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STUDIEN ZUR GEMALDEKUNDE.
VON FRED BENTZ.

1. Die Patina bei Gemilden.

Uber die Patina der Kunstwerke hat Miinzel!) in einer Studie eine Unter-
suchung angestellt, die in umfassender Weise die mit dem Wesen der Patina
zusammenhéngenden Probleme kulturphilosophisch und &sthetisch erértert.
Miinzel unterscheidet dabei zwei Arten von Patina: eine, im tibertragenen Sinne
so genannte, geistige Patina, die als Beurteilung in der Geschichte des Kunst-
werks auffritt und dem Kunstwerk eine ganz eigentiimliche, spezifische Atmo-
sphére verschafft, und an zweiter Stelle die materielle Patina als Wirkung &usserer
natiirlicher Einfliisse auf das urspriingliche Aussehen des Kunstwerks. Als
Ergebnis wird dabei festgestellt, dass die Wirkung der Patina von grosstem
Einfluss auf das Kunstwerk ist, dass das Kunstwerk durch die Patina eine Ge-
schichte bekommt und durch die materielle Patina einen Einfluss der Natur
erfahrt, der das Kunstwerk zugleich zu einem Stiick des Naturschoénen werden
lasst. Und es ergibt sich, dass die Erkenntnis des Wesens der Patina eine erhohte
Einsicht in das Wesen des Kunstwerks bedeutet. Auf diese ausgezeichneten
und anregenden begrifflichen und #sthetischen Ausfiihrungen sei hier verwiesen.

Hier in diesem Zusammenhange handelt es sich um die materiellen Ver-
dnderungen an Gemélden durch die Einwirkung der dusseren Umsténde im Laufe
der Zeit.

Miinzel sagt dariiber (S. 21): ,,Ist die Patina in stirkerem Masse wirksam
geworden, so tritt eine Umbildung in der KErscheinung des Kunstwerkes ein,
die den #sthetischen Eindruck steigert oder schadigt. Man koénnte von vorn-
herein annehmen, dass jede stirkere Verdnderung eines Kunstwerkes immer
schidigend wirken miisse, weil diese Verdnderung gegen die urspriingliche Ab-
sicht bei der Herstellung des Kunstwerks und damit gegen dessen Sinn ver-
stosse. Die kiinstlerische Absicht des Schopfers des Werkes miisse notwendig
getriibt werden durch jede Abweichung von Form und Gestalt, die der Kiinstler
dem Kunstwerk gegeben habe. Zudem handle es sich ja bei der Patinabildung
um Einwirkungen, die ohne jede kiinstlerische Absicht zustande kommen, soweit
sie vom Menschen herriihren, und um Einwirkungen der anorganischen, physi-
kalisch-chemischen Naturkrifte. Diese Veridnderungen durch die Patina sind
im Verhaltnis zur kiinstlerischen Absicht, wie sie sich in der Gestaltung des
Kunstwerks ausspricht, zufalliger Art, und man kénnte entweder dem Zufall
jede asthetische Bedeutung absprechen oder behaupten, dass er jedenfalls gegen-
iiber einem abgeschlossenen Kunstwerke vergangener Zeit nur herabmindernd

1) Uber die Patina. Hine Studie von Gustav Miinzel, Freiburg i. B., Urban-Verlag 1925.
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oder zerstérend eingreifen konne. Diese Ansichten sind irrig. Was hier Zufall
genannt wurde, ist nichts anderes als Arbeit der Naturkrafte, aus der das Natur-
schéne erwichst.*

Diese Ausfithrungen, dass durch die Patina ein Kunstwerk erheblich in
seiner Wirkung gesteigert werden kann, und dass diese Wirkung als Arbeit der
Naturkrafte im Kunstwerk zugleich eine Art Naturschones entstehen lasst,
beruhen auf einer véllig richtigen Einsicht. Hier sollen nun durch technische Bei-
trage an einer Reihe von IFillen Belege dafiir beigebracht werden.

Die Ansichten iiber Restauration wie {iber Erhaltung von Bildern, zwei
sehr verschiedene Dinge, unterliegen stark dem Wechsel der Ansichten und
sogar der Mode. Gerade heutzutage ist es an der Tagesordnung, die ,,Patina‘
von Gemailden herunterzunehmen, oder — wie man es nennt — abzudecken; und
dieses Verfahren ist fiir die Schonheit, ja sogar fiir das Leben des Bildes ebenso
gefdhrlich, wie es seinerzeit die iiblen Methoden einer falschen Konservierung
und der Ubermalung waren.

Es werden bestindig neue Verfahren versucht, und der neueste Irrtum
griindet sich auf die Uberzeugung, dass, wenn man einem Bilde die Haut abzieht,
d. h. Firnis und Patina abgezogen hat, das intakte Original dann darunter zum
Vorschein komme. Dem liegt eine vollsténdige Unkenntnis der Technik und der
vom Kiinstler verwendeten Farben zugrunde, sowie eine vollstandige Ausseracht-
lassung der Frage, ob ein oder mehrere Malmittel auf einem und demselben
Bild zur Anwendung kamen, und welchen Schlussfirnis der Maler verwendet hat.

Es entsteht die Frage: Was ist Patina? Bei Kupfer und Bronze ist die
sogenannte ,,Aerugo nobilis das Produkt einer chemischen Verédnderung, die
verursacht wird durch den Einfluss von Feuchtigkeit und Luft auf die betreffende
Metalloberfliche und durch den daraus resultierenden Oxydationsprozess unter
Bildung von verschiedenen Oxyden und basischen Kohlenstoffverbindungen.
Bei Glasscheiben und Gléasern erfolgt die Verdnderung innerhalb der Masse
selbst und durch die Einwirkung von Sauerstoff und anderen Gasen, und — was
dusserst wichtig zu bemerken ist — zu einem {iiberragend grossen Teil durch
Wucherung einer mikroskopischen Pilzgattung auf der Oberflache des Glases.
Diese Glaspatina kann man tatsichlich abtragen und wegscheuern mit Sauren,
wodurch das betreffende Glas ,,s0 gut wie neu wird", dafiir aber auch fiir alle
Zeiten seine Schonheit eingebiisst hat.

Eine Untersuchung iiber die Entstehung der Patina auf Gemilden Kklart
iiber die Art ihrer Auswirkung auf.

Die echte Patina auf einem Gemélde ist das Produkt eines Oxydations-
prozesses der Oberflichenschicht des bindenden Malmittels, das der Maler in
Anwendung gebracht hat, und zwar entsteht sie dadurch, dass das Malmittel,
solange es noch frisch ist?), aus dem Innern des Bildes an die Oberfliche steigt;

1) Rin Olgemilde braucht ungefahr S0 Jahre, um harttrocken zu werden.
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und eben deshalb hidngt die Schonheit der Patina in hohem Masse von der Zu-
sammensetzung des Malmittels ab. Sie unterscheidet sich vollkommen prizise von
jenem briunlich verfarbten Firnis, mit dem sie ganz allgemein verwechselt wird.
Nun ist es aber leider die Gewohnheit jedes mittelméssigen Restaurators, mit
der schmutzigen Firnisschicht die gesamte Patina, und zwar fiir immer, ab-
zuziehen.

Auf glatten Oberflichen der Bilder ist die Patina ganz besonders schén,
wie wir sie auf den Gemilden des 14. bis 16. Jahrhunderts finden. Die Kiinstler
dieser Epoche, falls sie iiberhaupt und soweit sie O verwandten, allein oder in
Verbindung mit andern Malmitteln, wandten die grosste Vorsicht bei der Zu-
bereitung ihrer Ole an.

Das in den Manuskripten des 15. und 16. Jahrhunderts erwidhnte oleum
pretiosum war ein in der Sonme eingedicktes Ol; aber dies verdickte O war
schon viel frither in Anwendung gekommen, sicher jedenfalls bei den Byzantinern,
wahrscheinlich auch bei den Griechen, denn schon in den Handschriften vom
Berge Athos stehen Anweisungen zur Anfertigung von Peseri. Man goss Leinol
in eine breite Kupferschale und stellte diese 40 Tage lang in die glithende Sonne,
bis es dickfliissig war wie Honig. Dieses mit Kiefernbalsam und mit Mastix
vermischte und in Terpentin verdiinnte Ol nannte man Pergoula; es ergab einen
sehr effektvollen und brillanten Firnis.

Cennini, dessen Lehrzeit vor das Jahr 1396, das Todesjahr seines Lehrers
Agnolo, fallen muss, gibt folgendes Rezept:

»Nimm Dein Leinol und giesse es im Sommer in eine Schale aus Bronze
oder Kupfer, wenn die Sonne am gliihendsten brennt, lass es stehen, bis es zur
Halfte eingedickt ist, dann ist es gerade fertig zum Gebrauch.*

Ubrigens ist dabei beachtenswert, dass Cennini iiber ein im Gebrauch be-
findliches Ol schreibt, lange vor Jan van Eyck.

Auch Eibner betont, wie gut erhalten und wenig vergilbt alle Gemaélde
waren, bei denen man dieses Ol angewandt hatte. Dieses wertvolle Ol steigt nur
ganz wenig zur Oberfliche und bildet dort nicht die Kruste wie gewohnliches
Lein- oder Nussol, und es gibt eine zarte blassgelbe Patina, denn es ist vollstandig
frei von wiisserigem Schleim. Viele frithe Renaissancebilder habe ich daraufhin
genau untersucht und gefunden, dass dieses Ol hdufig mit Ei oder Harz oder
mit beiden vermischt war.

Es ist eine bekannte Tatsache, dass gewéhnlich hergestellte Ole eine be-
deutende Quantitit Wasser behalten und auch noch ansammeln, im Gegensatz
zu oleum pretiosum, das dies entschieden nicht tut; gerade dieser Wassergehalt
ist es, dem das Ol seine braune Farbung verdankt. Hingegen, wenn das Tages-
licht in die tieferen Schichten der Bilder dringt, die mit dem oleum pretiosum
gemalt sind, so gibt es diesen die Qualititen einer Emailarbeit, deren Trans-
parenz sich mit der Zeit noch steigert.



Hochst wichtig-ist dabei, dass ein gewisser Ausgleich stattfindet zwischen
dem leichten Anwachsen des gelblichen Tones des Malmittels und dem Abblassen
des gelben Pigments; denn alle Pflanzengelbe sind unbestandig, ebenso leider
auch eine Reihe der Mineralgelbe. Die einzige Mdglichkeit, die halbbestindigen
Farben zu erhalten, besteht darin, dass man sie in ein passendes Medium ein-
schliesst, das ausserdem wie ein permanenter gelber Lichtfilter wirkt, der eben
gerade die Patina ist.

Morell hat die Polymerisation dieses Ols erforscht und fand, dass dabei
eine Verdoppelung des Molekiilargewichts stattfand.

Leonardo und seine Schiiler malten auf einen gelblichen Grund mit kalten
grauen Farben, indem sie kalkulierten, dass sobald ihr 01 einmal zur Oberfliche
heraufgestiegen und auf diese Weise mit den Lasuren verbunden sei, dieses die
erwiinschten Fleischtone abgeben wiirde.

Im {iibrigen hat die Entfernung der Patina noch eine andere Wirkung.

Captain Abney und Dr. Russell fanden bei ihren Versuchen iiber den Ein-
fluss des Lichtes auf Wasserfarben, dass die dunkeln Strahlen des Spektrums,
wenn sie auf ein Pigment auffallen, eine starke chemisch-physikalische Wirkung
ausiiben. Wenn nun die Wellen- oder Vibrationsdauer des unsichtbaren Teils
des Spektrums derart ist, dass die in den Molekiilen enthaltenen Atome zer-
stort werden, so iiben auch die sichtbaren Strahlen einen dhnlichen Einfluss aus.

Zu erwihnen wire bei dieser Gelegenheit, dass bei einer Spektrumlénge
von 2 m nur 20 cm sichtbar werden, der ganze iibrige Teil, der zehnmal grosser
ist, bleibt dem menschlichen Auge unsichtbar. Die blauen, violetten, ultravioletten
Strahlen sind ausserordentlich wirksam in dem Hervorrufen von Veranderungen
in den Pigmenten. Wird nun die Patina von einem Gemaélde entfernt, so nimmt
man ihm damit die Deckschicht fort, die es gegen den zerstérenden Einfluss
der sichtbaren, wie der unsichtbaren Strahlen des Spektrums geschiitzt hat.

Wir haben Beispiele von Kiinstlern aus fritheren Zeiten, die ihre Malereien
mit einer kiinstlichen Patina versahen, wofiir ,,der schwarze Firnis des Apelles
eine ausgezeichnete Illustration ist. Plinius Secundus erzahlt in seiner Natur-
geschichte von Apelles, dass seine Entdeckungen auf dem Gebiete der Malerei
von andern nachgeahmt worden seien, aber keinem der Nachahmer sei es je
gelungen, seinen schwarzen Firnis nachzuahmen, womit er seine fertigen Ge-
milde tiberzog. Er ist so zart, dass er beim Widerschein des Lichtes die Schon-
heit und die Farbenpracht sogar erhoht, wobei er zugleich das Gemdilde vor
Staub und Schmutz schiitzt; aber dieser Firnis ist eben nur bei ganz naher
Betrachtung sichtbar. Ziel und Zweck der Anwendung dieses Firnisses war, zu
verhiiten, dass das Auge durch die Leuchtkraft der Farben allzu sehr ermiide.
Sie sollten durch den Firnis weicher erscheinen, gleichsam wie durch eine Talkum-
scheibe aus der Entfernung gesehen. Auf diese Weise werden alle heftigen Farben-
tone geddmpft und versinken in einem tieferen Gesamtton.
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Aus dieser klaren Beschreibung geht ganz unzweifelhaft hervor, dass es
sich um eine kiinstliche, aus einer Mischung von transparenten Farben hergestellte
Patina handelt. Alle Autorititen stimmen iiberein, dass es Asphalt gewesen
sein miisse. Doch aus Asphalt allein kann dieser Firnis nicht bestanden haben,
sonst hitten andere Maler den Firnis ebensogut anwenden konnen.

Asphalt wird heute zum Vergolden verwendet, um eine Patina auf dem
Gold nachzuahmen. Vor vielen Jahren habe ich selbst Versuche angestellt mit
diinnen Asphaltiiberziigen iiber Olmalereien. Ich arbeitete mit dem Daumen
der flachen Hand in voller Sonne, um genau die Vorschriften der alten Methode
des Firnissens zu befolgen; auf diese Weise bekam man ein ganz ausserordent-
lich diinn-zartes Hautchen, weit zarter, als es mit dem Pinsel aufgetragen werden
kann. Es entstand ein sehr schoner Ton, das zarte Gold stumpfte keineswegs
die blassen Tone ab, denn mit der Hand konnte man das Hautchen so diinn
gestalten, wie man es nur wiinschte, und iiber die allerzartesten Farben hinweg,
so dass das ganze Gemélde in seiner Gesamtharmonie gewann und aller mosaik-
artige Charakter verschwand. ‘

Man sieht aus diesen Ausfiihrungen, welchen Wert die Patina fiir ein Ge-
maélde besitzt. Durch ihre Entfernung kann gegebenenfalls der ganze kiinstlerische
Eindruck eines Gemaildes zerstért werden. Nimmt jemand z. B. von einem Ge-
mélde Leonardos das feine gelbe Deckhédutchen fort, auf dessen Entstehung
Leonardo, wie oben ausgefiihrt, bei der Anlage des Geméldes sicher rechnete,
so prisentiert sich das Bild keineswegs so, wie es Leonardo gemalt hat und es
wirken lassen wollte; es ist in seiner feinsten Stimmung verletzt. Und was hier
von Leonardo gesagt ist, gilt in dhnlicher Weise von Bildern anderer Meister.
Die Einsicht in die Technik der Malerei und die Beriicksichtigung des Einflusses
des Zeitablaufs auf die Farbenzusammenstimmung sollte hier zur hdéchsten
Vorsicht gemahnen. Aber ohne Beachtung dieser Tatsachen werden jahraus,
jahrein die Bilder so geputzt, dass ihre Patina und mit dieser ihre grosste Schonheit
verloren geht.

2. Einige Beobachtungen iiber den ‘W assergehalt in Bildern.

Den wenigsten Menschen kommt zum Bewusstsein, dass alle organischen
Korper Wasser enthalten, manche Stoffe sogar bis zu 809, des eigenen Gewichts.
Die gebrauchlichen Materialien, die der Maler als Untergrund fiir seine Werke
benutzt, wie Holz, Leinwand und Papier, enthalten normalerweise 5—149%,
Wasser, ein Prozentsatz, der jedoch bei Anderungen der Atmosphére und der
Temperatur bedeutend wechselt. Denn diese Stoffe geben bei trockener Luft
einen grossen Teil ihres Wassergehaltes ab,:um ihn bei feuchter Atmosphére
wieder aufzunehmen. ‘

Holz kann man als eine ungeheure Zahl von Fasern, Réhrchen und Zellen
aus Lignose und Cellulose bezeichnen. Diese R¢hrchen und Zellen kénnen ebenso

263



bersten wie gefiillte Wasserleitungen, deren Inhalt zum Gefrieren kommt und
sich dehnt. Als Beispiel der zerstérenden Wirkung des gefrierenden Wassers
sei darauf hingewiesen, dass in den Wildern Kanadas die Bdume bei intensiver
Kalte mit einem schussartigen Knall bersten. Der Wassergehalt eines lebendigen
Baumes variiert je nach seinem Aller, nach dem Klima und der Jahreszeit.

Die verschiedene Dichtigkeit der einzelnen Holzarten wie auch ihre Porositit
ist von der Quantitdt Luft abhéngig, die sie enthalten. Aus diesem Grunde
schwimmt Kork und geht Eisenholz in Wasser unter. Natiirlich gestatten die
weichen Holzarten der Feuchtigkeit ein rascheres Eindringen als die hérteren;
dennoch ist bei trockenem Holz iiberraschend wenig Unterschied im Gewicht
der normalerweise enthaltenen Wassermenge.

Holztafeln und Leinwand ziehen sich zusammen und dehnen sich wieder
aus, selbst wenn sie Jahrhunderte alt sind. Holz, das dem Luftzug ausgesetzt
ist, zieht sich in seitlicher, den Fasern entgegengesetzter Richtung zusammen.
Auch wenn es abwechselnd zusammenziehenden und ausdehnenden Einfliissen
ausgesetzt ist, wird das endgiiltige Zusammenschrumpfen im grossen ganzen
gefordert. Bei trockenem Wetter biegen sich die Holztafeln, die Leinwand ent-
spannt sich und wird wellig, wahrend Papier sich zusammenzieht. Aber dank
der Tatsache, dass die Holztafel meistens ebenso rasch wieder flach und die
Leinwand meist ohne besondere Nachhilfe wieder straff wird, wird angenommen,
dass dem Bilde nichts Schlimmes passiert sei, wéhrend in Wirklichkeit zwei
gefihrliche Bewegungen der ganzen Tafel oder der ganzen Leinwand vor sich
gegangen sind, die sich notwendigerweise auch in der Grundierung und in der
das eigentliche Bild ausmachenden, gemalten Oberflache auswirken.

Darum sollten Holztafeln und Leinwand auf beiden Seiten gleichmaissig
geschiitzt sein; aber gewohnlich ist nur die Vorderseite durch Grundierung und
Farbe so gut wie wasserdicht gemacht, wihrend die Riickseite allen Gefahren
ausgesetzt bleibt.

Wissenschaftliche Schutzmassnahmen werden nicht einmal in den oOffent-
lichen Museen getroffen. Das, was unwissende Galeriedirektoren im 18. und 19.
Jahrhundert anwandten, war entweder nutzlos oder gar #usserst gefihrlich.
Die Bilder wurden auf der Riickseite mit Leinél und Mennige bestrichen oder
auf beiden Seiten gedlt, von anderen sinnlosen Eingriffen zu schweigen. In
letzter Zeit sind sogar Versuche gemacht worden, die Riickseite der Olgemilde
mit Schellack und Staniol oder mit weichem Metall zu dichten. Nun muss aber
jede Methode, welche die Riickseite des Bildes steif, wasser- und luftdicht macht,
dieses unfehlbar zerstoren, da ein wasserdichter Schutzbelag auf der Riickseite
des Bildes, das im Holz oder der Leinwand des Gemildes enthaltene Wasser
einfach zwischen die undurchdringliche Schicht der Riickseite einerseits und
den Kreidegrund und die Bemalung auf der anderen Seite einschliesst. Jede
Erhohung der Temperatur drdngt die im Bilde enthaltene Feuchtigkeit in der
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Richtung des geringsten Widerstandes hinaus. Dieses ist naturgemdiss die be-
malte Vorderseite, die in der Folge springt oder Blasen wirft und abblattert.

Beispiele von tadellos erhaltenen alten Gemaélden sind in jeder Bildergalerie
zu finden. An solchen Gemiilden kann man nun studieren, woraus ihr guter
Erhaltungszustand zu erkliren ist. Entweder wurde das Holz sorgfaltig aus-
gewihlt und in Rahmenfugen, in denen es sich dehnen konnte, eingefiigt, oder
die Riickseite wurde mit einer halbpordsen Tempera-Bemalung tiberdeckt, die
oft nicht einmal etwas darstellte, sondern — wie bei Gemilden Van Eyck’s —
eine blosse Mischung von Kreide, Leim und Werg war, auf welche eine Schicht
schwarzer Olfarbe aufgesetzt wurde. Van Eyck’s Schutzmittel waren einfach;
aber sie haben das Holz tadellos und von Wiirmern vollig frei erhalten, und
fast sicher hat sein Préparat auch verhindert, dass das Holz sich kriimme. Die
Hauptsache aber bei einem solchen Schutzmittel ist, dass die Mischung nicht
zu fest sei und so beschaffen, dass sie sich mit dem Holz dehnt und wieder zu-
sammenzieht.

Als Ergebnis einer langen Reihe von Experimenten habe ich herausgefunden,
dass den Gemélden eine unvermutete Gefahr in selbst ganz geringen Temperatur-
schwankungen droht, wenn diese sich um den Gefrierpunkt bewegen. Sogar
eine Temperatursenkung von bloss einem Grad unter den Nullpunkt kann das
Wasser zum Gefrieren bringen und wird dann sein Volumen steigern. Nun dehnt
sich gefrierendes Wasser nicht einfach in der Richtung des geringsten Widerstandes,
sondern gleichzeitig nach allen Richtungen aus. Eine offene Schiissel kann zum
Platzen gebracht werden, wenn das darin enthaltene Wasser gefriert. Die un-
vermeidliche Konsequenz dieser Expansion ist die Schwichung oder gar Zer-
stérung der Holzzellen und eine Verschiebung des unter der Bemalung liegenden
Kreidegrundes, dessen Molekiile sehr hygroskopisch sind.

Nehmen wir die unter den Kiinstlern gangbarsten Holzarten, so sind die
Unterschiede in der Menge des Wassers in 100 Teilen frischen Holzes erstaunlich.
Fohre und Tanne enthalten 11—57%,, Linde 36—579,, Pappel 43—619%, und
Eiche 22—399%,. Diese Holzarten wurden von den Renaissance-Malern nérdlich
von Italien fast ausschliesslich benutzt. Der Vorteil der harteren Holzarten
tritt in Erscheinung, wenn man sie in Wasser trankt: Eiche nimmt an Gewicht zu
bis 60—919,, Fohre 709 und Pappel 2149%,. Zedern- und Zypressenholz sind
dem Wasser gegeniiber dusserst widerstandsfahig, und in einem trockenen Lande
wie Agypten fast unzerstérbar. Die Erfahrung brachte die Maler der nordischen
Linder dazu, hauptsichlich Eiche und Fohre zu wihlen. Trotzdem Féhre eigent-
lich zum Weichholz gehort, macht der hohe Prozentsatz Harz dieses Holz gegen
Wasser widerstandsfihig. Diese Holzarten waren es, die Holbein und seine
Zeitgenossen in Deutschland fast regelmissig gebrauchten.

Auch haben die Renaissancemaler die Bretter zu ihren Bildern radial aus
dem Stamm herausgeschnitten, so dass die Jahresringe annihernd unter sich
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und mit der Kante des Brettes parallel laufen und senkrecht zur Schnittfldche
des Bildes stehen, im Gegensatz zum tangentialen Schnitt des Brettes.

Die Wirkung der Feuchtigkeit auf die Oberfliche von Gemilden (speziell
in Bildergalerien) ist verschieden gross, je nach der Schnelligkeit der Wasser-
bildung und der Zeitspanne, in der die Bilder der Feuchtigkeit ausgesetzt sind.
Ein sehr kaltes Bild kann in wenigen Minuten dadurch zerstért werden, dass
ein Fenster geoffnet wird und warme feuchte Luft in das Zimmer eindringt.

Sehr wichtig fiir die Erhaltung der Bilder ist auch die Beschaffenheit der
Wand, an der sie hingen. Die in der Luft stets vorhandene Feuchtigkeit kon-
densiert sich zu sichtbarem Wasser auf jeder Fliche, die eine kiltere Temperatur
aufweist als die Luft selbst. Die Menge des kondensierten Wassers hingt ganz
ab vom Unterschied der Temperatur der Luft und der des kiihleren Korpers,
seine Sichtbarkeit ganz von dessen Porositat. Bei unlackiertem Holz, gewebten
Stoffen und anderen porésen Flichen wird das kondensierte Wasser absorbiert
und langsam wieder abgesondert. Sind Winde mit porésem, gewebtem Stoff
iiberzogen, so ist diese Bespannung, trotz des Nachteils der Staubansammlung,
giinstig als Schutz der Gemailde durch ihre Fahigkeit, Wasser aufzusaugen.
Diese Wirkung auf die Gemilde ist wohl meistens ganz unbeabsichtigt, da die
Wahl der Bespannung lediglich nach &sthetischen Gesichtspunkten zu geschehen
pflegt.

Umgekehrt ist es sehr ungiinstig, Gemilde an eine mit Olfarbe bestrichene
Wand zu héngen; denn da das kondensierte Wasser in die Wand nicht ein-
dringen kann, sammelt sich eine Menge davon auf der Riickseite des Bildes,
auf der sehr porésen Leinwand oder dem ungeschiitzten Holz an. Die von Be-
suchern in die Galerierdume hereingebrachte und von ihnen durch Poren und
Lungen verausgabte Wassermenge betrigt fiir eine Person 90—120 Gramm
bei einer Besuchsdauer von 2—3 Stunden. Der griosste Teil hievon sammelt
sich auf den Bildern an; ich selber konnte in Galerien an eintrittfreien Tagen,
an denen die Besucherzahl besonders gross ist, das Wasser an den Bildern herab-
tropfen sehen. Wenn es nicht méglich ist, die Wandoberflache anders zu gestalten,
so sollte wenigstens jede plotzliche Temperaturveranderung vermieden werden;

denn die meisten Dinge passen sich langsam an, wahrend gewaltsame

Verdnderungen Verderbnis bedeuten kénnen. Ebenso
ist es bei Gemaélden.
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