiedliche Erhaltungszustande
des Firnisses vorlagen (Abb. 2).

So besteht der Firnis auf den dunkelgriinen Bereichen, die
die Vegetation darstellen, aus bis zu fiinf Gibereinanderlie-
genden Schichten. Direkt auf der bildgebenden griinen Farb-
schicht liegt hier zudem eine blau pigmentierte Lasur auf,
die als original anzusehen ist. Der dariiber befindliche Firnis
ist ebenfalls original, was u. a. daran zu erkennen ist, dass
die blauen und durchsichtigen Pigmentpartikel der blauen
Lasur eng mit dem dariiber liegenden Firnis verzahnt sind.
Bei den oberen Firnisschichten handelt es sich um spatere
Zutaten (Abb. 3, 4).

Véllig anders stellt sich die Befundsituation im Bereich des
Himmels dar: Hier ist aufgrund partieller friiherer Firnisab-
nahmen kein klar erkennbarer Schichtenaufbau mehr vor-
handen. Das Firnismaterial wurde angeldst und nur teilweise
abgenommen, die angeldsten Reste sind ineinander ver-
mischt und in unregelméaBigen Schlieren auf der Oberflache
wieder angetrocknet. Hier sammeln sie sich vor allem in den
Vertiefungen der pastos gemalten Partien. Dies flihrte zu
dem fleckigen und unregelméBig vergilbten Erscheinungs-

Ubersicht iiber die beiden unterschied-
lichen Erhaltungszusténde des Firnisses
an dem Gemélde: Blau dargestellt sind
die Bereiche mit erhaltener originaler
blauer Lasur und originalem Firnis sowie
mehreren spateren historischen Firnis-
sen. Rot markiert sind die Bereiche, in
denen bereits eine Firnisabnahme statt-
gefunden hat und keine originalen auflie-
genden Schichten mehr vorhanden sind.
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Querschliffaufnahme, entnommen
aus dem Bereich der Vegetation, vor
der Firnisbehandlung:
Malschichtaufbau mit grob pigmen-
tierter transparenter blauer Lasur
sowie mehreren aufliegenden Firnis-
schichten in sichtbarem Licht

4

Querschliffaufnahme, entnommen
aus dem Bereich der Vegetation, vor
der Firnisbehandlung:
Malschichtaufbau mit grob pigmen-
tierter transparenter blauer Lasur
sowie mehreren aufliegenden Firnis-
schichten unter ultraviolettem Licht

5

Querschliffaufnahme, entnommen
aus dem Bereich der Vegetation, nach
der Firnisbehandlung:
Malschichtaufbau mit nur mehr der
originalen blauen Lasur und dem ori-
ginalen Firnis in sichtbarem Licht,

die spateren Firnisschichten sind
abgetragen

bild des Firnisses im Himmelsbereich. Eine weitere Auswir-
kung dieser unsachgeméaBen Firnisbehandlung ist die stark
reduzierte Malschicht des Blattwerks am Rand der Baum-
krone. Auch die blaue Lasur ist im Himmelsbereich nicht
mehr vorhanden. Es ist davon auszugehen, dass sie sich
einst Uiber das gesamte Gemalde erstreckte. Hackert ver-
wendete sie wohl, um eine kiihle Licht- und Luftperspektive
im Sinne eines Sfumato zu erzeugen.

6

Querschliffaufnahme, entnommen
aus dem Bereich der Vegetation, nach
der Firnisbehandlung:
Malschichtaufbau mit nur mehr der
originalen blauen Lasur und dem ori-
ginalen Firnis unter ultraviolettem
Licht, die spateren Firnisschichten
sind abgetragen

Auswirkungen des Erhaltungszustands auf das
Restaurierungskonzept

Dieser unterschiedliche Schichtenaufbau in der Himmelszo-
ne des Gemaldes und im Bereich der Vegetation hat erheb-
liche Konsequenzen fiir die angestrebte Behandlung. So er-
wies sich eine Firnisabnahme mit Riicksicht auf den origina-
len Firnis und die blaue Lasur tber der Darstellung der Ve-
getation als nicht durchfiihrbar.
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Fleckenradier-
schwamm aus
Melaminharz

Eine auf den Himmel beschrankte Firnisabnahme hétte je-
doch die beiden Bildbereiche sowohl im Farbwert als auch
im Glanz sehr stark auseinanderdivergieren lassen und wur-
de daher nicht in Betracht gezogen.

Folglich wurde nach einer Moglichkeit gesucht, den Firnis
liber den Vegetationspartien zu diinnen, dabei aber sowohl
die originale blaue Lasur als auch den originalen Firnis zu er-
halten. Im Himmelsbereich dagegen, wo keine empfindli-
chen originalen Schichten existierten, sollte eine konventio-
nelle Firnisabnahme mit Lésungsmitteln durchgefiihrt wer-
den.

Schichtenselektive Firnisabnahme mit dem
Melaminharzschwamm

Nach verschiedenen vergeblichen Versuchen mit in der Li-
teratur fiir Schichtentrennung empfohlenen Mitteln wie
Harzseifen, Losungsmittelgelen und mechanischen Verfah-
ren (Abtrag mit Firnispulver oder Micromesh-Schleifpapier
verschiedener Kérnung) stellte sich schlieBlich der aus Me-
laminharz bestehende sogenannte Fleckenradierschwamm
aus dem Haushaltsreinigersortiment als geeignet heraus

(Abb. 7). Dieser feinporige weie Schwamm wird in jedem
Drogeriemarkt angeboten. Seine abrasive Wirkung beruht
auf dem sehr harten und spréden Material Melamin, das zu
einer besonders feinen, gitterartig verzweigten Struktur auf-
geschaumt ist.? In Verbindung mit Wasser fiihren die Fein-
heit und Harte des Materials in Kombination mit der durch
die Schwammestruktur gegebenen Weichheit und Anpas-
sungsfahigkeit zu einer gut kontrollierbaren Mikro-Schleif-
wirkung.

Der Schwamm wurde zunachst an einer Probeplatte mit Fir-
nisaufstrichen ausprobiert. Hier wurde bereits deutlich, dass
eine gleichméaBige Reduzierung der Firnisschicht moglich
ist.

Fiir die Anwendung am Objekt wurde der Melaminharz-
schwamm in Wiirfel mit ca. 2 bis 3 cm Kantenldnge ge-
schnitten, mit Wasser angefeuchtet und gut ausgewrun-
gen. Durch ungefahr zweiminitiges, mit einigem Druck
ausgelbtes Reiben auf einer kleinen Flache des unter-
bauten Gemaldes lieBen sich die oberen Firnisschichten
gut entfernen, ohne die originalen, starker ausgeharteten
Schichten zu beschéadigen. Durch seine Flexibilitat und
Weichheit passt sich der angefeuchtete Schwamm der
Oberflachenstruktur des Gemaldes gut an, so dass auch
in pastosen Partien die Héhen nicht berieben werden, wie
es beispielsweise mit dem Micromesh-Schleifpapier der
Fall war.

Mit dem trockenen Schwamm wird hingegen keine abrasive
Wirkung erreicht. Er pulvert dann zudem stark, was auch ei-
ne Gesundheitsgefahr fiir die Bearbeiterin darstellt. Auch
die Verwendung mit unpolaren Lésungsmitteln zeigte keinen
Erfolg.

Der Schwamm verbraucht sich bei der Benutzung relativ
schnell. Der fliissige weiBe Abrieb kann leicht mit einem
feuchten mikroporigen Polyvinylalkohol-Schwamm, auch

8

Detailaufnahme aus dem Bereich der
Vegetation wahrend der Firnisdiinnung:
Der freigelegte originale Firnis (links und
rechts im Bild) bleibt nach der Bearbei-
tung mit dem Schwamm matt zuriick
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Detailaufnahme aus dem Bereich des
Himmels wahrend der Firnisabnahme:
Die starke Beeintrachtigung der Farb-
wirkung durch den Firnis wird deutlich
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Gesamtaufnahme des Gemaldes FluBland-
schaft von Jakob Philipp Hackert, 1805,
nach der Restaurierung

Blitz-fix-Schwamm genannt, abgenommen werden. Anschlie-
Bend wurde der behandelte Bereich mit deionisiertem Was-
ser nachgereinigt und mit einem weichen Baumwolltuch ge-
trocknet. Dabei war von Vorteil, dass das Gemalde eine re-
lativ glatte, geschlossene Oberflache aufweist und zudem
mit einer Wachs-Harz-Klebemasse doubliert ist, die das Kra-
kelee ausfiillt und das Eindringen des Schwamm-Abriebs
weitestgehend verhindert.

Das AusmaB der Firnisdinnung wurde unter dem Mikro-
skop und unter UV-Licht kontrolliert. Da der originale Firnis
die starkste Fluoreszenz aufwies, lie sich der Erfolg der
MaBnahme gut feststellen.

AuBerdem wurde vor und nach der Firnisdinnung zur Kon-
trolle und zur Dokumentation je eine Querschliffprobe ent-
nommen. Der Vergleich der beiden Proben unter UV-Licht
zeigt eindeutig, dass nach der Bearbeitung mit dem Mela-
minharzschwamm die oberen Firnisschichten abgetragen
sind, der originale Firnis aber vollstéandig erhalten ist (Abb.
5, 6). In den mit dem Schwamm bearbeiteten Bereichen
wirkt die Oberflache des originalen Firnisses matt (Abb. 8).
Durch Polieren mit einem angewarmten nebelfeuchten
Baumwolltuch konnte jedoch wieder ein angemessener
Oberflachenglanz erzielt werden. Ein erneuter Firnisauf-
trag war somit hier nicht nétig. Die Farbwirkung der bear-
beiteten Bereiche ist nach der Dinnung deutlich kiihler

und kraftiger, die Darstellung hat an Klarheit und Rdumlich-
keit gewonnen (Abb. 10).

Risiken der Schwammbehandlung

Eine beim Rathgen-Forschungslabor in Auftrag gegebene
Untersuchung eines wassrigen Extrakts des Melaminharz-
schwamms ergab, dass dieser Spuren schwefeliger Verbin-
dungen enthélt. Deswegen wurde der Schwamm vor der
Verwendung zunéachst griindlich ausgewaschen.

Um das Risiko des Verbleibens von Schwammbestandteilen
auf dem Bild weiter zu minimieren, wurde nach der Firnis-
dinnung die Oberflache griindlich mit deionisiertem Wasser
nachgereinigt. Da es sich im hier vorgestellten Fall um ein
doubliertes Gemalde handelt, sind die Krakeleespriinge mit
Doubliermasse ausgefiillt, so dass potentiell schadigende
Bestandteile aus dem Schwamm weniger leicht ins Bildge-
flige eindringen konnen.

Dennoch besteht ein geringes Restrisiko. Im Vergleich zu
einer ebenfalls nicht unbedenklichen Losungsmittelbe-
handlung und angesichts der Tatsache, dass das Gemalde
ohne Anwendung dieser Technik als quasi unrestaurierbar
hatte gelten mussen, erschien unser Vorgehen dennoch
vertretbar.
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Firnisabnahme im Himmelsbereich mit
Losungsmitteln

Im Bildbereich des Himmels, wo keine originalen Uberziige
mehr erhalten waren, wurde der Firnis mit einem Isopropa-
nol-Siedegrenzbenzin-Gemisch im Verhaltnis 2:1 abgenom-
men. Ergebnis war ein wesentlich strahlenderes, ein gleich-
maBiges und farbintensives Erscheinungsbild der hellblau-
en Malschicht des Himmels. Nach der Abnahme des flecki-
gen und gelben Firnisses sind auch die zarten, atmosphari-
schen Farbabstufungen im Horizontbereich wieder erkenn-
bar (Abb. 9, 10). In geringem AusmaB vorhandene Uberma-
lungen und Uberkittungen konnten im Zuge der Bearbeitung
ebenfalls abgenommen werden, kleinere Fehlstellen wur-
den gefestigt, gekittet und retuschiert.

Partieller Firnisauftrag im Himmelsbereich

Nach Abschluss der Firnisabnahme beziehungsweise Firnis-
dinnung stellte sich das Gemalde wie folgt dar: Auf den Be-
reichen der Vegetation lag nur noch der freigelegte und auf
moderaten Glanz polierte originale Firnis auf. In den hellen
Bereichen des Himmels und der Wasserflache war der
nicht-originale Firnis komplett abgenommen worden, was
der Malschicht ein mattes Erscheinungsbild verlieh. Um
die unterschiedliche Oberflachenwirkung der beiden Bild-
bereiche auszugleichen, war es erforderlich, partiell einen
Firnis aufzubringen. Dabei lag die Hauptschwierigkeit da-
rin, einen dem polierten originalen Firnis entsprechenden
Glanzgrad zu erzielen sowie einen nahtlosen Ubergang zu
schaffen.

Als Firnis wurde ein Dammarfirnis gewahlt. Die Rezeptur
bestand aus einem Teil Palembang-Dammar, zwei Teilen
Shellsol A, 1,2 Teilen Isopropanol und drei Teilen Isooktan.
Der Auftrag sollte mit der Spritzpistole erfolgen. Nach ver-
schiedenen Versuchen auf Probeplatten erwies sich eine
starke silikonisierte Melinexfolie zum Abdecken der freige-
legten originalen Oberflache als am besten geeignet.

Die Folie wurde genau entlang der Grenzen des original er-
haltenen Firnisses zugeschnitten, an den Seiten des Gemal-
des fixiert und entlang der Ré@nder mit einem Bleiband be-
schwert. Dabei standen wenige Millimeter der Folie tber.
Unter dem Luftstrom der Firnisspritzpistole flatterten diese
losen Rander ein wenig und sorgten so flir ein sanftes Aus-
laufen des Firnisauftrags. Das Firnissen erfolgte am liegen-
den Gemalde, um das Ergebnis im Reflexlicht am Fenster
gut kontrollieren zu kdnnen. Nach dem Auftrag wurde der
Firnis gebirstet.

Ergebnis der Restaurierung

Nach dem Firnissen erschienen die beiden Bildbereiche
im Glanzgrad sehr gut einander angenéhert, der Ubergang
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war fast nicht sichtbar, bis auf wenige matte Stellen, die
nachtrdglich manuell angeglichen wurden. Das Gemalde
zeigte nun wieder einen einheitlichen Oberflachenglanz
und gleichméaBiges Tiefenlicht. Durch die angepasste Be-
handlung der beiden unterschiedlich erhaltenen Bildberei-
che wurde bei Erhaltung aller originalen noch vorhande-
nen Bildbestandteile ein homogenes Erscheinungsbild des
Gemaldes erreicht und dadurch das dsthetisch bestmdég-
liche Ergebnis erzielt (Abb. 10).

Vor- und Nachteile des Melaminharzschwamms

In dem vorliegenden Fall konnte das Verfahren schichtense-
lektiv eingesetzt werden. Vorteilhaft ist in dieser Hinsicht
das gleichméaBige Angreifen des Schwamms auf der gesam-
ten Oberflache, auch in den Vertiefungen. Sehr groBe Ni-
veauunterschiede im Oberflachenrelief wiirden allerdings
vermutlich doch ein Problem darstellen. Da der Materialab-
trag durch den Schwamm sehr langsam vonstatten geht, ist
die Firnisabnahme sehr gut zu kontrollieren, sowohl was die
Tiefenwirkung angeht als auch hinsichtlich der flaichenma-
Bigen Eingrenzung. AuBerdem kdnnen, im Unterschied zu ei-
ner Firnisabnahme mit Lésungsmitteln, auch sanfte Uber-
gange geschaffen werden. Da es sich um ein mechanisches
Verfahren handelt, bleibt dem Objekt eine Losungsmittelbe-
lastung erspart.

Allerdings wird sowohl bei der Bearbeitung mit dem ange-
feuchteten Schwamm als auch bei der Nachreinigung relativ
viel Wasser angewendet. Voraussetzung ist also ein wasser-
unempfindliches Materialgeflige. Es besteht beispielsweise
die Gefahr, dass Krepierungen auftreten. Einen weiteren Ri-
sikofaktor stellt der weiBliche Abrieb dar, der bei der Ver-
wendung des Melaminharzschwamms entsteht. Da der
Schwamm geringe Mengen schwefeliger Verbindungen ent-
halt, besteht beim Verbleiben von Schwammbestandteilen
im Bildgefiige das Risiko einer Schadigung. Es ist also darauf
zu achten, die Oberflache nach der Schwammanwendung
besonders grindlich nachzureinigen.

Im Falle dieser Restaurierung waren Bedingungen gegeben,
die es erlaubten, mit der Anwendung des Schwamms sehr
gute Erfolge zu erzielen. Es bleibt aber im Einzelfall zu pri-
fen, inwiefern sich die Methode auch auf andere Gemalde
Ubertragen lasst. Das Verfahren nimmt dariiber hinaus rela-
tiv viel Zeit in Anspruch, zumindest verglichen mit einer L6-
sungsmittelbehandlung.

Die Anwendung des Schwamms ist auch fiir andere Zwecke
in der Restaurierung denkbar, wie etwa fiir die Abnahme von
Ubermalungen oder Uberfassungen. Der Schwamm wird be-
reits zu vielfaltigen Zwecken in verschiedenen Fachberei-
chen eingesetzt, wie beispielsweise in der Wandmalereires-
taurierung, in der Gemaélderestaurierung und in der Restau-
rierung von Stein- und Gipsskulpturen.



Ausblick

Um das Risiko des Schadstoffeintrags bei der Verwendung
des Melaminharzschwamms auszuschlieBen, ware ein
gleichwertiges Produkt ohne schwefelige Bestandteile wiin-
schenswert. Der Schwefelanteil ist jedoch fiir den Produkti-
onsvorgang vonnoten, wie der Chemiker des Herstellerkon-
zerns mitteilte. Es erscheint deshalb lohnend, weiterhin Aus-
schau nach geeigneten Alternativprodukten zu halten.

Dipl.-Rest. Stefanie Lorenz
Nogatstr. 46

12051 Berlin
stefanie.lorenz.mail@gmx.de
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1 MILLER/NORDHOFF 1997, S. 121 ff.
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Veranderungen der Bildoberflache bei der
Dinnung und Abnahme von Firnissen.

Ein Beispiel aus der Kasseler Gemaldegalerie
Alte Meister

Thomas Kramer

Der Beitrag stellt einen ungewdhnlich schwierigen Restaurierungsfall vor, fiir den bislang noch keine vollkommen befriedigende Lésung gefun-
den werden konnte. Das Gemélde des hollandischen Barockmalers Melchior de Hondecoeter (1636—1695) Die weiBe Henne mit Kiichlein hat,
wie viele Gemaélde der Kasseler Galerie, einen dicken und stark gegilbten Firnis. Im Bereich eines groBflachigen Pentiments ist der Firnis zudem
borkenartig deformiert. Dort enthalt die Malschicht partielle Zwischenfirnisse und ist deshalb extrem I16semittelempfindlich. Eine Abnahme
oder eine Diinnung des Firnisses mit Losemitteln ist nicht moglich. Als Alternative wurde eine rein mechanische Diinnung durch Abschleifen
mit Firnispulver versucht. Das Resultat ist eine geglattete Firnisoberflache, die bei dem scholligen Gemalde storend wirkt. Anhand der Fallstu-
die werden auch die Moglichkeiten einer lichtmikroskopischen Untersuchung und Dokumentation aufgezeigt.

Alteration of the paint surface when thinning and removing varnish. An example from the Kassel Gallery of Old Masters

This papers presents an extraordinarily difficult case of restoration for which no completely satisfying solution has so far been found. The painting of the
Dutch baroque painter Melchior de Hondecoeter (1636—1695), The White Hen with Chicken, possesses a thick and strongly yellowed varnish, like many
paintings of the Kassel Gallery. The varnish shows bark-like deformation in the extensive pentimento. It is there that the paint layer has partial interme-
diary varnishes, it is therefore extremely sensitive to solvents. Removing or thinning the varnish with the aid of solvents is not feasible. As an alternative, a
merely mechanical thinning by abrasion with varnish powder was tried. The result is a flattened varnish surface disturbing on the cloddy painting. This
case study also shows the possibilities of light-microscopic examination and documentation.

Einleitung

Die Gemaldegalerie Alte Meister ist aus der historischen
Kunstsammlung der Landgrafen und Kurfiirsten von Hessen-
Kassel hervorgegangen. Sie hat ihren Schwerpunkt in der
niederlandischen, flimischen und deutschen Malerei des 17.
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und 18. Jahrhunderts. Dazu zahlt eine der gréBten und be-
deutendsten Rembrandt-Sammlungen. Auf zahlreichen Ge-
malden, darunter Hauptwerke der Galerie, haben sich histo-
rische Firnisse erhalten. Die Firnisse sind jedoch meist stark
gegilbt und dick. Bei einigen Gemalden ist der Firnis ganz-
flachig oder, wie im Fall von Melchior de Hondecoeters Die

2,3

Pentiment im Landschaftsausblick
links: ein vom Kiinstler Uibermalter,
auf einem Bein stehender Flamingo,
Abb. 2: Normale Beleuchtung, Abb. 3:
Infrarot-Reflektografie
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Melchior de Hondecoeter (1636-1695),
Die weiBe Henne mit Kiichlein, Leinwand,
140 x 155,5 cm, Geméldegalerie Alte Meis-
ter, Museumslandschaft Hessen Kassel

weiBe Henne mit Kiichlein, partiell borkenartig deformiert.
Mehrfach erwiesen sich Firnisabnahmen oder Firnisdiinnun-
gen als ungewohnlich schwierig und riskant, in einigen Fal-
len musste sogar aus konservatorischen Griinden darauf
verzichtet werden. Bei historischen Restaurierungen hatte
man die Gemalde immer wieder Uberfirnisst. Malschichten
wurden durch Quellungs- und Loseprozesse geschadigt und
sind deshalb bei heutigen Restaurierungen ungewdhnlich
schnell I6slich. Als Hauptursache dafir gelten Firnisregene-
rierung im 19. Jahrhundert und Anfang des 20. Jahrhun-
derts. Seit den 1980er Jahren haben Sybille Schmitt, Petra
Mandt und Hans Brammer die Restaurierungsgeschichte
und -problematik erforscht.! Darauf baut eine laufende Dis-
sertation Uber originale und historische Firnisse von Werken
der Kasseler Gemaéldegalerie Alte Meister auf, in deren Rah-

men auch das Gemalde Hondecoeters eingehend unter-
sucht wurde.? Die erste Untersuchung sowie die aufwendi-
ge, bislang noch nicht abgeschlossene Konservierung und
Restaurierung ab dem Jahr 2006 leistete Kerstin Binzer. Be-
treut und fortgefiihrt wurde die Arbeit von Pia Maria Hilsen-
beck. Bei der Untersuchung 2006 wurde in dem konserva-
torisch problematischen Bereich ein Pentiment festgestellt.
Hondecoeter hatte einen roten Flamingo angelegt und weit-
gehend ausgearbeitet, dann aber wieder verworfen und an
seiner Stelle den Landschaftsausblick mit einer Villa gesetzt
(Abb. 2, 3). Die Malschicht enthéalt dort zum Teil Zwischen-
firnisse. Aus der schnellen Loslichkeit der Zwischenfirnisse
resultiert zu einem wesentlichen Teil die ungewdhnliche Res-
taurierungsproblematik. Vier mikroskopisch untersuchte Be-
reiche des Gemaldes werden vorgestellt. Die Bereiche 1 und
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ich 3 s
Bereich 4 map

<= Bereich 2

Kartierung der mikroskopisch
untersuchten Bereiche 1 bis 4

2 zeigen Loseversuche, die Bereiche 3 und 4 Versuche einer
mechanischen Firnisdlinnung durch Abschleifen mit Mastix-
pulver (Abb. 4).

Kiinstler und Werk

Melchior de (oder d’) Hondecoeter wurde 1636 in Utrecht
geboren und starb 1695 in Amsterdam. Seine kiinstlerische
Ausbildung erhielt er bei seinem Vater Gysbert de Honde-
coeter und seinem Onkel Jan Baptist Weenix. Hondecoeter
lebte 1659-63 in Den Haag und dann bis zu seinem Tod in
Amsterdam.® Er war Spezialist fiir Vogelstillleben. In vielen
seiner meist groBformatigen und dekorativen Bilder sind hei-
mische und exotische Vogel im Vordergrund einer Parkland-
schaft vereint. Ein Flamingo in gleicher Haltung wie auf dem
Kasseler Gemalde findet sich in zwei weiteren Gemalden des
Kiinstlers.* Hondecoeter datierte seine Werke selten, wie
auch im Fall des hier vorgestellten signierten Gemaldes.®

Zur Geschichte des Gemaldes

Das Gemaélde wurde 1827 von Kurfiirst Wilhelm II. von Hes-
sen-Kassel in einer Auktion erworben.® Verschiedene histo-
rische Ausstellungsorte in Kassel sind belegt. Der Galerie-
katalog von 1830 gibt Schloss Wilhelmshdhe an.” Spéater
wurde es in der 1877 eréffneten Koniglichen Gemaldegalerie
ausgestellt.® 1942 lagerte man Teile der Sammlung, darunter
das Gemalde Hondecoeters, nach Wien aus, wo sie bis 1956
blieben. Kurz nach dem Zweiten Weltkrieg wurde die Gemal-
degalerie provisorisch in den Rdumen des Hessischen Lan-
desmuseums eingerichtet, dem einzigen nicht kriegszerstor-
ten Museumsbau in Kassel. Dort wurde ab 1956 auch das
Gemalde Hondecoeters prasentiert.® Seit dem Umzug der
Gemaldesammlung Alte Meister in das als Museum wieder-
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aufgebaute Schloss Wilhelmshohe 1974 wurde es offen-
sichtlich im Depot aufbewahrt. Erste schriftliche Quellen
zum Erhaltungszustand und zur Restaurierung stammen aus
dem Jahr 1956. Friihere Restaurierungen lassen sich am Ob-
jekt nachweisen, sind aber nicht dokumentiert. Die damali-
ge Gemalderestauratorin, Sylvie von Reden, stellte 1956 ei-
ne starke Gilbung und eine Triibung des Firnisses fest.' Als
MaBnahmen zéhlte sie ,Lokale Firnisbehandlung und Firnis“
auf." 1959 fiel das Gemalde von der Wand, ohne aber Scha-
den zu nehmen. Seitdem fanden keine weiteren Restaurie-
rungen statt. Vor der Restaurierung im Jahre 2006 war es
nicht in einem ausstellungsfahigen Zustand.

Maltechnischer Aufbau und Erhaltungszustand

Der textile Bildtrager des 140 x 155,5 cm groBen Gemaldes
besteht aus einem Stiick. Er ist in Leinenbindung gewebt
und hat eine Fadendichte von 13 Schussfaden und 10 Kett-
faden pro Quadratzentimeter.™ Die Kettfaden verlaufen waa-
gerecht, die Schussfaden senkrecht. Teilweise sind die Web-
kanten erhalten. Die Bahnbreite des Gewebes misst 144 cm.
Das originale Bildformat ist erhalten, jedoch nicht die origi-
nale Aufspannung und der entsprechende Spannrahmen.
Die Grundierung besteht aus zwei Schichten. Die untere
Schicht ist dunkelbraun, die obere, diinnere Schicht hell-
braun. Die mehrschichtig aufgebaute Malschicht hat eine
Uberwiegend geringe Dicke. Das Gefieder der Vogel wurde
vielfach mit streifigen und schmalen Pinselstrichen gemalt,
die nicht zu flieBenden Farbiibergéngen miteinander vertrie-
ben sind. Hondecoeter gestaltete den Schimmer der Federn,
indem er Farbe mit geringem Bindemittelanteil so leicht auf-
strich, dass die Farbe teilweise nur in feinsten Inseln an den
Hohen des Untergrundes anhaftete.'® Wenige H6hungen
sind als pastose Tupfer aufgesetzt. Im Himmel erkennt man
breite Striche eines Borstenpinsels. Das Blattwerk hat einen
weitgehend glatten Farbauftrag, ebenfalls mit pastosen
Lichtern. Im Bereich des Flamingos wurden in mehreren
Phasen der Bildentstehung Zwischenfirnisse aufgetragen.
Maltechnische Traktate des 17. und 18. Jahrhunderts erwah-
nen Zwischenfirnisse und Auftrdge von Bindemitteln wah-
rend des Malprozesses. Dies diente dazu, auf matt einge-
schlagenen oder zu stark saugenden Untermalungen flissig
weitermalen zu konnen.™ Ein originaler Schlussfirnis wurde
nicht nachgewiesen. Das Gemalde ist undoubliert. Ein Lein-
wandriss war bei einer friiheren Restaurierung mit einem Fli-
cken hinterlegt worden. Teile der Spannrander waren abge-
rissen, so dass man die Leinwand vorderseitig durch die
Malschicht hindurch mit Nageln am Keilrahmen befestigt
hatte. Diese Aufspannung war vor der Restaurierung 2006
zum Teil ausgerissen.' Die Malerei ist ohne wesentliche Ver-
luste erhalten. Insgesamt haben sich starke Farbschollen ge-
bildet, im Bereich des Pentiments geweitete Risse. In der Fir-
nisschicht wurden bis zu vier nicht originale Schichten be-
stimmt. Die oberste sehr diinne Schicht stammt vermutlich



von 1956, die Ubrigen Schichten sind nicht datierbar. Der
Firnis ist dick und gegilbt, aber nicht getriibt. Die borkenar-
tigen Firnisdeformationen liegen vor allem im Bereich des
Pentiments. Im Querschliff erkennt man verschiedene
Schichtenstdrungen, das Anldsen und Auflésen von Schicht-
grenzen und wellige Deformationen.

Mikroskopische Untersuchung

Firnisse sind aufgrund ihrer Transparenz unter dem Stereo-
Mikroskop nur schlecht zu erkennen. Verschiedene Beleuch-
tungen und Aufnahmebedingungen wurden genutzt, um die
Firnisse darzustellen und fotografisch zu dokumentieren. Bei
normaler, d. h. schréger Beleuchtung von links sieht man
durch den Firnis hindurch auf die Oberflache der Malschicht,
die gleichzeitig auch Grenzflache des Firnisses ist. Zudem
sieht man anhand von Reflexen und Schatten die Firnisrisse.
Mit einer koaxialen oder Reflex-Beleuchtung kénnen feinste
Strukturen der Firnisoberflache kenntlich gemacht werden.
Unter UV-Fluoreszenz zeichnen sich Firnisrisse besonders
deutlich ab. Bei Proben zur Firnisabnahme oder -diinnung
sind Firnisreste und der Grad der Diinnung darstellbar. Zwi-
schen Firnis- und Malschichtrissen kann durch Benetzen mit
einem aromatenfreien Benzin, beispielsweise Shellsol T, das
den Firnis Giblicherweise nicht 16st, unterschieden werden. '
Das Losemittel fillt die Firnisrisse und macht sie damit un-
sichtbar. Bei der Untersuchung der Farb- und Firnisquer-
schliffe mit einem Auflichtmikroskop wurde neben der Dun-
kelfeld-Beleuchtung und UV-Fluoreszenz die Hellfeld-Be-
leuchtung benutzt. Technisch gleicht sie der koaxialen Be-
leuchtung. Damit kdnnen Strukturen und Strukturveradnde-
rungen der polierten Oberflache der Proben sichtbar ge-
macht werden, die Aufschliisse liber das Loseverhalten der
Firnisschichten geben."”

Loseproben an der Firnisoberflache

In der Kasseler Gemalderestaurierung sind Isopropanol (2-
Propanol) und Ethanol in reiner Form oder in Mischungen
mit Isooktan die etablierten und wirksamen L&semittel fiir
Firnisabnahmen. Deshalb wurde fiir die Proben Isopropanol
verwendet. Die Probeflachen messen wenige Quadratmilli-
meter. In den Proben wurde der Zwischenzustand einer be-
ginnenden Losung dargestellt. Dieser ist aufschlussreicher
als die vollstandige Abnahme des Firnisses. Ein zusatzlicher
mechanischer Einfluss auf den L&seprozess war nicht Ziel
der Proben, lieB sich aber nicht vermeiden. Das Lésemittel
wurde mit einem feinen Retuschierpinsel aufgestrichen und
der gelOste Firnis leicht mit dem Pinsel zu einer Seite des
Probefelds hin gestrichen. Dies beeinflusste den Ldsevor-
gang vermutlich geringfligig, jedoch wurde dadurch vermie-
den, dass sich storende Schwemmrander der Firnisldsung im
Probefeld bildeten.
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Bereich 1, Bildoberflache, gleiche Bildausschnitte bei ver-
schiedenen Beleuchtungen, 63x-VergroBerung, Bildaus-
schnitt: 1,09 x 1,46 mm; Abb. 5: Vorzustand, Beleuchtung
schrag von links; Abb. 6: Vorzustand, koaxiale Beleuchtung;
Abb. 7: Loseprobe mit Isopropanol, Beleuchtung schrag von
links; Abb. 8: Loseprobe mit Isopropanol, koaxiale Beleuch-
tung

Darstellung von Tendenzen des Loseverhaltens
am Querschliff

Der mehrschichtige historische, aber nicht originale Firnis
des Gemaldes beinhaltet Auftrdge aus unterschiedlichen
Zeiten, flr die vermutlich verschiedene Rezepturen verwandt
wurden. Deshalb kann man davon ausgehen, dass die Firnis-
schichten graduelle Unterschiede in ihrem Loseverhalten
haben. Diese beeinflussen, zusammen mit den Schichten-
stérungen sowie den aktuellen und ehemaligen Firnisrissen,
das Loseverhalten des gesamten Firnisses. Die Darstellung
am Querschliff zeigt Tendenzen des Léseverhaltens von ein-
zelnen Schichten auf. Verwendet wurde ebenfalls Isopropa-
nol. Méglich ist eine Unterscheidung zwischen schneller 16s-
lichen und langsamer I8slichen Schichten zu Beginn des
Losevorgangs. Somit lassen sich strukturelle Ursachen von
ungleichmaBigen Loseprozessen verdeutlichen. Die schnel-
lere Loslichkeit zeigt sich bei Hellfeldbeleuchtung darin, dass
die minimal angeldsten Schichten glatt verlaufen und sich
von den durch die Schleifriefen der Probenpolitur aufgerau-
ten Oberflache abheben. Die Grundlagen und der Versuchs-
aufbau sind Bestandteil der genannten Dissertation und wer-
den deshalb an dieser Stelle ausgeklammert.

UngleichmaBiges Loseverhalten des Firnisses

Der untersuchte Bereich 1 (Abb. 4) liegt im Himmel und
gleichzeitig innerhalb des Pentiments. Abbildung 5 zeigt ei-
nen mikroskopischen Ausschnitt der Bildoberflache. Stellen-
weise scheint die rote Farbschicht des Flamingos durch. Der
vertikale Malschichtriss in der Abbildung rechts ist v-formig
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Probe 1, Farb- und Firnisquerschliff: Abb. 9: Dunkelfeld-Be-
leuchtung und externe Beleuchtung, 200x-VergroBerung,
Bildausschnitt: 335 x 451 ym; Abb. 10: Kartierung nach UV-
Fluoreszenz-Aufnahme, 200x-VergréBerung, Bildausschnitt:
328 x 442 um; Abb. 11: UV-Fluoreszenz, Ausschnitt in 200x-
VergroBerung, Bildausschnitt: 162 x 219 um; Abb. 12: Lose-
versuch am Querschliff mit Isopropanol, Hellfeld-
Beleuchtung, Ausschnitt in 200x-VergroBerung, Bildaus-
schnitt: 166 x 223 um

geweitet. Auch dort erkennt man die rote untere Farb-
schicht. Derselbe Bildausschnitt ist in koaxialer Beleuchtung
abgebildet (Abb. 6). Neben den aktuellen Firnisrissen wei-
sen Vertiefungen auf den Verlauf ehemaliger, heute ge-
schlossener Firnisrisse hin. Entlang des vertikalen, geweite-
ten Malschichtrisses rechts hat der Firnis eine geringere Di-
cke. Daraus ergibt sich die bei normaler Betrachtung bor-
kenartige Deformation.

Bei der Probe mit Isopropanol wurde der Firnis vor allem im
Bereich der ehemaligen und aktuellen Firnisrisse ausge-
schwemmt (Abb. 7, 8). Die verbleibenden Firnisinseln haben
eine nur wenig reduzierte Dicke, eine raue Oberflache und
kantige Rander. Im weiteren Verlauf wiirden diese Inseln von
den Réndern aus kleiner, bis der Firnis vollstandig entfernt
ware. Bereits zu Beginn des Prozesses waren die Risskanten
der Malschicht freigelegt. Das Losemittel wirkte dort langere
Zeit direkt ein, verursachte aber keine erkennbaren Veran-
derungen.

Der Querschliff zeigt zundchst den maltechnischen Aufbau
(Abb. 9). Auf die obere hellbraune Grundierungsschicht folgen
zwei Farbschichten des Flamingos. Die untere Farbschicht ist
hellrot, die obere, bindemittelreichere Farbschicht enthalt
hellrote und dunkelrote Pigmente. Der Himmel wurde eben-
falls in zwei Lagen aufgetragen. Die Dicke des Firnisses nimmt
zur Kante des Malschichtrisses hin ab und reicht Gber die
Risskante. Vier Firnisschichten wurden bestimmt. Die Kartie-
rung des Querschliffs (Abb. 10) zeigt die Firnisschichten
(weiB) sowie die Farb- und Grundierungsschichten (hellgrau).
Firnisschicht 1 hat eine helle, Firnisschicht 2 eine hellgelbe
UV-Fluoreszenz. Beide Schichten zusammen haben den we-
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Bereich 2, Bildoberflache, gleiche Bildausschnitte bei ver-
schiedenen Beleuchtungen, 63x-VergréBerung, Bildaus-
schnitt: 1,09 x 1,46 mm: Abb. 13: Vorzustand, Beleuchtung
schrag von links, mit Shellsol T benetzt; Abb. 14: Vorzu-
stand, koaxiale Beleuchtung; Abb. 15: Vorzustand, UV-Fluo-
reszenz; Abb. 16: Loseprobe mit Isopropanol, Beleuchtung
schrag von links, mit Shellsol T benetzt; Abb. 17: Loseprobe
mit Isopropanol, koaxiale Beleuchtung; Abb. 18: Loseprobe
mit Isopropanol, UV-Fluoreszenz

sentlichen Anteil an der Dicke des Firnisses. Die Schichtgren-
ze ist stark angel6st. Sehr diinn sind die Schicht 3 mit heller
UV-Fluoreszenz und die oberste Schicht 4 mit blauer UV-Fluo-
reszenz (Abb. 11). Der Pfeil deutet auf die nur undeutliche
Grenze zwischen Malschicht und Firnis.

Der Versuch am Querschliff mit Isopropanol zeigt, dass die
Firnisschicht 1 schneller 16slich ist als die Firnisschichten 2
bis 4 (Abb. 12). Vor allem in der unteren Ebene von Firnis-
schicht 1 erkennt man dies an dem glatten Verlauf und der
starken Reflexion in koaxialer Beleuchtung. Das inselartige
Abschwemmen des Firnisses resultiert daraus, dass der Fir-
nis in der untersten Ebene schneller geldst und damit gleich-
sam ,unterspiilt“ wurde. Bei der Probe an der Bildoberflache
bahnte sich das Losemittel tiber die aktuellen und ehemali-
gen Firnisrisse seinen Weg dorthin (Abb. 7, 8).

Schneller 16sliche Zwischenfirnisse der Malerei

Im Blattwerk der Baume oder Biische des Landschaftsaus-
blicks, Bereich 2, ist die oberste dunkelgriine Farbschicht
sehr diinn (Abb. 2, 13-15). Starker als im Himmel scheint
die Malerei des Flamingos durch. Die Malschicht- und Fir-
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Probe 2a, Farb- und Firnisquerschliff: Abb. 19: Dunkelfeld-
Beleuchtung und externe Beleuchtung, 200x-VergroBerung,
Bildausschnitt: 335 x 451 um; Abb. 20: UV-Fluoreszenz,
200x-VergroBerung, Bildausschnitt: 328 x 442 pm; Abb. 21:
Kartierung nach UV-Fluoreszenz-Aufnahme, 200x-VergroBe-
rung, Bildausschnitt: 328 x 442 um

nisrisse sind v-formig geweitet. In koaxialer Beleuchtung
sieht man ein vertieftes Rissumfeld und aufgewdlbte Riss-
kanten. Die variierende UV-Fluoreszenz ist Folge einer
Schichtenstérung und Migration von Farbe. Die L&seprobe
mit Isopropanol zeigt ebenfalls ein inselformiges Aus-
schwemmen des Firnisses (Abb. 16-18). Links und rechts
oben erkennt man Verluste der oberen dunkelgriinen Farb-
schicht. In Abbildung 18 zeigt der Pfeil auf die unter UV-
Strahlung dunkel fluoreszierende Farbschicht. Die stellen-
weise freigelegte Farbschicht des Flamingos erweist sich als
stabil, dies belegen die klaren Kanten der Malschichtrisse.
Um eine gleichméBige Firnisabnahme zu erreichen, misste
der Losevorgang fortgesetzt werden. Weitere Verluste der
oberen Farbschicht waren dabei unvermeidlich.

Aus dem Bereich wurden zwei Querschliffe, Probe 2a und
Probe 2b, entnommen. Obwohl sie von derselben Stelle
stammen, ist ihre Schichtenkonstellation zum Teil unter-
schiedlich. Gleich sind die zweischichtige Grundierung und
die darauf folgende, hellrote und dunkelrote Farbschicht des
Flamingos. In Probe 2a folgen darauf zwei Zwischenfirnisse
(Abb. 19-21). Der untere ist diinn und hat eine graue UV-
Fluoreszenz. Der zweite Zwischenfirnis ist dick und fluores-
ziert hellgrau. Die dunkelgriinen Farbschichten des Blatt-
werks sind am deutlichsten anhand ihrer geringen UV-Fluo-
reszenz erkennbar. Vermutlich handelt es sich um mindes-
tens zwei Farbschichten, zwischen denen ein weiterer diin-
ner Zwischenfirnis liegt. Die Schichten sind durch Deforma-
tionen verunklart.

In der linken Probenhalfte wurden vier Firnisschichten be-
stimmt. Rechts sind die Schichtgrenzen vermutlich aufge-
[6st, und zum Teil haben sich Firnis und Malschicht ver-
mengt. In der Probenmitte reicht ein v-formig geweiteter
Riss bis zu dem dicken Zwischenfirnis (Abb. 21, Rissbereich
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Probe 2b, Farb- und Firnisquerschliff: Abb. 22: Dunkelfeld-
Beleuchtung und externe Beleuchtung, 200x-VergroBerung,
Bildausschnitt: 335 x 451 um; Abb. 23: UV-Fluoreszenz,
200x-VergroBerung, Bildausschnitt: 328 x 442 ym; Abb. 24:
Kartierung nach UV-Fluoreszenz-Aufnahme, 200x-VergroBe-
rung, Bildausschnitt: 328 x 442 ym

R 2). Der Zwischenfirnis fiillte durch eine Migration die Riss-
offnung teilweise an. Zu einem weiteren Teil wurde die Riss-
offnung durch einen Firnisauftrag, vermutlich von Firnis-
schicht 4, angefiillt. Es handelt sich um einen der ehemali-
gen Risse des Firnisses und der Malschicht, die in koaxialer
Beleuchtung anhand ihrer noch erhaltenen Rénder oder
Kanten erkennbar sind.

Der Loseversuch am Querschliff mit Isopropanol zeigt, dass
vor allem der dicke Zwischenfirnis schneller I6slich ist (Abb.
25, 26, siehe Pfeil Mitte). Links zeichnet sich, allerdings un-
deutlich, ein schneller I6slicher Bereich in Firnisschicht 1 ab
(siehe Pfeil links), rechts hingegen nicht. Auch die von oben
in die bereits geschlossene Rissoffnung eingelaufene Firnis-
schicht 4 ist schneller I6slich. Auf dieser Grundlage ist der
Loseprozess an der Bildoberflache rekonstruierbar. Das L6-
semittel konnte tber den ehemaligen Firnisriss vordringen
und so den Zwischenfirnis I6sen. Dadurch wurde offenbar
die langsamer |6sliche dunkelgriine Farbschicht ,,unterspiilt*
und abgeschwemmt.

In Probe 2b links (Abb. 22-24) beinhalten die Malschichten
im Bereich des Flamingos einen Zwischenfirnis mit heller
UV-Fluoreszenz und eine weitere, hellrote Farbschicht. Der
Pfeil in Abbildung 22 zeigt darauf. Vermutlich liegen in der
Probe vier dunkelgriine und von Zwischenfirnissen getrennte
Farbschichten vor und damit deutlich mehr Schichten als in
Probe 2a. Die Zwischenfirnisse und die dunkelgriinen Farb-
schichten des Blattwerks wurden durch Deformationen, An-
I6sen und partielles Auflésen stark beschadigt. In der Probe
links stehen die Schichten senkrecht und haben sich offen-
bar mit den Firnisschichten 1 und 2 vermengt. Rechts reicht
die Farbe bis an die Oberflache. Die dunklen Schlieren in der
UV-Aufnahme der Bildoberflache (Abb. 15) resultieren da-
raus. Hingegen zeichnen sich die Firnisschichten 3 und 4
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25,26

Probe 2a, Farb- und Firnisquerschliff: Abb. 25: UV-Fluores-
zenz, Ausschnitt in 200x-VergroBerung, Bildausschnitt: 162
x 219 pm; Abb. 26: Loseversuch am Querschliff mit Isopro-
panol, Hellfeld-Beleuchtung, Ausschnitt in 200x-VergréBRe-

rung, Bildausschnitt: 166 x 223 ym

27,28

Probe 2b, Farb- und Firnisquerschliff: Abb. 27: UV-Fluores-
zenz, Ausschnitt aus Aufnahme in 200x-VergroBerung, Bild-
ausschnitt: 162 x 219 um; Abb. 28: Loseversuch am Quer-

schliff mit Isopropanol, Hellfeld-Beleuchtung, Ausschnitt in

200x-VergroBerung, Bildausschnitt: 166 x 223 um

29-32

Bereich 3, mechanische Firnisdiinnung, Bildoberflache, glei-
che Bildausschnitte bei verschiedenen Beleuchtungen und
Aufnahmebedingungen, 63x-VergroBerung, Bildausschnitt:
1,09 x 1,46 mm: Abb. 29: Beleuchtung schrag von links;
Abb. 30: koaxiale Beleuchtung; Abb. 31: Beleuchtung schrag
von links und mit Shellsol T benetzt; Abb. 32: UV-Fluores-
zenz

klar ab. Links ist die Kante eines aktuellen Firnis- und Mal-
schichtrisses erfasst (Abb. 24, Rissbereich R 1). Die oberste
Firnisschicht 4 fihrt Gber die aufgewdlbte Risskante und
liegt an der Rissflache.
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Im Versuch am Querschliff mit Isopropanol war der Zwi-
schenfirnis zwischen der obersten Farbschicht des Flamin-
gos und der unteren Farbschicht des Blattwerks schneller
I6slich (Abb. 28, oberer Pfeil). Die anderen Zwischenfirnisse
erwiesen sich in diesem Versuch tberraschenderweise als
langsamer |6slich, beispielsweise der Zwischenfirnis der Ma-
lerei des Flamingos (Abb. 28, unterer Pfeil) und der Bereich,
in dem die stark deformierten Farbschichten des Blattwerks
vermutlich teilweise mit den Firnisschichten 1 und 2 ver-
mengt sind. Schneller 16slich war Firnisschicht 4 an der Riss-
kante und an der Rissflache. Trotz dieser Unterschiede sind
die Schichtenkonstellation und das Loseverhalten der bei-
den Proben 2a und 2b vergleichbar. Bei der Loseprobe an
der Bildoberflache konnte das Losemittel an einem gedffne-
ten Firnis- und Malschichtriss direkt und somit schneller als
an einem geschlossenen, ehemaligen Riss einwirken und
den Zwischenfirnis der Malschicht 16sen.

Mechanische Firnisdiinnung

Wahrend der Restaurierung ab 2006 wurde eine Methode
getestet, die bei |[6semittelgeschadigten oder [6semittelemp-
findlichen Gemalden der Kasseler Galerie mehrfach erfolg-
reich zum Einsatz gekommen war. Einer dieser Falle ist das
Bildnis einer jungen Frau mit Nelke von Ferdinand Bol.'® Der
Firnis wird mit dem Finger mit minimalem Druck und unter
Verwendung einer geringen Menge von pulverisierten Mas-
tix-Harzes abgeschliffen. Ublicherweise dauert es eine bis
mehrere Minuten, bis sich erste Zeichen eines Abtrags zei-
gen. Das Pulver des abgeschliffenen Firnisses wirkt eben-
falls als Schleifmittel.

In Bereich 3 des Gemaldes von Hondecoeter wurde die me-
chanische Dinnung so weit vorangetrieben, wie es konser-
vatorisch vertretbar erschien (Abb. 4, 29-32). In koaxialer
Beleuchtung erkennt man die im Vergleich zum Vorzustand
in Bereich 2 raue Oberflache des gediinnten Firnisses (Abb.
14, 30). Die Vertiefungen der ehemaligen Firnis- und Mal-
schichtrisse sind noch vorhanden. An ihren klaren Konturen
kann man erkennen, dass der Firnis beim Schleifen nicht
durch Absplitterungen beschadigt wurde. Rechts im Bildaus-
schnitt von Bereich 3 ist die obere Farbschicht des Blatt-
werks durch die Firnisdiinnung stellenweise abgeschliffen.
In der UV-Fluoreszenz-Aufnahme zeichnen sich freigelegte
Partien dieser Farbschicht dunkel ab (Abb. 32, siehe Pfeil).
Partiell freigelegt wurde auch der hell fluoreszierende Zwi-
schenfirnis in einem groBeren Feld rechts unten. Die Metho-
de erlaubt in dieser Fallstudie nur eine Firnisdiinnung. Sie
muss mit dem Erreichen der Pastositaten oder der Schollen-
kanten der Malschicht enden, weil die Farbschichten eben-
falls angegriffen werden.

Aufschlussreich ist auch Bereich 4, der Randbereich der me-
chanischen Firnisdiinnung (Abb. 4). Dort ist der Firnis nur mi-
nimal angeschliffen. Die Abbildungen 33 bis 36 zeigen dies
in verschiedenen VergréBerungsstufen und Beleuchtungen.



33-36

Bereich 4, mechanische Firnisdiinnung, Randbereich, Bild-
oberflache, verschiedene Beleuchtungen und Bildaus-
schnitte: Abb. 33: Beleuchtung schrag von links,
10x-VergroBerung, Bildausschnitt: 6,95 x 8,84 mm; Abb. 34:
koaxiale Beleuchtung, 10x-VergroBerung, Bildausschnitt:
6,95 x 8,84 mm; Abb. 35: Beleuchtung schrég von links,
32x-VergroBerung, Bildausschnitt: 2,17 x 2,75 mm; Abb. 36:
koaxiale Beleuchtung, 32x-VergroBerung, Bildausschnitt:
2,17 x 2,75 mm

Der Firnis ist im Vorzustand, der rechts oben zu sehen ist,
ebenfalls borkenartig deformiert. Die Risskanten liegen ver-
tieft in der Flache und haben aufgewdlbte Kanten. Der Abrieb
beginnt an den Hohen der deformierten Firnisoberflache,
und die Vertiefungen bleiben zunachst unberiihrt. Der stérker
gediinnte Firnis hat, ungeachtet seiner Deformationen im
Vorzustand, eine vollkommen ebene Oberflache. Deshalb ist
bei einer scholligen Malschichtoberflache durch Abschleifen
keine gleichmaBige Schichtdicke des Firnisses zu erzielen.
Eine an die Form der Farbschollen angepasste, lokale Firnis-
diinnung waére in kleinen Teilflaichen mit groBem Aufwand
grundsatzlich moglich, in groBeren Flachen jedoch nicht
praktikabel. Die gediinnte Firnisoberflache ist matt. Ein Pro-
blem ist das Festsetzen des Firnispulvers im Craquelé (Abb.
35, siehe Pfeil). Es lasst sich nicht mehr restlos entfernen.
Somit bleibt am Ende einer rein mechanischen Firnisdin-
nung der Auftrag eines neuen Firnisses unvermeidlich.

Firnisdiinnung und Firnisabnahme | Beitrage

Zusammenfassung

Der Beitrag stellt die Resultate der Voruntersuchung zur Fra-
ge einer Firnisabnahme oder Firnisdiinnung im Rahmen ei-
ner aktuellen, bislang noch nicht abgeschlossenen Restau-
rierung des Gemaldes Die weiBe Henne mit Kiichlein von
Melchior de Hondecoeter vor. Die Restaurierungsproblema-
tik resultiert vor allem aus der Besonderheit des maltechni-
schen Aufbaus. In weiten Teilen wére eine Firnisabnahme
mit Losemitteln erfolgreich. Im Bereich eines groBflachigen
Pentiments wiirde sie jedoch zu erheblichen Farbverlusten
fiihren. Eine kontrollierte Firnisdiinnung ist mit dem getes-
teten Losemittel nicht mdglich. Mit einer mechanischen Fir-
nisdinnung wiirden sich Substanzverluste der Malerei ver-
meiden oder minimieren lassen. lhr sind in diesem Fall aber
enge Grenzen gesetzt. Unvermeidbar waren Partien mit einer
auffallig glatten Oberflache. Sie wirden im Kontrast zu den
weiten Bereichen des Gemaldes stehen, in denen die schol-
lige Malschicht vollstédndig freigelegt werden kann. Es stellt
sich die Frage, ob diese unterschiedlichen Resultate inner-
halb eines Gemaldes akzeptabel sind. Verzichtet man auf ei-
ne Firnisabnahme oder Firnisdiinnung, wenn diese in einem
Teilbereich nicht Uberzeugend gelost werden kann? Die Ent-
scheidung ist schwierig und mit groBer Verantwortung ver-
bunden. Sie kann nicht allgemein verbindlich, sondern nur
im Einzelfall getroffen werden. Die vorgestellten und in an-
deren Fallen erprobten Untersuchungen leisten dazu einen
wesentlichen Beitrag. Es kann objektiv tberpriift, dokumen-
tiert und auch kommuniziert werden, ob die gesteckten Res-
taurierungsziele praktisch umsetzbar sind.

Dipl.-Rest. Thomas Kramer
Museumslandschaft Hessen Kassel
Gemalderestaurierung
Schlosspark 1

34131 Kassel
t.kraemer@museum-kassel.de
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The Keep von Mike Kelley im Museum
Brandhorst. Die Sicherung der Farbschicht -
eine konservatorische Herausforderung

Helena Ernst

In der Regel wird vom Restaurator ein Werk so erhalten, wie es der Kiinstler geschaffen und fiir fertig erklart hat. Bei der Installation The Keep
(1998) von Mike Kelley stoBen altbewadhrte Gedanken und Ziele der etablierten und materialorientierten Konservierungs- und Restaurierungsan-
sdtze an ihre Grenzen. Die Fragestellung ist wegen der durch Kelleys Materialwahl im Werk implizierten ramponierten AuBenwirkung komplexer:
Vor allem die verwitterte Farbschicht der TlirauBenseite ist bereits in groBen Bereichen gefahrdet und hat kontinuierlich Substanz verloren. Die
Betrachter schauen durch einen Tiirspion ins Schuppeninnere, und weiterer Substanzverlust ist durch die unmittelbare Nahe des Besuchers un-
vermeidbar. Es stellt sich zuerst die Frage, ob der originale bzw. jetzige Zustand festschreibbar ist oder ob die materialimmanente Veranderung

vom Kiinstler erwiinscht ist? Ist die Veranderung durch Farbschichtverlust nicht sogar ein Bestandteil des Kunstwerks? Welche konservatori-

schen Eingriffe sind vertretbar? Ist der kontinuierliche Substanzverlust zu akzeptieren?

“The Keep” by Mike Kelley in the Museum Brandhorst. Securing the paint layer — a challenge for the conservator

As a rule, the restorer-conservator preserves a work of art in the manner as produced and declared finished by the artist. Well-tried thoughts and aims of

the established and material-orientated conservation and restoration procedures come to their limits with the installation of Mike Kelley’s “The Keep” of

1998. The problem is particularly complex due to Kelley’s choice of materials for the battered appearance. Above all, large areas of the weathered paint

layer of the exterior of the door are endangered, material has been continuously lost. The beholders look into the interior of the shed through the peep-

hole, thus adding to further loss. The question arises whether the present condition should be preserved or whether the alteration due to the object’s ma-

teriality is desired? Is the alteration by loss of paint not even a component of the artwork? Which kind of intervention by the conservator is justifiable? Is

the continuous loss of original substance to be accepted?

Einleitung

Kinstler experimentierten schon immer mit unterschiedli-
chen Materialien und Techniken, deren Alterungsverhalten
Restauratoren beim Erhalt der Kunstwerke vor diverse He-
rausforderungen stellt. Seit Anfang des 20. Jahrhunderts
werden die Palette an Materialien und damit die Aus-
drucksmoglichkeiten der Kiinstler immer vielfaltiger. Ver-
mehrt werden scheinbar wertlose Industrie-, Konsum- und
Alltagsgegenstande sowie organische Materialien verwen-
det. Diese Materialien besitzen oft eine geringe Bestédndig-
keit.

Ein weiterer Aspekt der modernen und zeitgendssischen
Kunst ist zudem, dass ein Werk bei Fertigstellung durch den
Kinstler oder sein Atelier nicht zwingend einen bestimmten
Status quo besitzt, den es zu erhalten gilt. Verdnderungen
und vermeintliche Schaden konnen im Werk impliziert sein
und zu akzeptierende Alterungserscheinungen darstellen.
Die Vielfaltigkeit und Komplexitat der Werke erfordern neue
und individuelle Erhaltungsstrategien. Lange bestimmte die
Definition eines Schadensbildes durch den Vergleich von
Ist- und Originalzustand die restauratorische Praxis - dies
wird modernen und zeitgendssischen Kunstwerken und ih-
ren oft speziellen Anforderungen an den Restaurator jedoch
schon seit Langerem nicht mehr gerecht. Zu Beginn der

MaBnahmen muss zunachst geklart bzw. eingegrenzt wer-
den, ob es lberhaupt einen definierbaren Status quo gibt
oder die Veranderung und Verganglichkeit des Materials
dem Kinstler bewusst waren und im Werk impliziert sind.
AuBerdem muss geklart werden, welche Objekte integraler
Bestandteil des Kunstwerks und welche gegebenenfalls
austauschbar sind. Die Bedeutung des Materials und wel-
che Rolle es fiir das Kunstwerk spielt, ist zu hinterfragen.
Bei der Entwicklung der Erhaltungsstrategie fiir diese kom-
plexen Werke geht es oftmals weniger um den Materialer-
halt als darum, die Lesbarkeit und Wahrnehmbarkeit der
Werke zu erhalten. Dafiir ist es besonders wichtig, die In-
tention des Kiinstlers zu verstehen und in die Erhaltungs-
strategie miteinzubeziehen.'

The Keep, ein Werk des US-amerikanischen Kiinstlers Mike
Kelley (1954-2012), ist eine Installation aus den unter-
schiedlichsten Bestandteilen und Materialien (Abb. 1). Es
befindet sich in der Sammlung des Museum Brandhorst.
Die Installation wurde 1998 erstmals in der Galerie Jablon-
ka in KoIn ausgestellt und ging noch 1998 in die Sammlung
Brandhorst tiber.2 The Keep war in vier weiteren Ausstellun-
gen zu sehen: 1999 im Kunstverein Braunschweig;® 2000 im
Haus der Kunst,* 2004 in der Pinakothek der Moderne und
zuletzt 2014 /15 im Museum Brandhorst,® jeweils in Min-
chen.
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The Keep, geschlossen

The Keep

The Keep erscheint dem Betrachter als ein zusammengena-
gelter Schuppen, aus dem ein dumpfes, wummerndes Ge-
rausch dringt. Die Wande bestehen aus unterschiedlich gro-
Ben, zum Teil farbig gestrichenen, abgenutzt und bewittert
aussehenden Holzplatten. Die Tiir ist fest an den Tirrahmen
geschraubt. Vorderseitig kann der Betrachter durch einen
Turspion ins Innere blicken. Dieser ist nicht wie zu erwarten
zum Herausschauen, sondern zum Hineinschauen be-
stimmt. Zudem befindet sich in jeder Wand ein Guckloch,
durch das der Betrachter ebenfalls ins Innere blicken kann.
Dort entdeckt er eine Sitzbank mit zwei runden Offnungen
- eine ,Doppel-Toilette“ bzw. ein ,Plumpsklo®. Im Inneren
sind auf und unter Ablageflachen unterschiedliche Gegen-
sténde angeordnet. Hierbei handelt es sich u. a. um Ver-
brauchsmaterialien wie Kondome und Tampons sowie Victo-
ria’s Secret-Hefte und Glasflaschen, die teils mit farbigen
Flissigkeiten gefillt sind. llluminiert wird das Schuppenin-
nere von Leuchtstofflampen und einer roten und griinen Re-
flektorlampe (Abb. 2-4).

Nach jeder Ausstellung wird das Kunstwerk deinstalliert,
deponiert und bei der nachsten Ausstellung wieder aufge-
baut. Kelley selbst verfasste keine genaue Anleitung zum
Aufbau von The Keep. Fotografische und teils schriftliche
Dokumentationen der fiinf Ausstellungen offenbaren, dass
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e

The Keep, geoffnet

die Objekte im Schuppeninneren stellenweise unterschied-
lich angeordnet oder ersetzt wurden. Zudem war vereinzelt
die Zugehorigkeit zum Kunstwerk unklar. Deshalb wurden
Veréanderungen an der Installation zwischen 1998 und
2015 im Rahmen einer Master’s Thesis zusammengestellt
und diskutiert. Fiir die unterschiedlichen Bestandteile von
The Keep wurden unter Berlicksichtigung der kiinstleri-
schen Intention® individuelle Erhaltungsstrategien erarbei-
tet.

Die Farbschicht der Tiiroberflache -
Zustand und Sicherung

Farbschicht

Bei den Farbschichten der Tiir handelt es sich nicht um be-
wusste Schichtenabfolgen zum Erzielen eines bestimmten
Effektes. Die Farbschichten waren bei der Fertigung der Ar-
beit bereits schlecht erhalten. Der verwitterte Charakter der
Oberflachen gehért zum Kunstwerk und verstarkt den land-
lichen Gesamteindruck. Hier ist die Materialitat wichtiger als
das Farbmittel.

AuBenseite der Tiir
Die AuBenseite ist grau-weiB gestrichen und in einem ver-
witterten Zustand. An mehreren Stellen hat sich die Farb-
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schicht gelockert oder ist bereits abgefallen. Sie ist gegen-
Uber Transport bzw. Erschiitterung hoch fragil. Die Schollen
sind durch ihre exponierte Position geféhrdet. Bei gelocker-
ten Fassungen hebt sich meist das gesamte Schichtenpaket
vom Holztrager ab (Abb. 5), oder die Schollenrénder stehen
schiisselartig auf (Abb. 6). Das Craquelé ist relativ fein. Die
obere Farbschicht weist eine geringe Schichtdicke und ge-
ringe Harte auf. Auf ihrer Oberflache sind Blaschen und Run-
zeln zu erkennen, und sie haftet nur schwach auf den darun-
terliegenden Schichten.

Die Farbschicht der AuBenseite ist lokal einer besonderen
Beanspruchung ausgesetzt, dem unmittelbaren Kontakt
durch den Betrachter. Diese Art der Interaktion ist vom
Kinstler gewiinscht: Um durch den Tiirspion blicken zu kon-
nen, berlihren die Betrachter die umliegende Farbschicht
vor allem mit Stirn, Wangen und Lippen. An diesen Stellen
hat sich die Farbschicht durch die Ablagerung von SchweiB,
Fett, Hautcreme, Hautpartikeln u. a. veréndert.” Es sind drei
gelbliche Abdriicke entstanden und die Farbschicht zeigt ei-
ne markante Runzelbildung. Sie ist leicht angequollen. Un-
ten links ist in der Nahe des Spions (auf Mundhd&he) ein Lip-
penstiftabdruck zu sehen (Abb. 7).

Abblattern der
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AuBenseite, Verdnderungen
durch Hautkontakt

Die AuBenseite war bereits 1998 verwittert und hatte groB-
flachige Fassungsverluste, da es sich hier um ein Fundstlck
handelt. Anhand von Abbildungen® der TlirauBenseite von al-
len flinf Ausstellungen lassen sich die Verdnderungen - stel-
lenweise groBflachiger Fassungsverlust - nachvollziehen. An
den Leisten ist die Zunahme der Fehlstellen auffallig.

Um zwei (oder mehrere) Abbildungen miteinander zu verglei-
chen, bietet sich bei Adobe Photoshop das Verfahren der
,Differenz* an.? Hierfiir wurde eine Abbildung von The Keep
von 1999 iiber eine Abbildung von 2015 gelegt. Die Uberlap-
pungsbereiche der beiden Abbildungen, die dhnliche Tonwer-
te haben, erscheinen dunkel oder sogar schwarz. Wo die In-
formation hingegen eine Differenz aufweist, ist der Abbil-
dungsbereich heller. Die so visualisierten Bereiche stellen die
zwischen 1999 und 2015 entstandenen Substanzverluste dar
(Abb. 8, 9).

Innenseite der Tiir

Die Innenseite ist in einem kréaftigen Rotbraun gestrichen
und befindet sich wie die AuBenseite in einem verwitterten
Zustand. Die glatte, leicht glanzende Fassung steht groBfla-
chig ab und weist ein relativ breites Craquelé auf (Abb. 10).
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Sie macht den Eindruck, als ob sie noch spannungsreicher
als die Farbschicht der AuBenseite ist (Abb. 11). Die unter-
schiedlichen Fassungen haften nur schlecht aufeinander
und trennen sich zwischen den Schichten. Vor allem im
Randbereich gibt es groBflachige Fassungsverluste. Die Tir
ist dort holzsichtig.

Die Fassung ist gegenuber Transport bzw. Erschutterung hoch
fragil. Im Vergleich zur AuBenseite kommt es hier jedoch zu kei-
nem Kontakt mit dem Betrachter. Dieser nimmt die Tdrinnen-
seite nur von den Guckléchern aus wahr. Vor allem durch die
Beleuchtung der Installation im Schuppeninneren ist die Innen-
seite der Tur groBen Klimaschwankungen ausgesetzt, welche
die spannungsreiche Farbschicht zusatzlich belasten. Es konn-
ten Temperaturschwankungen bis zu 6 °C und Abweichungen
der relativen Luftfeuchte von 10 % rF gemessen werden.

Von der Innenseite sind nur Abbildungen von 2004 und
2014 /15 vorhanden. Deswegen kann keine Aussage zum
entstehungszeitlichen Zustand getroffen werden. Es kann
jedoch davon ausgegangen werden, dass groBe Farbschol-
lenpakete abgeplatzt sind. Mehrere zentimetergroBe Schol-
len lagen wahrend des Ausstellungsaufbaus 2014 auf dem
Boden des Schuppeninneren.

Der interaktive Charakter ist ein zentrales Merkmal von The
Keep und birgt groBe Herausforderungen in Hinblick auf die
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Vergleich 1999 und 2015

Erhaltung. Die unmittelbare Néhe des Besuchers bringt die
meist nicht zu vermeidende Beriihrung der hoch fragilen,
verwitterten Farbfassung mit sich. Kelley war vermutlich be-
wusst, dass sich das Erscheinungsbild der Tir sowohl durch
externe Einfliisse als auch durch standige Alterungsprozes-
se verandern wird. Wie diese in Zukunft zu erhalten ist, wird
im Folgenden diskutiert.

Die Sicherung der Farbschicht -
eine konservatorische Herausforderung

Die Farbschicht der Tir ist in groBen Bereichen gefahrdet
und hat bereits kontinuierlich Substanz verloren. Aus res-
tauratorischer Sicht ist die stark blatternde und sich vom
Untergrund abhebende Farbschicht als gefahrdet einzustu-
fen - sofort denkt der vom Umgang mit traditionellen Wer-
ken gepragte Restaurator Uber eine geeignete Methode zur
Festigung der Schollen nach, um das Kunstwerk vor weite-
rem Substanzverlust zu bewahren. Grund dafiir ist, dass in
der Regel das Werk so zu erhalten ist, wie es der Kinstler
geschaffen und fir fertig erklart hat.

Bei The Keep stoBen altbewdhrte Gedanken und Ziele der
etablierten und materialorientierten Konservierungs- und
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Restaurierungsansatze an ihre Grenzen. Die Fragestellung ist
wegen der durch Kelleys Materialwahl im Werk implizierten
ramponierten, verwitterten AuBenwirkung komplex: Es stellt
sich zuerst die Frage, ob der originale bzw. jetzige Zustand
festschreibbar ist oder ob die materialimmanente Verande-
rung vom Kiinstler erwiinscht ist. Ist die Verédnderung durch
Farbschichtverlust nicht sogar ein Bestandteil des Kunst-
werks? Welche konservatorischen Eingriffe sind vertretbar?
Ist der kontinuierliche Substanzverlust zu akzeptieren?

Die Farbschicht, bereits 1998 in einem verwitterten Zu-
stand, verstéarkt die verkommene AuBenwirkung des Schup-
pens entscheidend. Fir die Entwicklung der Erhaltungsstra-
tegie ist es wichtig zu hinterfragen, welchen Gesamtein-
druck der Kiinstler erzielen wollte. Kelley wahlte bewusst ei-
ne von Verwitterung und jahrelangem Gebrauch gezeichnete
Tr, die nur wenig mit den Ublicherweise statischen Farbfas-
sungen gemein hat, die in der bildenden Kunst zu finden
sind. Diese ,Lebendigkeit” des Materials beinhaltet langsa-
men Verfall und natirliche Alterungsprozesse. Eine Konser-
vierung der abblatternden Farbschicht und somit ein Einfrie-
ren des Status quo ist hier auf den ersten Blick widerspriich-
lich.

Am Beispiel der Tiiroberflache wird offensichtlich, wie viel-
seitig der Begriff ,,Oberflache” gerade auch in der modernen
und zeitgendssischen Kunst ist. Es gilt in diesem Fall nicht
so sehr das Farbschichtgeflige - das Material - zu erhalten
als vielmehr den Eindruck einer verwitterten Oberflache zu
bewahren. Kleinere Schollen, die wahrend des Ausstellungs-
betriebes herunterfallen, werden als unvermeidlicher Verlust
hingenommen. Die Gesamterscheinung veréndert sich nur
wenig, und die Aussage des Kunstwerks bleibt unberihrt.
Wenn jedoch auch groBere Schichtenpakete abfallen und
die Oberflache nach einer gewissen Zeit nur noch aus klei-
nen, glatten Schollen besteht, veréndert dies durchaus das
Erscheinungsbild der Tiir: Die Dreidimensionalitdt der Ober-
flache geht verloren. Die Herausforderung besteht daher da-
rin, moglichst viel Substanz zu erhalten und gleichzeitig den
verwitterten Eindruck der Tur zu bewahren.

Um Méglichkeiten und Grenzen einer Konservierungsmetho-
de ausloten zu konnen, wurden Testreihen durchgefiihrt.
Hierbei wurde der Fokus auf die Sicherung gréBerer, sich
stark vom Untergrund abhebender und dadurch besonders
exponierter Schollenpakete gelegt. Von einer Konsolidierung
der unzéhligen kleineren gelockerten Farbschollen, deren
Festigung ein ,Niederbigeln“ der Schollen in die Zweidimen-

The Keep von Mike Kelley im Museum Brandhorst | Beitrage

sionalitdt bedeuten und die optische Wirkung des verwitter-
ten Anstrichs stark verédndern wirde, wurde abgesehen.
Auch Schichtentrennungen innerhalb des Gefliges wurden
geduldet. Die folgenden Testreihen und Uberlegungen zur
Sicherung der Farbschicht sind eine subjektive Anndherung
der Autorin an die komplexe Fragestellung. Vor der Umset-
zung der Erhaltungsstrategie sind weitere Testreihen und
Diskussionen notig.

Anforderungen an eine Sicherung

Spricht man von Festigungsmethoden, gibt es viele unter-
schiedliche Verfahren, die je nach Schadensphanomen zur
Anwendung kommen kénnen. Im Folgenden wird vor allem
zwischen drei Verfahren differenziert: Niederlegen, Hinter-
flllen und Anbringen einer Briicke. Beim Niederlegen wird
lblicherweise ein niedrigviskoses Festigungsmittel unter ei-
ne gelockerte, abstehende Scholle eingebracht. Durch diese
Methode wird die Scholle in die Zweidimensionalitat nieder-
gelegt und das Erscheinungsbild sehr veréndert. Das Hinter-
flillen von Schollen wird hauptséchlich durchgefiihrt, wenn
es hohle, nicht einsehbare Bereiche unter der Oberflache
gibt. Eine Briicke ist eine Notsicherung: Falls eine bereits ge-
lockerte Scholle den Kontakt zum Untergrund verliert, ver-
hindert die Briicke, dass diese herabfallt. So war eine Me-
thode gesucht, die die Scholle in ihrer Form nicht verandert,
weder auf den Untergrund noch auf die Scholle Spannung
bzw. Druck ausilbt und diese doch sichert.

Das Konsolidierungsmedium sollte méglichst flexibel sein. Die
Klebekraft sollte so groB sein, dass die Scholle gesichert ist,
aber gleichzeitig so gering, dass das Konsolidierungsmedium
bei weiteren Bewegungen des Farbschichtgefliges nachlasst,
damit die Scholle nicht durch zu groBe Spannungen bricht.
AuBerdem sollte sich der Holzuntergrund nicht durch das
Konsolidierungsmedium verfarben oder Glanzstellen bekom-
men. Die Briicke bzw. Hinterfiillung sollte ebenfalls flexibel
sein und den Bewegungen der Farbschicht nachgeben.

Testreihe |

Um fiir die Tirfarbschichten eine geeignete Sicherungsme-
thode zu finden, wurden zwei Testreihen durchgefiihrt. In
der ersten Testreihe wurden die Auftrags-, Auftrocknungs-
und Klebeeigenschaften der Konsolidierungsmedien auf ge-
altertem Holz in Kombination mit den Materialien flr eine Bri-

112017 VDR Beitrage | 39



Beitrage

The Keep von Mike Kelley im Museum Brandhorst

cke bzw. Hinterflllung Gberpriift. Hierdurch sollte die Auswahl
von 22 unterschiedlichen Sicherungsmethoden fiir die zweite
Testreihe eingegrenzt werden. In der zweiten Testreihe wur-
den originale Farbschollen von The Keep mit den verbliebenen
Sicherungsmethoden auf gealtertes Holz geklebt.

Da die Fassung der AuBen- und Innenseite aus einem kom-
plexen, vielschichtigen Farbschichtgeflige besteht und die
Materialklassen der Bindemittel stark variieren, wurden nur
wassrige Konsolidierungsmediensysteme getestet. Moglich
schien die Sicherung mittels Storleim (5%ig), Weizenstarke

40 VDR Beitrdge 1] 2017

TAB. 1
Testreihe |, Probeplatte und Auswertung

TAB. 2
Testreihe Il, Probeplatte und Auswertung

(20%ig), 1:1 Storleim (5%ig)/Weizenstarke (20%ig), Klucel®
EF (5%ig), Methocel™ A4C (1%ig) und Tylose® MH300 (1%ig).
Als Briicken-Materialien wurden fiinf unterschiedliche Japan-
papiere'® und zwei verschieden dicke Storleimgitter' getes-
tet. Als Hinterflllungsmaterial wurden lockere Baumwollwat-
tegespinste sowie Gespinste aus Japanpapieren verwendet.
Es wurde je ein Tropfen Konsolidierungsmedium auf ein auf
dem Holzbrett liegendes, 1 x 1 cm groBes Stiick glattes Japan-
papier (Tab. 1; Testreihen 1.1, 2.1, 3.1, 4.1, 5.1) und ein gleich
groBes Stlick Japanpapier- und Wattegespinst (Tab. 1; Testrei-
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6.1
(Wallege-
spinst)

6.2
{(Vorgetriinkte
Watte)

4.1
(Japanpapier RK 00)

5.1
(Gossamer Tissue)

A
(Storleim
5 Yig)

E
(Methocel™
A4C 1 %ig)

F
(Tylose® MH
300, 1 %ig)

G7.1
(Storleimgit-
ter, dick)

G7.2
(Storleimgit-
ter, diinn)

TAB. 3
Testreihe Il, Abbildungen der
aufgeklebten Schollen

hen 1.2,2.2,3.2,4.2,5.2; 6.1) gegeben. Das Konsolidierungs-
medium durchdrang das Briicken- bzw. Hinterfiillungsmaterial,
verteilte sich darunter und gegebenenfalls daneben und hafte-
te auf dem Holzuntergrund. Bei den Gespinsten sollte zusatz-
lich getestet werden, ob die faserige Oberflache ihre Struktur
behélt oder ihren Charakter verliert, indem sie glatt bzw. hart
wird.

Die Storleimgitter (Tab. 1; Testreihe G) wurden mit wenigen
Tropfen destilliertem Wasser aktiviert. Neben den reinen
Storleimgittern wurde ebenfalls die Kombination von Stor-
leimgitter und Japanpapier getestet. Daflir wurde auf ein 1 x
1 cm groBes Stlick Gossamer Tissue ein diinnes Storleim-
gitter gelegt und mit zwei bis drei Tropfen destilliertem Was-
ser aktiviert.

Ergebnis

Als Ergebnis ist festzuhalten, dass Storleim, Methocel™ A4C
und Tylose® MH300 sowie die Storleimgitter in der Auftrags-
weise sowie dem Auftrocknungs- und Konsolidierungsergeb-
nis am besten erschienen. Die Methode, Japanpapierge-
spinste herzustellen, brachte keine zufriedenstellenden Er-
gebnisse hervor und wurde in der Testreihe Il nicht weiter
untersucht. Die von oben benetzten Japanpapiere ergaben
dagegen ein vielversprechendes Sicherungsergebnis. Auch
die Methode mit den benetzten Wattegespinsten wurde wei-
ter untersucht. Die Storleimgitter schnitten durch ihr punk-
tuelles Auftragen und den geringeren Feuchtigkeitseintrag
bei der Testreihe am besten ab.

Testreihe Il

Die Testreihe Il setzt die Erkenntnisse und Uberlegungen der
Testreihe | fort. Es wurden die Bindemittel Storleim, Metho-
cel™ A4C und Tylose® MH300 sowie die Storleimgitter iber-
nommen. Zusatzlich wurde Baumwollwatte mit den zuvor
genannten Bindemitteln bespriiht.'

In der Testreihe Il wurden originale Farbschichtschollen im
90°-Winkel auf ein gealtertes, verwittertes, ungefasstes
Holzbrett geklebt. Die Kriterien waren wie zuvor die Auf-
trags-, Auftrocknungs- und Klebeeigenschaften der Konso-
lidierungsmedien. Bei den Briickensicherungen wurde zu-
séatzlich die Belastbarkeit der Farbschollen durch Hinunter-
driicken zum Untergrund und ihre Fahigkeit getestet, sich
danach erneut aufzustellen (Tab. 2). In Testreihe 6.1 wurde
ein Wattegespinst zwischen die Scholle und den Untergrund
gegeben und mit einem Tropfen Konsolidierungsmedium
bzw. mit den Storleimgittern fixiert. In Testreihe 6.2 wurde
die zuvor mit Konsolidierungsmedium bespriihte Watte unter
der Scholle platziert und deren Klebekraft mit destilliertem
Wasser aktiviert. In Testreihe 4.1 wurde Japanpapier RKOO
und in Testreihe 5.1 Gossamer Tissue als Briickenmaterial
getestet. Auch hier wurde zuerst das Japanpapier zwischen
Scholle und Untergrund platziert und mit einem Tropfen
Konsolidierungsmedium bzw. mit Storleimgittern fixiert. Die
Storleimgitter wurden in Variante a unter das Japanpapier
gelegt und in Variante b dariiber.

Ergebnis

Die unbehandelte Watte Idsst sich schlechter fixeren als die
bereits mit Bindemittel bespriihte. Letztere muss nur mit
destilliertem Wasser aktiviert werden. Die unbehandelte
Watte trocknet im Gegensatz zur vorbehandelten héarter auf
und verliert dadurch ihre faserige Struktur. Dafiir ist sie aber
stabiler. Generell haften die Schollen an der vorbehandelten
Watte am schlechtesten, weshalb diese nicht zur Anwen-
dung kommen sollte.

Bei der Befestigung der Japanpapiere verhalten sich Metho-
cel™ A4C und Tylose® MH300 &dhnlich. Beide verfarben die
Holzoberflache nicht und stabilisieren die Scholle. Nach der
Trocknung wurde beobachtet, dass Tylose® MH300 die Be-
wegungen der Scholle besser mitmacht. Driickt man die im
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12
Testreihe Il, Storleimgitter
(dick) und Gossamer Tissue

13
Testreihe Il, Storleimgitter
(dick) und Japanpapier RKOO

14
Testreihe I, Wattegespinst
und Tylose MH300

90°-Winkel befestigten Schollen hinunter, stellt sich die mit
Tylose® MH300 gefestigte schneller wieder auf. Die Scholle,
die mit Methocel™ A4C gefestigt wurde, stellt sich nicht wie-
der vollstandig auf.

Die Japanpapiere RKOO lassen sich gut fixieren, wahrend
das Gossamer Tissue wegen seiner feinen Struktur leicht am
Pinsel hangen bleibt. Die Klebekraft ist bei beiden Methoden
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gut. Die fixierten Schollen lassen sich nach der Trocknung
leicht hinunterdricken und stellen sich danach wieder auf.
Auch die Variante, Japanpapier mit Stérleimgitter zu fixieren,
zeigt vergleichbare Ergebnisse. Es wurde beobachtet, dass
die Klebung stabiler wird, wenn das Storleimgitter zwischen
Japanpapier und Scholle liegt. Das Japanpapier RKOO ist sta-
biler als das Gossamer Tissue. Beim Japanpapier RKOO sollte
das dickere Storleimgitter verwendet werden, da dies eine
groBere Klebekraft ausbildet. Vergleicht man die Flexibilitat
von Japanpapier und Japanpapier-Storleimgitter-Klebung, so
ist Letztere noch stabiler, bildet eine dickere Schicht und
kann so die Scholle besser sichern. Durch das Storleimgitter
erlangt die Sicherung zugleich eine gewisse Steifigkeit bei
gleichbleibender Flexibilitdt im Gegensatz zu den Japanpa-
pier-/Konsolidierungsmedium-Varianten. Ein weiterer Vorteil
der Anwendung der Storleimgitter ist der kontrollierte Fes-
tigungsmittelauftrag. Durch das Reaktivieren der Klebekraft
kann das Konsolidierungsmedium nicht tber den zu festi-
genden Bereich hinaus flieBen, und es ist eine oberflachliche
Klebung, ohne Eindringen in den Untergrund gewahrleistet.
Fir die Bewegung der Farbschichtschollen ist die Gitter-
struktur von Vorteil, da sie Bewegungen leichter mitmacht
als ein flachig aufgetragenes Konsolidierungsmedium.
Vergleicht man abschlieBend den visuellen Eindruck, so ist
die Watte deutlich unter den abstehenden Schollen zu er-
kennen. Das Japanpapier kann man, sowohl ohne als auch
mit Storleimgitter, kaum sehen (Tab. 3).

Schlussbemerkung und Ausblick

Die verwitterte Farbschicht der Tiir, und hier vor allem der
TurauBenseite, ist sehr fragil und unterliegt fortwéhrendem
Substanzverlust. Kelley war vermutlich bewusst, dass sich
das Erscheinungsbild der Tir sowohl durch externe Einfliisse
als auch durch materialimmanente, permanente Alterungs-
prozesse verandern wird. Es wurde deshalb diskutiert, wie
Restauratoren mit einer sich kontinuierlich verdndernden
Oberflache umgehen kénnen und ob ein als Schadensphéno-
men bekannter Zustand nicht zwingend eine Restaurierung
nach sich ziehen muss. Basierend auf der kiinstlerischen
Intention, dem interaktiven Charakter und Sicherungstests
an Probeplatten wurde ein Konzept zum partiellen Erhalt
der Farbschicht erarbeitet. Die Herausforderung bestand
darin, moglichst viel Substanz zu erhalten und gleichzeitig
den verwitterten Eindruck der Tir zu bewahren.

Durch die Testreihen wurde gezeigt, dass es nicht eine per-
fekte Losung, sondern mehrere vielversprechende Konsoli-
dierungsansatze gibt. Es kann jedoch auch die Position ver-
treten werden, die Tiir so zu belassen, wie sie ist, was je-
doch enorme Substanzverluste und damit einhergehend die
visuelle Veranderung der verwitterten Oberflache bedeutet.
Insofern pladiert die Autorin dafiir, die Dreidimensionalitat
der Oberflache durch unterschiedliche Sicherungsmethoden
zu bewahren.



Das vorgeschlagene Vorgehen zum Erhalt der asthetischen
Gesamtwirkung unterscheidet zwischen drei unterschiedli-
chen Sicherungsmethoden:
Kleine Schollen werden nicht gesichert, da durch Nieder-
legen die Dreidimensionalitat verloren ginge. Der entste-
hende Substanzverlust wird akzeptiert.
GroBere Schichtenpakete werden durch flexible, kaum
sichtbare Japanpapierbriicken gesichert, die die naturli-
chen Bewegungen der Farbschicht weiterhin zulassen.
Hierfiir wird Gossamer Tissue (Abb. 12) oder das starke-
re Japanpapier RKOO (Abb. 13) in Kombination mit dem
dicken Storleimgitter verwendet. Das diinne Storleimgit-
ter lasst sich gut verarbeiten, wird jedoch Belastungen
nicht so lange standhalten. Da die visuelle Erscheinung
des dicken Storleimgitters ebenfalls gut ist, sollte dessen
starkere Klebekraft ausgenutzt werden. Bei den Japan-
papier-Storleimgitter-Anwendungen sollte das Storleim-
gitter zwischen Japanpapier und Holzuntergrund liegen,
da dies eine stabilere Haftung gewahrt.
Gering abstehende gréBere Schollen kénnen mit flexib-
len Wattegespinsten hinterflllt werden. Diese sind rela-
tiv weit nach hinten zu schieben, damit der Betrachter
sie nicht sieht. Der Vorteil der Wattegespinste ist, dass
sie den Hohlraum bei punktueller Haftung gleichzeitig
leicht hinterfiillen (Abb. 14).
Durch die Kombination der unterschiedlichen Sicherungs-
maBnahmen werden mdglichst viel Substanz und die Drei-
dimensionalitat, aber auch der verwitterte Zustand der Tir-
oberflache bewahrt. Eine umfassende Festigung aller Farb-
schollen auf dem Holz wiirde mehr an Substanz erhalten, zu-
gleich wiirde sich mit dem Niederlegen der kleinen Schollen
der Charakter der Tur deutlich verédndern. Bisher wurden
noch keine SicherungsmaBnahmen an der Tirfassung
durchgefiihrt. Sollten sich die zustédndigen Restauratoren fiir
die Umsetzung der entwickelten Sicherungsmethoden ent-
scheiden, wére dies der erste konservatorische Eingriff in
das Fassungsgeflige und nicht vollsténdig reversibel. Welche
AusmaBe eine Farbschichtsicherung generell nehmen soll,
ist von allen Verantwortlichen zu diskutieren. Als Grundlage
dafiir sollten weitere Testreihen am Objekt vorgenommen
werden.

Helena Ernst M.A. Univ.
helena.ernst@freenet.de
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7 Vor allem der SchweiB verdndert die Oberflache. Er besteht zu 99 %
aus Wasser. Der Rest setzt sich aus anorganischen Verbindungen (v. a.
Ammoniak, ferner Phosphate, Sulfate, Kalium-, Calcium- und Magne-
sium-Salze) und organischen Verbindungen (z. B. Harnstoff, Glucose,
Brenztraubenséure, Cholesterol, Milchsédure, Urocaninsaure, Amino-
sduren) zusammen. Etwa 0,5 % des SchweiBes bestehen aus Kochsalz.
Der pH-Wert betrégt 4-6,8 (der SchweiB von Ménnern hat im Allge-
meinen einen niedrigeren pH-Wert als der von Frauen). Besonders die
sauren Bestandteile, Kochsalz und organische Stickstoffverbindungen,
schadigen die Farbschicht (ROMPP ONLINE).

8  Abbildung 1998: JABLONKA GALERIE; 1999: KUNSTVEREIN BRAUN-
SCHWEIG; 2000: DOERNER INSTITUT 2000; 2004: MUSEUM BRAND-
HORST 2004/ 14; 2014 /15: vgl. Abb. 8

9 Fir die Anwendung des ,Differenz-Modus“ werden die zu verglei-
chenden Abbildungen so ausgerichtet, dass sie genau aufeinander
liegen. Fiir die oberste Ebene wird im Ebenenbedienfeld die Fillme-
thode , Differenz* ausgewahlt. Hierbei wird die untere Ebene von der
dariiberliegenden abgezogen (C= |A-B|; die Variablen A und B ste-
hen fiir den jeweiligen Wert des Kanals der Ebene A bzw. B, wobei
die Ebene A lber der Ebene B liegt). Sind Bildbereiche identisch, ist
die Differenz Null, andernfalls zeigt das Ergebnis die Tonwertabwei-
chung in jedem Pixel an. Die Farbcodierung ist wie folgt: Identische
Bereiche werden dunkel und Tonwertabweichungen hell dargestellt.
Das bedeutet, je heller ein Bereich, umso groBer ist die Differenz
(SIMPELFILTER.DE).

10 RK2 (11 g/m?), RK 1 (8 g/m?), RKO (5 g/m?), RK 00 (3,6 g/m? und
Gossamer Tissue (2 g/m?).

11 Storleimgitter (15%ig) werden als Positivabdruck eines weitmaschigen
Polyestergewebes in einem Silikonmodel hergestellt. Die Klebekraft
der so entstehenden feinen, netzartigen Gitter wird durch geringe Men-
gen Wasser aktiviert (KONIETZNY 2015, S. 82). Fir die Testreihe wur-
den ein dickes (ca. 0,3 mm) und ein diinnes (ca. 0,15 cm) Stdrleimgitter
verwendet.

12 Hierfiir wurde Baumwollwatte diinn auseinandergezogen und mit den

jeweiligen Bindemitteln bespriiht, dann zum Trocknen aufgehéngt. Die

Klebekraft wird mit ein paar Tropfen destillierten Wassers aktiviert.

o OB W N =
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Abbildungsnachweis

Abb. 1-11: Mike Kelley ,The Keep“ © VG Bild-Kunst, Bonn 2017; Bayerische
Staatsgemaldesammlungen - Museum Brandhorst, Miinchen (fotogra-
fiert von der Autorin)

Abb. 12-14: Helena Ernst
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Aventurinlack | Beitrage

Aventurinlack. Praktische Versuche zur
Herstellung nach historischen Quellenschriften’

Bertram Lorenz

Aventurinlack ist eine europdische Fasstechnik, die seit der Mitte des 17. Jahrhunderts bei der Gestaltung kunsthandwerklicher Produkte und
Raumausstattungen zur Anwendung kam. Hierbei wurde glanzendes Streumaterial in transparente Lackschichten eingebettet, um so einen glit-
zernden Effekt herbeizufiihren und die Erscheinung von Aventuringlas, Aventurinstein, aber auch asiatische Nashiji-Lackobjekte zu imitieren.
Aufgrund der hohen Empfindlichkeit von Aventurinlacken sind heute leider nur noch wenige Beispiele dieser Fasstechnik erhalten.

Der vorliegende Beitrag stellt einen Auszug aus meiner Seminararbeit dar und berichtet {iber die Erfahrungen bei der Herstellung von Aventurin-
lacken nach vier historischen Quellenschriften des 17.-18. Jahrhunderts.

Aventurine lacquer. Experiments for its manufacture according to historical sources

The so called aventurine lacquer is a European technique of artistic polychromy, applying golden or silver flakes into a lacquer-surface in order to create a
glistening effect. The technique was used for the creation of artistic craftwork pieces and interior design since the middle of the 17th century and inten-
ded to create a resemblance to aventurine glass, aventurine minerals, and japan nashiji lacquerware. Due to the high sensitiveness of popular aventurine
lacquer, only a small amount of historical objects displaying this technique are preserved to this day.

The aim of the seminar thesis, the basis for this paper, was to reproduce a number of selected historical aventurine lacquer recipes dating back to the
17th and 18th centuries.

Einleitung

»Ein Ausspruch des Kaisers Napoleon: tout ce qui n’est pas
naturel est imparfait; [... ist] eine Regel [...], die von Allem
und Jedem, sei es physisch, oder moralisch, gilt, und von der
die einzige mir einfallende Ausnahme das, den Mineralogen
bekannte, natiirliche Aventurino ist, welches dem kiinstli-
chen nicht gleich kommt.*?

Ab dem Ende des 17. Jahrhunderts findet der ,Kunstbegie-
rige Leser in sogenannten Kunstbiichlein, in der Hausva-
terliteratur und in Rezeptblchern diverse ,,Grundméssige
und sehr deutliche Anweisungen, wie bei der ,Verfertigung
des Aventuringrundes®® des ersten européischen Glitzerla-

Parfumflakon mit aufgeschmolzenem Aven-

2 turingekrose. Venedig, 18. Jahrhundert.
Mikroskopaufnahme der Kupferkristalle Czartoryski-Museum Krakau, Inventar-Nr.:
in modernem Aventuringlas XI11-2081
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Aventurinlack

3

Schreibschrank, Christian Reinow 1745/49.
Dresden, Kunstgewerbemuseum Schloss
Pillnitz, Inv.-Nr. 37444, auBen tirkisblauer
Lack, Goldmalerei und Aventuringrund,
innen rot lackiert

4
Detail aus Abb. 3 mit goldfarbenem
Aventuringrund auf blauem Lack

VDR Beitrége 1] 2017

ckes, zu verfahren sei. Der Namen des Aventurins leitet sich
von dem italienischen Wort fiir Zufall, ,,avventura®, ab, durch
den das gleichnamige Glas unweit von Venedig, auf der Glas-
blaserinsel Murano, entdeckt wurde (Abb. 1 und 2). Das glit-
zernde Glas war Uber die MaBen begehrt. Nach ihm wurden
optisch ahnliche Gesteinsarten benannt, wie der als
Schmuckstein beliebte Aventurinquarz. Mit den sogenannten
Aventuringriinden/Aventurinlacken fanden européische
Fassmaler und Vernisseure eine geeignete Technik, um das
reizvoll glitzernde Oberflachenphdnomen zu imitieren, aber
auch die mit Streudekoren (Nashiji) versehenen japanischen
Exportlackwaren nachzuahmen. Aventurinlacke fanden unter
anderem auf Schmuckschatullen, Mébeln, Wandvertafelun-
gen oder auch Kutschen ihre Anwendung (Abb. 3-5).

Ulrich SchieBl behandelte erstmals in der neueren Literatur
den Aventurinlack ausflhrlicher und definierte das Herstel-
lungsverfahren wie folgt: ,,Aventuringrund ist lberfirniste
,eingestreute’ Arbeit. [...] Einem klebrigen, farblich unterleg-
ten Grund wird Streumaterial (grobes oder feines Metallpul-
ver aller Legierungen, Folienschnitzel, Drahtabschnitte,
Streusand, Glimmerpulver, Marienglas, Glasfritten) aufge-
siebt. Man IaBt trocknen und wiederholt, falls notwendig, die-
sen Arbeitsgang®, anschlieBend erfolgen ,so oft klare oder
eingeférbte Firnislagen, bis das Einstreumaterial [...] liber-
deckt ist [...].“7 Zum Schluss wird geschliffen und poliert.
Da die beiden grundlegenden Komponenten des Aventurin-
lackes, das glitzernde Streumaterial und die dicken transpa-
renten Lackschichten, sehr fragil und wenig alterungsbe-
standig sind, haben sich von dieser typischen Lackiertech-
nik des Barock und Rokoko nur wenige Beispiele erhalten.®
Dieser schwierigen Befundlage steht jedoch eine beachtens-
werte Anzahl an uberlieferten Quellenschriften zur Herstel-
lung des Aventurinlackes gegeniiber,’ (iber die bislang noch
keine praktischen Studien verdffentlicht wurden. Im folgen-
den Artikel soll daher lber die Erfahrungen bei der Herstel-
lung von Aventurinlacken nach historischen Quellen berich-
tet werden.

5

Querschliff QS 3397 des Aventurinlackes
aus Abb. 3. Die Streumaterialien wurden
in zwei Schichten appliziert: unten auf
weiBer Klebeschicht, oben nach Zwi-
schenschliff lackgebunden.

50 pm
(




Zur Auswahl der historischen Rezepturen

Im vorbereitenden Literaturstudium wurden in 13 Quellen-
schriften 32 unterscheidbare Aventurinlack-Rezepturen zu-
sammengetragen und hieraus vier reprasentative Rezeptu-
ren des 17. und 18. Jahrhunderts zur Anwendung ausgewahlt
(Tab. 1).

Aventurinlack | Beitrage

Die Herstellung der Streumaterialien

Die in den Quellen benannten historischen Streumaterialien
sind heutzutage nicht mehr erhaltlich. Fiir glitzernde Effekt-
lacke stehen heute andere, bestéandigere Materialien zur
Verfligung.' Die historischen Schriften bleiben zudem meist
sehr vage, welches Streumaterial genau anzuwenden sei,
und schreiben oft nur von ,,Glantz* oder ,,Streuglanz®. Ob-
gleich eine Reihe diverser, in der Literatur genannter Streu-

Rezept Besonderheiten
Quellenschrift
Seite
Qi - Ursprung: Deutschland
Kunckel 1679 - Frihestes Rezept
S. 37 - Relativ deutliche Angaben (Lack nicht eindeutig zugewiesen)
- Herstellung des Streuglanzes genau beschrieben
- Farbige Lackgrundierung (Célnische Erde/Gummigutt)
Q4A - Ursprung: vermutlich Deutschland
Lochner 1706 - Deutliche Anweisung zur Herstellung des Lackes (Schellack)
S.23 - Streumaterialien unklar, daher werden hier verschiedene ausprobiert
- Einfachste, verbreitete Rezeptur mit unpigmentierter Lackgrundierung
Q7B - Ursprung: vermutlich Italien

Rembold 1746
Anhang S. 32-37

- ausfiihrlichste und préziseste Anweisung

- Genaue Angaben zur Lackherstellung und deren Schichtenabfolge

- Anwendung und Herstellung von ,,Brillant® (zerschnittener Silberlahn)
- Komplizierter Aufbau, Kreidegrundierung, Olfarbe als Klebemittel

- Verschiedene farbige Variationen

Q9A - Ursprung: Frankreich
Watin 1779 - Recht genaue Angaben und Anweisungen
S. 154-157 - Sehr haufig in Fachliteratur zitiert

- Streumaterial benannt (zerschnittene Messingfolien bzw. Silberpulver)

- Komplizierter Aufbau, Kreidegrundierung, Olfarbe als Klebemittel

- Verschiedene farbige Variationen

Tab. 1

Name Details Eignung
Streuglanz Gewalztes Metallfeilicht aus Messing, Kupfer, Zinn Sehr gut
Lahn, Abschnitte Versilberter Kupfer-Flachdraht, kleingeschnitten Sehr gut
Folien, Abschnitte Messingfolie bedingt
Metallfeilicht Messing, Kupfer, Zinn, Silber ungeeignet
Bunter Streuglanz Gewalztes Messingfeilicht mit Anlauffarben (erhitzt) ungeeignet
Reibschawine Blattsilber ungeeignet
Glimmerpulver WeiBer Muskovit ungeeignet

Tab. 2
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materialien ausprobiert wurde, beschrankt sich der folgende
Text auf diejenigen Streumaterialien, die sich in den prakti-
schen Versuchen als geeignet erwiesen haben (Tab. 2).
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Mikroskopaufnahme von Messingfeilicht

6

Feilen und Metalle bei der Herstellung
von Feilicht aus Messing, Kupfer, Zinn
und Silber

Feilicht

Feilicht sind Metallspéne, die friiher in den metallverarbei-
tenden Betrieben anfielen. Das Nachstellen solcher Metall-
spane erfolgte mittels Handfeile sowie einer Bohrmaschine
mit Metallraspelaufsatz (Abb. 6). Die Form von Feilicht erin-
nert an kleine Hobelspane mit rauen, schartigen Flachen
(Abb. 7). Aufgrund seines nur maBigen Glanzes und seiner
zu groBen dreidimensionalen Ausdehnung ist Feilicht fir die
Aventurinlackherstellung zwar ungeeignet, bildet jedoch das
Ausgangsprodukt flr die Herstellung von Streuglanz.

Streuglanz

Unter dem in den Quellen sehr oft genannten ,,Glantz/Streu-
glanz“wird das in einer Plattmlhle ausgewalzte Metall-Fei-
licht verstanden.'" Das Walzen der Feilspane war dank der
freundlichen Unterstiitzung des Instituts fiir Metallformung
an der TU-Bergakademie Freiberg moglich. Die Mitarbeiter
stellten ein kleines Walzwerk bereit, welches ehemals in ei-
ner Blattgoldschldagerei zum Auswalzen der Metalle auf Fo-

8
Walzwerk mit Feilicht von Messing,
Kupfer und Zinn

9
Beim Walzen des Messingfeilichts
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10

Mikroskopaufnahme von gewalztem
Messingfeilicht, dem sogenannten
Streuglanz

12
Beim Zerschneiden der auf 60-70 um
ausgewalzten Messingfolie

lienstarke gedient hatte, und lieBen extra dessen Stahlwal-
zen ausbauen, schleifen und polieren (Abb. 8 und 9)."? Das
zu 35-40 pym dinnen Plattchen ausgewalzte Feilicht besitzt
eine charakteristische Form: rund bis oval bzw. unregelma-
Big amorph geformter Umriss, mit unregelméaBigen rauen
Kanten (Abb. 10). Die unter dem Mikroskop sichtbaren pa-
rallelen Linien auf den stark glanzenden Flachen sind der ty-
pische Abdruck der Walzen.

Lahn, kleingeschnitten

Lahn, auch Platt oder Rausch genannt, ist ein durch Walzen
hergestellter Flachdraht (Messing, Kupfer, Silber, Gold etc.),
der zur Verzierung von Borten, Sdumen, Fransen und bei der
Herstellung von Tressen, Lametta, Klosterarbeiten und an-
derem genutzt wurde. Das Streumaterial wurde von Dipl.-
Rest. Kati Bckelmann zur Verfligung gestellt. Sie verfertigte
den kleingeschnittenen Lahn (hier ein flachgewalzter silber-
ummantelter Kupferdraht, sogenannter Leonischer Draht)
im Rahmen ihrer Seminararbeit zur Restaurierung von Aven-

11

Mikroskopaufnahme von kleingeschnit-
tenem Lahn, hier: Leonischer Draht aus
gewalztem versilbertem Kupferdraht

13
Mikroskopaufnahme der kleingeschnit-
tenen Messingfolie

turinlack an einem barocken Guéridon.™ Dieses stark glan-
zende Streumaterial hat einen einheitlichen rechteckigen
Querschnitt von 0,33 x 0,1 mm, variiert aber in der Léange
der Abschnitte und dem Schnittwinkel (Abb. 11).

Folienabschnitte

Weil geschlagene, glanzende Messingfolien mit einer Starke
von 0,1 bis 0,02 mm nicht mehr zu kaufen sind, wurde ein Er-
satzprodukt hergestellt. Hierflir wurde handelsiibliches
0,1 mm starkes Messingblech in handliche Streifen geschnit-
ten und ebenfalls mit dem Walzwerk in Freiberg bis auf 60-
70 pum ausgewalzt und anschlieBend mit einer Schere in qua-
dratische Plattchen von ca. 1-3 mm Seitenlange zugeschnit-
ten (Abb. 12). Die Form dieses Produkts ist deutlich unregel-
maBiger als bei Lahn, da Breite und Léange der Abschnitte, wie
auch der Winkel der Schnittflachen zueinander variieren. Un-
ter dem Mikroskop zeigen sich die charakteristischen paral-
lelen Abdriicke der Stahlwalzen, die bei ausgeschlagenen Fo-
lien in dieser Form freilich nicht auftreten wiirden (Abb. 13).
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14 15
Die 6 Probetéfelchen mit Aufstrichen der hergestellten Lacke. Reihenfolge: Filtern eines Lackes nach Rezept
Q1 Kunckel, Q4A Lochner, Q7B Rembold (I, IIl, IV) und Q9A Watin im Streif- von Q4A Locher aus gereinigtem

licht. Glanzgrad und Verlauf der Lacke sind verschieden.

Die Herstellung der Lacke

Entsprechend den ausgewahlten Aventurinlack-Rezepturen
entstanden sechs verschiedene Lacke auf Ethanolbasis (Abb.
14). lhre genaue Zusammensetzung ist Tabelle 1 (Tabellari-
scher Aufbau der Tafeln mit Angabe von Rezepturen und Ma-
terialien) und Tabelle 2 (Tabellarische Angaben zur Zusam-
mensetzung der nachgestellten Lacke) im Anhang des Artikels
zu entnehmen.™ Sandarak, Mastix, Elemi und Kampfer wur-
den aus dem Handel bezogen und lediglich zerstoBen, um sie
besser in Ethanol 16sen zu kénnen. Als ,,venedischer Terpen-
tin“ kam dickfllssiges Larchenterpentin zum Einsatz. Als
Schellack diente das natiirliche Ausgangsprodukt Stocklack,
gereinigt nach historischer Anweisung mit Seifenlauge. '

Stocklack in Ethanol mithilfe eines
Nylonsiebes

GemaB den sechs Rezepturen wurden die zerkleinerten Har-
ze und das Ethanol in sechs GlasgefaBe gegeben und gele-
gentlich geschlittelt. Sie waren so bei Raumtemperatur nach
zwei Tagen geldst. Nur das Rezept mit reinem Stocklack
wurde entsprechend der historischen Rezeptur zuséatzlich 48
Stunden bei 60 °C erwarmt. Safran als Goldfirnis-Bestand-
teil musste separat behandelt werden, da der Farbstoff sich
nur in Alkohol mit hherem Wasseranteil extrahieren lieR."
Die Lacke waren nach mehrmaligem Filtern durch ein Nylon-
sieb gebrauchsfertig (Abb. 15). Sie reichen von farbigen Va-
rianten, etwa reinen Schellack-Uberziigen oder Sandarak-
Schellack-Uberziigen, und Mischungen aus mehr als vier
verschiedenen Komponenten mit Weichmachern (Elemi
oder Kampfer) und zuséatzlichem Farbstoff (Safran) bis zu

Q1 Kunckel Q4A Lochner Q7B Rembold Q9A Watin
1679 1706 1746 1779
1cm Holztrager
1cm Grundierung (Lack) Grundierung Kreide
1cm Anlegemittel (Lack) Anlegemittel (Olfarbe)
1cm Streumaterial
1cm Lack Lack /Farblack Farblack
Zwischenschliff
1cm Zwischenschliff Lack
Farblack
1cm Lack Lack Schleifen
7 cm Politur, fertig
Tab. 3
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16

Abschlussaufnahme von Tafel
7 mit Aventurinlack nach Q4A
Lochner: Streumaterial ist ge-
walztes Zinnfeilicht

18

Abschlussaufnahme von Tafel
20 mit dem blauen Aventurin-
lack nach Q9A Watin: Streu-
material ist kleingeschnittene
Messingfolie

17
Mikroskopaufnahme des Aventurinlackes
aus Tafel 7

sehr hellen, ,,weiBen“ Lacken mit Sandarak und Larchenter-
pentin als Hauptbestandteilen. Bei dem farblosen Firnis von
Watin kommt hierzu noch eine wesentliche Menge an Mas-
tix. Um die Eigenfarbe und den Glanzgrad der einzelnen La-
cke beurteilen zu konnen, wurden sie auf weiB grundierten
Probetafelchen aufgestrichen.” Nach sieben Auftréagen zei-
gen die transparenten Lacke deutliche Unterschiede bezig-
lich Farbe und Glanzgrad: Je weniger Schellack die Lacke
enthalten, desto farbloser, klarer und gldnzender werden sie.

19
Mikroskopaufnahme des Aventurinlackes
aus Tafel 20

Die Aufteilung der Tafeln

Die Rezepturen wurden auf 20 Probetafeln aus Lindenholz
mit den MaBen (Hx B xT) 14 cm x 7 cm x 1,7 cm nachge-
stellt und jede der Tafeln folgendermaBen gegliedert (Abb.
16-19, Tab. 4):
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Auf den Tafeln wurden folgende Rezepte nachgestellt (Tab. 4):

Messingfeilicht

Q1A Kunckel Q4A Lochner Q4A Lochner Q7B Rembold Q9A Watin

1679 1706 1706 1746 1779

1 5 9 13 17a 17b

schwarz grundiert, | gewalztes Messingfeilicht WeiB Brillant Griin, Griin,
gewalztes Messingfeilicht Leonischer Draht Silber- Reibschawine
Messingfeilicht feilicht Silber

2 6 10 14 18

gelb grundiert, gewalztes Kupferfeilicht Gelb Brillant Gold,

gewalztes Kupferfeilicht Leonischer Draht Messingfolienabschnitte

Messingfeilicht,

Anlauffarben

3 7 11 15 19

schwarz grundiert, | gewalztes Zinnfeilicht Griin Brillant Griin,

gewalztes Mes- Zinnfeilicht Leonischer Draht Messingfolienabschnitte
singfeilicht, locker

gestreut

4 8 12 16 20

gelb grundiert, gewalztes Glimmerpulver Blau Brillant Leoni- Blau,

gewalztes Messingfeilicht mit | (Muskovit) scher Draht Messingfolienabschnitte

locker gestreut

Tab. 4

Die Grundierung

Frihe Aventurinlack-Rezepturen kennen keine separaten
Grundierungen. Der Untergrund wird transparent lackiert
(Q4A Lochner) oder die Lackgrundierung wird schwarz oder
gelb eingefarbt (Q1 Kunckel). Weil solche Lackschichten
sehr diinn sind, ist ein sorgféltig nivellierter Untergrund Vo-
raussetzung, um nicht spater an vorstehenden Partien
durchzuschleifen.

Spatere Quellen berichten: ,,Zu dem Aventuringrunde muss
eine Sache durch anderweitiges Griinden vorbereitet wer-
den“ und empfehlen Kreide-Leimgrundierungen (Q7B Rem-
bold und Q9A Watin) oder Olgriinde, wodurch Unregelma-
Bigkeiten im Untergrund leichter auszugleichen sind. In den
praktischen Versuchen erwiesen sich beide Versionen als
gut durchfiihrbar, allerdings sind zuséatzliche Kreidegriinde
wesentlich arbeitsintensiver.

Das Auftragen von Klebeschicht und
Streumaterialien

Als Klebeschicht dienen in den friihen Rezepten transparen-
te Lacke, spater auch Olfarbe (7B Rembold und Q9A Wa-
tin). Die Lacke sollen geméB den historischen Rezepturen
dicker aufgestrichen und sofort tiberstreut werden. Im vor-
liegenden Versuch zeigte sich, dass sie bereits nach vier Mi-
nuten nicht mehr klebrig genug waren, um das Streumaterial
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20
Aufstreuen der Lahnabschnitte mit der
Streublichse nach Q7B Rembold

zu fixieren. Daher ist die oft geduBerte Empfehlung sinnvoll,
groBere Flachen zu unterteilen und nacheinander abzuarbei-
ten. Olfarben ermdglichen als Klebemittel lingere Bearbei-
tungszeiten von mehreren Stunden.

Zum gleichmaBigen Auftragen der Streumaterialien eignet
sich eine Streublichse (Abb. 20)." Nur die zu groBen Mes-
singfolienabschnitte wurden direkt aufgeschiittet.

Die Streudichte ist bis auf das Rezept Q1 Kunckel (Taf. 3 und
4) nicht variiert worden, es wurde vielmehr bis zum vollstan-
digen Abdecken der Klebeschicht aufgestreut. Uberschiissi-
ges Streumaterial fiel beim Umdrehen der Tafeln herab.
Durch Uberlappungen kommen dessen Partikel auch bei
sparsamer Anwendung nicht plan zum Liegen und erzeugen



21

Das Andriicken der aufgestreuten
Lahnabschnitte mit einem Polierachat
nach Q7B Rembold: links geglattet,
rechts nicht geglattet

23

Auftrag des griinen FarblUsters auf
die kleingeschnittene Messingfolie bei
Tafel 19, Q9A Watin

dadurch bei wechselndem Lichteinfall einzelne Reflexpunkte:
das aventurinartige Glitzern.

Ein Planieren des Streumaterials wird erst bei den spateren
Olgebundenen Rezepten vorgeschrieben. Die Lahnabschnit-
te (Taf. 13-16, Abb. 29) waren nach zwdlf Stunden zu polie-
ren, wodurch sich die tiber Niveau stehenden Plattchen in
die noch feuchte weiBe Olfarbe eindriicken lieBen (Abb. 21).
Watin schreibt vor, nach drei Tagen einen Bogen Papier auf-
zulegen und das Streumaterial mit der Hand niederzudri-
cken, wodurch im vorliegenden Versuch jedoch Messingfo-
lienabschnitte abfielen und Fehlstellen entstanden.
Wahrend die mit Lack angelegten Aventuringriinde bereits
nach wenigen Stunden Uberfirnisst werden konnten, bend-
tigten die Olfarben mehrere Tage zum Trocknen. Damit emp-
fehlen sich Lacke als Anlegemittel, wenn ziigiges Arbeiten
angestrebt wird, Olfarben mdgen hingegen dauerhaftere Er-
gebnisse versprechen.

Ein Arbeitsfoto zeigt den unterschiedlichen Glanz und die
Farbigkeit aller 20 Tafeln nach dem Einstreuen (Abb. 22).

Aventurinlack | Beitrage

22
Ansicht aller 20 Tafeln nach dem Auf-
streuen der Streumaterialien

Der Lackauftrag — das ,Uberfirnissen®

Es ist davon auszugehen, dass die Lacke mit dem Pinsel auf-
getragen wurden.?’ Dennoch unterscheiden sich die Rezep-
turen deutlich hinsichtlich der verwendeten Lacke, Lack-
schichten, Farbliister oder eventueller Zwischenschliffe.
Die einfachste Anleitung zum Uberfirnissen findet sich im
spatesten Rezept (Q9A Watin). Dessen bunte Aventurin-
griinde (Taf. 17-20) entstehen, indem auf das Streumaterial
ein 6lgebundener Lister in der gewiinschten Farbe aufge-
tragen, dann mit zwdlf Schichten farblosem Lack tberfan-
gen und erst zum Schluss geschliffen und poliert wird (Abb.
23).

Die meisten anderen Lackierungen kennen dagegen mindes-
tens einen Zwischenschliff, wobei der erste friihestens dann
erfolgen darf, wenn die Streumaterialien bereits durch meh-
rere Lackschichten aufgefiillt sind. Eine einfache Version ist
durch Q7A Lochner Uiberliefert. Er empfiehlt als Lack Schel-
lack, der nach sechs Schichten zwischengeschliffen und
nach weiteren zehn Schichten abschlieBend geschliffen und
poliert werden soll.
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Den aufwendigsten Lackaufbau schildert die sehr ausfiihrli-
che Quelle Q7B Rembold. Sie ist die erste Anleitung fiir ver-
schiedenfarbige Aventurinlacke und gibt fiir jede einzelne
Farbe eine andere detaillierte Abfolge von Lacken, Farblis-
tern und Zwischenschliffen vor.

Laut den Angaben ist der Zwischenschliff mit Bimssteinpul-
ver, welches mit Wasser als Paste eingestellt ist, oder mit
angefeuchtetem Schachtelhalm auszufiihren. Die Kombina-
tion aus beidem mit einem holzernen Schleifklétzchen er-
wies sich zum gleichméaBigen Planieren der lackierten Fla-
chen am effektivsten (Abb. 24). Zwischenschliffe bergen al-
lerdings die Gefahr, vorstehendes Streumaterial anzuschlei-
fen, wodurch diese Partikel weniger gldnzend erscheinen
und korrodieren kénnen. Daher sind weitere Schichten er-
forderlich, um alle Partikel sicher einzubetten.

An dieser Stelle machte sich bemerkbar, welches Anlegemit-
tel zum Befestigen der Streumaterialien zum Einsatz kam:
Ethanolldsliche Uberziige kénnen durch die folgenden Lack-
schichten angel6st werden und das Streumaterial kann da-
durch in obere Lackschichten wandern. Dieser Effekt tritt
bei Olfarben als Anlegemittel weniger auf.
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Schleifen mit wassriger Bimsmehl-
paste, Schachtelhalm und Holz-
klotzchen bei Tafel 3, Q1 Kunckel

25

Die angegebene Trocknungszeit
von 1-2 Lackschichten pro Tag ist
nicht realistisch. Im Umluftherd bei
35 °C wird die Trocknung nur leicht
beschleunigt. Héhere Temperatu-
ren verursachen Blasenbildung.

Die Trockenzeiten der Lacke betragen den Quellenschriften
zufolge etwa zwolf Stunden. Das ist bei Zimmertemperatu-
ren unrealistisch. Je dicker die Lackierung wird, desto langer
dauert es, bis sie nicht mehr weich ist und weiter lackiert
werden kann. Héhere Temperaturen und eine niedrige Luft-
feuchtigkeit verkirzen die Trocknungszeit. Deshalb wurden
die Tafeln bei etwa 35 °C im Backofen gelagert (Abb. 25).
Damit gelangen bei reinen Schellackauftragen zwei Schich-
ten pro Tag. An den anderen Tafeln blieben trotzdem langere
Trockenzeiten notwendig. Besonders problematisch erwies
sich das Rezept Q9A Watin. Hier bendtigte ein Lackaufstrich
deutlich mehr als zwei Tage zur Trocknung, jeder neue Auf-
trag erweichte die unteren Schichten stark. Vermutlich lag
dies an dem hohen Mastixanteil und dem ebenfalls recht ho-
hen Zusatz von fliissigem Larchenterpentin. Aufgrund der
extremen Trockenzeiten konnte die Lackierung der Tafeln
Q9A Watin nicht beendet werden.

Zum gleichméaBigen Einférben der Aventuringriinde eignen
sich mehrschichtig aufgetragene und eingefarbte Lacke am
besten. Separate diinne Farblister (auch die dlgebundenen)
bergen selbst nach mehrtégiger Trockenzeit die Gefahr, wie-
der angeldst zu werden. Der Lister |duft dann von den H6-
hen des Streumaterials in die Vertiefungen, wodurch an den
exponierten Stellen die Eigenfarbe der Streumaterialien wie-
der hervortritt (siehe Abb. 19). Erfolgt der Farbllsterauftrag
dagegen auf einer glatten Lackschicht, kann er durch nach-
folgende Lacke angeldst werden und verteilt sich ungleich-
maBig und fleckig (07A Rembold, Taf. 16).

Ungewollte Farbverédnderungen zeigten sich noch wahrend
der Arbeiten durch die Reaktion von kupfer- und silberhalti-
gen Streumaterialien mit den weien Lacken, die Sandarak
und Larchenterpentin enthielten (Q7A Rembold und Q9A
Watin). Das Silber des Leonischen Drahts begann braun an-
zulaufen. Kupferbestandteile hingegen reagierten mit den
Harzsauren zu Kupferresinaten und farbten die zuvor weiBen



Lacke griin (Abb. 26). Obwohl die Quelle Q7A Rembold die-
ses Problem kannte, schreibt sie keine schiitzenden Zwi-
schenanstriche vor und behélt damit die tatsachliche Her-
stellung ihres ,WeiBen Brillant® fiir sich.

Die Politur

Um die Aventurinlacke zu glatten und ihnen einen einheitli-
chen Glanz zu verleihen, missen sie geschliffen und poliert
werden,

Die ausgereifteste und sehr praktikable Polieranleitung lie-
fert die Quelle Q4A Lochner. Das Polieren gliedert sich hier
in vier Arbeitsschritte: Einem Nassschliff mit Bimssteinpul-
ver und Schachtelhalm, der den Lack schnell und effektiv
glattet (selbiges bei Q1 Kunckel); dann ein feinerer Nass-
schliff mit Tripel und Lederlappen; dann die Politur mit an-
gefeuchteter Zinnasche in einem Lederlappen und abschlie-
Bend die trockene Politur mit weichem Leder (Abb. 27).
Zwischen den Schleifgdngen kénnen weitere diinne Lackauf-
trage sinnvoll sein (Quelle Q1 Kunckel). Sie bedecken ange-
schliffenes Streumaterial wieder und schiitzen es vor Korro-
sion. Allerdings darf nicht mit zu flexiblen Materialien wie
Baumwolltuch und Tripel geschliffen werden, weil dann die
Pinselstriche der Zwischenlackierungen sichtbar bleiben.
Werden Lacke zu friih poliert, obwohl sie noch nicht vollstén-
dig durchgetrocknet sind, bildet sich spater eine runzelige
Oberflache. Die Verdunstung des Losemittels flihrt zu Volu-
menverringerung und Einsinken des Lackes. Die starren
Streumaterialien bleiben dann als erhabenes Relief stehen
(Abb. 28).

Lacke mit hohem Sandarak- und Lérchenterpentin-Anteil ha-
ben von sich aus einen héheren Glanzgrad, als Feinschliff-
Politur genlgt hier das Abreiben mit Tripel. Bei hdheren
Schellackanteilen werden aufwendigere Polituren notwen-
dig, um zumindest einen seidenglanzenden Aventuringrund
herzustellen.

Leider trocknete der Lack der spatesten Rezeptur Q9A Wa-
tin so langsam, dass die oft beschriebene Variante, mit Oli-
venol, Tripelpulver und Leinwand zu schleifen, nicht mehr
durchgefiihrt werden konnte.

Auswertung

,Die dchten Kenner der Lackierkunst sind viel zu geheimniB-
voll, als daB3 sie ihre Firnisse und ihre Handgriffe verrathen
sollten. Hierzu kommt, daB die Geheimnisse dieser Kunst sel-
ten einer einzigen Person in ihrem ganzen Umfange bekannt
sind.“?

Die nachgestellten Rezepturen ermdglichen bereits ein brei-
tes Spektrum unterschiedlich aufgebauter Aventuringriinde,
die nicht nur Vorbilder wie das Aventuringlas, den naturli-
chen Aventurinstein oder den japanischen Nashiji-Lack imi-

Aventurinlack

26

Reaktion der Streumaterialien mit den
Harzsauren der weiBen Lacke: Silber ver-
braunt, Kupferbestandteile bilden griine
Kupferresinate. Links Tafel 13 (Q7B Rem-
bold), rechts Tafel 18 (Q9A Watin).

27

Die Schleif- und Poliermaterialien von
grob zu fein: Bimssteinpulver, Schachtel-
halm, Tripelpulver, Zinnasche und Leder-
lappen

28

Runzelbildung nach einer zu frithen Poli-
tur. Durch Losemittelverdunstung und
Volumenabnahme der Lacke beim Trock-
nen zeichnen sich die Streumaterialien
als erhabenes Relief ab.
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tieren kénnen, sondern auch génzlich neue, reizvolle Ober-
flaichengestaltungen gestatten (Abb. 29).

Wie sich zeigte, wird die farbige Erscheinung des Aventurin-
grundes weniger von seiner Grundierung oder dem Streu-
material bestimmt als vielmehr durch die Transparenz und
Farbigkeit der darliber liegenden Luster und Lacke.
Schellack (auf Stocklackbasis) eignet sich aufgrund seiner
einfachen Handhabbarkeit, schnellen Trocknung und Eigen-
farbe gut fiir gelbe oder rote Aventuringriinde. Schellack
wurde gewiss deshalb in den Rezeptbiichern so haufig fiir
Aventuringriinde empfohlen: ,,Der Gummi Lacca in Granis
[Stocklack] hat eigentlich die recht Gold-Couleur in sich.“??
Bei dessen Anfalligkeit, etwa gegen Feuchtigkeit, verwun-
dert es doch, dass lediglich eine Quelle (Q9A Watin) den Ein-
satz von besténdigeren Lacken, auf Kopal- oder Bernstein-
basis, erwahnt.

Die historischen Aventurinlackrezepturen lieBen sich wei-
testgehend gut umsetzen, es wurde jedoch auch deutlich,
dass die Autoren Betriebsgeheimnisse wahren wollten. So
werden fir die Herstellung des ,weiBen Brillant“(Q7B Rem-
bold) und , gelben Aventurin®(Q9A Watin) weiBe Lacke vor-
geschrieben, die in Kontakt mit dem Streumaterial (Silber
und Messing) braun respektive griin anlaufen. Von schiitzen-
den Zwischenschichten oder bestdndigeren Streumateria-
lien (z. B. gewalztem Zinnfeilicht) berichten beide Quellen
nicht. Geradezu mutwillig trocknungsverzogernd wirkt sich
der hohe Mastix- und Larchenterpentin-Anteil des farblosen
Lackes aus, den der oft als verlasslich zitierte Watin in der
Quelle Q9A Watin vorschreibt. Der Pariser Maler, Lackierer
und Farbenhandler Jean-Felix Watin verkaufte gebrauchsfer-
tige Lacke und diirfte gerade bei den begehrten ,weiBen®
Lacken auf die Wahrung seiner Betriebsgeheimnisse be-
dacht gewesen sein. Daher leitet er den Leser in seinem
Lackrezept zum ibermé&Bigen Gebrauch des besonders teu-
ren Mastixharzes an.?®
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Problematisch ist auch Watins Streumaterial: Seine zer-
schnittene Messingfolie reflektiert zwar auftreffendes Licht
gut; weil die Partikel jedoch vergleichsweise groB sind und
sich nicht plan auf den Untergrund legen, werden zum Ein-
betten sehr dicke Lackschichten notwendig. Watins Rezept
wurde bereits von seinen Zeitgenossen dahingehend abge-
wandelt, dass sie ,,allenthalben gleich viel von dem Niirnber-
ger Hautschischen Streuglanz, oder mit einer Scheere in
kleine Stiickchen geschnittene Plétt- oder Flittergolde oder
starkem Metall“?* aufsiebten. Dieselbe Quelle prézisiert in
einer FuBnote: ,Das Aventurin Vergolden ist eigentlich die
lakierte Arbeit, die mit Hautschischem Streuglanz bestreut
und darauf lakirt ist.“?° Tatsachlich ergaben Streuglanz (ge-
pléttetes Feilicht) und Lahn (kleingeschnittener Leonischer
Draht) als Streumaterialien die besten Ergebnisse, wobei
Produkte aus Silber und Zinn aufgrund ihres hellen Farbto-
nes und starken Glanzes herausragten.

Im Bildteil der Seminararbeit wurde das charakteristische
Aussehen der unterschiedlichen Streumaterialien und Aven-
turinlacke in Mikroskopaufnahmen dokumentiert. Sie kon-
nen zur Beurteilung und Bestimmung von gealterter histori-
scher Substanz hilfreich sein.? Die weitere Erforschung von
Aventuringriinden ist wiinschenswert, um das Verstandnis
und die Wertschatzung fiir diese charakteristischen baro-
cken Oberflachengestaltungen zu erh6hen und zu einem be-
hutsameren Umgang mit den erhaltenen historischen Spu-
ren zu fihren.

Bertram Lorenz
Bergstrafe 3
17440 Klotzow
Tel.: 01732077661
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Abschlussfoto der 20 Tafeln mit den verschiedenen Aventurinlacken
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1 Tabellarischer Aufbau der Tafeln mit Angabe von Rezepturen und Materialien

Q1 Kunckel 1679

2x Lack + 2x Lack schwarz

S. 35. ,LXXX VIII. Mit gulden oder hautschischen Streu- Glantz auff dergleichen Art zu verfahren

2x Lack + 2x Lack gelb

2x Lack + 2x Lack schwarz

2x Lack + 2x Lack gelb

Schwarzer Lack: Lack, angerieben mit Cdlnischer Erde
Gelber Lack: Lack, angerieben mit Gummigutt

mit Haarpinsel aufgetragen

1x Lack

Mit Haarpinsel

Messingfeilicht gewalzt
deckend aufgestreut

Messingfeilicht gewalzt
nicht deckend aufgestreut

Auftrag mit Streudose

16x Lack Trockendauer je Schicht: 12-24 Std.

1x Bimssteinpulver (wéassrige Paste) und Schachtelhalm
1x Lack Lack mit Haarpinsel aufgestrichen

% Politur Politur mit Zinnasche, (wéssrige Paste) in Lederlappen
1x Lack

1x Politur Erst nach 1 Woche zusatzlicher Trockenzeit.

Politur mit Zinnasche (wéassrige Paste) in Lederlappen

S. 31. 2 Quintlein Sandaracc 2 Liter Ethanol =395g
LXXXII. 4 Quintlein Gummi-Lacc +41,5g Sandarak
Eben dergleichen. Brandwein (starker) + 83g Stocklack (gereinigt)

Harzkonzentration wie Rezept LXXIV.?
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Q4A Lochner 1706

S. 32. ,Wie solcher Laccier-Arbeit das eingestreute Glantz-Gold zu geben. “

2x Lack Mit Haarpinsel

1x Lack Mit Haarpinsel

Messingfeilicht Auftrag mit Streudose

Kupferfeilicht

Zinnfeilicht

Messingfeilicht gewalzt mit Anlauffarben

Messingfeilicht gewalzt

Kupferfeilicht gewaltzt

Zinnfeilicht gewalzt

Glimmerpulver (Muskovit)

6x Lack Trockendauer je Schicht: 12-24 Std.

1x Bimssteinpulver (wéssrige Paste) in Baumwolltuch

15x Lack Mit Haarpinsel

in 4 Arbeitsschritten Erst nach 1 Woche zusatzlicher Trockenpause

1. Bimssteinpulver (wéssrige Paste) in Baumwolltuch
2. Tripel, feucht in Lederlappen

3. Zinnasche, feucht in Lederlappen

4. Politur mit Lederlappen

S. 27, 18 Loth Gummi-Lacca 270g | 395g Ethanol
I. Die Bereitung des Lacc-| 1 MaB Brand-Wein (stark) 1 Liter | +135 Schellack (gereinigt)
Fiirnisses
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Q7B Rembold 1746

Seite, Name S. 32-34. ,WeiB, Gelb, Griin und Blau Brillant zu machen.“

Arbeitsschritt | Art und Anzahl der Schichten Erlauterungen

Grundierung 2x Leimtrénke Leimtrénke (10g Pergamentleim + 100g Wasser)
5x Kreidegrund Kreidegrund stark geleimt mit Borstenpinsel
(2x stark, 3x schwach) Kreidegrund schwach geleimt mit Borstenpinsel

Auftrag mit Borstenpinsel
Schleifen mit nassem Bimsstein

Klebemittel 1x Olfarbe BleiweiB Olfarbe mit Terpentindl etwas verdiinnt
Mit Borstenpinsel dick aufgetragen

Streumaterial Klein geschnittener Leonischer Draht Auftrag mit Streudose
nach 30 min. Uberschuss heruntergeschiittelt
nach 12 Std. mit Achtstein poliert

Lackierung 1 Siehe unten Mit Haarpinsel

Trockendauer je Schicht: 12-24 Std.
Zwischenschliff | 1x Schachtelhalm, angefeuchtet, dauert lange
Lackierung 2 Siehe unten Mit Haarpinsel

Trockendauer je Schicht: 12-24 Std.

Politur 1x Erst nach 1 Woche zusatzlicher Trockenpause
Lack immer noch etwas weich
Tripel (wéssrige Paste) in Lederlappen, aufwendig

Seite, Name Zusammensetzung der Lacke Umsetzung
. S.5, 8 Loth Gummi Sandarac 120g | 395g Ethanol
% . 1 Loth Weissen Venet. +120g Sandarak
5 Weisser Firni3 Terpentin (fest) 15g | +19g Larchenterpentinharz fllissig
1 V5 Loth Kiihn Oel (Terpentindl) 22,5g | +22,5g Terpentindl.
Y2 Maas Spiritus Vini rect.  1/2Liter | Warmer Ort, schitteln
S.8, 6 Loth Gummi Lacca in tabulis 90g | 395g Ethanol
1. 4 Loth Mastix 60g | + 45g Schellack (gebleicht)
= Brauner 4 Loth Sandarac 60g | +30 Mastix
X Lack-FirniB 1 Loth Elemi 15g | +30g Sandarak
S 1 Loth Venedischen Terpentin +7,5gElemi
(flissig) 15g | +7,5g Larchenterpentin fllssig
2. Nosel Spiritus Vini 1Liter | Warmer Ort, schitteln
S.9, 10 Loth Gummi Lacca in Granis 150g | 395g Ethanol
> V. ¥4 Quentl Crocus Orientalis 1g | +50g Schellack
% GoldfirniB V2 LothCampher 78 | +2,3g Campfer
) 1 %2 Nésel Spiritus Vini 1,5Liter | +0,4g Safran (in 20g Ethanol + 4g Wasser)
Warmer Ort, schiitteln

Grundierung
Die Quelle verweist dazu zum Abschnitt ,,Schwartze Lackwerck zu machen“mit einer selten genauen Angabe zur Grundie-
rung und der Konzentration des Kreidegrundes.?® Daraus ergibt sich fiir die Nachstellung:

Starker gebundener 100g 16,12%ige Leimlosung (Hasenhautleim in Wasser)
Kreidegrund + 123g Bologneser Kreide

Schwach gebundener 100g 13%ige Leimldsung (Hasenhautleim in Wasser)
Kreidegrund + 123g Bologneser Kreide
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Lackierung
Tafelnummer 13 WeiB Brillant 14 Gelb Brillant 15 Griin Brillant 16 Blau Brillant
Lackierung 1 7x weisser FirniB 1. 3x Goldfirnis IV. 3x abwechselnd 7x weisser Firnif I.

4x brauner Firnis lll. | griner Lister und
brauner Firnis Ill.

Zwischenschliff

Lackierung 2 8x weisser Firnif I. 4x Goldfirnis IV. 6x brauner Firnis lll. | 2x blauer Luster
8x weisser Firnis I. 6x weisser FirniB I.

Griiner Liister
Griunspan, in Terpentindl zu dickflussiger Paste angerieben (1 Volumenteil). Dazu ca. 2 Volumenteile Malerfirnis und etwas
Larchenterpentin (ca. 1/10 Volumenteil). Dinn mit Haarpinsel aufgetragen

Blauer Farbliister
Hier wurde die 2. Variante angewendet, bei welchem Berliner Blau mit Terpentindl zu dickflissiger Paste angerieben (1 Vo-
lumenteil), jedoch nicht mit Malerfirnis, sondern in ca. 3 Volumenteilen WeiBer Firnis I. gebunden wird

Q9A Watin 1779

Seite, Name S. 154-157. ,Dritter Abschnitt. Die Verfertigung des Avanturingrundes.“
= E Art und Anzahl der Schichten Erlauterungen
G £
) =
k4 £
o o
) Y
= =
Grundierung 2x Leimtrénke Leimtrénke (10g Pergamentleim + 100g Wasser)
5x Kreidegrund Kreidegrund: Siehe unten
Schleifen mit nassem Bimsstein
© 17 2x Olfarbe griin Rezepturen siehe unten
-‘E’ = Mit Haarpinsel aufgetragen
2 18 2x Olfarbe gelb Trocknungszeit 1, Schicht: 24 Std.
s |19 2x Olfarbe griin
20 2x Olfarbe blau
© 17a Silberfeilicht Auftrag mit Streudose | nach 30 min Uberschuss herun-
_§ - - - tergeschiittelt, nach 3 Tagen Pa-
£ 17b Silber Reibschawine pier aufgelegt und niedergedriickt.
§ 18 Abschnitte Messingfolie Aufgeschiittet Welterg 4 Tage Tro?kenzelt vor
=1 Aufstreichen des Liisters
7] 19
20
oy 17 1x Griin Mit Haarpinsel aufgetragen
=3
o 18 Trockendauer je Schicht: mindestens 48 Std.
-
19 1x Griin
20 1x Blau
Lack 12x Lack, davon 7 realisiert Mit Haarpinsel aufgetragen
Trockendauer je Schicht: mindestens 12-24 Std. spater deutlich
langere Trocknungszeiten. Lack bleibt weich und klebrig
Politur Konnte nicht realisiert werden, da Lack zu langsam trocknet
und die bendétigte Schichtstérke zu dick ist
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Seite, Name Zusammensetzung der Lacke Umsetzung
~ | S.211, 2 Unzen Mastix 60g | 395g Ethanol
:lcé WeingeistfirniB zu aus- | Y Pfund Sandarach 250g | +125g Sandarak
geschnittenen Bildern, | 4 Unzen Veenedischen Terpentin (flissig) 120g | +30g Mastix
Etuis und Facherstaben | 1 Maal3 Weingeist 1Liter | +60g Larchenterpentin flissig
Leimtrénke

Watin empfiehlt Leim, dem gegen Holzwirmer eine ,, Composition“aus Wermutblattern- und Knoblauchsud, sowie Salz und
Essig zuzugeben sei. Dies konnte nicht nachgestellt werden. Zur Leimart und -konzentration erfolgt keine Angabe. Daher
wurde wie im Rezept (07B Rembold) vorgeleimt.

Grundierung
Der Kreidegrund besteht aus ,,Pergamentleim [...] und durch ein feines seidenes Sieb gesiebtes Spanisches WeiB*“*’ Das
Leim-Kreide-Verhaltnis ist aus der Rezeptur nicht ersichtlich und wird der aktuellen Handwerkerliteratur entnommen.3°

Kreidegrund 80g 13,3% Leimldsung (Pergamentleim in Wasser)
+ 123g Champagner Kreide

Anlegemittel
Olfarbe Bleiweil und Pigmente, angerieben mit Terpentindl und etwas Malerfirnis
Die Pigmente sind: Griin (Grinspan), Blau (PreuBischblau), gelb (Beergelb)

Lackierung
Tafelnummer 17 Griin 18 Gold 19 Griin 20 Blau
Lackierung - griiner Luster - grliner Luster - blauer Lister
- 14x Lack vorgeschrieben, davon 7 Schichten
Farbliister

Pigmente mit Terpentindl + Malerfirnis (1+1 Volumenteil), angerieben bis keine Kérnchen mehr sichtbar. Luster hat diinn-
flissige, wasserartige Konsistenz.
Griin = Griinspan, Blau = PreuBischblau.

Vorgesehene Politur®'

Soll in drei Schritten erfolgen:

- Grobschliff mit angefeuchtetem Bimssteinpulver und Lappen

- dann Feinschliff mit weiBer Leinwand, Olivendl und Tripelpulver
- abreiben mit Handen und Starkepulver oder weiBer Kreide
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Quelle Lackrezept
Q1: Kunckel S. 31: VXXXII. Eine andere Art
1679

Historische Vorgabe

Umsetzung: 125g Harz auf 500g Ethanol

2 Quintlein Sandaracc
4 Quintlein Gummi-Lacc
Brandwein (starker)

12 Liter Ethanol =395g

+41,5g Sandarak

+ 83g Stocklack (gereinigt)
Harzkonzentration wie Rezept LXXIV

Q4A: Lochner
1706

S. 27: |. Die Bereitung des Lac-Furnisses.

Historische Vorgabe

Umsetzung: ca. 270g Harz/ Liter Ethanol

18 Loth Gummi-Lacca ca. 270g | 395g Ethanol
1 MaB Brand-Wein (stark) 1 Liter | +135 Schellack (gereinigt)
Q7B: Rembold | S. 5: I. Ein Weisser FirniB.
1746 Historische Vorgabe Umsetzung: ca. 270g Harz/Liter Ethanol
8 Loth Gummi Sandarac 120g | 395g Ethanol
1 Loth Weissen Venet. Terpentin (fest) 15g | +120g Sandarak
1 ¥ Loth Kihn Oel (Terpentinol) 22,5g | +19g Larchenterpentinharz flissig
Y2 Maas Spiritus Vini rect. 1/2 Liter | +22,5g Terpentindl
Warmer Ort, schiitteln
S. 8: Ill. Ein brauner Lack-FirniB.
Historische Vorgabe Umsetzung: ca. 240g Harz/ 1 Liter Ethanol
6 Loth Gummi Lacca in tabulis 90g | 395g Ethanol
4 Loth Mastix 60g | + 45g Schellack (gebleicht)
4 Loth Sandarac 60g | +30 Mastix
1 Loth Elemi 15g | +30g Sandarak
1 Loth Venedischen Terpentin (fliissig) 15g | +7,5gElemi
2 Nésel Spiritus Vini 1 Liter | +7,5g Larchenterpentin fllssig
Warmer Ort, schiitteln
S. 9: IV. Gold- FirniB.
Historische Vorgabe Umsetzung:100g Harz/ 1 Liter Ethanol
10 Loth Gummi Lacca in Granis 150g | 395g Ethanol
¥4 Quentl Crocus Orientalis 1g | +50g Schellack
V2 LothCampher 7g | +2,3g Campfer
1 V2 Nosel Spiritus Vini 1,5 Liter | +0,4g Safran (gel6st in 20g Ethanol +
+4g Wasser)
Warmer Ort, schiitteln
Q9A: Watin S. 211: WeingeistfirniB zu ausgeschnittenen Bildern, Etuis und Facherstében.
1779

Historische Vorgabe

Umsetzung: ca. 430g Harz/ 1Liter Ethanol

2 Unzen Mastix

V2 Pfund Sandarach

4 Unzen Venedischen Terpentin (fliissig)
1 MaaB Weingeist

60g
250g
120g
1Liter

395g Ethanol

+125g Sandarak

+30g Mastix

+60g Larchenterpentin flussig
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Dieser Beitrag basiert auf meiner Seminararbeit, die wéhrend des Stu-
diums an der Hochschule fiir Bildende Kiinste zu Dresden entstand:
Bertram Lorenz, Aventurinlack - Rezepturen in historischen Quellen-
schriften - praktische Versuche. Unveroffentlichte Seminararbeit,
Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden 2013. Fir die Unterstiitzung
und Betreuung danke ich herzlich Prof. lvo Mohrmann, der mir die An-
regung flir dieses Thema gab, und dem Leiter meiner Fachklasse, Prof.
Dr. Andreas Schulze. Uberaus freundliche Hilfe erfuhr ich bei der Her-
stellung der Streumaterialien durch Dipl.-Ing. Marcel Graf und Herrn
Uwe Heinze von der TU Bergakademie Freiberg und durch Dipl.-Rest.
Kathi Bockelmann. Ihnen und allen weiteren Unterstiitzern gilt mein
herzlicher Dank.

Arthur Schopenhauer, Parerga und Paralipomena: Kleine philosophische
Schriften, 1. Band. Berlin 1851, S. 431. Schopenhauer nutzt Napoleons
Ausspruch ,Alles nicht Natirliche ist unvollkommen®in seinem Aphoris-
mus zur Lebensweisheit Nr. 30: ,,Kein Charakter ist so, dal3 er sich selbst
liberlassen bleiben und sich ganz und gar gehen lassen diirfte*.
KUNCKEL 1679, S. 1, Ansprache an den Leser in der Vorrede
Stellvertretend fiir viele derartige Buchtitel: LOCHNER 1706

WATIN 1779, S. 154

KUNCKEL 1679, S. 141, und LORENZ 2013 S. 11-12

SCHIESSL 1998, S. 148

Dazu KUHLENTHAL 2000, S. 227-235. Einige historische Objekte mit
Aventurinlack in: LORENZ 2013, S. 54-64

Eine Sammlung unterschiedlicher historischer Aventurinlack-Rezeptu-
ren in Schriftform bei: LORENZ 2013, S. 108-119

Z. B. Aluminiumpartikel oder Perlglanzpigmente aus Glimmerpartikeln,
nanobeschichtet mit Metalloxiden

KUNKEL 1679, S. 45

Zeitintensive Prozedur: In 3 Stunden lieBen sich etwa 200 g Feilicht
platten, allerdings ist das Material sehr ergiebig.

BOCKELMANN 1992

LORENZ 2013, S. 104

REMBOLD 1746, S. 9: ,Gummi Lacca in Granis [...] klein geschabte Ve-
nedische Seife [...] in laulicht Wasser®. Hierfiir: 100 g grob zerkleinerter
Stocklack + 4 g Marseiller Seife + 396 g Wasser, 12 Stunden bei 60 °C.
Dann Wasser gewechselt, bis kein Farbstoff (Lac Dye) mehr austritt.
Trocknung 4 Tage bei Raumtemperatur.

0,1 g Safran + 5 g Ethanol + 1 g Wasser. 1 Stunde im Wasserbad bei
60 °C erwdrmt

Sperrholz, 7 x 3 x 0,4 cm, grundiert mit Acrylfarbe TitanweiB, Lascaux
Artist, Nr. 191

WATIN 1779, S. 154

Beschrieben bei REMBOLD 1746, S. 33. Hier ein Filmddschen, Offnung
mit Polyamid-Sieb tberspannt

WATIN 1779, S. 267, empfiehlt hierfiir einen Borstenpinsel, doch reiBt
dieser die unteren Lackschichten auf. Weiche Haarpinsel sind besser
geeignet.

SPRENGEL 1773, S. 110. Uber die Geheimnisse des Staffiermalers
REMBOLD 1746, S. 9, in der Herstellung des ,,Gold-FirniB*“

WATIN 1779, S. 192, berichtet iber den sehr hohen Preis von Mastix-
harz, der deshalb oft mit Sandarak verféalscht wurde.

GUTTLE 1793, S. 242

GUTTLE 1793, S. 241

LORENZ 2013, S. 65-69 und 86-95

Im nachfolgenden Rezept LXXXIX , Wie man die lichten Farben / die
man mit hellen Lack-Fiirnis tiberziehen will / zurichten soll.“ werden die
Firnisse LXXIII und LXXXII vorgeschlagen. Rezept LXXII enthélt Sanda-
rak und Venedischen Terpentin (L&rchenharz, fungiert als Weichma-
cher) zu gleichen Teilen. Das diirfte zuviel Larchenharz sein, um einen
gut polierbaren Lack zu erzeugen. Daher wird Rezept LXXXII nachge-
stellt: Es ist ein Schellack-Sandarak-Gemisch (4+2 GT) und ,,dienet woh!
auf Holtz / und die Farben anzumachen. “ Leider gibt Kunckel hier nicht
die erforderliche Ethanolmenge an. Sie kdnnte analog zu Rezept LXXIV
,Eine andere andere Art von Lacc-Fiirni3 / mit welchen man rothe und
dunckle Farben anmachen / und folgendes (iberstreichen und beglén-
zen kan.“, S. 28, ebenfalls 125 g Harz auf 500 g Ethanol betragen ("4
Pfund Gummi Lacca auf 1 Pfund Brandwein rect.)
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28 REMBOLD 1746, S. 15: Der Kreidegrund besteht aus ,fein geriebener
Kreide und Leim [...] etliche mal, zu 4. Pfund Kreide nimmt man V2
Pfund Leim*“. Bei den letzten Schichten ,,macht man den Leim |...] et-
was schwécher, von Kreide aber etwas mehrers darzu.“

29 Watin meint hier wohl Calciumcarbonat aus Spanien. Vgl. PIGMENT
COMPENDIUM 2004, S. 350f.: Spanisch WeiB ist unter anderem ein
alter Name fiir Pariser WeiB (Kreide) in stiickiger Form.

30 Rezept angelehnt an: KELLNER 1992, S. 26, Variante 1

31 WATIN 1779, S. 297
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Marta Klonowskas Skulpturen aus Glas und
Metall im Fokus der praventiven Konservierung

Exkurs zu technischem Aufbau und objektbedingten Besonderheiten
der Handhabung, Ausstellung und Konservierung

Heide Trommer

Initiiert durch konstruktive Gesprache mit der vielseitig interessierten Kiinstlerin, soll dieser Artikel einen Einblick in Materialauswahl und Ar-
beitsweise bei der Entstehung ihrer Skulpturen geben. Der technische Aufbau der schwer einsehbaren Figuren, welche aufgrund des Eigenge-
wichts und der dicht gesetzten, scharfkantigen Scherben schwer handhabbar sind, wird veranschaulicht. Dariiber hinaus werden Uberlegungen

zur konservatorisch sicheren Prasentation und Pflege aufgegriffen.

Marta Klonowska’s metal and glass sculptures in the focus of preventive conservation

- Excursus on their technical composition and their special demands for handling, exhibition and conservation

Initiated by a constructive discussion with the open minded artist, this article wants to supply an overview of her choice of materials and her procedure of
the making of the sculptures. The construction of the figures, difficult to examine due to their weight and densely packed, sharp-edged pieces of glass, is

shown. In addition, thoughts on their presentation and preservation are discussed.

Marta Klonowska, geboren 1964 in Warschau, beschéftigte
sich bereits seit ihrer Studienzeit als Meisterschiilerin bei
Prof. A. R. Penck mit dem Material Glas. Wahrend dieser
Zeit entstanden erste Installationen aus Scherben, Vorlau-
fer der ungewdhnlichen Tierfiguren und Fabelwesen, die

1

Marta Klonowska, The Morning
Walk, 2004, Installation mit
zugehoriger Reproduktion des
Gemaldes Mr and Mrs William
Harrett von Thomas Gains-
borough, 1785, welchem die
Tierfigur entlehnt ist

heute den Schwerpunkt ihres Schaffens bilden. Marta Klo-
nowskas Werke sind mittlerweile in mehreren Museen,
namhaften Privatsammlungen und Galerien vertreten und
somit natlrlich auch starker in den konservatorischen Fo-
kus geriickt.!
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Marta Klonowska, Skulptur The Lion
Dog, 2014. Dicht aneinandergesetzte,
scharfkantige Scherben im Gesicht des
Hundes

Marta Klonowska, Stahlskelett einer
Tierfigur im Entstehungsprozess vor der
zugehdrigen Entwurfszeichnung

Die beeindruckende Wirkung der Figuren beruht, neben
zahlreichen anderen Aspekten, auf einem Spiel mit kontra-
ren Assoziationen. Ein lebendiges, warmes und weiches Fell
wird in einen Scherbenpelz umgesetzt, der hart, kalt, scharf-
kantig und zumeist unnatdirlich farbintensiv schillert. Der Be-
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trachter schwankt zwischen dem Wunsch, das Tier zu bertih-
ren und der Angst vor Verletzung, vor Gefahr. Eine freie pu-
blikumsnahe Prasentation, welche beide Assoziationen er-
moglicht, ist somit wesentliches Gestaltungselement bei
den Ausstellungen der Objekte.

Diese Prasentationsform flhrt, in Verbindung mit der spe-
ziellen Konstruktionsweise der Figuren, zu spezifischen Kon-
servierungsanforderungen, welche, bedingt durch die ver-
gleichsweise komplizierte Handhabung und eingeschrankte
Sichtbarkeit der Innenkonstruktion, nicht in jedem Fall ein-
fach hergeleitet werden kénnen (Abb. 2). Ein Besuch der
vielseitig interessierten Kiinstlerin in den Werkstatten des
Restaurierungszentrums? erméglichte Rickfragen zu den
technischen Besonderheiten ihrer Figuren, verwendeten
Produkten und Erfahrungen bei der Reinigung. Diese Anga-
ben, welche Riickschliisse auf anstehende Alterungsphéno-
mene zulassen und Anforderungen an eine adaquate Zu-
standskontrolle und Dokumentation verdeutlichen, sind im
folgenden Artikel zusammengefasst. Ansatze und Uberle-
gungen zur aktiven und praventiven Konservierung werden
aufgegriffen und diskutiert.

Technischer Aufbau der Plastiken

Grundkonstruktion

Grundgerste der gréBeren, figiirlichen Plastiken Marta Klo-
nowskas sind skelettartige Stahlkonstruktionen, bestehend
hauptsachlich aus hohlen Vierkantprofilen und massivem
Rundstahl. Die Segmente werden anhand entsprechender
Entwurfszeichnungen im Schutzgasverfahren?® verschweiBt
(Abb. 3). Wesentlicher Bestandteil dieser Stahlkonstruktio-
nen sind dabei, seit 2008,/09, Vorrichtungen zur Vereinfa-
chung von Handhabung und Transport der teilweise bis zu
80 kg schweren Objekte. Umgesetzt werden diese durch
Einschubmaoglichkeiten fiir zwei oder mehr Tragestangen in
den Vierkantprofilen der Skelettkonstruktion oder durch zu-
séatzliche, zu diesem Zweck eingefligte Streben. Skulpturen,
deren Handhabung aufgrund ihrer GroBe, des Gewichtes
oder der Form andernfalls problematisch ware, sind mehr-
teilig angelegt. Teilweise wurden in der Konstruktion be-
stimmte Punkte vorgesehen, welche die Handhabung bzw.
Arretierung der Figuren, z. B. auch in Transportkisten, er-
moglichen (Abb. 8).

Die unsichtbar angelegten Metalloberflachen der Grundkon-
struktion werden mit einer zweischichtigen Lackierung aus
sogenannter Rostschutzfarbe und herkémmlichem Kunst-
harzlack* versehen und anschlieBend mit mikrokristallinem
Wachs® beschichtet. Eine Ausnahme stellen dabei in weni-
gen Einzelféllen bestimmte Segmente der Figuren wie Ohren
oder Pfoten dar, deren Beschichtung im Entstehungsprozess
keiner groBeren Beanspruchung unterliegt. Dort greift die
Kiinstlerin auf eine einfache Beschichtung aus handelsibli-
chem Korrosionsschutzlack® zuriick, versieht jedoch auch
diese Bereiche abschlieBend mit mikrokristallinem Wachs’.



Bespannung aus Edelstahlgewebe liber
der skelettartigen Grundkonstruktion

Abweichungen vom beschriebenen Beschichtungssystem
ergeben sich darlber hinaus in Oberflachenbereichen, wel-
che sichtbar bleiben sollen. Dort verzichtet die Kinstlerin
vollsténdig auf den deckenden Lackiiberzug und beschrankt
sich auf eine optisch kaum wahrnehmbare Wachsbeschich-
tung.

Gewebebespannung

Die fertigen Stahlkonstruktionen werden mit einem grobma-
schigen Edelstahldrahtgewebe, mit Maschendraht oder Me-
tallfolien bezogen. Auch in dieser Hinsicht fand eine Opti-
mierung der Materialauswahl zugunsten der Alterungsbe-
standigkeit der Figuren statt. Friihere Werke weisen her-
kdmmliche und somit deutlich korrosionsanfalligere Stahl-
gewebe auf. Die aufgrund der Drahtstérke stabile und ver-
haltnismaBig starre Bespannung wird mit feinerem Draht,
ebenfalls Edelstahl®, an dem Grundgeriist vernaht und wirkt
auf dem Stahlkorper trotz ihrer Festigkeit hautartig (Abb. 4).

Scherbenbesatz

Die sichtbare Oberflache der Skulpturen setzt sich aus zahl-
reichen Glasfragmenten zusammen, deren Anordnung bzw.
Ausrichtung an Haare, Borsten oder Schuppen eines Tieres
erinnert. Um diese gleichzeitig starre und lebendige Wirkung
zu erreichen, schneidet die Kiinstlerin handelsiibliche, viel-
fach farbige Flachglasscheiben zu Scherben dhnlicher, be-
wusst jedoch nicht gleicher Form und GroBe (Abb. 5). Marta
Klonowskas eigenen Worten zufolge werden Kanten, Bégen,
Wellen oder Spitzen der jeweiligen Korperform entspre-
chend zugeschnitten und dhnlich einer klassischen Schraf-
fur in der Zeichenkunst ins Werk gesetzt. Dreidimensional
geformte Einzelscherben aus Zylindern, Flaschen und Ahn-
lichem wurden bisher nur an einzelnen Stiicken erprobt.

Marta Klonowska - Skulpturen aus Glas und Metall | Beitrage

Zugeschnittene, farblich sortierte
Scherben im Atelier

Zur Fixierung der Scherben auf der Stahlhaut des jeweiligen
Kérpers wird abschnittsweise essigsdurevernetzender,
transparenter Silikonkautschuk auf das Gewebe aufgetra-
gen. Darin werden die Scherben, dem angestrebten Erschei-
nungsbild entsprechend, festgesteckt bzw. lamellenartig
aufgelegt (Abb. 6 und 7).

Fehlstellen im Stahlgewebe und demzufolge auch im regu-
laren Scherbenbesatz, welche teilweise durch die Tragevor-
richtungen zustande kommen, werden durch scherbenbe-
setzte Silikonstopfen verschlossen. Darliber hinaus werden
die Korper der Figuren, unter anderem aus Griinden der
Formstabilitit, weitgehend geschlossen angelegt. Offnun-
gen in der ,Haut’ verbleiben, wenn tberhaupt, nur an weni-
gen Stellen.

Bei der Auswahl des Tragermaterials zur Fixierung der
Scherben auf dem hautartigen Stahldrahtgewebe liegt das
kiinstlerische Augenmerk zunéchst auf guten Verarbeitungs-
eigenschaften und einer optisch zuriickhaltenden Wirkung
der (mdglichst transparenten) Masse (Abb. 6). Dennoch fiih-
ren Uberlegungen beziiglich Haftung, Alterungsbestandig-
keit, Wechselwirkungen des Silikonkautschuks mit den Metall-
elementen und nicht zuletzt auch gesundheitliche Vertrag-
lichkeit ebenfalls zu einer kontinuierlichen Suche nach ge-
eigneten Alternativen.
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Marta Klonowska, Skulpur Venus And
Adonis After Peter Paul Rubens, 2008
(Detail). Die Scherben sind mit optisch
zurlickhaltendem, transparentem Sili-
konkautschuk auf dem tragenden Edel-
stahlgewebe fixiert.

Konservierung und Prasentation

Im Gesprach mit der Kiinstlerin wird deutlich, dass diese ein
groBes Interesse an der Dauerhaftigkeit ihrer Figuren hat.
Bei Konstruktion und Materialauswahl spielen neben gestal-
terischen Aspekten und Stabilitdt auch Alterungsbestandig-
keit und Handhabbarkeit eine groBe Rolle. Die schrittweise
Umsetzung entsprechender konstruktiver Anderungen fiihrt
somit zu einem fortwahrenden Entwicklungsprozess in Mar-
ta Klonowskas Arbeiten (iber die kiinstlerischen Aspekte hi-
naus.

Diese aus konservatorischer Sicht an sich sehr positive Ent-
wicklung hat allerdings zur Folge, dass keine pauschalen An-
gaben zur Alterungsbestandigkeit der verwendeten Materia-
lien gemacht werden kénnen. Empfehlungen fiir eine klima-
tisch optimale Aufbewahrung oder Prasentation missen
sich sowohl fir frihere als auch fiir aktuelle Werke an den
Richtwerten fiir Metall und Glas orientieren, natiirlich mog-
lichst unter Vermeidung abrupter Klimaschwankungen.
RegelmaBige Zustandskontrollen sollten nach Mdéglichkeit
die Innenkonstruktion berilicksichtigen, insbesondere bei
den friiheren Werken, an welchen unter Umstanden weniger
korrosionsbestandige Materialien ohne Korrosionsschutzbe-
schichtungen verbaut wurden. Verstarkte Aufmerksamkeit
ist dabei potentiellen Problemstellen wie SchweiBnéhten,
Fugen zwischen den Metallelementen und den Verbindun-
gen zwischen Metall und Silikon sowie Glas und Silikon zu
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Marta Klonowska, Skulptur The Squirrel,
2013, nach einem Gemalde von Franz
Snyders. Arbeitsfoto wahrend der Ausar-
beitung des ,Pelzes‘ im ehemaligen Diis-
seldorfer Atelier der Kiinstlerin

widmen. Eindringende Feuchtigkeit oder Kondenswasser,
welches sich bei Temperaturschwankungen an den Metall-
und Silikonoberflachen im Inneren ansammeln kann, ist,
ebenso wie freiwerdende Reaktionsprodukte des essigsau-
revernetzenden Silikonkautschuks, wesentlicher Einflussfak-
tor der Metallkorrosion. Darliber hinaus ist bei erhdhten
Feuchtigkeitsansammlungen im Inneren der Figuren mit
Schimmelbildung auf den Silikonoberflachen zu rechnen.
Generell ist der verwendete Silikonkautschuk die erwar-
tungsgeman alterungsanfélligste und hinsichtlich der mate-
rialspezifischen Eigenschaften am wenigsten bekannte Kom-
ponente der Figuren Marta Klonowskas. Wie bereits er-
wahnt, recherchiert die Kiinstlerin insbesondere in dieser
Hinsicht schon seit langerer Zeit bezlglich zuverlassiger,
konkreter Informationen und erprobt mogliche Alternativen.
Die Klebeverbindungen zwischen Glasfragmenten und Sili-
kontréager der 2008 entstandenen Ziege, welche Bestandteil
der Dauerausstellung im Glasmuseum Hentrich der Stiftung
Museum Kunstpalast Diisseldorf ist, zeigen bisher keinerlei
Haftungsverlust, die Silikonmasse weist keine Versprodung
oder erkennbare Verfarbung auf. Dennoch erscheinen auch
hier die genaue Beobachtung des Alterungsverhaltens und
praventiv auch die Recherche nach moglichen Restaurie-
rungsmaterialien und -methoden sinnvoll.

Ein aus konservatorischer Sicht hinlanglich bekannter Risi-
kofaktor, der dariiber hinaus auch die optische Erscheinung
der glitzernd und schillernd intendierten Oberflache maB-
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Marta Klonowska, Skulptur
The Lion Dog, 2014. Zum
Transport werden die
Skulpturen an den Einsatz-
stellen der Tragestreben
oder an eigens dafiir vor-
gesehenen Punkten in der
jeweiligen Transportkiste
fixiert. Problematisch zu
stabilisierende Einzelseg-
mente, wie beispielsweise
der Schwanz des im Foto
abgebildeten Hundes, sind
in der Regel abnehmbar.

geblich beeintrachtigt, ist Staub auf den Glasoberflachen so-
wie in den engen Zwischenrdumen und Fugen. Da staub-
dichte Vitrinen fiir die Wahrnehmung der Figuren jedoch
gleichermaBen nachteilig waren, stellt sich die Notwendig-
keit einer turnusmaBigen Reinigung. Die erforderliche Dauer
des Intervalls muss sich dabei im Einzelfall an den lokalen
Gegebenheiten orientieren. Hinsichtlich einer geeigneten
Methode gibt es Erfahrungswerte seitens der Kiinstlerin,
welche unter Berlcksichtigung verschiedener Sicherungs-
maBnahmen auch aus konservatorischer Sicht vielverspre-
chend erscheinen.

Marta Klonowska reinigt ihre Skulpturen nach der Fertigstel-
lung im Atelier feucht mit einem Wasser-Ethanol-Gemisch
bei gleichzeitigem Abblasen der Oberflachen und Zwischen-
raume mit Druckluft (bis 5 bar). Dieses Verfahren setzt eine
sehr gute Objektkenntnis und sorgfaltige Voruntersuchun-
gen zur Stabilitat der Scherben im Silikontrager voraus. Er-
forderlich sind dariiber hinaus ausreichende Arbeitsschutz-
maBnahmen und die Sicherung der Umgebung vor Ver-
schmutzung. Insbesondere missen lose Objektelemente
und instabile Partien abgenommen beziehungsweise fixiert
werden. Vorteilhaft ist dabei, dass eine lokale Belastung der
Fugen durch die Aufweitung mit Wattestdbchen oder Ahnli-
chem vermieden werden kann. Der geléste Schmutz wird
weitgehend vom Objekt abtransportiert und kann sich nicht
in Fugentiefen und Zwischenrdumen festsetzen. Nachteilig
erscheint allerdings die breite Verteilung des abtransportier-
ten Schmutzes in der direkten Umgebung und das Risiko,
dass Feuchtigkeit in die Fugen des Silikonkautschuks oder
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das Innere der Skulptur eindringt. Dies sollte in jedem Fall
vermieden werden, da die dichten Oberflachen eine zligige
Trocknung erschweren, Ansammlungen von Feuchtigkeit je-
doch, wie oben bereits beschrieben, Korrosion oder Schim-
melbefall auslésen kdnnen.

Unter Umsténden kdnnte das kontinuierliche Absaugen der
Reinigungsldsung eine geeignete Alternative darstellen. Zu
erproben wéren dazu beispielsweise das Mikroaspirations-
verfahren nach Heiber und Wili® oder ein Nasssauger mit re-
gulierbarer, ausreichend groBer Saugleistung. Letzterer
kénnte ein beriihrungsfreies Arbeiten, dhnlich dem Press-
luftverfahren Marta Klonowskas, ermoglichen.

Eine weiterfiihrende Evaluierung zu Aspekten der Reinigung
und praventiv auch zu Alterungseigenschaften sowie mégli-
chen Konservierungsmaterialen und -methoden fiir Silikon-
kautschuk ist derzeit am Restaurierungszentrum in Arbeit.
Entsprechende Erfahrungsberichte, Hinweise und Anregun-
gen aus dem Kollegium sind sehr willkommen.

Heide Trommer, Dipl.-Rest. (FH)

Restaurierungszentrum der Landeshauptstadt Diisseldorf/
Schenkung Henkel

Ehrenhof 3a

40479 Dusseldorf
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Anmerkungen

1 Marta Klonowska studierte von 1987 bis 1989 an der Kunstakademie
Wroctaw/Polen, anschlieBend bis 1997 an der Kunstakademie Diissel-
dorf, bei Prof. B. Schiff und Prof. A. R. Penck. 1995 wurde sie zur Meis-
terschilerin bei Prof. A. R. Penck ernannt. Sie erhielt Stipendien fiir
die Cité des Arts Paris und den Akerby Skulpturenpark, Schweden, und
gewann 2005 den Forderpreis der Jutta-Cuny-Franz Foundation der
Stiftung Museum Kunstpalast, Diisseldorf. 2006 war sie Finalistin des
Bombay Sapphire Prize, London, England. Zit. nach: KLONOWSKA
2008, S. 46-47

2  Restaurierungszentrum der Landeshauptstadt Diisseldorf/Schenkung
Henkel, am 23.05.2016

3 Verfahren zum thermischen Fiigen von Metall: ,[...] Verfahrensprinzip
ist, daB zwischen einer abschmelzenden bzw. nicht abschmelzenden
Elektrode und dem Werkstiick ein Lichtbogen brennt, der den Grund-
werkstoff und Zusatzwerkstoff aufschmilzt. Den Schutz der SchweiB-
zone Ubernimmt ein Schutzgas, das durch den Brenner dem Schweiss-
bereich zugefiihrt wird. Es umspiilt die Elektrode und das Schmelzbad.
[...]“ (zit. nach: Definition SchutzgasschweiBverfahren: in MOOS 1993,
S. 113)

4 Handelsiibliche Rostschutzfarbe und Lacke auf Losemittelbasis; ver-
schiedene Hersteller

5 Renaissance-Polierwachs®, mikrokristalline Wachsmischung in Spe-
zialbenzin, Hersteller: Picreator Enterprises Ltd., London

6 HAMMERITE® Metallschutzlack

7  Renaissance-Polierwachs®, mikrokristalline Wachsmischung in Spe-
zialbenzin, Hersteller: Picreator Enterprises Ltd., London

8  Vor der Umstellung auf Edelstahlprofile zur Fertigung der Skelettkon-
struktionen wurde hierzu verzinkter Stahldraht verwendet.

9  Mikroaspirationsverfahren nach Heiber und Wili, siehe http://eras-
musweddigen.jimdo.com/vortraege restauro.php
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Die Untersuchung, Konservierung und
Restaurierung der steinernen Renaissance-
ausstattung im Glistrower Dom

Boris Frohberg

Im Mittelpunkt dieses Beitrages stehen die umfassenden naturwissenschaftlichen, ingenieurtechnischen und restauratorischen Untersuchun-
gen an der steinernen Renaissanceausstattung des Domes zu Giistrow in den Jahren 2007-2013. Die Untersuchungen zur Konstruktion, zum
Material und zu den Schéden an Ulrichmonument, Borwintumba und -monument, Dorotheenepitaph, Kanzel und Taufe wurden durch verschie-
dene Fachgutachten ergénzt. Hierzu zéhlen die Farb- und Gestaltungsuntersuchung, Petrografie, Metalldedektierung, endoskopische Untersu-
chungen, Ultraschall- und Radarmessungen, Thermografie, Schimmel- und Schadstoffgutachten sowie verschiedene Laboranalysen der Salze,
Mortel, Pigmente und Bindemittel.

Die im Anschluss an die Untersuchungen ergriffenen konservatorischen und restauratorischen MaBnahmen dienten insbesondere der Siche-
rung und Stabilisierung der Ausstattung. Die Relevanz der unterschiedlichen Untersuchungsmethoden wird erértert.

Analysis, conservation and restoration of the stony renaissance-decor in the dome of Giistrow

This paper focuses on the comprehensive examination of the Renaissance stone furnishing in Giistrow Cathedral by scientists, engineers und conserva-
tors between 2007 and 2013. They dealt with the construction, material und damage of the Ulrich monument, the Borwin tumba and monument, the Do-
rothee epitaph, the pulpit and the baptismal font, and were supplemented by additional expert opinions on paints and style, on fungus and damaging
materials, on petrography, on detection of hidden metal components using thermography, endoscopic examination, super sonic and radar, as well as la-
boratory analyses of salts, mortars, pigments and binding media. The subsequently applied measures dealt with securing and stabilisation the furnishing.
The relevance of the methods are discussed.

Einleitung

Die steinerne Renaissanceausstattung des Giistrower Do-
mes war seit ihrer Entstehung vor liber 400 Jahren unter-
schiedlichen schadigenden Einfliissen ausgesetzt, die zu
teils schwerwiegenden Schaden an der Konstruktion sowie
den Oberflachen gefiihrt haben (Abb. 1-3). In den Jahren
2007 bis 2012 wurden aus diesem Grund umfassende Un-
tersuchungen angestellt und bis 2014 komplexe konstrukti-
ve sowie konservatorische und restauratorische MaBnah-
men durchgefiihrt.

Geschichtlicher Hintergrund

Die Beisetzung des 1226 verstorbenen Flrsten Heinrich
Borwin Il. in der zeitgleich eingerichteten Kollegiatskirche
begriindete eine fiirstliche Grablege. Durch die Ubersied-
lung Herzog Ulrichs (1527-1603) von Biitzow nach Glstrow
1555/56 begann 1558 der endgliltige Ausbau Giistrows zur
Residenz und ab 1565 die Umgestaltung des Domes zur
Hofkirche. Insbesondere die Herzogin Elisabeth trieb diese
Umbauten voran. Ankniipfend an mittelalterliche Traditionen 1

entstand ein neues geistiges Zentrum der Dynastie, das UI- E:Q“S?t'c'\_g;::? Ztn Jt‘)’/';?:cnhe:‘r EB"aauni‘:riSta
richs selbststéandigen Anspruch, seinen Stellenwert als Flrst '

norddeutschen Backsteingotik, von Siid-
und den seiner Residenz hervorhob. Das Gedenken an die osten gesehen
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Vorfahren verband sich mit der Funktion der Repréasenta-
tion.!

Durch die Neuanlage eines Stiftergrabes flir den 1226 ge-
storbenen Heinrich Borwin Il. mit der steinernen Schau-
wand, die einen von ihm ausgehenden und bis zu Ulrich und
seiner Tochter Sophia geflihrten Stammbaum zeigt, ver-
kniipfte Ulrich im Jahr 1575 das Gedenken an seine Vorfah-
ren mit dem eigenen Machtanspruch (Abb. 4). Auch das Epi-
taph flr Ulrich und seine Gemahlinnen und das Epitaph der
Herzogin Dorothea betonen ikonografisch den Rang des
Firsten (Abb. 5 und 6).2

Die Kanzel steht gestalterisch und zeitlich am Beginn dieser
Umgestaltung, noch vor den Monumenten fiirstlicher Sepul-
kralkultur. Laut Aktenlage wurde sie 1565 von Johann Bap-
tist Parr als Zeugnis der protestantischen Gesinnung im Auf-
trag von Bauherr und Bauherrin in Anlehnung an die Kanzel
der Schlosskirche zu Torgau, von der die erste protestanti-
sche Predigt durch Martin Luther gehalten wurde, errichtet.
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2

Chornordwand mit der Kanzel im Vorder-
grund, der Taufe in der Mitte und den
Wandbildwerken Ulrichmonument, Doro-
theenepitaph und Borwinmonument
(v.l.n.r.), 2015

3

Innenansicht des Domes vom Borwin-
monument aus gesehen nach Siidwesten
2013

Bewusst mit dem Architekturzitat im Hinblick auf Torgau ist
sie als sogenannte Rundform ausgebildet, eine Gestaltung,
die bis 1570/80 vornehmlich fiir protestantische Schloss-
kirchen Verbreitung gefunden hat (Abb. 7).

Betrachtungen zur Stilistik

Die steinernen Bildwerke im Dom zu Glstrow zeigen sti-
listische und materialspezifische Gemeinsamkeiten. Ein
Schwerpunkt liegt auf dem Zusammenspiel von schwarzem
Kalkstein und hellem Alabaster, neben rotem und hellem
Kalkstein sowie gefasstem Sandstein (Abb. 5 und 6). Die
Materialdsthetik spielt hierbei von vorneherein mit dem
farblichen Kontrast der Natursteine. Die plastischen und fi-
glrlichen Dekorationen sowie die Schriften sind zumeist
durch partielle Vergoldungen akzentuiert. Die belgischen
Kalksteine und der Alabaster wurden nach der Bearbeitung



geschliffen und teils hochglédnzend poliert. Dadurch wird der
Kontrast der tiefschwarzen Kohlenkalksteine, der stark ge-
aderten Rouge-Griotte-Kalksteine und des milchig-weiBen,
teils gedderten Alabasters erheblich gesteigert. Die friihen
Objekte wie Kanzel, Taufe und Borwinmonument zeigen
noch eine vollstindige, polychrome 6lhaltige Uberfassung
der Natursteine (Abb. 4 und 7). Bei dem etwas spater errich-

Renaissanceausstattung im Glistrower Dom
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Endzustand des Borwinmonuments, 2015

5
Endzustand des Dorotheenepitaphs, 2015

6
Endzustand des Ulrichmonuments,
2015

teten Dorotheenepitaph und dem Ulrichmonument dagegen
stand dann die Steinsichtigkeit der Oberflachen im Vorder-
grund. Hier kamen Anstriche nur zur Angleichung von Er-
satzmaterialien wie Sandstein zum Einsatz.

Die plastisch bearbeiteten Natursteinbauteile liegen in der
Kombination von Putten, Engeln, Allegorien, Arabesken, Gro-
tesken, Mauresken, Voluten, Kartuschen, Roll-, Knorpel- und
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7
Endzustand des Kanzelkorbes, 2015

Schweifwerk, Wappen und Wappenschilden sowie Speeren
vor. Sie gehen auf die sogenannte Florisschule mit der ihr ei-
genen Stilistik zurlick, die ihrerseits wiederum auf dem aus
Italien stammenden ,modernen‘ Ornamentstil und den hier-
fur beliebten Marmorsorten griindet. Die flamischen Bild-
hauer und Bildschnitzer kombinierten die ihnen zur Verfi-
gung stehenden Natursteinsorten mit antikisierenden For-
men (Abb. 5). Diese Formenkombination wird als Florisstil
oder Beschlagwerkstil bezeichnet. Bei den bearbeiteten
Grabdenkmalern zeigt sich eine lppige Formensprache -
frei von protestantischer Niichternheit und Sparsamkeit. Sie
gehoren zweifellos mit zu den aufwendigsten und qualitat-
vollsten Bildhauerarbeiten fiir die protestantischen Bauher-
ren nérdlich der Alpen in dieser Zeit (Abb. 2 und 6).3

Ingenieurtechnische Untersuchung der
Konstruktion
Die ingenieurtechnische Untersuchung beinhaltete die Analy-

se des Konstruktionsprinzips, Metalldedektierungen und en-
doskopische Untersuchungen. Sie verdeutlichten die Proble-
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8
Schadenskartierung: Details der Seitenan-
sichten des Dorotheenepitaphs, 2008

me und Schwachen der urspriinglichen Konstruktion und ih-
rer Reparaturen. Die Eisenanker der Steinbauteile wiesen in
verdeckten Bereichen starke Rostentwicklungen auf. Im All-
gemeinen konnten Verformungen und Bewegungen nach au-
Ben, Verkippungen und Kantenpressungen bemerkt werden,
die ungilinstige Lastableitungen zur Folge hatten. Der Bauin-
genieur entwickelte deshalb Konzepte flir mogliche Instand-
setzungsmaBnahmen und die statischen Ertiichtigungen.*
Den Untersuchungen gingen umfangreiche AufmaBarbeiten
einschlieBlich Horizontal- und Vertikalschnitten voraus, die
in die Planerstellungen eingeflossen sind.

Restauratorische Untersuchungen

Die restauratorischen Untersuchungen beinhalteten neben
der Schadens- und Ursachenbestimmung auch die Kartie-
rung des Bestandes und der Schaden. Erfasst wurden: Ge-
steinsarten, Mdrtelerganzungen, Kittungen, Eisenanker, Fu-
gen, Risse, Fehlstellen, Oberflachenverluste, Fassungsscha-
den, Abschalungen, Krusten, Salzausblihungen (Abb. 8 und
9). Des Weiteren konnten Proben zur Konservierung und Res-
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Schadenskartierung des Borwinmonuments, Ausschnitt des unteren linken Bereiches, 2011
taurierung erstellt sowie kunsthistorische Aspekte neu be- Bestand und dltere ReparaturmaBnahmen

leuchtet und hinterfragt werden (Abb. 10 und 10a).

Die Untersuchungen zum Material und zu den Schaden wur-  Fiir das Borwinmonument, die Kanzel und den Taufstein
den durch verschiedene Fachgutachten erganzt. Hierzu zahl-  kam Sandstein in unterschiedlichen StlickgréBen zum Ein-
ten die Petrografie, Ultraschall- und Radarmessungen, Ther-  satz, da eine niveaugleiche Verkittung und die Ausbildung
mografie, Dendrochronologie, Schimmel- und Schadstoff- eines idealisierten Fugennetzes sowie die vollstandige
gutachten sowie verschiedene Laboranalysen der Salze, Uberfassung angestrebt war. Beim Ulrichmonument und
Mortel, Pigmente und Bindemittel.® beim Dorotheenepitaph handelt es sich um ausgesuchte
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10
Erganzungsmortelproben fiir die Kittungen
am schwedischen Sandstein, 2008

Natursteinqualitaten. Die Bildhauer selbst haben dabei die
Briiche besucht oder die Lieferungen im Hamburger Hafen
auf Qualitat und Eigenfarbigkeit hin begutachtet.® Eine
Ausnahme bildet hierbei lediglich der preiswertere schwe-
dische Sandstein, der bei der Erweiterungsachse des Ul-
richmonuments fiir die zweite Ehefrau des Herzogs, Anna
von Pommern, verbaut wurde. Fiir Versatz und Verfugung
sind bauzeitlich unterschiedliche Mortel verwendet wor-
den. Bei den Versatz- und Vergussmérteln handelt es sich
um bindemittelreiche, schwach proteinhaltige und
schwach hydraulische, inhomogene Mértel mit groBen
Kalkspatzen. Als Zuschlagstoffe sind Quarz, Glimmer,
Holzkohle und Ziegelreste vorhanden. Zur Verfugung fand
vorwiegend Gips Verwendung. Der Sand- sowie der Koh-
lekalkstein war im Laufe der vergangenen Jahrhunderte
aufgrund seiner Schadigung zur Nivellierung der entstan-
denen Krusten und zur optischen Angleichung mehrfach
mit ganz verschiedenen, pigmentierten Uberziigen gestri-
chen worden. Bei den Farbfassungsbefunden sind Konife-
renharzlacke nachgewiesen. Die entstandenen Schaden
wurden mit gips-, kalk- und zementhaltigen Ergénzungs-
massen und Mortelmischungen repariert. Statische Pro-
bleme versuchte man durch ergédnzende Eisenanker, die
teilweise schrag in die Fenstergewdnde verlaufen, zu be-
heben.

In den Reliefbiisten und den Wappendarstellungen sind ne-
ben den als urspriinglich anzusehenden Holzstiften spater
auch Metallverbindungen, (meist korrodierte) Eisenstifte
sowie unbeschadigte Kupfer- und Messingmaterialien ein-
gesetzt worden. Darliber hinaus sind bei Reparaturen auch
Klebungen mit Gips, Koniferenbaumharz, Schellack und
Epoxidharz ausgeflihrt worden. Dies zeigt, dass auch in
jlngerer Vergangenheit (in der 2. Halfte des 20. Jahrhun-
derts) noch verschiedene Reparaturen durchgefiihrt wor-
den sind.
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10a
Reinigungsproben am Borwinmonument,
2011

Schadbilder

Verschmutzungen, Ver- und Abwitterungserscheinungen,
spatere Uberfassungen und auch friihere ,Restaurierungen’
hatten den urspriinglichen Eindruck beeintrachtigt oder voll-
standig verschwinden lassen (Abb. 11). Die Farbfassung war
in weiten Bereichen reduziert. Durch die starke Patinierung
der Oberflachen, bedingt durch das élige Bindemittel, war
die Lesbarkeit stark verunklart. Teilweise waren massive
Strukturschaden an den Naturwerkstiicken zu beobachten
(Abb. 12).

Die in den Wand- und Epitaphbereichen vorhandene Feuch-
tigkeit forderte den Transport von wasserldslichen Salzen.
Diese sind als Hauptursache der Schadigungen anzusehen,
denn die Salze wandern in die entstehenden Hohlrdume und
Risse ein und lagern sich dort ab. Partiell waren zudem sta-
tisch-konstruktive Probleme, z. B. Verformungen und Set-
zungsrisse, sowie zahlreiche Ergédnzungen und Verénderun-
gen festzustellen, die auf friihere ReparaturmaBnahmen hin-
weisen. Die Bauteile zeigten Schaden durch die korrodierten
Metalle und die damit verbundenen VolumenvergroBerun-
gen (Abb. 13). Die Tragkonstruktionen nahmen die Lasten
teilweise nicht mehr ausreichend auf und drohten zu versa-
gen. Es bestand Einsturzgefahr und damit akuter Handlungs-
bedarf.

Die hellen, aus Alabaster gefertigten Teile waren in ihrer
Leuchtkraft und Transparenz deutlich getribt und gelblich
verwittert. Teilweise wurden die Oberflachen durch frihere
saurehaltige Reinigungsmittel (vermutlich 19. Jahrhundert)
geschadigt. Am Kalkstein waren zum Teil fortgeschrittene
Zerfallserscheinungen festzustellen. Die Oberflachen des
schwarzen Kalksteins zeigten durchgéngig eine stumpfe und
graue Erscheinung aufgrund von Aufrauung und unter-
schiedlich starker Calciumcarbonatbildung (Abb. 11). AuBer-
dem trugen krepierte Lasuren zur Schleierbildung und Ver-
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Kalk- und Salzablagerungen auf Kohlekalk-
stein und Alabasterabbriiche am Ulrich-
monument, 2010

13

Rostsprengung einer Alabasterverklei-
dung durch Feuchte- und Salzmigra-
tion am Ulrichmonument, 2010

grauung des dunklen Kalksteines bei. Die Verwitterung der
vergangenen Jahrhunderte hatte zum groBflachigen Verlust
der polierten Oberflache gefiihrt, gekennzeichnet durch zu-
nehmende Feuchte- und Salzmigration, verbunden mit un-
terschiedlich starken Ablosungserscheinungen sowie Aus-
und Abbriichen (Abb. 12). Die starksten Schadigungen tra-
ten an den verwendeten schwedischen Sandsteinen zu Ta-
ge. Hier gingen die massiven Strukturzerstérungen und Auf-
[6sungserscheinungen Uber die des Alabasters und der Kalk-
steine weit hinaus. Es zeigten sich zum Teil gravierende Riss-
bildungen, Ab- und Ausbriiche, Abschalungen und Struktur-
zerstorungen bis zur Auflésung des Gefliges (Abb. 14).

Des Weiteren waren auch Schaden zu erkennen, die auf
mechanische Einfliisse zuriickzufiihren sind. Dabei handel-
te es sich vor allem um den Verlust kleinerer Gestaltungs-
elemente.

12

Schédigung der Schriftplatten aus Kohle-
kalkstein durch Salzmigration am Ulrich-
monument, 2010

Feuchtigkeits- und Salzbelastung

Sowohl fiir den AuBen- als auch fiir den Innenbereich konnte
im Domchor ein kontinuierlich von Ost nach West zuneh-
mender Salz- und Feuchtehorizont festgestellt werden. Der
am Vierungspfeiler auBerordentlich hohe Verdunstungsho-
rizont (bis 400 cm) lasst sich gegebenenfalls durch friihere
Baumangel (Dachentwdsserung) im Zusammenhang mit
dem kompakten Mauerwerk im Bereich des Pfeilers erkla-
ren. Bei den untersuchten Tiefenproben zeigte sich in der
Sockelzone eine stérkere Feuchtebelastung im Oberflachen-
bereich bis 2 cm und erst wieder in einer Tiefe von 70-100 cm.
Die Salze konzentrieren sich in den oberflaichennahen Zonen
von 0 mm bis 12 mm Bohrtiefe und nehmen bis ca. 20 mm
kontinuierlich und drastisch ab.

Es sind Mauerwerksbohrkerne in einer Tiefe von 37-44 cm
von Hinterkante /Riickwandplatten des Ulrichmonumentes
entnommen und ausgewertet worden. Die Ergebnisse zei-
gen dort einen Wasseranteil von 8,44-12,19 Masseprozent.
Im Vergleich dazu wies eine Versatzmortelprobe der unteren
waagerechten Alabasterrahmung der Wappentafel einen
Wasseranteil von 16 Masseprozent auf (Abb. 15).

Petrografische Gutachten

Fir die fachgerechte Abstimmung der Konservierungs- und
Restaurierungsmaterialien waren Gesteinsbestimmungen
erforderlich.

Das Natursteinmaterial des Ulrichmonuments und des Do-
rotheenepitaphs besteht vorwiegend aus schwarzem und ro-
tem belgischem Kalkstein sowie englischem Alabaster. Fiir
die Erweiterungsachse des Ulrichmonumentes kam auch
schwedischer Sandstein als Ersatzmaterial zum Einsatz.
Beim Borwinmonument, der Grabtumba und dem Taufstein
ist ein Gotlander Sand- und Kalkstein verwendet worden.
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Schadigung eines Reliefs mit schicht-
paralleler Aufspaltung und Abbriichen am
Sockelbereich des Borwinmonuments, 2011

Dagegen besteht die etwas altere Kanzel aus sachsischem
Sandstein.

Die Herkunft der Gesteine an den restaurierten Bildwerken
kann beim Alabaster annédhernd mit Nottingham, beim Koh-
lenkalkstein mit Tournai und beim rot-gedderten Kalkstein
mit Philippeville angegeben werden. Der Gotlander Sand-
und Kalkstein stammt aus dem Gebiet um Burgsvik und um
Hoburgen im Siiden der schwedischen Insel Gotland, der
sachsische Sandstein aus dem Lohmener Abbaugebiet. Die
Briiche in England, Belgien sowie in Schweden sind inzwi-
schen alle eingestellt, identisches Ersatzmaterial ist deshalb
nur bedingt aus Lagerbestanden verfiigbar.

Der Alabaster ist kaum transluzent, Gberwiegend milchig-
weiB, mit schwachen dunklen und intensiv roten Aderungen.
Wahrend der Alabaster von Volterra zumeist in knollenfor-
migen bis kopfgroBen Aggregaten vorkommt, ist der engli-
sche Alabaster schichtig-tafelig. Die groBten Schichtméch-
tigkeiten (Béanke) liegen hier bei 2 Meter und stellen eine
geologische Ausnahme dar. Die Gesteinsproben vom Ulrich-
monument und dem Dorotheenepitaph bestehen aus-
schlieBlich aus Gips in einem unregelméaBigen Kristallgeflige.
Alabaster gilt als ein sehr anfalliges Gestein gegentliber Ver-
witterungserscheinungen, andauerndem Feuchte- und Tau-
wechsel sowie Salzeinlagerungen, Einfllissen, die zum Ver-
lust der Gesteinsbindung fiihren kénnen. Anders verhalt es
sich bei dem verwendeten englischen Alabaster: Die ent-
standenen Schaden kénnen nicht auf die Struktur des Ala-
basters, sondern nur auf unglinstige Verbindungsmaterialien
oder unsachgemaBe ReinigungsmaBnahmen zuriickgefiihrt
werden. Der Stein zeigt eine erhebliche Resistenz gegenliber
den vorhandenen Witterungseinflissen. Das Phdnomen sei-
ner Widerstandsfahigkeit kann eventuell an seiner Entste-
hung und Dichte liegen, bedarf aber noch weiterer chemi-
scher, geologischer und mineralogischer Untersuchungen.
Hierzu sind Proben von im Fillmaterial geborgenem origina-
lem Alabaster zu Forschungszwecken an verschiedene Insti-
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Salzausbliihungen und Fassungsschadi-
gung auf Sandstein an der Kanzel, 2012

tute, z. B. MPA Stuttgart, Gibergeben worden. Untersuchun-
gen mittels Infrarotspektroskopie zeigten im Spektrum
durchaus gréBere Abweichungen gegeniiber anderen Ala-
bastersorten.

Der Kohlenkalk des Unterkarbon ist makroskopisch vollig
ungeschichtet. Dennoch durchziehen den reinen Kalzit ver-
heilte, orthogonal zueinander stehende Klifte und Risse. Die
Grundmasse zeigt ein Schlammgefiige mit Mikrofossilien.
Sie sind flr die dunkle Farbe verantwortlich und verursa-
chen beim Anschlagen den typischen Geruch nach faulen Ei-
ern - daher auch die Bezeichnung ,,Stinkkalk“.

Der Gotlander Sandstein ist sehr homogen, feinkérnig und
weich, mit grau-griinlicher Farbgebung.

Der Gotlander Kalkstein ist feinkdrnig, dicht und sehr fossi-
lienreich. Er zeigt eine hellgrau-rétliche Farbe mit kleineren
grauweiBen Hohlraumfillungen und Adern.

Der sachsische Sandstein weist meistens eine weigraue,
homogene Qualitat mit gelben Flecken auf. Er ist gleichkor-
nig, feinsandig und gut sortiert.”

Technologische Untersuchungen zur Farbigkeit

Die Untersuchungen zur historischen Farbigkeit ergaben,
dass die Farbgestaltung am Borwinmonument, an der Kan-
zel und am Taufbecken im Laufe der vergangenen Jahrhun-
derte erheblich verédndert worden ist. Die einst reichhaltige
und farblich differenzierte Farbigkeit sowie die Vergoldung
sind spater iiberfasst worden. Es finden sich Ubereinstim-
mungen der verschiedenen Partien: Bei der Blaufassung
gleichen sich die Fondflachen innerhalb der Schrifttafeln
(Kanzel und Borwinmonument) und bei der Rotfassung die
kannelierten Pilaster (Kanzel und Ulrichmonument). Die
Erstfassung des Borwinmonuments weicht erheblich von
der heutigen Gestaltung ab (Abb. 16). Vor der griingrauen
Rickwand standen die tiefblauen Schriftfelder mit hellen
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Teilrekonstruktions-
entwurf der Renais-
sancefassung auf dem
Borwinmonument, 2011

Bilsten. Diese wurden durch einen vergoldeten Stamm-
baum verbunden. Es kann durchaus von einer Korrespon-
denz zum préchtigen spatgotischen Fliigelaltar gesprochen
werden. In der Erstfassung der Renaissance zeigen sich an
der Kanzel schwarze Riicklagen und Rahmungen im Kon-
trast zu hellen Oberflachen mit reichlichen Vergoldungen
(Abb. 17). Die lebhafte polychrome Gestaltung der Archi-
tekturglieder und die naturalistisch ibersteigerte Fassung
der figuralen Plastik sind bemerkenswert (Abb. 18 und
18a). Die Kanzel ordnet sich damit in zeittypische Farbge-
staltungen bildplastischer Kunstwerke des protestantisch-
norddeutschen Raumes ein. Die Taufe wies ebenfalls einen
farbigen Kontrast von dunklen Riicklagen mit reichen Ver-
goldungen und hell leuchtenden Alabasterteilen auf (Abb.
19 und 20).

Auf den Alabasterteilen sind Giberwiegend Blattvergoldungen
und zur Oberflachenveredelung Bienenwachspolituren so-
wie Kolophonium-, Sandarak- und Koniferenharzlacke nach-
gewiesen worden.

Bei der schwarzen Fassung auf den Sandsteinteilen handelt
es sich um eine fette Ei- oder Kaseintempera. Dieser ist zur
Abtonung RuBschwarz zugegeben worden. Der schwarze
Kalkstein weist eine ebenfalls mit RuB versetzte Schellack-
Wachspolitur auf. Die polychrome Fassung auf den Sand-
steinteilen des Borwinmonuments, der Kanzel und des Tauf-
beckens zeigt in tierischem Leim abgebundene BleiweiBan-
striche sowie Smalte, Bleimennige, gelben und orangenen
Eisenoxidocker, Lithopone und RuBschwarz in 6ligem Binde-
mittel.®

Das jetzige farbliche Erscheinungsbild von Borwinmonu-
ment, Kanzel und Taufbecken ist als eine eigenstandige Neu-
schépfung dem 19. Jahrhundert zuzuschreiben und im Zu-
sammenhang mit der Neugestaltung des Dominnenraumes
anzusehen (Abb. 3). Die kiihle Gestaltungsauffassung konn-
te zur Vereinheitlichung des Ensembles unter Hervorhebung
der Natursteinoberflachen gedacht gewesen sein, steht aber
in dsthetischem Widerspruch zur urspriinglichen Aussage
und Gestaltung (Abb. 4 und 16).
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Rekonstruktionsentwurf der
Renaissancefassung (Siidansicht)
auf der Kanzel, 2012

Thermografieuntersuchungen

Die Thermographieuntersuchung der Frontalansicht des
Borwinmonuments erfolgte in einzelnen Etappen. Zuerst
wurde im unteren Bereich eine Vorstudie Uber die Mach-
barkeit durchgefiihrt. Im zweiten Abschnitt sind die verblie-
benen oberen Bereiche untersucht worden. Es wurde, nach
Erwdrmung der Oberflachen mit Heizstrahlern (2,5 bzw. 5
Minuten), die Warmestrahlung des zu untersuchenden Ob-
jektes gemessen. Diese liegt zum GroBteil im infraroten
Wellenlangenbereich. Die IR-Kamera wandelt die emittierte
Strahlung in ein fiir das menschliche Auge sichtbares Ther-
mogramm oder auch Warmebild um. Hierzu wurden Ther-
mogrammsequenzen mit einer Bildwiederholrate von 5 Hz
Uber einen Zeitraum von insgesamt 11 Minuten aufgenom-
men. Ziel der Untersuchung war es, die dargestellte Tem-
peraturverteilung zur Zustandsanalyse heranzuziehen. Im
vorliegenden Fall sollten Hohlstellen und inliegende Veran-
kerungen genauer geortet werden (Abb. 21 und 21a).

Ultraschall- und Radaruntersuchungen
Die Ultraschall- und Radaruntersuchungen sind zur Ermitt-
lung von Gefligeschaden innerhalb der Natursteinbauteile

und deren Materialstarken und Einbindetiefen beim Doro-
theenepitaph ausgefiihrt worden. Hierfiir kamen verschie-
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Rekonstruktionsentwurf der Renais-
sancefassung auf der Kanzel, Detail
der Reliefdarstellung Jesus im Tempel,
2012

18a

Rekonstruktionsentwurf der Renais-
sancefassung auf der Kanzel, Detail
der Reliefdarstellung Taufe Jesu, 2012
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Rekonstruktionsentwurf der

Renaissancefassung auf dem

Dorotheenepitaph, 2008

dene Sender und Empfangsantennen zum Einsatz. Das
Messprinzip besteht darin, eine Radarwelle ins Gefiige zu
senden, die an Inhomogenitaten reflektiert wird. Diese kon-
nen Trennflachen, Stérungen und Anderungen des Feuchte-
und Salzgehaltes sein. Wahrend die Laufzeit ein MaB flr die
zurilickgelegte Strecke und damit flr die Tiefenlage der Re-
flexionsflache ist, kann aus der Intensitit der Reflexion auf
die Quantitat der Reflexionsflache geschlossen werden. Fiir
die inneren Messungen ist eine 1 GHz-Antenne verwendet
worden, die eine Auflésung von 2-5 cm erwarten lieB. Bei
den Messungen von der AuBenseite wurde eine Antenne mit
einer niedrigeren Messfrequenz von 0,5 GHz eingesetzt, die
eine Auflésung von 10 cm ermdglichte, um den gesamten
Querschnitt erfassen zu kénnen.’

Laboranalysen

Zur Vorbereitung der Restaurierung wurden verschiedene
Oberflachenproben qualitativen und quantitativen Salzana-
lysen unterzogen. Hierbei fiel auf, dass im Alabaster der So-
ckelbereiche, zum Teil der Wappentafeln des Ulrichmonu-
ments und des Dorotheenepitaphs extrem hohe Natriumsul-
fat-, Calciumsulfat- und Magnesiumsulfatkonzentrationen,
mittelhohe Kaliumnitrat- und extrem hohe Calciumchlorid-
sowie Natriumchloridkonzentrationen vorlagen. Der schwar-
ze belgische Kohlenkalkstein und der schwedische Gotland-
Kalkstein in den Sockelbereichen der Gistrower Wandbild-
werke wiesen extrem hohe Natriumsulfat-, Calciumsulfat-
und mittelhohe Kaliumnitrat- sowie Calciumnitratkonzentra-
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Rekonstruktionsentwurf

der Renaissancefassung
auf dem Ulrichmonument,

Ukich - Momament

Arschl M1 20 2010

tionen auf.'® Der schwarze Kalkstein zeigte die Hauptbelas-
tung schadigender Salze im oberflachennahen Bereich von
2,5 mm bis 9 mm Bohrtiefe. In den tieferen Bereichen waren
nur noch geringe Sulfat- und Chloridbelastungen nachweis-
bar. Die Konzentrationen nahmen nach innen gleichmaBig
ab. Die Salze sind wohl {iber die Mortelfugen eingewandert,
durch jahreszeitliche Feuchtewechsel auch auf die Oberfla-
chen gelangt und dort auch bedingt eingedrungen.

Auswertung der Untersuchungen

Im Rickblick kann gesagt werden, dass die umfassenden Un-
tersuchungen fiir das Konservierungs- und Restaurierungs-
konzept unterschiedlich brauchbare Ergebnisse erbrachten.
Die Petrografie ergab fundamentale Erkenntnisse zur Her-
kunft der Natursteine, die in Ergdnzung vorhandener wissen-
schaftlicher Arbeiten das kunst- und materialhistorische Wis-
sen erheblich erweiterten." Fiir die Auswahl der Konservie-
rungsmaterialien und die Effizienz der Salzreduzierungskom-
pressen waren die Gesteinsbestimmungen von enormer
Wichtigkeit, denn Natursteine kénnen aufgrund ihrer Herkunft
erhebliche Unterschiede in der Beschaffenheit aufweisen. Die
Entstehung und Zusammensetzung gibt wertvolle Hinweise
auf das Verwitterungsverhalten sowie die Verteilung und
Quantitat der eingelagerten Salze und ihrer Mobilisierung. So
konnten die eingesetzten Methoden und Materialien speziell
auf den entsprechenden Stein abgestimmt werden. Zudem
bestatigte sich, dass die Kiinstler der Florisschule bei der Ma-
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Darstellung der Ergebnisse von den
Thermografieuntersuchungen im mitt-
leren Bereich des Borwinmonuments,
2011

21a

Darstellung der Ergebnisse von den
Thermografieuntersuchungen im
Sockelbereich des Borwinmonuments,
2010



terialwahl Natursteine aus England, Belgien und Schweden
bevorzugten und damit den Import italienischer Sorten (aus
Kostengriinden oder religidsen Prinzipien ihrer Auftraggeber?)
umgingen. Sie schufen damit nicht nur in der Form, sondern
auch im Material einen eigenen Stil. Dies ist ein Aspekt, der
in weiteren kunsthistorischen und materialtechnischen For-
schungen beleuchtet werden sollte.

Die umfassenden Salzanalysen erbrachten wichtige Infor-
mationen zur Art, Konzentration, Migration und Verteilung
der Salze in Hohe und Tiefe, wenn auch die Beurteilung der
weitgehend identischen Ergebnisse durch unterschiedliche
Fachlabore in Nord-, Ost- und Siiddeutschland erheblich
voneinander abweicht. Hier ist die Einflihrung vergleichbarer
Bewertungsmethoden im Norden dringend angeraten.

Die Metalldedektierung und die endoskopischen Untersu-
chungen zur Konstruktion waren fiir die Definition der Scha-
den und ihrer Ursachen enorm wichtig. Dabei war der Ein-
satz verschiedener Geratschaften (z. B. Personenscanner)
notwendig, um ausreichend verwertbare Ergebnisse zu er-
halten, die durch andere zerstérungsfreie Messmethoden
nicht zu erzielen waren. Die Klarung der Frage inliegender
Eisenarmierungen in den Karyatiden war mit den eingesetz-
ten Geréatschaften aufgrund der Materialstarke nicht mog-
lich. Eine Rontgenuntersuchung hatte vermutlich zweifels-
freie Aussagen erbringen konnen, musste aber aus Kosten-
grinden unterbleiben.

Die Untersuchungen zur historischen Farbigkeit, einschlief-
lich der Pigment- und Bindemittelanalysen, ergaben, dass
die Farbgestaltung im Laufe der vergangenen Jahrhunderte
zum Teil erheblich verandert worden ist (Abb. 16 und 17).
Die polychrom gefassten Oberflachen sind vor allem im 19.
Jahrhundert dem Zeitgeschmack angepasst worden, wohin-
gegen die steinsichtigen Bereiche in ihrer Gestaltungsaus-
sage belassen und die urspriinglich gefassten Bildwerke neu
interpretiert wurden.

Den dendrochronologischen Untersuchungen, den Schim-
mel- und Schadstoffgutachten sowie den Mdortelanalysen
entsprechend konnten wichtige Hinweise zur Bau- und Res-
taurierungsgeschichte in die Untersuchungsdokumentation
eingefligt werden. Die am Dorotheenepitaph und dem Bor-
winmonument verbauten Holzer konnten als bauzeitlich ein-
geordnet werden. Die Schimmel- und Schadstoffbelastun-
gen waren gliicklicherweise unbedenklich.

Die Ultraschall- und Radarmessungen erwiesen sich im Ver-
suchsaufbau und der Auswahl der Geréatschaften zum Teil als
ungeeignet, weshalb sie im Innenraum keine genaue Auswer-
tung zulieBen. Die Fehler bezlglich der Materialstérken, Ein-
bindetiefen, Gefligesituation und Ankerlagen zeigten sich bei
der Teildemontage des Dorotheenepitaphs. Die Messungen
flihrten aber die partielle Funktionsuntiichtigkeit der einge-
bauten Horizontalsperre in der AuBenwand vor Augen.

Bei den Thermografieuntersuchungen waren ausschlieBlich
in den mittleren und oberen Bereichen des Wandmonumen-
tes teils starke Abweichungen vom Istzustand und von ma-
nuellen, durch Klopfproben ermittelten Handkartierungen zu
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Isometriedarstellungen der Neuaufhan-
gung des Dorotheenepitaphs, 2008

sehen. Die Fehlerquelle kann in der niedrigen Ausgangstem-
peratur, der punktuell h6heren Erwdrmung der Oberflachen
im jeweiligen mittleren Bildbereich und der Abkihlung in
den jeweiligen Randbereichen liegen. Sicher ist dabei auch
der Zeitverlust zwischen Erwarmung vom Rollgerust und
dem Beginn der eigentlichen Aufnahme bei niedriger Raum-
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temperatur zu nennen. Die gewUnschte Erkenntnis iber ein-
liegende metallische Materialien war mit der eingesetzten
Methode auch hier leider nicht moglich.

Konservierung und Restaurierung

Die konservatorischen und restauratorischen MaBnahmen
sollten zur nachhaltigen Sicherung und Stabilisierung der drei
Wandbildwerke Ulrichmonument ™, Dorotheenepitaph', Bor-
winmonument'®, der Kanzel'® und des Taufsteins" fiihren.
Die Behebung der statisch-konstruktiven Probleme konnte
nur durch einen vollstandigen Austausch der korrodierten
Eisenanker (Abb. 13), durch eine neu entwickelte Aufhén-
gung der Gebélkbereiche (Abb. 22 und 22a) sowie durch die
Entkoppelung salzbelasteter Teile vom Boden und dem auf-
gehenden Mauerwerk erreicht werden. Hierzu waren behut-
same Demontagen von Teilbereichen unabdingbar (Abb.
23). Bei den groBformatigen Alabasterskulpturen musste au-
Berste Sorgfalt gelibt werden. Die Werkstilicke sind reversi-
bel beschriftet und in die Kartierungen eingetragen worden.
Alle Oberflachen wurden gereinigt und deren stérende Uber-
fassungen abgenommen.

Die konservatorischen Arbeiten betrafen neben den unter-
schiedlichen Salzreduzierungen die Konsolidierung der ge-
schadigten Steinbauteile und Farbfassungen sowie Verdi-
belungen, Vernadelungen und Klebungen von gebrochenen
Stlicken. Desolate und zementhaltige Fugenmortel und Kit-
tungen wurden erneuert, kleinere Fehlstellen gekittet und
groBere durch bildhauerische Erganzungen aus entspre-
chendem Ersatzgestein vervollstandigt (Abb. 24).

Die neuen Stahlkonstruktionen und ihre Verschraubungen
bestehen ausschlieBlich aus Edelstahl. Die Verbindung zum
Stein hat man, soweit moglich, wieder mit fllissigem Blei ver-
gossen, ansonsten verklebt. Als Versatzmortel kam bei der
Neumontage, entsprechend dem Bestand, wieder Gips zum
Einsatz.

Die Fassungen und Vergoldungen wurden im Anschluss re-
tuschiert und teilrekonstruiert, die Polituren der Kalkstein-
und Alabasterbereiche sind erneuert worden. Das Ziel der
RestaurierungsmaBnahmen beim Ulrichmonument und Do-
rotheenepitaph war, das urspringliche Erscheinungsbild aus
der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts weitgehend wieder-
herzustellen, da sich dieses, wenn auch geschadigt, bis heu-
te erhalten hatte. Beim Borwinmonument, bei der Kanzel so-
wie dem Taufbecken stand die Restaurierung der Farbgestal-
tung des 19. Jahrhunderts im Vordergrund. Fir diesen Um-
stand sprach, dass die Uberfassungen dieser Kunstwerke
als eigensténdige Gestaltungsaussage ihrer Entstehungszeit
anzusehen waren und somit als Sichtfassung Prioritat besa-
Ben. Die wéassrigen und bindemittelhaltigen Lasuren und Re-
tuschen sowie die Oberflachenbehandlungen mit farblosen
bzw. eingefarbten mikrokristallinen Wachsen und deren Po-
litur geben den Bildwerken ein gleichmaBiges Erscheinungs-
bild (Abb. 25 und 26).
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Stiitzkorsage des Kanzelkorbs bei
der Demontage der korrodierten
Eisenarmierungen, 2012

Die Ergénzungen sind nur aus der Nahe erkennbar. Dies be-
trifft die Kittungen und Modellierungen wie die bildhaueri-
schen Erganzungen gleichermaBen. Die Unterschiede in der
Materialwahl liegen zum einen an den unterschiedlichen
Steinmaterialien und ihren Schadensphanomenen, zum an-
deren an den ausfiihrenden Restaurierungsfirmen. Da alle
Bauabschnitte gesondert ausgeschrieben und beauftragt
wurden, kamen unterschiedliche Fachfirmen zum Einsatz. In
den Ausschreibungstexten durften nur die Inhaltsstoffe,
nicht aber die Produkte genannt werden. Die Auswahl der
Produkte fand erst spater in Abstimmung zwischen der Bau-
leitung und dem Ausfiihrenden statt.

Konservierungs- und Restaurierungsmaterialien

Die ReinigungsmaBnahmen erfolgten teils trocken mit Pin-
seln, teils feucht mit Wasserdampf. Zur Salzreduzierung sind
Wasserbader und gerichtete Wasserstrome sowie Arbocel-
kompressen (BC 1000, BC 200, BWW40) und eine eigens fiir
den Sandstein entwickelte Kompresse (nach Dr. Eberhard
Wendler) eingesetzt worden. Als Festigungsmittel am Kalk-
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Wappenpaar des Ulrichmonuments
nach der Demontage, Losung und Ent-
fernung alterer Kittungen sowie Neu-
zusammenfiigung, 2008

stein ist meist Reinacrylat, Paraloid B72 in Dowanol PM, am
Sandstein Kieselsdureester, Remmers-Funcosil 100 und
300, am Alabaster Kieselsauredispersion Syton X30 einge-
setzt worden. Als Ersatz flir den englischen Alabaster wur-
den im Fillmaterial geborgene Bruchstiicke und, nach dem
Vergleich verschiedener lieferbarer Sorten, ein milchig-wei-
Ber, spanischer Alabaster ausgewahlt. Fiir den belgischen
und den schwedischen Kalkstein stand entsprechendes Ori-
ginalmaterial aus Restbestdanden des Fachhandels zur Ver-
figung. Fir den schwedischen Sandstein ist ein Lahnsand-
stein und fiir den séachsischen Sandstein ist Postaer Sand-
stein eingesetzt worden.

Zur Hinterfillung von Hohlrdumen wurden nach ausreichen-
der Vornassung mit Ethanol KSE-Hinterfillmasse Remmers-
Funcosil 300 und Fillstoffe Remmers A und B per Spritze
und Kandile injiziert. Flr die Problembereiche standen extra
rezeptierte, leichtere Mischungen zur Verfligung.

Die Kittmaterialien flr Alabaster und Kalkstein basieren auf
unterschiedlichen Acryldispersionsmischungen. Beim Ala-
baster zeigen die Kittmassen in ihrer Zusammensetzung ent-
sprechende Lichtbrechungen bzw. transluzente Effekte.'®
Fir die Ergdnzungen des Gotlander Sandsteins verwendeten
die Restauratoren eine konfektionierte Ergdnzungsmasse,
z.B. BASF /Rajasil R-STRM-Spezial, Marbos SF oder F oder
Krusemark Mineros Typ 2000 PZF Farbton D 140.

Zur passgenauen Zusammenfiigung von Briichen und Diibeln
kamen Epoxidharze wie Akepox 2010 und 2040 oder das
Kaltpolymerisat Kallocryl A/C mit Kallocryl R zum Einsatz.
Fir die Retuschen der Alabasterbereiche fanden vorwiegend
Aquarellfarben Verwendung. Die Angleichung der Gotlander
Sandsteinoberflachen erfolgte nach der Neumontage durch
einen egalisierenden schellackgebundenen Anstrich sowie
diffusionsoffene, zellleimgebundene pigmentierte Lasuren
und Silikatkreidenretuschen, teils fixiert durch Aufspriihung
von Kieselsduredispersion. Im Bereich der Wappen, Figuren,
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Kapitell am Dorotheeenepitaph nach
Klebung, Kittung, Retusche und Poli-
tur, 2008

Schriftfelder und sonstiger Zierelemente wurden Vergoldun-
gen mit Maler- und Muschelgold, abgetont mit Perlglanzpig-
menten erganzt sowie teilrekonstruiert. Im Nachgang wur-
den die Kalkstein- und Alabasteroberflachen mit mehrlagi-
gem, teils eingetdntem mikrokristallinem Wachs Cosmoloid
H 80 in Shellsol T und Elaskonspray Aero 46 Spezial behan-
delt und mittels Handpolitur einander angeglichen."

Conclusio

Die umfassenden Untersuchungen der Jahre 2007 bis 2012
und die 2008 begonnenen und bis 2014 andauernden kon-
struktiven, konservatorischen und restauratorischen Arbei-
ten waren gepragt von sehr kontroversen Diskussionen tber
die Umsetzung der Untersuchungsergebnisse in die Ausfiih-
rungskonzeption. Hierbei spielten die Salzreduzierungen und
die plastischen sowie farblichen Ergédnzungen eine entschei-
dende Rolle. Das Ergebnis zeigt, dass der eingeschlagene
Weg richtig war und damit die duBerst wertvolle Renais-
sanceausstattung des Domes in ihrer Einzigartigkeit fir die
kommenden Generationen bewahrt werden konnte (Abb.
6).2° Im September 2015 hatten viele der beteiligten Fach-
leute die Gelegenheit, die Ergebnisse wahrend einer von der
Evangelischen Nordkirche veranstalteten internationalen
Fachtagung im Dom zu Giistrow eingehend zu besprechen.
Eine weitere Veranstaltung des Verbandes der Restaurato-
ren (VDR) zu diesem Themenkomplex war vom Autor ge-
plant, kam aber nicht zustande.

Die Kunstwerke der Florisschule, die den herrschaftlichen
Représentationsanspruch des 16. Jahrhunderts und auch ih-
re Uberarbeitungen im 19. Jahrhundert verkérpern, treten in
der Kirche nun wieder in einen spannungsvollen Wettstreit
mit Meisterwerken der Hoch- und Spéatgotik sowie der klas-
sischen Moderne. Hier sei in erster Linie das Triumphkreuz,
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Alabasterskulptur des Herzogs Ulrich
nach Retusche und Politur, 2015

eine niederdeutsche Arbeit aus der Mitte des 14. Jahrhun-
derts, das erst seit 2010 wieder im Triumphbogen hangt,
und der um 1500 im Umkreis von Hinrik Bornemann aus
Hamburg geschaffene prachtige Fliigelaltar genannt. Des
Weiteren korrespondieren im Langhaus die duBerst aus-
drucksstarken und lebensnahen Apostelfiguren des Libe-
cker Meisters Claus Berg, die den Kunstwerken des Gistro-
wers Ernst Barlach neben der Alabasterliegefigur der Elisa-
beth Dorothea auch als Vorbild fiir sein Schaffen dienten.
Der Kreis schlieBt sich, indem das Renaissanceziergitter des
Taufsteins, das jetzt dort fehlt, spater fiir das Ehrenmal von
Ernst Barlach verwendet worden ist.

Dipl.-Rest. Boris Frohberg
Rembrandtstr. 51
12623 Berlin
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Zur Materialitat des Neuen Bauens.
Bedeutung und Methode der Erhaltung™

lvo Hammer

Uberholte Wertvorstellungen, stereotype dsthetische Normvorstellungen und herrschende moderne Technologien fiihren besonders bei Denk-
malen des Neuen Bauens zu dsthetisch inaddquaten und technologisch schadlichen Veréanderungen und Substanzverlusten. Der vorliegende
Beitrag ist ein Pladoyer fiir den Einsatz von Konservatoren-Restauratoren auch bei sogenannten ,einfachen’, nicht dekorierten Architekturober-
flachen fiir konservierungswissenschaftliche Untersuchungen schon im Planungsprozess, bei der Konservierung, bei der Fachaufsicht iiber die
beteiligten Gewerke bis zum Monitoring und der Nachsorge. Die Kldrung des Berufsbilds ist Grundlage fiir eine sachentsprechende Zusammen-
arbeit von Konservatoren-Restauratoren, Architekten, Restauratoren im Handwerk und anderen Gewerken. Die Materialitdt von Denkmalen der
Architektur ist nicht nur als Verkérperung kultureller Ideen zu sehen, sondern auch als Quelle technologischen Wissens von Herstellung und
Pflege, das sich in Jahrtausenden entwickelt hat und das auch fiir moderne Neubauten relevant sein kann. In diesem Kontext kann man Denk-

malpflege als eine paradigmatische Form des nachhaltigen Umgangs mit Architektur sehen.

On the materiality of Neues Bauen. Significance and methods of preservation

Obsolete value assessments, stereotypical aesthetic norms and prevalent modern technologies lead to aesthetically inadequate and technologically
harmful changes and loss of historic fabric, particularly in the case of monuments of the Modern Movement architecture. The present paper is a plea for
the commitment of conservator-restorers in the examination of so-called "simple", non-decorated architectural surfaces: conservation science studies al-
ready in the planning process, during the conservation, in specialist supervising the involved trades, including monitoring and aftercare. The clarification
of the professional profile is the basis for an appropriate co-operation between conservator-restorers, architects, restorers in crafts and other trades. The
materiality of monuments of architecture is not only to be seen as an incorporation of cultural ideas but also as a source of technological knowledge of
production and care techniques that have evolved over thousands of years and can also be relevant for modern buildings. In this context, monument pre-

servation can be seen as a paradigmatic form of sustainable building policy.

... put Protection in the Place of Restoration*
William Morris, The Manifesto, 1877

geplanten Hausern von Riehl (1906-1907, Renovierung
2007), Urbig (1915-1917, Renovierung 1998), Mosler (1924 -
1926, Renovierung 2000) und Lemke (1933, Renovierung
2000-2002).° Zur gleichen Zeit, 2001, gab es im Berliner Al-
ten Museum die groBe, verdienstvolle Ausstellung ,,Mies in
Berlin. Ludwig Mies van der Rohe. Die Berliner Jahre 1907-
1938“.¢ Man feierte die geniale Erfindung, das Design; aber
die Materialitat’” der Bauten und Mdobel, ihre Herstellungs-
technik, ihre historischen Veranderungen, ihr Zustand -
kurz, alle jene dsthetischen Informationen, die nur das Ori-
ginal vermitteln kann, blieben auBer Betracht. Auch bei je-
nen Projekten der Erhaltung des Neuen Bauens, bei denen
man einen behutsamen Umgang mit der originalen histori-
schen Substanz feststellen kann,® ist die praktische Reali-

»The truth is rarely pure, and never simple.“
Oscar Wilde, The importance of Being Earnest, 1895
(1. Akt, Algernon)

,Der Bauplatz, die Sonnentage, das Raumpro-
gramm und das Baumaterial sind die wesentli-
chen Faktoren fiir die Gestaltung eines Wohnhau-

Ses.
Ludwig Mies van der Rohe, 1924, Archiv Dirk Lohan?

Die Restaurierung des Hauses Tugendhat in den Jahren
1981-1985 muss als Teilzerstérung des Denkmals beschrie-
ben werden, auch wenn diese Restaurierung zur verlanger-
ten Existenz des Hauses beigetragen hat.®

Noch im ersten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts hat man die
originalen Materialien und Oberflachen wichtiger Friihwerke
von Ludwig Mies van der Rohe, die unter Denkmalschutz
standen, nicht untersucht, vielmehr durch Renovierung be-
schadigt oder gar zerstort oder mit nicht adaquaten Mate-
rialien erneuert.* Der bis heute andauernde internationale
Mainstream der Aneignung der Architektur des Neuen Bau-
ens zeigt sich exemplarisch an den von Mies van der Rohe

88 VDR Beitrage 1] 2017

sierung von den ublichen modernen Techniken des Hand-
werks bestimmt, wahrend Konservatoren-Restauratoren? -
wenn Uberhaupt - nur flr Farbuntersuchungen eingesetzt
wurden. Nur in wenigen Fallen gab es Ansatze fiir eine inter-
disziplindre Planung, nur in Ausnahmeféllen haben Konser-
vatoren-Restauratoren eine konservierungswissenschaftli-
che Untersuchung'® vorgenommen oder gar konservatori-
sche Arbeiten durchgefiihrt und die handwerkliche Repara-
tur angeleitet. Im Falle der Restaurierung des Hauses Tu-
gendhat gelang es uns tatsachlich, vor Beginn der prakti-
schen Arbeiten eine konservierungswissenschaftliche Un-
tersuchung durchzufiihren, was bedeutsame Erkenntnisse



zur Materialitét des Hauses ermdglichte. Dennoch verzich-
tete die mit der Planung der Restaurierung beauftragte Ar-
chitektengruppe in ihrem Projekt weitgehend auf die Inte-
gration der Vorschlage zur Konservierung und Reparatur, die
in dieser konservierungswissenschaftlichen Untersuchung
gemacht wurden, was mit Problemen der Gewéhrleistung
begriindet wurde."

Der vorliegende Beitrag beschéftigt sich mit der methodi-
schen Frage, wie man mit der noch vorhandenen historischen
Substanz der Baudenkmale umgehen muss, nicht mit der
durchaus ebenfalls wichtigen Frage, wie man durch Adaptie-
rung an moderne Erfordernisse von Nutzung und Sicherheit
den Gebrauchswert erhélt, auch nicht mit Fragen der Rekon-
struktion von nicht mehr existierenden Gebauden. Ich beziehe
mich - teilweise paraphrasierend - auf einige meiner friiheren
Stellungnahmen zu diesem Thema und md&chte zwei Fragen
stellen und dazu zwei Thesen formulieren:

Was konstituiert die Werte von Denkmalen?

These: Die Materialitat eines Denkmals ist die eigentliche
Grundlage seiner Existenz; sie ist eine wesentliche Quelle
fur die Anndherung an den ,realen‘ historischen und kultu-
rellen Prozess. Die Definition der Werte eines Baudenkmals
muss konsequent von seinem materiellen Substrat, von sei-
ner historischen Substanz ausgehen.

Wer kann die Erhaltung der materiellen Substrate der
Geschichte durchfiihren?

These: Der Beruf des Konservators-Restaurators zielt auf die
Erhaltung der historischen Substanz als Basis der kulturellen
Werte. Bei der interdisziplindren Entwicklung von Projekten
zur Konservierung und Restaurierung von Baudenkmalen
sollten Konservatoren-Restauratoren sowohl bei der Unter-
suchung als auch bei der Planung und bei der Ausfiihrung
als gleichberechtigte Partner eingesetzt werden.

Neue Kriterien?

Erhaltung von Denkmalen heiBt zunéachst und vor allem Er-
haltung der materiellen Substrate der Geschichte, denen die
menschliche Gesellschaft historische, kiinstlerische oder
sonst kulturelle Werte zuschreibt. Denkmalpflege als gesell-
schaftliche Praxis macht nur Sinn und ist mehr als die bloBe
Erhaltung von Kulissen, wenn zumindest die registrierten
Denkmale - unabhéngig von ihrem Medium, von ihrem Alter
und ihrer Bewertung - in ihrer materiellen Authentizitat er-
halten werden. Denkmale, auch die Baudenkmale, sind nicht
nur Quellen historischer Botschaften, die man kulturelles Er-
be nennt, sondern auch Ressourcen technischer Losungen,
in deren Materialitat die historischen kiinstlerischen und an-
deren kulturellen Zuschreibungen vergegenstandlicht sind.
Unabhéngig davon, ob bei Baudenkmalen der Gebrauchs-
wert im Vordergrund steht, ob sie als Tréger historischer In-
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formationen oder als Kunstwerke gesehen werden, gilt fir
sie: Der zugeschriebene Wert, die Idee ist mit der Sache,
dem Artefakt, der physischen Grundlage unldsbar verknipft.
William Morris pladiert in seinem bisher auBerhalb Englands
viel zu wenig bekannten Manifesto von 1877, einem Griin-
dungsdokument der modernen Denkmalpflege, in dem er
auf John Ruskins The Seven Lamps of Architecture' zuriick-
greift, fir die Erhaltung der physischen Authentizitat von
Baudenkmalen, und zwar mit dem Mittel der regelméaBigen

Pflege und Reparatur ,[...] ausgefiihrt in der unverwechsel-
baren Art der Zeit“"®, also in der historischen Tradition der
Reparatur.

Moglicherweise beeinflusst durch William Morris’ Manifesto,
schrieb Alois Riegl 1903 seine bertihmte und bis heute rele-
vante Definition der Wertkategorien, die auch fiir Baudenk-
male gelten. Er gab damit der angestrebten Wende von der
Restaurierung zur Konservierung in der Praxis der Erhaltung
eine theoretische Grundlage.™

Es ist nicht uninteressant, dass die Auseinandersetzung mit
Riegls Wertkategorien international erst in den achtziger
Jahren des 20. Jahrhunderts begann, nachdem noch der ein-
flussreiche italienische Kunsthistoriker Adolfo Venturi
(1856-1941) sie ,unnutze und akademische Unterscheidun-
gen“'™ genannt hatte. Riegls Definition des Alterswerts setzt
die Wertschatzung der materiellen Substanz des Denkmals
voraus. Die Untersuchung und Erhaltung der Materialitat ei-
nes Kunstwerks - und auch eines Baudenkmals - ist kein
bloB sekundarer Aspekt.'

MaBnahmen der Erhaltung implizieren immer auch Verande-
rungen - diesem Paradox konnen wir nicht entkommen: Wir
wollen historische Quellen erhalten, indem wir sie durch
konservatorische Eingriffe verandern. Wir wollen technisch
und baulich Gebrauchswerte erhalten und zugleich auch die
materielle und kulturelle Authentizitdt des Bauwerks. Wir
wollen die kiinstlerische Wirkung eines Bauwerks zur Gel-
tung bringen und zugleich die signifikanten Spuren der na-
tirlichen und anthropogenen Verdnderungen, also den
Riegl’schen Alterswert, bewahren. Die Erhaltung der Mate-
rialitat ist nicht ,alles’, aber ohne erhaltene Materialitat kann
man nicht mehr vom historischen Denkmal sprechen. Der
Unterschied zwischen der Kopie eines bestehenden Gebau-
des oder der Rekonstruktion eines nicht mehr existierenden
Gebaudes einerseits und einem Baudenkmal liegt in seiner
materiellen Authentizitat. Mit der Transformation eines his-
torischen Geb&udes zu einem eingetragenen Baudenkmal
werden seine materielle Substanz, seine Materialitdt und
seine Gestalt Teil der Authentizitat als historisches Doku-
ment, die nunmehr unter gesellschaftlichem Schutz steht.
Die genannten Widerspriiche sind sozusagen ein ,Leidmotiv’
der Denkmalpflege, sie gelten fiir Denkmale aller Epochen,
wenn auch zuweilen mit unterschiedlicher Gewichtung.'” Die
Auseinandersetzung mit Problemen z. B. der Feuer-Sicher-
heit, der Statik, Metall-Korrosion, der thermischen und akus-
tischen Dammung, der Haltbarkeit ist bei Erhaltung von Bau-
denkmalen, ihres Schutzes vor Verwitterung und der Erhal-
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Dessau, Meisterhaus Feininger (1926),
Fassade, Detail: Schaden verursacht
durch inkompatible Beschichtung von
1994

tung ihres Gebrauchswerts unvermeidlich und versteht sich
folglich von selbst. Die Schwierigkeit, Materialien zu finden,
die dem historischen Bestand und den ursprunglichen Ma-
Ben entsprechen, ist kein spezifisches Problem der Erhal-
tung von Denkmalen des Neuen Bauens.'® Wir brauchen al-
so fir die Erhaltung von Denkmalen des Neuen Bauens kei-
ne neuen, spezifischen Kriterien der Denkmalpflege (wie
mancherorts gefordert).” Im Prinzip sind die in der Charta
von Venedig 1964 formulierten Kriterien der Konservierung-
Restaurierung nach wie vor brauchbar.?

Surface is Interface

Es scheint selbstverstédndlich, dass die Oberflachen eines
Denkmals zur historischen Substanz gehoren. Als Interface
zwischen der Umwelt und den Bauwerken sind die Oberfl&-
chen der Alterung und Verwitterung unterworfen. Das ma-
terielle und asthetische Ergebnis der Pflege, Reparatur und
die gewollten (anthropogenen) Formveranderungen sind Teil
des historischen Prozesses, der in der originalen Substanz
verkorpert ist. Der Fund eines Farbtons allein definiert noch
nicht die Oberflache. Die originalen Materialien, ihre che-
misch-physikalischen Eigenschaften, ihre Anwendungstech-
nik und auch ihr Alterungsverhalten bestimmen die Art der
Oberflache, auch die dsthetische Wirkung ihres Farbtons
und Farbcharakters.

Historische Substanz und Materialitat

Die Materialien sind nicht nur Trager von Bedeutungen, sie
produzieren auch Bedeutung, nicht nur in einem symboli-
schen Sinne, sondern auch als Grundlage der sinnlichen Wir-
kung eines &sthetischen Mediums.?' Aber unsere westliche
Kultur vernachlassigt seit Plato in Philosophie und Praxis bis
heute haufig das Material, die physische Substanz und fo-
kussiert in erster Linie auf die Idee oder das zugrundeliegen-
de Konzept. Auch das derzeit wachsende Interesse der Kul-
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turwissenschaften an der Evidenz und auch die Statuierung
des material turn hat bisher kaum zu konkreter wissen-
schaftlicher und kulturhistorischer Auseinandersetzung mit
der materiellen Grundlage gefiihrt, jedenfalls nicht bei Ar-
chitektur und ihrer Oberflache.?? ,Lange Zeit hat die dsthe-
tische Theorie das Material nur als Medium der Form be-
trachtet und nicht als etwas, das man bewusst als Teil der
Bedeutung eines Kunstwerks wahrnehmen sollte.“?

Der Terminus historische Substanz beschreibt die Gesamt-
heit des Materials eines Kulturdenkmals, das materielle Sub-
strat, in dem die historischen kinstlerischen oder sonstigen
kulturellen Werte des Denkmals verkorpert sind. Im Ver-
gleich zu dem é&lteren Terminus Original, der bis heute allge-
mein verwendet wird, betont der Terminus historische Sub-
stanz (oder originale Substanz) mehr die Materialitdt eines
Kulturdenkmals und zielt auf die historische Relevanz der
materiellen (natlrlichen oder anthropogenen) Veranderun-
gen. Die Frage, welche materiellen Elemente zum Original zu
zahlen sind und welche Elemente als storende Veranderung
zu bewerten sind, muss im Einzelfall auf der Basis histori-
scher und technologischer Kriterien entschieden werden.
Bekanntlich ist nicht nur die urspriingliche Technik und As-
thetik als original zu bezeichnen. Auch spéatere Veranderun-
gen, die als historisch signifikant zu bewerten sind, gehdren
zum Original. Material ist flr sich genommen irrelevant. Ma-
terielle Differenzierungen erhalten erst dann Bedeutung,
wenn sie mit dem technologischen Zweck und dem kulturel-
len Kontext in Beziehung gesetzt werden. Unser Versténdnis
von Authentizitat betrifft nicht nur Objekte, die als Kunstwer-
ke angesehen werden, sondern auch Kulturgut, das ohne
kiinstlerische Absichten handwerklich hergestellt wurde -
was hinsichtlich der Erhaltung von Architektur, nicht zuletzt
moderner Architektur - von besonderer Bedeutung ist. Sogar
dann, wenn ein Denkmal (im Prinzip) technisch reproduzierbar
ist oder wenn es sich um ein Serienprodukt handelt, bleibt un-
ser Verstandnis von materieller und kultureller Authentizitat
giiltig. Die Idee ist mit der physischen Grundlage, der Mate-
rialitat, unldsbar verkniipft. Authentizitat eines Baudenkmals
ist ohne seine materielle Existenz nicht zu haben (Abb. 1).

Plastic-Zeitalter?*

In der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts hat man die tra-
ditionellen Techniken der Reparatur auf internationaler Ebe-
ne verlassen. In den 1960er Jahren bewirkte der 6konomi-
sche, auf Kurzfristigkeit basierende Mainstream den Ersatz
der traditionellen Materialien durch moderne, im Labor ent-
wickelte ,optimierte‘ Produkte. Das traditionelle Erfahrungs-
wissen, die Intelligenz handwerklicher Arbeit ersetzte man
durch das ,intelligente Design‘ von Labor-Produkten, die in
standardisierten Verfahren leicht anwendbar sind und die
den Garantie-Normen und ihren kurzfristigen Anforderungen
geniigen. Langerfristige Uberlegungen beziiglich der Nach-
haltigkeit, wie z. B. die M&glichkeit zukiinftiger Reparaturen,
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Briinn, Haus Tugendhat, obere Terrasse,
Siidostfassade, Sondierung: (li.) originale
Oberflache, (Mitte) 2 vergipste Kalktiin-
chen, (re.) Zementschlamme und Kunst-
harz-Sand-Tiinche von 1985

hat man nicht berlicksichtigt. Das Plastic-Zeitalter der Archi-
tektur begann, die Verwendung von Kunstharzen und ent-
sprechenden ,Systemen‘ bei der Herstellung von Béden, De-
cken, Wanden, Fenstern, Fliesen, Wandfarben und anderen
Beschichtungssystemen, thermischer Isolierung etc. Die
Schéaden, welche durch die Verwendung von Materialien der
Erganzung und Reparatur entstehen, die nicht reparierbar
sind und nicht kompatibel mit den chemischen und physika-
lischen Eigenschaften der historischen Architektur, sind
nicht nur eine enorme Verschwendung von Ressourcen - sie
erzeugen auch Verluste an unersetzbarer Substanz unseres
kulturellen Erbes.

Denkmalklassen?

Die Trennung von autonomer Kunst und angewandter Kunst
begann im 15. Jahrhundert.?® In der Zeit der Entwicklung des
Industriekapitalismus im 19. Jahrhundert hat man in der
Form der Einrichtung von Kunstakademien und Kunstgewer-
beschulen diese Trennung institutionalisiert, sie bestimmt
bis heute die Praxis der Denkmalpflege und ihrer Institutio-
nen.?¢ International wird bis heute ein Unterschied gemacht
zwischen der traditionellen Konservierung-Restaurierung
von Kunstwerken und der Restaurierung von Baudenkmalen.
Kurse fiir Konservierung-Restaurierung von Architektur rich-
ten sich meist an Architekt(inn)en, z. B. in Tallin/Estland, Ca-
gliari/Italien, Philadelphia University /USA.

Das umfassende Verstandnis von Kultur, wie es in der Char-
ta von Venedig 1964 formuliert wurde, ist in der herrschen-
den Mentalitat noch nicht angekommen.

Die weiBen Kuben waren nicht weil3

Das Bewusstsein der Bauhaus-Pioniere von Materialien und
Anwendungstechniken und ihrer Bedeutung fiir das dstheti-
sche Konzept der Architektur ist wohlbekannt. Dennoch

3

Briinn, Haus Tugendhat, obere Terrasse,
Siidostfassade, Travertin-Abdeckung der
Briistung: (li.) Probe der Reinigung mit
Ammoniumcarbonat, (re.) aktueller Zu-
stand (Reinigung mit Wasserdampf)

spielen Materialien und Farben von Architekturoberflachen
im modernen kunsthistorischen Diskurs - wenn tberhaupt
- flr die Interpretation historischer Architektur allgemein
und speziell der Architektur des Neuen Bauens kaum eine
Rolle.?

Es ist heute selbstverstandlich, dass bei traditionellen Ar-
beitsbereichen, wie z. B. Gemaélden auf Leinwand, Konser-
vatoren-Restauratoren eingesetzt werden, die vor jedem
konservatorischen Eingriff eine konservierungswissen-
schaftliche Untersuchung durchfiihren. Bei der Architektur
dagegen, speziell der Architektur des Neuen Bauens, ist das
Bewusstsein von der Notwendigkeit einer solchen konser-
vierungswissenschaftlichen Untersuchung noch nicht weit
verbreitet. Flr die Planung eines Projekts zur Erhaltung his-
torischer Architektur verantwortliche Architekten setzen
Konservatoren-Restauratoren - wenn lberhaupt - oft nur
ein, um Farbschichten zu untersuchen. Die Internationale
Praxis der Erhaltung von Architektur des Neuen Bauens ori-
entiert sich bis heute vor allem am Disegno: an dem, was
man flr die urspriingliche Intention, die Konzeption des Ar-
chitekten halt.?8

Das Stereotyp WeiBe Kuben, das mit der beriihmten, von
Hitchcock und Johnson kuratierten Ausstellung des MoMA
1932 in New York entstanden ist, entspricht nicht der ma-
teriellen Realitat. Ein Beispiel: Die Untersuchungen der Fas-
sade des Bauhaus Meisterhauses Muche-Schlemmer
(1925), die 2001-2002 von Konservatoren-Restauratoren
durchgefiihrt wurden, haben ergeben, dass die Fassaden
sehr fein und differenziert farbig gefasst waren.?? Bei der vo-
rausgegangenen Renovierung der anderen Meisterhduser
des Bauhauses, namlich 1992 des Meisterhauses Feininger
und 1997-2000 des Meisterhauses Klee/Kandinsky, hatte
man wenig Anstrengungen unternommen, die Architektur-
oberflachen und deren Oberflachen konservierungswissen-
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schaftlich zu untersuchen. So wurden diese Fassaden
schlieBlich mit einer weiBen Tlinche® gestrichen, sicherlich
nicht ohne Einfluss der stereotypen Vorstellung von den wei-
Ben Kuben des Neuen Bauens. Im Lichte unserer heutigen
Kenntnis der Polychromie des Meisterhauses Muche-
Schlemmer miissen wir vermuten, dass viel von der farbigen
Fassung der Meisterhduser Feininger und Klee /Kandinsky
bei der Erneuerung unwiederbringlich verloren gegangen ist.

Konservierungswissenschaftliche Untersuchung:
Methoden

Im Rahmen einer konservierungswissenschaftlichen Unter-
suchung arbeiten Konservatoren-Restauratoren mit Hoch-
schulausbildung transdisziplinar, sie nutzen alle geeigneten
historischen und kunsthistorischen, naturwissenschaftli-
chen, technologischen Erkenntnisbereiche und alle geeigne-
ten metrologischen, phanomenologischen, dialektischen,
hermeneutischen, empirischen und organoleptischen Me-
thoden und schlieBen auch intuitiv-kiinstlerische Perzepti-
on®' nicht aus, kurz: Untersuchung mit allen Sinnen.
Konservierungswissenschaftliche Untersuchungen kénnen
nur dann wissenschaftlichen Charakter beanspruchen,
wenn sie klar visuell und schriftlich dokumentiert werden.
Allerdings kann man die dsthetische Erscheinung von Ober-
flachen durch visuelle und schriftliche Dokumentation nur
annahernd dokumentieren. Die wissenschaftliche Dokumen-
tation kann die Kenntnis des Originals nicht ersetzen. Fotos
unterschiedlichen MaBstabes, unterschiedliche Quellen und
Ausrichtung von Beleuchtung, Kartierungen mit unterschied-
lichen Graden der Detailliertheit und Abstraktion, mit unter-
schiedlichen Themen, Klassifizierungen und Schwerpunkten
sowie unterschiedliche Diagramme von Messdaten visuali-
sieren die Messungen und Beobachtungen und sind zugleich
Mittel der Erkenntnis und Interpretation.

Haus Tugendhat

Die konservierungswissenschaftliche Untersuchung, die zwi-
schen 2003 und 2010 durchgefiihrt wurde,®? fiihrte - zum
ersten Mal bei einem Bauwerk von Ludwig Mies van der Ro-
he - zur Evidenz der Materialitat der Oberflachen und ihrer
offensichtlich bewussten Gestaltung und Ausfiihrung (Abb.
2, 3). Mies van der Rohe sagte seinen Auftraggebern im Jah-
re 1928 in Berlin - so berichtete Grete Tugendhat 1969 -,
»[---] wie wichtig gerade im modernen, sozusagen schmuck-
und ornamentlosen Bauen die Verwendung von edlem Ma-
terial sei und wie das bis dahin vernachlassigt worden war,
z. B. auch von Le Corbusier.“%® Im Gegensatz zu Walter Gro-
pius, Le Corbusier, Gerrit Rietfeld oder Pavel Janak verzich-
teten Mies van der Rohe und seine Partnerin Lilly Reich auf
buntfarbige Gestaltung der Wande. Sie produzierten sozu-
sagen ein nobles, wohlklingendes Zusammenspiel von ,,na-
turlichen“ Materialfarben, auch in jenen Bereichen, die ge-
tlincht oder lackiert sind. Die Farbe und Oberflachenwirkung
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der Ol-Lackierung der externen Metallteile korrespondiert
mit dem Farbton der Bleiabdeckung der Fensterbanke. Die
Lackierung der Holz- und Metallteile im Innenraum und auch
der Stucco Lustro der Innenwénde antworten auf den Farb-
ton des Travertin-Steins der Sockelleisten und Bdden, auch
der Linoleumbdden, und erzeugen eine ruhige asthetische
Kontinuitat. Dezente bunte Akzente bekam der Wohnraum
nur durch das ,rubinrote“ Samtpolster der Chaiselongue
und das smaragdgriine Lederpolster der Gruppe aus Barce-
lona-Stlhlen vor der Onyx-Marmorwand - und natdrlich
durch dekorative Blumenarrangements. Alle Oberflachen
waren mit duBerster Perfektion hergestellt.

Und dennoch sehen wir in der Prasentation der Materialien
eine gewisse Ambiguitat: Einerseits die geradezu emphati-
sche Hervorhebung des Materials in der bildhaften, orna-
mentalen Prasentation des Querschnitts durch den natrli-
chen Entstehungsprozess bei der Onyx-Marmorwand, den
Wandpaneelen und Tiren aus Makassar Ebenholz, Brasilia-
nischem Palisander und Zebrano, in dem Schatteneffekt der
ungewohnlich groBen Lakunen und Drusen der Travertinplat-
ten im Foyer und der Wendeltreppe und auch in der Materi-
al-Allusion der Beschichtungen mit Stucco Lustro und Lack.
Auch an der Fassade ist der Materialcharakter durch die rau
geriebene Putzoberflache und die sandhaltige Tlinche be-
tont und mit dem Farbton des Travertin verbunden. Anderer-
seits sehen wir die Kiinstlichkeit der polierten oder mehr
oder weniger glanzenden Materialoberflachen des Travertin
und des Stucco Lustro, der Edelhdlzer, der Glaser, der Me-
talle, deren Spiegeleffekt ein Bild der Umgebung erzeugen
und den Tréger der Spiegelung entmaterialisieren.

Wenn wir die Materialitédt des Fassadenputzes des Hauses
Tugendhat und seine Oberflache studieren, erkennen wir,
dass das erwahnte Stereotyp von den ,white cubes’, das
durch die ikonischen Schwarz-WeiB-Fotografien und deren
Reproduktionen, wie sie in der MoMA Ausstellung von 1931
gezeigt wurden, beschworen wurde und sich in den Képfen
festgesetzt hat, nicht der physikalischen Realitdt entspricht.
Der ,weiBe Kubus des Hauses Tugendhat war nicht einfach
weiB getiincht, sondern zeigt einen gelblichen, dem Traver-
tin @hnlichen Farbton.

Gestalterische Innovation bedeutet nicht notwendigerweise,
dass die handwerkliche Tradition als Grundlage der Herstel-
lung verlassen wird. Das Haus Tugendhat kann als Beispiel
dienen fiir die mogliche Einheit von einem ,jinnovativen
raumlichen und dsthetischen Konzept, das auf die Befriedi-
gung neuer Lebensbedirfnisse gerichtet ist“,** und einer
perfekten handwerklichen, in vielen Punkten traditionellen
Ausfiihrung. Diese handwerkliche Ausflihrung hat sich nach-
haltig bewahrt, jedenfalls solange das Haus genutzt und ge-
pflegt wurde. Die Tradition der laufenden kleinen, mit dem
historischen Bestand kompatiblen Reparaturen war allge-
mein bis in die sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts leben-
dig. Die verputzte und getlinchte Fassade z. B. wurde einige
Male mit Kalk ,gefarbelt’. Wir fanden bis zu fiinf Farbschich-
ten. Erst bei der Renovierung von 1981 bis 1985 hat man die



Briinn, Haus Tugendhat, obere Terrasse,
Siidwestfassade, Handwerker bei der
traditionellen Technik der Fassadenrepa-
ratur mit einer Kalktiinche, die von Kon-
servatoren-Restauratoren konfektioniert
wurde

traditionelle Technik der Reparatur verlassen und die Fassa-
de mit einer Zementschldamme beschichtet und mit einer
Farbe, die Kunstharz als Bindemittel enthélt, gestrichen. Die-
se Farbe ist nicht durchléssig fiir Wasser in fllissiger Form
und insofern nicht kompatibel mit dem porésen System der
urspringlichen Oberflache (Abb. 4).

Wer macht was am Denkmal?

Mit der internationalen Anderung 6konomischer Paradigma-
ta in Richtung kurzfristiger Kalkulation und Raubbau an Res-
sourcen im 20. Jahrhundert hat man die handwerkliche Tra-
dition der Herstellung und der Reparatur verlassen. Das Er-
fahrungswissen des Handwerks bei der Anwendung traditio-
neller Materialien hat man - wie erwahnt - ersetzt durch ,in-
telligente‘ Produkte, die in den Labors groBer Firmen entwi-
ckelt wurden.®® Die Materialien und Oberfldchen des Neuen
Bauens sind aber zu einem groBen Teil traditioneller Natur.3¢
Die Konservierung-Restaurierung historischer Verputze, z. B.
mit Hinterflllungen von Hohlstellen, und ihre handwerkliche
Reparatur, also die Wiederherstellung der physikalischen
und asthetischen Eigenschaften der Fassade mit einer tra-
ditionellen Kalktiinche, sind keine unterschiedlichen Wege
der Erhaltung, sondern gehdren zusammen.

Niemand wiirde heute auf die Idee kommen, die Konservie-
rung-Restaurierung eines wertvollen Gemaéldes einem Laien
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zu Uberlassen. Es ist ein Mangel an Bewusstsein von den
kulturellen Werten, wenn die Oberflache eines Baudenkmals
nur renoviert wird, ohne Riicksicht auf die historische Sub-
stanz, und wenn diese Erneuerung eines historischen Ver-
putzes als ,kleine Veranderung‘ angesehen wird.

Um Missverstandnissen vorzubeugen: Es geht nicht um Kri-
tik an handwerklichen Methoden. Es geht um Klarheit Gber
die Aufgabenstellung. Die Aufgabe des Handwerks ist die
Wiederherstellung der physikalischen und asthetischen
Funktion der Oberflache, was asthetisch die (temporare)
Herstellung eines Neuwerts bedeutet, unabhangig davon, ob
man mit historischen Techniken oder mit modernen Labor-
produkten arbeitet.

Wesentliche Aufgabe des modernen Konservators-Restau-
rators (der im Englischen conservator genannt wird) ist da-
gegen die Erhaltung, also die Konservierung der historischen
Substanz, indem er das materielle Substrat der kulturellen
Werte, die im Denkmal verkorpert sind, erhéalt. Andererseits
ist es nicht primére Aufgabe des Handwerks, zu erhalten. Ein
Beispiel: Wenn ein Fassadenputz seine Festigkeit (Kohéasion)
und seine Verbindung mit dem Mauerwerk (Adhé&sion) verlo-
ren hat (wenn Putz also ,broselt’ und Hohlstellen aufweist),
muss ein ordentlich arbeitender Handwerker diesen Putz ab-
schlagen und erneuern. Der Handwerker ist an der Materia-
litdt von der technischen Seite her interessiert. An diesem
Punkt hat der Konservator-Restaurator gegeniiber dem
Handwerker eine andere Aufgabenstellung: Seine Aufgabe
ist die Erhaltung der historischen Substanz, auch wenn sie
mehr oder weniger stark beschéadigt ist. Dartber hinaus er-
fullt der Konservator-Restaurator im Rahmen einer konser-
vierungswissenschaftlichen Untersuchung auch Aufgaben
der technologischen und kulturellen Definition und der stra-
tegischen Planung: Er untersucht die Materialien und Tech-
niken in den verschiedenen historischen Phasen und liefert
Grundlagen fiir die Beurteilung der kulturellen Werte. Wenn
der historische Putz als historisch signifikant beurteilt wer-
den kann und damit als integraler, unverzichtbarer Teil des
Baudenkmals, untersucht der Konservator-Restaurator Me-
thoden der Konservierung und flhrt sie auch manuell aus.
Gemeinsam mit dem Handwerker und mit Unterstiitzung ma-
terialwissenschaftlicher Analyse und historischer Kenntnisse,
einschlieBlich historischer Technologie, entwickelt der Kon-
servator-Restaurator Methoden der handwerklichen Repara-
tur, die auf der am Objekt gefundenen und im kulturellen
Kontext definierten historischen Technologie aufbauen. Als
Vorbereitung fiir die Erhaltung von groBeren Objekten wird
der Konservator-Restaurator gemeinsam mit den beteiligten
Handwerkern Arbeitsmuster herstellen und schlieBlich im
Einvernehmen mit den Entscheidungstragern eine Pilotarbeit
ausflhren, in der die notwendigen Arbeitsschritte eingelibt
werden, der notwendige Arbeitsaufwand festgelegt und das
gewunschte asthetische Ergebnis geklart wird.

Konservator/-in-Restaurator/-in im Entscheidungsprozess
Zur Loésung des komplizierten Ausgleichs zwischen den ver-
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Briinn, Haus Tugendhat, Eingangs-
bereich, nach der Rekonstruktion der
runden Glaswand und Restaurierung

schiedenen sozialen, personlichen, technischen und kinst-

lerischen Notwendigkeiten und Bediirfnissen einerseits

(Alois Riegls ,,Gegenwartswerte“) und dem Respekt vor den

historischen Werten (Riegls ,Erinnerungswerte®) ist ein ech-

tes interdisziplindres Vorgehen erforderlich.

Unter anderem bedeutet dies, dass der Konservator-Restau-

rator bei einem Erhaltungsprojekt von Beginn an der Pla-

nung beteiligt ist, bereits bei Fragen der Statik, der Sicher-

heit, des Klimas und der Energie, der Adaption an funktio-

nelle Bedirfnisse. Konservatoren-Restauratoren sind Spe-

zialisten in interdisziplindrer Arbeit; ihre transdisziplinaren

Arbeitsmethoden kdnnen niitzliche Verbindungen zwischen

verschiedenen Spezialisten herstellen.

Die Themen einer konservierungswissenschaftlichen Unter-

suchung kann man wie folgt kurz beschreiben:

e urspriingliche Materialien, Techniken, Oberflachen, Mate-
rialien, Techniken und Oberflachen spaterer Veranderungen

e Zustand, Schaden aller historischen Phasen

e Ursachen der Schaden, Schadensfaktoren und ihre Be-
wertung

* Vorschléage fiir weitere Untersuchungen, MaBnahmen-
vorschlage zur Konservierung-Restaurierung, zur Repa-
ratur und zu geplanten Adaptionen

* Pilotarbeit (gemeinsam mit allen beteiligten Gewerken)

* Mitarbeit bei Ausschreibungsunterlagen und deren Ge-
nehmigung
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e Mitarbeit bei Auswahl der Ausfiihrenden auf der Basis
der Pilotarbeit

e Durchfiihrung der MaBnahmen zur Konservierung-Res-
taurierung

* konservatorisch-restauratorische Supervision der betei-
ligten Gewerke

e Dokumentation

+ Monitoring (periodische Uberpriifung des Zustands)

* Pflege, praventive Konservierung, Supervision hand-
werklicher Reparatur.

Denkmalpflege als Umweltpolitik

Moderne Erhaltungspolitik ist nicht beschrénkt auf die Pra-

sentation kunstlerischer oder sonst kultureller Ideen. Wir se-

hen heute das Denkmal in einem umfassenden Sinne als

Ressource kultureller Aktivitdten und ihres materiellen Aus-

drucks. Man kann Denkmalpflege als paradigmatische Form

eines nachhaltigen Umgangs mit Altbauten sehen, konkret

hinsichtlich folgender Kategorien:

* intelligente Nutzung (kulturelle Bedirfnisse, gegen Hab-
sucht und Spekulation)

o effiziente Pflege und Werterhaltung, d. h. historische Tra-
dition materialkompatibler periodischer Pflege

e Vermeidung von (langfristigem) Energieverlust: sanfte
Adaption an neue Nutzungsbediirfnisse statt Neubau

* Reparaturfahigkeit von alten Baumaterialien und Techni-
ken

* Wiederverwendung von Materialien bei der Rekonstruk-
tion und Adaption (Recycling)®”

e Trennfdhigkeit und unbedenkliche Deponierung von
nicht mehr verwendbaren Materialien

e Lebensdauer von Gebduden und deren Oberfldchen,
wenn sie regelmaBig gepflegt und repariert werden, kei-
ne beschleunigte Alterung (Obsoleszenz) wie z. B. bei
Warmedammung.3®

Die Umweltpolitik der Denkmalpflege ist auch fiir Neubau-
ten relevant. ¥

Es geht nicht nur um Strategien zur Erhaltung des kulturel-
len Erbes. Es geht auch darum, Vergeudung von Energie zu
vermeiden, nicht nur unter einem Einzelaspekt wie der War-
medammung, sondern unter dem gesamthaften Blickwinkel
des dkologischen Gleichgewichts. Erhaltung von Gebauden
durch intensive Pflege und addquate Nutzung bestehender
Gebéaude als eine Vision der nachhaltigen Baupolitik, die der
Umwelt nutzt, sind auch strategische Ziele der Denkmalpfle-
ge. Eine Denkmalpflege, die sensibel ist fiir soziale Proble-
me, dient nicht nur der Erhaltung einzelner Denkmale, son-
dern betrifft auch die Losung sozialer Probleme, indem sie
im Bereich der Baupolitik zu Ideen der Nachhaltigkeit bei-
tragt, die fir die Realisierung der groBeren sozialen Ziele
sinnvoll sind.

Sogar dort, wo ein neues Gebaude unvermeidlich ist, bieten
die Baudenkmale Vorschlége zur Lésung von technischen,
asthetischen und anderen kulturellen und sozialen Proble-



men. In den Denkmalen sind die Erfahrungen von vielen Jah-
ren, ja Jahrtausenden gespeichert, die mit ihrer bloBen Exis-
tenz ihre technologische Tauglichkeit und ihre kulturelle Eig-
nung bewiesen haben. Warum sollten wir diese Quellen der
Erkenntnis nicht nutzen?

Prof. Dr. lvo Hammer
Tongasse 5/9
1030 Wien

Anmerkungen

*  Uberarbeitete Fassung eines in englischer Sprache geschriebenen Tex-
tes: Modern Movement Materiality. Remarks to Meaning and Methods
of Preservation. In: Andrea Croé und Jeanine Ruijters (Hrsg.), Preser-
vation of Monuments and Culture of Remembrance - using the Exam-
ple of Ludwig Mies van der Rohe, Heerlen 2016, S. 43-58

1 MORRIS 1877

Unverdffentlichtes Manuskript zu MIES VAN DER ROHE 1924, siehe

HAMMER 2014, S. 198 (Archiv Dirk Lohan, Chicago, Zitat siehe RUCH-

NIEWITZ 2008, S. 136)

HAMMER 2014, S. 149-155

SCHMIDT 1998

HAMMER 2004, S. 14 f.

RILEY/BERGDOLL 2011

DANZL 1999; Danzl benutzt den von Moholy-Nagy am Bauhaus ge-

pragten Terminus, der ,Struktur, Textur, Faktur und Agglomeration‘ zu-

sammenfasst.

8 BURKLE/TROPEANO 1994 (Wiederherstellung von Olfarbenanstri-
chen); RUEGG/TROPEANO 1996; HOH-SLODCZYK 2001 (Befundsiche-
rung durch Bauforscher)

9 Die Berufsbezeichnungen stehen hier immer flir beide Geschlechter.

10 Wir nutzen diesen Terminus in der denkmalpflegerischen Fachsprache,
um den gesamten Prozess der wissenschaftlichen und historischen
Untersuchung und Dokumentation von Kulturgut zum Zwecke seiner
Erhaltung zu beschreiben, an dem wesentlich auch Konservatoren-Res-
tauratoren im Rahmen der Befundsicherung beteiligt sind. Seit der
ICOM-CC Konferenz in Kopenhagen 1984 hat man sich international
auf die Berufsbezeichnung Konservator-Restaurator bzw. Konservato-
rin-Restauratorin geeinigt, um das Berufsbild von den anderen Diszi-
plinen abzugrenzen, die an der Erhaltung, Restaurierung und Reparatur
von Kulturgut beteiligt sind, z. B. Architekten, Kunsthistoriker, Natur-
wissenschaftler und spezialisierte Handwerker; siehe HAMMER 2014,
S. 248, Anm. 2.; MARTELLI CASTALDI et al. 2013; E.C.C.0. 2013;
E.C.C.0. 2002/03/04.

11 Vereinigung flir das Haus Tugendhat (sdruZeni pro vilu tugendhat);
siehe HAMMER 2014, S. 178, Anm. 125, S. 256

12 ,Take proper care of your monuments, and you will not need to restore
them.“ RUSKIN 1849, S. 186 (The Lamp of Memory)

13 ,If repairs were needed, if ambition or piety pricked on to change, that
change was of necessity wrought in the unmistakable fashion of the
time.“ MORRIS 1877

14 Alois Riegl nennt folgende Wertkategorien: 1. Erinnerungswerte (ge-
wollter Erinnerungswert, historischer Wert, Alterswert), 2. Gegenwarts-
werte (Gebrauchswert, Neuheitswert, relativer Kunstwert); RIEGL
1903; siehe HAMMER 2014, S. 166, Anm. 20; HAMMER 2008.

15 ,Inutili ed accademiche distinzioni“, zitiert nach SCAROCCHIA 2006,
S. 15

16 ALLAN 2008, S. 53, argumentiert zu Recht fiir eine ganzheitliche Me-
thode und fiir eine Balance zwischen den verschiedenen Wertkatego-
rien. Er behauptet aber, dass sogar English Heritage sich von der
automatischen Privilegierung der Materialitdt wegbewegt zugunsten
eines Konzepts der Konservierung-Restaurierung als einer Form des
,Veranderungs-Managements® (,,[...] English Heritage is moving away
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from an automatic privileging of materiality towards the concept of
conservation as a form of ,change management' [...]“) und zitiert von
English Heritage formulierte Wertkategorien; http:/ /www.english-he-
ritage.org.uk /about-us/our-values/.

17 GRUNSKY 1998

18 BRENNE 2001

19 REININK 1995

20 Deutsche Ubersetzung: http://www.bda.at/documents/
455306654.pdf

21 WAGNER 2001

22 HARRASSER/LETHEN/TIMM 2009, siehe besonders das Interview von
Helmut Lethen mit Ludwig Jager, S. 89-94

23 Monika Wagner, Archive for the Research of Material Iconography,
https://www.incca.org/articles/archive-research-material-iconogra-
phy (abgerufen 20.10.2016) (Ubersetzung: I.H.)

24 HAMMER 2011

25 MULLER et al. 1972

26 Die international wahrscheinlich erste akademische Ausbildung fiir die
Konservierung-Restaurierung von Wandoberflachen, die iber die klas-
sische Wandmalerei hinausging und wenigstens dekorative Elemente
der Architekturoberflache einschloss, wurde an der Kunstakademie
Krakau/Polen 1950 angeboten. Sie nannte sich: ,Mural and Archi-
tectural Sculpture® (Wandmalerei und plastische Wandgestaltung),
siehe: HAMMER 2017.

27 HAMMER 2014, S. 164-167, 181-200

28 REININK 1995, S. 96-105. Reinink postuliert fiir die Erhaltung von Ar-
chitektur des Neuen Bauens eine Hierarchie (sic!) der Authentizitats-
Kriterien: 1. Konzeption, 2. Form, 3. Material; sieche auch DE JONGE
2010 und DE JONGE/HENKET 2010.

29 GEBESSLER 2003; Rezension: lvo Hammer, Instandsetzung der Ge-
schichte? In: Restauratorenblétter 28 (Dokumentation in der Baures-
taurierung), 2009, S. 228-230

30 Meisterhaus Feininger: Silikat (KEIM B), Meisterhaus Klee /Kandinsky:
Kalk (frdl. Mitteilung Thomas Danzl), sehr wahrscheinlich mit Titanweif
und Anteil an Kunstharz; siehe auch DANZL 2003, S. 154 f.

31 Paul Philippot (?) schreibt von der ,[...] intuitiven Erkenntnis der &s-
thethischen Realitat und Einheit des Kunstwerks [...]“ (,,Cette intuition,
qui est fondamentale, n’est pas autre chose que I'identification de la
réalité esthétique de I'ceuvre”, MORA et al. 1977, S. 327; ,intuitive
identification of the aesthetic realty and unity of the work of art [...]
Paolo Mora, Laura Mora-Sbordoni und Paul Philippot, Conservation of
Wall Paintings, London et al. 1984, S. 284).

32 HAMMER 2014, S. 178-200

33 HAMMER-TUGENDHAT et al. 2014, S. 20

34 http://whc.unesco.org/uploads/nominations/ 1052.pdf (abgerufen
20.10.2016)

35 Mehrere Hersteller von Baumaterialien werben mit Slogans wie ,,Intel-
ligenz am Bau“ und ,Innovation®.

36 DANZL 2003; HAMMER 2003

37 Die Recycling-Rate eines Altbaus liegt in der GroBenordnung von 95 %,
eines modernen Gebaudes bei ca. 4 %, siehe: KOHLER 1998, S. 112-116.

38 HAMMER 2011

39 HENKET 2015
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Drei Mehrschichtenbilder des 17. Jahrhunderts
aus dem Museum — Naturalienkabinett in
Waldenburg

Maltechnische Studien zur Malerei auf Glas und Glimmer

Cathrin Wieduwild

Die kunsttechnologische Untersuchung von drei Mehrschichtenbildern fiihrte zu {iberraschenden Ergebnissen, insbesondere beziiglich des ver-
wendeten Bildtragers Glimmer. Des Weiteren stellte sich heraus, dass es sich bei dem untersuchten Bild Daniel in der Léwengrube vielmehr um
die Darstellung eines Heiligen Hieronymus in der Wildnis handelt. Zur urspriinglichen Gestalt des nur noch fragmentarisch erhaltenen Léwen
gab eine Tafelmalerei von Lucas Cranach d. A. Aufschluss. Die besondere Tiefenwirkung des Mehrschichtenbildes wurde durch eine Hinter-
grundmalerei auf kreidegrundierter Pappe mit kiihlen Blautonen erzielt. Auf Grundlage der Untersuchung erfolgte eine kunsttechnisch-praktische
Studie zu dem Mehrschichtenbild Hieronymus in der Wildnis. Als Bildtrager wurden entsprechend dem Original Pappe, Papier, historisches Glas
und Glimmerscheiben verwendet. Letztere lieBen sich am besten mit Gummitempera (Gummiarabikum und Lein6l) bemalen. AbschlieBend er-
laubt die auf den Untersuchungsergebnissen basierende kunsttechnisch-praktische Studie unter Beriicksichtigung des Erhaltungszustandes ei-
nige Empfehlungen fiir die Konservierung von Mehrschichtenbildern.

Three multi-layer paintings of the Seventeenth Century — The Chamber of Naturalia in Waldenburg. Technical studies of paintings on glass and mica

The analysis of the technique of how to make three multi-layer paintings lead to surprising results particularly concerning the support mica used. Further-
more, the picture “Daniel in the lion’s den” turns out to be “St. Jerome in the wilderness”. A panel painting by Lucas Cranach the Elder contains a refe-
rence to the original shape of the fragmentary lion. The depth effect of the painting was achieved by painting the background picture in blue colours on
chalk treated cardboard. Based on the analysis, a practical study of the technique how to make the multi-layer painting “St. Jerome in the wilderness” was
done. As supports cardboard, paper, historical glass and mica were used, as in the original. Gum tempera (arabic gum and linseed oil) was best suited to
paint on mica. Finally, the practical study based on the analysis of the painting allows recommendations of how to conserve multi-layer paintings, consi-

dering the condition of the work of art.

Einleitung

Zu der bedeutenden Sammlung von Kunstwerken und Kurio-
sitdten aus dem Nachlass der Apothekerfamilie Linck
(1638-1807) im Museum - Naturalienkabinett Waldenburg/
Sachsen gehoren drei Mehrschichtenbilder, die Gegenstand
des folgenden Beitrags sind.

1) Daniel in der Léwengrube, 30,1 x 35,0 x 6,0 cm, Inv.-Nr.
Nat 165 (Abb. 1)

2) Die Zerstorung der Stadt Troja, 30,5 x 35,2 x 6,2 cm,
Inv.-Nr. Nat 166 (Abb. 2)

3) Landschaft (ohne Titel), 19,0 x 24,5 x 3,5 cm, Inv.-Nr. Nat
167 (Abb. 3)

Diese sollen in der neuen Ausstellung im frisch renovierten
Museumsgebdaude nicht nur ausgestellt, sondern auch als
besonders seltene und interessante Kunstwerke néher er-
klart werden.' Ziel des diesem Beitrag zugrunde liegenden
Projektes war die Untersuchung des technologischen Auf-
baus und des Erhaltungszustandes der drei Mehrschich-
tenbilder.2 Die unbekannten transparenten Bildtréger wur-
den analysiert, um einerseits kunsttechnologische Infor-

mationen uber diese ungewohnlichen Kunstwerke zu erlan-
gen und um andererseits fiir deren Konservierung und Res-
taurierung fundierte Empfehlungen geben zu konnen. Die
theoretisch gewonnenen Erkenntnisse wurden exempla-
risch anhand des Mehrschichtenbildes Daniel in der L6-
wengrube in Form einer maltechnischen Studie auf ihre
Umsetzbarkeit hin iberpriift. Im Folgenden werden daher
vorrangig die Untersuchungsergebnisse des Mehrschich-
tenbildes Daniel in der Léwengrube beschrieben. Die im
Ergebnis der Studie entstandene Kopie dieses Kunstwer-
kes wird dem Museum zur Verfligung gestellt, um den Be-
suchern Einblicke in den komplizierten Aufbau von Mehr-
schichtenbildern zu ermdglichen.

Forschungsstand zum Thema
Mehrschichtenbilder

In der Fachliteratur werden Mehrschichtenbilder als beson-
dere Bildgattung der Hinterglasmalerei in das 17. Jahrhundert
eingeordnet.® Wieck beschreibt Mehrschichtenbilder 1981 in
seiner Diplomarbeit tber ,,Glas als Bildtrager” als sehr selte-
ne Form der Hinterglasmalerei, die in der bauerlichen Volks-
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1

Mehrschichtenbild Daniel in der Lowengrube (alter Titel) /
Hieronymus in der Wildnis (neuer Titel)

kunst anzutreffen ist.* Ryser und Salmen ordnen 1995 die
Mehrschichtenbilder den Amelierkiinstlern® zu und fiihren
die Werke von Spriingli (1600/20) und Bretschneider d. J.
(1658) als friiheste Beispiele an.® Volk verdffentlichte 1996
einen Artikel tiber ,Mehrschichtige Malereien auf Glas und
Marienglas von Daniel Bretschneider d. J.“ in den Dresdner
Kunstblattern der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden
(SKD).” Im Katalog ,,Glas, Glanz, Farbe - Vielfalt barocker Hin-
terglaskunst im Europa des 17. und 18. Jahrhunderts“ von
Salmen (1996) sind zwei der in diesem Beitrag vorgestellten
Mehrschichtenbilder mit den Titeln Die Zerstérung der Stadt
Trojaund Daniel in der Lowengrube abgebildet und beschrie-
ben.? In diesem Katalog sind weitere Mehrschichtenbilder
aufgefiihrt, die als Spezialitat des Kiinstlers Daniel Bret-
schneider d. J. bezeichnet werden. Bretschneider lebte 1623
bis 1658 in Dresden. Zu seinen Werken zahlen vorrangig Mi-
niaturgemalde auf Pergament oder Glas.’ Die Restauratorin
fiir Hinterglasmalerei Simone Bretz restaurierte gemeinsam
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mit Sophie Kubitz das Mehrschichtenbild Anbetung der Ko-
nige, welches aufgrund eines typischen Malstiles der Laub-
baume Daniel Bretschneider d. J. zugeschrieben wurde.™
Bretz publizierte zahlreiche Blicher Gber die Hinterglasmale-
rei, wobei die Mehrschichtenbilder Erwdhnung finden."

Nicht Daniel in der Léwengrube, sondern
Hieronymus in der Wildnis

Die Darstellung des als Studienobjekt ausgewahlten Mehr-
schichtenbildes ist zweigeteilt (Abb. 1). Auf der linken Bild-
seite 6ffnet sich eine weite, bergige Landschaft mit einem
breiten Flusslauf im Hintergrund. Das felsige Geléande im Vor-
dergrund wird belebt durch zwei Wanderer, eine Schafherde
mit Hirten und einen Reiter auf weiBem Ross. Die rechte Bild-
seite zeigt eine im Wald liegende Hohle, der eine Quelle ent-
springt. Am Ufer des Gewassers sitzt im Bildvordergrund ein



2
Mehrschichtenbild Die Zerstérung
der Stadt Troja

3
Mehrschichtenbild Landschaft
(ohne Titel)

Fléte spielender Hirte mit seinen Schafen. In der Hohle be-
findet sich die Hauptfigur, die aufgrund ihrer Attribute als
Hieronymus in der Wildnis identifiziert werden konnte. Hie-
ronymus ist vor einem Kruzifix kniend und mit einem Léwen
an seiner Seite dargestellt. Erst durch die mikroskopische
Betrachtung konnten alle fiir diesen Heiligen typischen At-
tribute im Mehrschichtenbild identifiziert werden (Abb. 4).
In seiner zurlickgestreckten Hand halt Hieronymus einen
Stein. Weitere Kennzeichen sind das Buch und der Totenkopf
neben dem Kruzifix.'? Den ikonografischen Merkmalen fol-
gend, wurde der bisherige Bildtitel Daniel in der Léwengrube
in Hieronymus in der Wildnis geédndert.

Mehrschichtenbilder des 17. Jahrhunderts

Beitrage

Glimmerscheiben, Glas und Pappe als Bildtrager

Zum Mehrschichtenbild Hieronymus in der Wildnis gehort
ein Frontglas (Abb. 5, 6), welches in einem schwarzbraun
gefassten Rahmen fixiert ist. Der Stil des Rahmens orientiert
sich an hollandischen Ebenholz-Flachrahmen des 17. Jahr-
hunderts.™ In die Riickseite des Zierrahmens ist ein Holz-
kéastchen (19,0 x 24,4 x 3,0 cm) eingesetzt. In diesem Kast-
chen befinden sich die hintereinanderliegenden transparen-
ten Glimmerscheiben (Abb. 7) sowie die Hintergrundmale-
reien auf Pappe und Papier (Abb. 8). Als Abstandshalter der
einzelnen Schichten dienen Holzleisten, Korken und Metall-
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stifte. Bei dem Frontglas (19,0 x 24,1 cm) handelt es sich um
ein historisches Glas mit kugelférmigen, unregelmaBig gro-
Ben Lufteinschliissen. Die Glasscheibe weist eine unregel-
maBige Starke von maximal 0,25 cm auf. Die Rander der
Glasscheibe sind abgerundet (auch als ,,verwarmt“ bezeich-
net), was die Herstellung nach dem Streichverfahren vermu-
ten lasst. Die abschnittsweise ,abgenagten® Réander weisen
auf eine Bearbeitung mit einer Kréselzange hin (Abb. 9).%
Mittels der FT-IR-Spektroskopie konnte das Material der wei-
teren transparenten Bildtrager als Hellglimmer Muskovit'®
identifiziert werden.'® Glimmer ist ein Schichtsilikat, das
bergmannisch abgebaut wird (Abb. 10)." Seine spezifischen
Eigenschaften sind die perfekte Spaltbarkeit, der Perlmutt-
glanz, die Durchsichtigkeit und die Biegsamkeit.'® Qualitaten
und Farben kénnen variieren (Abb. 11)." Die irisierenden, an
Perlmutt erinnernden Farben werden im Gegenlicht auf den
Glimmerscheiben als rote und griine hauchfeine ,Aderchen’
sichtbar.

Als Bildtrager der Hintergrundmalereien sind linksseitig eine
graue hadernhaltige Pappe? (10 x 12 ¢cm) und rechtsseitig
cremefarbene Papiere (4 x 13 cm und 5 x 7 cm) verwendet
worden (Abb. 8). Mit dem cremefarbenen Papier wurden
auch die Seitenwénde des Holzkastchens ausgekleidet.

Die Praparierung der unterschiedlichen
Bildtrager vor der Bemalung

Frontglas: Cennini empfiehlt, Glas vor der Bemalung mit
Lauge und Kohle abzuwaschen, Kunckel das Abreiben mit
einer Mischung aus Eisenhammerschlag, Kupferhammer-
schlag und pulverisiertem Glas oder einer gegliihten Mi-
schung aus Blutstein, Eisenrot und reinem Unschlitt.?' Des
Weiteren wird in den maltechnischen Quellenschriften das
Grundieren des Glases mit Leim, Lein- oder Nussol sowie
Gummiwasser angegeben.?? Aber auch Gelatine und EiweiB
fanden Verwendung.?® Die Frage, ob die Frontscheibe des
Mehrschichtenbildes Hieronymus in der Wildnis partiell grun-
diert wurde, konnte nicht eindeutig geklart werden. Bei der
Betrachtung der Glasscheibe schrég zum Tageslicht zeichne-
te sich an einigen Laubzweigen eine matte schemenhafte
Umrandung ab, die augenscheinlich unter der Malschicht
liegt (Abb. 12). Es kdnnte sich hierbei um eine Grundierung
handeln oder um einen Materialrand, der durch austretendes
Ol aus der dunkelbraunen bindemittelreichen Malschicht ent-
standen ist. Unter Anregung mit ultravioletter Strahlung fluo-
resziert diese Schicht (Abb. 13).2*Fiir die Anlage der groben
Komposition der Darstellung auf dem Frontglas wurde eine
weiBe dinnfliissige Farbe von geringer Deckkraft verwendet.
Bei diesem Arbeitsgang legten die Glasmaler gewdhnlich ei-
ne Vorzeichnung, den sogenannten Riss, unter die Glasschei-
be.? Die vorderseitig aufgetragene Unterzeichnung ist von
der Riickseite des Frontglases aus sichtbar (Abb. 14).

Rahmen mit Frontglas, Vorderseite
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Holzkdstchen mit den auf Abstands-
haltern montierten Bildtrégern

Detailaufnahme vom Frontglas mit
den abgerundeten Randern und den
Bearbeitungsspuren der Kroselzange

Glimmerscheiben: Auf den Glimmerscheiben ist weder ma-
kroskopisch noch mikroskopisch eine Vorleimung, Grundie-
rung oder Unterzeichnung zu erkennen. Interessanterweise
befinden sich auf den Glimmerscheiben (1) und (2) riicksei-
tig Ritzlinien, die die Position des Tales und der Berge ange-
ben.?¢

Pappe und Papier: Aufgrund der Saugféhigkeit von Pappe
und Papier sind diese hdchstwahrscheinlich vorgeleimt wor-
den. Fir die Hintergrundmalerei in Blauténen wurde eine
durchgéngige, relativ starke, weiB-graue, feinkdrnige Grun-
dierungsschicht auf die Pappe aufgetragen. Im Gegensatz
dazu sind die bemalten Papiere ungrundiert. Eine Unter-
zeichnung konnte weder auf der Pappe noch auf den Papie-
ren gesichtet werden.

8

Holzk&stchen nach Entnahme der Glim-
merscheiben, die Glimmerscheiben (7)
und (8) konnten nicht entnommen werden

10
Hellglimmer Muskovit

1

Glimmerscheiben un- |
terschiedlicher Quali-

tat und Farbigkeit

Die Malschicht auf dem Frontglas

Auf der Vorderseite des Frontglases befindet sich eine rela-
tiv kompakte mehrschichtig aufgebaute Malerei. Zur Erzie-
lung bestimmter optischer Effekte wurde auch die Glasriick-
seite partiell mit einer einschichtigen, deckenden, matten
Farbe bemalt. Beispielsweise sind die auf der Vorderseite
differenziert gestalteten Baumkronen auf der Riickseite mit
der matten Farbe hinterlegt worden, um eine héhere Deck-
kraft zu erzielen (Abb. 15). Fir mehr rdumliche Tiefe wurden
einzelne belaubte Aste auf die Riickseite gemalt, und zwar
in den Bereichen, die vorderseitig unbemalt sind. Des Wei-
teren ist das Gewasser auf der Vorderseite ausgespart und
auf der Riickseite mit einer grauen matten Farbschicht hin-
terlegt worden, um eine spiegelnde Wasseroberflache zu
suggerieren und Tiefe zu erzeugen. Die graufarbene Hinter-
legung des Gewassers ist jedoch stark verputzt (Abb. 6).
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13

UV-Aufnahme von Abb. 12,
der weiBe Pfeil markiert die
Randbildung

12

Detailaufnahme der Laub-
blatter auf der linken Seite
des Frontglases

Die Malerei auf der Vorderseite orientiert sich an den riick-
seitig vorbereiteten Unterlegungen bzw. Details. Ihr Aufbau
erfolgte vom Groben ins Detail und im Hintergrund begin-
nend. GroBe Kompositionselemente wie die Baumhohle
rechts wurden zuerst flachig mit einem breiten Pinsel in
braunen Farben angelegt. Darauf folgte die Modellierung der
Baumhohle nass in nass oder nach der Trocknung mit gru-
nen Lasuren. Die Rasenflache ist mittels eines gelb-griinen
Farbverlaufs mit weichen Ubergdngen angelegt worden
(Abb. 5). Dem schlossen sich die braungriinen Steine im
Vordergrund an, die nass in nass oder mit dunkelgriinen La-
suren modelliert wurden.?

Auch die Baume mit ihren zarten Asten und Blattreihen be-
finden sich auf der Glasvorderseite. Die braunen Baumstam-
me sind mit einem breiten Pinsel gezogen, wodurch eine
langsgestreifte Malschichtoberflache entstanden ist. Die auf
der Glasriickseite einschichtig hinterlegten Baumkronen
wurden auf der Vorderseite mit einem Borstenpinsel aufge-
stupft (Abb. 15). Eine charakteristische Malweise ist an den
Asten der Laubbiume zu erkennen, an deren Enden sich
tropfenférmig aufgesetzte Blatter reihen. Ebenso charakte-
ristisch ist die Malweise der Nadelbaume mit langen, din-
nen, herabhangenden Nadeln (Abb. 16). Auf der Baumhohle
befinden sich Biische, die mit einem Borstenpinsel gestupft
wurden. Zudem kamen auf den Biischen bei Betrachtung un-
ter dem Mikroskop zahlreiche gelbe, weie und rote Bliten
zum Vorschein (Abb. 15, 16).

Die Hauptszene des Frontglases spielt sich am Gewasser
auf der rechten Bildseite ab, das von moosbewachsenen
Steinen, Grasern und kleinen Blischen umgeben ist. Letztere
bilden wiederkehrende punktférmige Halbkreise (Abb. 9,
17). In aufwendiger Miniaturmalerei ist die Staffage gemalt,
die aus dem Fl6te spielenden Hirten, der Schafherde, einem
Storch, einem Vogel sowie einem Fuchs auf der Baumhohle
und einem Hasen auf der linken Bildseite besteht. Dinn la-
sierende Konturlinien auf der Schattenseite sowie korper-
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Riickseite des Frontglases,
Unterzeichnung mit weiBer
Farbe

haft aufgesetzte Lichthéhungen verleihen dem Hirten, den
Schafen und dem Storch ihre Plastizitat. Meist fallt das Licht
von links ein, nur am Felsen in der Mitte von rechts.

Das Bindemittel und die Pigmente der Glasmalerei wurden
nicht analysiert. Eine Untersuchung mittels ultravioletter
Strahlung weist aufgrund der gelbgriinen Fluoreszenz auf Ol
oder Firnis hin (Abb. 18).28 Die griinen Baumpartien zeigen
keine Fluoreszenz, was an der Ausléschung der Fluoreszenz
durch ein kupferhaltiges Griinpigment liegen kann.

Die Malschichten auf den Glimmerscheiben

Die Glimmerscheiben sind ausschlieBlich von der Vorderseite
bemalt. Aufgrund der zweigeteilten Darstellung im Mehr-
schichtenbild sind sowohl auf der linken Seite als auch auf
der rechten Seite jeweils drei Glimmerscheiben hintereinan-
der mit Abstandshaltern angeordnet (Abb. 7, 8). Auf der lin-
ken Seite befinden sich die Glimmerscheiben (1) mit zwei
Wanderern auf einer Briicke, (2) mit Hirten, Schafherde und
Hitehund sowie (3) mit einem Reiter auf weiBem Ross (Abb.
19-21). Auf der rechten Seite folgen hintereinander die Glim-
merscheiben (5) mit dem Heiligen Hieronymus und dem L&-
wen, (6) mit dem Hirsch und (7) mit einem Vogel auf dem Ast.
Mittig befindet sich die schmale lange Glimmerscheibe (8) mit
einem Rasenstiick und Laubbdumen (Abb. 22, 23, 8).2° Die
Malerei auf den Glimmerscheiben ist vom Groben ins Detail
gehend aufgebaut. Auf jeder Glimmerscheibe ist zuerst die
flachige Komposition der Rasenstiicke oder Baumhéhlen an-
gelegt worden. Eine Besonderheit bei der Bemalung weisen
die Glimmerscheiben (1) und (2) auf (Abb. 19, 20). Mit einem
»Behelfsstiick“3® konnte die Position des hellgriinen Tales be-
stimmt und gemalt werden (Abb. 24). Danach erst wurden die
braunen Berge links und rechts sowie die beidseitigen brau-
nen Baumstdmme und die braune Vordergrundflache gemalt.
Die charakteristische Malweise der Laubbdume und Nadel-
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Maltechnik der Baumkronen auf dem
Frontglas

17
Flote spielender Hirte mit den Schafen,
Miniaturmalerei auf dem Frontglas

baume ist hier noch deutlicher zu erkennen als auf dem
Frontglas (Abb. 25, 26). Die aneinandergereihten tropfenfor-
migen Blatter wirken aufgetupft. Aus ihnen heraus sind diin-
ne geschwungene Aste gezogen, die sich zu gréBeren Asten
vereinen. AbschlieBend ist auf einigen Blattern mit einer hel-
leren, kiihlen griinen Farbe ein kleiner Punkt aufgesetzt wor-
den. Hingegen ist flr die Nadelbdume kennzeichnend, dass
aus einem Seitenast die langen feinen Nadeln nach unten ge-
zogenen wurden. Andere Baume sind anscheinend mit einem
halbkreisformigen Pinsel aufgestupft worden. Im Streiflicht
zeigen sich deren Kronen aufféllig pastos, was auf einen
mehrfachen Auftrag hinweist (Abb. 27). Darliber hinaus ist
im Streiflicht zu erkennen, dass die Malschicht des Rasen-
stiickes relativ dick ist.' Die im Vordergrund aneinanderge-
reihten Biische zeigen halbkreisrunde Formen von kleinen
Punkten oder kurzen Strichen. Sie kénnen nur mit einem spe-
ziell geformten Werkzeug aufgetragen worden sein (Abb. 28).

16
Maltechnik der Laub- und Nadel-
baume auf dem Frontglas

18
UV-Aufnahme von der Riickseite des Frontglases

Die Staffage ist direkt auf die Glimmerscheiben gemalt wor-
den. Dazu wurde zum Teil der darunterliegende flachige
Auftrag ausgespart, wie z. B. beim Hieronymus und dem L6-
wen. Von der Rickseite ist zu erkennen, dass die einzelnen
Farbelemente einer Figur nebeneinander gemalt sind. Bei-
spielsweise ist das Lendentuch des Hieronymus nicht auf
den Korper gemalt, sondern der Kdrper ist daflir ausgespart
worden (Abb. 29). Nur fiir die Schafherde auf der Glimmer-
scheibe (2) wurde der darunterliegende Farbauftrag nicht
ausgespart. Die Darstellung der Personen und Tiere ist wie
eine Miniaturmalerei ausgeflhrt. So betragt die GroBe der
Schafe 1-2 mm (Abb. 20, 28). Zur Erzielung der raumlichen
Tiefe nimmt auf den hinteren Glimmerscheiben die GroBe
der Staffagefiguren ab und wird die Farbigkeit der Baume
kihler.

Bei dem Bindemittel der Malerei auf den Glimmerscheiben
kdnnte es sich um eine Tempera handeln. Hinweise darauf
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19 20
Glimmerscheibe (1) mit den Wande-
rern auf der Briicke

Glimmerscheibe (2) mit der Schaf-
herde, den Hirten und dem Hiitehund

21
Glimmerscheibe (3) mit dem weiBen
Ross und dem Reiter

22 23
Glimmerscheibe (5) mit Hieronymus
und dem Lowen

geben die Korperhaftigkeit des Farbauftrags, die pastellige
Wirkung®2 und das Schadensbild mit aufgrund der schnellen
Trocknung scharfkantigen geraden Spriingen (Abb. 27).%

Auf den Glimmerscheiben (1) und (2) konnten einige Pig-
mente mittels Rontgenuntersuchung bestimmt werden.3*
Die Malschicht der Badume enthielt die Elemente Kupfer (Cu)
und Blei (Pb). Demnach kdénnte es sich um Kupferacetat
(Grlinspan) oder synthetische Kupferblaupigmente han-
deln, die mit BleiweiB oder Bleigelb ausgemischt wurden
und vorwiegend im 17. Jahrhundert Verwendung fanden.
Die rote Kleidung des Wanderers zeigte Quecksilber (Hg)
an, welches als Hinweis auf Zinnober gewertet werden
kann. Ab dem 16. Jahrhundert waren die synthetischen
Sorten in gréBerer Menge im Handel als der Bergzinnober.
Daruber hinaus konnte Eisen (Fe) nachgewiesen werden.
Eisenoxide kommen in den unterschiedlichsten Ockerfarb-
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Glimmerscheibe (6) mit dem Hirsch

24
»Behelfsstiick* fiir die Unterzeichnung der
Glimmerscheiben (1) und (2)

tonen, von Gelb Gber Rot bis Braun, vor. Sie zdhlen zu den
friihesten Pigmenten und finden bis heute Verwendung.

Die Malschichten auf Pappe und Papier

Die raumliche Tiefenwirkung des Mehrschichtenbildes wird
durch die Hintergrundlandschaft in kiihlen Blauténen auf
der linken Seite gesteigert (Abb. 8, 30). Die diinne und
matte Malschicht auf der kreidegrundierten Pappe lasst
die Verwendung von Gouache vermuten. Eine ockerfarbe-
ne Imprimitur schimmert im Bereich des Himmels und des
Flusses durch. Des Weiteren ist ein zarter violetter Farbton
im Himmel und im Gebirge sichtbar. Im Streiflicht ist zu er-
kennen, dass das Gebirge mit einer pastosen Farbe model-
liert wurde (Abb. 31). Fiir die Landschaft ist ein vermitteln-
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29

Detail, Hieronymus von
der Riickseite der Glim-
merscheibe (5) aus ge-

sehen
25 26
Detail der Laubbaume auf Glim- Detail der Nadelbaume auf Glim-
merscheibe (1) merscheibe (1)

der blauer Grundton flachig aufgetragen worden. Dieser
Grundton wurde zum einen abgedunkelt ins Blau und zum
anderen aufgehellt ins Blaugriin, um die Baumgruppen und
Wiesen zu gestalten. Die Baumkronen wirken zart und luf-
tig. Flr einige Baume und Bische sind halbkreisformig an-
einandergereihte Punkte kennzeichnend (Abb. 32). Im Vor-
dergrund wurden letzte Hohungen mit einem hellvioletten
Farbton horizontal strichelnd vorgenommen. Am unteren
Ende der Malerei ist ein dunkelgriiner Rasenstreifen ange-
legt, der sich von der Landschaft in harmonischen Blauto-
nen abhebt. Dieser erhélt seine Funktion durch die davor-
liegende Glimmerscheibe (3) mit dem weien Pferd, wel-
ches ebenfalls auf einer dunkelgriinen Wiese steht (Abb.
21, 30).

Die Baumallee auf Papier auf der rechten Seite des Mehr-
schichtenbildes hebt sich durch ihre einfache Malweise er-

27 heblich vom Rest der Malereien ab (Abb. 8). Die matte und
Die Streiflichtaufnahme von Glimmer- stumpfe Malschicht weist ebenfalls auf Gouache hin. Unter
scheibe (3) lasst eine relativ dicke . . . .
Malschicht, aber auch Malschichtver- Anregung tmt uItra\{loIetter Strahlung flugreszprt der Him

luste und Retuschen erkennen mel gelbgriin, was eine Ausmischung mit ZinkweiB vermuten

lasst (Abb. 33).%° Unterhalb der Baumallee befindet sich eine
weitere Malerei auf Papier, auf der eine blaugriine Wiese und
ein rotvioletter Himmel dargestellt sind (Abb. 8).3¢

Erhaltungszustand

Der Zierrahmen weist einen sehr guten Erhaltungszustand
auf. Die Konstruktion des Holzkdstchens ist stabil, auch
wenn sie eher improvisiert erscheint.” Allerdings ist die
Montage der Bildtrager mit ReiBzwecken auf den Abstands-
haltern duBerst fragil. Da die hintereinander angeordneten
Bildtrager aus Glimmer an ihrem oberen Ende nicht im Holz-
kastchen fixiert sind, fiihrt jede Erschiitterung zu einem er-
héhten Risiko von Malschichtabsprengungen (Abb. 20). Auf-
Detail der halbkreisrunden Biische grund dessen wurde vermutlich groBflachig ein Festigungs-
auf Glimmerscheibe (2) mittel aufgetragen, das unter Anregung mit ultravioletter

28
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Hintergrundmalerei (4) auf kreide-
grundierter Pappe, oben links im
Mehrschichtenbild

Strahlung weiB fluoresziert (Abb. 33, 34). Ein Sprung im
Frontglas sowie Risse und Fehlstellen in den Glimmerschei-
ben wurden riickseitig mit Glimmer gesichert. Der zur Ergén-
zung bzw. Verstarkung verwendete Glimmer ist dunkler als
das Original und reicht weit tber die Bildtragerfehlistelle hi-
naus (Abb. 19-23). An Léchern und teilweise auch an den
Réndern ist eine Schichtentrennung des Glimmers zu ver-
zeichnen (Abb. 25).

Die Oberflachenverschmutzung beeintrachtigt die Lesbar-
keit des Mehrschichtenbildes. Die riickseitige Bemalung des
Frontglases ist stark verputzt. Altere Malschichtverluste wei-
sen teilweise groBziigige und farbveranderte Retuschen auf
(Abb. 21, 25, 27). Die Lockerungen von Malschichtschollen
der matten Hintergrundmalerei auf Pappe erforderten drin-
gend eine Festigung (Abb. 31).38

Kunsttechnisch-praktische Studie zum
Mehrschichtenbild Hieronymus in der Wildnis

Ziel des Projektes war die Anfertigung einer Studie auf
Grundlage der Literaturrecherche beziiglich der Technik der
Hinterglasmalerei und Miniaturmalerei sowie der intensiven
Untersuchung des Mehrschichtenbildes Hieronymus in der
Wildnis. Die Auswertung des kunsttechnologischen Befun-
des und des Erhaltungszustandes waren maBgebend fiir die
Erarbeitung des maltechnischen Konzeptes und seiner Um-
setzung.

Praktische Versuche zur Malerei auf Glas- und
Glimmerscheiben

Die klassische Technik der Hinterglasmalerei ist das ,,Rlick-
wartsmalen®: Zuerst werden die hellen Lichter und Lasuren
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Streiflichtaufnahme von der Hinter-
grundmalerei auf kreidegrundierter
Pappe

32

Detail von Abb. 30 mit den luftigen
und punktformigen Baumkronen
und Biischen

aufgetragen, danach die deckenden Farben. Zum Schluss
wird ein schiitzender Uberzug in einer einzigen fiillenden Far-
be aufgetragen, die weitgehend den Bildhintergrund dar-
stellt.®? Dieser Aufbau wurde weder auf dem Frontglas noch
auf den Glimmerscheiben des Mehrschichtenbildes vorge-
funden. Die Malerei des Mehrschichtenbildes befindet sich
jeweils auf der Vorderseite der Bildtrager und beginnt mit
dem flachigen Auftrag im Hintergrund. AbschlieBend wurden
Details und Lichterhohungen im Vordergrund aufgetragen.
Die Farben sind halbdeckend bis tiberwiegend deckend. Das
Frontglas ist auf der Riickseite partiell und einschichtig be-
malt. Eine maltechnische Vergleichsstudie mit unterschied-
lichen Bindemittelsystemen unter Nachahmung der charak-
teristischen Maltechnik der Laub- und Nadelbdume gab Auf-
schluss liber die Méglichkeiten und Grenzen der verschiede-
nen Bindemittelsysteme. Aus der maltechnischen Vergleichs-
studie wurde das als am geeignetsten befundene Bindemit-
tel- und Farbsystem ermittelt. Dazu erfolgten sowohl auf ei-
nem Stiick Glimmer als auch auf einem Stiick Glas Aufstriche
unterschiedlicher Pigment-Bindemittelsysteme (Abb. 35).4°
Getestet wurden nachfolgende Bindemittelsysteme, die ent-



weder in der Literatur zur Miniaturmalerei oder zur Hinter-
glasmalerei angegeben sind: Aquarell, Gouache, Harz-Olfar-
ben, Harz-Olfarben mit Eigelb, Harz-Olfarben mit Eigelb und
Gummiarabikum, Harz-Olfarben mit Gummiarabikum.
Die Bewertung der Testaufstriche beziiglich des Bindemit-
telsystems erfolgte nach folgenden Fragestellungen: Wie gut
lassen sich sehr feine Linien fiir die Miniaturmalerei mit dem
jeweiligen System auftragen? Ist die Filmbildung gut oder
perlt die Farbe von der Oberflache ab? Ist die Farbe hinsicht-
lich ihrer Schichtdicke eher korperhaft oder diinn? Wie wer-
den nach der Trocknung Farbton und Deckkraft sowie der
Glanzgrad beurteilt?
Zwischen den Auftragen auf Glas und Glimmer gab es ledig-
lich den Unterschied, dass Glimmer eine griffigere Oberfla-
che aufwies. Testsieger war die Tempera aus Mussini®
Harz-Olfarben und Gummiarabikum.*? Die Aufstriche mit die-
ser Gummitempera glichen der originalen Malschicht bezlig-
lich Schichtdicke, Deckkraft, Glanzgrad und Strichdicke am
meisten (Abb. 35 unterste Reihe).
Die Bewertung der Ubereinstimmung der getesteten Pig-
mente mit dem Originalfarbton erfolgte fiir jedes der Binde-
mittelsysteme gesondert. Jeder Farbaufstrich wurde mit der
Malschicht des Originalbildes abgeglichen.*® Die Konsistenz
der Gummitempera war jedoch beim Mischen mit den indus-
triell hergestellten Mussini® Harz-Olfarben inhomogen. Da-
her wurde als ndchstes das Anreiben trockener Pigmente
mit der hergestellten Gummitempera ausprobiert.** Die Aus-
wahl trockener Pigmente umfasste: Italienisch gelben Ocker,
Ultramarinblau dunkel, ZinkweiB, Zinnoberrotton, Umbra Na-
tur und Lampenschwarz. Aus dieser Palette konnten alle
Farbtone angemischt werden.*® Die mit dem Laufer angerie-
benen Farben waren viel feiner verteilt und lieBen einen
noch dinneren Pinselstrich zu. Angeriebene Farben, die ein-
trockneten, blieben wasserl6slich und konnten auf der Platte
mit dem Laufer unter Zugabe von wenig Wasser reaktiviert
werden.
Fiir die Herstellung der Gummitempera wurde als erstes
Gummiarabikum in Wasser (1RT : 3RT) gel6st. Diese Gum-
mildsung lieB sich gut mit fetten Olen emulgieren. Je nach
Olanteil konnte der Glanzgrad eingestellt werden. Fiir die Er-
probung der charakteristischen Maltechnik der Laub- und
Nadelbdume wurden drei unterschiedlich fette Tempera-Mi-
schungen hergestellt.*¢
1) 1 RT Gummilésung + 0,5 RT Leindl + 1 RT Wasser = matt,
pastellig
2) 1 RT Gummilésung + 1 RT Leindl + 1 RT Wasser = mitt-
lerer Glanz
3) 1 RT Gummilésung + 1 RT Leindlfirnis = hoher Glanz
Bei der Herstellung der Gummitempera ist die Einhaltung
der Reihenfolge der Zugabe der einzelnen Bestandteile un-
erlasslich: Als Erstes ist der Emulgator einzufiillen, dann das
Ol und zuletzt das Wasser.*” Unter stetem Riihren von Be-
ginn an oder kraftigem Schiitteln im Glas entsteht eine wei-
Be cremige Emulsion, mit welcher das Pigment angerieben
wird. Die spezielle Gestaltung der Nadelbdume lieB sich am
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33
UV-Aufnahme des zusammen-
gesetzten Holzkastchens

34
UV-Aufnahme von der Vorderseite
des Frontglases

Glas Glimmer

Aquarell

Gouache

Harz-Ol-Farbe

Harz-Ol-Farbe
+ Eigelb

Harz-Ol-Farbe 35

= Eigelb + Gummi Testaufstriche auf
Glas und Glimmer mit

6 unterschiedlichen
Bindemittelsystemen,
exemplarisch fiir Blau

Harz-Ol-Farbe
+ Gummi
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36
Probe der Maltechnik der Nadelbdume
mit Gummitempera

0,5cm

37
Probe der Maltechnik der Laubbdume
mit Gummitempera

liberzeugendsten mit Gummitempera umsetzen. Dabei
konnten aus der frischen Farbe eines seitlich verlaufenden
Astes mit einer Vogelfeder die Nadeln nach unten herausge-
zogen werden (Abb. 36). Die Lange der einzelnen Nadeln
lieB sich jedoch bei der Verwendung eines Schlepperpinsels
besser steuern. Die Gummitempera eignete sich ebenso
vortrefflich fiir das Malen der Laubblatter. Zur Darstellung
der Blatter wurden mehrere ovale Punkte nebeneinander ge-
setzt. Aus den noch flissigen Punkten konnten mit einem
spitzen Pinsel die Blattstiele schwungvoll nach unten he-
rausgezogen werden (Abb. 37). Letztendlich fihrte der mal-
technische Vergleich von Original und Probe zu dem
Schluss, dass sich die Malerei des Mehrschichtenbildes Hie-
ronymus in der Wildnis am trefflichsten mit Gummitempera
umsetzen lasst.

Fur die Bemalung der Frontglasscheibe erwies sich die
Gummitempera zum einen als zu wenig deckend, und zum
anderen konnten keine feinen Farbverlaufe erzielt werden.
Ebenso waren die Harz-Olfarben nicht ausreichend de-
ckend. Eine Kombination aus einer Gummitempera-Unter-
malung und Mussini® Harz-Olfarben fiir die detaillierte
Ausflihrung der Miniaturmalerei eignete sich hingegen sehr
gut (Abb. 38). Mit der nachfolgenden Palette an Mussini®
Harz-Olfarben konnten die Farbténe des Originals ange-
mischt werden: Kremser WeiB, Lichter Ocker, Umbra ge-
brannt, Saftgriin, Ultramarinblau, Zinnoberton und Lampen-
schwarz.

Die maltechnische Umsetzung auf den einzelnen
Bildtragern

Frontglas

Als Bildtrager fiir das Frontglas wurde eine historische Glas-
scheibe mit dem Original ahnlichen Qualitdtsmerkmalen ge-
wahlt.*® Um die Griffigkeit der Glasoberflache fiir den Farb-
auftrag zu erhéhen, wurde sie mit einer Aschelauge vorbe-
handelt und mit Wasser nachgereinigt. Als Vorlage bzw. Riss
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38

Durchlichtaufnahmen der Testaufstri-
che auf Glas (a) Gouache, (b) Gummi-
tempera, (c) Harz-Olfarbe,

(d) Kombination aus Gummitempera-
Untermalung und Harz-Olfarben

wurde eine Schwarz-WeiB-Kopie des Originals unter die
Glasscheibe gelegt.

Im ersten Arbeitsschritt erfolgte die halbdeckende Unterma-
lung mit der Gummitempera auf Basis von Leindlfirnis, da
diese zligig auf Glas trocknete. Fiir die Herstellung dieser
fetten Gummitempera wurde 1 RT Gummildsung in ein klei-
nes Glas gegeben, 1 RT Leindlfirnis dazu gegossen und das
geschlossene Glas kraftig geschiittelt. Erst danach wurde
1 RT Wasser dazugegeben und ebenfalls im Glas kraftig ge-
schiittelt. Die Zugabe von Wasser setzte den Glanzgrad he-
rab. Es entstand eine cremige gelbe Emulsion*®, mit der die
Pigmente mit dem Glaslaufer auf einer Keramikplatte ange-
rieben werden konnten. Fur die Untermalung wurde zuerst
Umbra natur mit der Emulsion angerieben und mit einem
breiten Pinsel flachig flr die groBen Kompositionselemente
angelegt. Als Nachstes wurde im Bereich der Rasenstiicke
und der Baumhohle ein Griin aufgetragen, das aus lItalie-
nisch Lichtem Ocker und Ultramarinblau, in der Emulsion ge-
bunden, hergestellt wurde.

Im zweiten Arbeitsschritt ist die einschichtige Malerei auf
der Riickseite mit der Gummitempera auf Basis von Leindl-
firnis ausgefiihrt worden. Dazu zdhlen die Malerei einzelner
Aste und die flachige Hinterlegung der Baumkronen sowie
die grau-streifige Hinterlegung des Gewassers (Abb. 39).
Im dritten Arbeitsschritt konnten auf der Vorderseite die
Farbverldufe in den Rasenstiicken und die detaillierte Minia-
turmalerei deckend mit den Mussini® Harz-Olfarben ausge-
flihrt werden (Abb. 40). Fir die Gestaltung der Baume wurden
verschiedene Pinsel verwendet, teilweise zurechtgeschnit-
ten. Halbkreisrunde Biische konnten mit speziell angefertig-
ten Werkzeugen aufgetupft werden (Abb. 17, 41): Handelte
es sich eher um aneinandergereihte Hakchen, lieferten Vo-
gelfedern, auf einen Halbrundstab mit doppelseitigem Kle-
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Partiell und einschichtig wurde die
Gummitempera auch auf der Riick-
seite des Frontglases aufgetragen

beband geklebt, iberzeugende Ergebnisse (Abb. 41 unten).
Aneinandergereihte Punkte lieBen sich besser mit Minutien-
nadelkopfen erzielen (Abb. 41 oben).

Glimmerscheiben

Als transparente Bildtrager lieBen sich Glimmerscheiben von
sehr guter Qualitat besorgen.®® Die GréBe wurde den origi-
nalen MaBen entsprechend mit einem Cuttermesser zuge-
schnitten. Die Oberflache der Glimmerscheiben wies eine
gute Griffigkeit flr die Bemalung mit Gummitempera auf. Fir
die flachige Malschicht der Berge und Rasenstiicke wurde
die Gummitempera mittleren Glanzes mit 1 RT Leindl herge-
stellt (vgl. oben). Eine zweite Tempera mit 0,5 RT Leindl fand
flir die matt und pastellig wirkenden Laub- und Nadelbdaume
Verwendung. Die cremig weien Emulsionen wurden jeweils
mit trockenen Pigmenten zu einer homogenen und sofort
vermalbaren Farbe angerieben. Aste, Blatter und Nadeln lie-
Ben sich gut mit einem Schlepper malen. Halbkreisrunde
Formen konnten mit den aus Vogelfedern angefertigten
Werkzeugen oder Minutiennadeln aufgetupft werden (Abb.
28, 41). Die flachige Anlage der Rasenpartien und Berge lieB
sich nur bedingt mit diinnen Schichten lberarbeiten: War
die untere Schicht nicht getrocknet, wurde sie angeldst. Ab
einer bestimmten Schichtstarke riss die Malschicht auf.
Durch die Flexibilitat der Glimmerscheiben drohten in diesen
Bereichen Malschichtabsprengungen, wie sie auch im Origi-
nal vorgefunden wurden. Eine Verletzung der Glimmerschei-
benoberflache durch spitze Werkzeuge z. B. zur Korrektur
der Malerei war unbedingt zu vermeiden.

Der nur noch fragmentarisch erhaltene Lowe lieB sich anhand
eines Gemaldes von Lucas Cranach d. A. rekonstruieren (Abb.
4,22, 42-43). Eine Photoshop-Uberlagerung des Originals
mit dem Cranach-Léwen ergab Ubereinstimmungen hinsicht-
lich der Mahne und der Pfoten. Auch die Position der Augen
und des Maules konnten im Original vorgefunden werden.

40
Fertigstellung der Miniaturmalerei des
Frontglases mit Mussini® Harz-Olfarben

Selbst hergestellte Werkzeuge fiir die
kreisrunden Biische (oben Minutiennadeln,
unten Vogelfeder)

Pappe

Eine vorgeleimte und mit 8 Schichten kreidegrundierte Pap-
pe wurde mit einem feuchten Leinenldppchen glatt geschlif-
fen. Die Oberflache wurde mit 3,5%igem Hasenhautleim ab-
gesperrt. Es folgte die Unterzeichnung mittels Durchgriffeln.
Die Malerei wurde mit Schmincke Horadam® Gouache aus-
geflihrt. Einige Bereiche wurden mit einer ockerfarbenen,
andere mit einer krapprosafarbenen Imprimitur unterlegt
(Abb. 44). Im nachsten Schritt wurde ein zartvioletter Farb-
ton bestehend aus Kreidegrund, Ultramarinblau und Krapp-
rosa angemischt. Diese kdrperhafte Farbe eignete sich zur
Modellierung des Gebirges und in verdiinnter Konsistenz
auch im Himmel. AnschlieBend ist ein vermittelnder blauer
Grundton aus ZinkweiB und Ultramarinblau flachig aufgetra-
gen worden (Abb. 45). Ausgehend von diesem Mittelton
konnten ein hellerer und ein dunklerer Farbton angemischt
werden. Fur den helleren blaugriinen Farbton wurde Lichter
Ocker zugegeben, fir den dunkleren Ultramarinblau. Mit bei-
den Farbtonen wurde die Landschaft von hinten nach vorne
durchmodelliert. Durch die Verwendung unterschiedlicher,
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Lucas Cranach, Kardinal Albrecht von
Braunschweig als Hieronymus im Gehdus
(1525), Hessisches Landesmuseum
Darmstadt, Detail Lowe

43
Der Lowe aus dem Mehrschichtenbild
Hieronymus in der Wildnis

speziell zugeschnittener Federn konnten luftige Baumkro-
nen zligig aneinandergereiht aufgetupft werden (Abb. 46).
Jeder Baum war individuell, der Federkiel erzeugte den
Baumstamm, und der mittlere Blauton konnte durch die luf-
tige Baumkrone durchschimmern. Im Vordergrund wurden
mit dem hellen Violett waagerechte Striche als H6hungen
gesetzt. Weitere Lichth6hungen wurden auf den Badumen der
linken Bildseite mit Hellgriin vorgenommen. Mit einem aus
einem Halbrundstab und einer aufgeklebten Vogelfeder her-
gestellten Werkzeug konnten die halbkreisrunden Baumkro-
nen iberzeugend und schnell aufgetupft werden (Abb. 41).
AbschlieBend ist im Vordergrund der kontrastreiche dunkel-
griine Rasenstreifen angelegt worden (Abb. 47). Der Zu-
schnitt der Pappe (10 x 12 cm) erfolgte nach der Trocknung
der Malerei.

Papiere

Cremefarbenes Papier wurde angefeuchtet und mit Nasskle-
beband auf einem Brett fixiert. Das Motiv wurde mittels
Durchgriffeln einer Vorlage Gbertragen. Die Baumstamme
wurden mit einem spitzen Pinsel und Gouache aus Elfenbein-
schwarz und Umbra gebrannt nachgezogen. Fur das griine
Laub der Baume wurden drei unterschiedliche Farbtone aus
Ultramarin und Lichtem Ocker so eingestellt, dass sowohl
gelbe, griine als auch blaugriine Blatter mit einem Rundpinsel
aufgetupft werden konnten (Abb. 48 rechts oben). Sie sind
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im Hintergrund lasierend und zum Vordergrund hin decken-
der und dichter aufgetragen. Das Rasenstiick ist mit Iangeren
waagerechten Strichen angelegt worden.

Des Weiteren wurde die kleine Landschaft, bestehend aus
einer blaugriinen Wiese mit rotviolettem Himmel, mit langen
Pinselstrichen nass in nass gemalt (Abb. 48 rechts mittig).
Nach ihrer Trocknung sind die mit Gouache bemalten Papie-
re zuschnitten worden. Die GroBe der Baumallee betragt 4,0
x 13,0 cm und die der Wiese 5,3 x 7,0 cm.

Montage der Bildtrager im Holzkdstchen und Zierrahmen
Das Holzkastchen und die Abstandshalter wurden nach ei-
ner Konstruktionszeichnung des Originals aus Kiefernholz
und Birkensperrholz angefertigt.’! Zuerst wurden die Hinter-
grundmalereien auf Pappe und Papier mit einem saurefreien
Doppelklebeband in das Holzkastchen geklebt (Abb. 48). An
der oberen Seite des Holzkastchens wurden drei diinne
Leisten (1 x 1 mm Stérke) Uiber die gesamte Breite mit PVAc-
Leim eingesetzt. Sie dienen als Fiihrungsschiene fiir die
Glimmerscheiben (1) bis (3) auf der linken Bildseite. Die
Glimmerscheiben (5) bis (7) auf der rechten Bildseite erhiel-
ten entsprechend dem Originalbefund separate kurze Fiih-
rungsschienen fir die Oberseite (Abb. 49). Alle Glimmer-
scheiben sind mit verzinkten schwarzen Néageln am unteren
Rand auf Holzklotzchen, welche als Abstandshalter dienen,
befestigt. Dazu wurden vorweg Lécher in die Glimmerschei-
ben sowie in die Abstandshalter gebohrt. Eine Unterleg-
scheibe aus Glimmer (1 x 1 cm) verhindert, dass die Nagel
durch die aufgefaserten Bohrlécher der Glimmerscheiben
rutschen (Abb. 49). Des Weiteren wurden von der Riickseite
goldfarbene Nagel eingelassen, auf denen die Abstandshal-
ter mit den befestigten Glimmerscheiben gesteckt werden
kdnnen. Dies ermdglicht die Entnahme der einzelnen Glim-
merscheiben fiir Prasentationszwecke. In Abbildung 50 sind
alle Bildtrager in das Holzkastchen eingelegt.

Das bemalte Frontglas wurde, wie beim Original, mit brau-
nem Nassklebepapier im Zierrahmen fixiert. Der Zierrahmen
ist, eng angelehnt an den kunsttechnologischen Befund, aus
Erlenholz angefertigt worden.®? Die Fassung besteht aus ei-
ner braunen Leimfarbe und einer Schellackpolitur. Ihre Farb-
tiefe und ihr Glanzgrad lieBen sich individuell einstellen.53
Das montierte Holzkastchen wurde rickseitig in den Zier-
rahmen eingelegt. Die Bemalung des Frontglases verdeckt
geschickt die Konstruktion der Bildtrager im Holzk&stchen,
so dass das Zusammenspiel der Malereien auf den unter-
schiedlichen Bildtragern rdumliche Gestalt annimmt, wie in
einer kleinen Theaterinszenierung (Abb. 51).

Vergleich der drei untersuchten
Mehrschichtenbilder

Der Vergleich der Untersuchungsergebnisse von Hieronymus
in der Wildnis mit Die Zerstdrung der Stadt Troja und Land-
schaft (ohne Titel) 1asst Riickschllsse auf die Maltechnik der
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44

Die durchgegriffelte Zeichnung auf der

kreidegrundierten Pappe wurde partiell
mit einer ockerfarbenen Imprimitur ver-
sehen

46

Mit einem aufgehellten und abgedunkelten
blauen Grundton wurde die Landschaft von
hinten nach vorne aufgebaut, indem die
Baume mit Vogelfedern aufgetupft wurden

Mehrschichtenbilder zu.5 In Tabelle 1 sind Daten zur Objekt-
identifizierung und zum kunsttechnologischen Befund verglei-
chend gegeniibergestellt. Zahlreiche Ubereinstimmungen im
Aufbau und in der Maltechnik konnten bei den Mehrschich-
tenbildern Hieronymus in der Wildnis und Die Zerstérung der
Stadt Troja festgestellt werden. Die Miniaturmalerei bei Letz-
terem ist deutlich feiner und detaillierter. Auch der auf dem
Bild Die Zerstérung der Stadt Troja gemalte Laubbaum stimmt
maltechnisch mit dem Gemaélde Hieronymus in der Wildnis
Uberein.

45

Anlage des Himmels und des Gebirges
mit einem hellvioletten Farbton sowie
flachiger Auftrag eines vermittelnden
blauen Grundtons

47

Die fertiggestellte Hintergrundland-
schaft mit Gouache auf kreidegrundier-
ter Pappe

Das Mehrschichtenbild Landschaft (ohne Titel) unterschei-
det sich in Malstil und Herstellungstechnik von den beiden
anderen Mehrschichtenbildern. Es ist aus vier Glasscheiben
und einem bemalten Papier im Rahmen zusammengesetzt.
Der Malstil ist insgesamt sehr einfach und spontan. Den-
noch konnten Parallelen zu den anderen beiden Mehrschich-
tenbildern gezogen werden. So wurden alle Bildtrager haupt-
sachlich vorderseitig bemalt, und die Hintergrundmalereien
sind auf Pappe oder Papier ausgefiihrt worden. Der aufféllig
andere Malstil des Mehrschichtenbildes Landschaft (ohne
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Titel) findet sich in den Hintergrundmalereien (Baumallee
und Wiese) des Mehrschichtenbildes Hieronymus in der
Wildnis wieder. Wie hangt das zusammen? Wie oben bereits
erwahnt, fluoresziert der Himmel der Baumallee gelbgriin,
was auf eine Ausmischung mit ZinkweiB zuriickzufiihren ist
und demzufolge auf eine Zutat des 19. Jahrhunderts hin-
weist (Abb. 33).

Auf keinem der drei Mehrschichtenbilder war eine Signatur
zu finden. Der Kiinstler, der diesen charakteristischen Mal-
stil in den Laubbdumen, sowohl als Mehrschichtenbilder als
auch auf Leinwand oder Holz anwendete, ist Daniel Bret-
schneider d.).>® Dies fiihrt zu der These, dass Hieronymus
in der Wildnis und Die Zerstérung der Stadt Troja aus der
Hand Daniel Bretschneiders d. J. stammen kénnten. Nach
dem bisherigen Wissensstand kénnen jedoch keine definiti-

48 . o ) . .
Die Hintergrundmalereien auf Pappe ven Aussagen Uber die Kinstler der drei Mehrschichtenbil-
(4, linksseitig) und Papier (rechtsseitig) der getroffen werden.

wurden im Holzkastchen fixiert

Zusammenfassung und Fazit

Im Gegensatz zur Hinterglasmalerei sind Mehrschichtenbil-
der wenig erforscht. In der Literatur werden sie nur beildufig
als Besonderheit der Hinterglasmalerei im 17. Jahrhundert
erwahnt. Dies lasst die Bedeutung fiir eine Forschungsarbeit
speziell zum Thema Mehrschichtenbilder erkennen. Wo wur-
den sie produziert, und welche unterschiedlichen Typen hin-
sichtlich der Materialzusammensetzung gibt es? Die Quel-
lenschriften zur Hinterglasmalerei konnten hinsichtlich einer
Erwahnung der Herstellung von Mehrschichtenbildern aus-
gewertet werden. Dabei ist auf die Verwendung synonymer
Begriffe zu achten, wie z. B. Perspektivbilder, Perspektiv-
kastchen, Kulissenbilder, Hinterglas-Kulissenbilder, Diora-
men oder Guckkasten. Interessanterweise lassen sich in der

49 Literatur und im Internet Mehrschichtenbilder finden, die
Einlegen der Glimmerscheiben (8), (7), nicht als solche bezeichnet werden oder nicht als solche er-
(6), (3) kannt worden sind.%

Des Weiteren ist von Interesse, wer die Kiinstler der Mehr-
schichtenbilder waren und welche Kunstwerke als Vorlagen
zur Erstellung der Risse dienten. Fir die drei untersuchten
Mehrschichtenbilder ist die Moglichkeit einer Zuschreibung
genauer zu recherchieren. Die typische Maltechnik der Laub-
baume ist in den Gemalden von Daniel Bretschneider d. J. zu
finden. Eine Zusammenstellung des CEuvres Daniel Bret-
schneiders d. J. sowie eine Stilanalyse konnten Aufschluss
geben. Hinweise auf weitere Kiinstler kénnten durch eine
Recherche zum Leben und Wirken von Bretschneider d. J.
geprift werden.

Im Allgemeinen lieferte die Untersuchung der drei Mehrschich-
tenbilder neue Erkenntnisse zum Einsatz unterschiedlicher und
selten als Bildtrager anzutreffender Materialien. Aus der inten-
siven Auseinandersetzung mit den drei Mehrschichtenbildern
und deren Vergleich kann eine vorlaufige Definition abgeleitet
50 werden. Mehrschichtenbilder bestehen aus mehreren trans-
Einlegen der Glimmerscheiben (5), (2), (1) parenten Bildtragern, wie z. B. Glas¥, Glimmer®®, Marienglas
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Die fertiggestellte Studie zum
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der Wildnis

oder Frauenglas®. Die einzelnen transparenten Schichten sind
jeweils mit Abstand hintereinander zusammengesetzt. Die
raumliche Tiefenwirkung wird dadurch erzielt, dass die hinte-
ren Schichten an den Partien bemalt sind, die an den vorderen
Schichten freigelassen wurden. Die Malschicht befindet sich
in der Regel auf der Vorderseite der Bildtrager. Es sind aber
auch rickseitige Bemalungen der transparenten Bildtrager
moglich. Seine perspektivische Tiefenwirkung erhélt das Mehr-
schichtenbild durch Hintergrundlandschaften, die vorwiegend
auf Papier oder Pappe gemalt sind.

Die gewonnenen Erkenntnisse aus der Untersuchung der drei
Mehrschichtenbilder wurden direkt fiir eine kunsttechnisch-
praktische Studie verwendet. Durch die maltechnische Umset-
zung des Mehrschichtenbildes Hieronymus in der Wildnis konn-
ten weitere Erkenntnisse im Umgang mit den verschiedenen
Materialien gewonnen und Erfahrungen zur Malerei auf Glim-
mer und Glas gesammelt werden. Aus Vergleichsstudien zum
Pigment-Bindemittelsystem stellte sich die Gummitempera als
am besten geeignet heraus. Die charakteristische Maltechnik
der Laub- und Nadelbdume konnte mit der Gummitempera
uberzeugend nachgeahmt werden. Ein groBer Vorteil der selbst
hergestellten Gummitempera ist die Einstellung des Glanzgra-
des, so dass sie pastellig matt bis gesattigt glanzend wirken
kann. Durch den halbdeckenden bis deckenden Farbauftrag
sind die kiinstlerischen Ausdrucksmoglichkeiten zusatzlich er-
hoht. Die schnelle Trocknung auf Glas und Glimmer erlaubte ei-
ne ziigige Arbeitsweise. Auf Glas eignete sich die Gummitem-
pera sehr gut als Untermalung vor den abschlieBend mit Harz-
Olfarben ausgefiihrten Details. Die Techniken und Hilfsmittel
der Miniaturmalerei konnten erprobt werden.®® Hervorzuheben
ist die Anfertigung spezieller Werkzeuge z. B. aus Vogelfedern
zur Gestaltung von Baumkronen und Biischen.

Mehrschichtenbilder des 17. Jahrhunderts | Beitrage

Schlussfolgernd erlaubt die kunsttechnisch-praktische Studie
einige Empfehlungen fiir die Konservierung von Mehrschich-
tenbildern mit einem vergleichbaren technischen Aufbau wie
das hier beschriebene Bild Hieronymus in der Wildnis. Voraus-
setzung ist die Gewahrleistung stabiler Klimaverhaltnisse auf-
grund der in den Mehrschichtenbildern vorzufindenden Ma-
terialvielfalt und des Einsatzes hygroskopischer Materialien
wie Holz, Pappe und Papier sowie deren Bildschichten. Die
Bildtréger Glas und Glimmer sind nicht hygroskopisch. Da es
sich bei Glimmer um ein Schichtsilikat handelt, ist eine Ver-
letzung der Oberflache dringend zu vermeiden, andernfalls
kdnnen sich diinne Schichten abspalten. Fiir die Behandlung
von Schichtentrennungen, Rissen und Fehlstellen im Bildtra-
ger Glimmer sind Testreihen unerldsslich. Weiterhin sind Test-
reihen zur Oberflachenreinigung, zur Malschichtfestigung und
zur Retusche erforderlich. Aufgrund der Elastizitat der diinnen
Glimmerscheiben und des damit verbundenen Risikos von
Malschichtabsprengungen sind die Montagen im Holzkast-
chen zu Uberdenken. Eine Moglichkeit konnte der Einsatz von
Flihrungsschienen sein, wie in der kunsttechnischen Studie
praktiziert. Die Art und Weise des Zusammenbaus soll als in-
tegraler Bestandteil der Mehrschichtenbilder und als gewach-
sener Zustand akzeptiert werden. Insgesamt stellen die Kon-
servierung und Restaurierung der Mehrschichtenbilder den
Restaurator aufgrund ihrer vielfaltigen und speziellen Mate-
rialien vor neue Herausforderungen.

Cathrin Wieduwild
GerichtsstraBBe 14

01069 Dresden
cathrin.wieduwild@web.de
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Mehrschichtenbilder des 17. Jahrhunderts

Vergleichende Ubersicht der drei untersuchten Mehrschichtenbilder hinsichtlich der Objektidentifizierung und des
kunsttechnologischen Befundes (violett = Ubereinstimmungen)

Hieronymus in der Wildnis | Die Zerstérung der Stadt Landschaft
Troja (ohne Titel)

Objektidentifikation
Bildgattung Mehrschichtenbilder
Kiinstler unbekannt
Signatur keine
Datierung 17. Jahrhundert vermutlich 17./18. Jh.
Eigentiimer Museum - Naturalienkabinett Waldenburg
Inventarnummer Nat. 165 Nat. 166 Nat. 167
D-Nr. (HfBK) D0128_A D0128_B D0128_C

Konstruktion

MaBe (max)

30,1 x 35,0 x 6,0 cm
(HxBxT)

30,5 x 35,2 x 6,2 cm
(HxBxT)

19,0 x 24,5 x 3,5 cm
(HxBxT)

Konstruktion
Zierrahmen

zusammengesetzt aus einem Konstruktionsrahmen, Edel-
holzfurnier und Profilleisten, Eckverbindungen auf Geh-

rung geschnitten

Profilleisten mit Gehrungs-
schnitt

Fassung Zierrahmen

schwarzbraun

schwarz

schwarz

Hangevorrichtung

Osenblech

Osenblech

Montage der Bildtrager

Holzkastchen aus Nadel-
holz mit Holzklotzchen als
Abstandshalter, auf denen
der untere Rand der Glim-
merscheiben mit Stiften be-
festigt ist. Das
Holzkastchen ist in den
Rahmen riickseitig einge-
setzt. Seine Riickseite bil-
det gleichzeitig die
Rahmenriickseite.

Kein Holzkastchen, aber
der untere Rand der Glim-
merscheiben ist auf Holz-
leisten fixiert und rickseitig
in den Rahmen eingesetzt.
Die Rahmenriickseite wird
mit einem Holzdeckel ge-
schlossen, der an einer
Seite des Rahmens befes-
tigt ist.

Bildtrager der Reihe nach in
den Rahmen eingelegt,
ohne Abstandshalter.

Ein diinnes Holzbrett, das
nicht am Rahmen befestigt,
aber mit Nageln fixiert ist,
bildet den Abschluss.

Bildtrager und ihre Vorbereitung

Bildtrager

1 Frontglasscheibe
7 Glimmerscheiben
1 Pappe

2 Papiere

1 Frontglasscheibe
5 Glimmerscheiben
2 Papiere

4 Glasscheiben
1 Papier

Vorleimung bzw.
Grundierung

eventuell partiell auf dem
Frontglas; Kreidegrund auf
Pappe

nicht ersichtlich

nicht ersichtlich

Malschicht und Maltechnik

Vorderseite

grundsatzlich vorderseitige Bemalung aller Bildtrager

Riickseite

partiell auf dem Frontglas

nein

Verspiegelung auf der
4. Glasscheibe
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Beitrage

Unterzeichnung

lineare Zeichnung mit einer weiBen dinnflissigen Farbe
geringer Deckkraft partiell auf Glas und Glimmer

Bleistiftzeichnung auf dem
Papier der Hintergrundma-
lerei

Farbklang harmonisch, harmonisch, saftiges Griin mit weien
griine Farbabstufungen rotbraune Farbabstufungen | Lichtern und schwarzen
von hell bis dunkel von hell bis dunkel Schatten sowie roten
und dunkelbraun Akzenten

Malstil feine Miniaturmalerei spontaner lockerer Malstil,

relativ grob

Aufbau vom Groben ins Detail, von hinten nach vorne

Anzahl Schichten 1-2 Schichten und Lichthhungen

Schichtdicke dickschichtig dinnschichtig dickschichtig

Aussparungen fir die ja meistens, nein ja

Staffage vereinzelt nicht

Gestaltung der Personen Kleidung als Farbflachen Kleidung farbenprachtig Kleidung als Farbflachen

gesetzt, strichelnde WeiB-
héhung der Lichtseite nur
bei Hieronymus

und detailliert gestaltet,
strichelnde WeiBhohungen

nebeneinander gesetzt

GroBe der Personen

min. 0,5 cm
max. 3,0 cm sitzend

min. 0,1 cm
max. 2,0 cm stehend

min. 1,0 cm
max. 4,0 cm stehend

Landschaft und Architektur

Auf dem Frontglas sind die
Steine und die Baumhohle
flachig angelegt und mit
ineinander vertriebenen
Harz-Olfarben gemalt

Auf den einschichtig flachi-
gen Farbauftrag sind die
Lichtseiten mit heller Farbe
fein strichelnd modelliert

Farbflachen sind einschich-
tig nebeneinander gesetzt

Laubbdume zahlreiche Laubbdume mit | 1 Laubbaum mit tropfen- drei griine Farbnuancen
tropfenformig aneinander- | formig aneinandergereihten | sind in eine Richtung locker
gereihten Blattern und Blattern und schwungvoll stupfend oder strichelnd,
schwungvoll herausgezoge- | herausgezogenen Blattstie- | zum Teil nass in nass, tber-
nen Blattstielen, die sich len, die sich zu Asten einander gelegt, pastose
zu Asten vereinen vereinen Lichter

Busche zahlreiche gestupfte 2-3 gestupfte Biische mit locker aneinandergereihte
Bilische mit halbkreisformig | halbkreisformig aneinan- Striche oder Tupfen,
aneinandergereihten dergereihten Punkten nass in nass
Punkten

Nadelbdume Nadeln aus flissiger keine keine

Farbe des Astes nach
unten herausgezogen

Hintergrundmalerei

Papier und Pappe mit
Gouache

Papier mit Gouache

Papier mit Gouache

Uberziige

keine originalen Uberziige festgestellt
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Anmerkungen

16

17

18
19

20

21
22
23
24

Fiir das spannende Thema und die Betreuung des kunsttechnologi-
schen Projektes danke ich Prof. lvo Mohrmann und Dipl.-Rest. Monika
Kammer sowie Dipl.-Ing. Kerstin RiBe, HfBK Dresden, Lehrstuhl fir
Kunsttechnologie, Strahlenuntersuchung und Fotografie von Kunstwer-
ken. Dank an Frau Katja Margarethe Mieth, Direktorin der Séchsischen
Landesstelle fiir Museumswesen an den Staatlichen Kunstsammlun-
gen Dresden, und ebenso an Frau Christina Ludwig, Leiterin des Mu-
seums - Naturalienkabinett Waldenburg. Fiir die naturwissenschaftli-
che Untersuchung der Glimmerscheiben danke ich Dipl. LC Annegret
Fuhrmann vom Labor fiir Archdometrie der HfBK Dresden. Fiir die An-
fertigung des Rahmens und des Holzkédstchens bin ich Detlef Freier,
Tischler an der HfBK Dresden, sehr dankbar.

Dokumentation der Verfasserin: Untersuchung von Mehrschichtenbil-
dern des 17. Jahrhunderts aus dem Museum - Naturalienkabinett Wal-
denburg sowie Konzept und maltechnische Umsetzung des Mehr-
schichtenbildes Hieronymus in der Wildnis, HfBK Dresden, Kunsttech-
nologisches Projekt (M13.1), Betreuer: Prof. lvo Mohrmann und Dipl.-
Rest. Monika Kammer, Dresden 2016

Vgl. BRETZ 2013, S. 46; SALMEN 1997, S, 57-58; VOLK 1996, S. 149;
RYSER/SALMEN 1995, S. 44

Vgl. WIECK 1981, S. 128

Die Amelierung ist als eine Variante der Metallradierung eine spezielle
Technik der Hinterglasmalerei, welche aus drei Schichten besteht. Auf-
geklebte Blattmetalle oder aufgemalte Metallpulver werden radiert, mit
bunten, transluziden Farben bemalt und abschlieBend mit einer aufge-
klebten Metallfolie aus Silber, Zinn oder Messing zum Leuchten ge-
bracht (vgl. BRETZ 2013, S. 33-34). Der Amelierer konnte seine Bilder
durch mehrere Glastafeln hintereinander réaumlich wirken lassen (vgl.
RYSER/SALMEN 1995, S. 44 und 25).

Vgl. RYSER/SALMEN 1995, S. 44

Vgl. VOLK 1996, S. 149-155

Vgl. SALMEN 1997, S. 66-67

Vgl. MEISSNER 1996, S. 157

Vgl. SALMEN 1997, S. 57

Vgl. BRETZ 2013, S. 12 und http://www.bretz-hinterglas.com/publi-
kationen.html (Zugriff 18.11.2016)

Vgl. KELLER 2005, 303-304

Vgl. SCHMITZ 2009, S. 260, und SCHMITZ 2003, S. 64-67

Vgl. RENZ 2005, S. 27; RYSER/SALMEN 1995, S. 21-22, und KUHN
1981, S. 239

Die Bezeichnung stammt von Moskowien, wie man damals Russland
nannte, da es dort den besten Glimmer gab, der auch in den Westen
exportiert wurde (vgl. FERSMAN 1949, S. 171).

Die Untersuchung und Auswertung erfolgte im Archdometrischen La-
bor der HfBK Dresden durch Annegret Fuhrmann. Das Protokoll befin-
det sich in der Dokumentation der Verfasserin.

Die weltweiten Fundorte des Glimmers sind kategorisiert (vgl. ASCH
1911, S. 316-331). Einst wurde er auch in Sachsen abgebaut (vgl. GOT-
TESMANN 1962, S. 1164-1176), heute jedoch vorwiegend in Indien.
Vgl. REINSCH 1991, S. 56-57

Mdogliche Fehler sind Einschnitte, Risse, Grate, Verwerfungen und
Flecke (vgl. http://www.inver-online.de/img/glimmer.pdf, Zugriff
21.11.2016). Braunfarbungen aufgrund von elementarem Eisen lassen
Biotit entstehen, das ebenfalls zur Glimmergruppe zéhlt.

Vgl. KUHN 2001, S. 501: ,,Bis zur Einflihrung der Papiermaschine im
ersten Viertel des 19. Jahrhunderts wurde Papier Bogen fiir Bogen von
Hand aus der Biitte geschopft [...]“.

Vgl. WIECK 1981, S. 179

Vgl. WIECK 1981, S. 180

Vgl. BRETZ 2013, S. 24

Die UV-Untersuchungen und deren fotografische Dokumentation er-
folgten mit Dipl.-Ing. Kerstin RiBe mittels einer UVA-Handlampe 250
der Firma Hohnle, Blitzlichtanlage Elinchrom und Digitalkamera Nikon
D300. Von dieser schwach fluoreszierenden, augenscheinlich unter der
Malschicht liegenden Schicht ist ein weiB fluoreszierender auf der Mal-
schicht liegender Uberzug zu unterscheiden, der vermutlich bei einer
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25
26
27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

spéteren RestaurierungsmaBnahme zur Malschichtfestigung partiell
aufgetragen wurde.

Vgl. BRETZ 2013, S. 21, SALMEN 1997, S. 12, und WIECK 1981, S. 80-83
Die Ritzlinien entsprechen dem Formverlauf eines ,,Behelfsstiickes*, wel-
ches an spaterer Stelle ndher erklért wird in Verbindung mit Abb. 24.
Der Aufbau der Malschicht erfolgte vorerst unter Aussparung der Steine
in der Mitte und links, was sehr gut von der Riickseite aus zu erkennen
ist.

Die Riickseite des Frontglases zeigt deutlich die gelbgriine Fluoreszenz
der Malschicht, die auf der Vorderseite aufgetragen wurde. Auf der Vor-
derseite des Frontglases ist die Malschicht durch das aufgetragene
Festigungsmittel iberdeckt, welches weiB fluoresziert.

Die Nummerierung befindet sich mit schwarzer Schrift auf einem wei-
Ben runden Aufkleber jeweils in einer Ecke am unteren Rand der Glim-
merscheiben. Vermutlich wurde sie bei einer friiheren Restaurierung
angebracht.

Das ,,Behelfsstiick” war hinter Glimmerscheibe (2) im Holzkastchen
montiert. Seine obere zugeschnittene Kante entspricht dem Formver-
lauf des Tales und der Berge von Glimmerscheibe (1) und (2). Auf der
Riickseite beider Glimmerscheiben war dementsprechend eine Ritzli-
nie zu finden. Die mit schwarzer Farbe ausgefiihrte Zeichnung auf dem
»Behelfsstiick” kann als die Hufe eines Pferdes gedeutet werden und
hat offensichtlich nichts mit der Darstellung des Heiligen Hieronymus
gemein.

Dies gilt ungeachtet der spateren Retuschen, die unter dem Niveau der
Malschicht liegen.

Besonders die Bdume wirken pastellig. Das gldnzende Festigungsmittel
liber den Flachen im unteren Bereich der Glimmerscheiben beeintréch-
tigt die Beurteilung der originalen Malschicht.

Vgl. HELLINGER 2012, S. 67-70

Fir die Untersuchung mittels Hand-Réntgenspektrometer sei Prof.
Mohrmann gedankt.

Vgl. MAIRINGER 2003, S. 77. ZinkweiB wurde erst ab 1830 fabrikméaBig
hergestellt. Aufgrund dessen und wegen des gednderten Malstils der
Baumallee im Vergleich zur restlichen Malerei des Mehrschichtenbil-
des Hieronymus in der Wildnis liegt die These nahe, dass es sich bei
der Baumallee um eine spatere Zutat handelt.

Glimmerscheibe (7) mit dem Vogel auf einem Ast konnte aufgrund der
Fixierung im Kasten nicht demontiert werden.

Die Leisten fiir Abstandshalter weisen sehr unterschiedliche MaBe auf,
als ware Material verwendet worden, das gerade verfligbar war.

Es wurde Methocel A4C 4%ig in Wasser zur Malschichtfestigung ein-
gesetzt.

Vgl. RYSER 1991, S. 18, und SCHWARZE 1976, S. 11

Die Oberflachen von Glimmer und Glas blieben fiir die Testaufstriche
unbehandelt. Abbildung 35 zeigt einen Ausschnitt der zahlreichen
Farbaufstriche.

Fiir die Testaufstriche wurden die Harz-Olfarben von Mussini® verwen-
det. Schwarze gibt fiir die Hinterglasmalerei neben Wasser- und Olfar-
ben allgemein Temperafarben an. Letztere kdnnen sowohl aus Ei als
auch aus Gummi hergestellt werden (vgl. SCHWARZE 1976, S. 12).
Meistens wird Eigelb verwendet, welches Wasser, Lipide, Aminosduren,
Kohlenhydrate und Mineralstoffe enthalt. Gummiarabikum ist ein Po-
lysaccharid. Es wird als Milchsaft aus der angeritzten Rinde des Gum-
miarabikumbaumes oder der Seyal-Akazie gewonnen. Auch Ritz ver-
weist flir die Hinterglasmalerei auf eine Mischtechnik, kombiniert aus
Wasser- und Olfarben (RITZ 1975, S. 59).

Zur Herstellung des Bindemittels wurde 1 Raumteil (RT) Gummiarabi-
kum in 3 Raumteilen (RT) Wasser tropfenweise mit den Harz-Olfarben
vermischt (vgl. DOERNER 2009, S. 203).

Die Auswertungstabelle der Farblbereinstimmungen der Gummitem-
pera aus Mussini® Harz-Olfarben und Gummiarabikum befindet sich
in der Dokumentation der Verfasserin. Da letztendlich die Gummitem-
pera fiir die maltechnische Studie nicht mit Mussini® Harz-Olfarben,
sondern mit trockenen Pigmenten angerieben wurde, wird auf diese
Auswertungstabelle nicht naher eingegangen.

Auch in der Hinterglasmalerei war die Arbeit des Anreibers sehr wich-
tig, da er wusste, welches Pigment welche KorngréBe bendtigte. Je lan-



ger gerieben wird, desto kleiner ist die KorngréBe (vgl. RYSER/SAL-
MEN 1995, S. 39).

45 Das angemischte Griin aus Ocker und Ultramarin glich so gut der ori-
ginalen Farbigkeit, dass Ultramarin fiir die kunsttechnisch-praktische
Studie eingesetzt wurde, auch wenn es beim Original nicht analysiert
worden ist.

46 Vgl. DOERNER 2009, S. 198

47 Vgl. DOERNER 1994, S. 174 (linke Spalte unten, nur dass als Emulgator
Gummiarabikum statt Ei eingesetzt wird)

48 Glaserei Herzig in Dresden (www.glaserei-herzig.de)

49 Leindlfirnis ergab eine gelbe Emulsion im Gegensatz zu Leindl, das eine
weiBe Emulsion hervorbrachte.

50 Firma Inver GmbH in Diedorf (www.inver-online.de)

51 Das Holzkédstchen und die Abstandshalter wurden von Detlef Freier,
Tischler an der HfBK Dresden, angefertigt.

52 Der Zierrahmen wurde ebenfalls von Detlef Freier angefertigt.

53 Die Fassung des Zierrahmens erfolgte auf Basis eines Konzeptes von
Dipl.-Rest. Monika Kammer, wissenschaftliche Mitarbeiterin des Lehr-
stuhls fiir Kunsttechnologie.

54 Detaillierte Untersuchungsergebnisse zu den Mehrschichtenbildern
Die Zerstérung der Stadt Troja und Landschaft (ohne Titel) befinden
sich in der Dokumentation der Verfasserin.

55 Vgl. MEISSNER 1996, S. 157, VOLK 1996, S. 149-155, SALMEN 1997,
S.58

56 Vgl. KNAIPP 1988, S. 154 Anbetung der Kénige und Im wilden Wald von
einem unbekannten Kiinstler, vermutlich 18. Jh., im Inventar der Kunst-
sammlungen der Benediktiner-Abtei Kremsmiinster. Im Internet war
das Gemalde Der gute Samariter von Daniel Bretschneider d. J. zu fin-
den, bei dem es sich sehr wahrscheinlich um ein Mehrschichtenbild
handelt (http://www.wikigallery.org/wiki/painting_79451/Daniel-
the-Younger-Bretschneider/The-Good-Samaritan; Zugriff 11.12.2016).

57 Glas besteht hauptséchlich aus Siliziumdioxid.

58 Glimmer ist ein Schichtsilikat, das sich perfekt spalten Iasst.

59 Marienglas und Frauenglas sind Synonyme. Es handelt sich um eine
Varietat des Minerals Gips, wasserhaltiges Calciumsulfat (CaS04-2
H20) von besonders hoher Reinheit. Die groBen, durchsichtigen Kris-
talle lassen sich sehr gut in diinne Blattchen spalten.

60 Vgl. TEMPLETON 1913 und FRENZEL 2014
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Beitrage | Forschungsprojekt Sedelius

Wissen im 16. Jahrhundert: Die Kunstblicher
des Benediktiners Wolfgang Seidel

Doris Oltrogge, Manfred Lautenschlager, Christoph Krekel, Ursula Haller, Anna Bartl

In der letzten Ausgabe erschien der Artikel ,,Dischpleter giessen®. Eine kunsttechnologische Studie zur Herstellung von Spdnemarmorierungen,’
in dem nicht nur ,die dlteste Anweisung zur Herstellung einer Spanemarmorierung* vorgestellt wird, sondern ,,das einzig iiberhaupt bekannte
Rezept dieser Dekorationstechnik®. Ungliicklicherweise wurde der Beitrag ohne Nennung des langfristigen Forschungsprojektes publiziert, in
dessen Rahmen die geschilderten Rezeptnachstellungen als Studentenprojekt stattfanden. Die hochinteressante Handschrift, aus der das bear-
beitete Rezept stammt, ist — wie auch ihr Schopfer Wolfgang Seidel — nur kurz und leider nicht ganz korrekt benannt worden. Der nachfolgende
Beitrag soll diese Liicken schlieBen und das Forschungsvorhaben vorstellen.

Diversity of Knowledge in the Sixteenth Century. The Benedictine Monk Wolfgang Seidel's Manuscripts on the Arts

In the last issue, a paper was published under the title , Dischpleter giessen®. Eine kunsttechnologische Studie zur Herstellung von Spdnemarmo-
rierungen (“Dischpleter giessen®. An Art Technological Study of Making Shavings Marbling). This contribution presented not only “the oldest known
description of how to produce shavings marbling” but as a matter of fact the “only known recipe of this decoration technique”. The investigation for
the published student project took place in the context of a long term research project which unfortunately has not been mentioned. The most inter-
esting manuscript that contains the recipe is - like its author/collector Wolfgang Seidel - mentioned only very briefly and not quite correctly so. The

following paper tries to close these gaps and offers a brief overview of the research project itself.

Einfiihrung

Die drei sogenannten ,,Kunstbiicher” des Tegernseer Bene-
diktinermdnches Wolfgang Seidel - fiir seine gebildeten Le-
ser latinisiert er sich ,,Sedelius“ - aus der Mitte des 16. Jahr-
hunderts haben sich bis heute in den Handschriftensamm-
lungen der Bayerischen Staatsbibliothek Minchen und der
Kantonsbibliothek Vadiana St. Gallen erhalten. Sie stellen
nicht nur eines der bedeutendsten und umfangreichsten
Konvolute kunsttechnologischen Wissens der friihen Neu-
zeit dar, sondern spiegeln daruber hinaus exemplarisch die
Entwicklung von weitgehend unsystematischen Rezept-
sammlungen des Mittelalters zum strukturierten neuzeitli-
chen ,,Kunstbuch“ wider.

Ziel des hier vorgestellten Forschungsvorhabens ist die kri-
tische Edition der drei Handschriften. Eine theoretisch und
experimentell fundierte Bearbeitung der Rezepturen und
Vorschriften kann in einigen Bereichen neue Grundlagen fiir
die Interpretation kunsttechnologischer Untersuchungs-
ergebnisse schaffen. Dafiir bildet die interdisziplindre Zu-
sammenarbeit zwischen Kunsthistorikern, Restauratoren,
Naturwissenschaftlern und Philologen eine erfolgreich er-
probte Voraussetzung. Die Edition soll das Instrumentarium
fuir die kunsttechnologische Erforschung und Restaurierung
von Kunstwerken ergéanzen.

Die drei ,,Kunstblicher” und ihr Verfasser

Wolfgang Seidel (1492-1562) war Benediktiner aus Tegernsee
und Prediger am Augustinerstift in Miinchen.? Schien er bis-
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lang vor allem als Protagonist der bayerischen Kirchenpolitik
und Verfasser theologischer Schriften von religionsgeschicht-
licher Bedeutung,® zeugt sein weitestgehend unpublizierter
handschriftlicher Nachlass von vielfaltigen wissenschaftlichen
Interessen. Neben Furstenspiegeln, Dichtungen, philologi-
schen, mathematischen und astronomischen Abhandlungen
gehdren auch drei umfangreiche Rezeptsammlungen dazu.
Im 16. Jahrhundert lassen sich bedeutende Veranderungen
in der wissenschaftlichen Erfassung technologischer Vor-
gange feststellen. Die ,,Kunstbiicher” des Wolfgang Sedelius
nehmen hierbei eine herausragende Stellung ein. Wie sein
alterer Mitbruder Konrad Sartori, Bibliothekar des Klosters
und zu groBten Teilen Kompilator des berihmten sogenann-
ten Tegernseer Manuskriptes (Liber illuministarum pro fun-
damentis auri et coloribus ac consimilibus collectus ex di-
versis),* entwickelte auch Sedelius ein lebhaftes Interesse
an den Artes mechanicae als wissenschaftliche Disziplinen
seiner Zeit. Zwischen ca. 1531/32 und 1560 legte er die
drei Rezeptsammlungen an: Die Collectanea diversarum ar-
tium,® Von manigerlai Handwerckskiinsten® und De arte fd-
soria Rhapsodia - Von Manigerlai giessen Schodne unnder-
weisung’. In diesen ,Kunstbiichern“ ist er bestrebt, das zu
sammeln, was menschliches Kénnen in der Lage ist zu
schaffen, und vor allem, dieses Wissen zu systematisieren.
Das auBerordentliche Interesse an der Provenienz bestimm-
ter Materialien sowie deren Qualitdten hebt die Schriften
Seidels in ihrem wissenschaftlichen Ansatz und ihrer intel-
lektuellen Herangehensweise weit liber sdmtliche friiheren
Rezeptsammlungen hinaus und macht sie zu einer unschatz-
baren Quelle fir die Kunstwissenschaft und Handelsge-
schichte des 16. Jahrhunderts.



Sedelius ergédnzte, erweiterte und redigierte anfénglich in
seinen Collectanea den klassischen Rezept-Kanon, wie er
im Liber illuministarum reprasentiert ist, zunachst rein ,an-
haufend®. Von der Zubereitung und Verarbeitung von Perga-
ment bis zur Herstellung von Schreib- und Auszeichnungstin-
ten, Tuschen und Farbpigmenten, Farbemitteln und Bindemit-
teln spiegeln die Vorschriften und Rezepturen in erster Linie
die vielfaltigen Arbeiten der kldsterlichen Schreibstuben wi-
der. Dartiber hinaus werden aber auch Leder, Wachs, Metalle,
Steingut und Glas behandelt, und neben der Buchmalerei wer-
den Techniken der Tafelmalerei sowie Fasstechniken fiir Holz-
und Steinskulpturen dargestellt. In den Jahren danach ent-
standen die Manuskripte Von manigerlai Handwerckskiinsten
und De arte fusoria Rhapsodia - Von Manigerlai giessen
Schodne unnderweisung. Sie (ibertreffen sowohl bezlglich
des Umfangs als auch des Inhalts alle vergleichbaren Rezept-
sammlungen aus dem kunsthandwerklichen Bereich. Mit dem
Versuch einer inhaltlichen Strukturierung finden sich neben
den kunsttechnologisch relevanten Rezepturen der Collecta-
nea Vorschriften zu zahlreichen weiteren Themengebieten.
Beispielsweise werden verschiedene GieBtechniken, insbe-
sondere Stein- und Gipsgussverfahren, beschrieben, die sich
so in keiner anderen Quelle zuvor finden. In der chemie-
historischen Literatur werden die bei Sedelius erwédhnten Pro-
dukte daher als die friihesten ,,Kunststoffe“ gewiirdigt.2 Auch
eigene Arbeiten und Experimente im Bereich des Instrumen-
tenbaus lasst Sedelius einflieBen, etwa zur Konstruktion und
Handhabung von Vermessungsinstrumenten fiir den Bergbau
oder zum Bau und Betrieb pneumatischer Brunnen.

Bedeutung der , Kunstbiicher*

Die Schriften Seidels gehoren zu den frithesten Belegen fir
die systematische Erfassung von technologischem Wissen.
Seine Aufzeichnungen stellen in ihrem Ordnungs- und Glie-
derungsbestreben ein Bindeglied zwischen den bloBen
Sammlungen von Rezepten des Mittelalters und der enzy-
klopédischen Literatur des 18. Jahrhunderts dar. Man kénn-
te sie auch als die literarischen Gegenstiicke der zeitgleich
aufkommenden Kunstkammern bezeichnen, da ihnen diesel-
ben gesellschaftlichen und intellektuellen Voraussetzungen
zugrunde liegen. Werden hier Rezepte erprobt, dann nicht
primér fir den kiinstlerisch-handwerklichen Gebrauch, son-
dern vorwiegend im Sinne einer kritisch-intellektuellen
Uberpriifung, einer Sichtung des neuzeitlich erweiterten Ka-
nons der Artes als Erkenntnisinstrument der gottlich festge-
legten Ordnung der Dinge. Dass Sedelius seine Aufzeichnun-
gen tatsachlich als ,,Bildungsinstrument® verstand, belegen
zahlreiche eigenhandige Marginalien und Kommentare in
den ansonsten von verschiedenen Schreibern niedergeleg-
ten Manuskripten.

Seidels Schriften konnen als exemplarisch gelten fiir die
Gattung der ,,Kunstbiicher®, die sich in der ersten Halfte des
16. Jahrhunderts ausbildete und weit ins 18. Jahrhundert hi-
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Titelblatt der Hand-
schrift Von manigerlai
Handwerckskiinsten

nein tradiert wurde. Bei dieser Entwicklung spielte das fiir
Kunstgewerbe und Handel berihmte Augsburg eine zentrale
Rolle: Viele der friihen gedruckten Kunstbiicher wurden hier
herausgegeben, und das Kloster St. Ulrich und Afra pflegte
seit dem Mittelalter intensiv die technologische Literatur -
hier redigierte Sedelius zwischen seinen kirchenpolitischen
Reisen einen Teil seiner Manuskripte.

Auch wenn die ,,Kunstbiicher im Gegensatz zu seinen Pre-
digten und theologischen Werken nicht fiir die Publikation
im Druck bestimmt waren, sondern dem wissenschaftlich-
intellektuellen Austausch unter gleichgesinnten Gebildeten
dienen sollten, lassen sie sich in das zu Beginn der Neuzeit
aufkommende Bestreben einordnen, bisher geheim gehalte-
nes Wissen ,,an den Tag zu bringen®.

Das Editionsprojekt

Die ,Kunstbiicher” Wolfgang Seidels wurden erstmals 1951
von Hubert Pohlein erwahnt.? Emil Ploss regte 1971 eine Edi-
tion an, die aber bislang nicht realisiert wurde. ' Sie wurden
mehrfach in der Fachliteratur gewirdigt," doch sind ledig-
lich medizinische Rezepte aus den Collectanea mit Uberset-
zungen der lateinischen Texte 1994 von Silvia Pfaff verdf-
fentlicht worden.™

Mittlerweile seit mehreren Jahren wird von den Autoren an
der kritischen Edition der Handschriften gearbeitet. Begon-
nen wurde mit dem Manuskript Von manigerlai Handwercks-
kiinsten (Titelblatt siehe Abb.1), da es, wie oben beschrie-
ben, den ersten Band eines systematischen ,,Kunstbuches®
darstellt. Die Bearbeitung ausgewahlter Rezeptkomplexe
(Gusstechniken, Farbetechniken, verschiedene Kunst- und
Imitationstechniken, Chemikalien, Tinten, Metallbearbei-
tung, Farbmittel, Bindemittel, Klebemittel und Kitte) ist weit-
gehend abgeschlossen. Mehrere Rezeptkomplexe wurden
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Von manigerlai Handwerckskiinsten, Rezept 60, fol. 17°-17¥

Transkription

Corallen /

Nimb krepsen Augen / vnd stoss sy zw puluer / mit Alaun
wasser / darnach druckhen es an der Sonnen / darnach
drenckhs mit Roter farb / zwaj oder dreimal. bis wol roth wirdt
/ darnach temperiers mit Airklar / vnnd mach daraus was du
wild / vnnd lass druckhen etc.

Ubersetzung

Korallen

Nimm Krebsaugen und zerreibe sie mit Alaunwasser zu Pulver;
das lasse an der Sonne trocknen. Dann tranke es zwei, drei
Mal mit roter Farbe, bis es richtig rot ist; dann mische es mit
Eiklare an und forme es so wie du willst und lass es dann
trocknen etc.

Kommentar

Rezept flr die Imitation von Korallen aus geriebenen Krebsau-
gen, aus denen - rot eingefarbt und mit Eiklare gebunden -
eine Formmasse hergestellt wird. Alaun dient als Beize fiir die
Rotfarbung. Krebsaugen (Krebssteine, Oculi Cancrorum) sind
weiBe, linsenformige Kalkkonkremente von 4-10 mm Breite,
die sich im Magen von Krebsen bilden und bei der Hautung
ausgeworfen werden. Sie bestehen aus etwa 63% kohlensau-
rem Kalk (Calciumcarbonat), 17% phosphorsaurem Kalk (Cal-
ciumphosphat), phosphorsaurem Magnesia (Magnesiumhy-
drogenphosphat), Salz, Proteinen und anderen organischen
Stoffen (vgl. Meyers Konversationslexikon 1885-1892, S.175).
Krebsaugen wurden als Heilmittel z.B. gegen Ubelkeit oder
Sodbrennen verwendet (vgl. u.a. Woyt 1722, S. 151-152).
Pomet berichtet von kiinstlichen Krebsaugen, die in Amster-
dam aus ,weiBer Erde gepresst und gebacken wiirden (Pomet
1717, S.613- 614). Sowohl Pulver aus natiirlichen als auch aus
kinstlich nachgeahmten Krebsaugen sind als Fiillstoffe fir ei-
ne Formmasse denkbar.

2
Beispiel fiir die Transkription, Ubersetzung
und Kommentierung eines Rezeptes

im Rahmen von Hochschularbeiten bearbeitet, die von den
Autoren initiiert bzw. betreut wurden.'

Die Edition wird die Transkription und Ubersetzung der Re-
zepte enthalten. Die Texte sind weitgehend friihneuhoch-
deutsch verfasst, ein kleinerer Teil in Latein. Durch die Uber-
setzung und den philologischen Kommentar der Texte lasst
sich der kunsttechnologische Wortschatz der friihen Neu-
zeit, der noch zahlreiche Liicken aufweist, erschlieBen. Viele
Begriffe konnen erstmalig in ihren erfassten Bedeutungen
dargestellt werden.

Den Rezepten werden technologische Kommentare beige-
fligt, in denen die beschriebenen Prozesse auf der Grundla-
ge praktischer Versuche und vergleichender Literaturstudi-
en erlautert werden (Beispiel siehe Abb. 2). In vielen Berei-
chen koénnen hierbei neue Erkenntnisse zur kunsthistori-
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schen und kunsttechnologischen Erforschung von Kunst-
werken beigesteuert werden. Ausgewahlte kunsthandwerk-
liche Techniken, die in Seidels Schriften erstmalig, beson-
ders prazise oder besonders ausfiihrlich beschrieben wer-
den, wie z. B. Gusstechniken, Keramikglasuren oder auch die
Herstellung und Anwendung bestimmter Farb- und Binde-
mittel, werden dariber hinaus in grundlegenden Artikeln
vertieft behandelt. Zudem wird die Bedeutung der Schriften
Wolfgang Seidels in der Geschichte der Gattung ,,Kunst-
buch® erortert. Ein Glossar fachspezifischer Begriffe, ein
deutscher und lateinischer Fachwortschatz, ein Sachregister
sowie ein ausfiihrlicher bibliografischer Apparat sollen die
Publikation auch als Handbuch zur Kunsttechnologie des
16. Jahrhunderts nutzbar machen. Das technologische Glos-
sar wird dem Leser das Verstandnis komplexer Fachtermini
ermoglichen. Wortgeschichte, inhaltlicher Wandel und kon-
textuelle Einzelbedeutungen von Roh- oder Werkstoffen,
Produkten oder technologischen Prozessen etc. werden
erortert. Ein solches Glossar wird bei der Interpretation an-
derer archivalischer Quellen zur Entstehung von Kunstwer-
ken (z.B. Materialrechnungen, Handelslisten etc.) von Be-
deutung sein.

Anna Bartl, M.A.
Historisches Museum Basel
Steinenberg 4

CH-4001 Basel

Prof. Dr. Ursula Haller
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Anmerkungen

1 ALBRECHT 2016

2 Als Diplomat und Hoftheologe war Sedelius einer der bedeutenden
Teilnehmer an den Religionsdisputationen der Gegenreformationszeit
und Delegierter am Konzil von Trient. Seine Ausbildung erhielt er im
Kloster Tegernsee, spatere Tatigkeiten fiihrten ihn nach Andechs, Miin-
chen und Schwaben. In zahlreichen theologischen Abhandlungen griff
er aktiv in die konfessionellen Auseinandersetzungen seiner Zeit ein.
Siehe dazu ausfiihrlich POHLEIN 1951.

3 Auswahl theologischer Werke Wolfgang Seidels: Wie sich ein christli-
cher Herr ... vor schadlicher Phantasie verhiiten und in allen Néten
trésten soll, Miinchen 1547; Isagoge studii theologici, Ingolstadt 1551;
Curae pastoralis ratio brevis, Ingolstadt 1555; Geistlicher Laienspiegel,
Dillingen 1559

4 Vgl. BARTL et al. 2005

5 Kantonsbibliothek Vadiana, St. Gallen, Vadiana Hs. 404

6  Bayerischen Staatsbibliothek Minchen, BSB Cgm. 4117

7 Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, BSB Cgm. 4118

8  Vgl. dazu KRATZ 2001

9 POHLEIN 1951

10 PLOSS 1971

11 Vgl. z. B. GANZENMULLER 1956

12 PFAFF 1994

13 FUERTES 2009, LENK 2009, SCHNEIDER 2011, BARNEKOW 2012, KEL-
LER 2013, WISCHNIOWSKI 2013, ALBRECHT 2014, SCHULGA 2016.
Daraus hervorgegangene Publikationen: FUERTES /KREKEL 2010, KRE-
KEL/FUERTES 2011, ALBRECHT 2016, KELLER/KREKEL 2016
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Oskar Emmenegger
Historische Putztechniken.
Von der Architektur- zur Oberflachengestaltung

Jiirgen Pursche
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Der Ziiricher Triest Verlag fur Architektur organisierte am
29. Juni 2016 in der Semper Aula der ETH Zirich gemein-
sam mit dem ,Verein Historische Putztechniken an Bau-
denkmalern“ als Herausgeber die beachtenswerte Pra-
sentation von Oskar Emmeneggers langjahriger For-
schungsarbeit tber historische Putztechnologie. (Abb. 1)
Hans Rutishauser, Kantonaler Denkmalpfleger des Kan-
tons Graubiinden (1978-2008), Mitglied der Eidgends-
sischen Kommission fiir Denkmalpflege und einer der
Reprasentanten des 2009 gegriindeten Vereins, wiirdig-
te bei dieser Gelegenheit die besonderen Verdienste
Emmeneggers um die schon jahrzehntelang artikulierte
Wahrnehmung traditioneller Verputze und deren Bedeu-
tung fir den denkmalpflegerischen Umgang mit histori-
schen Bauwerken. Ebenso war es ihm ein Anliegen, die
tragende Rolle des Vereins bei der Realisierung des Pu-
blikationsprojektes zu vermitteln.

Der Prasident der Eidgendssischen Kommission fiir
Denkmalpflege Prof. Dr. Nott Caviezel nutzte die Gelegen-
heit flr eine ausfiihrliche Darstellung der nach ,,schein-
baren Umwegen* nahezu vollsténdig in den Dienst der
Schweizerischen Denkmalpflege gestellten beruflichen
Entwicklung Oskar Emmeneggers. Dazu gehorten tber
viele Jahre dessen Tétigkeit und Forschungen als wissen-
schaftlicher Experte sowohl der Eidgendssischen Kom-
mission fiir Denkmalpflege als auch des Instituts fiir
Denkmalpflege der Eidgendssischen Technischen Hoch-
schule Zirich. Diese Aufgaben fiihrten ihn mit Albert
Knopfli und Georg Morsch zusammen und wirkten sich
durch die methodische, gegenseitig befruchtende Zusam-
menarbeit mit Andreas Arnold nachhaltig gewinnbrin-
gend flr die Denkmalpflege der Schweiz aus.

Beide Ansprachen biindelten sich zu einer eindrucksvol-
len Laudatio an den heute dreiundachtzigjéhrigen Em-
menegger, der - wenn auch in kleinerem Kreis - weiter-
hin als Konservator und Restaurator tétig ist.

Mit dem geprégten ,,P“ auf dem dunkelblauen Leinen-
einband und dem Goldschnitt' ist das interessant ge-
staltete Buch nach den 2010 erschienenen ,Farbigen
Fassaden“ von Mane Hering-Mitgau? ein weiteres
schwergewichtiges Buch, das mit der schweizerischen
Baudenkmalpflege eng verkniipft ist. Beiden Publikatio-
nen gemeinsam sind die mit immensem Flei3 und gro-
Ber Ausdauer zusammengetragenen Befunde, Informa-
tionen und Bilder, die ansatzweise einer Inventarisation
historischer Architekturoberflachen der Schweiz gleich-
kommen und sich thematisch erganzen.
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Oskar Emmenegger
Historische Putztechniken

Van gesralmng

Triest

1
Einband

Emmeneggers Buch der ,Historischen Putztechniken®
ist mittels fiinf inhaltlich abgegrenzter Kapitel klar struk-
turiert. Zunéchst findet im I. Kapitel eine Einfihrung und
Auseinandersetzung mit historischen Verputzen vor
dem Hintergrund von Denkmaltheorie und Denkmalpra-
xis statt, erganzt um den wichtigen Anteil heutiger Na-
turwissenschaften insbesondere an der Methodik kon-
servatorisch-restauratorischer Erhaltung des iiberliefer-
ten Verputzes an Baudenkmalen.?

Dann folgen als thematische Kernthemen im II. Kapitel
die Beschreibung und Veranschaulichung von Bauma-
terial und Mauerarten als Putz- und Bildtrdger und im
1. Kapitel die ,Historischen Putztechniken an Baudenk-
mélern“. Gleichsam als Ergédnzung des dritten Kapitels
versteht sich der ,Atlas gehaufter Vorkommen histori-
scher Putze in der Schweiz und in Norditalien® des
IV. Kapitels. Im letzten, V. Kapitel thematisiert Emmen-
egger Ursprung und Verbreitung des sogenannten
Stucco lucido, der nicht nur putztechnisch eine héchst
interessante Variante darstellt, sondern hier - weil im-
mer wieder mit ,,stucco lustro“ verwechselt - auch be-
grifflich definiert wird. Ein kleiner Anhang mit einem
sinnvollen Glossar, mit Ortsregister und Literaturver-
zeichnis rundet die vorangegangenen Ausfiihrungen ab.



In das Thema einfiihrend, beschreibt Georg Mérsch* Au-
Benputz in der Denkmalpflege als Produkt artifizieller
Herstellungsabsichten und Ausfiihrungsbedingungen,
die fur das Verstandnis des geschichtlichen Baudenk-
mals sinngebend und unentbehrlich seien. Fiir den Er-
halt eines alten Bauwerks sei deshalb die Berlicksichti-
gung samtlicher historisch-kultureller, technischer und
asthetischer Parameter unumganglich.

Albert Knopfli ()° betitelte seinen bereits um das Jahr
2000 verfassten, bislang unverdffentlichten Aufsatz et-
was verschmitzt ,Die ,putzsiichtige’ Denkmalpflege*.®
Er stellt fest, dass der Putz als Ausdruck einer festge-
legten stilistischen Haltung ,.zu den unverduBerlichen
baukiinstlerischen Merkmalen der Architektur” gehore,
daher sei der Denkmalpflege an der substantiellen Er-
haltung und Wartung des originalen Bestandes gelegen,
der qualitativ und quantitativ nicht preiszugeben, allen-
falls im Sinne des Originals zu ergénzen, gegebenenfalls
zu ersetzen sei. Und interessanterweise verweist
Knoepfli, an friihere Verdffentlichungen ankniipfend,”
auf jenen ,lllusionen® erzeugenden Effekt, der mit jeder
Art substantieller Beschichtung verbunden sei. Mit der
intentionalen Veredelung des als Putztréager fungieren-
den Mauerwerks durch einen Verputz verbinde sich ei-
gentlich eine ,Entmaterialisierung® des Tragers, wodurch
diese Beschichtungsart ,,zu den illusiondaren Gestal-
tungsweisen® gezahlt werden konne.® Damit spricht
Knoepfli die &sthetische lllusion in der Kunst an und
lenkt den Blick auf die stilvolle Oberflachengestaltung
historischer Bauwerke, die seit jeher - neben den Ord-
nungsprinzipien und Regeln der Architekturtheorien -
ein wesentliches Element der Wahrnehmung von Archi-
tektur darstellt. Es sind die Texturen und die Farbe oder
die farbliche Erscheinungsweise von Wandmalereien,
das Dekor schlechthin, das spontan sinnlich wahrge-
nommen wird und zu weiterer Auseinandersetzung an-
regt.

Uber seine heutzutage im Vordergrund stehende Schutz-
funktion hinausgehend, erweist sich ein Verputz beson-
ders in der Vergangenheit als formbares Gestaltungs-
mittel, das von den regional verfligbaren Grundstoffen
wie Kalk und Sand ebenso abhéngig ist wie von lokalen
und individuellen handwerklichen Traditionen der Ober-
flaichenbehandlung, die jedem alten Bauwerk ein eige-
nes Gepréage verliehen haben. Mit Putz gestaltete Bau-
werksoberflachen kénnen in vielfaltiger Weise insbeson-
dere die Gliederung der Fassadenflachen libernehmen -
angefangen von der Ausbildung flacher Vorlagen, Lise-
nen oder Profilierungen bis hin zu Gesteinsnachahmun-
gen und zur Imitation von Fugen bzw. Werksteingefiigen
mit spezifischen handwerklichen Bearbeitungsspuren.
Den putztechnisch orientierten Kapiteln Il bis V legte
der Autor eine chronologische Ordnung zugrunde. Zu-
nachst greift Emmenegger das Thema Mauerwerk,
Putzaufbau und Baumaterial auf. NaturgemaB sind darin

Historische Putztechniken

die Voraussetzungen fiir eine bauwerksgerechte Ober-
flachengestaltung zu sehen. Von der Zusammenstellung
der natirlichen, als Bruch- und Werksteine genutzten
Gesteinsarten und der kiinstlich produzierten Formate
wie Erdschlammziegel, luftgetrocknete Lehmziegel, ge-
brannte Ziegel bzw. Backstein reicht das Spektrum der
Betrachtung vom ,trockenen Zyklopenmauerwerk (ca.
1500 v. Chr., Bogazkale, Hattusa/Tirkei, Lowentor) bis
zum neuzeitlichen Fachwerkhaus.

Das Kapitel Ill der ,Historischen Putztechniken an Bau-
denkmalern“ist in flinfzehn Untertitel gegliedert, die zu-
nachst (Ill.1) einen funktionellen ,,Putz als Vorberei-
tungsschicht und Haftbriicke* wiirdigen und im weite-
ren die wichtigsten und gangigsten Techniken des tiber-
lieferten Verputzens von ,Pietra rasa mit Kellenstrich®
(I11.2) bis zum ,,Putz als Malereitrager” (111.14) oder als
LSgraffito” (111.15) beschreiben. Dazwischen werden
u. a. die mit der Kelle bearbeiteten Putze, der Abrieb,
der Besenwurf, der mit Nagelbrett, Ruten- und Besen-
bund strukturierte Putz, aufmodellierte Rahmungen
oder Putzstrukturen fir Mortelquader beschrieben und
visualisiert - zeitlich eingeordnet und orientiert an re-
prasentativen, geografisch auch stdlich und siidostlich
auBerhalb der Schweiz gelegenen Beispielen. Dabei ver-
lasst sich Emmenegger auf seine langjahrigen restaura-
torischen Untersuchungen und Befunde, also auf eine
Nachvollziehbarkeit und die Interpretation der urspriing-
lich zur Ausflihrung gekommenen einzelnen Arbeits-
schritte, und bezieht im Einzelfall strukturelle Analysen
sowie naturwissenschaftliche Laboruntersuchungen mit
ein. Fast immer wird deutlich, dass die individuelle Er-
scheinungsweise groBflachiger Verputze oder die Wir-
kung kleinteilig-artifizieller Verputzvarianten sich aus ei-
ner Kombination von Art und Beschaffenheit des Unter-
grundes und der Materialien sowie ihrer handwerklich-
individuellen Applikation entwickelt hat. Ohne das enor-
me Erfahrungspotential des Autors, die Materialkennt-
nisse und das Detailwissen tber handwerkliches Instru-
mentarium und traditionelle Technologien wéaren das
,Lesen® der gestalteten Oberflachen, die Erlduterung
und Typologisierung der jeweiligen Entstehungsprozes-
se nicht denkbar. Die besondere Bedeutung gesicherter
Befunde und Bewertungen von spezifisch strukturierten
oder texturierten Bauwerksoberflachen liegt dann in de-
ren Nutzbarkeit als wissenschaftliche Information.

Der ,,Atlas gehaufter Vorkommen historischer Putze in
der Schweiz und in Norditalien“ im IV. Kapitel versteht
sich als Ergénzung des Vorangegangenen. Uber einhun-
dert Seiten wird auf die regionale Haufung erhaltener
historischer Putze Bezug genommen, was ursachlich
neben wirtschaftlichen Bedingungen wohl auch dem
Traditionsbewusstsein in landlichen oder Gebirgsgegen-
den geschuldet ist. Im denkmalpflegerischen Alltag ist
jedoch immer wieder zu bedenken, dass bauzeitliche
oder urspriingliche Putzgestaltungen meist ,,unter meh-
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reren jlngeren, ebenfalls schiitzenswerten Putzschich-
ten oder Kalkanstrichen® liegen, deren konsequente Er-
haltung vor dem Hintergrund der Machbarkeit und der
Finanzierungsmdglichkeiten oft Konfliktpotential ent-
hélt.

SchlieBlich widmet sich Emmenegger im V. Kapitel dem
»Stucco lucido®. Eigentlich ein Behelf, hochwertige Bau-
materialien wie natlrlichen Marmor adaquat zu erset-
zen, versteht sich Stucco lucido schlieBlich als ,,Kunst,
mit einfachsten Mitteln hochglanzpolierten Stein zu imi-
tieren [...]“ In dieser zu ,,hochster Perfektion“ von Tes-
siner und Sudbiindner Baumeistern entwickelten Tech-
nik sieht Emmenegger einen ,lange nicht verstandenen
und kaum beachteten, aber wesentlichen Beitrag dieser
Region an die Baukunst Europas.“ Fatalerweise wird
diese Technik immer wieder mit dem ,Stucco lustro®
verwechselt, einer beispielsweise von Vasari erwahnten
Seccotechnik zur malerischen Imitation von Marmor
o. A., deren abschlieBende Malschichtpolitur durch die
Verwendung eines speziellen Bindemittels auf Basis von
Kalkseife moglich wird - im Unterschied zum fresko-
technisch hochglénzend polierten Stucco lucido, der ,in
der Spatantike besonders fir illusionistische Wandzier-
den” gebraduchlich sei, schreibt Emmenegger unter Be-
zug auf Vitruv.

Unzweifelhaft richtig ist die Feststellung, ,,dass die Stuc-
co lucido-Technik auch nach dem Untergang des RGmi-
schen Reiches nicht verloren ging.“ Denn abgesehen
von jenen in das Buch aufgenommenen Beispielen
(Agypten, Graubilinden, Italien, Korsika, aber auch
Deutschland) findet sich diese Technik beispielsweise
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auch im bayerischen Raum, die hier ebenfalls als ,,Im-
port“ durch Tessiner oder Graubiindner Wanderhand-
werker verstéandlich wird.? (Abb. 2a, 2b) Andere ins Pit-
toreske tendierende Putzgestaltungen wie die Applika-
tion (Inkrustierung) von Scherben aus Butzenglas auf
schwarzgrauen, noch nass-weichen Verputz (Abb. 3a,
3b) oder das zusatzliche Auftragen von smalteblauen,
roten und ockergelben Farbspritzern auf eine gestupfte
Putzgliederung (Abb. 4a, 4b) verstehen sich ebenfalls
als anspruchsvolle Imitationstechniken von beeindru-
ckender dekorativer Wirkung.™ Jedoch ist nicht nur der
Stucco lucido ein gewissermaBen landeriibergreifendes
Putz-Phdnomen. Angefangen von den einfachsten mit
der Kelle ausgefiihrten Antrag- und Anwurftechniken,
verdeutlichen die bekannten, in einschlagiger Literatur
dargestellten Befunde, dass unter Berlicksichtigung der
regionalen Rahmenbedingungen die Herstellung von
Mortel und dessen historisch-handwerkliche Handha-
bung zur Herstellung von Verputzen tber groBe Zeitrau-
me auf einem durchaus vergleichbaren Niveau statt-
fand, das erst im 19. Jahrhundert durch unterschiedli-
che Entwicklungen der Industrialisierung gestort wurde.
Mit Oskar Emmeneggers ,Historische Putztechniken®
entstand eine feine und hochinteressante, in sich abge-
schlossene, gleichwohl die Komplexitat der Themenstel-
lung aufzeigende Publikation, die mit dem Fokus auf die
Schweizer Regionen und verschiedentlichen Seitenbli-
cken den Stoff weitgehend erschépfend bearbeitet hat.
Als Desiderat fallt auf, dass wenig Versuche unternom-
men werden, die Befunde und Erkenntnisse mit der ver-
fligbaren Quellenliteratur abzugleichen. Uberlegenswert

2a

Amberg, Loffelgasse 2, sogenann-
tes Walfischhaus, ca. 1690, auf
Glanz polierter schwarzgrau
durchgefarbter und mit einer
schwarzen Farbschicht versehe-
ner Verputz (Zustand nach Restau-
rierung 1984)

2b

Amberg, Loffelgasse 2, Querschliff
einer Putzprobe, Schichten links
der schwarzen Farbschicht sind
moderne Anstriche




3a

Ebrach, Lkr. Bamberg, ehemaliges Kloster, Leon-
hard Dientzenhofer, um 1698/ 1716, siidostlicher
Hof, Ostfassade: Fiillungsfeld mit urspriinglich
schwarzgrau durchgeférbtem , Tranenputz®, Glas-
bewurf (Butzen) in den weichen Putz sowie fres-
kal aufgesetzten gelben und roten Farbtupfern

ware auch gewesen, trotz des moglicherweise aufge-
kommenen Platzproblems mit einer etwas umfassende-
ren Bibliografie besser zu verdeutlichen, dass das The-
ma historischer Putze seit langem ein Anliegen der eu-
ropdischen Denkmalpflege ist und - ganz abgesehen
von ltalien - sich nicht zuletzt in Osterreich und auch in

4a

Passau, ehemaliger Daun’scher Hof (jetzt Land-
ratsamt), Mitte 17. Jh., Eckquaderung, Putz aufge-
worfen und mit Reisigbesen gestupft, zusatzlich
rote, blaue (Smalte) und gelbe Farbspritzer, Ein-
fassungen durch Farbbander (rot, wei und blau:
mit Pinsel rot und gelb iiberstupft), im Landrats-
amt verwahrtes Primdrdokument

Historische Putztechniken

3b
Ebrach, ehemaliges Kloster, Detail, Glasbewurf
und Farbtupfer

Deutschland in einer Vielzahl engagierter wissenschaft-
licher Veroffentlichungen niedergeschlagen hat." Be-
merkenswert ist in diesem Zusammenhang eine ver-
gleichsweise friihe, 1968 von Véclav Mencl, einem da-
maligen Mitarbeiter der Prager Denkmalpflege, heraus-
gegebene kleine Publikation lber die ,kiinstlerische
Entwicklung des mittelalterlichen Verputzes®im heuti-
gen Tschechien.™ Vor dem Hintergrund der vorliegen-
den Publikation, aber auch anderer Veréffentlichungen,
|&sst das Bildmaterial in Mencls Publikation nicht nur ei-
ne Ahnung aufkommen von dem damals noch reichen
Bestand bauzeitlicher Putze an mittelalterlichen Bau-
werken. Vielmehr wird deutlich, dass in verschiedenen
Landern mit langer Bautradition Uber groBe Zeitrdume
nahezu identische Verputzkonzepte und Herstellungs-

4b

Passau, ehemaliger
Daun’scher Hof,
farbige Rekonstruk-
tion (Ausflihrung
Pursche)
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weisen zur Ausfiihrung kamen. Auch wenn iber man-
ches begriffliche Detail oder manche Interpretation
nicht zwangslaufig Einigkeit besteht, reflektiert die Pu-
blikation nicht nur den aktuellen Kenntnisstand, son-
dern tragt in umfassender und zum Vergleich anregen-
der Weise zur Aufklarung bei. Das Buch ist ein absolutes
»Muss*® fiir die Bibliotheken von Denkmalamtern, von
Hochschulen, die sich auch der Konservierungswissen-
schaft im Bereich der Baudenkmalpflege widmen, oder
von Restaurator(innen) und insbesondere von Architek-
ten, deren Aufgabenbereich auch die Arbeit mit Bau-
denkmalern umfasst.

Der schweizerische Verein ,Historische Putztechniken
an Baudenkmalern® und Oskar Emmenegger haben mit
der vorliegenden Publikation ein Uberaus beachtenswer-
tes Projekt realisiert. Angesichts des saloppen verlust-
reichen Umgangs mit der Substanz urspriinglicher Ver-
putze wére eine umfassende Bestandsaufnahme erhal-
tener historischer Putzgestaltungen auch auBerhalb der
Schweiz gut vorstellbar und wiinschenswert. Fiir Wand-
malereien als spezifisch kiinstlerische Kategorie histo-
rischer Architekturoberfldche laufen derzeit verschie-
denste Aktivitdten, um bestimmte Gattungen'™ metho-
disch, beispielsweise als ,Corpus®, zu bearbeiten. Der
Vorteil derartiger ,,Inventarisierungen® liegt in einer sys-
tematischen Kenntnisnahme, nach Méglichkeit auch mit
konservierungswissenschaftlich relevanter Befundsi-
cherung, die von den Denkmalinventaren ibernommen
werden kann und die sich langfristig als Grundlage fiir
Erhaltungsstrategien eignete. Was fiir Wandmalereien
allerdings lange schon selbstverstandlich ist, gilt fir die
putztechnische Oberflachengestaltung als eine der das
Baudenkmal konstituierenden Eigenschaften noch
kaum: Mangels gesicherter Befunde und verfiigbarer In-
formationen ist ein entsprechender Eintrag in Denkmal-
listen oder -inventare selten moglich. Nicht als Selbst-
zweck erwiese sich eine derartige Bestandsaufnahme,
sondern sie lieBe sich als Instrument fiir die praktische
Baudenkmalpflege nutzen, sdmtliche Facetten eines
Baudenkmals programmatisch in das Erhaltungs- bzw.
Pflegeprogramm einzubeziehen.

Neben einer Funktion als Wissensspeicher ist das vor-
dergriindige Anliegen des Buches, Beobachtungs- und
Handlungshilfen zum Versténdnis und zur Erhaltung his-
torischer Putze zu formulieren. In diesem Sinne stellt
Hans Rutishauser klar, dass ,,Fachleute der Denkmalpfle-
ge, der Archéologie, der Restaurierung, der Technologie
und des Handwerks* die Aufgabe haben, ,den Bauher-
ren, Baubehdrden, Architekten und Handwerkern die
wissenschaftlich erforschte wahre Geschichte und Be-
deutung historischer Putze darzulegen und damit deren
Erhaltung zu férdern.“ Das hat, schreibt Rutishauser ab-
schlieBend, ,,Oskar Emmenegger in seinem Leben als
Restaurator immer mit Freude, ja mitreiBender Begeis-
terung und in vielen Féallen auch mit Erfolg geleistet.”
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Oskar Emmenegger, Historische Putztechniken. Von der
Architektur- zur Oberflachengestaltung. Mit Beitrédgen
von Christine Blduer, Albert Jornet, Albert Knoepfli (),
Georg Mdrsch, Hans Rutishauser. Aus dem ltalienischen
von Susanne Spahni. Hrsg. vom Verein Historische Putz-
techniken an Baudenkmalern, Rapperswil-Jona. Triest
Verlag, Ziirich 2016, ISBN 978-3-03863-010-4, Hardco-
ver, Leinenband mit goldenem Kopfschnitt, 532 Seiten,
ca. 900 Abbildungen, 95,00 €

Anmerkungen

1 Versteht sich als Bezug zur friihen Ausbildung O. Emmen-
eggers als Vergolder

2 Mane Hering-Mitgau, Farbige Fassaden. Die historische
Putzfassung, Steinfarbigkeit und Architekturbemalung in
der Schweiz, Ziirich 2010

3 Christine Blauer, Méglichkeiten und Grenzen von natur-
wissenschaftlichen Verputz- und Mérteluntersuchungen,
S. 31 ff., und Albert Jornet, Historische Mortel, S. 45 ff.

4 Emeritierter Professor fiir Denkmalpflege, Leiter des Insti-
tuts flir Denkmalpflege und Bauforschung an der ETH Zi-
rich (1980-2005)

5  Professor fiir Denkmalpflege, Leiter des Instituts fiir Denk-
malpflege und Bauforschung an der ETH Ziirich (1972-1979)

6  Den Aufsatz verfasste A. Knoepfli bereits um 2000, er war
fur eine Ausstellung von Oskar Emmeneggers Putzsamm-
lung gedacht.

7 Bspw. Albert Knoepfli, Farbillusionistische Werkstoffe. Von
der nach- und umgebildeten Wirklichkeit zur illusiondren
Farbschopfung. In: palette 34, 1970, S. 7-52

8  Knoepfli, Historische Putztechnik, S. 20

9  Vgl. Regensburg, Hinter der Grieb 8 (15. Jahrhundert), oder
Amberg, Loffelgasse 2 (Ende 17. Jahrhundert), siehe dazu
Jurgen Pursche, Historische Putze - Befunde in Bayern. Zu
ihrer Typologie, Technologie, Konservierung und Dokumen-
tation. In: Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Konservie-
rung, 2, 1988, Heft 1, S. 7-52, oder Jirgen Pursche (Hrsg.),
Historische Architekturoberflachen, ICOMOS Hefte des
Deutschen Nationalkomitees XXXIX, Miinchen 2003.

10 Siehe hierzu Pursche, wie Anm. 9

11 Als seit den achtziger Jahren immer wieder von Oskar Em-
menegger inspiriertem Wandmalereirestaurator sei hier er-
génzend z. B. verwiesen auf Arbeiten von: Manfred Koller, Ivo
Hammer, Roland Méller, Thomas Danzl, Helmut Reichwald,
Hans-Peter Autenrieth, Gabriela Krist, André Meyer, Nicole
Riedl-Siedow; siehe auch Koller/Kobler, ,Farbigkeit der Ar-
chitektur” im Reallexikon der Deutschen Kunstgeschichte
(RDK), dort auch ,,Baubetrieb® oder ,Feldstein® u. a. m.

12 Véclav Mencl, Vytvarny vyvoj st edov kych omitek (Die
kinstlerische Entwicklung des mittelalterlichen Verput-
zes), Prag 1968

13 Bspw. romanische bzw. mittelalterliche Wandmalerei einer
bestimmten Region oder barocke Deckenmalerei
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Abb. 2a: Fa. Preis, Regensburg
Abb. 2b: H. Kihn

Abb. 3a-b, 4b: J. Pursche
Abb. 4a: K. Klarner



La Restauration des CEuvres d’Art Rezensionen

Ein Begleiter durch die Vielzahl der Worter

Friedemann Hellwig

Die restauratorische Fachsprache ist immer wieder Ge-
genstand der Diskussion, wie insbesondere Ulrich
SchieBl sie in mehreren Aufsatzen angestoBen hat. Ge-
radezu beneidet hatte ich ihn um den Fund in Lewis Car-
rolls ,Alice in Wonderland®, wo Humpty Dumpty die Ge-
genstande seiner Umgebung mit beliebigen Bezeich-
nungen belegt und damit eine sprachliche Verstandi-
gung unmdglich macht. Ahnliches ist auch mir passiert,
als mich eine Stimme aus der Telefonauskunft als Gast-
wirt ansprach - ,Restaurator®, ,Restauration®, es
scheint so nahe beieinander zu liegen. Solche Schwie-
rigkeiten der Kommunikation gelten fir alle Sprachen,
auch fir die franzdsische, um die es hier geht.

Um der fachlichen Sprachkakophonie Genauigkeit ent-
gegenzusetzen, haben Ségolene Bergeon Langle, friiher
u.a. Leiterin der Gemalderestaurierung am Louvre sowie
Direktorin des Institut frangais de restauration des
ceuvres d’art, und Georges Brunel, vielfach in leitender
Stellung in Denkmalpflege und Konservierung tétig, ein
Werk herausgegeben, das fiir mich Vorbildcharakter be-
sitzt.

Zentrum des Buches ist der Katalog von etwa 140 Fach-
begriffen, wie sie im Umgang mit Kunstwerken und
denkmalpflegerischen Objekten, deren Erhaltung, Kon-
servierung und Restaurierung Ublich sind, aber oft un-
genau verwendet werden. Damit richtet es sich an
Kunsthistoriker, Denkmalpfleger, Restauratoren, Hand-
werker, Konservatoren, Kustoden, Auktionatoren, Biblio-
thekare, Sammler, Kunstliebhaber, Juristen usw. Diesen
sollte es ein unentbehrlicher Begleiter sein.
Lesenswert auch fir uns sind die langeren einfiihrenden
Kapitel, zumindest flr den, der iber ausreichende Fran-
zosischkenntnisse verfiigt. Am Beginn steht eine kurze
Darstellung des Aufbaus der Erlauterung jedes Fachbe-
griffes, dann folgt eine ldngere Diskussion der grund-
satzlichen Fragen: Was restauriert man? Warum restau-
riert man? Wie restauriert man? Wer restauriert? Gera-
de die Antwort auf diese letzte Frage interessiert beson-
ders in unserem Zusammenhang. Dem Restaurator wird
keine einfache Rolle als ,,Heilemacher zugewiesen, sei-
ne Arbeit wird vielmehr in das multidisziplindre Umfeld
der Natur- und Kunstwissenschaften eingebettet. Zu-
gleich wird dem zu behandelnden Objekt auch ein Platz
in der geistigen Welt zugewiesen. Der Kommunikation
zwischen allen Beteiligten, den Eigentlimer/Auftragge-
ber eingeschlossen, wird groBte Beachtung zuteil als
Voraussetzung einer gut durchgefiihrten Restaurierung.
Auch die Restaurierungsethik mit den entsprechenden
Dokumenten wird angesprochen, nicht aber an dieser
Stelle die Ausbildung des Restaurators.

\, LA RESTAURATION

LA NATURE DE L(E

Ein ahnlich umfangreicher Teil wird der Geschichte der
Restaurierung gewidmet, von der Antike tber die (fran-
zosischen) Ausstellungen groBer Restaurierungen bis
zur Kontroverse ber die Reinigung der Gemalde der
National Gallery in London nach dem Zweiten Weltkrieg.
Der Entwicklung restauratorischer Techniken, die Auf-
fassung des Berufes, die Ausbildung seit der Griindung
entsprechender Institute in Rom, Briissel und in der Fol-
ge an zahlreichen weiteren Stellen werden genauso an-
gesprochen wie die Fachverbdande ICCROM, ICOM-CC,
E.C.C.0. und ENCoRE. Hochschulausbildungen, wie sie
bei uns seit mehreren Jahrzehnten angeboten werden,
spielen dagegen in Frankreich keine &hnlich wichtige
Rolle, so wird nicht einmal die Ausbildung am Institut
national du patrimoine (ipn) in Saint-Denis erwéahnt. Ein
geregeltes Studium kennt man dort kaum.

Der letzte einfiihrende Teil beschaftigt sich mit der
Fachsprache und der Entstehung neuer Begriffe, die
einhergehen mit gewissen ,Moden® ihrer Anwendung.

Nun gelangt der Leser zum eigentlichen Vade-mecum,
zur Erlduterung der Fachbegriffe. Diese reichen von
Abstraction chromatique bis Visibilité. Die Auswabhl ist
durchaus praxisgerecht, enthalt aber doch einige, die
reichlich hergeholt erscheinen. Das sind insbesondere
solche, die auf Cesari Brandi und seine Teoria del res-
tauro zuriickgehen, beispielsweise Instance artistique
oder Instance historique. Dies ist vielleicht charakteris-
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tisch fiir ein Land, in dem sehr ernsthaft tiber den esprit
eines Objekts debattiert wird, wo also nicht nur dem
Dichter, sondern auch seinem Federhalter esprit zuge-
sprochen wird.

Die Erlauterung eines jeden Begriffes beginnt mit des-
sen Definition, die zumeist mit erstaunlich wenigen Zei-
len auskommt und damit einen klaren, guten Einstieg
bietet. - Der nachste Abschnitt, liberschrieben Dévelop-
pement, also Entwicklung, bietet einen geschichtlichen
Abriss der Anwendung und die eventuellen semanti-
schen Verdnderungen des jeweiligen Begriffs. Er ist mit
Abstand der umfangreichste Teil und enthélt interessan-
te geschichtliche und etymologische Hinweise, beleuch-
tet dabei auch technische Aspekte. - Es folgt ein beach-
tenswerter Abschnitt der Warnung vor moglicher miss-
brauchlicher Verwendung des Begriffs (Mises en garde).
- Im darauf folgenden Abschnitt finden sich zeitliche
Angaben zur Entstehung des betreffenden Wortes. -
Von besonderem Interesse flir den nicht frankophonen
Leser ist die kleine Tabelle mit den Entsprechungen des
Begriffs in deutscher, englischer, spanischer und italie-
nischer Sprache. - Am Ende steht eine kurze Bibliogra-
fie mit Kurztiteln, die ganz am Ende des Buches aufge-
|6st werden. - Das Vade-mecum prasentiert sich damit
klug abgerundet und auch erschopfend in seinen Erlau-
terungen.

Noch einige Bemerkungen zu den fremdsprachlichen
Entsprechungen, insbesondere denen in unserer Spra-
che. Tatséchlich fehlen einige Wérter bei uns, so Bichon-
nage flr das schnelle Herrichten zu Ausstellungszwe-
cken, die schon genannten Begriffe Instance artistique
und Instance historique oder Mise en valeur fir die Ge-

CORRIGENDA ET ADDENDA

Corrigendum zur Rezension von:
Andreas Burmester, Der Kampf um die Kunst

samtheit solcher MaBnahmen, die der Verbesserung
des Aussehens eines Objektes dienen; 6fter miissen
franzdsische flr uns durch z.B. englische Worter ersetzt
werden wie Cartonnage durch Facing. Nicht einverstan-
den kénnen wir sein mit dem durchgehend angefiihrten
Wort Lack fir vernis (richtig ist, dass im Geigenbau an
dieser Stelle das Wort Lack verwendet wird; dies wird
auch im Vade-mecum gesagt). Schwierig ist auch die
Ubertragung von Ravalement, die mit ,Ubertragung*
nicht befriedigen kann (auch hier: richtig angefiihrt wird
der Begriff flr die Erweiterung des Umfanges bei Cem-
bali). Es geht also bei manchen Begriffen im Deutschen
nicht ohne eine Umschreibung. Eine Reihe anderer Be-
griffe wiinscht man sich sachgerechter Ubertragen.
Diese kritischen Anmerkungen schmélern nicht im Ge-
ringsten den Wert dieser Publikation. Eine dhnliche ist
ein dringendes Desiderat bei uns, auch um die vielen
Codes of Ethics und andere Verlautbarungen kritisch zu-
sammenzufiihren und dadurch einen durchgéngig ak-
zeptierten Sprachschatz zu bilden. Es wird aber nicht
leicht sein, die Qualitat des franzdsischen Vorbildes zu
erreichen.

Ségoléne Bergeon Langle und Georges Brunel: La Res-
tauration des CEuvres d’Art. Vade-mecum en quelques
mots. Paris (Hermann) 2014, 470 S., zahlreiche Farb-
abb. ISBN 978-2-7056-8784-7 (brosch. Ausgabe),
32,00 €; ISBN 978-2-7056-9011-3 (geb. Ausgabe),
41,00 €

PS: Dank an Silvia Castro (Kunsthalle Hamburg), mit der
ich einige fragliche Begriffe diskutieren konnte.

Max Doerner und sein Reichsinstitut fir Maltechnik, Bohlau Verlag, Koln, Weimar, Wien 2016,
ISBN 978-3-412-50376-5, abgedruckt in Heft 2/2016 der VDR-Beitrage
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Leider ist bei der Abfassung der Rezension ein Fehler
unterlaufen, der schwerwiegend genug ist, um hier kor-
rigiert zu werden: Das Doerner Institut (damals ,Werk-
prifungs- und Forschungsanstalt fir Maltechnik®)
wurde nicht 1939 gegriindet, sondern, wie es der Fort-
gang der Rezension auch nahe legt, bereits zwei Jahre
friher, namlich am 19. Juli 1937. Am gleichen Tag eroff-
nete Adolf Ziegler, Prasident der Reichskammer der bil-
denden Kiinste, die Ausstellung ,Entartete Kunst® in
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Minchen. Einen Tag zuvor hatte Hitler die erste ,,GroBe
Deutsche Kunstausstellung® im ,,Haus der Deutschen
Kunst“ erdffnet.

Albrecht Pohlmann

[Anmerkung der Redaktion: Die fehlerhafte Datierung konnte
in der digital verbreiteten Ausgabe von Heft 2/2016 der VDR-
Beitrdge noch korrigiert werden, fiir die gedruckte Ausgabe
kam der Hinweis jedoch leider schon zu spét.]
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