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Cranach? Fragen der Zuschreibung im Lichte
kunsttechnologischer Untersuchungen

GUNNAR HEYDENREICH

»What is a Rembrandt?« Mit dieser Frage Uberschreibt Ernst van
de Wetering das erste Kapitel seines jiingsten Buches, in dem er
die Geschichte des »Rembrandt Research Project«, Methoden der
Zuschreibung sowie deren Wandel in den letzten Jahrzehnten re-
flektiert. Er zeigt die Entwicklung von einer rein kennerschaftli-
chen Zuschreibung zu einer erweiterten Herangehensweise, die
mithilfe kunsttechnologischer Untersuchungen ein komplexeres
Bild zeichnen und unser Verstindnis der Kunst Rembrandts we-
sentlich erweitern kann. Lésst sich eine vergleichbare Entwicklung
auch in der Cranach-Forschung beobachten? Im Folgenden soll
dargelegt werden, inwieweit die Ergebnisse kunsttechnologischer
Untersuchungen tatsiachlich unseren Blick erweitern und Antwor-
ten auf Streitfragen hinsichtlich der Zuschreibung im Cranach-
CEuvre liefern kdnnen.

Die Frage der Hindescheidung zwischen Lucas Cranach d. A.
und seinem Sohn Lucas Cranach d. ). thematisierten bereits ihre
Zeitgenossen. Kaiser Karl V. soll sie dem Meister 1547 nach der
Schlacht bei Mihlberg vorgelegt haben, indem er von einem Ge-
malde berichtete, das einige fiir das Werk des Vaters und andere
fiir ein Werk des Sohnes hielten.2 Im 19. Jahrhundert suchte die
Cranach-Forschung verldssliche Kategorien fiir die Zuschreibung
der Gemadlde an Lucas Cranach und seine S6hne zu entwickeln und
katalogisierte zunehmend Werkstattprodukte. Seitdem bestimmt
die Diskussion um Eigenhdndigkeit sowie Moglichkeiten und
Grenzen der Handescheidung die Forschung. Bereits um die Jahr-
hundertmitte eskalierte sie im »grofsen Kampfe lber die Eigen-
handigkeit oder Nichteigenhdndigkeit«, und man hoffte auf
Spezialstudien, die zur Herausldosung der Meisterhand aus dem
»Collectivbegriff Cranach« verhelfen kdnnten.? Karl Woermann re-
stimierte nach der Dresdner Cranach-Ausstellung von 1899, dass
die Aufgabe, in den Bildern der Werkstatt die Hand oder die Hiande
bestimmter SOhne, Schiiler oder Gesellen des Meisters herauszu-
finden, durch die Art des Betriebes in der Werkstatt fiir die Nach-

Abb. 1 Lucas Cranach d. A. und Werkstatt, Doppelbildnis einer Fiirstin
und ihres Sohnes (Ausschnitt, Zustand vor Restaurierung), um 1515/25,
Malerei auf Holz, 52,7 x 38,8 cm, The Royal Collection Trust/

HM Queen Elizabeth 11, Inv. 403373

welt unldsbar geworden scheine. »Wir werden uns also nach wie
vor begniigen, nur die besten Werke fiir eigenhdndig oder wesent-
lich eigenhédndig zu erkliren, das Ungewisse und mit den jetzigen
Mitteln Unwissbare aber offen als solches zu bezeichnen.«*

Im ausgehenden 19. Jahrhundert nahm die Untersuchung
von Cranach-Gemadlden mit naturwissenschaftlichen Methoden
ihren Anfang.®* Um 1900 wurde die Holzart erstmals in die Beur-
teilung der Tafelgemalde einbezogen.® Die Untersuchung mit den
von Wilhelm Conrad Rontgen entdeckten Strahlen fiihrte anfing-
lich zu heftigen Auseinandersetzungen. So lehnte Wilhelm von
Bode, Generaldirektor des Kaiser-Friedrich-Museums in Berlin, die
Rontgenuntersuchung vollkommen ab und bezeichnete sie als
»Mumpitz« und »Gegenstiick zum Wiinschelring«.” Wenig spater
wurden Gemadlde Cranachs gerontgt und Unterschiede in der Mal-
technik von Vater und Sohn analysiert.® 1972 veroffentlichte Kon-
rad Riemann erstmals Infrarotfotografien von Cranach-Werken,®
und seit den 1990er-Jahren ermoglichte die Infrarotreflektografie,°
zunehmend mehr Unterzeichnungen, das heifSt Kompositionsent-
wirfe unter der Malschicht zu visualisieren und damit Einblicke in
den Prozess der Bildentstehung zu erhalten. Darstellungen zur
Maltechnik basierten im frithen 20. Jahrhundert noch lberwie-
gend auf den Erfahrungen von Kopisten. Materialien und Techni-
ken, mit denen Kopien am dhnlichsten hergestellt werden konn-
ten, galten als diejenigen, mit denen wahrscheinlich die Originale
angefertigt wurden.!* So beeinflusste die von Max Doerner und
Kurt Wehlte beschriebene Wechseltechnik auf farbigen Grund-
lasuren?? auch frithe Analysen des Bildaufbaus. 1972 schrieb Hans-
Joachim Gronau: »Die Ockerimprimitur indessen gilt uns als ein
wichtiges Kriterium fiir die Autorschaft Cranachs und seiner Werk-
statt«,’®> doch bis heute konnte diese Zwischenschicht an keinem
Cranach-Gemdlde in Farbquerschliffen nachgewiesen werden.
Seit den 1970er-Jahren werden zunehmend mit physikalischen
Analyseverfahren generierte Erkenntnisse zu Malmaterialien und
-techniken Cranachs publiziert.' 1981 hatte Peter Klein die Jahr-
ringchronologie fiir Buchenholz erstellt, mit der sich viele Tafeln
genauer datieren und einzelne Bretter Baumstaimmen zuordnen
lieSen.** Doch was konnten die Ergebnisse dieser Untersuchungen
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in den letzten Jahren tatsdchlich zur Losung der komplexen Fragen
der Zuschreibung beitragen? Offerieren sie neue Erkenntnisse
dazu, welche Person an welchem Ort zu welcher Zeit ein Werk ge-
schaffen hat? Im Folgenden sollen anhand ausgewahlter und
mehrheitlich im Rahmen des Forschungsprojektes »Cranach Digi-
tal Archive« bearbeiteter Beispiele Mdoglichkeiten und Grenzen
derartiger Untersuchungen beschrieben werden.

Meisterwerk oder Werkstattbild?

Die kunsthistorische Forschung spaltet sich heute bei der Zuschrei-
bung von Cranach-Gemadlden in zwei Lager: Auf der einen Seite
werden der Werkstattleiter und sein kiinstlerisches Konzept her-
vorgehoben, die Zuordnung aller vor 1550 datierten Werke erfolgt
entsprechend durchgehend an Lucas Cranach d. A. und die aller
spater entstandenen an Lucas Cranach d.].'¢ Vertreter einer ande-
ren Auffassung suchen nach einer weiteren Ausdifferenzierung mit
Begriffen wie »Lucas Cranach d. A.«, »Lucas Cranach d. A. und
Werkstatt« und »Werkstatt Lucas Cranach d. A.«, mit dem Ziel, den
je unterschiedlichen Anteil von Mitarbeitern herauszuarbeiten.’
Dieter Koepplin entwickelte 1974 bereits neun Kategorien, unter
anderem »eigenhdndig«, »im wesentlichen eigenhidndig« oder
»zum mindesten im >finish< eigenhédndiges Serienprodukt«.*® Die
Kriterien fiir die Eingruppierung wurden dabei oft nur vage defi-
niert. Max J. Friedlander erkannte beispielsweise in den »besonders
sorgfdltig und subtil ausgefithrten Tafeln« die »eigenhdndigen«
Merkmale Lucas Cranachs d. A.,*? eine Einschitzung, die aus heu-
tiger Sicht sicherlich zu kurz greift, da der gefeierte »Schnellmaler«
in Abhingigkeit vom Auftrag selbst unterschiedliche Mal-Modi
wihlte.?® Aktuell stehen sich damit zwei Forschungsansdtze gegen-
iber: Wihrend auf der einen Seite der Drang nach Differenzierung
mit verschiedenen und neuen Methoden erkennbar ist, argumen-
tiert die andere Fraktion mit dem Werkstattkonzept und befindet,
dass eine Aufschlisselung des CEuvres Cranachs und seiner Werk-
statt nicht nur aussichtslos, sondern »ohne Ziel-Interesse« ware.2!

Zuletzt schlug Karin Kolb als Ausweg vor, unter Cranach d. A.
und Cranach d.]. diejenigen Werke firmieren zu lassen, deren Mo-
tive einzigartig erscheinen. Wenn uns hingegen das Motiv mehr-
fach in unterschiedlicher Qualitdt begegnet, wie zum Beispiel bei
den Kindersegnungsbildern, dann kdnnte die Kategorie »Cranach
d. A. Werkstatt« Anwendung finden.?2 Dabei muss allerdings die
Bewertung, ob ein Motiv einzigartig ist, aufgrund der hohen Ver-
lustrate unscharf bleiben. Dass die Cranach-Forschung und der
Kunstmarkt heute verschiedene Zuschreibungskategorien verwen-
den, oftmals ohne deren Anwendungsgrenzen zu kommunizieren,
stiftet bei der Lektlire der umfangreichen Cranach-Literatur wie
auch der Auktionskataloge zuweilen einige Verwirrung.

Wir gehen heute davon aus, dass es in der Werkstatt Lucas
Cranachs unterschiedliche Formen von Arbeitsteilung gab. Sie vari-
ierte in Abhdngigkeit von verschiedenen Faktoren wie der Qualifi-
zierung und der zeitlichen Beanspruchung der Werkstattmitglieder,
der Bildaufgabe, dem Format, der Nutzung von Vorlagen und
Modellen und nicht zuletzt der Stellung und Kompetenz des Auf-
traggebers. Eine komplexe Interaktion verschiedener Beteiligter
— die an dieser Stelle nicht vertiefend behandelt werden kann? —
gilt es bei Versuchen der Zuschreibung zu berlicksichtigen, welche
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eine klare Unterscheidung bis heute auch unter Einbeziehung
neuester physikalischer Analyseverfahren in vielen Fdllen unmog-
lich macht. Dennoch lésst sich Erkenntniszuwachs konstatieren:

Mehr als eintausend Gemadlde der Cranach-Werkstatt und der
Nachfolge konnten in den letzten Jahren mittels digitaler Infrarot-
reflektografie untersucht werden.? Damit sind heute weit mehr
Unterzeichnungen von Cranach-Gemadlden zuganglich, als Hand-
zeichnungen aus der Werkstatt erhalten sind. Der Versuch ihrer
Zuschreibung an Cranach d. A. oder einen Werkstattmitarbeiter
konfrontiert uns mit dhnlichen methodischen Schwierigkeiten wie
im Fall der Handzeichnungen.?® Eine Zuordnung an einzelne
Hande basiert primar auf stilistischen Merkmalen und assoziierten
Qualitdtskriterien, deren Definition weiterhin eine Herausforde-
rung bleibt. Auch kann die Unterzeichnung in Abhdngigkeit von
Zeichenmedium, Gréfenmafistab, Auftrag, Vorlagen und Uber-
tragungstechniken unterschiedliche Auspragungen erfahren.?¢ Eine
Abgrenzung zwischen Meister und Mitarbeiter ist in vielen Fillen
schwierig oder auch unmdéglich. Wenn jedoch wesentliche Merk-
male der Unterzeichnungen mit denen auf unstrittig dem Vater
zugeschriebenen Werken Ubereinstimmen oder gravierend von
diesen abweichen, kdnnen sie wichtige zusatzliche Indizien fiir
Arbeitsteilung in der Werkstatt und in einigen Fdllen auch Argu-
mente fiir die Zuschreibung an den Meister oder einen Mitarbeiter
darstellen. Die Befunde legen nahe, dass die Ausfithrung von
Unterzeichnung und Malerei wiederholt verschiedenen Werkstatt-
mitgliedern oblag:

Das 1511 bei Lucas Cranach beauftragte und 1513 fertig-
gestellte Retabel fir die Stadtkirche St. Johannis in Neustadt an
der Orla haben Max ]. Friedldnder und Jakob Rosenberg in ihrem
Werkverzeichnis »beiseite gelassen, in der Meinung, es handele
sich dabei in der Hauptsache um Gehilfen-Arbeit«.?” Auch nach
Koepplins Einschdtzung Uberliefs Cranach den Entwurf und die
Ausfiihrung des Retabels seinen Schiilern.?® Indem hier in der
Unterzeichnung Konturen und Volumen mit wenigen, meist kiir-
zeren bogen- und wellenférmigen Linien angedeutet sind, die sich
teilweise lberlagern und gelegentlich auch durch mehrfaches
Uberzeichnen prizisiert sind, entspricht der Entwurf in Stilmerk-
malen und Qualitit anderen Zeichnungen Lucas Cranachs d. A.?®
Der Befundvergleich ermdglicht eine Zuschreibung des souverdnen
Kompositionsentwurfs an den Meister, wahrend die Analyse des
Oberflichenbildes auf die Beteiligung von Mitarbeitern schliefSen
ldsst.

Ebenso beurteilten Friedldnder und Rosenberg die kleine Tafel
Maria mit dem Kind und den Hl. Katharina und Barbara (um 1512/
13) in Karlsruhe kennerschaftlich als »madssige kleine Werkstatt-
wiederholung«.3® Die freie, fllissige Unterzeichnung mit hdufigen
Richtungswechseln in den Linienziigen gleicht ebenfalls eigenhédn-
digen Zeichnungen Cranachs und ldsst wenige Zweifel, dass hier
der Meister selbst den Entwurf Glbernahm.3! Cranach fixierte die
Bildidee und libertrug die farbige Ausfiithrung offenbar einem Mit-
arbeiter. Der Begriff »Werkstattwiederholung« ist damit nicht zu-
treffend. Nach unserer Einschdtzung erscheint in beiden Fillen die
Kategorie »Lucas Cranach d. A. und Werkstatt« als Hinweis auf
eine zwischen Meister und Mitarbeitern arbeitsteilige Bildproduk-
tion angebracht.



Mit dem Umzug der Werkstatt vom Schloss in die Stadt um 1512
vergroferte Cranach seinen Betrieb, und in der Folge delegierte er
Auftrdge zunehmend an Mitarbeiter. Dazu gehéren zum Beispiel
die Retabel in der Kreuzkirche in Klieken (um 1515), in St. Ste-
phani in Aschersleben (um 1515/20), St. Nikolai in Jiterbog (um
1515/20), St. Katharinen in Zwickau (um 1518) und in der
Schlosskirche in Chemnitz (um 1515/25). Die vergleichende Aus-
wertung zeigt aufgrund deutlich abweichender Stilmerkmale in der
Unterzeichnung, dass Cranach nun héufiger den Entwurf auf dem
Malgrund nicht mehr selbst tibernahm, sondern erfahrenen Mit-
arbeitern tiberliefs. Hier erscheint nach unserer Auffassung viel-
mehr die Kategorie »Werkstatt Lucas Cranach d. A.« zutreffend,
da diese auf die Autorschaft von Malern verweist, die unter Cra-
nachs Aufsicht arbeiteten, wobei der Anteil des Meisters in den
Tafeln nicht mehr zu bestimmen ist. Bis heute konnte das Quellen-
studium nur wenige dieser Maler identifizieren und mit erhaltenen
Gemadlden in Verbindung bringen.?? Gelegentlich lassen sich je-
doch Merkmale einzelner Mitarbeiter in der Unterzeichnung aus-
machen. Die vergleichende Auswertung hat erst begonnen.

Auch in der Frage nach einer Zuschreibung von Werken an die
S6hne Hans und Lucas liefern die Unterzeichnungen neue Einsich-
ten. Das mit den Initialen »HC« signierte Gemalde Herkules am
Hof der Omphale (1537, Kat. 177) zeigt Besonderheiten in der Ar-
beitsweise Hans Cranachs. Er unterzeichnete hier mit einem Stift
in festen Umrissen und verbindlich fiir die Malerei, was an die ihm
zugeschriebenen, etwas steifen Handzeichnungen erinnert (Kat.
176). Aufgrund ihrer wenig ausgepragten Merkmale ware die Stift-
unterzeichnung des Portrits des kursdchsischen Kanzlers Gregor
Briick (1533, Kat. 178) nicht eindeutig Hans Cranach zuzuordnen.
Die in Makroaufnahme und Infrarotreflektogramm sichtbaren
Reste der Initialen »H« und »C« neben dem Schlangensignet lie-
ferten indes wichtige Indizien fiir die Annahme, dass es sich bei
dem qualitdtsvollen Bildnis nicht wie bisher angenommen um ein
Werk des Vaters, sondern vielmehr um eines des Sohnes handelt.??

Das programmatische Schneeberger Reformationsretabel (1539)
schrieb die Forschung sowohl dem Vater als auch dem jiingeren
Sohn Lucas zu (Abb. 2).3* Einige charakteristische Formen und
Stilmerkmale, wie beispielsweise auch die kurzen sichel- oder
s-formigen Linienziige in den Gesichtern, sind jedoch wichtige In-
dizien dafiir, dass Lucas Cranach d. A. als Werkstattleiter die Unter-
zeichnung auf Mitteltafel, Fliigelgemilden und Predella selbst
Uibernahm (Abb. 3). Auf der Riickseite der Mitteltafel ist keine ent-
sprechende Pinselunterzeichnung nachzuweisen. Moglicherweise
arbeitete hier der Sohn oder ein anderer Mitarbeiter. In der male-
rischen Ausfiihrung liefert der Einsatz unterschiedlicher Techniken,
Stilmodi und Ausfithrungsqualitdten Hinweise auf Mitwirkung von
Vater, Sohn und weiteren Mitarbeitern.3>

Fir das Epitaphretabel Johann Friedrich 1. und seiner Frau
Sibylle von Cleve (1555) in der Weimarer Stadtkirche ist eine
ebenso kontroverse Zuschreibungsgeschichte dokumentiert.>¢ Bis
in die Gegenwart wurden immer wieder Lucas Cranach d. A. fiir
den Entwurf und Lucas Cranach d.]. fiir die Fertigstellung bean-
sprucht. Vergleicht man die Unterzeichnung des Weimarer
Epitaphaltars mit Werken Lucas Cranachs d. A., so sind gravierende
Unterschiede deutlich erkennbar. Langere und sich teilweise liber-

FRAGEN DER ZUSCHREIBUNG IM LICHTE KUNSTTECHNOLOGISCHER UNTERSUCHUNGEN

Abb. 2 Lucas Cranach d. A. und Werkstatt, Lot und seine
Tochter, AufSenseite des linken Standfliigels des Schneeberger
Retabels, 1539, Malerei auf Lindenholz, 285,3 x 98,8 cm,
Ev.-Luth. Kirchgemeinde St. Wolfgang, Schneeberg
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Abb. 3 Infrarotreflektogramm von Lot und seine Tochter des Schneeberger Retabels, 1539 (wie Abb. 2)

lagernde Konturlinien mit dem Stift, kurze, oft gegenldufige haken-
formige Angaben der Binnenformen sowie wenige kurze Parallel-
schraffuren sind Merkmale der Zeichenpraxis des Sohnes. Dieser
Befund unterstreicht die durch Quellen gestiitzte Annahme, dass
die Auftragserteilung erst nach dem Tod des Vaters erfolgte und
der Sohn den Kompositionsentwurf auf dem Malgrund sowie die
malerische Ausfithrung ibernahm.

Auch wenn diese prominenten Beispiele zeigen, dass die ver-
gleichende Analyse der Unterzeichnung Argumente fir eine diffe-
renziertere Zuschreibung offerieren kann, so missen wir zugleich
konstatieren, dass die Kompositionsanlage einer beachtlichen Zahl
an Werken bisher nicht visualisiert oder nicht zugeordnet werden
konnte. Zudem lassen stilistische Auspragungen in der Unterzeich-
nung gegebenenfalls zwar auf den Entwerfer schlieen, aber nicht
ableiten, wer die malerische Ausfiihrung ibernahm.

In der Wittenberger Cranach-Werkstatt gemalt?

Im Zentrum jlngerer Untersuchungen stand hdufiger die Frage,
ob ein Werk oder eine Werkgruppe liberhaupt in der Cranach-
Werkstatt entstand oder von einem Schiiler nach dem Ausscheiden
aus dem Wittenberger Betrieb an einem anderen Ort im Stile
Cranachs produziert wurde. Dabei erscheint es nicht ausgeschlos-
sen, dass es weiterfithrende Kooperationen gab. In welcher Form
Cranach mit ehemaligen Mitarbeitern weiter zusammenarbeitete,

GUNNAR HEYDENREICH

ist bisher nur in Ansdtzen untersucht. Wir kennen einige Schiiler,
wie zum Beispiel Hans Doring in Wetzlar, den Meister des Pflock-
schen Altars (Kat. 182) und Antonius Heusler in Annaberg, den
Meister der Gregorsmessen (Simon Franck?) in Halle (?), Hans
Kemmer in Libeck und den Meister IW in Bbhmen (Kat. 183,
184), flir die der Zeitpunkt des Ausscheidens aus der Wittenberger
Werkstatt und eine mogliche weitere Kooperation bis hin zum
Austausch von Entwurfszeichnungen bisher nur partiell geklart
werden konnte.*

Die Beantwortung dieser Fragen ist auch fiir die Zuschrei-
bungspraxis nicht unerheblich, denn solange wir davon ausgehen,
dass das Werk in der Wittenberger Werkstatt entstand, wird es in
der Regel mit »Cranach-Werkstatt« bezeichnet. Mit »Cranach-
Nachfolger«, »unbekannter Meister« oder »Schiiler« assoziieren
wir hingegen meist einen Ortswechsel. In der Regel diirfte hier die
Infrarotreflektografie als Methode versagen, wenn wir davon aus-
gehen, dass der Mitarbeiter nach dem Ausscheiden seinen Zeichen-
stil nicht sogleich verdnderte. Hier kann jedoch die Untersuchung
des Bildtragers wichtige Argumente liefern, da die Tafeln meist von
lokal ansdssigen Schreinern unter Verwendung von verschiedenen
Holzern und Techniken gefertigt wurden.

Hinsichtlich des Mittenwalder Retabels (1514) wird die Frage,
ob es in der Wittenberger Cranach-Werkstatt entstand, bis heute
kontrovers diskutiert.?® Wappen weisen es als Stiftung der Kur-



fiirstin Elisabeth von Brandenburg aus. Die Darstellungen zeigen
deutliche formale und stilistische Beziige zu Cranach-Werken. Die
Bildtrdger bestehen aus verleimten Kiefernholzbrettern.?® Die Ver-
wendung von Kiefernholz in der Cranach-Werkstatt konnte bisher
nicht mit Sicherheit nachgewiesen werden.*® Mehrere auf Kiefern-
holz gemalte Darstellungen erwiesen sich als spatere Nachahmun-
gen im Stile Cranachs.*! Kiefernholz gehdrte um 1514 zweifellos
nicht zum tblichen Materialfundus der Cranach-Werkstatt. Dieser
Befund stitzt die These, dass dieses Retabel nicht wie von Fried-
linder und Rosenberg vermutet »unter Anteil der Werkstatt Lucas
Cranach d. A.«,*2 sondern — wie jiingst von Peter Kniivener vorge-
schlagen — in einer Berliner Werkstatt entstand.?

Auch die Verarbeitung des Holzes kann uns wichtige Argu-
mente liefern: Das Bildnis des Kurfiirsten Friedrich 11l. des Weisen
(Kat. 14) war als Werk Lucas Cranachs d. A. lange Zeit heftig um-
stritten.** Die Tafel besteht aus dem von Cranach hiufig verwen-
deten Lindenholz. Da sich jedoch die Breiten der Bretter, ihre
Stdrke und Ausrichtung sowie die Riickseitenbearbeitung von an-
deren Werken deutlich unterscheiden, entstand der Bildtrager
wahrscheinlich nicht in der Tischlerwerkstatt, die bis um 1511 fir
Cranach arbeitete.*

Die prominenteste Kontroverse hinsichtlich des Entstehungs-
ortes von Altarretabeln trugen Dieter Koepplin und Andreas Tacke
aus: Dabei ging es um die Frage, ob der umfangreiche Heiligen-
und Passionszyklus fiir die Hallenser Stiftskirche in der Cranach-
Werkstatt in Wittenberg entstand, oder ob er vom Meister der
Gregorsmessen auf der Grundlage von Cranachs Zeichnungen in
Halle ausgefiihrt wurde.*® Nachdem hier zahlreiche Argumente pro
und contra vorgetragen wurden und die Quellen weitgehend
schweigen, verwendete Tacke schliefSlich die Ergebnisse natur-
wissenschaftlicher Untersuchungen, um seine These zu unter-
mauern. Peter Klein konnte mittels der Dendrochronologie erken-
nen, dass Buchenholzbretter, die fir den sogenannten Engelaltar
verwendet wurden, dem gleichen Baum entstammen, aus dem
auch Bretter fiir andere Tafeln gewonnen wurden, die zeitgleich in
der Wittenberger Werkstatt entstanden. Doch dieses Beispiel zeigt
zugleich, dass mit naturwissenschaftlichen Methoden gewonnene
Befunde unterschiedlich ausgelegt werden kdnnen, denn letztend-
lich ist nicht auszuschliefsen, dass Cranach einem Mitarbeiter nicht
nur Entwurfszeichnungen, sondern auch Bretter an einen anderen
Ort liefern lies.%” Abrechnungen dokumentieren, dass Cranach mit
Holz handelte, das im 16. Jahrhundert hédufig auf der Elbe nach
Wittenberg geflofst wurde.*®

Cranach, Replik oder spatere Nachahmung?

Die Frage, ob es sich um ein Cranach-Produkt oder um eine spa-
tere Imitation handelt, wird nicht zuletzt aus finanziellen Interessen
gern in der Offentlichkeit reflektiert. Wihrend einige Nachahmun-
gen oder Falschungen kennerschaftlich leicht auszumachen sind,
fihrten in anderen Fillen erst interdisziplindre Zusammenarbeit
und Untersuchungen unter Anwendung verschiedener physikali-
scher Verfahren zu einer Klarung. Kopisten und Félscher beriick-
sichtigen Erkenntnisse zur Maltechnik Cranachs. Die technologi-
sche Untersuchung kann dennoch zur Bestimmung beitragen,
wenn zum Beispiel der Bildtrager aus einer spdteren Zeit datiert,

Grundierung und Unterzeichnung nicht der (iblichen Praxis ent-
sprechen oder Pigmentmodifikationen und deren Anwendung
vom Werkstattkanon abweichen. Nicht immer erlauben die Unter-
suchungsergebnisse eindeutige Schlussfolgerungen.

Rontgenaufnahmen waren der Ausgangspunkt flr die Zu-
schreibung der Tafeln mit Adam und Eva (1508/10, Kat. 55) an
Lucas Cranach d. A.* Ein Vergleich dieser Aufnahmen mit anderen
Cranach-Werken signalisierte, dass hier Merkmale des Bildtrédgers,
der Grundierung und der Maltechnik sowie Alterungsspuren mit
anderen Werken Cranachs libereinstimmten und damit der friihe-
ren These widersprachen, dass es sich um spatere Kopien handeln
wiirde.*® Darliber hinaus liefSen die Unterzeichnung, Verdnderun-
gen im Malprozess und die Qualitdt der technischen Ausfiihrung
schliefSlich keinen Zweifel, dass es sich hier um Cranachs friitheste
erhaltene Darstellung von Adam und Eva handelt, mit der er
unmittelbar auf Dirers erstes Menschenpaar von 1507 (Madrid)
reagierte (S. 41, Abb. 3).

Friedldnder interpretierte exakte Kopien von Cranach-Gemal-
den als Nachahmungen: »StofSen wir auf die genaue Kopie eines
Cranach-Bildes, so konnen wir mit einiger Sicherheit behaupten,
sie sei aufSerhalb der Werkstatt entstanden.«** Wenn wesentliche
Merkmale von Bildtrdger, Unterzeichnung, Materialwahl, Mal-
schichtaufbau und Alterungserscheinungen jedoch mit gesicherten
Cranach-Werken tibereinstimmen, dann lassen diese Beobachtun-
gen darauf schliefen, dass der Maler Kenntnisse der Werkstatt-
praxis hatte und das Werk mit grofSerer Wahrscheinlichkeit in die-
ser Werkstatt entstand. Es scheint naheliegend, dass Lehrlinge der
Cranach-Werkstatt anfanglich Gemadlde kopierten, bevor die talen-
tiertesten unter ihnen spéter auch Varianten produzieren durften.
Einige Kopien wie zum Beispiel das Martyrium der hl. Katharina in
Niirnberg (um 1515)%2 und mehrere um 1515 entstandene Dar-
stellungen des biiSenden Hieronymus (Kat. 172, 173)% entstan-
den nach unserer Einschdtzung in der Wittenberger Werkstatt und
widerlegen damit Friedldnders These.

Dariiber hinaus kopierten Cranachs Zeitgenossen wie auch
nachfolgende Malergenerationen seine Werke. Daniel Fritschs
Kopien des Dresdner Katharinenaltars (1586) sind eindriickliche
friihe Beispiele. Zahlreiche Bildnisse von Martin Luther und Katha-
rina von Bora entstanden auf der Grundlage von Cranachs Bild-
findungen in spdteren Jahrhunderten, was nicht zuletzt durch eine
abweichende Materialverwendung zu belegen ist.>* Bis heute ge-
langen auch haufig freie Imitationen nach Lucas Cranach auf den
Kunstmarkt.

Das in zahlreichen Ausfiihrungen erhaltene und Franz Wolf-
gang Rohrich (1787-1834) zugeschriebene Doppelbildnis einer
Firstin mit ihrem Sohn (Kat. 185) war hinsichtlich seines Ver-
haltnisses zum Werk Lucas Cranachs vielfach Gegenstand der Spe-
kulation und Auseinandersetzung. Der polnische Graf Raczynski
erwarb 1820 eines dieser Bilder als »Copie nach Lucas Cranach,
von Rorich in Niirnberg«.*® Nepomuk Strixner publizierte 1820
eine Reproduktion des Knaben aus dem Doppelbildnis mit dem
Schriftzug »L. Cranach pinx«.*¢ Auch Joseph Heller taxierte Roh-
richs Werke als Kopien.*” Seit jedoch Theodor von Frimmel 1894
seine Einschdtzung verbreitet hat, dass es zu diesem Bild kein Ori-
ginal Cranachs geben kdnne, sind nahezu alle kunsthistorischen
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Abb. 4 (a) Rontgenaufnahmen eines Ausschnitts der Londoner Fiirstin mit ihrem Sohn (1515/25, Royal Collection, wie Abb. 1)
und (b) des entsprechenden Ausschnitts einer Kopie (Franz Wolfgang Rohrich, Fiirstin mit ihrem Sohn, um 1820, Malerei auf Holz,
59,6 x 42,5 cm, Musée du Louvre, Paris, Inv. 1185). Die vorbereitende Beklebung der Tafel mit Fasern ist deutlich sichtbar.

Die Kopie unterscheidet sich in Holzart (Nadelholz), Faserbeklebung (fehlt) und Maltechnik.

Abb. 5 (a) Infrarotreflektogramme eines Ausschnitts desselben Bildes (1515/25, Royal Collection, wie Abb. 1) und
(b) des entsprechenden Ausschnitts einer Kopie (Franz Wolfgang Rohrich, Fiirstin mit ihrem Sohn, um 1820, Malerei
auf Holz, 57 x 42,3 cm, Kulturstiftung Dessau Worlitz, Schloss Grofskithnau, Inv. 1-50). Die Unterzeichnung erfolgte
mit einem schwarzen fliissigen Zeichenmedium und Pinsel. Der Kopist unterzeichnete mit Stift (Grafit?).

Publikationen dieser These gefolgt.*® Flir Andrea Zupancic ist »in
der altdeutschen Malerei ein derartiges Nebeneinander [von
Mutter und Sohn] nicht denkbar«.> Lediglich Dieter Koepplin for-
muliert vorsichtig, dass man Rohrich die Erfindung des Knaben
wohl nicht zutrauen sollte.®°

Die technologische Untersuchung erdffnet nun eine ginzlich
neue Sicht auf das Doppelbildnis, genauer jenes der Royal Col-
lection London (Abb. 1, Kat. 186).%* Die Rontgenaufnahme zeigt,
dass die Holztafel auf der Bildseite im oberen und unteren Rand-
bereich zuerst mit Fasern beklebt wurde, bevor der Auftrag der
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weiffen Grundierung erfolgte (Abb. 4a). Die Verteilung und Aus-
richtung dieser Fasern quer zur Holzfaserrichtung entspricht der
Zubereitung anderer Tafeln aus der Cranach-Werkstatt und unter-
scheidet sich von den bisher untersuchten Varianten Rohrichs
(Abb. 4b). Der Nirnberger Maler konnte diese Praxis der Vorbe-
reitung des Bildtrdgers auch nicht kennen, denn die Rontgen-
analyse, mit der die Verteilung der Fasern sichtbar gemacht werden
kann, war zu seiner Zeit noch nicht verfiigbar.¢? Dartiber hinaus
finden die Merkmale der Grundierung und die Pinselunterzeich-
nung der Londoner Tafel in anderen Werken Cranachs ihre Ent-



Abb. 6 (a) Signet am rechten Bildrand der Londoner Fiirstin mit ihrem Sohn (1515/25, Royal Collection, wie Abb. 1) und
(b) entsprechende Stelle einer Kopie (Franz Wolfgang Rohrich, Fiirstin mit ihrem Sohn, um 1820, Malerei auf Kiefernholz,
57 x 43 cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. G 1028a) mit Signet und falscher Datierung

Abb. 7 (a) Kopfschmuck mit Devise »MERNNU 14[..] W [...] IL NIMOS« desselben Bildes (1515/25, Royal Collection,
wie Abb. 1) und (b) entsprechende Stelle einer Kopie (Franz Wolfgang Rohrich, Fiirstin mit ihrem Sohn, um 1820,
Malerei auf Nadelholz, 59,6 x 42,9 cm, Landesmuseum Mainz, Inv. 440), dort Kopfschmuck mit Schriftzug

»LUCKAS M[...] CRANAC«

sprechung (Abb. 5a). Rohrich hingegen préferierte fiir die Unter-
zeichnung einen schmalzeichnenden Stift und setzte diesen anders
ein (Abb. 5b).%3 Ebenso stimmen Pigmente und Blattmetalle sowie
die Techniken des Farbauftrags auf dem Londoner Doppelbildnis
mit den in der Cranach-Werkstatt verwendeten (iberein.®* Das
nachgewiesene Bleizinngelb Typ 1 fand nach heutigem Kenntnis-
stand in der europdischen Tafelmalerei nur bis etwa 1750 Verwen-
dung und wurde erst um 1940 wiederentdeckt.®® Alterungs-
bedingte Zustandsverdnderungen wie zum Beispiel Protrusionen
in der bleiweifShaltigen Farbschicht® gibt es auf der Londoner

Fassung, nicht aber auf den Nachahmungen Rohrichs. Bedauer-
licherweise wurden die Gesichter der Firstin und des Knaben in
fritherer Zeit durch unsachgemafse Bearbeitung geschidigt. Damit
ist die urspriinglich differenzierte Modellierung und Qualitdt der
Inkarnate heute nur noch im Roéntgenbild zu erahnen.

Alle Ergebnisse der technologischen Untersuchung dokumen-
tieren, dass der Maler des Doppelbildnisses Uber umfangreiche
Kenntnisse in der Werkstattpraxis Lucas Cranachs verfiigte, die im
19. Jahrhundert nicht bekannt waren. Die Interpretation der Be-
funde ldsst nur den einen Schluss zu: Bei dem Londoner Gemalde
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Abb. 8 (a) Schmuckanhdnger der Londoner Fiirstin mit ihrem Sohn (1515/25, Royal Collection, wie Abb. 1) und
(b) entsprechender Ausschnitt einer Kopie (Franz Wolfgang Rohrich, Fiirstin mit ihrem Sohn, um 1820, Malerei auf

Kiefernholz, 57 x 43 cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. 6 10 28a)

Abb. 9 (a) Schmuckelement des Gewandes der Londoner Fiirstin mit ihrem Sohn (1515/25, Royal Collection, wie Abb. 1)
und (b) entsprechender Ausschnitt einer Kopie (Franz Wolfgang Rohrich, Fiirstin mit ihrem Sohn, um 1820, Malerei auf

Kiefernholz, 59,6 x 42,9 cm, Landesmuseum Mainz, Inv. 440)

der Flirstin mit ihrem Sohn (Abb. 1, Kat. 186) handelt es sich um
das vermisste Cranach-Werk, von dem viele Cranach-Forscher
glaubten, dass es niemals existierte. Das signierte Gemadlde ent-
stand sicher spdter als das 1514 datierte Doppelbildnis Herzog
Heinrich der Fromme und Herzogin Katharina von Mecklenburg
(Dresden), auf dem gleiche Gestaltungsmittel Anwendung fanden.
Die Datierung »1535« auf Rohrichs Kopie in Weimar ist indes
seine Erfindung (Abb. 6b). Die Frage, wer auf dem Doppelbildnis
dargestellt ist, sei hiermit wieder zur Diskussion gestellt (Abb. 7a).
Auch die Frage, auf welchem Wege es (von Nirnberg?) nach Lon-

GUNNAR HEYDENREICH

don gelangt ist, bleibt zu untersuchen. Fest steht jedenfalls, dass
es Konigin Victoria Prinz Albert zum Weihnachtsfest des Jahres
1840 schenkte.®”

Die ausgewdhlten Beispiele zeigen, dass eine systematische
Dokumentation und Analyse der Gemdlde Lucas Cranachs mit
naturwissenschaftlichen Methoden ginzlich neue Perspektiven auf
seine Werkstattpraxis und hinsichtlich Fragen der Zuschreibung
offerieren kdnnen. GrofSerer Erkenntnisgewinn ist von einer inter-
disziplindren kunstwissenschaftlichen Forschung zu erwarten, die
erweiterten Fragestellungen mit verschiedenen Methoden nach-



spirt und Befunde kooperativ diskutiert. Selbstverstandlich mis-

sen auch die auf der Grundlage physikalischer Analyseverfahren
und naturwissenschaftlicher Methoden gewonnenen Befunde und
deren Interpretation immer wieder kritisch hinterfragt und im
Lichte neuerer Untersuchungen gegebenenfalls auch korrigiert
werden. Die im Rahmen des »Cranach Digital Archive« unter Ein-

satz innovativer Technologien erfolgende Zusammenarbeit und der
damit verbundene offene Austausch von Untersuchungsergebnis-
sen zwischen Kunsthistorikern, Historikern, Restauratoren, Kunst-
technologen und Naturwissenschaftlern sowie tiber 250 Museen
und Kirchengemeinden aus 26 Lindern zeigen eine neue Perspek-
tive fiir die Forschung auf.
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