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Zusammenfassung  

 

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Untersuchung der zeitgenössischen „Malerei“ von Ad-

rian Schiess aus der Sammlung des Europäischen Patentamtes München. Das Werk aus dem Jahr 2005 

besteht aus einer zwei mal fünf Meter großen glasfaserverstärkten Polyesterfolie, die auf der Oberseite 

mit einer monochromen, „neongelben“ Lackschicht versehen ist. Die auf dem Boden liegende flexible 

Folie erhält ihre wellige Form durch eine hölzerne Unterkonstruktion und ihre künstlerische Aussage 

durch Wechselwirkungen der hochglänzenden Oberfläche mit der Umgebung. Neben der Literaturre-

cherche zum künstlerischen Hintergrund der „flachen Arbeiten“ von Adrian Schiess wurden die für die 

Konservierung der „Malerei“ relevanten Informationen über Tagesleuchtfarben zusammengetragen und 

ausgewertet. Mit Hilfe von Infrarot- und Raman-Spektroskopie wurde ein Großteil der verwendeten 

Materialien identifiziert, lediglich die Identität des gelben Tagesleuchtfarbmittels konnte mangels Refe-

renzen nicht abschließend geklärt werden. Anhand einer Schadenskartierung wurde die Erhaltung des 

Stücks dokumentiert und das Erscheinungsbild der „Malerei“ durch kunsttechnologische Untersuchun-

gen näher analysiert. Im Interview mit Adrian Schiess wurde die Intention des Künstlers hinsichtlich der 

Installation und Erhaltung des Kunstwerks deutlich. Für die Präsentation, Konservierung und Restaurie-

rung der „Malerei“ können so Ergebnisse festgehalten werden, die sowohl dem Kunstgenuss als auch 

dem Schutz des Materials gerecht werden. 

 

 

Abstract 

 

This thesis is about the examination of the contemporary “Malerei” by Adrian Schiess displayed in the 

collection of the European Patent Office, Munich. The artwork from 2005 consists of a glass fiber rein-

forced polyester sheet with a size of two by five meters. Its upper side is painted with a monochrome 

“neon yellow” lacquer. A wooden support creates the wavy shape of the flexible foil, which lies on the 

floor. The “painting” (German: Malerei) emerges from various light reflexes from the surroundings on 

the glossy surface. Research in literature provides the artistic background of the “flat works” by Adrian 

Schiess and the information about daylight fluorescent paints that is needed for the conservation of the 

“Malerei”. Most of the materials were identified by infrared and Raman spectroscopy, merely the yellow 

fluorescent colorant could not be determined due to a lack of references. Damages were documented in 

a condition report and further analyzed by art technological examinations. An interview with Adrian 

Schiess revealed the artist’s opinion about the installation and conservation of the artwork. Results for 

the presentation and preservation of the “Malerei” are developed, appropriate for the enjoyment of art as 

well as for its protection. 
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1 Einleitung 

 

Warum steht das Wort Malerei in der Überschrift dieser Bachelorarbeit in Anführungszeichen? „Male-

rei“ lautet der Titel des monochromen Werks von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München, 

mit dem sich die vorliegende Arbeit befasst. Die zehn Quadratmeter große „Malerei“ aus dem Jahr 2005 

liegt flach auf ihrem niedrigen Podest und erinnert auf den ersten Blick eher an eine Skulptur oder In-

stallation. Im Folgenden wird das künstlerische Konzept der sogenannten „flachen Arbeiten“ oder „Plat-

ten“ von Adrian Schiess erläutert. Auch beschäftigt sich die Arbeit damit, wie das Kunstwerk aufgebaut 

ist und wie es aufgebaut werden sollte. Dies betrifft einerseits das Verhältnis des Werks zum Ausstel-

lungsort, einem Foyer in den PschorrHöfen, der für die Ausdruckskraft der spiegelnden Oberfläche eine 

entscheidende Rolle spielt. Andererseits entsteht erst durch eine hölzerne, provisorisch wirkende Unter-

konstruktion die eigentliche Form der flexiblen Folie. Das neun Jahre alte Werk weist bereits einen 

Lichtschaden sowie eine auffällige Fehlstelle in der leuchtgelben Lackschicht auf, welche den Anstoß zu 

seiner Untersuchung im Rahmen dieser Arbeit gab. Anhand einer Schadenskartierung wird die Erhal-

tung des Stücks beschrieben. Durch kunsttechnologische Untersuchungen werden die Schäden näher 

charakterisiert und ihre Ursachen  bestimmt. Dazu gehören neben der Betrachtung unter ultraviolettem 

Licht und Farbmessungen auch die Erfassung der Umgebungsbedingungen (Klima und Licht). Um her-

auszufinden, aus welchen Materialien die „Malerei“ besteht, werden sowohl der Künstler interviewt als 

auch Materialanalysen mit Infrarot- und Raman-Spektroskopie durchgeführt. Für das Verständnis der 

speziellen Eigenschaften des „Neongelbs“, werden die Entwicklung, Verwendung, Funktionsweise und 

Alterung von Tagesleuchtfarbe anhand der Fachliteratur zusammengestellt. Aus den Ergebnissen der 

Recherche und Untersuchung werden schließlich Empfehlungen für den Umgang mit der „Malerei“ 

entwickelt, die eine Grundlage für ein Restaurierungskonzept bilden. 

 

 
 

Abb. 1: Die „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt 
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2 Adrian Schiess „Malerei“ 
 

2.1 Adrian Schiess – Leben und Werk 

 

Adrian Schiess wurde 1959 in Zürich geboren.
1
 Er absolvierte 

eine Berufsausbildung zum Graphiker, um sich Freiräume für 

seine Kunst finanzieren zu können. Während der Ausbildung 

entstanden seine ersten Werke.
1
 „Ich habe 1980 mit meiner 

Tätigkeit als Maler angefangen, wenn man das so sagen kann.“
2
 

Da dem jungen Künstler die Möglichkeiten zu öffentlichen 

Ausstellungen fehlten, nutzte er sein Gesicht für täglich neue, 

ephemere Malereien und ging so zur Arbeit oder ins Cafe.
3
 „Das 

war eigentlich meine erste Ausstellung.“
4
 Inzwischen präsentiert 

der international renommierte Künstler seine Werke in zahlrei-

chen Einzel- und Gruppenausstellungen in Deutschland, der Schweiz und Frankreich, sowie den USA 

und weiteren europäischen Ländern. 1992 stellte Adrian Schiess auf der Documenta 9 in Kassel aus.
5
 

Sein Atelier verlegte er 1990 von Zürich ins südfranzösische Mouans-Sartoux
6
, bis er kürzlich wieder in 

seine Heimatstadt zog.
7
 

 

„Manchmal werde ich gefragt, ob meine Arbeiten denn nun Skulpturen seien oder Malerei. Die Frage ist 

für mich nicht so eindeutig zu beantworten. Ich nenne meine Arbeiten darum Dinge (…) Ich glaube 

aber, es ist ohnehin ersichtlich, dass diese Dinge in erster Linie von der Problemstellung der Malerei 

herkommen und nicht von der Skulptur.“
8
 Durch die Ausdehnung im Raum empfänden viele Leute 

Schiess‘ Werke eher als Skulptur, aber für den Künstler sind sie „ganz klar Malerei“.
9
 

Aus der Auseinandersetzung mit der Malerei entwickelte Schiess im Laufe seiner Karriere verschiedene 

Werkgruppen mit den unterschiedlichsten Materialien und Wirkungen: hochglänzende monochrome 

Platten und Folien, sogenannte „Fetzen“, Aquarelle, bemalte Fotografien, pastose Ölgemälde und farb-

getränkte Nylongewebe.
10

  

Bekannt wurde er vor allem mit seinen „flachen Arbeiten“.
11

 Dabei handelt es sich um auf dem Boden 

liegende, zehn Quadratmeter große, rechteckige Platten mit spiegelglatten Oberflächen in verschiedenen 

Farbtönen.  

                                                           
1 Brandl/Dorner/Schiess/Wool/Loock 2004, S. 48 f. 
2 Kurzmayer 2007, S. 10. 
3 Bauer 2011, S. 3. 
4 Baumgartner 1999. 
5 http://www.artnet.de/k%C3%BCnstler/adrian-schiess/biografie, Stand 2. 7. 2014. 
6 Kurzmayer 2007, S. 7. 
7 Persönliche telefonische Korrespondenz mit Michael Ionesco, Galerie Tanit am 3. 6. 2014. 
8 Bauer 2011 S. 2. 
9 Telefonat vom 8.7.2014. 
10 http://on1.zkm.de/zkm/stories/storyReader$3928, Stand 2. 7. 2014. 
11 Kliege 2009, S. 11. 

 

 

  

Abb. 2 Adrian Schiess 
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Teilweise werden diese monochromen Platten mit ebenso großen und glänzenden Bahnen aus flexibler 

Polyesterfolie kombiniert, die durch ihre Unterkonstruktion eine Wellenform ausbilden. Nach Loock 

experimentierte Schiess mit diesem neuen Trägermaterial anlässlich der Biennale von Venedig 1990.
12

 

Diese „Malerei“ erinnert an ein noch feuchtes Gemälde, das jederzeit verändert werden könnte.
13

 Wegen 

seines Insistierens auf den Prozess der Malerei ist Schiess so fasziniert von der glänzend bleibenden 

Lackfarbe.
14

 Wie eine Wasseroberfläche spiegelt die Malerei ihre Umgebung, verzerrt sie oder löst sie 

in Reflexe auf.
15

 Fragmente der Architektur, wie Fenster und Türen, oder die Natur, wie Bäume und 

Wolken, erzeugen ein Spiegelbild auf dem Kunstwerk (Abb. 3, 4, 6). Videoarbeiten werfen farbiges Licht 

auf die Oberfläche der Platten und Gemälde oder Fotografien an der Wand und erzeugen farbige Fle-

cken.
16

 Umgekehrt entstehen durch die „flachen Arbeiten“ farbige Reflexionen an den Wänden 

(Abb. 3, 4, 5).
17

 Adrian Schiess bevorzugt aus diesem Grund Räume mit vielen Fenstern
18

 gegenüber dem 

neutralen „White Cube“ vieler Ausstellungshäuser.
19

 „In Kellerräumen ohne Tageslicht sind solche 

Platten verloren“ und „sehr langweilig“.
20

 Hier können Gemälde – seine eigenen oder die anderer Maler 

des 19. und frühen 20. Jahrhunderts – die Funktion von Fenstern übernehmen.
19

 Am liebsten wäre dem 

Künstler die Präsentation seiner Werke im Freien, mit direktem Bezug zur Natur.
21

  

Die Malereien von Adrian Schiess sind also nicht wirklich monochrom, sie changieren und ändern sich 

ständig.
22

 Die auf der spiegelnden Haut der „Platten“ entstehenden Bilder sind ephemere Erscheinun-

gen.
23

 „Auf den Oberflächen der Platten zeigt sich immer das Jetzt.“
24

 Das große Format trägt zusätzlich 

dazu bei, dass man nicht die gesamte Fläche als einheitliche Farbe wahrnehmen kann. Schiess beschäf-

tigt sich mit Farbe im Raum, mit Farbe in Abhängigkeit von Licht auf den Oberflächen umgebender 

Gegenstände, mit Reflexfarben.
25

 Die Eigenfarben der Platten wiederum sind Erinnerungen an bestimm-

te Farberfahrungen des Künstlers.
24

 „Es war mir wichtig, dass es dann eben genau dieses Gelb war, oder 

dieses Orange, dieses Rosa, dieses Grau – weil ich das irgendwo gesehen hatte und so eine Begierde 

verspürte, jetzt diese Farbe 2 x 5 Meter gross [sic!] zu haben.“
26

 

Die Platten und Folienbahnen sind auf Kanthölzern gelagert, wodurch sie über dem Boden zu schweben 

scheinen.
27

 „Wichtig ist, dass die Stücke nicht begehbar sind. Das versuche ich immer dadurch zu zei-

gen,  dass  sie  auf  Kanthölzern  ausgelegt  werden  und  dadurch  sozusagen  zu  Displays  werden,  auf  deren  

 

                                                           
12 Brandl/Dorner/Schiess/Wool/Loock 2004, S. 49. 
13 http://www.xcult.org/amden/3_adrian_schiess.html?photo=2, Stand 2.7.2014. 
14 Telefonat vom  8.7.2014 
15 Zaar 2009, S. 130. 
16 Kliege 2001, S. 11 f. 
17 Spies, 2012, S. 238. 
18 Kunz/Schiess/Raussmüller 2012, S. 205. 
19 Kunz/Kurzmeyer 2012, S. 197. 
20 Kunz/Schiess/Raussmüller 2012, S. 206. 
21 Bauer S. 3. 
22 Kliege 2001, S.13. 
23 Kunz/Kurzmeyer 2012, S. 197. 
24 Zaar 2009, S. 130. 
25 Seit dem 18. Jh. unterscheidet man die Reflexfarbe, die durch die gegenseitige Beeinflussung der Gegenstände entsteht, von der 

Lokalfarbe, also der Eigenfarbe eines Körpers. Kliege 2001, S. 13 ff. 
26 Kurzmayer 2007, S. 15. 
27 Kliege 2001, S. 11. 
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Oberfläche sich Bilder ereignen.“
28

 Durch die Besetzung der Bodenfläche macht das Werk den Raum 

unbetretbar.
29

 „Das stellt Fragen nach Platz. Nicht im Sinn von Platz als Luxusgut, sondern im Sinn von 

Wozu nutze ich ihn? oder Wie bewege ich mich?“
30

 Durch das Umhergehen erhält der Betrachter immer 

andere Reflexionswinkel.
31

  

Obwohl die „Platten“ oft für einen bestimmten Ort angefertigt werden, sind sie nicht fest an diesen 

Raum gebunden und können immer wieder neu angeordnet werden.
32

 „Ich möchte etwas Absichtsloses 

machen (…) Ich möchte, dass dabei etwas entsteht, was verschiedenen Umgang ermöglicht. Jede Hand-

habung hat ihre Gültigkeit – jeder Umgang ist richtig, außer der Umgang wie mit einem Tafelbild.“
33

 

„Das heisst zum Beispiel: Platten als Stapel gegen die Wand lehnen, chaotisch im Raum verstreuen oder 

nebeneinander gegen eine Wand lehnen; alle solche Dinge sind denkbar (…) Da wird dann ein Kurator, 

ein Sammler oder wer auch immer automatisch zum Mitautor dieser Malerei. Ja, er wird zum Maler, 

und genau das möchte ich ihm bewusst machen (…) Die von mir eingerichteten Ausstellungen sind 

lediglich Vorschläge. Jeweils aus einer Stimmung heraus, einer momentanen Situation, in der ich das 

jetzt so mache, es morgen aber schon wieder ganz anders machen könnte (…) Es ist ein work in pro-

gress“.
30

  

Die „flachen Arbeiten“ von Adrian Schiess lassen sich nicht festlegen: weder auf eine Farbe, noch auf 

eine Form, weder auf einen Ort, noch auf eine Bedeutung. Als Partizipationskunst fordern sie eine akti-

ve Teilnahme – vom Aufbau durch den Kurator bis zur Rezeption durch den Betrachter.
34

  

 

 

  

Abb. 3: Adrian Schiess-Ausstellung in der Galerie Tanit, 

München im April 2006: Die „Malerei“ lässt den hintersten 

Raum ganz in Gelb erstrahlen.  

Abb. 4: Adrian Schiess-Ausstellung in der Galerie Tanit, 

München im April 2006: Lichtreflexe auf den Platten im 

Vordergrund und die „Malerei“, die nun im Patentamt ist, im 
Hintergrund.  

                                                           
28 Kurzmayer 2007, S. 16. 
29 Loock 2012, S. 275. 
30 Kurzmayer 2007, S. 16 f. 
31 Kliege 2001, S. 16. 
32 Kliege 2001, S. 12. 
33 Schenker 1990. 
34 Bauer 2011, S. 2. 
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Abb. 5: Adrian Schiess-Ausstellung in der Galerie Tanit, 
München im April 2006: Die „Malerei“ wirft gelbe Farbschat-

ten an die Wände und auf die anderen „flachen Arbeiten“.  

 

Abb. 6: Adrian Schiess-Ausstellung in der Galerie Tanit, 
München im April 2006: Die Bäume vor dem Fenster spiegeln 

sich in den Platten, die durch die nicht sichtbaren Kanthölzer 

darunter zu schweben scheinen.  

 

 

2.2 „Malerei“, 2005 – Beschreibung und Provenienz 

 

Das Werk mit dem Titel „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt entstand 2005 und 

misst 200 x 500 x 0,2 cm.
35

 Es besteht aus einer Polyesterfolie, die einseitig mit einem hellgelb fluores-

zierenden Lack beschichtet ist. Die „Malerei“ liegt horizontal auf dem Boden und erhält durch eine 

Unterkonstruktion aus Vierkanthölzern und Luftpolsterfolie eine leicht wellige Form (Abb. 8, 9). Die 

monochrome Oberfläche ist hochglänzend, wodurch sich je nach Lichteinfall und Standort wechselnde 

Reflexe ergeben. Die Arbeit befindet sich im geräumigen Foyer des Europäischen Patentamtes an der 

Bayerstraße 115, einem gläsern überdachtem Innenhof. Direkt neben dem Werk befindet sich eine große 

Glasscheibe als Abtrennung zur „Ferrari-Bar“. Die „Malerei“ spiegelt sich darin vollständig und ergreift 

so auch den Raum dahinter (Abb. 1). In allen Stockwerken kann man von Büros, Gängen oder dem glä-

sernen Aufzug aus verschiedenste Perspektiven auf die Arbeit gewinnen (Abb. 7). Bereits durch die Türen 

des Haupteingangs hindurch kann man ein diffuses gelbes Leuchten erkennen. Die Spiegelungen und 

Lichtreflexe, der umgebende Raum, sowie der Betrachter selbst sind Teil des Werks.
36

  

Die „Malerei“ von Adrian Schiess wurde im Oktober 2006 von der Galerie Tanit, München angekauft 

und bereits im Juli 2006 geliefert.
37

 Die Asset-Nummer des Europäischen Patentamtes lautet: 

1001036577. Da das Original nicht signiert ist, wurde ein Echtheitszertifikat in Form einer vom Künst-

ler unterschriebenen Fotografie Anfang 2010 nachgeliefert (s. Anhang).
38

 Bei der Arbeit handelt es sich 

um ein Unikat.
39

  

 

                                                           
35 Werkdatenblatt, Email vom 8. 1. 2010. 
36 Schönert, S. 21. 
37 Rechnung vom 17. 10. 2006. 
38 Kopie des Zertifikats, Email vom 8. 1. 2010. 
39 Werkdatenblatt, Email vom 8. 1. 2010.  



 

TECHNISCHE UNIVERSITÄT MÜNCHEN 

STUDIENGANG RESTAURIERUNG, KUNSTTECHNOLOGIE UND KONSERVIERUNGSWISSENSCHAFT 
Untersuchung der „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München 

Bachelorarbeit von Ursula Ganß, SS 2014 

 

 
6 
 

Zu seinem Schutz befindet sich das Kunstwerk auf einem zwölf Zentimeter hohen Sockel, der in der 

dunkelgrauen Farbe des Granitbodens lackiert ist. Der rechteckige Sockel ist mit drei mal sechs Meter 

deutlich größer als die „Malerei“ und nicht kantenparallel ausgerichtet. Er entstand im Herbst kurz nach 

der Installation der „Malerei“ in den Pschorr-Höfen im Auftrag des Patentamts. Das Podest besteht aus 

einem Sockel und sechs Deckplatten aus 19 mm starken, mitteldichten Holzfaserplatten (MDF).
40

 Der 

Sockel ist leicht zurückversetzt, sodass die Deckplatten durch Leisten auf der Unterseite einrasten. Im 

Inneren des grau lackierten Sockels ist ein etwas kleinerer aus massivem Nadelholz eingelegt, der durch 

zwei rechtwinklig gekreuzte Hölzer ausgesteift wird. Die sechs Deckplatten und der äußere Sockel sind 

jeweils über Lamellos verbunden. 

 

 

 

Abb. 7: Ansicht der „Malerei“ aus der Ferrari-Bar 
 

  
 

Abb. 8: Die Unterkonstruktion auf der rechten Seite Abb. 9: Die Unterkonstruktion auf der linken Seite 

 

 

 

                                                           
40 Rechnung vom 24. 10. 2006. 
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2.3 „Malerei“, 2005 – Installation 

 

Bei der „Malerei“ von Adrian Schiess handelt es sich nicht um Malerei im herkömmlichen Sinne, die 

aus einem Stück gerahmter Leinwand besteht und so selbstverständlich an die Wand gehängt werden 

kann. Das „Ding“ erhält seine Gestalt durch eine Unterkonstruktion, die wiederum keine feste Form 

besitzt und seine Aussage entsteht erst durch Wechselwirkungen mit der Umgebung. Somit stellt sich 

die Frage, ob das Kunstwerk, so wie es aktuell (Sommer 2014) im Europäischen Patentamt zu sehen ist, 

richtig installiert ist. Oder gibt es durch die vom Künstler vorgesehenen Freiheiten überhaupt kein 

„Richtig“ oder „Falsch“ – außer der Hängung an der Wand? Darum soll im folgenden Abschnitt geklärt 

werden, wie die „Malerei“ an ihrem jetzigen Ort aufgebaut und dokumentiert wurde und was sie seither 

an Veränderungen erfahren hat. 

 

Das Werk wurde bisher in München an drei unterschiedlichen Orten aufgebaut. Zuerst wurde es im 

April 2006 in der Galerie Tanit, Maximilianstraße 45, bei einer Adrian Schiess - Ausstellung präsentiert 

(Abb. 3 - 6). Im Verkaufsprozess installierte es die Galerie im Isargebäude des Europäischen Patentamtes, 

Bob-van-Benthem-Platz 1, wie durch Fotografien belegt ist (Abb. 10, 11). Diese dienten vermutlich als 

Anleitung für den dritten Aufbau in den PschorrHöfen an der Hackerbrücke, Bayerstraße 115, bei dem 

kein Vertreter der Galerie anwesend war. Der Aufbau wurde durch den damaligen Mitarbeiter, Herrn 

Hahnemann ausgeführt.
41

 Es gibt zusätzlich zu den Bildern eine Bleistift-Skizze (Abb. 12) mit einigen 

Maßen. Wann und von wem diese angefertigt wurde ist nicht bekannt. Seit Juli 2006
42

 ist die „Malerei“ 

an ihrem jetzigen Ort ausgestellt.
43

 Die Galerie Tanit bietet an bei einem Besuch, gegebenenfalls im 

Beisein des Künstlers, die momentane Installation zu besprechen.
44

 Viele Kriterien, die Adrian Schiess 

beim Aufbau seiner Arbeiten wichtig sind, sind erfüllt: das Stück befindet sich in einem Raum mit viel 

Tageslicht und diversen Glasflächen, die interessante Wechselwirkungen mit der Oberfläche erlauben. 

Das Foyer ist groß genug, um die „Malerei“ von allen Seiten zu betrachten, auch wenn sich das Kunst-

werk nach den Vorstellungen des Künstlers noch etwas weiter im Raum befinden könnte. Da die Unter-

konstruktion nicht zum Werk gehört, muss es so arrangiert werden, dass man die Hölzer und vor allem 

die Luftpolsterfolie nicht sehen kann. Sie ist zwar für die Form notwendig, aber kein Gestaltungsmerk-

mal, weshalb auch Fotoaufnahmen aus der Froschperspektive vermieden werden sollten.
45

 Im Lager des 

Patentamts befinden sich zwei weitere Holzleisten von 4 x 4 x 210 cm (Abb. 13, 14)
43

, auf denen neben der 

Aufschrift „Adrian Schiess Platte“ ein Aufkleber mit der Adresse der Galerie zu finden ist. Sowohl auf 

den Fotografien, die die Unterkonstruktion zeigen, als auch auf der Skizze sind dreizehn Kanthölzer 

abgebildet. Soweit es unter der Folie zu erkennen ist, sind alle dreizehn Holzleisten vorhanden. Bei den 

beiden anderen könnte es sich also um Ersatzteile oder Zusatzelemente für Variationen handeln (noch 

nicht abschließend geklärt).  

                                                           
41 Gespräch mit Michael Ionesco in der Galerie Tanit am 4.7. 2014. 
42 Rechnung vom 17. 10. 2006. 
43 Email vom 4.6. 2014. 
44 Gespräch mit Michael Ionesco in der Galerie Tanit am 4.7. 2014. 
45 Gespräch mit Michael Ionesco in der Galerie Tanit am 4.7. 2014. 
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Seit der Installation der „flachen Arbeit“ im Gebäude an der Bayerstraße gab es weitere Auf- und Ab-

bau-Aktionen aufgrund von Veranstaltungen, die im Foyer stattfanden. Diese hatten bis vor zwei Jahren 

Herr Hahnemann und andere Personen ausgeführt. Von ihm sei das Kunstwerk insgesamt geschätzte 

zehn Mal abgebaut worden. Dazu sei die recht steife Folie in einem großen Radius zusammengerollt 

worden, wobei Luftpolsterfolie als Zwischenlage verwendet wurde, um ein Verkratzen der Oberfläche 

zu vermeiden.
46

 In letzter Zeit bleibe das Stück auch bei Veranstaltungen an seinem Platz.
47

 Jedoch 

musste die „Malerei“ wegen einer kurzfristigen Bodensanierung Ende Juni 2014 erneut bewegt werden. 

Da die Renovierungsarbeiten in Abschnitten ausgeführt wurden, war es möglich, das Kunstwerk im 

Raum zu belassen und lediglich in eine andere Ecke zu verschieben. Um die lackierte Kunststofffolie so 

wenig wie möglich zu belasten oder in ihrer Form zu verändern, wurde das Stück mitsamt Podest ver-

setzt. Dazu wurden alle sechs lose aufliegenden Deckplatten gleichzeitig auf Rollbretter gehoben. Der 

Sockel wurde an den neuen Platz getragen und schließlich die Platten mit dem Kunstwerk wieder aufge-

setzt. 

 

 

 

 

 

Abb. 10: Die „Malerei“ zur Präsentation im Isargebäude des Europäischen 

Patenamts 

Abb. 11: Fotografische Dokumentation des 

Aufbaus  

                                                           
46 Telefonat vom 11.6.2014. 
47 Email vom 4.6.  2014 
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Abb. 12: Aufbauskizze 
 

 

Abb. 13: Ersatzleisten (Detail) Abb. 14: Ersatzleisten im Lager 

 

 

2.4 Der Künstler über die Materialien und den Herstellungsprozess seiner „flachen Arbeiten“ 

 

Um weitere Informationen über die Materialien und Technik der „Malerei“ zu erhalten, wurde Literatur 

zu Adrian Schiess ausgewertet und der Künstler kontaktiert. Wegen des arbeitsintensiven Aufbaus der 

Ausstellung „Adrian Schiess – Peinture“ in Marseille vom 24. Mai bis 31. August 2014, konnte der 

Kontakt zum Künstler erst im Juli hergestellt werden. Darum wurden parallel zur Recherche kunsttech-

nologische Untersuchungen sowie naturwissenschaftliche Materialbestimmung durchgeführt, die im 

analytischen Teil dieser Arbeit erläutert werden. 

  

Adrian Schiess lackierte anfangs große Spanplatten von Hand, bevor er auf industriell besprühte Alumi-

nium-Verbundplatten umstellte.
48

 „Ab 1990 habe ich die Platten nicht mehr selber lackiert. Das hatte 

zum Teil technische Gründe: Auch auf dem Holz ist der Glanzgrad – selbst bei hervorragenden Grun-

dierungen   –   immer   noch   ein   bisschen   ins   Material   eingesunken,   bei   den   Farben,  die   ich   da   zur  

 

                                                           
48 Kliege 2001, S. 11. 
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Verfügung hatte (…) Ich habe immer bloss handelsübliche Industrielacke verwendet, nie Autolacke, die 

in Pulverform mit Hitze eingebrannt werden. Es gibt viele technische Hindernisse, und dieses Herstel-

lungsverfahren ist teuer. Mit Autolack wäre es übrigens auch nicht möglich gewesen, die Verbundplat-

ten zu verwenden, denn der Kunststoff, der dazwischen ist, würde bei der Hitze schmelzen“
49

. Stattdes-

sen erstelle er ein Farbmuster „nach völlig unersichtlichen Gründen, wie das Künstler eben so tun“ und 

übergebe es seinem Lackierer, Herrn Pfenninger, der das für ihn umsetze. Mit ihm arbeitet Schiess 

schon seit bald dreißig Jahren zusammen und Pfenninger habe alle seine Platten lackiert.
50

 Wichtig ist 

dem Künstler in erster Linie die Wirkung der Oberfläche, nicht ihre Produktion. „Es ist ja nicht das 

Handwerk, was mich interessiert. Bis heute ärgere ich mich, wenn ich in meinen Ausstellungen darauf 

angesprochen werde: Wie ist es gemacht? Was ist es für Material? Wo kann man das kaufen? Ist es 

teuer? Ist es schwer? (…) Was mache ich denn falsch, dass diese Fragen zuerst kommen? Offenbar wird 

nicht gesehen welch wunderbarer farbiger Glanz sich auf den Oberflächen zeigt (…) Das Material ist für 

mich nur Mittel zum Zweck. Ich suche mir das stets nach sehr ökonomischen und zweckmäßigen Krite-

rien aus.“
51

 Das Ziel der aufwändigen Lackierung aus bis zu sechs Schichten und einer Grundierung
52

 ist 

es, „die perfekt hochglänzenden riesigen Flächen produzieren zu können“
53

. Neben den in der „Malerei“ 

von 2005 verwendeten Tagesleuchtfarben hat Schiess auch viel mit Effektpigmenten, etwa irisierenden 

Pigmenten, gearbeitet. Zu den Details der Lacke und Pigmente solle der Lackierer Herr Pfenninger be-

fragt werden.
50

 Dies konnte in der verbleibenden Zeit bis zur Abgebe dieser Arbeit nicht mehr verwirk-

licht werden, da Herr Pfenninger Ende Juli nicht erreichbar war.  

 

2.5 Gespräch mit Adrian Schiess zur Präsentation und Erhaltung seiner „weichen Platten“
54

 

 

Am 8. Juli 2014 führte die Verfasserin ein etwa achtzig minütiges Telefon-Interview mit Adrian Schiess 

in Form eines sich aus den gestellten Fragen frei entwickelnden Gesprächs. Der Inhalt des Telefonge-

sprächs wird im Folgenden nach handschriftlichen Notizen zusammengefasst. Diese Form der schriftli-

chen Wiedergabe im Rahmen der Bachelorarbeit ist vom Künstler mündlich autorisiert, zumal sich eini-

ge Aussagen so auch in der Literatur fänden. Mit Adrian Schiess selbst über den Kerngedanken der 

„flachen Arbeiten“ zu sprechen, bestätigte und vertiefte die Literaturarbeit zu Beginn dieses Kapitels. 

Das Verständnis darüber, wie die Malerei auf der „Malerei“ entsteht, ist Voraussetzung für den richtigen 

Umgang mit ihr. Aus dem künstlerischen Konzept resultiert unmittelbar, wie das Stück installiert und 

seine Aussage erhalten werden sollte. 

 

                                                           
49 Kurzmayer 2007, S. 14. 
50 Telefonat vom 8.7.2014. 
51 Kunz/Schiess/Raussmüller 2012, S. 216. 
52 Zaar 2009, S. 130. 
53 Kliege 2001, S. 16. 
54 Telefonat vom 8.7.2014. 
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Die „Malerei“ von 2005 sei eine sogenannte „weiche Platte“ und gehört zur großen Werkgruppe der 

„flachen Arbeiten“. Eine Platte könne dabei immer für sich selbst stehen, wie im Patentamt, oder als 

Teil ihrer Vielzahl agieren. Es existieren sehr viel mehr „steife Platten“ als „weiche Platten“, wobei 

letztere eigentlich alle im selben Zeitraum entstanden seien. Es gibt noch eine orangerote in Leuchtfarbe 

(Abb. 15), eine Perlmutt-weiße (Abb. 16, 17), eine gelb-blaue (Abb. 17) und eine schwarze.  

Es ist das Umfeld, worum es Schiess wirklich geht, die Malerei „im wirklichen Raum“. Die Platte an 

sich sei nur Mittel zum Zweck und dient sozusagen als „visueller Verstärker“. Adrian Schiess kennt den 

Ausstellungsort der „Malerei“ nur von Fotografien, und war noch nie im Patentamt. Er finde es sehr 

schön, dass das Stück unter Tageslicht ausgestellt ist. In vielen Museen sei das bedauerlicherweise nicht 

mehr der Fall. Doch das Konzept beinhalte, dass er als Künstler den Ausstellungsort nicht unbedingt 

bestimmen möchte. Dieser Ort sei ohnehin ein provisorischer, was sich auf der Oberfläche zeigt, sei 

flüchtig. Das Werk selbst stellt ein Hindernis für die Vollendung durch den Betrachter dar, der nur einen 

Schritt vor oder zurück gehen muss, um ein neues Bild zu sehen. Diese stetige Veränderung, diese Le-

bendigkeit ist ein großes Anliegen von Adrian Schiess. Er möchte den Kurator durch das Tätig-Sein bei 

der Inszenierung an der Malerei teilnehmen lassen, weshalb es kein Manual zur Installation gibt, wie bei 

vielen anderen Künstlern. Er möchte Mut machen, die Platten auch einmal anders zu zeigen, verfestigte 

Dinge in Bewegung zu bringen. Es gehöre zum Konzept künstlerische Entscheidungen bewusst zu dele-

gieren und Verantwortung abzugeben. „Sie können es so lassen, wenn Sie zu faul sind. Aber wenn das 

Bedürfnis besteht, können Sie selbstverständlich etwas verändern.“ Es sei schwierig, das zu vermitteln, 

was an Berührungsängsten oder einer sehr klassischen Auffassung von Werk liegen möge. Gerne ent-

wickle Schiess auch gemeinsam etwas Neues, denn die Werkgruppe der Platten sei auf Dialog ausge-

legt. 

Eine Besonderheit der sogenannten „weichen Platten“ ist, dass sie sich durch ihr Eigengewicht verfor-

men und sich der Unterkonstruktion anpassen, die die Form der Platte beeinflusst. Was er bei der Male-

rei im Patentamt darunter getan habe, wisse er nicht mehr genau, weil es keine Rolle spiele. Aus prag-

matischen Gründen habe er oft das ohnehin vorhandene Verpackungsmaterial verwendet und die Kant-

hölzer etwas forciert. Schiess bestätigt die Aussage des Galeristen, dass die Unterkonstruktion nicht zum 

eigentlichen Werk gehöre. Es könne für die Form einer „weichen Platte“ statt dessen auch die Architek-

tur mit einbezogen werden. Im Kabinett für aktuelle Kunst, Bremerhaven, wurde im Jahr 2000 eine 

beidseitig beschichtete Folie in Maisgelb und Blaugrau zur Hälfte am Fenster hochgezogen, wodurch 

sich eine „unerträgliche Verbindung von Fenster und Boden“ ergeben habe. Bei einer Ausstellung des 

Kunstmuseums Bonn wurden als Unterkonstruktion für eine weiche Platte in leuchtorange/leuchtrot 

zwei starre Platten von circa fünfzehn Zentimetern Dicke genutzt (Abb. 15). Doch auch hier gelte wieder: 

diese Beispiele stellen immer nur eine Präsentationsform von unzähligen dar. 
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Schiess möchte mit seinen Arbeiten dem Boden die Nutzbarkeit entziehen. Vielen Institutionen gefalle 

das aus praktischen Gründen nicht und die Dinge würden „wie Pinguine“ unmerklich in Richtung Wand 

wandern. Auch die Malerei des Patentamtes befindet sich in einer Ecke des Foyers. Andererseits ist das 

Kunstwerk so geschützter. Schiess bevorzugt einen „natürlich“ durch die Architektur geschützten Ort 

gegenüber einem Sockel. Ein Podest sei an sich nicht in seinem Sinne, denn die Sockelfunktion über-

nähmen bereits die Kanthölzer. In der Sprache der Malerei, könnten die Hölzer analog zum Keilrahmen 

eines Tafelbildes aufgefasst werden. Den zusätzlichen Sockel vergleicht Adrian Schiess mit der Vergla-

sung eines Gemäldes, die die Wirkung eines Bildes merklich reduziert. Doch mit diesen Entscheidungen 

müsse man als Künstler leben. Er würde eher riskieren, dass eine Beschädigung passiert, da die Platten 

stark instrumentalisiert, die Materialien eher günstig und das Werk relativ einfach zu überarbeiten seien. 

Der Kunstgenuss habe für ihn klar Priorität vor dem Schutz des Materials. 

Adrian Schiess ist sich bewusst, dass Leuchtpigmente nicht dieselbe Lichtechtheit aufweisen wie andere 

Farbmittel. Er habe sich ein kleines Stück mit dieser gelben Tagesleuchtfarbe zurückbehalten. Die nicht 

im direkten Sonnenlicht aufbewahrte Probe habe eine bessere Lichtechtheit als erwartet. Das Dilemma, 

dass der UV-Anteil im Tageslicht der Farbe erst ihre Leuchtstärke verleiht während er sie gleichzeitig 

zerstört, löst Schiess auch in diesem Fall zugunsten des Kunstgenusses nicht des Lichtschutzes. Kein 

Pigment sei bis in die Ewigkeit haltbar, was auch etwas Tröstliches an sich habe. Für ihn als Maler be-

einträchtige das Verblassen des Gelbs das Kunstwerk nicht so stark. Er habe auch schon mit Pigmenten 

gearbeitet, die auf Temperatur reagieren oder Aquarelle direkt auf die Wand geklebt, bei denen es so 

gedacht war, dass sie mit der Zeit „verblühen“. Auch dass die Malerei nicht gleichmäßig ausbleicht, 

sondern ein leicht streifiges Muster entsteht, stelle kein größeres Problem dar. Veränderungen durch das 

Licht im Wechsel der Tageszeiten oder sonstige Reflexe seien willkommen. Problematischer sind für 

Adrian Schiess hingegen Verletzungen der Oberfläche, etwa Kratzer, die er partiell restauriert wünscht. 

Die oberste Schicht aus Klarlack könne dafür angeschliffen und aufgefrischt bzw. überlackiert werden. 

Dabei akzeptiere er die Entscheidungen der Besitzer, solange die Malerei vom Konzept her funktioniere. 

Die „Malgeste“ habe er von sich, dem Künstler, getrennt und „an Sie als Betrachterin“ abgegeben. Inso-

fern sei es „absolut unbedenklich“, den Farbauftrag zu erneuern, ohne, dass das künstlerische Konzept 

angetastet würde. 
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Abb. 15: Leuchtorangerote „weiche Platte“ mit zwei „starren 

Platten“ als Unterkonstruktion in der Ausstellung: „Adrian 

Schiess, Malerei”, Kunstmuseum Bonn, 2005 

Abb. 16: Installation der weißen „weichen Platte“ in der 

Ausstellung: “Off the Wall: Adrian Schiess”, Indianapolis 

Museum of Art October 19, 2007 – May 4, 2008 

 

 

Abb. 17: „Weiche Platten“ in der Ausstellung: „Malerei: Prozess & Expansion von den 1950er-Jahren bis heute“, Juli bis 

Oktober 2010, Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig, Wien 
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3 Tagesleuchtfarbe 

 

Die charakteristische Eigenschaft der „weichen Platte“ im Europäischen Patentamt, die sie gegenüber 

der Vielzahl an „flachen Arbeiten“ hervorstechen lässt, ist ihre leuchtend gelbe Farbe. Die Fläche von 

zehn Quadratmetern strahlt in einem äußerst intensiven „Neongelb“, ein Effekt der nicht durch „norma-

le“ Pigmente erzeugt werden kann. Es handelt sich vielmehr um sogenannte Tagesleuchtfarben, die 

durch spezielle Farbstoffe eine größere Leuchtkraft besitzen. Deren Verhalten unterscheidet sich zum 

Teil grundlegend von dem herkömmlicher Pigmente und hat einen entscheidenden Einfluss auf den 

Umgang mit der „Malerei“. Darum sind relevante Informationen über Tagesleuchtfarben im folgenden 

Kapitel zusammengestellt.  

 

3.1 Definition  

 

Tagesleuchtfarben wirken unnatürlich grell und strahlen heller als reines Weiß. Sie scheinen aus eigener 

Kraft heraus zu leuchten, da sie mehr Licht abgeben, als vorhanden ist – beziehungsweise als wir sehen 

können. Denn sie nutzen zum Teil zusätzlich das nicht sichtbare, nahe ultraviolette Licht. Einen Teil der 

absorbierten Strahlung wandeln sie anstatt in die übliche Wärme- in Lichtenergie um und geben diese 

dann im Bereich der reflektierten Eigenfarbe als Fluoreszenz ab.
55

 Den Effekt, dass eine Substanz Licht 

ohne erhöhte Temperatur aussendet, nennt man Lumineszenz und den Stoff entsprechend Luminophor. 

Dazu gehört die Fotolumineszenz, angeregt durch ultraviolettes oder kurzwelliges sichtbares Licht und 

die Radiolumineszenz radioaktiver Substanzen, sowie die Kathodolumineszenz, die durch den Beschuss 

mit hoch beschleunigten Elektronen erzeugt wird, die Röntegenlumineszenz, angeregt durch Röntgen-

strahlung und chemische/elektrochemische Lumineszenz aufgrund entsprechender Reaktionen.
56

 Die 

Fotolumineszenz wird wiederum in Fluoreszenz und Phosphoreszenz unterschieden.
57

 Leuchtet die 

Farbe, einige Zeit nachdem sie mit Licht bestrahlt wurde im Dunkeln, nennt man diesen Vorgang Phos-

phoreszenz. Leuchtfarben werden nach Lutzenberger in die Untergruppen: Tagesleuchtfarben, nach-

leuchtende Farben (Phosphore), selbstleuchtende Farben (Autoluminophore) und nur bei UV-Licht 

fluoreszierende Farben eingeordnet (Abb. 18).
58

 Das Phänomen der Fluoreszenz wurde erstmals an Fluorit 

(CaF2) beobachtet, von dem sich die Bezeichnung ableitet.
59

 Der in der Umgangssprache häufig ver-

wendete Ausdruck „Neonfarbe“ ist sachlich nicht korrekt, weshalb er in der vorleigenden Arbeit in 

Anführungszeichen steht. Diese Formulierung geht darauf zurück, dass die Farben an die Wirkung von 

Leuchtstofflampen, den sogenannten „Neonröhren“ erinnern.  

 

                                                           
55 Lutzenberger 2013, S. 35. 
56 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 3. 
57 Colombini/Valageas 2009, S. 154. 
58 Lutzenberger 2013, S. 35. 
59 Klein 1995, S. 349. 
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Abb. 18: Einteilung der Leuchtfarben in vier Kategorien nach Lutzenberger  

 

 

3.2 Geschichte der Tagesleuchtfarben 

 

Nach Karin Lutzenberger wurde bereits in einer alten chinesisch-japanischen Enzyklopädie ein mit 

Lumineszenzfarben gemaltes Bild beschrieben. Darauf sei nachts ein Ochse zu sehen, der tagsüber zum 

Grasen den Rahmen verlasse. Als Erklärung habe schließlich ein Lama eine leuchtende Substanz aus 

einer japanischen Austernart angeführt. Dies ist nicht unwahrscheinlich, denn auch in Europa wurden 

Canton-Austernschalen als Ausgangsmaterial für die Herstellung von Leuchtfarbstoffen genutzt.
60

 1603 

entdeckte der Alchemist Casciarolo di Bologna den sogenannten Bologneser Leuchtstein aus 

Bariumsulfid, der beim Glühen im Dunkeln leuchtet. Phosphor, das ohne vorige Belichtung leuchtet, 

                                                           
60 Persönliche Mitteilungen an Karin Lutzenberger von John Hargraevens, zwischen 1964 und 2001 Chemiker der L.B. Hollidays, 
Huddersfield, und dort Verantwortlich für die Herstellung von Pigment 101. Zitiert nach Lutzenberger 2013, S. 42 f. 
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wurde 1617 entdeckt. Im 18. Jahrhundert stellte man fest, dass viele Mineralien im Dunklen Licht aus-

senden können und deren Farbe von beigemengten Metallen abhängt.
61

  

Bereits ab 1870 waren erste phosphorfreie Leuchtfarben auf dem Markt. Um 1900, mit der Entdeckung 

des Radiums, konnten selbstleuchtende Farben hergestellt werden.
62

 Zudem waren organische Substan-

zen bekannt, die bei Tageslicht fluoreszieren, wie etwa das Rhodamin B, eine Grundsubstanz für spätere 

Tagesleuchtpigmente. In den zwanziger Jahren wurden Tagesleuchtfluoreszenzfarbstoffe in den USA 

erstmals hergestellt.
63

 Im Theater setzte man mit UV-Licht angestrahlte Bühnenbilder und Leucht-

schminke
64

 für besondere Effekte ein.
65

 Für Reklame war die Leuchtkraft der Fluoreszenzfarben damals 

noch zu schwach, weshalb man sich mit Blinklampen behalf, die nachleuchtende Farben kurz anstrahl-

ten.
64

 Fluoreszenzlacke aus Schellack und Zelluloseacetat wurden ab den vierziger Jahren für Warn- und 

Signalanstriche sowie während des Zweiten Weltkriegs für Militär und Luftschutz verwendet.
65

 

Die äußerst geringe Lichtbeständigkeit
65

 dieser gelösten Farbstoffe wurde durch die Verlackung zu 

Pigmenten erheblich verbessert. Seit 1940 entwickelten die Gebrüder Switzer bei der American Fluor-S-

Art Company das erste Tagesleuchtpigment, das zur Anregung kein ultraviolettes Licht mehr benötigte
66

 

und meldeten es 1950 in den USA unter der Nummer US 2,498,592 zum Patent an.
67

 Dies war ein in 

Formaldehyd-Harnstoff gelöster Farbstoff, bei dem das ausgehärtete Harz zu Pigment pulverisiert wur-

de.
68

 In Deutschland wurden um 1945 erste Tagesleuchtpigmente entwickelt, deren Markteinführung 

Anfang der fünfziger Jahre erfolgte, wie beispielsweise der „Lumogen-Leuchtstoff feuerrot“ von 

BASF.
64

 Zu einer weiten Verbreitung dieser neuen Farbmittel kam es erst in den 1960er Jahren.
69

 

 

3.3 „Neonfarben“ in der Kunst 

 

In der Kunst fanden die neuen Pigmente bald Verwendung, wenn auch erst sparsam oder in Mischungen 

mit herkömmlichen Pigmenten.
64

 Ein erstaunlich frühes Beispiel ist Max Beckmanns „Selbstbildnis mit 

grauem Schlafrock“ von 1941 (Abb. 19). Es enthält das grünstichig gelbe Fluoreszenzpigment mit unge-

wöhnlicher Brillianz „Pigment Yellow 101“, das seit 1899 bekannt ist
70

 und als „Lumogen Yellow“ im 

Colorindex verzeichnet ist.
71

 Es ist das einzige industriell hergestellte organisch synthetische Gelbpig-

ment, das bereits im kristallinen Zustand und nicht nur als Farbstoff in Lösung fluoresziert. Dies wäre 

der   erste   Nachweis   von   fluoreszierenden   Pigmenten   in   Künstlerfarben,   sofern   es   sich   nicht    

 

                                                           
61 Lutzenberger 2013, S. 37. 
62 Lutzenberger 2013, S. 37. 
63 Klein 1995, S. 349. 
64 Lutzenberger 2013, S. 42. 
65 Klein 1995, S. 349 f. 
66 Colombini/Valageas 2009, S. 154. 
67 Lutzenberger 2013, S. 37. 
68 Klein 1995, S. 350. 
69 Lutzenberger 2013, S. 37. 
70 Deiss/Jahn/Schimpf 2013, S. 101. 
71 http://www.artiscreation.com/yellow.html#.U5b1MCjfKSo, Stand: 10.6.2014. 
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um Theaterfarben gehandelt hat, was nicht auszuschließen ist.
72

 Rupprecht Geiger ließ sich für seine 

ersten Leuchtbilder von 1952 noch Tagesleuchtpigmente aus den USA mitbringen (Abb. 20).
73

 In den 

sechziger Jahren folgten Künstler wie Kuno Gonschior und Siegfried Cremer
74

, auch Günther Fruhtrunk 

und Frank Stella zählen zu den Pionieren der Leuchtfarbenmalerei. Vor allem in der Popart waren die zu 

Werbezwecken eingesetzten „Neonfarben“ beliebt, um genau diese billige, kitschige Wirkung zu erzeu-

gen.
75

 In der konkreten, abstrakten und geometrisch-rationalen Malerei wird die Tagesleuchtfarbe allein 

auf ihren Eigenwert konzentriert.
76

 Für Rupprecht Geiger seien diese Farben deshalb besonders abstrakt, 

weil sie nicht in der Natur vorkämen.
77

 „Alles was mit fluoreszierenden Farben abgebildet werden kann, 

ist so künstlich wie die Farbe selbst.“
76

 In den 1980er Jahren sprühte Keith Haring leuchtende Graffiti.
78

 

In der Kunst waren Tagesleuchtpigmente in dieser Zeit wenig beliebt, dafür in der Mode weit verbrei-

tet.
79

 Die Künstlergeneration, die damals aufwuchs, verwendet „Neon“ jetzt wieder mit großer Selbst-

verständlichkeit
80

 und auf sehr verschiedene Art und Weise. 

„Neonfarbe“ funktioniert im Alltag wie ein „optisches Ausrufezeichen“, sie schreit: „Kauf mich!“ oder 

„Pass auf!“.
77

 In einem gegenständlichen Bild versucht man den Satz zu finden, zu dem das Ausrufezei-

chen gehört. Daniel Richter erzeugt in seinen Bildern mit Hilfe von Leuchtfarben eine höchst aggressive 

Stimmung, die dem Inhalt entspricht. Stefan Wischnewski näht aus Warnwesten Skulpturen und holt die 

Signalfarben aus ihrem ersten Anwendungsgebiet – der Straße – in die Kunst.
81

 Leuchtfarben spielen 

mit der Überforderung des menschlichen Auges, das nach einer Weile zu schmerzen beginnt: „Neon ist 

anstrengend“ sagt der Künstler Felix Rodewaldt
82

 – wie laute Musik für die Ohren. Der Maler Lars 

Teichmann versteht sie „als Synonym für Popkultur, Jugend, elektronische Musik“.
83

 Tagesleuchtfarben 

eignen sich hervorragend dazu, Gegenstände und ihre Aussage zu verfremden. Durch einen Anstrich in 

„Neonpink“ bekommt der Alltagsgegenstand Kaffeehausstuhl von Manfred Kuttner 1962 eine überstei-

gerte Bedeutung“.
77

 Stefan Strumbel benutzt die leuchtenden Farben, um einen absurden Kontrast zu 

traditionellen Dingen, wie Kuckucksuhren oder Kruzifixen herzustellen. Shannon Finlay hingegen 

grundiert ihre Leinwand in fluoreszierenden Farben, deren Helligkeit von hinten durch die darüber lie-

genden Malschichten hindurch scheint und dadurch das Bild wie ein Kirchenfenster oder einen Compu-

terbildschirm zum Leuchten bringt.
84

 

                                                           
72 Deiss/Jahn/Schimpf 2013, S. 101. 
73 Klein 1995, S. 354. 
74 Klein 1995, S. 349. 
75 Jahn/Schimpf 2013, S. 7. 
76 Deiss 2013, S. 14 f. 
77 Deiss 2013, S. 11 f. 
78 Colombini/Valageas 2009, S. 154. 
79 Prüfer 2013, S. 28. 
80 Deiss 2013, S. 20. 
81 Deiss 2013, S. 22. 
82 Deiss/Jahn/Schimpf 2013, S. 134. 
83 Deiss/Jahn/Schimpf 2013, S. 146. 
84 Deiss 2013, S. 22 f. 
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Abb. 19: Max Beckmann „Selbstbildnis 

im grauen Schlafrock“, 1941 

Abb. 20: Rupprecht Geiger „Orange auf Gelb“, „Leuchtrot kalt“ und „Blau hell“, 

1967 

 

 

3.4 Funktionsweise und Eigenschaften von Tagesleuchtfarbmitteln 

 

Hauptsächlich bestehen Tagesleuchtfarbstoffe aus organischen Substanzen, deren strukturelle Gruppen 

meist auf aromatischen und heteroaromatischen Ringen basieren. Dazu zählen aromatische Kohlenwas-

serstoffe (mit Polyphenyl-, Arylethylen- und Arylacetylengruppen), Derivate fünf- oder sechsteiliger 

Heterocyklen, Fluorphore mit Carbonylgruppen oder Metallkomplexe mit organischen Liganden.
85

 Wird 

ein solches Farbstoffmolekül durch die Absorption von Photonen angeregt, gelangt es vom Grundzu-

stand S0, in einen höheren Singlet-Zustand S* oder einen Triplet-Zustand T*. Durch die Abgabe von 

Fluoreszenzstrahlung gelangt das Molekül von diesem angeregten Singlet-Zustand bald zurück in den 

Grundzustand. Die Lebensdauer der angeregten Moleküle in einem Triplet-Zustand ist deutlich länger, 

weshalb die Strahlung in diesem Fall als Phosphoreszenz abgegeben wird.
86

 Die Moleküle können aber 

auch durch interne Umwandlungen zu einem niedrigeren Niveau gelangen, ohne Licht auszusenden (S2 

→ S1 → S0). Aus diesem Grund leuchten die Farbstoffe in festen Lösungen intensiver als in flüssigen.
87

 

Tagesleuchtfarbstoffe dürfen nicht zu hoch konzentriert im Kunstharzsubstrat vorliegen, da sie ansons-

ten ihre Schwingungen auf andere Farbstoffpartikel übertragen und so ihre Anregungsenergie verlie-

ren.
88

 Eine sehr hohe Konzentration kann zudem für eine Verschiebung zu wärmeren Farbtönen sor-

gen.
89

 Der intermolekulare Energietransfer kann allerdings auch gezielt für Lumophor-Kombinationen 

genutzt   werden,   was   die   Lichtemission   steigert.   Eine   Molekülsorte   absorbiert   Energie   niedrigerer  

                                                           
85 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 18 ff. 
86 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 6 ff. 
87 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 10. 
88 Klein 1995, S. 351. 
89 Connors-Rowe/ Morris/Whitmore 2005. 
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Wellenlängen (Donor) und übergibt sie an die andere (Akzeptor), die sie dann bei einer größeren Wel-

lenlänge als starke Fluoreszenz abstrahlt.
90

 Dies ist der Grund warum die Mischung verschiedener 

Leuchtpigmente eine Steigerung der Remission zur Folge haben kann. Eine Mischung mit nicht fluores-

zierenden Pigmenten schwächt die Leuchtkraft hingegen erheblich ab. Grüne und blaue Tagesleucht-

pigmente wirken deshalb oft weniger intensiv. Grün besteht oft aus einer Mischung von normalen 

Grünpigmenten und Tagesleuchtgelb während Blau aus einem herkömmlichen Blaupigment mit opti-

schen Aufhellern aufgebaut ist
91

. Letztere wandeln ultraviolettes Licht in blaue oder farblose Fluores-

zenz um, was auch bei Leuchtweiß genutzt wird. Ein rotes Fluoreszenzpigment leuchtet grundsätzlich 

stärker als ein grünes, weil nur die jeweils kurzwelligere Strahlung in die Eigenfarbe umgewandelt wer-

den kann. Darum sind meist mehr Rot-, Orange- und Gelbtöne im Handel erhältlich.
91

 Bei Anregung 

unter dem energiereicheren ultravioletten Licht verstärkt sich die Leuchtwirkung einer Fluoreszenzfar-

be, während sie bei niedrigen Farbtemperaturen stark nachlässt. Fluoreszierende Leuchtfarbstoffe zeigen 

auch unter rein ultraviolettem Licht dieselbe Farbe wie bei Tageslicht.
92

  

Die meisten Tagesleuchtpigmente sind in fast allen Bindemitteln verwendbar und untereinander sowie 

mit anderen Pigmenten mischbar und können mit dem Pinsel, mit Airbrushpistolen oder durch Druck-

verfahren aufgetragen werden.
93

 Alkalische Bindemittel reduzieren allerdings die Intensität der Farbe.
94

  

Bei den verwendeten Kunstharzen handelt es sich um Thermo- oder Duroplaste, meist modifizierte 

Aminoplaste
95

, welche während des Polykondesationsprozesses mit Fluoreszenzfarbstoffen versetzt 

werden.
91

 Das Harz hat großen Einfluss auf die Leuchtintensität
96

 und bestimmt die chemischen und 

physikalischen Eigenschaften. Oft wird es mit UV-Absorbern versehen oder ein schützender Überzug 

aufgebracht. Die durchschnittliche Partikelgröße von zwei bis zehn Mikrometern sollte nicht durch 

Anreiben weiter reduziert werden, da dies zu einer Verminderung der Farbintensität führt. Die meisten 

Harze sind bis etwa 110° C hitzebeständig, wobei sich durch das Anschmelzen von Thermoplasten die 

Transparenz der ohnehin meist durscheinenden Farben zusätzlich erhöht
97

. Aufgrund dieser Transparenz 

können weiße opake Grundierungen das Licht von hinten ein zweites Mal durch die Malschicht reflek-

tieren und so die Leuchtintensität enorm verstärken. Andererseits bedeutet das eine vermehrte Belastung 

durch Licht für den Farbstoff. Denn die durch die Anregung hervorgerufenen intermolekularen Bewe-

gungen und Energietransfers zerstören das Molekül allmählich. Einige Harze können die photochemi-

schen Prozesse reduzieren, was die Ursache für die bessere Haltbarkeit der Pigmente darstellt.
97

 

 

 

  

                                                           
90 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 11. 
91 Klein 1995, S. 351. 
92 Lutzenberger 2005, S. 42. 
93 http://www.kremer-pigmente.com/media/files_public/56000-56650_947xLeuchtpigmenteAllgemein.pdf, Stand: 14.07.2014. 
94 Klein 1995, S. 353. 
95 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 169. 
96 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 171. 
97 Klein 1995, S. 352. 
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3.5 Alterung von Tagesleuchtfarben  

 

Die Lichtechtheit eines Fluoreszenzfarbstoffes ist grundsätzlich geringer als bei einem Tagesleuchtpig-

ment. Auf der Woll-Skala, die von eins (unbeständig) bis acht (höchst beständig) reicht, liegen die meis-

ten Pigmente mit eins bis drei im Bereich geringer Haltbarkeit. Eine entscheidende Rolle spielen dabei 

die Menge und Qualität des jeweiligen Farbstoffs, die Trägersubstanz, die Grundierung, die Bindemit-

telzusammensetzung, die Schichtdicke und die Anwesenheit von UV-Absorbern oder Schutzlacken.
97

 

„Wenn man diese Farben verwendet, wird man natürlich auch gleich wegen der Haltbarkeit gefragt. Ich 

sehe das aber gelassen.“ meint der Künstler Thomas Scheibitz.
98

 Auch Rupprecht Geiger rechne mit 

einem sofort beginnenden und dann langsam nachlassenden Ausbleichen der Leuchtfarben. Seiner Ein-

schätzung nach sei nach fünf bis sechs Jahren ein Teil der Fluorenzenz verloren, die Brillanz der Farbe 

aber bliebe auch nach Jahrzehnten stärker als bei normalen Pigmenten. Bei Bildern von Geiger, 

Gonschior und Cremer wurde von Felicitas Klein ein gleichmäßiger Verlust der Leuchtintensität kombi-

niert mit einem Heller-werden beschrieben, wobei alle Künstler dies nicht als eine wesentliche Beein-

trächtigung ihrer Werke beurteilten.
99

 

Connors-Rohwe, Morris und Whitmore beobachteten während ihrer Alterungstests verschiedene Phä-

nomene bei der Zerstörung von Tagesleucht-Wasserfarben durch Licht. Die erste Gruppe der untersuch-

ten Farben verlor wie oben beschrieben an Fluoreszenzintensität, und die Farbe blich in Richtung Weiß 

aus. Die zweite Gruppe der Pigmente verblasste zuerst nach demselben Prozess, wobei sich nach einer 

Weile der Farbton stark veränderte. Während im Emissions-Spektrum der charakteristische Fluores-

zenzpeak schwächer wurde, kam ein zweiter bei niedrigeren Wellenlängen zum Vorschein, der schließ-

lich auch abgebaut wird. Dieses Verhalten tritt bei Farbstoffsystemen auf, die auf Energietransfer beru-

hen. Nach der Zerstörung des Akzeptors wird die Erscheinung der Farbe durch den Donor geprägt. Die 

dritte Gruppe stellten Mischungen, bei denen beide Peaks gleichmäßig und unabhängig voneinander 

nachließen, also ohne Farbtonverschiebung ausblichen. Gemeinsam ist allen Vorgängen, dass die Farben 

durch den Verlust der Fluoreszenz stumpf und durch den Verlust an Reflektion blass aussehen.
100

 

Im Umkehrschluss bedeutet das, dass man die originale Farbwirkung eines gealterten Kunstwerks nicht 

in allen Fällen rekonstruieren kann. Unwahrscheinlich ist es, eine ausgeblichene Fläche mit einem ver-

dünnten Auftrag zu verwechseln. Eine fluoreszierende Farbe kann ausgeschlossen werden, wenn auch 

unter UV-Licht keine schwache „Restfluoreszenz“ zu erkennen ist. Andernfalls war die ursprüngliche 

Farbe mit hoher Wahrscheinlichkeit dunkler und leuchtender. Viele Mischungen und Kombinationen 

mit Energietransfer können durch die Alterung ununterscheidbar voneinander werden, ein stumpfes 

gelbbraun oder grün kann theoretisch einmal jede Farbe gewesen sein.
100
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99 Klein 1995, S. 361. 
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3.6 Konservierungsmaßnahmen für Tagesleuchtfarben 

 

Um das Ausbleichen der Leuchtfarben zu verhindern, sei nach Klein eine Beleuchtung bei niedriger 

Farbtemperatur und maximal 200 lx empfehlenswert.
99

 Connors-Rohwe, Morris und Whitmore hinge-

gen stellten fest, dass bei der Beleuchtung mit sehr niedrigen Farbtemperaturen (z. B. Glühbirne) die 

Fluoreszenz erlischt. Es wurde ein Reflexionsverlust von 31 % gemessen, sodass der charakteristische 

Fluoreszenz-Peak der getesteten Farbe bei 600 nm vollständig verschwand und das Spektrum dem einer 

nicht fluoreszierenden Farbe glich. (Abb. 21) Beleuchtete man aber die Farbe mit gefiltertem Tageslicht 

oder einer Lichtquelle hoher Farbtemperatur ohne UV-Anteil, waren die Einschränkungen bei der Farb-

wirkung sehr viel geringer (Abb. 22). Mit einem Reflexionspektrometer wurde bei 600 nm ein ver-

gleichsweise kleiner Verlust an Reflexion von nur 9,9 % und eine geringe Farbdifferenz ∆ E von 2,9 

gemessen. Der größte Teil Anregung scheint also im gerade noch sichtbaren Teil des Spektrums statt zu 

finden, sodass das Ausfiltern der ultravioletten Strahlung erstaunlich geringe Auswirkungen auf die 

Erscheinung der Farbe hat. Zudem wurde ermittelt, dass durch das Eliminieren der ultravioletten Strah-

lung die Verbleichungsrate um bis zu 42 % reduziert werden konnte.  

 

 

  

Abb. 21: Reflexionsspektrum der “Tahiti Rot”-Wasserfarbe 

auf Papier unter Xenon-Beleuchtung mit hoher und niedriger 

Farbtemperatur (normalisiert auf 1,0 bei 700 nm). 

Abb. 22: Reflexionsspektrum der “Sunset Orange”-Wasserfarbe 

auf Papier unter Xenon-Beleuchtung mit und ohne UV-Anteil. 

Bei der Retusche sei nach Klein ein Ausmischen von Tagesleuchtpigmenten mit normalen Pigmenten 

nicht empfehlenswert, da hierdurch ein starker Verlust der Leuchtintensität eintritt. Ein Voraltern in 

Sonne erscheine darum zweckmäßiger. Um den richtigen Farbton zu ermitteln helfe ultraviolettes Licht, 

denn so seien selbst kleine Farbunterschiede besser sichtbar. Schichtaufbauten, wie Rot über einem 

Leuchtrot, müssten unbedingt beachtet werden, da diese Effekte nicht durch Mischen erzielt werden 

können.
101
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Wie Connors-Rowe, Morris und Whitmore bereits feststellten, behalten die getesteten Leuchtfarben 

einen Teil ihrer Fluoreszenz auch während des Verbleichens bei. Aus diesem Grund sei es nicht möglich 

eine Metamerie-Übereinstimmung mit dem Original durch nicht fluoreszierende Retuschefarben zu 

erreichen. Bei einigen Pigmenten ließe sich jedoch der ausgeblichene Zustand durch einen verdünnten 

Auftrag desselben Pigments imitieren. Für Leuchtfarben, die während der Lichtalterung Veränderungen 

im Farbton erfahren, gilt das nicht. In diesem Fall seien herkömmliche Pigmente die bessere Wahl.
102

  

Löst man das Harz durch organische Lösemittel auf, trennt sich der Farbstoff, was sich als Ausbluten 

bemerkbar macht. Dadurch können Ränder entstehen.
103

 Die Lumineszenz bleibt auch nach dem Lösen 

erhalten, da sie auf einem individuellen Molekül beruht.
104

 Ammoniak und starke Säuren können zum 

Erlöschen der Fluoreszenz verbunden mit einer Braunfärbung führen, wie im Falle der Day-Glo Farben 

nachgewiesen wurde.
103

 

 

 

3.7 Hersteller und Produktnamen 

 

Heute gehört in den USA die Day-Glo Color Corp. zu den größten Herstellern für Tagesleuchtpigmente 

und in Europa die BASF mit den Produktreihen „Lumogen“, „Radiant Color“, „Radglo“ und „Worlée 

Sinloihi“. In Künstlerfarben bietet die Firma Schönfeld seit 1952 die „LUKAS-WERBA-

Tagesleuchtfarben“ in sechs Tönen an. „LUKAS CRYL LIQUID“ produziert seit 1988 zehn fluoreszie-

rende Farbtöne und in den 1990er Jahren wurden die Produktreihen Stoffmalfarben, Airbrush-Farben 

und Pigmente um Leuchtfarben erweitert. Schminke stellte erstmals 1985/86 Gouache-

Tagesleuchtfarben in sechs Tönen (gelb, orange, rot, rosa, blau und grün) her, wovon heute nur noch 

drei erhältlich sind (gelb, rot und magenta). Später kamen Tagesleucht-Airbrush-Farben und die Acryl-

farben „AKADEMIEAcryl color“ hinzu.
105

 

 

Tabelle 1 bietet eine Übersicht gelber Tagesleuchtpigmente/-farbstoffe/-farben, die der Verfasserin im 

Rahmen dieser Arbeit begegnet sind. Wird der Colorindex-Name angegeben, sind die Molekülstruktur 

und die Handelsnamen im Internet nachzuschlagen. Da teilweise nur ein Handelsname bekannt ist, ist 

die Tabelle noch lückenhaft und kann in Zukunft durch weitere Literaturrecherchen und Analysen suk-

zessive vervollständigt werden.  

 

  

                                                           
102 Connors-Rowe/Morris/Whitmore 2005. 
103 Klein 1995, S. 353. 
104 Krasovitskii/Bolotin 1988, S. 3. 
105 Lutzenberger 2013, S. 37. Übersicht über kommerzielle Leuchtfarben zwischen 1870 und 1974 im Anhang. 
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Tab. 1: Übersicht gelber Tagesleuchtfarbmittel.  

Mit Quelle ist die Hauptquelle gemeint, in der der Stoff als gelbes Fluoreszenzpigment beschrieben wird. Alle Ergänzungen aus 

anderen Quellen sind mit * markiert. 

 

 

Handelsname Color 

Index  

Farbstoff- 

klasse 

Firma Chemische Formel Quelle Spektren  

Tagesleucht-

farbe Zitronen-

gelb 

- organisch* Kremer - - FTIR-ATR 

am IBR 

Fluorescent 

Yellow 

- Perylen Kremer  

 
 

 C20H12 , CAS 198-55-0** 

Colombini/ 

Kaifas 

2008 

Raman bei 

Colombini/ 

Kaifas 

2008 

Fluorescent 

Lumogen 

Yellow 

- - Kremer - Colombini/ 

Kaifas 

2008 

Raman bei 

Colombini/ 

Kaifas 

2008 

Lumogen 

Yellow 

 

Fluorescent 

Yellow L*** 

PY 101 

 

Disazo-

methine 

BASF, 

Holliday 

Dispersei

ons Ltd 

**** 

 

 
 

C22H16N2O2  

2387-03-3*** 

Deiss 2013 

 

- 

Fluorescent 

Yellow 

- - Sennelier - Colombini/ 

Kaifas 

2008 

Raman bei 

Colombini/ 

Kaifas 

2008 

Fluorescent 

Yellow Y 

Solvent 

Yellow 

44 

Naphthalimid

-Farbstoff 

L.B. 

Holliday 

 

 

C20H16N2O2 

CAS 2478-20-8*** 

Cameo 

F. Klein 

1995 

- 

Maxilon 

Brilliant Flavine 

10 GFF 

Basic 

Yellow 

40 

Cumarin-

Farbstoff 

Ciba 

Geigy 

 

 
 

C20H20ClN3O2 

CAS 12221-32-5*** 

Cameo, 

F. Klein 

1995 

- 

Alberta Yellow 

 
 

- - - - Cameo - 
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Handelsname Color 

Index  

Farbstoff- 

klasse 

Firma Chemische Formel Quelle Spektren  

Potomac 

Yellow 

  Day-Glo 

Color 

Corp. 

 Cameo  

Uranine  

 

Fluorescein 

*** 

Acid 

Yellow 

73 

 

Xanthene*** u.a. 

BASF 

**** 

 

C20H10Na2O5 

CAS 518-47-8*** 

Connors-

Rohwe/ 

Morris/ 

Whitmore 

2005 

FTIR bei 

IRUG 

Acid Flavine 

FFA*** 

 

Acid 

Yellow 7 

Amino  

Keton*** 

u.a. 

Global 

Colors 

Inc.,  

Classic 

Dyestuffs 

Inc*** 

 

 

C19H13N2NaO5S 

CAS 2391-30-2*** 

Connors-

Rohwe/ 

Morris/ 

Whitmore 

2005 

 

- 

Intrasil Brilliant 

Yellow 10GF, 

Marcolex 

Fluorescent 

Yellow 10 

GN*** 

Disperse 

Yellow 

232 

Coumarin*** u.a.  

Classic 

Dyestuffs 

Inc., 

Bayer 

*** 

 

 

C20H19ClN2O3 

CAS 129038-03-5*** 

Connors-

Rohwe/ 

Morris/ 

Whitmore 

2005, 

Cameo 

- 

Celanthrene 

Fast Yellow 

GL*** 

Disperse 

Yellow 2 

Nitro*** Classic 

Dyestuffs 

Inc. 

du Pont 

*** 

 

 

 

C13H8N2O3 

CAS 4261-62-5*** 

Connors-

Rohwe/ 

Morris/ 

Whitmore 

2005 

- 

Flash Yellow, 

Montana Gold 

Spray paint 

- - Montana- 

Cans 

- Colombini/ 

Valageas 

2009 

FTIR bei 

Colombini/ 

Valageas 

2009 

 

* www.kremer-pigmente.com/de/pigmente/tages-leucht-farbe-zitronengelb-56150.html, Stand: 11.7.2014. 

** www.de.wikipedia.org/wiki/Perylen, Stand: 11.7.2014. 

*** www.worlddyevariety.com/, Stand: 19.07.2014 

 

 

 

http://www.basf.com/
http://www.globalcolorsinc.com/
http://www.globalcolorsinc.com/
http://www.globalcolorsinc.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www.classicdye.com/
http://www2.dupont.com/DuPont_Home/en_US/index.html
http://www.kremer-pigmente.com/de/pigmente/tages-leucht-farbe-zitronengelb-56150.html
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4 Schadenskartierung der „Malerei“ 

 

Die Auswertung der Literatur und das Gespräch mit dem Künstler wird im Folgenden mittels eigener 

Messungen, Untersuchungen und Analysen weitergeführt. Als Ausgangspunkt dient dazu eine Scha-

denskartierung der „Malerei“ (Abb. 23). Anhand der anschließenden kunsttechnologischen Untersuchun-

gen werden die Schäden und ihre Ursachen näher charakterisiert.  

 

4.1 Ausbleichungen 

 

Wie in der Literatur allgemein für Tagesleuchtpigmente beschrieben, ist auch das gelb fluoreszierende 

Farbmittel der „Malerei“ in seiner Lichtechtheit begrenzt. Es zeigt sich nach neun Jahren bereits ein 

deutliches Verblassen der gelben Farbe, das mit einem Verlust der Leuchtkraft einher geht. Dieser Ef-

fekt ist am Rand am stärksten ausgeprägt, während der Farbton und die Fluoreszenz in der Mitte am 

besten erhalten sind. Bei genauer Betrachtung lassen sich durch das unterschiedlich starke Ausbleichen 

entstandene Längsstreifen erkennen (Abb. 23, 38). Das ungleichmäßige Altern des Farbstoffs lässt sich 

nicht dadurch erklären, dass ein Teil des Werks besser vor dem einfallenden Tageslicht geschützt wäre. 

Die hintere linke Ecke ist dem Licht zwar weniger direkt ausgesetzt, doch augenscheinlich nicht besser 

erhalten. Vermutlich resultieren die Streifen aus dem Herstellungsprozess. Je stärker die gelbe Leucht-

farbe ausgeblichen ist, umso lichtdurchlässiger wird die Beschichtung. Die Lackschicht könnte an die-

sen Stellen dünner oder weniger reich an Farbmittel sein. Bei einer dünnen durchscheinenden Lack-

schicht kann mehr einfallendes Licht bis zur Grundierung vordringen, von wo aus es reflektiert wird und 

das Farbmittel sozusagen doppelt schädigen kann. Trifft dies zu, müssten die Kontraste innerhalb der 

Fläche mit der Zeit immer stärker werden. 

Das Ausbleichen des Farbmittels und der Verlust an Fluoreszenz scheinen nicht nur auf bestimmte Be-

reiche begrenzt zu sein, sondern auch die Gesamtwirkung des Kunstwerks zu betreffen. Abgesehen vom 

Verblassen der gelben Farbe an den Rändern, habe die Leuchtkraft insgesamt sichtbar nachgelassen, so 

die Restauratorin Miriam Schanz
106

, die das Werk von Adrian Schiess seit 2008 kennt.
107

 Nach Angabe 

eines Mitarbeiters des Europäischen Patentamts habe die Fluoreszenz der „Malerei“ in den letzten Jah-

ren extrem stark nachgelassen. Das Kunstwerk habe dadurch für ihn seine ursprüngliche Wirkung verlo-

ren. Vor einigen Jahren hätte das Werk noch so gestrahlt, dass man seine Materialität nicht wahrge-

nommen habe und es zu schweben schien. Man habe keine Schattenwürfe durch die Wellenform erken-

nen können, wodurch die Folie weniger dreidimensional ausgesehen habe.  

 

 

                                                           
106 Gespräch mit Miriam Schanz am 2.6.2014. 
107 Email vom 4.6. 2014. 
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Die Erhebung in der Mitte sei schwächer ausgeprägt gewesen, was entweder auf visuellen Effekten oder 

einer Veränderung der Unterkonstruktion beruhen könnte. Kratzer und Flecken auf der Oberfläche habe 

man früher aufgrund der starken Fluoreszenz nicht störend wahrnehmen können. Inzwischen sei nur 

noch eine auf dem Boden liegende Plastikfolie übriggeblieben, die bei einigen Kollegen auf Unver-

ständnis stoße.
108 

 

Im Weiteren soll mit Hilfe einer Farbmessung versucht werden, diese Beobachtungen zu quantifizieren. 

Es soll geklärt werden, wie sich die Farbe in gut erhaltenen Bereichen von ausgeblichenen Stellen unter-

scheidet und ein Status quo festgehalten werden, sodass in Zukunft beobachtet werden kann, in welchem 

Maße das Ausbleichen des gelben Fluoreszenzfarbmittels voranschreitet. Um dies aufzuhalten oder auf 

ein Minimum zu begrenzen, muss über geeignete Lichtschutzmaßnahmen nachgedacht werden. Hierzu 

soll die Belichtungssituation durch Messungen evaluiert und geeignete Maßnahmen vorgeschlagen wer-

den. 

 

4.2 Verschmutzungen 

 

Die Oberfläche der Folie ist sichtbar verschmutzt. Zum Teil handelt es sich um diffuse Auflagen, die 

aufgrund der zahlreichen Reflexionen schwer auf einen bestimmten Bereich zu lokalisieren sind. Andere 

Verschmutzungen sind scharf begrenzt und somit auffälliger. Dazu gehören einige schwarze Streifen, 

die von der Form her Kratzern ähneln, aber nur auf der Oberfläche aufliegen. Bei einigen Verschmut-

zungen an den Ecken könnte es sich um Schuhabdrücke handeln. Mitarbeiter des EPOs haben beobach-

tet, wie kleine Kinder über das Werk liefen.
108

 Zudem gibt es zahlreiche tropfenförmige Auflagen (Abb. 

24). Sie können durch den Alltag und die Veranstaltungen im Foyer entstanden sein, denn anders als in 

einer musealen Umgebung gehen Menschen mit Getränken von der benachbarten Bar daran vorbei oder 

beugen sich mit einem Eis in der Hand über das Werk, um es zu betrachten. In manchen Partien gibt es 

Schlieren, als wäre dort mit einem nassen Lappen herum gewischt worden. Herr Hahnemann schilderte 

das Problem, dass beim Fensterputzen im Innenhof Wasser auf das Kunstwerk herunter tropfe.
109

 Bei 

den kleinen punktförmigen Auflagen könnte es sich um Mückenkot handeln. Von der Farbe angelockt, 

sitzen häufig kleine Fliegen und Mücken auf dem gelben Kunstwerk (Abb. 25). Anfang Juni war abgese-

hen von wenigen Fusseln kaum Staub auf der Oberfläche, gegen Ende des Monats hatte sich hingegen 

eine sichtbare Staubschicht abgelagert. Unter der Folie ist ein Rand erkennbar, der durch das Abstauben 

entstanden sein muss. Dass das Werk regelmäßig von Staub befreit wird, wird damit ersichtlich, aber 

wer, wie und wie oft abstaubt, ist bisher unbekannt.  

 

 

 

                                                           
108 Gespräch vom 2.6.2014. 
109 Telefonat am 16.6.2014. 
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Diese Frage sollte geklärt werden, da die Oberfläche fragil ist und durch unsachgemäßes Entstauben 

leicht beschädigt werden kann. Zudem sollte eine gründliche Oberflächenreinigung zur Entfernung der 

zahlreichen Auflagen angestrebt werden. Um geeignete Reinigungsmethoden entwickeln zu können, 

und Tests auf ein Minimum zu beschränken, soll im weiteren Verlauf der Arbeit bestimmt werden, um 

welche Materialien es sich handelt. 

 

4.3 Mechanische Beschädigungen 

 

In der leuchtend gelben Lackschicht sind bereits zwei Fehlstellen vorhanden, wo sich der Lack mitsamt 

der Grundierung von der Kunststofffolie ablöst. Innerhalb der monochromen hellen Fläche zeichnen sie 

sich als schwarze Flecken deutlich ab. Die größere Fehlstelle ist circa einen Quadratzentimeter groß 

(Abb. 26), die kleinere misst etwa zwei Quadratmillimeter (Abb. 27). An ihren Rändern ziehen sich Risse, 

die um ein vielfaches länger sind als die Fehlstelle, in alle Richtungen in den Lack hinein. Bei der gro-

ßen Fehlstelle im Lack ist auch die Folie von unten durchstoßen. An fünf Stellen ist der Lack aufgebro-

chen und beginnt sich von der Folie abzuheben, wodurch neue Fehlstellen entstehen können (Abb. 28). 

Rechtwinklig zu einer Kante hinten rechts verlaufen drei parallele Risse von circa einem Zentimeter 

Länge (Abb. 30). Lange Kratzer sind über die gesamte Oberfläche der „Malerei“ verteilt. Sie verlaufen 

überwiegend quer zu den langen Seiten des Kunstwerks und an den Ecken diagonal (Abb. 23, 31). Diesen 

Beobachtungen nach zu urteilen, scheint die gelbe Lackschicht spröde zu sein. Wahrscheinlich sind 

diese Schäden auf mechanischen Belastungen während des mehrfachen Auf- und Abbaus zurückzufüh-

ren. Wenn die flexible Polyesterfolie von der variablen Unterkonstruktion getrennt bewegt wird, verän-

dert sie ihre Form, was in der spröden Lackschicht zu Sprüngen führt. Vor allem beim Aufrollen muss 

die Lackschicht dem Krümmungsradius der Folie folgen oder aufplatzen. Bei den Kratzern könnte es 

sich aufgrund ihrer Richtung möglicherweise auch um Knicke handeln, die durch das Rollen entstanden 

sind. In zwei Bereichen sind wellenförmige Verformungen der Folie aufgetreten (Abb. 32, 33). Sie erin-

nern an das Erscheinungsbild von überdehnten elastischen Folien, was bei dem steifen, faserverstärkten 

Kunstsoff eher nicht zutreffend ist. Wie sie entstanden sind, ist nicht bekannt. 

Das Aufreißen und Abplatzen der Beschichtung stellt die größte Beeinträchtigung in der Wirkung des 

Kunstwerks und eine zunehmende Gefahr für den Erhalt des Materials dar. Deswegen sollte das Werk 

soweit möglich nicht mehr bewegt werden, eine Festigung ist dringend.  
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4.4 Schäden am Podest 

 

Auch wenn das Podest nicht zum Kunstwerk gehört, hat es doch Einfluss auf den GesamteindruckDie 

Oberfläche des Podests weist zahlreiche Kratzer und Flecken auf und ist an den Kanten bereits sichtbar 

abgestoßen. An den beschädigten Ecken werden das helle Holz und die weiße Grundierung unter dem 

dunkelgrauen Lack sichtbar, was störend ins Auge fällt. Die Lamello-Verbindungen lösen sich, weshalb 

sich die Deckplatten gegeneinander verschieben. Dadurch bekommt die ursprünglich rechteckige Fläche 

weitere Ecken, gegen die gestoßen werden kann.  

 

 

Abb. 23: Schadenskartierung. Rot: Kratzer, Schwarz: Fehlstellen, Blau: Risse, Violett: Auflagen, Grün: Wellen, hell: besonders 

stark ausgeblichene Partien 
 

 

  
 

Abb. 24: Tropfenförmiger Fleck Abb. 25: Eine Fliege, die auf der „Malerei“ sitzt. 
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Abb. 26: große Fehlstelle Abb. 27: Risse mit kleiner Fehlstelle Abb. 28: Aufbrechender Lack 
 

   

Abb. 29: Ausbruch an der hinteren Kante Abb. 30: Risse an der Kante Abb. 31: Kratzer 
 

  

Abb. 32: Wellen Abb. 33: Wellen 
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5 Kunsttechnologische Untersuchung der „Malerei“ 

 

Drei zerstörungsfreie Methoden wurden angewendet, um die bei der Schadenskartierung entstandenen 

Beobachtungen weiter zu präzisieren.  

 

Zunächst wurden die Maßangaben aus dem Werkdatenblatt überprüft. Sie beziehen sich auf die flach 

ausgelegte Folie von 200 x 500 cm.
110

 Kommt die Unterkonstruktion hinzu, wellt sich das flexible Mate-

rial und die Länge der Außenkanten verringert sich auf 199,3 x 495,7 x 198,0 x 495,0 cm. Die Dicke der 

Folie ist mit 0,2 cm
110 

angegeben. Nach eigenen Messungen ist diese mitsamt Lackschicht 0,9 mm 

dick.
111

 Die Dicke der Folie allein beträgt ungefähr 0,7 mm, was für den Lack eine Stärke von ca. 0,2 

mm bedeutet.  

Die Polyesterfolie ist mehrfach faserverstärkt. Im Inneren verläuft ein sich unregelmäßig kreuzendes 

Netz aus hellen Fasern. Dies ist deutlich zu sehen, wenn die Folie von oben beleuchtet und von unten 

betrachtet wird. Die Folie ist leicht durchscheinend und die Fasern zeichnen sich in einem dunklen Mus-

ter ab. In besonders ausgeblichenen Partien ist die Faserstruktur mit bloßem Auge schwach zu erkennen. 

Die Enden dieser Fasern sind in manchen Abschnitten entlang der Längskanten sichtbar. Auf der Unter-

seite der Folie verlaufen zusätzlich in Längsrichtung weiße Fäden im Abstand von elf Millimetern, de-

ren Enden an der Schmalseite des Kunstwerks etwas herunterhängen (Abb. 35, Probe 3). Sie erzeugen eine 

Fadenstruktur, die in Form feiner Längsstreifen an der Oberfläche deutlich sichtbar sind. Der Polyester 

ist weder völlig transparent noch vergilbt, sondern weiß-gräulich, ein möglicher Effekt der eingebetteten 

Fasern. Vermutlich besteht die Folie aus mehreren Schichten. An zwei kleinen Ausbrüchen entlang der 

hinteren Kante sind ungleichmäßige Halbkreisbögen zu sehen, die nach oben hin größer werden. Diese 

Schichtung kommt möglicherweise durch Fasermatten zustande. 

Die gelbe Beschichtung ist größtenteils opak, auch wenn bei Betrachtung im starken Gegenlicht etwas 

Helligkeit hindurch dringt. Darin gibt es kleine Vertiefungen, Löcher mit abgerundeten Kanten und 

einem Durchmesser von unter einem Millimeter (Abb. 34). Sie könnten eventuell auf den Beschichtungs-

prozess zurückzuführen sein. Der leuchtende Lack befindet sich auch auf den Kanten der Folie. Einige 

Faserenden sowohl der Längsfasern als auch der auf den langen Seiten herausstehenden Fasern sind 

darin eingebettet. Folglich muss die Folie erst zugeschnitten und dann beschichtet worden sein. Die 

Schnittkanten sind rau mit einem etwa zwei Millimeter breiten rauen Rand. 

Bei Betrachtung eines kleinen Ausbruchs an der hinteren Kante (Abb. 29) scheint es, als existiere eine 

matt graue Grundierung. An den Kanten der aufbrechenden Lackschicht und der größten Fehlstelle lässt 

sich  erahnen,  dass  es  sich  um  eine  weiße  Grundierung  handeln  könnte.  Dies  ist  nicht  unwahrscheinlich,  

da in der Literatur die Empfehlung ausgesprochen wird, Tagesleuchtfarben immer auf eine weiße Grun-

dierung aufzutragen, um durch das dort reflektierte Licht die Leuchtkraft zu verstärken.
112

 Durch Detail- 

                                                           
110 Werkdatenblatt, Email vom 8.1.2010. 
111 Die Messwerte schwanken zwischen 0,85 und 0,95 mm. 
112 Klein 1995, S. 351. 



 

TECHNISCHE UNIVERSITÄT MÜNCHEN 

STUDIENGANG RESTAURIERUNG, KUNSTTECHNOLOGIE UND KONSERVIERUNGSWISSENSCHAFT 
Untersuchung der „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München 

Bachelorarbeit von Ursula Ganß, SS 2014 

 

 
31 

 

Fotografien im Streiflicht konnte diese Vermutung bestärkt werden (Abb. 28). Es wurde schließlich durch 

die Entnahme einer Probe für die FTIR-Analysen eindeutig festgestellt, dass eine weiße Grundierung 

vorhanden ist. Die Rückseite des von der Folie abgetrennten Lackpartikels ist weiß.  

Mit Hilfe eines mikroskopischen Querschliffs könnten weitere Informationen über den Aufbau und die 

strukturelle Beschaffenheit der „Malerei“ gewonnen werden. Die Dicke des Lacks könnte im Quer-

schnitt unter dem Mikroskop genauer gemessen werden. Für die Folie ist dieses Vorgehen schwierig 

umzusetzen, da es nicht ohne Weiteres möglich ist, eine Probe in der vollen Stärke des Kunststoffs zu 

entnehmen. Ein Querschliff könnte darüber Aufschluss geben, wie die Fasern in der Kunststofffolie 

angeordnet sind und ob Grundierung und Lack in weitere Schichten unterteilt sind. Gegebenenfalls wird 

die Form und Verteilung der Pigmente deutlich. Vor der Durchführung einer Restaurierung sollte daher 

ein Querschliff angefertigt und ausgewertet werden. Im Rahmen dieser Arbeit sind diese Zusatz-

Informationen allerdings nicht unmittelbar zielführend. Für eine Einschätzung des Alterungsverhaltens 

und der vorhandenen Schäden der „Malerei“ ist es in erster Linie wichtig herauszufinden, aus welchen 

Materialien der faserverstärkte Kunststoff, die Grundierung, der Lack und das Leuchtfarbmittel beste-

hen.  

 

  

  

Abb. 34: Kleine Krater in der Lackschicht Abb. 35: Fadenstruktur der Unterseite 

 

5.1 Untersuchung mit ultraviolettem Licht  

 

Die Anregung von Tagesleuchtfarben wird durch ultraviolette Strahlung erheblich verstärkt, wobei bei 

ausschließlicher Bestrahlung mit Schwarzlicht nur die Fluoreszenz allein – ohne die farbige Reflexion – 

sichtbar wird.
113

 Deshalb erscheint eine Untersuchung mit ultraviolettem Licht und deren Dokumentati-

                                                           
113 Connors-Rowe/Morris/Whitmore 2005. 
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on mittels UV-Fluoreszenz-Fotografie sinnvoll.
114

 Da das Abdunkeln des Raumes nicht möglich ist, 

erfolgte sie spät abends.
115

 Die Foto-Aufnahmen entstanden mit einer Halogenmetalldampflampe von 

150 Watt und einem Heliopan UV-Filter ES 52 KV 418 vor der Kamera. 

Durch die Untersuchung mit ultraviolettem Licht konnte bestätigt werden, dass die gelbe Tagesleucht-

farbe auch bei reinem Schwarzlicht denselben Farbton aufweist wie im Tageslicht. Es handelt sich also 

wie erwartet um ein Fluoreszenzfarbmittel in diesem speziellen Gelb und nicht um eine Mischung aus 

einem farblosen optischen Aufheller und einem normalen Gelbpigment o.ä. Der Kontrast zwischen 

besonders ausgeblichenen und weniger ausgeblichenen Bereichen ist bei ultravioletter Strahlung deut-

lich stärker. Das ungleichmäßige Ausbleichen der Farbschicht in Form von breiten Längsstreifen konnte 

so fotografisch dokumentiert werden, was unter Beleuchtung mit sichtbarem Licht unmöglich ist 

(Abb. 38). Die Faserstruktur des Kunststoffs tritt ebenfalls deutlicher hervor (Abb. 36). Dort wo die Fasern 

liegen, ist die gelbe Fluoreszenz stärker. Teilweise ist eine unregelmäßige Fleckigkeit der Lackierung zu 

erkennen, die man im Tageslicht nicht wahrnehmen kann (Abb. 37). Die Bruchkanten erscheinen dunkel, 

die Grundierung fluoresziert folglich nicht. 

 

  

Abb. 36: Faserstruktur unter ultraviolettem Licht Abb. 37: Fleck innerhalb der Lackschicht, der bei 
Tageslicht nicht sichtbar ist 

                                                           
114 Das sozusagen komplementäre Standard-Verfahren in der Restaurierung, Infrarotreflektografie, ist hingegen wenig aussichts-
reich, da ein Tagesleuchtfarbstoff bei Bestrahlung mit Wellenlängen, die größer sind als dessen Eigenfarbe, seine charakteristische 

Wirkung verliert. 
115 Zudem wird das Foyer von vielen Mitarbeitern des Patentamtes durchquert, weshalb die Verwendung starker UV-Lampen erst 
kurz vor Schließung des Gebäudes zu vertreten ist. 
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Abb. 38: Streifiges Ausbleichen der Tagesleuchtfarbmittels, vor allem am Rand 

 

 

5.2 Licht- und Klimamessungen 

 

Um einschätzen zu können, welche Rolle die Umgebungsbedingungen der „Malerei“ bei der Alterung 

der Materialien spielen, wurden stichprobenartige Klima- und Lichtmessungen durchgeführt. Da diese 

Bachelorarbeit die Monate Mai bis Juli umfasst, konnte nur die sommerliche Klima- und Lichtsituation 

beurteilt werden. Darum wurde für die Messungen ein heißer, wolkenloser Tag im Juni ausgewählt, der 

als Maximalwert betrachtet werden kann. Dieser erste Anhaltspunkt kann in Zukunft durch weitere 

Messungen bei unterschiedlichen Witterungsverhältnissen und anderen Jahreszeiten ergänzt werden.  

 

Für die Lichtsituation ist entscheidend, dass sich das Kunstwerk in einem Innenhof mit Glasdach befin-

det. Im Sommer steht die Sonne so hoch, dass sie vormittags direkt auf die „Malerei“ scheint (Abb. 40). 

An der gläsernen Decke hängen zahlreiche Lampen, die bei Bedarf eingeschaltet werden (Abb. 39).  Sie 

sind aber auch an bewölkten Tagen nicht notwendig, da der Raum durch das Tageslicht sehr hell ist. 

Deswegen wurde die künstliche Beleuchtung nicht in die Messungen einbezogen. Am 12. Juni 2014, 

einem sehr sonnigen Tag mit nur vereinzelten Wolken, wurden zwei Lichtmessungen durchgeführt, um 

14:00 und um 17:00 Uhr. Es wurde im Foyer und außen, auf der Freitreppe vor dem Haupteingang, 

jeweils einmal in der Sonne und einmal im Schatten gemessen. Dabei wurden die Beleuchtungsstärke 

des sichtbaren Lichts, die Gesamtmenge der ultravioletten Strahlung, sowie der UV-Anteil am Tages-

licht mit dem ELSEC UV-Monitor, Type 763 erfasst. Die Messergebnisse sind in Tabelle 2 dargestellt. 
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Die Beleuchtungsstärke in der Sonne ist draußen mit 64.113 bzw. 63.615 lx um das über zwanzigfache 

höher als im Schatten, wo nur 2.812 bzw. 2.177 lx gemessen wurden. Innen beträgt der Unterschied der 

Beleuchtungsstärke zwischen sonnigen Bereichen mit 35.847 lx und schattigen Zonen mit 2.794 lx mehr 

als das Zehnfache. Gegen Spätnachmittag nimmt die Intensität nur minimal ab und die Beleuchtungs-

werte liegen selbst in schattigen Ecken des Foyers mit mindestens 2.693 lx deutlich über den standardi-

sierten Beschränkungen für Ausstellungsräume von 50 bis 400 lx.  

Ähnlich verhält es sich mit der Menge der einfallenden ultravioletten Strahlung. Hier fällt auf, dass der 

Wert in der direkten Sonne außerhalb des Gebäudes mit 35.848 bzw. 28.535 mW/m² durch eine schat-

tenspendende Überdachung auf 2.519 bzw. 1.213 mW/m² fällt. Das Glasdach, das nur die nahe UV-A 

Strahlung hindurch lässt, reduziert die Menge des ultravioletten Lichts im Innenhof auf 2.024 mW/m². 

In schattigen Ecken des Foyers wird der UV-Wert weiter auf 179 bzw. 151 mW/m² vermindert. Doch 

selbst dieser Wert liegt bei Weitem über dem Grenzwert von 20 mW/m². 

Nachmittags ist die Menge des ultravioletten Lichts stärker reduziert als die Menge des sichtbaren, 

draußen im Schatten etwa um die Hälfte, innen um etwa 16 %. Somit nimmt gegen Abend der UV-

Anteil am Tageslicht ab. Er ist im Schatten höher als in der Sonne, aber im Inneren des Gebäudes etwa 

um das zehnfache kleiner als draußen. Der UV Anteil liegt innen mit Werten zwischen 30 und 

60 µW/lm im grenzwertigen Bereich. Jedoch ist diese Angabe nur dann sinnvoll, wenn der Lichtstrom 

insgesamt nicht zu hoch ist.  

 

Tab. 2: Übersicht der Messergebnisse bei der Lichtmessung am 12. Juni 2014 

 

1. Messung um 14:00 Uhr draußen 

in der 

Sonne 

draußen 

im 

Schatten 

Innenhof 

in der 

Sonne 

Innenhof 

im Schat-

ten 

gängige 

Grenzwerte 

in Museen  

 Bewertung 

Beleuchtungsstärke im VIS  

in lx 

64.113 2.812 35.847 2.794 50 – 400* deutlich zu hoch 

Gesamtmenge der UV-Strahlung 

in mW/m² 

35.848 2.519 2.024 179 20** deutlich zu hoch 

UV-Anteil  

in µW/lm 

541 794 30 60 10* – 75** grenzwertig  

 

2. Messung um 17:00 Uhr draußen 

in der 

Sonne 

draußen 

im 

Schatten 

Innenhof 

in der 

Sonne 

Innenhof 

im Schat-

ten 

gängige 

Grenzwerte 

in Museen  

 Bewertung 

Beleuchtungsstärke im VIS  

in lx 

63.615 2.177 - 2.693 50 – 400 

 

deutlich zu hoch 

Gesamtmenge der UV-Strahlung 

in mW/m² 

28.535 1.213 - 151 20 deutlich zu hoch 

UV-Anteil  

in µW/lm 

455 560 - 47 10 –75 

 

grenzwertig 

 

* Vorlesung Präventive Konservierung, Prof. Burmester, SS 2013. 

** http://www.cwaller.de/deutsch.htm?elsec_775.htm~information, Stand: 20.7.2014. 
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Zusammenfassend kann man sagen, dass sowohl die Beleuchtungsstärke als auch die Menge des einfal-

lenden ultravioletten Lichts sehr hoch sind und einen erheblichen Einfluss auf die Alterung des Kunst-

werks haben. Der UV-Anteil ist in diesem Fall irreführend und sollte bei der Beurteilung der Lichtsitua-

tion nicht mit einbezogen werden. Besonders kritisch ist, dass das Kunstwerk vormittags direkt von der 

Sonne beschienen wird, wo die Lichtintensität erheblich größer ist als im Schatten. Langfristig wäre es 

interessant zu prüfen, an wie vielen Tagen im Jahr die Sonne hoch genug steht, um auf die Malerei zu 

scheinen. Geeignete Lichtschutzmaßnahmen zur Senkung der sehr hohen Werte werden später disku-

tiert. 

 

  

Abb. 39: Das Glasdach des Foyers in der Bayerstraße 115 Abb. 40: Lichtreflex auf der „Malerei“ bei direkter Sonne 

 

Das Klima im Foyer der Bayerstraße 115 wird durch eine Klimaanlage reguliert. Wegen des Glasdachs 

kann sich der Raum im Sommer dennoch etwas erwärmen. Durch die automatischen, doppelten Ein-

gangstüren kommt im Winter nur wenig kühle Luft herein und das Kunstwerk liegt weit von ihnen ent-

fernt. Somit müsste das Klima größtenteils stabil bleiben. Dies wurde durch den Pförtner bestätigt, der 

das Klima als relativ konstant und angenehm ohne besonders extreme Werte beschrieb.
116

 Nach Restau-

ratorin Schanz sei es eher warm und auch im Winter nicht zu kalt. Die Luft sei trocken, bis abends mit 

der Bodenreinigungsmaschine das Foyer gewischt wird, dann werde es vorübergehend feuchter.
117

  

Diese Einschätzungen wurden durch die Messungen mit dem digitalen Thermogygrometer
118

 bestätigt. 

Die Ergebnisse der Klimamessung zeigt Tabelle 3. Obwohl die Außentemperatur seit mehreren Tagen 

über 30° C lag, wurden im Innenhof maximal 28,3° C gemessen. Es ist kein extremes Aufheizen durch 

die  gläserne  Überdachung  festzustellen.  Gegen  Nachmittag  sank  die  Temperatur  bereits  wieder  auf  

 

 

                                                           
116 Gespräch vom 26.6.2014. 
117 Email vom 4.6.2014. 
118 Firma TFA Dostmann, Messtoleranzen: +/- 0,8 ° C und +/- 3,5 % rH. 
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26,2° C ab.  Die  Innentemperatur  ist  bei  heißem Wetter  etwa 4° C  geringer  als  die  Außentemperatur.  

Die  Temperatur  scheint  also  mit  dem  Wetter  zu gleiten, wobei Schwankungen durch die Klimaanlage 

reguliert werden. Der sommerliche Grenzwert nach Burmester von 28° C wird nur für einen kurzen 

Zeitraum überschritten. Die relative Luftfeuchtigkeit im Foyer steigt mit sinkender Temperatur von 38 

% mittags in der Sonne bis auf 45 % nachmittags im Schatten. Sie ist innen merklich höher als außen, 

wo bei trockener Hitze nur zwischen 30 und 34 % gemessen wurden. Die Werte für die Luftfeuchtigkeit 

sind zwar bei trockenen Witterungsverhältnissen etwas zu niedrig, werden aber durch die Klimaanlage 

leicht angehoben und so extreme Schwankungen abgemildert. 

 

Tab. 3: Übersicht der Messergebnisse bei der Klimamessung am 12. Juni 2014 

 

1. Messung um 14:00 Uhr 

 

draußen 

in der 

Sonne 

draußen 

im 

Schatten 

Innenhof 

in der 

Sonne 

Innen-

hof 

im 

Schatten 

gängige 

Grenzwerte 

in Museen  

 Bewertung 

Temperatur  

in ° C 

32,0 28,8 28,3 27,8 15 – 28* etwas zu warm 

relative Luftfeuchte  

in % 

30 34 38 39 40 – 60* etwas zu trocken 

 

2. Messung um 17:00 Uhr draußen 

in der 

Sonne 

draußen 

im 

Schatten 

Innenhof 

in der 

Sonne 

Innen-

hof 

im 

Schatten 

gängige 

Grenzwerte 

in Museen  

 Bewertung 

Temperatur in  

° C 

30,2 26,6 - 26,2 15 – 28 

 

in Ordnung 

relative Luftfeuchte  

in % 

32 34 - 45 40 – 60 

 

in Ordnung 

 

*Vorlesung Präventive Konservierung, Prof. Burmester, SS 2013. 

 

5.3 Farbmessung 

 

Jeder Mensch nimmt Farbtöne individuell anders wahr. Nach meinem Farbeindruck handelt es sich bei 

der Tagesleuchtfarbe der „Malerei“ um ein grünstichiges Gelb. Um den Farbton des Kunstwerks objek-

tiv beschreiben zu können, wurden Farbmessungen durchgeführt und die CIE L*a*b*-Werte ermittelt. 

Zudem wurden Bereiche miteinander verglichen, bei denen das Farbmittel unterschiedlich  stark  ausge-

blichen  war,  um  die  Veränderungen  der  Intensität  und  des  Farbwertes  zu  analysieren.  
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Mit Hilfe des ∆ E-Wertes kann die Farbdifferenz zwischen weniger stark und deutlich verblichenen 

Stellen quantitativ berechnet werden. Die gemessenen Werte können darüber hinaus als Ausgangspunk-

te für zukünftige Messungen genutzt werden. 

 

Die Messungen wurden mit dem tragbaren Kolorimeter CM2600d der Firma Konica Minolta durchge-

führt. Das Gerät muss auf die Oberfläche aufgesetzt werden, damit kein Licht von der Seite einfallen 

und die Messung verfälschen kann.
119

 Deswegen wurden die Messungen in Partien durchgeführt, wo die 

Folie flach auf dem Boden aufliegt. Als Lichtquelle verfügt das Gerät über 2 Xenon-Blitze, wovon einer 

einen UV-Anteil aufweist, der andere unter 400 nm gefiltert ist. Da das Kunstwerk unter Tageslicht 

ausgestellt ist, wurde für die korrekte Farbwiedergabe des Leuchtpigments der UV-Anteil bei der Mes-

sung nicht ausgeschlossen und die dem durchschnittlichen Tageslicht entsprechende Normlichtart D 65 

mit einer Farbtemperatur von 6500 K gewählt.
120

 Die sogenannte Kugelgeometrie d/8° mit Ulbricht 

Kugel beleuchtet die Probe diffus und misst das unter dem Winkel von 8° zur Probensenkrechten zu-

rückgeworfene Licht. In diesem Winkel wird der Glanz eliminiert, was bei der hochglänzenden Oberflä-

che der „Malerei“ wichtig ist. Die Bandbreite der Wellenlängen reicht von 360 bis 740 nm, wobei alle 

10 nm ein Wert gemessen und in ein Spektrum übertragen wird. Liegt ein interessanter Teil des Spekt-

rums, z.B. das Maximum, dazwischen, kann nur der nächst gelegene Wert 5 nm kleiner oder größer 

davon abgelesen werden. Der maximal messbare Wert für die Reflexionsintensität beträgt 175 %, was 

von den gemessenen Werten nicht überschritten wurde. Die Messdauer beträgt ca. zwei Sekunden. Es 

steht die Auswertung für 2° als auch für 10° Gesichtsfeldwinkel (CIE Normalbeobachter) zur Verfü-

gung. Es wurde der 10° Winkel gewählt, weil letzterer dem Blickwinkel bei Betrachtung eines größeren 

Gegenstandes besser entspricht. Von den beiden zur Verfügung stehenden Messöffnungen mit drei und 

acht Millimetern Durchmesser wurde die größere gewählt, weil hiermit das Risiko von Messfehlern bei 

einer monochromen Fläche geringer ist. 

Gemessen wurde an neun verschiedenen Stellen. Davon lagen drei in Bereichen, wo die Farbe am bes-

ten erhalten war, zwei in mäßig verblichenen und vier in stark ausgeblichenen Partien. Die Messungen 

sind über die gesamte Fläche des Kunstwerks verteilt. Dadurch sind die Werte besser vergleichbar und 

Fehlinterpretationen aufgrund einzelner fehlerhafter Messungen können ausgeschlossen werden. Zur 

Lage der Messpunkte siehe Tabelle 4. Darin bezeichnet „vorne“ die Schmalseite des Kunstwerks, die in 

Richtung Haupteingang zeigt. Mit „links“ ist die Längsseite gemeint, die parallel zur „Ferrari-Bar“ liegt. 

Es wurde immer von den beiden nächst gelegenen Kanten aus rechtwinklig gemessen. 

 

 

 

 

                                                           
119 Das Farbmessgerät ist 193 mm lang, 96 mm hoch und 69 mm tief bei einem Gewicht von ca. 670 g. 
120 Johnston-Feller 2001, S. 21. 
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Tab. 4: Lage der Messpunkte, von den Kanten des Kunstwerks aus gemessen.  

 

Messpunkt Lage Position 

1 vorne, rechts 33 cm von vorne, 84 cm von rechts 

2 hinten, Mitte 34 cm von hinten, 88 cm von links 

3 hinten, Mitte 14 cm von hinten, 70 cm von rechts 

4 vorne, rechts 20 cm von vorne, 58 cm von rechts               

5 hinten, rechts 216 cm von hinten, 14 cm von rechts 

6 hinten, links 25 cm von hinten, 1 cm von links 

7 hinten, links 100 cm von hinten, 2 cm von links 

8 hinten, rechts 67 cm von hinten, 4 cm von rechts 

9 vorne, links 32 cm von vorne, 10 cm von links 

  

 

 

Abb. 41: Skizze zur Veranschaulichung der Lage der Messpunkte (nicht maßstäblich); Angaben in cm 

 

 

 

Die CIE L*a*b*-Werte wurden vom Display abgelesen, notiert und in Tabelle 6 übertragen. Das kleine 

auf dem Display angezeigte Spektrum wurde skizziert (Abb. 43) und die Intensitäten bei markanten Wel-

lenlängen abgelesen. Für die Anzeige von CIEL*a*b*-Werte und Spektrum wurde bei jedem Messpunkt 

zwischen den beiden Messmodi gewechselt.
121

 

 

Die CIE L*a*b*-Werte des gut erhaltenen Farbtones betragen im Durchschnitt:  

 

L*:101,5 

a*: - 44,2  

b*: 113,7 

 

 

 

Aus diesen Werten lässt sich auch die Buntheit C* mit Formel (1) berechnen (CIE 1986, S. 31):  

                                                           
121 Für eine präzisere Auswertung des Spektrums verfügt das Gerät theoretisch über die Möglichkeit, die Daten nach der Messung 

auf einen PC zu übertragen und mit der SpectraMagic-Software auszuwerten. Durch einen Batterieausfall aufgrund des Alters des 
Gerätes von ca. 14 Jahren konnten die Werte nicht bis zum Anschluss an den Computer gespeichert werden. 
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C* = ((a*)² + (b*)²)
1/2         

      (1) 

 

Die Buntheit C* der leuchtgelben Farbe beträgt also:  

 

C* = ((- 44,2)² + (116,9)²)
1/2

 = 125,0 

 

 

Der L*-Wert bezeichnet die Helligkeit, welche mit über 100 sehr hoch ist. Auf der positiven b*-Achse 

liegt Gelb als stärkster Wert mit 117. Auf der negativen a*-Achse ist der Grünanteil aufgetragen, der mit 

- 44 relevant ist. Bei dem vorliegenden Farbton handelt es sich also um ein grünliches Gelb mit sehr 

hoher Sättigung. Die große Buntheit C* und der hohe Helligkeitswert L* sind die typischen Merkmale 

einer Tagesleuchtfarbe.
122

 Das auf dem Display des Messgerätes angezeigte Spektrum ähnelt dem einer 

gelben Farbe aber mit dem für fluoreszierende Farben charakteristischen steilen Peak mit über 100 % 

Reflexion (Abb. 42, 43). Diese zusätzliche Fluoreszenzemission tritt in vielen Fällen am Rand des Reflexi-

onsspektrums auf.
122

 Auch hier liegt das Maximum bei 520 nm, im Bereich des grünen Lichts, wo das 

Spektrum beginnt. Die Reflexions-Intensität liegt mit 164,8 % sehr deutlich über 100 %, wobei 100 % 

einer perfekt weißen Fläche entspräche. Da mit tageslichtähnlicher Beleuchtung inklusive UV-Anteil 

gemessen wurde, kann die Tagesleuchtfarbe die kurzwellige blaue, violette und ultraviolette Strahlung 

zusätzlich in farbiges Licht umwandeln und so einen Wert über 100% erreichen.  

 
 

 

 
  

Abb. 42: Reflexionsspektrum eines typischen Fluoreszenzfarb-

mittels  

Abb. 43: Skizze des Reflexionsspektrums der gelben Farbe. 

Sieben Messwerte aus dem Spektrum des Punktes 1 wurden 

eingetragen und der Kurvenzug durch Interpolation erstellt) 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
122 Connors-Rowe/Morris/Whitmore 2005. 

0 

20 

40 

60 

80 

100 

120 

140 

160 

180 

320 420 520 620 720 

R
e
fl

e
x
io

n
 [

%
] 

Wellenlänge [nm] 



 

TECHNISCHE UNIVERSITÄT MÜNCHEN 

STUDIENGANG RESTAURIERUNG, KUNSTTECHNOLOGIE UND KONSERVIERUNGSWISSENSCHAFT 
Untersuchung der „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München 

Bachelorarbeit von Ursula Ganß, SS 2014 

 

 
40 
 

 

 

∆ E  Bewertung 

< 0,5  kein bis fast kein Unterschied 

0,5 – 1,0  Unterschied für das geübte Auge bemerkbar  

1,0 – 2,0  unmerklicher Farbunterschied 

2,0 – 4,0  wahrgenommener Farbunterschied 

4,0 – 5,0  wesentlicher Farbunterschied, selten toleriert  

> 5,0  die Differenz wird als andere Farbe bewertet 

Abb. 44: Darstellung der Achsen des CIE L*a*b*- Farbsystems 

 

Abb. 45: Wahrnehmbarkeit von Farbdifferenzen 

 

Beim Vergleich der gemittelten Messwerte von gut erhaltenen und ausgeblichenen Bereichen wurden 

die folgenden Beobachtungen gemacht: Der L*-Wert nimmt um 17,8 von 101,5 bis auf 83,7 ab, die 

Helligkeit wird also sichtbar reduziert. Gelb, dargestellt durch den b*-Wert, nimmt von allen Messwer-

ten am stärksten ab, um 43,6 von 116,9 bis auf 73,3. Bei den beiden Messpunkten, die nach wie vor den 

Grünanteil zeigen, sank der Wert für Gelb weniger stark auf 83,4 ab. Bei den beiden Messpunkten, die 

einen Orangeanteil aufwiesen, war das Gelb hingegen sogar bis auf 63,1 reduziert. Der a*-Wert, also der 

Grünanteil, nimmt im Betrag bei den leicht ausgeblichenen Bereichen minimal zu, um 3,3 von - 44,2 auf 

- 45,5. In den stark ausgeblichenen Partien gibt es zwei verschiedene Effekte: bei zwei von vier Werten 

nimmt der Grünanteil ganz minimal ab, um nur 0,8 auf - 43,3. Bei den beiden anderen Messwerten tritt 

stattdessen ein Rotanteil von 20,2 auf. Dort liegt folglich ein gelb-orange vor, dass aber mit bloßem 

Auge nicht zu erkennen war. Die maximale Intensität nimmt um ca. 18 % ab, von durchschnittlich 

164,8 % bis auf ca. 146 %, liegt aber immer noch deutlich über 100 % Reflexion. Die Wellenlänge der 

maximalen Intensität verschiebt sich zu kleineren Wellenlängen, von 520 nm in Richtung 510 nm. Auch 

die Intensitäten roter Farbtöne im langwelligen Bereich des angezeigten Spektrums bei 740 nm nehmen 

leicht ab, von 72,3 % auf 69 %, also um 3,3 %. Im Bereich blauer Farbtöne bei 480 nm steigt hingegen 

die Intensität von 8,4 auf 16,4 %. Auch bei 410 nm, an der Grenze zum Ultravioletten Licht ist eine 

leichte Steigerung der Intensität von ca. 2 auf 3,5 % zu bemerken.  

Aus den gemittelten Messwerten soll die Farbdifferenz ∆ E zwischen gut erhaltenen und ausgeblichenen 

Zonen berechnet werden. Dadurch kann die Veränderung in einem Zahlenwert ausgedrückt und bewer-

tet werden. Ab einem ∆ E von eins ist eine abweichende Farbnuance erkennbar (Abb. 45), was mit Si-

cherheit der Fall sein wird.  
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Bei der Berechnung muss zwischen den nach wie vor grünstichigen Messpunkten mit dem Index 1 und 

den rotstichigen mit dem Index 2 unterschieden werden. Die Farbdifferenz ∆ E berechnet sich nach 

Formel (2) (CIE 1986, S. 30):  

 

∆ E = ((∆L*)² + (∆a*)² + (∆b*)²)
1/2 

              (2) 
 

∆ L1 = 101,5 - 98,3 = 3,2   ∆ L2 = 101,5 - 69,1 = 32,4 

∆ a1* = - 44,2 + 43,4 = - 0,8   ∆ a2* = - 44,2 - 20,2 = - 64,4 

∆ b1* = 116,9 - 83,4 = 33,5  ∆ b2* = 116,9 - 63,1 = 53,8 

∆ E1 = (3,2² + 0,8² + 33,5²)
1/2

 = 33,7 ∆ E2 = (32,4² + 64,4² +53,8²)
1/2 

= 90,0 

 

∆ E1 liegt mit 33,7 deutlich oberhalb der Grenze, ab der eine Farbdifferenz wahrgenommen wird. ∆ E1 

wird hauptsächlich geprägt vom Ausbleichen des Gelbs, also vom Verlust der Sättigung. Das Verblas-

sen von gelb in Richtung weiß ist somit der signifikanteste Schaden. Der optische Eindruck bestätigt die 

Messung,  die  Farbe  wirkt  weißlich-blass.  Mit  dem  Nachlassen  an  Helligkeit  und  Reflexionsintensität 

lässt  sich  der  Verlust  der  Leuchtkraft  beschreiben.  Dennoch  ist  die  Fluoreszenz  nicht  ganz  erloschen,  

denn das Maximum der Reflexion liegt immer noch deutlich über hundert Prozent und der ausgeprägte 

Peak ist nach wie vor vorhanden. Auch wenn dieser sich im Spektrum leicht in Richtung kürzerer Wel-

lenlängen verschiebt, bleibt der Grünanteil der Farbe nahezu unverändert. 

Der Farbunterschied ∆ E2 ist mit 90,0 beinahe dreimal so stark wie ∆ E1. In diesem Fall sind alle drei 

Variablen hoch: die Helligkeit ist deutlich verringert, das Gelb ist noch stärker ausgeblichen und es tritt 

plötzlich ein Rotanteil auf, der mit dem Auge nicht wahrzunehmen ist. Eine Erklärung wäre, dass Ver-

unreinigungen in der eigentlich gelben Lackschicht oder dem transparenten Schutzlack vorhanden sind. 

Wo bereits viel des dominierenden gelben Fluoreszenzfarbstoffs zerstört ist, können sich solche Effekte 

entsprechend stärker bemerkbar machen.  

Auch die Intensitäten der roten Farbtöne am Ende des angezeigten Spektrums werden schwächer, wäh-

rend im Blauen und Violetten eine leichte Steigerung der Intensität zu bemerken ist. Die Reflexionskur-

ve wird während des Ausbleichens also etwas flacher und breiter. Die hohen Ergebnisse für ∆ E machen 

deutlich, dass innerhalb des Kunstwerks bereits erhebliche Farbunterschiede vorhanden sind. Insgesamt 

ist festzustellen, dass durch das Verblassen die meisten Messwerte im Betrag kleiner werden. Die ge-

messenen Farbdifferenzen sollten in Zukunft auf weitere Veränderungen hin überwacht werden. 
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Tab. 5: Veränderung der CIEL*a*b*-Werte infolge des Ausbleichens der Tagesleuchtfarbe. 
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Tab. 6: Übersicht aller gemessenen Farbwerte.  

Anmerkung: Die Reflexionsintensität kann nur alle 10 nm abgelesen werden. Liegt das Maximum dazwischen, kann der Wert 

erheblich größer sein als angeben, was durch „>“ angedeutet wird. 
 

Mess-

punkt 

Erhaltung 

der Farbe 

CIE 

L*-

Wert 

CIE 

a*-

Wert 

CIE 

b*-

Wert 

Maxi-

mum in 

nm 

Maxi- 

mum in 

% 

Intensi-

tät bei 

740 nm 

in %  

Intensität 

bei 480 nm 

in %  

Weitere 

Messwerte 

aus dem 

Spektrum 

1 gut 101,6 - 44,0 117,0 520 165,6 72,9 8,6 460 nm: 2,2 

% 

2 gut 101,6 - 44,0 117,0 520 164,0 72,4 8,5 410 nm: 2,0 

% 

3 gut 101,3 - 44,6 116,7 520 164,8 71,5 8,1 380 nm: 2,0 

%,  

410 nm: 2,1 

% 

Mit-

tel-

wert 

gut 101,5 - 44,2 116,9 520 164,8 72,3 8,4  

          
4 leicht ausge-

blichen 

101,3 - 44,6 116,7 520 155,6 70,3 12,7 360 nm: 1,7 

%,  

410 nm: 3,6 

% 

5 leicht ausge-

blichen 

101,2 - 46,4 110,7 515 > 155,9 70,5 12,8 360 nm: 

2,0%,  

410 nm: 3,8 

% 

Mit-

tel-

wert 

leicht aus-

geblichen 

101,3 - 45,5 113,7 517,5 > 155,8 70,4 12,75  

          
6 stark ausge-

blichen 

69,1 20,2 63,1 510 140,8 67,0 - 580 nm: 81 % 

7 stark ausge-

blichen 

69,1 20,2 63,1 515 > 147,4 67,7 -  

8 stark ausge-

blichen 

98,3 - 43,4 83,4 515 > 147,6 69,7 -  

9 stark ausge-

blichen 

98,3 - 43,4 83,4 515 > 147,7 71,5 16,4  

Mit-

tel-

wert 

stark ausge-

blichen 

83,7 - 73,3 513,75 > 145,9 69,0 16,4  
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6 Materialanalysen der „Malerei“ 

 

Für die Materialanalysen wurden drei Proben entnommen, wie in Tabelle 7 aufgelistet. Für die Bestim-

mung des Pigments und des Lacks konnte ein kleiner Partikel am Rande einer vorhandenen Fehlstelle 

vom Kunststoffträger abgelöst werden, der bereits durch einen Riss vom umgebenden Lack getrennt 

war. Auf dessen Unterseite haftete die weiße Grundierung an, deren Existenz somit eindeutig bestätigt 

ist (Probe 1). Für die Bestimmung des Kunststoffs wurde an einer Ecke der Folie auf der Unterseite ein 

kleines Fragment abgespalten. Die eingebetteten transparenten Fasern und eine gewisse Schichtung 

wurden dadurch deutlich (Probe 2). Zur Identifizierung der auf der Rückseite verlaufenden Verstär-

kungsfäden wurde ein gelöstes, herabhängendes Ende etwas gekürzt (Probe 3). Zuerst sollten die für die 

Proben zerstörungsfreien Verfahren Infrarot- und Raman-Spektroskopie angewendet werden. Im An-

schluss daran können dieselben Proben zu einem Querschliff für Lichtmikroskopie und Rasterelektro-

nenmikroskopie weiter verwendet werden. Die wahrscheinlich anorganischen Weißpigmente in der 

Grundierung könnten auch lichtmikroskopisch bestimmt werden, was hingegen für das organische Ta-

gesleuchtfarbmittel nicht möglich ist, ebenso wenig wie eine Identifizierung des Kunststoffs und der 

Bindemittel. Da die Möglichkeit zu Analysen mit FTIR- und Raman-Spektroskopie gegeben war, wur-

den die zuverlässigeren und vielseitigeren Bestimmungsmethoden bevorzugt. Raman- und IR-

Spektroskopie verhalten sich komplementär zueinander und ergänzen sich optimal. IR-Strahlung kann 

nur von Molekülen absorbiert werden, die aus verschiedenen Atomarten gebildet sind und somit Grup-

pen enthalten, bei denen sich das Dipolmoment während der Schwingung ändert. IR-inaktive Schwin-

gungen sind hingegen Raman-aktiv, da hier eine Wechselwirkung zwischen dem eingestrahlten Licht 

und der Polarisierbarkeit des Moleküls stattfindet.
123

 Aus diesem Grund wurden beide Spektroskopie-

Methoden eingesetzt, wobei die Substanzen jeweils mit der erfolgversprechenderen Methode gemessen 

wurden.  

 

Tab. 7: Probenprotokoll 

Probennummer Materialien Entnahmestelle 
 

Probe 1 Lack, Farbmittel und Grundierung Bei großer Fehlstelle 

Probe 2 Faserverstärkte Kunststofffolie  Ecke hinten rechts, Unterseite 

Probe 3 Fäden auf der Unterseiteder Kunststofffolie Hinten in der Mitte 

 

                                                           
123 Gremlich 2002, S. 18. 



 

TECHNISCHE UNIVERSITÄT MÜNCHEN 

STUDIENGANG RESTAURIERUNG, KUNSTTECHNOLOGIE UND KONSERVIERUNGSWISSENSCHAFT 
Untersuchung der „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München 

Bachelorarbeit von Ursula Ganß, SS 2014 

 

 
45 

 

  

Probe 1 Entnahmestelle der Probe 1 

  

Probe 2 Entnahmestelle der Probe 2 

  

Probe 3  Entnahmestelle der Probe 3 

 

 

6.1 FTIR-Analysen 

 

Die Analysen durch Infrarot-Spektroskopie wurden am Institut für Buch und Handschriftenrestaurierung 

(IBR) der Bayerischen Staatsbibliothek durchgeführt. Als Messgerät wurde ein FTIR-Spektrometer, 

Modell Alpha der Firma Bruker mit einem Messbereich von 400 - 4000 nm verwendet. Im Modus abge-

schwächter   Totalreflexion    (ATR)    wird    oberflächennah    gemessen,    weshalb    diese    Methode   für  
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Beschichtungen besonders gut geeignet ist.
124

 So können Vorder- und Rückseite der Probe unabhängig 

voneinander gemessen werden, ohne sich gegenseitig zu stören. Dazu muss die Probe etwa 2 x 2 mm 

groß sein und  angepresst werden, um einen möglichst engen und vollständigen Kontakt zur Diamant-

zelle zu gewährleisten. 

Bei der Analyse des Kunststoffes wurde Spektrum 1 gemessen und eine übereinstimmende Referenz-

probe gefunden
125

 (Spektrum 1). Es handelt sich somit bei der Kunststofffolie der „Malerei“ eindeutig um 

glasfaserverstärktes ungesättigtes Polyesterharz.  

 

 

 

Spektrum 1: Überlagerte Spektren der Probe (Kunststofffolie Schiess) in Blau und der Referenz (glasfaserverstärktes ungesättigtes 

Polyesterharz) in Orange. 

 

 

Tab. 8: übereinstimmende Absorptionsbanden, deren relative Stärke in Klammern angeben ist: w: weak, m: medium, s: 

strong. 

 

Probe Referenz Probe Referenz Probe  Referenz 

2922.66 (w) 2926.76 (w) 1253.82 (s) 1255.94 (s) 533,84 (m) - 

2851.86 (w) um 2850 (w)  1115.82 (s) 1115.76 (s) - 463,01 (m) 

1719.04 (s) 1720.37 (s) 1062.01 (s) 1063.37 (s) 458.79 (m) - 

1598.68 (w) 1600.02 (w) 913.33 (m) um 913 (m) - 444.61(m) 

1580.27 (w) 1580.19 (w) 846.78 (m) 845.32 (m) - 426,20 (m) 

1492,48 (w) 1493.82 (w) 740.58 (s) 741.95 (s) 409,23 (m) 403.54 (m) 

1451.42 (m) 1451.34 (m) 698.10 (s) 698.06 (s)   

1379.20 (w) 1377.71 (w) 649.95 (m) um 650 (m)   

 

 

 

                                                           
124 Gremlich 2002, S. 14. 
125 GF-UP, Referenzprobe aus den 1980er Jahren, gemessen mit IR (ATR) am IBR von Susanne Brunner. 



 

TECHNISCHE UNIVERSITÄT MÜNCHEN 

STUDIENGANG RESTAURIERUNG, KUNSTTECHNOLOGIE UND KONSERVIERUNGSWISSENSCHAFT 
Untersuchung der „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München 

Bachelorarbeit von Ursula Ganß, SS 2014 

 

 
47 

 

Von der gelben Tagesleuchtschicht konnte erfolgreich Spektrum 2 gemessen werden. In den Datenban-

ken vor Ort waren keine gelben Tagesleuchtpigmente vorhanden und es wurden keine Übereinstimmun-

gen mit sonstigen Stoffen gefunden. Das FTIR-Spektrum des einzigen gelben Fluoreszenzpigments in 

der IRUG-Datenbank, Acid Yellow 73, weist keine Ähnlichkeiten mit der Probe auf und kann somit 

ausgeschlossen werden. Das Spektrum des „Montana fluorescent yellow“ ist in der Publikation von 

Colombini und Valageas
126

 zu klein dargestellt, um die Peaks für einen Vergleich präzise genug ablesen 

zu können, aber die Spektren ähneln sich auf den ersten Blick nicht. Als mögliche Referenzprobe wurde 

das Tagesleuchtpigment Zitronengelb von Kremer in vier verschiedenen Bindemitteln eingemessen (Öl, 

Casein, Ei, Acryl). Bei dem Vergleich der drei erstgenannten Spektren des Kremer-Leuchtpigments mit 

der Probe von Schiess war keine Übereinstimmung festzustellen (Spektrum 2). Das Tagesleuchtgelb von 

Kremer kann also ebenfalls ausgeschlossen werden. Das gelbe Tagesleuchtfarbmittel konnte mittels 

Infrarotspektroskopie nicht identifiziert werden, da keine der vorliegenden Referenzen mit der Probe 

übereinstimmt. 

 

 

 

Spektrum 2: Überlagerte Spektren der Probe (Farbmittel Schiess) in Blau und der Referenzen (Tagesleuchtpigment Kremer) in 

Orange, grün und Braun. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
126 Colombini/Valageas 2009, S. 157. 
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Tab. 9: Absorptionsbanden der Probe und die wenigen Übereinstimmungen mit den Referenzen, deren relative Stärke in 

Klammern angeben ist: w: weak, m: medium, und s: strong. 

 

Probe Referenz 1 (Öl) Referenz 2 (Kasein) Referenz 3 (Ei) 

3368.70 (w) - - - 

2932.57 (w) 2924.07 (w) 2925.49 (w) 2925.49 (w) 

2860.35 (w) um 2860 (w) - 2854.69 (w) 

1724.71 (s) - - - 

1683.64 (s) - - - 

1526.46 (w) - - - 

1458.50 (s) - - - 

1379.20 (w) - - - 

1336.72 (w) - - - 

1236.18 (m) - - - 

1141.31 (s) - - - 

1073.34 (m) - - - 

989.79 (w) - - - 

845.36 (w) - - - 

763.23 (m) 757.57 (m) 758.98 (m) 757.57 (m) 

702.34 (m) - 708.01 (w) 706.59 (w) 

552.25 (w) - - - 

482.86 (w) um 485 (w) 485.69 (w) 484.28 (w) 

423.39 (w) - - - 

400.73 (w) - - - 

 

 

6.2 Raman-Analysen 

  

Für die Materialanalysen mit Raman-Spektroskopie wurde das Raman-Spektrometer ProRaman-L der 

Firma Enwave Optronics am IBR angewendet. Das Gerät verfügt über einen grüner Laser der Wellen-

länge 532 nm mit einer Leistung von 50 mW, wobei für die Messung eine Intensität von ca. 75 % einge-

stellt wurde.  

Für die Grundierung wurde so das Raman-Spektrum 3gemessen. Als passende Referenz erwies sich das 

Titanweiß der Kremer-Farbkarte. Bei dem Farbmittel der Grundierung handelt es sich folglich um Ti-

tanweiß vom Typ Rutil. Die schwächeren Absorptionsbanden konnten bei 532 nm nicht identifiziert 

werden. 
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Spektrum 3: Überlagerte Raman-Spektren der Probe (Grundierung Schiess) in Blau und der Referenz (Titanweiß Rutil) in Orange. 

 

 

Tab. 10: Übereinstimmende Peaks, deren relative Stärke in Klammern angeben ist: w: weak, m: medium, s: strong. 

 

 Probe Referenz Probe Referenz Probe Referenz 

1134 (w) - 996 (w) - 224 (m) 226 (m) 

1176 (w) - 604 (s) 406 (s) 140 (m) um 140 (w) 

1082 (m) - 438 (s) 440 (s)   

 

 

 

Die Vorderseite der Probe mit der gelben Leuchtschicht erzeugte nur ein Rauschen, eine Identifizierung 

des Farbmittels mit Raman-Spektroskopie bei einer Wellenlänge von 532 nm war darum nicht möglich.  

Nach der Erfahrung des Chemikers Steuer vom Doerner Institut sei zur Bestimmung organischer Farb-

mittel eine höhere Laser-Wellenlänge besser geeignet, weshalb eine zweite Messung mit einem roten 

Laser der Wellenlänge 785 nm durchgeführt wurde. Dazu wurde das Horiba X-Plora Raman-

Spektrometer in Kombination mit dem Olympus BX 41 Mikrokop des Doerner Instituts verwendet. Die 

Messungen fanden unter 100-facher Vergrößerung statt. 

Durch das Spektrum 4 der Grundierung konnte Titanweiß (TiO2) in der Modifikation Rutil bestätigt 

werden. Zusätzlich wurden Calcit (CaCO3) und Gips (CaSO4) identifiziert. Als Referenz diente hierbei 

die Kreide-Gips-Mischung, die bei Kremer als Bologneser Kreide erhältlich ist. Die Grundierung be-

steht also aus einer Mischung dreier weißer Farbmittel: Titanweiß, Gips und Kreide. (Spektrum 4) 
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Spektrum 4: Überlagerte Raman-Spektren der Probe (Grundierung Schiess) in Blau und der Referenzen Titanweiß (Rutil) in Grün 

und Bologneser Kreide (Gips-Kreide-Mischung) in Orange. 

 

 

Tab. 11: Übereinstimmende Peaks, deren relative Stärke in Klammern angeben ist: w: weak, m: medium, s: strong. 

 

Probe (785 nm) Referenz Gips und Calcit (785 nm) Referenz Titanweiß, Rutil (532 nm) 

140.3 (s) - 140.4 (m) 

151.1 (m) 154.2 s - 

225.2 (m) - 234.0 m 

278.3 (s) 280.5 s - 

444.9 (s) - 445.5 (s) 

607.2 (s) - 606.9 (s) 

707.7 (w) 710.6 m - 

998.8 (m) 1008.1 w - 

1028.1 (w) - - 

1083.7 (s) 1085.4 s - 

1194.3 (w)  - 

1445.6 (w) 1436.6 w - 

1601.8 (w) - - 

 

 

Für Spektrum 5 konnte in den Datenbanken des Doerner Instituts keine passende Referenz gefunden 

werden. Die Raman-Spektren von je drei gelben und orangefarbenden Fluoreszenzpigmenten in der 

Publikation von Colombini und Kaifas wiesen keine ausreichenden Ähnlichkeiten auf. Somit kommen 

auch die Pigmente „Fluorescent Orange“, „Fluorescent Yellow“, „Fluorescent Lumogen Yellow“ und 

„Fluorescent Lumogen Orange“ von Kremer, sowie „Fluorescent Yellow“ und „Fluorecent Orange“ von 

Sennelier für die Arbeit von Schiess nicht in Frage.  
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Spektrum 5: Unbekanntes Raman-Spektrum der Probe (Schiess Farbmittel). 
 

 

Tab. 12: Peaks des Farbmittels, deren relative Stärke in Klammern angeben ist: w: weak, m: medium und s: strong.  

 

1767.10 (w) 1455.12 (s) 1095.38 (w) 818.41 (m) 614.67 (m) 241.14 (w)  

1736.33 (w) 1312.92 (m) 1040.20 (m) 702.75 (w) 457.62 (m) 189.14 (w)  

1611.11 (m) 1191.95 (w) 1009.43 (s) 642.26 (m) 369.54 (w) 131.84 (s) 

1592.01 (w) 1164.36 (w) 852.37 (w) 628.46 (s)  289.95 (w)  

 

 

In der Datenbank des Museum of Fine Arts, Boston
127

 sind ebenfalls keine Referenzen für Tagesleucht-

pigmente vorhanden. Die Naturwissenschaftlerin des MFA, Michele Derrick, merkte jedoch an, dass 

einige Banden in den IR- und Raman-Spektren durch das Bindemittel bestimmt seien. Aus diesem 

Grund solle für eine weitere Messung versucht werden, das Pigment oder Farbstoff vom Bindemittel zu 

isolieren. Als Methode habe sich das Aufbringen eines Tropfens Lösemittel in der Reihenfolge von 

Methylenchlorid oder Chloroform über Aceton bis Wasser bewährt. Löse sich das Farbmittel, bilde es 

beim Verdunsten des Lösemittels einen Ring kleiner Kristalle, die dann ohne Störungen durch das Bin-

demittel untersucht werden können. Die Spektren 6 und 7 zeigen die besten Übereinstimmungen mit den 

Kunstharzen Vinylpyrrolidon-Vinylacetat-Copolymer, IR und Poydiallylphtalat Raman.
128

 Es kann sich 

dabei um das Bindemittel der Lackschicht, das Substrat des Fluoreszenzfarbstoffs oder einen transparen-

ten Schutzüberzug sowie Mischungen handeln. Es gibt somit einen ersten Anhaltspunkt zu den Binde-

mitteln der gelben Farbschicht. Durch eine Recherche zu den Eigenschaften dieser Kunstharze könnte 

eine Einschätzung für die Zuordnung gewonnen werden. Mittels einer Separation von Farb- und Binde-

mittel bei zukünftigen Analysen kann die Identifikation beider Stoffe erleichtert werden. Das Haupt-

problem bei der Bestimmung Farbmittels stellt aber nach wie vor der Mangel an Referenzspektren dar. 

                                                           
127 Die Verfasserin absolvierte vor der Bachelorarbeit, von September 20013 bis März 2014, ein siebenmonatiges Praktikum  im 

Furniture and Frames Conservation Laboratory des Museum of Fine Arts, Boston. 
128 Email vom 18.7. 2014. 



 

TECHNISCHE UNIVERSITÄT MÜNCHEN 

STUDIENGANG RESTAURIERUNG, KUNSTTECHNOLOGIE UND KONSERVIERUNGSWISSENSCHAFT 
Untersuchung der „Malerei“ von Adrian Schiess im Europäischen Patentamt München 

Bachelorarbeit von Ursula Ganß, SS 2014 

 

 
52 
 

 

Spektrum 6: Abgleich der charakteristischen Absorptionsbanden der Probe (Lack mit fluoreszierendem Farbmittel Schiess) oben 

und der Referenz (Vinylpyrrolidon-Vinylacetat-Copolymer) darunter. 

 
 

 

 

Spektrum 7: Abgleich der charakteristischen Raman-Peaks der Probe (Lack mit fluoreszierendem Farbmittel Schiess) oben und 

der Referenz (Polydiallylphtalat) darunter. 
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Zusammenfassend kann gesagt werden, dass ein Großteil der Materialien durch die Analysen bestimmt 

wurden. Mit Hilfe der IR-Spektroskopie wurde die Kunststofffolie eindeutig als glasfaserverstärktes 

ungesättigtes Polyesterharz identifiziert, was die Materialangabe „Polyester“ bestätigte. Durch die Ra-

man-Spektroskopie bei zwei unterschiedlichen Wellenlängen konnte die Mischung anorganischer wei-

ßer Pigmente aus Titanweiß in der Rutil-Modifikation, Gips und Kreide in der Grundierung vollständig 

benannt werden. In der gelben Lackschicht wurden die Kunstharze Vinylpyrrolidon-Vinylacetat-

Copolymer mittels FTIR und Poydiallylphtalat anhand der Raman-Spektroskopie festgestellt. Sie geben 

einen ersten Hinweis auf die Zusammensetzung des Lacks oder des Pigment-Substrats. Um welches 

fluoreszierende Farbmittel es sich handelt, ist noch nicht abschließend geklärt. Auf einzelne Pigmente 

wurde eine Art Ausschlussverfahren angewendet. Sowohl ein Raman- als auch ein FTIR-Spektrum des 

unbekannten Tagesleuchtstoffs sind nun vorhanden, die für eine weitere Recherche genutzt werden 

können. Es können mehr bekannte Tagesleuchtpigmente und -farbstoffe gemessen und verglichen oder 

weiter nach Publikationen mit Referenzspektren gesucht werden. Zudem sollte versucht werden, das 

Farbmittel vom Lack zu isolieren und beide Komponenten einzeln zu untersuchen. Sollte durch den 

Lackierer der „Platten“ von Adrian Schiess die Identität des Pigments noch geklärt werden, können die 

gemessenen Spektren selbst als Referenz dienen. 
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7 Fazit 

 

Die „Malerei“ von Adrian Schiess ist nicht gemalt, sie malt selbst immer neue Bilder aus Spiegelungen 

und Lichtreflexen auf ihre glänzende Oberfläche. Verändert sich der Ort, verändert sich der Standpunkt 

des Betrachters, verändert sich die Form der Folie oder ihre Farbe, entsteht eine neue Malerei. Alle diese 

Variationen sind Teil des künstlerischen Konzepts. Dennoch gibt es einige Punkte, die dem Künstler 

wichtig sind und im Dialog mit konservatorischen Aspekten diskutiert werden können.  

Der Ausstellungsort sollte nicht nur aus weißen Wänden und diffuser Beleuchtung bestehen, sondern 

durch Fenster und Architekturelemente mit dem Kunstwerk in Interaktion treten. Das Foyer des Europä-

ischen Patentamtes in der Bayerstraße ist dank der transparenten Überdachung und den vielen Glasflä-

chen eine ideale Umgebung. In der geräumigen Halle sind zudem die Allansichtigkeit der „Malerei“ und 

die Besetzung der Bodenfläche gegeben. Um zu bestimmen, wie weit sich das Stück in den Raum hin-

auswagen kann, muss zwischen optimaler Präsentation und notwendigem Schutz abgewogen werden. 

Diese Entscheidung steht im unmittelbaren Zusammenhang mit der Frage, ob das Podest beibehalten 

werden soll. Adrian Schiess bevorzugt einen durch die architektonischen Gegebenheiten geschützten 

Ort. Auf Abbildungen von Ausstellung sind die „flachen Arbeiten“ grundsätzlich ohne Sockel zu sehen. 

Für den Künstler steht der Kunstgenuss klar im Vordergrund, obschon er Entscheidungen des Besitzers 

zugunsten der Erhaltung des Materials versteht und akzeptiert. Da sich die „Malerei“ nicht in einem 

Museum befindet, wo ein Betrachter grundsätzlich davon ausgeht, dass es sich um Kunst handelt, ist 

eine Art der Absperrung unerlässlich. Dies wird an den Beschädigungen des Podests deutlich, welches 

eine Überarbeitung erfahren sollte, falls es beibehalten wird. Die aktuelle Anordnung der Folie sollte 

dahingehend überprüft werden, dass die nicht zum Werk gehörende Unterkonstruktion für den Betrach-

ter nicht sichtbar ist.  

Ähnlich wie mit der Installation verhält es sich mit dem Lichtschutz. Adrian Schiess selbst beurteilt das 

Ausbleichen der gelben Tagesleuchtfarbe nicht als Verlust der Aussage der „Malerei“, ebenso wie das 

vermutlich durch ungleichmäßigen Lackauftrag entstandene Changieren zwischen mehr und weniger 

stark geschädigten Partien. Eine Ausstellung unter Kunstlicht stellt für ihn die bei weitem größere Ein-

schränkung dar. Anderseits hat das Nachlassen der Leuchtkraft bei einigen Betrachtern einen negativen 

Einfluss auf die Rezeption hervorgerufen. Die Farbmessungen haben bestätigt, dass das grünliche Gelb 

mit seiner immer noch sehr hohen Sättigung und Helligkeit sowie seinem Reflexionsvermögen von über 

100 % alle charakteristischen Merkmale einer Tagesleuchtfarbe zeigt. Sie haben aber auch deutlich 

gemacht, dass alle diese Eigenschaften durch das blasser werden des Gelbs und den Verlust an Fluores-

zenz drastisch nachgelassen haben. Die Farbunterschiede zwischen unterschiedlich stark geschädigten 

Zonen liegen um das über zehnfache oberhalb der Wahrnehmbarkeits-Grenze. Angesichts der gemesse-

nen sehr hohen Licht- und UV-Werte und der geringen Lichtbeständigkeit von Tagesleuchtfarben muss 

über Lichtschutzmaßnahmen nachgedacht werden. Wie die Untersuchungen von Connors-Rowe, Morris 

und  Whitmore  2005  gezeigt  haben,  ändert  sich  das  Erscheinungsbild  der  fluoreszierenden  Farben  nur  
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geringfügig durch das Ausfiltern von ultravioletter Strahlung. Für die Erhaltung kann dies aber von 

großem Vorteil sein. Somit könnte die „Malerei“ weiterhin unter natürlichem Tageslicht präsentiert 

werden, wenn durch die Anbringung von UV-Schutzfolien an der Glasdecke nur Licht ab einer Wellen-

länge im sichtbaren Bereich zugelassen wird. Ein weiterführendes Monitoring des Ausbleichprozesses 

durch Farbmessungen sowie Messungen der Beleuchtungssituation im Laufe des ganzen Jahres und der 

künstlichen Beleuchtung des Foyers in den Abendstunden, ist für die Umsetzung von Lichtschutzmaß-

nahmen notwendig.  

Was die Verschmutzungen betrifft, sollte ein Reinigungskonzept entworfen werden. Zum einen sollte 

sichergestellt werden, dass die fragile Lackoberfläche sachgemäß abgestaubt wird. Zum anderen sollte 

eine Methode zur feuchten Oberflächenreinigung entwickelt werden. Hierfür ist ein Teil der Materialien 

bekannt, jedoch insbesondere über die Bindemittel und das Tagesleuchtfarbmittel sind weitere Informa-

tionen notwendig. Da die monochrome Lackschicht nicht auf der Rückseite der Folie vorliegt, sind Lö-

semitteltests nur begrenzt durchzuführen. Die Flecken schränken nicht nur die optische Erscheinung der 

eigentlich perfekt homogenen Fläche stark ein, sondern könnten sich bei fortschreitendem Abbau des 

Farbmittels mit der Zeit abzeichnen, da sie diese Bereiche vor Licht schützen. Zu beachten ist außerdem, 

dass eine bereits verschmutzte Fläche von unbedachten Betrachtern weniger respektiert wird, was neue 

Flecken provozieren könnte.  

Sowohl aus ästhetischer als auch aus konservatorischer Perspektive stellen die Verletzungen der Lack-

schicht das Hauptproblem dar. Vor allem die große Fehlstelle hebt sich als schwarzes Loch von der 

hellgelben Fläche ab und gab den Anstoß für die Kuratorin Dr. Schönert zu einer restauratorischen Un-

tersuchung der „Malerei“.
129

 Zusammen mit den Rissen und langen Kratzern ergibt sich so ein dunkles 

Muster, das die Spiegelungen und Lichtreflexe dominiert. Auch der Künstler beurteilte im Interview 

diese Schadenskategorie kritischer als das Ausbleichen der gelben Farbe. Das Aufbrechen des spröden 

Lacks wird zu weiteren Fehlstellen führen. Um diese akute Verlustgefahr für das Material zu bannen, 

sollte die Folie nicht mehr bewegt werden. Das Zusammenrollen während der zahlreichen Auf- und 

Abbaumaßnahmen hat sicher zu den mechanischen Beschädigungen des Lacks beigetragen. Die bereits 

aufgeplatzten Stellen sollten mit einem geeigneten Klebemittel gesichert werden. Um zu verhindern, 

dass sich die beiden bestehenden Fehlstellen vergrößern, sollten diese gekittet, und zur Verbesserung 

des visuellen Eindrucks retuschiert werden. Dies entspräche dem Wunsch von Adrian Schiess, der eine 

partielle Restaurierung der Neuerstellung vorzieht, auch wenn er letzteres nicht ausschließt. Für erstere 

Maßnahmen lieferten die Bestätigung über das Vorhandensein einer weißen Grundierung und die ge-

naue Bestimmung des Tons durch Farbmessungen bereits wertvolle Informationen. Einige spezielle 

Eigenschaften von Tagesleuchtpigmenten wurden in der Literatur genannt und erklärt. Für die Entwick-

lung eines konkreten Restaurierungskonzepts müssen über die vorliegende Arbeit hinausgehende  Unter-

suchungen   und  Tests  durchgeführt  werden.   Beispielsweise   muss   der   Schichtaufbau   für   eine  

                                                           
129 Gespräch mit Dr. Kristine Schönert am 14.4.2014. 
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Retusche mit den durchscheinenden Leuchtfarben genau bekannt sein und eine Identifizierung des gel-

ben Fluoreszenzfarbmittels wäre hilfreich. Dann könnte dieses gegebenenfalls verdünnt für die Retusche 

eingesetzt werden, wie bei Connors-Rowe, Morris und Whitmore beschrieben. 

Trotz umfangreicher chemischer Material-Analysen, konnte das tagesleuchtgelbe Farbmittel nicht be-

stimmt werden. Einige gelbe Tagesleuchtpigmente, von denen entweder ein Raman- oder ein IR-

Spektrum verfügbar war, konnten ausgeschlossen werden. Die gemessenen Spektren des unbekannten 

Tagesleuchtstoffs können für weitere Recherchen und Vergleichsmessungen genutzt werden. Zu beach-

ten sind dabei die durch Kunstharze hervorgerufenen Peaks, anhand derer als mögliches Lack-

Bindemittel beziehungsweise Substrat eines Tagesleuchtfarbstoffs Vinylpyrrolidon-Vinylacetat-

Copolymer und Poydiallylphtalat in der gelben Lackschicht gefunden wurden. Bei der Kunststofffolie 

handelt es sich um glasfaserverstärktes ungesättigtes Polyesterharz, wie die Infrarotspektroskopie bestä-

tigte und die anorganischen Weißpigmente der Grundierung wurden durch Raman-Spektroskopie als 

Mischung aus Titanweiß, Gips und Kreide identifiziert. Für die bekannten Materialien kann nun das 

jeweilige Alterungsverhalten nachgeschlagen sowie auf mögliche Wechselwirkungen miteinander über-

prüft werden, um eine umfassende Erhaltungsstrategie zu entwickeln. 
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http://www.imamuseum.org/exhibitions-sites/adrianschiess/gallery/8-preschiess.jpg
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10 Abkürzungsverzeichnis 

 

Abb.  Abbildung 

ATR  Abgeschwächte Totalreflexion 

BASF  Badische Anilin- und Soda-Fabrik 

bzw.  beziehungsweise 

ca.  circa 

CIE  Commission Internationale d‘Èclairage 

EPA   Europäisches Patentamt 

EPO   European Patent Office 

FTIR  Fourier-Transformations-Infrarotspektroskopie 

GF  glasfaserverstärkt 

IBR   Institut für Buch- und Handschriftenrestaurierung 

IR  Infrarot 

IRUG  Infrared and Raman Users’ Group 

K  Kelvin 

MDF  Mitteldichte Faserplatte 

o. S.   ohne Seiten 

r. H.  relative humidity, relative Luftfeuchte 

S.   Seite 

SS  Sommersemester 

T  Temperatur 

Tab.  Tabelle 

u.  und 

u. a.   unter anderem 

UP  Ungesättigtes Polyesterharz 

UV   ultraviolettes Licht 

VIS   sichtbares Licht 

z. B.   zum Beispiel 
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Anhang 

 

 

    Übersicht über die Handelsnamen und Hersteller kommerzieller Leuchtfarben zwischen 1870 und 1974 nach Lutzenberger 2014 
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Abgleich der charakteristischen IR-Peaks der Probe (Kunststofffolie Schiess) in Blau und der Referenz (glasfaserverstärktes 
ungesättigtes Polyesterharz) in Orange. 
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Abgleich der charakteristischen IR-Absorptionsbanden der Probe (Farbmittel Schiess) in Blau und der Referenzen (Tagesleucht-

pigment Kremer) in Orange, grün und Braun. 

 

  
Abgleich der charakteristischen Raman-Peaks der Probe (Grundierung Schiess) in Blau und der Referenz (Titanweiß Rutil) in 

Orange. 

 
 

 

 
 

 

 

Abgleich der charakteristischen Raman-Peaks der Probe (Grundierung Schiess) in Blau und der Referenzen, Titanweiß in Grün 

und Bologneser Kreide in Orange. 
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Abgleich der charakteristischen Raman-Peaks der Probe (Schiess gelbes Farbmittel) in Blau und der Referenz (Alizarinorange) in 

Orange. 
 

 

 
 

 

 
 

 

UnidentifiziertesRaman-Spektrum der gelben Lackschicht mit seinen charakteristischen Peaks. 
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Schadenskartierung der „Malerei“.  
Rot: Kratzer, Schwarz: Fehlstellen, Blau: Risse, Violett: Auflagen, Grün: Wellen, hell: besonders stark ausgeblichene Partien. 
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Die Aufbauskizze für die „Malerei“. 
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Die fotografische Dokumentation des Aufbaus der „Malerei“ im Isargebäude des Europäischen Patentamts München. 


