
D
  A

  S
   

 F
  A

  R
  B

  E
  N

  B
  U

  C
  H

D
  A

  S

S
te

fa
n

 M
u

n
tw

y
le

r 
· 

Ju
ra

j 
L

ip
sc

h
e

r 
· 

H
a

n
sp

e
te

r 
S

ch
n

e
id

e
r

3
8

7
 P

ig
m

e
n

te
 ·

 F
a

rb
st

o
ff

e
 ·

 1
7

 
1

7
 P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 
P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 
P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 
P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 
P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 
P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 
P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 2
0

 F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
F

a
rb

g
e

sc
h

ic
h

F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
F

a
rb

g
e

sc
h

ic
h

F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
F

a
rb

g
e

sc
h

ic
h

F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
F

a
rb

g
e

sc
h

ic
h

F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
F

a
rb

g
e

sc
h

ic
h

F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
F

a
rb

g
e

sc
h

ic
h

te
n

te
n

te
n

te
n

te
n

te
n

B
  U

  C
  H

F 
 A

  R
  B

  E
  N

3
8

7
 P

ig
m

e
n

te
 ·

 F
a

rb
st

o
ff

e
 ·

 
P

ig
m

e
n

te
 ·

 F
a

rb
st

o
ff

e
 ·

 
P

ig
m

e
n

te
 ·

 F
a

rb
st

o
ff

e
 ·

 
P

ig
m

e
n

te
 ·

 F
a

rb
st

o
ff

e
 ·

 
P

ig
m

e
n

te
 ·

 F
a

rb
st

o
ff

e
 ·

 1
7

 
1

7
 P

ig
m

e
n

ta
n

a
ly

se
n

 v
o

n
 G

e
m

ä
ld

e
n

 ·
 

P
ig

m
e

n
ta

n
a

ly
se

n
 v

o
n

 G
e

m
ä

ld
e

n
 ·

 2
0

 F
a

rb
g

e
sc

h
ic

h
te

n



32

Pigmente und Farbstoffe – 
Herkunft, Herstellung, Anwendung

Das Vorgängerwerk «Farbpigmente Farbstoffe Farbgeschichten» erschien 2010. Die 

2. Auflage folgte 2011. Mit 6’500 Exemplaren ist es das meistverkaufte Fachbuch seiner 

Preisklasse auf dem schweizerischen Buchmarkt. Es hat sich in kürzester Zeit als Stan­

dardwerk im Umfeld von Kunst und Kunsthochschulen, Museen, Kunstgeschichte, Res­

taurierung, Architektur, Design und Kunsthandwerk etabliert.

Nun folgt mit dem geplanten Werk eine umfassend revidierte Neuausgabe, reichhaltig 

 ergänzt und überarbeitet. Der Umfang ist von 264 auf 480 Seiten erweitert worden. Das 

neue Werk weist wesentliche Neuerungen auf und bietet unterschiedliche Zugänge zur 

Welt der Farben und Farbmittel.

Pigmentkompendium

Das Kompendium umfasst 387 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 dreizehn dazugekommen. 

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

vertreten. In ausführlichen Texten, grosszügig illustriert, bieten die Geschichten eine 

Zeitreise 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.

10-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 vor 10 Jahren ein Druckverfahren mit 

10 Farben, indem er die vier klassischen Skalafarben um sechs zusätzliche Pantonefarben 

ergänzte. Nur so lassen sich Leuchtkraft, Farbqualität und Charakter der Pigmente und 

Farbstoffe adäquat abbilden. Um noch bessere Ergebnisse erzielen zu können, opti­

mierte Hanspeter Schneider das Verfahren für das aktuelle Projekt.
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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.

1312

Färberwaid
Indigo
CI 75780 (NB 1)

N  Waid, Färberwaid, Indigo. Der Name Indigo 
stammt vom lateinischen «indicum», was 
 «indisch» bedeutet oder «aus Indien kommend».

C 

F  Färberwaid, Isatis tinctoria, europäischer 
 Indigo, gehört zur Familie der Kreuzblütler-
gewächse. Indischer Indigo wurde aus der 
 ost indischen Indigopflanze, Indigofera 
 tinctoria, aus der Familie der Hülsenfrüchtler 
gewonnen.

V Waid ist die einzige europäische Färberpflanze
für Blaufärbungen. Er wurde in vielen Gegen-
den Europas kultiviert: in Thüringen, in der 
Provence und im Elsass, in Spanien, in Italien 
und in England. Es gibt weltweit mehrere 
 Indigo-Pflanzen, mit denen Blaufärbungen 
ausgeführt werden können: in Indien, China, 
Afrika, Süd- und Mittelamerika. Indischer 
 Indigo liefert, verglichen mit dem euro päischen
Färberwaid, die 30-fache Farbstoff menge. 

H Der britische Maler David Coles schreibt in 
 seinem lesenswerten Buch «Farbpigmente – 
50 Farben und ihre Geschichte» Erstaunliches: 
«Um sich den römischen Legio nären ent-
gegenzustellen, färbten sich die  da ma ligen 
Briten ganz mit dem Waid ein und sollen 
so angeblich sogar Julius Cäsar in Angst und 
Schrecken versetzt haben.» 1

  Bereits im Jahr 795 liess Karl der Grosse in 
seinen Meiereien Färberwaid anbauen, im 
Mittelalter war es die wichtigste Färberpflanze 
überhaupt. 

  1392 konnte Erfurt, wo während 400 Jahren 
der grösste Waidmarkt Mitteleuropas statt-
fand, dank dessen Erlösen eine Universität mit 
vier Fakultäten gründen. In der Blütezeit 
des Waidanbaus lebten in Thüringen über 300 
Dörfer vom Export. 
 Derek Jarman: «Die Einführung von Indigo 
nach Europa löste Bestürzung aus. Die Ver-
wendung von indischem Indigo stand 1577 in 
Deutschland unter rigorosen Strafen. Ein 
 Erlass verbot ‹das soeben erfundene, schäd-
liche und trügerische, zerfressende und 
 ätzende Färbemittel, des Teufels Farbe ge-
nannt.› In Frankreich mussten die Färber 
 einen Eid ablegen, kein Indigo zu benutzen. 
Zwei Jahrhunderte lang war Indigo gesetz-
geberisch umzingelt.» 2  Deshalb wurde 
der Waidanbau geschützt.
 1629 konnten in Thüringen nur noch knapp 
30 Dörfer vom Waidhandel leben. Als der 
Handel mit Indigo endgültig freigegeben 
werden musste, verarmten europaweit die 
ehemals reichen Waidgegenden.
 1897: Nach der Synthese von Indigo pro-
duzierte die BASF in Deutschland den blauen 
Farbstoff und innerhalb von 20 Jahren 
brach der von den Briten dominierte Markt 
für  natürlichen Indigo völlig zusammen.

P  Waid: Aus frischen Waidblättern wurde ein Brei 
hergestellt und in der Hand zu  Kugeln  geformt.
Getrocknete Waidkugeln waren  lagerfähig 
und gelangten in dieser Form in den Handel. 
Zur Extrahierung des Farbstoffes war wie bei 
Indigo eine weitere Fermentierung der Blätter
notwendig: Die Färber weichten die Waid-
kugeln in einer Küpe (Färbebad) mit Urin und 
Wasser ein und setzten diese mindestens drei 
Tage der Sonnenhitze aus. 

Das Waidblau  entwickelte sich erst, wenn 
das Färbegut aus der Küpe genommen und 
an der Luft getrocknet wurde. 
 Indigo: Die Blätter der Pflanzen enthalten 
eine Vorstufe von  Indigo, das farblose Indican. 
Diese liess man tagelang in mit Wasser ge-
füllten Gruben  faulen und  gären. Die Gärung 
wurde beschleu  nigt durch Alkohol und Urin. 
Durch Schlagen der Brühe mit Stöcken wurde 
viel Luftsauerstoff zugeführt. Durch diesen 
aufwändigen Prozess wandelte sich Indican 
zuerst zum gelblichen Leuko-Indigo und 
konnte anschlies send an der Luft zu  Indigo 
oxidiert werden.  

A  Indigo wurde seit der Antike als Textilfarbstoff 
und auch als Pigment in der Malerei verwen-
det. Synthetischer Indigo wird noch  heute als 
Textilfarbstoff eingesetzt, vornehm lich für 
die legendären Bluejeans.

E  In fein pulverisierter Form kann Indigo direkt 
als Pigment verwendet werden und muss 
nicht wie andere organische Farbstoffe zuerst 
zu Farblack verarbeitet werden. Indigo er-
scheint in reiner Form fast schwarz und wurde 
deshalb in der Malerei oft mit weissen Pig-
menten gemischt. Er ist lichtecht und chemisch
beständig.

Anthony van Dyck

Lord John Stuart und sein Bruder

1638

Öl auf Leinwand

237 × 146 cm

National Gallery London

Indigo 

Seide

Indigo 

Wolle

Färberwaid 

Seide

Färberwaid 

Wolle

1  David Coles, «Farbpigmente – 50 Farben und ihre Geschichten», Haupt Verlag, 2019
2  Derek Jarman, «Chroma – Ein Buch der Farben», Merve Verlag, Berlin, 1995  

Beschreibung des Farbmittels

Chemische Formel

Beispiel eines Gemäldes

Rohstoff

Pigmentabbildung

Textile Färbung

Pigmentaufstrich

Chemische Formel

Beschreibung des Farbmittels

Pigment in der handelsüblichen Form

Pigmentabbildung

1716

Pyramidengelb
CI 68420 (PY 108)

N  Pyramidengelb, Anthrapyrimidingelb
C  Pyramidengelb gehört zur Gruppe der 

Antrachinonpigmente.
H  Das Pigment wurde im Jahre 1935 patentiert.
E  Der Farbton von Pyramidengelb ist etwas 

matt und rötlich. Es ist ausserordentlich licht­
echt und wetterfest.

A  Pyramidengelb wird vor allem bei der Herstel­
lung von Autolacken und Druckfarben ver­
wendet. In der Malerei wurde das  Pigment als 
Ersatz für Indischgelb und auch Gummi Gutti 
vorgeschlagen.

Brillantgelb
CI 11741 (PY 74)

N  Brillantgelb, Damargelb 
C  Brillantgelb gehört zur Gruppe der 

Monoazopigmente 
H  Das Pigment kam im Verlauf des 20. Jahr­

hunderts als Weiterentwicklung der ersten 
Azopigmente auf den Markt.

E  Brillantgelb ist eines der besten und wich­
tigsten Pigmente seiner Gruppe und wird bei­
spielsweise zur Herstellung von hochquali­
tativen Druckerzeugnissen verwendet. Die 
Lichtechtheit ist sehr gut.  Sowohl das Deck ver ­
mögen als auch das Färbevermögen von Bril­
lantgelb sind auffal lend hoch. Die chemische 
Stabi lität ist ebenfalls gut.

A  Brillantgelb spielt eine wichtige Rolle bei der 
Herstellung von Farben für die Druckindustrie. 
In der Malerei hat es wegen seiner Brillanz 
das gesundheitsschädliche und darum nicht 
mehr hergestellte Chromgelb ersetzt. Es  
wird in Farbenlehren als Primärfarbe Gelb zur 
 Mischung von Farbnuancen eingesetzt.

Isoindolinongelb 
CI 561600 (PY 173)

N Isoindolinongelb, Sandoringelb
C  Isoindolinongelb gehört zur Gruppe der 

Isoindolinonpigmente.
H  Das Pigment wurde bereits um 1940 ent­

wickelt, ist aber erst seit den sechziger   
Jahren des 20. Jahrhunderts auf dem Markt 
erhältlich.

E  Isoindolinongelb weist eine etwas matte 
gelbgrüne Farbe auf, hat eine ausgezeichnete 
Stabilität und besticht durch sein hohes 
Färbe vermögen.

A  Das Pigment ist vielfältig einsetzbar: zur 
 Herstellung von Autolacken, als Farbe für 
 Gebäudeanstriche, zur Herstellung von 
Drucktinten, vor allem aber zur Einfärbung 
von Kunststoffen. 

Permanentgelb mittel
CI 11781 (PY 154)

N  Permanentgelb mittel, Benzimidalozongelb 154
C  Permanentgelb mittel gehört ebenfalls zu 

den Monoazopigmenten und ist chemisch dem 
Permanentgelb hell sehr ähnlich.

H  Das Pigment wurde erstmals in der Mitte der 
siebziger Jahre verwendet.

E  Permanentgelb mittel weist einen leicht 
 rötlicheren Ton als Permanentgelb hell auf. 
 Das Pigment ist stabil und sehr lichtecht.

A  Das Pigment wird eingesetzt zur Herstellung 
von Farben für die Automobilindustrie und 
zur Einfärbung von Kunststoffen. In der Male­
rei ersetzt es den entsprechenden Farbton 
des giftigen Cadmiumgelb.

Permanentgelb hell
CI 13980 (PY 151)

N Permanentgelb hell, Benzimidalozongelb
C  Permanentgelb gehört zu den 

Monoazopigmenten.
H  Das Pigment ist seit 1971 kommerziell 

erhältlich.
E  Permanentgelb hell hat gute Werte be züg­ 

lich seiner Lichtechtheit und Stabilität.  
Es wird aber von Alkalien angegriffen.

A  Permanentgelb ist in der Malerei ein adä  ­ 
qua ter Ersatz für das giftige Kobaltgelb 
 (Aureolin) und auch für den ent sprechenden 
Cadmiumgelbton.

Hansagelb
CI 11710 (PY 3)

N  Hansagelb 10G, Studiogelb
C  Hansagelb gehört zur Gruppe der 

Monoazo pigmente.
H  Das Pigment wurde 1909 von Hermann 

 Wagner in Deutschland entdeckt und kam 
 bereits 1910 auf den Markt. Im Laufe des  
20. Jahrhunderts wurden die giftigen, blei­
haltigen Pigmente Chromgelb und Chrom­
orange aus den gängigen Farbsortimenten 
 ausgeschieden und durch die Monoazopig­
mente ersetzt.

E   Das Pigment zeichnet sich aus durch gute 
 Stabilität und Lichtechtheit und hat ein mitt­
leres Deckvermögen.

A  Hansagelb war eines der ersten synthetischen 
organischen Pigmente, welche kommerziell 
erfolgreich wurden und bis heute noch eine 
gewisse Bedeutung besitzen. Die Verwendung 
in der Malerei geht etwa auf das Jahr 1925 
zurück.
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Mineralien I
Zinnober

N Zinnober, Cinnabarit, Bergzinnober, Merkur-
blende, Chinesischrot

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.

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.

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 zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts.

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

zinnober umschlagen. Alten Meistern war 
dieser Umstand bekannt. Sie haben aus dieser 
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Johannes Vermeer, Mädchen mit rotem Hut, 1665

Der Hut ist mit Zinnober und einem schwarzen 

Pigment ausgeführt. Die darüberliegende Lasur 

 besteht aus Krapplack.
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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 387 Pigmenten,  
Farbstoffen und Tinten 

Beschreibung des Farbmittels

Beispiel eines Gemäldes

Farbmuster

Pigmentabbildung

Beschreibung des Farbmittels

Beispiel eines Gemäldes
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Kupfer-Arsen
Schweinfurter Grün
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N Mitisgrün, Pariser Grün, Wiener Grün, 
 Neugrün, Uraniagrün
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Paul Gauguin

Arlésiennes (Mistral), 1888

Öl auf Jutte

The Art Institute of Chicago
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Färberwaid
Indigo
CI 75780 (NB 1)

N  Waid, Färberwaid, Indigo. Der Name Indigo 
stammt vom lateinischen «indicum», was 
 «indisch» bedeutet oder «aus Indien kommend».

C 

F  Färberwaid, Isatis tinctoria, europäischer 
 Indigo, gehört zur Familie der Kreuzblütler-
gewächse. Indischer Indigo wurde aus der 
 ost indischen Indigopflanze, Indigofera 
 tinctoria, aus der Familie der Hülsenfrüchtler 
gewonnen.

V Waid ist die einzige europäische Färberpflanze
für Blaufärbungen. Er wurde in vielen Gegen-
den Europas kultiviert: in Thüringen, in der 
Provence und im Elsass, in Spanien, in Italien 
und in England. Es gibt weltweit mehrere 
 Indigo-Pflanzen, mit denen Blaufärbungen 
ausgeführt werden können: in Indien, China, 
Afrika, Süd- und Mittelamerika. Indischer 
 Indigo liefert, verglichen mit dem euro päischen
Färberwaid, die 30-fache Farbstoff menge. 

H Der britische Maler David Coles schreibt in 
 seinem lesenswerten Buch «Farbpigmente – 
50 Farben und ihre Geschichte» Erstaunliches: 
«Um sich den römischen Legio nären ent-
gegenzustellen, färbten sich die  da ma ligen 
Briten ganz mit dem Waid ein und sollen 
so angeblich sogar Julius Cäsar in Angst und 
Schrecken versetzt haben.» 1

  Bereits im Jahr 795 liess Karl der Grosse in 
seinen Meiereien Färberwaid anbauen, im 
Mittelalter war es die wichtigste Färberpflanze 
überhaupt. 

  1392 konnte Erfurt, wo während 400 Jahren 
der grösste Waidmarkt Mitteleuropas statt-
fand, dank dessen Erlösen eine Universität mit 
vier Fakultäten gründen. In der Blütezeit 
des Waidanbaus lebten in Thüringen über 300 
Dörfer vom Export. 
 Derek Jarman: «Die Einführung von Indigo 
nach Europa löste Bestürzung aus. Die Ver-
wendung von indischem Indigo stand 1577 in 
Deutschland unter rigorosen Strafen. Ein 
 Erlass verbot ‹das soeben erfundene, schäd-
liche und trügerische, zerfressende und 
 ätzende Färbemittel, des Teufels Farbe ge-
nannt.› In Frankreich mussten die Färber 
 einen Eid ablegen, kein Indigo zu benutzen. 
Zwei Jahrhunderte lang war Indigo gesetz-
geberisch umzingelt.» 2  Deshalb wurde 
der Waidanbau geschützt.
 1629 konnten in Thüringen nur noch knapp 
30 Dörfer vom Waidhandel leben. Als der 
Handel mit Indigo endgültig freigegeben 
werden musste, verarmten europaweit die 
ehemals reichen Waidgegenden.
 1897: Nach der Synthese von Indigo pro-
duzierte die BASF in Deutschland den blauen 
Farbstoff und innerhalb von 20 Jahren 
brach der von den Briten dominierte Markt 
für  natürlichen Indigo völlig zusammen.

P  Waid: Aus frischen Waidblättern wurde ein Brei 
hergestellt und in der Hand zu  Kugeln  geformt.
Getrocknete Waidkugeln waren  lagerfähig 
und gelangten in dieser Form in den Handel. 
Zur Extrahierung des Farbstoffes war wie bei 
Indigo eine weitere Fermentierung der Blätter
notwendig: Die Färber weichten die Waid-
kugeln in einer Küpe (Färbebad) mit Urin und 
Wasser ein und setzten diese mindestens drei 
Tage der Sonnenhitze aus. 

Das Waidblau  entwickelte sich erst, wenn 
das Färbegut aus der Küpe genommen und 
an der Luft getrocknet wurde. 
 Indigo: Die Blätter der Pflanzen enthalten 
eine Vorstufe von  Indigo, das farblose Indican. 
Diese liess man tagelang in mit Wasser ge-
füllten Gruben  faulen und  gären. Die Gärung 
wurde beschleu  nigt durch Alkohol und Urin. 
Durch Schlagen der Brühe mit Stöcken wurde 
viel Luftsauerstoff zugeführt. Durch diesen 
aufwändigen Prozess wandelte sich Indican 
zuerst zum gelblichen Leuko-Indigo und 
konnte anschlies send an der Luft zu  Indigo 
oxidiert werden.  

A  Indigo wurde seit der Antike als Textilfarbstoff 
und auch als Pigment in der Malerei verwen-
det. Synthetischer Indigo wird noch  heute als 
Textilfarbstoff eingesetzt, vornehm lich für 
die legendären Bluejeans.

E  In fein pulverisierter Form kann Indigo direkt 
als Pigment verwendet werden und muss 
nicht wie andere organische Farbstoffe zuerst 
zu Farblack verarbeitet werden. Indigo er-
scheint in reiner Form fast schwarz und wurde 
deshalb in der Malerei oft mit weissen Pig-
menten gemischt. Er ist lichtecht und chemisch
beständig.

Anthony van Dyck

Lord John Stuart und sein Bruder

1638

Öl auf Leinwand

237 × 146 cm

National Gallery London

Indigo 
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1  David Coles, «Farbpigmente – 50 Farben und ihre Geschichten», Haupt Verlag, 2019
2  Derek Jarman, «Chroma – Ein Buch der Farben», Merve Verlag, Berlin, 1995  
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Porträts von 387 Farbmitteln 

Das Kompendium umfasst 387 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 geglie­

dert, sodass sich Informationen gezielt und schnell finden lassen:

N Namen und Synonyme

C Chemische Zusammensetzung

V Vorkommen und Herkunft

P Produktion

H Historisches

E Eigenschaften

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.

18 Pigmentanalysen

Das Kompendium beinhaltet 18 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.
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Mineralien I
Zinnober

N Zinnober, Cinnabarit, Bergzinnober, Merkur-
blende, Chinesischrot

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.

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.

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 zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts.

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

zinnober umschlagen. Alten Meistern war 
dieser Umstand bekannt. Sie haben aus dieser 
Erfahrung ihre Zinnoberschichten mit Firnis-
schich ten geschützt. Die Korngrösse hat beim 
Zinnober einen grossen Einfluss auf den Farb-
ton. So können aus dem gleichen Rohma-
terial  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 Farb-
töne, gröbere Sorten leuchten in einem 
 tiefen  Dunkelrot. 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, vom 
 Spitalbett aus ein wunderbares Buch über 
 Farben, «Chroma». Er sagt: «Die Königin des 
Rots ist Zinnober. Keine  Farbe ist so terri to-
rial. Rot steckt sein Revier ab, ist auf der Hut 
gegenüber dem Spek trum. Maler verwenden 
Rot wie ein  Gewürz.» 4  
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 
Pigment, desto schwieriger die malerische Ver-
arbeitung, desto unbequemer das Streichen. 
Grobkörniges Material ist handwerk lich an-
spruchsvoller, es lässt sich nicht mehr so 
 geschmeidig streichen wie ein feines Pigment, 
die Materie am Pinsel ist sandig, griesig, 
 widerborstig. Synthetischer Zinnober ist farb-
kräftiger als die natürliche Variante. Zinnober, 
welcher aus der Lösung als unlöslicher Nie-
derschlag entsteht, zeigt die kräftigste Farbe, 
da er am feinsten verteilt ist.

Johannes Vermeer, Mädchen mit rotem Hut, 1665

Der Hut ist mit Zinnober und einem schwarzen 

Pigment ausgeführt. Die darüberliegende Lasur 

 besteht aus Krapplack.

Chinesischer Zinnober SM

in 6 verschiedenen Korngrössen

<20 µ

20–25 µ

50–63 µ

63–100 µ

>100 µ

>120 µ

Zinnober

CI 77766 (PR 106) SM
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Kupfer-Arsen
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 

N Mitisgrün, Pariser Grün, Wiener Grün, 
 Neugrün, Uraniagrün

Z 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 Pig-
ment 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 Post-
impressionisten eingesetzt. Wegen seiner 
Giftigkeit wurde Schweinfurter Grün im 20. 
Jahrhundert verboten, allerdings erst in den 
1960er-Jahren.

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 
Farbton eine Anwendung. Erschreckender-
weise wurden auch Kinderzimmer damit 
 tapeziert.  

Schweinfurter Grün 

CI 77410 (PG 21)

gesetzt hat. Die Vorliebe für dieses Grün als 
Dekorationsfarbe soll auch Napoleon zum 
Verhängnis geworden sein. In der feuchten 
 Atmosphäre von St. Helena habe sich aus dem 
Schweinfurter Grün der Tapeten seines letz-
ten Domizils eine flüchtige Arsenverbindung 
gelöst und die Atemluft vergiftet. 
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 immer 
neue Phantasienamen, am Ende etwa siebzig 
an der Zahl, als Tarnung erfanden, um Iden-
tität und damit Giftgehalt der wundervollen 
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.» 

Paul Gauguin

Arlésiennes (Mistral), 1888

Öl auf Jutte

The Art Institute of Chicago

Schweinfurter Grün  

aus drei verschiedenen  

Produktionen.

SMSM SM
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Färberwaid
Indigo
CI 75780 (NB 1)

N  Waid, Färberwaid, Indigo. Der Name Indigo 
stammt vom lateinischen «indicum», was 
 «indisch» bedeutet oder «aus Indien kommend».

C 

     
F  Färberwaid, Isatis tinctoria, europäischer 

 Indigo, gehört zur Familie der Kreuzblütler­
gewächse. Indischer Indigo wurde aus der 
 ost indischen Indigopflanze, Indigofera 
 tinctoria, der Familie der Hülsenfrüchtler 
gewonnen.

V  Waid ist die einzige europäische Färberpflanze 
für Blaufärbungen. Er wurde in vielen Gegen­
den Europas kultiviert: in Thüringen, in der 
Provence und im Elsass, in Spanien, in Italien 
und in England. Es gibt weltweit mehrere 
 Indigo­Pflanzen, mit denen Blaufärbungen 
ausgeführt werden können: in Indien, China, 
Afrika, Süd­ und Mittelamerika. Indischer 
 Indigo liefert, verglichen mit dem euro päischen 
Färberwaid, die 30­fache Farbstoff menge. 

H  Der britische Maler David Coles schreibt in 
 seinem lesenswerten Buch «Farbpigmente –  
50 Farben und ihre Geschichte» Erstaunliches: 
«Um sich den römischen Legio nären ent­
gegenzustellen, färbten sich die  da ma ligen 
Briten ganz mit dem Waid ein und sollen  
so angeblich sogar Julius Cäsar in Angst und 
Schrecken versetzt haben.» 

   Bereits im Jahr 795 liess Karl der Grosse in 
seinen Meiereien Färberwaid anbauen, im 
Mittelalter war es die wichtigste Färberpflanze 
überhaupt.  

  1392 konnte Erfurt, wo während 400 Jahren 
der grösste Waidmarkt Mitteleuropas statt­
fand, dank dessen Erlösen eine Universität mit 
vier Fakultäten gründen. In der Blütezeit  
des Waidanbaus lebten in Thüringen über 300 
Dörfer vom Export.  
 Derek Jarman: «Die Einführung von Indigo 
nach Europa löste Bestürzung aus. Die Ver­
wendung von indischem Indigo stand 1577 in 
Deutschland unter rigorosen Strafen. Ein 
 Erlass verbot ‹das soeben erfundene, schäd­
liche und trügerische, zerfressende und 
 ätzende Färbemittel, des Teufels Farbe ge­
nannt.› In Frankreich mussten die Färber 
 einen Eid ablegen, kein Indigo zu benutzen. 
Zwei Jahrhunderte lang war Indigo gesetz­
geberisch umzingelt.»   Deshalb wurde  
der Waidanbau geschützt. 
 1629 konnten in Thüringen nur noch knapp 
30 Dörfer vom Waidhandel leben. Als der 
Handel mit Indigo endgültig freigegeben 
werden musste, verarmten europaweit die 
ehemals reichen Waidgegenden. 
 1897: Nach der Synthese von Indigo pro­
duzierte die BASF in Deutschland den blauen 
Farbstoff und innerhalb von 20 Jahren  
brach der von den Briten dominierte Markt 
für  natürlichen Indigo völlig zusammen.

P  Waid: Aus frischen Waidblättern wurde ein Brei 
hergestellt und in der Hand zu  Kugeln  geformt. 
Getrocknete Waidkugeln waren  lagerfähig 
und gelangten in dieser Form in den Handel. 
Zur Extrahierung des Farbstoffes war wie bei 
Indigo eine weitere Fermentierung der Blätter 
notwendig: Die Färber weichten die Waid­
kugeln in einer Küpe (Färbebad) mit Urin und 
Wasser ein und setzten diese mindestens drei 
Tage der Sonnenhitze aus.  

Das Waidblau  entwickelte sich erst, wenn  
das Färbegut aus der Küpe genommen und 
an der Luft getrocknet wurde.  
 Indigo: Die Blätter der Pflanzen enthalten 
eine Vorstufe von  Indigo, das farblose Indican. 
Diese liess man tagelang in mit Wasser ge­
füllten Gruben  faulen und  gären. Die Gärung 
wurde beschleu  nigt durch Alkohol und Urin. 
Durch Schlagen der Brühe mit Stöcken wurde 
viel Luftsauerstoff zugeführt. Durch diesen 
aufwändigen Prozess wandelte sich Indican 
zuerst zum gelblichen Leuko­Indigo und 
konnte anschlies send an der Luft zu  Indigo 
oxidiert werden.  

A  Indigo wurde seit der Antike als Textilfarbstoff 
und auch als Pigment in der Malerei verwen­
det. Synthetischer Indigo wird noch  heute als 
Textilfarbstoff eingesetzt, vornehm lich für 
die legendären Bluejeans.

E  In fein pulverisierter Form kann Indigo direkt 
als Pigment verwendet werden und muss 
nicht wie andere organische Farbstoffe zuerst 
zu Farblack verarbeitet werden. Indigo er­
scheint in reiner Form fast schwarz und wurde 
deshalb in der Malerei oft mit weissen Pig­
menten gemischt. Er ist lichtecht und chemisch 
beständig.

Anthony van Dyck

Lord John Stuart und sein Bruder

1638

Öl auf Leinwand

237 × 146 cm

National Gallery London

Färberwaid 

Seide
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Pyramidengelb
CI 68420 (PY 108)

N  Pyramidengelb, Anthrapyrimidingelb
C  Pyramidengelb gehört zur Gruppe der 

Antrachinonpigmente.
H  Das Pigment wurde im Jahre 1935 patentiert.
E  Der Farbton von Pyramidengelb ist etwas 

matt und rötlich. Es ist ausserordentlich licht­
echt und wetterfest.

A  Pyramidengelb wird vor allem bei der Herstel­
lung von Autolacken und Druckfarben ver­
wendet. In der Malerei wurde das  Pigment als 
Ersatz für Indischgelb und auch Gummi Gutti 
vorgeschlagen.

Brillantgelb
CI 11741 (PY 74)

N  Brillantgelb, Damargelb 
C  Brillantgelb gehört zur Gruppe der 

Monoazopigmente 
H  Das Pigment kam im Verlauf des 20. Jahr­

hunderts als Weiterentwicklung der ersten 
Azopigmente auf den Markt.

E  Brillantgelb ist eines der besten und wich­
tigsten Pigmente seiner Gruppe und wird bei­
spielsweise zur Herstellung von hochquali­
tativen Druckerzeugnissen verwendet. Die 
Lichtechtheit ist sehr gut.  Sowohl das Deck ver ­
mögen als auch das Färbevermögen von Bril­
lantgelb sind auffal lend hoch. Die chemische 
Stabi lität ist ebenfalls gut.

A  Brillantgelb spielt eine wichtige Rolle bei der 
Herstellung von Farben für die Druckindustrie. 
In der Malerei hat es wegen seiner Brillanz 
das gesundheitsschädliche und darum nicht 
mehr hergestellte Chromgelb ersetzt. Es  
wird in Farbenlehren als Primärfarbe Gelb zur 
 Mischung von Farbnuancen eingesetzt.

Isoindolinongelb 
CI 561600 (PY 173)

N Isoindolinongelb, Sandoringelb
C  Isoindolinongelb gehört zur Gruppe der 

Isoindolinonpigmente.
H  Das Pigment wurde bereits um 1940 ent­

wickelt, ist aber erst seit den sechziger   
Jahren des 20. Jahrhunderts auf dem Markt 
erhältlich.

E  Isoindolinongelb weist eine etwas matte 
gelbgrüne Farbe auf, hat eine ausgezeichnete 
Stabilität und besticht durch sein hohes 
Färbe vermögen.

A  Das Pigment ist vielfältig einsetzbar: zur 
 Herstellung von Autolacken, als Farbe für 
 Gebäudeanstriche, zur Herstellung von 
Drucktinten, vor allem aber zur Einfärbung 
von Kunststoffen. 

Permanentgelb mittel
CI 11781 (PY 154)

N  Permanentgelb mittel, Benzimidalozongelb 154
C  Permanentgelb mittel gehört ebenfalls zu 

den Monoazopigmenten und ist chemisch dem 
Permanentgelb hell sehr ähnlich.

H  Das Pigment wurde erstmals in der Mitte der 
siebziger Jahre verwendet.

E  Permanentgelb mittel weist einen leicht 
 rötlicheren Ton als Permanentgelb hell auf. 
 Das Pigment ist stabil und sehr lichtecht.

A  Das Pigment wird eingesetzt zur Herstellung 
von Farben für die Automobilindustrie und 
zur Einfärbung von Kunststoffen. In der Male­
rei ersetzt es den entsprechenden Farbton 
des giftigen Cadmiumgelb.

Permanentgelb hell
CI 13980 (PY 151)

N Permanentgelb hell, Benzimidalozongelb
C  Permanentgelb gehört zu den 

Monoazopigmenten.
H  Das Pigment ist seit 1971 kommerziell 

erhältlich.
E  Permanentgelb hell hat gute Werte be züg­ 

lich seiner Lichtechtheit und Stabilität.  
Es wird aber von Alkalien angegriffen.

A  Permanentgelb ist in der Malerei ein adä  ­ 
qua ter Ersatz für das giftige Kobaltgelb 
 (Aureolin) und auch für den ent sprechenden 
Cadmiumgelbton.

Hansagelb
CI 11710 (PY 3)

N  Hansagelb 10G, Studiogelb
C  Hansagelb gehört zur Gruppe der 

Monoazo pigmente.
H  Das Pigment wurde 1909 von Hermann 

 Wagner in Deutschland entdeckt und kam 
 bereits 1910 auf den Markt. Im Laufe des  
20. Jahrhunderts wurden die giftigen, blei­
haltigen Pigmente Chromgelb und Chrom­
orange aus den gängigen Farbsortimenten 
 ausgeschieden und durch die Monoazopig­
mente ersetzt.

E   Das Pigment zeichnet sich aus durch gute 
 Stabilität und Lichtechtheit und hat ein mitt­
leres Deckvermögen.

A  Hansagelb war eines der ersten synthetischen 
organischen Pigmente, welche kommerziell 
erfolgreich wurden und bis heute noch eine 
gewisse Bedeutung besitzen. Die Verwendung 
in der Malerei geht etwa auf das Jahr 1925 
zurück.



          

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.
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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 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
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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 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.
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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.

Literatur

 Costaras 1998: Nicola Costaras, A Study 

of the Materials and Techniques of 

Johannes Vermeer, in: Ivan Gaskell/

Michiel Jonker (Hg.), Vermeer Studies, 

(Studies in the History of Art; Bd. 55), 

New Haven 1998, S. 145–167.

 Kühn 1968: Hermann Kühn, A Study of 

the Pigments and the Grounds Used 

by Jan Vermeer, in: Reports and Studies 

in the History of Art 2 (1968), S. 154–202.

 Liedtke 2009: Walter Liedtke, The Milk -

maid by Johannes Vermeer, Ausst.- Kat. 

New York: The Metropolitan Museum 

of Art, 2009, New York 2009.

 Waiboer 2017: Adriaan E. Waiboer, 

Vermeer and the Masters of Genre 

Painting, in: Adriaan E. Waiboer (Hg.), 

Vermeer and the Masters of Genre 

Painting. Inspiration and Rivalry, 

Ausst.-Kat. Paris: Musée du Louvre, 

2017; Dublin: National Gallery of 

Ireland, 2017; Washington: National 

Gallery of Art, 2017–2018, New Haven 

2017, S. 3–19.

 Wheelock 1995: Arthur K. Wheelock, 

Vermeer & the Art of Painting, 

New Haven/London 1995.

6  Bleiweiss 

2 Terra di Siena 5 Lapislazuli 1 Gelber Ocker 3 Roter Ocker

8 Krapplack 9 Holzkohleschwarz

4 Umbra

7 Bleizinngelb (Typ I) 

5, 6 

1, 2, 6 

5, 6 

5, 6 

4, 6, 9 

7 5, 7 

1, 5, 6 

5, 6 

6, 8, 9 

3, 6, 9 

1918

18 Pigmentanalysen



          

2120

20 Farbgeschichten

Die geplante 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 inhalt liche Quali­

tät und Kompetenz in der Recherche, sorgt für Spannung und Unterhaltung. In 22 aus­

gewählten Kapiteln wird eine breite Palette von Farben beleuchtet:

Farbe – eine Wortforelle     Ein Essay über die sprachliche Bedeutung des 

Begriffs «Farbe

Die ersten Farben der Menschheit Schwarz, Rot, Gelb, Weiss 

Bleiweiss Weisses Pigment mit vielen Gesichtern

Farbige Götter So bunt war die Antike

Alchemie der Farben Strahlendes Gelb aus grauem Blei

Gelb – die Farbe der Sonnenblumen Auripigment, Safran und Gummii Gutti

Karminrot Einst für edle Stoffe, heute für Food, Drinks  

 und Lippenstift

DPP Ferrarirot     Die Entwicklung einer neuen Pigmentklasse

Türkischrot  Schweizer Tücher gehen um die Welt

Purpur Wie es kam, dass ich dem Purpur verfiel

Violett  Ein persönlicher Bericht über die Farbe Violett

Ultramarin  Der Edelstein von jenseits der Meere

Waid und Indigo noch vakant

Manganblau Auf der Suche nach dem apulischen Blau

Ägyptisch Blau und Ägyptisch Grün Die frühesten künstlich hergestellten Farben  

 der Menschheit

Grün – teuflisch schön Von giftigen Kleidern und tödlichen Tapeten

Mumie Sie war noch nicht 2100 Jahre alt und  

 gab ein schönes Braun

Schwarz Magische Farbe des Lichts und der Dunkelheit

Die Farben Grau Auf der Suche nach dem verborgenen Schimmer

Neueste Entwicklungen der Farbchemie YInMn­Blau, Vanta Black, NTP­Gelb

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.
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plagten Afghanistan spielte die Beherrschung des Pandschir-Tals nicht nur aufgrund 

seiner strategischen Bedeutung immer wieder eine wichtige Rolle. Der kostbare  

Lapislazuli war und ist als Rohstoff von hohem Wert. Als Handelsgut dient er wie 

Opium zum Kauf von Waffen und Kriegsgerät.

Schmuckstein und Grabbeigabe
Als Schmuckstein hat Lapislazuli eine mindestens 7000 Jahre alte Geschichte. In der 

Frühzeit Ägyptens war er ebenso bekannt wie im alten Mesopotamien. Das unver-

gleichliche Zusammenspiel zwischen dem tiefen Blau des seltenen Minerals und dem 

rotgelben Glanz von Gold wussten die Goldschmiede dieser Hochkulturen gestalte-

risch umzusetzen. In der Sumererstadt Ur wurden 5500 Jahre alte Tierfiguren aus 

Gold, Silber und Lapislazuli gefunden. Für die berühmte Mosaik-Standarte von Ur, für 

den prachtvollen goldenen Kopfschmuck der Königin Schub-ad und ihren Siegelring 

ist ebenfalls Lapislazuli verwendet worden. Lapislazuli gehörte wie Gold zum Kost-

barsten, was die alten Ägypter ihren Pharaonen auf die Reise ins Jenseits mitgaben. 

Die Totenmasken Tutenchamuns und viele Kleinodien, die in seinem Grab gefunden 

wurden, gehören zu den bekanntesten Kunstwerken, in denen Lapislazuli und Gold 

in höchster handwerklicher Qualität mit- und nebeneinander verarbeitet wurden. 

Gab es das Pigment Ultramarin schon im Altertum?
Bei der Bearbeitung des Lapislazulisteines fallen Splitter oder Pulver ab. So könnte  

man annehmen, dass es für die Ägypter ein kleiner Schritt war zu seiner Verwen-

dung als Pigment. Doch merkwürdigerweise hat man auf analysierten Objekten  

aus dem Altertum nicht ein einziges Mal Ultramarinpigment in einer Malerei nach-

weisen können. Die Schriftquellen bestätigen aber, dass die Ägypter das Pigment 

gekannt haben. Die Hieroglyphen sprechen mehrfach von gestossenem chesbet,  

gemalt in chesbet, Farbe aus echtem chesbet. Im Schatzhaus Ramses’ III. in Medinet 

Habu (1180 v. Chr.) ist an der Wand neben Beuteln mit Goldpulver einer abgebildet, 

der Lasurstein-Pulver enthalten soll.

Standarte von Ur, 

Mesopotamien, 2600–

2400 v. Chr., 22 × 50 cm, 

British Museum, London.

Das Kriegspaneel  

zeigt eine der frühesten 

Darstellungen einer 

sumerischen Armee. In 

einen Holzrahmen hinein 

sind mosaikartig alle 

Figuren wie Intarsien aus 

rotem und weissem 

Kalkstein verarbeitet,  

der Hintergrund ist mit 

geschliffenem, tiefblauem 

Lapislazuli gelegt. Als 

Kleber wurde Bitumen 

nachgewiesen.
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«Mir ist das völlig unverständlich. Der Terminplan zeigt, dass die meisten Handwer-

ker nur wenige Tage für ihre Arbeit brauchen. Der Herr Künstler aber lässt sich für 

seine 25 Quadratmeter Blau geschlagene sieben Wochen Zeit! Das kapiere ich nicht. 

Holt doch im Baumarkt den passenden Kübel. In einem Tag ist die Wand gestrichen, 

am nächsten Tag trocken, die Farbe ist abwaschbar, und das Ganze ist erst noch 50 Mal 

billiger!» Ich hatte als unfreiwilliger Zeuge das Gespräch zwischen dem Bauführer, 

der für Abläufe und zeitliche Koordination der anstehenden Arbeiten zuständig war, 

und dem Architekten mitbekommen. Es handle sich hier eben um eine speziell teure 

Farbe nach altem Rezept, die bis zu 30 Anstriche erfordere, versuchte der Architekt 

zu beruhigen. Im Rahmen der Renovation der katholischen Kirche Windisch (CH), 

Baujahr 1965, hatte ich 2006 den Auftrag für die künstlerische Ausgestaltung be-

kommen. In der Marienkapelle waren ein Fresko und eine Malerei auf einer grossen 

Holzwand mit Lapislazulipigmenten vorgesehen. Warum 30 Farbschichten, wenn es 

mit zweien auch ginge? Warum das teure natürliche Ultramarin verwenden, warum 

nicht das moderne, billige, synthetische?

Lapislazuli – der blaue Stein aus Afghanistan
Lapislazuli, auch Lasurstein genannt, ist ein Mineralgemenge. Die blauen Lasurit-

Kristalle sind vergesellschaftet mit goldgelb glitzernden Pyritadern (Katzengold) 

und glänzend weissen Einsprengseln aus Calcit, ferner mit Quarzkörnern und ver-

schiedenen, meist hellen Silikaten. Die im Silikatgitter eingeschlossenen Schwefelver-

bindungen sind für die blaue Farbe verantwortlich. Der dunkelblaue Stein ist un-

durchsichtig, matt oder auch fett schimmernd. Das aus Lapislazuli hergestellte Pigment 

heisst Ultramarin. Sein Farbton ist zu vergleichen mit einem tiefen Saphir- oder Korn-

blumenblau, transparente Pigmentteilchen erzeugen einen gläsernen Glanz. 

Die hohe Transparenz der kristallinen Pigmentteilchen ist die Hauptursache dafür, 

dass Ultramarin eine Farbe ergibt, die schlecht deckt. Um einen dichten, unvergleich-

lichen Farbton zu erzielen, müssen mehrere zarte Schichten, sogenannte Lasuren, 

übereinander aufgetragen werden. Aufschlussreich dazu sind auch folgende Wort-

definitionen: Lapis, lateinisch, bedeutet Stein. Lazuli, ursprünglich persisch-arabisch, 

ist die latinisierte Form von läzaward, dem persischen Wort für Blau. Aus läzaward 

wurde im Arabischen L-asur. Lasur, verwandt mit dem italienischen azzurro und dem 

spanischen azul, ursprünglich also eine Bezeichnung für Blau, bedeutet heute in der 

Malerei transparente Malschicht, und zwar für alle Farbtöne.  

Es gibt weltweit nur wenige Lapislazuli-Vorkommen. Die bedeutendsten und ältes-

ten bekannten Lagerstätten befinden sich in Sar-é-Sang im westlichen Hindukusch 

in Afghanistan. Die jüngeren Funde bei Ovalle in Chile, am Baikalsee in Russland, im 

Cascade Canyon in Kalifornien sind von minderer Qualität. Die weltweit geringen 

Vorkommen von Lapislazuli sind von jeher eine Ursache für den hohen Preis des be-

gehrten Edelsteins. 

Die ersten Europäer, die Gelegenheit hatten, das Bergwerk in Afghanistan zu betre-

ten, berichteten: «Der Schlag unseres Hammers rollte im Raum des gewaltigen Do-

mes, und wir sahen auf schneeweissem Grunde das blaue Geäder. In seinem Gefüge 

blitzte Pyrit, und die Kristalle der Marmorflächen funkelten wie unter edlem Schliff.»1 

Bis in die heutigen Tage wird in diesen Bergwerken Lapislazuli abgebaut. Je tiefer     

über die Jahrhunderte ins Berginnere eingedrungen wurde, desto reinere, blauere 

Qualitäten von Lapislazuli konnten gebrochen werden. Im von schweren Krisen ge- 1  Lochmann /Overath 37
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11  Johannes Vermeer (1632 –1675), wichtiger 

holländischer Maler der Barockzeit

12  Albus 350

1828 wurde die Prämie an Jean Baptiste Guimet in Toulouse vergeben. Fast gleichzei-

tig entwickelten die Chemiker C. G. Gmelin in Tübingen und F. A. Köttig in Meissen 

eigene Verfahren. Die Meissener Porzellanmanufaktur brachte 1829 die neue Farbe 

unter dem Namen Lasursteinblau in den Handel. Die erste grosse Ultramarinfabrik 

wurde in Deutschland im Jahre 1834 von Carl Leverkus gegründet. Aus Kaolin, Quarz, 

Soda, Glaubersalz, Schwefel und unter Zugabe von Reduktionsmitteln (Pech, Holz- 

oder Steinkohle) wurde Ultramarin in Schamotttiegeln gebrannt. Für blaue Sorten 

betrug die Höchsttemperatur 800 °C. Das Brennen einer Charge dauerte mit Abkühl-

zeit etwa zwölf Tage.

Synthetisches Ultramarin hatte den Vorzug, ungleich billiger zu sein und mit fort-

schreitender Entwicklung des Verfahrens immer billiger zu werden. Ein Kilogramm 

natürliches Ultramarin kostete in Paris im Jahre 1830 gegen 10 000 Francs. Das künst-

liche unterbot diesen horrenden Preis um fast 99 Prozent. Das Schicksal der Königin 

der Farben war damit besiegelt. Um 1840 verschwand das echte Ultramarin vom 

Markt und von den Paletten der Maler.

«1946 sollte der schlaue holländische Fälscher Han van Meegeren an einigen Körn-

chen modernen Kobaltblaus scheitern, mit dem echtes Ultramarin ohne sein Wissen 

verschnitten worden war. Die fatalen Kobaltpartikel gehörten zu dem Indizien- 

Mosaik, das ihn, der keine Mühen und Kosten gescheut hatte, das von Johannes 

Vermeer11 bevorzugte Blau zu beschaffen, schliesslich hinter Gitter brachte. Allein 

das Auftreiben des Pigmentes zu einem Zeitpunkt, als es längst vom Markt ver-

schwunden war, zeugt von der Findigkeit des Fälschers.»12

Im Laufe der Jahrzehnte wurde es möglich, eine Fülle verschiedener blauer Ultra-

marinsorten zu schaffen. Heute kann der Maler zwischen tiefdunklen bis zarthellen, 

zwischen rotstichigen und grünstichigen Sorten wählen. Mit der Zeit kamen zu den 

blauen Sorten Ultramaringrün (1840), Ultramarinviolett (1878) und Ultramarinrot. 

Während ein Kilogramm reinstes Lapislazuli-Pigment heute mehr als 15 000 Euro  

kostet, erhält man ein Kilogramm des synthetischen Ultramarins für 20 Euro.

Sternenhimmel
Zurück zur Marienkapelle in Windisch. Die monochrome Malerei auf Holz gestaltet 

die Trennwand zwischen Hauptkirche und Marienkapelle. Wie geplant habe ich sie-

ben Wochen gebraucht, um in geduldigen 30 Tagwerken ebenso viele dünne Schich-

ten Ultramarin aus Afghanistan und Chile übereinanderzulasieren. Das Pigment aus 

Lapislazuli entzieht sich jeglicher Eile.

Das von mir verwendete Farbpigment ist von einer graublauen, eher dunklen Quali-

tät. Jede reinere Qualität wäre kaum mehr bezahlbar gewesen. Dieses Pigment hat 

die geheimnisvolle Fähigkeit, in der Dämmerung nicht einzubrechen: Wenn es dun-

kel wird, stirbt Lapislazuli nicht, das Blau leuchtet von innen heraus. Wenn es heller 

wird, entdecken aufmerksame Augen unzählige Sternchen in der blauen Dämme-

rung: Kristalle von Lasurit, Pyrit und Quarz. Das Mauerstück hinter der Marienstatue 

habe ich als klassisches Fresko ausgeführt, also auf frischem, noch feuchtem Putz: 

meine Reverenz an die alten Meister, die ich verehre.

Etikette für Ultramarin 

der Pfungstädter Ultra-

marinfabrik.

Wilhelm Büchner (1816 –1892) 

entwickelte 1845 eine 

 Methode, die Produktion 

künstlichen Ultramarins 

 erheblich zu vereinfachen. 

Mit grossem Erfolg vertrieb 

er welt weit diese neue 

blaue  Farbe als  Wäscheauf-

heller, als Zuckerbleichmittel 

 sowie als Malerfarbe.
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Berühmt geworden sind die Buchmalereien der Brüder Paul, Hermann und Johan aus 

Limburg. Die Miniaturen der Très riches heures du Duc de Berry, des Stundenbuchs 

des Herzogs von Berry, wurden um 1410 ausgeführt. Ein leuchtendes Ultramarin be-

herrscht die prächtigen, in Temperafarben gemalten Kalenderblätter.

Wie kam Maria zu ihrem blauen Mantel?
Die teuerste Farbe der Malerei wurde nur für Kostbarstes verwendet. So ist Blau in 

der christlichen Malerei in der Regel Maria zugeordnet oder fand Verwendung für 

den Himmel, die Kuppel. Wie kam es dazu?

Im 12. Jahrhundert war Blau zur bestimmenden Farbe in der Glasmalerei geworden. 

Der Abt der Kathedrale von St-Denis in Paris liess damals die ersten farbigen Glas-

fenster einsetzen. Er begründete die Farbfenster mit den Worten: «Damit der mate-

rielle Sinn des Menschen auf das gelenkt wird, was jenseits der Materie ist.» 

Der Dichter des Rheinischen Marienlobs (13. Jahrhundert) sah im reinen Blau «Marias 

lutercheit» (Reinheit). 

Blau wurde als göttliches Geschenk gesehen. Bis zum 14. Jahrhundert war es noch 

üblich, die Himmelskönigin im Purpurmantel darzustellen. Die Färberfarbe Purpur 

eignete sich nicht zum Malen, und andere rote Pigmente konnten den besonderen 

Glanz purpurgefärbter Stoffe nur unbefriedigend wiedergeben. Ultramarin ent-

sprach sowohl durch seinen hohen wirtschaftlichen Wert als auch durch seinen pur-

purähnlichen Hauch dem Kaiser purpur. Als im 12. Jahrhundert reines Ultramarin nach 

Italien kam und zur teuersten Farbe auf dem Markt wurde, war es eine logische  

Folge, die Madonna in einem Ultramarin-Gewand darzustellen. So entwickelte sich 

Blau in der sakralen Kunst zunehmend zur bevorzugten Gewandfarbe bei den unter-

schiedlichsten Mariendar stellungen. 

Als Schutzmantel-Madonna breitet Maria ihren blauen Mantel – weit wie einen Him-

mel – schützend über die Gläubigen aus. Meist trägt Maria zum blauen Mantel ein 

rotes Kleid. Blau-Rot ist die Umsetzung des Färberpurpurs in die Farben der Maler. 

Die Palette der Farbtöne von purpurgefärbten Stoffen reicht von Lila über Purpurrot 

bis Blauviolett und hin zu rot satiniertem Schwarz. Ist Maria als Muttergottes dar-

gestellt, trägt sie Blau-Rot. Als schmerzensreiche Mutter wird sie in tiefdunkles Blau 

oder zum Zeichen ihrer Trauer in Schwarz gekleidet. In leuchtendstem Ultramarin-

blau erscheint sie als Mondsichel-Madonna und als Himmelsgöttin.

Nur in den Niederlanden, wo damals die in teurem Scharlach gefärbten roten Stof-

fe höchstes Ansehen genossen, hielten die Maler Rot weiterhin für angemessen als 

Farbe der Maria: Jan van Eyck 8 hat seine Madonnen gern in herrliches Rot gekleidet. 

Papst Pius V. legte dann im 16. Jahrhundert den Farbenkodex für die Liturgie fest. 

Seither ist die Maria in die Farbe des Himmels gekleidet.9 

Synthetisches Ultramarin
Die erste Analyse von Ultramarin gelang 1806 dem französischen Chemiker Nicolas  

Clément-Désormes. Dadurch war die synthetische Herstellung des Ultramarins zum 

Thema geworden. 1824 setzte die Société d’encouragement pour l’industrie natio-

nale de Paris einen hohen Preis aus auf die Entdeckung «eines wohlfeilen Verfahrens 

zur Bereitung eines künstlichen Ultramarins, das dem aus dem Lasurstein gewonne-

nen vollkommen ähnlich wäre und zu 300 Francs je Pfund geliefert werden könnte».10

Benedetto di Bindo,  

Madonna der Demut, 

Siena, um 1400,  

29,2 × 21 cm, Phila delphia 

Museum of Art. 

Nach italienischer Tradition 

ist Maria in einen ins 

Purpurne spielenden 

blauen Mantel gekleidet, 

gemalt in kostbarstem 

Blaupigment Ultramarin.
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7  Giotto di Bondone (1266 –1337), italienischer 

Maler, gilt als wichtiger Wegbereiter der 

italienischen Renaissance.

8  Jan van Eyck (um 1390 –1441), flämischer Maler, 

bedeutender Vertreter der altniederländischen 

Malerei

9  Schwarz symbolisiert Trauer und Tod. Rot ist die 

Farbe des Heiligen Geistes, der Liebe und der 

Glaubenstreue, symbolisiert aber auch das Blut 

der Märtyrer. Violett ist die Farbe der Busse.  

Grün ist die Farbe der Hoffnung und des ewigen 

Lebens. Weiss symbolisiert die Unschuld und  

ist die christliche Farbe der Erleuchtung.

10  Lochmann /Overath 39

Ohne Alchemisten geht gar nichts!
Der Umstand, dass Lapislazuli als Pigment im Altertum nicht nachgewiesen werden 

konnte, hat vermutlich folgenden Hintergrund: Die ägyptischen Alchemisten wuss-

ten ein Blau aus Quarzsand, Kupfererz, Kalk und Soda zuzubereiten. Das sogenannte 

Ägyptisch Blau ist ein Hochtemperaturbrand. Der färbende Bestandteil dieser Glas-

fritte ist Kupfer. 

Es ist das wichtigste Pigment der Pharaonenzeit und bereits seit der 4. Dynastie (2575 – 

2465 v. Chr.) in grossen Mengen in Gebrauch. Und es ist wohl das älteste auf künst-

lichem Weg hergestellte Mineralpigment und spielte im Altertum aufgrund des 

Mangels an reinen, blauen Farbmitteln eine bedeutende Rolle. Die Ägypter trieben 

regen Handel damit. Ausserhalb Ägyptens konnte es in anderen frühen Kulturen im 

Irak und auf Kreta nachgewiesen werden. Da man damals den zerkleinerten Lapis-

lazuli noch nicht von allen anderen mineralischen Beimengungen zu befreien ver-

stand, wirkte er gegenüber dem tiefen, reinen Ägyptisch Blau stumpf. Es gab also 

keinen Grund, das teurere Lapislazulimehl als Pigment zu verwenden, obwohl man 

es kannte.

Ägyptisch Blau ist die Farbe des Bildgrundes von Wandmalereien in den Königs-

gräbern des Haremhab und Ramses’ I. im Tal der Könige (um 1300 v. Chr.). Vor blauem 

Hintergrund begegnen sich König und Gott in einem überirdisch, göttlich erschei-

nenden Raum. Mit der Eroberung Ägyptens 641 durch die Mohammedaner ging die 

Kunst, Ägyptisch Blau herzustellen, verloren.

Ultramarin im Mittelalter
Die frühesten Malereien mit pulverisiertem Lapislazuli stammen aus dem 6. und 

7. Jahr hundert. Sie befinden sich bei Bamiyan, nahe der berühmten Minen von  

Badakhshan, im Nordosten Afghanistans, und schmücken die Wände von Höhlen-

tempeln.

Zwei Blätter aus einem byzantinischen Evangelienbuch des 6. oder 7. Jahrhunderts 

weisen laut Untersuchungen des englischen Chemikers A. P. Laurie ein Pigment auf, 

das mit Sicherheit aus Lasurstein hergestellt worden ist. Das Ultramarin ist aber noch 

stumpf und farbschwach, jedenfalls weniger schön als das «verloren gegangene» 

Ägyptisch Blau.

In einer kleinen Kirche in Idensen am Steinhuder Meer, die vom Bischof Sigwardus 

von Minden um 1130 als Grabkirche erbaut worden ist, kann man die ältesten deut-

schen Fresken bewundern, zu deren Herstellung einfacher, grob zerstossener Lapis-

lazuli für die Darstellung des Himmels verwendet wurde.

Die Benediktinerabtei Marienberg, oberhalb von Mals/Burgeis im Vinschgau, be-

wahrt ein einzigartiges Denkmal romanischer Kunst. Die Fresken in der Krypta ent-

standen zwischen 1175 und 1180. Sie wurden 1887 teilweise entdeckt und erst 1980 

nach dem Abbruch barocker Grufteinbauten ganz freigelegt. Sie zeigen das bevor-

zugte Thema romanischer Monumentalmalerei, eine Majestas Domini. Christus thront 

inmitten eines Himmels voller Engel, und das ganze Firmament ist mit hellem, leuch-

tendem Lapislazuli ausgemalt – Lapislazuli aus Afghanistan, der im 12. Jahrhundert, 

wie aus heiterem Himmel, im Vinschgau auftaucht!

Giotto 7 hat in seinem grossartigen Freskenzyklus der Scrovegni-Kapelle in Padua 

(1303 –1305) für die meisten Himmelspartien Ultramarin von herausragender Quali-

tät verwendet.

Engel vor besterntem 

Himmel in der Krypta der 

Benediktinerabtei 

Marienberg, Vinschgau,  

um 1160

07_Farbgeschichten_ms.indd   174 27.06.11   08:42

1

1

2

2

3

3

4



2322

153

Goethit und Ton, die weissen Kaolin (weisser Ton). Es gelang auch, Füllstoffe und Bin-

demittel nachzuweisen. Häufig scheint die Farbe nur mit Wasser aufgebracht worden 

zu sein. Verschiedene Analysen in den Bilderhöhlen der Pyrenäen zeigen, dass einige 

Farben pflanzliche Fette enthalten, andere sind mit tierischen Fetten gebunden. Mit 

Erstaunen kann man zur Kenntnis nehmen, dass die Menschen schon zu Urzeiten 

Ölfarben hergestellt und benutzt haben und dass bereits vor mehr als 30 000 Jahren 

ein hoch entwickeltes Wissen über die Herstellung von Farben bestand.

Die Herkunft der Pigmente
Bei den 23 000 Jahre alten Wandbildern in der Höhle von Cougnac (F) hat man 

festgestellt, dass der rote Ocker vor Ort hergestellt wurde. Dazu wurde gelber 

Ocker gebrannt, der in der Höhle und in der unmittelbaren Umgebung in grossen  

Mengen vorhanden ist. Dasselbe konnte auch für die beiden Höhlen im Périgord, 

Lascaux und Rouffignac, nachgewiesen werden. In der Höhle von Lascaux hat man  

zudem festgestellt, dass Erden mithilfe von Knochen und Steinen in Mulden auf dem 

Höhlenboden zu feinen Pigmentmehlen zermahlen wurden. Man könnte demnach 

meinen, dass für Höhlenmalereien einfach jene Mineralien verarbeitet und verwen-

det wurden, die in unmittelbarer Nähe zur Verfügung standen. Dem ist nicht überall 

so. Die Pigmente können auch von weither stammen und Gegenstand eines Tausch-

handels gewesen sein. In diesem Fall ist anzunehmen, dass man sie als kostbare Pro-

dukte betrachtete, denen neben einem wirtschaftlichen auch ein mystischer oder 

sogar religiöser Wert zukam.

Ein bezeichnendes Beispiel sind die Ocker von Wilgie Mia in Westaustralien. Die Aus-

beutung dieser Mine reicht in prähistorische Zeit zurück. Die vielfarbigen Ocker wur-

den als heilig erachtet und über Distanzen von mehreren tausend Kilometern in ganz 

West- und Nordaustralien gehandelt. Die Mythologie berichtet, wie der Ocker in  

Wilgie Mia entstand. Er wurde gebildet durch den Tod des grossen Kängurus, das 

vom Speer des grossen Geistes Mondong durchbohrt worden war. Das Känguru 

Sich gegenüberstehende 

Nashörner, Grotte Chauvet, 

Alter 31 000 Jahre.

Auf dem Unterleib des 

linken Nashorns und bei 

den Konturen der Köpfe 

wurde die Farbe von Hand 

oder mit einem Werkzeug 

verwischt. So entstanden 

plastisch wirkende Farb- 

abstufungen und Schattie-

rungen. Die Szene ist in 

ihrer Art einzigartig in der 

paläolithischen Kunst.
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Die ersten Farben der Menschheit.

«Altamira – danach kommt nichts mehr! Wir haben nichts dazugelernt (…) keiner 

von uns kann so malen!» 

Mit diesen Worten würdigte Picasso die altsteinzeitlichen Höhlenmalereien von Alta-

mira nach seinem Besuch in den 1940er-Jahren. 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 (F), die 1948 –1963 für die Allgemeinheit zugänglich war.

In der Nähe von Marseille wurde 1991 die unter dem Meeresspiegel gelegene Grotte 

Cosquer entdeckt, 1994 in der Ardèche die Grotte Chauvet. Die Qualität und das  

Alter der vorgefundenen prähistorischen Bilder versetzten die Fachwelt in Aufruhr. 

Die Paläontologen mussten, wie schon einige Male im vergangenen Jahrhundert, 

umdenken und vor allem das bisher angenommene Höchstalter frühester Höhlen-

malereien massiv korrigieren.

Die ältesten Darstellungen in der Grotte Cosquer zeigen Negative von roten und 

schwarzen Händen. Die Ausführung ist erstaunlich, man könnte von einer ursprüng-

lichen Airbrush-Technik sprechen. Das Pigment wurde mit Wasser gemischt, in den 

Mund aufgenommen und dann über die auf dem Fels liegende Hand gesprüht. Viel-

leicht wurden zum Versprühen der flüssigen Farbe auch Schilfrohre oder Röhren-

knochen verwendet. Diese Malereien wurden auf ein Alter von rund 27 000 Jahren 

datiert. Für einen Grossteil der über 300 Wandbilder in der Grotte Chauvet – haupt-

sächlich Tiermotive – haben die Datierungen gar ein Alter von über 31 000 Jahren 

ergeben. 

«Die Qualität der ältesten bekannten Darstellungen, der Bilder von Chauvet, lässt 

staunen. Ihre souveräne darstellerische Sicherheit, die Reife und Vollkommenheit 

wirken auf uns, als ob die Fähigkeit, 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 ausge-

arbeiteten Kunst gegeben hat.»1

Pigmentanalysen 
Seit ungefähr 1980, als Pigmentanalysen auch von mikroskopischen Mengen möglich 

wurden, nahmen die Publikationen sprunghaft zu. Zurückzuführen ist dies auf die 

systematische Anwendung neuer chemischer und physikalischer Methoden und auf 

die Entwicklung neuer Verfahren in der archäologischen Forschung. Mit der Radio-

karbonmethode genügt ein halbes Milligramm Kohlenstoff zur Feststellung des 

Alters. Jede Farbe enthält zwei, manchmal drei Hauptelemente: das farbgebende 

Pigment und das Bindemittel, dazu manchmal einen Zusatzstoff, der eine bessere 

Verbindung mit der Wand bewirkt oder Risse beim Trocknen verhindert.

Die der Höhlendecke von Altamira entnommenen Farbproben ergaben folgende  

Pigmente: Die schwarzen Farben setzen sich einerseits aus tierischer Kohle zusam-

men – Pulver verkohlter Knochen, Horn und Zahnbein –, andererseits aus schwarzen 

Manganoxiden. Die roten Farben wurden hergestellt aus Hämatit, dem sogenannten 

Roteisenerz. Sie enthielten manchmal ein Bindemittel aus zerriebenem Bernstein. 

Die Analysen von über 150 Farbpartikeln aus der Höhle von Lascaux ergaben für die 

schwarzen Pigmente verschiedene Manganoxide wie Pyrolusit und Braunstein, selte-

ner Eisenoxide oder Holzkohle. Die roten Pigmente enthielten Hämatit, die gelben 

STEFAN MUNTWYLER

1 Clottes 66

Handnegativ, Grotte 

 Chauvet, Alter 27 000 Jahre.

Es handelt sich um das 

älteste bekannte Hand-

negativ. Die Hand 

wurde als Schablone auf 

den Fels gelegt. Fein 

verriebener, mit Speichel 

und Wasser vermengter 

roter Ocker wurde 

direkt aus dem Mund, 

vielleicht aber auch 

durch ein Schilfrohr oder 

einen Röhrenknochen, 

auf die Fläche gesprüht.
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Goethit und Ton, die weissen Kaolin (weisser Ton). Es gelang auch, Füllstoffe und Bin-

demittel nachzuweisen. Häufig scheint die Farbe nur mit Wasser aufgebracht worden 

zu sein. Verschiedene Analysen in den Bilderhöhlen der Pyrenäen zeigen, dass einige 

Farben pflanzliche Fette enthalten, andere sind mit tierischen Fetten gebunden. Mit 

Erstaunen kann man zur Kenntnis nehmen, dass die Menschen schon zu Urzeiten 

Ölfarben hergestellt und benutzt haben und dass bereits vor mehr als 30 000 Jahren 

ein hoch entwickeltes Wissen über die Herstellung von Farben bestand.

Die Herkunft der Pigmente
Bei den 23 000 Jahre alten Wandbildern in der Höhle von Cougnac (F) hat man 

festgestellt, dass der rote Ocker vor Ort hergestellt wurde. Dazu wurde gelber 

Ocker gebrannt, der in der Höhle und in der unmittelbaren Umgebung in grossen  

Mengen vorhanden ist. Dasselbe konnte auch für die beiden Höhlen im Périgord, 

Lascaux und Rouffignac, nachgewiesen werden. In der Höhle von Lascaux hat man  

zudem festgestellt, dass Erden mithilfe von Knochen und Steinen in Mulden auf dem 

Höhlenboden zu feinen Pigmentmehlen zermahlen wurden. Man könnte demnach 

meinen, dass für Höhlenmalereien einfach jene Mineralien verarbeitet und verwen-

det wurden, die in unmittelbarer Nähe zur Verfügung standen. Dem ist nicht überall 

so. Die Pigmente können auch von weither stammen und Gegenstand eines Tausch-

handels gewesen sein. In diesem Fall ist anzunehmen, dass man sie als kostbare Pro-

dukte betrachtete, denen neben einem wirtschaftlichen auch ein mystischer oder 

sogar religiöser Wert zukam.

Ein bezeichnendes Beispiel sind die Ocker von Wilgie Mia in Westaustralien. Die Aus-

beutung dieser Mine reicht in prähistorische Zeit zurück. Die vielfarbigen Ocker wur-

den als heilig erachtet und über Distanzen von mehreren tausend Kilometern in ganz 

West- und Nordaustralien gehandelt. Die Mythologie berichtet, wie der Ocker in  

Wilgie Mia entstand. Er wurde gebildet durch den Tod des grossen Kängurus, das 

vom Speer des grossen Geistes Mondong durchbohrt worden war. Das Känguru 

Sich gegenüberstehende 

Nashörner, Grotte Chauvet, 

Alter 31 000 Jahre.

Auf dem Unterleib des 

linken Nashorns und bei 

den Konturen der Köpfe 

wurde die Farbe von Hand 

oder mit einem Werkzeug 

verwischt. So entstanden 

plastisch wirkende Farb- 

abstufungen und Schattie-

rungen. Die Szene ist in 

ihrer Art einzigartig in der 

paläolithischen Kunst.
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Die ersten Farben  
der Menschheit

Eines der Hand­Negative 

der Grotte Chauvet.

1  Jean Clottes. Meisterschaft aus dem Nichts.  

In: Du. Die Zeitschrift der Kultur. August 1996

«Altamira – danach kommt nichts mehr! Wir haben nichts dazugelernt (…) keiner 

von uns kann so malen!» 

Mit diesen Worten würdigte Picasso die altsteinzeitlichen Höhlenmalereien von Alta­

mira nach seinem Besuch in den 1940er­Jahren. 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 (F), die 1948 –1963 für die Allgemeinheit zugänglich war.

In der Nähe von Marseille wurde 1991 die unter dem Meeresspiegel gelegene Grotte 

 Cosquer entdeckt, 1994 im Departement Ardèche die Grotte Chauvet. Die Qualität   

und das Alter der vorgefundenen prähistorischen Bilder versetzten die Fachwelt in 

Aufruhr. Die Paläontologen mussten, wie schon einige Male im vergangenen Jahr­

hundert, umdenken und vor allem das bisher angenommene Höchstalter frühester 

Höhlenmalereien massiv korrigieren.

Die ältesten Darstellungen in der Grotte Cosquer zeigen Negative von roten und 

schwarzen Händen. Die Ausführung ist erstaunlich, man könnte von einer ursprüng­

lichen Airbrush­Technik sprechen. Das Pigment wurde mit Wasser gemischt, in den 

Mund aufgenommen und dann über die auf dem Fels liegende Hand gesprüht. Viel­

leicht wurden zum Versprühen der flüssigen Farbe auch Schilfrohre oder Röhren­

knochen verwendet. Diese Malereien wurden auf ein Alter von rund 27 000 Jahren 

datiert. Für einen Grossteil der über 300 Wandbilder in der Grotte Chauvet – haupt­

sächlich Tiermotive – haben die Datierungen gar ein Alter von über 31 000 Jahren 

ergeben. 

«Die Qualität der ältesten bekannten Darstellungen, der Bilder von Chauvet, lässt 

staunen. Ihre souveräne darstellerische Sicherheit, die Reife und Vollkommenheit 

wirken auf uns, als ob die Fähigkeit, 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 ausge­

arbeiteten Kunst gegeben hat.»1

Pigmentanalysen 
Seit ungefähr 1980, als Pigmentanalysen auch von mikroskopischen Mengen möglich 

wurden, nahmen die Publikationen sprunghaft zu. Zurückzuführen ist dies auf die 

systematische Anwendung neuer chemischer und physikalischer Methoden und auf 

die Entwicklung neuer Verfahren in der archäologischen Forschung. Mit der Radio­

karbonmethode genügt ein halbes Milligramm Kohlenstoff zur Feststellung des 

Alters. Jede Farbe enthält zwei, manchmal drei Hauptelemente: das farbgebende 

Pigment und das Bindemittel, dazu manchmal einen Zusatzstoff, der eine bessere 

Verbindung mit der Wand bewirkt oder Risse beim Trocknen verhindert.

Die der Höhlendecke von Altamira entnommenen Farbproben ergaben folgende  

Pigmente: Die schwarzen Farben setzen sich einerseits aus tierischer Kohle zusam­

men – Pulver verkohlter Knochen, Horn und Zahnbein –, andererseits aus schwarzen 

Manganoxiden. Die roten Farben wurden hergestellt aus Hämatit, dem sogenannten 

Roteisenerz. Sie enthielten manchmal ein Bindemittel aus zerriebenem Bernstein. 

Die Analysen von über 150 Farbpartikeln aus der Höhle von Lascaux ergaben für die 

schwarzen Pigmente verschiedene Manganoxide wie Pyrolusit und Braunstein, selte­

ner Eisenoxide oder Holzkohle. Die roten Pigmente enthielten Hämatit, die gelben 
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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 
Reben schösslinge 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 
an gewiesen.  

Sortenvielfalt   
Verschiedene Quellen belegen für die Renais­
sance mehrere Sorten an Kern­ und Pflanzen­
schwärzen: Kirschkernschwarz, Pfirsich­
kernschwarz, Mandelkernschwarz, Kasta nien  ­ 
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 
 Fach han del 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
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Fruchtkerne und Fruchtsteine
Rohstoffe für Kernschwärzen

N Holzkohleschwarz, Rebschwarz, Pfirsich­
kernschwarz, Traubenkernschwarz,  
Kirschkernschwarz, 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 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. 

 

 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 Kornellkirschen, Wettingen

32 Schlehen, Wettingen 2015 

33 Schlehen, Wettingen 2018

34 Kriecherl, Wachau

35 Pflümli

36 Traubenkerne

37 Tagua-Nuss, Equador

38 Rebenholz grob, Burgund

39 Rebenholz fein, Burgund

40 Buche

41 Elfiger Hochstamm Chriesi

42 Kornellkirschen, Wettingen
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39 Rebenholz fein, Burgund

40 Buche

41 Elfiger Hochstamm Chriesi

42 Kornellkirschen, Wettingen



Fruchtkerne und Fruchtsteine
Kernschwärzen aufgestrichen

 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

Fruchtkerne und Fruchtsteine
zu Pigmenten verarbeitet
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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 Reb­
schwarz ­ das tiefste, kräftigste Blauschwarz, 
das es gibt. Die Dicke der Reben spielt keine 
Rolle, meist wählt man jedoch dickere Zweige, 
weil das Holz bei der Verkohlung schrumpft.

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 Kornellkirschen, Wettingen

32 Schlehen, Wettingen 2015

33 Schlehen, Wettingen 2018 

34 Kriecherl, Wachau 

35 Pflümli

36 Traubenkerne

37 Tagua-Nuss, Equador

38 Rebenholz grob, Burgund

39 Rebenholz fein, Burgund

40 Buche

41 Elfiger Hochstamm Chriesi

42 Kornellkirschen, Wettingen
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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 Heinrich­Böll­

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




