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Mal- und materialtechnische
Untersuchungen zu einigen Werken
Angelika Kauffmanns'

1

Im Rahmen der Vorbereitung zur Ausstellung Angelika Kauffmann
— Retrospektive im Kunstmuseum Diisseldorf habe ich Untersu-
chungen zu einer Reihe von Gemalden Angelika Kauffmanns vor-
genommen, die ich hoffe, in einem Forschungsprojekt fortsetzen
und vertiefen zu kénnen. Mein Dank gilt dem Restaurierungs-
zentrum Diisseldorf/ Schenkung Henkel, das, zusammen mit dem
Kunstmuseum Diisseldorf, die zur Erarbeitung dieses Beitrags
erforderlichen technologischen und naturwissenschaftlichen
Untersuchungen ermdglichte. Besonderer Dank gilt Bettina
Baumgirtel, die durch zahlreiche Informationen und Gesprache
die Bearbeitung bereicherte und erleichterte.

2

Thurnher 1966, S. 74, 75.

3

Untersucht wurden vor allem die Kauffmann-Bestdnde des Vor-
arlberger Landesmuseums, Bregenz, des Biindner Kunstmuseums,
Chur, der Bayerischen Staatsgemildesammlungen, Miinchen, der
Gemeinde Schwarzenberg, des Kunstmuseums Sankt Gallen, der
Sammlungen der Fursten von Liechtenstein Vaduz, des Kunst-
hauses Ziirich sowie einzelne Werke in Privatbesitz. Herzlichen
Dank an die Museen und Privatsammler fir ihre vertrauensvolle
Bereitschaft, die Untersuchung der Objekte zu gewdhren. Erste
Erfahrungen mit Materialien und Techniken Angelika Kauffmanns
erhielt ich im Rahmen der Restaurierung dreier Gemalde Angeli-
ka Kauffmanns aus dem Besitz des Vorarlberger Landesmuseums,
Bregenz. Die Untersuchung und Restaurierung der Gemalde Ein
Opfer an die Liebe, Cupido kampft mit den Grazien um die Wieder-
gewinnung seiner Pfeile und Cupido wird keine Herzen mehr verfiihren
wurden in der Meisterklasse fiir Restaurierung und Konservie-
rung der Hochschule fiir Angewandte Kunst in Wien unter der
Leitung von o. HS. Prof. H. Dietrich durchgefihrt; vgl. Hess,
Hufmann, Musner, in: AK Bregenz 1991.

4

Auf dem heutigen Stand der Untersuchungen 133t sich noch kein
endgiiltiges Bild von der Maltechnik und Verwendung bestimm-
ter Materialien fiir das Gesamtwerk Angelika Kauffmanns aufzei-
gen.

5

Die Untersuchungen erfolgten anhand strahlentechnischer, das
heift aus dem ultravioletten, infraroten und Réntgenbereich des
Lichtspektrums und mikroskopischer Methoden. Bindemittel
wurden mittels histochemischer Anfarbungen (zur Methodik:
Schramm/Hering 1988), die Pigmente und Fiillstoffe mit Hilfe
der Elektronenstrahlanalyse identifiziert. Die Rasterelektronen-
mikroskopaufnahmen und energiedispersiven Rontgenfluore-
szenzanalysen (EDX) wurden durch die Analytik der Fa. Henkel
durchgefiihrt.

6

Baumgirtel Diss. 1990, S. 64, 65.

7

Sir Joshua Reynolds (1723-1794) war mafgeblich an der Ent-
wicklung technologischer und maltechnischer Neuerungen betei-
ligt; vgl. Buckley 1986 und Talley 1986.

8

Benjamin West (1738-1820), anglo-amerikanischer Kiinstler
und spiterer Prisident der Royal Academy of Art, London,

vgl. Baumgirtel Diss. 1990, S. 145-147.

9

Vgl. Bomford/Roy 1982, Hackney 1990, Jones 1987 und Tal-
ley/Groen 1975.

10

Vgl. Carlyle 1990 und Southall 1995.

Il

Der originale Bildtrager wird hierbei riickwartig ganzflachig mit
einem weiteren Gewebe hinterklebt.

Inken Maria Hufsmann

Am 6. Juni 1793 schrieb Angelika Kauffmann an Johann Heinrich Meyer nach Weimar: »Uber lhre
Beschiftigung in der Kunst freue ich mich sehr, besonders weil ihre Nachforschungen dem Kiinst-
ler sehr niitzlich sein kénnen. Die Harmonie und Wahrheit der Farbe ist eine der schwersten
Sachen, alle Kiinstler werden dem, der eine sichere Methode vorschreiben kann, Vieles zu danken
haben.«<?

Die Komponenten Farbe, Pigmente und Bindemittel durchlaufen in der Entstehung des Werkes
einen technologischen und malerischen Gestaltungsprozefs, der hier im Mittelpunkt meiner Dar-
legung stehen soll. Die Farbe gewinnt je nach Auftragstechnik und Schichtstérke sehr unterschied-
liche 3sthetische Qualititen und trigt im Pinselduktus die persénliche Handschrift des Kiinstlers.
Die maltechnische Umsetzung einer kiinstlerischen Idee beginnt jedoch bereits bei der Wahl des
Bildtrigers, und sie endet bei den Uberziigen. In der Summe seiner Materialien offenbart jedes
dieser Kunstwerke einzigartige, charakteristische Merkmale. Bei der Interpretation und Einschat-
zung eines Gemildes sind dariiber hinaus Veranderungen, die die Gemilde seit ihrer Entstehung
erfahren haben, seien es natiirliche Alterungserscheinungen, maltechnisch verursachte Verande-
rungen oder konservatorische und restauratorische Eingriffe, zu beriicksichtigen. Definiert man
den Zustand eines Kunstwerkes und setzt ihn in Beziehung zu dem urspriinglich intendierten, so
hilft dies fiir die Einschitzung des Werkes, seinen AlterungsprozeR, die Verfremdung oder Verfal-
schung, dem es ausgesetzt war. Die umfassende Bestandsaufnahme eines Kunstwerkes stellt die
Basis fiir restauratorische und konservatorische Konzepte zur Erhaltung oder Wiederherstellung
des urspriinglich angestrebten Zustandes dar.

Anhand einzelner Gemilde Angelika Kauffmanns? soll im folgenden die Auswahl und Verarbeitung
der Materialien, ihre Funktion im Bildaufbau und ihre kiinstlerische Wirkung im Kunstwerk aufge-
zeigt* und in ihren zeitgeschichtlichen Kontext gestellt werden.® Nicht unberiicksichtigt bleiben
diirfen in diesem Zusammenhang die gesellschaftlichen Konventionen, denen Angelika Kauffmann
ausgesetzt war. Der Zugang zu vielen Informationen war ihr als Frau verwehrt. lhre Entwicklung
hing daher auch wesentlich vom personlichen Engagement, vom guten Willen und Kénnen mann-
licher Vorbilder, Kollegen und Kiinstlerfreunde ab.® Hierbei diirften insbesondere zwei Kollegen
eine entscheidende Rolle gespielt haben: ihr Freund und Mentor in London, Sir Joshua Reynolds’.
und Benjamin West8, den sie bereits zu Beginn ihrer Studien in Italien kennengelernt hatte. Insbe-
sondere Reynolds war beseelt von dem Gedanken, den Grand Style vor allem mittels der Portrdt-
kunst in England einzufiihren. Er und seine Zeitgenossen waren begeistert von der Leuchtkraft
und Transparenz der venezianischen Kunst des 16. Jahrhunderts. Kiinstler wie Tizian, Raffael und
Reni, aber auch die friihen Werke van Dycks und Rembrandts waren hinsichtlich kiinstlerischer
Merkmale vorbildlich. In dem Wunsch, das Gesehene umzusetzen, bezogen sich die Kiinstler auf
historisches Quellenmaterial und eigene maltechnische Experimente. In den kiinstlerischen Kreisen
Londons herrschte zu dieser Zeit eine Aufbruchstimmung, die technologischen Veranderungen
zur Umsetzung neuer kiinstlerischer Ideale keine Grenzen setzte.? Gefordert durch die im 18. Jahr-
hundert iiblichen Kiinstlerreisen fand ein Material- und Erfahrungsaustausch in ganz Europa statt.
Die Notwendigkeit einer Vereinfachung und Rationalisierung der Maltechnik und des Malprozesses
aus wirtschaftlichen Griinden ging einher mit der zunehmenden Professionalisierung des Berufes
des »Colourman, der die Herstellung und den Vertrieb von Kiinstlermaterialien tibernahm. Die
Qualitat der fertig vorgrundierten, aufgespannten Leinwande und angeriebenen Malfarben wurde
von den Kiinstlern zwar unterschiedlich beurteilt, ihre Verwendung war aber ab den sechziger
Jahren des 18. Jahrhunderts durchaus verbreitet. Neben den materialtechnischen Neuerungen ist
daher vor allem auch mit einer sehr unterschiedlichen Qualitdt und Zusammensetzung der Mal-
materialien zu rechnen.’®

I. Bildtrager

Jeder Bildtrager — sei es Holz, Metall, Papier oder Gewebe — hat neben funktionalen Eigenschaf-
ten spezifische 4sthetische Qualititen, die in die kiinstlerische Gestaltung des Objektes mehr
oder weniger stark einflieRen. Selbst wenn Strukturen eines Gewebes nicht unmittelbar an der
Oberfliche sichtbar sind, vermittelt der textile Bildtrager Leichtigkeit und Beweglichkeit. Einige
konservatorische MaRnahmen — wie beispielsweise die Doublierung™ — konnen jedoch gerade
diese Qualitat sehr stark einschranken.
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1. Textile Bildtrager

Der typische Bildtrager fiir Staffeleigemalde im 18. Jahrhundert ist ein auf einen Rahmen aufge-
spanntes Gewebe. Die grofte Vielfalt an Gewebearten und Gewebequalititen wurde in Italien
angeboten. Am weitesten verbreitet sowohl fir Gebrauchs- als auch fiir Malzwecke war in Europa
zu dieser Zeit Flachstuch mit einfacher Leinenbindung.

Die Bestimmung der Bezugsquellen fiir die Malleinen Angelika Kauffmanns wird erschwert durch
die unterschiedlichen Aufenthaltsorte der Kiinstlerin.2 Allgemeine Aussagen iiber Gewebebreiten
und Herkunftsorte sind dariiber hinaus aufgrund der geringen Anzahl der bisher untersuchten
Gemilde noch nicht moglich.™ Bisher fanden sich, mit Ausnahme weniger Koperbindungen fur
Bildtrigermaterialien des Spatwerks, vorwiegend einfache Leinenbindungen. Die Gewebe in Lei-
nenbindung verwendete Angelika Kauffmann sowohl in Qualititen mit sehr hoher Webdichte und
sehr feinen, regelmiRigen Faden™ als auch sehr locker, mit grofSen Gewebezwischenrdumen
gewebte (Abb. 65).% Alle bisher untersuchten textilen Bildtrager Angelika Kauffmanns sind aus
Flachsfasern hergestellt worden. Die vorgefundenen Képerbindungen ergeben glattere, regelmd-
Rige Gewebe und sind wesentlich strapazierfahiger als die Gewebe in einfacher Leinenbindung,.
Sie weisen die typische Diagonalstruktur und eine hohe Webdichte auf (Abb. 75). Herstellungs-
technisch bedingt, waren Képergewebe zur Zeit Angelika Kauffmanns teurer als Gewebe in Lei-
nenbindung. Diese Eigenschaften wurden von Angelika Kauffmann beispielsweise in dem Cemilde
Die Geschwister Plymouth als Amor und Psyche von 1795 (Kat. 168) fur ein Format von 1390 x 1110
mm genutzt. Auf dem verhiltnismaRig glatten und festen Cewebe konnte sie auch mit einer rela-
tiv diinnschichtigen Grundierung einen ebenmifigen Maluntergrund fiir einen glatten, gleichma-
Rigen Farbauftrag erzielen. Ein ziigiger, rationeller Arbeitsablauf war der Kiinstlerin bei der Aus-
wahl dieser Methode sicher ebenso wichtig wie ein geringer Materialverbrauch und ein geringes
Gewicht des gesamten Materialgefiiges.

Fuir das Portrit Ludwig I. von Bayern, das mit 2300 x 1500 mm wesentlich grofSer als das Geschwi-
sterbildnis ist, verwendete Angelika Kauffmann ein Gewebe mit einfacher Leinenbindung. Der
Bildtriger weist die geringste bisher ermittelte Webdichte und eine Grundierung auf, die die
Gewebestrukturen's nur geringfiigig ausgleicht (Abb. 65). Die Grundierungsmasse hat grobkor-
nige Anteile, und da auch der Farbauftrag sehr diinnschichtig erfolgte, entstand im Zusammen-
spiel von Leinwand, Grundierung und Malschicht eine lebendig strukturierte Oberfldche. Jede
Anderung in diesem genau aufeinander abgestimmten Aufbau — etwa die Verwendung einer dich-
teren Leinwand — hitte dem Objekt seine einheitliche, Leichtigkeit vermittelnde Ausstrahlung
genommen. Zudem verbessert ein lockeres, offenes Gewebe die Trocknungseigenschaften des
gesamten Bildaufbaus, so daf die einzelnen Arbeitsschritte unmittelbar aufeinander erfolgen
kénnen.

Bei der Auswahl ihrer Malleinen beriicksichtigte die Kiinstlerin also sowohl funktionale Aspekte,
als auch zeitliche und dsthetische Faktoren.

Gemildeoberflichen, in denen sich Gewebestrukturen abzeichnen, kénnen auch auf Verdnderun-
gen durch konservatorische oder restauratorische Eingriffe zuriickgefiihrt werden. In der Mal-
schicht des Gemaldes Amor und Psyche von 1792 beispielsweise wird an einigen Stellen der Lein-
wandbildtrager als tieferliegende lineare Struktur sichtbar (Kat. 219). Diese Strukturverdnderung,
eine in die Malschicht eingeprigte Negativstruktur des besonders weitmaschigen Gewebes,
wurde durch eine Doublierung mitverursacht (Abb. 63).

Originale Spannrahmen?, Spannigel und eine originale Aufspannung® sind seltene und wertvolle
Merkmale bei der Einschitzung des Zustandes eines Geméldes. Sie liefern ferner Hinweise uber
Technologien und Arbeitstechniken. Das Portrat Ludwig I. von Bayern beispielsweise ist in Rom in
aufgespanntem Zustand gemalt, aufgrund seiner Grofe in gerolltem Zustand nach Miinchen
transportiert und dort wieder aufgespannt worden. Angelika Kauffmanns Tod verhinderte die
eigenhindige Aufspannung nach Auslieferung des Gemaldes, im weiteren Sinne kann dennoch
von einer authentischen Aufspannung gesprochen werden.”

2. Metallische Bildtrager

Wihrend ihrer Londoner Zeit malte Angelika Kauffmann eine Reihe besonders kleinformatiger
Gemiilde, fiir die sie in der Regel Kupferplatten, seltener unverzinkte Eisenplatten als Bildtrager
verwendete. Die zumeist oval, selten rund zugeschnittenen Platten weisen Formate von circa
300 x 250 mm im Durchmesser auf und eine gleichmiRige, geringe Stérke von durchschnittlich
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Abb. 63
Detail, Struktur: Amor und Psyche, 1792, Kunsthaus Zrich

12

Das Ausgabenbuch »MS Egerton« der Malerin vermerkt mit
Datum vom 14. Oktober 1786 die Bezahlung von »16 canne di
Tela di Olando, hollindische Leinwand in alter Mafsangabe;
miindlicher Hinweis von Bettina Baumgartel; vgl. Kauffmann Aus-
gabenbuch.

13

Lediglich einige wenige Gemilde weisen Webkanten auf, so bei-
spielsweise das Gemlde Eleanora saugt Gift aus der Wunde ihres
Mannes, des Kénigs Edward 1., 1776, Privatsammlung (Kat. 61).
Spannrander sind oftmals abgeschnitten oder tiberklebt und
viele Riickseiten durch Doublierungen verdeckt.

14

Wie zum Beispiel die Gemélde von Maria Theresa und Maria
Christina und Maria Luisa und Maria Amalia von 1782 mit 17 x 17
Fiden pro Quadratzentimeter (Kat. 150, 151).

15

Wie beispielsweise das Portrét von Ludwig |. von Bayern (Kat.
173) von 1807 mit 7 SchuRfiden auf 11 Kettfiden pro Quadrat-
zentimeter, eine sogenannte Netzleinwand.

16

Siehe Anm. 15.

17

Auskeilbare Rahmen, sogenannte Keilrahmen, kamen ab der
Mitte des Jahrhunderts in Gebrauch.

18

Originaler Spannrahmen mit einfacher Eckiiberplattung und
originaler Aufspannung: Der hl. Petrus und Der hl. Paulus, beide
1758, Privatsammlung (Kat. 1, 2); originaler Keilrahmen mit
originalen Keilen und originalen Spannageln: Eleanora saugt das
Gift aus der Wunde ihres Mannes, des Konigs Edward 1. (Kat. 61).
19

Angelika Kauffmann plante urspriinglich eine personliche Uber-
gabe des Werkes. Fertiggestellt wurde das Gemilde im Juni 1807,
Angelika Kauffmann starb im November 1807; die Auslieferung
erfolgte noch im selben Jahr.



Abb. 64
Detail, Streiflichtaufnahme: Der hl. Petrus, 1758, Vorarlberg,
Privatsammlung

20

Kolmsperger, Waldemar, »Die wiedergefundenen Fresken der
Angelica Kauffmanne, in: Heimat, 10, 1929, S. 367-372.

21

Herzlichen Dank an Dr. Jan Holubec fiir die Uberpriifung der
Gesteinsproben am Institut fiir Mineralogie der Karlsuniversitat
Prag.

22

Die Verwendung heimischen Materials liegt aus praktischen
Erwdgungen sehr nahe. Am Rande des Flusses Ache, ein Kilome-
ter Luftlinie von Schwarzenberg entfernt, liegt noch heute eine
grofe Sandbank, die sich fiir die Beschaffung groferer Material-
mengen geradezu anbietet. Zahlreiche Informationen und Hilfe-
stellungen im Zusammenhang mit der Untersuchung der Fresken
verdanke ich Alfons Bereuter, Schwarzenberg.

23

Kérnige Oberflachenstrukturen durch Zuschlagstoffe wie Sand,
Claspulver oder Marmormehl sind fiir Gemilde des Barock und
Spatbarock insbesondere in ltalien aber auch Stiddeutschland
belegt; Koller 1984, S. 349. Eine der regelmifiig verteilten Kér-
nung des Apostelbildnisses optisch sehr nahe kommende Ober-
fliche weist beispielsweise das Gemilde Streitende Soldaten von
Johann Heinrich Schénfeld, 1654, auf; 1067 x 894 mm, Samm-
lungen der Fiirsten von Liechtenstein, Vaduz.

24

Ihr Durchmesser von etwa 0,25 mm entspricht etwa der Grofe
der kleinsten Sandkérner in der obersten Putzschicht der Fres-
ken.

25

Die 1763 in Neapel nach Correggio entstandene Kopie Die Ver-
lobung der hl. Katharina (Kat. 18) hat eine violett graue Grundie-
rung, das 1764 in Rom entstandene Portrit /. . Winckelmann
(Kat. 21) wieder die traditionelle dunkel-rotbraune Grundierung
und Hektor wirft Paris Weichlichkeit vor (Kat. 59), 1770 in London,
eine grau bis lederfarbene Grundierung. Das Churer Selbstpor-
triit (Kat. 108) und Die Hirtin Griseldis (Kat. 215), beide London
um 1780/81, weisen bereits weifse Grundierungen auf.

einem Millimeter. Die Riickseiten der bisher untersuchten Kupfertafeln sind unbehandelt, die der
Eisenplatten mit einem Anstrich fiir den Rostschutz versehen. Die Riickseite der Kupferplatte des
Gemildes Die Hirtin Griseldis (Kat. 215), um 1780 entstanden, weist Gravuren — Zahlenkolonnen
— auf und wurde wohl aus einer groReren, bereits einmal benutzten Druckplatte geschnitten
(Abb. 66). Auf die funktionalen und dsthetischen Merkmale fiir die Verwendung von Metallplat-
ten als Bildtrager gehe ich im Zusammenhang mit dem Grundierungsauftrag naher ein.

3. Wandmalerei

Als maltechnische Ausnahme im Gesamtwerk von Angelika Kauffmann kénnen die in der Pfarrkir-
che von Schwarzenberg erhaltenen 13 Aposteldarstellungen gelten (Abb. 77-87,90-91). Es
sind die einzigen von Angelika Kauffmann bekannten Malereien in Freskotechnik. Sie entstanden
1757 als Mitarbeit bei einem Auftrag ihres Vaters. Ab dem 19. Jahrhundert galten die Fresken auf-
grund angeblich mangelhafter Technik als zerstért. Sie wurden tibermalt und erst 1929 von dem
Maler und Restaurator Waldemar Kolmsperger aus technologischem und kunstwissenschaftlichem
Interesse wieder freigelegt. Mit der Freilegung muBte auch der bisherige Kenntnisstand revidiert
werden, und die Fresken wurden als »wiedergefundenes Jugendwerk« gefeiert.20

Die naturwissenschaftliche Untersuchung von Malschichtproben bestitigte die traditionellen
Materialien und den traditionellen Schichtaufbau einer Malerei al fresco: In der Farbschicht wur-
den kalkbestindige Materialien wie Eisenoxide, kupferhaltige Pigmente und Kalk als Weifiton ana-
lysiert. Der Putzaufbau der Fresken setzte sich aus reinem Quarzsand unterschiedlicher Kérnung
zusammen. Es handelt sich um FluRsand, sogenannte Rollkiesel, entstanden als Abbruch feinge-
stalteter siliciumdioxidhaltiger Gesteinslagen. Ein Anteil mechanisch zerkleinerten sogenannten
Quetschsandes erfiillt als scharfkantiger Bestandteil des Mortels festigende Funktionen. Der
geologische Ursprung aus der Gegend um Schwarzenberg ist denkbar?' Vergleiche mit Flufsand
aus der Nihe des Entstehungsortes unterstiitzen diese Vermutung.2?

IIl. Grundierungen

Im Zusammenhang mit den Fresken entstanden zwei Olgemalde Der hl. Petrus und Der hl. Paulus
(Kat. 1, 2), die im Gegensatz zu den hellen, weifRgrundigen Fresken auf dunkle rotbraune Grun-
dierungen und einem Aufbau vom Dunkeln zum Hellen gemalt wurden. Aus maltechnischer Sicht
stellt dieses Gemildepaar einen Gegenpol zum Fresko dar. Die kérnige Oberflachenstruktur der
Gemilde (Abb. 64) ist jedoch im Werk Angelika Kauffmanns eine Ausnahme und scheint wiederum
unmittelbar mit den Fresken in Schwarzenberg zusammenzuhdngen (Abb. 67).%

Mengte die Kiinstlerin Sand, der bei der Herstellung der Fresken ohnehin verwendet wurde, in die
Grundierung, um die Struktur der zuvor angefertigten Fresken zu imitieren? Schichtquerschliffe
von Gemildeproben zeigen vereinzelte grofiere, weifSe Korner, die in die dunkle rotbraune Grun-
dierung eingemengt sind (Abb. 68).24 Es handelt sich hierbei um gréberes Bleiweifspigment in
roten und braunen Erdpigmenten, denen organische Schwarzpigmente sowie das rote Bleioxid
Mennige beigemengt wurden.

Die spitere Entwicklung Angelika Kauffmanns und ihrer Zeitgenossen zu einer eher den Fresken
dhnelnden Asthetik, das heit einer hellen und farbintensiven Malerei, entstand aus den kiinstle-
rischen Idealen des aufstrebenden Klassizismus und bezog sich auf die Leuchtkraft und Transpa-
renz der Farben in der Malerei der venezianischen Kunst des 16. Jahrhunderts. Die langsame
Abkehr von den dunkelfarbigen Grundierungen hin zu hellen, anfangs violett-grauen, zu Beginn
der Londoner Zeit hellgrau bis lederfarbenen und ab dem Ende der Londoner Zeit vorwiegend
weiflen Grundierungen stellt hierbei eine der grundlegenden Veranderungen in der Maltechnik
Angelika Kauffmanns dar2® Die Grundierung bildete jedoch nicht nur einen hell reflektierenden
Untergrund fiir die Farbschicht. Die Anzahl und Stérke der Schichten, Trocknungsphasen, Binde-
mittelverteilung und Oberflichenbeschaffenheit der Grundierung erfiillen Funktionen im weiteren
Malschichtaufbau.

Das Gemalde Hektor wirft Paris Weichlichkeit vor beispielsweise (Kat. 59) hat einen dreischichtigen
Grundierungsaufbau. Dieser Aufbau deckt die Leinwandkérnung des Bildtragers ab und ergibt
eine glatte Malunterlage, so dafd Pastositdten und Pinselduktus vollstandig zur Geltung kommen
(Abb. 69). Schichtquerschliffe von Malschichtproben dieses Gemaldes und histochemische
Untersuchungen ergaben eine erste Trocknungsphase nach dem Auftrag der untersten, dicksten
Grundierungsschicht und eine diinne Bindemittelschicht vor dem Auftrag der zweiten, diinneren
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Abb. 65

Detail, Spannrand: Bildnis Kronprinz Ludwig I. von Bayern, 1807,
Miinchen, Bayerische Staatsgemadldesammlungen, Neue Pinako-
thek; von . nach r. Netzleinwand, Vorleimung, Grundiergrad,
doppelkspfige Spannigel, kérnige Oberflachenstruktur

Abb. 66
Detail, Riickseite: Griseldis, Chur, Biindner Kunstmuseum

Abb. 68

Schichtquerschliff: Der hl. Paulus, 1758, Vorarlberg,
Privatsammlung

Detail, Streiflichtaufnahme: Hektor wirft Paris Weichlichkeit vor,
1770, Chur, Biindner Kunstmuseum

Bereich a

Bereich ¢

-

AccV SpotMagn Det WD Bp F———1 s0um
)

AccV SpotMagn Det WD BExp 1 60um
200KV 3.7 400x  BSE 120 11808 Probe 2b

300KV 45 400x  BSE 9.7 12367 Ferdinand IV Probe 3a

Abb. 71
Schichtquerschliff: Bildnis Maria Theresa und Maria Christina,

1782, Olstudie, St. Gallen, Kunstmuseum; Verhiltnis zwischen
Kreide und Bleiweif ca. 1:9

Abb. 72

Schichtquerschliff: Bildnis Familie Ferdinand IV., 1783, Vaduz,

Sammlungen des Fiirsten von Liechtenstein; Verhaltnis zwischen
Kreide und Bleiweif ca. 9:1
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Abb. 67
Detail, Streiflichtaufnahme: Der hl. Petrus, 1757,
Schwarzenberg, Katholische Kirche

Abb. 70

Detail, Runzelbildung: Selbstbildnis mit Biiste der Minerva, um
1780, Chur, Biindner Kunstmuseum

Abb. 73

Detail, Frithschwundrisse: Griseldis, Chur, Biindner Kunstmuseum



Abb. 74
Detail, Beine: Bildnis Gréfin Bariatinskaja, 1791, Bregenz,
Vorarlberger Landesmuseum

26

Die Bindemitteluntersuchung der Gemildeproben ergab sowohl
Leim- als auch Olanteile in dieser Schicht. Eines der beiden
Bindemittel kdnnte aber auch aus dariiberliegenden Schichten
eingedrungen sein.

27

Dieser Aufbau mag auch auf eine rationalisierte Arbeitsform hin-
weisen: Um Trocknungszeiten zu sparen, aber trotzdem saugfahige,
flexible Maluntergriinde zu haben, werden die Kiinstler sich einen
Vorrat gekaufter oder eigenhindig vorgrundierter Leinwande
zugelegt haben, um diese dann vor der Bemalung mit weiteren,
frischen Grundierungsschichten zu versehen; dazu Buckley 1986
und Jones 1987, Es gibt Hinweise auf Zuarbeit durch Angelika
Kauffmanns Vater und spéter durch ihren Ehemann, Antonio
Zucchi: siehe Helbok 1968, S. 167 und Rossi 1811, S. 85.
Spanngirlanden und Nagellocher von einem Grundierungsvor-
gang auf einem Grundierrahmen oder einer Platte weisen neben
dem Gemélde Hektor wirft Paris Weichlichkeit vor eine grofiere
Anzahl Gemilde von Angelika Kauffmann auf, zum Beispiel Der
trauernde Telemach mit Mentor auf der Insel der Kalypso, 1787/89
(Kat. 234). Die Nagellscher sind oftmals in sehr regelmaRigen
Abstinden von neun bis zehn Zentimetern und an den ehema-
ligen GewebeauRRenkanten, das heifit parallel zum Kettfaden, zu
finden.

28

Beispielsweise das Churer Selbstbildnis (Kat. 108), die Olskizze
der Prinzessinnen Maria Theresa und Maria Christina (Kat. 150,
151) und Der hl. Joachim, um 1791.

29

Angelika Kauffmann wandte sich mit diesen kleinformatigen
Objekten an ein weniger zahlungkréftiges, biirgerliches Publikum.
Diese Gemalde wurden in groRer Stiickzahl angefertigt und tiber
Handler vertrieben.

30

Die hl. Anna, um 1791, 720 x 610 mm, Privatsammlung.

31

Nach Baumgirtel, in: AK Konstanz 1992, S. 148.

32

Fiir die Unterzeichnung der Kinderbildnisse wurde Graphit
verwendet.

33

Leinwand: einfache Leinenbindung, 17 x 17 Fiden pro Quadrat-
zentimeter; Aufbau der Grundierung: Vorleimung, Halbdlgrund.
34

Leinwand: einfache Leinenbindung, 8 x 8 Faden pro Quadrat-
zentimeter; Aufbau der Grundierung: Vorleimung, Olgrundierung,
graue Farbigkeit.

Grundierung. Ein diinner Ol- oder Leimanstrich verbesserte die Haftung und Verteilung der dar-
auffolgenden Schichten.2¢ Die dritte Grundierungs- und die erste Farbschicht wurden naf in nafé
aufgetragen, eine Methode, die ebenfalls den glatten Materialauftrag und die Verbindung der
Schichten zueinander verbessert.?

Ab der spiteren Londoner Zeit tendieren die Grundierungen zu einschichtigem Auftrag. Sie sind
in der Regel so diinn, daR sie gerade die Leinwandstruktur ausgleichen.2® Die Methodik eines
Bindemittelauftrags zur Verbesserung der Oberflacheneigenschaften des Untergrundes beim Mal-
prozeR blieb bestehen. Eine zu starke Sattigung setzt jedoch auch die Aufnahmefahigkeit der
Grundierungsschichten fiir das Bindemittel der Farbschichten herab, so daf in bindemittelreichen
Farbschichten beim TrocknungsprozeR Runzeln entstehen konnen (Abb. 70). Die gleichen
Mechanismen fihrten bei dem auf Kupfer gemalten Gemilde Die Hirtin Griseldis zu Runzelbildung
in der Grundierungsschicht.

Im leichten Streiflicht sind in der Grundierung zudem verhaltnismaRig grobe Pinselspuren vom
Grundierungsauftrag erkennbar, eine Beobachtung, die fur die Mehrzahl der bisher untersuchten
Gemilde auf Kupfer zutrifft. Angesichts der Tendenzen zu besonders glatten Maluntergriinden in
dieser Zeit hitte man in dem glatten Material der Metallplatte die Hauptmotivation fiir seine Aus-
wahl zum Bildtriger vermuten kénnen. Dieser Grundierungsvorgang spricht jedoch eher fiir eine
mdglichst rasche und preisglinstige Anfertigungspraxis.??

Die Gemilde Die hl. Anna3® und Der hl. Joachim sind auf Flachsgewebe in Koperbindung gemalt.
In der Abbildung 75 wird deutlich erkennbar, daf die relativ diinnschichtige Grundierung die
Gewebestrukturen ausgleicht. Darauf folgt eine sehr glatt vermalte, diinne Farbschicht. Geprdgt
wird die Oberfliche durch unregelmiRige, kornige Inhaltsstoffe der Grundierung, wiederum Blei-
weiftpigmente. Obwohl es sich um Vorarbeiten zu einem Auftragswerk handelt, verwendete die
Kiinstlerin das kostbarere Kopergewebe. Wie bereits erldutert, ermoglichte dieses zwar einen
diinnschichtigen und somit ziigigen und wenig materialaufwendigen Schichtenaufbau, ausschlag-
gebend wird jedoch die Vorbildfunktion dieser Studien fiir das wesentlich groRere Hauptwerk,
das heif3t eine Erprobung der Schichtenabfolge und insbesondere der Oberflichenwirkung des
Zuschlagstoffes in der Grundierung gewesen sein. Die Gemilde entstanden im Zusammenhang
mit dem Altarbild fiir die Capella Svizzera in Loreto 1791, einem Werk, dem Angelika Kauffmann
aufgrund des papstlichen Auftrages einen besonderen Stellenwert beimaf.

Il. Vorarbeiten zu Auftragsarbeiten, Unterzeichnungen

Vorarbeiten zu Auftragsarbeiten kénnen, wie das letzte Beispiel zeigte, in Detailstudien des spate-
ren Gesamtmotivs bestehen, die als Olgemilde ausgefiihrt wurden. Der erste Entwurf bestand
hiufig in einer Unterzeichnung. Die Infrarotaufnahmen der Olskizze Familienbildnis der Griifin Baria-
tinskaja (Kat. 158) machen eine Unterzeichnung, die andere Armhaltungen und Beinstellungen
als in der malerischen Ausfiihrung aufweist, sichtbar (Abb. 74). Da stark olhaltige Malschichten
im Laufe ihres Alterungsprozesses an Deckkraft verlieren kdnnen, wird die zeichnerische Anlage in
diesem Fall auch fiir das blofie Auge sichtbar.

Inwieweit die Analyse des Bildtragers und des Grundierungsaufbaus sowie die Art der Unter-
zeichnung zur Klirung von Fragen der Werkgenese beitragen konnen, wird an finf in dieser Aus-
stellung befindlichen Objekten zum Familienbildnis der kéniglichen Familie von Neapel deutlich:
2wei Olstudien der Prinzessinnen Maria Theresa und Maria Christina und der Prinzessinnen Maria
Luisa und Maria Amalia von 1782 (Kat. 150, 151), zwei Einzelportrats von Konigin Maria Karoline
und Konig Ferdinand IV., um 1782 (Kat. 148, 149) und das Gesamtmodello des Konigs Ferdinand
IV. und seine Familie, 1782/83 (Kat. 147). In der Werkliste erwahnt Angelika Kauffmann die
Anfertigung von Portrat- und Kompositionsstudien als Vorarbeiten zu dem Familienportrét Kénig
Ferdinand IV, und Maria Karoline von Neapel mit ihren sechs Kindern (Abb. 138).%" Infrarotunter-
suchungen zeigen auf den Einzelportrits des Kénigspaares eine dhnlich sorgfiltige und auf Por-
tritgenauigkeit achtende Unterzeichnung wie sie auch in den Kinderbildnissen nachgewiesen
ist.32 Dariiber hinaus wurde fiir alle vier Bildnisse dieselbe aus einem groReren Stiick zugeschnit-
tene, wei vorgrundierte Leinwand verwendet (Abb. 71 )33, woraus sich schliefen lafit, dafs die
Einzelportrits des Kénigs und der Kénigin urspriinglich ebenso Studienzwecken dienten und
spater zu vollgiiltigen Portréts ausgearbeitet wurden. Fiir das Modello verwendete Angelika Kauff-
mann ein Gewebe wesentlich geringerer Webdichte. Das Gewebe wurde auf ein und demselben
Spannrahmen grundiert und bemalt (Abb. 72).3
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Fir die Fresken in der Schwarzenberger Pfarrkirche verwendete Angelika Kauffmann die fiir Wand-
malereien typische Technik der Vorritzung anstelle von Unterzeichnungen mit Pinsel oder Stift.
Eine Streiflichtaufnahme des Freskos Der hl. Petrus macht die HauptumriRlinien des Motivs leicht
erkennbar (Abb. 67). Da die Kanten der Vorritzung abgerundet sind, wurden sie vermutlich durch
eine Kartonvorlage in den feuchten Putz iibertragen.

Die Ubertragung eines Entwurfs erfolgte bei Staffeleigemilden in der Regel als Zeichnung auf die
Grundierung des Hauptwerkes. Es sind fiir Angelika Kauffmann sowohl Ubertragungen mittels
eines Rasters als auch freihandige Unterzeichnungen nachgewiesen worden. Die Strichfiihrung
freihdndiger Unterzeichnungen ist in den meisten Fillen sehr genau und sicher®®, manchmal
suchend und verdichtend*®, seltener frei entwerfend”. Art und Umfang der Studien im Vorfeld
einer Auftragsarbeit sowie die Art der Unterzeichnung hingen nicht zuletzt auch von der kiinst-
lerischen Entwicklung und dem Schwierigkeitsgrad des Motivs ab. Nicht unwesentlich ist aller-
dings auch, wie die Beispiele zu den Auftragsarbeiten von Neapel und Loreto zeigten, die Bedeu-
tung, die Angelika Kauffmann dem jeweiligen Auftrag beimaR.

IV. Farbschicht

Die malerische Entwicklung im Werk Angelika Kauffmanns vom pastosen zum diinnschichtigen
Farbauftrag ist an den Gemalden Hektor wirft Paris Weichlichkeit vor von 1770 (Abb. 69) und an
dem zehn Jahre spater entstandenen Churer Selbstbildnis ablesbar. Der Farbaufbau innerhalb des
spater entstandenen Gemildes variiert von dickschichtigen Inkarnatbereichen zu lasierend bis
frottierend aufgetragener Farbe im Bereich der Gewénder und des Hintergrundes.

Die Malweise Angelika Kauffmanns zur Zeit ihres zweiten Romaufenthaltes tendiert zu gleichmi-
Rig diinnen Farbschichten in allen Bildpartien. Auerhalb der offiziellen Auftragsarbeiten variiert
die Kiinstlerin Auftragsweise und Malschichtdicke nach funktionalen Gesichtspunkten, ablesbar in
einem Werkkomplex wie der zu dem Familienportrét Konig Ferdinand IV, und Maria Karoline von
Neapel mit ihren sechs Kindern in Neapel. Die spielerisch leichte Pinselfiihrung und der eher satte
Farbauftrag in der Vaduzer Kompositionsstudie (Kat. 154) wird im Vergleich zu der sorgfiltig,
genau und glatt ausgearbeiteten Malweise in den Portritstudien besonders augenfillig.

Die Reduzierung der Anzahl der Malschichten und die Einbeziehung der Grundierungsfarbigkeit
waren nicht nur eine Moglichkeit zu rationellerer Arbeitsweise, sondern auch eine Moglichkeit,
die kiinstlerischen Idealvorstellungen der klassizistischen Malerei zu verwirklichen. In einem Brief
an Johann Wolfgang von Goethe schrieb Angelika Kauffmann am 5. August 1788:[...] ich bin
mit der Zubereitung in chiar e scuro sehr zufrieden, das stiick hat viel Krafft und die farben seind
mit sehr durchscheinend geworden.3® Zur Erzielung der erwiinschten Transparenz und Tiefenwir-
kung in der Farbe wurden modifizierte &lige, harzige und stark sikkativierte Malmittel wie
Megilb*, zusammen mit Lasurpigmenten, Asphalt und Lacken verwendet.0 Zeitgenossen warnen
bereits vor ihrer ibermiRigen Verwendung, da schon kurz nach der Fertigstellung einiger Werke
maltechnisch bedingte Veranderungen wie eingeschlagene Farben®, Runzelbildung (Abb. 70) und
Frithschwundrisse in den Farbschichten auftraten.® Frithschwundrisse sind in Gemilden der Lon-
doner Zeit (Abb. 73) bis in das Spatwerk von Angelika Kauffmann zu finden, insbesondere bei
diinnen, glatt vermalten, das heiflt bindemittelreichen Grundierungs- und Farbschichten zu finden.
Bei restauratorischen Eingriffen ist die besondere Losemittelempfindlichkeit dieser Farbschichten
zu beriicksichtigen. Bemerkenswert ist, daft innerhalb eines Werkkomplexes — wie beispielsweise
den sechs Tondi einer vor 1777 entstandenen Serie Die Taten des Amor im Vorarlberger Landes-
museum, Bregenz, einige Gemadlde starke Friihschwundrifibildung, andere wiederum keinerlei mal-
technisch bedingten Veranderungen aufweisen.*3 Verglichen mit Werken einiger ihrer Zeitgenos-
sen sind Art und Umfang derartiger Verdnderungen jedoch noch im akzeptablen Bereich.4# Dies
deutet auf ein tendenziell vorsichtiges und bewuftes Umgehen mit den maltechnischen Neuerun-
gen der Zeit und, hinsichtlich des Alterungsverhaltens, auf ein Gefiihl der Verantwortung gegen-
iber dem Auftraggeber hin. Insofern wéren verbessernde Anderungen im maltechnischen Aufbau
innerhalb einer Gemaldeserie durchaus denkbar. Ganz im Gegensatz etwa zu Reynolds, der trotz
Reklamationen von Auftraggebern weiterhin selbst maltechnische Experimente durchfiihrte und
Materialien in seine Gemalde einbrachte, vor denen er seine Schiiler warnte.>
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Beispielsweise die Vorzeichnungen der Portrétstudien Die Prin-
zessinnen Maria Theresia und Maria Christina und Die Prinzessinnen
Maria Luisa und Maria Amalia, siehe Anm. 32.

36

Beispielsweise Amor wird keine Herzen mehr verfiihren, vor 1777,
Vorarlberger Landesmuseum, Bregenz, in: AK Bregenz 1991, S. 5.
37

Umfangreiche Infrarotuntersuchungen sind im Schweizerischen
Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich, dokumentiert.

38

Harnack 1890, S. 47.

39

Es sind Malmittel, deren Trocknungs- und Filmbildungseigen-
schaften durch die Beimengung bestimmter Substanzen, etwa
die Schwermetallsalze einiger Pigmente, beschleunigt wurden.
Reynolds notierte in seinem Tagebuch die erstmalige Verwen-
dung von Megilb fiir das Jahr 1767; zit. n. Southall 1995, S. 15.
40

Aussagen von Zeitgenossen iiber Lasurfarben wie Asphalt, in:
Baumgartel Diss. 1990, Anm. 239, S. 331 und Helbok 1968,
S.134. Soweit analysiert, entsprechen die von Angelika Kauffmann
verwendeten Pigmente den zeittypischen Pigmenten; vgl. Buckley
1986, Jones 1987, Townsend 1995, S. 176185 sowie Mechthild
Schulze-Zumloh, Eine Sammlung von Malmaterialien des friihen

19. Jahrhunderts — Im Besitz des Instituts fiir Technologie der Malerei
in Stuttgart, Stuttgart 1989 (unpubl. Diplomarbeit). Im Deut-
schen Museum in Miinchen wird eine Pigmentsammlung aufbe-
wahrt, die aus dem NachlaR der Kiinstlerin stammen soll. Die
Sammlung weist einen Teil der zeitgendssischen Pigmente auf,
ihre Provenienz ist bisher jedoch nicht eindeutig nachgewiesen;
Irmgard Ziegler, »Die Farben der Rokkoko-Malerin Angelika
Kauffmann, in: Die BASF, 1974, S. 11-17.

41

Es bezeichnet das Absinken des Bindemittels der obersten Farb-
schicht in tiefer liegende, weniger stark gebundene Mal- und
Grundierungsschichten, wodurch die Maloberfliche rauh, matt
oder unregelmifSig stark gesittigt erscheinen kann.

»Das vortreffliche Bildniff unserer Herzogin [...] hat sein Ausse-
hen einigermafRen verandert, indem der Firnis entweder verflogen
oder eingeschlagen ist, so daf die Lebhaftigkeit der Farben und
ihre Harmonie nicht wie zuerst gesehen wird.« ). W. von Goethe
in einem Brief vom 18. 1. 1797 an Angelika Kauffmann, zit. n.
Thurnher 1966, S. 66.

42

Vgl. Carlyle/Southall 1993, Elisabeth Foissner, »Friihschwundris-
se — Entstehung und Erscheinung auf Olgemilden des 19. Jahr-
hundertse, in: Das 19. Jahrhundert und die Restaurierung, hrsg. von
Heinz Althofer, Miinchen 1987, S. 272-278 sowie Westby Perci-
val-Prescott, »Eastlake Revisited: Some Milestones on the Road
to Ruin, in: IIC Preprints of the contribution to Brussels Congress,
hrsg. von John S. Mills und Perry Smith, Briissel 1990, S. 73-75.
43

Hess, HufSmann, Musner, in: AK Bregenz 1991.

44

Von einigen Gemalden des Kiinstlers Hilton in der National Gal-
lery ist tiberliefert: »[...] (being) removed from time to time, in
order to reverse them, that the eyes and limbs may float back
again to the places from which they have slippeds, zit. n. Southall
1995, S: 17

45

Jones 1987, S. 26-27 und Townsend 1995, S. 181-182.



Abb. 75

Detail, Spannrand: Der hl. Joachim, um 1791, Bregenz, Vorarlber-
ger Landesmuseum; von |. nach r. Képergewebe, kornige Ober-
flachenstruktur

46
Carlyle 1990 und Carlyle 1995.

V. Firnis

Auf den bisher untersuchten Gemilden Angelika Kauffmanns sind keine originalen Firnisse erhal-
ten geblieben, so daf die Aussagen in diesem Kapitel nur allgemeinerer Art sein kénnen. Mit
Hilfe der Schluiiberziige erlangte die Farboberflache eine gleichmafige Sattigung, Tiefenlicht
und einheitlichen Glanz. Sie wurden zu dieser Zeit in der Regel mit Mastixfirnis vorgenommen.*
Losungsmittelhaltige Firnisse konnten erst nach der Trocknung der Malschicht, frithestens nach
einem Jahr, aufgetragen werden. Wenn Gemalde vor diesem Zeitpunkt das Atelier des Kiinstlers
verliefRen, wurden sie mit einem provisorischen, wasserloslichen Eiweiffirnis tiberzogen, der
zundchst transparent war. In einigen Fallen wurde der Eiweiffirnis vor dem Auftrag eines harzhalti-
gen Firnisses nicht entfernt, so dafs hier ein ungewohnliches Zeugnis eines urspriinglichen
Zustandes erhalten blieb. Im Laufe ihres Alterungsprozesses entwickeln die Eiweififirnisse jedoch
eine vergrauende und mattierende Wirkung auf der Malschicht und werden - je nach Zusammen-
setzung — zunehmend schwerer [8slich. Auch als Reste in Malschichtvertiefungen kdnnen sie das
Erscheinungsbild des Gemaldes beeintrachtigen. Mastixfirnisse vergilben und versproden im
Laufe ihrer Alterung und kénnen das Tiefenlicht sowie die Farbwerte eines Geméldes stark verdn-
dern. Da das Losungsverhalten von Harzfirnissen gerade im Bereich von Lasuren dem der Farb-
schichten dhnelt, ist eine Firnisabnahme nicht unproblematisch. Der Begriff der Oberflachenreini-
gung beinhaltete bis in die jingste Vergangenheit neben der Abnahme von Oberflichenschmutz
auch haufig die Abnahme eines gealterten Firnis. Diese Praxis deutet auf eine verhdltnismafig
unbekiimmerte Haltung gegeniiber einem heute als integraler Bestandteil eines Gemaldes
geschétzten Merkmales an. Die Gemalde Der hl. Petrus und Der hl. Paulus waren hingegen nicht
oder nur so diinn gefirnifit, dafd eine gleichméafsige Farbsattigung entstand, ein matter, rauher
Charakter der Oberflache jedoch erhalten blieb.

Eine Fehlinterpretation beziehungsweise Vernachldssigung eines Bildbestandteiles einschliefSlich
der SchluRiiberziige kann zu einer mafigeblichen Veranderung des von der Kiinstlerin intendierten
Erscheinungsbildes fithren. Die zwei Olstudien der Prinzessinnen (Kat. 150, 151) beispielsweise
waren im Unterschied zu den Einzelportrats von Kénigin Maria Karoline und Konig Ferdinand IV.
nie fiir einen Firnisauftrag vorgesehen. Eine Trankung der weifSen, offenporigen Grundierung hatte
seine Vergilbung und Braunung zur Folge gehabt, abgesehen davon ware es zu einer Vereinheit-
lichung der Oberflichenunterschiede zwischen bemalter und unbemalter Oberfliche gekommen,
die von Kauffmann nicht vorgesehen war.

Angelika Kauffmann gelangte bei der Umsetzung einer kiinstlerischen Idee zu verschiedenen
Lésungen. Die differenzierte Wahrnehmung des Erscheinungsbildes ihrer Werke, eine unabding-
bare Basis fiir restauratorische und konservatorische Mafsnahmen, gestaltet sich fur ihre Inter-
preten als keine leicht einzul6sende Aufgabe.

Anhand technologischer Untersuchungen konnten Entwicklungen im Werk Angelika Kauffmanns
tendenziell dargestellt und an konkreten mal- und materialtechnischen Entscheidungen festge-
macht werden. Pragend fuir die Malerei Angelika Kauffmanns waren ihre Studien in Italien und ihre
Lebens- und Arbeitsphase in London. Die Malerin hatte Kontakt zu den fithrenden Kiinstlern des
Klassizismus, sie nahm Neuerungen sehr zeitnah auf. An einigen Werken waren oberflichenstruk-
turierende Beimengungen zu einigen Grundierungen besonders auffillig. Sie sind meiner Ansicht
nach nicht ausschlieRlich auf zeittypische Vorlieben zuriickzufithren. Diese ersten Forschungsan-
sdtze zu einer reprasentativen Anzahl von Gemilden Angelika Kauffmanns sowie Gemalden ande-
rer Kiinstler ihrer Zeit, insbesondere in Bezug auf eine differenzierte Darstellung individueller
mal- und materialtechnischer Merkmale zu tiberpriifen, bleibt eine umfangreiche Aufgabe fiir die
Zukunft.
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