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VI Beispiel eines Werdegangs
mehrschichtiger Malerei

Im folgenden wird der Ablauf einer mehrschichtigen Malerei in Arbeitsgénge unterteilt.
Die schematische Darstellung muf3 des besseren Verstehens halber in Kauf genommen
werden. Der einzelne Maler kann aber diese maltechnische Entwicklung seinen Bediirf-
nissen entsprechend anpassen oder abwandeln. Mit der nétigen Materialkenntnis kénnen
sehr unterschiedliche Wege beschritten werden; der hier begangene zeigt nur, welche
Moglichkeiten bestehen, die Farbe materialgerecht und sinnvoll anzuwenden und soll
dazu beitragen, die fiir jeden Maler erforderliche Kenntnis der malerischen Werkstoffe zu
fordern.

Die hier beschriebene, mehrschichtige Technik erlaubt es, das Bild auf einen Sitz oder
iiber Jahre hinweg mit beliebig vielen und beliebig langen Pausen zu vollenden, es somit
auBerordentlich rasch oder tastend zu entwickeln.

Arbeitsginge einer mehrschichtigen Malerei

Herstellung des Malgrundes

@ Vorbereitung des Bildtrigers

@ Spannen der Leinwand

@ Die Leimung (Trocknet in 6 bis 12 Stunden) (Positionen 1 bis 3 = 1 Tag)

@ Die Grundierung (Trocknet in 12 bis 24 Stunden)

@ Hinterlegen, Aufziehen und Pressen der grundierten Leinwand (Trocknet in ca. 24
Stunden)

@ Abschleifen des Malgrundes

@ Die Tonung (Trocknet in ca. 4 bis 5 Tagen)

@ Die Isolierung (Trocknet in ca. 4 bis 5 Tagen)

Die Herstellung des Malgrundes nimmt somit etwa 12 Tage in Anspruch. Es ist deshalb

vorteilhaft, eine Anzahl Malgriinde verschiedener Formate zugleich vorzubereiten.

Die Untermalung

@ Entfernen der Feuchtigkeit

@ Die Aufzeichnung

@ Die Untertuschung

@® Der Zwischenfirnis

Die bisherigen Arbeitsginge bereiteten Form- und Farbgebung des Bildes vor. Erst mit
der Ubermalung soll die endgiiltige Fassung festgelegt und vollendet werden. Auf dem
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nassen, anziehenden oder trockenen Dammarzwischenfirnis kann sofort oder nach einer
beliebig langen Pause weitergemalt werden.

Die Ubermalung

@ Ubermalung dunkler Bildteile

@ Ubermalung der mittleren Farbwerte

@ Einkratzungen und Abtragungen

@ Differenzierung der dunklen Bildteile

@ Auftragen der hellsten Farben

@® Anwendung farbloser Striche

@ Erginzende Gleitstriche

@ SchluBlasuren

@ Der SchluBfirnis

Am besten ist es, den Schluf3firnis erst nach einem Jahr anzubringen. Das Bild kann aber
schon nach einem Monat als fertig gelten, da es mit Glanz auftrocknet. Die ersten drei
Arbeitsgiinge der Ubermalung sind als Vorbereitung fiir die endgiiltige Farbgebung zu
betrachten. Die ersten sechs Arbeitsgiinge der Ubermalung kénnen iiber nasse, anzie-
hende oder trockene Unterlage fortlaufend auf einen Sitz gemacht oder durch beliebig
lange Pausen unterbrochen werden, doch ist fiir die Ubermalung mittlerer Farbwerte, die
Differenzierung der dunklen Bildteile, das Auftragen der hellsten Farben und ergdnzende
Gleitstriche eine anziehende Unterlage giinstig, fiir die Gleitstriche eine fast trockene
sogar erforderlich. Da sowohl der Dammarzwischenfirnis wie die WO-Tempera und die
Balsamfarbe rasch anziehen, ist keine lange Wartezeit erforderlich. Die beiden letzten
Arbeitsginge erfordern eine ganz trockene Unterlage.
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Die Herstellung des Malgrundes

Der Bildtriiger

Jedes unveridnderliche Material — Leinwand, Holz, Metall, Stein — wird durch Leimung
und Grundierung zum verwendbaren Tréger des Malgrundes. Dagegen sind ungrundierte
Bildtrager unbrauchbar, denn die Farbe wird von ihnen aufgesogen, haftet schlecht, wird
unvermalbar und dunkelt nach, oxydiert Leinwdnde und macht sie briichig wie Zunder.
PreBholzplatten konnen verwendet werden, doch ist das Bindemittel, das den Holzstaub
zusammenhilt und damit auch die Besténdigkeit der Platte bestimmt, in seinen Wirkun-
gen nicht bekannt. Sperrholzplatten werfen sich mit der Zeit und verziehen sich. Lang
gelagerte Holztafeln sind kaum mehr erhiltlich und teuer, kurz gelagerte reiflen.

Der beste Bildtriger ist Leinwand, die auf Keilrahmen gespannt, auf eine feste
Unterlage geklebt oder mit ihr unterlegt wird. Am besten ist moglichst knotenfreies
Flachsleinen, fiur kleine Formate, z. B. Batist. GroBere Formate erfordern stirkere
Gewebe, die dann meistens auch knotenreicher sind. Auch Hanfleinen ist fiir sehr groBe
Formate brauchbar, Jute hingegen minderwertig. Gefettete und flaumige Gewebe sind
unbrauchbar. Die Baumwollfaser ist hydroskopisch, d. h. sie zieht sich bei Feuchtigkeit
zusammen und dehnt sich bei Trockenheit aus. Mischgewebe (z. B. Baumwolle und
Leinen) sind zu meiden, weil ihre Spannungsunterschiede von Grundierung und Farb-
schicht nicht mitgemacht werden, so daB sich die Leinwand wellt und die Farbschicht reif3t.
Die Liange der Faser bestimmt Zugfestigkeit und Qualitit der Gewebe.

Die Kreuzpunkte von SchuBl und Kette heilen Bindung. Die Schuflfiaden lassen sich
auszichen, die Kette nicht. Um die Leinwand rechtwinklig zuzuschneiden, muB} ein Faden
in beiden Richtungen ausgezogen und die Leinwand dann den entfernten Faden entlang,
je nach ihrer Bindung, ausgeschnitten oder abgerissen werden. Leinwédnde mit einfacher
Bindung lassen sich sowohl in senkrechter wie in waagrechter Richtung zerreif3en, ohne zu
fransen. Verwickeltere Bindungen sind zu meiden, weil sie der Leinwand die Elastizitat
nehmen. Die Bindung kann so stark sein, daB sich Falten der Leinwand weder durch
Abkochen noch durch Niederbiigeln, noch durch Spannen, Leimen oder Grundieren
einebnen lassen. Eine solche Leinwand ist als Bildtrager unbrauchbar, weil auch die
Farbschicht noch Knicke aufweist. Um die Appretur der Leinwand zu entfernen, muf sie
vor Gebrauch gekocht werden. Sie zieht sich dadurch betrichtlich zusammen und wird
dehnbarer.

Es ist empfehlenswert, die franzodsischen StandardmaBe sowohl fiir Keilrahmen wie
auch fiir Rahmen zu verwenden. Sie sind nach GréB8e numeriert, in den drei Typen figure,
paysage und marine zu haben und erlauben es, mit einer verhéltnismaBig geringen Anzahl
Keilrahmenleisten auszukommen. Abgeschriagte Keilrahmen sind besser als flache mit
Randwiilsten, weil geleimte Leinwand an den abgerundeten Réindern festklebt. Die
Keilrahmenleisten miissen genau rechtwinklig zusammengefiigt werden, damit die Lein-
wand fadengerade, d. h. parallel zu den Seiten gespannt werden kann. In die Ecken des
Keilrahmens ist auf seiner Innenseite ein Paschnagel einzuschlagen, damit er sich beim
Spannen der Leinwand nicht verkantet. Uber eine harte Unterlage eingeschlagen, biegen
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sich die Nagelspitzen um und festigen die Keilrahmenfugen zusétzlich. Falls das Bild
spéter ausgekeilt werden soll, kénnen die Négel von der Riickseite her entfernt werden.
Schlaff gewordene Bilder konnen durch vorsichtiges Auskeilen gestrafft werden. Zu
starkes Auskeilen zerreif3t die Farbschicht. Fiir einen richtig hergestellten Malgrund sind
Keile tiberfliissig.

Das Spannen der Leinwand

Der Keilrahmen wird mit der abgeschrégten Seite nach unten so auf die Leinwand gelegt,
daB3 sie auf jeder Seite ca. 2 bis 5 cm iber den Keilrahmen herausragt. Heftklammern oder
Paschnigel werden in folgender Reihenfolge eingeschlagen: Erst wird die Mitte einer Seite
(1), dann die ihr gegeniiberliegende (2) befestigt, wobei Zug auf den gegeniiberliegenden
Nagel ausgeiibt wird. Ebenso werden die dritte Keilrahmenseite und ihr Gegeniiber
behandelt (3 und 4). Die Pfeile der Abbildung zeigen die auszuiibende Zugrichtung an.
Die Leinwand liegt nun in der Mitte iiber Kreuz straff. Der Rahmen wird aufgestellt und
das erste und letzte Viertel einer Seite werden befestigt (5 und 6), wobei die Leinwand
zugleich gegen die Ecken des Keilrahmens gezogen und von der Befestigung der
gegeniiberliegenden Seite weggezogen wird. Ebenso wird die gegeniiberliegende Seite (7
und 8) und dann die anderen Keilrahmenseiten (9 und 10, dann 11 und 12) befestigt. Erst

Fig. 11

</ Leinwand
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jetzt werden die freiliegenden Ecken (13, 14, 15, 16) befestigt. Je nach Leinwandformat
werden weitere Klammern eingeschlagen, so daB3 iiberall Zwischenrdume von nicht mehr
als 3-5 cm frei bleiben.

Paschnigel schldgt man am besten nur halb ein, damit sie beim Umspannen leichter
entfernt werden konnen; Heftklammern werden zu diesem Zweck mit einem schmalen
Schraubenzieher abgehoben. Kette und SchuB3 der Leinwand sollen parallel zu den
Keilrahmenseiten verlaufen. Verspannte Leinwand verzieht sich bei Temperaturschwan-
kungen. Eine straff und regelmifBig gespannte Leinwand klingt, mit dem Finger beklopft,
dunkel an. Bei zu schlaffer Leinwand werden die inneren Rénder des Keilrahmens
wihrend des Grundierens und danach durchgedriickt — ein schwer zu behebender
Schaden.

Sehr groBe Formate und feste Leinwinde miissen mit einer Spannzange gespannt
werden, generell kann aber die Hand den Zug besser differenzieren als die Zange. Es gibt
Leinwiénde, die sich so stark dehnen, daf3 nachgespannt werden muf3. Will man das Bild
auf eine PreBholzplatte malen, so muf3 — um die Haftung von Leimung und Grundierung zu
gewihrleisten — die glatte Seite der Platte mit grobem, iiber einen Schleifklotz gezogenen
Sandpapier aufgerauht werden.

Die Leimung

Die heifle Leimlésung 1000: 60: 6 (bzw. 1000:70:7; siehe S. 61) wird mit einem ca. 10 bis 15
cm breiten, flachen Borstenpinsel in méglichst diinner Lage porenfiillend und gleichmaBig
auf die gespannte Leinwand oder die gerauhte PreBholzplatte gestrichen. Da Leim, wie
jedes wasserlosliche Bindemittel, nur in dinnem Auftrag elastisch bleibt, darf nur soviel
Leimlosung verwendet werden, als notig ist, den Bildtriger iberall gleichmiBig zu
bedecken.

Nasse Leinwand wird schlaff und strafft sich beim Trocknen wieder. Diinne Leinwénde
miissen deshalb mit der geleimten Seite nach unten schrig gegen die Wand gestellt
werden, um beim Trocknen nicht am Keilrahmen anzukleben. Geleimte Leinwand
trocknet je nach Temperatur in 6 bis 12 Stunden. Beschleunigung des Trockenprozesses
durch Wiarme oder Zugluft verringert die Elastizitét des trockenen Leims.

Die Leimung soll die Poren der Leinwand ausfiillen und das Gewebe in seiner Lage
festhalten. Ungeleimte Leinwand verzieht sich. Die Leimung fordert die Haftung der
Grundiermasse am Bildtréger und schiitzt ihn vor Oxydation eindringender Ole. Ohne
Leimung konnen die Ole fliissig vermalter Farbe durch die porése Grundiermasse
abgesaugt werden und das Gewebe mit der Zeit briichig machen.

Die Grundierung

Die erste Lage der heien Grundiermasse (siehe S. 121) wird mit dem fiir die Leimung
verwendeten, breiten Borstenpinsel fliichtig auf die Leinwand gestrichen und sofort mit
einer Nagelbiirste gleichmiBig und porenfiillend verteilt. Da die Grundiermasse durch
Verdunsten ihres Wassers schnell erstarrt, muf} die Farbe sehr rasch verrieben werden, bei
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groBeren Bildformaten in mehreren Abschnitten. Wichtig ist, da3 die Farbe gleichmiBig
verrieben wird, diinn wie ein Schleier iiber der Leinwand liegt und alle Poren fiillt.

Offene Poren oder zu wissrige Grundiermasse bilden Blaschen, die zerplatzen und
nadelstichgroe Locher hinterlassen, welche auch durch mehrfach dariibergestrichene
Farbe nicht beseitigt werden und im fertigen Bild stérend wirken. Mit Grundiermasse
ungeniigend bedeckte Stellen treten beim Ubermalen unangenehm in Erscheinung.
PreBholzplatten werden nicht mit der Biirste behandelt, sondern schon in der ersten Lage
mit breitem Borstenpinsel gestrichen. Je nach Luftfeuchtigkeit ist in etwa einer halben
Stunde die erste Farblage oberflichlich angetrocknet. Dann wird die noch heif3e oder
wiederaufgewarmte Grundiermasse mit einem Pinsel in breiten Bahnen und in méglichst
diinner Lage gleichmiBig und ziigig aufgestrichen. Sobald die Oberfliche dieser Lage
antrocknet, d. h. nach wiederum ca. einer halben Stunde, wird die dritte Lage aufgestri-
chen —und so fort, bis der Bildtrager geniigend bedeckt ist.

Die Anzahl der Aufstriche richtet sich nach der KorngréBe der Leinwand. Grobe,
dunkle, knotenreiche Gewebe bendtigen sechs oder mehr Schichten, wéahrend fiir feine,
weille, knotenfreie schon drei Farblagen gentigen kénnen. Die dunkleren und starren
PreBholzplatten vertragen mehr Farbauftrige als Gewebe.

Erkaltete Grundiermasse versteift und mufi, um streichfahig zu sein, wieder aufge-
wirmt werden, wobei die inzwischen verdunstete Wassermenge ersetzt werden muf3. Zu
wiissrige Leimfarbe bindet schlecht und kreidet: Sie gibt in trockenem Zustand Farbe ab,
wenn mit der Hand dariibergestrichen wird. Zuviel Leim enthaltende Grundiermasse
reift. Die Risse verbreitern sich mit der Zeit zu klaffenden Spriingen, den sogenannten
Leimwiirmern, die nicht immer durch Aufkleben der Leinwand auf eine feste Unterlage
oder nasses Niederbiigeln mit heiem Eisen entfernt werden konnen. Zuviel Farbpulver
enthaltende Grundiermasse ist zu dickfliissig, um in diinner Lage aufgetragen zu werden
und ergibt holprige und ungeniigend gebundene Malgriinde. Vom Pinsel zuriickgelassene
Furchen und Erh6éhungen sind nach dem Trocknen der Grundierung durch Abschleifen
mit Glaspapier einzuebnen. Auf noch nicht angetrocknete Unterlage aufgetragene
Leimfarbe verbindet sich mit der unteren Farblage und verhilt sich dann wie eine einzige
dicke Schicht. Werden ganz trockene Farblagen iiberstrichen, so entsteht, durch ungeni-
gende Haftung der Schichten untereinander, ein blitterteigartiger Grund, von dem sich
bei starker Beanspruchung —z. B. durch Schleifen — einzelne Stellen ablésen konnen.

Mit Grundiermasse bedeckte Leinwandknoten bilden beim Trocknen kleine Risse, die
von der Knotenmitte ausgehen und durch Abschleifen und mehrfaches Uberstreichen mit
Grundiermasse zu entfernen sind. Es ist vorteilhafter, solche Knoten schon nach dem
ersten oder zweiten Auftrag mit einer Rasierklinge abzuschneiden und die Stelle mit den
darauffolgenden Aufstrichen zu decken. Zuriickbleibende Pinselhaare und Farbkornchen
koénnen vom halbtrockenen Grund mit dem Messer abgeschabt werden.

Abgerundete Kanten der Keilrahmen verursachen viel Arger, weil — zumal diinne —
Gewebe an ihnen kleben bleiben. Die festgeklebten Rinder behindern den Spannungs-
ausgleich der trocknenden Leinwand, die sich an den Randern wellt, Falten bildet und nur
mit Gewalt vom Keilrahmen abzuldsen ist. Um dadurch entstehende Knicke und Risse des
Malgrundes zu vermeiden, mufl das Gewebe nach dem zweiten Auftrag der Grundier-
masse, wenn die verklebten Stellen durch die Nésse des warmen Auftrags aufgeweicht
sind, mit einem zwischen Leinwand und Keilrahmen eingefiihrten, gekropften Spachtel
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vom Keilrahmenwulst abgetrennt werden. Ist das nicht moglich, sollte die Leinwand
ausgeschnitten und auf eine gerauhte PreBholzplatte geklebt werden.

Die fertige Grundierung trocknet, je nach Witterung, in 12 bis 24 Stunden fest auf, ist
chemisch neutral, unverinderlich, pords und sehr hell. Thr Nachteil ist ihre Sto8empfind-
lichkeit. Das Bild darf deshalb nicht gerollt werden und bedarf der festen Unterlage einer
hinterlegten PreBholzplatte.

Halbkreidegriinde

Die Bruchfestigkeit des Malgrundes kann durch Zugabe von fetten Olen in die Leimfarbe
erhoht werden; doch sind die Nachteile eines solchen Halbkreidegrundes grof3. Um
stofisicher zu sein, muB der Grundiermasse eine gehdrige Menge rohes oder eingedicktes
Leinol oder Leinolfirnif zugefiihrt und das langsam trocknende Zinkweil3 durch Bleiweif3
ersetzt werden. Das Ol wird langsam in die halberkaltete Leimgrundiermasse eingeriihrt.
Die Herstellung 6lhaltiger Griinde ist langwierig, weil nach jedem Auftrag eine Pause, die
der Trockenzeit des Ols entspricht, eingeschaltet werden muB. Der fertige Olgrund darf
erst iibermalt werden, wenn er durchgetrocknet ist. Das anfinglich in der Leimfarbe
emulgierte Ol steigt im Laufe des Trockenprozesses an die Oberfliche, die von einer
fetten, gilbenden Haut iiberzogen wird. Damit sind alle Mingel einer Olfarbenunterma-
lung schon vom Malgrund aus gegeben.

Vorgrundierte Olgriinde des Handels sind fiir mehrschichtige Verfahren unbrauchbar;
Halbkreidegriinde, nicht zu fett, kdnnen verwendet werden, doch darf die Tonung dann
nicht mit wasserlgslicher Tempera, sondern mufl mit diinner Harzolfarbe aufgestrichen
werden, wodurch dem Bild von Anfang an tiberschiissiges Bindemittel zugefiihrt wird.
Dagegen sind die unter dem Namen »Vorstreichfarbe« im Handel erhaltlichen Halbkrei-
degriinde generell brauchbar, wenn das an die Oberfliche getretene Ol mit Wasserschleif-
papier abgeschliffen wurde.

WO-Temperagriinde und Olgriinde

Diese entstehen durch Aufstreichen von WO-Tempera oder von Olfarbe auf den
Bildtréger. Sie sind, trotz ihrer groBen Elastizitit, die es erlaubt, sie zu rollen, wegen ihres
hohen Olgehaltes abzulehnen.

OW-Temperagriinde
Sie bieten Leim-Kreidegriinden gegeniiber keine Vorteile, da sie ebenso saugend und
stoBempfindlich, aber durch ihren Olgehalt fetter sind als diese.

Hinterlegen oder Aufziehen der grundierten Leinwand

Leimgriinde sind briichig und diirfen nicht gerollt werden. Um sie stoBsicher zu machen,
muB die fertig grundierte Leinwand vom Keilrahmen abgenommen, mit einer PreBholz-
platte lose hinterlegt und dann wieder aufgespannt werden — oder auf eine gerauhte
PreBholzplatte aufgeklebt (aufgezogen) werden.
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Kleine, diinne, regelméBige Leinwédnde konnen, ohne sie auf Keilrahmen zu spannen,
iiber die gerauhte und reichlich geleimte, nasse PreBholzplatte gelegt und mit der Hand
glattgestrichen werden. Nach dem Trocknen werden sie, wie oben beschrieben, grundiert.
Man spart sich dadurch das Auf- und wieder Abspannen der Leinwand.

Abschleifen des Malgrundes

Um Unebenheiten der grundierten Leinwand wie Knoten, Farbknollen oder stellenweise
zu dick aufgetragene Grundierung abzuschleifen, wird ein mittelgrobes Sandpapier iiber
einen Schleifklotz gezogen und die gut trockene Malfliche damit in kreisenden Bewegun-
gen abgeschliffen.

Nicht trockene Grundierung reift und verkrustet das Glaspapier. Zu grobes Glaspapier
hinterldBt Striemen, die im gemalten Bild sichtbar bleiben, zu feines verlingert den
SchleifprozeB unnétig. Mit einiger Vorsicht, also ohne Druck, kann auch eine nicht
hinterlegte Leinwand abgeschliffen werden. Wiinscht man einen sehr glatten, marmorhaf-
ten Grund, muB lange und mit fortlaufend feinerem Glaspapier geschliffen werden.

Die Tonung oder Imprimitur

Zweck der Tonung ist, die Mingel des weien Grundes durch seine Vorteile wettzuma-
chen und die endgiiltige Farbgebung des Bildes vorzubereiten. Die Ténung soll den
Simultankontrast zwischen weiBem Grund und aufgesetzter Farbe mildern, ohne ihr das
vom Grund ausgehende Tiefenlicht zu entziehen, und soll das gewiinschte Kolorit
ansteuern, ohne der Entwicklung der Farbgebung vorzugreifen.

Um die Regel »Fett auf Mager« zu befolgen und einer Uberfettung der Farbe keinen
Vorschub zu leisten, darf die Tonung nur ein Minimum an Ol enthalten. Als Imprimitur-
farbe kommt deshalb nur Leimfarbe oder OW-Tempera in Frage. Wissrig aufgestrichene
Leimfarbe trocknet sproder auf als OW-Tempera, versinkt rascher als diese in den
porésen Leimgrund und fdrbt ihn dementsprechend mehr. Die elastische und fest
auftrocknende OW-Tempera ist infolgedessen als Tonungsfarbe vorzuziehen.

Da die Transparenz der Farbe im Bild eine wesentliche Rolle spielt und sowohl der
weile Grund wie die Ténung schon Komponenten der Farbgebung sind, ist es wichtig,
Wert, Ton, Intensitdt und Transparenzstufe der Ténung richtig abzuwigen. Uber dem
weilen Grund wird jeder nicht deckende Farbauftrag zu einer Dunkellasur. Je klarer diese
ist, um so mehr Helligkeit kann vom Grund reflektiert werden. Trotzdem sind klare
Dunkellasuren als Tonungsfarbe zu meiden: Eine trockene klare Dunkellasur wird schon
bei geringster Triibung durch eine helle Lasur dariiberliegender Farbe —z. B. durch Weif3 ~
nicht heller, sondern dunkler, weil die helle Triibung einen Teil des vom Grund
reflektierten Lichts abfingt und in Oberfliachenlicht verwandelt. Die Farbe biit dadurch
mehr an Tiefenlicht ein, als sie an Oberflichenlicht gewinnt. Die Folge ist eine Verdunke-
lung der Ubermalung - ein Vorgang, den die Praxis bestitigt. Die Transparenz der
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Tonungsfarbe ist folglich so zu bemessen, daf3 sie moglichst viel der Helligkeit des Grundes
durchldlt, ohne durch darauffolgende Triibungen verdunkelt zu werden. Das wird
erreicht, indem helle, deckende Pigmente — wie Gelber Ocker und Neapelgelb mit Umbra
natur — fliissig, d. h. halblasierend verwendet werden, oder indem durchsichtige Pigmente
wie Umbra natur, Schwarz oder Gebrannte Siena durch helle Pigmente wie Kremserweif3
und Neapelgelb getriibt werden. Helle Pigmente in der Tonung haben auferdem den
Vorteil, bessere Trockner zu sein. Brauchbar ist auch Griine Erde, wenn man ihre starke
Verdunkelung durch die nachfolgende, 6lige Isolierung einrechnet.

Getriibte Dunkellasuren bediirfen weniger dunkles Pigment als klare. Die Farbgebung
bleibt dadurch von Anfang an heller. Durch die darauf folgende Isolierung wird die OW-
Toénung dunkler und kann ndtigenfalls mit der Isolierfarbe weiter verdunkelt werden. Eine
helle Tonung ist also einer dunklen vorzuziehen, zumal der Simultankontrast mit dem
weillen Grund schon durch eine helle Ténung gemildert wird. Teilt man alle im Bild
vorgesehenen Farben in eine helle und eine dunkle Hilfte und jede dieser Hiilften
wiederum in zwei Wertstufen, so erhilt man vier Wertstufen. Die Tonung sollte héchstens
so dunkel sein, wie die zweithellste dieser Wertstufen. Rechnet man z. B. in einem Portrit
Kleid, Hintergrund und Haare zu der dunklen Werthilfte des Bildes und die belichteten
und beschatteten Gesichtsteile zu der helleren Werthilfte, so sollte die isolierte Impri-
mitur nicht dunkler als die beschatteten Gesichtsteile sein.

Farbton und Farbstirke der Tonung sind so zu wéhlen, daf} sie der Entwicklung der
Farbgebung nicht vorgreifen, also die Moglichkeit offenlassen, als Komponente subtrakti-
ver Mischungen die unterschiedlichsten Farben zu bilden. Eine helle, warme, graue,
transparente Tonung erfiillt diese Bedingung am besten. Sie wurde von Valezquez und den
Niederlandern oft verwendet. Andere Maler tonten ihren Malgrund mit wirmeren,
brdaunlich-grauen, griinlich-grauen oder, wie Goya, mit einer rétlich-grauen Farbe.
Solange eine warme Ténung nicht zu farbstark ist, behindert sie eine Ubermalung mit
hellen, kalten Toénen nicht, weil Hellasuren (nach dem 5. Gesetz subtraktiver Mischun-
gen) ihren Ton nach Blau hin verschieben. Durch Differenzierung der Lasurdichte konnen
auf diese Weise reizvolle Wirkungen erzielt werden. So bricht z. B. van Goyen seinen von
Dunst und Wolken bedeckten Himmel, indem er Weil und sehr helles Orange in
vielfachen Transparenzstufen tber eine dunklere, warme Imprimitur vermalt und diese
nur an wenigen Stellen mit reinem Blau bedeckt. Eine zu dunkle oder zu farbstarke
Tonung 148t wenig Spielraum fiir die Differenzierung transparenter Farbgebung. Dar-
iibergelegte Dunkellasuren verdunkeln das Bild tibermaBig, und helle Farben miissen
deckend aufgetragen werden. Die auf dunkelbraunen Bolusgriinden gemalten Bilder des
16. und 17. Jahrhunderts sind entweder mit pastosen, hellen Farben tiber der Imprimitur
untermalt — wie z. B. die Bilder Tizians — oder — wie einige GroBformate Poussins — an
schwach gehdhten Stellen stark nachgedunkelt.

Die OW-Tempera-Tonung braucht gut trocknende Pigmente und eine sofort abbin-
dende und fest durchtrocknende Emulsion, z. B.:

— fiir eine hellgraue T6nung: Bleiweil mit Umbra natur und einer Spur Kobaltblau;

— fiir eine helle, wiarmere Tonung: Bleiweil mit wenig Neapelgelb und wenig Umbra
natur;

— fiir eine etwas dunklere, warme T6nung: Bleiweil mit wenig Umbra natur und wenig
gebrannter Siena;
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— auch Griine Erde mit wenig Umbra natur und WeiB oder Neapelgelb ist gut brauchbar.
BleiweilB gibt der Tonungsfarbe die ndtige Triibung. Als Bindemittel eignet sich eine OW-
Kasein-Leindl-Emulsion.

Herstellung

Die Farbpulver werden in einer flachen Schale mit ungefihr ihrem dreifachen Volumen
OW-Kasein-Lein6l-Emulsion (siehe S. 69) mit einem Spachtel angeteigt. Es entsteht, je
nach Flussigkeitsgrad der Emulsion. ein salbenartiger Brei, der mit der nétigen Menge
Wasser verdiinnt wird.

Die Emulsion besteht groftenteils aus Wasser, und die Toénungsfarbe wird sehr wissrig
aufgetragen. Um trotzdem eine geniigende Bindung und Haftung zu gewéhrleisten, muf3
die Tonung eine betrichliche Menge Emulsion enthalten. Auf einer Ecke des Grundes
kann ausprobiert werden, ob die Ténung die gewiinschte Farbe hat oder ihr Bindemittel,
Pigment oder Wasser zugesetzt werden miissen.

Der Grundierpinsel wird mit der Menge Tonungsfarbe gefiillt, die annihernd benétigt
wird, um die Malfliche zu bedecken, und dann in breiten, parallelen Bahnen rasch und
flissig liber den Grund gestrichen. Der Auftrag muf3 sehr ziigig vollzogen werden, da die
Farbe sofort antrocknet. Sie sollte so fliissig sein, daB sie nochmals in entgegengesetzter
Richtung naB verstrichen werden kann, ohne aufzureien und haBliche Flecken zu bilden.
Streifiges Aussehen der Toénung kann in der Ubermalung beniitzt werden, um die
Durchsichtigkeit der Schichten abzuschitzen. Auf niederldndischen Bildern ist der
streifige Auftrag der Imprimitur oft durch die Farbschicht hindurch deutlich zu sehen (Jan
Breughel d. A., de Momper, Rubens u. a.). Zu dunkel geratene, noch nasse Ténung kann
sofort mit einem in Wasser bereitgehaltenen Pinsel iberstrichen werden. Zu hell geratene
Ténung kann, sobald sie oberflachlich trocken ist, durch eine neue Farblage verdunkelt
werden. Grofle Formate miissen vorgenafit werden, um das Antrocknen der Farbe zu
verzogern. Die Tonung trocknet je nach Feuchtigkeitsgehalt der Luft in drei bis fiinf Tagen
durch.

Die Isolierung

Der porose, mit OW-Tempera getonte Malgrund saugt das Bindemittel dariiberliegender
Farbe an und verursacht, da Pigmentteilchen mitgefiihrt werden, das Ineinanderversinken
der Farblagen. Das Aussehen der aus dieser Vermischung entstehenden Farbe ist
unberechenbar, sie vermalt sich schlecht, schligt ein, dunkelt nach und wirkt stumpf.
Durch die Isolierung wird die Saugfihigkeit des Malgrundes eingeschrinkt. Auf
nichtsaugender Unterlage konnen die Farben leichter vermalt werden und bleiben stehen,
wie sie aufgesetzt wurden. Der Grund darf aber nur so weit abgedichtet werden, daB} eine
geniigende Haftung dariibergelegter Farben gewahrleistet bleibt. Der Isolierfirnis darf,
um den mageren Charakter des Malgrundes nicht zu beeintrachtigen, nur so viel Ol und
Harz enthalten, als unbedingt erforderlich ist. Zu harzreiche Isolierung ergibt, wegen der
Reversibilitit des Harzes, klebrige und stark glinzende Oberflachen, auf denen jede
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Farbe einschligt. Gutes Durchtrocknen der Isolierung ist Vorbedingung fiir die Haltbar-
keit der Ubermalung.

Als Isoliermittel kann rohes und eingedicktes Lein6l mit Dammarfirnis verwendet
werden. Andere fette Ole und Balsame trocknen schlechter, WO-Emulsionen, Leinolfir-
nis und Olharze iberfetten den Grund, wasserlosliche Emulsionen isolieren nicht,
alkohollésliche Harze und Formalin bringen Fremdkorper in das Bild.

1 Raumteil Dammarfirnis 1: 4 und

2 Raumteile rohes Leindl

oder

1 Raumteil sonneingedicktes Leinol, je nach Dickflissigkeit mit Terpentinél verdiinnt,
und

1 Raumteil Dammarfirnis 1:4 und

1 Raumteil rohes Leindl

werden mit einem sehr geringen Zusatz von Bleiweifl oder Umbra natur kurz verspachtelt,
um ihre Trockenkraft zu verbessern, fliichtig iiber den geténten Grund gewischt und sofort
mit einem groBen Stoffbausch tiber die Malflache verteilt und verrieben, bis alle Poren
gefiillt und jedes tiberschiissige Isoliermittel entfernt sind. Bei dunkler Ténung kann die
Umbra natur weggelassen werden. Um eine moglichst diinne Isolierschicht zu bilden, muf3
dickfliissiger Isolierfirnis verwendet und so rasch verteilt werden, daB er keine Zeit hat, in
den Grund einzudringen. Zu diinnfliissiges Isoliermittel versinkt im porésen Grund, ohne
ihn abzudichten. Die Isolierung trocknet in drei bis fiinf Tagen und darf dann keinen oder
nur sehr schwachen Glanz aufweisen.

Zu wenig verwischte Isolierung ergibt eine glasige Malfliche, auf der eine olige
Ubermalungsfarbe einschligt und eine wasserlosliche nur schlecht haftet. Eine Zweitiso-
lierung mit gleichem Bindemittel ist nur zulissig, wenn mit Olfarbe dariiber gemalt wird.
Leimfarbe und sowohl wasser- wie 6llosliche Tempera haften auf doppelter Isolierung
schlecht.

Grundierung mit Leimfarbe, Ténung mit OW-Tempera und Isolierung mit Harzolfarbe
ist erfahrungsgemapf die beste Art, den Malgrund zuzubereiten, doch kénnen Ténung und
Isolierung — wenn die Regel »Fett auf Mager« befolgt wird — auch vertauscht oder
zusammengelegt und ihre Bestandteile der Technik des einzelnen Malers angepafit
werden: Wird der Grund erst isoliert und dann getont, so muf eine 6lenthaltende Tonung
iber eine magere Isolierung gelegt werden, nicht umgekehrt. Eine Leimlésung
(1000:60:6) muB, um geniigend abzudichten, in mindestens zwei Lagen aufgetragen
werden, wodurch der ohnehin sprode Malgrund noch stoBempfindlicher wird. Zu schwach
isolierter Kreidegrund saugt. Auf zu stark isoliertem haftet die Farbe schlecht und platzt
mit der Zeit ab. Eine dariibergelegte 6lhaltige Ténung wirkt, auch wenn deckende Farben
verwendet wurden, glasfensterartig, eine dick aufgetragene iiberfettet das Bild vorzeitig.
Es ist deshalb vorteilhafter, eine kombinierte Tonung und Isolierung aus mehreren, fetter
werdenden Schichten zusammenzusetzen, also z. B.:

— ein diinner Aufstrich Kasein-Tempera mit Bleiweil und Umbra natur, eventuell auch

Neapelgelb; dariiber
— eine sehr diinne Lage Harzolfirnis, bestehend aus ca.

4 Raumteilen rohen Leindls,
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1 Raumteil Dammarfirnis 1:4 und

1 Raumteil Bleiweil mit Gebrannter Siena, eventuell Umbra natur oder Neapelgelb
(wie oben mit einem Stoffbausch verrieben) als kombinierte Isolierung und Nachto-
nung. Doch hat die zusammengelegte Tonung und Isolierung keine Vorteile gegeniiber

der zuerst beschriebenen.
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Die Untermalung

Entfernen des Feuchtigkeitsbelages

Bei langerem Lagern bildet sich auf dem mit Harz6l isolierten oder getonten Malgrund ein
Feuchtigkeitsbelag. Dartibergelegte Farbe haftet schlecht, perlt und hindert den Strich.
Dieser Nachteil wird augenblicklich behoben, wenn der Malgrund kurz vor der Aufzeich-
nung mit einem in Terpentindl befeuchteten Lappen abgerieben wird.

Die Aufzeichnung

Um der Farbgebung nicht vorzugreifen, ist es vorteilhaft, dic Konturen mit leicht
verwischbarer Kreide oder, wenn die Tonung sehr hell ist, mit weicher Zeichenkohle
anzudeuten. Um die allgemeine Farbgebung, namentlich die Teilung des Bildes in Licht-
und Schattenpartien, anzupeilen, kann die im néchsten Kapitel beschriebene Untertu-
schung mit OW-Tempera vorverlegt und Aufzeichnung und Antuschung gleichzeitig
behandelt werden. So kann die Form, deren Anlage nicht in allen Teilen feststeht,
abwechselnd durch Antuschung und Prézisierung der Zeichnung vervollstandigt werden.
Bei mehrfacher Antuschung ist darauf zu achten, daB3 die Untermalung hell genug bleibt,
damit das Licht des weilen Grundes dariibergelegte Lasuren durchdringen kann.

Beider Aufzeichnungsollte man sich an die fiinf malerischen Regeln halten (siehe S. 155)
—namentlich an die dritte, welche besagt, es sei von der groBeren Raumeinheit auszugehen
und erst, wenn diese bestimmt ist, zu Detaillierterem iiberzugehen.

Die groBte Raumeinheit ist durch den Ausschnitt des Blickfeldes bzw. durch die
Bildfldche gegeben. Von ihr ist sowohl bei der Naturbetrachtung als auch bei der Anlage
des Bildes auszugehen. Sie wird in ihre wichtigsten Teilstiicke gegliedert, indem alle
Formen und Farben, die der Maler als zusammengehdrend empfindet, zu einer Einheit
zusammengefalt werden. Dabei sollten weder gegenstandsbedingte Abgrenzungen noch
untergeordnete Farbunterschiede noch geringe Abweichungen der Hauptformen beriick-
sichtigt werden. Wenn der Gesamteindruck es erfordert, miissen vielmehr auch gegen-
standlich nicht zusammengehérende Teile, wie die beschattete Seite eines Gegenstandes,
sein Schlagschatten und die ihn umgebenden Dunkelheiten zu einem einzigen Farbkom-
plex vereinigt werden. Es wire verfehlt, die untergeordneten formalen und farblichen
Unterschiede zwischen Gegenstand, Hintergrund und Schlagschatten etwa durch Farb-
wertintervalle oder eine trennende Kontur zu kennzeichnen. Der Entwicklung maleri-
scher Gestaltung auf diese Weise vorzugreifen, hétte den Verlust der Bildeinheit zur
Folge, die wihrend des ganzen Malprozesses unbedingt erhalten bleiben mu8.

Die farblichen Raumeinheiten sollen aber nicht willkiirlich, sondern der rein visuellen
Anschauung gemif zusammengefiigt werden. Wenn Einzelheiten zu deutlich hervortre-
ten, um einheitliche Raumkomplexe heraussehen zu koénnen, ist es von Nutzen, das
Blickfeld mit halbgeschlossenen Augen zu betrachten. Die Wimpern verwischen dann
storende Einzelheiten und erleichtern es, Nebensachliches zu iibergehen.
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So groBziigig die Einzelteile behandelt werden, um sie in gréeren Einheiten aufgehen
zu lassen, so deutlich und endgiiltig sollen dagegen die groBen Raumeinheiten festgelegt
werden. Thre Lage muB eindeutig bestimmt, ihre Formen und GréBenverhiltnisse
untereinander und zum Bildganzen genau abgewogen werden, denn sie bilden die
Grundlage der Bildgestaltung, ohne die jeder weitere Arbeitsgang ein Herumprobieren
wird.

Am besten beginnt man damit, in groBen Ziigen die wichtigsten farblichen Raumeinhei-
ten zu umreiBen. Notigenfalls miissen im Blickfeld nicht vorhandene imagindre Hilfslinien
gezogen werden. So kann z. B. der Raum, den ein Blumenstrauf3 im Blickfeld einnimmt,
durch Linien kenntlich gemacht werden, welche die deutlich sichtbaren, du3ersten Punkte
der wichtigsten Blumengruppen verbinden. Es entsteht dann ein Vieleck, das die Lage des
Straufles im Bild bestimmt. Wenn sie eindeutig festgelegt ist, konnen die ndchstwichtigen
Farbkomplexe eingezeichnet werden, indem z. B. nahe beieinander liegende Bliten zu
einer Raumeinheit zusammengefa8t werden. Wieder miissen Lage und Form dieser
Raumeinheit im Verhaltnis zur gréBeren, schon vorhandenen, eindeutig bestimmt sein,
bevor zur weiteren Ausfithrung iibergegangen wird. Mit wenigen vereinfachenden
Strichen kann dann die Form der einzelnen Bliiten gekennzeichnet werden, und so fort.
Der Maler hiite sich aber, die Einzelformen zu friithzeitig festzulegen. Der Fortgang des
Malprozesses wiirde dadurch gehemmt und die Einheit des Bildes zerstort. Eine in groBen
Ziigen richtig angelegte Aufzeichnung kann spielend in ihre Einzelteile gegliedert, zu
genau bestimmte Einzelteile aber nicht mehr ins Ganze eingefiigt werden.

An unfertigen Meisterwerken (z. B. Rubens-Entwiirfen) kann mit aller Deutlichkeit
verfolgt werden, wie groBziigig diese Bilder angelegt wurden. Schattenseite der Kérper,
Stoffe und Hintergrund bestehen oft aus einer einzigen angeschummerten Farbe und
werden erst im Verlauf der Arbeit durch leicht eingesetzte Konturen oder durch eine wie
fliichtig aufgewischte Farbe voneinander abgehoben. Es geniigt, wenn diese nur an
einzelnen Stellen angebracht wird, um die Trennung sichtbar zu machen.

Da abgerundete Striche erfahrungsgema8 keine genaue Bestimmung der Raumverhilt-
nise ermoglichen, ist es von Vorteil, Kurven entweder abzuflachen oder in mehrere, die
Hauptrichtungen der Rundungen charakterisierende Geraden aufzuteilen.

Die Untertuschung mit OW-Tempera

Die Untertuschung gibt die Grundfarbe fiir die Hell- und Dunkellasuren der Ubermalung
ab. Sie dient auBerdem dazu, das gesamte Bild in seine dunklen und hellen Teile zu
gliedern, die Form dieser Teile auszuarbeiten und die dunkelsten Stellen des Bildes mit
sofort iibermalbarer Farbe anzudunkeln, ohne der endgiltigen Farbgebung vorzugreifen
und ohne den mageren Charakter zu beeintrichtigen.

Wiirden die Stellen, die im fertigen Bild dunkel sein sollen, von vornherein mit dunklen,
6lloslichen Farben gemacht, so miiften diese, um die nétige Dunkelheit iiber der hellen
Imprimitur zu erreichen, in dicker Lage aufgetragen werden. Jede dunkle, 6llosliche
Farbe trocknet aber in dicker Lage langsam und schlecht, wirkt fettig und schrinkt die
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Moglichkeit ein, Farbténe und Farbwerte im Verlauf der Arbeit zu verstirken oder zu
differenzieren. Uber eine schon ziemlich dunkle OW-Temperalasur hingegen kénnen
sofort diinne WO-Tempera- oder Olfarben-Dunkellasuren gelegt werden, die eine
entsprechend geringere Menge des abtréglichen fetten Ols ins Bild einfithren, und deren
Dunkelheit sich spielend durch Abstufung der Dichte des Auftrags differenzieren laBt.
Die Verdunkelung der Schatten kann auf diese Weise durch wiederholte Aufstriche, seies
der WO-Untermalung oder der olioslichen Ubermalungsfarbe, allméhlich gesteigert
werden. Die Untertuschung mit OW-Tempera-Dunkellasuren darf aber, um eine weitere
Verdunkelung durch Dunkellasuren der Ubermalung zu erméglichen, nicht zu dunkel
ausfallen, denn mit der OW-Tempera-Untertuschung soll die Hell-Dunkel-Wirkung des
Bildes angestrebt, nicht aber endgiiltig festgelegt werden.

Fiir einfarbige Untertuschung kann ein halblasierendes Pigment, z. B. Gebrannte Siena
mit oder ohne Zusatz von Schwarz, Kassler Braun oder Gelbem Ocker verwendet werden.
Der warme Ton der Gebrannten Siena hat sich als Untermalungsfarbe bewihrt, und ihre
Verwendbarkeit als halbdeckende bis hauchdiinne Dunkellasur macht sie zu einer sehr
geeigneten Untermalungsfarbe.

Zieht man es vor, zweifarbig mit einem warmen und einem kalten Ton zu untermalen, so
kann, nebst der Gebrannten Siena, Elfenbeinschwarz mit einem Zusatz von Kremserweif3
oder Neapelgelb verwendet werden. Erstere Mischung ergibt eine sehr kalte, letztere
griinliche Tonung. Der Zusatz von Kremserweil oder Neapelgelb ist notwendig, weil
Schwarz allein rulig oder glasfensterartig wirkt und schlecht durchtrocknet.

Das Farbpulver wird mit dem Spachtel kurz mit OW-Emulsion angeteigt und, da diese
rasch trocknet, sofort mit Wasser vermalt. Angetrocknete Tempera ist nicht mehr
brauchbar. Um eine gute Haftung der Farbe auf dem leicht isolierten Grund zu erreichen,
ist darauf zu achten, da3 dem Pigment geniigend Emulsion zugefiihrt wird. Ungeiibte
neigen dazu, die Emulsion zu sparsam, das Wasser aber zu ausgiebig zu verwenden. Man
iibersieht leicht, daB8 die Emulsion zum groten Teil aus dem nicht bindenden Wasser
besteht und die Tempera zusétzlich mit Wasser vermalt wird. Zu wissrige Tempera haftet
nicht und verdndert sich iiberméaBig, wenn sie mit 6ll6slichen Bindemitteln in Beriihrung
kommt. Die Farbe soll flichig, diinn, streichfhig, aber nicht naB aufgeschummert
werden. Zu naf3 vermalte oder rinnende OW-Tempera bindet und haftet schlecht, platzt
mit der Zeit iiber isoliertem Grund ab oder versinkt in der pordsen Grundierung.
Kaseinemulsion (siehe S. 69) ist das geeignetste Bindemittel fir Untertuschungsfarbe.
Kasein-Tempera bindet sehr rasch ab und kann infolgedessen sofort mit Wasser- oder
olloslicher Farbe ibermalt werden. Die Gilbung der Kaseinleim-Olemulsion ist fiir warme
und dunkle Tone belanglos, die Veranderung, welche Kasein-Tempera bei Bertihrung mit
olloslichen Farben erleidet, unbedeutend.

Anfinglich werden die dunkelsten Stellen des Bildes angetuscht und dann mit den
néchsthelleren Stellen zusammen nochmals tibergangen. Mit der dritten Lage fiir die
néchsthelleren Werte werden die beiden ersten Anstriche wiederum mitlasiert. Auf diese
Weise konnen durch wiederholtes Ubergehen schon vorhandener Lasuren die Farbwerte
abgestuft werden. Die sofort abbindende und antrocknende Kasein-Tempera erlaubt es,
mehrere Farblagen iibereinander aufzutragen, ohne das Trocknen der unteren Farb-
schicht abwarten zu miissen. Mit Ei-Tempera ist dies nicht moglich, weil sie nur langsam
abbindet und folglich von dartibergestrichener Farbe aufgerissen wird.
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Je mehr Dunkellasuren iibereinandergelegt werden, um so diinner muf} der einzelne
Auftrag sein, damit die Helligkeit des Grundes auch durch dunkle Bildteile noch
hindurchscheint. Lasierend gemalte Dunkelheiten haben einen anderen, schattigen
Charakter als deckend gemalte. Darum sollten auch tiefe Schatten noch etwas Tiefenlicht
vom weillen Grund erhalten, selbst wenn dies im fertigen Bild nicht mit bloBem Auge
erkennbar ist. Die Transparenz der Farbe ist am groBten. wenn ihre Komponenten zu
gleichen Teilen sichtbar sind (2. Gesetz der subtraktiven Mischungen). Das Optimum an
Transparenz entsteht somit, wenn die Imprimitur mit der Untertuschungs-Dunkellasur
das Licht des weiBen Grundes nur halb verschluckt. Die Transparenz nimmt sowoh! mit
abnehmender wie mit zunehmender Dichte der Dunkellasuren ab. Nur die dunkelsten
Stellen des Bildes haben keine Transparenz, weil kein Tiefenlicht mehr durchgelassen
wird. Schon eine helle Imprimitur schluckt eine geringe Menge der Grundhelligkeit und
die Transparenzskala wird durch die Temperauntertuschung weiter eingeschrénkt sowie
durch dartibergestrichene, 6ll6sliche Dunkellasuren noch gekiirzt. Je dunkler die Impri-
mitur ist, je mehr Dunkellasuren ibereinander liegen, und je dichter diese ist, um so enger
ist der Spielraum der Transparenzstufen. Es empfiehlt sich deshalb, die Untermalungsla-
suren umsichtig und sparsam zu verwenden.

Die Untertuschung mit OW-Tempera ist aber nicht nur Tréigerin 6ll6slicher Dunkella-
suren, sondern auch aller mittleren und hellen Ubermalungsfarben, die nicht pastos
aufgetragen werden und deren Transparenz im fertigen Bild zur Geltung kommen soll —
also aller Hellasuren.

Da in subtraktiven Mischungen die Grundfarbe dunkler als die dariiberliegende
Hellasur sein muB, ist die Untermalung nach Untertuschung der Dunkelheiten erst
abgeschlossen, wenn sie dunkel genug ist, um dariibergelegten Hellasuren als Grundfarbe
zu dienen. Uber einer hellen Imprimitur miissen deshalb auch jene Bildteile, die nicht
untertuscht wurden, eine leichte Tonung erhalten, um dariibergelegten Hellasuren eine
gentigend dunkle Unterlage zu schaffen. Zu diesem Zweck wird tiber die ganze Malfliche,
einschlielich der schon vorhandenen Dunkellasuren, eine diinne Ténung mit OW-
Tempera gelegt. Nur jene Bildteile sind davon auszuschlieBen, die Tréger sehr heller oder
sehr farbstarker Farben werden sollen, denn diese stehen auf hellem Grund besser als auf
dunklem. Dies gilt vor allem fiir farbstarkes Rot, das als halbdeckende Farbe iiber einem
moglichst hellen Grund am leuchtendsten erscheint.

Farbton und Farbwert der Untertuschung hell gebliebener Bildteile sind so zu bemes-
sen, daB sie mit den dariibergelegten Hellasuren zusammen die gewiinschte Mischfarbe
ergeben. Dabei ist zu beachten, daf} die gemischte Farbe um so transparenter ist, je grofer
das Wertintervall ihrer Komponenten ist (3. Gesetz der subtraktiven Mischungen). Eine
hohe Transparenzstufe der endgiiltigen Mischfarbe erfordert somit eine betréchtlich
dunklere Unterlage fiir dariiberliegende Hellasuren.

Ferner ist bei dieser diinnen OW-Temperalasierung zu beachten, daf3 die Mischfarbe
um so transparenter ist, je groBer das Tonintervall ihrer Komponenten ist (4. Gesetz
subtraktiver Mischungen). Hier zeigt es sich, da die warme Untertuschung mit Gebrann-
ter Siena auch fiir solche Farben giinstig ist, die im fertigen Bild kalte Blau- und Griinténe
aufweisen sollen. Nach dem 5. Gesetz der subtraktiven Mischungen verschiebt sich der
Ton einer Mischfarbe nach Blau hin, wenn die Triibungsfarbe heller ist als die Grundfarbe.
Durch Hellasuren wird die Mischfarbe somit — insbesondere, wenn das Wertintervall
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beider Komponenten grof ist— kélter ausfallen. Wie stark diese Verschiebung des Tons zu
Blau hin sein kann, zeigen z. B. die Himmel in van Goyens Landschaften. Die Grundfarbe
ist ein ziemlich dunkles, gelbliches oder rétliches Braun, das unter den KremserweiB3-
Hellasuren je nach der Dichte des Auftrags mehr oder weniger sichtbar bleibt. Die weillen
Hellasuren verwandeln die Farbe ihrer Unterlage in blduliche bis blaugraue Tone, iiber
welche stellenweise die hellsten Weil3 oder Blau deckend aufgesetzt wurden.

Der warme Ton der Siena-Untertuschung behindert das Zustandekommen kalter Tone
auch dann nicht, wenn die Untertuschung dunkel ist, denn ein groBes Wertintervall
zwischen Grundfarbe und Hellasur férdert sowohl die Tonverschiebung nach Blau (4.
Gesetz) als auch die Transparenz der Mischfarbe (3. Gesetz). Der durch mehr oder
weniger dichte Hellasuren durchscheinende Grund gibt der Farbe eine Differenziertheit
und einen Reiz, der anders nicht erreicht wird. Selbst die dunkelste Siena-Untertuschungs-
farbe kann durch Ubergehen mit diinnen Lasuren aus Hellorange, Hellgelb oder Wei
spielend nach Belieben in Grau, Griingrau oder Blaugrau umgestimmt werden.

Allerdings ist fiir eine erfolgreiche Anwendung dieser Technik ein gutes, dichtes
Kremserweil unerldBlich. Der Maler, dem dieses ausgezeichnete Kremserweifl der
Niederldnder heute fehlt, wird sich notgedrungen damit abfinden miissen, die wiahrend des
Trockenprozesses durchsichtig und unscheinbar werdende Kremserweil-Auftrige mehr-
mals zu iibergehen, was der Frische der Farbgebung sehr abtréglich ist. Grindliches
Auswaschen des Kremserweil oder ein geringer Zusatz von Titanweill konnen die Farbe
etwas verbessern, aber ein gutes Kremserweif3 nicht ersetzen.

Die OW-Tempera kann, solange sie nal} ist, abgewischt oder abgetupft werden. Da sie
durch die Verdunstung ihres Wassergehalts sehr rasch antrocknet, ist diese Zeitspanne
kurz. Einmal angetrocknete Farbe kann nicht mehr entfernt, aber, obgleich sie erst mit der
Oxydation ihres Olgehalts durchtrocknet, sofort iibermalt werden. Die Farbe soll
mdglichst trocken und schummernd auf den Malgrund aufgewischt werden.

Sind die Formen der fertigen Tempera-Untermalung der endgiiltigen Fassung richtig
angendhert worden, erscheint die Farbgebung flau und kontrastlos, denn ihre Dunkelhei-
ten sind heller, ihre Helligkeiten dunkler angelegt, als sie fiir das fertige Bild vorgesehen
sind.

Der Zwischenfirnis

OW-Tempera kann zwar sofort iibermalt werden, verandert sich aber farblich, wenn sie
mit 6lléslichen Bindemitteln in Beriihrung kommt: Helle Farben werden durchsichtiger,
dunkle satter, dunkler und lasierender. AuBerdem verliert die Farbe ihren mageren
Charakter. Sie wird 6lfarbenéhnlicher.

Da sich Temperafarben sehr unterschiedlich und nur an jenen Stellen verindern, die
gerade iibermalt werden, wiahrend die iibrigen ihr urspriingliches Aussehen beibehalten,
wird eine Ol- oder Harzfarbeniibermalung auf trockenem Tempera-Untergrund zu einem
uniibersichtlichen und unberechenbaren Unternechmen: Der magere Temperakern paBt
sich den fetteren, schon iibermalten Stellen nicht an, die Dunkellasuren platzen zu dunkel,
zu satt und zu klar aus der Farbgebung heraus, und lasierend aufgetragene, helle Tempera
versinkt, weil sie durchsichtiger wird.
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Diesen Schwierigkeiten wird durch einen diinnen Firnisaufstrich iiber die Tempera-
Untermalung begegnet, der die Einwirkung 6lloslicher Stoffe auf die Farben vorweg-
nimmt. Am besten wird dazu ein mit Terpentindl verdiinnter Dammarfirnis (etwa 1:10)
diinn aufgestrichen und jeder UberschuB mit dem Handballen sofort weggewischt.

Alkohol-Zwischenfirnisse bilden einen Fremdkérper im Bild, sind spréde und kénnen
zum Abplatzen der Farbschicht fiihren. Ol im Anstrich iiberfettet die Farbe, weil es in die
Poren der Tempera-Untermalung dringt. Auf nassem, Ol enthaltenden Firnis wirkt
Ubermalungsfarbe schleimig. Ein trockener, Ol enthaltender Anstrich bildet eine isolie-
rende Haut, iiber welcher die Farbe einschlégt, speckig wirkt und nachdunkelt. Verarbei-
tete Ole, Harzole und Kopale im Anstrich iiberfetten die Farbe ebenfalls, beeintrichtigen
ihre Vermalbarkeit und gilben. Balsam im Anstrich ist nur vorteilhaft, wenn das Bild auf
einen Sitz beendet und auf Lasuren verzichtet wird.

Der Zwischenfirnis dient nicht nur dazu, die Tempera-Untermalung gleichmiBig
sichtbar zu machen, er erh6ht auch ihre Elastizitat, férdert die Haftung der Farbschichten
untereinander und gewihrleistet einen fliissigen Ubermalungsstrich. Ohne Zwischenfirnis
dringen die Ubermalungsfarben in die porése Tempera der Untermalung ein und
vermischen sich mit ihr. Die Folge ist eine unbestimmte Farbgebung, die namentlich
Lasuren benachteiligt. Der harzige, leicht isolierende Zwischenfirnis erleichtert es, die
gewlinschte Farbe durch subtraktive Mischungen zu erzielen. Ohne Zwischenfirnis wird
der Ubermalungsfarbe Bindemittel entzogen, was ihre Vermalbarkeit erschwert. Die
Farbe klebt und krustet, so daB ihr 6lige Bindemittel zugesetzt werden miissen, um sie
streichfdhig zu machen. Jeder Bindemitteliiberschul ist dem Bild abtréglich: Helle
Farbauftrige verschwimmen, dunkle trocknen speckig und ledern auf, und das Bild
dunkelt fortschreitend nach. Ein diinner, harziger Zwischenfirnis erspart viel Bindemittel,
weil er die Poren der saugenden Tempera-Untermalung schlieft, ohne Ol ins Bild
einzufiihren.

Ein harziger Zwischenfirnis iiber der Tempera-Untermalung ist somit unerléBlich:
. um die Tempera in allen Teilen gleichméBig sichtbar zu machen;
. um ihre Geschmeidigkeit zu erhéhen;
. um die Haftung der Farbschichten untereinander zu verbessern;
um die Vermischung der Farbschichten zu verhindern;
um die Ubermalungsfarbe fliissig auftragen zu kénnen, ohne sie zu {iberfetten.
er Zwischenfirnis kann sofort oder getrocknet tibermalt werden.
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Die Ubermalung

Die Ubermalung kann in Etappen geteilt werden, die einer allgemeinen Gliederung des
Bildes in vier Wertstufen entsprechen: Einer dunklen und einer hellen, die ihrerseits in je
zwei Unterstufen aufgeteilt sind. Der Raum, den die Wertstufen einnehmen, und die
GroBe ihrer Wertintervalle bestimmen weitgehend die farbliche Grundhaltung des Bildes.
Ein kleines Intervall zwischen dunklen und mittelwertigen Bildteilen dréingt sie farblich
zusammen, so daf} sie wie eine Einheit wirken, die zu den hellen Bildteilen in Kontrast
steht. Das Bild scheint dann nur in zwei Wertstufen gegliedert zu sein. Ein grof3es Intervall
zwischen dunklen und hellen Bildteilen verstdrkt diese Wirkung. Nehmen die dunklen
Bildteile zudem einen bedeutend groBeren Teil der Bildfldche ein, so erscheinen die hellen
Farben noch heller—und zwar um so heller, je kleiner die Intervalle der hellen Unterstufen
untereinander sind. So wurde z.B. die ungewdhnliche Helligkeit der Gesichtsfarbe
mancher Rubens’schen Bildnisse erzielt (siche Abb. 8). Die Wertintervalle zwischen
hellen und dunklen Bildteilen sind hier sehr groB, und die dunkle Komponente bedeckt
einen etwas gréBeren Teil der Bildfldche als die helle. Ferner sind die Wertintervalle der
Farben, die den beleuchteten Teil des Gesichts ausmachen, sehr klein. Um sie auseinan-
derzuhalten, wurden die Farbtonintervalle vergroBert. Die entgegengesetzte Wirkung
entsteht, wenn die Ausdehnung der hellen und mittelwertigen Farben gro8 ist, wihrend
die dunklen Werte auf kleinem Raum zusammengedringt sind. Diese Verteilung der
Farbwerte ist fiir viele impressionistische und neoimpressionistische Bilder charakteri-
stisch, da dunkle Farben damals verpont waren.

In Bildnissen von Rembrandt und Tizian nimmt die dunkle Wertstufe oft den gréBten
Teil des Bildes ein, wihrend die mittleren Wertstufen auf kleinem Raum zusammenge-
dréingt sind und die hellste Wertstufe einen minimalen Platz einnimmt (siche Abb. 5, 7).

GroBe, iiber die ganze Malfliche verteilte Farbtonintervalle geben dem Bild ein buntes
Aussehen und — mit Farben hoher Intensititsstufen — einen unruhigen, grellen Aspekt, der
die Harmonie der Farbgebung sprengt. GroBe Koloristen betten deshalb farbstarke Tone
in eine groBere, farbschwache Umgebung ein — z. B. Jan Breughel in eine weitldufige
Meerlandschaft, Altdorfer in eine in blauer Ferne verdunstende Berglandschaft (Alexan-
derschlacht) usw. Am starksten ist die farbliche Wirkung eines Bildes, wenn fast seine
gesamte Ausdehnung aus farbschwachen Farben und geringen Tonintervallen besteht und
nur ein verschwindend kleiner Teil des Bildraums Tréger intensiver Farben ist.

Um die Farbgebung des Bildes eindeutig zu bestimmen, ist es vorteilhaft, sie in zwei
Hauptwerte einzuteilen, die von vornherein einheitlich angelegt werden, und jeden dieser
Hauptwerte in zwei Wertstufen zu unterteilen, indem die dunkle Hauptstufe teilweise
verdunkelt, die helle teilweise erhellt wird. So entstehen vier Wertstufen, die, der
leichteren Mitteilbarkeit wegen, hier von 1 bis 4 numeriert werden, wobei 1 die hellste, 4
die dunkelste Farbe bezeichnet.
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Ubermalung dunkler Bildteile

Da es erfahrungsgemaB einfacher ist, von den Dunkelheiten des Bildes auszugehen, d. h.
vom Dunklen ins Helle zu malen als umgekehrt, einer weiteren Verdunkelung der
Farbgebung aber nicht vorgegriffen werden soll, werden zuerst alle, den Wertstufen 3 und
4 zugehorigen Bildteile mit einer einheitlichen Dunkellasur iiberzogen, die zusammen mit
der Untermalungsfarbe die Wertstufe 3 ergibt.

Dazu wird eine moglichst farbstoffreiche Olfarbe mit einer geniigenden Menge WO-
Emulsion vermengt oder nach Bedarf mit etwas stark verdiinntem Dammarfirnis (etwa
1:10) ziigig aufgestrichen. Auf trockenem Zwischenfirnis kann auch reine Olfarbe trocken
mit dem Borstenpinsel verrieben werden. Diese Technik hat den Vorteil, weniger
einzuschlagen als mit WO-Emulsion. Dunkle Lasurfarben trocknen schlecht und wirken
glasfensterartig. Es ist deshalb gut, solchen Farben eine gut trocknende und verdichtende
Farbe zuzusetzen (dem Schwarz eine Spur Bleiweil3, Neapelgelb oder Kadmiumrot). Die
damit verbundene Verdichtung und somit Verdunkelung der Lasur kann aber nur in Kauf
genommen werden, wenn die Untermalungsfarbe hell genug ist. Uber einer schon dunklen
Untermalung verlore die Dunkellasur ihren lasierenden Charakter und wiirde das Bild
stark verdunkeln. Wenn der Olfarbe WO-Emulsion zugesetzt wird, schligt sie ein und
muB, bevor sie libermalt wird, mit diinnfliissigem Dammarfirnis iiberzogen werden.

WO-Emulsionen bestehen zu mehr als der Hélfte aus den Losemitteln Wasser und
Terpentinél; sie diirfen einer festen Olfarbe deshalb nicht zu sparsam zugesetzt werden.
Die Farbe wird mit einem groBen Haarpinsel rasch aufgestrichen und dann nicht mehr
ibergangen, bevor sie anzieht, denn das darin enthaltene Wasser verdunstet bald und
hinterlaBt eine klebrige, unvermalbare Farbe, welche — wenn sie weiter verstrichen wird -
zahfliissige, unschone Farbansammlungen bildet. Die Dunkellasur wird am besten gegen
die hellen Teile des Bildes gestrichen und durch stirkeren Druck des Pinsels vor
Erreichung der Helligkeiten abgesetzt, so dafl eine mittelwertige Zwischenzone entsteht.

Die Dunkellasur gibt den Grundton aller dunklen Bildteile an. Thr Farbton muf deshalb
so gewdhit sein, dal zusammen mit der Untermalungsfarbe und den spéter dariiberzule-
genden, klaren Dunkellasuren der endgiiltige Farbton erreicht wird (wenn z. B. eine
gelbbraune Grundlasur durch Dariiberlegen einer klaren Krapplacklasur in Dunkelrot,
durch eine PreuBlischblaulasur in Dunkelgriin iibergefiithrt wird). Nur wenn die endgiiltige
Farbe dunkel und zugleich sehr farbstark sein soll (wie z. B. das dunkle Krapprot mancher
Tizianstoffe), muB die Stelle schon anfangs mit einem Rot angelegt werden, das mit der
dariiberliegenden Krapplacklasur den gewiinschten farbstarken Schattenton ergibt. Kad-
miumrot ist stets diinn aufzutragen.

Bei der Wahl des Grundlasurtons ist zu bedenken, daf sich Dunkellasuren (nach dem 6.
Gesetz der subtraktiven Mischungen) zum warmen Pol des Farbtonkreises hin verschie-
ben, iiber einer gelbbraunen Grundfarbe eine PreuBischblau-Dunkellasur folglich ein
warmes Dunkelgriin, eine Ultramarinlasur ein kaltes Dunkelgriin ergibt.

Um die Farbgebung durch dariiberzulegende SchluBlasuren noch differenzieren zu
konnen, muB sie heller, durchsichtiger und farbschwécher als die endgiiltig erstrebte Farbe
sein. AuBlerdem sollte sie noch etwas Tiefenlicht des weiBBen Grundes durchlassen. Da
Ténung, Imprimitur und OW-Tempera-Untertuschung das Tiefenlicht schon betréchtlich
schwichten, muf3 die Dichte der Grundlasur vorsichtig abgewogen werden. Viel WO-
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Emulsion, Verdiinnung mit Terpentindl und lasierende Pigmente machen sie durchsichtig,
wihrend unverdiinnt aufgetragene WO-Tempera und deckende Pigmente sie verdichten.
Zu dicht oder zu dunkel geratene Dunkellasuren kénnen gleich nach ihrem Auftrag durch
Betupfen mit dem Finger oder Handballen, in schwierigen Fillen durch ein dariibergeleg-
tes und angepreBtes Seidenpapier aufgehellt und durchsichtiger gemacht werden.

Ubermalung mittlerer Farbwerte

Jetzt werden alle Bildteile, die im fertigen Bild die Wertstufen 1 und 2 einnehmen sollen,
mit einer Farbe angelegt, die mit der Untermalung zusammen die Wertstufe 2 ergibt.
Manchmal 1483t sich eine einheitliche Farbe finden, die einer weiteren Differenzierung des
Kolorits keinen Vorschub leistet; meistens erfordern die einzelnen Bildteile aber unter-
schiedliche Farben. Man wibhle solche, die den dunklen Stellen heller Bildteile entspre-
chen (z.B. die Farbe der Schattenseite eines Gesichts). Fir orange Bildteile kann
beispielsweise Kadmiumorange mit Gebrannter Siena, fir griine Bildteile mit Schwarz
verdunkelt werden.

Es geniigt, eine farbstoffreiche, trockene Olfarbe mit einem Borstenpinsel auf den
Malgrund aufzureiben oder sie mit den Fingern aufzutupfen, denn der darunterliegende
Dammar-Zwischenfirnis wird durch die Berithrung mit Olfarbe wieder leicht erweicht und
sorgt fiir gentigende Haftung der Farbe. Man kann der trockenen Olfarbe auch eine Spur
Venetianer Terpentin zusetzen, mufl aber dann warten, bis dieses anzieht, bevor
weitergemalt wird. Die Farbe solite halbdeckend eine diinne, das Tiefenlicht durchlas-
sende Lage bilden. Sie sollte — zusammen mit der Untermalungsfarbe — die Wertstufe 2
und so die Grundfarbe fiir spiter aufzusetzende Farben der Stufe 1 abgeben. Ist die Farbe
trocken genug verarbeitet worden, so kann sie sofort iibermalt werden, mit Balsamzusatz
aber erst, sobald dieser anzieht.

Die Farbe muB} so gewihlt werden, daB sie den dariibergelegten, deckenden und
pastosen oder durchbrochenen Auftrigen der Wertstufe 1 als Grundfarbe dient. Es ist
besser, sie moglichst trocken, bindemittelarm aufzustreichen. Denn, bifit die Farbe
einmal ihre harzige Trockenheit ein, lassen sich dariibergelegte pastose Farben der
Wertstufe 1 nicht mit geniigender Bestimmtheit und Schérfe aufsetzen. Sie verschwimmen
in einer zu weichen Grundlasur. Aus demselben Grund sollte weder weiche Olfarbe noch
WO-Tempera verwendet werden: Dariibergelegte Balsamfarben wiirden darin versinken.
Eine trockene, harzige Unterlage ist fiir Balsamstriche um so erforderlicher, je ausgeprig-
ter ihre Struktur sein soll.

Einkratzungen und Abtragungen

In diesem Zustand kann die nasse oder anziehende Farbe stellenweise mit einem flachen,
spitz zulaufenden Instrument behandelt werden, um zeichnerische Einzelheiten einzuset-
zen oder abzuéndern, nicht gelungene Farbauftrige abzuschaben oder Strichlagen
einzukratzen.
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Differenzierung der Dunkelheiten

Nun werden die Grundlasuren der Werstufe 3 durch dartibergelegte klare Dunkellasuren
umgetont oder durch dichtere Dunkellasuren teilweise verdunkelt. WO-Tempera oder
weiche Olfarbe eignen sich dazu am ehesten. Wenn die Grundlasur leicht angetrocknet ist,
lassen sich mit WO-Tempera klare Dunkellasuren dariiberlegen, ohne sie aufzurei3en.
Voraussetzung fiir das Gelingen solcher Lasuren ist, da3 der mit Farbe gefiillte Haarpinsel
sehr leicht gehandhabt wird. Schon geringer Druck geniigt, um die halbtrockene WO-
Grundlasur zu verschieben, zu verkrusten und aufzureien. Eine zu olige oder gar
terpentindlhaltige Farbe steigert diese Gefahr. Warten, bis die Grundfarbe trockener ist,
bleibt dann der einzige Ausweg.

Auf trockener Grundlasur kann auch mit reiner Olfarbe gemalt werden. Ebenso kann
diese Lasur mit wenig Dammarfirnis oder verdiinnter Olfarbe - die Grundlasur teilweise
farbend oder verdunkelnd — ausgefiihrt werden. Wenn pastose Olfarbe ohne Druck sehr
locker als unterbrochener oder Gleitstrich {iber die trockene oder fast trockene Grundla-
sur gerissen wird, so da8 der Grund nur teilweise und mit auslaufendem Strich bedeckt
wird, kénnen insbesondere grofe, dunkle Flichen reizvoll belebt werden.

Auftragen der hellsten Farben

Die hellen Bildteile der Wertstufe 1 werden nun mit flachen, deckenden, pastosen, vollen
oder durchbrochenen Balsamstrichen bedeckt. Die Technik des Farbauftrags ist fiir flache
Striche S. 136, fiir pastose Balsamstriche S. 137, fiir durchbrochene Balsamstriche S. 148
ausfiihrlich beschrieben worden.

Man fangt am besten mit flachen, aber deckenden Aufstrichen bei den dunkleren Teilen
der Wertstufe 1 an, soweit sie nicht schon durch den zweiten Ubermalungsgang bestimmt
worden sind, und steigert durch dariiber- und danebengelegte volle oder durchbrochene
Balsamauftrige Helligkeit und Pastositat der Farbe, so daf} als letzte Auftrige die hellsten
und erhabendsten Akzente auf schon stark strukturierte und pastose Lagen gesetzt
werden. In Meisterbildnissen ist dieser hellste Akzent oft nur ein erhabener weil3er Strich,
der den Kragenrand oder ein punktartiges Glanzlicht aufleuchten 148t (Abb. 5. 6, 10).

Einmal aufgestrichene Balsamfarbe sollte nicht mehr berithrt werden, sondern nur
durch dartibergelegte pastose oder durchbrochene Balsamstriche formal entwickelt und
farblich verdndert werden. Da richtig dosierte, iibereinandergelegte Balsamfarbenaufstri-
che sich nicht vermischen, kann Form und Farbe durch die Richtung des Strichs
hervorgehoben und entwickelt, umgetoént und bestimmt werden. Voraussetzung ist
allerdings, daB die Farbe sicher und locker aufgesetzt und nicht mehr beriihrt wird.
Unsicher aufgesetzte, zerdriickte oder korrigierte Balsamfarbenauftrige sind ein Greuel.
Auch wenn solche Farbe entfernt und neu aufgesetzt wird, kann die kdrnerhafte Textur
pastoser Balsamfarbe nicht mehr erreicht werden.

Man iiberlege genau, wo der farbgefiillte Pinsel angesetzt und in welcher Richtung er
abgezogen wird. Vor allem miissen Konsistenz, Viskositit und Menge der aufzutragenden
Farbe sowie Form und GroBe des verwendeten Pinsels sorgfaltig abgeschétzt werden,
damit ein breit angelegter Strich nicht vorzeitig wegen fehlender Farbe abgebrochen und
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dann angestiickt werden muB. Die GréBe des Pinsels und die Menge der aufgenommenen
Farbe werden leicht zu knapp bemessen, weil nicht geniigend in Rechnung gestellt wird,
welche Farbmenge eine hohe Pastositat erfordert. Mit welcher Unmenge von Farbe mufBte
Rembrandts Pinsel beladen sein, um mit wenigen Auftrdgen die weifle Miitze seines
Selbstbildnisses (Abb. 7) so plastisch erscheinen zu lassen, daB3 die einzelnen Rillen des
Auftrags noch nach Jahrhunderten als Vertiefungen sichtbar geblieben sind. Eine ganz
besonders sichere Hand erfordert pastose Balsamfarbe, wenn sie als diinne erhabene
Féaden aufgesetzt werden soll, um z. B. Halme auf dunklem Hintergrund oder belichtete
Haarstrahnen darzustellen (Abb. 26).

Bei durchbrochenen Balsamstrichen ist darauf zu achten, daB3 die Unterlage dunkel
genug ist, um in den Liicken des helleren Aufstrichs geniigend mit ihm zu kontrastieren
und die Pastositdt der Helligkeiten dadurch hervorzuheben. Holprige Oberflichen wie
Niisse, Felspartien, grobe Stoffalten usw. kénnen auf einem geniigend dunklen Unter-
grund mit durchbrochenen Balsamstrichen spielend dargestellt werden.

Anwendung farbloser Striche

Pastose, noch nasse Balsamfarbe kann stellenweise mit einem trockenen Borstenpinsel
angedriickt oder verwischt werden. Besonders in sehr pastos aufgetragener Balsamfarbe
gibt der farblose Strich eine reizvolle Differenzierung der Textur, denn die angedriickte
Farbe erscheint, im Kontrast zur unberiihrten, glatt. Je dicker die Balsamfarbe aufgetra-
gen wurde, um so deutlicher hebt sie sich von flachgedriickten Stellen ab, am deutlichsten
die unterbrochenen Balsamstriche.

Der farblose Strich sollte aber nur sehr sparsam, etwa an Ubergingen vom Licht zum
Schatten, angewendet werden, damit Struktur und Kérperhaftigkeit der pastosen Balsam-
striche nicht verlorengehen.

Durch unterschiedlichen Druck auf den Borstenpinsel wird die Farbschicht mehr oder
weniger abgewischt. Die Randzonen heller, runder Gegenstinde kénnen auf diese Art
verdunkelt, einem dunklen Hintergrund angenéhert und der Gegenstand dadurch geformt
werden.

Erginzende Gleitstriche

Grofflachige, zu dunkel oder zu eintdnig geratene Bildteile kdnnen durch helle, ergin-
zende Gleitstriche farblich abgewandelt und belebt werden. Dazu muf} die zu iiberma-
lende Farbe trocken oder zumindest stark angetrocknet sein. Moglichst groe Haarpinsel
werden durch eine deckende, farbstoffreiche Olfarbe gezogen, im Farbhaufen angedriickt
und gespreizt, dann ohne jeglichen Druck so leicht iiber die Malflache gefiihrt, daB die
Farbe nur punktartig auf den kleinsten Erhebungen hingen bleibt. Es entsteht ein wie mit
feinem Sand iiberstreuter Untergrund oder, wenn die Grundfarbe nicht ganz trocken ist,
eine bucklige Oberflache. Der Gleitstrich kann, ohne eine Trockenzeit einzuschalten,
mehrmals wiederholt werden, bis die beabsichtigte Wirkung erreicht ist. Vorbedingung
ist, daB er mit sehr leichter Hand gefiihrt wird.
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Helle Gleitstriche iiber dunklem Grund wirken um so lebhafter, je groBer das Wert-,
Ton- und Transparenzintervall zwischen ihrer Farbe und jener des Grundes ist. Am
wirksamsten sind deshalb iiber klare Dunkellasuren gelegte helle Gleitstriche, z. B. mit
Kadmiumrot, -orange oder Neapelgelb. Einzurechnen ist die Tonverschiebung zum kalten
Pol hin. Neapelgelb wirkt auf Schwarz bldulich, Kadmiumgelb griinlich, Kadmiumrot
orange. Um einen roten Gleitstrich zu erzeugen, mufl Kadmiumrot mit Krapplack
gemischt werden.

Die mit hellen Gleitstrichen behandelten Bildteile treten zuriick. Dunkle Hintergriinde
fiigen sich durch unterschiedliche Dichte des Gleitstrichs in die tbrigen Bildteile ein,
werden aufgelockert und umgetont. Die Anwendung dunkler Gleitstriche ist begrenzter
als die der hellen, weil die Schatten weich ineinander iibergehen sollen, doch werden auch
grof3flachige Bildteile (z. B. Hintergriinde, Mauern u. a.) belebt und ihre Textur verstarkt,
wenn sie mit noch dunkleren Gleitstrichen stellenweise iibergangen werden. Schwarz und
Krapplack sind dafiir am geeignetsten. Auch hier bewirkt die auf den Unebenheiten
haftende Farbe durch ihre Textur eine Differenzierung des Gesamtkolorits.

SchluBlasuren

SchluBlasuren sollen méglichst sparsam verwendet werden, um hellen Farben durch
geringe Drucker Akzente aufzusetzen. Sie benotigen eine trockene Unterlage. Sonneinge-
dicktes Leinol kann in feinster Verteilung zu einer weichen Olfarbe mit einem Haarpinsel
aufgetupft werden. Notigenfalls kann die Farbe mit dem Finger oder einem Lappen
vertrieben oder weggewischt werden. Auf manchen Rembrandtbildern sind solche, nur
leicht hingesetzten SchluBlasuren zu erkennen.

Der SchluBfirnis

Die Farbschicht arbeitet auch nach ihrem Trocknen noch lange weiter. Wird der
SchluBfirnis zu friih aufgetragen, kann er die Bewegung der Farbe nicht mitvollziehen und
reiBt. Es bilden sich feine, netzartige Haarrisse (Krakeliren). Der SchluBfirnis sollte
deshalb moglichst spét, am besten erst nach einem Jahr und nur tiber gut durchgetrocknete
Farbe aufgestrichen werden. Ist dies nicht moglich, so liberziehe man das Bild provisorisch
mit verdiinntem Dammarfirnis.

Dammarfirnis 1:4 (Dammarharz 1 Teil, rektifiziertes Terpentindl 4 Teile) und ein
Tropfen sonneingedicktes Leindl werden mit breitem Haarpinsel ziigig iiber das Bild
gestrichen. Ein groBerer Zusaz von fettem Ol triibt und gilbt auf die Dauer die
Farbgebung. OlschluBfirnisse iiberzichen das Bild mit einer briunenden Sauce, die kaum
mehr zu entfernen ist, ohne darunterliegende Lasuren zu beschiddigen. Selbst nach der
fachlich einwandfrei ausgefithrten Abnahme des vergilbten Firnisses der »Nachtwache«
von Rembrandt vermi3t man die feinen SchluBlasuren, die dem Bild vor seiner Restaurie-
rung zusitzlichen Reiz gaben.

Man achte darauf, daB alle Bildteile gleichmiaBig vom Firnis bedeckt werden. Nachtrég-
liches Ubergehen ausgelassener Stellen gibt dem Firnis ein fleckiges Aussehen. Der Firnis
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soll diinn aufgetragen werden; dicker Firnis 148t sich schwer verteilen und dichtet die
Farbe zu stark ab. Einreiben mit dem Handballen ist giinstig, weil der iiberschiissige Firnis
weggerieben und die Poren der Farbe geschlossen werden.

Mit der Zeit iberzieht die Luftfeuchtigkeit die mit Dammar gefirniten dunklen
Bildteile mit einem bliulichen Schleier. Das Blauen kann voriibergehend behoben
werden, indem ein angewirmter Stoffbausch angedriickt wird, doch ist es wirksamer, dem
Firnis von vornherein einen Tropfen sonneingedicktes Leindl beizumischen. Das gefir-
niflte Bild ist fiir kurze Zeit flach zu legen, um den Firnis am Verlaufen zu hindern und
dann 1 bis 2 Stunden staubfrei trocknen zu lassen. Eingeschlagene Stellen, die sich noch
nach einer langen Zeitspanne bilden kénnen, Gberstreicht man mit diinnem Dammarfirnis
(1:40der1:5).

185



Al primo-Ubermalung auf nassem Anstrich

Als Variante der Ubermalungstechnik kann iiber die Untermalung ein farbloser Anstrich
gelegt werden, der in nassem Zustand al primo iibermalt wird. Diese Technik erfordert
sicheren Pinselstrich und rasche Ausfithrung. Dazu werden

ca. 6 Raumteile dickfliissiges Venetianer Terpentin,
ca. s Raumteil rohes Leinol (Mohn- oder NuB36l trocknen schlechter) oder
s Raumteil sonneingedicktes Leindl,
ca. s Raumteil rektifiziertes Terpentinl und
s Raumteil Wachspaste (aus ca. 1 Teil Wachs in 3 Teilen Terpentindl geschmolzen)

—_

bei miBiger Wiarme vermengt und mit breitem Pinsel iiber die trockene Untermalung
gestrichen.

Das Verhiltnis der Bestandteile kann je nach erstrebter Wirkung abgeandert werden.
Der Balsam gibt dem Strich der Ubermalung Bestimmtheit und Schmelz, er beschleunigt
das Anziehen der Farbe, verzégert ihr Trocknen und trocknet nach Volumenverlust
sprode auf. Das Terpentindl verfliissigt den Anstrich und macht ihn streichfihig, ohne ihn
zu fetten. Je nach Menge des Terpentindls kann der Anstrich diinner oder dicker
aufgetragen werden. Sehr diinn aufgetragen, wirkt er wie ein Dammarzwischenfirnis,
trocknet aber langsamer als dieser. Das Leindl verdiinnt den Anstrich, verzdgert sein
Anziehen und fordert die Trocknung und Elastizitit dariibergelegter Farbschichten. Im
UbermalB verwendet, iiberfettet es die Farbe, nimmt ihr den perlmuttrigen Schmelz und
148t sie — besonders bei dick aufgetragenem Anstrich — zerflieen.

Sonneingedicktes Lein6l verhilt sich im Anstrich besser als rohes Ol, weil seine Binde-
und Trockenkraft gro3er ist, muB aber in entsprechend geringerer Menge als rohes Leinol
zugesetzt und, um den Anstrich nicht zu zahfliissig zu machen, mit etwas rektifiziertem
Terpentinél verdiinnt werden.

Der Wachszusatz befestigt den Anstrich und verhindert — besonders wenn dieser dick
aufgetragen wurde — dafB die dariibergelegte Farbe zerflieBt, verschwimmt oder abrutscht.
Wird mit Temperafarben gemalt, ist ein Wachszusatz iberflissig, ebenso, wenn eine
weiche Tubenoélfarbe Wachs oder dhnliche Zusitze enthilt.

Im nassen Balsamanstrich bleibt jeder Pinselstrich bestimmt stehen. Die einzelnen
Farbauftrége fiigen sich mit Schmelz ineinander, ohne zu verschwimmen. Helle Farben
miissen pastos, dunkle deckend aufgetragen werden. Schwer trocknende Lasurfarben, wie
Krapplack, Ultramarin, Chromoxydhydratgriin sind zu meiden, da sie auf dem Balsaman-
strich sehr lange brauchen, um durchzutrocknen. Schwarz sollte mit einem zusétzlichen
Trockenmittel (z.B. Kopalfirnis) gehirtet werden. Da Hellasuren beim Trocknen
unscheinbar werden und dunkle Farben deckend aufgetragen werden, ist der Spielraum
fiir Transparenzen in dieser Technik sehr eingeschrankt. Dafiir ergibt sie bei ziigiger
Anwendung eine lebhafte Farbgebung. Einige sehr rasch gemalte Bilder des Frans Hals
konnten in dieser Technik gemalt worden sein (Abb. 10). Fiir tastendes Vorgehen ist diese
Technik ungeeignet, da sie auf einen Sitz beendet werden sollte.
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