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T E M P E R A T E C H N I K E N  

I n  der Graphik- und Papierrestaurierung hat man es meist m i t  Malereien auf f l e x i -  

blen Bi ld t rägern i n  Techniken zu tun, be i  denen Wasser a ls  Lösungs- oder Verdün- 

nungsmittel verwendet wird. Diese wässerigen Techniken sind: Aquarellmalerei, 

Gouchemalerei, Leimmalerei, Temperamalerei. Eine Unterscheidung, wie s i e  i n  der 

neueren L i te ra tu r  auf Grund der Beschaffenheit der Malmittel  üb l ich i s t .  

Versteht man unter Temperamalerei d ie  Malerei m i t  Emulsionen a l s  Bindemittel, 

a lso ko l lo ida le  Lösungen einer F lüss igkei t  i n  einer anderen, so s te l len  d ie  Mal- 

m i t t e l  der Leimtechnik einfache Lösungen dar. Bei ihnen finden s ich  nach den 

meisten Rezepten noch Zuqätze, so da8 i n  der Praxis eine so bestimmte Unterschei- 

dung selten möglich i s t .  

Wie kommt es zum Ausdruck Tempera? Die Bezeichnung entwickelt  s i ch  aus dem l a t e i -  

nischen Verb "temperare", das ursprünglich e i n  großes Begr i f f s fe ld  hatte: warm 

machen, kühlen, r i c h t i g  miechen, mäßigen, ins  r i c h t i g e  Maß bringen. I n  der spe- 

zialbedeutung "mischen, i n s  r i c h t i g e  Maß bringen" verwendet es bere i t s  Pl lnius, 

wenn er vom Mischen des Weines m i t  Wasser spricht. 

Theophilus presbyter vepwendet i n  seiner Schedula diversarum art ium "temperare" 

der Form nach unverändert, doch schon i m  Sinne der Maltechnik. I n  der etwa 

gleichzeit igen "Mappae Clavicula" stoßen w i r  bere i ts  auf das Wort "destemperare", 

das h ier  i n  der galloromanischen Form, also i n  der Volkssprache, verwendet wird. 

I m  gleichen Kulturraum scheint i n  der Quelle des "Jean Le Beguell aus dem l5.Jahr- 

hundert da "destremper " i n  der m i t t e l f  ranzösischen Form auf (u r  französisch : 

tremper ) . 2s 

Die erste deutschsprachige Quelle, das "Straßburger Manuskript" aus dem 14.Jahr- 

hundert, verwendet d ie  deutschen Ableitungen von temperare: abge- 

kürzt :  "tp, tpierenn. 

Bo l t z  von Ruffach, der sein Handbuch 1549 i n  Basel herausgab, sp r i ch t  von Tem- 



peraturwassern oder Temperaturen und meint damit, was w i r  heute unter dem Begr i f f  

Malmittel  verstehen. 

Nach der Terminologie der modernen Maltechnik müssen der Begr i f f  Malmittel  und 

Bindemittel  auseinandergehalten werden. Das Bindemittel  i s t  der n ich t  f lücht ige - 
Ante i l  des Malmittels und bewirkt d ie  Verbindung der einzelnen Pigmente. Das 

Malmittel  i s t  das Anreibemittel f ü r  das Pigment und enthäl t  zum Bindemittel  
- 

noch das ~ i s u n ~ s -  und Verdünnungsmittel. Es g ib t  Ausnahmen, wo das ~ i n d e m i t t e l  - 
fehlen kann, wie z u m ~ i s p i e l  beim Aquarell. Hier wird das f e i n s t  gemahlene 

Pigment unmittelbar von der Faser absorbiert. 

Die Bedeutung von Tempera i m  Sinne der modernen Maltechnik geht etwa aus der 

De f in i t i on  des Maltechnologen Gert Müller hervor. Er sp r i ch t  vom Temperabindemit- 

t e l  a l s  einer "Emulsion f lüss iger  Systeme, i n  denen eine F lüss igkei t  tröpfchen- 

förmig i n  einer anderen F lüss igkei t  dispergiert." 3) 

FÜP den Restaurator sind vor allem d ie  a l ten  Maltechniken von Bedeutung, darum 

werden h ie r  hauptsächlich Rezepturen aus den malteehnischen Quellenschriften be- 

t r a ~ h t e t . ~ '  

Das Hühnerei wi rd am häufigsten erwähnt. Es s t e l l t  i m  Sinne der modernen Be- 

g r i f f s d e f i n i t i o n  e in  typisches Temperabindemittel, einen Prototyp einer natür- 

l ichen Emulsion, dar. Es besteht aus 12 o/o Eiweiß, 12 o/o fettem Ö l ,  74 o/o 

Wasser und Lecithin. 

Es wurde a l s  Ganzes verwendet oder a l l e i n  das E ik la r  oder der t i d o t t e r .  Wie d ie  

Quellenschriften zeigen, war vor allem das E ik la r  i n  der Buchmalerei e in  bevor- 

zugtes Bindemittel, also auf den Bi ld t rägern Pergament und Papier, für fast a i l e  

Farbmittel ,  - Pigmente sowie Farbstoffe. Ebenso diente es der Vergoldung. 

Gaius P l i n i u s  der Ältere erwähnte i n  seiner "Naturalis h i s t o r i a "  d ie  Eik läre zum 

Vergolden "auf Marmor und solchen Stoffen, die n ich t  geglüht werden: 

Als nächste Quelle ber ichtet  das "Lucca Fhnuscript" aus dem 8. Jahrhundert, es 

wäre n ich t  nur fü r  Pergament und Papier geeignet. - Anonymus bernensis verwendet 

es für  verschiedene Pergamentsorten, wenn s i e  gut und weiß sind. Für d ie  Buch- 

malerei empfiehlt es dann auch Theophilus, Heraklius, Petrus de st. Audemar, 

Cennini, d ie  Mappae Clavicula, der Neapler Codex. 

Auch andere Bi ld t räger  kommen i n  Betracht: 



Marmor unter anderem be i  Pl inius, i m  Lucca Manuskript, Glas und Marmor bei  Theo- 

philus, Holz i m  Buch vom Berge Athos, Tuch und auch Perlmutter. Der belgische 

Maler Lebrun malte damit auf Tuch. 

Nach diesen Schr i f ten g i b t  es verschiedene Arten der Zubereitung der Eik läre a l s  

Malmittel. 

Die eine A r t  i s t ,  es zu Schnee zu schlagen und dann eine Z e i t  setzen zu lassen. 

Es b i l d e t  s i ch  eine Flüssigkeit, d i e  gut vermalbar i s t .  Diese A r t  wird von Theo- 

philus, Cennini, Bo l t z  von Ruffach und Anonymus Bernensis bevorzugt. 

Amymus Bernensis beschreibt auch d i e  zweite A r t :  das Vermengen m i t  Wasser und 

mehrmalige Passieren durch e i n  Gewebe, b i s  es eine e i n h e i t l i c h  dünne Flüss igkei t  

i s t .  Heraklius und das Straßburger Manuskript kennt nur diese zweite A r t .  I m  

Neapler Codex wi rd das E i k l a r  m i t  Wasser vermengt und e in ige Male m i t  einem gro- 

ßen Schwamm aufgenommen und wieder ausgedrückt, "bis es schaumig wird und wie 

reines Wasser abläuft". 

Anonymus Bernensis verwendet anscheinend E ik la r  ohne Zusätze, doch Eik laraufs t r iche 

gehen be i  Belichtung i n  unlöslichen Zustand über und werden sehr spröde. Sei t  d e ~  

Antike werden daher bere i ts  unter anderem 'onig, Zucker und Gummen zugesetzt, um 

d ie  Aufstr iche e last isch zu erhalten. Wegen der Versprödung lehnt  Cennini d ie  Ver- 

wendung von E ik la r  auf der Mauer ab. Der Neapler Codex erwähnt neben den genann- 

ten Weichmachern noch Ohrenschmalz. I s t  Eiweiß zäh geworden, wi rd es nach dem 

Neapler Codex m i t  einigen Tropfen Lauge wieder ver f lüss igt .  

Auch Konservierungsmittel werden empfohlen: Der Neapler Codex nennt Realgar, Kamp- 

fer,  Gewürznelken, das Straßburger Manuskript Essig oder Salmiak, Bo l t z  von 

Ruffach Rosenwasser, Heraklius Alaun, Dionysos von Phurna Kalk und Alaun. 

Teilweise wi rd angegeben, welche Farbmi t te l  m i t  E i k l a r  verarbeitet werden dürfen 

und welche nicht.  Betrachtet man a l l e  Schr i f ten zusammen, so wären le tz ten Endes 

a l l e  Farbmittel  m i t  Eiweiß vermalbar. 

Cennini be re i te t  den Bolus f ü r  d i e  Vergoldung m i t  Eik lar .  Er und Gian Ba t t i s ta  

Volpato i n  seinem “Dialoge“ nennen es auch a l s  Schlußüberzug. 

Das ganze E i  oder nur der Eidot ter  wurden gewiß ö f t e r  i n  der Buchmalerei ver- 

wendet, doch glaube ich, n i ch t  so sehr wie Eiklar,  denn d ie  Rezepte beziehen 

s ich  seltener auf Pergaaient a l s  vielmehr auf d ie  Wand- und Tafelmalerei. 



Anonymus Bernensis h ä l t  das Eigelbbindemittel  besonders geeignet zur Bemalung von 

grobem, f leck igen Pergament, we i l  das damit angeriebene Farbmittel  besser deckt. 

Petrus von St. Audemar und Le Begue erwähnen ausdrücklich i n  diesem Zusammenhang 

Pergament a ls  Bi ldträger. 

Für d ie  Wand f ü h r t  P l i n i u s  und Cennini das ganze E i  a l s  Bindemittel  an, P l in ius  

zur Anbringung von Retuschen, Cennini, um das fresco buono noch a l  secco zu Ende 

zu malen. Vasari warnt davor. I n  der Tafelmalerei wird es angewandt von Cennini, 

der dann noch m i t  Ö l  d i e  le tz ten Lasuren legt,  und von Vasari, der es auch fü r  

d ie  'einwand erwähnt. 

Die Zubereitung i s t  mindestens ebenso einfach wie d ie  der Eikläre. Heraklius ver- 

irührt den Dotter m i t  Wasser, aber warnt vor der Vermengung m i t  01, da das M a l -  

m i t t e l  sonst niemals trocknet. Wasser d ient  allgemein a l s  Verdunnungsmittel. An- 

onymus Bernensis schlägt den m i t  Wasser verdünnten Eidotter.  Als Verfechtee der 

E ik lä re  f i nde t  er Dotter n icht  so gut: d ie  Farbe f i e l e  le i ch t  ab und würde glän- 

zend werden. 

P l in ius  schon nennt Feigenmilch, den Saf t  junger Feigentriebe, a l s  Zusatz zum E i -  

gelb, doch nur f ü r  ä rz t l i che  Zwecke, zum Öffnen von Geschwüren. Es i s t  naheliegend, 

daß diese Mischung bere i t s  i n  der Antike Malzwecken diente. Dioskorides spr icht  

von der ess iga~ t igen  Natur der Feigenmilch. Sie diene den Malern a l s  Lösungs- 

m i t t e l  f ü r  das Eibindemittel. Bei den Griechen war Feigenmilch s te ts  i n  Gebrauch, 

obgleich d ie  Hermeneia darüber schweigt. Das Lucca Manuskript, Cennini, Vasari 

geben dem ganzen E i  FeigendIch und Wasser bei. Das Straßburger Manuskript 

schreibt Essig a l s  Zusatz vor. 

Wie b e i  E i k l a r  können f a s t  a l l e  Farbmittel  m i t  dem ganzen E i  oder dem Eidotter 

vermengt werden. Cennini w i l l  f ü r  das Inkarnat der Kinder und Frauen nur Stadt- 

eier, da s ie  einen hel len Dotter haben, f ü r  das der Männer nur Landeier m i t >  

dunklem Dotter. Vasari meint, da8 a l l e  Farben m i t  dem E i  vermalt werden dürfen, 

außer d ie  Azurite. Diese Pigmente müssen m i t  Hasenleim angerieben werden, da s i e  

sonst vergrünen. 

Als Leimtempera bezeichnet man a l l e  Malfarben, d ie  Bindemittel  m i t  t ier ischen und 

pf lanzl ichen Leimen zur Grundlage haben. 

Zuerst wollen w i r  uns den Pflanzenleimen zuwenden: Die Gummen s ind  harzartige, 

aber wasserlösliche Pflanzenexkrete aus Bäumen oder Sträuchern und b i lden i m  

Wasser ko l lo ide  Lösungen. Sei t  der Antike werden s i e  a l s  Leime und Malmittel  



gebraucht. Sie trocknen schnell, bleiben doch immer wasserlöslich. 

Gummi arabicum i s t  das h e l l -  b i s  gelbbraune Exkret einer afrikanischen Akazien- 

ar t .  Heute d ient  es noch a l s  Aquarellfarbenzusatz. 

Gummi cerasi, der Kirschgummi, neben Gummi prunarum, dem Pflaumenbaumharz, Gummi 

amygdalarum, dem Mandelbaumharz, i s t  das Exkret der heimischen und ausländischen 

Steinobstbäume und bes i t z t  ähnliche Eigenschaften wie Gummi arabicum. 

Gummi t ragan t i  wi rd aus der Stragelgruppe Bockdwn, einer staudigen und k le in -  

strauchigen Schmetterlingsblütergattung, d i e  i m  l 'fittelmeergebiet und Vorderasien 

vorkommt, gewonnen. Es bräunt s tark  und wurde daher selten verwendet. 

Gummen sind auch Weihrauch und Myrrhe. 

Theophilus nennt d i e  Gummen besonders f ü r  d ie  Miniatur- und Tafelmalerei, der 

Neapler Codex und Le Begue nur f ü r  Miniaturen. Nach P l in ius  sind s ie  besonders 

geeignet f ü r  Maler und Ärzte, 

Gummen werden einfach zerstoßen und i n  Wasser aufgelöst. Manche Quellenschriften 

lassen das Gummi einen Tag und eine Nacht lange stehen, andere erwärmen Gummi und 

Hasser zur rascheren Lösung. Heraklius g i b t  Alaun dazu, das Venezianische Manu- 

s k r i p t  Essig und Honig, der Neapler Codex Honig oder Zuckerkandis. 

Andere mischen d ie  verschiedenen Gummen: das Straßburger Manuskript Gummi arabi- 

cum und Gummi cerasi, welche i n  Wasser gelöst und Honig und Essig zugesetzt wer- 

den. Das Straßburger Manuskript weist i n  einem anderen Rezept auch den Zusatz von 

Myrrhe oder Tragant auf und s t a t t  des Honigs a ls  Weichmacher d r e i  Tropfen Eigelb. 

Bo l t z  von Ruffach geht i m  wesentlichen zurück auf das Straßburger Manuskript. Er 

beschreibt sechs Temperaturwasser , wovon v i e r  a l l e i n  d ie  verschiedenen Gummen a l s  

Grundlage haben. I n  der sechsten Temperatur mischt er Fischleim bei. 

Als Konservierungsmittel werden Essig, Ammoniak und Rosenwasser angeführt. 

Die Gummen werden ähnl ich wie g i k l a r  verwendet, fü r  Goldschri f t  nach dem Liber 

Sacerdotum. Theophilus schl ießt s i e  aus a l s  Bindemittel  f ü r  Grün, Bleiweiß, 

Minium und Karmin. Spanisch Grün wäre nach ihm wiederum nur m i t  Gummen zu m i -  

schen. Le Begue schl ießt  Auripigment, Sinopis und Safran a l s  Farbmittel  für 

G ummi aus. 



Bei  den Pf  lanzenleimen wäre noch einzufügen, daß Kleister,  das heißt, Kleien- 

absud, nach der Hermeneia a l s  Bindemittel  f ü r  Azur an der Wand vorgeschrieben 

wird. Als Bindemittel  auf anderen Bi ld t rägern i s t  K le is te r  n ich t  aufgeschienen. 

Nach Pl inius, Cennini, Vasari und dem Straßburger Manuskript i s t  m i t  t ier ischen 

Leimen auf Wand, Holz tafe ln  und Tüchern gemalt worden. Das Lucca Manuskript und 

Theophilus erwähnen Fischleim f ü r  Farben auf Häuten. 

P l in ius  sagt, d i e  h r e n  und d ie Genital ien der St iere gäben einen besonders 

guten Leim. Theophilus b i e t e t  a l s  Ersatz f ü r  H&enblasenleim m i t  Zusatz von 

Gummi noch an: dickes Kalbspergament, oder Aalhäute, Schädelknochen des getrock- 

neten Wolfsfisches. An einer anderen S t e l l e  f indet  er das Geweih der Hirsche sehr 

geeignet, um daraus Leim zu kochen. I m  Neapler Codex wird auch Hirschgeweih oder 

he l les Pergament a l s  Leimgrundlage genannt. Er schreibt vor, das Geweih e r s t  i n  

Essig vorzuquellen und dann m i t  Wasser zu kochen. Der Leim s o l l  e r s t  kleben, wenn 

d i e  Finger zum d r i t t e n  Mal zusammengedrückt werden (Fingerprobe). Man so l le  ihn  

auch faulen lassen, dann wäre er zum Malen besonders gut. 

Cennini g i b t  e i n  Rezept zum Kochen von Pergamentleim: d i e  Abschabsel des Ziegen- 

pergaments werden i n  Wasser so lange gekocht, b i s  nur noch e i n  D r i t t e l  des Was- 

sers übr ig  i s t .  

I m  Straßburger Manuskript wird der Leim aus Pergament unter Zusatz von Essig und 

Honig zu einem Malmittel  verarbeitet.  Bol tz  von Ruffach nimmt den Leim der "Per- 

mentertt, verdünnt ihn  stark m i t  Wasser und fugt  Honig und Rosenwasser bei. Er 

kennt na tü r l i ch  auch den Hausenblasenleim. 

Von besonderer Bedeutung i s t  gewiß auch Kaseinleim. Doch aus meinen bishei-igen 

Studien geht hei-vor, da8 e r  keine Verwendung auf f l e x i b l e n  Bi ld t rägern fand. 

Er wurde aus Magermilchtopfen (Quark) unter Zusatz voh Kalk hergeste l l t .  Er 

läßt  s i ch  gut m i t  trocknenden Ölen und gelösten Harzen emulgieren. 

Auch b e i  den t ier ischen Leimen f i n d e t  man i m  Ganzen gesehen keine Einschränkung 

auf bestimmte Farbmittel. I n  der Mappae Clavicula und b e i  Theophilus wird er fü r  

d i e  Goldschri f t  besonders hervorgehoben. Cennini, Vasari und Benozzo Gozzoli 

verwendeh ihn  zur Anbringung des Azur an der Wand. Le Begue erwähnt ihn  a l s  be- 

sonderes Bindemittel  fü r  Grün. Bo l t z  von Ruffach schreiWt,Minium, Bleigelb, 

Parisrot, Rauschgelb, Auripigment, Lac, Beggrün müsse m i t  Leim vermalt werden, 

we i l  s i e  m i t  Gummi arabicue "sich blehenw. 



Die Quel lenschri f ten heben meist d ie  technische Funktion der Bindemittel  hervor, 

d ie  Bindung der Farbmittel  auf einer Unterlage. Die Bindemittel  haben aber auch 

einen sehr starken ästhetischen Einfluß. Das Bindemittel  beeinf lußt ganz wesent- - 
lieh durch seinen spezifischen Brechungsinder - weniger durch d i e  Eigen- 

* 
farbe - Farbton und Qerflächenwirkung. Spätere Veränderungen und der natür l iche 

Alterungsprozeß lassen uns o f t  z iemlich i m  Ungewissen über d i e  ursprüngliche 

Erscheinung der Farben auf den a l ten  Gemälden. 

Die Quellenschriften äußern s ich  wenig über d ie  ästhetischen Qual i täten der 

Bindemittel, setzen s i e  aber s te ts  voraus. Der Hinweis Vasaris f ü r  Azur, der 

vergrünen könnte durch d ie  Eigenfarbe des Dotters, Cenninis Unterscheidung i n  

Stadteier und Landeier zur Herstellung der verschiedenen Inkarnate berücksich- 

t i g t  d ie  Eigenfarbe des Bindemittels. 

Die Wirkung der h e r f l ä c h e  der Malerei wird einmal glänzend und einmal matt 

gewünscht. Anonymus Bernensis erwähnt b e i  Eidotter:  "Sobald d ie  Farbe glänzend 

wird, muß man d ie  längst erwähnte Kläre aus Eiweiß brauchen." Le Begue schätzt 

an Gummi arabicum, da8 es d ie  Farben "hel l ,  leuchtend und glänzend macht". I m  

Straßburger Manuskript wird d ie  Malerei m i t  F i r n i s  überzogen, "so mag inen ke in  

Wasser noch regen geschaden, das s i  ir glantz n i t  verl i ren." 

Die A r t  und Zusammensetzung des Bindemittels, das Mengenverhältnis von Farb- 

m i t t e l  und Bindemittel, sch l ießl ich F i rn isse beeinflussen Farbton und Qer -  

flächenwirkung der Malereien. k i s t  selbst dem erfahrenen Prakt iker kaum m& 

l i ch,  durch reinen Augenschein auf das spezifische Bindemittel  zu schließen. Es 

können bestenfa l ls  grobe Unterscheidungen getroffen werden. 

Für den Restaurator scheint m i r  d i e  Bindemittelfrage w ich t ig  zu sein, we i l  er -- -- --"- 

die Lösl ichkeit ,  den Farbton und d i e  Oberflächenwirkung b e i  a l l e n  seinen konser- 

vierungstechnischen Verfahren berücksichtigen muß. 

I m  allgemeinen wirken d ie Farben der Temperamalereien mager und matt. Diese Er- 

scheinung w i rd  meist noch gesteigert durch d ie natür l iche Alterung. 

Zeigt s i ch  d ie  Festigung solcher Malereien erforderl ich, so werden Methoden m i t  

Pergamentleim und Methylzellulose, da den ursprünglichen Material ien verwandt, 

be i  uns bevorzugt.Aber auch m i t  modernen Kunstharzen konnten gute Erfolge e r z i e l t  

werden. 
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Summary 

"Temperal' 

The l a t i n  word "temperare" and wwds derived from i t  are used i n  the paint ing 

technique since Theophilus presbyter (12th cent.). Since the roman an t iqu i t y  

(P l in ius)  "temperare" includes many meanings among them 9.0 mix" or " t o  b r ing  

i n  the r i g h t  measure". Likewise the words of the middle ages can be understood. 

"Temperare" (mix) i s  the imperative o f  temperare and "Temperaturtt i s  according 

t o  our idea o f  "medium" and "paint material". 

Today "Tempera" means every paint ing technique which i s  based on emulsions. This 

d e f i n i t i o n  or iginated i n  the 19th century wi th  the discovery of the ear l i e r  

l i t e r a t u r e  on paint ing techniques and from the experiments t o  ~econs t ruc t  the 

o ld  techniques. 

Besides other substances, i n  the past as we l l  as today, egg white and egg yolk 

and curds from cows milk are the most used basic materials fo r  emulsions o f  

"Temperdt. The quanti tat. ive and qua l i ta t i ve  poss ib i lh t ies o f  va r ia t ion  among 

aqueous, o i l y  and resinous pakts of the emulsions a l l w  many forms of "Tempera" 

and many d i f f e r e n t  aesthet ic effects. They are y e t  enlarged by the use of non- 

pigmented coatings. A d e f i n i t i v e  difference o f  "Tempera" from othek techniques 

cannot be made w i th  the naked eye; even chemical and physical Invest igat ions 

stumble upon d i f f i c u l t i e s .  

According t o  the v a r i a b i l i t y  of' tempera-,paintinqs and t h e i r  aesthet ic e f fect ,  

a ve rsa t i l e  and variable kepertoire of matesials and techniques 8s necessary f o r  

t h e i ~  sestoration. 

Rbsumb 

&einture de det~empe (du l a t i n  "temperare") 

Ch emploie en peinture l e  terme l a t i n  "temperarel' e t  l es  forrnes dbrivbes 

depuis Theophilus Presbyter (12e sihcle).  Depuis l P a n t i q u i t 6  romaine (Pl ine)  

l e  mot TEMPERARE a Une s ign i f i ca t ion  t rh  vaste, il s i g n i f i e  entre autres: 

"mblanger", "amener .3 juste mesure". C1est en ce sens q u g i l  fau t  aussi com- 

pendre las  termes crBds au Moyen-Age: Tempe~a (terme allemand pour dbt~empe) 

est l impBrat i f  de temperare e t  s i g n i f i e :  mblange, ddlaye. Le mot "Temperaturtt 

Bquivaut A nos termes de " l i a n t "  e t  de "produit pour peindre". 



Aujourdthui "dbtrempe" designe toute technique de peinture ayant Une Bmulsion 

pour base. Ce concept remonte au XIX~ siecle, epoque A laquel le  on a redecouvert 

l es  documents sur les sources de l a  peinture e t  q u t m  a essay6 de r e c o n s t i t w r  

l e s  v i e i l l e s  techniques. 

Aujourdthui comme jadis, l e  blanc e t  l e  jaune dtoeuf, l a  ca i l l ebo t te  sont l e s  

composants de base l e  plus souvent employbs dans les  Bmulsions des dbtrempes. &I 

obtient d i f fb ren ts  types de dbtrempe, a i n s i  qua les  e f fe ts  esthbtique les plus 

nuanoes en mettant B p r o f i t  l es  p o s s i b i l i t e s  de var ia t ion  dans l a  quanti tb e t  l a  

qua l i tb  des composants aqueux, graisseux ou rbsineux dtune Bmulsion. L1appl icat ion 

sur Ir d4trempe dtune cwche non-pigmentbe augmente encore sa richesse. 

I1 est donc presque impossible de dist inguer & l ' o e i l  nu une dbtrempe dtune autre 

technique de peinture, m2me un examen chimique W physique se heurte a de grandes 

d i f f i c u l t b s .  & t r e  les  probl8mes habituels de l a  restauration, les oeuvres en 

detrempe, presentent des d i f f i c u l t 8 s  qu i  exigent un matbriel  e t  des techniques 

t res  varibs e t  t r8s  d i f ferenc ibs en raison m@me de l a  richesse e t  des nombreuses 

p o s s i b i l i t b s  esthbtiques de ce genre de peinture. 

Diskussion -- 
Temperatechniken 

HCFENK DE GRAFF: Gibt es nun für  den Restaurator i n  der Praxis d ie  Möglichkeit, 

d ie  verschiedenen Temperatechniken zu erkennen und die Bindemittel 

selbst zu bestimmen? 

DR.KCRTAN:D-&?.Analyse der gndemi t te l  stößt nach wie vor ,auf große Schwierigkei- 

HCFENK: 

W ÄCHTER : 

en, s?w_!,,.fur den Naturwissenschaftler und noch mehr fur  den Restau: 

r e o r . ,  E s g e h t  n ich t  nur um d i e  Bestimmung der, ?indemitte,l an sich, s ie  

sind ... .* . ja  _a l te r t ,  haben chemische Veränderungen durchgemacht, wurden 
, -. . . . .~ . ' ~ .  , . - .  

andw9.n. geinischt; b i s  zu einer n ~ t " y y j s s ~ ? $ h a ~ t ~ ~ i ~ h h h e ~ , a k t ~ n  .%thode 

k _ s t _ M  ei .nx?i tey %Q+_ 
W i r  haben durch d ie  ICOM versucht, Analysen von Farbstoffen, Pigmenten 

und Bindemitteln zu erhalten, bisher haben w i r  aber noch keine wesent- 

l ichen Unterlagen bekommen können. 

W i r  haben be i  a l l e n  Untersuchungen dieser A r t  eine große Schwierigkeit, 

d ie  Kle inhei t  der F.ormate der Miniaturen i n  den Codices und auf den 

Archivalien,und na tü r l i ch  auch i m  gesamten Gebiet der Graphik. Die 



meisten bisherigen Untersuchungsmethoden beruhen auf "destruktiver 

Methodik", nämlich auf der Entnahme von kleinen Tei len der Mal- 

schichte. Bei einem großformatigen Ö lb i ld  kann man o f t  m i t  gutem Ge- 

wissen an mehreren Ste l len m i t  einer Hohlnadel einstechen, um den ge- 

samten Aufbau von F i rn is ,  Pigmentschichte und Grundierung zu unter- 

suchen; be i  der K le inhei t  unserer Objekte i s t  dies meistens n ich t  

vertretbar, und d ie Sammlungsleiter werden zu solchen Untersuchungen 

nur i n  seltenen Fäl len ih re  Zustimmung geben können. Die Entwicklung 

"nichtdestrukt iver Untersuchungsmethoden" i s t  i m  Gange, d ie  sichere 

"Allround-Methode" wird aber noch auf s ich warten lassen. 

SCHMITZER: Sind d ie  erwähnten Bindemittel  auch i n  der Bemalung von Leder verwen- 

det worden? 

DR.KCRTAN: Die einzelnen Autoren erwähnen i n  ers ter  L i n i e  das Pergament, d ie  Vor- 

aussetzungen sind aber so ähnlich, daß sicher d ie  gleichen Bindemittel  

i n  Anwendung kamen. I ch  dar f  i n  diesem Zusammenhang noch erwähnen, 

daß v i e l e  dieser Rezepte nur bruchstückhaft vorliegen, aber der tech- 

nologisch Versierte kann doch eine Menge herauslesen und auch an Hand 

dieser Fragmente praktische Versuchsreihen beginnen. 

Es g i b t  verschiedene bemalte Lederobjekte wie Bucheinbände, Leder- 

tapeten, Schatullen etc., diese wurden o f t  m i t  ol farbe bemalt oder 

m i t  Tempera, d ie  dann m i t  Leinöl  oder harzigen Substanzen gefisnißt. 

wurden, so daß der e igent l iche Temperacharakter verlorengegangen i s t .  

DESBARATS: Wenn eine Miniatur i n  einem Codex von der Rückseite her durch Tinten- 

WÄCHTER : 

SIEVERS: 

WÄCHTER : 

f raß beschädigt wurde und gedunkelt i s t ,  was würden Sie empfehlen? 

Zuerst von der Rückseite her neutra l is ieren m i t  einer Nat~iumbicarbo- 

natlösung oder m i t  Ammoniak begasen, wenn d ie  Gefahr des Auslaufens 

der T inte besteht. Die Dunkelheiten auf der Vorderseite lassen s ich 

v i e l l e i c h t  m i t  einer schwachen Chloraminlösung aufhellen, wenn die 

Miniatur auf Papier i s t ,  m i t  einem sehr schwachen Perhydrol-Ather- 

Gemisch, wenn sich d ie  Miniatur auf Pergament befindet. Die Pigment.- 

schichte könnte man dann m i t  einer Celluloselösung festigen. Even- 

t u e l l  könnte man dieser Celluloselösung noch ganz wenig Natrium- 

bicarbonat a l s  alkal ische Reserve zufügen. 

Was kann man tun gegen d ie  Zersetzungse~scheinungen durch das Kupfer- 

grün? 

"Grünspangrün" i s t  eine Gemenge von basischen Kupfer(II)-acetaten, 

seine zersetzenden Eigenschaften sind uns an Papier und Pergament 

bekannt i n  der A r t  des Säurefraßes oder Tintenfraßes. Eine chemische 

Neutral is ierung i s t  vo r läu f ig  n ich t  möglich. Zur Stqbi l is ierung die- 



ses Schadens haben uns d i e  Papierchemiker empfohlen, d i e  bet ro f fene 

S t e l l e n  m i t  Natriumbicarbonatlösung zu besprühen oder zu baden wie 

b e i  Säurefraß. Dieser Vorgang i s t  zu verstehen a l s  H i l f e  f ü r  d i e  

Papierfaser,  n i c h t  aber a l s  chemische Neu t ra l i s i e rung  des Kupfer- 

fraßes. Nach dem M s s e r n  und Trocknen s o l l t e  man d i e  be t ro f f ene  b t e l l e  

von beiden Sei ten m i t  Methy lce l lu lose oder Carb~xymethy lce l lu lose be- 

s t re ichen,  um einen I s o l i e r f i l m  um d i e  bemalte S t e l l e  zu erzeugen. 

Eine echte Behandlungsmethode des "Grünspanfraßes" g i b t  Y, diese 

i s t  aber wohl nur b e i  Werken der dekorat iven Graphik, bt 1 Landkarten, 

oder b e i  Buchkolorierungen (Bücher m i t  Pflanzendarstel lungen s i n d  o f t  

r e i c h l i c h  m i t  Kupfergrün handko lor ie r t ) ,  und i m  tinvernehmen m i t  dem 

Sammlungsleiter oder m i t  dem Ees i tzer  des jewei l igen Cbjekts anwendbar: 

e i n  Herauslosen des Kupfergrüns und e i n  Ersetzen durch e i n  unschäd- 

l i c h e s  Grünpigment. Das Kupfergrün w i rd  zunächst m i t  einer  ganz schwa- 

chen Salzsäurelösung betupf t  und dann e iner  Hypoch lor i tb le iche m i t  an- 

schließender Neu t ra l i s i e rung  und Wässerung unterzogen. Anschließend 

e r f o l g t  d i e  P inse l -  oder Spr i tz re tusche m i t  haltbarem Grünpigment. 

Dieser Pigmentaustausch w i r d  aber nur an solchen Papieren durchführ-  

bar sein, d i e  noch n i c h t  zu s ta rk  ze rse tz t  s ind.  

STADER: Wie kann i c h  synthet ische Fo l i en  ablösen, d i e  über hl in iaturen auf  

Pergament geklebt wurden.Uas Aceton en tz ieh t  dem Pergament zu sehr 

den Na tu r fe t t geha l t ?  

WnCHTER: Wenn d i e  Klebeschichte der F o l i e  aceton lös l ich  i s t ,  dann w i r d  s i e  

auch i n  Amylacetat oder Euthylacetat ,  oder i n  einem Gemisch aus be i -  

den l ö s l i c h  sein, u iese beiden s ind  harmloser gegenüber dem Perga- 

ment. V i e l l e i c h t  genügt aber auch Isopropy la lkoho l  a l s  Löser. f ü r  

d i e  B indemi t t e l  der Temperamalerei besteht j a  ke ine Gefahr durch f 
diese organischen Lösungsmittel. 


