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Pigmente und Farbstoffe – 
Herkunft, Herstellung, Anwendung

Die erste Auflage des Farbenbuches erschien im September 2023 in einer Auflage von 

5’000 Exemplaren und war innerhalb von vier Monaten bereits vergriffen. Dieser 

grosse Erfolg hat uns bewogen, diese zweite unveränderte Auflage herauszugeben.

Pigmentkompendium

Das Kompendium umfasst 367 Farbmittel, die mithilfe eines einheitlichen Systems be­

schrieben und in ihrer Materialität dargestellt werden. Dazu tragen gemalte und ge­

färbte Farbmuster auf Papier und Textilien wie auch Fotografien aller Pigmentpulver 

und Rohstoffe bei. Der regelmässige Einbezug von über 50 Bildern und Fresken aus allen 

Epochen der Malerei verknüpft die Welt der Farbmittel direkt mit der Kunstgeschichte.

17 Pigmentanalysen von ausgewählten Gemälden und anderen Kunstwerken erweitern 

das Blickfeld und stellen ebenfalls Bezüge zur Kunstgeschichte her. 

		

Die Färbungen von Textilmustern mit natürlichen Pflanzenfarben und synthetischen  

organischen Farbstoffen sind auf Seide und Wolle ausgeführt.

		

Farbgeschichten: informativ, spannend, kritisch

Zu sieben Geschichten der ersten Publikation sind nochmals zwölf dazugekommen. Die 

Palette ist erweitert worden und so sind die wichtigsten Bereiche des Farbkreises ver­

treten. In ausführlichen Texten, grosszügig illustriert, bieten die Geschichten eine Zeit­

reise von der vorgeschichtlichen Zeit bis in die Gegenwart.

Das Team

Stefan Muntwyler, Juraj Lipscher und Hanspeter Schneider vereinen hohe fachliche 

Kompetenzen und sind verantwortlich für alle Inhalte. Sie entwickelten das Gesamt­

konzept und zogen weitere Autor*innen und Mitarbeiter*innen bei, zum Beispiel aus 

den Bereichen Biologie, Archäologie, Kunstgeschichte und Polygrafie.

18-Farben-Druck: ein einzigartiges Verfahren

Dem hohen Anspruch an die fachliche Vermittlung der vielfältigen und unterschiedlichen 

Inhalte entsprechen auch die Buchgestaltung und das aufwändige Druckverfahren. Der 

Grafiker Hanspeter Schneider entwickelte ein Druckverfahren mit 18 Farben, indem er 

die vier klassischen Skalafarben um sieben zusätzliche Pantonefarben, sechs Leuchtfarben 

und ein warmes Anthrazit für die Schrift ergänzte. Nur so lassen sich Leuchtkraft, Farb­

qualität und Charakter der Pigmente und Farbstoffe adäquat abbilden. Um noch bessere 

Ergebnisse erzielen zu können, optimierte Hanspeter Schneider das Verfahren für das 

aktuelle Projekt.

 
Mai 2023

S. Muntwyler, J. Lipscher, HP Schneider, A. Schneider

Originalgrösse 240 mm
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Kupfer­Arsen
Schweinfurter Grün

Moderne Analysen zeigen jedoch, dass es 
 selten zum Tapetendruck verwendet wurde. 
Chromgrün und Chromoxidhydrat ist häufi­
ger zu finden. Wahrscheinlich gab es grosse 
regionale Unterschiede in der Verwendung. 
Auch auf einigen grünen Bucheinbänden in 
Frankreich ist es zu finden. Dort ist es aller­
dings sehr gut in einem Proteinklebstoff ge­
bunden, sodass eine Vergiftung beim Benut­
zen des Buches sehr unwahrscheinlich ist. 
Die Gefährlichkeit von Schweinfurter Grün als 
Tapetenfarbe ist bis heute Grundlage für 
 viele Legenden. Anscheinend sei Napoleon an 
einer Vergiftung durch die arsenhaltigen 
 Tapeten gestorben. Neue kritische Bewertun­
gen der Analysen lassen jedoch Zweifel an 
der Todesursache aufkommen.  
Margarete Bruns schreibt: «Ein später Nach­
komme des Grünspans, das ‹Mitisgrün›, zeigte 
sich als unwiderstehlicher Verführer von 
 bezaubernder Schönheit – und geradezu 
teuflischer Bösartigkeit. Im Jahre  1800 mixte 
in Wien der Edle von Mitis Gift mit Gift, Grün­
span mit Kupferarsenit, und erhielt ein Grün 
von einmaliger Leuchtkraft. Als ‹Schweinfurter 
Grün›, nach dem Ort seiner ersten industriel­
len Herstellung, sollte es bald berühmt und 
berüchtigt werden: das brillanteste Grün in der 
Geschichte der Malerei und zugleich die gif­
tigste Farbe, die je ein Maler auf seine Palette 
gesetzt hat. 

N Mitis Grün, Pariser Grün, Wiener Grün, 
 Neugrün, Uraniagrün

C Es ist ein Kupfer(II)­arsenitacetat mit der  
Formel Cu(CH3COO)2 · 3 Cu(AsO2)2.

P Grünspan wird in warmer Essigsäure aufge­
löst und mit einer wässrigen Lösung von 
 Arsenik (As2O3) gemischt. Das grünliche Pro­
dukt wird dann in Essigsäure gekocht, bis ein 
grüner Niederschlag entsteht.

H Der Wiener Ignaz von Mitis stellte das Pigment 
um  1800 erstmals her.  1808 begann die indust  ­
rielle Produktion in Schweinfurt, und nach 
der Veröffentlichung der Rezeptur wurde es 
vielerorts in Europa hergestellt. Das leuch­
tende, lichtechte Pigment war aufgrund des 
damaligen Mangels an beständigen grünen 
Farben schnell sehr beliebt. Es wurde ab 1830 
vor allem von Impressionisten und Postim­
pressionisten eingesetzt. Die ersten gesetz­
lichen Verbote dieses giftigen Pigments sind 
bereits in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun­
derts ausgesprochen worden, allerdings wurde 
Schweinfurter Grün unter unterschiedlichen 
Namen bis in die 1960er­Jahre hergestellt und 
auch verwendet.

E Das Pigment ist relativ stabil und lichtecht.  
Es ist äusserst giftig und wurde in den meisten 
Ländern verboten. 

A Schweinfurter Grün fand in den Drucktape­
ten des  19. Jahrhunderts als dominanter Farb­
ton eine Anwendung. Erschreckenderweise 
wurden auch Kinderzimmer damit  tapeziert. 

 

Schweinfurter Grün 

CI 77410 (PG 21)

[…] Unter einem anderen Namen zeigte es  
seine Teufelsfratze unverhüllt: ‹Uraniagrün›, 
nichts anderes als Schweinfurter Grün, wurde 
als Mittel zur Insektenvernichtung verkauft. 

 Als sich dieser Pferdefuss der prachtvollen 
Farbe nicht länger verbergen liess, versuchten 
die Hersteller den Absatz zu retten, indem sie 
mit den Malern Verstecken spielten und im­
mer neue Phantasienamen, am Ende etwa 
siebzig an der Zahl, als Tarnung erfanden, um 
Iden tität und damit Giftgehalt der wunder­
vollen grünen Farbe zu verschleiern […]. 
Erst die beständige und ungefährliche synthe­
tische Mineralfarbe ‹Chromoxidgrün feurig›, 
seit  1860 im Handel, kam dem Schweinfurter 
Grün nahe genug, um es ersetzen und dem 
Spuk ein Ende bereiten zu können.»17 

Vincent van Gogh

Selbstbildnis (Paul Gauguin gewidmet),  1888

Öl auf Leinwand, 61,5 × 50,3 cm

Fogg Museum, Cambridge MA

Schweinfurter Grün ist das dominante Pigment 

in diesem Gemälde.18 

→ Farbgeschichte, S. 442

90 17   Bruns  1997, S.  121 u.  123. 18   Jirat­Wasiutynski et al.  1984, S. 31.

Schweinfurter Grün 

CI 77410 (PG 21)

Schweinfurter Grün  

aus drei verschiedenen  

Produktionen.

SMSM SM

91Synthetische anorganische Farbmittel 17   Bruns  1997, S.  121 u.  123. 18   Jirat­Wasiutynski et al.  1984, S. 31.
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Synthetische organische Farbmittel3   Berrie/Lomax  1997, S.12–16. 4   de Keijzer 2014, Abb.  1. 191

Mineralien I
Zinnober

N Zinnober, Cinnabarit, Bergzinnober, Merkur­
blende, Chinesisch Rot

C Zinnober ist Quecksilber(II)­sulfid mit der 
 Formel HgS. Zinnober ist praktisch nicht in 
Wasser löslich und ist somit eine der ganz 
 wenigen ungiftigen Quecksilberverbindungen.

V Die historisch bedeutendsten Vorkommen 
Europas liegen in der  spanischen Provinz  
La Mancha, wo seit  römi scher Zeit in der Stadt 
Almadén Zinnober  abgebaut wird. Im Ver­
gleich dazu ist der  be rühmte italie nische 
Zinn ober vom Monte Amiata in der Toskana 
etwas weniger feurig. Weitere wichtige 
 Lagerstätten sind in  Slowenien, in der  Ukraine 
und in Usbekistan. Bekannt für ihre hervor­
ragenden Quali täten an Zinnober sind die 
vielen Vorkom men Chinas.

P Das natürlich vorkommende Mineral wird ge­
mahlen und gereinigt. Das Pigment wird 
aber auch durch Reaktion von Schwefel mit 
Quecksilber synthetisch hergestellt. Die 
 industrielle Produktion begann in der zwei­
ten Hälfte des  18. Jahrhunderts.

H Zinnober wurde bereits in der Antike als   
rotes Pigment eingesetzt. Man findet es auf 
vielen anderen Wandmalereien aus  vor christ­ 
licher Zeit bei Hebräern und Assyrern. In 
 China war  Zinnoberrot die kostbare Farbe des 
Kaisers.

E Es ist immer wieder beschrieben worden,  
dass Zinnober­Malschichten bei Feuchtigkeit 
mitunter ausschwärzen, in schwarzen Meta­

zinnober umschlagen. Alten Meistern war 
die ser Umstand bekannt. Sie haben aus dieser 
Erfahrung ihre Zinnoberschichten mit Firnis­
schich ten geschützt. Die Korngrösse hat 
beim Zinnober einen grossen Einfluss auf den 
Farbton. So können aus dem gleichen Roh­
material  Varia tionen zwischen hell und dunkel, 
 zwischen leuchtend brillant und pastell artig 
matt erzielt werden. Die ganz fein gesieb  ten, 
pudrig  mehligen Sorten ergeben die hell­
sten, ins Rot orange changierenden Farbtöne, 
gröbere Sorten leuchten in einem  tiefen Dun­
kelrot. Die Farbtöne von echtem Zinnober 
 lassen sich mit konventionellen Farbmitteln 
nicht nachmischen. Zinnober ist die feurigste 
aller roten Farben. 

  Derek Jarman, britischer Maler und Filme­
macher, schrieb in seinem letzten Lebensjahr, 
von AIDS geschwächt und erblindet, im 
 Spitalbett ein wunderbares Buch über  Farben, 
«Chroma». Er sagt: «Keine Farbe ist so terri­
torial. Rot steckt sein Revier ab, ist auf der Hut 
gegenüber dem Spektrum.» ... 
«Maler verwenden Rot wie ein Gewürz.»... 
«Die Königin des Rots ist Zinnober.»12 
Unabhängig voneinander assoziierten Arnold 
Schönberg und Wassily Kandinsky diese Farbe 
mit dem Klang von Fanfaren.

A Das Pigment kann dunkler werden unter 
 Einfluss von Licht, ist jedoch stabil gegen Säu­
ren und Basen.

 

Zur Kornfeinheit 
Grundsätzlich kann gesagt werden: Jedes 
 Pigment hat bezüglich der maximalen Intensi­
tät seines Farbtons eine ideale Korngrösse. 
Eine pudrig fein ausgesiebte Erde ist immer 
heller und weniger farbintensiv als die Varian­
ten mit gröberem Korn. Bei Zinnober ist das 
nicht der Fall. Bei mineralischen Pigmenten 
lohnt es sich oft auch, Fraktionen auszusieben, 
die auf die feinsten Pigmentanteile verzich­
ten: Pigmente ohne feinpudrige Anteile be­
stechen oft durch einen kräftigeren Farbton. 
Das Beispiel auf der gegenüberliegenden 
 Seite ist ungewöhnlich. Die feinsten Aussie bun­
gen von Zinnober (20 µ bis 25 µ) zeigen einen 
leuchtenden, intensiven Rotton. Je gröber das 
Korn, umso braunstichiger und zugleich 
dunkler wird der Farbton von Zinnober. Es ist 
nicht  jedem Stein  anzusehen, was an Farbig­
keiten in ihm steckt.  
Zudem kann gesagt werden: je gröber das Pig­
ment, desto schwieriger die malerische Ver­
arbeitung, desto unbequemer das Streichen. 
Grobkörniges Material ist handwerk lich an­
spruchsvoller, es lässt sich nicht mehr so  ge­ 
schmeidig streichen wie ein feines Pigment, die 
Materie am Pinsel ist sandig, griesig, wider­
borstig. Synthetischer Zinnober ist farbkräf­
tiger als die natürliche Variante. Zinnober, 
welcher aus der Lösung als unlöslicher Nieder­
schlag entsteht, zeigt die kräftigste Farbe,  
da er am feinsten verteilt ist.

Johannes Vermeer

Mädchen mit rotem Hut, ca.  1666–1667

Öl auf Holz, 22,8 × 18 cm

National Gallery of Art, Washington D.C.

Der Hut ist mit Zinnober und einem schwarzen 

Pigment ausgeführt. Die darüberliegende Lasur 

 besteht aus Krapplack.13 

Zinnober

CI 77766 (PR  106)

→ Mineralien, S. 66/67

38 12   Jarman  1995, S. 47, 49 u. 53. 13   Kühn  1968, S.  195; Costaras  1998, S.  145–167.

Chinesischer Zinnober SM

in sechs verschiedenen Korngrössen

<20 µ

20–25 µ

50–63 µ

63–100 µ

>100 µ

>120 µ

SM

39Natürliche anorganische Farbmittel12   Jarman  1995, S. 47, 49 u. 53. 13   Kühn  1968, S.  195; Costaras  1998, S.  145–167.

Bedeutung erlangten die französische Region 
um Toulouse und Thüringen. Neben Erfurt 
kamen sechs Waidstädte als Handelszentren 
und 300 Dörfer mit Waidanbau zu Wohlstand. 
Mit  Stapelrechten ausgestattet, versorgten 
Görlitz den Osten und Frankfurt a. M. die 
Färbe- und Tuchzentren im Westen. Anbau und 
Handel erreichten im 16. Jahrhundert ihren 
Höhepunkt. Dann begann der Kampf in Europa 
 gegen die Konkurrenz des Indischen Indigos. 
Zunächst wurden Handels- und Nut zungsver-
bote erlassen, ab  1699 durfte Indigo mit Bei-
mengung genutzt werden, ab  1737 war auch 
das nicht mehr vorgeschrieben. Aber erst 
nachdem sich der synthetische Indigo durch-
gesetzt hatte, wurden Anfang des  20. Jahr-
hun derts die letzten Felder bestellt. Heute wird 
in kleinem Umfang Waid in  Frankreich und  
in Thüringen angebaut und in Kosmetikpro-
dukten und Kunsthandwerk verwendet. 

E Sehr gute Licht- und Waschechtheit, wenig 
abriebfest. Der Pflanzensaft hat entzün-
dungshemmende Wirkung, pilz- und insek-
tenhemmend, antibakteriell.

A Waid färbt alle Gewebe. Waid war in Europa 
lange Zeit der einzige Farbstoff für Blaufär-
bungen von Wolle und Leinen. Er kann als Holz-
schutzmittel sowie für Anstrich-, Lasur- und 
Fassadenfarben verwendet werden. Die Öle 
werden heute in Thüringen und in Frankreich 
in Kosmetikprodukten verarbeitet. Zudem 
soll er eine entzündungshemmende Wirkung 
haben.

N Waid, Färberwaid, Pastel, Deutscher Indigo
C Waid enthält die drei Inhaltsstoffe Isatan A, 

Isatan B und Indican in variablen Proportio-
nen, abhängig von der Erntezeit und der Nach -
behandlung.12 Als färbende Verbindung ver-
bleibt aber auf der Oberfläche der Textilien der 
Indigo. Die anderen natürlichen Beiprodukte 
werden beim Waschen entfernt. Daher kann 
man auch nachträglich nicht mehr  entscheiden, 
ob das Textil mit der Indigofera-Pflanze oder 
mit Waid gefärbt wurde. Das ist evtl. nur bei 
dem ungereinigten Pigment möglich.

B Zweijähriger, gelbblühender Färberwaid Isatis 
tinctoria L. aus der Familie der Kreuzblütler 
(Brassicaceae). Geerntet werden die frischen 
Blattrosetten je nach Klima zwei- bis fünf- 
mal im ersten Jahr. Für Saatgutgewinnung blei- 
ben einige Pflanzen ins zweite Jahr stehen.

V Färberwaid wurde schon früh aus seiner ur-
sprünglichen Heimat, den Steppen der Kauka-
susregion und Zentralasiens, verschleppt. 
Heute wächst er auch wild auf sonnig liegen-
den Kalk- oder Lehmböden in Afrika, Europa 
und Nordamerika, überall dort, wo er einst-
mals in Kultur gehalten wurde.

P Die Blattrosetten werden im ersten Jahr über 
der Wurzel geschnitten, wenn sich die Blätter 
leicht violett oder gelb färben. Färbungen  
mit frischen Blättern sind möglich und auch 
einfach durchzuführen, da die Blätter Enzyme 
und Bakterien enthalten, welche Indikan zu 
Indoxyl reduzieren können. Doch die Farb-
ausbeute ist geringer und frische Blätter sind 

nicht haltbar. Für den Handel wurden tradi-
tionell die Blätter in Waidmühlen mit Wasser 
zerquetscht, die Masse auf Haufen zur Gärung 
gebracht und anschliessend zu walnussgros-
sen Bällchen geformt und getrocknet. Zur 
weiteren Gärung wurde der Ballenwaid bei den 
Waidhändlern (-junkern) zerstossen und mit 
Wasser und Harnstoff befeuchtet. So konnte 
der eigentliche Farbstoff entstehen. Gut 
 getrocknet und gesiebt kam das Waidpulver 
nach zwei Jahren in Fässern in den Handel. 
Die Färber setzten dann eine Reduktionsküpe 
an, damit aus dem Waidindigo das Leuko-
indigo entstehen und auf das Färbegut auf-
gezogen werden konnte. An der Luft wurde 
dann das Leukoindigo wieder zu Indigoblau 
oxidiert.

H Indigoblaue Leinentücher umhüllten vor 
4000 Jahren ägyptische Mumien und sind sehr 
wahrscheinlich mit Waid gefärbt worden.  
Die älteste Waidrezeptur findet sich auf einem 
griechisch verfassten Papyrus Graecus Hol-
miensis, bekannt als Stockholmer Papyrus aus 
dem 3./4. Jahrhundert n. Chr. Die Völker der 
Antike kannten seine färbenden und heilenden 
Eigen schaften: Griechen, Etrusker und Römer, 
auch Germanen und Gallier, Britannier und 
Wikinger. Klassische Schriften weisen darauf 
hin, Funde von Samen- und Stoffresten zei-
gen seine Verbreitung an. Im Mittelalter ent-
wickelten sich die Zunft der Waid- oder Blau-
färber und der europäische Waidanbau von 
Italien bis nach England. Grosse wirtschaftliche 

Indigo natürlich ∙ Waid

Anthony van Dyck

Lord John Stuart und sein Bruder, ca.  1638

Öl auf Leinwand, 237,5 × 146,1 cm

The National Gallery, London

Das blaue Beinkleid von Lord Stuart ist  

in Indigo und Bleiweiss ausgeführt.13 

132 12   Oberthür/Graf/Hamburger 2004. 13   Roy  1999, S. 80−81.

Indigo aus Waid
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3. Natürliche Tier- und Pflanzenfarben

4. Synthetische organische Farben

Aus tierischen und pflanzlichen Stoffen werden seit dem Altertum Pigmente und vor allem  
auch Farbstoffe gewonnen. Nur selten produziert die Natur in diesem Bereich Farbmittel als 
unlösliche Pigmente. Beispiele dafür sind Sepia, Indigo oder Rebenschwarz.

In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts gelang es, aus Steinkohleteer Phenol und Anilin zu 
gewinnen und daraus dann die ersten modernen synthetischen Farbstoffe herzustellen.  
Bis heute hat die chemische Industrie weit über hunderttausend synthetische Farbstoffe für  
die verschiedensten Anwendungen entwickelt.

Beschreibung des Farbmittels

Chemische Zusammensetzung

Beispiel eines Gemäldes

Pigmentabbildung

Textile Färbung

Pigmentaufstrich

Chemische Formel

Pigmentabbildung

1

1 1

2

2

2

2

3

3

3

3

4

4

5

1

1. Natürliche Mineral- und Erdfarben

2. Synthetische Mineralfarben

Natürliche Mineralpigmente werden seit Jahrtausenden aus Erden, Mineralien und Gesteinen, 
auch aus Edelsteinen gewonnen und aus den Rohmaterialien durch Schlämmen, Mahlen und   
Sieben hergestellt. Durch das Brennen von Erden können weitere Farbnuancen, wie zum Beispiel 
gebrannter Ocker oder gebrannte Umbra, erzeugt werden.

Bereits in der Antike (Ägyptisch Blau, Bleiweiss), aber vor allem in neuerer Zeit (etwa ab 1700) 	
werden durch chemische Verfahren synthetische Pigmente mit vielen Farbnuancen gewonnen. 	
Als Rohstoffe für die Herstellung dieser Pigmente können natürliche Mineralien oder auch 		
andere chemische Stoffe dienen.

Kompendium mit 367 Pigmenten,  
Farbstoffen und Tinten 

Beschreibung des Farbmittels

Beispiel eines Gemäldes

Farbmuster

Pigmentabbildung

Beschreibung des Farbmittels

Beispiel eines Gemäldes

Pigmentabbildung

Farbmuster

1

1

1

12

2

2

2

3

3

3 3

4

4

4

4

5



Porträts von 367 Farbmitteln 

Das Kompendium umfasst 367 Farbmittel, die mithilfe eines einheitlichen Systems be­

schrieben und in ihrer Materialität dargestellt werden. Dazu tragen gemalte und gefärbte 

Farbmuster auf Papier und Textilien wie auch Fotografien aller Pigmentpulver und Roh­

stoffe bei.

Kompendium: die Systematik der Texte

Die Texte zur Beschreibung der einzelnen Farbmittel sind mittels eines Rasters gegliedert, 

sodass sich Informationen gezielt und schnell finden lassen:

N	 Namen / Synonyme

C	 Chemische Zusammensetzung

F	 Formel

B	 Biologie

V	 Vorkommen

P	 Produktion / Herstellung

H	 Historisches

E	 Eigenschaften

M	 Bindemittel

A	 Anwendungen

50 Gemälde und andere Kunstwerke aus allen Epochen der Malerei illustrieren im Kom­

pendium die Verwendung der zugehörigen Pigmente. Das öffnet jedes Mal ein Fenster 

zur Kunstgeschichte. Die Fachtexte zu Pigmenten und Farbstoffen verfassten Juraj Lipscher 

und Stefan Muntwyler in enger Zusammenarbeit. Hierbei ergänzen sich das fundierte 

Wissen des Chemikers und die handwerkliche Erfahrung wie auch das fachliche Wissen 

des Malers. Die Texte zu den pflanzlichen und tierischen Farbmitteln wurden von Susanne 

Kridlo geschrieben.

17 Pigmentanalysen

Das Kompendium beinhaltet 17 Pigmentanalysen von Gemälden und anderen Kunstwer­

ken, die detailliert darlegen, welche Farbmittel in einem bestimmten Zeitraum erhältlich 

waren und wie sie von den Künstler*innen verwendet wurden. Das Pigmentkompendium 

stellt damit einen fundierten Praxisbezug zu den wichtigsten Epochen der Kunstge­

schichte her.

Glossar

Das Glossar mit rund 300 Stichworten bietet mehr als kurze Erklärungen oder Definitio­

nen. Ausführliche Hinweise, Hintergrundinformationen und Querverweise machen das 

Glossar zu einer spannenden, lehrreichen Fundgrube.

Zur systematischen Ordnung des  
Pigmentkompendiums

Ursprünglich wurden Farben fast ausschliesslich aus der Natur geschöpft: Mineralien, 

Pflanzen und tierische Stoffe waren die materielle Basis zur Herstellung von Pigmenten 

und Farbstoffen. Seit Urzeiten haben die Menschen jedoch auch synthetische Farbmittel 

hergestellt und durch die stürmische Entwicklung der modernen Chemie wurde die 

Palette der zur Verfügung stehenden Farbstoffe und Pigmente schier unbegrenzt. Das 

Pigmentkompendium stellt eine reichhaltige Auswahl davon vor: Alle Farbmittel, die 

historisch von Bedeutung waren, sind dargestellt, von der Ur- und Frühgeschichte bis hin 

zur Gegenwart.

Ordnung

Die systematische Ordnung der Pigmente und Farbstoffe richtet sich nach Herkunft und 

Herstellung, was viele Vorteile mit sich bringt. So weisen Pigmente gleicher Herkunft 

meistens enge chemische Verwandtschaften auf, sind sich folglich in ihren Eigenschaften 

ähnlich und eignen sich darum für dieselben Bindemittel. Alle bisher bekannten Farb­

mittel lassen sich auf diese Weise in organische und anorganische Farbstoffe und Pig­

mente unterteilen. Innerhalb dieser Unterteilung haben wir eine Unterscheidung zwi­

schen natürlichen und synthetischen Farben vorgenommen. Bei den anorganischen 

Farbmitteln bietet sich weiter eine Gruppierung nach chemischer Zusammensetzung an, 

die vor allem für Fachleute von Bedeutung ist. So ergeben sich die folgenden vier Kapitel:

Anorganische Farbmittel

1. Natürliche Mineralfarben / Erdfarben

2. Synthetische Mineralfarben

Organische Farbmittel

3. Natürliche Tier- und Pflanzenfarben

4. Synthetische organische Farben

Zum schnellen Auffinden der Pigmente und Farbstoffe enthält der Band am Ende ein 

alphabetisches Verzeichnis.

8 9
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Mineralien I
Zinnober

N Zinnober, Cinnabarit, Bergzinnober, Merkur­
blende, Chinesisch Rot

C Zinnober ist Quecksilber(II)­sulfid mit der 
 Formel HgS. Zinnober ist praktisch nicht in 
Wasser löslich und ist somit eine der ganz 
 wenigen ungiftigen Quecksilberverbindungen.

V Die historisch bedeutendsten Vorkommen 
Europas liegen in der  spanischen Provinz  
La Mancha, wo seit  römi scher Zeit in der Stadt 
Almadén Zinnober  abgebaut wird. Im Ver­
gleich dazu ist der  be rühmte italie nische 
Zinn ober vom Monte Amiata in der Toskana 
etwas weniger feurig. Weitere wichtige 
 Lagerstätten sind in  Slowenien, in der  Ukraine 
und in Usbekistan. Bekannt für ihre hervor­
ragenden Quali täten an Zinnober sind die 
vielen Vorkom men Chinas.

P Das natürlich vorkommende Mineral wird ge­
mahlen und gereinigt. Das Pigment wird 
aber auch durch Reaktion von Schwefel mit 
Quecksilber synthetisch hergestellt. Die 
 industrielle Produktion begann in der zwei­
ten Hälfte des  18. Jahrhunderts.

H Zinnober wurde bereits in der Antike als   
rotes Pigment eingesetzt. Man findet es auf 
vielen anderen Wandmalereien aus  vor christ­ 
licher Zeit bei Hebräern und Assyrern. In 
 China war  Zinnoberrot die kostbare Farbe des 
Kaisers.

E Es ist immer wieder beschrieben worden,  
dass Zinnober­Malschichten bei Feuchtigkeit 
mitunter ausschwärzen, in schwarzen Meta­

zinnober umschlagen. Alten Meistern war 
die ser Umstand bekannt. Sie haben aus dieser 
Erfahrung ihre Zinnoberschichten mit Firnis­
schich ten geschützt. Die Korngrösse hat 
beim Zinnober einen grossen Einfluss auf den 
Farbton. So können aus dem gleichen Roh­
material  Varia tionen zwischen hell und dunkel, 
 zwischen leuchtend brillant und pastell artig 
matt erzielt werden. Die ganz fein gesieb  ten, 
pudrig  mehligen Sorten ergeben die hell­
sten, ins Rot orange changierenden Farbtöne, 
gröbere Sorten leuchten in einem  tiefen Dun­
kelrot. Die Farbtöne von echtem Zinnober 
 lassen sich mit konventionellen Farbmitteln 
nicht nachmischen. Zinnober ist die feurigste 
aller roten Farben. 

  Derek Jarman, britischer Maler und Filme­
macher, schrieb in seinem letzten Lebensjahr, 
von AIDS geschwächt und erblindet, im 
 Spitalbett ein wunderbares Buch über  Farben, 
«Chroma». Er sagt: «Keine Farbe ist so terri­
torial. Rot steckt sein Revier ab, ist auf der Hut 
gegenüber dem Spektrum.» ... 
«Maler verwenden Rot wie ein Gewürz.»... 
«Die Königin des Rots ist Zinnober.»12 
Unabhängig voneinander assoziierten Arnold 
Schönberg und Wassily Kandinsky diese Farbe 
mit dem Klang von Fanfaren.

A Das Pigment kann dunkler werden unter 
 Einfluss von Licht, ist jedoch stabil gegen Säu­
ren und Basen.

 

Zur Kornfeinheit 
Grundsätzlich kann gesagt werden: Jedes 
 Pigment hat bezüglich der maximalen Intensi­
tät seines Farbtons eine ideale Korngrösse. 
Eine pudrig fein ausgesiebte Erde ist immer 
heller und weniger farbintensiv als die Varian­
ten mit gröberem Korn. Bei Zinnober ist das 
nicht der Fall. Bei mineralischen Pigmenten 
lohnt es sich oft auch, Fraktionen auszusieben, 
die auf die feinsten Pigmentanteile verzich­
ten: Pigmente ohne feinpudrige Anteile be­
stechen oft durch einen kräftigeren Farbton. 
Das Beispiel auf der gegenüberliegenden 
 Seite ist ungewöhnlich. Die feinsten Aussie bun­
gen von Zinnober (20 µ bis 25 µ) zeigen einen 
leuchtenden, intensiven Rotton. Je gröber das 
Korn, umso braunstichiger und zugleich 
dunkler wird der Farbton von Zinnober. Es ist 
nicht  jedem Stein  anzusehen, was an Farbig­
keiten in ihm steckt.  
Zudem kann gesagt werden: je gröber das Pig­
ment, desto schwieriger die malerische Ver­
arbeitung, desto unbequemer das Streichen. 
Grobkörniges Material ist handwerk lich an­
spruchsvoller, es lässt sich nicht mehr so  ge­ 
schmeidig streichen wie ein feines Pigment, die 
Materie am Pinsel ist sandig, griesig, wider­
borstig. Synthetischer Zinnober ist farbkräf­
tiger als die natürliche Variante. Zinnober, 
welcher aus der Lösung als unlöslicher Nieder­
schlag entsteht, zeigt die kräftigste Farbe,  
da er am feinsten verteilt ist.

Johannes Vermeer

Mädchen mit rotem Hut, ca.  1666–1667

Öl auf Holz, 22,8 × 18 cm

National Gallery of Art, Washington D.C.

Der Hut ist mit Zinnober und einem schwarzen 

Pigment ausgeführt. Die darüberliegende Lasur 

 besteht aus Krapplack.13 

Zinnober

CI 77766 (PR  106)

→ Mineralien, S. 66/67

38 12   Jarman  1995, S. 47, 49 u. 53. 13   Kühn  1968, S.  195; Costaras  1998, S.  145–167.

Chinesischer Zinnober SM

in sechs verschiedenen Korngrössen

<20 µ

20–25 µ

50–63 µ

63–100 µ

>100 µ

>120 µ

SM

39Natürliche anorganische Farbmittel12   Jarman  1995, S. 47, 49 u. 53. 13   Kühn  1968, S.  195; Costaras  1998, S.  145–167.
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Kupfer­Arsen
Schweinfurter Grün

Moderne Analysen zeigen jedoch, dass es 
 selten zum Tapetendruck verwendet wurde. 
Chromgrün und Chromoxidhydrat ist häufi­
ger zu finden. Wahrscheinlich gab es grosse 
regionale Unterschiede in der Verwendung. 
Auch auf einigen grünen Bucheinbänden in 
Frankreich ist es zu finden. Dort ist es aller­
dings sehr gut in einem Proteinklebstoff ge­
bunden, sodass eine Vergiftung beim Benut­
zen des Buches sehr unwahrscheinlich ist. 
Die Gefährlichkeit von Schweinfurter Grün als 
Tapetenfarbe ist bis heute Grundlage für 
 viele Legenden. Anscheinend sei Napoleon an 
einer Vergiftung durch die arsenhaltigen 
 Tapeten gestorben. Neue kritische Bewertun­
gen der Analysen lassen jedoch Zweifel an 
der Todesursache aufkommen.  
Margarete Bruns schreibt: «Ein später Nach­
komme des Grünspans, das ‹Mitisgrün›, zeigte 
sich als unwiderstehlicher Verführer von 
 bezaubernder Schönheit – und geradezu 
teuflischer Bösartigkeit. Im Jahre  1800 mixte 
in Wien der Edle von Mitis Gift mit Gift, Grün­
span mit Kupferarsenit, und erhielt ein Grün 
von einmaliger Leuchtkraft. Als ‹Schweinfurter 
Grün›, nach dem Ort seiner ersten industriel­
len Herstellung, sollte es bald berühmt und 
berüchtigt werden: das brillanteste Grün in der 
Geschichte der Malerei und zugleich die gif­
tigste Farbe, die je ein Maler auf seine Palette 
gesetzt hat. 

N Mitis Grün, Pariser Grün, Wiener Grün, 
 Neugrün, Uraniagrün

C Es ist ein Kupfer(II)­arsenitacetat mit der  
Formel Cu(CH3COO)2 · 3 Cu(AsO2)2.

P Grünspan wird in warmer Essigsäure aufge­
löst und mit einer wässrigen Lösung von 
 Arsenik (As2O3) gemischt. Das grünliche Pro­
dukt wird dann in Essigsäure gekocht, bis ein 
grüner Niederschlag entsteht.

H Der Wiener Ignaz von Mitis stellte das Pigment 
um  1800 erstmals her.  1808 begann die indust  ­
rielle Produktion in Schweinfurt, und nach 
der Veröffentlichung der Rezeptur wurde es 
vielerorts in Europa hergestellt. Das leuch­
tende, lichtechte Pigment war aufgrund des 
damaligen Mangels an beständigen grünen 
Farben schnell sehr beliebt. Es wurde ab 1830 
vor allem von Impressionisten und Postim­
pressionisten eingesetzt. Die ersten gesetz­
lichen Verbote dieses giftigen Pigments sind 
bereits in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun­
derts ausgesprochen worden, allerdings wurde 
Schweinfurter Grün unter unterschiedlichen 
Namen bis in die 1960er­Jahre hergestellt und 
auch verwendet.

E Das Pigment ist relativ stabil und lichtecht.  
Es ist äusserst giftig und wurde in den meisten 
Ländern verboten. 

A Schweinfurter Grün fand in den Drucktape­
ten des  19. Jahrhunderts als dominanter Farb­
ton eine Anwendung. Erschreckenderweise 
wurden auch Kinderzimmer damit  tapeziert. 

 

Schweinfurter Grün 

CI 77410 (PG 21)

[…] Unter einem anderen Namen zeigte es  
seine Teufelsfratze unverhüllt: ‹Uraniagrün›, 
nichts anderes als Schweinfurter Grün, wurde 
als Mittel zur Insektenvernichtung verkauft. 

 Als sich dieser Pferdefuss der prachtvollen 
Farbe nicht länger verbergen liess, versuchten 
die Hersteller den Absatz zu retten, indem sie 
mit den Malern Verstecken spielten und im­
mer neue Phantasienamen, am Ende etwa 
siebzig an der Zahl, als Tarnung erfanden, um 
Iden tität und damit Giftgehalt der wunder­
vollen grünen Farbe zu verschleiern […]. 
Erst die beständige und ungefährliche synthe­
tische Mineralfarbe ‹Chromoxidgrün feurig›, 
seit  1860 im Handel, kam dem Schweinfurter 
Grün nahe genug, um es ersetzen und dem 
Spuk ein Ende bereiten zu können.»17 

Vincent van Gogh

Selbstbildnis (Paul Gauguin gewidmet),  1888

Öl auf Leinwand, 61,5 × 50,3 cm

Fogg Museum, Cambridge MA

Schweinfurter Grün ist das dominante Pigment 

in diesem Gemälde.18 

→ Farbgeschichte, S. 442

90 17   Bruns  1997, S.  121 u.  123. 18   Jirat­Wasiutynski et al.  1984, S. 31.

Schweinfurter Grün 

CI 77410 (PG 21)

Schweinfurter Grün  

aus drei verschiedenen  

Produktionen.

SMSM SM

91Synthetische anorganische Farbmittel 17   Bruns  1997, S.  121 u.  123. 18   Jirat­Wasiutynski et al.  1984, S. 31.
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Bedeutung erlangten die französische Region 
um Toulouse und Thüringen. Neben Erfurt 
kamen sechs Waidstädte als Handelszentren 
und 300 Dörfer mit Waidanbau zu Wohlstand. 
Mit  Stapelrechten ausgestattet, versorgten 
Görlitz den Osten und Frankfurt a. M. die 
Färbe- und Tuchzentren im Westen. Anbau und 
Handel erreichten im 16. Jahrhundert ihren 
Höhepunkt. Dann begann der Kampf in Europa 
 gegen die Konkurrenz des Indischen Indigos. 
Zunächst wurden Handels- und Nut zungsver-
bote erlassen, ab  1699 durfte Indigo mit Bei-
mengung genutzt werden, ab  1737 war auch 
das nicht mehr vorgeschrieben. Aber erst 
nachdem sich der synthetische Indigo durch-
gesetzt hatte, wurden Anfang des  20. Jahr-
hun derts die letzten Felder bestellt. Heute wird 
in kleinem Umfang Waid in  Frankreich und  
in Thüringen angebaut und in Kosmetikpro-
dukten und Kunsthandwerk verwendet. 

E Sehr gute Licht- und Waschechtheit, wenig 
abriebfest. Der Pflanzensaft hat entzün-
dungshemmende Wirkung, pilz- und insek-
tenhemmend, antibakteriell.

A Waid färbt alle Gewebe. Waid war in Europa 
lange Zeit der einzige Farbstoff für Blaufär-
bungen von Wolle und Leinen. Er kann als Holz-
schutzmittel sowie für Anstrich-, Lasur- und 
Fassadenfarben verwendet werden. Die Öle 
werden heute in Thüringen und in Frankreich 
in Kosmetikprodukten verarbeitet. Zudem 
soll er eine entzündungshemmende Wirkung 
haben.

N Waid, Färberwaid, Pastel, Deutscher Indigo
C Waid enthält die drei Inhaltsstoffe Isatan A, 

Isatan B und Indican in variablen Proportio-
nen, abhängig von der Erntezeit und der Nach -
behandlung.12 Als färbende Verbindung ver-
bleibt aber auf der Oberfläche der Textilien der 
Indigo. Die anderen natürlichen Beiprodukte 
werden beim Waschen entfernt. Daher kann 
man auch nachträglich nicht mehr  entscheiden, 
ob das Textil mit der Indigofera-Pflanze oder 
mit Waid gefärbt wurde. Das ist evtl. nur bei 
dem ungereinigten Pigment möglich.

B Zweijähriger, gelbblühender Färberwaid Isatis 
tinctoria L. aus der Familie der Kreuzblütler 
(Brassicaceae). Geerntet werden die frischen 
Blattrosetten je nach Klima zwei- bis fünf- 
mal im ersten Jahr. Für Saatgutgewinnung blei- 
ben einige Pflanzen ins zweite Jahr stehen.

V Färberwaid wurde schon früh aus seiner ur-
sprünglichen Heimat, den Steppen der Kauka-
susregion und Zentralasiens, verschleppt. 
Heute wächst er auch wild auf sonnig liegen-
den Kalk- oder Lehmböden in Afrika, Europa 
und Nordamerika, überall dort, wo er einst-
mals in Kultur gehalten wurde.

P Die Blattrosetten werden im ersten Jahr über 
der Wurzel geschnitten, wenn sich die Blätter 
leicht violett oder gelb färben. Färbungen  
mit frischen Blättern sind möglich und auch 
einfach durchzuführen, da die Blätter Enzyme 
und Bakterien enthalten, welche Indikan zu 
Indoxyl reduzieren können. Doch die Farb-
ausbeute ist geringer und frische Blätter sind 

nicht haltbar. Für den Handel wurden tradi-
tionell die Blätter in Waidmühlen mit Wasser 
zerquetscht, die Masse auf Haufen zur Gärung 
gebracht und anschliessend zu walnussgros-
sen Bällchen geformt und getrocknet. Zur 
weiteren Gärung wurde der Ballenwaid bei den 
Waidhändlern (-junkern) zerstossen und mit 
Wasser und Harnstoff befeuchtet. So konnte 
der eigentliche Farbstoff entstehen. Gut 
 getrocknet und gesiebt kam das Waidpulver 
nach zwei Jahren in Fässern in den Handel. 
Die Färber setzten dann eine Reduktionsküpe 
an, damit aus dem Waidindigo das Leuko-
indigo entstehen und auf das Färbegut auf-
gezogen werden konnte. An der Luft wurde 
dann das Leukoindigo wieder zu Indigoblau 
oxidiert.

H Indigoblaue Leinentücher umhüllten vor 
4000 Jahren ägyptische Mumien und sind sehr 
wahrscheinlich mit Waid gefärbt worden.  
Die älteste Waidrezeptur findet sich auf einem 
griechisch verfassten Papyrus Graecus Hol-
miensis, bekannt als Stockholmer Papyrus aus 
dem 3./4. Jahrhundert n. Chr. Die Völker der 
Antike kannten seine färbenden und heilenden 
Eigen schaften: Griechen, Etrusker und Römer, 
auch Germanen und Gallier, Britannier und 
Wikinger. Klassische Schriften weisen darauf 
hin, Funde von Samen- und Stoffresten zei-
gen seine Verbreitung an. Im Mittelalter ent-
wickelten sich die Zunft der Waid- oder Blau-
färber und der europäische Waidanbau von 
Italien bis nach England. Grosse wirtschaftliche 

Indigo natürlich ∙ Waid

Anthony van Dyck

Lord John Stuart und sein Bruder, ca.  1638

Öl auf Leinwand, 237,5 × 146,1 cm

The National Gallery, London

Das blaue Beinkleid von Lord Stuart ist  

in Indigo und Bleiweiss ausgeführt.13 

132 12   Oberthür/Graf/Hamburger 2004. 13   Roy  1999, S. 80−81.

Indigo aus Waid

FS
FS

3
6

0
0

0
3

Te
xt

il
e 

Fä
rb

u
n

g
 a

u
f 

Se
id

e
Te

xt
il

e 
Fä

rb
u

n
g

 a
u

f 
W

o
ll

e
Fa

rb
m

u
st

e
r 

a
u

f 
P

ap
ie

r

133Natürliche Tier- und Pflanzenfarbmittel12   Oberthür/Graf/Hamburger 2004. 13   Roy  1999, S. 80−81.



1716

Permanentgelb mittel
Hostaperm® Gelb H3G, CI  11781 (PY  154)

Studiogelb
Hansa® Gelb, CI  11710 (PY 3)

Brillantgelb
Dalamar® Yellow, CI  11741 (PY 74) 

2
3

31
0

2
3

8
5

0

2
3

6
5

0

Synthetische organische Farbmittel3   Berrie/Lomax  1997, S.12–16. 4   de Keijzer 2014, Abb.  1. 191

Paliotol® Orange 
CI  12075 (PO 59)

Paliotol® Orange 
CI  12075 (PO 59)

Permanentgelb hell
Hostaperm® Gelb H4G, CI  13980 (PY  151)

2
3

5
4

0

2
3

3
0

0

T
U

 D
re

sd
e

n
Te

xt
il

e 
Fä

rb
u

n
g

 a
u

f 
Se

id
e

Te
xt

il
e 

Fä
rb

u
n

g
 a

u
f 

W
o

ll
e

192



          

1918

Dieses kleinformatige Bild schuf Johannes Ver-
meer etwa 1660 während der Hochblüte der nie-
derländischen Genremalerei. Ganz der Tradition 
folgend, stellte er darin eine scheinbar mitten 
aus dem Leben gegriffene Szene dar. Und doch 
fällt das Werk aus dem Rahmen: Es zeigt nicht 
wie üblich eine noble Dame in ihrer häuslichen 
Umgebung, sondern eine Magd. In keinem ande-
ren Gemälde des 17. Jahrhunderts erhielt eine 
Bedienstete einen solch prominenten Platz: 1

Durch ein trübes Fenster fällt von links natür-
liches Licht in einen kargen Innenraum. Es ver-
wandelt den Korb, die Brote und Steingutgefässe 
im Vordergrund in ein funkelndes Stillleben. 
Auch der Oberkörper der Magd wird hell be-
leuchtet. Gelb, Blau und Grün ihres Gewandes 
sind deshalb von hoher Intensität. Im Moment 
ist sie tief darin versunken, Milch aus einem Krug 
in eine Schüssel zu giessen. Wie ein kostbares 
Schmuckstück scheint der weisse Milchstrahl auf – 
unausweichlich fesselt er unsere Aufmerksamkeit.
Andere Gegenstände liegen indes im Schatten, 
so das gerahmte Bild, der Weidenkorb und der 
Messingbehälter an der Wand. Sie alle folgen 
einer steil abfallenden Diagonalen. Eine gegen-
läufige Bewegung erzeugen der Tisch und die 
Magd, die pyramidenförmig in den Raum hinein-
ragen. Dahinter befindet sich die leere, weiss-
getünchte Wand. Spannungsreicher könnte die 
Bildkomposition nicht sein.

Die Dienstmagd verfügt über eine monumentale 
Präsenz.2 Es scheint, als würde die Welt um sie 
herum stillstehen. Ausschlaggebend für diese 
Wirkung ist das atemberaubende Zusammen-
spiel von Farben, Licht und Schatten.3 Dank des 
Facettenreichtums an Techniken gelang es Ver-
meer dabei eindrucksvoll, verschiedene Ober-
flächen malerisch zu interpretieren:

Tupfer in Ocker, Rot-Braun, Grün-Grau und 
Bleiweiss ergeben zusammen das Gesicht der 
Magd. Kühn stellte Vermeer die sichtbar belas-
senen Pinselstriche nebeneinander, ohne die 
Farben miteinander zu vermischen.4 Die Hell-
Dunkel-Kontraste machen das Gesicht ungemein 
plastisch: Glänzende und verschattete Hautpar-
tien wechseln sich ab.

Johannes Vermeer, Dienstmagd mit Milchkrug, etwa 1660

Öl auf Leinwand, 45,5 × 41 cm, Rijksmuseum, Amsterdam

Ebenso virtuos gestaltete Vermeer das Stillleben: 
Den dunkelblauen Krug legte er in einer hell-
grauen Farbe an. Detailliert arbeitete er in der 
Folge das dekorative Muster heraus, unter Ver-
wendung einer schwarzen opaken Farbe. Darauf 
tupfte er partiell Lapislazuli – ihm verdankt der 
Krug seine blaue Tonalität. Mit pastosen, nass in 
nass gesetzten Pinselstrichen in Bleiweiss fing 
Vermeer das glitzernde Sonnen licht auf dem 
Gefäss ein.5 Täuschend echt geben die marmo-
rierten Farben die glatte spiegelnde Oberfläche 
wieder – zum Anfassen schön.

Komplett anders präsentiert sich hingegen 
die Struktur der Brote: Als Basis wählte Vermeer 
eine ockerfarbene Untermalung. Dann model-
lierte er das Volumen mit einer bleiweisshalti-
gen Farbe sowie einer Lasur aus rot-braunem 
Farblack. Zu guter Letzt tupfte er kleine, zäh-
flüssige Punkte in Braun- und Weisstönen auf 
die Leinwand.6 Rau und körnig sehen die Brote 
daher aus. Sie sind von geradezu haptischer 
Qualität.

Nicht weniger differenziert gab Vermeer die 
Textilien wieder: Für das Blau der Schürze brachte 
er Lapislazuli deckend an, kombiniert mit Blei-
weiss. Dasselbe Pigment ist in der darüber lie-
genden Lasur enthalten. Die sanft vertriebene 
Farbe suggeriert ein feines Gewebe. Auch der 
hochgekrempelte Ärmel ist blau, allerdings mit 
einem gewichtigen Unterschied: Sein Farbton 
ist nicht leuchtend, sondern matt. Hierfür zog 
Vermeer Lapislazuli und Bleiweiss über einen 
ockerfarbenen Grund. Auf Bleizinngelb (Typ I) 
griff er für das strahlende Gelb der Bluse zurück. 
Es ist, verbunden mit Lapislazuli, ausserdem im 
grünen Ärmel enthalten. Dass die Textur der 
Bluse grob erscheint, liegt an einer technischen 
Finesse: Vermeer malte sie mit breiten Pinselstri-
chen.7

Sein Können stellte Vermeer schliesslich mit 
der von den Spuren der Zeit gezeichneten Wand 
unter Beweis. So pinselte er Löcher, Risse und 
Nägel auf eine Mischung aus Bleiweiss, Umbra 
und Holzkohleschwarz. Unterhalb des Fensters 
deutete er abblätternde Farbe an – Feuchtigkeit 
und Kälte sind förmlich spürbar. Der braune 
 Boden setzt die erdige Tonalität der Wand an-
hand von rotem Ocker, Holzkohleschwarz und 
Bleiweiss fort.8 Damit kreierte Vermeer ein äus-
serst sinnliches Gemälde, das die unterschied-
lichsten Techniken miteinander vereint.

Anna Schneider, Juraj Lipscher

  1  Waiboer 2017, S. 4.

  2  Liedtke 2009, S. 5; Wheelock 1995, S. 63.

  3  Wheelock 1995, S. 65.

  4  Wheelock 1995, S. 66

  5   Costaras 1998, S. 156; Wheelock 1995, 

S. 67.

  6   Costaras 1998, S. 160; Wheelock 1995, 

S. 67–68.

  7  Costaras 1998, S. 155.

  8   Liedtke 2009, S. 5; Wheelock 1995, 

S. 65. Zu den verwendeten Pigmenten 

siehe Kühn 1968, S. 185–186.
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17 Pigmentanalysen

Dieses kleinformatige Bild schuf Johannes Ver­
meer etwa  1660 während der Hochblüte der nie­
derländischen Genremalerei. Ganz der Tradition 
folgend, stellte er darin eine scheinbar mitten 
aus dem Leben gegriffene Szene dar. Und doch 
fällt das Werk aus dem Rahmen: Es zeigt nicht 
wie üblich eine noble Dame in ihrer häuslichen 
Umgebung, sondern eine Magd. In keinem ande­
ren Gemälde des 17. Jahrhunderts erhielt eine 
Bedienstete einen solch prominenten Platz: 1

Durch ein trübes Fenster fällt von links natür­
liches Licht in einen kargen Innenraum. Es ver­
wandelt den Korb, die Brote und Steingutgefässe 
im Vordergrund in ein funkelndes Stillleben. 
Auch der Oberkörper der Magd wird hell be­
leuchtet. Gelb, Blau und Grün ihres Gewandes 
sind deshalb von hoher Intensität. Im Moment 
ist sie tief darin versunken, Milch aus einem Krug 
in eine Schüssel zu giessen. Wie ein kostbares 
Schmuckstück scheint der weisse Milchstrahl auf – 
unausweichlich fesselt er die Aufmerksamkeit. 
Andere Gegenstände liegen indes im Schatten, 
so das gerahmte Bild, der Weidenkorb und der 
Messingbehälter an der Wand. Sie alle folgen 
einer steil abfallenden Diagonalen. Eine gegen­
läufige Bewegung erzeugen der Tisch und die 
Magd, die pyramidenförmig in den Raum hinein­
ragen. Dahinter befindet sich die leere, weissge­
tünchte Wand. Spannungsreicher könnte die Bild­
komposition nicht sein.

Die Dienstmagd verfügt über eine monumentale 
Präsenz.2 Es scheint, als würde die Welt um sie 
herum stillstehen. Ausschlaggebend für diese 
Wirkung ist das atemberaubende Zusammen­
spiel von Farben, Licht und Schatten.3 Dank des 
Facettenreichtums an Techniken gelang es Ver­
meer dabei eindrucksvoll, verschiedene Ober­
flächen malerisch zu interpretieren:

Tupfer in Ocker, Rot­Braun, Grün­Grau und 
Bleiweiss ergeben zusammen das Gesicht der 
Magd. Kühn stellte Vermeer die sichtbar belas­
senen Pinselstriche nebeneinander, ohne die 
Farben miteinander zu vermischen.4 Die Hell­
Dunkel­Kontraste machen das Gesicht ungemein 
plastisch: Glänzende und verschattete Hautpar­
tien wechseln sich ab.

Johannes Vermeer, Dienstmagd mit Milchkrug, ca. 1660

Anna Schneider, Juraj Lipscher

Ebenso virtuos gestaltete Vermeer das Stillleben: 
Den dunkelblauen Krug legte er in einer hell­
grauen Farbe an. Detailliert arbeitete er in der 
Folge das dekorative Muster heraus, unter Ver­
wendung einer schwarzen opaken Farbe. Darauf 
tupfte er partiell Lapislazuli – ihm verdankt der 
Krug seine blaue Tonalität. Mit pastosen, nass in 
nass gesetzten Pinselstrichen in Bleiweiss fing 
Vermeer das glitzernde Sonnen licht auf dem 
Gefäss ein.5 Täuschend echt geben die marmo­
rierten Farben die glatte spiegelnde Oberfläche 
wieder.

Komplett anders präsentiert sich hingegen 
die Struktur der Brote: Als Basis wählte Vermeer 
eine ockerfarbene Untermalung. Dann model­
lierte er das Volumen mit einer bleiweisshalti­
gen Farbe sowie einer Lasur aus rot­braunem 
Farblack. Zu guter Letzt tupfte er kleine, zäh­
flüssige Punkte in Braun­ und Weisstönen auf 
die Leinwand.6 Rau und körnig sehen die Brote 
daher aus. Sie sind von geradezu haptischer 
Qualität.

Nicht weniger differenziert gab Vermeer die 
Textilien wieder: Für das Blau der Schürze brachte 
er Lapislazuli deckend an, kombiniert mit Blei­
weiss. Dasselbe Pigment ist in der darüber lie­
genden Lasur enthalten. Die sanft vertriebene 
Farbe suggeriert ein feines Gewebe. Auch der 
hochgekrempelte Ärmel ist blau, allerdings mit 
einem gewichtigen Unterschied: Sein Farbton 
ist nicht leuchtend, sondern matt. Hierfür zog 
Vermeer Lapislazuli und Bleiweiss über einen 
ockerfarbenen Grund. Auf Bleizinngelb (Typ I) 
griff er für das strahlende Gelb der Bluse zurück. 
Es ist, verbunden mit Lapislazuli, ausserdem im 
grünen Ärmel enthalten. Dass die Textur der 
Bluse grob erscheint, liegt an einer technischen 
Finesse: Vermeer malte sie mit breiten Pinselstri­
chen.7

Sein Können stellte Vermeer schliesslich mit 
der von den Spuren der Zeit gezeichneten Wand 
unter Beweis. So pinselte er Löcher, Risse und 
Nägel auf eine Mischung aus Bleiweiss, Umbra 
und Holzkohleschwarz. Unterhalb des Fensters 
deutete er abblätternde Farbe an – Feuchtigkeit 
und Kälte sind förmlich spürbar. Der braune 
 Boden setzt die erdige Tonalität der Wand an­
hand von rotem Ocker, Holzkohleschwarz und 
Bleiweiss fort.8 Damit kreierte Vermeer ein äus­
serst sinnliches Gemälde, das die unterschied­
lichsten Techniken miteinander vereint.

 1 Waiboer 2017, S. 4.

 2 Liedtke 2009, S. 5; Wheelock 1995, S. 63.

 3 Wheelock 1995, S. 65.

 4 Wheelock 1995, S. 66

 5  Costaras 1998, S. 156; Wheelock 1995, 

S. 67.

 6  Costaras 1998, S. 160; Wheelock 1995, 

S. 67–68.

 7 Costaras 1998, S. 155.

 8  Liedtke 2009, S. 5; Wheelock 1995,  

S. 65. Zu den verwendeten Pigmenten 

siehe Kühn 1968, S. 185–186.
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Dieses kleinformatige Bild schuf Johannes Ver­
meer etwa  1660 während der Hochblüte der nie­
derländischen Genremalerei. Ganz der Tradition 
folgend, stellte er darin eine scheinbar mitten 
aus dem Leben gegriffene Szene dar. Und doch 
fällt das Werk aus dem Rahmen: Es zeigt nicht 
wie üblich eine noble Dame in ihrer häuslichen 
Umgebung, sondern eine Magd. In keinem ande­
ren Gemälde des 17. Jahrhunderts erhielt eine 
Bedienstete einen solch prominenten Platz: 1

Durch ein trübes Fenster fällt von links natür­
liches Licht in einen kargen Innenraum. Es ver­
wandelt den Korb, die Brote und Steingutgefässe 
im Vordergrund in ein funkelndes Stillleben. 
Auch der Oberkörper der Magd wird hell be­
leuchtet. Gelb, Blau und Grün ihres Gewandes 
sind deshalb von hoher Intensität. Im Moment 
ist sie tief darin versunken, Milch aus einem Krug 
in eine Schüssel zu giessen. Wie ein kostbares 
Schmuckstück scheint der weisse Milchstrahl auf – 
unausweichlich fesselt er die Aufmerksamkeit. 
Andere Gegenstände liegen indes im Schatten, 
so das gerahmte Bild, der Weidenkorb und der 
Messingbehälter an der Wand. Sie alle folgen 
einer steil abfallenden Diagonalen. Eine gegen­
läufige Bewegung erzeugen der Tisch und die 
Magd, die pyramidenförmig in den Raum hinein­
ragen. Dahinter befindet sich die leere, weissge­
tünchte Wand. Spannungsreicher könnte die Bild­
komposition nicht sein.

Die Dienstmagd verfügt über eine monumentale 
Präsenz.2 Es scheint, als würde die Welt um sie 
herum stillstehen. Ausschlaggebend für diese 
Wirkung ist das atemberaubende Zusammen­
spiel von Farben, Licht und Schatten.3 Dank des 
Facettenreichtums an Techniken gelang es Ver­
meer dabei eindrucksvoll, verschiedene Ober­
flächen malerisch zu interpretieren:

Tupfer in Ocker, Rot­Braun, Grün­Grau und 
Bleiweiss ergeben zusammen das Gesicht der 
Magd. Kühn stellte Vermeer die sichtbar belas­
senen Pinselstriche nebeneinander, ohne die 
Farben miteinander zu vermischen.4 Die Hell­
Dunkel­Kontraste machen das Gesicht ungemein 
plastisch: Glänzende und verschattete Hautpar­
tien wechseln sich ab.

Johannes Vermeer, Dienstmagd mit Milchkrug, ca. 1660

Anna Schneider, Juraj Lipscher

Ebenso virtuos gestaltete Vermeer das Stillleben: 
Den dunkelblauen Krug legte er in einer hell­
grauen Farbe an. Detailliert arbeitete er in der 
Folge das dekorative Muster heraus, unter Ver­
wendung einer schwarzen opaken Farbe. Darauf 
tupfte er partiell Lapislazuli – ihm verdankt der 
Krug seine blaue Tonalität. Mit pastosen, nass in 
nass gesetzten Pinselstrichen in Bleiweiss fing 
Vermeer das glitzernde Sonnen licht auf dem 
Gefäss ein.5 Täuschend echt geben die marmo­
rierten Farben die glatte spiegelnde Oberfläche 
wieder.

Komplett anders präsentiert sich hingegen 
die Struktur der Brote: Als Basis wählte Vermeer 
eine ockerfarbene Untermalung. Dann model­
lierte er das Volumen mit einer bleiweisshalti­
gen Farbe sowie einer Lasur aus rot­braunem 
Farblack. Zu guter Letzt tupfte er kleine, zäh­
flüssige Punkte in Braun­ und Weisstönen auf 
die Leinwand.6 Rau und körnig sehen die Brote 
daher aus. Sie sind von geradezu haptischer 
Qualität.

Nicht weniger differenziert gab Vermeer die 
Textilien wieder: Für das Blau der Schürze brachte 
er Lapislazuli deckend an, kombiniert mit Blei­
weiss. Dasselbe Pigment ist in der darüber lie­
genden Lasur enthalten. Die sanft vertriebene 
Farbe suggeriert ein feines Gewebe. Auch der 
hochgekrempelte Ärmel ist blau, allerdings mit 
einem gewichtigen Unterschied: Sein Farbton 
ist nicht leuchtend, sondern matt. Hierfür zog 
Vermeer Lapislazuli und Bleiweiss über einen 
ockerfarbenen Grund. Auf Bleizinngelb (Typ I) 
griff er für das strahlende Gelb der Bluse zurück. 
Es ist, verbunden mit Lapislazuli, ausserdem im 
grünen Ärmel enthalten. Dass die Textur der 
Bluse grob erscheint, liegt an einer technischen 
Finesse: Vermeer malte sie mit breiten Pinselstri­
chen.7

Sein Können stellte Vermeer schliesslich mit 
der von den Spuren der Zeit gezeichneten Wand 
unter Beweis. So pinselte er Löcher, Risse und 
Nägel auf eine Mischung aus Bleiweiss, Umbra 
und Holzkohleschwarz. Unterhalb des Fensters 
deutete er abblätternde Farbe an – Feuchtigkeit 
und Kälte sind förmlich spürbar. Der braune 
 Boden setzt die erdige Tonalität der Wand an­
hand von rotem Ocker, Holzkohleschwarz und 
Bleiweiss fort.8 Damit kreierte Vermeer ein äus­
serst sinnliches Gemälde, das die unterschied­
lichsten Techniken miteinander vereint.

 1 Waiboer 2017, S. 4.

 2 Liedtke 2009, S. 5; Wheelock 1995, S. 63.

 3 Wheelock 1995, S. 65.

 4 Wheelock 1995, S. 66

 5  Costaras 1998, S. 156; Wheelock 1995, 

S. 67.

 6  Costaras 1998, S. 160; Wheelock 1995, 

S. 67–68.

 7 Costaras 1998, S. 155.

 8  Liedtke 2009, S. 5; Wheelock 1995,  

S. 65. Zu den verwendeten Pigmenten 

siehe Kühn 1968, S. 185–186.
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Abb. 2

Die griechische Grabstatue der Phrasikleia

Griechenland, Attika, Merenda, um 540 v. Chr., Marmor, Archäo­

logisches Nationalmuseum, Athen, Inv. 4889

In der Nähe von Athen wurde vor knapp 50 Jahren die mar­

morne Grabfigur der Phrasikleia entdeckt. In der Inschrift auf 

dem Sockel erfahren wir, dass Phrasikleia als junges Mädchen 

noch vor der Hochzeit gestorben war. Der berühmte Bildhauer 

Aristion von Paros hat das Werk signiert.

Die Grabfigur der Phrasikleia ist bezüglich ihrer Formgebung, 

aber auch in Bezug auf ihre Farbigkeit noch ganz der ägypti­

schen Kunst verpflichtet. Sie trägt eine Krone aus geschlosse­

nen und geöffneten Lotosblüten, die ägyptischen Symbole für 

den Kreislauf von Tod und Leben. Auf der Rückseite versteckt 

sich in den Gewandornamenten ein Sternenbild. Die Rückseite 

der ägyptischen Skulpturen galt als die Seite der Nacht und 

des Todes.

Abb. 3 / Abb. 4 

Erhaltene Farbe und Rückstände der Bleizinnfolie auf dem 

Gewandsaum der Phrasikleia

Abb. 5 / Abb. 6

Experimentelle Farbrekonstruktion der Grabstatue 

der PhrasikleiaI

Mithilfe der UV­VIS­Absorptionsspektroskopie und der Rönt­

genfluoreszenzanalyse wurden zahlreiche Farbspuren auf 

Haut und Kleidung identifiziert: roter und brauner Krapplack, 

roter und brauner Ocker, Bleiweiss für Auge, Haut und Haare 

sowie drei verschiedene rote und gelbe Pigmente (rote und 

gelbe Eisenoxide, Zinnober, Auripigment) für das Kleid.II

Wo immer die Unterseite des Stoffes sichtbar ist – an den 

 Ärmeln und am unteren Saum –, wurde bewusst ein dunkel­

rotes Pigment (Hämatit) verwendet. Blattgold und silbrig glän­

zende Bleizinnfolie wurden auf das Kleid und den Schmuck 

aufgebracht. Metallrosetten und leuchtend gelbe Swastiken 

(mit Auripigment und gelbem Ocker bemalt) sind über das ge­

samte Kleidungsstück verteilt. Auf der Rückseite des Kleides 

erscheinen zusätzlich Sterne, offensichtlich in einer bewuss­

ten Konstellation. Die Politur der Haut basiert auf zeitgenös­

sischen ägyptischen Mumienporträts und wurde mit Achat 

ausgeführt, während ein Glanzlack (Gummi Arabicum) auf die 

Iris der Augen aufgetragen wurde. In den erhaltenen runden 

Vertiefungen, die sich im Zentrum der Voluten auf dem Gürtel

befinden, wurden möglicherweise Edelsteine eingesetzt.III

I  Farbrekonstruktion, 2010/2019, Vinzenz 

Brinkmann und Ulrike Koch­Brinkmann 

Marmorstuck auf PMMA, Naturpig­

mente (chromatografisch kalibriert) in 

Eitempera, Bleizinnfolie, Blattgold, 

Granat, Turmalin, Labradorit, Gummi 

Arabicum (Iris), H. 200 cm 3D­Druck in 

PMMA: Ursula Buck, Thorsten Schwing, 

GOM Braunschweig, Alphaform 

München; plastische Ergänzungen: 

Christian Tobin; Vergoldung: Corinna 

Bohn; Edelsteine: Kristina Balzer 

Liebieghaus Skulpturensammlung, 

Frankfurt a. M. (Leihgabe Ludwig­ 

Maximilians­Universität, München, 

Leibnizpreis O. Primavesi 2007), 

Inv. LGLH Z01.

II  Für die Rekonstruktion verwendete 

Pigmente: Rot: gebrannter zyprischer 

gelber Ocker, Zinnober, roter Ocker, 

Hämatit; Gelb: hellgelber zyprischer 

Ocker, Goldocker, Auripigment; Weiss: 

Bleiweiss; Braun: brauner Krapplack, 

Umbra; Schwarz: Rebschwarz; 

Hautfarbe: roter und gelber Ocker, 

Bleiweiss poliert.

III  Literatur: Kantarelou/Axiotis/Karydas 

2016, S. 51–89; Brinkmann/Koch­ 

Brinkmann/Piening 2010, S. 188–217; 

Brinkmann 2003, Nr. 174 A.
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Marmorweiss und edel, die Klassische Antike 
als neues Ideal
Die Farbe war in den antiken Kulturen der Bronze­
zeit eine notwendige Ausdrucksform und damit 
selbstverständlicher Bestandteil der Lebenswelt. 
Diese Funktion der Farbe und damit auch die Far­
bigkeit von Skulptur und Architektur im ägypti­
schen, mesopotamischen, minoischen, mykeni­
schen Kulturraum ist nie angezweifelt worden. 
Umso überraschender ist es, dass in der Wahr­
nehmung der sogenannten «klassischen» anti­
ken Skulptur und Architektur im griechischen 
und römischen Kulturraum (ca. 7. Jahrhundert v. 
Chr. – 5. Jahrhundert n. Chr.) die Existenz von Far­
bigkeit der Skulptur und Architektur im Allge­
meinen weitgehend ignoriert wurde, bzw. immer 
noch als ein zu vernachlässigender Aspekt be­
trachtet wird.

Diese Wahrnehmung hat wahrscheinlich ihre 
Wurzeln in der ästhetischen Revolution der Re­
naissance: Die wiederentdeckte Marmorskulptur 
der Antike, die z. B. in Rom im 15. und 16. Jahr­
hundert bei Erdarbeiten in grossem Umfang an 
das Tageslicht gelangte, wurde zum neuen ästhe­
tischen Ideal. Die kühne Darstellung von gewal­
tigen menschlichen Körpern nur mit Hilfe des 
Bildhauermaterials Marmor ermöglichte eine Ab­
kehr von der traditionellen sakralen Bildhauer­
kunst des Mittelalters, zu deren Verständnis die 
farbige Fassung noch unbedingt notwendig war. 
Dieses gleichsam bewusst gesuchte Missverständ­
nis blieb für die Rezeption antiker griechischer 
und römischer Skulptur über Jahrhunderte be­
stimmend.7

Ästhetik versus Wissenschaft
Erst mit den gezielten Ausgrabungen historisch 
und archäologisch Interessierter seit der Mitte 
des 18. Jahrhunderts in Pompeji und dann vor 
allem im 19. Jahrhundert in antiken Heiligtümern 
in Süditalien, Sizilien, Griechenland und der Tür­
kei wuchs die Erkenntnis, dass marmorne Skulp­
tur und Architektur ursprünglich eine farbige 
Fassung besessen hatten.8

Die intensiven Ausgrabungen auf der Akropo­
lis in Athen seit den 80er Jahren des 19. Jahr­
hunderts verfestigten das Bild der antiken poly­
chromen Skulptur: Dutzende von Marmorfiguren, 
die Mädchen, Reiter, Opfertierträger, Musikan­
ten darstellen, waren detailliert farbig bemalt. 
Wissenschaftlicher Streitpunkt war nun nur mehr 
der Umfang der Farbfassung, die Liebhaber des 
Marmors versuchten wenigstens für die weibliche 
Haut die schöne Oberfläche des feinkristallinen 
Marmors von der Insel Paros zu bewahren.

Der Zufallsfund eines etwas überlebensgrossen 
Marmorkopfes einer Göttin bei Bauarbeiten in 
Rom 1887 schien nun auch in diesem Punkt end­
gültig Klarheit zu bringen: Auf der feinen, hoch­
polierten Marmoroberfläche des idealisierten 
Gesichtes, gearbeitet im 2. Jahrhundert n. Chr., 
hatte sich eine dicke Schicht heller rosabrauner 
Hautfarbe erhalten.

 7  Vgl. z. B.: Settis 2013, S. 59–83; Settis 

2020, S. 15–27.

 8  Hittorff 1851; Semper 1834; Lermann 

1907.

Die Beweise für die Farbigkeit der griechischen Skulptur:  

Die Funde auf der Athener Akropolis 1880–1890

Abb. 7

Kore (sogenannte Chioskore) von der Athener Akropolis

Original: Athen, um 520/500 v. Chr., Marmor, Akropolismuseum, 

Athen, Inv. 675

Die Statue zeigt ein junges Mädchen in eleganter Erscheinung, 

das ursprünglich eine Opfergabe in der ausgestreckten rech­

ten Hand trug. Ihre Familie hat die Figur gestiftet und der Stadt­

göttin Athena geweiht.

Abb. 8

Ursprünglich blaue Bluse der Kore:  

Azurit ist in Malachit umgeschlagen.

Abb. 9

Experimentelle Farbrekonstruktion der sogenannten 

ChioskoreIV

Unsere Untersuchung mit der UV­VIS­Absorptionsspektros­

kopie hat Azurit, Zinnober und viele andere Farben bestätigt, 

die schon Ende des 19. Jahrhunderts beobachtet wurden.V Das 

Haar des Mädchens ist mit orange­gelbem Ocker gefasst. Das 

Diadem ist mit einem Lotuspalmettenband auf blauem Grund 

verziert, die Scheibenohrringe mit einem Volutengeschlinge. 

Der hellgelbe Mantel ist nur auf der rechten Schulter und dem 

Oberarm geknöpft, sodass an der linken Schulter ein blaues 

Abb. 8 Abb. 7 Abb. 9

Untergewand mit halblangen Ärmeln sichtbar wird. Der Mantel 

hat an der Knopfleiste eine blaue Bordüre, die mit Mäandern 

verziert ist, ebenso wie der rotgrundige Saum. Das blaue Unter­

gewand ist um den Hals und entlang der Schulternaht mit einem 

breiten roten Band aus Mäandern und Rosetten verziert. Der 

Rock ist weiss und besitzt eine breite Mittelborte, die wieder­

um einen Mäander in intensivem Bleigelb auf rotem Grund 

zeigt. Über Rock und Mantel ziehen sich Streumuster aus klei­

nen Kreuzchen und blauen Doppelspiralen.VI

IV  Farbrekonstruktion, 2012, Vinzenz 

Brinkmann und Ulrike Koch­Brinkmann 

Marmorstuck auf PMMA, Naturpig­

mente (chromatografisch kalibriert) in 

Eitempera, H. 60 cm  

3D­Druck in PMMA: Alphaform  

Liebieghaus Skulpturensammlung 

(Liebieghaus Polychromy Research 

Project), Frankfurt a. M., Inv. St.P 707

V  Literatur: Brinkmann/Koch­Brinkmann 

2012, S. 29–37; Brinkmann 2003, Nr. 96.

VI  Für die Rekonstruktion verwendete 

Pigmente: Blau: Azurit; Rot: Zinnober; 

Grün: Malachit; Gelb: hellgelber 

zyprischer Ocker, Bleigelb, dunkelgelber 

französischer Ocker; Weiss: Kaolin, 

Bleiweiss; Schwarz: Knochenschwarz; 

Hautfarbe: Bleiweiss, rotes und gelbes 

Eisenoxid
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Die Farben der antiken griechischen und römischen Skulptur

Ulrike Koch­Brinkmann

Vor ungefähr 3350 Jahren, im ausgehenden 14. 
Jahrhundert v. Chr, sank vor der türkischen Küste 
bei Uluburun (Bodrum) ein Handelsschiff mit 
wertvoller Fracht: Hunderte von Kupfer­ und Zinn­
barren mit einem Gewicht von elf Tonnen, über 
350 Kilogramm blaues Rohglas, Ebenholz, Elfen­
bein, Schmuck aus Gold und Silber, Tau sende Per­
len und Schmucksteine aus Bernstein, Kristall, Kar­
neol, Achat, Strausseneiern, Muscheln, Fayence 
und Glas. 1982 wurde das Wrack geborgen und 
die geladenen Materialien naturwissenschaftlich 
und archäologisch analysiert: Die Waren stam­
men aus den unterschiedlichsten Regionen der 
antiken Welt, Bernstein von der Ostsee, blaues 
Glas, Fayence und Goldschmuck aus Ägypten, ge­
schnittene Steine, Rollsiegel aus Assur, Kupfer 
aus Zypern, Ebenholz und Elfenbein aus Gegen­
den in der Mitte Afrikas.1

Diese Funde verdeutlichen beispielhaft, welch
grosses Handelsnetz die Herrschaftsgebiete und 
Bevölkerungsgruppen rund um das Mittelmeer 
seit dem 3. Jahrtausend v. Chr. verband, von Afgha­
nistan bis zur Ostsee wurden kostbare Rohstoffe 
gewonnen, verarbeitet und gehandelt. Der Wert 
der Rohstoffe kann auf der Grundlage schriftli­
cher Zeugnisse (assyrische Keilschrifttafeln, pha­
raonische Inschriften) rekonstruiert werden. Die 
Seltenheit, aber vor allem die Schönheit, die an 
der Farbigkeit eines Materials gemessen wurde, 
bestimmte seinen Preis. 

So war der tiefblaue Lapislazuli, der nur in 
Afghanistan vorkommt, ein extrem beliebter 
und begehrter, aber auch rarer und damit teurer 
Schmuckstein. Im Sumerischen und Akkadischen 
existiert eine spezifische Bezeichnung für Lapis­
lazuli, sowohl im Ägyptischen als auch im minoi­
schen und mykenischen Griechenland wird seine 
Benennung unterschiedslos auch für das blaue 
Mineral Azurit und das in Ägypten künstlich her­
gestellte blaue Rohglas (Ägyptisch Blau) → Farb­
geschichte, S. 422 benutzt.2 Die Materialbezeich­
nung tritt hinter der Farbbezeichnung zurück. 

Die Materialien standen in unmittelbarer Bezie­
hung zu ihrer Farbe. Die für uns so wichtige Skalie­
rung zwischen wertvollem originalem Schmuck­
stein und wertloser Imitation aus Glas hatte damit
nur eine untergeordnete Bedeutung, denn das 
Ziel war es, eine möglichst brillante Farbe mit 
Hilfe eines Materials abzubilden. Betrachtet man
zum Beispiel die reichen Grabbeigaben des Pha­
rao Tutanchamun befinden sich selbst an seinem 
massiven Goldschmuck sowohl Einlagen aus Lapis­
lazuli als auch blauem Glas. 

Die aufgrund der Witterungsverhältnisse ex­
zellente Erhaltung der farbigen Ausgestaltung 
von Skulptur und Architektur im pharaonischen 
Ägypten ermöglicht uns, die immense Bedeutung
von Farbe in ihrem Verhältnis zum Materialwert 
für die antiken Kulturen besser zu verstehen: Gold, 

Silber, bunte Edelsteine/Mineralien und Purpur 
als organischer Farbstoff sind die kostbaren Ma­
terialien, welche für die Ausstattung der Tempel, 
Paläste und Grabanlagen notwendig sind, weil 
ihre Farben eine religiös verankerte symbolische 
und damit auch politische Bedeutung haben. So 
symbolisierte das reine Gold die Sonne, das Son­
nenlicht, die göttliche Kraft des RA, damit aber 
auch den Herrschaftsanspruch des Pharao. Genau­
so ewig wie die göttliche Kraft ist die Farbkraft 
des Goldes, da es nicht oxidiert, das Gleiche gilt 
natürlich auch für farbige Edelsteine. Spezielle 
Vergoldungs­ oder Intarsientechniken halfen, die 
kostbaren Rohstoffe der Natur sparsam zu ver­
wenden. Bei der Fülle von traditionsgebundenen 
Darstellungen in den Heiligtümern und Palästen, 
die über Jahrtausende realisiert werden mussten, 
verwundert es aber keineswegs, dass die Kunst­
technologen, die den Tempeln und ihren Pries­
tern zugeordnet waren, experimentierten, um 
auch mit anderen Materialien dieselben Farbwir­
kungen zu erzielen. Wir kennen aufgrund erhal­
tener Papyri einige Rezepte, wie mit raffiniert 
abgestimmten Kupfer/Zinn/Bleilegierungen und
ihrer chemischen Oberflächenbehandlung Gold­
glanz auch ohne Gold, weisser oder Silberglanz 
auch ohne Silber hergestellt werden konnte.3

Inhaltsstoffe und Verfahren sind Geheimsache, 
über Jahrtausende blieben sie im kultischen Raum 
der Heiligtümer geschützt. In diesem Kontext ist 
auch die Produktion von blauem Glas als Ersatz 
für Lapislazuli zu sehen. Das Know­how schafft 
einen neuen Wert, ermöglicht die Darstellung 
von goldenen oder blauen Elementen in unbe­
grenzter Menge.

Die Grundlage für die Entwicklung der diver­
sen komplexen Technologien bildete die präzise 
Kenntnis von Mineralien, Gesteinen und Erden 
und ihren Vorkommen.4 Aus Mineralien und Ge­
steinen werden die Erze für die Metallherstel­
lung gewonnen, die Mineralien bergen die Kris­
talle für die farbigen Schmucksteine. So sind etwa
Kupfer und Sand die Grundstoffe für die Herstel­
lung des blauen Glases. Aus denselben Materia­
lien wurden auch die Pigmente für die Malerei 
gewonnen. Insbesondere in der ägyptischen Kunst,
z. B. bei der Darstellung von Schmuck, wird die 
Farbe zur gemalten Imitation wertvoller Mate­
rialien genutzt.5 Gold konnte mit gelber Farbe 
simuliert werden, Karneol etwa mit roter, Lapis­
lazuli mit blauer etc.: In Kulturen, in welchen die 
religiösen, politischen, gesellschaftlichen Aussa­
gen unmittelbar mit Farbwerten verknüpft sind, 
in welchen die Verständlichkeit der Darstellung 
von der Farbwahl abhängt, birgt die «Malfarbe» 
den Schlüssel zur beliebig umfangreichen und 
langfristigen Realisierbarkeit der darzustellen­
den Themen in Grabstätten, Palästen und Heilig­
tümern, d. h. in Skulptur und Architektur. 

Vor diesem Hintergrund trat auch das künstlich 
ge wonnene Blaupigment, das sogenannte Ägyp­
tisch Blau, seinen Siegeszug durch die antike Welt 
an. Das erste Mal nachweisbar im Alten Reich, in 
der Mitte des 3. Jahrtausends v. Chr., wurde es 
bis in die Spätantike verwendet.6

  1  Kat. Bochum 2005.

  2  Warburton 2019, S. 27.

  3  Fraser 2018, S. 721–742, vgl. Anm. 27.

  4  Bar­Yosef Mayer 2019, S. 69–90.

  5   So wird z. B. das Diadem des Tutancha­

mun, 18. Dynastie (1332–1323 v. Chr.), 

gearbeitet aus Gold und Schmucksteinen 

(Museum für Ägyptische Altertümer 

Kairo), auf der Wandmalerei in der Haupt­

kammer im Grab des Tutanchamun 

abgebildet, 18. Dynastie, Tal der Könige, 

Theben. Vgl. Zoffili 1992.

  6  Berke 2006; Verri et al. 2010, S. 220–224.

Abb. 1

Sarkophag der Priesterin Iset-en-heb

Ägypten, Theben (?), 25.–26. Dynastie, 7.–6. Jahrhundert v. Chr.

Holz mit Stucküberzug, farbig gefasst, H. 178 cm, B. 56 cm

Liebieghaus Skulpturensammlung, Frankfurt a. M., 

Inv. 1653 a–b

Die Farbfassung des Holzsarkophags der Priesterin Iset­en­heb

ist vollständig erhalten. Die Haut ist in einem hellen Rotbraun 

gefasst, während für Inschriften und Ornamente unter ande­

rem Ägyptisch Blau verwendet wurde. Dieser Sarkophag ent­

stand in einer Zeit, als die frühgriechischen Künstler offensicht­

lich die ägyptischen Werkstätten besuchten, um dort in der 

Kunst der Bildhauerei, aber auch in den Techniken der Farb­

fassung geschult zu werden.
Abb. 1
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19 Farbgeschichten

Die Sammlung von Farbgeschichten und die erzählerische Ausführlichkeit der einzelnen 

Themen ist in dieser Form neu. Alle Geschichten sind mit vielen grosszügig platzierten 

Bildern illustriert. Das Kollektiv von Autor:innen bürgt für inhaltliche Qualität und Kom­

petenz in der Recherche, sorgt für Spannung und Unterhaltung. In 19 ausgewählten 

Kapiteln wird eine breite Palette von Farben beleuchtet:

•	 Wenn die Wörter wie die Farben ...

•	 Die ersten Farben der Menschheit

•	 Die Geschichte von Ägyptisch Blau und Ägyptisch Grün

•	 Die Farben der antiken griechischen und römischen Skulptur

•	 Karminrot. Einst für edle Stoffe, heute für Food, Drinks und Lippenstift

•	 Alchemie der Farben. Gelbe und rote bleihaltige Pigmente

•	 Bleiweiss. Das älteste, schönste und giftigste weisse künstliche Pigment

•	 Grau. Auf der Suche nach dem verborgenen Schimmer

•	 Schwarz. Magische Farbe des Lichts und der Dunkelheit

•	 Indigo und Waid. Globale Ökonomien

•	 Wie es kam, dass ich dem Purpur verfiel

•	 Mumienbraun. Sie war noch nicht 2100 Jahre alt und gab ein sehr schönes Braun

•	 Lapislazuli. Der Edelstein von jenseits der Meere

•	 Türkischrot. Schweizer Tücher gehen um die Welt

•	 Violett

•	 Schweinfurter Grün. Zwischen verführerischer Brillanz und giftigen Tapeten

•	 Manganblau. Auf der Suche nach dem apulischen Blau

•	 DPP oder Ferrari-Rot. Die Entwicklung einer neuen Pigmentklasse

•	 Pigmente des 21. Jahrhunderts

Vernetzung und Querverweise zwischen dem Pigmentkompendium und  

den Farbgeschichten

Beide Buchteile sind einerseits abgeschlossene Textteile und andererseits miteinander 

vernetzt. Sie bereichern sich gegenseitig und machen so eine vertiefte Auseinanderset­

zung mit den Farben möglich. Immer wieder weisen die beiden Buchteile – mit Querver­

weisen und Angabe der Seitenzahlen – aufeinander hin.

Text

grosszügig platzierte Bilder

Legende
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Die ersten Farben der Menschheit

Stefan Muntwyler

«Steinzeitliche Höhlenmalereien zeigen nicht nur 
Jagdszenen und Tierfiguren, in vielen Höhlen fin­
den sich auch Handnegative. Bisher dachte man, 
dass vor allem Männer – Jäger oder Schamanen – 
diese Bilder schufen. Doch ein US­For scher hat 
nun festgestellt: Drei Viertel der steinzeitlichen 
Handnegative in den Höhlen Südfrankreichs und 
Spaniens stammen von Frauen. Welche Rolle 
diese Frauen damals spielten, ob sie auch die 
Tierbilder malten oder vielleicht Schamaninnen 
waren, ist bisher rätselhaft.»1

Diese Meldung ist relativ aktuell. Sie zeigt ein­
mal mehr, dass unsere Vorstellungen zu prähisto­
rischen Befunden sich immer wieder überholen 
und mal für mal neu gedacht werden müssen.

Pablo Picasso besuchte in den 1940­er Jahren 
die altsteinzeitlichen Höhlen von Altamira. Er 
würdigte die Höhlenmalereien mit diesen Wor­
ten: «Altamira – danach kommt nichts mehr! Wir 
haben nichts dazugelernt… keiner von uns kann 
so malen!»2 

Die Höhle im spanischen Kantabrien wurde 
1879 entdeckt, für die Malereien ist ein Alter von 
15 000 Jahren nachgewiesen worden. Und gegen 
17 000 Jahre alt sind die berühmten Malereien 
in der Höhle von Lascaux (FR), die 1948 für die All­
gemeinheit geöffnet wurde. In der Nähe von 
Marseille wurde 1991 die unter dem Meeresspie­
gel gelegene Grotte Cosquer ent deckt, 1994 im 
Departement Ardèche die Grotte Chauvet. Die 
Qualität und das Alter der vorgefundenen prä­

historischen Bilder versetzten die Fachwelt in 
Aufruhr. Die Paläontologen mussten, wie schon 
einige Male im vergangenen Jahrhundert, um­
denken und vor allem das bisher angenommene 
Höchstalter frühester Höhlenmalereien massiv 
nach oben korrigieren.

Die ältesten Darstellungen in der Grotte Cos­
quer zeigen Negative von roten und schwarzen 
Händen. Die Ausführung ist erstaunlich, man 
könnte von einer ursprünglichen Airbrush­Tech­
nik sprechen: Das Pigment wurde mit Wasser ge­
mischt, in den Mund aufgenommen und dann 
über die auf dem Fels liegende Hand gesprüht. 
Vielleicht wurden zum Versprühen der flüssigen 
Farbe auch Schilfrohre oder Röhrenknochen ver­
wendet. Diese Malereien werden auf ein Alter 
von rund 27 000 Jahren datiert. Für einen Gross­
teil der über dreihundert Wandbilder in der Grotte 
Chauvet – hauptsächlich Tiermotive – haben die 
Datierungen gar ein Alter von über 31 000 Jah­
ren ergeben. Die Fachwelt stand Kopf. «Die Qua­
lität der ältesten bekannten Darstellungen, der 
Bilder von Chauvet, lässt staunen. Ihre souve­
räne darstellerische Sicherheit, die Reife und 
Vollkom menheit wirken auf uns, als ob die Fähig­
keit, die Umwelt bildnerisch wiederzugeben, auf 
einen Schlag da gewesen wäre. Es ist wie eine 
Meisterschaft aus dem Nichts. Das bedeutet, dass 
es keine lineare Entwicklung von der einfachen, 
rohen zu der ausgearbeiteten Kunst gegeben 
hat.»3

 1 Penn State University 2013.

 2  Diese Aussage Picassos ist nicht doku­ 

mentiert und ist möglicherweise 

erfunden. Siehe: Bahn 2005, S. 217.

 3 Clottes 1996, S. 66.

 4 Finlay 2003, S. 90.

 5 Finlay 2003, S. 90.

Das erste Gemälde
«Eine typische westliche Legende besagt, dass die 
erste Farbe Schwarz war und der erste Künstler 
eine Frau. In seinem Werk «Historia Naturalis» – 
einer Zusammenfassung des im ersten Jahrhun­
dert n. Chr. bekannten Wissens – erzählt der römi­
sche Offizier und Gelehrte Plinius der Ältere eine 
Geschichte, nach der die Kunst ihren Ursprung in 
der Liebe hat. Was könnte denn auch inspirieren­
der sein als die Leidenschaft? Laut Plinius war 
die erste Künstlerin eine junge Frau aus Korinth, 
die sich eines Abends unter Tränen von ihrem 
Geliebten verabschieden musste, weil dieser eine 
lange Reise antrat. Plötzlich, während sie ihn 
beim Schein einer Kerze inniglich in den Armen 
hielt, sah sie seinen Schatten an der Wand. Ganz 
spontan nahm sie ein Stück Holzkohle aus dem 
Feuer und malte die Umrisse damit aus. Ich stelle 
mir vor, wie sie dieses Bild in dem Glauben küsste, 
dass etwas von der Gegenwart ihres Geliebten 
ganz nah bei ihr war, während sein Körper weit 
weg auf dem Mittelmeer weilte.»4

Die anderen ersten Gemälde
«Plinius konnte nichts ahnen von unseren moder­
nen Theorien über das älteste Gemälde der Welt, 
die besagen, dass die ersten menschlichen Künst­
ler zu Kreide und Holzkohle griffen, um der win­
terlichen Langeweile zu entkommen, um Jagd­
techniken und heilige Rituale darzustellen oder 
einfach, weil sie Lust hatten Geschichten zu ma­
len. Falls Plinius oder einer seiner Zeitgenossen 
sich die Mühe gemacht hätten, danach zu suchen, 
hätte man die Beweise für diese Theorie finden 
können – unter den Malereien in den Höhlen von 
Niaux in den Pyrenäen, zum Beispiel, wurde der 
Abdruck einer Sandale eines römischen Zenturios 
entdeckt. Mindestens ein Mensch des klassischen 
Altertums muss also die Höhlenmalereien gese­
hen haben. Aber offenbar waren die damaligen 
Gelehrten zufrieden mit Plinius’ bezaubernder 
Mischung aus Anekdote und Mythos, und es sollte 
noch fast zweitausend Jahre dauern, bis die wich­
tigsten prähistorischen Malereien Europas von 
der Wissenschaft entdeckt wurden.»5

Abb. 1 

Handabdrücke auf einer Felsenwand 

Cañadón del Río Pinturas, Cueva de las 

manos, Santa Cruz, Argentinien 
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Kernschwärzen und 
Holzkohlen

Rebschwarz in der Antike
Das klassische Kohleschwarz der Antike war 
das Reb- oder Rebenschwarz. Zur Herstellung 
von echtem Rebenschwarz wurden junge 
Rebenschösslinge verwendet und über der 
Feuerhitze verköhlert. Die Herstellung 
qualitativ hochwertiger Holzkohlen und Kern-
schwärzen bedingt eine sehr hohe Tempe
ratur unter Ausschluss von Sauerstoff. Kommt 
ungewollt Sauerstoff beim Erhitzen dazu,  
ist das Resultat Asche und nicht Kohle. Reb-
schwarz wird heute meist aus verkohlten 
Traubenkernen hergestellt, dann sprechen wir 
von einem Kernschwarz.
In der Antike waren Kernschwärzen bekannt 
und beliebt. Plinius schreibt: «Manche (Maler) 
brennen auch getrocknete Weinhefe und 
bestätigen, wenn diese von gutem Wein her-
rühre, so komme dieses Schwarz der indi-
schen Tusche gleich. Die berühmten Maler 
Polygnotos und Mikon bereiteten es zu 
Athen aus Weintrestern und nannten es 
tryginon. Apelles hatte den Gedanken, es aus 
gebranntem Elfenbein herzustellen, was 
dann Elfenbeinschwarz genannt wird.» 1 

Tiefschwarz
Der optische Eindruck einer tiefen Schwärze 
stellt sich vor allem dann ein, wenn die 
Struktur des Kohlenstoffgerüstes der betref-
fenden Kohle ausnehmend gleichmässig ist. 
Diese regelmässige Struktur ist bei Kirsch
kernen, Pfirsichkernen und Traubenkernen 
unter dem Mikroskop gut sichtbar. Viele 
Kernschwärzen zeigen einen kühlen blau-
schwarzen Farbton, andere hingegen neigen 
ins Bräunliche und wirken wärmer.

Stabilität
Verköhlerte Fruchtkerne sind unempfindlich 
gegen alle Chemikalien, Säuren und Laugen 
und bleiben stabil im Licht. Die Pigmente 
lassen sich schwer mit Wasser benetzen, man 
ist auf Alkohol oder andere Netzmittel 
angewiesen.  

Sortenvielfalt   
Verschiedene Quellen belegen für die Renais-
sance mehrere Sorten an Kern- und Pflanzen-
schwärzen: Kirschkernschwarz, Pfirsich
kernschwarz, Mandelkernschwarz, Kastanien- 
schwarz, Dattelkernschwarz, Weidenschwarz, 
Korkrindenschwarz, Eichenrindenschwarz.  
Es ist anzunehmen, dass in mediterranen  
Regionen auch Olivenkernschwarz hergestellt 
wurde.

Eine Bemerkung mit Folgen:  
40 Kernschwärzen
Eine interessante, höchst erstaunliche Notiz 
ist in Kurt Wehltes Standardwerk Werkstoffe 
und Techniken der Malerei 2 zu finden: Im 
Mariana-Manuskript werden 1503 bis zu  
27 Sorten von Pfirsichkernschwarz angeführt. 
Diese kleine Bemerkung über die vielen 
Variationen zum Thema Pfirsichkernschwarz 
hatte Folgen: Stefan Muntwyler hat über  
die vergangenen 10 Jahre Fruchtkerne gesam
melt und von Freunden sammeln lassen: 
Kerne und Steine von Trauben, Kirschen, 
Amarenen, Schlehen, Aprikosen, Pfirsichen, 
Mirabellen, Zwetschgen, Pflaumen, Kornell-
kirschen, Mandeln, Datteln, Oliven, Quitten, 
Orangen, Zitronen, Mandarinen – zudem 
beispielsweise die Kirschsteine sortiert nach 
ihrer Herkunft: Baselland, Zug, Windisch. 
Oder unterschieden nach anderen Kriterien: 
Hochstamm, Niederstamm, Spalier. Daraus 
wurde eine Sammlung von 40 Rohstoffen, die 
darauf warteten, verköhlert zu werden.  
Ob denn all die schwarzen Farbmuster grosse 
und überhaupt wahrnehmbare Unterschiede 
in ihren Farbtonnuancen zeigen würden,  
das sollte sich weisen. Für den Maler und Farb- 
forscher eine spannende Frage, deren Ant-
wort er aus Erfahrung zu kennen glaubte: jedes 
Schwarz wird einen eigenen Ton haben, eine 
grosse Vielfalt wird sich zeigen.

Rezept zur Verköhlerung
•	 �kleine Blechdose so dicht wie möglich  

mit den Fruchtkernen füllen
•	 �mit der Ahle in Deckel und Boden ein paar 

kleine Löcher stechen,  sodass die beim 
Erhitzen entstehenden organischen Gase 
entweichen können

•	 �geschlossene Dose mit einem Draht 
zusätzlich sichern

•	 �Brenndauer im offenen Feuer je nach  
Grösse des Brenngutes zwischen  
10 Minuten (Quittenkerne, Traubenkerne) 
und 30 Minuten (Pfirsichkerne)

•	 �Dose nicht öffnen, bevor sie natürlich 
abgekühlt ist

Verarbeitung zu Pigmenten
Kohle lässt sich leicht im Porzellanmörser ver-
arbeiten. Allerdings sind manche gut geköh-
lerte Fruchtsteine so hart und rund, dass sie 
wie beim Mörsern von Pfefferkörnern gerne 
aus dem Gefäss springen. Sobald die Steine ge-
brochen sind, tut man sich leichter. Ein häu
figer Fehler ist, dass der Mörser zu sehr gefüllt 
wird, in der Meinung, man komme schneller 
voran. Besser ist, immer nur kleine Portionen 
zu verarbeiten, das ist effizienter. Die Um
setzung der Kräfte – kleine Schläge, Stossen 
und Reiben – wird von zu viel Inhalt abgefe-
dert: weniger ist tatsächlich mehr. Nach dem 
Mörsern folgt das Aussieben. Eine ideale 
Korngrösse für Kernschwärzen liegt bei 0 – 63 µ 
oder 0 – 80 µ. Ein billiges Teesieb tut es auch, 
die Maschengrösse liegt bei 300 µ. Entspre-
chende Farbaufstriche sind daher sehr grob-
körnig. Professionelle Siebe werden im 
Fachhandel und im Laborbedarf angeboten. 

Rezept zur Herstellung einer Farbe
•	 �Pigment im kleinen Mörser mit wenig 

Wasser benetzen
•	 �Kohle lässt sich nur mit einem Hilfsmittel 

benetzen: als Netzmittel hochprozentigen 
Alkohol verwenden

•	 �Bindemittel zuführen, z.B. Casein, Gummi 
Arabicum, Dispersion

•	 �Der Bedarf an Bindemittel im Verhältnis 
zum nassen Pigment muss immer wieder 
neu in Erfahrung gebracht werden.

•	 �Faustregel als Basis: Bindemittel ist 
höchstens die Hälfte des Volumens zum 
nassen Pigment 

 … noch mehr Kohle
Zeichenkohle – aus verschiedenen Hölzern
Für die Herstellung von Zeichenkohle verwen
det man am besten das grüne Holz von Pfaf-
fenhütchen, Euonymus species. Im Weiteren 
eignen sich auch Lindenholz, Weidenholz 
und das Holz vieler Obstbäume. Wichtig ist vor 
allem, dass das Holz einen gleichmässigen 
Wuchs aufweist. Die frisch geschnittenen 
Ästchen werden dicht in einer passenden Blech- 
schachtel gestapelt, diese wird mit wenigen 
kleinen Luftlöchern versehen und mit einem 
Draht sicher verschlossen. Die Brenndauer  
im Feuer beträgt 10 bis 30 Minuten. Bevor die 
Schachtel geöffnet wird, muss der Brand aus-
kühlen. Seit der Mitte des 20. Jahrhunderts 
wird Holzkohlepulver zu Stangen gepresst, was 
verschiedene Härtegrade zulässt.

1  �Plinius (Buch XXXV–50). Gaius Plinius  
(23–79 n. Chr.), auch Plinius der Ältere und  
Plinius Secundus genannt, fasste in seinem 
Hauptwerk Naturalis Historiae das  
naturkundliche Wissen seiner Zeit zusammen.

2  �Kurt Wehlte, «Werkstoffe und Techniken der 
Malerei», Otto Maier Verlag, Ravensburg, 1967 25



1 2 3 4 5 6 7

8 9 10 11 12 13 14

15 16 17 18 19 20 21

22 23 24 25 26 27 28

29 30 31 32 33 34 35

36 37 38 39 40 41 42

1 2 3 4 5 6 7

8 9 10 11 12 13 14

15 16 17 18 19 20 21

22 23 24 25 26 27 28

29 30 31 32 33 34 35

36 37 38 39 40 41 42

Fruchtkerne  
und Fruchtsteine
verköhlert

Fruchtkerne  
und Fruchtsteine
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N Holzkohleschwarz, Rebschwarz, Pfirsich­
kernschwarz, Traubenkernschwarz, Kirsch­
kernschwarz, Mandelkernschwarz

C Kernschwärzen und Holzkohle sind pflanz­
liche Verkohlungsprodukte, welche ausser 
Kohlenstoff auch teerähnliche Substanz 
 enthalten, welche durch die unvollständige 
Verkohlung des pflanzlichen Materials ge­
bildet wurden.

V Es ist anzunehmen, dass im Mittelmeerraum 
auch Olivenkerne oder Kokosnuss schalen 
 verkohlt und zu Schwärzen verarbeitet wur­
den, in nördlichen Ländern Wal nussschalen. 
Es wurde lokal verarbeitet, was die Natur 
hergab.

H Das klassische Kernschwarz des Altertums war 
Reb­ oder Rebenschwarz, welches durch Verkoh­
lung von kleinen Stücken von Reb holz zubereitet 
wurde. In der Renaissance wurden viele ver schie­
denartige Fruchtkerne zu Pigmenten ver kohlt, so 
gibt es Belege für Dattelkernschwarz, Kirsch kern ­
schwarz, Pfirsichkernschwarz, Mandelkern­
schwarz. Gute Holzkohlen wurden aus Kastanien­
holz, Weiden, Kork und Eichenrinden hergestellt.

P → Verarbeitung zu Pigmenten, S. 160

 1 Fricktaler Hochstamm Chriesi

 2 Zuger Hochstamm Chriesi

 3 Zwetschgen, Windisch

 4 Marillen, Wachau

 5 Pfirsich

 6 Pfirsich, Italien

 7 Oliven (in Öl), Kalamata

 8 Oliven Lucques, Südfrankreich

 9 Oliven, Myrtidiotissa Kythira

10 Baumnüsse,  Windisch

11 Baselbieter Chriesi

12 Brugger Chriesi

13 Zwetschgen, Elfingen

14 Mirabellen, Wachau

15 Weisse  Pfirsiche

16 Pfirsiche, Scherz

17 Schwarze Oliven, Kythira

18 Oliven (in Salzlake), Kalamata

19 Oliven, Tsikalaria Kythira

20 Exotisches Holz, fein

21 Wettinger Chriesi

22 Sauerkirschen, Wettingen

23 Mandeln, Otranto

24 Aargauer Aprikosen

25 Datteln, Tunesien

26 Orangen,  Kythira

27 Mandarinen, Kythira

28 Zitronen,  Kythira

29 Quitten, Elsau 

30 Exotisches Holz, grob

31 Kornelkirschen, Wettingen

32 Schlehen, Wettingen 2015 

33 Schlehen, Wettingen 2018

34 Kriecherl, Wachau

35 Pflümli

36 Traubenkerne

37 Tagua-Nuss, Ecuador

38 Rebenholz grob, Burgund

39 Rebenholz fein, Burgund

40 Buche

41 Kornelkirschen, Wettingen

42 Elfiger Hochstamm Chriesi
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 enthalten, welche durch die unvollständige 
Verkohlung des pflanzlichen Materials ge­
bildet wurden.

V Es ist anzunehmen, dass im Mittelmeer­ 
raum auch Olivenkerne oder Kokosnuss­
schalen verkohlt und zu Schwärzen verarbei­
tet wurden, in nördlichen Ländern Wal­
nussschalen. Es wurde lokal verarbeitet, was 
die Natur hergab.

H Das klassische Kernschwarz des Altertums war 
Reb­ oder Rebenschwarz, welches durch Verkoh­
lung von kleinen Stücken von Reb holz zubereitet 
wurde. In der Renaissance wurden viele verschie­
denartige Fruchtkerne zu Pigmenten verkohlt, so 
gibt es Belege für Dattelkernschwarz, Kirschkern­
schwarz, Pfirsichkernschwarz, Mandelkern­
schwarz. Gute Holzkohlen wurden aus Kastanien­
holz, Weiden, Kork und Eichenrinden hergestellt.

P In Kurt Wehltes umfassendem Fachbuch Werk­
stoffe und Techniken der Malerei findet sich eine 
interessante Bemerkung: «Im Mariana­Manu­
skript werden 1503 bis zu 27 Sorten von Pfirsich­
kernschwarz aufgeführt.» Das hat Stefan 
Muntwyler dazu bewogen ,jahrelang Fruchtkerne 
zu sammeln und sammeln zu lassen. Die Re­
sultate sind auf den nächsten Seiten zu sehen. 
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P Dazu zwei Aussagen: Vielleicht ist echtes 
 Rebenschwarz das älteste Schwarzpigment 
überhaupt. Es wurde ursprünglich durch 
 Verkohlung verdorrter Weinreben oder ge­
trocknetem Trester (Rückstand aus der 
 Pressung der Trauben) gewonnen, heute nur 
noch aus verkohlten Kernen. Dagegen ist  
bei David Coles zu lesen: «Holzkohle lässt sich 
zwar aus nahezu jedem Holz herstellen,  
doch wenn man zum Verkohlen vertrocknete 
Weinreben samt Stielen nimmt, entsteht 
 Rebschwarz – das tiefste, kräftigste Blau­
schwarz, das es gibt. Die Dicke der Reben spielt 
keine Rolle, meist wählt man jedoch dickere 
Zweige, weil das Holz bei der Verkohlung 
schrumpft.»87

A Die Pigmente sind in allen Techniken brauch­
bar, auch für Wandmalereien.

E Die Pigmente sind wasserunlöslich, sie lassen 
sich aber alle gut verarbeiten mit Hilfe von 
Alkohol. Kernschwärzen und Holzkohlen sind 
stabil, lichtecht, resistent gegen Säuren und 
Laugen. Die Voraussetzung für ein tiefes 
Schwarzpigment liegt in der Dichte und der 
gleichmässigen Struktur des verkohlten 
 Materials. Es werden unterschiedliche Schwarz ­
töne erzielt: tief blauschwarze Pigmente z. B. 
aus Trauben­, Kirsch­ oder Pfirsichkernen, 
bräunlich warme Schwarztönungen z. B. aus 
Mandelschalen.

15 Weisse  Pfirsiche

16 Pfirsiche, Scherz

17 Schwarze Oliven, Kythira

18 Oliven (in Salzlake), Kalamata

19 Oliven, Tsikalaria Kythira

20 Exotisches Holz, fein 

21 Wettinger Chriesi

22 Sauerkirschen, Wettingen

23 Mandeln, Otranto

24 Aargauer Aprikosen

25 Datteln, Tunesien

26 Orangen,  Kythira

27 Mandarinen, Kythira

28 Zitronen,  Kythira

29 Quitten, Elsau 

30 Exotisches Holz, grob

31 Kornelkirschen, Wettingen

32 Schlehen, Wettingen 2015

33 Schlehen, Wettingen 2018 

34 Kriecherl, Wachau 

35 Pflümli

36 Traubenkerne

37 Tagua-Nuss, Ecuador

38 Rebenholz grob, Burgund

39 Rebenholz fein, Burgund

40 Buche

41 Kornelkirschen, Wettingen

42 Elfiger Hochstamm Chriesi
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Patronatskomitee

«Als Malerin und Künstlerfarbenherstellerin weiss ich um den Brückenschlag zwischen 

dem Ausgangsmaterial, der Skala der Pigmente und ihrer Überführung in die Aesthetik 

malerischer Formulierungen. 

Dieses aufwendige Buchprojekt vereint beides auf fundierte, anschauliche und einzig­

artige Weise in Wort und Bild. Es ist für eine breite Leserschaft bestimmt, ein Werk, das 

die unverwechselbare Handschrift eines Malers trägt.»

«Ich finde Ihr Vorhaben grossartig. Ihr erstes Buch hatte ich gleich beim Erscheinen der 

ersten Auflage erworben und es ist mir eines der wichtigsten unter den vielen Büchern 

über Farbe. Allein die vielen wunderbaren Seiten mit den Aufstrichen sind für mich nur 

schon zum Anschauen ein grosses Fest. Ich kann mir nicht vorstellen, dass es irgendwo 

etwas Gleichwertiges gibt. Es gibt ja so viele, die etwas zur Farbe zu sagen haben oder 

das wenigstens meinen. Dagegen empfinde ich die sachliche Zurückhaltung in Ihren Tex­

ten über Farben als sehr wohltuend.

Dass Sie nun beabsichtigen, die Qualität der Farbwiedergabe des ersten Buchs durch zu­

sätzliche Druckfarben noch einmal zu übertreffen, beweist Ihre sehr hohen Qualitäts­

ansprüche.»

«Farbe bekommt hier einen besonderen Raum mit vielen Zugängen aus der Pflanzenwelt, 

der Kunstgeschichte, dem Materialwissen sowie chemischen Analysen. Gleichzeitig ist es 

eine Zeitreise über mehrere Jahrhunderte von den ältesten Farbmitteln bis zu den neu­

esten Pigmenten.»

«Das in dieser Dokumentationsbroschüre skizzierte Vorhaben, Farbstoffe und Farbpig­

mente in einem grafisch hervorragend gestalteten Buch einer breiten Öffentlichkeit zu­

gänglich zu machen, halte ich für sehr anerkennens- und unterstützenswert, zumal es 

nicht nur auf Bildende Künstler oder Kulturschaffende in den Bereichen von Kunst- und 

Kulturwissenschaften gerichtet ist, sondern durch seine erläuternden Texte und schrift­

lichen Darlegungen auch für andere, an farbigen Stoffen und ihren Einsatzgebieten 

interessierte Personen eine wichtige Informationsquelle darstellt. Nicht zuletzt dürfte 

die geplante Publikation auch ein brauchbares Lehrwerk und Hilfsmittel sein, das vor 

allem jungen, noch in ihrer Ausbildung befindlichen Personen eine nützliche Orientie­

rungshilfe für eine spätere beruflich einzuschlagende Laufbahn geben kann.»

«Das oberste Ziel meiner Arbeit ist Orte schaffen, die den Menschen Vertrautheit, Zuge­

hörigkeit und Identität geben. Die Verwendung von Baumaterialien aus dem Ort ist ein 

vorgegebenes Kriterium, um dieses Ziel zu erreichen. Für die architektonische Qualität 

ist das Können und die Vorstellungskraft einer Umwandlung der materia prima entschei­

dend. Hin zu einem sinnstiftenden Zustand der Schönheit für unseren Alltag. Schönheit 

ist Wert, Verpflichtung und Verantwortung zugleich.

Farben haben immer schon zur Schönheit beigetragen. Das vorliegende Werk «Das Far­

benbuch» und seine transdisziplinäre Herangehensweise ist für mich ein wichtiger Weg­

begleiter in vielen Hinsichten. Die hohe fachliche Kompetenz, das Wissen, die prakti­

schen Erfahrungen und die Referenzen bilden eine ideale Grundbasis für unsere Arbeit. 

Zugleich stellt das Buch eine Ermutigung dar, zur Suche nach den noch nicht sichtbaren 

Potenzialen von Materialien und von Orten – auf dem Weg zu einer Kultur des Raumes.»Prof. Gion A. Caminada, Zürich 

Professor für Architektur an der ETH Zürich

Barbara Diethelm, Brüttisellen

Malerin und Inhaberin Lascaux Colours & Restauro

Moritz Zwimpfer, Basel

Dozent an der Schule für Gestaltung Basel und 

der Hochschule für Gestaltung und Kunst Basel

Grafiker und Buchautor

«Es gibt Bücher, nach denen man sein Leben lang sucht und hofft, sie eines Tages in Hän­

den zu halten. Dieses Buch ermöglicht es den Kunstschaffenden fast alle Farben kennen­

lernen zu können, die seit der Höhlenmalerei benutzt worden sind, natürliche und 

künstlich hergestellte, organische und anorganische, auch Farben, die zum Stofffärben 

benutzt wurden. Das nun vorliegende Farbenbuch hätte ich mir als Anfänger gewünscht, 

viel Mühe und Umwege wären mir erspart geblieben und es ist seinen Preis zehnmal 

wert.»

René Böll, Köln

Bildender Künstler, Mitgründer der Heinrich-Böll-

Stiftung und Nachlassverwalter Heinrich Bölls.

Prof. Dr. Horst Hartmann, Dresden

Kurator der Historischen Farbstoffsammlung der 

TU Dresden

Prof. Dr. Claudia Perren, Basel

Direktorin der Hochschule für Gestaltung und 

Kunst FHNW
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