Manfred Koller

Material und Farbe in der Architekturoberfliche — Begriffe und Bedeutung

Architektur zeigt Formen und Materialien in bestimmter Bear-
beitung. Thre historischen Bedeutungen und darstellenden Funk-
tionen erschliefen sich nicht auf den ersten Blick. Dazu benétigt
man methodische Untersuchungen in Verbindung mit histori-
scher Quellenforschung (Bauuntersuchungen, Literatur- und
Archivstudien, Auswertung gemalter Ansichten u.a.).! Kaum
ein anderes Gebiet der Architektur- und Kunstgeschichte berei-
tet bis heute in Theorie und Praxis so viele Schwierigkeiten in
der Erkenntnis und dem darauf aufbauenden denkmalpflegeri-
schen Handeln wie das Thema Architektur und Farbe.” Farbe
und Farbgebung werden vorwiegend nach Geschmackskriterien
asthetisiert, wobei ihr unmittelbarer Materialbezug iibersehen
wird. Der historische Wandel der Farbgebungen wird oft als Be-
licbigkeit missverstanden.” Trotz Intensivierung der Forschung
in den letzten 30 Jahren findet nur selten, wie auf dieser Tagung,
der notige Diskurs der Spezialisten verschiedener Fachgebiete
statt.!

Die Farbenblindheit der Kunstgeschichte hat seit dem Poly-
chromiestreit des frithen 19. Jahrhunderts Tradition.” Um die
Jahrhundertmitte hat Gottfried Semper den anthropologischen
Zusammenhang der Funktionen von historischer Materialdar-
stellung und Oberflichenschutz durch ,Bekleidungen* mit In-
krustationen, Verputzen und Farbanstrichen betont und teilwei-
se wieder praktiziert." Aber zugleich fordert die farbenfeindli-
che klassizistische Kunstideologie noch ihren Tribut auf histori-
schen Baudenkmalen, wie dem Wiener Stephansdom. Hier pu-
bliziert einerseits 1848 Eduard Melly als Dilettant seine um-
fangreichen Farbbeobachtungen am romanischen Riesentor,
doch Rudolf Eitelberger, seit 1852 erster Professor fiir Kunstge-
schichte an der Wiener Universitit, berichtet, dass man zuerst in
der spitgotischen Barbarakapelle auf sein Dringen ,.diese Far-
benkruste hinweggerdumt* hat.”

Materialfarbe und Bedeutungsfarbe

Die Geschichte der Architekturfarbigkeit wird von zwei Syste-
men bestimmt, die jeweils allein, meist aber nebeneinander vor-
kommen: Materialfarbe und darstellende Farbgebung als Be-
deutungstriiger.

Das erstgenannte System ergibt sich von selbst aus dem ein-
gesetzten Baumaterial mit seiner authentischen historischen
Oberflichenbearbeitung. Denn die Eigenfarbe jedes Baustoffs
wird durch seine verschiedenen Ver- und Bearbeitungstechniken
bestimmt, die ihrerseits wieder charakteristisch fiir ihre Zeit und
Kunstlandschaft sind. So ,bleichen* matte Oberflichen die Ei-
genfarbe, Polier- und Glanzeffekte feuern sie an, raue Struktu-
ren erzeugen Hell-Dunkelwerte bei Stein, Ziegel, Stuck, Ver-
putz, Holz oder Metall. Der architektonische Einsatz material-
spezifischer Farbwirkungen im Sinne einer Farbkomposition
héingt aber in erster Linie von den technisch-Skonomischen Ei-
genschaften der Baustoffe in ihrer historischen Situation ab, vor
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allem von der Haltbarkeit und den Beschaffungskosten (Gewin-
nung, Transport, Bearbeitung). Da infolge der hohen Transport-
kosten bis ins 19. Jahrhundert vorwiegend lokale oder regionale
Baustoffe zum Einsatz gekommen sind. orientiert sich auch
die jeweilige Architekturfarbigkeit an diesen Vorgaben (z. B.
gotischer Steinquaderbau in Mittel- und Westeuropa, Backstein-
bau in Nordeuropa), soweit sic mit dem architektonischen
Kunstwollen iibereinstimmen. Wenn das Materialideal in der
Realitiit unerreichbar war, hat man aber schon seit der Antike die
gewollte Materialwirkung durch Nachahmung mit Ersatzstoffen
dargestellt. Beispiele dafiir sind vitruvianische Glattputze
und seit der italienischen Renaissance sogenannte Marmorino-
putze zur WeiBmarmorimitation oder ungestrichene halbraue
gotische Einschichtputze mit Fugenmalerei als Ersatz fiir echte
Steinquadermauern.

Zur darstellenden oder Bedeutungsfarbigkeit gehdren alle
nicht primér materialbezogenen Farbgebungen, deren Anwen-
dung zumeist bestimmte Bauteile auszeichnet: Portale, Giebel,
Turmspitzen, Gewdlbe oder Winde mit mono- oder poly-
chromen Skulpturen, Teppichmustern, blauen oder gestirnten
Himmels“zonen bis zur illusionistischen Fassaden-, Wand-
und Deckenmalerei. Damit werden fiir die Bauwerke individuell
gezielte topographische und inhaltliche Akzente gesetzt, -
doch die tragende Grundlage der farbigen Gesamterscheinung
der Bauwerke bildet auien wie innen zumeist die Material-
farbigkeit.

Die Materialfarbigkeit

Wenn nicht ,.echtes* (oder ,.edles”) Baumaterial in seiner ge-
wiinschten Eigenfarbe einsetzbar war, hat man es mit einfache-
ren Mitteln nachgeahmt und damit die bescheidene Ausfithrung
,nobilitiert*. Daher zihlt diese oft sehr weitreichende mimeti-
sche Materialdarstellung zum System der Materialfarbigkeit,
wie sie seit der Architektur der Hochgotik in der européischen
Entwicklung vorherrscht. Bei einer Synopse der Werke mit den
historischen Quellen setzt diese Tendenz mit der von Giinther
Binding um 1220 konstatierten Wende in Bauorganisation und -
technologie ein® und weist eine Kontinuitit bis in den Historis-
mus des 19. Jahrhunderts auf. Denn die seitdem regulierten und
rationalisierten Bautechniken sind vorwiegend auf eine materi-
albetonende Farbgebung ausgerichtet. Gleichsam als Grunder-
kenntnis aus der italienischen Renaissancearchitektur empfiehlt
Vincenzo Scamozzi, sich des jeweils Vorhandenen zu bedienen
und der Materie keine Gewalt anzutun.’ Als Beispiel wiirdigt et
nach seiner Bauplanung fiir den Neubau des Domes zu Salzburg
die giinstige Lage und die Qualitit der Salzburger Baugesteine,
wie den weiBen polierfahigen Stein und groBe Blocke auch von
roter und gelblicher Farbe mit bliulichen und weiBlichen Adern.
Tatsichlich wurde auch nach Scamozzis Ausscheiden di¢
zweitlirmige Schaufassade von Santino Solari mit regelmiBigen



Quadern aus dem gelbrosa Forellenmarmor mit Uhrblittern aus
Adneter Rotmarmor und Skulpturen aus weiflem Untersberger
Marmor und die Apsis- und Langhausfronten aus dem unmittel-
bar im Stadtgebiet anstchenden Salzburger Nagelfluh ausge-
fiihrt." Die 1614 geweihte Pfarr- und Wallfahrtskirche in
Diirrnberg bei Hallein ist direkt auf dem Steinbruchgelinde ge-
baut, von dem ihre rétlichen Quadern des ,.Diirrnberger Mar-
mors* abgebaut worden sind."’

Die wohl frithesten und prominentesten Beispiele fiir eine
quellenméaBige Bestitigung des Zusammenhanges von Bauma-
terial und kongruenter Farbgebung mit Materialbedeutung fin-
den sich in der Arenakapelle von Padua. In Giottos Ausmalung
von 1305/6 ist auf der Westwand der Stifter Enrico Scrovegni
mit dem Modell seiner Kirche dargestellt. Das gemalte Modell
stimmt in der Aufteilung von hellgraver Gliederung zu ziegel-
rosafarbenen Winden (ohne Fugennetz) genau mit dem Mate-
rialwechsel der Bauausfiihrung iiberein. Leider haben die Re-
staurierungen seit dem 19. Jahrhundert alle historischen Putz-
und Farbreste am Auflenbau getilgt. Die gemalte Sockel- und
Wandgliederung des Innenraumes mit Giottos Darstellungen
monochromer Steinreliefs, von farbigen Inkrustationen mit Po-
litureffekten und verschiedenen Steinintarsien fiihrt bereits eine
grofle Vielfalt an gemalten, materialfarbigen Gestaltungsmog-
lichkeiten vor."?

»Steinfarbe” und ,,Ziegelfarbe* als historische Begriffe

Die hochmittelalterlichen Bezeichnungen fiir Anstriche als
»Weilen* (dealbatio) oder als ,varietas colorum® sind noch
weitgehend materialindifferent.” Seit dem 15. Jahrhundert bis
in den Historismus des spéten 19. Jahrhunderts gehdren nach
den deutschsprachigen Quellen die Bezeichnungen , Steinfarbe™
und , Ziegelfarbe® zur geldufigen Maler- und Architekturspra-
che. Fiir die illusionistische Kunst des Barock und Rokoko kom-
men spiter noch Ausdriicke, wie ,,holzfarben®, bronzefarben®,
w~auf Alabaster-Art* u.a. dazu.' Je nach der beabsichtigten Ma-
terialwahl und Materialbearbeitung hat man diese technischen
Imitationen ausgerichtet, so dass man iiber den gewollten Farb-
ton erst dann Bescheid weiB, wenn man das in der Nachahmung
gemeinte Baumaterial (wie z. B. Steinsorten) kennt.

Bereits im Hochmittelalter finden sich bei Heraclius (Buch
III, Kap. XXV) Ol-BleiweiBgrundierungen fiir Steinbemalun-
gen mit Olfarben, auch fiir Marmorierungen auf braun, schwarz
oder sonstwie eingefarbten Grundfarben." Von hier bis zur An-
weisung an den Maler, das Schreyer-Grabmal von Adam Krafft
in St. Sebald zu Niirnberg 1495 , steynweil zu machen®,' liegt
eine durchgehende Tradition nahe, deren regionale Varianten
eine gemeinsame Aufarbeitung verdienten.

Albrecht Diirer verwendet den Begriff Steinfarbe mehrfach —
auch fiir seine monochromen Skulpturdarstellungen auf den
AuBenseiten der Fliigel des 1507-1509 entstandenen Helleralta-
res nach dem Vorbild der altniederlindischen Malerei.'’ Auf sei-
ner Reise in die Niederlande 1520/21 notiert er auch den Kauf
von ,,Steinfarbe** und ,, Ziegelfarbe* in Antwerpen. Die Verwen-
dung dieser Farbnamen folgt daher einer damals in Mittel- und
Westeuropa iiblichen Praxis, und ihre Handelsnamen waren
beim Einkauf in einschligigen Geschiften damals offenbar be-
reits selbstverstindlich. .

Zahlreiche Beispiele belegen die Beibehaltung von ,Stein-
farbe* fiir Farbgebungen barocker Bauten im deutschen Sprach-
raum." Der Vergleich mit den tatsichlich verwendeten Ge-
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Abb. 1. Salzburg, Dom, steinsichtige Stidfassade des Langhauses: Kon-
glomeratquadermauer mit Fensterprofilen aus Untersberger Forellen-
marmor, von Santino Solari 1612-1628

Abb. 2. Padua, Arenakapelle, unterste Wandzone, gemalte und polierte
Marmorimitation mit steinfarbener Skulpturdarstellung von Giotto
1305/6




Abb. 3. Wien 1, Hofburg, Innerer Burghof, Reichskanzleitrakt, J. E. Fi-
scher von Erlach um 1735, wihrend Restaurierung 1989: beige Stein-
farbe und Graufassung der iiberputzten originalen Rieselputzflichen

Abb. 4. Stupfputze: links Diirnstein NO, Schloss, um 1600, rechts Klos-
terneuburg, Kreuzgang, Dormitoriumfassade, Mitte 14. Jh.

Abb. 5. H::rzogenburg, NO, Augustinerchorherrenstift, Ostfassade um
1740, originale Rieselputzfelder vor Neufassung der glatten Putzglie-
derung nach urspriinglichem Grau-WeiB-Befund 2001
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steinen bei den nach erhaltenen Quellen ,steinfarbig* bemalten
Bauwerken bestitigt die Definition von ,,Steinfarbe™ als Imita-
tion der jeweiligen Eigenfarbe der verwendeten (oder in der
Materialdarstellung intendierten) Natursteine durch einen Farb-
anstrich. Aus den Stadtbauordnungen des 18. Jahrhunderts geht
hervor, dass man gegeniiber zweifarbigen Hausfassungen mo-
nochrome Steinfarbe als die herrschaftlichen Gebiduden am
meisten angemessene empfunden hat. Denn unter Bezugnahme
auf die Stadtbauordnung von Wiirzburg von 1722 heifit es in
deren Neuformulierung im Jahre 1788, dass ,alle grossen
steinernen herrschaftlichen Gebaude, bei denen es gewisser-
maBen nicht nur schicklich sondern selbst notwendig ist, daf
solche vor anderen Gebiuden ausgezeichnet werden....Stein-
farbe* zeigen sollten.'” Diese Haltung folgt der Gesellschafts-
pyramide im barocken Absolutismus gemill den hofischen Vor-
bildern. So trugen die in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
von Architekten, wie den beiden Fischer von Erlach oder Johann
Lucas von Hildebrandt errichteten Putzfassaden der kaiser-
lichen Hofburg in Wien nur lichtgraue oder beige Steinfarb-
anstriche in Kombination mit feinkérnigen, ungestrichenen Rie-
selputzen auf Erdgeschossbindern und Wandriicklagen der
Obergeschosse.” Die meisten anderen Wiener Hofbauten dieser
Zeit (Hofstallungen, Salesianerinnenkloster) und die beiden
Belvedereschlosser des Prinzen Eugen trugen helle steinfarbige
Monochromie.

In Italien wird seit dem spéten Quattrocento diese Material-
sprache fiir die mimetische Farbgebung noch weiter in Bezug
auf die gemeinten Steinarten priizisiert, wie ,,marmorino®, ,,co-
lor di travertino* oder ,,color di stucco*.”' Fallweise sind dazu
siidlich und nérdlich der Alpen auch genaue Farbmischungen
tiberliefert, namlich Bleiweif und Umbraerde fiir ,,color di sas-
si* im Paduaner Manuskript (Ende 16. Jh.) oder nach dem Ta-
gebuch des Ferdinand Pitzler 1695, um Leipziger Hiuser mit
wSteinfarbe anzustreichen® aus Bleiwei, Gelbocker, Kolner
Braun und Lein6l.*

Nicht materialbezogene Farbbezeichnungen treten erst in
Quellen zur Architektur des Spitbarock und Rokoko hiufiger
auf. In Rom finden sich seit den 1690er Jahren die lichtblaue
»~Himmelsfarbe* (color celestino) oder ,Luftfarbe (color
dell’aria).”’ In Deutschland und Osterreich kommen im frithen
18. Jahrhundert fiir Raumdekorationen Bezeichnungen, wie
wperlgelb® und ,aschenfarb* und im Rokoko ,meergriin
wstrohfarben® oder ,zitronfarben* vor.”* Am vollstindigsten
sind die Quellen fiir die Titigkeit des von 1800-1850 die Stadt-
farbigkeit von Turin regulierenden collegio dei colori aufgear-
beitet.” Dort finden sich neben direkten Steinartennamen (ma-
lanaggio, marmo, terracotta, granito, pietra calcarea) einfache
Farbhinweise (bianco, bigio, giallo, grigio, nero), aber auch as-
soziative Farbnamen (canarino, foglia morta, lemoncino, persi-
chino, turchino, verde d'ulivo etc.). Ein prominentes Beispiel
fiir die Ubernahme der ,Himmelsfarbe® in sakraler Bedeutung,
gepaart mit dem seit den Theoretikern der Hochrenaissance
(Palladio) fiir Sakralbauten bevorzugten WeiB bildet der
1733/34 neu gefasste Turm des Augustiner Chorherrenstiftes
von Diirnstein an der Donau. Seine Gliederungen wurden da-
mals in Hellbau (mit Smalteblau und BleiweiB in O1) zu weifien
(BleiweiB in Ol) Skulpturen und Kalkputzflichen kombiniert.
Damit setzt sich der nach Befund 1986 wiederhergestellte Turm
solitdr von der zeitgleichen grau-weiB-lichtocker Farbgebung
der iibrigen Kirchen- und Stiftsfassaden ab und verkérpert zu-
sammen mit seinen das Skulpturprogramm erklirenden Gold-
inschriften gleichsam eine ,,gebaute Predigt*,*



Raue Oberflichenstrukturen

Gegeniiber den Problemen der Farbgebung sind in der bisheri-
gen Forschung und Restaurierpraxis die zeitlichen und kunst-
landschaftlichen Besonderheiten in den haptischen und opti-
schen Wirkungen von Oberflichen historischer Fassaden und
Innenrdume noch zu wenig beachtet worden.

Gestrichene Farbgebungen sind in der Regel mit glatten und
ebenen Putz- oder Steinoberflichen verbunden. Die Strukturef-
fekte mittelalterlicher Bauoberflichen geben sich meistens als
Werkspuren der handwerklichen Herstellung zu erkennen (z. B.
bedingt durch die Anwendung bestimmter Steinmetzwerkzeu-
ge,”” Maurerkellen oder Zimmermannsbeile). Neue imitative
und dekorative Wirkungen werden in der Folge der Vitruv-Uber-
setzungen und der Entdeckungen des antiken Rom in die Bau-
praxis der italienischen Renaissancearchitektur iibernommen.*
Die Anwendung grober Steinbossen unter dem Namen , Rusti-
ca* auf Florentiner Renaissancefassaden (z. B. Fortezza da Bas-
so, Palazzo Pitti)”” fiihrte im 16. Jahrhundert auch zu deren
Nachahmung. In Deutschland hat Furttenbach den Begriff ein-
gefiihrt und auch die Nachahmung beschrieben: , Faziata gar
Rustico zum fueBtritt erbawen, damit sie feur und streich erdul-
den moge....Damit aber grosse uncosten mit auffichrung der
quaderstucken erspartt werden, so kann die gantze Faziata, oder
vordere Seiten, allein von den mahlern, graw in graw, oder von
anderen farben ringfertig...geschattiert (werden), welches
...gar dapffer und heroisch auBsehen wird.**

Fiir diese Rauputze hat man neben rein gemalter Imitation
normale oder grau durchgefirbte Verputze auch mit strukturel-
len Effekten versehen, die auch als Bedeutungstriger fiir be-
stimmte Bauteile, wie das Sockelgeschoss oder duBere Befesti-
gungsmauern wirken (z. B. Schloss Weinberg bei Kefermarkt,
00, um 1580). Zwei Varianten von Rauputzen herrschen im Al-
pengebiet, in Siiddeutschland und im Donaubereich vor. Bis ge-
gen 1700 dominieren sogenannte Stipp- oder Stupfputze (mit
Stroh- oder Reisbesen perforiert).” Thre Anwendung geht auf
den im ganzen 17. Jahrhundert intensiven Einfluss oberitalieni-
scher (vor allem lombardischer, Tessiner) und Graubiindner Ar-
chitekten, Maurer, Stukkateure in den Lindern nordlich der Al-
pen zuriick. Stupfputze stehen im 17. Jahrhundert auch mit
wechselnden Farbgebungsphasen in Verbindung, nimlich in der
ersten Hilfte {iberwiegend mit Wei- und Grautdnen, in der
zweiten Hilfte dagegen mit Kombinationen starker Lokal- und
Kontrastfarben."” Ahnliche Putzstrukturen sind noch bis in die
erste Hilfte des 18. Jahrhunderts auch in Venedig (sogen. ,,mar-
tellina* z. B. auf der Seitenfront der Gesuatikirche 1743) oder in
Rom zu finden (z. B. Ospedale di San Gallicano in Trastevere
1725).

Rieselputze erzielen eine den Stupfputzen entgegengesetzte
RaUWirkung mit auf noch weichen Verputz gestreuter Sandkor-
nung (scharfkantige Kérnung von etwa 2-4 mm GroBe). Sie wa-
ren vor allem im 18. Jahrhundert in Wien und im Einflussbe-
reich der Wiener Hofarchitektur beliebt. Als Strukturimitation
blieben sie zumeist materialsichtig und stellten eine auch ‘h“.!r
groBe Fassadenflichen geeignete Anwendung der Inkrustation
dar. Ein zeitgendssischer Terminus dafir ist mir nicht bekannt.
Rieselputze stellen ein besonderes restauratorisches Problem
dar. Sie sind kaum ohne Verletzung freizulegen, lassen sich
schlecht fixieren und bei Erginzungen nicht leicht an den Al.t-
bestand angleichen, Im 19. Jahrhundert hat man sie zumeist in
meist vergroberter Art iiberputzt (z. B. Wien, Schloss Schon-
brunn, Altstadthiiuser in Salzburg mit Rundkrnungen von 5-10

mm). In den letzen beiden Jahrzehnten wurden derartige Fassa-
denputze mit feinem Kalkputz iiberzogen (und dadurch ge-
schiitzt) und in einem an der Schattenwirkung der Rieselkér-
nung orientierten Grauton angestrichen, um ihre Schattenwir-
kung nachzuahmen (z. B. Wien 1, Hofburg, Innerer Burghof:
Barockstift Melk und Pfarrkirche Schwechat, NO u.a.). Bei
grofien Flichen mit schlechter Haftung wurden barocke Riesel-
putze auch auf dhnliche Weise grofBteils erneuert (z. B. Wien,
Schloss Schénbrunn, Westfassade; Stift Herzogenburg, NO).
Fiir die Architekturwirkung entsteht damit aber die Gefahr, dass
dies als Farbelung missverstanden wird. Die fiir die Fassaden-
gliederung wichtige optische Funktion derartiger feinkorniger
Rieselputze unterstreicht ihre Darstellung mit punktierten
Flichen in zeitgendssischen Bauzeichnungen (z. B. Wiener Hof-
burg, Reichskanzleitrakt von Salomon Kleiner™).

Den Rieselputzen verwandte Sonderformen gehen von den
Grottiertechniken des Manierismus aus mit speziellen Inkrusta-
tionen von Steinkies, Tuffsteinbrocken, Glas- oder Metallsplit-
tern fiir Stuckdecken und Winde in Grotten oder Gartensiilen
mit besonderen Material- und Lichteffekten (z. B. Salzburg, Se-
bastiansmausoleum, Grotte Kapitelgasse 5: Schloss Salaberg,
NO, Badehaus).”* Dazu gehoren barocke Putze mit Gehalten an
Eisenschlacke und mit Inkrustationen von Schlacken oder farbi-
gem Glasbruch entsprechend der Tradition des ,,vetro pesto* in
Italien.” Gegeniiber Glasinkrustationen auf Barockfassaden in
Siiddeutschland (z. B. Kloster Ebrach)” sind in Osterreich bis-
her nur dunkle Schlackeninkrustationen auf Fassaden des 17.
Jahrhunderts belegt (z. B. Frauenberg bei Admont, Schloss Far-
rach, beide Steiermark).

Putzglitten und Polituren

Im direkten Kontrast zu den Rauputzen stehen glatte und polier-
te Wandoberflichen. Das fritheste vorneuzeitliche Beispiel fiir
Poliereffekt von gemaltem Marmor zeigen alle betreffenden
Darstellungen in den Wandmalereien von Giotto in der Arena-
kapelle zu Padua.”® Polierte Glittputze nach antik-romischer
Manier werden seit dem 15. Jahrhundert hiufig beschrieben,
wonach die oberste Feinputzlage zumeist ,,aus glinzendem Mar-
morstaub® besteht und durch Glitten mit lauwarmem Seifen-
wasser, aber auch durch Einreiben mit heiBen Ol-, Harz- und
Wachsmischungen marmorartigen Glanz erhilt.” Dieses neue
Oberflichenideal mit seinen grundlegenden Techniken wurde
schon in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts nordlich der Al-
pen iibernommen. Fiir viele dieser Glittputze (z. B. im ersten
Stock von Schloss Poggstall, NO) sind aber Material und Tech-
nik jeweils genau zu untersuchen.

Auch die historische Vielfalt von barocken Glattputzen ist
zeitlich und regional noch unzureichend erfasst. Dabei ist zu un-
terscheiden zwischen glatten Putz- oder Stuckoberflichen, die
fiir Anstrich mit Mattwirkung bestimmt waren und material-
sichtig gebliebenen Glittputzen, die bis zur Glanzwirkung ver-
dichtet und auch mit Glattmitteln prapariert worden sind. Letz-
tere bleiben nordlich der Alpen auf Innenriume beschrinkt. Sie
haben vor allem fiir rein weile Rdume eine subtile stoffliche
Differenzierung der Oberflichen bewirkt. Beispiele dafiir von
jiingsten Restaurierungen finden sich aus der Zeit um
1690/1710 in der Stadt Salzburg mit geglitteten Wanden zu
mattweiBem Reliefstuck (Residenz, Carabinierisaal; Kollegien-
kirche, Ivokapelle) oder im Stift St. Florian, OO (Kaiserstiege).
Verwandte Matt-Poliert-Kontraste zeigen aber auch weille
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Stuckdecken dieser Zeit (z. B. Prunkriume der Salzburger Resi-
denz) bis zu monumentalen Stuckplastiken (Wien, Karlskirche,
Hochaltargruppe: polierte Inkarnate und Fliigelschultern, matte
Gewiinder, Haare oder Federn).*’ Die weitere Entwicklung fiihr-
te im 18. Jahrhundert iiber die auf Hochglanz polierten Stuck-
marmorriume in Weiinuancen (z. B. Wien, Grofie und Kleine
Galerie in Schloss Schénbrunn; Innsbrucker Hofburg, Riesen-
saal) zur Wiederaufnahme antikischer Putzglatten nach antiken
Vorbildern in vornehmen Riumen aus dem Klassizismus.

Bei den fiir Kalkanstrich bestimmten Fassadenputzen kann
mangelnde Kenntnis der historisch richtigen Putzglitten zu Fehl-
interpretationen mit fatalen Folgen fiihren. Ein Beispiel dafiir
sind die Fassaden der Wiener Barockklassik um 1700, die sich
durch sehr prizise Profilziige und glatte Feinputze auszeichnen.
Diese wurden durch 1-2 mm diinne reine Kalkglitten (mit oder
ohne Zusatz feiner Fasern oder Haare zur Verdichtung) auf nor-
malem Kalkfeinputz hergestellt und in Kalktechnik gestrichen.*'
Beim Wiederaufbau nach 1945 hielten Denkmalpfleger aus Ita-
lien diese reine Kalkglitte jedoch fiir einen ,.intonaco palladia-
no* und gaben cine Art von ,,Marmorino*-Rezept an ihre dster-
reichischen Kollegen weiter. In der Folge hat man bis in die
1960er Jahre bei vielen prominenten Bauwerken diese falsche
Rezeptur angewendet und dabei einen GroBteil der Originalput-
ze zerstort (Wien: Hofburg, Belvedere, Karlskirche v.a.). Da-
bei wurde der echte ,,marmorino® erst 1836 durch Ludwig For-
ster nach einem Venedigbesuch in Wien eingefiihrt.”’ Er hat zu-
letzt um 1900 auf den Bauten von Otto Wagner und Adolf Loos
als eine Art Edelputz ohne Anstrichnotwendigkeit eine letzte
Bliite erlangt."
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