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Eva Reinkowski-Hafner

.die gute Zubereitung der Farbe, das
Mischen derselben, deren Traktament
und einen guten Colorit"

Die friihe malerische Praxis der Lukasbriider in Wien:
zwischen Akademie- und Selbststudium

1. Einleitung

ie Akademien der bildenden Kiinste des 17. und 18. Jahrhunderts beschrieb Johann Georg Sulzer

1771 als reine Zeichenschulen.? Diese Schilderung verstellt bis heute den Blick auf die Bemithungen

der Institutionen und Professoren um 1800, neben dem Zeichnen auch malpraktischen Unterricht
anzubieten. Malunterricht an der Akademie war im ausgehenden 18. Jahrhundert nach der Authebung der
Ziinfte und der vollstindigen Verlagerung der Kunstlerausbildung an die Schule mehr und mehr notwendig
geworden. Es ist auch schwer vorstellbar, dass die von Anton Raphael Mengs vertretene Uberzeugung von
der Lehrbarkeit der Kunst den Unterricht in der Handhabung von Pinsel und Malmaterialien hitte aus-
schlieffen sollen.®> Wie weiter unten ausfithrlich dargestellt wird, gab es an der Wiener Akademie unter
dem Direktor und Maler Heinrich Fuger ein Angebot fiir Malunterricht, das Fliger aber 1806 mit seinem
Abschied von der Akademie und der Ubernahme des Direktorenamtes an der Galerie im Belvedere
aufgab. Zudem stellte die Akademie in Wien mit der Ernennung des Bildhauers Franz Anton Zauner als
Nachfolger Fiigers die Bildhauerei und damit das klassische Formenrepertoire und die Nachahmung der
Antike in den Vordergrund und ignorierte dabei die in Wien vorhandenen avant-gardistischen romantischen
Ideen zur Rezeption der mittelalterlichen Kunst.* Dies erklirt die grofle Enttduschung der Lukasbriider,
einer Gruppe von Schillern, die sich ab 1805 an der Wiener Akademie getroffen hatte und aus Opposition
zum defizitiren und verzopften Akademiebetrieb am 10. Juli 1809 eine von Johann Friedrich Overbeck
als ,St. Lukas-Orden“ benannte Vereinigung griindete. Dieser Gruppe gehorten neben Overbeck, Franz
Pforr, Josef Wintergerst, Conrad Hottinger, Josef Sutter sowie Ludwig Vogel an (ABB. 1-6).° Im Folgenden
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ABB. 23

Heinrich Fuger, Der Sohn des
Kiinstlers, im Alter von 4 Jahren,
1796, Ol auf textilem Bildtriger,
110 x 89 cm. Galerie der Akade-
mie der bildenden Kiinste, Wien,
Inv. Nr. 1022. Die Malerei ist mit
brauner Farbe angelegt, die Bunt-

farbe in die Lichtbereiche gesetzt.

Eva Reinkowski-Hafner

y2Endlich wird er die Figur, oder Form einer jeden Sache anordnen, welches das ist, was man die
Zeichnung nennt; und da diese Formen, nicht vollkommen ausgedruckt werden kénnen, weil sie
auf einer ebnen Oberfliche sind, so ist die Kunst der Schatten, und Lichter, welches das ist, was
man unter Helldunkel (Chiaroscuro) versteht, von der Zeichnung unzertrennlich. Sind die Formen
bestimmt, so folgt alsdann die Farbe der Kérper, und die Art, und Behandlung, die mehr oder we-

niger geschickt sein kann, die Dinge, ihr Wesen, und ihre Zusammenfligung auszudriicken.?**

Ebenso deutlich beschrieben findet sich die Braun- oder chiaroscuro-Untermalung in der Schrift Manue/
des jeunes artistes et amateurs en peinture aus dem Jahr 1827, publiziert von Pierre-Louis Bouvier, Direktor
der Ecole des Figures in Genf, der die Praxis der Pariser Akademie schon in den 1780er Jahren erlernt
hatte und in seiner Malanleitung die
Quintessenz der Pariser Malpraxis um
1800 zusammenfasste.?* Bei dieser Art der
Untermalung handelte es sich um die
Zeichnung der Umrisse und die Anlage
von Licht und Schatten mit Lavuren im
Sinne einer Sepiazeichnung bzw. Sepiama-
lerei. Die Buntfarbe wurde nur in den hel-
len Bereichen aufgetragen. Diese Auftei-
lung in die grafische Vorbereitung und die
erste farbige Anlage bedeutete eine Sepa-
rierung von Zeichnung, Helldunkel und
Kolorit, eine Aufteilung in Form und Farbe,
und galt als Erleichterung in der Ausfith-
rung der Malerei, da die Darstellung in der
Untermalung fixiert war und die farbige
Ausfihrung nur mehr einem Kolorieren
glich. In der Ausarbeitung lief} man oftmals
die Schatten der Untermalung frei stehen,
sie konnten aber auch nochmals kriftig be-
tont werden.#

Im Jason wvor seinem Onkel Pelias
(ABB. 24), eine Darstellung, in der Overbeck
bereits eine vielfigurige Szene zu einer
Handlung aufbaute, kann man neben einer
sorgfiltig ausgefithrten chiaroscuro-Unter-
malung in der Ausarbeitung ein differen-
zierteres Modellieren mit nass-in-nass in-
einander vertriebenen Malfarben feststellen.
Auch wenn Overbeck im Herbst 1807 be-
reits seit mehreren Monaten zu Hause
arbeitete, orientierte er sich hier an der aka-

demischen Malweise, wie sein Malschich-
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tenaufbau beweist. Zudem schilderte Overbeck in einem Brief an den Vater vom 4. November 1807, dass
er fiir die Komposition des Jason Figuren in Ton modellierte und diese mit Stoffen drapierte, womit er be-
wies, dass er sich an akademische Arbeitsweisen hielt.?*

Eine davon abweichende Ausfiihrungsweise erkennt man in dem von Overbeck im Juni 1807 ge-
malten Selbstportrit. Im April 1807 kam Overbecks Freund Gottlieb Carl Jacob Grunow aus Liibeck
nach Wien und bezog ein eigenes Quartier, doch verbrachte er im Juni mit Overbeck zwei Wochen in
dessen Zimmer in der Marokkanergasse.?*® In dieser Zeit malte Overbeck, sicherlich zu Hause, ein Se/bsz-
bildnis (ABB.25) und das Portrit Grunow, das nicht mit dem Portrit in der Hamburger Kunsthalle identisch
sein kann. Grunow musste bereits im Juni 1807 Wien wieder verlassen, und Overbeck gab ihm Zeichnungen
und das Se/bstbildnis mit nach Liibeck. In diesem wirkt die Abfolge der Farbauftrige stellenweise chaotisch,
sodass Overbecks Beschreibung seiner ersten Olgemﬁlde als ,Schmiererey“ nachvollziehbar wird.?* Der
Farbauftrag erfolgte partienweise nebeneinander, partienweise in geordneter Abfolge tGibereinander. Auftillig
ist der gestupfte erste Farbauftrag des Inkarnattons, den er mit sehr trockener, also bindemittelarmer Mal-
farbe und Borstenpinsel erreichte. Diesen tiberging er mit glittenden Ausarbeitungen, die sich auf dem

angerauten Untergrund leichter auftragen liefen, ein Hinweis, dass sich Overbeck an die Anleitung von

NN

ABB. 24

Johann Friedrich Overbeck,
Jason vor seinem Onkel Pelias,
1807, OI(?) auf Papier, 68,5 x
96,6 cm. Museum Behnhaus Dri-
gerhaus, Lubeck, Inv. Nr. G 202.
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ABB.28

Johann Friedrich Overbeck,

Die Heilung des blinden Tobias,
1807, O1(?) auf Papier, 60 x 46 cm.
Museum Behnhaus Drigerhaus,
Libeck, Inv. Nr. G 203.

Eva Reinkowski-Hafner

der Akademie auch in offenem Streit, so fand ein scharfer Disput mit Caucig tiber die Frage von Schonheit
und Asthetik im Modellsaal statt.2® Diese Haltung und die Zusammenkiinfte mit den Freunden in Over-
becks Wohnung Am Glacis bzw. in Pforrs Wohnung in der Alleegasse beforderten die Griindung einer
»kleinen Kiinstlerversammlung® durch Overbeck am 10. Juli 1808, der neben Overbeck noch Pforr, Vogel,
Sutter, Rinald, Hottinger, Wintergerst, vermutlich auch Egger, angehérten. Die Mitglieder der Versammlung
ordnete Overbeck verschiedensten Gattungen der Malerei zu, er benannte sie als ,Historien-, Conversa-
tions-, Bataillen-, Portrit- und Thiermaler“.?”° Thre Treffen fanden mindestens einmal wochentlich statt,
wobei sie sich gemeinsame Kompositionsaufgaben stellten, die ausgefithrten Arbeiten sich gegenseitig zur
Kritik vorlegten und sich dartiber austauschten.?”! Thimann hat 2016 eine Liste der Kompositionsaufgaben
und der bekannten Realisierungen erstellt, aus der die Vielfalt der Themenstellungen und Varianten der
Ausfihrungen hervorgeht.?’? Die Grindung
der Kiinstlerversammlung war sicherlich eine
Reaktion auf den Lehrermangel an der Aka-
demie. Desgleichen kénnte die Wohngemein-
schaft im Hause Wichters, der im Mai 1808
Wien verlassen hatte, dafiir Vorbild gewesen
sein, wobei Overbeck ihn 1810 als gescheiter-
ten Einzelkimpfer beschrieb.?”? Auch wenn
Wichter fir die jungen Kiinstler eine prigen-
de Rolle gespielt haben muss, die vor allem
Sutter schilderte, konnte sich Wichter selbst
nicht an einen engeren Umgang mit Overbeck
erinnern.”’* Die Emanzipation von der Aka-
demie setzte sich fort mit dem Engagement
eines eigenen Modells. Bereits im Herbst 1807
kindigte Overbeck zusitzliche Kosten fiir ein
Modell bei seinem Bruder an, im Sommer
1808 beschiftigte er ein Modell fiir die Aus-
fihrung seines Einzugs nach Jerusalem, auch
wenn dieses nur zu wenigen Sitzungen kam.?”
Auch im Jahr 1809 muss Overbeck fiir vier
bis fiinf Sitzungen ein Modell engagiert ha-
ben.?”® Zu Kriegsbeginn und mit der Belage-
rung der Stadt Wien durch franzosische Trup-
pen im Mai 1809 war die Akademie
geschlossen worden, die erst wieder am 8. Ja-
nuar 1810 6ffnete und dann nur fiir eine be-
schrinkte Anzahl an Schiilern, vor allem fiir
Inlidnder, da es im Winter an Holz mangelte
und nur wenige Rdume beheizt werden konn-

277 Hier war den Auslindern unter den

ten
Lukasbriidern der akademische Unterricht zu-

mindest in Teilen verwehrt worden, vermut-
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lich insbesondere ein Platz im Aktsaal. Als nach dieser langen Schliefizeit der Kiinstlergruppe sogar das

Modellzeichnen verwehrt war, verpflichtete sie ein eigenes Modell, einen ungarischen Grenadier. Hier sei

278 Dennoch

darauf verwiesen, dass das Modellhalten auflerhalb der Akademie moglichweise verboten war.
waren die Lukasbrider fir das Wintersemester 1810 inskribiert und von Vogel ist bekannt, dass er noch
die Bibliotheksoffnungszeiten nutzte.?”? Overbeck plante, sich noch bessere Kenntnisse in Anatomie an-
zueignen.?®® Als Reaktion auf die fortdauernde Schliefung der Akademie und aus patriotischer Ablehnung
ihrer franzosischen Ausrichtung, forciert durch die Besatzung Wiens und den Sieg Napoelons in der
Schlacht von Wagram Anfang Juli 1809, war aus der ,kleinen Kiinstlerversammlung® am 10. Juli 1809 der
y2Lukasbund“ entstanden, wobei die Mitglieder diesen Begriff nicht verwendeten, sondern vielmehr von
»ot. Lukas-Orden®, ,Lukas-Orden® oder ,Bund“ sprachen, und die Bezeichnungen ,Lukasbund und ,Lu-
kasbrider” von Lehr und Howitt eingefithrt worden sind.?! Die Wahl des Patronats des Heiligen Lukas,
die sich in der von Overbeck radierten Vignette manifestierte, interpretierte Overbecks Vater als eine

Riickbesinnung auf die entsprechende Bruderschaft in Florenz von 1530 (ABB. 29).%%2 Doch kéonnte das Pa-

tronat des Heiligen Lukas auch eine Opposition zur Akademie signalisiert haben, indem sich die jungen

b1

ABB.28a

Detail. Der Inkarnatton wurde
fleckweise aufgetragen, die Farbe
kaum vertrieben. Die Augenpartie
des Vaters zeigt nur die braune
Untermalung.

ABB. 28 b

Detail. Fiir das blaue Manteltuch
wurde die Malfarbe Blau mit Weify
und Schwarz ausgemischt, die in
Abstufungen nebeneinandergelegt
wurden, um Falten sowie Licht

und Schatten zu gestalten.
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Anhang 2 |jste zum Bibliotheksbestand der Wiener
Akademie der bildenden Kunste im Jahr 1803

(Universitatsarchiv der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Verwaltungs-
akten VA 1803, BI. 132 r-139 v).

Der ,Hofconcipist Hans Rudolf Fiiessli“, damit war Johann Rudolf Fussli (1737-1806) gemeint, tibernahm
1799 die Betreuung der Kunstsammlungen der Akademie in Wien und wurde im November 1801 zum
y2Archivar und Custos der akademischen Biicher- und Kupferstichsammlung® ernannt. 1803 erhielt die Bi-
bliothek der Akademie grofere Raumlichkeiten und wurde von einem kleinen Raum im dritten Stock in
einen grofleren im ersten Stock des ziwschen der Annen- und Johannesgasse gelegenen Akademiegebiudes
verlegt. Zu diesem Anlass erstellte der Bibliothekar Johann Rudolf Fussli einen Bibliothekskatalog, der
unter mehreren Rubriken den aktuellen Biicherbestand auflistete. 1804 wurde der Fundus um das Buch
Der Weiff-Kunig. Eine Erzehlung von den Thaten Kaiser Maximilian des Ersten, das 1775 in Wien erstmals
gedruckt worden war, und um Des Herrn Leonhard von Vinci ersten Mahlers zu Florenz praktisches Werk von

der Mablerey worinnen diese vortrefliche Kunst ... vorgestellt wird, Nirnberg 1786, erweitert.!

1 Liitzow 1877, S. 83; Wien, Uni-
versititsarchiv der Akademie der
bildenden Kiinste, Verwaltungs-
akten VA 1803, Bl. 174 r—175 v;
Wien, Universititsarchiv der Aka-
demie der bildenden Kiinste,
Verwaltungsakten VA 1804, BL
276 v-277.
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Franz Pforr, Der Graf von Habsburg und der
Priester, 18081809, mit wissrigem Bindemittel
modifizierte Olfarbe auf Leinwand, 45,5 x

54,5 cm, Stidel Museum Frankfurt a. M.,

Inv. Nr. 959. (ABB. 41)

Das Gemilde ist doubliert, doch konnten im
Réntgenbild die Leinwandbindung und die un-
regelmifligen Fiden in Kett- und Schussrichtung
erkannt werden. Wegen der grundierten und un-
bemalten Spannrinder und wegen der dhnlichen
Bindemittelzusitze in Grundierung und Mal-
schicht kann man davon ausgehen, dass Pforr die
Leinwand eigenhindig grundierte, bevor er sie
auf den Keilrahmen spannte. Es handelt sich um
eine aufwindige vierschichtige Grundierung. Auf
eine erste wissrige Bindemittelschicht (Mischung
aus Wachs, Stirke, Weihrauch), die als Vorlei-
mung angesprochen werden kann, folgen 6lige
Schichten mit einem Zuschlag des wiissrigen Bin-
demittels aus Wachs, Stirke und Weihrauch. Auf-
fallig ist, dass dem Bleiweifl (mit hohem Anteil
an Bariumsulfat als tiblichem Verschnitt fiir Blei-
weifl) noch Kalk, Kaolin und transparente Zu-
schlige (Quarz, Sulfatmineral) zugefiigt wurden.
Die Unterzeichnung, die der Maler vermutlich
mit einem Grafitstift ausflihrte, ist an einigen
Stellen mit bloflem Auge sichtbar. Pforr hielt sich
weitgehend an seine Zeichnung und verstirkte
oft die Konturen noch mit einem schwarzen
Strich auf der Malerei. (Kein IRR). Im Gesicht
des Knappen ist z.B. an der Nasenspitze, am Kinn
und an seiner rechten Augenbraue eine Unter-
zeichnung mit Bleistift erkennbar, wihrend er die
Kontur des Nasenfliigels nachtriglich auf die Far-
be setzte. Im Kopf des Grafen sind Linien sicht-
bar, die auf eine andere Konzeption fiir die Haare
oder gar fiir einen Helm hinweisen. In der Ober-
flichenbeobachtung konnte nur an wenigen Stel-
len eine Braununtermalung festgestellt werden,
z.B. in den Haaren, Bart und Ohren des Grafen.
Doch hat sich im Querschliff einer Probe aus
dem Wiesenstiick am unteren Bildrand eine nur

partiell auftretende braune Schicht direkt auf der
Grundierung gezeigt. In der Analyse konnten fiir
diese nur lokal vorkommende, hauchdiinne brau-
ne Schicht organische Verbindungen mit Spuren
von Kalk und Bariumsulfat nachgewiesen werden.
Das Bindemittel dhnelt dem von der ersten Grun-
dierungsschicht bzw. Vorleimung, allerdings mit
einem wesentlich hoheren Stirkeanteil. Der fir-
bende Bestandteil konnte nicht festgestellt wer-
den, es konnte sich aber auch hier um eine wiiss-
rige Sepia-Unterzeichnung/malung handeln, die
allerdings sehr sparsam eingesetzt worden ist. Die
Malerei zeigt partienweise die Charakteristika ei-
ner lasierenden Wasserfarbenmalerei, sie ist sehr
lasierend ausgefiihrt und lisst oft den Farbton
des Untergrunds mitsprechen. So scheint unter
Aussparung weniger Partien, wie z. B. den Inkar-
naten, die gesamte Malerei hellgelb unterlegt. Im
gesamten Bereich, der den Sandboden darstellt,
legte Pforr einen hellgelben Farbton an, zog dann
eine briunliche Farbe diinn dartiber und legte
dann erst die Figuren an. In der blauen Hose des
Knappen links, dem grauen Hund oder dem Pferd
lasst sich beobachten, dass dort die Malerei auf
der gelb-braunen Unterlegung ausgefiihrt ist und
die Farbe nur lasierend dartiber gezogen wurde.
Der Boden erhielt abschlieflend noch eine diinne,
streifig aufgetragene graue Malschicht. In weite-
ren Bildbereichen wie dem gelben Hund in der
Mitte sowie Handschuh, Lanze und Haare des
Knappen ist ein dunkleres Gelb vorgelegt und
darauf sind mit einer diinn und streifig aufgetra-
genen grau bis schwarzen Farbe Modellierung
und Schatten ausgefiihrt. Die Haare des Minis-
tranten sind gelb angelegt, mit lasierendem Braun
tbergangen und dann sind mit spitzem Pinsel
mit gelben Tonen feine Haarstrihnen aufgemalt
und mit wenig Schwarz abschattiert. Die Inkar-
nate fiihrte Pforr auf einem sehr hellen/weiflen
Untergrund aus mit einer sehr diinnen lasierenden
Farbschicht. Modellierungen erfolgten nur durch
Wangenrot und streifig oder stupfend aufgetra-
genen Schattierungen. Im Pferd lisst sich die Art
der Schattierung insbesondere an der Nase und
den Nistern gut beobachten. Dort ist mit breitem
Pinsel (Borstenpinsel) als diinne Lasur eine
schwarze Farbe sehr dinn aufgetragen, die in
feinste Tropfen zusammengelaufen ist. Am
Zaumzeug des Pferdes kann eine Uberarbeitung
beobachtet werden, die Pforr vermutlich eigen-
hindig aufbrachte: Der Riemen an der Stirn des
Pferdes ist mit diinner dunkelgelber Malfarbe auf
hellgelbem Untergrund ausgefiihrt, der Unter-
grund scheint in senkrechten Streifen durch. Die
anderen Riemen sind mit einer gelben Malfarbe
einférmig tibergangen. Die schwarzen Konturen

liegen auf dieser gelben Farbe. Das Blau des Him-
mels liegt auf einem weiflen Untergrund, die Bau-
me sind dagegen hellgelb unterlegt. Ein Baum-
schlag ist nur an der Eiche in der Mitte und am
linken Bildrand ausgefiihrt. Das Griin im Wie-
senfleck am unteren Bildrand ist mit hellem Grin
(grine Erde) unterlegt und darauf sitzen verein-
zelt dunkelgriine Griser, die mit einer Ausmi-
schung von Preufisch Blau und Ocker ausgefiihrt
sind. Es sind Reste eines gegilbten Firnisses sicht-
bar, dartber liegt ein Mastixfirnis, der nicht origi-
nal ist, da er Krakelees abdeckt. Lasierender und
sehr diinner Farbauftrag sowie Schattierungen,
die trépfchenférmig zusammengelaufen sind, wei-
sen darauf hin, dass Pforr eventuell manche Farb-
partien mit dem wissrigen Bindemittel aus Wachs,
Stirke und Weihrauch ausgefiihrt haben konnte.

Festgestellte Pigmente:
Bleiweif}, Neapelgelb, Ocker, Zinnober, Kobalt-
blau, Preuflisch Blau, Kupfergriin

Festgestellte Bindemittelverwendung:

Olfarbe mit einem Zusatz eines wilssrig vermal-
baren Bindemittels aus Stirke, Weihrauch und
Wachs. Eventuell wurden Partien auch nur mit
dem Wasserfarbenbindemittel ausgefiihrt.

Querschliff aus einer Probe aus dem Wiesen-
stiick am unteren Bildrand im polarisierten und
UV-Licht. Blauer Pfeil: Bindemitteleinschlisse.
Weifler Pfeil: Brauner Farbstrich aus der
Braununtermalung. © Eva Reinkowski-Hifner

Untersuchungsmethoden.

- Optische Untersuchung mit Stereomikroskop
- UV-, Rontgen-Aufnahmen

- Mobile RFA-Messungen

- Querschliff, REM/EDS, FTIR-Spektroskopie

Analysen:

Stephan Zumbiihl und Nadim Scherrer, HKB
Bern und Labor Drewello & Weifimann, Bam-
berg

Anhang 3 — Dokumentation der kunsttechnologischen Untersuchungen der Gemalde

Franz Pforr, H1. Georg, 1809/10, Olfarbe (und
partiell proteinische Bindemittel), Holztafel,
27,9 x 21,2 cm, Stidel Museum Frankfurt a. M.,
Inv. Nr. SG 419. (ABB.43)

Pforr verwendete hier erstmals eine Holztafel
(vermutlich Platanenholz) als Bildtriger. Die Ta-
fel ist grundiert und sehr glatt geschliffen. Die
2-schichtige Grundierung besteht in der 1.
Schicht aus den kristallinen Fullstoffen Calcit,
Dolomit und Silikaten (Feldspat, glasartiges Alu-
mosilikat), das Bindemittel ist Glutinleim mit
etwas Ol Die 2. Schicht ist gelb-braun, etwas
bindemittelreicher, und enthilt staubfeine Sili-
kate und Calcium. Die glatte Oberfliche ist
durchtrinkt von der daraufliegenden Bindemit-
telschicht aus verseiftem Ol und wenig Kaolin.
Darauf liegt das rot-orange Poliment aus Blei-
weifl, Ocker, Kaolin und Calciumklimpchen.
Das Poliment ist in Ol (verseift) gebunden, dem
evtl. Bleiglitte als Trocknungsmittel beigefiigt
wurde, ein Proteinzusatz ist nicht auszuschlieflen.
Das Blattgold wurde tiber die gesamte Tafelgrofie
angeschossen und nicht auspoliert. Die Unter-
zeichnung erfolgte vermutlich auf einer diinnen
o6ligen Bindemittelschicht, die der Maler tber
das Blattgold legte. Diese musste ausreichend
getrocknet sein, um die Zeichnungsiibertragung
durchfiihren zu kénnen. Spuren aus diesem Ar-
beitsgang lassen sich als eingedriickte Linien vor
allem in der Ritterrtistung beobachten (z.B. an
seiner linken Schulter) oder im Muster des
Zaumzeugs. Das Bindemittel der Malfarbe ist
nach der naturwissenschaftlichen Analyse Ol,
vermutlich mit Bleiglitte und Kalk(?) verseift

und partienweise mit Proteinzugabe. Die Farbe
im Himmel ist in verseiftem Ol gebunden, wih-
rend die Probe aus dem Berg rechts (obere Bild-
kante) Olfarbe mit einem Proteinzusatz enthilt.
Im Himmel besteht die Malerei aus einer diinnen
grauen Schicht, darauf folgt eine blaue Schicht
aus Bleiweif’, Schwerspat, Kobaltaluminat und
wenig Zinnober und getrennt durch eine Binde-
mittelschicht (fettes Ol mit Bleiseifen) folgt eine
weitere blaue Schicht, die sich zur ersten vor al-
lem durch den Einsatz von Kobaltarsenat (Leith-
ner Blau) unterscheidet. Der Landschaftshinter-
grund scheint nur mit Farbe konturiert worden
zu sein, die Bdume sind mit wenigen Strichen
ohne Blattwerk skizziert. In der IRR-Aufnahme
konnen die Pflanzen oberhalb des Drachen-
schwanzes als die Pflanzen aus der Vorzeichnung
identifiziert werden. Vermutlich legte Pforr alle
Farbflichen zunichst lasierend im angestrebten
Farbton an. Die Ausarbeitung der Ritterriistung,
die mit brauner Farbe und Pinsel zeichnerisch
Formen und Schatten anlegte, erfolgte als erstes.
In einer Rekonstruktion der Malerei auf Gold-
grund hat sich gezeigt, dass eine Ausfiihrung mit
Olfarben, der Eigelb zugesetzt wurde, moglich
ist. Nach der Ausarbeitung der Ristung und der
Anlage des Brauns fiir den Sattel widmete sich
Pforr der Ausarbeitung der Landschaft. Erst da-
nach malte er das Pferd mit dicker weifier Olfar-
be, die er, um die Fellstruktur zu betonen, stri-
chelnd aufsetzte. Im Pferdekopf sind auf der
ersten weiflen Farbanlage Konturen und Linien
mit Grafitstift angezeichnet. Das Weif} des Pfer-
des (vermutlich zweite Schicht) liegt auf der ori-
ginalen Hintergrundfarbe. Der Schweif des Pfer-
des ist im Gegensatz zu den Ponyfransen am
Kopf des Pferdes sehr deckend ausgefithrt. Man
erkennt keine Unterzeichnung und keine nach-
triglichen zeichnerischen Pinselstriche. Auch
schimmert dort die Goldauflage nicht durch. Das
Zaumzeug legte der Maler in einer ersten diinnen
Lasur rot an und verwendete fiir die Ausarbei-
tung deckende Farbauftrige, wobei das goldene
Dekor ausgespart wurde. Der Wiesengrund ist
begonnen worden mit hellgelben Grisern (ver-
mutlich Neapelgelb und Bleiweif}) und einer gri-
nen Lasur, sichtbar im Bereich links unterhalb
der Prinzessin. Wie im Roéntgenbild sichtbar
wird, muss Pforr den Drachen mit einer gelben
(bleihaltigen) Farbe oder einer Gelb-Weif3-Aus-
mischung fiir die Helligkeiten und dann mit gri-
nen Lasuren ausgearbeitet haben. Diese Farbe
ist kupferhaltig (wenig in mobiler RFA), weshalb
sich der Drachenkérper im IRR sehr gut abbil-
det. Die Wiese, der Drachen und der Land-

schaftshintergrund sind wegen der umfangrei-

chen Ubermalung mit einer braunen Farbe nicht
mehr genau zu beobachten. Diese braune Farbe
liegt auch auf dem Blau des Mantels der Prin-
zessin. Das Blattwerk des grofien Baums im
Landschaftshintergrund links erscheint heute
dichter und ausladender als von Pforr angelegt.
Soweit sich beobachten lisst, hat Pforr das Blatt-
werk mit kurzen Pinselstrichen in heller
griiner/gelber Farbe angelegt und grin lasiert.
Durch die spiteren Ubermalungen sind auch alle
Effekte, die durch die Goldunterlage erreicht
wurden, eliminiert. Auch der diinne splittrige
und stark verbriunte Uberzug aus Schellack und
Eiklar verdunkelt die Malerei. Als letzter Firnis
ist ein Mastixfirnis aufgetragen.

Réntgenaufnahme, © Stidel Museum, Frank-
furt am Main; Abteilung Kunsttechnologie und

Restaurierung — Gemilde und moderne Skulp-
turen

Festgestellte Pigmente:

Bleiweif}, Schwerspat, Neapelgelb, Ocker, Zin-
nober, Kobaltblau (Kobaltaluminat), Leithner
Blau (Kobaltarsenat), Preuflisch Blau (?), Kup-
fergriin, Holzkohle. Fillstoffe in der Malfarbe:
Calcium, Kaolin

Festgestellte Bindemittelverwendung:

Analytisch wurde im Gemalde eine partienweise
unterschiedliche Bindemittelverwendung fest-
gestellt, namlich reine Olfarbe (Himmel) und
Olfarbe mit Zusatz eines proteinischen Binde-
mittels am rechten oberen Bildrand.
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ABB.5

Joseph Wintergerst, Versoh-
nung Ludwigs des Bayern mit
Friedrich dem Schénen, Ol auf
Leinwand, 106 x 129 cm,
Museum Behnhaus Drigerhaus
Libeck. Die goldene Ritterriis-
tung wurde mit Chromgelb ge-

malt.

Eva Reinkowski-Hafner

legte er dann Rechenschaft tiber seine Einkiufe ab, wobei er auch die Preise anfiihrte: Neben ,2 Loth
Krapp. Lack 18 fl, 2 Loth Wiener Blau [Leithner Blau] 16 fl, Br(auner) Lack 10 fl, Gelb(er) [Lack] 8 fl%,

nennt er auch ,Gromm Gelb 10 1, womit Chromgelb gemeint war.*

Neapelgelb, auch Wiener Gelb

Neapelgelb, ein Bleiantimonoxid, war schon im 17. Jahrhunderts in der Olmalerei in Anwendung und

fand in der Zeit von 1750 bis 1850 vielfach in der Staffeleimalerei Verwendung.®®* Laut Wiener Farbenkabinet
von 1794 und Watin 1785 handele es sich bei Neapelgelb um ein gelbes Gestein, das aus der Umgebung
Neapels stamme.®* Ende des 18. Jahrhunderts gab es Neapelgelb in den Wiener Apotheken zu erwerben,
wie ein Vermerk bei Beckmann 1793 bestitigte.®® Joseph Hardtmuth erfand fiir die Herstellung des Nea-
pelgelbs ein neues Verfahren, sodass sein Produkt ,das aus Neapel bezogene Originalproduct an Schonheit

und Dauer tbertrifft; 1810 erhielt er fiir die Produktion ein Privileg.®




