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Vorwort

Dr. Erwin Pröll
Landeshauptmann von Niederösterreich

Können Sie sich noch an das Fernsehen in Schwarz und Weiß erinnern? Was für ein 
Unterschied zum heute hochau�ösenden Fernsehen in Farbe. Denn Farbe bestimmt 
unsere Wahrnehmung. Mit Farben verbinden sich Aussagen und Wirkungen, etwa 
wenn man im Verkehr vor einer Ampel anhalten soll. Die Verwendung von Farben ist 
ein wesentliches Element im künstlerischen Gestalten, gleichwohl ob in der Bildenden 
Kunst oder in der Architektur.

Farben können altern, sich im Laufe der Zeit verändern. Dieser Aspekt ist in der 
Denkmalp�ege besonders wichtig. Manchmal geht es auch um das Finden der 
ursprünglichen Farbe, wie etwa vor 30 Jahren, als das „Blau“ des Turms des Stiftes 
Dürnstein wiedergefunden wurde. Die Aufregung um die Rekonstruktion der blauen 
Farbe ist noch vielen in Erinnerung und verdeutlicht, welche Emotionen mit Farben 
verbunden werden. 

Die richtige Farbwahl zu tre�en ist schwer, schließlich steht man heute – anders als 
in historischer Zeit – vor einer nahezu unendlichen Auswahlmöglichkeit. Und leider 
wird das Spektrum in unseren Tagen allzu oft mit knallfarbenen Gebäudefassaden 
überstrapaziert. Die Wahl der richtigen Farbe aber braucht das Wissen um deren 
Wirkung und eine gute Portion Gespür, um schließlich die für ein Bauwerk passende 
und angemessene Farbe zu �nden. Wenn dies gelingt, dann ist Farbe nicht der 
Ausdruck persönlicher Eitelkeit, sondern bewirkt ein harmonisches Ergebnis – eine 
gute Voraussetzung für ein gedeihliches Zusammenleben in den Orten und Städten 
Niederösterreichs.



Editorial

Die Kultur des gestalteten Raumes ist eine Kultur des Wechsels von Farben. Farbe ist im Bereich 
des Erkennens und Kommunizierens vom individuellen Emp�nden geprägt: Wir sprechen von 
Farben als „warm“ oder „kalt“, von dunklen und hellen Tönen, vom „pompejanischen Rot“ oder 
„Yves-Klein-Blau“. Der Weg zur Erkenntnis von Farbe und Ober�äche als Qualitäten der Baukunst 
seit der Antike dauerte mehrere Generationen, erläutert Manfred Koller in seinem Beitrag.

Woraus aber bestehen Farben?
Pigmente sind das farbgebende Medium für Anstriche. Natürliche anorganische Pigmente 
werden zwar immer mehr von petrochemisch/industriell hergestellten Pigmenten verdrängt, 
aber das „Strahlen der natürlichen Erdfarben durch die Re�ektion des Lichtes“ ist durch keine 
Industriefarbe zu ersetzten, berichtet Stefan Enzinger. Viele historische Farbabbaugruben 
sind noch erhalten, wenn auch oft zugewachsen oder verschüttet. Auch die Geschichte der 
Pigmentherstellung aus Farberden hat sich nicht geändert, allein der Geräteeinsatz ist neu. 

Rückzugsorte und Kultstätten des Menschen waren seit jeher Orte farblicher Dichte: Ägyptische 
Bauten, Giebelreliefs der griechischen Klassik, die Architektur der Römer – all dies war lange 
von ungeahnter Buntheit, der erst in jüngerer Vergangenheit wieder wissenschaftlich nachgespürt 
wurde. Christoph Tinzl erläutert, warum die Wiederentdeckung historischer Farbräume als eine 
große denkmalp�egerische Herausforderung gilt. 

Historische Häuser bilden materialtechnisch und bauphysikalisch ein perfekt verzahntes 
Baukastensystem, das sensibel auf die „moderne Renovierungspraxis“ reagiert, die oft 
sachkenntnisfern von Heimwerkern ausgeführt wird. Patrick Schicht gibt wichtige praktische 
Hinweise für Restaurierungen.

Weiters �nden sich Berichte über Farbe auf textilen Bildträgern und deren konservatorisch-
restauratorische Aspekte: etwa die Textur gealterter Malschichtober�ächen als ein Spiegel des 
Alterswertes, dem höchste Wertschätzung entgegengebracht wird. Die Vergänglichkeit von 
Farben, wenn Holz das Trägermaterial für Farbe ist, wird ebenso thematisiert wie der Ein�uss 
des Farbanstrichs auf die künstlerische Wirkung einer Fassade und wie intensiv Farbe 
Baudenkmäler prägt.

Die Farbenpracht des Mittelalters am Beispiel der Gozzoburg wird uns von Robert Linke 
nahegebracht: Ein besonders wertvolles Blaupigment war das aus dem Halbedelstein Lapislazuli 
gewonnene Ultramarin. Die Farbe Blau galt als Symbol für das Himmlische. Der Preis für dieses 
das Virtuelle abbildende Pigment übertraf zeitweise jenen für Gold.

In diesem Sinne: Christian Knechtl
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Sehen und Verstehen – Architektur und Farbe 

Manfred Koller Zur Vorgeschichte des Problems
Die Wiederentdeckung vergessener Eigenschaf-
ten historischer Bau- und Kunstwerke gehört zu 
den entscheidenden Aufgaben der Denkmalp�ege. 
Denn die materielle Geschichte eines Denkmals 
mit seinen Veränderungen, Substanzen und Tech-
niken, mit der strukturellen und farbigen Gestal-
tung seiner Ober�ächen ist in vielen Fällen noch 
Neuland. Systematische Bauforschung und Kon-
servierung-Restaurierung müssen daher gemein-
sam am Objekt Maßnahmen „richtig“ planen und 
umsetzen, wobei die Quali�kation der beteiligten 
Fachleute über den Erfolg entscheidet.

Der gleichzeitige Beginn von Denkmalp�ege 
und Kunstgeschichte als staatlich organisierte Auf-
gaben in den 1850er Jahren war durch die roman-
tische Mode der „Steinfreilegung“ belastet, die viele 

historische Steinfassungen zerstörte. Die etwa 100 
Jahre dauernde „Farbenblindheit“ in Baugeschichte 
und Denkmalp�ege war ein Erbe des im Klassizis-
mus in Europa entstandenen „Polychromiestrei-
tes“ zur Farbenfrage in der griechischen Antike. 
Die jetzt restaurierte blendende Weißfassung des 
�eseustempels von 1823 im Wiener Volksgar-
ten zeigt die Radikalität des klassizistischen Farb-
verzichts. Der Weg zur Erkenntnis von Farbe und 
Ober�äche als Qualitäten der Baukunst seit der 
Antike, mit eigenen regionalen und zeitlichen Ent-
wicklungen nach Regeln (Stadtbauordnungen), als 
Materialimitationen, Traditionsp�ege oder Fanta-
sien von Architekten und Bauherren, dauerte meh-
rere Generationen. Der als Denkmalp�eger und 
Universitätslehrer verdienstvolle Kunsthistoriker 
Max Dvo�ak lässt in seinem „Katechismus der 

Krems-Stein, Steiner 
Landstraße 70: Fassade 
als Geschichtsarchiv 
mit drei Farbphasen 
(15.–16.–19. Jh.), 
Zustand 1977
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Denkmalp�ege“ von 1916 eine zweifache Angst 
spüren: vor den Farberneuerungen im späten His-
torismus (obwohl sie oft historischen Spuren folg-
ten) ebenso wie vor kreativen Architekten sei-
ner Zeit wie Bruno Taut. Denn, so Dvo�ak, „bei 
der Erneuerung des Verputzes oder der Tünche […] 
wirkt bei einfachen Bauten ein schlichter grauer 
Verputz von außen oder eine weiße oder graue 
Tünche im Inneren am günstigsten.“  Demnach 
kann man die Zeit zwischen den beiden Weltkrie-
gen auch als „graue Periode“ der Denkmalp�ege 
bezeichnen.

Wahrnehmung und De�nition von Farbe
Die menschliche Wahrnehmung farbiger Phäno-
mene beruht auf drei Grundlagen:
1. Physikalische Eigenschaften des Lichts, dessen 
spektrale Zusammensetzung (vgl. den Regenbogen) 
schon Ende des 17. Jahrhunderts von Isaak New-
ton entdeckt wurde (I.N., Opticks, London 1704). 
2. Physiologische Grundlagen des menschli-
chen Auges, dessen Wahrnehmung im Normal-
fall auf elektromagnetische Wellenlängen zwischen 
400 und 760 nm begrenzt ist. Darüber hinausge-
hende Bereiche (Ultraviolett bzw. Infrarot) kön-
nen nur mit technischen Hilfsmitteln für unsere 
Augen sichtbar gemacht werden. Fehlsichtigkeiten 

(Farbenblindheit) schränken das Farbensehen ganz 
oder selektiv ein. 
3. Psychologische Komponenten: Zunächst ist 
das Farbensehen ein Lernprozess von der frühen 
Kindheit an. Das setzt eine farbige Umwelt vor-
aus, aber auch die Erklärung der gesehenen Farben 
und ihre begri�iche Fixierung durch die Sprache. 
Diese unterscheidet seit Newton in die Primärfar-
ben Rot – Gelb – Blau und die erst durch Farbmi-
schung entstehenden Sekundärfarben wie Grün, 
Orange, Violett, Braun etc. Weiß und Schwarz 
sind keine Farben. Weiß ist die Summe aller Far-
ben im Lichtspektrum und Schwarz bezeichnet die 
absolute Absenz des Lichts.

Im Grunde wird bis heute der Bereich des 
Erkennens und Kommunizierens von Farben – 
verglichen mit anderen Bereichen des täglichen 
Lebens, die wir mit Maßen und Zahlen wesentlich 
präziser de�nieren – sprachlich weitgehend dem 
individuellen Emp�nden überlassen: Wir sprechen 
von „warmen“ und „kalten“ Farben, von dunk-
len und hellen Tönen, wir assoziieren z.B. mit Erd-
beer- oder Kirschrot, Grasgrün oder Moosgrün 
großteils auch bei wissenschaftlicher Farbbeschrei-
bung in der Kunstgeschichte. Dazu kommen tradi-
tionell kodierte Farbnamen wie Pompejanisch Rot 
oder Trogerblau, die nur von „Eingeweihten“ rich-
tig verstanden werden können. 

Zur allgemeinen und künstlerischen „Far-
benlehre“ haben seit dem frühen 19. Jahrhundert 
namhafte Künstler (Philipp Otto Runge, Johann 
Wolfgang von Goethe, Künstler im Bauhaus) und 
Naturwissenschaftler (Wilhelm Ostwald) wichtige 
Beiträge geleistet. Optische Farbmessungen (Colo-
rimetrie) setzen Spezialgeräte voraus. Für die Berei-
che von Industrie und Gewerbe (damit auch für 
die Farbgebung von Architekturober�ächen) war 
man seit dem 20. Jahrhundert um Normierungen 
(Farbsysteme wie RAL u.a.) bemüht. Eine genaue 
optische Farbwertbestimmung für „jedermann“ 
führte der amerikanische Maler Albert H. Munsell 
(1858–1918) in seinem „Farbenbaum“ mit Erfas-
sung von drei Komponenten (Hue=Farbton im 
Spektrum, Chroma=Sättigung, Value=Helligkeit) 
ein. Das Munsell-System wurde in Schweden zum 

Dürnstift, Stift, 
Donaufassade, 
Originalzustand 1988 
mit Kalkanstrich 
und Rieselputz – nie 
restauriert!
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Natural Colour System (NCS) weiterentwickelt 
und wird vom Skandinavischen Farbinstitut in 
Stockholm verwaltet, das einen Farbatlas mit 1750 
genormten Farbtönen herausgibt. Es ist in Schwe-
den und der Schweiz gesetzlich anerkannt, sonst in 
Europa vor allem für die Bereiche Architekturde-
sign, Architekturfarbe und seit den 1990er Jahren 
auch für Architekturuntersuchungen durch Restau-
ratoren, Bauforscher und Denkmalp�eger erfolg-
reich in Anwendung.

Farbmittel und Bindemittel
Reine Farben können wir nur als farbiges Licht 
wahrnehmen (Regenbogen, Glasmalerei) und 
additiv mischen. Alle anderen Farbphänomene in 
Malerei, Anstrich oder sonstiger Farbgebung fes-
ter Untergründe benötigen die Verbindung von 
Farbkörnern (Pigmenten) mit einem Bindemittel 
für den Zusammenhalt (ein grundlegender Unter-
schied zum „Färben“ von Textilien, Papier oder 
Hölzern). Die materielle De�nition farbig gestal-
teter Ober�ächen ist nur über deren minerali-
sche und chemische Zusammensetzung möglich, 
wobei hier Pigmente aus natürlichen Lagerstätten 
von solchen aus künstlicher Herstellung zu unter-
scheiden sind. Denn seit der Antike werden mine-
ralische Pigmente auch künstlich hergestellt (z.B. 
Bleiweiß). Sie sind an ihrer gleichmäßigen Korn-
größe und Homogenität zu erkennen, ähnlich auch 

künstliche Pigmente aus organischen Grundsto�en 
(z.B. Indigoblau). Deren geringere Beständigkeit 
(Lichtemp�ndlichkeit) begrenzt ihre Anwendung 
auf Innenräume. Mit der Industrialisierung wur-
den zahlreiche neue Pigmente erfunden wie Zink- 
oder Kobaltfarben, ab 1860 auch synthetische Ani-
linfarben, womit sich die verfügbaren Farbmittel 
vervielfachten. Für die Farbwirkung spielt ihre Ver-
arbeitung eine wesentliche Rolle. Ferner beein�us-
sen Rauheit oder Glätte, Glanzgrad und Dicke des 
Farbauftrags sowie die jeweilige Beleuchtung den 
Farbeindruck. 

Auch bei den Bindemitteln sind organische 
und anorganische Substanzen zu unterscheiden. 
Dabei kommen wasserlösliche nur an geschützten 
Orten in Frage, während mineralische Bindemit-
tel wie Löschkalk (seit der Antike) oder Wasserglas 
(seit ca. 1840) und ölige Medien (vor allem Leinöl) 
sowie rezente Kunststo�e bei richtiger Anwendung 
wetterresistent sind. Allerdings ist in jeden Fall auf 
Alter, Zustand und Zusammensetzung des Unter-
grundes zu achten. Auch passt nicht jedes Farbmit-
tel mit jedem Bindemittel zusammen. In Öster-
reich dominierten Kalkputze und -anstriche für 
Putz- und Stuckober�ächen seit rund 2000 Jah-
ren. Ölanstriche herrschten auf Holzuntergrün-
den sowie auf Schmiedeeisengittern, aber auch auf 
Steinskulpturen bis gegen 1850 vor. Mit den neuen 
Bindemitteln wurden im 19. und 20. Jahrhundert 
auch schlechte Erfahrungen gemacht. 

Entwicklung der Untersuchungsmethodik
Erst die Generation der Kriegs- und Nachkriegszeit 
begann mit der Untersuchung historischer Bau-
ober�ächen und mit Restaurierungen nach Befun-
den. Zu den Pionieren gehört der langjährige Lan-
deskonservator für Niederösterreich Dr.�Josef 
Zykan. Seine Nachfolger Dr. Franz Eppel und Dr. 
Werner Kitlitschka setzten diese Praxis fort. Ab 
den 1970er Jahren verbesserten die Amtswerkstät-
ten die Methodik mit fotogrammetrischen Plänen, 
stratigra�schen Schichtenbefunden, systematischer 
Probenahme und -archivierung und Laborana-
lysen. Denn ohne genaue Dokumentation sind 
Befunde nicht überprüfbar. Ab 1969 konnte der 

Kirchschlag in der 
Buckligen Welt, 
Hofhaus, Frühbarock-
portal mit Inkrustation, 
während Restaurierung 
1985
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Autor 22 prominente Sakral- und 10 Profanbau-
ten in Niederösterreich untersuchen, mit Befunden 
in anderen Bundesländern vergleichen und auch 
verö�entlichen (z.B. Stifte Dürnstein und Melk, 
Schallaburg). Für die jüngere Restauratorengene-
ration wurde die Befunderstellung seit den 1980er 
Jahren eine wichtige Aufgabe.

Ober�äche, Material und Farbe
Jedes Baumaterial hat eine Eigenfarbe, je nach Her-
kunft (Steinbrüche, Sandgruben) und Bearbeitung 
(rau, geglättet, poliert, strukturiert, Werkzeugspu-
ren). Die optische Wirkung einer Bauober�äche 
hängt ferner von der Umgebung, der Tageszeit und 
Beleuchtung, aber auch vom Zustand ab (Alterung, 
spätere Eingri�e). Wichtige Materialien für histo-
rische Bauten in Österreich sind bis ins 19. Jahr-
hundert Natursteine, gebrannter Ton (Mauer- und 
Dachziegel), Kalkverputze, Estriche und Stuck; fer-
ner Kupferbleche (Dächer), Schmiedeeisen (Gitter) 
und verzinntes Eisen (Beschläge). Farbig glasierte 
Dachziegel treten nur in Romanik (Pulkau, Karner: 

grün, Wien-St. Stephan, Heidentürme: grün-gelb) 
und Gotik auf (Wien-St. Stephan). Ab etwa 1840 
kommen aus Italien Glättputze („Marmorino“), 
neue Bausto�e wie Romanzement aus Frankreich 
(„Hydrauer“) für Fassadenputze und Gussdekor, 
Portlandzement aus England für „Steinputze“; fer-
ner Terrakottafassaden, natur und glasiert, Eisen 
für Dachstühle, Fenster, Geländer, dann Gussei-
sen (Säulen, Gitter, „gesandelt“ als Steinimitation), 
Zinkblech für Dächer, Zinkgussdekor und für Fuß-
böden Asphalt (Klein-Wetzdorf, Schlosseinfahrt, 
1840 datiert) oder Terrazzomosaik.

Am Außenbau blieben in der Regel harte 
Gesteine mit weißer oder bunter Eigenfarbe, nicht 
rostende Metalle und zementhältige Fassadenputze 
oder Formgüsse materialsichtig. Harthölzer wie 
Eichentüren und -fenster wurden farblos mit Ölen 
imprägniert. Normal gebrannte Ziegel, Kalkputze, 
Stuck und Weichhölzer benötigten Schutz durch 
Verputz bzw. Farbanstrich und wurden zugleich 
strukturell und farbig gestaltet. Diese Gestal-
tung betraf oft optische Materialveredelung, aber 
auch eigenwertige Strukturputze (Farb-, Stupf-, 
Quetsch-, Rieselputze) und vielfältige Inkrustatio-
nen (Kirchschlag in der Buckligen Welt, Hofhaus, 
Hofportal).

Funktion, Bedeutung und ihre Interpretation
Bauten mit Fassaden und Räumen sind eigene 
Geschichtsarchive, wie Bücher, die man sukzessive 
aufblättern und lesen kann. Technologische, archi-
tektur- und kunsthistorische Phänomene müs-
sen aber erkannt und zeitlich (Bauphasen) sowie 
bedeutungsmäßig entschlüsselt werden. Dabei ist 
immer die Gesamtheit des Baues zu beachten. Als 
Faustregel gilt, dass Süd- und Ostfassaden besser 
erhalten sind als West- und Nordseiten, Gesimsbe-
reiche und obere Stockwerke besser als das Erdge-
schoß. Beobachtungen an Bauteilen und Schicht-
befunde müssen in Pläne eingetragen, spezielle 
Situationen skizziert werden. Erst aus einer sol-
chen Gesamtschau ergibt sich – mit Hilfe mit der 
Fachliteratur – die Möglichkeit der Interpreta-
tion von Bauphasen, Veränderungen, Restaurie-
rungen. Erfahrungswerte für Restaurierintervalle 

Klosterneuburg, Altstift, 
Hoffassade nach Restau-
rierung 1990 (Stein-
erker ohne Befund)
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sind 50–100 Jahre für große Fassaden und Räume, 
10–20 Jahre für kleine.

Interpretation und Be-Deutung gehören 
zusammen. Seit dem 15. Jahrhundert belegen his-
torische Quellen die Begri�e „Steinfarbe“ und 
„Ziegelfarbe“ und mit ihnen eine materialimitie-
rende Funktion der Farbgebung von Bauwerken 
und Skulpturen. Dies bestätigen Putzanstriche, die 
sich an benachbarten Marmorfarben orientieren 

(barocke Turmfront Stiftskirche Lilienfeld). Die 
ockergelbe Fassadenfarbe bei Jakob Prandtauer 
(Stift Melk, Karmelitinnenkirche St. Pölten) erin-
nert an seine Herkunft aus dem Tiroler Oberland, 
wo der gelbe Grinser Tu� seit der Gotik als Stein-
farbe vorherrscht. Die für Stift Göttweig belegte 
rosa-weiße Farbkombination kommt vom rosasti-
chigen Untersberger Marmor, wie ihn Hildebrandt 
in Salzburg und Linz einsetzte, während seine Bau-
ten im Wiener Bereich Hellockergelb und Hellgrau 
(„aschenfarb“) zeigen (Pottendorf, Pfarrkirche). 
Die gleichzeitige Anwendung dieser Farbvarianten 
zeigen Samuel Hötzendorfers Ansichten von Stifts-
pfarren im Altmannisaal von Göttweig. Bei Stiften 
der Augustiner-Chorherren herrschte im 18. Jahr-
hundert Weiß und Grau vor, bereichert durch den 
Kontrast von glatten Putzgliederungen zu Rauput-
zen der Wand�ächen (Herzogenburg, St. Andrä/
Traisen, NÖ; St. Florian, OÖ; Pöllau und Vorau, 
Stmk.). Solche Ordensbezüge bedürfen weiterer 
Forschungen. Der Dürnsteiner Kirchturm ist reli-
giös motiviert: Weiß und Himmelblau (italienisch 
„celeste“) mit Goldakzenten. Die Farbgebung und 
viele Inschriften erweisen ihn als „gebaute Predigt“ 
des Bauherrn Propst Hieronymus Übelbacher von 
1733. 

Strei�ichter zur Farbgeschichte der niederösterrei-
chischen Architektur
Im Mittelalter (1200–1500) zeigten Innenräume 
häu�gen Farbwandel, so �nden sich z.B. am Wie-
ner Neustädter Dom fünf Phasen mit dreimali-
gem Farbwechsel. In der Romanik (13. Jahrhun-
dert) sind weiße Wände und Gewölbe mit roten 
Quaderfugen und rot-weiß gebänderte Gewöl-
bebögen häu�g; in der Hochgotik (14. Jahrhun-
dert) rotocker Wände mit Weißfugen (Krems, 
Dominikanerkirche; St. Pölten, Dom außen) oder 
umgekehrt (Lilienfeld, Dormitorium), aber auch 
transzendentale Buntheit (blau-rot-grüne Sternen-
gewölbe: Wiener Neustadt, Dom); in der Spätgo-
tik (15.�Jahrhundert) realistische Quadermalerei 
in Gelbocker (Wiener Neustadt, Dom; Pfarrkir-
chen Kirchschlag und Katzelsdorf bei Wiener Neu-
stadt) oder graue Steinfarbe mit Bossenquadern 

Pöggstall, Schloss 
Rogendorf, Hofarkaden, 
Fassadenmalerei 
1540/50, nach 
Freilegung und 
Restaurierung der 
Fassadenmalerei 1996
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(Krenstetten, Pfarrkirche). Am Außenbau der 
Gotik sind Kellenputze farblos (Kirchen in Kren-
stetten und Schwallenbach) oder weiß gequa-
dert (Stift Zwettl, Dormitorium; Stift Lilienfeld 
Pfannhauserkapelle; Klosterneuburg, Altstift). 
Der Profanbau der Renaissance (16. Jahrhundert) 
bevorzugt Kratzputz oder Schwarzmalerei für �ä-
chige oder Eckquadern, Diamantquadern (Maria 
Enzersdorf, Riefelhaus 1563), echte oder gemalte 
Sgra�tofassaden (Eggenburg, Horn, Krems, 
Lunz), aber auch bunte Dekoration (Perchtolds-
dorf, Rathaus; Stein, Mauthaus) oder illusionisti-
sche Fassadenmalerei (Krems, Roglhaus; Pöggstall, 
Schlosshof). 

Den Frühbarock (1. Hälfte 17. Jahrhun-
dert) kennzeichnen weiße Fassaden mit gemalten 
oder gekratzten geometrischen Feldern (Stift Lili-
enfeld) und weiße Stuckräume. In der 2. Hälfte des 
17. Jahrhunderts �nden sich kräftige Farben und 
Farbputze aus Oberitalien (Schlosshof Petronell; 
Häuser in Eggenburg, Retz). Im Hochbarock (um 
1700) bringen Fischer von Erlach und J.L. Hilde-
brandt aus Rom betont helle, ein- oder zweifar-
bige Farbgebung (gelb, grau, rosa) mit. Im Rokoko 
wird Rosa beliebt (Stifte Heiligenkreuz und Sei-
tenstetten; Kartause Mauerbach; Kirche Maria 
Dreieichen), auch dreifarbig mit Gelb oder Blau-
grau kombiniert (Kirchen Schwechat und Guten-
stein, Mariahilfberg, Maria Enzersdorf, Schloss von 

der Weide). Dazu werden Fensterrahmen meist 
hellgrau, Eisengitter weiß oder hellblau gestrichen. 
Im Spätbarock bevorzugt man Einfarbigkeit und 
passt die frühere Buntheit dem frühklassizistischen 
Geschmack an. Im 19. Jahrhundert herrschen 
Gelbocker und Grautöne vor, Weißfassaden wer-
den verboten. Der Jugendstil schätzt dagegen Weiß 
kombiniert mit Vergoldungen. 

Göttweig, Stiftshof, 
Südfassade mit Rosa-
Weißfassung und Son-
nenuhr von 1737 – 
zuvor nie restaurierter 
Zustand 1977

Maria Enzersdorf 
am Gebirge, 
Schloss auf der Weide, 
Erstfassung um 1730, 
nach Restaurierung 
1976
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Farbe und Farbkonzepte im Raum und in der Architektur

Christian Knechtl beschreibt darin die Zerlegung des weißen Sonnen-
lichtes mittels eines Glasprismas in eine Vielzahl von 
Einzelfarben im Spektrum des Regenbogens. 

Farben waren also nicht Materie, wie bisher 
angenommen, sondern Lichtwellen verschiedener 
Wellenlänge. Das bedeutete eine gravierende Verän-
derung des Weltbbildes. Vielleicht ähnlich jener, als 
1968 die Menschheit das erste Bild unseres – blauen 
– Planeten Erde aus dem Weltall gesehen hat. Farbe 
benötigt also ein Medium, von dem es re�ektiert 
wird. Somit hängt die Farbe eines Objektes davon 
ab, welchen Anteil an Lichtwellen das Objekt an sei-
ner Ober�äche absorbiert und welcher Anteil an 
Licht re�ektiert wird. Farbe ist ohne Materie nicht 
sichtbar. 

Farbe ist zugleich ein essentielles architektoni-
sches Element. Die farbigen Fresken der minoischen 
Kultur, das pompejanische Rot oder die im nie-
derösterreichischen Carnuntum so beeindruckend 
rekonstruierten Wohnhäuser, Villen und �ermen-
anlagen mit der erstaunlichen Fülle an Raumfarbig-
keit und ornamentalen Wandgestaltungen machen 
deutlich, dass Farbwahrnehmung etwas sehr Kultur-
spezi�sches ist.

Über viele Epochen hinweg waren die Farben 
der Fassaden an natürlichen Kalkfarben orientiert, 
um die Farben von Naturstein zu imitieren, also vor-
nehmlich Grautöne und Weiß. Erst im 18. Jahrhun-
dert wurden per Verordnung alle Bauwerke des Staa-
tes und des Habsburgerhauses in einem Ockerton, 
dem „Schönbrunner Gelb“, gestrichen. Im frühen 
20. Jahrhundert predigten Neue Sachlichkeit und 
Bauhaus erneut die Askese von der Farbe: Weiß und 
Grautöne waren nun wieder ausnahmslos die vor-
herrschenden Farben der neuen Architektur. Nur 
wenige Architekten wagten dieses Dogma zu hinter-
fragen: Einer der wichtigsten war der 1885 in Baden 
bei Wien geborene Architekt Josef Frank. 

„Wär nicht das Auge sonnenhaft, die Sonne könnt es 
nie erblicken.“ (Goethe)

Otto Wagner hat uns die tiefe Einsicht hin-
terlassen, dass neue Stile in der Architektur nur aus 
neuen Technologien entstehen und nicht frei erfun-
den werden können. Eine neue Technologie im 
Bereich unserer Wahrnehmung von Farben kann 
eindeutig mit dem Jahr 1704 datiert werden: Isaac 
Newton, Philosoph und Physiker, verö�entlicht in 
diesem Jahr seine Studien unter dem Titel „Optik 
oder eine Abhandlung über die Re�exion, Bre-
chung, Krümmung und die Farben des Lichtes“. Er 

Josef Frank, 
textiler Entwurf 
„Anakreon“, 1938
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Es ist das Moment des Anti-Zyklischen, das die 
Arbeiten von Josef Frank so besonders macht. Ele-
mentar ist die Freiheit der Gestaltung in den über 
200 „in Farbe trunkenen“ Textilentwürfen zu spü-
ren, die Frank zeitgleich neben seinen architekto-
nischen Projekten, in der Folge in Schweden und 
besonders während seiner nochmaligen Emigration 
in den 40er Jahren in New York entworfen hat. Far-
bige Möbel und Sto�e waren für Frank wesentliche 
und vor allem mobil einsetzbare architektonische 
Elemente. Sie sollten über ihre befreiende Buntheit 
Leichtigkeit in das Wohnen des modernen Men-
schen bringen. Beeindruckend sind diese Textil-Ent-
würfe aber auch deswegen, weil sie viele Jahrzehnte 
nach ihrem Entstehen eine Renaissance in der kul-
turellen Wahrnehmung erfahren. Denn viele Men-
schen fühlen sich bis heute von ihrer ergreifenden 
Farbigkeit emotional tief angesprochen. (An dieser 
Stelle sei auf den Katalog der hervorragenden Aus-
stellung über Josef Frank mit dem Titel „Against 
Design“ im Frühjahr 2016 im Museum für Ange-
wandte Kunst in Wien hingewiesen).

Die farbigen Welten in Josef Franks Sto�ent-
würfen sind von einer klugen, heiteren Herzlichkeit 
geprägt. Die Breite der Inspirationen und Motive 
reicht von Symbolen minoischer Kultur über bota-
nische Lehrbücher bis zu Skizzen vegetativer Formen 
aus Hawaii. Aber auch der Ein�uss von neuen wis-
senschaftlichen �eorien ist in Franks Entwürfen zu 
entdecken. Die vom Physiker Werner Heisenberg 
formulierte „Unschärferelation“ zur Quantenphy-
sik war für Frank wesentlicher Impulsgeber seines 
Manifestes „Akzidentismus“, in dem er sich gegen 
eine rigide Standardisierung und ebenso strenge Pla-
nung aussprach, die „nichts dem Zufall überlässt“. 
Zitat Josef Frank: „ Man kann alles verwenden, was 
man verwenden kann.“

Adolf Loos: der Antagonismus von 
Minimalismus und Farbe 
So wie Josef Frank für die farbliche Opulenz der 
Inneneinrichtung seines Hauses bei der Stuttgar-
ter Weißenhofsiedlung 1927 mit der Kritik von 
Mies van der Rohe, dem Architekturstar des Puris-
mus, konfrontiert war, der die farbigen Teppiche 

Josef Frank: ein Meister der Einbeziehung 
von Farbe in die Architektur
Frank gilt als subversiver Meister der Einbezie-
hung der Farbe in die Architektur des 20. Jahr-
hunderts. Seine psychologische Erfassung von 
Gestaltungsfragen, seinen Bauten, Projekte und 
Texte, seine Möbelentwürfe und seine Textilien-
Entwürfe bedeuteten zugleich eine sehr weitbli-
ckende Kritik an der Moderne. Bereits in seiner 
1910 an der Technischen Hochschule in Wien 
vorgelegte Dissertation „Über die ursprüngliche 
Gestalt der kirchlichen Bauten des Leon Battista 
Alberti“ zeigte sich auch formal eine Brillianz in 
der graphischen und farblichen Gestaltung. Josef 
Frank hat in Niederösterreich in Pernitz 1914 das 
Haus Bunzl errichtet, in Ortmann bei Pernitz ein 
Kindertagesheim und eine Siedlung für Arbei-
ter geplant und 1923 die Villa Herzberg in Per-
nitz gebaut.

Josef Frank, 
textiler Entwurf 
„Brazil“, 1943 bis 
1945
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Payerbach, Looshaus 
am Kreuzberg,
Fassadenansicht

und weichen Sto�e, die opulenten Polstermöbel und 
die generelle Farbigkeit in dem von außen betrach-
tet doch „nüchternen“ Kubus des Doppelhauses von 
Josef Frank nicht nachvolllziehen konnte, scheute 
auch Adolf Loos in der Konzeption seiner Farb- und 
Materialwelten oftmals nicht den bewussten Antago-
nismus von Minimalismus und Farbe. In den Woh-
nungen, die Adolf Loos für Hans (1929 Pilsen) und 
Leo Brummel (1930 Pilsen) entworfen und gebaut 
hat, wird die farbliche Konzeption der Innenräume 
wie folgt beschrieben: „ … als noch kühner in der 
Auskostung farbiger Reize erweist sich die Gestal-
tungskraft des Architekten in den späten, größ-
tenteils in Pilsen ausgeführten Wohnungen. Spei-
sezimmer: Boden grün bespannt, der Wandsockel 
rot, die Einfassungs- und Türrahmen erscheinen 

zweigeteilt, außen schwarz, innen rot, der Vorhang 
der Türö�nung fällt bronzefarbig …“.

Das von Loos entworfene Landhaus Khu-
ner auf dem Kreuzberg bei Payerbach in Nieder-
österreich aus dem Jahr 1930 ist eine Eloge an die 
gezielte Komplementarität von „bunter“ Farbe und 
monochromer Materialität. Loos hat hier mit far-
bigen Rahmungen der Holzverkleidungen, mit 
gerahmten Durchsichten und Zitaten alpinen Bau-
ens einen bemerkenswerten Ort gescha�en, der bis 
heute ö�entlich zugängig ist, inkl. der Möglich-
keit, in von Loos gestalteten Räumen zu übernach-
ten. Durch Heinrich Kulka, seinem Mitarbeiter bei 
diesem Projekt, ist der Ausspruch von Adolf Loos 
überliefert, dass „alle natürlichen Farben zusam-
menpassen, wie man bei den Arbeiten eines jeden 
Volkes, bei Nationalkostümen, Teppichen beob-
achten kann, aber auch bei Flaggen, heraldischen 
Wappen. Es ist der chemischen Industrie vorbehal-
ten geblieben, über Farbenzusammenstellungen 
�eorien aufzustellen.“ (Zitate aus Münz/Künstler: 
Der Architekt Adolf Loos).

Zwei Klosterbauten des 20. Jahrhunderts 
und ihre Farbigkeit
Als gelungener Zusammenklang von Farbe und 
Raum seien zwei Klosterbauten des mittleren 
und späten 20. Jahrhunderts zur Nachlese emp-
fohlen: die vom englischen Architekten John 
Pawson in den Jahren 1999–2004 renovierte und 
durch Zubauten erweiterte „Abbey of our Lady 
of Nový Dv�r“ in Tschechien. Pawson gilt als 
Minimalist. Seine Form�ndungen haben etwas 
sehr Klares und einleuchtend Logisches, nicht 
puristisch, man denkt an das Wesen einer Fuge 
von Bach. In diesem Klosterumbau stehen das 
stetig sich wandelnde Fließen des Tageslichtes in 
den Raum und die unmerkliche Farbigkeit der 
Nuancen des verwendeten Holzes für Böden und 
Möbel im Mittelpunkt. Man wäre nicht über-
rascht, hinter dem nächsten Rundbogen Bern-
hard von Clairvaux zu tre�en. 

Gänzlich anderer Natur ist das Dominika-
nerkloster „Saint Marie de la Tourette“ nahe Lyon 
in Frankreich. Es wurde zwischen 1956–1960 nach 
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Payerbach, Looshaus 
am Kreuzberg, Treppe

Entwürfen von Le Corbusier als reich gegliederter 
Betonbau in die bestehende Topogra�e eingebet-
tet. Besonders hervorzuheben ist das Farbkonzept 
des Bauwerkes, das als elementarer Kontrast zu den 
Betonwänden eine ungewöhnliche Leichtigkeit des 
Raumerlebens erzeugt. Und es sind die Krypten, 
die durch „Licht-Trompeten“ in den Primärfarben 
beeindruckende Lichtstimmungen in den Kapel-
len bewirken.

Ausblick 
Le Corbusier hat 1931 und 1959 zwei eigene Farb-
kollektionen in seinem Farbsystem „Polychromie 
Architecturale“ entwickelt. Diese 63 Farbtöne, die 
als „eminent architektonisch und natürlich harmo-
nisch“ gelten, sind bis heute erhältlich. Das Wesen 
der Architektur hat sich jedoch seit La Tourette stark 
verändert. Wir stehen erneut mitten in einer neuen 
Grundsatzdiskussion der Moderne. Architekten als 
selbstbezogene Fachleute, die bisher in der freien 
und sehr subjektiven Setzung von Formen ihr zen-
trales Wirken kannten, sehen sich mit einem dras-
tisch verkleinerten Arbeitsfeld konfrontiert und 
werden zunehmend von „faciltiy managern“ und 
„design consultants“ abgelöst.

Vielleicht ist die uns umgebende neue Mono-
tonie ein Echo der explosionsartigen Verbreitung der 
geschäumten Kunststo�e, die auf unseren Gebäuden 
kleben. Wärmedämmfassaden nivellieren nicht nur 
alle strukturbildenden Elemente in bestehenden Fas-
saden. Sie leisten auch der farblichen Banalität Vor-
schub – durch ihre Unbarmherzigkeit als absolut 
ökonomische Gebäudefronten, die in Fortführung 
ihrer zwingenden Ökonomie geradezu in die Domi-
nanz von wirtschaftlicher Buntheit münden muss. 

Es ist nicht allein der Verlust des Subtilen, 
der Nuancen in der uns umgebenden Kulturland-
schaft, der so schmerzt. Es ist die wachsende Tyran-
nei des Banalen, die als Isotherme von Gleichgültig-
keit, Unkenntnis und Spekulation vitale Ressourcen 
und unterbewertete Schätze unseres materiellen wie 
immateriellen kulturellen Erbes bedroht. Licht ist 
virtuelle Farbe. 

„Fürchte nicht, unmodern gescholten zu wer-
den. Veränderungen der alten Bauweise sind nur 
dann erlaubt, wenn sie eine Verbesserung bedeuten, 
sonst aber bleibe beim Alten. Denn die Wahrheit, 
und sei sie hunderte von Jahren alt, hat mit uns 
mehr Zusammenhang als die Lüge, die neben uns 
schreitet.“ Adolf Loos.
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Sammelgut für 
natürliche Pigmente

Die Herstellung von natürlichen 
anorganischen Pigmenten einst und jetzt

Stefan Enzinger Pigmente sind ist das farbgebende unlösliche 
Medium für Anstriche mit oder ohne Bindemit-
tel. Da sich dem Menschen die gesamte Schöpfung 
farbig präsentiert, kann auch aus jeder Materie –
Mineralien, Metallen, Tieren, P�anzen und Men-
schen – Farbe gewonnen werden. Seit der Industri-
alisierung wurden Pigmente zunehmend künstlich 
durch Petrochemie hergestellt. Diese industriell 
hergestellten Pigmente haben die ursprünglichen 
Farben aus der Natur immer weiter verdrängt. Syn-
thetische Farben konnten standardisiert werden, da 
der chemische Herstellungsprozess immer gleich ist 
und keine Verunreinigungen und naturgegebenen 
Abweichungen im Erscheinungsbild beinhaltet.

Spätestens mit diesem Vorwissen wird deut-
lich, dass das �ema Pigmentherstellung und der 
Vergleich der historischen und heutigen Produk-
tionsweisen, bücherfüllend ist und nicht in einem 
Artikel abgehandelt werden kann. Deshalb fokus-
siert dieser Beitrag auf den Bereich natürlicher 
anorganischer Pigmente. Solche Pigmente sind in 
Verwendung, seit es Menschen gibt. Sie liegen oft-
mals in der Natur schon so rein vor, dass sie direkt 
als Farbe verwendet werden können und nicht 

weiter aufbereitet werden müssen. Das kommt 
insbesondere bei tonigen Erden vor, die sich nur 
durch Feuchtigkeit lösen und direkt als Farbe ein-
setzbar sind.

In der Regel müssen natürliche anorganische 
Pigmente jedoch aufbereitet werden und sind erst 
nach einer mechanischen Behandlung als Pigment 
zu gebrauchen. Bei den Aufbereitungsmethoden 
wird hauptsächlich unterschieden zwischen dem 
Zerkleinern, also dem Vermahlen, und dem Sedi-
mentieren, das als Schlämmen bezeichnet wird. 
Farberden und -steine wurden seit Entdeckung des 
Feuers auch immer wieder erhitzt, um organische 
Anteile aus dem Pigmentmaterial auszubrennen. 
Da sich bei dieser Methode aber meist auch die 
Farbe der Erden verändert, werden diese Pigmente 
nicht mehr als natürlich eingestuft, sondern als 
künstlich; was aber keineswegs bedeuten soll, dass 
solche Pigmente nicht auch in der Natur vorkom-
men, z.B. bei vulkanischem Gestein, nach Blitz- 
und Meteoriteneinschlägen oder nach Bränden.

Rohmaterial 
Die Herstellung natürlicher anorganischer Pig-
mente beginnt heute ebenso wie in früheren Zei-
ten: mit dem Sammeln und Graben von Erden. 
Man wird vor der eigenen Haustür fündig, aus 
jedem Stein aus Lehm und Sand kann Pigment 
hergestellt werden. Leider sind lange nicht alle 
Fundstücke auch farbhaltig, d.h. dass sie nach dem 
Zerkleinern auch die Farbigkeit behalten, die sie als 
Stein vorgeben. Nach dem Vermahlen wird man 
ernüchternd feststellen, das aus grünen, braunen, 
gelben und roten Steinen nur ein weißgrauer Stein-
staub übrigbleibt, der bestenfalls noch blass erah-
nen lässt, welche Grundfarbe der Stein einst hatte. 

Hervorragend zum Sammeln eignen sich his-
torische Farbabbauhalden und -gruben, von denen 
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Gewinnung natürlicher 
Pigmente in einer 
Farbabbauhalde

noch viele vorhanden sind, wenn auch zumeist 
zugewachsen, eingefallen oder verschüttet. Einige 
wenige historische Fundstätten sind erschöpft und 
nicht mehr vorhanden, vor allem wenn es sich um 
Farbadern handelte, denen nachgegraben wurde, 
bis nichts mehr zu holen war (z.B. Mühldorfer 
Ocker bis zur 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts). Das 
sind dann die Ausnahmesituationen, bei denen 
eine Restaurierung von originalen Farbober�ächen 
oder die Rekonstruktion von Farbfassungen mit 
artgleichem Material nicht mehr möglich sind.

Zerkleinern
Das Sammelgut (Stein, Sand etc.) muss zerkleinert 
werden. Die Korngröße des Pigmentes richtet sich 
nach der Verarbeitungsmethode sowie der zu erzie-
lenden Optik und Haptik. Vor allem bei der Res-
taurierung oder Rekonstruierung von Original-
ober�ächen spielt nicht nur das Ausgangsmaterial, 
sondern auch die Korngröße des Pigmentes eine 
entscheidende Rolle für das Erscheinungsbild. Bei 
Korngößen bis ca. 125 µm spricht man von Pig-
ment. Diese Materialfeinheit ist noch gut mit dem 
Pinsel verarbeitbar. Ab ca. 100 µm sind die ein-
zelnen Pigmentkörner gut mit dem bloßen Auge 

erkennbar. Farblasuren sind in dieser Pigmentkorn-
größe natürlich nicht mehr möglich, hierfür sind 
nur Korngrößen unter 60 µm geeignet.

Körngrößen von 125 µm bis 300 µm wer-
den als sogenannter Farbgries bezeichnet. In diesen 
Größen eignet sich das Pigment nicht mehr zum 
Malen mit dem Pinsel, wobei aber Farbschlämmen, 
die mit der Bürste aufgetragen werden, durchaus 
möglich und historisch belegt sind. Auch Glätten 
in der Kalktechnik, die mit der Kelle aufgebracht 
werden, werden mit Pigmentgrieß eingefärbt. 
Korngrößen über 300 µm sind bereits Farbsande. 
Sie �nden Verwendung für Farbputze, Farbglätten 
und Stuckdekor.

Mit dem Mörser konnten weichere Steine 
und Sande gut zerkleinert werden. Seit der Er�n-
dung des Mahlsteines vor über 20.000 Jahren kön-
nen auch härtere Steine und Edelsteine gut zu ver-
malbaren Farbpigmenten verarbeitet werden. Bei 
besonders wertvollen Pigmenten oder bei Kleinst-
mengen �nden auch heute noch Mörser aus Metall 
Verwendung. Das Mahlgut aus dem Mörser oder 
vom Mahlstein wurde anschließend auf der Mar-
morreibplatte mit dem Marmorläufer fein verrie-
ben. Diese Methode wird auch heute noch prak-
tiziert, wobei jedoch der Marmor von Reibplatte 
und Läufer durch Glas ersetzt wurde. Durch diese 
historische, sehr zeitintensive Zerkleinerung, die je 
nach Materialhärte einige Wochen beanspruchte, 
konnten Pigmente in Korngrößen bis zu 40 µm, 
zum Teil noch feiner, erreicht werden.

Heute stehen eine Reihe von Maschinen zur 
Zerkleinerung von Steinen und Sanden zur Ver-
fügung. Bei besonders wertvollen Rohmaterialien 
hat sich bei der altertümlichen Zerkleinerungs-
art, außer dem Werkzeugmaterial, nichts geän-
dert. Bei Rohmaterial, das häu�g vorkommt und 
in großen Mengen verarbeitet wird, kommen 
jedoch moderne Maschinen zum Einsatz. Eine 
erste grobe Zerkleinerung von größeren Rohsto�-
stücken wird mit einem Steinbrecher durchgeführt, 
dabei können Gesteinsbrocken auf eine Größe von 
ca. 2 cm Durchmesser zerkleinert werden. Dieses 
Bruchgut wird anschließend in Hammermühlen 
gefüllt. In diesen Mühlen wird durch rotierende 
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Hammermühle 
zum Zerkleinern 
der farbhaltigen 
Gesteinsbrocken

Hammerschlegel das Mahlgut zerkleinert, bis 
es durch ein eingehängtes Drahtge�echt durch-
fällt. Mit der Hammermühle können Farbsande 
bis zu einer Feinheit von 0 – 500 µm erreicht wer-
den. Diese Mahlfeinheit ist bereits als farbgeben-
der Zuschlag für Kalkputztechniken gut verwend-
bar. Nach der Entnahme aus der Hammermühle 
wird der feine Farbsand in einer Kugelmühle je 
nach Material mit Keramikkugeln oder Edelstahl-
kugeln weiter vermahlen. Eine Kugelmühle ist ein 
liegender Zylinder, meist aus Keramik, wobei auch 
Metall- und Kunststo�zylinder eingesetzt werden. 
Mit dem Mahlgut und den Kugeln in verschiede-
nen Größen befüllt, werden die Zylinder durch 
einen Antriebsmotor in eine rotierende Bewegung 
versetzt. 

Die Mahldauer in der Kugelmühle ist stark 
von der Härte des Mahlgutes und der gewünschten 
Feinheit des Pigmentes abhängig und kann auch 
hier bis zu einigen Tagen dauern. Um eine de�-
nierte Korngrößenverteilung zu erlangen, wie sie 
vor allem für die Restaurierung von historischen 

Ober�ächen wichtig ist, kann das Mahlgut nicht 
bis zur maximalen Feinheit in der Kugelmühle 
bleiben, sondern muss immer wieder ausgesiebt 
werden. Siebmaschinen mit verschiedenen Siebein-
sätzen und Drahtge�echten bis zu einer Feinheit 
von 40 µm werden hierfür verwendet. Das Sieb-
gut aus der Siebmaschine ist bereits das fertige Pig-
ment, das für alle Zwecke der Malerei Verwendung 
�ndet.

Sedimentieren
Bei vielen Erdpigmenten ist das Ausgangsmaterial 
und Sammelgut kein Stein oder Sand, sondern ein 
toniger oder lehmiger Grundsto�. Die Farblehme 
bzw. -tone liegen morphologisch in „Plättchen-
form“ vor und unterscheiden sich grundlegend von 
der kristallinen Form der Steine und Sande. Somit 
di�erenzieren sie sich nicht nur durch das Material, 
sondern auch durch die unterschiedliche Licht-
brechung. Dadurch kann z.B. ein ockriges Erd-
pigment aus tonigem Material bei Sonneneinfall 
als eine vollkommen andere Farbe erscheinen als 
Ocker aus steinigem Material, wenngleich sie vor-
her augenscheinlich die annähernd gleichen Farben 
hatten. Deshalb ist bei Pigmenten, die für Retu-
sche verwendet werden, auch immer genau auf die 
Morphologie des Pigmentes zu achten.

Die Sedimentation oder das Schlämmen von 
Pigmenten ist auch in der Natur zu beobachten, 
wenn sich zum Beispiel bei mäandernden Bächen 
sogenannte „ Bänke“ bilden, an denen sich das 
Feinstmaterial absetzt, oder Gumpen entstehen, 
wo sich das Sediment sammelt. Für das kontrol-
lierte Schlämmen in der Pigmentherstellung wur-
den Wasserrinnen mit Absetzungshilfen aus Holz 
gebaut, an denen sich das Feinstmaterial absetzen 
konnte. 

Die Griechen und Römer verwendeten 
Amphoren, in denen das farbige Sammelmate-
rial mit Wasser dünn�üssig vermischt wurde. Nach 
einer de�nierten Zeit wurde das Wasser in eine 
zweite Amphore, dann in eine dritte Amphore 
usw. geschüttet. In der letzten Amphore war das 
feinste Pigment, in der Ersten das gröbste, dazwi-
schen die anderen Pigmentfraktionen, die für 
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Siebgut aus der Siebma-
schine: fertiges Pigment

unterschiedliche Techniken Verwendung fanden. 
Je nach der Sinkgeschwindigkeit des Pigmentma-
terials – Sande sehr schnell, Tone langsamer und 
Lehme sehr langsam – konnte ein Sedimentations-
vorgang auch einige Tage in Anspruch nehmen. 
Für schnell sinkendes Pigmentmaterial wurden 
auch Holzfässer eingesetzt, die in einer Treppen-
anlage übereinander standen. In das oberste Fass 
wurde das Sammelgut eingefüllt und bei lang-
sam laufendem Wasser ständig leicht gerührt. Das 
Überlaufwasser aus dem obersten Fass lief in das 
jeweils darunterstehende Holzfass, bis sich im letz-
ten Fass das Feinstmaterial absetzte und für die 
Malerei diente.

Am Prinzip des Schlämmvorganges hat sich 
bis heute nichts geändert, einzig das Material der 
Schlämmgefäße ist ein anderes. Für Kleinstmengen 
und sehr wertvolle Pigmente werden heute Gläser 
verwendet, die den entscheidenden Vorteil haben, 
dass sie transparent sind, sodass das Sedimentati-
onsverhalten des Pigmentes sehr genau kontrol-
liert werden kann. Die Gläser sind einfach und gut 
zu reinigen, dadurch sind keine Vermischungen 
von anderen Schlämmfarben zu befürchten. Wenn 
in größeren Mengen Erdpigmente zu schlämmen 
sind, werden Kunststo�wannen zu einer Treppen-
anlage aufgebaut, bei denen das Überwasser in die 
weiter unten stehenden Wannen läuft und sich die 
verschiedenen Pigmentfraktionen absetzen. Auch 
hier kommt wieder der Vorteil der guten Reini-
gung zum Tragen, womit eine „Verunreinigung“ 

durch andere in den Wannen gewonnenen Farben 
ausgeschlossen ist.

Die Schlämmpigmente werden entweder 
im nassen Zustand verarbeitet, wenn es sich auch 
um wässrige Bindemittel handelt oder sie freskal 
in der Kalktechnik eingesetzt werden. Zum wei-
teren Gebrauch in öligen und harzigen Bindemit-
teln müssen die Schlämmpigmente zuerst getrock-
net werden, um anschließend als Farbe angerieben 
zu werden.

Die Geschichte der Pigmentherstellung aus 
Farberden hat sich im Laufe der Zeit nicht geän-
dert, allein der Geräteeinsatz ist moderner gewor-
den und hat die Arbeit der Produktion zum Teil 
erleichtert. Das Strahlen der natürlichen Erdfarben 
durch die Re�ektion des Lichtes ist durch keine 
Industriefarbe zu ersetzten. Das Leuchten ist, wenn 
auch in vielen Fällen nur subtil wahrnehmbar, ein 
Hauptkriterium, warum sie vor allem in der Res-
taurierung nicht mit Industriefarben vergleichbar 
sind – selbst dann nicht, wenn sie die gleiche Farbe 
aufweisen.
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Klosterneuburg, früh-
neuzeitliches Bürger-
haus, Wandgestaltung 
2. Hälfte des 16. Jh.

Dekorative Ausstattungen im Innenraum

Christoph Tinzl Farbe ist die „[…] spezi�sche Subjektreaktion der 
menschlichen visuellen Sinneswahrnehmung auf die 
objektive Voraussetzung emittierter bzw. remittierter 
Strahlung bestimmter Wellenlänge und Zusammen-
setzung, in deren Ergebnis Farbqualitäten wie Rot, 
Grün, Gelb usw., und deren Abwandlungen in den 
Hell-, Dunkel- und Trübungsbereich gesehen werden. 
Sie dient dem Informationsgewinn über Umgebungs-
eigenschaften mit dem ursprünglichen Ziel der Verhal-
tenssteuerung.“ (Lexikon der Kunst, Bd. II – Cin – 
Gree, Leipzig 1989, 425f.)

Ausgestaltung von Räumen: ein historischer 
Überblick
Was immer den Menschen veranlasst, seinen Rück-
zugsort, seine Behausung, seine Kultstätten zu 
gestalten, es ist eine historische Konstante, dass er 
dies macht. Ob Höhle oder Burg, ob Wohnhaus 
oder Kirche, selten fehlte im Laufe der Geschichte 
ausschmückendes Dekor. Vom kaiserlichen Hof 
bis zum Bauernhaus wurde dieses mehrheitlich, 
quer durch alle Zeitschichten, Kulturen und Kon-
tinente, mit Farben angelegt. Auch plastisches 
Gestalten wie relie�erte Ober�ächen, die eine wei-
tere Spielart von Raumschmuck darstellte, bediente 
sich oft der Farben, um durch sie eine Weiterin-
terpretation zu scha�en. Ägyptische Bauten und 
Grabanlagen, Friese und Giebelreliefs der griechi-
schen Klassik, ob Parthenonfries oder die Aigineten 
aus dem Aphaiatempel auf Ägina, die Architek-
tur der Römer – all dies war von lange ungeahnter 
Buntheit, der erst in jüngerer Vergangenheit wieder 
wissenschaftlich nachgespürt wurde. Und so reich 
wie der Motivschatz, so umfassend war und ist 
die dahinterstehende Motivation: sei es aus purer 
Freude an der Gestaltung, an Form und Farbe 
per se, sei es die Imitation anderer, weil kostbare-
rer Materialien mit malerischen Mitteln, wie etwa 
die diversen Marmorimitate, sei es illusionistisch 
eine andere (architektonische) Wirklichkeit schaf-
fend, sei es apotropäisch oder religiöses Wollen: 
Die Begründungen für die Ausschmückung unse-
rer Umgebung sind so vielfältig wie die Mensch-
heit selbst.

Weniger vielfältig als pragmatisch war, was 
als Farbe zum gestalterischen Mittel wurde. Bunte 
Erden, mit denen Gelb, Rot und Grün und ihre 
jeweiligen Ausmischungen und Abschattierun-
gen zu erzielen waren, dazu das Schwarz verkohl-
ten Materials von Knochen-(=Bein) Schwarz bis 
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Melk, Stiftskirche

Holz, das zu unterschiedlichen Tönen von Grau 
bis Blau führen konnte, fanden seit der Frühzeit 
Verwendung. Dann die Entdeckung der Verände-
rung von Farben durch Brennen: Aus Gelb konnte 
durch Brennen Rot werden, intensiver als die rei-
nen Erden und besonders beliebt bei den Römern: 
(Pompeijanisch-)Rote Wohnräume waren Mode. 
Belegt sind diese kräftigen Flächenfarben auch 
für provinzialrömische Bauten, etwa der heute 
im Salzburg Museum gezeigte römische Mauer-
zug des 3. Jahrhunderts. Was selten ist, ist kost-
bar, und was kostbar ist, wirkt wiederum repräsen-
tativ und macht eine hohe Stellung innerhalb der 

Gesellschaft augenscheinlich. Pigmente wie Ultra-
marin oder Zinnober kamen nur für Wohlhabende 
in Frage. 

Zur Geschichte der Bindemittel
Farb- und Bindemittel ergeben erst zusammen 
eine verarbeitbare und zugleich haltbare Ober�ä-
chenbeschichtung. Wenngleich kein Bindemittel 
im eigentlichen Sinn, so war Wasser wohl das erste 
Medium, das zum Anrühren von Pigment verwen-
det wurde. In Kombination mit porösen kalkhal-
tigen Untergründen genügte allein diese Technik, 
um farbige Gestaltungen längerfristig an der Wand 
halten zu können, wie rund 25.000 Jahre alte fran-
zösische und spanische Höhlenmalereien bewei-
sen. Kalk war sehr lange Zeit das Mittel der Wahl, 
um Mauerwerk fest gefügt aufzuschichten und um 
Farbe an Außen- wie Innenbau aufzubringen. Um 
die Bindekraft zu erhöhen und um damit intensi-
vere Töne ausmischen zu können, wurde mitun-
ter Kasein in Form von Topfen beigegeben. Prote-
ine, wie Ei, aber auch Hautleime, dazu p�anzliche 
Leime und natürlich Öle, von Lein- bis zu Wal-
nussöl, stellen nur eine Auswahl weiterer Bindemit-
tel dar, die in der Folge in der künstlerischen Male-
rei in unseren Breiten Verwendung fanden. Über 
die schier unfassbare Menge synthetischer Binde-
mittel der Moderne soll hier nur insofern gespro-
chen werden, als ihr Einsatz als Beschichtungs-
system in der Denkmalp�ege immer kritisch zu 
hinterfragen ist. Er kann zielführend sein; wenn 
der Untergrund jedoch historischem Bestand ent-
spricht, bleibt das klassische „Im-System-Bleiben“ 
Mittel der Wahl: Kalk auf Kalk, Silikatfarbe auf 
Silikatfarbe.

Wohnkultur als Kultur des Wechsels von Farben
Ging es bei den Höhlenmalereien um die Nach-
bildung von lebensweltlich vorgegebenen „Bildge-
genständen“ wohl in Form eines Jagdzaubers mit 
Bison, Hirsch und Bär, in denen durch Bildabfol-
gen auch Bewegungen und dadurch Zeitabläufe 
künstlerisch nachvollzogen wurden, so kommt mit 
dem Sesshaftwerden des Menschen und zuneh-
mend di�erenziert ausgebildeten Gesellschaften 
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Melk, ehemaliges 
bischöfliches Seminar, 
Kapellen- und Medita-
tionsraum aus dem Jahr 
1972

auch die Unterscheidung von Räumen durch 
unterschiedliche gestalterische Dichte auf. Ob in 
Asien oder im Mittelmeerraum, gehobene Wohn-
kultur ist eine Kultur des Wechsels von Farben. 
Auch Baumaterialien waren in ihrer spezi�schen 
Farbigkeit gestaltendes Element. Insbesondere 
Holz, Stein in seinen schier unzählbaren Abschat-
tierungen und Binnenstrukturen von Weiß, Grau, 
Gelb, Rot bis hin zu Grün und Blau, dazu unge-
fasste wie glacierte Baukeramik kamen von Boden 
bis Dach zum Einsatz.

Besonders das Mittelalter kam wieder auf 
malerische Imitation zurück, die jedoch stets sehr 

freie Interpretation und nicht naturalistische Nach-
ahmung war. Bohnenmarmor, berühmt etwa aus 
der Kirche St. Georg in Regensburg-Prüfening, 
aber auch dem Salzburgischen St. Peter, Breccienar-
tiges in stark dekorativer Anlage wie in Krems und 
Umgebung mit Ursulakapelle, Göttweigerhofka-
pelle oder der Kapelle im Mauterner Schloss �nden 
sich hier. Ästhetisches Emp�nden de�nierte meist 
die Abstände der Fugenmalereien an den „steinfar-
benen“ Wandvorlagen, wo mit Kalk Versatzfugen 
als farbliche Akzentuierung auf roten oder auch 
in Grau oder Umbra gestrichenen Gliederungsele-
menten der Bauten zum Einsatz kam.

Höhepunkt bleiben �gurative Ausmalungen 
an Wänden und Decken, meist sakralen Inhalts, 
aber auch in Profanbauten wie der Kremser Gozzo-
burg, wo um 1270 im ehemaligen Turm Moralisie-
rendes dargestellt wird. Technisch sind in unseren 
Breiten diese Gestaltungen auf den Abbindeprozess 
von Kalk abgestimmt. Sie sind bis zum Barock, im 
Gegensatz zu Kärnten, selten tatsächlich nur fres-
kal, also auf frischen Verputz gemalt angelegt, son-
dern meist in Mischtechniken ausgeführt. Oft wer-
den sie mit farbigen Pasten aus Trockenpigment 
und Sumpfkalk als sog. Kalkmalereien auf den 
bereits trockenen Verputz aufgetragen. Bestand 
die zu bemalende Mauer bereits seit längerem und 
war verschmutzt, etwa durch rußige Ablagerun-
gen, war die Haftung an den Untergrund entspre-
chend schlecht. 

Wiederentdeckung alter Malereien als denkmal-
p�egerische Herausforderung
Irgendwann aus der Mode gekommen, wurden 
die Malereien mit Kalk übertüncht, immer und 
immer wieder, bis ein zunehmendes wissenschaft-
lich-historisches Interesse, ab dem letzten Drittel 
des 19. Jahrhunderts dazu führte, alte Wandmale-
reien und Raumgestaltungen zu suchen und auf-
zudecken. Dass dabei die raschen und oft brutalen 
Freilegeverfahren mit breiten Maurerhämmern und 
Spachteln zu extremen Verlusten geführt haben, 
steht auf einem anderen Blatt. Die Verlustanfäl-
ligkeit erklärt sich auch aus der zuvor angespro-
chenen technischen Gemengelage von sensibler 
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Heiligenkreuz-Guten-
brunn, Marienkapelle, 
neorenaissancezeitliche 
Dekoration

Gestaltungsanlage und mangelhaften Untergrün-
den. An dieser Stelle darf appelliert werden, sich 
bei Farbfunden vertrauensvoll an Denkmalp�eger 
oder Fachrestaurator zu wenden … 

Durch die seit den 1970er-Jahren zuneh-
mend systematisierten Befundsicherungen in der 
Baudenkmalp�ege, in deren Rahmen Restaurato-
ren mit Skalpell, Freilegehämmerchen und Pin-
seln sich in kleinen Sondagen von meist nur weni-
gen Zentimetern Länge durch die Farbschichten 
„schneiden“ und so Schichtentreppen anlegen, die 
Ausmalungsschichten und damit Gestaltungspha-
sen im Bau klären helfen, ließen sich auch gleich-
sam chronologische „Farbdestillate“ wie auch Farb-
landschaften fassen. Für uns ungewohnt sind dabei 
etwa mit Holzkohleausmischungen in diversen 
Grautönen gefasste Räume in Klöstern und Bür-
gerhäusern, die charakteristisch für das 17. und 18. 
Jahrhundert sind. Mitunter kann dabei erst unter 
dem Mikroskop geklärt werden, ob ein helles Grau 
Resultat von Verschmutzung oder gewollt ist. Ist es 
gewollt, so ist seine Wirkung in Kombination mit 
Kalkweiß oft überaus elegant. 

Beeindruckende Farbräume
Gerade die Barockzeit ist in Niederösterreich mit 
phänomenalen barocken Farbräumen, einem 

Zusammenklang aus Wand- und Deckengestaltun-
gen, Böden und reichem Inventar wie Altarausstat-
tungen, vertreten. Neben den Stiften wie Alten-
burg, Melk, Göttweig oder Herzogenburg bietet 
sich hier die kleine Kirche von Rappopltenkirchen 
oder auch Heiligenkreuz-Gutenbrunn mit wenig 
restaurierten Malereien Paul Trogers im Schloss 
und von Franz Anton Maulbertsch in der Wall-
fahrtskirche als Aus�ugsziel an.

Ausstattungselemente prägen gleichfalls die 
Raumfarbigkeit. Gerade die Barockzeit kennt hier 
Extreme: zum einen den barocken Farbraum mit 
allumfassender kräftiger Farbgestaltung wie Melk, 
andererseits durch Monochromfassungen hinsicht-
lich ihrer Wirkung weitgehend zurückgedrängte 
Wände, die dienend dem Inventar untergeord-
net sind, etwa in der Stiftskirche Mondsee, wo am 
Zeitenwechsel vom 17. bis zur Mitte des 18. Jahr-
hunderts die reiche Altarausstattung von Mein-
rad Guggenbichler, Franz Anton Koch und Jakob 
Zanusi mit reinweißen Wänden hinterlegt und so 
quasi „ausgeleuchtet“ wird. 

Neben dem eigentlichen Farbauftrag an 
Wänden und Decke oder der Materialfarbigkeit 
der Böden aus Stein und Holz darf auch die irisie-
rende Wirkung farbiger Verglasungen in den Über-
legungen zu historischen „Farbräumen“ nicht feh-
len. Wenngleich erst sehr spät von Verglasungen 
in Profanbau auszugehen ist, haben im Kirchen-
raum Glasmalereien seit dem 12. Jahrhundert doch 
ganz wesentlich die gebaute Architektur weiter-
interpretiert und Stimmungsakzente gesetzt; der 
Bestand der Georgskapelle in der Wiener Neustäd-
ter Burg ist Beispiel unter glücklicherweise vielen 
in diesem Land. Und es sind nicht nur Glasma-
lereien, auch schlichtes, leicht grünliches Wald-
glas kann, etwa als geschleuderte Butzen, das Licht 
nebelartig streuen und so den Raum in der Viel-
falt seiner plastischen Elemente und Farbnuan-
cen in ganz eigener Weise interpretieren; hierfür 
wäre Fischer von Erlachs Salzburger Kollegienkir-
che mit reinweißer Architekturfassung ein anschau-
liches Beispiel. 

Spannend, wenngleich noch immer nicht 
in seiner ganzen Dimension gewürdigt, ist der 
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Berndorf, Kruppschule

Historismus mit seiner gedeckten Grundfarbig-
keit und der meist von hohem Anspruch gepräg-
ten Ausführung, der in Niederösterreich in überaus 
guten Beispielen zu �nden ist, etwa in der Klos-
terkirche der Schulschwestern in Amstetten. Aber 
auch in Profanbauten haben sich farblich reiche, 
mit schablonierten oder mit der Walze aufgebrach-
ten Dekors erhalten: Der nunmehr als Ordina-
tion und Wohnhaus dienende ehemalige Pfarrhof 
von Stollhofen bei Traismauer, eben erst restauriert, 
verdeutlicht den Zeitgeschmack dieser Epoche 
mit einem ursprünglich roten und einem gelben 
„Salon“; die für heutigen Geschmack ungewohnte 
Intensität der farblichen Raumgestaltung wurde an 
den Wänden zurückgenommen, blieb jedoch an 
den Decken erhalten.

War zuvor von chronologischen Farbdestil-
laten die Rede, so ist der Historismus eine jener 
Epochen, an der sich das Prinzip besonders gut 
illustrieren lässt. Gedeckte Töne in rötlichen, grün-
lichen, mehrheitlich jedoch gelblich-ockerfarbenen, 

warmen oder kühlen Ausmischungen bestimmen 
das Beschichtungsbild der Räume und lassen die 
Malerweisheit „… mit Beige und Braun kannst� 
nichts verhauen“ augenscheinlich werden.

Abschließend ein letzter Aus�ugstipp: Kaum 
irgendwo in Europa kann man sich dem �ema 
Raumfarbigkeit in seinen vielen Facetten so gut 
annähern wie in der Kruppschule in Berndorf am 
Rande des Wienerwaldes. Besuchen Sie die „Stil-
klassen“ und lassen Sie die Farbräume auf sich wir-
ken – vielleicht �ndet sich gerade dort eine gestal-
terische Anregung auch für Ihr Zuhause.
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Farbe auf textilen Bildträgern
Maltechniken und Schadensphänomene

Die Verwendung von Geweben als Bildträger 
hat nicht nur in unserem Kulturkreis eine lange 
Tradition. Als älteste überlieferte Gemälde auf 
Leinwand gelten ägyptische Mumienporträts. 
In der europäischen Malerei sind Staffeleibil-
der auf textilem Bildträger vor dem 15. Jahr-
hundert selten. Begründen lässt sich dies vor 

allem mit den ikonographischen und maltech-
nischen Anforderungen des Bildprogramms im 
Mittelalter, und weniger mit der geringen Dau-
erhaftigkeit von Geweben. So waren die Gold-
hintergründe für das Altarbild als dominierende 
Gattung unverzichtbar und der textile Bildträ-
ger mit seiner Flexibilität dafür weit weniger 
geeignet als die starre Holztafel.

Neben Gemälden auf textilen Bildträgern 
zählen auch zu Dekorationszwecken bemalte 
Gewebe zum kulturellen Erbe wie Banner, Pro-
zessionsfahnen und Wandbehänge – aber vor 
allem auch Wandeldekorationen mit liturgi-
scher Funktion im Kirchenjahr, beispielsweise 
Fastentücher. Viele der Beispiele aus dem Mit-
telalter gehören zu der sogenannten Tüch-
leinmalerei, die sich durch mager gebundene 
Malschicht auf oft ungrundiertem feinem 
Flachsgewebe auszeichnet. Von diesen fragi-
len Objekten sind aufgrund von Gebrauch und 
Verschleiß nur noch wenige erhalten. 

Bildschichten auf textilen Bildträgern
Im Unterschied zu Textilien, die durch Farb-
stofffärbung oder Besticken mit farbigen Gar-
nen gestaltet bzw. aus gefärbter Wolle oder 
Seide gewebt, geknüpft oder gewirkt wer-
den, kommt dem Gewebe in der Staffelei- und 
Dekorationsmalerei nur eine Funktion als Trä-
ger zu. Die Bildschicht liegt auf dem Maltuch, 
meist Leinwand, und überdeckt das Gewebe je 
nach Maltechnik mehr oder weniger stark. Hin-
sichtlich der Fachbegriffe sind daher die Unter-
scheidung zwischen gefärbten und bemalten 

Anke Schäning

Rattenberg, Pfarrkirche hl. Virgil, Prozessionsfahne: 
hl. Ursula / hl. Katharina, dat. 1805, 
Textil 390 x 210 cm, Bild 146 x 108 cm






















































































