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Die Mehrschichtige Ol-Harz-Malerei

Fir Egon v. Vietinghoff kommt Kunst nicht nur von Kénnen, Kunst ist kein Fabrizieren von
Kunststiicken : ein wahres Kunstwerk ist mehr als ein Produkt fachlicher Kenntnisse und kein
Ergebnis reiner Fleilarbeit — das Kénnen ist allerdings unbedingt erforderlich um eine innere
Vision umzusetzen. Diese ist die entscheidende Voraussetzung fur kinstlerisches Schaffen,
denn ohne geistige Komponente entsteht blof3 eine leere Abbildung der Sujets (vgl. die beiden
Kapitel tiber Naturalismus und tiber Mystik).

Friher wurden die handwerklichen und theoretischen Kenntnisse mundlich vom Meister zum
Schiler weitergegeben. Durch den Umbruch des Impressionismus war das Jahrhun-
derte lang kultivierte Wissen der mehrschichtigen Ol-Harz-Maltechnik versiegt —
bis Vietinghoff sie autodidaktisch neu erarbeitet, selbst virtuos anwendet und
schriftlich festhilt. Auf diesen Kenntnissen basieren die charakteristische Plastizitit und die
warme Leuchtkraft seiner Bilder.

Mehrschichtige Maltechnik hat in Europa nicht grundlos eine lange Tradition, denn es lassen
sich damit sehr differenzierte Wirkungen erzeugen. Aufgrund vieler Variationsméglichkeiten
eines Grundverfahrens eroffnet sie auBBerdem ein sehr individuelles Arbeiten und lisst sich
besonders gut an die personlichen Vorlieben des einzelnen Kiinstlers anpassen. Dabei werden
zwei oder mehr Farben getrennt tibereinander gelegt. Damit sie — im Gegensatz zum Nass-in-
Nass-Malen (al primo) — getrennt bleiben und nicht ineinander verlaufen, muss die untere,
zuerst aufgetragene Farbe trocken sein bzw. miissen beide Schichten einander trennende
Bindemittel enthalten.

Mehrschichtige Malerei baut die endgiiltige Farbwirkung allmahlich auf, indem der Malprozess
in Entwicklungsphasen aufgeteilt wird. Von den Lasuren, flissigen und sehr dinnen Farb-
auftrigen, konnen mehrere tibereinander liegen, so dass das Zusammenwirken aller zu einem
neuen Farbeindruck fithrt. Farben konnen dick, halbdeckend oder durchscheinend iibereinan-
der aufgetragen sein.




Beim Bildaufbau mehrschichtiger Malerei liegen dunkle und helle Farbschichten durchschei-
nend Ubereinander und wechseln sich mehrmals ab, so dass sich auf der Leinwand mehrere
Schichten befinden. Man kann z.B. mit einem eher dunklem Grund beginnen und spiter mit
hellen Farben die Formen erwirken und dartiiber wieder mit dunkleren Strichen abschattieren.
Oder umgekehrt ldsst man auf hellem Grund dunkle Formen entstehen, um sie zur Differen-
zierung des Dargestellten mit tiberlagernden Lichtpartien stellenweise aufzuhellen.

Je nach visueller Auffassung des Kiinstlers kann diese oder jene Methode gezielt eingesetzt
werden. Fast jeder Altmeister passte sie dem Charakter der eigenen kiinstlerischen Vision bzw.
seiner raschen und sicheren oder vorsichtig vorantastenden und ein Bild langsam aufbauenden
Arbeitsweise an. Die Technik des Farbauftrags wird denn oft auch die Handschrift des Malers
genannt. Egon v. Vietinghoff hilt sich an das bei seinen Vorbildern bewihrte Prinzip, die
Farben um so dicker, pastoser aufzutragen, je heller sie sind. Die Lichter scheinen intensiver
und reflektieren an der Oberfliche. Gesteigert wird ihre Wirkung durch den Kontrast zum
dunkel gehaltenen Hintergrund, durch den die Grundierung hindurchscheint (s. Transparenz).

Bei mehrschichtiger Malweise sind die Bildteile besser aufeinander abstimmbar, weil sie nach
und nach aus dem Malgrund entstehen und die gegenseitige Beeinflussung der Farben wih-
rend des Malprozesses berticksichtigt werden kann. Jede hinzukommende Farbe verindert
ihre Umgebung auf Grund von Wechselwirkungen und wird durch sie ebenso verdndert. Man
kennt diese ,,optischen Tduschungen®, wenn eine rote Scheibe auf schwarzem Grund einem
anders vorkommt als die selbe Scheibe auf griiner oder weiller Fliche.

Auch die Textur der Leinwand und das Reflektieren des Lichteinfalls auf der Grundierung, das
sogenannte ,, Tiefenlicht”, werden auf die letzte Wirkung hin miteinbezogen. Durch ver-
schiedene Stufen der Lichtreflexion entstehen eine Tiefenwirkung und Farbdiffe-
renzierungen, die bei einschichtiger Malerei nicht zu erzielen sind.

An einer Stelle dringt das Licht z.B. durch drei transparente Schichten verwandter Farben bis
auf die helle Grundierung der Leinwand : das Tiefenlicht reflektiert und bewirkt ein Gefiihl
von Leichtigkeit, Transparenz und durchschimmernder Tiefe. Gleich daneben mégen nur
zwei, jedoch komplementire Farben iibereinander liegen, wobei das Licht durch die erste
dringt und von der zweiten Schicht zuriickgeworfen wird, ohne die Grundierung zu erreichen.
An einer dritten Stelle, wo undurchlissige Farbe dick aufgetragen ist, mag der Lichtreflex
sofort an der Oberfliche stattfinden, so dass sich wieder eine andere Farb- und Lichtqualitit
ergibt.

Solche drei unterschiedlichen Situationen kénnen am gleichen Objekt mehrmals nebenein-
ander vorkommen : sie strukturieren und gestalten den Gegenstand auf differenzierte Art und
Weise. Und es ergeben sich ,,wortlich® zu verstehende Phinomene, wenn beispielsweise
transparente Farbe als Lasur diinn tber das zuerst gemalte leuchtende Fruchtfleisch einer
geschilten Orange mit leichtem Strich aufgetragen wird. Analog zur realen Frucht, schimmert
auch auf der Leinwand das Orangenfleisch rot durch die Haut, die beide Male transparent ist.

Das auf dem Bild ankommende Ticht wird vielleicht nur zu 10% an der obersten Farbe
reflektiert, weitere 70% dringen durch die gemalte Haut bis zum Rot des Fruchtfleischs und
vielleicht 20% des Lichts gehen durch die Orange hindurch bis auf die Grundierung. Diese
drei Reflexionsebenen suggerieren eine ,,wahre“ Tiefe, die derjenigen entspricht,
welche in der Frucht selbst liegt; es entsteht eine von innen her mit Licht gefiillte
Plastizitit; Raumlichkeit ist glaubwiirdig und nachvollziehbar, da sie natiirlich
ist. In Millimeter-Bruchteilen gestaffelte Lichtreflexionen sind das ,,Geheimnis®
dieser Technik.



Dies ist ein Formen ausschlie8lich mit den Mitteln der Malfarbe, ein Zusammenspiel von
Farb-Material und Farb-Anwendung. Es werden keine anderen Hilfs- oder Ausdrucksmittel
wie Relief, Collage, Fluchtpunkte einbezogen — Vietinghoff praktiziert und formuliert reine
Malerei, ohne sich Elemente anderer Kunstgattungen auszuleihen. In Bilder hineingemalte
Worte oder Gedichte, mobile oder akustische Uberraschungen und Video-Installationen sind
seiner Meinung nach Experimente, die zu einem missverstandenen Kunstbegriff fihrten und
die Gattung bildender Kiinste verlassen oder gar missachten. In seinem Streben nach reiner
und von anekdotischen sowie ideologischen Botschaften gereinigter Malerei, war er konse-
quent — in Theorie und Praxis.

Autodidaktische Experimente

So konsequent Egon v. Vietinghoff in seiner Malphilosophie Alleinginger ist, so ist er es auch
als Autodidakt in der Praxis. Er entdeckt in 35 Jahren des Experimentierens das Wissen, das
zu seinen Lebzeiten nicht mehr gelehrt wird. Seitdem die Impressionisten mit der Tradition
gebrochen hatten und nach neuen Theorien eigene Malweisen entwickelten, waren die Kennt-
nisse mehrschichtiger Ol-Harz-Mischtechnik in Vergessenheit geraten.

Nach Versuchen in der kubistischen Malmode seiner Anfangszeit erkennt Vietinghoff seinen
Weg ganz klar : die traditionelle Malerei im Geist der Alten Meister jedoch in eigener Manier.
Die Kunstavantgarde legt auf die bewihrten technischen Méglichkeiten europiischer Mal-
kultur lingst keinen Wert mehr, im Umfeld zweier Weltkriegskatastrophen und des spanischen
Birgerkriegs sucht sie oft mehr das Plakative, Schockierende und Politische. Der provokativen
Frage André Bretons ,,Soll man den Louvre abbrennen?* setzt Vietinghoff pragmatisch das
Erforschen und schrittweise Rekonstruieren der traditionellen Ol-Harz-Technik
entgegen.

Nach hitzigen — fir ihn letztlich unfruchtbaren — Debatten mit seinen spiter berihmten und
hochdotierten Kollegen in den Pariser Cafés wendet er sich von der Szene ab und beginnt bei
Null. Diese duf3erst mithsame und geduldige Suche nach den adiquaten Ausdrucksmitteln im
Dienste seiner visiondren Malerei (s.d.) erregt keine 6ffentliche Aufmerksamkeit und bringt
weder Stipendien noch Auftrige. Als o6ffentlichkeitsscheuer, bescheidener und von seinen
Idealen gefithrter Mann geht er einen oft einsamen Weg, auf dem ihn sein kiinstleri-
sches Gewissen und die Liebe zu seinen Vorbildern begleiten.

Auf der Suche nach den handwerklichen Voraussetzungen zur Umsetzung seiner Vision expe-
rimentiert er systematisch mit Farben, Bindemitteln, Grundierungen und Firnissen. Er ist
dabei ganz auf analytisches Beobachten alter Werke und kontinuierliche Verbesse-
rung seiner Versuche angewiesen. In seinen zehn Pariser Jahren pendelt er zwischen dem
Louvre und seinem Atelier, wo er Lasuren und Stricharten ausprobiert, die er bei den Alten
Meistern entdeckt. Doch braucht er lange Jahre des Erprobens, der Neuentdeckungen und der
Riickschlage bis erst in der Mitte seines Lebens sowohl Technik als auch Stil ausgereift sind.

Diese akribischen Studien setzt er auf spateren Reisen in zehn Lindern fort. Er entdeckt die
Wirkung der Hell-Lasuren der niederlindischen Malerei bei den Bruegels und Vermeer,
die der Dunkel-Lasuren der Venezianer bei Tizian und bewundert den virtuosen Pinsel-
strich und die delikaten Details eines Guardi sowie den ungezwungenen Farbauftrag eines
Turner und dessen grof3e Souverinitit beim Handhaben und Mischen der Werkstoffe.



Schon bald begreift er, dass die handelsiiblichen Farben seinen Anspriichen nicht gentigen.
Um sich auf Konsistenz und Wirkung verlassen zu konnen, stellt er die meisten seiner Farben
selbst her. Vielfiltige Ingredienzien testet er, unterschiedlich kombiniert, auf ihre optische
Wirkung anhand verschiedener Mischtechniken. Systematisch iiberpriift er die Farben-
lehren und Kontrastgesetze, um sie teilweise neu zu definieren. Denn oft wurden sie
von Theoretikern und nicht von ausubenden Kinstlern entworfen oder beziehen sich auf
Farben des Lichtspektrums und nicht auf Malfarben.

Handwerkliche Vorbereitungen

Noch in seinen Pariser Jahren erkennt Egon v. Vietinghoff, dass er mit den in industriellen
Schnellverfahren hergestellten Materialien seine Farbenwelt und seine kiinstlerischen Anspri-
che nicht zufriedenstellend wiedergeben kann. Seine visionire Sehweise verlangt nach einer
Maltechnik, die nur mit ausgesuchten, moglichst natiirlichen und sorgfiltig verarbeiteten Sub-
stanzen erreicht werden kann. Viele der fertigen Tubendlfarben sind bei seiner Technik nicht
verwendbar, sie enthalten zu wenig Pigmente, sind gestreckt und iberfettet, dunkeln nach
oder werden stumpf. Fiir ihn ist Malen also auch Handwerk und die Vorbereitungen bean-
spruchen tber die Hilfte der Zeit!

Seine Werkstoffe stellt er aus mdéglichst reinen Pigmenten und natiirlichen
Bindemitteln selbst her. Sie sind die Grundlage der Natiirlichkeit und der inneren
Leuchtkraft seiner unverwechselbaren Gemailde.

Sein beschauliches Atelier verwandelt sich zeitweise in eine Werkstatt. Gebrauchte alte Tisch-
decken und Bettlaken werden ausgekocht, denn neues Leinen ist imprigniert, steif und knit-
tert. Sie werden in passende GroBen zerschnitten, gebtigelt, auf Keilrahmen gespannt, geleimt
und mit bis zu sieben Anstrichen grundiert. Falls er sie nicht spannt, klebt er sie auf Bretter,
die er aus groBBen Spanplatten zurechtsigt. Die Herstellung des Malgrundes einschlieBlich der
Trockenzeiten dauert insgesamt jeweils etwa zwolf Tage. Die Wartezeiten nutzt er, um mit
einem schweren Stein — stundenlang stehend — die gekauften Pigmente auf einer Glasplatte
zusammen mit den Bindemitteln zu homogenen Farben zu verreiben und diese in Tuben und
Gliser abzufillen. Auch die dazu erforderlichen Losungs- und Bindemittel — Mixturen aus
Olen, Harzen, Wachs und Emulsionen — setzt er selber an. Die teilweise anstrengenden,
handwerklichen Handgriffe bringen jedoch auch Abwechslung in seine sitzende Arbeitsweise
und halten ihn kérperlich lange fit.

Indem er die einzelnen Vorginge bei der Herstellung von Malgrund, Farb-
substanz und Firnis selbst ausfiihrt, ist er schon in jeder Vorbereitungsphase
eines Bildes im Geiste mit der Auswirkung der Werkstoffe auf den Gesamt-
eindruck eines zukiinftigen Gemildes beschiftigt. Er weil3 welches Mischungsverhilt-
nis er bei dem einen Gelb bendtigen wird, wenn er nichste Woche auf dem Markt Kirschen
findet oder seine Frau Liane einen Blumenstraul3 vom Spaziergang nach Hause bringen wird.
Bei einem anderen Gelb muss er die Mixtur vielleicht anders komponieren, wenn er daran
denkt, dass er im Winter — mangels frischer Blumen und einheimischer Frichte — wieder
Zitronen oder auch mal ein Spiegelei malen wird. Zur Ténung einer gré3eren Fliche braucht
er eine andere Konsistenz als zum Setzen eines Lichtreflexes, fiir durchscheinende Farben
eine andere as fir undurchlissige und fiir einen teigigen Strich eine andere als fiir einen
durchbrochenen trockenen.



Die Rolle naturlicher Werkstoffe

Wesentlich fiir die warme natirliche Leuchtkraft in Vietinghoffs Werken sind — neben einiger
unverzichtbarer anorganischer Pigmente — die organischen Ausgangsstoffe Ei, Kasein, Leindl,
Mohnél, Lederleim, Gummi arabicum, Kirschgummi, Lirchenterpentin, fossiles Harz und
verschiedene Erden. Das Rot des Mohn, das Blau der Leinbliiten und das lichte Gold der
Lirchen lebt in seinen Bildern. Fir ihn sind diese ,,Urmaterialien® die logischen Werk-
stoffe, die sowohl seinen zeitlosen von der Natur angebotenen Bildinhalten als
auch seiner ungekiinstelten Sicht angemessen sind. Intention, Material, Technik,
Form und Inhalt gehen mehrfach Wechselwirkungen ein. Die kiinstlerische Phantasie
ist auf Motive der Natur gelenkt. Auf sie geht er in urspringlicher, , kindlicher® Weise zu, von
angelerntem Wissen unbelastet, nach seiner kontemplativen ,,Methode reinen Schauens® (s.d.).
Dadurch entsteht eine Vision von Farben und Lichtspielen, in der das reale Objekt als
Ausloser der Vision keine konkrete Bedeutung mehr hat.

Was Vietinghoff malt, ist das in der Vision gewandelte Objekt d.h. das Farbdrama vor seinem
geistigen Auge, nicht das real vor ihm liegende Objekt vor seinem physischen Auge. Auller bei
der Brechung des Lichts sind Farben immer an Gegenstinde gebunden. Deshalb entsteht in
der Vermittlung des visuellen Erlebnisses (auch wenn es sich vor dem geistigen Auge
abspielte) der Gegenstand auf der Leinwand fast wie von selber, wenn die Farbwahrnehmung
sich auf eine konkrete Form bezieht und keine konstruierte Abstraktion vorliegt. Des
Betrachters Auge setzt diese Farb- und Formelemente automatisch zu dem urspringlichen
Gegenstand zusammen, erkennt die Vorlage wieder. Das Kinstlerische daran ist nicht eine
verbliffende Kopie zu erzeugen, sondern in der Kontemplation das Wesen der Objekte zu
erfassen und die Phantasie bei der Umsetzung der Farbvision.

Fiir diese kiinstlerische Metamorphose von naturbezogenen Wahrnehmungen ist
er auf beste Ausgangsstoffe angewiesen. Die Auseinandersetzung mit den natirlichen
Materialien hat einen — im weitesten Sinne des Wortes und teilweise unbewusst — beinahe
»okologischen* Aspekt: zu seiner Zeit kommen andere, immer exotischere Werkstoffe in
Mode wihrend er selbst sich auf verschiedenen Ebenen auf Urspriingliches besinnt. Sparsam
verwertet er auch kleinste Mengen schwer erhiltlicher Substanzen. Und ein Pflanzendl z.B.
muss aus vollreifen, nicht schimmligen Samen stammen, kaltgeschlagen sowie aus erster
Pressung, und darf nicht chemisch extrahiert oder mit Mineral6l oder Tiertran verschnitten
sein.

Durch schlechtes Saatgut, falsche Behandlung, durch Verunreinigung mit chemischen Riick-
stinden oder schlechtes Lagern und Verfilschen mit billigeren Surrogaten verindern sich die
Rigenschaften des Ols : es wird triibe, dunkel oder vergilbt spiter, es wird dick, zih, klebrig
oder trocknet nicht. So wie die meisten Industrieprodukte sind schnell hergestellte,
billigere Ole fiir Vietinghoffs Malkunst unbrauchbar — auf einige chemisch hergestellte
Pigmente kann er allerdings auch nicht verzichten.

Seine Rezepturen aus Naturstoffen tragen wesentlich zur Gesamtwirkung der Gemailde bei. Es
entstehen Werke aus der Natur — im umfassendsten Sinne des Wortes. Handwerk und
kiinstlerische Absicht fithren gemeinsam hin auf in sich abgerundete Kunstwerke.
Mit seiner ganzen Personlichkeit setzt er sich fir das Ziel einer Synthese von Geist und
Materie ein. Sein Ora-et-labora (Bete und Arbeite) fichert sich von meditativen Einblicken in
die Natur seiner Motive bis hin zur Meisterung der Werkstoffe vorwiegend aus der Natur, die
ihm die Darstellung des Geschauten ermdéglichen. So entstehen Vietinghoffs charakteristi-
sche Farben, die exakt auf die gewiinschte Wirkung hin gemischt sind und auf
deren Eigenschaften und Haltbarkeit er sich verlassen kann.



Dabei hat er auch mit unzulinglichen Materialien zu kimpfen. Und nattrlich misslingt immer
wieder einmal etwas bei seiner hiufig experimentellen Herstellungsweise der Werkstoffe. Ein
chronisches Problem ist die Beschaffung bester Qualitit des unersetzlichen Bleiweill — bei
seiner Malweise eine der wichtigsten Farben. Er besorgt es sich meistens aus Paris, wohin er
bis in die Siebzigerjahre jedes Jahr fihrt. Uber Verwandte und Bekannte sucht er danach — oft
verzweifelt — in auslindischen Metropolen oder kauft sich auf seinen Reisen kleinere naturbe-
lassene Restbestinde verschiedener Materialien zusammen.

So ist es auch zunehmend schwierig einen Leim zu bekommen, der nicht spréde wird. Oder
das Venezianer Terpentin : endlich hat er in Wien wieder einen Laden gefunden, der die
erforderliche naturbelassene Qualitit hat, endlich hat er die Vertraglichkeit mit den anderen
Ingredienzien getestet, hat den Herstellungsprozess auf die spezifischen Eigenschaften neu
abgestimmt und sich an deren Wirkungsweise gewohnt — da wird die Qualitit zur Verbilligung
abgesenkt. Oder noch schlimmer : die Lieferung vieler Ausgangsstoffe wird aus Rentabilitats-
grinden und Mangel an Nachfrage nach und nach sogar ganz eingestellt. Wer braucht denn
diese Qualitit noch, wer hat noch solche Anspriiche in Zeiten allgemeiner Synthetisierungseu-
phorie und aufkommenden Massenkonsums, in denen man Bilder mit Acrylfarben aus der
Spritzpistole fertigt? (Seit einigen Jahren scheint eine Art Riickbesinnung stattzufinden, die
Qualitit einiger Produkte hat sich wieder verbessert.)

Das Handbuch zur Technik der Malerei

An lichtarmen Wintertagen, die ihn zu Malpausen zwingen, schreibt E. v. Vietinghoff seine
Erfahrungen nieder : diejenigen der handwerklichen Prozeduren und diejenigen des inneren
Entstehungsprozesses seiner visioniaren (meditativen) Malkunst. So entstehen die beiden
Manuskripte zur Technik und zur Philosophie der Malerei. Uber Jahrzehnte dokumentiert er
seine fortlaufenden Studien und Einsichten parallel zu seinem enormen Schaffensdrang, der
seiner Nachwelt iber 2600 Gemailde aus 70 Werkjahren hinterlésst.

Sein Metier und sein Ausdrucksmittel ist die mehrschichtige Ol-Harz-Malerei. Lange sucht er
nach der Technik, mithsam rekonstruiert er sie, tiglich wendet er sie an, langsam schreibt er
sie nieder. Und endlich befreit ein guter Verlag eines der Manuskripte aus der Schublade! Die
Summe seiner Werkerfahrungen wird 1983 im renommierten DuMont Verlag als ,, Handbuch
gur Technik der Malerei* veroffentlicht (2. Auflage 1991). Diese Dokumentation seiner
lebenslangen Beobachtungen macht den vergessenen Erfahrungsschatz vieler Generationen
von Kiinstlern und ihren Werkstitten wieder verfiigbar.

wJeder angebende Kiinstler weifS, wie schwierig es ist, mit Strichen und Farben .... das
wiedergugeben, was er mit dem geistigen oder physischen Auge sieht ..., wenn die elemen-
tarsten Kenntnisse der Farbeigenschaften fehlen. Selbst Farblexika ... und Lebrer an

Kunstakademien bewegen sich in der Farbwelt oft wie im Dickicht des Dschungels.
(E. v. Vietinghoff)

Dieses Dickicht hat Vietinghoff verdienstvollerweise gelichtet in seinem Handbuch, der
Summe seiner lebenslangen Forschungen. Neben einer Farbenlehre mit einigen eigenen
Akzenten beschreibt er die Farbmischgesetze und verdeutlicht die Logik der Grundeigen-
schaften der Farben. Zum Inhalt geh6ren die Farbwertskala sowie die Themen der Farb-
stirke und Farbsittigung. Wohl erstmalig definiert er die Transparenz der Farbe (s. d.) als
vierte Farbeigenschaft, die bislang in der Literatur keine Beachtung fand. Er erldutert
Kontrastgesetze, kommentiert Farbsysteme, stellt die Vorziige der traditionellen Mischtech-
nik vor, listet Farbstoffe auf und gibt Anleitungen zu ihrer Herstellung.
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AuBerdem vermittelt er Hinweise fiir den Einkaufvon Olen, fiir Rezepturen von Emulsio-
nen sowie von Bindemitteln, weist auf ungeeignete Materialien hin und warnt vor Anfinger-
fehlern. Er geht die einzelnen Schritte in der Technik des Farbauftrags und die sechs
verschiedenen Stricharten durch, bis hin zur Pinselhaltung, fihrt in die Wirkung und
Anwendung von Lasuren ein und dullert sich zum Firnissen ecines fertigen Gemaldes.
AuBerdem skizziert er den maltechnisch sinnvollen Aufbau eines Bildes und zeigt exempla-
risch den Werdegang eines Bildes in mehrschichtiger Maltechnik — umfassend und bis ins
Detail.

wBeim Mischen der Farben geniigt es jedoch nicht, ihre Grundeigenschaften 3u kennen, denn
die Ergiebigkeit der Farbpigmente ist sehr unterschiedlich. So geniigt eine Spur PreufSisch-
blan oder Titanweifs, eine vorbandene Farbe umzufarben, wihrend eine betrdachtliche Menge
Bleiweiff oder Kobalthlau dazu erforderlich ist. Wie sebr die Kenntnisse der Grundeigen-
schaften der Farbe das Vormischen auf der Palette erleichtern, wurde mir spdter durch meine
Schiiler bestatigt. Wihrend diejenigen mit dem entsprechenden Wissen jede beliebige Farbe
auf der Palette problemlos und rasch ansmischen konnten, verbrauchten die weniger 1 er-
sierten viel Zeit und eine Menge Tubenfarbe, bis die gewiinschte Mischung — wenn jiberhaupt
— zustande kam. Oft scheiterte ihr Bemiihen an der Unsicherheit, die notwendige Farbdosis
abzguschitzen, und es entstand durch mebrfaches, korrigierendes Zugeben von neuer Farbe
eine undefinierbare Mischung, im Malerjargon Palettenscheps genannt.”  (E.v. Vietinghoff)

Das leicht verstindliche Handbuch wird bald nach seinem Erscheinen zum Stan-
dardwerk fiir Maler der mehrschichtigen Ol-Harzmalerei, fiir Dozenten und
Restauratoren. Es ist ebenso theoretisch und systematisch wie als Anleitung fiir
die Praxis unentbehrlich. Denn Vietinghoff beschreibt den Malprozess von innen
heraus, alles hat er selbst entdeckt und erprobt. Erstaunlich, dass er soviel Sachkennt-
nis in klarem Aufbau, in einfacher Sprache und mit mehreren Grafiken, Tabellen und Defini-
tionen auf knappe 190 Seiten konzentrieren kann. Abbildungen bekannter Meisterwerke und
eigener Bilder illustrieren und belegen seine Ausfithrungen tiber die verschiedenen Maltechni-
ken. Schwerpunkt ist das Malen mit Ol-Harz-Farben.

Siehe auch: Egon von Vietinghoff, DuMonts Handbuch zur Technik der Malerei, Kéln 1983 (1991).
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