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«Ich habe jetzt drei Kompositionen auf ein Mal angefangen», schrieb Augusto 
Giacometti im November 1910 an seinen Freund Hans Kestranek (1873–1949).1 
Da der Maler dort nicht nur erwähnte, dass, sondern auch wie er die drei Wer-
ke «angefangen» hatte, vermittelt sein Brief uns heute einen Einblick in die 
frühen Stadien seines damaligen Werkprozesses. So konzentrierte er sich zu 
Beginn offenbar ausschliesslich auf die Farbgebung. Im betreffenden Fall 
entwickelte er eine «Harmonie in Gelb», einen «Dreiklang von Dunkelblau, 
Schwarz und Silber» sowie eine weitere Farbkomposition aus «Hellblau, Dun-
kelblau, Schwarz und Violett».2 Danach zeichnete er drei Skizzen.3 Farbkom-
positionen und Skizzen verschmolz er schliesslich zu Entwürfen, die ihm als 
Vorlagen für drei Gemälde dienten.4 

Als Giacometti an Kestranek schrieb, hatte er eines der geplanten Ge-
mälde bereits «fertig aufgezeichnet», das heisst auf der hell grundierten Lein-
wand unterzeichnet; zehn Tage später malte er an zwei Gemälden.5 Diesem 
späteren Stadium des Werkprozesses – der Arbeit des Malers an seinen Staf-
feleibildern und den Materialien, deren er sich dabei bediente – ist dieser Bei-
trag gewidmet. Der erste Teil befasst sich mit Giacomettis Farben, wobei der 
Begriff «Farbe» sowohl im Sinne eines optischen Phänomens behandelt wird 
als auch in seiner stofflichen Bedeutung als pigment- und bindemittelhaltige 
farbige Paste. Im zweiten Teil werden Beobachtungen zum Aufbau von Giaco-
mettis Gemälden und zum Malprozess präsentiert.

Neben der aktuellen Forschungsliteratur stützt sich der vorliegende 
Text auf verschiedene nicht publizierte Quellen: auf eine jüngst an der Hoch-
schule der Künste Bern abgeschlossene Masterarbeit,6 auf Archivalien im 
Schweizerischen Kunstarchiv in Zürich,7 auf die Dokumentationen früherer 
technologischer Untersuchungen und Konservierungs- und Restaurierungs-
massnahmen sowie auf die Ergebnisse weiterer Analysen, die im Rahmen 
dieser Studie gezielt vorgenommen wurden.

Die Öl- / Tempera-Frage
Die Temperafarben (meist mit Wasser angerührte Emulsionsfarben), die kurz 
vor der Jahrhundertwende in Künstlerkreisen populär geworden waren, be-
geisterten noch bis ins zweite Viertel des 20. Jahrhunderts hinein zahlreiche 
Schweizer Malerinnen und Maler. Heute wird manchmal angenommen, 
Augusto Giacometti habe ebenfalls häufig Tempera verwendet, zeigen doch 
viele seiner Staffeleibilder die intensive Farbwirkung, die man mit dieser 
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1 Emil Bleuler, Augusto Giacometti beim  
Ausquetschen einer Farbtube im Atelier in Zürich, 
1945, Fotografie, SIK-ISEA, Schweizerisches  
Kunstarchiv, Zürich, HNA 237.1. Es sind eine Farb-
tube des französischen Herstellers Lefranc & Cie.  
(grauer Pfeil) und zwei der Sorte Rembrandt  
des niederländischen Herstellers Talens & Cie.  
(weisse Pfeile) zu erkennen.
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Materialgruppe gemeinhin in Verbindung bringt. Eine Bemerkung in seiner 
Autobiografie führte sogar zur Annahme, er habe Ölfarbe – wenigstens eine 
Zeit lang – abgelehnt, schrieb er doch rückblickend auf sein frühes Schaffen 
im Kreis seiner Kommilitonen an der Pariser École Guérin bei Eugène Grasset 
(1845–1917): «Wir alle, die wir bei Grasset gewesen waren, wollten […] keine 
‹Ölbilder› malen.»8 Doch wer diese Passage zu Ende liest, merkt, dass sich Gia-
comettis Ablehnung einzig auf den grosssprecherischen Habitus gewisser 
Malerinnen und Maler richtete, die nicht wie er selbst und andere Schüler 
Grassets frei komponierten, sondern «Motive» suchten und «mit Feldstuhl 
und Staffelei irgendwo im Freien» sassen.9 Zudem wird in einem anderen 
autobiografischen Text deutlich, dass Giacometti damals selbst mit Ölfarben 
malte: «Meine Opposition zu den Malern mit der grossen, geschwungenen 
Nussbaumpalette war so ausgeprägt, dass ich einfach aus unserer Küche 
einen weissen Suppenteller mitnahm, um auf der Rückseite meine Ölfarbe zu 
mischen.»10 Allgemein lässt sich sagen, dass Ölfarben – bei aller Beliebtheit 
der Tempera – stets stärker verbreitet blieben. Eine schöne Farbintensität war 
auch ihnen durchaus eigen, wenn sie auf einen leicht absorbierenden Grund 
aufgetragen und nicht gefirnisst wurden. Wie noch gezeigt wird, ist beides 
bei Giacometti keine Seltenheit.

Die wasserunlöslichen Ölfarben, die zu Giacomettis Zeit auf dem Markt 
waren, verdünnte man beim Malen mit Terpentin. Die damaligen Tempera-
farben hingegen – mit Terpentin nicht vermischbar – wurden beim Malen mit 
Wasser verdünnt. Die frischen Farben beider Typen konnten dabei grundsätz-
lich aus den gleichen Komponenten bestehen. Denn für den gegensätzlichen 
Charakter der Öl- und Temperafarben waren weniger die Inhaltsstoffe als 
solche bestimmend als vielmehr deren Menge und Verteilung in den Farben. 
Nach dem Verdunsten des Verdünnungsmittels – Terpentin beziehungsweise 
Wasser – können diese historischen Öl- und Temperafarben also in chemi-
scher Hinsicht identisch sein. Aus diesem Grund, und weil Eigenschaften wie 
Menge und (ehemalige) Verteilung einzelner Inhaltsstoffe in gealterten Farb-
schichten kaum mehr nachweisbar sind, ist die Differenzierung zwischen 
Öl- und Temperagemälden aus dem späten 19. und frühen 20. Jahrhundert 
entgegen einer gängigen Annahme auf materialanalytischem Weg bis dato 
nicht möglich.11 Zeitgenössische Quellen sind hier unverzichtbar. In Bezug 
auf das Œuvre Giacomettis bietet die handschriftliche Werkliste, die er um 
1926 in Angriff nahm, die einzige Basis für diese Unterscheidung.12 Wie schnell 
die Interpretierbarkeit von Analyseergebnissen in der Öl- / Tempera-Frage an 
ihre Grenzen stösst, wird übrigens illustriert durch die Fourier-Transform-
Infrarot-spektroskopischen Untersuchungen (FTIR), die jüngst an den Farb-
schichten zweier Werke Giacomettis durchgeführt wurden: Obwohl der 
Künstler das eine der beiden Werke im eigenen Werkverzeichnis als Tempe-
rabild bezeichnet hatte (Verkündigung an die Hirten, 1908, Kat. 13), das andere als 
Ölbild (Das Kreisen der Planeten, 1910, Kat. 27),13 wurden im Bindemittel beider 
Farbschichten sowohl Öl als auch Protein nachgewiesen.14



123

Temperafarben in Giacomettis Frühwerk  
(1904–1908)
In seiner Werkliste bezeichnete Giacometti nur vier seiner Staffeleibilder als 
Temperawerke.15 Es handelt sich um Frühwerke aus den Jahren 1904 bis 1908, 
die sich auch aufgrund anderer technischer Merkmale von nahezu allen rest-
lichen Werken unterscheiden: Bergbach (1904, Kat. 6), Narziss (1905, Kat. 8) und 
Supraporte (1905, Kat. 9) sind auf Holztafeln gemalt, während Verkündigung an 
die Hirten (1908, Kat. 13) sich durch ein sehr grosses Format auszeichnet. Zu 
den Farben, mit denen er diese Temperabilder malte, sind einige wenige Fak-
ten bekannt. Für das erste, Bergbach, das er 1904 in Stampa schuf, rieb er sie 
selbst aus Pigmenten und einem Bindemittel aus Eigelb, Essig, Kopaivabal-
sam und Wasser an. Das Rezept für das Bindemittel war, wie Giacometti 
später in seinen Erinnerungen festhielt, von Arnold Böcklin (1827–1901) über 
dessen Schüler Albert Welti (1862–1912) und schliesslich über Weltis damals 
in Florenz ansässigen Freund Wilhelm Balmer (1865–1922) zu ihm gelangt.16 
Heute wirkt die Oberfläche der Farbschicht von Bergbach aus der Nähe be-
trachtet ungewöhnlich: Sie weist kleine, von blossem Auge gerade noch er-
kennbare Klümpchen auf, die wohl von Pigmenten herrühren, die der Maler 
seinerzeit nicht perfekt verrieb. Zudem sind winzige halbkugelförmige Hohl-
räume zu erkennen. Diese wurden durch Luftbläschen in der flüssigen Tem-
perafarbe verursacht, die nach dem Einsetzen der Erstarrung der Farbschicht 
platzten.

Das Temperabild Narziss konnte vor einigen Jahren untersucht werden, 
wobei festgestellt wurde, dass seine Farbschicht ebenfalls die Spuren geplatz-
ter Bläschen aufweist.17 Möglicherweise verwendete Giacometti für dieses 
und die beiden weiteren Temperawerke die im Handel erhältliche Tubentem-
perafarbe «Couleurs Muzii, Tempera brillante» des Pariser Herstellers Lefranc 
& Cie. Wie aus zeitgenössischen Quellen überliefert ist, enthält sie im Binde-
mittel Gummi arabicum, Öl und Ei. Sie war gegen Ende des 19. Jahrhunderts 
vom italienischen Maler Alfonso Muzii (1856–1946) konzipiert und einige Jah-
re später von Lefranc als Tempera für die Staffeleibildmalerei in Produktion 
genommen worden und kam 1905 in den Handel.18 Ein Eintrag vom April 1908 
in einem von Giacomettis Skizzenbüchern weist darauf hin, dass er diese Sor-
te nicht nur kannte, sondern von ihr begeistert war: «Muzii ein mal für alle 
Mal. Das Spiel der Muziifarben ist immer gut».19

Dass das Malen mit Tempera vielen Zeitgenossinnen und Zeitgenossen 
Giacomettis nicht leicht von der Hand ging, wurde an anderer Stelle ausführ-
lich beschrieben.20 Auch Giacometti berichtete, er habe dabei «Schwierigkei-
ten seelischer und technischer Art» gehabt, «die einem [sic] zur Verzweiflung 
bringen können».21 Sie könnten der Grund dafür gewesen sein, warum er für 
Staffeleibilder später nie mehr zu diesem Medium griff.22

Ölfarben im Zürcher Atelier (1916–1917)
Obwohl Giacometti jahrzehntelang mit Ölfarben malte, konnte über die kon-
kreten Produkte, die er wählte, bis dato erstaunlich wenig in Erfahrung ge-
bracht werden. Von ihm selbst sind dazu keine Äusserungen überliefert. Im-
merhin sind aus der Zeit nach seinem Umzug von Florenz nach Zürich fünf 
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Quittungen für den Erwerb von Tubenölfarben bei der Zürcher Künstler
bedarfs- und Kunsthandlung A. Neupert erhalten. In der zweiten September-
hälfte 1916 kaufte er dort 43 Farbtuben, nur anderthalb Monate später 47 wei-
tere, Ende Juni 1917 erwarb er 18 Tuben, eine Woche später 25 und im Januar 
1918 wiederum 18.23 Neupert hatte neben Künstlerfarben verschiedener deut-
scher Firmen auch solche von Lefranc & Cie. und vom niederländischen Her-
steller Talens & Cie. im Angebot.24 Obwohl der Hinweis «Lefranc» nur auf dem 
ersten Beleg vom September 1916 auftaucht, während auf den vier späteren 
kein Hersteller genannt wird, verweisen doch die fast ausnahmslos auf Fran-
zösisch wiedergegebenen Farbnamen (nur Ultramarin ist stets deutsch ge-
schrieben) auf Produkte der Pariser Firma. Im Übrigen kaufte Giacometti bei 
mindestens einer Gelegenheit neben Künstlerfarben auch die billigeren De-
korationsfarben von Lefranc & Cie.25 

Auf den fünf Neupert’schen Belegen sind folgende Farbnamen aufgelis-
tet: «Blanc d’argent» (gemeint ist Bleiweiss; 19 Tuben), «Cadmium citron, 
clair» und «foncé» (Cadmiumgelb zitron, hell und dunkel; 24 Tuben), «Jaune 
indien» (Indischgelb; 4 Tuben), «Ocre jaune» (Gelber Ocker; 1 Tube), «Lacque 
de garance, ord[inaire]» und «foncé» (Krapplack, mittel und dunkel; 9 Tuben), 
«Bleu de Cobalt» (Cobaltblau; 28 Tuben), «Violett [sic] de Cobalt» (Cobaltviolett; 
8 Tuben), «Ultramarin I» und «II» (22 Tuben), «Bleu de Prusse» (Preussischblau; 
1 Tube), «Vert véronèse» (Veroneser Grün; 25 Tuben), «Vert émeraude» (Chrom-
oxidhydratgrün; 9 Tuben) und «Noir d’ivoire» (Elfenbeinschwarz; 1 Tube). 
Daraus ergibt sich für die sechzehn Monate zwischen dem ersten und dem 
letzten der fünf Einkäufe eine ziemlich genaue Vorstellung des Spektrums 
der Tubenfarben, mit denen Giacometti damals arbeitete. Dass die Preise von 
Einkauf zu Einkauf merklich stiegen, aber auch, dass Giacometti stets eine 
grosse Anzahl Tuben bezog und diese meist bar bezahlte, deutet vielleicht auf 
Hamsterkäufe, die durch die kriegsbedingte Inflation und Versorgungseng-
pässe motiviert gewesen sein könnten.26 Vielleicht verbrauchte Giacometti 
aber tatsächlich so viele Tuben. Die beachtliche Menge an Cobaltblau ist je-
denfalls durch das ganz in Blau gehaltene Monumentalbild Die Verklärten 
(1917, 400 × 800 cm, Kat. 516) zu begründen, das er damals schuf. Doch unab-
hängig davon hegte er auch eine Vorliebe für diesen Farbton. Noch im Jahr 
1943 erzählte Giacometti im Rahmen einer Rede, die er anlässlich der Eröff-
nung einer Ausstellung mit Werken von Cuno Amiet (1868–1961) hielt, dieser 
käme mit einer stark beschränkten Palette aus, die mit Ultramarin nur ein 
einziges Blau enthielte, und fügte hinzu: «Ich schätze und verstehe das alles 
sehr gut, aber ich könnte ohne Cobalt nicht auskommen.»27

In Bezug auf die Ölfarbensorten belegt eine Fotografie, die 1945 in 
Giacomettis Atelier in Zürich entstand, dass er zu diesem späten Zeitpunkt 
neben den Ölfarben von Lefranc auch diejenigen der Sorte Rembrandt von 
Talens & Cie. verwendete (Abb. 1).

Farbveränderungen in Gemälden der Florentiner 
Periode (um 1907–1915)
Farbe – als optisches Phänomen – war und ist von überragender Bedeutung 
für Giacomettis Kunst. Umso bedauernswerter ist der Umstand, dass sich 
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viele Staffeleibilder insbesondere seiner Florentiner Schaffenszeit in ihrer 
Farbigkeit verändert haben und weiterhin verändern. Giacometti malte sie 
offenbar mit Tubenfarben, die in chemischer Hinsicht reaktiv sind und sich 
im Zuge ihrer Alterung teilweise verfärben. Unübersehbar betroffen von 
alterungsbedingten Verfärbungen sind, um nur einige zu nennen, das Selbst-
bildnis (1910, Kat. 21) und Erna (1911, Kat. 37), beide mit stark verdunkelten Be-
reichen in den Gesichtern, sowie Harmonie in Gelb (1911, Kat. 50) mit 
ausgeblichenen Partien. Im Falle von Pazza gioia (1913, Kat. 94) zeigt der Ver-
gleich mit dem Pastell, das dem Gemälde als Vorlage diente, wie stark die 
Farbtöne im Gemälde mittlerweile teils ausgeblichen, teils nachgedunkelt 
sind (Abb. 2, 3). Ein weiteres Beispiel ist Phaëton (1911, Kat.38), bei dem im ur-
sprünglich orangefarbenen Körper des Protagonisten ein sehr heller, grün-
lich schimmernder Fleck erschienen ist, der in der 1922 von Poeschel publi-
zierten Farbabbildung noch nicht sichtbar ist.28 Auch in der besser erhaltenen 
Ölskizze zum Gemälde zeigt sich die Figur noch in reinem Orange (siehe Abb. 1

im Text zu Kat. 38).
Deutlich erkennbar ist der Verfall auch am Farbkreis (um 1907, Kat. 10), 

Giacomettis Hilfsmittel zum Komponieren mit Farbe, den er mit Ölfarben auf 
einem grundierten Malleinen anlegte. Das in 28 Sektoren und 10 Ringe auf-
geteilte Kreisdiagramm hat die Farbschicht in vielen Feldern verloren, sodass 
die hier bräunlich verfärbte Grundierung frei liegt.29 Im aktuellen Zusam-
menhang geht es aber nicht um diesen Schaden, sondern vielmehr um die 
noch verbleibenden Farbfelder, die sich zum Teil nicht mehr in das Konzept 
der abgestuften Übergänge von Chroma und Valeur einfügen.30 So wirkt bei-
spielsweise der violette Bereich im Farbkreis oben rechts, in den Sektoren 9 
bis 11, wie ein farbiger Flickenteppich. Eine Gruppe von Feldern in der linken 
Kreishälfte, in den Sektoren 1 bis 5, zeigt statt ihrer ursprünglich differenzier-
ten Gelbtöne ein identisches Dunkelgelb.

Dass Abbauprozesse in Farbschichten zu Farbtonveränderungen füh-
ren können, ist der kunsttechnologischen Forschung längst bekannt, doch 
die Aufklärung solcher Vorgänge steht noch ganz am Anfang.31 Schon im 
19. Jahrhundert enthielten gewerblich hergestellte Künstlerfarben, die ab 
den 1850er-Jahren vermehrt in Tuben verpackt wurden, viele sich schädlich 
auswirkende Zusatzstoffe, und so veränderten sie sich schnell auf uner-
wünschte Weise.32 Dass sie nach der Wende zum 20. Jahrhundert weiter an 
Qualität verloren, ist auf neue synthetische Pigmente zurückzuführen, die in 
chemischer Hinsicht nicht stabil waren. Viele Malerinnen und Maler wuss-
ten sehr wohl, dass ein Teil der gehandelten Tubenfarben zu vermeiden war, 
doch war ihnen fatalerweise nicht immer restlos klar, welche.33

Erste Analysen an verfärbten Partien
Um die Ursachen der Farbveränderungen in Giacomettis Werken der Floren-
tiner Zeit etwas einzukreisen und erste Hinweise auf die von ihm verwende-
ten Farben zu gewinnen, wurden im Rahmen der hier präsentierten Studie 
an vier Feldern des Farbkreises (Kat. 10), die Verfärbungen aufweisen, Materi-
alanalysen mithilfe von Mikro-Röntgenfluoreszenz-Spektroskopie (Mikro-
RFA), Mikro-FTIR, Mikro-Raman-Spektroskopie sowie mit Rasterelektronen-
mikroskopie, gekoppelt mit energiedispersiver Röntgenspektroskopie 

2 Entwurf zu «Pazza gioia», 1913, Pastell auf Papier, 
6,5 × 7 cm, SIK-ISEA, Schweizerisches Kunstarchiv, 
Zürich, HNA 13.1.2.10

3 Pazza gioia, 1913, Öl auf Leinwand, 68 × 75 cm, 
Privatbesitz (Kat. 94). Die Farbigkeit des Gemäldes 
ist deutlich verändert.
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(REM-EDS), durchgeführt. Wie die Ergebnisse der Analysen zeigen, enthält 
ein ursprünglich orangefarbenes Feld im Farbkreis oben links, das heute auf 
den Höhen des Impasto hellbeige erscheint (Abb. 4, 5), die Pigmente Bleiweiss 
und Mennige. Der Farbumschlag ist durch oberflächliche Ablagerungen von 
amorphen Bleicarboxylaten verursacht, die sich durch chemische Reaktio-
nen zwischen Blei (aus den beiden bleihaltigen Pigmenten) und Monocar-
bonsäuren (aus dem öligen Bindemittel) bildeten und vermutlich weiterhin 
bilden.34

An einem ursprünglich olivgrünen Feld unten links im Farbkreis, wo 
die Farbschicht im Impasto dunkler und brauner geworden ist (Abb. 6, 7), wur-
de beobachtet, dass hier die Verfärbung auf die Ausformung einer braunen 
Kruste zurückgeht. Die anschliessenden Analysen ergaben Hinweise auf Cad-
miumgelb, das, wie die jüngere Forschung feststellte, zur Bildung derartiger 
Krusten führt.35 Ausserdem wurden in der olivgrünen Farbe Hinweise auf 
Preussischblau, Chromgelb und eventuell Zinkgelb gefunden, sowie mögli-
cherweise Blei- und / oder Zinkweiss. Die Farbschicht enthält einen auffällig 
hohen Anteil an Oxalaten und Carboxylaten und damit Verbindungen, die 
eine fortgeschrittene Zersetzung belegen.

Ein blaugrünes Feld unten rechts im Farbkreis und ein blaues oben 
rechts – beide ursprünglich gleichmässig monochrom gefärbt – dürften sich 
ebenfalls verändert haben: In den dick aufgetragenen Farbpartien scheinen 
beide dunkler geworden zu sein, in den dünner aufgetragenen hingegen hel-
ler. Die blaugrüne Ölfarbe (Abb. 8, 9) enthält wahrscheinlich sechs Pigmente, 
nämlich Schweinfurter- und Guignetgrün, Cadmium- und Chromgelb sowie 
Ultramarin und ganz wenig Preussischblau. Im blauen Feld (Abb. 10, 11) wurden 
Cobaltblau und Bleiweiss sowie ein deutlicher Anteil an Bleioxalaten nachge-
wiesen, die sich durch Abbauprozesse gebildet und nahe der Farbschichtober-
fläche angesammelt haben. Es ist übrigens möglich, dass die Fleckenbildung 
in diesen beiden Feldern nicht nur auf chemische Vorgänge, sondern auch auf 
ein Absinken des Bindemittels aus den Farbschichten in die magere Grundie-
rung zurückzuführen ist.36

Ergänzend zu den Analysen am Farbkreis wurden auch an zwei Gemäl-
den, L'autunno (1913, Kat. 99) und Geburtshaus des Künstlers in Stampa (um 1908, 
Kat. 18), weniger umfassende Analysen an Farbpartien durchgeführt, die von 
ähnlichen Veränderungen betroffen sind (Abb. 12–15). Deren Ergebnisse lassen 
tatsächlich auf vergleichbare Pigmentierungen schliessen; sie sind in den 
Legenden der Abbildungen 12 bis 15 zusammengefasst.

Zu Giacomettis Umgang mit der Frage  
der Haltbarkeit
Giacometti dürfte bereits an der École Guérin in Paris vor schlechten Farbpro-
dukten gewarnt worden sein. Das unpublizierte Vorlesungsskript seines Leh-
rers Grasset enthält Aufzeichnungen zu verschiedenen Pigmenten und ihrer 
Haltbarkeit, die er offenbar im Unterricht weitervermittelte. Fragen der Halt-
barkeit waren Grasset ein grosses Anliegen. Insbesondere ist belegt, dass er 
schon in den 1880er-Jahren im Austausch mit dem Pariser Farbenhändler  
W. Derby die Stabilität von Pigmenten für die Aquarellmalerei prüfte.37 

4 Farbkreis, um 1907 (Kat. 10), Ausschnitt links 
oberhalb des Zentrums mit orangen Farbfeldern

5 Detail von Abb. 4, Mikroskopaufnahme. An  
der Oberfläche ist der Farbton stellenweise verblasst 
und hat eine hellbeige Verfärbung angenommen 
(schwarzer Pfeil). Der ursprüngliche Orangeton der 
Ölfarbe ist nur dort noch sichtbar, wo ihre Ober- 
fläche verletzt ist und ihr unverfärbtes Inneres zum 
Vorschein kommt (weisser Pfeil).

6 Farbkreis, um 1907 (Kat. 10), Ausschnitt links 
unterhalb des Zentrums mit olivgrünen Farbfeldern

7 Detail von Abb. 6, Mikroskopaufnahme. Etwa die 
Hälfte der Farbschicht ist abgefallen. Der früher wohl 
monochrome olivgrüne Farbton der verbleibenden 
Farbschicht hat sich verändert. Ursprünglich muss er 
sich zwischen dem heute hellen Grün (weisser Pfeil) 
und dem Braun (schwarzer Pfeil) befunden haben.

8 Farbkreis, um 1907 (Kat. 10), Ausschnitt rechts 
unterhalb des Zentrums mit blaugrünen  
Farbfeldern

9 Detail von Abb. 8, Mikroskopaufnahme. Der  
einst annähernd monochrome blaugrüne Farbton des 
Feldes scheint ursprünglich zwischen dem heute 
helleren (weisser Pfeil) und dem heute sehr dunklen 
Grün (schwarzer Pfeil) gelegen zu haben.

10 Farbkreis, um 1907 (Kat. 10), Ausschnitt rechts 
oberhalb des Zentrums mit blauen Farbfeldern

11 Detail von Abb. 10, Mikroskopaufnahme. Die 
Farbschicht des blauen Feldes ist fein craqueliert 
und weist zahlreiche kleine Fehlstellen auf.  
Ihr ursprünglicher, annähernd monochromer blauer 
Farbton dürfte sich zwischen dem hellen (weisser 
Pfeil) und dem sehr dunklen Blau (schwarzer Pfeil) 
befunden haben.
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Für eine Klärung der zweifellos komplexen chemischen Degradations-
prozesse in den Farbschichten von Giacomettis Gemälden aus der Florentiner 
Zeit genügen die oben präsentierten Analysen nicht; weitaus umfassendere 
Forschungen wären dafür notwendig. Doch unsere Analyseergebnisse sind in 
Bezug auf Giacomettis damalige Praxis insofern interessant, als sie auf Pig-
mente und Pigmentmischungen hinweisen, vor denen auch zu seiner Zeit in 
der technischen Literatur längst gewarnt wurde. In Büchern, die Grasset für 
seinen Unterricht verwendete – etwa im Standardwerk De la peinture à l’huile 
(1830) von Jean-François Léonor Mérimée, in den Rudiments of the painter’s art 
(1850) von George Field und in der Théorie scientifique des couleurs (1881) von 
Odgen Nicholas Rood, aber auch in der moderneren Literatur, wie dem 1904 
erschienenen Handbuch Die Malerfarben, Mal- und Bindemittel von Friedrich 
Linke –, wurde beispielsweise vor Chromgelb gewarnt.38 Giacometti verwen-
dete dieses Gelbpigment jedoch in den oliv- und blaugrünen Feldern im Farb-
kreis (Abb. 6–9). Mérimée riet ferner von Bleimennige ab, während Field und – in 
einer späteren Auflage – auch Linke konkret davor warnten, Mennige mit 
Bleiweiss zu mischen.39 Diese Hinweise scheint Giacometti ebenfalls igno-
riert zu haben (Abb. 4, 5, 12). In der späteren Auflage von Linkes Handbuch wur-
de zudem von der Kombination von Schweinfurtergrün mit Cadmiumgelb 
abgeraten; diese Mischung wurde im ursprünglich olivgrünen Feld im Farb-
kreis (Abb. 6, 7) gefunden.40 Giacometti scheint sich also, übrigens im Unter-
schied zu manchen anderen Schweizer Künstlern,41 zumindest in seiner Flo-
rentiner Schaffenszeit nicht ernsthaft mit der Frage der Haltbarkeit befasst 
zu haben. Eine einzige Briefstelle von 1910 belegt, dass er die Problematik 
nicht vollkommen verdrängte.42 

Es ist möglich, dass Giacometti seit seinem Umzug im Frühjahr 1915 
nach Zürich bei der Auswahl seiner Farben mehr Vorsicht walten liess. Im-
merhin enthalten die Tubenfarben, die er zwischen 1916 und 1918 bei Neupert 
kaufte, Pigmente, die damals von Farbenherstellern als «sehr beständig» oder 
gar «absolut beständig» empfohlen wurden.43 Eine erste Untersuchung dieser 
späteren Schaffenszeit steht allerdings noch aus.

Auch Werke von Zeitgenossen Giacomettis sind von Farbveränderun-
gen betroffen. Durch den Umschlag ihrer Gelbtöne in unansehnliche dunkle 
Ockertöne haben unter anderem zahlreiche Gemälde der Fauvisten an kolo-
ristischer Qualität verloren;44 Bilder Vincent van Goghs sind vor allem von 
einem fast totalen Verlust ihrer organischen Rottöne betroffen.45 In van 
Goghs erster Version von Bildnis des Dr. Gachet beispielsweise präsentiert sich 
der ursprünglich ziegelrote Teint des Arztes schon seit über einem Jahrhun-
dert stark verändert in einem fahlen Gelb.46 In Bezug auf dieses Werk stellt 
sich vielleicht die Frage, ob die bekannte Interpretation des Porträts als 
Selbstbildnis, als Projektion der «komplizierte[n] Doppelidentität» van Goghs, 
als das Ergebnis einer Übertragung seiner «Perspektive als Patient und Künst-
ler, Leidender und Heiler, in das Bildnis des Arztes», uns heute angesichts von 
Gachets originaler, lebenslustiger Gesichtsfarbe ebenso überzeugen würde.47 
In Bezug auf Augusto Giacomettis Œuvre ist es sicher ratsam, bei zukünftigen 
Werkwürdigungen Vorsicht walten zu lassen, und nicht im Laufe der Zeit ver-
änderte Farbtöne als von Giacometti selbst gewählte misszuverstehen.48

12 L’autunno, 1913 (Kat. 99), Detail aus einem  
ursprünglich orangefarbenen Bereich unterhalb des 
Bildzentrums, Mikroskopaufnahme. Der originale 
Farbton ist in manchen Bereichen noch erhalten 
(weisser Pfeil), in anderen hellgrau geworden 
(schwarzer Pfeil). Elementmessungen (mit Mikro-
RFA) lassen vermuten, dass die Ölfarbe sehr  
ähnlich pigmentiert ist wie das orange Farbfeld im 
Farbkreis, das eine vergleichbare Veränderung  
zeigt (siehe Abb. 4, 5).

13 L’autunno, 1913 (Kat. 99), Detail aus einem  
ursprünglich gelben Bereich etwas unterhalb und 
rechts des Bildzentrums, Mikroskopaufnahme.  
Die Farbschicht hat an der Oberfläche eine braune 
Kruste gebildet (schwarzer Pfeil); nur an Stellen,  
wo die Kruste fehlt, ist der ursprüngliche Farbton 
noch zu erkennen (weisser Pfeil). Bei Element- 
messungen (mit Mikro-RFA) wurden unter anderem 
Hinweise auf das Pigment Cadmiumgelb gefunden. 
Bezüglich des Schadensbildes besteht eine starke 
Ähnlichkeit mit einem cadmiumgelbhaltigen Feld  
im Farbkreis (siehe Abb. 6, 7).

14 Geburtshaus des Künstlers in Stampa, um 1908 
(Kat. 18), Detail aus einem blaugrünen Farbbereich  
an der unteren Bildkante links, Mikroskopaufnahme. 
Materialanalysen (mit Mikro-RFA und Mikro-FTIR) 
ergaben, dass diese Farbe unter anderem mit 
Schweinfurter- und Chromoxidhydratgrün pigmen-
tiert ist. Das Schadensbild mit helleren (weisser 
Pfeil) und dunkleren Zonen (schwarzer Pfeil) ähnelt 
einem im Farbkreis beobachteten Phänomen  
(siehe Abb. 8, 9).

15 Geburtshaus des Künstlers in Stampa, um 1908 
(Kat. 18), Detail aus einem blauen Bereich links  
unten, Mikroskopaufnahme. Materialanalysen (mit 
Mikro-RFA und Mikro-FTIR) ergaben, dass diese 
Ölfarbe unter anderem mit Cobaltblau und Bleiweiss 
pigmentiert ist. Das Schadensbild mit aufgehellten 
(weisser Pfeil) und dunkel gewordenen Zonen 
(schwarzer Pfeil) entspricht demjenigen, das in einem 
blauen Feld im Farbkreis beobachtet wurde (siehe 
Abb. 10, 11).
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Wahl des Bildträgers und der Grundierung
Als Bildträger benutzte Giacometti in der Regel Leinwand, die schon vor dem 
Verkauf grundiert worden war und die er selbst aufspannte. Zu den wenigen 
Ausnahmen zählen die drei bereits erwähnten Holztafeln aus den Jahren 
1904 und 1905, auf denen er mit Tempera malte (Bergbach, Kat. 6; Narziss, Kat. 8; 
Supraporte, Kat. 9). Zur Grundierung einer dieser frühen Tafeln äusserte er in 
einem Brief vom Oktober 1904 aus Florenz an seinen Vater, er habe eine flüs-
sige Gipsmasse direkt auf die Holzplatte gegossen.49 Ebenfalls Ausnahmen 
sind vierzehn Arbeiten aus der Zeit zwischen 1914 und 1930,50 die er auf Kar-
tons oder auf Karton aufgezogenen Leinwänden malte, sowie ein weiteres 
Werk auf Holz von 1935 (Kat. 366).

Dass Giacometti für die grosse Mehrheit seiner Staffeleibilder gewerb-
lich vorgrundierte Leinwände verwendete, den Grundierungsauftrag dem-
nach den Lieferanten überliess, wird durch die bisher ausgewerteten techno-
logischen Untersuchungen bestätigt.51 Seine Grossformate stellen hier 
wiederum Ausnahmen dar. Vermutlich benötigten sie zu ihrer Stabilisierung 
eine Grundierung, die deutlich steifer war als die im Handel erhältliche. Im 
Mai 1905 berichtete Giacometti aus Stampa, er habe für die Präparierung der 

– aus zwei Stücken zusammengenähten – Leinwand des riesigen Tondos Ver-
kündigung an die Hirten (Kat. 13) einen pensionierten Flachmaler engagiert.52 
Den Träger für das Grossformat Am Morgen der Auferstehung (Kat. 514), das Gia-
cometti im Winter 1914 / 1915 für die Kirche San Pietro in Coltura bei Stampa 
ausführte, grundierte er selbst. Wie anstrengend die ungewohnte Arbeit war, 
geht aus einem Brief an seine Mutter vom Dezember 1914 hervor: «Ich stehe 
früh auf und bin abends todmüde».53

Lange Zeit erwarb Giacometti die vorgrundierten Malleinen für seine 
Staffeleibilder als grössere Bahnen. Mit Grafitstift gezogene Linien, die häu-
fig entlang der Kanten seiner Bilder festzustellen sind, lassen vermuten, 
dass er auf der grundierten Seite des Stoffs das ungefähre Bildformat auf-
zeichnete, bevor er ein Stück zuschnitt (Abb. 16, 28, 29); die Masse dürfte er vom 
bestehenden Entwurf hochgerechnet haben. Nicht einzigartig, aber doch 
ungewöhnlich ist, dass er die endgültige Festlegung des Bildformats offen-
bar hinauszögerte, indem er das Gewebestück zum Malen nur provisorisch 
befestigte und erst nach Abschluss des Malprozesses auf einen Keilrahmen 
transferierte. Dieses Vorgehen ist unter anderem durch eine Fotografie do-
kumentiert, die Giacometti in seinem Atelier in Florenz zeigt: Auf der Staffe-
lei steht ein vermutlich unvollendetes Leinwandbild, das nur notdürftig mit 
Reissnägeln (wohl auf einer Platte) befestigt ist.54 Erst zu Beginn der 1930er-
Jahre probierte er die eigentlich übliche Reihenfolge des Vorgehens für sich 
aus und kaufte fertig aufgespannte und somit im Format schon festgelegte 
Malleinen.

Die Grundierungen von Giacomettis Leinwänden waren stets hell, 
wenn auch nicht immer ganz weiss. Farbig getönte helle Gründe können für 
die Zeit ab etwa 1910 in manchen seiner mosaikartig gemalten Komposi
tionen festgestellt werden. In Selbstbildnis (um 1911, Kat. 35, Abb. 17) oder Eine 
Besteigung des Piz Duan (1912, Kat. 72) ist besonders gut zu erkennen, wie er die 
Grundierungsfarbe als Mittelton einsetzte. Die gewerblichen Gründe wurden 
zwar sehr gleichmässig appliziert, sind manchmal aber so dünn, dass sie die 

16 Armonia in verde e giallo, 1913 (Kat. 100),  
Ausschnitt der rechten oberen Bildecke. Entlang der 
Bildränder sind Grafitstiftlinien sichtbar (weisse 
Pfeile). Vermutlich zeichnete Giacometti mit Grafit-
stift das ungefähre Bildformat auf, bevor er den  
Bildträger zuschnitt.

17 Selbstbildnis, um 1911 (Kat. 35), Ausschnitt. Die 
gewerblich aufgetragene graue Grundierung setzte 
Giacometti als Mittelton ein. Entlang der Kontur des 
Ohrs ist die Grafitstiftunterzeichnung sichtbar.

18 Narziss, 1905 (Kat. 8), Ausschnitt. Dicht neben 
den gemalten sind die mit Grafitstift unterzeichneten 
Blumenstängel sichtbar.
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höher gelegenen Punkte in der Gewebestruktur, wo sich die Fäden kreuzen, 
kaum bedecken. In Bezug auf die chemische Zusammensetzung dieser Grun-
dierungen ergeben die bisher nur in geringer Anzahl durchgeführten Materi-
alanalysen ein heterogenes Bild.55 Diejenigen der Werke aus der Zeit vor 1910 
enthalten kein oder nur sehr wenig Öl, sind also stark absorbierend. Auch für 
den Grund von San Fedele in Como (1934, Kat. 338) muss diese Eigenschaft zu-
treffen, da er mit Tonerde ein Material enthält, das zur Erhöhung der Absorp-
tionsfähigkeit ebenfalls beiträgt. Womit die «Leinwand No 4» der Zürcher 
Firma Gebrüder Scholl präpariert war, die zu Beginn der 1930er-Jahre hoch in 
Giacomettis Gunst stand, wurde bisher noch nicht untersucht.56

Unterzeichnen
Auf dem hell grundierten, nur provisorisch aufgespannten Gewebeabschnitt 
scheint Giacometti seine Kompositionen generell aus freier Hand und mit 
Grafitstift unterzeichnet zu haben. In den frühen, noch vom Jugendstil ge-
prägten Werken und in den Gemälden ohne Untermalung aus der Zeit zwi-
schen 1910 und 1917 sind die – manchmal überraschend detaillierten – Unter-
zeichnungen von blossem Auge zu erkennen (Abb. 21). Die Unterzeichnung des 
unvollendeten Werks Geburtshaus des Künstlers in Stampa (um 1908, Kat. 18) 
hingegen wirkt wie eine vor dem Sujet en pleinair ausgeführte Skizze; ihre 
Linien sind manchmal doppelt oder dreifach wiederholt und erscheinen hel-
ler oder dunkler, je nach dem Druck, den Giacometti mit dem Zeichenstift 
ausübte. In den späteren Werken, in denen die Farbschichten die Grundie-
rungen oft komplett bedecken, sind die Unterzeichnungen nur mithilfe von 
IR-Reflektografie (IRR) oder -Transmission (IRT) erkennbar. Ein seltenes Bei-
spiel für eine sorgfältiger konstruierte Zeichnung liefert San Fedele in Como 
(1934, Kat. 338); hier bemühte sich Giacometti offenbar um perspektivische 
Korrektheit bei der Wiedergabe des Kircheninneren (Abb. 22, 23).

Untermalen und Übermalen
Die malerische Ausführung vollzog Giacometti meist in zwei Schichten, einer 
Unter- und einer Übermalung. Lediglich zwischen etwa 1910 und 1917 ver-
zichtete er auf die Untermalung und begnügte sich mit nur einer Schicht.

Obwohl er in dieser Zeit selbst nicht zweischichtig malte, empfahl er 
im Sommer 1915 das Prinzip der Unter- und Übermalung seinem Malschüler 
Franz Beda Riklin (1878–1938) in einem Brief, in dem er Stellung nahm zu ei-
nem Gemälde, an dem Riklin arbeitete. In Bezug auf gewisse Rotpartien mo-
nierte er, das Rot sei «zu gierig angewendet, zu ‹auf ein mal›» und riet dem 
Schüler: «Man muss sich gewissermassen Zügel anlegen, in diesem Falle also 
einen rötlichgrauen Grund [verwenden] – dann darauf die Steigerung, das 
vollste Rot, das man auftreiben kann, so voll, dass man vor Aufregung kaum 
mehr Atmen kann.»57 Dass der «Grund» (die Untermalung) neben dem kräfti-
gen Rot der «Steigerung» (der Übermalung) sichtbar bleiben muss und durch 
den Kontrast die rote Farbe zum Leuchten bringt, erwähnte Giacometti nicht, 
verstand es sich doch von selbst. Es erschliesst sich auch beim Betrachten 
seiner eigenen zweischichtig aufgebauten Gemälde, deren Untermalungen 
an vielen Stellen sichtbar blieben.

19 Flucht nach Ägypten, 1916, Öl auf Leinwand,  
vom Künstler bemalter Holzrahmen, 138 × 140 cm 
(Rahmenmass), Sammlung Christoph Blocher,  
Herrliberg (Kat. 113)

20 Kartierung der Unterzeichnung von Flucht  
nach Ägypten (Abb. 19).

21 Detail von Abb. 19, rechts unterhalb des  
Bildzentrums mit Kartierung der Unterzeichnung 
(schwarz nachgezogene Linien). Die Wolken- 
formen wirken spontan, sind aber geplant;  
Giacometti legte sie bereits beim  Unterzeichnen 
fest. Die noch weiche Farbe strukturierte er mit  
einem spitzen Werkzeug.
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Typisch für die Untermalungsschichten, mit denen Giacometti seine 
Gemälde vorbereitete, ist neben ihrer zurückhaltenden Tönung auch der ste-
te Wechsel ihrer Transparenz. So scheint die helle Grundierung einmal mehr, 
einmal weniger durch und verleiht der Untermalung das «Spiel», das der 
Künstler schätzte.58 Schon in seinen frühen Temperabildern sind seine Unter-
malungen lasierende, gezielt unregelmässig aufgetragene Schichten. Diejeni-
ge von Narziss (Kat. 8) beispielsweise weist in bestimmten Bereichen eine 
streifige Struktur auf (Abb. 25). Ganz anders geartet ist die Übermalungsschicht 
dieses Bildes: In den blauen und grünen Flächen besteht sie zum einen aus 
Ornamenten, die wie aufgestempelt oder schabloniert wirken, aber mit Pin-
seln gemalt sind (Abb. 25). Zum anderen weist sie – in den Schuhen, im Haar 
und in der Vegetation – deutlich dickflüssiger aufgetragene Farben auf, die 
sich heute durch ihren Glanz von den umgebenden Flächen abheben. In Ver-
kündigung an die Hirten (Kat. 13) wurden Köpfe, Hände und Füsse der Figuren in 
der Phase der Übermalung mit feinen Pinselstrichen schattiert.

Auch seine frühen Ölbilder untermalte Giacometti lasierend. Bis etwa 
1910 wecken diese Untermalungen den Eindruck, als seien sie mit einem 
Schwamm aufgetragen worden. Die darauf liegenden Übermalungen hinge-
gen bestehen in dieser Zeit oft aus kleinen, pastos gesetzten Tupfen, aus grös-
seren, mit Flachpinseln aufgetragenen, annähernd rechteckig geformten Fle-
cken, und, wie in Das Kreisen der Planeten (1910, Kat. 27), wiederum aus feinen 
Strichen (Abb. 26). Gerne zog er damals mit einem spitzen Werkzeug – vielleicht 
einem Pinselstiel – Linien in die noch weiche Übermalungsfarbe, in denen 
die weisse Grundierung sichtbar ist (Abb. 27). 

In den Jahren zwischen etwa 1910 und 1917, in denen er auf die Unter-
malung verzichtete, entstanden zuerst die aus Farbflecken mosaikartig auf-
gebauten Kompositionen und etwas später die Bilder, in denen er zu einem 
dynamisch bewegten Farbauftrag überging, die Farbtöne immer häufiger 
Nass-in-Nass verarbeitete und sie im noch weichen Zustand mit einem spit-
zen Werkzeug strukturierte (Abb. 21, 27).

Von etwa 1917 an malte er wieder zweischichtig. Sein Malstil war nun 
zunehmend von den Pastellen inspiriert, die er mitunter auch vor dem Sujet 
auf beige getönten Papieren schuf und die er manchmal als Vorlagen verwen-
dete. Beim Untermalen galt es nun unter anderem, den Farbton des Papiers 
aufzunehmen. Er untermalte weiterhin mit lasierenden oder semi-opaken 
Farben, die er dünn und unregelmässig auftrug (Abb. 24). «Es kommt sehr dar-
auf an, wie man beginnt», notierte Giacometti im September 1933, als er die 
Untermalung des Bildes Orangenmarkt in Marseille (Kat. 310) in Angriff nahm.59

So wichtig das Untermalen für die Bildwirkung war, scheint sich dabei für 
den Künstler selbst doch nur wenig Interessantes ereignet zu haben; er arbei-
tete «so rasch als möglich».60 Erst die Übermalung bot wieder Aufregendes 
und Beglückendes. So notierte er im Oktober 1934, nachdem er innerhalb von 
fünf Tagen die Untermalung des Bildes Como (Kat. 337) fertiggestellt hatte und 
zur Übermalung übergehen konnte: «Jetzt beginnt die Belohnung».61 Auch 
die Übermalung trug er in dieser späteren Schaffenszeit deckend auf, teilwei-
se mehrschichtig, stellenweise auch Nass-in-Nass und leicht pastos mit 
sichtbarem Pinselduktus.

22 San Fedele in Como, 1934 (Kat. 338), Ausschnitt 
der rechten unteren Bildecke im sichtbaren Licht

23 Derselbe Ausschnitt wie Abb. 22 in IR-Reflekto-
grafie. Horizontale Unterzeichnungslinien sind 
sichtbar (Pfeile), die mit den Treppenstufen in der 
(hier nicht abgebildeten) linken Bildpartie  
korrespondieren.

24 San Fedele in Como, 1934 (Kat. 338), Ausschnitt 
links. In der dünn aufgetragenen, semi-opaken  
Untermalungsfarbe (weisser Pfeil) ist die Struktur 
des Gewebes sichtbar; die Übermalung ist deutlich 
deckender (schwarzer Pfeil).

25 Narziss, 1905 (Kat. 8), Ausschnitt. Auf der  
streifigen Untermalung liegen hellblaue, auf-
gestempelt oder schabloniert wirkende Ornamente.
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Kaum Korrekturen
Dass Giacomettis Malschichten in der Regel keine malerischen Korrekturen 
und Überarbeitungen erkennen lassen, fiel schon 1912 dem Kunstkritiker 
Albert Baur (1877–1949) auf, der anlässlich einer Ausstellung im Zürcher 
Kunsthaus über dessen «Gärten und Blumenstücke» schrieb: «Und das merk-
würdigste ist, dass seine Technik, die ganz ihm selbst zugehört, dabei gar kei-
ne Korrekturen zuzulassen scheint […]».62 Tatsächlich folgte Giacometti, wie 
schon bei der Vorbereitung und Ausführung seiner farbigen Entwürfe, auch 
beim Malen einer klaren methodischen Ordnung; zielstrebig setzte er seine 
Vorlagen um. Bisher wurde lediglich bei Verkündigung an die Hirten (1908, 
Kat. 13) eine Kompositionsänderung festgestellt, die er beim Malen vornahm: 
Unterhalb der Füsse des links lagernden Hirten ist die mit Grafitstift angeleg-
te und mit einem Pinsel ockerfarben nachgezogene Kontur eines weiteren 
Schafes zu erkennen, die er mit den hell- und dunkelgrünen Farbtönen der 
Wiese wieder zudeckte. Beim Malen dieses Bildes veränderte er zudem das 
Kleid des Engels, indem er ein in Hellblau und Weiss gehaltenes florales Stoff-
muster unter einer türkisfarbenen Schicht wieder verbarg. 

Wahl des Keilrahmens, Aufspannen 
und Korrigieren des Bildformats
Die einzig erkennbare Unsicherheit Giacomettis beim Schaffen seiner Ge-
mälde betrifft, soweit bis dato festgestellt wurde, deren Formate. Dass er seine 
Leinwände oft erst definitiv auf Keilrahmen montierte, wenn die Darstellung 
schon vollendet war, wurde bereits gesagt. Die Grafitstiftlinien, mit denen er 
das ungefähre Bildformat angezeichnet hatte, korrespondieren oft nur unge-
nau mit den definitiven Bildkanten (Abb. 16, 28, 29). Beim Umknicken um die 
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Keilrahmenleisten entstanden exakt auf den Kanten in der schon harten 
Farbschicht Sprünge (Abb. 28, 29). Mit dem Bildnis Frau Alice Züblin (1928, Kat. 215) 
und dem Stillleben Orangen (1933, Kat. 325) sind zwei Gemälde bekannt, deren 
Formate er deutlich korrigierte; ihre Keilrahmen sind kleiner als die ur-
sprünglich bemalte Bildfläche.63

Seine Keilrahmen, insbesondere die rund oder halbrund geformten, 
liess Giacometti bis zum Ende seines zweiten Florentiner Aufenthalts von 
Pietro Garibaldi Del Bondio (1837–1915) anfertigen, einem Schreiner aus Bor-
gonovo.64 In den Jahren 1916 und 1917 kaufte er Keilrahmen bei A. Neupert in 
Zürich, wie Rechnungen im Nachlass belegen.65 Für die Zeit zwischen 1931 
und 1933 schliesslich zeigen Rechnungen der Zürcher Firma Gebrüder Scholl, 
dass Giacometti dort Keilrahmen erwarb, die bereits mit einer wohl in der 
Werkstatt dieser Firma grundierten Leinwand bespannt waren, mit der oben 
schon erwähnten «Leinwand No 4».66

Mit den fertig aufgespannten Malleinen, die er in den frühen 1930er-
Jahren kaufte, beraubte sich Giacometti der Möglichkeit, das Bildformat 
erst nach Vollendung der Malerei zu bestimmen. Vielleicht um diesen Nach-
teil zu kompensieren, bestellte er eine Vielfalt unterschiedlich dimensio-
nierter Träger.67 «Für jede Bildidee habe ich sogleich das richtige Format zur 

26 Das Kreisen der Planeten, 1910 (Kat. 27), 
Ausschnitt Mitte unten. Im Dunkelgrün des  
Gewandes ist die möglicherweise mit einem 
Schwamm aufgetragene dunkelgrüne Untermalung 
erkennbar. Die strichelnde Modellierung der  
Fusssohlen führte Giacometti beim Übermalen aus.

27 Das Kreisen der Planeten, 1910 (Kat. 27), 
Ausschnitt im Bildzentrum. Im Haar der Figur  
grub Giacometti Linien in die noch weiche Ölfarbe;  
in diesen tritt die helle Grundierung hervor. 

28 L’autunno, 1913 (Kat. 99), Detail des linken 
Spannrandes. Die entlang aller Bildränder vorhan-
denen Grafitstiftlinien (weisser Pfeil), mit denen 
Giacometti wohl das Bildformat aufzeichnete, liegen 
auf den Spannrändern (weisser Pfeil). Auf dem  
Knick zwischen Bildfläche und Spannrand ist die 
Farbschicht gebrochen (schwarzer Pfeil).

29 L’autunno, 1913 (Kat. 99), Detail des unteren 
Spannrandes. Siehe die Beschreibung zu Abb. 28.
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Verfügung, und das ist ein schönes Gefühl!», soll er geäussert haben, als der 
Kunsthistoriker Gotthard Jedlicka (1899–1965) bei einem Besuch in seinem 
Atelier an der Zürcher Rämistrasse die schon aufgespannten, noch unbe-
nutzten Malleinen bemerkte.68 Die oben erwähnte Formatkorrektur des 
Stilllebens Orangen, das vermutlich auf einem dieser Malleinen entstand, 
deutet darauf hin, dass ihm die Umstellung auf diese Fertigprodukte nicht 
immer leichtfiel. Es ist daher wenig wahrscheinlich, dass er von nun an 
ganz auf sie setzte.

Firnissen und Signieren
Giacometti firnisste seine Gemälde bis in die 1930er-Jahre vermutlich nicht; 
viele tragen bis heute keinen Überzug. Zu den wenigen Ausnahmen gehören 
das Bild Alpenblumen (1911, Kat. 58), dessen heute vergilbter alter Firnis mit 
der – offenbar gleich alten – Farbschicht ein gemeinsames Alterscraquelé 
ausgebildet hat, und Blaue Winden (1912, Kat. 81), bei dem des Künstlers Mono-
gramm auf dem Firnis liegt. Dass die Farbschicht von Blaue Winden zum Zeit-
punkt des Firnisauftrags lose Schollen aufwies, die von der flüssigen Firnis-
lösung unterspült und beim Trocknen in die Firnisschicht eingebettet 
wurden, ist aufschlussreich: Giacometti dürfte dieses Gemälde nicht kurz 
nach seiner Vollendung, sondern erst später, und wohl entgegen seiner ur-
sprünglichen Absicht, gefirnisst haben, mit dem Ziel, lose Farbschollen zu 
festigen. Ähnliche Beobachtungen wurden an den Bildern Das Kreisen der 
Planeten (1910, Kat. 27) und Fixsterne (1911, Kat. 39) gemacht. Beim zuletzt ge-
nannten Bild scheint er jedoch den Firnis – ein Naturharz – nicht ganzflächig, 
sondern nur lokal aufgetragen zu haben, vermutlich an Stellen, die der Kon-
solidierung bedurften.69

Erst in seiner späteren Schaffenszeit firnisste der Maler manche seiner 
Werke wohl gleich nach ihrer Vollendung. Neben Gemälden, die bis heute kei-
nen Firnis aufweisen, wie San Fedele in Como (1934, Kat. 338) und Selbstbildnis II
(1947, Kat. 506), sind andere Werke bekannt, deren Firnis höchstwahrschein-
lich oder sogar ganz sicher original und nicht mit losen Farbschollen zu be-
gründen ist: Stillleben (1920, Kat.162), Bildnis Frau Alice Züblin (1928, Kat.215), 
Orangen (1933, Kat. 325), Rosen auf violettem Grund (1934, Kat. 339) und Nelken
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(1938, Kat. 389) besitzen alte, heute vergilbte, zum Teil craquelierte Firnisse, 
von denen einer ebenfalls ein Monogramm trägt (Kat. 339, Abb. 30, 31). Die mit 
dem Firnisauftrag einhergehende Verdunkelung der Farbschichten hat der 
Maler in diesen Fällen in Kauf genommen.70

Manchmal können anhand des Firnisses dieser späten Werke Informa-
tionen zur Formatfrage und zur Rahmung gewonnen werden. Die Firnisse 
von Bildnis Frau Alice Züblin (Kat. 215) und Orangen (Kat. 325) trug Giacometti auf, 
nachdem er sie auf Spannrahmen übertragen hatte, die kleiner waren als die 
ursprünglich bemalten Flächen. Stillleben (Kat. 162) und Nelken (Kat. 389) müs-
sen beim Firnisauftrag schon eingerahmt gewesen sein, denn die vom Rah-
menfalz abgedeckten Zonen sind weitgehend ausgespart. Orangen (Kat. 325) 
war zuvor bereits eingerahmt gewesen, wurde zum Firnissen aber ausge-
rahmt – Firnistropfen, die auf der unteren Spannkante über Hilfslinien für 
die Befestigung des Gemäldes in einem Zierrahmen gelaufen sind, belegen 
dies (Abb. 32). Der Firnis ist dick, unregelmässig aufgetragen, stark glänzend 
und besteht, wie Materialanalysen zeigen, aus Dammar.71

In Bezug auf seine Monogramme und Signaturen sei noch darauf hin-
gewiesen, dass Giacometti diese manchmal sofort auf der frischen Farb-
schicht ausführte,72 manchmal nachträglich auf die gut getrocknete Farbe73

oder sogar noch später auf den Firnis. Eine Briefkopie vom 5. März 1917 belegt, 
dass er damals vom Kunsthaus Zürich gebeten wurde, zwei nach einer Aus-
stellung verkaufte, aber offenbar noch nicht bezeichnete Werke für die Käu-
ferin zu signieren.74 Das doppelt signierte Bild Flucht nach Ägypten (1916, 
Kat. 113) ist ein Sonderfall. Wahrscheinlich schrieb der Maler seinen Namen 
zuerst unten links und wiederholte die Signatur an der anderen Stelle, nach-
dem er die erste beim Weitermalen mit einer dunkelblauen Farbe teilweise 
verdeckt hatte.

Wahl eines passenden Zierrahmens
Die Zierrahmen einiger seiner frühen symbolistischen Werke bemalte Giaco-
metti mit einfachen geometrischen Ornamenten. Den schwarz gestrichenen 
Rahmen von Das Kreisen der Planeten (1910, Kat. 27) beispielsweise schmückte 
er mit runden, zum Bild hin angeschnittenen weissen Kreisen. Mit dem glei-

30 Rosen auf violettem Grund, 1934 (Kat. 339), 
Detail mit dem Monogramm «a. g.» im sichtbaren 
Licht. Das Monogramm liegt auf dem Firnis.  
Seine gelbe Farbe hat ein eigenes, feines Alters-
craquelé ausgebildet.

31 Dasselbe Detail wie Abb. 30 unter UV-Bestrah-
lung. Der Firnis fluoresziert hell, die Farbe des  
Monogramms erscheint hingegen dunkel, denn sie 
liegt auf dem Firnis.

32 Orangen, 1933 (Kat. 325), Ausschnitt der  
unteren Bildkante mit Spannrand und Firnislauf-
spuren. Beim Auftrag lief der Firnis auf die untere 
Spannkante und hier über Grafitstiftlinien (Pfeil),  
mit welchen die Platzierung von Schraubösen für  
die Befestigung in einem bereits vorhandenen Zier-
rahmen markiert worden war.
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chen Muster – hier jedoch in Blau und Rot – verzierte er den weiss gestriche-
nen Rahmen von Phaëton (1911, Kat. 38) und den ebenfalls weissen Rahmen 
von Dado di Paradiso II (um 1912, Kat. 71) mit schwarzen Dreiecken; weitere 
Beispiele sind Kat. 7, Kat. 26, Kat. 65, Kat. 70 sowie Kat. 113 (Abb. 19). Zudem um-
randete er zwei seiner grossen Gemälde mit Ornamenten, die er direkt auf die 
Bildfläche malte: Verkündigung an die Hirten (Kat. 13) und Am Morgen der Auf
erstehung (Kat. 514).

Viele Gemälde, die Giacometti während seiner Florentiner Jahre schuf, 
sind in schlichte weisse, graue oder schwarze Zierrahmen gefasst (zum Bei-
spiel Kat. 23, Kat. 25, Kat. 29, Kat. 39, Kat. 66, Kat. 72, Kat. 104 und Kat. 512). Sie 
bestehen aus einfachen, auf Gehrung verbundenen Holzleisten, deren Innen-
kanten leicht abgeschrägt wurden. Vermutlich liess er sie von Garibaldi Del 
Bondio anfertigen, der auch seine Keilrahmen baute.75 Da belegt ist, dass 
Giacometti für den Anstrich der weissen Rahmen sogenanntes «Ripolin-
Weiss» bevorzugte, kann vermutet werden, dass seine Wahl für die grauen 
und schwarzen ebenfalls auf diese glänzend und ohne sichtbaren Pinselduk-
tus auftrocknende öl- und harzbasierte Anstrichfarbe fiel.76 Wenn Zierrah-
men beschädigt wurden, liess er sie von Wilhelm Rizzi (1860–1940), einem in 
Borgonovo ansässigen Flachmaler, neu fassen.77 Später überarbeitete er die 
Rahmen auch selbst.78 

Erhaltene Rechnungen belegen, dass Giacometti in Zürich seine Zier-
rahmen häufig bei der Firma Kunst & Spiegel AG an der Bahnhofstrasse kauf-
te.79 Neben schwarzen und weissen Profilen bestellte er den Modellrahmen 
Nr. 12 in «Echtgold» mit Eckgravierungen. Sein Gemälde Werden (1919, Kat. 139) 
beispielsweise hat bis heute einen profilierten, in den Ecken mit feinen Or-
namenten gravierten, vergoldeten Zierrahmen, bei dem es sich sehr wahr-
scheinlich um dieses Modell handelt.80

Dass Bilder und Zierrahmen gut zueinander passten, war Giacometti 
wichtig. «Es ist gar nicht so leicht für ein fertiges Bild einen richtigen Rah-
men zu finden, und ich bin erst ruhig, wenn ich ein solches richtig präsentie-
ren kann», äusserte er sich 1933 gegenüber Jedlicka, als ihn dieser in seinem 
Atelier besuchte. Demselben Bericht des Kunsthistorikers ist zu entnehmen, 
dass Giacometti nicht immer nur «für ein fertiges Bild den richtigen Rah-
men» suchte, sondern manchmal auch für einen vorhandenen Rahmen das 
passende Bild malte: Die gebrauchsfertigen Bildträger, die Jedlicka im Atelier 
bemerkte, waren zwar noch nicht bemalt, aber – zu des Schreibers Verblüf-
fung – bereits eingerahmt.81
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