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Niels Fleck

Abb. 1 Unbekannt, nach Friedrich
Miiller: Fortunata. Bildnis einer
Italienerin (Fortunata Segadori),

um 1832, 0l auf Leinwand,
70,8 X 52 cm. Privatbesitz KoIn.

Dreimal Fortunata

Eine Einfiihrung

Im Juni 1831 kehrte der Begriinder der Diisseldorfer
Malerschule, Wilhelm Schadow (1788-1862), von
einem einjdhrigen Romaufenthalt nach Deutschland
zuriick. Im Gepick hatte er nicht allein das Konzept
fiir eine Reform der von ihm seit 1826 geleiteten
Kunstakademie. Auch bedeutende Gemaélde und Stu-
dienbilder, darunter eine Reihe von Idealportrits
italienischer Frauen, gingen aus dieser zweiten Rom-
reise Schadows hervor. Wihrend 1832 in Berlin bzw.
Diisseldorf unter anderem das Mddchen, lesend
(heute Leipzig) und Romerin (heute Berlin) ausge-
stellt wurden und jeweils gro3es Aufsehen erregten,
hebt der Schiiler und Reisegefihrte Julius Hiibner
(1806-1882) in einem Nachruf auf Schadow 1862 ein
anderes Bild hervor: ,,Unter mehreren Studienkdpfen
welche wihrend dieses Aufenthalts in Rom entstan-
den, zeichnet sich das Bildni} der wunderschonen
Fortunata Segatori, eines Midchens aus Subiaco, aus
[...].“" Allerdings bleibt unklar, ob es sich bei Scha-
dows Fortunata, die auch Max Schasler in den Blick-
punkt riickte, um einen Studienkopf oder ein
vollendetes Gemiilde handelte.” Denn trotz seiner Be-
liebtheit sollte sich die Spur des Bildnisses, das 1856
noch in der Berliner Gemildesammlung des Ober-
Hofbuchdruckers Rudolf Ludwig Decker (1804-
1877) nachgewiesen ist, schon bald verlieren.’

Als im Friihjahr 1998 im Kolner Kunsthandel das
Bildnis einer zinnoberrot gewandeten Schonheit auf-
tauchte, die ein Tuch mit der Aufschrift ,,Fortunata*
in der Hand hilt, wertete die zurate gezogene Schadow-Spezialistin Cordula Grewe die spezifische
Figurenauffassung, den Bildaufbau, die nazarenisch-strengen Konturen und die schlichtweg meis-
terliche Farbbehandlung als klare Indizien, um das Gemélde Wilhelm Schadow zuzuschreiben
und es mit dessen verschollener Fortunata-Darstellung zu identifizieren (Abb. 1).* Die in halber
Figur gegebene, leicht in den Bildraum gedrehte junge Frau steht vor einer flachen, den Bildvor-
dergrund eng begrenzenden Lorbeerhecke. Dahinter erstreckt sich in weiter Ferne eine italienische
Kiistenlandschaft. Die Nahsichtigkeit der Frauengestalt und ihr relativ schlichtes Kleid lassen die
Wirkung des Kolorits und der erlesen-luxuriosen Schmuckstiicke zur Geltung kommen. ,,Das el-

fenbeinfarbene Inkarnat tritt strahlend hervor zwischen dem glinzenden Lackschwarz des Haares,
das sich in der Bordiire des Kleides wiederholt, und dem warmen, leicht ins Braune gedimpften
Zinnoberrot des Kleides, das die roten Korallenohrringe wieder aufgreifen.” Die indes strenge
Zeichnung und Dominanz der Linie, so Grewe, verleihe dem Bildnis ,,jene Durchgeistigung, jene
geheimnisvolle Bedeutungsschwere, die Schadows Portrits in den Augen seiner Zeitgenossen
etwas Historisches verliehen und die den Zauber und die Eigenart Schadowscher Schopfungen
ausmachen.*

Wirklich Schadow? Entdeckungen um
Fortunata

Die Nachricht von der ,Schadow-Entdeckung® stief3
nicht zuletzt bei den Kunstsammlungen der Veste Co-
burg auf Aufmerksamkeit,” wo ndmlich eine nahezu
identische Version des Gemildes bewahrt wird (Abb.
2). Das Coburger Bild unterscheidet sich vordergriin-
dig lediglich durch den fehlenden Schriftzug auf dem
weilen Tuch; allerdings galt es in Coburg bis dahin
als von unbekannter Hand geschaffenes Portrit der
Karoline Bauer (1807-1877), einer gefeierten Schau-
spielerin, die in den Jahren 1829 bis 1831 die Ge-
liebte des Prinzen Leopold von Sachsen-Coburg und
Gotha (1790-1865) war.® Wohl aufgrund der Prove-
nienz war diese Identifikation in den Kunstsammlun-
gen nie infrage gestellt worden: Das Gemdlde gehort
zum einstigen Inventar von Schloss Niederfiillbach,
dem bei Coburg gelegenen, 1819 erworbenen Land-
sitz Prinz Leopolds.’ In Niederfiillbach hatten sich der
Prinz und die Schauspielerin gelegentlich inkognito
getroffen, ehe Leopold anldsslich seiner Kronung
zum ersten belgischen Konig die Liaison beendete."
Fotografien von 1934 zeigen die Wohnrdume des
Schlosses, die nach Leopolds Tod 1865 kaum verédn-
dert worden sein sollen. An prominenter Stelle, im
Wohnzimmer, hing das Gemdlde, das 1965 gemein-
sam mit dem iibrigen Niederfiillbacher Kunstinventar
von der Coburger Landesstiftung erworben wurde und so an die Kunstsammlungen der Veste
Coburg gelangte (Abb. 3)." Von der romantischen Interpretation des Bildes als Erinnerungsstiick
Konig Leopolds am genius loci seiner geheimen Liebschaft trennte man sich in Coburg nach
Aufdeckung des Kolner Portrét-Ebenbilds vorerst nicht; die Zuschreibung an Wilhelm Schadow
wurde hingegen fiir die Coburger Version unmittelbar iibernommen."

Cordula Grewe indes gelang es, ihre Zuschreibung zu revidieren, nachdem sie infolge weitge-
spannter Studien zu ihrem Werkverzeichnis Wilhelm Schadows auf den bisher kaum bekannten

Abb. 2 Unbekannt, nach Friedrich
Miiller: Fortunata. Bildnis einer
Italienerin (Fortunata Segadori),
um 1832, 0l auf Leinwand,

72 X 52 cm. Kunstsammlungen der
Veste Coburg, Inv.-Nr. M.310.



Anne levin  Dje Weimarer Fortunata von Friedrich Miiller

und ihre Varianten in Coburg und Koln

Eine kunsttechnologische Untersuchung

Einfiihrung

Drei Portrits der Fortunata Segadori, die auf den ersten Blick anniihernd identisch wirken, konnten
anlésslich der Coburger Ausstellung kunsttechnologisch untersucht werden. Das Gemélde aus dem
Bestand der Klassik Stiftung Weimar ist 1832 datiert und wurde von dem Porzellanmaler Friedrich
Miiller ausgefiihrt. Das Gemélde aus dem Besitz der Kunstsammlungen der Veste Coburg war wie

die dritte — aus Kolner Privatbesitz stammende — Version zwischenzeitlich Wilhelm Schadow zu-
geschrieben worden. Jiingste Quellenfunde legen allerdings nahe, dass es sich beim Coburger Bild
um eine von Miiller gefertigte Kopie seiner Weimarer Fortunata handelt.' Dies galt es bei der Un-
tersuchung ebenso zu hinterfragen wie die Urheberschaft des Kolner Gemildes.

(2) Wire es damit doch eine Vorlage fiir das Weimarer Bild von Friedrich Miiller und dieses dem- Abb. 1 Bildnis der Fortunata
Segadori in den drei Versionen in
Coburg, KéIn und Weimar (von
links nach rechts). Das aktuelle

(3) Oder stammen die Gemiilde von verschiedenen Kiinstlern und lassen sich diese identifizieren? farbige Erscheinungsbild resultiert
aus unterschiedlichen konserva-

zufolge kein Original, sondern eine Kopie?
Heute, in einem Zeitalter mannigfaltiger Moglichkeiten der Reproduzierbarkeit, erscheint es
zundchst nicht ungewohnlich, auf drei nahezu identische Gemilde zu schauen. Aber auch historisch

betrachtet gehorte das Kopieren zum Arbeitsalltag eines Malers. Es diente einerseits dem Erlernen torischen und restauratorischen
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der Maltechniken der Alten Meister, andererseits der Vervielfiltigung begehrter Werke. Diese
Bilder sind aber meist ,in alle Winde verstreut*, verschollen oder verloren gegangen. Eine erneute
Zusammenfiihrung solch historischer Arbeiten ist dann also doch eine kleine Besonderheit, die
den Betrachter innehalten lédsst, amiisiert und neugierig macht. Fragen tauchen auf, die sich mit
Hilfe der Quellen nicht beantworten lassen. Aber nicht nur Quellen, auch die Bilder selbst geben
Auskunft tiber sich und ihren Entstehungsprozef3. Der vorliegende Beitrag zeigt, wie anhand mo-
derner kunsttechnologischer Untersuchungsmethoden und -techniken der Aufbau der drei Gemiilde,
die verwendeten Materialien, die Malweise und damit schlieBlich ihr Entstehungsprozess nach-
vollzogen und verglichen werden kann — und welche Schlussfolgerungen letztlich daraus gezogen
werden konnen. Einer Gesamteinschitzung des jeweiligen Erhaltungszustands folgt ein Vergleich
der Arbeitsgidnge und Materialien, mit denen der jeweilige Bildtriger prapariert wurde. Danach
werden der eigentliche Malprozess und die dafiir verwendeten Pigmente untersucht und die Mal-
weise sowie motivische Details vergleichend betrachtet. Schlieflich werden diese Resultate in
Bezug zu Untersuchungsergebnissen an zwei Schadow-Gemilden gesetzt. Parallel wird dabei er-
lautert, welche aktuellen, zerstdrungsfreien Untersuchungsmoglichkeiten aus dem Bereich der
bildgebenden Strahlendiagnostik zum Einsatz kamen.

In interdisziplindrer Zusammenarbeit’ und Auswertung der bekannten Quellen wurden vor Beginn
der Untersuchungen folgende wesentliche Fragen gestellt:

(1) Handelt es sich bei dem Gemailde aus Koln vielleicht doch um das in Quellen erwihnte Werk
von Wilhelm Schadow?*

(4) Sind alle drei Gemilde etwa zeitgleich entstanden?

Zum Erhaltungszustand der Gemalde

Zuerst und vor allen weiteren Uberlegungen gilt beim Vergleich der Bilder zu beachten, dass sie
unterschiedliche ,Lebensldufe‘ haben und damit verschiedenen Aufbewahrungsbedingungen un-
terlagen. Die natiirlichen Materialien, aus denen sie bestehen — Holz, Gewebe, Pigmente und Bin-
demittel —, altern und verdndern sich mehr oder weniger schnell, je nachdem, welchen Umwelt-
einfliissen wie Licht, Feuchtigkeit, Temperatur und Schmutz sie ausgesetzt waren. Auch der prak-
tische Umgang mit den Gemaélden und frithere Restaurierungsmafinahmen kdnnen das Erschei-
nungsbild verdndern. Daher galt es zunichst, sich mit Hilfe von Betrachtungen im Auflicht, Streif-
und Reflexlicht und unter ultraviolettem Licht* einen Uberblick iiber ihren Erhaltungszustand zu
verschaffen.

Keines der Gemilde befindet sich mehr in ,,jungfraulichem*, also originalem Zustand. Alle Gemilde
haben konservatorische und restauratorische Eingriffe hinter sich, die ihr heutiges Erscheinungsbild
beeinflussen (Abb. 1). Die Farben des Kdlner Gemildes wirken hell, frisch und klar. Es ist das Ge-
mélde mit der ,jlingsten‘ restauratorischen Mafinahme. Wahrscheinlich kommt dieser Farbeindruck
dem Urspriinglichen am nédchsten. Hier wurde der originale, vermutlich vergilbte Firnis abgenom-
men, beschidigte Malerei wurde durch Kittungen und Retuschen ergéinzt und ein neuer farbloser
Firnisiiberzug aufgetragen. Fiir den Betrachter ist auf den ersten Blick nicht sichtbar, dass mit dem

MaBnahmen.
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Abb. 12 Weimar. Fldchige Rontgen-
fluoreszenzanalyse mit visualisier-
ter Darstellung der Element-
verteilung von Kobalt (blau), Nickel
(griin) und Blei (orange). Je
intensiver die Farbe, umso hoher
der Elementanteil. In der unteren
Reihe wird die Elementverteilung
angezeigt, das heil3t Nickel und
Blei sind fldchig vorhanden,

Kobalt nur partiell.
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Porzellanstiicks. Ein dritter Aspekt, der an dieser Vermutung zweifeln ldsst, ist die Frage, ob der

Porzellanmaler Friedrich Miiller iiberhaupt frei tiber Porzellanfarben verfiigen konnte. In der
Regel wurden den Malern in den Manufakturen die Farben durch einen Werkstattsvorsteher zu-
geteilt. Nur dieser stand in Kontakt zu den Farblaboren.” Die sogenannten Arkanisten, die in
den Farblaboren arbeiteten, bereiteten den Porzellanmalern die Farben mit dem jeweiligen Fluss-
mittel und in der richtigen Menge vor.” Letztlich bestitigen lésst sich die Verwendung von Por-
zellanfarben somit bisher nicht, sie stellt aber eine Option dar, die im Blick behalten werden
sollte.

Der Malschichtaufbau im Detail — Untersuchungen
unter dem Mikroskop

Nach der bisherigen Einzelbetrachtung der verwendeten Ma-
terialien werden im Folgenden einzelne Details der Malerei
vorgestellt und verglichen. Aufschlussreich fiir den Bildver-
gleich ist beispielsweise der Malschichtaufbau des rechten
Auges. Beim Weimarer Bild ist die blaue Farbschicht der Iris
braun unterlegt (Abb. 13). Das Weil} der Regenbogenhaut
rahmt das Blau der Iris, vom Zentrum der Iris aus sind stern-
formig kleine Linien in die noch frische blaue Farbschicht
gezogen, so dass das darunterliegende Braun zum Vorschein
kommt. Die Wimpern sind zart und mit wenigen Pinselstri-
chen gesetzt. Es handelt sich um gekonnt und bewusst ge-
setzte Farbschichten, deren letztliche Wirkung durch Uber-
lagerung und Freilegung darunter liegender Schichten erzielt
wird. AuBlerdem ist deutlich der Pinselduktus der kompakten
Farbschichten erkennbar. Beim Coburger Bild handelt es
sich ebenfalls um kompakte, deckende Farbschichten, wobei
aber die visuelle Farbwirkung durch zusitzlich aufgesetzte
Farben erzeugt wird: Die braune Farbschicht beispielsweise
leuchtet nicht von unten durch, sondern ist ausgemischt und
aufgesetzt. Die Akzente der Formen, wie beim Trianenpunkt
und den Wimpern, sind nahezu grafisch ausgefiihrt. Das Au-
ge wurde dem des Weimarer Bildes farbig detailgenau nach-
geahmt, aber die Farben ergeben sich nicht aus der Schich-
tenfolge. Beim Kolner Bild rahmt das Weifl der Regenbo-
genhaut ebenfalls das flichig angelegte, aber lasierend aus-
gefiihrte Blau der Iris. Das Durchscheinen der weiflen Grun-
dierung erzeugt dort das hellere Blau. Die Farbschichten
wurden leicht ineinander vertrieben. Es gibt keine sternfor-
migen Linien und keine braune Unterlegung, weniger Ak-
zente. Die Augenwimpern sind zart und mit wenigen Ak-
zenten gesetzt.

Die beiden Motive Haarnadel und Blattwerk offenbaren eine
Detailgenauigkeit der Weimarer Malerei, die den beiden an-
deren Gemalden fehlt (Abb. 14). Am unteren Rand des Haar-
nadelstabes wurde beim Weimarer Bild eine pridzise schmale
schwarze Linie gesetzt. Sie ist kaum sichtbar und doch erhoht
sie die Plasitzitét des Stabes. Im Blattwerk der Lorbeerzweige
finden sich zwei winzige, aber eindeutig und typisch ausge-
fiithrte Lorbeerbliiten, die man in den beiden anderen Bildern
vergebens sucht.

Abb. 13 Von oben nach unten:
Coburg, Koln, Weimar. Detail des
rechten Auges der Fortunata.
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Abb. 5 Friedrich Miiller, nach
Wilhelm Schadow:
Kamaldulenser-Monch,
Brustbildnis nach links, 1822,
Porzellanmalerei, 34,3 X 29,6 cm.
Museumslandschaft Hessen
Kassel, Inv.=Nr. 1938/16.

Abb. 6 Friedrich Miiller (?), nach
Wilhelm Schadow:
Kamaldulenser-Monch,
Brustbildnis nach links, um 1822,
Porzellanmalerei, 29,5 x 21,4 cm.
Verbleib unbekannt.
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Dabei unterscheiden sich die beiden Tafeln neben der Proportionierung in einigen sorgsam aus-

gewihlten Details, wie dem Flussverlauf, eine {ibliche Strategie, die uns daran erinnert, dass
die Replik, und nicht nur in diesem Medium, stets auch ein Original ist.

Die Geburt der Historie aus dem Geiste des Portrats

Mit seiner Mischung aus erlesener Technik und romantischer Idealitét traf das Kamaldulenserportrit
nicht nur den Geschmack der Zeit; es verkorperte auch jenen ,naturalistischen Idealismus®, der
schon bald zum Markenzeichen von Schadows Schule werden sollte und ihn, bei aller Frommigkeit
und einem lebenslangen Bekenntnis zur nazarenischen Romantik, auf Kollisionskurs mit seinen
ehemaligen Lukasbriidern brachte, vor allem mit Johann Friedrich Overbeck und Peter Cornelius.
1818 lagen diese Fehden jedoch noch in weiter Ferne, und Schadow konnte sich ganz auf die Neu-
definition akademischer Normen konzentrieren, die ihn nicht zuletzt mit Blick auf seine bevor-
stehende Lehrtétigkeit umtrieb. Denn hinter dem fein ausbalancierten Miteinander hochst indi-
vidueller Charakterbeschreibung und ideal-trdumerischer Atmosphire stand ein Programm mit
weitreichenden Folgen: die Geburt der Historie aus dem Geiste der Portritmalerei.

Als Keimzelle einer modernen Historienmalerei nahm die Portrdtmalerei eine zentrale Stellung in
Schadows Kunstkonzeption ein: formal als Inbegriff hdchster technischer Anforderungen, deren

Beherrschung erst ein wahrhaft gutes Gemilde ermdglichte; inhaltlich als
Garant des Charakteristischen und Individuellen und damit des Lebens im
Bild. Das Studium des Antlitzes ermoglichte, wie kein anderer Teil des
menschlichen Kérpers, eine Arretierung der Darstellung zwischen Natur und
Typus, Ideal und Wirklichkeit und versprach so eine beispielhafte Umsetzung
der vom ,,vollkommenen Kunstwerk* verlangten Synthese aus Naturalismus
und Idealismus. Als selbstindige Aufgabe verkorperte es daher das poetisie-
rende Prinzip der Diisseldorfer Schule.” Nun sollte es kaum {iberraschen,
dass diese Neubewertung des Portrits wiederum auf die Gattung selbst zu-
riickwirkte. Schadow forderte dessen Uberhhung ein, bei der es allerdings
um mehr ging als die im portrait historié des Rokoko praktizierte mytholo-
gische oder andersgelagerte Ein- oder (in Schadows Augen) vielmehr Ver-
kleidung realer Personen. Dagegen setze der Nazarener eine gleichermalien
natiirliche, sich von innen heraus materialisierende Poetisierung von Darge-
stellten und Darstellung, wobei Poesie hier nicht nur Dichtung im engeren
Sinne, sondern auch die Gebiete von Geschichte und Glauben umfasste. Die
begeisterte Aufnahme des Monches vom Monte Corona belegt den Erfolg
von Schadows Streben, mimetische Akkuratesse in bedeutungsvolle Allusion
umzuformen, und auch hier erweist sich Amalie von Helwigs Beschreibung
als kongeniale Interpretation.

Mit sicherem Gespiir fiir die Spannung zwischen der Frommigkeit des Motivs
und der Sinnlichkeit der Erscheinung attestierte Helwig dem Konterfei alle-
gorische Universalitéit. Uber die individuelle Lebensbeschreibung hinaus
verkorpere der Laienbruder eine grundlegende Geisteshaltung, ,,jenes seltene
Opfer, wenn der Mensch, in aller Fiille von Schonheit und Kraft, die Freuden der Welt gleich einem
Stein zur Seite des Weges liegen lédsst“.”” Der Kopf, schlussfolgerte sie, habe ,,schon hiedurch einen
historischen Charakter an sich“.* Diese Sichtweise erklirt auch die etwas verwirrende Bezeichnung
des Werkes ,,als Studie fiir ein grof3eres Bild*, was hier, angesichts der sorgsamen Durcharbeitung,
kaum , Vorarbeit* meinen kann. Vielmehr reflektiert sich in Helwigs Terminologie Schadows Ver-
standnis des Portrits als Keim eines Historiengemaildes. ,,Wie wir den Kopf jetzt sehen, konnte er
einem grofen Meisterwerke angehoren®, stellte Helwig in diesem Sinne fest, ,,oder, besser gesagt,
dehnt derselbe in seinem geistigen Gehalt den engen Raum rund um sich zum weiten Gemalde aus,
in welchem die Phantasie alles Zufillige, gleichsam zum Dienste der Hauptgestalt, ordnet und be-
lebt.“” Diese Beschreibung lédsst erneut an Andrea Sacchis Vision des Heiligen Romuald von Ca-
moldoli denken, die Schadow zweifellos aus seinen romischen Jahren kannte und auch dem Berliner
Kunstliebhaber durch die zahlreichen Nachstiche vertraut gewesen sein muss. Zu letzteren zéhlte
auch eine kleinformatige Graphik, die, von dem Pariser Kupferstecher Jacques Louis Petit (1760-
1812) nach einer Vorlage von Franz Ludwig Catel (1778-1856) angefertigt, 1801 in einem der in
dieser Zeit so beliebten Taschenbiicher erschien (Abb. 7).* Nach seinen Lehrjahren in der franzo-
sischen Hauptstadt war Catel 1811 nach Rom gekommen, wo er bald zum engen Kreis des Lukas-
bundes gehorte und sogar zwei kleinere Beitrdge zu dessen Fresken in der Casa Bartholdy (1816—
1818) lieferte, jenem alttestamentlichen Zyklus, der dem Kiinstlerkollektiv den internationalen
Durchbruch verschaffte (siehe Grewe 2017, Nr. 7-10).%' So ist es gut moglich, dass es Catel war,
der Schadows Interesse an dem Orden weckte. Programmatisch entschied sich Schadow jedoch

Abb. 7 Jacques Louis Petit, nach
Franz Ludwig Catel, nach Andrea
Sacchi: Der heilige Grimaldus (auch:
Vision des Heiligen Romuald von
Camoldoli/St. Romuald von seinen

Ordensbriidern, den

Kamaldulensern umgeben),

177611801, Radierung, 10,9 X 7,1 cm,
aus: Taschenbuch fiir 1801, ohne

Paginierung.
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Abb. 4 Wilhelm Schadow:
Kamaldulenser-Monch, 1818,
Riickseite.
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hat man ihn im Zuge der Doublierung, die bei einer fritheren
Restaurierung durchgefiihrt wurde, ausgetauscht. Wegen der
zahlreichen Nagellocher im Spannrand kénnen die urspriing-
lichen nicht definiert werden.

Zweifarbige Grundierung

Der erhaltene Spannrand und die Auswertung des Quer-
schliffs ermoglichen eine genaue Beschreibung des Grun-
dierungsaufbaus (Abb. 5). Die Leinwand wurde vorgeleimt,
wie die UV-Aufnahme des Querschliffs in Resten zeigt. Zu-
nichst wurde eine braungelbe erste Grundierungsschicht in
zwei Arbeitsgingen aufgetragen, wobei es sich um eine heute
miirbe und bindemittelarme sowie eine harte und bindemit-
telreichere Schicht handelt. Das Bindemittel besteht aus ei-
nem hohen Bleiseifenanteil und Ol. Der hohe Bleiseifenanteil
spricht fiir eine Vorbehandlung des Ols, zum Beispiel mit
Bleiglitte, um eine schnellere Trocknung zu erreichen. Als
Pigmente finden sich Bleiweil} (Bleikarbonat), Braune Erde
und Rotocker (Eisenalumosilikate und Eisenoxidhydroxid),
vereinzelt Knochenschwarz und als Fiillstoffe Feldspatpulver,
Knochenweif3 und einige wenige Kreidebrockchen. Darauf
liegt eine erste weille bindemittelreiche Schicht mit irregu-
laren Hohlrdumen und geklumptem Weipigment (Korngro-
Be: 2-10 um). Das Bindemittel besteht ebenfalls aus Ol mit
Bleiseifen. Als Pigmente wurden Bleiweil} ([basisches] Blei-
karbonat) sowie die Fiillstoffe Silikat (Feldspat mit Quarz) und Kreidebrockchen gefunden. Hier
sind auch geringe Anteile von Bariumkarbonat und Eisenalumosilikat nachweisbar. Darauf folgt
eine weitere weille Bleiweif3schicht (basisches Bleikarbonat), die in 3 Lagen aufgetragen worden
ist. Enthalten sind Kliimpchen von Bleiwei3 (KorngréBe: 2—10 ym) und Kreide. Das Bindemittel
besteht wiederum aus Ol mit Bleiseifen. Der Bleiseifenanteil nimmt in der Schichtenfolge nach
oben hin ab. Der hohe Anteil von Bleiseifen in der untersten Schicht konnte auch der Wirme- und
Feuchtigkeitseinwirkung bei der Doublierung geschuldet sein. Die Piinktchen, die iiberall in der
Oberfldche des Gemaildes erkennbar sind, konnten auf die Bleiweilkliimpchen, die Unregelma-
Bigkeiten in der Grundierung verursachen und die Malschicht durchstoBen, zuriickzufiihren sein.

Zweifarbige Grundierungen mit einer letzten weilen Schicht sind fiir diese Zeit nicht ungewohnlich.
Die Schadowgrundierung besteht aber in der ersten Schicht vorrangig aus dunklem gelb-braunem
Ocker und kann als charakteristisch fiir die Leinwandgrundierungen Schadows angesehen werden.
Der Grundierungsaufbau im Kamaldulenser-Monch lésst sich zumindest im Farbaufbau mit dem
Grundierungsaufbau im zeitgleich entstandenen Gemaélde Die heilige Familie unter dem Portikus
(Miinchen) vergleichen (Abb. 6). Auch dort findet sich eine zweischichtige Grundierung aus einer
ersten Schicht von dunklem Ockergelb mit wenig Bleiweil und einer zweiten Schicht von Bleiweil,
das mit wenig Ocker leicht abgetont ist. Es fehlen die Mehrschichtigkeit der gelben und weillen
Schicht sowie die bindemittelreiche Zwischenschicht.

Vorgrundierte Leinwdnde

Man kann davon ausgehen, dass Schadow die Leinwand nicht eigenhédndig grundierte, sondern bei
einem Héndler ein Stiick vorgrundierte Leinwand oder eine bereits auf einen Keilrahmen aufge-
zogene, vorgrundierte Leinwand erworben hat, wobei er eventuell seine bevorzugte Grundierung
in Auftrag gab oder zumindest einen anderen Hindler konsultierte als etwa Johann Friedrich Over-
beck. Vorgrundierte Leinwiinde, die bei einem spezialisierten Zubereiter hergestellt wurden, gab
es bereits im frithen 17. Jahrhundert." Es waren zum fraglichen Zeitpunkt zwar auch schnell trock-
nende wissrige Grundierungen bekannt,doch fiir die iiblichen 6ligen Grundierungen bedurfte es
langer Trocknungszeiten von bis zu einem Jahr."? So konnten Maler nicht schnell ihre Leinwand
grundieren und mit dem Malen beginnen, sondern mussten sie bei Malleinenzubereitern und Grun-
dierern kaufen; diese arbeiteten im 19. Jahrhundert einerseits nach Bestellung des Kiinstlers, an-
dererseits gab es Héndler, die bereits fertig grundierte Leinwénde vorhielten.”

Aus Untersuchungen von Gemélden des Nazarener-Kreises und aus einzelnen Quellenbelegen
wird ersichtlich, dass die Nazarener vor allem vorgrundierte Leinwénde verwendeten. So ist
von Ludwig Vogel aus seiner Wiener Zeit bekannt, dass ihm die Lukasbriider, die Gruppe von

Oben:

Abb. 5 Querschliff eines
Malschichtsplitters aus
Wilhelm Schadow,
Kamaldulenser-Monch.
5a Polarisiertes Licht.
5b UV-Licht.

Unten:

Abb. 6 Querschliff. Probe
aus Spannrand von Wilhelm
Schadow, HI. Familie unter
dem Portikus, 1818,
Leinwand, 142,5 X 102,4 cm.
Miinchen, Bayerische
Staatsgemdldesammlung,
Neue Pinakothek,

Inv.-Nr. WAF 918.

6a Polarisiertes Licht.

6b UV-Licht.
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Porzellankiinstler gelten, die die beacht-
lichen Leistungen ihrer noch jungen Zunft
zu demonstrieren und sich gegeniiber den
etablierten Gattungen zu positionieren
suchten. Die wohl iltesten iiberlieferten
Kopien dieser Art stammen von dem
Meissener Porzellanmaler Johann Martin
Heinrici, der 1754 bzw. 1756 Bildnisse
des Kurfiirsten August II. (III.) von Sach-
sen-Polen und seiner Gemahlin Maria
Josepha auf Porzellanplatten iibertrug
(Abb. 2 und 3).’ Die Kunst der Plattenma-
lerei war zu dieser Zeit, sieben Jahrzehnte
vor Entstehung der meisterlichen Arbeit
Friedrich Miillers, ein noch stark experi-
mentelles Unterfangen. Die hohe Qualitiit
der Dresdener Stiicke ist folglich bemer-
kenswert. Gleichwohl weisen sie Méngel
auf, die mit den technischen Problemen
der Epoche zu begriinden sind.

Schwierigkeiten bereitete zunéchst die
Produktion der Platten selbst. Sie entstan-
den im 18. Jahrhundert in der Regel auf
der Drehscheibe oder wurden ausgewalzt,
was héufig zu Verformungen der Oberfla-
chen und Rénder fiihrte. Da sie jedoch
nach dem Auftragen einer farblosen Gla-
sur als Malgrund dienten, war eine eben-
miBig glatte Fliche notwendig, die zum
einen der Funktion einer grundierten
Leinwand entsprechen, zum anderen das Risiko von Brandfehlern wie Rissen oder Blasenbildung
minimieren sollte. Das im Vergleich zu den Vorlagen oft stark verkleinerte Format der Porzellan-
gemilde entsprach dieser Einschrinkung, die erst einige Jahrzehnte spiter optimiert werden konnte *
Doch auch die Palette der Porzellanmaler des 18. Jahrhunderts war noch duf3erst begrenzt. Viele
Farben vergliihten angesichts der intensiven Temperaturen wiederholter Brennvorgédnge. Andere
widerstanden zwar der Hitzezufuhr, veridnderten sich jedoch durch chemische Reaktionen wihrend
des Verbindungsprozesses mit der Glasur. Hiufiges Resultat war eine glanzlose, sprode Farbwirkung.
Gelungene Porzellanarbeiten dieser Zeit erinnern, unabhéngig von der Plattenmalerei, im Wesent-
lichen an die Qualitiiten eines Aquarells mit seinen zarten, vergleichsweise weniger nuancenreichen
Effekten. Fin zusitzliches Problem stellte die weitgehende Unmoglichkeit dar, die Porzellanfarben
ineinander bzw. iibereinander zu malen, wie dies in der Olmalerei seit Jahrhunderten iiblich war.
Versuche, dieser eingeschrinkt differenzierten Farbigkeit mittels Grundierungen entgegenzuwirken,
scheiterten oft an Abplatzungen oder Eintriibung wihrend des Brandes. Ein Blick auf Original und
Kopie des Kurfiirstinnen-Bildnisses zeigt jedoch einen entscheidenden Vorteil der Porzellanmalerei:

Abb. 3 Johann Martin Heinrici,
nach Pietro Antonio Rotari: Maria
Josepha, Kurfiirstin von Sachsen
und Konigin von Polen, um 1756,
Porzellanmalerei, MeiBen,

24,6 X 19,1 cm. Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, Porzellan-
sammlung, Inv.-Nr. PE 3609.

< Abb. 2 Pietro Antonio Rotari:
Maria Josepha, Kurfiirstin von
Sachsen und Koénigin von Polen,
nach 1755, 0l auf Leinwand, 98 x
71 ¢cm, Staatliche Kunstsammlun-
gen Dresden, Gemdldegalerie Alte
Meister, Inv.-Nr. 99/83.
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Abb. 10 Teller fiir ein Dessert-
service des Bayerischen Kron-
prinzen Ludwig mit Kopie nach
Raffaels Bildnis des Bindo
Altoviti, Manufaktur Nymphen-
burg, 1811. Miinchen, Bayerisches
Nationalmuseum, Inv.-Nr. 97/14.

- Abb. 11 Prunkvase mit dem
Portrat Kénig Ludwigs I. von
Bayern, Manufaktur Nymphen-
burg, 1831. Miinchen,
Bayerisches Nationalmuseum,
Inv.-Nr. L 97/187.1-2.
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Die Auswahl der Werke folgte weitgehend den
Vorgaben des Konigs, der dabei in engem
Austausch mit seinem Kunstagenten Jo-
hann Georg von Dillis stand. Sie ent-
sprach letztlich den Idealvorstellun-
gen der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts: Zunéchst waren
es ausschlieBlich Werke der
italienischen Renaissance
sowie deutscher, niederldn-
discher und flamischer
Meister vom Mittelalter
bis zum 17. Jahrhundert,
die des Kopierens — und
somit der ,,Erhaltung® —
wiirdig erachtet wurden.
Der Anspruch einer adi-
quaten Wiedergabe zeigte
allerdings die dimensiona-
len Grenzen von Servicetei-
len als Maltrdger auf. Die du-
Berst knapp bemessene Fldche
der Teller fiihrte, ebenso wie in
anderen Fillen die konisch oder zy-
lindrisch geformten Wandungen von
Tassen, Vasen etc., zwangslaufig zu Ver-
dnderungen der Vorlagen, ihrer Verkiirzung
oder gar Beschneidung (Abb. 11 und 12)." Auch
das Kopieren grofformatiger, komplexer Kompositio-
nen wurde hierdurch erschwert. Von dem Gedanken, seinen
Auftrag auf dem ungleich geeigneteren Medium der Porzellanplatte ausfiihren zu lassen, nahm
Ludwig jedoch zunichst wieder Abstand. Die Anfertigung dreier Versuche hatte offenbar nach-
driicklich gezeigt, dass die Schwierigkeiten des Herstellungsprozesses in Nymphenburg zu diesem
Zeitpunkt noch nicht iiberwunden waren."” Die Technik des Plattengusses, die um 1800 insbesondere
in Sévres vorangetrieben und perfektioniert worden war, entwickelte sich jedoch in den Folgejahren
auch in Miinchen weiter. Das konigliche Projekt konnte spétestens seit 1827 liberwiegend, seit
1835 ginzlich auf Platten ausgefiihrt werden.

Fiir den ambitionierten Auftrag zog man ausschlieBlich die fahigsten Maler der Manufaktur heran.
Die bereits erwéhnte Erhebung der internen Malereiabteilung zur ,,Kunstanstalt™ im Jahr 1815 hatte
damit in Zusammenhang gestanden: Nunmehr in unmittelbarer Nachbarschaft zur Akademie der
Kiinste im Stadtzentrum Miinchens angesiedelt, war nicht allein die Verfiigbarkeit der Originalge-
miélde gewihrleistet; auch die Ausbildung der Porzellanmaler sollte durch die akademische Priagung
dem hohen Niveau ihrer Aufgabe entsprechen. Ludwigs sichtbares Bestreben, die Porzellanmalerei
den ungleich hoher eingeschitzten Kiinsten der akademischen (Ol-)Malerei, der Skulptur und



