Abb. 1: Fede Galizia, Das Konzil von Trient (1545-1563), um 1600, Ol auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, nach abgeschlossener
Retusche und mit Schlussfirnis. Foto: Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Johannes Plattner
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ABSTRACTS

The so-called traditional “Wiener Retusche” (“Viennese
style of retouching”) was invented by Josef Hajsinek in

the second half of the 20" century and was further
developed and modified by his successors. Hubert Dietrich
improved this retouching method and passed on the further
developed form of the traditional “Viennese retouching”
to following generations of restorers. His methodology

is still taught and practiced at universities today, with
appropriate modifications, and is used for the retouching
of paintings in many museums, e.g. the Tyrolean State
Museums. Some of the paintings to which the traditional
“Viennese retouching” was applied are presented and the
methodology is clearly described in this article. In addition,
further options for retouching and the different materials
used for this are discussed.

Die traditionelle ,, Wiener Retusche” wurde in der
zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts von Josef Hajsinek
entwickelt. Hubert Dietrich verbesserte diese Retuschier-
methode und gab die weiterentwickelte Form der traditio-
nellen , Wiener Retusche” an nachfolgende Restaura-
torengenerationen weiter. Seine Methodik wird noch
heute, mit entsprechender Modifikation, an den Uni-
versitéten gelehrt und in vielen Museen in der Praxis
angewandt, so auch im Tiroler Landesmuseum Ferdinan-
deum, wo diese Art der Retusche verbreitet und beliebt
ist. Einige der Gemdlde, an welchen die traditionelle

. Wiener Retusche” angewendet wurde, werden in
diesem Artikel vorgestellt und die Methodik anschaulich
beschrieben. Zudem wird auf weitere Mdglichkeiten

der Retusche und die dafiir verwendeten unterschied-
lichen Materialien eingegangen.

EINLEITUNG

Die Retusche ist eine restauratorische Malnahme, die im
Gegensatz zu den meisten anderen von Restaurator*innen
durchgefiihrten Tatigkeiten keine konservatarische Bedeu-
tung hat. Sie ist dennoch von zentraler Bedeutung, da sie
in das Erscheinungshild eines Gemaldes als Kunstwerk,
historisches Dokument und Gegenstand der Nutzung
sichtbar verandernd eingreift und somit seine Wertschat-
zung und Erhaltung beeinflusst. Die Retusche gehort zu
einer der anspruchsvollsten restauratorischen Aufgaben,
da sie sowohl die &sthetisch-inhaltlichen als auch die
materiell-maltechnischen Problemstellungen beriicksichti-
gen sollte. Die Retusche kann, wenn sie nicht gewissenhaft
ausgefiihrt wird, sehr schnell eine gefahrliche Eigendyna-
mik entwickeln. Der Ubergang zu einer Ubermalung ist oft
flieRend (Abb. 2, 3, 4). In der Fachwelt gibt es unterschied-
liche Meinungen darlber, wie weit eine Retusche gehen
darf und welche Materialien am geeignetsten dafiir sind.

Abb. 2: Fede Galizia, Das Konzil von Trient (1545-1563), um 1600, Ol
auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Detail-
aufnahme, alte farblich veranderte Retuschen und Ubermalungen.
Foto: Claudia Bachlechner
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Abb. 3 und 4: Hans Schéufelein, HI. Stephanus und Laurentius als
Diakane, um 1509, 01 auf Holz, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum, oben: Uberkittungen und Ubermalungen, unten: wih-
rend Abnahme der Uberkittungen und Ubermalungen. Fotos: Claudia
Bachlechner

Das Grundproblem liegt darin, dass es keine allgemein-
giiltige Retuschiermethode gibt. Die praktische Ausfiih-
rung der Retusche wird wesentlich von der subjektiven
Wahrnehmung der ausfiihrenden Personen sowie deren
personlichen Wissens- und Erfahrungsstandes bestimmt.
Einen Hohepunkt fand die theoretisch-methodische
Diskussion um das Ausmal8 der Retusche, wobei &sthe-

tisch-inhaltliche und dokumentarische Ziele definiert
wurden, in den 1950er- bis 1970er-Jahren vor allem in
[talien.!

ANFORDERUNGEN AN RETUSCHIERMATERIALIEN

Die Anforderungen an ein ideales Retuschiermaterial sind
vielfaltig.2 Dazu zéhlen die Reversibilitat, die ohne Gefahr
fir das Original und die Restaurator*innen méglich sein
sollte. Die Retusche sollte sich nicht spontan durch die
Aufbringung eines Schlussfirnisses anltsen lassen. Zudem
missen notwendige Trocknungszeiten beriicksichtigt wer-
den. AuRerdem sollte bedacht werden, dass es vorteilhaft
sein kann, wenn eine Firnisreduzierung méglich ist, ohne
altere Retuschen anzuldsen. Die Retuschierfarben sollten
auch keine Quellwirkung auf die originale Malschicht aus-
iiben. Eine hohe Anforderung an Retuschierfarben ist die
Alterungsbestandigkeit. Das Bindemittel sollte dauerhaft
chemisch und physikalisch stabil bleiben. Retuschierfarben
sollten zudem eine hohe Tonbestéandigkeit aufweisen, ihren
Farbton nach dem Trocknen und Firnissen nicht (zu stark) ver-
andern, eine giinstige Handhabbarkeit aufweisen, sich gut
an die Farbe und Struktur der originalen Malschicht anpas-
sen lassen sowie eine Palettentauglichkeit aufweisen. Von
Vorteil wére es, wenn sie auf der Palette einen halben Tag
lang gebrauchsfertig bleiben und anschlieend gebrauchs-
fertig gemacht werden kénnen. Zudem ist es wichtig, dass
die Retuschiermaterialien keine gesundheitsschadigenden
Auswirkungen auf die Restaurator*innen ausiiben. Es gibt
jedoch kein ideales Bindemittel, welches alle Anforderungen
erfillt. Sowohl die historischen, natirlichen als auch die
modernen, synthetischen Bindemittel weisen unterschied-
liche Nachteile auf.® In der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts begann man sich parallel zu den rasanten Fortschritten
auf dem Gebiet der Kunstharz- und Polymerchemie auf

' Auf die unterschiedlichen Retuschiermethoden und -theorien kann aufgrund der vorgegebenen Lange des vorliegenden Artikels nicht eingegan-
gen werden. Siehe dazu: Schédler-Saub, Ursula: Italia und Germania. Die italienischen Restaurierungstheorien und Retuschiermethoden und
ihre Rezeption in Deutschland, in: Dies. (Hg.): Die Kunst der Restaurierung. Entwicklungen und Tendenzen der Restaurierungsasthetik in Europa,
Miinchen 2003, S. 104-121; und Knut, Nicolaus: DuMont's Handbuch der Geméldekunde. Material-Technik—Pflege, K&In 1986, S. 150 f.

2 Koller, Johann/Baumer, Ursula: Stabilitdt und Wiederablosbarkeit von Retuschen auf Gemalden — Eine Betrachtung aus materialtechnischer

Sicht, in: Schadler—Saub: Kunst (wie Anm. 1), S. 233-246.

3 Koller, Johann/Baumer, Ursula: Stabilitat und Wiederabldsbarkeit von Retuschen, Miinchen 2005, S. 235.
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die Suche nach alterungsbestéandigeren, lichtechten und
zugleich wieder ablésbaren Retuschiermaterialien zu
machen.* In einigen Féllen war man nach der Entdeckung
moderner Bindemittel zu Beginn regelrecht euphorisch, nach
mehreren Jahren erkannte man dann aber erst die ungtins-
tigen Alterungserscheinungen und Nachteile. Ein Beispiel
sind die Alkydharze. Wie die praktischen Erfahrungen tiber
mittlerweile mehrerer Jahrzehnte zeigen, verhielten sich
Alkydharze als Bindemittel in Retuschierfarben jedoch
nachteilig, da sie oft weich und gallertartig blieben. Zudem
quollen sie beim anschliefenden Firnissen an und wurden
blasig. Gealterte Alkydharz-Retuschen sind zudem kaum
reversibel.® Eine weitere Gruppe moderner Bindemittel sind
die Polyvinylacetate (PVAc). Mit dem zu Beginn sehr vielver-
sprechenden Mowilith 20 der (ehemaligen) Firma Hoechst
erkannte man mit der Zeit jedoch gréRere Probleme. Bei
geringer Losemittelmenge blieb die Retuschierfarbe zdh, bei
zu grolRer Losemittelmenge traten beim Trocknen Tonveran-
derungen auf. Das in den USA sehr beliebte Vinylite AYAB
der Firma Union Carbide wurde 1980 vom Markt genom-
men.t Als Vorteil der Kunstharze (zum Beispiel Ketonharze),
die als weitere Gruppe moderner Bindemittel adaptiert
wurde, galten ihre geringe Vergilbungsneigung, die leichte
Wiederablosbarkeit und die gute Handhabbarkeit. Als Nach-
teil zeigten Kunstharze jedoch eine Neigung zur Verspro-
dung. Die anfanglich groRe Begeisterung hielt nur wenige
Jahre an. Das haufigste Problem war eine als ,whitening”
oder ,chalking” bekannte Erscheinung, bei der die Keton-
harz-Retuschen pulvrig wurden. Die Verwendung der Keton-
harze als Bindemittel in Retuschierfarben wird riickblickend
als Kunstfehler angesehen.” Eine weitere Gruppe sind die
Acrylharze. Von den 1960er-Jahren an war Paraloid B-72
(der Firma Rohm & Haas) geldst in Xylol/Toluol ein beliebtes

Bindemittel fiir Retuschierfarben in GroBbritannien. Die
Alterungserscheinungen von Paraloid B 72 sind auch nach
tiber 50 Jahren Erfahrungswerten sehr zufriedenstellend.

Es wurden kaum Verfarbungen der Retuschen beobachtet.
Zudem gibt es gute Erfahrungswerte mit der Wieder-
ablosbarkeit der Retuschen mit dem Ldsungsmittel Xylol.
Als die groiten Nachteile der Paraloid B 72-Bindemittel

in Retuschen gilt die gesundheitsschadigende Wirkung

der verwendeten Losungsmittel Xylol/Toluol sowie die
schlechte Handhabbarkeit. Zudem besteht die Gefahr,

dass die Pigmente nicht ausreichend mit dem Bindemittel
vermischt sind und sich spéter aus dem Film herausldsen
oder ungiinstige Alterungserscheinungen aufweisen, da die
Pigmente auf einer Glasplatte handisch mit dem Bindemittel
vermischt werden.® Zu der Gruppe der Aldehydharze gehdren
die Gamblin Conservation Colors 2000, gebrauchsfertige
Retuschierfarben auf Aldehydharzbasis. Sie wurden in den
1990er-Jahren durch die interdisziplindre Zusammenarbeit
zwischen dem Farbenhersteller Robert Gamblin, René de la
Rie von der National Gallery of Art (Washington, DC) und
dem Getty Museum (Los Angeles) entwickelt. Die Gamblin
Conservation Colors werden mit dem Aldehydharz Laropal
A 81 gebunden. Die Pigmente sind mit dem Fillstoff Alumi-
niumhydrat in dem Aldehydharz dispergiert und werden in
kleinen Glaschen verkauft. Von Kremer-Pigmente werden die
sogenannten Kremer Retouchierfarben in Laropal A 81 als
ein vergleichbares Produkt angeboten.® 1-Methoxy-2-propa-
nol, das als Malmittel verwendet wird, hat den Vorteil, dass
es ein viel weniger gesundheitsschadigendes Losemittel als
beispielsweise Xylol oder Toluol ist. Die Gamblin Conserva-
tion Colors haben zudem den Vorteil, dass ihre Filme relativ
matt auftrocknen, durch Zugabe von mehr Bindemittel der
Glanz jedoch auf das gewtinschte MaR erhdht werden kann.

#  Eine ausfiihrliche Vorstellung moderner synthetischer Bindemittel kann aufgrund der zu begrenzenden Lange des Artikels nicht geliefert
werden. Diese findet sich jedoch bei Koller/Baumer: Stabilitat (wie Anm. 3), S. 233 ff. Zudem fand im Jahr 2007 in London eine Tagung zum
Thema Retusche statt. Die Beitrdge im Tagungshand geben einen interessanten Einblick in die verschiedenen Retuschiersysteme und -mate-
rialien sowie den praktischen Erfahrungen, die Restaurator*innen damit gemacht haben. Ellison, Rebecca/Smithen, Patricia/Turnbull, Rachel
(Hg.): Mixing and Matching: Approaches to Retouching Paintings, London 2010.

Koller/Baumer: Stabilitat (wie Anm. 3), S. 237 f.
Koller/Baumer: Stabilitat (wie Anm. 3), S. 240.
Koller/Baumer: Stabilitat (wie Anm. 3), S. 241 ff.

@ w o o

(wie Anm. 4), S. 51-60.

Ackroyd, Paul: Retouching media used at the National Gallery, London, since the nineteenth century, in: Ellison/Smithen/Turnbull (Hg.): Mixing

9 URL: https://www.kremer-pigmente.com/de/shop/gebrauchsfertige-farben/14904-set-kremer-retouchierfarben-in-laropal-a-81.html (Zugriff:

16.8.2021).
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Sie eignen sich auch besonders gut zur Imitation von Lasu-
ren und dunklen Bildpartien.

Aufgrund der unbefriedigenden Situation, dass es kein
Bindemittel gibt, welches alle Anforderungen erfiillt, hat
man sich immer mit kombinierten Systemen beholfen, indem
man mehrere Materialien mit unterschiedlichen Eigenschaf-
ten verwendete und sie entweder gemischt oder in mehreren
Schichten tbereinander angewendet hat. Aus diesen kom-
binierten Techniken haben sich spezielle Retuschiersysteme
entwickelt, wie die traditionelle , Wiener Retusche”.

DIE TRADITIONELLE ,WIENER RETUSCHE"

Josef Hajsinek (1889—1973) gilt als Begrtinder der in Wien
etablierten und bis heute haufig praktizierten traditionel-
len ,Wiener Retusche”. Hajsineks Grundprinzip war es,
beim Retuschiervorgang ,keinerlei Originalmalschicht zu
iiberdecken, sondern nur den Bereich der ausgekitteten
Fehlstelle” zu behandeln." Dies war zu seiner Anfangszeit
sehr fortschrittlich, da die groRziigige Ubermalung ganzer

Bildpartien und die Umgestaltung von Darstellungen zur
Verdeckung von Schaden nicht untiblich waren. Das Wissen
tiber Hajsineks Vorgehensweisen und vor allem die (schrift-
liche) Weitergabe seiner Erfahrungen an nachfolgende
Restauratorengenerationen sind zu einem wesentlichen Teil
Hubert Dietrich (1930—2006) zu verdanken.'? Er (ibernahm
die Retuschiermethode von Hajsinek, fiihrte aber gemal
des aktuellen Wissensstandes seiner Zeit wesentliche
Verbesserungen durch.™ Dietrich betonte immer wieder,
welche enorme Flexibilitat das von Hajsinek entwickelt
Retuschiersystem zuldsst und dass es sich als erstaunlich
offen und ausbaufahig zeigt.

AUFBAU DER ,, TRADITIONELLEN
WIENER RETUSCHE""

Die tiefer liegenden Fehlstellen in der Malschicht miissen
vor Beginn der Retusche gekittet werden, um die unter-
schiedlichen Niveaus auszugleichen. (Abb. 5, 6) Die Kitt-
masse, bestehend aus Champagner- und Bologneserkreide

Abb. 5 und 6: Karl Ihler, Pferde an der Trénke, 1956, Ol auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, links: Fehlstelle in der Mal-
schicht, rechts: Kittung. Fotos: Claudia Bachlechner

10 Dunkerton, Jill: Retouching with Gamblin Conservation Colors, in: Ellison/Smithen/Turnbull (Hg.): Mixing (wie Anm. 4), S. 92-100, S. 94 ff.
" Dietrich, Hubert: Josef Hajsinek und seine Schule. Zur Praxis der Gemalderestaurierung im Kunsthistorischen Museum, in: Kunsthistorisches
Museum Wien (Hg.): Restaurierte Gemalde. Die Restaurierungswerkstatte der Geméaldegalerie des Kunsthistorischen Museums 1986—1996,

Wien 1996, S. 17-25, S. 17.

12 Dietrich, Hubert: Restauriermethode nach Prof. J. Hajsinek, phil. Dipl., Akademie der bildenden Kiinste, Wien 1968.

13 Dietrich, Hubert: Josef Hajsinek und seine Schule, Wien 1996, S. 19.

' Die Beschreibung des Aufbaus orientiert sich an der Diplomarbeit, die von der Verfasserin dieses Artikels stammt. Eger, Claudia: Die traditio-
nelle ,Wiener Retusche” am Beispiel des Barockgemaldes ,Blumenstillleben mit Kaninchen” von Franz Werner von Tamm, phil. Dipl., Univer-

sitat fir angewandte Kunst, Wien 2005.
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Abb. 7: Fede Galizia, Das Konzil von Trient (1545—1563), um 1600,
0l auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
Kittungen. Foto: Claudia Bachlechner

vermischt mit Storleim, wird mithilfe passender Werk-
zeuge, wie zum Beispiel biegsamen Spachteln, innerhalb
der Fehlstellen aufgetragen. Nach der Durchtrocknung
werden die Kittungen mit befeuchteten Wattestabchen,
einem Baumwalltuch oder einem Kork dem Niveau der
unmittelbaren Umgebung genau angepasst. (Abb. 7, 8)
Gleichzeitig wird versucht, eine glatte Oberflache innerhalb
der gekitteten Bereiche zu erzielen. Die anschlieRende
Vorretusche dient der Erzeugung einer Oberflachenstruktur
als Basis fiir eine optimale Integration der Fehlstellen.

Die QOberflachenstruktur eines Gemaldes wird durch die
Art des Bildtragers, der Grundierung, dem Farbauftrag

wie dem Pinselduktus und der Alterungsveranderungen
gepragt.”™ Die Vorretusche wird mit den Schmincke
HORADAM GOUACHE feinste Kiinstler Gouachefarben
durchgefiihrt. Die Gouachefarben werden mit Wasser

auf der Palette angemischt. Die Malfarbe wird Schritt fir
Schritt mit dem Pinsel so lange auf die gekitteten Fehl-
stellen aufgetragen, bis die Strukturierung und Angleichung
der Fehlstellen an die originale Malschicht erreicht ist.

In den meisten Féllen wird bei Leinwandgemalden zuerst
die Gewebestruktur nachgebildet und dann alle anderen
Strukturelemente hinzugeftigt, wie spezielle Pinselfiihrung
oder Pastositaten. (Abb. 9, 10, 11)

5 Dietrich: Restauriermethode (wie Anm. 12), S. 7.

Abb. 8: Hans Schaufelein, HI. Stephanus und Laurentius als Diakone,
um 1509, Ol auf Holz, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
Kittungen. Foto: Claudia Bachlechner

Gouachefarben enthalten neben Pigmenten und einem
wasserldslichen Bindemittel (meist Gummi arabicum)
immer weile Pigmente und Fiillstoffe. Dadurch besitzen
sie eine gewisse Korperhaftigkeit und sind zur Schaffung
von deckenden Farbaufstrichen sowie Pastositaten gut
geeignet. Gouachefarben stellen also ein ideales Farb-
system dar, um in mehreren Schritten die Strukturformen
der ariginalen Oberflache auf den gekitteten Fehlstellen
zu imitieren. Sie kénnen den Bewegungen des Bildtragers
folgen, ohne dass dadurch Spriinge und Risse entstehen.
Ein groBer Nachteil ist ihre sensible Reaktion auf Feuchtig-
keit, was bei Gouachemalereien zu erheblichen Schaden
fiihren kann. In trockener Umgebung sind Gouachefarben
jedoch ein sehr stabiles System.

Bei der traditionellen , Wiener Retusche” werden die
Gouachefarben einerseits durch die Kittungen, auf denen
sie liegen, andererseits durch die dariiber aufgebrachten
Schichten von Umwelteinfliissen, besonders Feuchtigkeit,
abgeschlossen. Die Kittungen ergeben einen idealen Unter-
grund fir die Gouachefarben, da sie weder zu rau noch

zu glatt sind. So kann eine gute Adhésion zwischen dem
Kitt und den Gouachefarben erzielt und Abplatzungen der
Malfarben vermieden werden. Weiters werden Gouache-
farben durch hygroskopische Zusétze modifiziert, um eine
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Abb. 9-11: Albert Plattner, Portrat Elisabetta Antonelli vereh. Lessmann, o. J., Ol auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
links: Fehlstelle, Mitte: Kittung, rechts: Vorretusche mit Gouachefarben. Fotos: Claudia Bachlechner

gute Elastizitat der Farbaufstriche zu gewahrleisten. Es
muss jedoch nicht nur ein Relief aufgebaut, sondern auch
die Vertiefungen, wie zum Beispiel das charakteristische
Malschichtcraquelée, berticksichtigt werden. Dieses wird
meist mit einer Nadel in die noch feuchte Farbe eingeritzt
(Abb. 12). Der gewdhlte Farbton der Vorretusche nahert sich
der originalen Malschicht an, bleibt jedoch etwas heller
und ,kithler” als der zu imitierende Bereich (Abb. 13). Der
Grund dafiir ist, dass Harz-Olfarben mit zunehmendem Alter
dunkler und transparenter werden. Tritt dies ein, schaffen

die Gouachefarben so einen gewissen Ausgleich. Auf die
stark saugenden, vorretuschierten Bereiche wird eine Iso-
lierschicht aus einer 25%igen Dammarlésung in Shellsol A
+ Shellsol T (3 + 7) aufgebracht. Dadurch wird verhindert,
dass das Bindemittel der nachfolgenden Harz-Olretusche in
die Gouacheschicht eindringt und zu farblichen Verénderun-
gen und Glanzverminderung fuhrt. Von der Dichte der auf-
gebrachten Isolierung lasst sich dadurch bereits vorab der
Glanz der nachfolgenden Retusche beeinflussen. Der Auf-
trag mittels Pinsel erfolgt so lange, bis sich die Gouache-

Abb. 12: Georg Philipp Rugendas, Tiirkenschlacht, um 1700,
Ol auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
Vorretusche mit Gouachefarben. Foto: Claudia Bachlechner
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Abb. 13: H_gans Schaufelein, HI. Stephanus und Laurentius als Diakone,
um 1509, Ol auf Holz, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
Vorretusche mit Gouachefarben. Foto: Claudia Bachlechner



retusche in ihrem Glanz der Malschichtoberflache néhert.
Je diinner und weniger dicht die Isolierschicht aufgebracht
wird, desto matter erscheint die spater aufgetragene
Retusche. Mit dem Zwischenfirnis (1 Volumteil Mastix/
Dammar : 8 Volumteilen Terpentin) soll, vorbereitend fir
die Harz-Olretusche, ein gleichméRiger und durchgehender
Oberflachenglanz auf der gesamten Bildoberflache erreicht
werden. Der Auftrag des Firnisses erfolgt durch Aufspriihen
mit einer Spritzpistole. Wichtig ist, dass sehr wenig Mate-
rial aufgebracht wird, da der Zwischenfirnis relativ diinn
sein sollte. Anschlieend wird er mit einem breiten Pinsel
verstrichen, bis die Oberflache , trocken” und verdichtet ist.
Das Hauptziel der Harz-Olretusche ist das optische Schlie-
RBen der Fehlstellen und die Verbesserung des dsthetischen
Eindrucks des Gemaldes. Hajsineks Grundsatz, ,die Richt-
schnur fiir die Ergénzung ist dusserste Zuriickhaltung”®,
gilt auch heute noch. Es wird versucht, mit einem geringen
Aufwand und mdglichst wenig Farbmaterial, sozusagen als
abschliefende Lasuren, eine maximale Wirkung zu erzielen.
Die Harz-Olfarben werden mit sehr feinen Pinseln diinn auf
die vorretuschierten Kittungen aufgebracht. Der Auftrag
der Harz-Olfarben erfolgt durch das Aneinandersetzten
feiner Punkte und Striche. Der gewtinschte Farbwert wird
dadurch erzielt, dass die in den unterschiedlichen Farben
und Nuancen ausgefihrten Strukturen erst im Auge des
Betrachters den erwiinschten Farbton ergeben (Abb. 14,
15, 16). Bei genauer Betrachtung und geringer Distanz zum
Objekt ist die Retusche zu erkennen und vom Original unter-
scheidbar (Abb. 17).

Die traditionelle ,Wiener Retusche” stellt kein starres
System dar, welches in derselben Art und Weise bei

jedem Gemalde angewendet wird, sondern wéhrend des
Arbeitsprozesses und je nach Objekt variiert werden kann.
Die Palette zur Ausfiihrung der Harz-Olretusche umfasst
die Mussini Harz-Olfarben der Firma H. Schmincke & Co.
Zur Verdiinnung und Mischung der Harz-Olfarben auf der
Palette dient ein Malmittel (1 Volumteil Mastix : 20 Volum-
teilen Terpentin). Die Mussini feinsten Kiinstler-Harz-
Olfarben enthalten unterschiedliche Pigmente und eine
Mischung aus dem Naturharz Dammar sowie vier unter-

6 Dietrich: Restauriermethode (wie Anm. 12), S. 12.

Abb. 14: Karl Ihler, Pferde an der Tranke, 1956, Ol auf Lginwand,
Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Harz-Olretusche.
Foto: Claudia Bachlechner

Abb. 15: Georg Philipp Rugendas, Tirkenschlacht, um 1700,
Ol auf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
Harz-Olretusche. Foto: Claudia Bachlechner

schiedlichen Olsorten, wie Lein-, Walnuss-, Mohn- und
Sonnenblumendl. Durch diese Kombination werden die
positiven Eigenschaften und Vorteile des Harzes und

der unterschiedlichen Ole ausgenitzt. Die Olbindemittel
werden aufgrund ihrer spezifischen Eigenschaften auf
die Pigmente abgestimmt. Die Mussini Harz-Olfarben
enthalten Pigmente mit guter Qualitdt, hoher Reinheit
und hochstmdglicher Lichtechtheit. Der Schlussfirnis (je
nach erwiinschtem Oberflachenglanz 1 Volumteil Mas-
tix : 6-8 Volumteilen Terpentin) erfiillt hauptsachlich zwei
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Abb. 16: Hans Schaufelein, HI. Stephanus und Laurentius als Diakone, um 1509, 01 auf Holz, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
nach abgeschlossener Retusche und Schlussfirnis. Foto: Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Johannes Plattner

Abb. 17: Fede Galizia, Das Konzil von Trient (1545—1563), um 1600,
Olauf Leinwand, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
nach Harz-0l-Retusche. Foto: Claudia Bachlechner
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Funktionen: Er dient einerseits als Schutzschicht gegen
beispielsweise Umwelteinfliisse sowie mechanische Ein-
wirkung und andererseits schafft er eine geschlossene,
glanzende Oberflache. Der Firnis wird auf die gesamte
Bildoberflache aufgebracht. Dieser wird je nach Gemalde
entweder mit der Spritzpistole aufgespriht oder mit dem
Pinsel satt aufgestrichen. AnschlieRend wird die Oberflache
mit breiten, trockenen Pinseln so lange senkrecht und
waagrecht bearbeitet, bis der Firnis vollkommen angezogen
hat und die Bildoberflache annahernd trocken ist. Dafiir
muss die Retusche zuvor jedoch gut durchgetrocknet sein,
was einem Zeitraum von mehreren Wochen bis Monaten
bedarf. Ansonsten besteht die Gefahr, dass die Retusche
angeldst und verwischt wird.



ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Die Praxis zeigt, dass sich klassische historische Binde-
mittel trotz ihrer bekannten Nachteile erfolgreich in Retu-
schierfarben weiterverwenden lassen, wenn bestimmte
Regeln eingehalten werden. Ein Nachteil der traditionellen
.Wiener Retusche” betrifft das Alterungsverhalten der
Harz-Olfarben. Durch handwerkliches Geschick und der
genauen Einhaltung eines bestimmten Aufbaus kann den
durch das verwendete Material gegebenen Nachteilen
dieser Retuschiertechnik entgegengewirkt werden. Die
Retuschiermethode berticksichtigt bereits wahrend der
Ausfiihrung die eintretenden Verdnderungen, wie farbliche
Veranderung und ein Transparentwerden. Die Harz-Olfarben
werden mit feinen Punkten und Strichen auf die vor-
retuschierten Kittungen aufgebracht, sodass die etwas
hellere und ,kihlere” tonstabile Gouacheretusche mit-
wirkt. Auch die Schichtdicke des Farbauftrags beeinflusst
das Ausmal der eintretenden Veranderungen. Durch eine
geringe Menge an Harz-Olfarbe kann das Nachdunkeln
der Farben hinausgezdgert und relativ gering gehalten
werden. Von den Anféngen durch Hajsinek bis heute wurde
die Methodik der traditionellen ,Wiener Retusche” stets
hinterfragt und modifiziert. Das Alterungsverhalten der
durchgefiihrten Retuschen wurde {iber einen langen Zeit-
raum hinweg beobachtet und die Bestandigkeit berpriift.
Voraussagen zum Alterungsverhalten sind aufgrund des
Zusammenspiels zahlreicher Faktoren schwer zu treffen.
Erfahrungswerte zeigen jedoch, dass sich die mit Harz-
Olfarben durchgefiihrten Retuschen nach etwa 30 bis

40 Jahren optisch zu verandern beginnen."” Das Beson-
dere dieser Retuschiermethode ist, dass sich dann mit
einem geringen Arbeitsaufwand und keinen (gesundheits-)
schadigenden Auswirkungen fiir das Gemalde und die
Restaurator*innen diese optischen Veranderungen behe-
ben lassen. Auf die nachgedunkelten Retuschen werden
feine Punkte und Striche mit Harz-Olfarben in einem
helleren und kiihleren Farbton aufgesetzt, sodass sich

7" Dietrich: Josef (wie Anm. 11), S. 1.

die Fehlstellen wieder gut in das Gesamthild der Mal-
schicht integrieren lassen. Dies ist die grolRe Erfolgs-
geschichte der traditionellen ,Wiener Retusche”, die noch
immer als sehr beliebte Retuschiermethode sowohl an der
Universitat fiir angewandte Kunst und der Akademie der
bildenden Kiinste in Wien als auch am KHM und dem
Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum angewendet wird.
Die Harz-Olretusche findet wegen ihrer bewiesenen Ver-
anderungen aufgrund des Alterungsverhaltens von Ol und
Harz als Bindemittel zumeist im internationalen Vergleich
keine Anwendung mehr. Andere Retuschiersysteme haben
den Vorteil, dass mit selbst angemischten Malfarben
gearbeitet wird. Durch die Verwendung ausgesuchter,
stabiler Pigmente und einem oder mehreren definierten
Bindemitteln kénnen die Alterungsvorgange genauer
kontrolliert werden. Dafiir wird auch eine kompliziertere
Handhabung in Kauf genommen, wie zum Beispiel in Grof3-
britannien, wo die Retusche bevorzugt mit in Paraloid B-72
gebundenen Pigmenten und Xylol/Toluol als L6sungsmittel
durchgefiihrt wird. Die Retuschen weisen eine langere
Haltbarkeit auf, da Kunstharz als Bindemittel bestandiger
ist als beispielsweise Harz-Ol. Der Unterschied liegt nicht
nur in der Materialauswahl, sondern auch in der Ausfiih-
rung und Methodik. Die Malfarben werden uniform auf die
Fehlstellen aufgebracht, wahrend die traditionelle , Wiener
Retusche” mit feinen Strichen und Punkten arbeitet. Die
Verfasserin dieses Artikels hatte die Gelegenheit, die Retu-
sche mit Pigmenten und Paraloid B-72-Bindemitteln unter
der Aufsicht von Kate Lowry wahrend eines Praxissemes-
ters im Jahr 2004 am National Museum & Gallery in Cardiff
(Wales) zu erlernen. Dabei wurde klar, wie kompliziert die
Handhabbarkeit und wie ungentigend das optische Ergebnis
dieser Retuschiermethode ist. Die Retuschen trocknen
schnell auf und es gibt kaum eine Mdglichkeit, mehrere
Schichten iibereinander aufzutragen, da diese sonst wieder
angeldst werden. Abgesehen davon weisen die verwende-
ten Malmittel Toluol und Xylol eine sehr stark gesundheits-
schadigende Wirkungen auf.'®

18 Mehr zur Anwendung dieser Retuschiermethode in: Lowry, Kate: Retouching with Paraloid B-72, in: Ellison/Smithen/Turnbull (Hg.): Mixing

(wie Anm. 4), S. 87-92.
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Neben der Retusche mit Harz-Olfarben ist die Retusche
mit den Gamblin Conservation Colours in der Gemalde-
restaurierung des Tiroler Landesmuseums Ferdinandeum
eine weitere beliebte Retuschiermethode. Die Gamblin
Retouching Colors wurden von einem Farbenhersteller
zusammen mit Restaurator*innen entwickelt, um ihren
Bediirfnissen und die von ihnen geforderten hohen
Anspriiche an Retuschierfarben gerecht zu werden, wie
eine hohe Stabilitdt und eine Reversibilitét. Dies ist der
grolRe Vorteil dieses Retuschesystems. Durch ihre gering-
fligige Polaritat ist die Pigmentbenetzung der Aldehyd-
harze ausgezeichnet. Die bereits vorgefertigten Gamblin
Conservation Colors weisen eine noch feinere Dis-
pergierung auf als selbstangeriebene Malfarben. Die
geringe Viskositdt ermdglicht eine gute Handhabung,
vergleichbar mit jener von natiirlichen Harz-Bindemitteln.
Die grol3e Bandbreite zwischen matten und glénzenden

makige Glanz sowie die leichte Toxizitat der Losungsmittel.
Die Restaurator*innen des Ferdinandeums setzen sich
jedenfalls laufend mit den aktuellen Entwicklungen im
Bereich der Konservierung und Restaurierung auseinander
und sind offen fiir Erneuerungen und Verbesserung in ihrem
Bereich, speziell auch im Bereich der Retusche. Es wird ver-
sucht, den besten Mittelweg fiir die Erhaltung des Objekts
mit innovativen Methoden und Materialien einerseits und
einer einfachen Handhabung fir die Restaurator*innen

mit bestenfalls keinen oder zumindest mdglichst geringen
gesundheitsschadigenden Auswirkungen andererseits zu
finden.

DANK

Ich méchte mich sehr herzlich bei Dipl.-Rest. (FH) Eva Gotz

aus dem KHM fiir die Uberlassung ihres unveréffentlichten
Skriptums (2019) fiir ihre Lehrveranstaltung tiber RETUSCHE
am Institut fiir Konservierung und Restaurierung der Univer-
sitdt flir angewandte Kunst in Wien bedanken.

Farbfilmen, die mit den Gamblin Conservation Colors erzielt
werden kann, ist einer ihrer herausragenden Vorteile.

Ein hdufiger Kritikpunkt sind die Entmischung der Farben
im Glaschen, der schwer einstellbare und oft unregel-
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