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Abstract

Varnish and Patina — Surface Treatment of Bronze Statues in
Middle Europe around 1600

Itis not possible to give a general instruction for the completion
of a bronze statue around 1600, because of the meagre source
situation, due 1o the fact that this completion was an atelier se-
cret and, therefore, never recorded in art-technological litera-
ture of this time. That is why until today art-historians and re-
storers took for granted, that artifical patination belongs to the
obvious repertoire of the art of bronze in the renaissance- and
baroque-period. Patina and patination were seen together near-
v automatically. At the same time the factor varnish — specially
for outdoor bronzes — was not paid much attention. Benvenuto
Cellini describes in his autobiography in the middle of the 16th
century, that for completion of his Perseus statue some gold and
varnish is lacking — as usual. The general idea amongst us that
no varnish is used on outside statues is herewith most compe-
tently refuted. If the appearance of a bronze statue changes be-
cause of natural patina in the course of 400 years, the first thing,
which disappears from the point of view, is the varnish, which
Just should prevent the changing of the surface. But only the use
of varnish is demonstrated at the time around 1600 and there is
no evidence for the use of an artifical patination art that time,
That is why we have to look at the artist in the background,
which has created him. The only possible way to reconstruct the
original appearance of renaissance and barogue bronze-sculp-
ture is to concentrate on the vogue of time, the vanity of the
client, the accomplishments of crafts and arts and not at least the
iconology of the material and the colour:

Durch den fortschreitenden Verfall jahrhundertealter Bronzen,
bedingt durch Witterungseinfliisse und in zunehmendem Malie
durch Umweltgifie, stellt sich heute das Problem der originalen
Beschaffenheit von Bronzekunstwerken der Zeit um 1600. Die
primiire Frage lautet dabei: Wic sahen die Bronzen zur Zeit ih-
rer Entstehung eigentlich aus? — oder besser: Wie wollte der
Kiinstler, daB sie aussehen sollten? Neben kiinstlerischer Frei-
heit und kiinstlerischer Fertigkeit gilt es auch, dem Kiinstler vor-
gegebene Einschrinkungen, handwerkliche Unzulinglichkeit
und das Wissen der Zeit mit zu bedenken. Und schon diese we-
nigen Fragen zeigen auf, daBl die unstrittig wichtige chemische
Analyse und die Quellenforschung von vornherein zu kurz fra-
gen, um ausfiihrliche Antwort zu erlangen.

AuBerdem: Selbst wenn uns die Quellenforschung zu dem
fiihrt, wie ein Kiinstler seine Arbeit konzipiert hat — vielleicht
sogar in Form von Vorstudien, Briefen. Zeichnungen — so lfé'm-
nen wir sicher sein: Nachstudien fiber die Entwicklung seines
Kunstwerkes vom Zeitpunkt der Fertigstellung an werden wir
nicht finden, Bei einer Bronzeplastik schreibt die einzige
Nachstudie die Geschichte — indem sie vom Moment der Fertig-
stellung an verindert. Und die letzte Vollendung des Werks aus

cher Bronzeplastiken um 1600’

Bronze ist ein ProzeB, den der Kiinstler nur bedingt beeinflussen
konnte.

Da jedoch nur in wenigen Ausnahmefillen die definitive Be-
schreibung von Bronzekunstwerken zur Zeit ihrer Aufstellung
festgehalten ist, sei es als Reisebericht oder in Form von Stadt-
ansichten, Olbildern usw., bleibt es dem heutigen Forscher nicht
erspart, sich in das Feld ikonologischer Betrachtungen zu bege-
ben, um auf diese Weise Riickschliisse auf das urspriingliche
Aussehen zu ziehen. Ein schwieriges Feld, auf dem die Trennli-
nie zwischen Mode, Werkstatttradition und gewollter Bedeutung
nicht einfach zu zichen ist.

Eine erste Frage mufl demnach lauten: Welche Aussage in
Form von Farbigkeit wollten Kiinstler und Auftraggeber dem
Kunstwerk beigeben? Und gleich daran anschliefiend: Welche
Mafinahmen wurden ergriffen, diese Aussage auch in Zukunfi
zu erhalten? Die Quellenlage ist diirftig, denn die abschlieBende
Bearbeitung einer Bronzeplastik war Werkstattgeheimnis und
fand daher nicht — oder nur mit Einschrinkung — Eingang in das
kunsttechnologische Schrifttum der Zeit um 1600.

Die Ikonologie der goldenen Farbigkeit und ihre
Verwendung in der Bronzeplastik

Gold als ..Konig™ der Metalle ist das Symbol fiir Stiirke, Kraft,
Reinheit und Ewigkeit, das bereits im Mittelalter hiufig ange-
wendet wurde, um das iiberirdische, gottliche Licht zu symboli-
sieren. Die vergoldete oder goldtonig konservierte Sakralplastik
der Renaissance setzt die mittelalterliche Tradition fort, Gegen-
stinde von besonderer Verehrung aus Gold zu bilden, oder — aus
Kostengriinden — mit einer Goldauflage zu versehen. Im Bereich
der Profanplastik ist diese Farbe hauptsichlich bei Herrscher-
darstellungen festzustellen, wie z. B. bei Kaiserbtisten oder Re-
liefs mit Darstellungen ihrer Taten und Verdienste. Sie riicken
diese damit in gottliche Niihe und bilden einen Hinweis auf die
Legitimation der kaiserlichen Macht. Gold wurde bewult als
symbolische Uberhéhung des Dargesteliten eingesetzt. Dieses
wird auch daran deutlich, daB sich bei Plastiken mit mythologi-
schen Inhalten bis auf wenige Ausnahmen allenfalls Teilvergol-
dungen, z. B. der Haare oder der Attribute, feststellen lassen. Ei-
nige dieser Ausnahmen lassen sich rein pragmatisch aus der ka-
schierenden Wirkung einer Goldauflage bei einer schlechten
Gubqualitit erkldren,

Die Ikonologie von Schwarz

Gelegentlich wurden Bronzen der Renaissance und des Barock
mit einem sehr dunklen bis schwarzen Lack iiberstrichen.” Die-
se Einfirbung ist die bestindigste Form der Oberflichenfir-
bung. da eine Nachdunkelung oder Verbriunung nicht stattfin-
det. Sie ist somit auch als ein Symbol fir das Alter einer Bronze
zu sehen — dhnlich der griinen Patinierung oder Firnissung, in
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deren Kombination sie des ofteren auftritt. Die hiufigste An-
wendung findet sich aus diesem Grunde bei mythologischen
Darstellungen, oft verbunden mit Teilvergoldungen. Um 1600
ist eine Einschwirzung sehr selten, da die Schwiirzung einer
Bronzeplastik die Transformation der Lichtmaterie Bronze in ei-
ne Antilichtmaterie bedeutet. Keine andere Patinierung/Lasie-
rung negiert das Material stiirker, denn das Material der Plastik
wird somit austauschbar — ein nicht zu unterschiitzender Faktor
bei dem sehr kostspieligen Material Bronze. Vermutlich haben
Kiinstler um 1600, die sehr stark auf Ausdruckssteigerung —
nicht nur der Inhalte und Form, sondern auch des Werkstoffs
Bronze — arbeiteten, diese Form der AbschluBbehandlung aus
diesem Grunde nicht angewendet.

Die Ikonologie von Griin

Die sich bei Feuchtigkeit ausgesetzten Bronzen im Laufe der
Jahre ausbildende griine bis griin-blaue Naturpatina wurde seit
der Renaissance — verbunden mit dem wachsenden Geschicht-
bewubtsein der Zeit — bewundert. Die griine Farbe stand und
steht als Synonym fiir das Alter der Plastik. Der Gebrauch einer
kopierenden griinen Patinierung ist vom heutigen Standpunkt
nur schwer nachzuweisen. Tatsache ist jedoch, daB in der Re-
naissance des 6fteren der Versuch unternommen wurde, diesen
Alterseffekt fir Kleinbronzen der Kunstkammern durch einen
griin-schwarzen Firnis zu kopieren, beschrinkt allerdings auf
mythologische Themen, Tierdarstellungen oder Tierabgiisse:
Themen niimlich, die bereits in der griechischen und rémischen
Kunst dargestellt wurden. Es handelt sich demnach um den Ver-
such, es den . Alten* gleichzutun, oder aber, falls es sich um ei-
ne Patinierung handelte, um eine bewuBte Tduschung der
Sammler. Bei aller Aufgeschlossenheit der Renaissance gegenii-
ber der Antike ist jedoch undenkbar, dafl eine Sakralplastik, z. B.
ein Kruzifix, kiinstlich gealtert wurde. Es widerspricht dem
christlichen Postulat der ewigen Allgemeingiiltigkeit des Lei-
dens Christi auf so vehemente Weise, daB selbst humanistisch
geprigte Menschen zur Zeit der Renaissance es als Entwertung
der christlichen Aussage, bzw. als Sakrileg empfunden hitten.
Aus diesem Grund sind auch Herrscherdarstellungen oder Alle-
gorien - piimlich fiir die Zeit giiltige Aussagen — vermutlich nie
griin eingefirbt gewesen. Das heutige Erscheinungsbild vieler
Bronzen mit Aullenstandorten lag aus diesen Griinden mit Si-
cherheit nicht in der Intention der Kiinstler und Aufiraggeber.

Die Ikonologie von Braun und Rot

Liegt bei der goldenen Farbigkeit oder der griinen Einfirbung
noch der Versuch zugrunde, durch das Hineinbringen einer be-
stimmten Farbe das Werk hierarchisch zu erhdhen oder ein ho-
hes Alter zu suggerieren, so wird durch die braune Patinierung
oder Lasierung das Material Bronze selbst erhoht, Durch das
Aufbringen eines braunen Firnisses oder die Erzeugung der
braunen Farbe durch eine Patina wird zunéchst einmal lediglich
der Versuch unternommen, der natiirlichen Entstehung der Pati-
na vorzugreifen und die damit einhergehende stérende Fleckig-
keit zu vermeiden. Der metallische Charakter der Bronze bleibt
auf jeden Fall erhalten, so dal aus diesem Bemiihen eine erheb-
lich groflere Wertschitzung des Matenials spricht, als dies bei ei-
ner Vergoldung oder einem schwarzen Anstrich der Fall ist, So-
gar mehr noch: Es wird integraler Bestandteil der kiinstlerischen
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Aussage. Das Motiv Farbe als Bedeutungstriger tritt zuriick hin-
ter den gewollten Effekt, das Material Bronze zum Leben, ja
zum Strahlen zu bringen, denn wenn Gold als Bildmaterial zu
hell und zu strahlend ist — wie schon Alberti feststellte’ —und im
Gegensatz Schwarz zuviel Licht schluckt, um als Farbe fiir eine
Skulptur geeignet zu sein, macht dagegen Braun die Bronzepla-
stik fiir den Betrachter erst richtig erfaBbar. Der Verdienst, diese
Farbe bzw. diese Oberflichenbehandlung eingefiihrt zu haben,
gebiihrt den Florentiner Kiinstlern des 16. Jahrhunderts, beson-
ders Benvenuto Cellini und Giambologna. In Padua und Venedig
dagegen scheint eine dickere und dunklere Firnisschicht iiblich
gewesen zu sein.

Die Feststellung, daB die kiinstlich braun gefirbte Oberfliche,
die dann jahrhundertelang keine Alternative erfihrt, einen End-
punkt, ja sogar Hohepunkt in der Materialbehandlung darstellt,
schlieBt jedoch nicht aus, dafl innerhalb des braunen Spektrums
Farbigkeit und deren Ikonologie dennoch von Bedeutung ist.
Die braun-rote Patinierung/Lasierung bedeutet zugleich auch
ein kiinstlerisch intendiertes Hineinholen des Symbolwertes der
Farbe Rot in die Gesamtaussage des Bronzekunstwerkes. Schon
bei den Rémern war Rot die Farbe des Adels, der Patrizier und
der Generile; folgerichtig wurde es zum Sinnbild der Macht, zur
Farbe der Herrscher (Farbtafel VI1.2),

Auch Karel van Mander assoziiert in seinem Lehrgedicht mit
der roten Farbe die Hoheit und den Mut.* So ist es nicht ver-
wunderlich, dafl, nach der Entwicklung der rotlichen oder roten
Firnisse und Patina, viele Herrscherdarstellungen mit einer rot-
lichen Oberfliche versehen wurden. Rot ist aber auch die Farbe
der Liebe und des Krieges, so daB3 auch mythologische Inhalte,
beispielsweise Venus- und Marsdarstellungen, damit versehen
werden konnten. Auch fiir die sakrale Bronzeplastik ist die rote
Oberfliche von einiger Bedeutung: Als Symbol der Liebe und
der Farbe des Blutes steht die Farbe Rot fiir das erlésende Opfer
Christi und das Blutopfer der Mirtyrer. Die inhaltlich nahezu
universellen Einsetzungsmoglichkeiten fiir alle Themen der
Bronzeplastik zusammen mit der Steigerung des visuellen Ef-
fektes erkldren, warum die rote/rotbraune Einfirbung sich gera-
de um 1600 einer so groBen Beliebtheit erfreute.

Zusiitzlich zur Farbigkeit spielt bei vielen Bronzekiinstlern
der Zeit um 1600 der Faktor Glanz einer Bronzeplastik eine
sehr entscheidende Rolle; das aufireffende Licht wird dabei
in das Makrorelief der Plastik miteinbezogen. Diese Lichtmo-
dulation findet ihren extremsten Ausdruck im Spitwerk des
niederldndischen Kiinstlers Adriaen de Vries, der durch Bucke-
lungen und den damit einhergehenden Lichtbrechungen grifie-
re Flichen der Bronzeplastik in kleinere Lichtreflexzonen un-
terteilte (Farbtafel VIL3),

Doch da sich Bronze bekanntermafien vom Moment der Fer-
tigstellung an veriindert, stand der Kiinstler vor dem Problem,
wie er sein Produkt den Zahn der Zeit Giberdauern liBt. Eine re-
gelmiBige Pflege lag nicht mehr in seiner Hand, im Unterschied
zum schiitzenden Uberzug eines Firnisses, der wiederum die oh-
nehin starke Reflexionswirkung des polierten Metalls um das
Phiinomen des Tiefenlichts erweitert. Es entsteht der typische
Lackglanz. Das Problem der Konservierung der bronzeeigenen
Lichtstruktur benannte explizit bereits der italienische Gold-
schmied und Bildhauer Benvenuto Cellini in seiner Autobiogra-
phie 1559, namlich daB zur Vollendung seiner Perseus-Statue
~ein wenig Gold fehlte und etwas Firnis (...), die zum Fertigma-
chen eines derartigen Werkes gehoren', Der auch unter uns ver-
breitete Gedanke, daf fiir AuBenbronzen keine Firnisse verwen-
det wurden, ist damit kompetent widerlegt. Wobei auch hier



Ausnahmen die Regel bestitigen — solange die Ausnahmen lo-
gisch begriindet sind: Fiir bestindigen Wasserkontakt existiert
kein Firnis, der diesem standhielte. Fiir Brunnenplastiken gilt
und galt demnach: Entweder Patina oder Putzen!

Doch zuriick zum Firnis: Welche Rezepturen waren um 1600
gangige Praxis? Das allgemeine kunsttechnologische Schrift-
tum dieser Zeit gibt keinerlei Anhaltspunkte zur Beantwortung
der Frage. Weder fiir eine Patinierung noch fiir eine Firnissung
von Bronzekunstwerken existiert auch nur ein einziges ausge-
wiesenes Rezept vor 1700. Die Griinde dafiir mégen vielféltig
sein — dies zu erdrtern sprengt den Rahmen dieser kurzen Be-
trachtung.® Tatsache ist jedoch, daBl zu Anfang des 18. Jahrhun-
derts in Deutschland Publikationen zur Kunsttechnologie den
Markt gleichsam tiberschwemmiten. In diesen Publikationen fin-
den sich nun eine Fiille von Firnisrezepten — auch explizit von
Metallfirnissen —, die sich in ihrer Zusammensetzung entweder
gar nicht oder nur marginal von Rezepten des Mittelalters un-
terscheiden. Es handelt sich um eine ununterbrochene kunst-
technologische Tradition. deren Aufzeichnung lediglich eine
Unterbrechung erfuhr. Dies wird deutlich bei dem Vergleich des
Firnisrezeptes ,,Vom Leime Verniton™ des Theophilus Presbyter
aus dem 12. Jahrhundert’ mit einem Rezept des frithen 18, Jahr-
hunderts, dem ,,.Danziger Firnis* des Johann Baptist Pictorius.”
Der einzige Unterschied besteht darin, daf in letzterem Spickél
statt Leinol verwendet wird. Die Entwicklung des Ubersee-
handels verbunden mit der Einfuhr tropischer Harze und Gum-
mis muf} natiirlich bei dem Vergleich mittelalterlicher Rezepte
mit denen des 18. Jahrhunderts beriicksichtigt werden. Die spe-
ziell fiir Metalle aufgefiihrten Rezepte des 18, Jahrhunderts ba-
sieren entweder auf Lein- oder Spickél mit eingeschmolzenen
Harzen wie Sandarak, Mastix und Weihrauch oder auf Alkohol-
basis. Letztere weisen zwar bessere Auftragungs- und Trock-
nungseigenschaften, jedoch fiir Bronzen mit Auflenstandorten
eine zu geringe Haltbarkeit auf, auch wenn die Verfasser diese
ausdriicklich als haltbare Metallfirnisse bezeichnen, die ,her-
nach auch mit den allerstirksten Laugen nicht kan abgewaschen
werden.’

Olfirnisse wurden hiufig mit Sikkativen, wie gemahlenem
Knochenmehl, Kalk oder Vitriol, versehen. das die Trocknung
erheblich beschleunigte. Die fossilen Harze Bernstein und
Copal — erst nach einem trockenen Schmelzen in Ol I5slich
fanden ebenfalls fir Firnisse Verwendung, denen ,keine Nisse
schaden mag.*'"" Auch dieses Zitat von demselben Anonymus
mag deutlich machen, daB Firnisse sehr wohl fiir Bronzen mit
AuBlenstandorten verwendet wurden,

Viele Firnisse, die in der Literatur des frithen 18. Jahrhunderts
beschrieben wurden. weisen zum Teil Pigmente auf, wie Mala-
chitpulver, OfenruB oder gemahlener Himatit. Dal} auch dies
bereits um 1600 gingige Praxis war, beweist eine Eintragung im
sogenannten Pronnerschen Malbuch, datiert vom Juni 1588. in
der Berggriin — also Malachit — fiir den Firnis einer Merkur-
plastik im Garten der Miinchener Residenz abgerechnet wird."
Die genannte Plastik befindet sich noch heute im Grottenhof der
Residenz und weist Spuren einer Feuervergoldung und eine
griine Naturpatina auf (Farbtafel VIL1).

Zur Patina: Wihrend die Quellenlage bei Firnisrezepten, zu-
mindest seit Mitte des 17. Jahrhunderts, einigen Aufschluf} iiber
eine gingige Kunstpraxis erlaubt, behilt das Gebiet der Patinie-
rung — nicht nur um 1600 — weiterhin ¢inen spekulativen Cha-
rakter. Rezepte zur Patinierung sind in der deutschsprachigen
Kunstliteratur der Renaissance und des Barock nicht iiberliefert.
Oft zitierte, letztendlich aber unbefriedigende Beschreibungen

von Patinierungstechniken finden sich nur in italienischen
kunsttheoretischen Schriften des 16, Jahrhunderts. Gauricus be-
schreibt kurz die Einfirbung: ,,Griin(e Farbe) durch starkes Be-
netzen mit salzigem Essig, Schwarz entweder durch starkes
Uberstreichen mit fliissigem Teer oder durch Anrauchen von
Erzschlacken in ganz nassem Zustand. Diese Farben werden dir
jetzt geniigen, bis wir auch die iibrigen gewinnen werden.*"

Daraus ist zu schlieien, dafl man mit der Entwicklung von Pa-
tinierungsverfahren zu Beginn des 16. Jahrhunderts noch am
Anfang stand." Vasari beschreibt kurz die Kopie der antiken
griinen Patina mit Hilfe von Essig, eine Schwirzung durch
Oleinbrennung sowie eine Firbung mittels eines schwarzen Fir-
nisses.'* Bei beiden Autoren wird der Leser iiber die Art und
Weise der Anwendung in Unkenntnis gelassen.

Man kann also davon ausgehen, dal seit Beginn der Renais-
sance die Moglichkeit, kiinstlich zu patinieren, wissenschaftlich
und anwendungstechnisch zur Verfligung stand. Hundert Jahre
nach Gauricus — also um 1600 — diirfte der Wissensstand ange-
sichts der beschriebenen rasanten Entwicklung von Forschung
und Technik und der beginnenden Bliite von Bronzekunst er-
heblich grofier gewesen sein. Dennoch: Es wurden keine Rezep-
te iiber kiinstliche Metallfirbung verschriftet. Dem heutigen Be-
trachter stellt sich daher die Frage: Warum nicht? Die Beant-
wortung dieser Frage ist nur spekulativ in Form von Thesen
moglich.

These I: Es wurde erheblich weniger patiniert (gefirbt) als
bislang angenommen, denn es existiert von keiner Bronzepla-
stik der Renaissance oder des Manierismus der definitive Be-
weis einer kiinstlichen Metallfirbung.

These 2: Grolibronzen fiir Aufienstandorte wurden {iberhaupt
nicht nach der abschlieffenden Polierung behandelt. Sie wurden
vielmehr regelmilig geputzt, sofern eine natiirliche Alterung
und die damit verbundene Aussage unerwiinscht war.

These 3: Im Gegensatz zur Firnisbehandlung gab es keine all-
gemein iibliche Methode der Patinierung bzw. keine gingige
Kunstpraxis.

These 4: Patinierung wurde um 1600 als unwichtig oder zu-
mindest untergeordnet erachtet, so daf sich die heutige Diskus-
sion iiber Wert und Unwert der Patina als Ubertragung heutigen
Denkens auf das Denken des 16. und 17. Jahrhunderts entlarven
konnte. Vermutlich miissen alle Thesen zur Deutung des Phino-
mens herangezogen werden. Eine zufriedenstellende Erklirung
ist aber ohne einen direkten Quellenbeleg nicht leistbar.

Zusammenfassung

Eine generelle Anweisung zur Oberflichenbehandlung bzw.
Einfirbung von Bronzeplastiken um 1600 ist nicht zu erstellen.
Dennoch gingen Kunsthistoriker, Restauratoren und Denkmal-
pfleger bis in die neueste Zeit davon aus. dal3 kiinstliche Pati-
nierung zum selbstverstindlichen Repertoire der Bronzekunst
der Renaissance und des Barock zihlte. Patina und Patinierung
wurden vom heutigen Standpunkt — fast automatisch - zusam-
mengesehen, wiihrend die Komponente Firnis — zumindest fiir
Bronzen mit AuBenstandorten — eine vergleichweise geringe
Beachtung erfuhr. Wenn sich eine Bronze im Laufe von 400 Jah-
ren durch Patina wandelt, sie insbesondere bei Aulenstandorten
die originale Oberflichenbeschaffenheit verliert. so ist das erste,
was aus dem Blickfeld schwindet, der Firnis, der ja die Ober-
flichenwandlung gerade verhindern sollte. Aber gerade fiir den
Firnis 1aBt sich der Gebrauch um 1600 nachweisen, withrend es
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keinen Anhaltspunkt fiir die tatsichliche Anwendung einer
kiinstlichen Patinierung um 1600 gibt. Deshalb miissen wir im
Abstand von 400 Jahren die Denkleistung vollbringen, den
Kiinstler in seinem ihn prigenden Umfeld, auf der Schnittstelle
von Mode und Eitelkeit des Auftraggebers, Fertigkeit von Hand-
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