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MALTECHNIK UND MATERIALWAHL LUCAS
CRANACHS DES JUNGEREN AM BEISPIEL DER
KANZELBILDER IN DER KAPELLE AUF SCHLOSS
AUGUSTUSBURG (SACHSEN)

Jana Herrschaft

EINLEITUNG

Die jahrzehntelange Zusammenarbeit von Lucas Cra-
nach d. A. und Lucas Cranach d. J. in der produktiven Wit-
tenberger Werkstatt erschwert eine klare Differenzie-
rung der Werke von Vater und Sohn. Obgleich Cranach
d.J. die Werkstatt des Vaters nach dessen Tod mehrere
Jahrzehnte erfolgreich weiterfithrte, stand er bislang in
seinem Schatten.In der Vergangenheit fithrte die intensi-
vere Auseinandersetzung der Kunstgeschichtsforschung
mit Cranach d. A. dazu, dass das Lebenswerk des junge-
ren bisweilen den Ausfiihrungen uber den alteren Cra-
nach mit einverleibt wurde.

Im Fokus dieses Beitrags stehen die sechs nachweislich
1573 in der Werkstatt Cranachs d.J. geschaffenen und seit-
dem von restauratorischen Eingriffen weitgehend unbe-
rithrten Kanzelbilder in der Schlosskapelle Augustusburg
(Abb. 1), um mit deren exemplarischer Untersuchung einen
Beitrag zu Leben und Werk des jungeren Cranach zu leisten.!
Eine kurze Betrachtung der Verbindung zwischen Cranach
und Schloss Augustusburg bildet den ersten Teil des Bei-
trags. Die Untersuchung der Kanzelbilder in der Schloss-
kapelle, deren Schwerpunkt bei der technologischen Erfas-
sung dieser bislang wenig beachteten Werke liegt, ist
Gegenstand des zweiten Teils. Durch verschiedene Analy-
semethoden wurden Erkenntnisse zu Maltechnik und Ma-
terialwahl Cranachs d. J. gewonnen, die nun in den Kontext
des Schaffens beider Cranach beziiglich Materialpraferen-
zen und Arbeitsweisen gesetzt werden.

Im Anschluss erfolgt die Bewertung des Erhaltungszu-
standes insbesondere im Hinblick auf die Pigmentveran-
derungen, die bei den Kanzelbildern in gréfierem Maf3stab
zu beobachten sind.

CRANACH D.J. UND SCHLOSS
AUGUSTUSBURG

1568 liefd der sachsische Kurfurst August I. den Grundstein
fir ein reprasentatives Jagdschloss auf dem Schellenberg
im Erzgebirge legen. Bereits zwei Jahre spater konnte mit
dem Innenausbau begonnen werden.2 Mit der Ausstattung
der Schlosskapelle wurde Lucas Cranach d. J. beauftragt. De-
ren zweigeschossiger Emporensaal mit antikischer Sdulen-
ordnung und steinernem Tonnengewdlbe sollte im Sinne
des Protestantismus mit wenig Prunk versehen werden.3

Hierfiuir schuf Cranach d.J. ein etwa drei Meter hohes
Altarbild, das den Gekreuzigten vor einer Landschaft zeigt.
Unter dem Kreuz knien Kurfiirst August und seine Gemah-
lin Anna mit ihren 14 Kindern. Mit diesem Altarbild lief3 Au-
gust sich ein »Denkmal« als Fithrer der deutschen Protestan-
ten und Beschutzer des lutherischen Glaubens fertigen.4

Kurfurst August beauftragte Cranach auch mit der Fer-
tigung einer Kanzel fir die Schlosskapelle. Ein Dokument
fur die Auftragsvergabe ist anscheinend nicht erhalten,
doch ergibt sich dies aus dem iiberlieferten Briefwechsel
zwischen dem Maler und dem Kurfiirsten. In einem Schrei-
ben vom 27. April 1573 informierte Cranach Kurfiirst Au-
gust uber die Fertigstellung der Kanzels Diese wurde auf
dem Weg von Wittenberg nach Dresden von einem Gesel-
len begleitet (der Transport erfolgte vermutlich per Schiff®)
und von dort mit einem Fuhrwerk nach Augustusburg
gebracht’

Wie schon fiir das Altarretabel wandte sich Cranach
zur Fertigung des Korpus und der Schnitzereien an Wolf-
gang Schreckenfuchs, einen aus Salzburg stammenden
Tischler und Schnitzer, der ab 1560 nachweislich in Witten-
berg tatig war.? Beide arbeiteten zwischen 1560 und 1586
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Abb.1: Lucas Cranach d. J,, Kanzel, 1573, Schloss Augustusburg, Kapelle

flir verschiedene Auftrage eng zusammen, so auch am Col-
ditzer Altarretabel (1584).° In Cranachs Kostenvoranschlag
fiir denselben sind von den insgesamt 500 Talern fur den
Holzbildhauer 100 Taler vorgesehen. In dem Dokument
gibt Cranach Wolfgang Schreckenfuchs als Empfanger die-
ser Summe an und teilt dem Kurfursten mit, dass dieser
bereits seit Jahren fiir ihn arbeite und daher mit derlei Ar-
beiten vertraut sei. Kurfurst August genehmigte den Ent-
wurf, winschte jedoch explizit, aufier den Tischlerarbeiten
alles in der Cranach-Werkstatt anfertigen zu lassen. Die
Abwicklung des Auftrags fur das Colditzer Retabel erfolgte
also zwischen Kurfirst August und Cranach, der dann
Schreckenfuchs als »Subunternehmer« mit der Ausfithrung
der Schreiner- und Schnitzerarbeiten beauftragte. Es ist
daher anzunehmen, dass Schreckenfuchs Holzarchitektur
und Skulpturenschmuck nach Entwtrfen von Cranach rea-
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lisierte und die Fassmalerarbeiten in der Cranach-Werk-
statt ausgefiihrt wurden.” Dies kann so auch fir die Ferti-
gung der Augustusburger Kanzel angenommen werden.

DIE KANZELBILDER DER SCHLOSS-
KAPELLE IN AUGUSTUSBURG

Die Kanzel befindet sich in der nach Stiden ausgerichte-
ten Kapelle auf der Ostseite am mittleren Pfeiler. In etwa
2,20 m Hohe ist die holzerne Konstruktion, die eine Ge-
samthohe von 1,20 m aufweist, auf einem massiven stei-
nernen Vorsprung montiert. Die linke Kanzelseite mit
dem Aufgang folgt einer halbrunden Form, wohingegen
die rechte Seite ab dem Rednerpult eine rechteckige Form
hat. Das Bildprogramm der Kanzel umfasst sechs Szenen
aus dem Marienleben sowie aus dem Leben und der Pas-
sion Christi. Sie haben —von links nach rechts betrachtet —

Abb.2: Lucas Cranach d. J, Kreuzigung
Christi, 1573, Schloss Augustusburg,
Kapelle, Detail mit Schlangensignet
und Datierung

folgende Bildinhalte: Verkundigung an Maria, Geburt
Christi mit Anbetung durch die Hirten, Taufe Christi,
Kreuzigung, Grablegung und Auferstehung. Die Tafel, auf
der die Kreuzigung Christi dargestellt ist, tragt am Fuf3
des Kreuzes auf einem Stein Cranachs Schlangensignet
und die Datierung »1573«. (Abb. 2) Die einzelnen Darstel-
lungen sind durch Pilaster mit geschnitzten Hermen
getrennt. Oberhalb der Bilder verlduft ein 34 cm hoher,
geschnitzter Fries, in dem sich Putten in antikisierenden
Gewandern, die an Legiondrsuniformen erinnern, mit
verschiedenen Wappen abwechseln. Im Hintergrund der
Schnitzereien sind grine Ranken mit uberwiegend roten
Friichten aufgemalt. Uber der Kanzel ist ein Schalldeckel
angebracht, dessen Unterseite mit einem Bild der Dreifal-
tigkeit auf vergoldetem Hintergrund bemalt ist. Diese
Darstellung ist umgeben von Engeln vor blauem Grund,
die die Marterwerkzeuge halten. Obenauf ist der Schall-
deckel mit einer geschnitzten Bekronung versehen.

Die Besonderheit der Tafelbilder besteht darin, dass sie
seit dem Einbau der Kanzel in die Kapelle praktisch nicht
verandert wurden und somit die Vorgehensweise zur Er-
richtung eines solchen Objekts in der Spatrenaissance gut
nachzuvollziehen ist. Die Untersuchung der Bilder erfolgte
in situ. Aufgrund der Verbauung der Tafeln liefien die ein-
zelnen Bilder nur partielle Befunduntersuchungen zu, von
denen auf nicht einsehbare Bereiche geschlossen wurde.
Optische Untersuchungen erfolgten mit Hilfe einer Lupe,
eines UV-Strahlers und einer Infrarotkamera. Zudem wur-
den vor Ort anorganische Elemente in den Farben mittels
Rontgenfluoreszenzanalyse (RFA) bestimmt. Die so gewon-

nenen Erkenntnisse liefden sich durch die Entnahme punk-

tueller Mikroproben erginzen, indem daraus Querschliffe
gefertigt und mit Hilfe eines Auflichtmikroskops ausgewer-
tet wurden. Mittels energiedispersiver Rontgenspektrosko-
pie (EDX) konnten unter dem Rasterelektronenmikroskop
die Befunde der RFA anhand einiger Querschliffproben er-
ganzt werden. Anhand des Vergleichs mit der Werkstattpra-
xis Cranachs d. A. sollen im Folgenden einige Gemeinsam-
keitenundUnterschiedebeziiglichderMaterialpraferenzen
und des Malstils von Vater und Sohn aufgezeigt werden.

HOLZBILDTRAGER
Die einzelnen Tafeln haben eine Hohe von etwa 65 cm
und variieren in ihrer Breite von 45 bis 62 cm bei einer
Starke von 0,6 cm. Die Tafelbilder sind fest in die Kanzel
eingebaut und auch rickseitig aufgrund der Vertafelung
mit Nadelholz nicht zuganglich; daher lassen sich nur be-
dingt Aussagen Uber die Tragerbeschaffenheit machen.
Die wenigen holzsichtigen Bereiche lassen ein helles Holz
erkennen. Aus dem Untersuchungsbericht von 1990 zur
Konservierung des Schalldeckels geht hervor, dass dessen
Tafelbild auf Lindenholz gemalt ist.> Auch der Trager des
von Cranach d.J. geschaffenen Altarbildes der Schloss-
kapelle ist aus Lindenholz gefertigt.s Es liegt daher die
Vermutung nahe, dass diese von der Cranach-Werkstatt
haufig genutzte und in Mitteleuropa verbreitete Holzart
auch fiir die Kanzelbilder Verwendung fand.*

Im Streiflicht markieren sich leichte Unebenheiten in
den Tafeln, die sich senkrecht durch den Trager ziehen. Das
lasst darauf schliefien, dass die Tafeln aus jeweils zwei bis
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Abb.3: Lucas Cranach d. J., Grablegung, 1573, Schloss Augustusburg,
Kapelle, Infrarotreflektografie mit Unterzeichnungslinien, Detail der
Figur der Maria Magdalena

funf Brettern gefertigt wurden. In den sehr diinnen Bild-
schichten der Tafelbilder markieren sich keine vordersei-
tigen Abklebungen der Fugen mit Werg oder dhnlichem
Material. Auch sind kaum WuchsunregelmaBligkeiten des
verwendeten Holzes zu erkennen, weshalb von sorgfaltig
verleimten und geglatteten Tafeln ausgegangen werden
kann. Lediglich bei der Szene der Taufe befinden sich auf
der linken Bildhalfte im Craquelé der Bildschicht einige
senkrecht, leicht bogenférmig verlaufende Primarspriinge,
die auf Wuchsunregelmafiigkeiten hinweisen. Ebenso deu-
ten bei der Kreuzigungsszene drei senkrecht verlaufende,
ausgepragte Primarspriinge in der Bildschicht zwischen
Maria und dem Stamm des Kreuzes auf Wuchsunregelma-
Bigkeiten im Holz hin.

MALGRUNDVORBEREITUNG

Die hélzernen Tafeln wurden vor dem Grundierauftrag zur
Reduzierung der Saugkraft mit Glutinleim vorbehandelt.’s
Darauf liegt eine dunne weifse Grundierung, als deren Be-
standteil mittels EDX ausschliefSlich Calcium nachgewie-
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sen wurde. Das Calciumcarbonat wurde mit einem prote-
inhaltigen Bindemittel gebunden — ein traditioneller Leim-
Kreide-Grund.

Auf der geglatteten Kreidegrundierung liegt eine wei-
Be Imprimitur, bei der es sich um bleiweif8haltige Farbe
handelt. Diese Praxis war in der mittelalterlichen Tafel-
malerei ebenso verbreitet wie in der Werkstatt Cranachs
d. A. und wurde von dessen Sohn weitergefithrt.*¢

In den ersten Jahrzehnten der Wittenberger Werkstatt
liegt die Imprimitur auf der Unterzeichnung, bei spateren
Werken dient sie auch der Vorbereitung des Grundes flir
trockene Unterzeichnungsmedien.” Das ist ebenso bei den
Augustusburger Tafelbildern der Fall, wo die Imprimitur
sowohl die Isolierung des Malgrundes als auch die Vorbe-
reitung fur die Unterzeichnung ibernimmt.

UNTERZEICHNUNG

Die mittels Infrarotreflektografie sichtbar gemachten Un-
terzeichnungen der Kanzelbilder sind mit einem trockenen
schwarzen Zeichenmedium (vermutlich Kreidestift) ausge-
fihrt.® Der Unterzeichnungstypus ist skizzenhaft und auf
die notwendigsten Linien zur Abgrenzung von Konturen
und zur Definition der Formgebung reduziert. Ohne ausge-
arbeitete Binnenzeichnungen und Schraffuren fiir Schat-
ten oder Plastizitat dienen diese Unterzeichnungen ledig-
lich der groben Orientierung fur die Malerei. Auch erfolgte
wahrend des Unterzeichnens keine erkennbare Prazisie-
rung von einem Grobentwurf zu einer detaillierteren Aus-
arbeitung. Stilistisch dhneln sich die Unterzeichnungen
aller Kanzelbilder sehr, wurden also wahrscheinlich von
gleicher Hand ausgefiihrt, bei der es sich vermutlich um
Cranach d.J. handelt. Auch wenn alle Unterzeichnungen
vom Meister persénlich stammen, ist bei einem Grofiauf-
trag wie der Kanzel davon auszugehen, dass die Werkstatt-
mitarbeiter mafdgeblich bei der Ausfithrung der Malerei
beteiligt waren. Auf der Grundlage dieser reduzierten Un-
terzeichnungen erscheint die Ausfithrung der Malerei ohne
die ergdnzende Nutzung einer Vorzeichnung oder weiterer
Studienblatter jedoch kaum denkbar.

Die Unterzeichnung bildete nur partiell eine verbind-
liche Vorgabe fiir die malerische Ausfiihrung. Als verbind-
lich gelten die meisten Konturen, die mitunter mehrfach
nachgezeichnet wurden, zum Beispiel der linke Ellenbogen
vonJesus in der Taufszene. Dagegen blieben die sparsamen
Binnenzeichnungen oftmals unberticksichtigt, wie der Fal-
tenwurf der meisten Kleidungsstiicke zeigt. Am Beispiel
der Grablegungsszene ist dies in den Gewandern von Ma-
ria und Maria Magdalena (Abb. 3) recht gut nachvollzieh-

bar. Wahrend bei Ersterer einige geschwungene Linien die
Armel andeuten, sind die Unterzeichnungslinien im Ge-
wand Maria Magdalenas eher gerade und kantig. Bei bei-
den Gewandern fanden erst wahrend des Malprozesses
Prazisierungen der Form statt. Ganzlich abweichend von
der malerischen Ausfihrung wurde dagegen in der Unter-
zeichnung die Position der Beine von Johannes dem Taufer
angelegt. Die Korrektur erfolgte hier ebenfalls mit Ausfiih-
rung der Malerei.

Auf der Tafel mit der Kreuzigung wurde eine Komposi-
tionsanderung bereits wahrend des Unterzeichnens vorge-
nommen. Die Figur des Johannes war zunachst einige Zen-
timeter weiter rechts am Bildrand angelegt und wurde
etwas versetzt nochmals gezeichnet. Diese deutliche Kor-
rektur im Prozess der Unterzeichnung bleibt innerhalb der
Kanzelbilder jedoch eine Ausnahme.

Der Unterzeichnungsstil Cranachs d.J. in seiner Aus-
fihrung mit unruhigen Linienziigen und sparsamer Bin-
nenzeichnung, aber ohne Ausarbeitung von Details, er-
scheint dem des Vaters dhnlich* Allerdings sind die
Linienzuge bei Cranach d.J. etwas kurzer und abgehack-
ter. Auterdem bevorzugte Cranach d. A. fur seine Unter-
zeichnungen Pinsel oder Feder, wihrend die Lebendigkeit
in den Unterzeichnungen Cranachs d.J. eher von seiner
Handhabung des Zeichenstiftes herrithrt.

MALSCHICHT

Insgesamt weisen alle Tafeln eine sehr sparsame Malwei-
se mit dinnem Farbauftrag auf. Die Malschicht ist iiber-
wiegend deckend und nur in Teilen lasierend appliziert,
sodass die Imprimitur stellenweise sichtbar ist und die
Farbgebung beeinflusst. Die unterschiedliche Ausfihrung
der Malerei hinsichtlich des maltechnischen Aufbaus und
der abweichenden Prazision ldsst die Mitarbeit mehrerer
Personen an den einzelnen Tafeln vermuten. So sind viele
der liebevoll ausgearbeiteten Details nur beim Anblick aus
unmittelbarer Nahe sichtbar, was angesichts der Verbau-
ung in Uber zwei Metern Hohe fiir den im Kirchenschiff
stehenden Betrachter eigentlich nie moglich ist. Als Bei-
spiele seien hier die Schrift des Buches in der Verkiindi-
gung, das Senatssiegel »SPQR« in der Auferstehung, das
detaillierte Gewand der Kurfuirstin bei der Taufe oder die
filigranen goldenen Nimben in mehreren Bildern genannt.
Andere Bildbereiche wirken weniger prazise ausformuliert
und mitunter sogar unfertig (das gilt ebenso fiir die dekora-
tiven Elemente der Kanzel). Moglicherweise stand die Cra-
nach-Werkstatt gegen Ende der Arbeitszeit fiir die Fertig-
stellung der Kanzel unter Zeitdruck.»

Ebenso wie zu Lebzeiten des Vaters fanden in der Werk-
statt Cranachs d. J. dieselben Malmaterialien fur gelbe, rote
und grine Bildbereiche Verwendung. Blei-Zinn-Gelb und
gelber Ocker wurden als Gelbpigmente verwendet. Das
hellere und kraftigere Blei-Zinn-Gelb konnte fur gelbe Klei-
dung (etwa der Hirten in der Geburtsszene) und fiir Him-
melsbereiche (Tauf- und Kreuzigungsszene) bestimmt
werden. Dagegen fand der dunklere Ocker fur die Ausfith-
rung von Haaren und Interieur Anwendung. Zudem wurde
er zur Ausmischung mit anderen Farben verwendet.

In der Werkstatt Cranachs d. A. war Zinnober das am
haufigsten vermalte Rotpigment. Auch unter der Werk-
stattleitung von Cranach d. J. fand es vielfach Verwendung,
wie anhand der Augustusburger Kanzelbilder nachgewie-
sen werden konnte. So wie auf fast allen Werken Cranachs
d. A. rote Farblacke vermalt wurden, waren diese auch auf
mehreren Kanzelbildern nachweisbar.? Die Farblacke fan-
den vielfaltige Anwendung: als abschlieende Lasur fla-
chig oder linienférmig aufgebracht, in reiner Form oder in
Ausmischung mit Bleiweif} aufgetragen. Bei den Kissen in
der Verkundigungsszene zum Beispiel wurden die Farb-
lacke als abschliefiende Schicht auf zinnoberrote Bereiche
aufgetragen. Ebenso flachig, aber auf hellem Grund fanden
sie als eigenstandige Farbe fir den Rock der Maria Magda-
lena in der Grablegungsszene Verwendung, bei dem fiir
lichte Bereiche noch eine Mischung mit Bleiweif3 erfolgte.
Als weitere Technik wurden mit rotem Farblack auf rosa-
farbener Malschicht (Bleiweif3, schwach pigmentiert mit
Zinnober) Linien aufgemalt, um den Faltenwurf von Ge-
wandern zu gestalten — beispielsweise bei den Unterge-
wandern in der Verkiindigungsszene. Andererseits wurden
auch auf zinnoberrote Bereiche Lichthohungen mit rosa
Farbe aus Bleiweif$ und Farblack aufgebracht, wie bei dem
Gewand Mariens in der Geburtsszene.

Fiur grine Bildbereiche wurde Griinspan vermalt, der
auch das von Cranach d. A. bevorzugte Granpigment
war. Dagegen fand die zur Gestaltung des Mantelfutters
beim Hirten in der Geburtsszene verwendete Ausmi-
schung mit Schwarz und Ocker bei Cranach d. A. eher
selten Verwendung.?

Azurit, das von Cranach d. A. vorwiegend verwendete
Blaupigment, wich in Werken des jingeren Cranach haufi-
ger zugunsten von Smalte. Beide Pigmente folgen auf den
Kanzelbildern einer ausgewogenen Verteilung. Auf der Ver-
kiindigungsszene ist Maria relativ grof3flichig mit einem
blauen Gewand dargestellt, das mit Smalte gemalt wurde.
Dies wiederholt sich bei der Kreuzigungsszene, in der Mari-

ens smalteblaues Gewand von dem Uberwiegend azurit-
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Abb. 4: Lucas Cranach d. J., Geburt Christi, 1573, Schloss Augustusburg, Kapelle, Querschliffprobe vom Mantel Mariens,

Schichtenfolge: weife Grundierung, weille Imprimitur, blaue Malschicht aus Azurit und Bleiweif3

Abb.5: Lucas Cranach d. J., Taufe Christi, 1573, Schloss Augustusburg, Kapelle

blauen Himmel differiert. Lediglich in den dunklen Wol-
kenbereichen konnte neben dem Azurit etwas Smalte
nachgewiesen werden. In der Geburtsszene tragt Maria ein
zinnoberrotes Gewand und dazu einen blauen Mantel. Die-
ser nimmt, ebenso wie Mariens Mantel in der Grablegungs-
szene, relativ wenig Flache ein. Beide bestehen aus Azurit.
In fast unmittelbarer Nahe zu Maria befindet sich bei der
Grablegung die Figur des Joseph von Arimathia. Seine
ebenfalls blaue Kleidung ist wiederum mit Smalte gemalt.
Im maltechnischen Aufbau der Kanzelbilder sind Paral-
lelen und Differenzen zur Maltechnik Cranachs d. A. zu ver-
zeichnen. So wurde hier Azurit nicht — im Gegensatz zu
vielen seiner Werke — mit einer grauen Schicht unterlegt.
(Abb. 4) Eine graue Unterlegung blieb auf den Kanzelbil-
dern der Smalte vorbehalten. Die ausgewogene Verteilung
beider Blaupigmente und ihr unterschiedlicher maltechni-
scher Aufbau suggerieren einen bewussten Einsatz beider
Pigmente zur Differenzierung blauer Bildbereiche.
Ahnlich wie zu Lebzeiten des Vaters kamen in der
Werkstatt des Sohnes unterschiedliche Techniken zur Mo-
dellierung von Inkarnaten zum Einsatz.» Oftmals wurde
von dunkel nach hell gearbeitet, indem auf flachig brauner
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Farbe zunéachst Schatten angelegt und obenauf mit heller
Fleischfarbe lichte Bereiche gesetzt wurden. In seltenen
Fallen wurde die solcherart modellierte Haut mit braunen
Konturlinien versehen, zum Beispiel die Nase von Joseph
und die Oberschenkel des Jesuskindes in der Geburtsszene.
Neben dieser Technik wurde bei manchen Inkarnaten die
Fleischfarbe direkt auf die weifie Imprimitur gelegt und fur
schattige Bereiche lediglich dunkler ausgemischt. Die zwei-
te Technik fand insbesondere flir die hellen Inkarnatténe
in der Taufszene Verwendung. Mit weichen Ubergéngen
zwischen Hell und Dunkel, die keinen Pinselduktus erken-
nen lassen, wurde Plastizitat modelliert. Auch bedurfte es
keiner konturgebenden Linien. Moglicherweise handelt es
sich bei dieser weichen, fast simmateriellen< Malweise um
die Handschrift Cranachs d. J. (Abb. 5)

PIGMENTVERANDERUNGEN

Angesichts des Alters der Bilder, der klimatischen Bedin-
gungen in der Kapelle und deren wechselnder Nutzung in
den vergangenen Jahrhunderten befinden sich die Tafeln
in einem bemerkenswert guten Zustand, jedoch gibt es
altersbedingte Veranderungen im Bildgefiige. Neben den




Abb. 6: Lucas Cranach d.J., Geburt Christi, 1573, Detail des roten Gewandes von Maria mit Bleiweilvergrauung im Bereich der Lichthdhungen

offensichtlichen Alterungserscheinungen wie Craquelé-
Bildung und Bildschichtverlust haben sich auch die vermal-
ten Pigmente in ihrer Farbigkeit verandert. Diese Verande-
rungen vollzogen sich auf den Kanzelbildern in grofierem
Umfang und werden im Folgenden naher beschrieben.

AUSGEBLICHENE ROTE FARBLACKE
Die roten Lacke bestehen aus pflanzlichen Farbstoffen, die
auf ein unlosliches Substrat niedergeschlagen werden.
Die dabei entstehenden Pigmente werden als »Farblack«
bezeichnet.?® Nordlich der Alpen war im 16. Jahrhundert
in der Malerei Krapplack am verbreitetsten, aber auch die
Insektenfarbstoffe Kermes und Koschenille wurden ver-
malt” Diese bleichen unter Lichteinfluss aus und sind
mitunter nur noch in lichtgeschiitzten Bildbereichen wie
unter Rahmenfalzen erhalten.?® Nachweisen lassen sich
dann oft nur noch die Substrate.

Auf den Kanzelbildern sind alle Bereiche, in denen roter
Farblack vermalt wurde, mehr oder weniger ausgeblichen.
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Besonders auffillig ist dieses Phdnomen an Stellen, an de-
nen mittels Farblack formgebende Linien auf dem hellen
Untergrund modelliert wurden und nun fehlen oder nur
noch rudimentdr vorhanden sind. In der Verkiindigungs-
szene betrifft dies hauptséachlich die Alba des Erzengels,
aber auch seine Fliigelfedern, das Untergewand Mariens
und im Hintergrund das Gewand Elisabeths. Bei der Grab-
legungsszene wurde der rote Lack fiir den Rock Maria Mag-
dalenas und die Mantelinnenseite flachig auf den hellen
Grund aufgetragen. Von der urspriinglich wahrscheinlich
kraftig rosaroten Farbe ist lediglich ein dumpfes Braun er-
halten.In der Auferstehungsszene vermittelt nur noch eine
kleine Stelle am oberen Bildrand einen Eindruck von der
ehemals leuchtend roten Farbe des Hintergrundes der
Kreuzesfahne. Auch liegen Bereiche vor, in denen der Farb-
lack nicht auf dem hellen Grund, sondern als abschliefien-
de Lasur auf anderen Farbschichten liegt, so in der Verkun-
digungsszene, wo die roten Kissen unfertig aussehen, weil
die oberste Lasur verblichen ist.

SMALTEENTFARBUNG

Smalte ist ein cobalthaltiges Kalium-Silicium-Glas, das be-
sonders in 6l- und harzhaltigen Bindemitteln zum Verblas-
sen und Vergrauen neigt. Als mogliche Ursache hierfiir
wird in der Literatur das Auswandern des Cobalts bzw. des
Kaliums aus den Pigmenten in das Bindemittel genannt.
Infolgedessen erscheinen die Gewidnder Mariens in der
Verkiindigungs- und Kreuzigungsszene heute nicht mehr
blau, sondern graugriin. Ebenfalls betroffen ist das Gewand
des Joseph von Arimathia in der Grablegungsszene.

BLEIWEISSVERSCHWARZUNG

Auf allen Tafelbildern liegen graue Farbbereiche vor, die
sich nicht nur optisch nicht in die Komposition einfiigen,
sondern ganzlich unvereinbar sind mit der farblichen Aus-
formulierung der Bildtafeln. Bei den entsprechenden Farb-
bereichen handelt es sich jedoch zweifelsfrei nicht um eine
spatere Zutat. Diese Grautone konnen in zwei verschiede-
nen Ebenen der Malschicht vorliegen. Zum einen kommen
sie als abschlieflende Farbe auf augenscheinlich fertigen
Bildbereichen vor, wie zum Beispiel auf den eigentlich wei-
Ren Lichthéhungen von Gewandfalten. (Abb. 6) Zum ande-
ren kann die graue Farbe auch mitten in dem Schichten-
paket der Malschicht (also zwischen Grundierung und
abschlieflend partiell aufgemalten Lasuren) liegen, etwa
bei den Inkarnaten. Einige dieser grauen Bereiche muten
etwas merkwiirdig an, kénnten aber vom Kiinstler gewollt
sein, wie etwa die Inkarnate von Jesus und dem Schacher
in der Kreuzigungsszene. Doch beim Blick auf einige De-
tails wird deutlich, dass hier Pigmentverdnderungen abge-
laufen sein miissen: Graues Blut flief3t aus der Seitenwun-
de Christi (Kreuzigungsszene) und die trauernden Frauen
in der Grablegungsszene vergiefien graue Tranen.

Entnommene Querschliffproben bestatigen, dass es
sich bei den grauen Bereichen zumeist gar nicht um eine
eigene Malschicht handelt, sondern nur die Oberflache der
bleiweifshaltigen Malschicht grau verfarbt ist.>° Eine mog-
liche Erklarung sind BleiweifSverschwarzungen, von denen
folgende Bildbereiche betroffen sind:

Die Verkiindigungsszene weist auf der Alba des Engels
graue Linien unterschiedlicher Breite auf, die wohl Lichtho-
hungen auf der einst rosaroten Alba waren. Daneben sind
die Inkarnate des Engels und Mariens betroffen, jedoch
weitestgehend Ubermalt.

Bei der Geburtsszene sind die Gewénder von Maria
und Joseph dort grau, wo eigentlich Lichthéhungen sein
sollten. Eine im Querschliff fluoreszierende Substanz — ver-
mutlich Krapplack — suggeriert, dass in diesem Fall eine

Kombination von Bleiweifiverschwarzung und verbliche-
nem Farblack vorliegt, also die lichten Bereiche der Gewan-
der einst von hellroter Farbigkeit waren.

Beim Fluss der Taufszene ist mit einigen vergrauten
Linien die Wasserbewegung angegeben. Auch das rote Ge-
wand weist graue Linien auf, deren Farbe bei naherer Be-
trachtung feine helle Flecken enthélt, die auf den ersten
Blick wie Krepierungen aussehen, jedoch keine sind.>* Of-
fenbar waren diese Linien einst insgesamt so hell wie die
darin noch erhaltenen hellen Flecken. In der Kreuzigungs-
szene ist das Gewand des Johannes betroffen, das ebensol-
che Linien wie der Mantel in der Taufszene zeigt. Zudem ist
in allen Inkarnaten der Grauanteil zu dunkel, weshalb auch
hier von verschwarztem Bleicarbonat ausgegangen wer-
den kann.

Die Grablegungsszene weist insgesamt die auffallig-
sten Veranderungen auf. In unterschiedlichem Ausmaf3
sind fast alle Inkarnate betroffen. Gesicht und Korpus
Christi sowie die Gesichter und Hande der anwesenden
Frauen zeigen flachige Vergrauungen. Im Gesicht des
Joseph von Arimathia sind nur der Nasenbereich und bei
Johannes die Wange betroffen. Die weifien Kopfticher
der Frauen hatten einst hellblaue Schattierungen, von de-
nen durch die Bleiweifiverschwarzung kaum noch etwas
zu sehen ist. Auf der Auferstehungsszene sind die Gesich-
ter und Héande der Soldaten betroffen. Besonders der er-
wachte Soldat auf der rechten Bildhalfte hat ein flachig
graues Gesicht.

Die Verschwarzung von Bleiweif$ in oélgebundenem
Medium ist ein eher ungewohnliches Phanomen und be-
darf dreier Voraussetzungen: Zunachst miissen Umwelt-
einflusse auf die Pigmente einwirken kénnen. Aus diesem
Grund ist das Phanomen in der Buchmalerei weit verbrei-
tet, wo Bleiweif3 in wassrigen Bindemitteln vermalt wird.3
In ¢lhaltigen Farben dagegen sind die Pigmente in der Re-
gel von Luft- und Umwelteinflissen abgeschlossen.® Im
Fall der Kanzelbilder konnte die schwache Bindung der Pig-
mente sowie der dinne und somit kaum schiitzende Firnis
die Reaktion beglinstigt haben.

Desweiteren ist die Verschwarzung von Bleicarbonat
feuchteinduziert. Aus der Standortsituation der Kanzel
in der nichtklimatisierten Schlosskapelle ergeben sich
Schwankungen der relativen Luftfeuchtigkeit mit Werten
von bis zu 99,9 Prozent.3¢ Somit ist ein weiterer Indikator
fiir den Ablauf einer Reaktion gegeben.

Die wichtigste Voraussetzung fir den Ablauf einer
chemischen Reaktion ist die Anwesenheit von Schwefel-
wasserstoff oder sulfidhaltigen Stoffen. In fast allen RFA-
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Messproben ist Schwefel in unterschiedlichen Konzentrati-
onen gemessen worden, der sich nur selten einem Pigment
(wie Zinnober) zuordnen lasst. Wahrscheinlich stammt der
Schwefel aus Luftverschmutzungen der letzten zwei Jahr-
hunderte. Hierbei kann es sich um schwefelhaltige Abgase
der Industrie handeln, doch auch jeder mit Kohle beheizte
Ofen entlasst Schwefeldioxide in die Luft.

Unter den genannten Bedingungen bildet sich aus dem
basischen Bleicarbonat schwarzgraues Bleisulfid (PbS).3 Im
Fall der Kanzelbilder ist also ein seltenes Zusammenspiel
aller drei Faktoren gegeben, die zur Verschwarzung von
Bleiweif$ in élgebundenem Medium geftihrt haben.

GRUNSPANVERBRAUNUNG
Grunspan (Kupferacetat) mit seiner blaulich grinen Farbe
reagiert bereits kurz nach der Zugabe von Bindemittel un-
ter Bildung von Kupferoleaten, -resinaten oder -proteina-
ten zu einem warmeren Grunton. Diese Kupferverbindun-
gen konnen mit der Zeit verbraunen 3

Das Phidnomen ist nicht auf allen Bildern in gleicher
Intensitat wahrzunehmen. Wahrend der Vorhang in der
Verkindigungsszene noch von einer intensiv grinen Far-
bigkeit ist, weisen gerade in den Landschaften die Pflanzen
einen Stich ins Braune auf. Auffallig sind die Rasenflachen
im Vordergrund der Grablegungs- und Auferstehungssze-
ne, die eine Art braunlichen Saum bilden.
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RESUMEE

Die exemplarische Untersuchung der Kanzelbilder von
Schloss Augustusburg gibt neue Einblicke in die Maltechnik
und Materialwahl Cranachs d.J. Die daraus resultierenden
Erkenntnisse zu Pigmentveranderungen in seinen Werken
ermoglichen eine Korrektur bisheriger kunsthistorischer Be-
wertungen und Einordnungen. So muss ein auf den ersten
Blick weniger qualitatvoll erscheinendes Werk nicht zwin-
gend ausschlieSlich als Werkstattarbeit gelten, wenn es nicht
mehr in dem Zustand vorliegt, wie es die Werkstatt verlief3.
Friedlanders pauschaler Vorwurf, die Werke Cranachs d.J.
zeichneten sich durch »blasse Farbigkeit und flaue Plastik«3
aus, dirfte nicht grundsatzlich eine mangelnde kiinstleri-
sche Fahigkeit des jungeren Cranach reflektieren, sondern
auch in altersbedingten Veranderungen der Werke begriin-
det sein. Eine erhebliche Veranderung der Wirkung der Kan-
zelbilder konnte anhand der umfangreich abgelaufenen
Pigmentveranderungen verdeutlicht werden.

Zum grundlegenden Verstandnis der Werkstattpraxis
Cranachs d.J. im Allgemeinen und seiner Kunst im Beson-
deren bedarf es weiterer umfangreicher Untersuchungen.
Erst ein dadurch gewéahrleistetes Grundverstandnis fur sei-
ne Materialwahl und Maltechnik sowie der Veranderun-
gen dieser Bilder erlaubt als nachsten Schritt eine differen-
ziertere Beurteilung der Kunst Lucas Cranachs d.J. und
seiner Werkstatt.
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