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DANIEL HESS und OLIVER MACK

Luther am Scheideweg oder der Fehler eines Kopisten?
Ein Cranach-Gemilde auf dem Priifstand

In der grofen Bildnissammlung des Ziircher Gelehrten Johann Caspar Lavater, die als
eine der Grundlagen fiir sein aufsehenerregendes publizistisches Werk der Physio-
gnomie diente, findet sich auch ein Bildnis Luthers. Lavater notierte 1796 dazu: ,, Der
Ménch nach Lucas Cranach: keine grofie Form, kein genialischer Schédel, nur kalter
Verstand und rasch priifende Klugheit. Weisheit liegt in dem Auge, kein Weltumwdl-
zer im Ganzen.“! Dieser Charakterisierung liegt eines der populérsten Lutherbildnis-
se zugrunde: der 1520 von Lukas Cranach angefertigte Kupferstich, der als frithestes
authentisches Portrit des Reformators gilt (Abb. 1). Der Stich war drei Jahre nach der
Veroffentlichung von Luthers Thesen entstanden und sollte das Bild des weithin
bekannt gewordenen Reformators verbreiten. Dazu trugen neben dem Original auch
die vielen Kopien und Varianten bei, die in kurzer Zeit erschienen.

1787 hatte sich Lavater schon einmal
mit Luther beschiftigt: Im dritten Band
seiner ,Physiognomischen Fragmente®
behandelt er unter dem Beispiel Nr. 141
das wohlbekannte, nach der Confessio
Augustana 1530 zur Ikone des Reforma-
tors gewordene Bildnis Luthers in prote-
stantischer Amtstracht mit Schaube und
Barett (Abb. 3).> Lavaters Kommentar
dazu lautet: ,,Welch eine viel gemeinere,
niedrigere Gesichtsform des dennoch
groflen, einzigen, unvergleichbaren Lu-
thers, der aller seiner, wenn Thr wollt, un-
geheuern Fehler ungeachtet, eine Ehre
seines Jahrhunderts, der Deutschen und
des Menschengeschlechts ist. Die Ge-
sichtsform, sagich, ist nichts weniger als
schon — Aber den grofien, festen, uner-
schiitterlichen Mann sieht jedes halbe
Kenneraug im Ganzen — Geist und Onkti-
on im Aug und Augenknochen — Im Mun-

Abb. 1: Lucas Cranach d.A., Martin Luther,

de Fleif3 und Dehmuth — Wer war bey sol-
chen Anlagen und solchem Reize zum

Kupferstich, Niirnberg, Germanisches National-
museum
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Abb. 2: Cranach-Werkstatt, postumes Bildnis M. Luthers als Augustinerménch, Malerei auf Perga-
ment, Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum (Leihgabe der Paul Wolfgang Merkel’schen Fami-
lienstiftung)
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Abb. 3: Lucas Cranach d. A., Martin Luther im Abb. 4: Lucas Cranach d. A., Bildnis Martin
50. Lebensjahr, Malerei auf Buchenholz, Niirn- Luthers als Augustinermonch, Kupferstich,
berg, Germanisches Nationalmuseum (Leihga- Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung

be der Bayerischen Staatsgeméildesammlungen)

Stolze — dehmiitiger als Er? — Von der Unbiegsamkeit, von der Krafi des Kinns, des
Nackens diirfen wir nichts sagen*. Lavaters Bildauslegungen machen beispielhaft deut-
lich, wie unterschiedlich Luther-Bildnisse noch Jahrhunderte nach ihrer Entstehung in
einem vollig verdnderten kulturgeschichtlichen Kontext wirkten und wirken. Auf un-
terschiedliche Wirkung waren sie bereits zum Zeitpunkt ihrer Entstehung ausgelegt. Mit
verschiedenen Bildnistypen sollte ein jeweils spezifisches Image des Reformators ver-
breitet werden. Diese reichten vom Bild des sanften und gesprichsbereiten Monchs im
Jahr 1520, als Luther gebannt wurde, iiber den Typus des auf der Wartburg in Sicherheit
gebrachten Junkers Jorg bis zum Gelehrten und etablierten Reformator.

Im Unterschied zu den meisten dieser propagandistischen Bildnistypen galt das seit
1960 als Leihgabe der Paul Wolfgang Merkelschen Familienstiftung im Germanischen
Nationalmuseum befindliche Portrdt bislang als stirker biographisch motiviert und
noch frei von der protestantischen Ikonenhaftigkeit spaterer Bildnisse (Abb. 2). Das auf
Pergament ausgefiihrte und auf Buchenholz aufgezogene Gemilde,’ zeige den Luther
des reformatorischen Aufbruchs, Luther am Ubergang vom Ménch zum Reformator,
Luther an einem entscheidenden Wendepunkt seines Lebens.* Mit dieser Deutung und
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Abb. 5: Lucas Cranach d. A., Bildnis M. Luthers Abb. 6: Lucas Cranach d. A., Bildnis M. Luthers
als Junker Jorg, Malerei auf Buchenholz, Wei- als Junker Jorg, Holzschnitt, Niirnberg, Germa-
mar, Kunstsammlungen nisches Nationalmuseum

ihrer spezifischen Verkniipfung von Werk und biographischem Moment hat die For-
schung einen Mythos geschaffen und dem Merkelschen Luther-Bildnis zu grofer Po-
pularitit verholfen. Wie die vorliegende Fallstudie deutlich machen will, kristallisie-
ren sich in dem Portrét zentrale Aspekte der Bildnisproduktion und -bedeutung des
frithen 16. Jahrhunderts, deren nihere Betrachtung mit Blick auf Typenbildung, me-
chanische Reproduktion und serielle Fertigung einen Beitrag zu aktuellen Fragen der
Forschung zum Bildnis an der Wende von Spétmittelalter und frither Neuzeit leistet.

Die wachsende Popularitat Luthers in den Jahren 1519 und 1520 hatte zur Entwick-
lung und massenhaften Verbreitung seines Bildnisses gefiihrt.> Der eingangs erwihnte
Cranach-Stich von 1520 ist nur in drei Probedrucken erhalten und diirfte daher nicht aus-
geliefert worden sein. Es wird vermutet, dass dieses ganz auf die Physiognomie kon-
zentrierte Bildnis des mit dem Bann bedrohten und als Ketzer verfolgten Rebellen in sei-
ner radikalen Niichternheit der Zensur zum Opfer gefallen war.®

Im selben Jahr erschien deshalb eine zweite Variante, die als erstes offizielles Bild-
nis grofite Popularitit erlangte (Abb. 4). Cranach reicherte es mit vertrauten Bildformeln
an, die den Reformator nicht als Visionir, sondern in seiner historischen Rolle und da-
mit konventioneller definieren: Das von einer Nische hinterfangene Bildnis zeigt Luther
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mit Bibel sowie Demuts- bzw. Redege-
stus, folglich einen argumentierenden,
abwigenden, vielleicht auch zweifeln-
den Luther: Der gewihlte Bildtypus
passte damit zur Rolle, in der man Lu-
ther vor dem Wormser Reichstag pri-
sentiert sehen wollte.

Diesem Stich sind Monchskutte,
Bibel und Handhaltung im Merkel-
schen Bildnis verpflichtet; der auf der
Vorlage nur ansatzweise gezeigte Giir-
tel riickt nun ganz ins Bild. Die Uber-
nahmen sind bis in den Faltenwurf der
Kutte und die Stellung der Finger so
prazise, dass diese Elemente letztlich
auf den Stich zuriickgehen miissen.
Fiir die in der Graphik fehlenden Mo-
tive des vollen Haupthaares und der
Haltung der linken Hand diente ein ge- ; j
maltes Lutherbildnis Cranachs als Vor- e o
bild (Abb. 5): Es handelt sich um das
Weimarer Portrdt Luthers als Junker
Jorg aus den Jahren 1521 oder 1522,
als der Verfolgte unter dem Schutz Friedrichs des Weisen zuriickgezogen auf der Wart-
burg lebte und eine rege literarische Tétigkeit entfaltete. Am 4. Mai 1521 war Luther
nach einem fingierten Uberfall auf die Wartburg gebracht worden und hatte sich dort
vom Monch zum adeligen Junker verwandelt, um in dieser Verkleidung inkognito zu
bleiben und sich der Verfolgung zu entzichen.

Das Weimarer Portrit gilt als bislang einziges authentisches Gemélde aus der Wart-
burg-Zeit Luthers.” Es bildete die Grundlage fiir einige weitere Fassungen der Cranach-
Werkstatt, die teilweise deutlich spiter entstanden sind.® Das Gemailde diirfte im
Dezember 1521 im Rahmen eines kurzen, heimlichen Aufenthalts Martin Luthers in
Wittenberg angefertigt worden sein. Trotz der beriebenen Oberflachen, insbesondere
im Hintergrund, wird an einer eigenhindigen Ausfiihrung nicht gezweifelt. Uberdies
gilt das Gemalde als eine der ersten auf Buchenholz gemalten Tafeln Cranachs, dem
fortan von ihm bevorzugten Material fiir Tafelgemailde. Die Riickseite des Bildes weist
eingeschnittene Bliiten und Verzierungen auf, die fiir die zweite Verwendung des
Brettes partiell verwischt worden sind: Die Formen untermauern die Datierung in das
frithe 16. Jahrhundert.

Als weiteres authentisches Luther-Bildnis von Lucas Cranach bietet sich der Holz-
schnitt an, der unmittelbar bei der Riickkehr des Reformators nach Wittenberg im Mirz

Abb. 7: Folie mit Gemaldekonturen, seitenverkehrt
auf den Holzschnitt (Abb. 6) gelegt
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Abb. 8: Seitenverkehrter Ausschnitt aus dem Abb. 9: Digitale Infrarotreflektographie des Lu-
Holzschnitt (Abb. 6) ther-Kopfes aus Abb. 2

1522 entstanden ist (Abb. 6): Die Titelinschrift besagt, dass Luther so ausgesehen ha-
be, als er von seinem Exil auf der Wartburg nach Wittenberg zuriickgekehrt sei. Uber
seine weltliche Verkleidung teilte Luther im Brief vom 14. Mai 1521 an Spalatin mit:
,,S0 sind mir hier meine Kleider ausgezogen und Reiterskleider angezogen worden;
das Haar und den Bart lasse ich wachsen, so dass Du mich schwerlich erkennen wiir-
dest, da ich selbst mich schon lingst nicht mehr kenne.*?

Auch wenn auf dem Holzschnitt im Unterschied zum Weimarer Gemaélde das
Schwert des Ritters fehlt, zeigt er den streitbaren Luther, der durch seinen kurzen Auf-
enthalt in Wittenberg seine Entschiedenheit zur Beendigung des durch Andreas Karl-
stadt angezettelten Bildersturms und Aufruhrs zum Ausdruck brachte. Wie die beiden
Kupferstiche von 1520 macht damit auch der Holzschnitt die enge Bindung der Luther-
Bildnisse Cranachs an wichtige Lebensstationen des Reformators deutlich. Neben
dem Bildnis als Monch war ein zweites, quasi tagesaktuelles, propagandistisches Lu-
ther-Image geprigt und iiber den Holzschnitt publikumswirksam verbreitet worden.

Auch dieses Bildnis hat in unserem Tafelgemailde seine Spuren hinterlassen: Deut-
lich wird dies durch das seitenverkehrte Auflegen einer auf Transparenzfolie iibertra-
genen Umzeichnung der Konturen des Gemaldes auf den Holzschnitt (Abb. 7). Die
GroBenverhiltnisse, der Grad der Kopfdrehung, die Position von Augen, Nase, Mund
und Ohr sind identisch, die Organisation der in die Stirn ragenden Locken sowie der
Verlauf der Wangenkontur sind verbliiffend ahnlich. Noch frappierender dufert sich die
Abhingigkeit beim Vergleich des Holzschnittes mit der Vorstufe des Gemaéldes
(Abb. 8-10). Die Infrarotreflektographie macht eine Unterzeichnung sichtbar, die in
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erster Anlage mit diinnem Strich in fliis-
sigem Medium ausgefiihrt ist und die fiir
die Ausfiihrung wesentlichen Informatio-
nen summarisch festhilt.'® Beim ver-
deutlichenden Nachziehen dieser ersten
Linien mit breiterem Pinsel ergeben sich
bereits minimale Abweichungen. Fiir das
Verstindnis der Bildgenese entscheidend
ist der Umstand, dass die Unterzeichnung
dem Holzschnitt praziser folgt als die im-
mer wieder geringfligig abweichende
malerische Ausfiihrung. Die Unterzeich-
nung ldsst erkennen, dass sie nicht im Zu-
ge der Entwicklung der einzelnen For-
men frei ausgefiihrt, sondern mechanisch
von einer Vorlage iibertragen wurde. Dies
machen der geradlinige, immer wieder
neu ansetzende Pinselduktus und die ge-
radezu stereotyp eingesetzten, floskel-
haften Angaben der Augen deutlich. Die Begrenzungslinien der Haare oder auch der
Lippen umgeben dabei Flachen als Hinweis fiir den spéteren Farbauftrag. Besondere
Bedeutung in der Frage nach dem angewandten Ubertragungsverfahren kommt dem
als Bildtrager dienenden Pergament zu, das nicht nur als rationeller Grundierungser-
satz dienen konnte,!! sondern sich dariiber hinaus auch fiir die einfache Ubertragung
der Zeichnung anbot. Nicht-grundiertes Pergament, wie es fiir das Merkel-Bildnis
benutzt wurde, erlaubte ein direktes Pausen gegen das Licht. Dabei konnte die Trans-
parenz durch eine Behandlung mit Ol noch erhéht werden, wie dies schon Cennini be-
schrieben hatte.!? Ob der Holzschnitt bei diesem Verfahren selbst als Vorlage diente,
oder ob Cranach ein Musterblatt geschaffen hatte, an dem sich beide Darstellungen ori-
entierten, sei dahingestellt. Soweit es sich im Vorfeld zu diesem Beitrag iiberpriifen
lieB, folgten der dem Merkel-Bildnis zugrunde liegenden Vorlage auch das Weimarer
Bild wie die weiteren, zwischen 1519 und 1525 entstandenen, in ihrer Zuschreibung
und Datierung zum Teil jedoch umstrittenen Luther-Bildnisse in Leipzig, in schweize-
rischem Privatbesitz und in Bristol.'* Alle vier Gemilde lassen sich auf dasselbe
Muster zuriickfithren und sind wohl ebenfalls mittels eines graphischen Ubertra-
gungsverfahrens realisiert worden.

Keines dieser Bildnisse diirfte folglich im Rahmen einer direkten Portrétsitzung ent-
standen sein, wie fiir einzelne unlingst noch vermutet wurde.'* Vielmehr machen sie zu-
sammen mit zahlreichen anderen Beispielen die fiir die Cranach-Werkstatt charakteristi-
sche Wiederholung einmal gefundener Bildnistypen'® und damit die tiefe Kluft zu unse-
rem modernen Portritverstindnis deutlich. Den zum Teil in groBer Serie gemalten

Abb. 10: Uberlagerung des Holzschnittes mit
der Infrarotreflektographie
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Bildnissen lag offenbar eine vor
dem Modell angefertigte Zeichnung
zugrunde, welche die fiir die Wie-
dererkennbarkeit einer bestimmten
Personlichkeit wichtigen physio-
gnomischen Merkmale festhielt.
Diese Zeichnung war das Grund-
muster fir eine freihdndige oder
mechanisch reproduzierte serielle
Fertigung bestimmter, mitunter
auch tiber Jahrzehnte wirksamer
Bildnistypen.'® Einzelne Bildnis-
kopfe dienten dariiber hinaus auch
als Modelle fiir die Darstellung von
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Abb. 11: Lucas Cranach d.A., Bildnis des Kurfiirsten

- 18 garanti S Fonh: 21
Friedrich III. des Weisen von Sachsen, Niimberg, Ger- “imen’ garantierte offenbar ein
manisches Nationalmuseum (Leihgabe der Stadt Niirn- vielfach reproduziertes und mecha-
berg) nisch iibertragbares Musterblatt,

dass jedes, von welchem Werkstatt-
Mitarbeiter auch immer gemalte Luther-Bildnis die erforderliche Ahnlichkeit aufwies,
egal ob Monch, Junker Jorg oder Reformator. Die der Memoria oder Propaganda dienen-
den Bildnisse der Frithen Neuzeit hatten die Aufgabe, mit dem Aussehen die Bekannt-
heit und Prisenz der flihrenden Personlichkeiten in einmal gefundenen, charakteristi-
schen und eindeutigen Darstellungstypen iiber einen méglichst langen Zeitraum zu si-
chern. Dies galt neben Luther etwa auch fiir Kurfiirst Friedrich III. von Sachsen. So
konnte Gerhard Weilandt vor wenigen Jahren plausibel machen, dass es sich bei dem lan-
ge unter Kopie-Verdacht stehenden Bildnis im Germanischen Nationalmuseum (Abb. 11)
nicht um eine Kopie aus der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts, sondern um das
Cranachsche Original von 1507/08 handelt, das Kurfiirst Friedrich bei seinem frisch be-
stallten Hofmaler fiir die Dominikanerkirche in Niirnberg in Aufirag gegeben hatte.'® Das
Fiirstenbildnis war dort Bestandteil einer religios fundierten Fiirstenpropaganda. Der ihm
zugrunde liegende Entwurf wurde in der Druckgraphik und Malerei der Cranach-Werk-
statt fiir lange Zeit zum kanonischen Bildnis des Fiirsten, das bis 1518 wirksam blieb, ehe
es spitestens 1522 durch das Altersbildnis des Kurfiirsten ersetzt wurde.
Dass die Praxis der mechanischen Ubertragung von Bildnissen nicht nur von Mit-
arbeitern und Kopisten, sondern auch von fiihrenden Meistern in hochkarétigen Einzel-
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auftrigen angewendet wurde, macht der gut dokumentierte Entwurfs- und Herstel-
lungsprozess von Diirers Bildnis Kaiser Maximilians I. aus den Jahren 1518/1519 deut-
lich.?° Bei einer Portritsitzung in Augsburg ,, hoch oben auf der Pfalz in seinem klei-
nen Stiibchen ““am 28. Juni 1518, wie Diirer vermerkte, entstand die weill gehdhte Krei-
dezeichnung mit dem kaiserlichen Bildnis. Das nach dem Leben gezeichnete Blatt
diente sowohl dem Holzschnitt von 1519, der zu den meistgedruckten Holzschnitten
der Renaissance zihlt und innerhalb weniger Monate dreimal nachgeschnitten wurde,
als auch den beiden gemalten Maximilian-Bildnissen Diirers in Niirnberg und Wien als
Grundlage. Das Niirnberger Tiichlein-Bildnis ist ein nahezu formatgleicher farbiger
Entwurf fiir das auf Lindenholz gemalte Bildnis in Wien. Im Unterschied zur Kreide-
zeichnung, die Diirer fiir sich selbst angefertigt hatte, war diese erste malerische Fas-
sung fiir den Auftraggeber bestimmt und sollte eine Vorstellung vom endgiiltigen Aus-
sehen des Bildnisses vermitteln. Wie im Holzschnittbildnis hatte Diirer den Kopf des
Kaisers auch im Gemaldeentwurf und in der Ausfilhrung mittels einer Pause von sei-
ner Kreidezeichnung iibertragen. Ob er fiir das Gemilde dieselbe Pause oder den
Holzschnitt benutzte, der bis in die erste Anlage der in der Ausfithrung dann verdnder-
ten Kollane verbliiffende Ubereinstimmungen zeigt, bliebe ebenso zu kliren wie der
eigentliche Pausvorgang. Welche Rolle dabei die auf dem Rontgenbild des Gemaéldes
anstelle einer Unterzeichnung nachweisbaren Ritzlinien der wichtigsten Kontur- und
Binnenlinien spielten, ist gegenwirtig eine noch offene Frage. Der Kopf deckt sich je-
denfalls mit dem Holzschnitt; lediglich Barett, Schulterkontur und Kollane wurden
verdndert. Da das gemalte Bildnis im Gegensatz zur Zeichnung und zum Holzschnitt
einen groBeren Bildausschnitt zeigt, hatte Diirer fiir die Hénde, die den Granatapfel hal-
ten, eine Kreidezeichnung als Detailstudie angefertigt. Dieses in Wien aufbewahrte
Blatt ist signiert und 1519 datiert; es diirfte demnach erst nach dem Tod des Kaisers ent-
standen sein.

Diirers Werkgruppe ist fiir die Genese vieler Bildnisse des frithen 16. Jahrhunderts
nicht nur duflerst aufschlussreich, sondern auch ein wichtiger Beleg dafiir, dass die An-
wendung mechanischer Ubertragungsverfahren keineswegs an die arbeitsteilige und
massenhafte Produktion von Bildnissen innerhalb einer GroBBwerkstatt gebunden war.
Die physiognomischen Merkmale Maximilians hatte Diirer in seiner Kreidezeichnung
festgehalten, um sie spiter mit den damals geldufigen mechanischen Hilfsmitteln auf
den Holzschnitt und die Gemilde zu iibertragen. Ahnliche Fallbeispiele lassen sich
auch fur Hans Holbein d. J. benennen, der einzelne seiner Bildnisse mit Silberstift di-
rekt von der Kohlezeichnung oder mittels eines perforierten Kartons auf die grundier-
te Bildtafel iibertrug.?! Mechanische Reproduktionsverfahren waren in der Bildnis-
malerei seit dem frithen 15. Jahrhundert geldufig und machen deutlich, dass auch im
Bildnis der frithen Neuzeit der Ubergang von Typus und Individualdarstellung flieBend
bleibt. So ist das um 1435/45 entstandene Berliner Bildnis einer Frau von Rogier van
der Weyden, dessen Lebendigkeit immer bewundert wurde, nur zum Teil nach der
Natur gestaltet. Die weitgehenden Ubereinstimmungen mit den Konturen eines
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gewohnlich dem Meister von Flémalle zugeschriebenen Bildnisses in London sind nur
iiber die Verwendung einer Musterpause zu erkldren, die beiden Bildnissen zugrunde
lag, obwohl die Gemilde nicht dieselbe Frau zeigen.??

Kehren wir damit zu unserem Luther-Bildnis zuriick, das sich als Synthese zwei-
er von Lucas Cranach entwickelter grundlegender Luther-Bildnistypen erwies: dem
Stich von 1520 mit dem Monch und dem Gemaélde bzw. Holzschnitt mit Junker Jorg
von 1521/22. Trritierenderweise zeigt das Merkel-Bildnis Luther in Monchskutte, aber
mit bereits zugewachsener Tonsur und damit quasi im Ubergangsstadium zwischen
Kloster und Welt, an einem entscheidenden Einschnitt in seinem Leben. Wenn man
versucht, das Gemalde inhaltlich biographisch zu datieren, kann es im Hinblick auf
die Kutte nur kurz vor der Wartburg-Zeit 1521 oder nach der Wartburg-Zeit von Mirz
1522 bis September 1524 entstanden sein, als Luther die Kutte endgiiltig ablegte.?*
Luther hatte sich in den genannten Jahren nach den radikalen Forderungen Karlstadts
um geméBigte Reformen bemiiht. Weder sollten die Bilder beseitigt noch die romische
Messordnung aufgegeben werden. Luther predigte in Wittenberg und vielen Stidten
der ndheren wie weiteren Umgebung; er sah in diesen Predigten gewissermaf3en das
Gegenstiick zu bischoflichen Visitationen.?* In den Jahren bis 1524 kiimmerte er sich
um die Umsetzung mafBvoller Reformen und um Fragen und Probleme mit Blick auf
Kirchenordnungen, Besetzung von Pfarrstellen, Laienkelch, Priesterehe, Eheverboten
und Grenzen von Gehorsam und Gewalt. Am 23. Februar 1523 nahm er auch seine
Vorlesungstitigkeit wieder auf und arbeitete daneben weiter an der Ubersetzung des
Alten Testaments. Am 16. September 1524 kam es zu dem fiir unser Bildnis ent-
scheidenden Schritt: In der Vormittagspredigt hatte Luther noch die Kutte getragen,
bevor er am Nachmittag in der weltlichen Schaube predigte, die in der Folgezeit zur
Reformationsschaube und protestantischen Amtstracht wurde.>® Auf Luthers Schritt
in den weltlichen Stand reagierte die Cranachsche Bildnisproduktion rasch mit neu-
en Ikonen des Reformators. Das erste Bildnis, das Luther nicht mehr als Monch, son-
dern im profanen schwarzen Rock zeigt, entstand 1525 anlésslich seiner Ehe-
schlieBung mit Katharina von Bora. Die frithesten Versionen dieses wiederum tages-
aktuellen Bildnistypus sind die kleinformatigen Medaillonbildnisse des Paares im
Kunstmuseum Basel aus dem Jahr 1525.26 Luther erscheint in Halbfigur im schwar-
zen Rock und ohne Kopfbedeckung; die Darstellung bereitet das neue weltliche Bild-
nis des Reformators vor. Ebenfalls im Jahr der skandalosen Hochzeit Luthers entstand
das Tafelgemailde in Bristol, zu dem, seiner kompositorischen Anlage nach zu
schlieBen, urspriinglich ein heute verlorenes Gegenstiick mit Luthers Ehefrau gehort
haben diirfte.” Es geht den vielen Ehebildnissen voraus, die ab 1525 in hoher Anzahl
mit Hilfe mechanischer Ubertragungsverfahren hergestellt und verbreitet wurden, zur
bildlichen Dokumentation und Propaganda fiir die RechtméBigkeit dieser ehelichen
Verbindung. Die serienmdfBig hergestellten und dennoch qualitativ hochstehenden
Produkte zeigen bei aller Versiertheit der Ausfiihrung eine routinierte Glitte und for-
melhafte Erstarrung.®
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Im dritten und vierten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts entstanden in der Cranach-
Werkstatt schlieBlich auch jene Bildnistypen, die die Vorstellung vom Reformator am
nachhaltigsten pragten (Abb. 3): ,, Martin Luther mit Schaube, sitzend als Halbfigur
oder stehend, mit oder ohne Barett, die Bibel geschlossen oder offen in Hinden hal-
tend. Wie alle friiheren Darstellungen im historisch-politischen Umfeld verankert, ent-
sprachen die statuarische Sitzhaltung und die monumentale Ganzfigur, die evangeli-
sche Amtstracht mit Schaube und Barett der Verfestigung der reformatorischen Bewe-
gung zur evangelischen Konfession, die 1530 mit der Ubergabe der Confessio
Augustana auf dem Augsburger Reichstag eingeleitet worden war.“>°

Bei allen erwihnten Bildnissen, die von 1520 bis 1525 zum Teil unter Beratung von
Georg Spalatin, Luthers engstem Briefpartner sowie Sekretir, Beichtvater und Uni-
versitdtsbeauftragten des Kurfiirsten Friedrich von Sachsen, entstanden sind, handelt
es sich um programmatische Bilder, die Luther in seinen unterschiedlichen Rollen und
Bedeutungen reprisentieren: den skeptisch argumentierenden Monch vor dem Worm-
ser Reichstag, den Junker Jorg der Wartburg-Zeit, den gelehrten Monch in Wittenberg
und den verheirateten Reformator. Jedes Bildnis formulierte einen neuen Typus, der
tiber das Individuelle und Momenthafte hinauswies und programmatische Vorbildhat-
tigkeit beanspruchte. Keines dieser Bilder dokumentiert die Ndhe und Unmittelbarkeit,
die Luthers und Cranachs freundschaftlicher Verbindung zugrunde lag. Luther gehor-
te zu den Taufzeugen von Cranachs éltester Tochter und gab dem Kiinstler 1521 weni-
ge Tage, nachdem er Worms verlassen hatte, Rechenschaft iiber die dortigen Vorgén-
ge.’? Bei Luthers Verméhlung 1525 waren Cranach und seine Frau Zeugen bei der
Brautwerbung und Teilnehmer am Hochzeitsmahl, auSerdem wurde Cranach Taufpa-
te von Luthers Sohn Hans.

Von 1525 bis zu Luthers Tod spielten nur mehr die Bildnisse des Reformators in
evangelischer Amtstracht mit Reformatorenschaube und Barett sowie das Doppelbild-
nis mit Katharina von Bora eine Rolle. Die fritheren Typen hatten ausgedient; bild-
wiirdig wurden sie erst wieder mit der nach Luthers Tod einsetzenden Verkldrung sei-
ner Person. Memorabilien und Reliquien vom Ehering iiber Trinkgldser und Tinten-
fasser bis hin zu einem kleinen Stiick eines schwarzen Wollstoffes, das wie ein
Reliquienpartikel in einer mit der Inschrift ,, Ein Stiick von Dr. Luthers Rock* versehe-
nen Papierhiille aufbewahrt wurde, hielten die Erinnerung an den Reformator wach und
beforderten den postumen Luther-Kult, der mit dem Nachweis von Wundern und wei-
nenden wie unbrennbaren Luther-Portrits Ziige der Heiligenverehrung annahm.?!' Ne-
ben dem offiziellen, in groBem Stil verbreiteten Sterbebild Luthers, das auf den au-
thentischen, wenige Stunden nach Luthers Tod am 18. Februar 1546 angefertigten
Zeichnungen beruhte, wurden auch die historischen Luther-Bildnistypen wieder reak-
tiviert.32 Unter den zahllosen wiederaufgelegten Luther-Bildnissen verdient das um
1572 entstandene Triptychon in der Stadtkirche St. Peter und Paul in Weimar von Veit
Thiem, der als Hofmaler des Herzogs Johann Wilhelm von Sachsen in Weimar tétig
war, besondere Beachtung (Abb. 12).%*
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Abb. 12: Veit Thiem, Luther-Triptychon, Weimar, Stadtkirche St. Peter und Paul

Das Weimarer Triptychon vereinigt drei Bildnistypen Luthers: links den tonsurier-
ten Augustinermonch, nach dem Stich von 1520, aber mit einer Bibel- und Handhal-
tung wie auf dem Merkel-Bildnis, in der Mitte den respektgebietenden Reformator und
rechts den mit Schwert bewehrten Junker Jorg. Das Monchsbildnis steht der Niirnber-
ger Fassung verbliiffend nahe und zeigt bis in die Verzierung des Buchschnittes iden-
tisches Formengut.**

Angesichts des Triptychons erklart sich das aus verschiedenen Vorlagen und Grund-
mustern zusammengesetzte Niirnberger Gemélde wie von selbst. Besonders geschickt
hat sich der Kompilator allerdings nicht angestellt, wie die auf das Buch gestiitzte Lin-
ke deutlich macht. Im Weimarer Junker-Jorg-Bildnis findet sich das Vorbild fiir die et-
was unmotiviert wirkende Fingerstellung: Die dort den Schwertgriff umklammernde
Linke wurde ohne grofle Verdnderungen in das Merkel-Bildnis iibernommen. Auch
diese Handhaltung ist eine in der Cranach-Werkstatt fest etablierte Formel, die immer
dann Anwendung fand, wenn die Hand einen Gegenstand umklammert oder sich am
Gewandsaum festhilt, wie viele Gemilde der Cranach-Werkstatt verdeutlichen.>® Der
mit den Bildformeln der Cranach-Werkstatt eng vertraute Maler des Merkelschen
Bildnisses stellte sich im Aufgreifen dieser Formel besonders ungeschickt an, indem
er den vom Schwertgriff verdeckten Daumen unter Missachtung anatomischer Rich-
tigkeit zwischen Zeige- und Mittelfinger dazumalte.
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Bei der Beurteilung des Niirnberger Gemaldes fallen zwei weitere Beobachtungen
ins Gewicht: Zum einen ist die Verwendung von Pergament als Bildtriger bei Cranach
selten.’ Zum anderen fehlen dem Niirnberger Bildnis, wie bereits Kurt Locher zu
Recht zu bedenken gab und was auch die Auswertung der Unterzeichnung bekriiftigt,
die Merkmale eines origindren, eigenhéndigen Werks.?” Die Ausfiihrung des Gemil-
des ist flach; dem Gesicht mangelt es an Tektonik und detaillierter Ausarbeitung; Ge-
wand und Hénde sind teigig gemalt und erinnern an die Sterbebilder Luthers.’® Die
Ausfiihrung des Portréts weist damit sowohl maltechnisch als auch motivisch und sti-
listisch in das spétere 16. Jahrhundert, als die Cranach-Werkstatt noch tétig war, und
druckgraphische Blitter der Reformationszeit in groBer Zahl als Vorlagen evangeli-
scher Bekenntnisgemélde auf Altartafeln und Epitaphien dienten.?”

Im Zuge der unmittelbar nach Luthers Tod angeheizten Produktion und massen-
haften Verbreitung von unterschiedlichsten Bildnissen des Reformators erlebten die zu
den entscheidenden Etappen in Luthers Leben publizistisch wirksam etablierten Bild-
nistypen eine Renaissance. Im Kontext dieser Reanimation muss auch das Niirnberger
Bildnis entstanden sein. Bei der Kombination zweier dlterer Bildnistypen unterlief dem
Maler der simple Fehler, den als Augustinermdnch gekleideten Luther mit vollem
Haupthaar des Junkers Jorg zu zeigen.** Aus dem Abstand mehrerer Jahrzehnte und
wohl in Folge der durch die Reformation bewirkten Verdnderungen war es dem aus-
fiihrenden Maler vielleicht nicht mehr bewusst, dass die Darstellung Luthers als Monch
nicht nur dessen Bekleidung mit einer Kutte, sondern auch die Tonsur als Zeichen des
Monchsstandes voraussetzte. In den zwanziger Jahren des 16. Jahrhunderts hitte man
das zwitterhafte Bildnis nicht verstanden, da es der alten, katholisch geprigten Zei-
chen- und Symbolkultur vollig zawider lauft.

Das 1960 als Leihgabe an das Germanische Nationalmuseum gegebene Merkel-
Bildnis spielte in der Forschung bis zur groflen Niirnberger Reformationsausstellung
zum 500. Geburtstag Martin Luthers nur eine marginale Rolle. Es fehlt in allen ein-
schldgigen Verzeichnissen und Abhandlungen zu Cranach oder Luther. Die Ausstellung
von 1983 fiihrte mit der Verwendung des Bildnisses als Plakatmotiv und Katalogtitel
zum medialen Durchbruch und zu einer Flut von Anfragen und Abbildungen (Abb. 13).
In programmatischer Weise schien das Bildnis Luther am Ubergang vom Ménch zum
Reformator und damit an einem entscheidenden Wendepunkt seines Lebens zu zeigen.
Dieser Luther des reformatorischen Aufbruchs schaffte es 2003 auch auf die Titelsei-
te des ,Spiegel, als der Film des Kanadiers Eric Till {iber Luther in deutschen Kinos
angelaufen war (Abb. 14). Das Merkel-Bildnis verkorperte dabei nicht nur den ju-
gendlichen, vom geistlichen in den weltlichen Stand {iberwechselnden Luther, sondern
—wie das Titelbild des , Spiegel ‘nahelegt — sogar den ,, Abschied vom Mittelalter “. Um
den Dialog des Reformators mit dem heutigen Betrachter zu intensivieren, manipu-
lierte der ,Spiegel “-Graphiker das Original und lieB nicht nur die verungliickte linke
Hand mit der Bibel weg, sondern richtete den Blick Luthers nun direkt zum Betrach-
ter. Dem ,Spiegel “Leser soll er damit direkt und personlich bekennen, was auf dem
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Abb. 13: Ausstellungskatalog ,Martin Luther Abb. 14: Titelseite des ,Spiegel “vom 15. 12.2003
und die Reformation in Deutschland *, Germani-
sches Nationalmuseum Niirnberg, 1983

Titelbild vor dem dunklen Hintergrund der Kutte geschrieben steht: ,, Hier stehe ich,
und kann nicht anders*.

Das Merkelsche Luther-Bildnis wurde fiir das Verstidndnis des 20. Jahrhunderts zum
Dokument eines personlichen Lebenseinschnitts. Diese Interpretation als Momentauf-
nahme, quasi als Schnappschuss, ist dem 16. Jahrhundert jedoch fremd. Die zwei Mo-
nate vor dem Tod als Trost- und Gedenkblatt geschaffene Kohlezeichnung von Diirers
Mutter ist eine der wenigen Ausnahmen, die diese Regel bestitigen.*! Der erschiittern-
de Realismus ist ebenso einzigartig wie Diirers personlicher Bericht iiber den Tod des
Vaters und der Mutter in seinem Gedenkbuch. Solche intimen AuBerungen sind unter
den Schrift- wie Bildzeugnissen des frithen 16. Jahrhunderts ausgesprochen selten.

Jede Epoche pragt ihr eigenes, vom jeweiligen historischen Verstdndnis und kul-
turgeschichtlichen Instrumentalisierungen bedingtes Luther-Bild. Das aus verschiede-
nen Vorlagen mit Hilfe mechanischer Reproduktionsverfahren zusammengesetzte
Merkelsche Luther-Portridt und seine Wirkungsgeschichte sind ein eindrucksvolles
Zeugnis fur den tiefen Graben zwischen dem frithneuzeitlichen und modernen Ver-
standnis von Bildnissen. Der fiir einen Betrachter des 20. und 21. Jahrhunderts zu weit-
reichenden Deutungen verfithrende Umstand, dass Luther zwar noch die Ménchskut-
te, jedoch keine Tonsur mehr trigt, erweist sich als simpler Kopistenfehler der Luther-
Renaissance und damit als Zeugnis auch der Trivialitiit historischer Uberlieferung.
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Fiir Recherchen und die Beschaffung der Bildvorlagen danken wir Sebastian Gulden, Niirnberg, so-
wie fiir die kritische Durchsicht des Textes Dagmar Hirschfelder, Niirnberg, sehr herzlich.
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2 Johann Caspar Lavaters Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis
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4 Vgl. Martin Luther und die Reformation in Deutschland. Ausst.-Kat. des Germanischen Natio-
nalmuseums Niirnberg 1983, Frankfurt. a. M. 1983, Nr. 363; Kurt LOCHER, Die Gemailde des 16.
Jahrhunderts, Germanisches Nationalmuseum Niimberg, Stuttgart 1997, S. 135-136; Ilonka VAN
GULPEN, Der deutsche Humanismus und die frithe Reformations-Propaganda 15201526, Das
Lutherportrit im Dienst der Bildpublizistik, Hildesheim/Ziirich/New York 2002, S. 160-161,
Abb. 22; Giinther SCHUCHARDT, Luther seitenrichtig — Luther seitenverkehrt? Die Bildnisse im
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berg 2010, S. 53, 108-109, 428, Abb. 77.

5 Zuden Lutherbildnissen Cranachs grundlegend: Martin WARNKE, Cranachs Luther, Entwiirfe fir
ein Image, Frankfurt am Main 1984; zusammenfassend zuletzt Susanne WEGMANN, Lucas
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6 Vgl. Ausst.-Kat. Niirnberg 1983 (Anm. 4), Nr. 214, WARNKE (Anm. 5), S. 24-27, SCHUCHARDT
(Anm. 4), S. 13.

7 Vgl. Werner SCHADE, Die Malerfamilie Cranach, Dresden 1974, S. 52; James SNYDER, Northern
Renaissance Art, New York 1985, S. 376-377; Helga HorrMANN, Die deutschen Gemalde des
XVI. Jahrhunderts, Kunstsammlungen zu Weimar, Weimar o.J. (1992), S. 25-27, Nr. 7, beurteil-
te die Tafel als ohne Zweifel eigenhdndig. Gunnar HEYDENREICH, Lucas Cranach the Elder, Pain-
ting materials, techniques and workshop practice, Amsterdam 2007, S. 50, vermutet, dass der zu
den ersten Buchentafeln Cranachs zéhlende Bildtrager zuerst fiir einen anderen Gebrauch vor-
bereitet worden war.

8 Vgl. Bodo BRINCKMANN (Hg.), Cranach der Altere, Ausst.-Kat. Stidel Museum, Frankfurt am
Main/ Royal Academy of Arts, London, Ostfildern 2008, Nr. 39.

9 Martin LUTHER, Werke, Kritische Gesamtausgabe, Briefwechsel Bd. 2, Weimar 1931, S. 336-338;
die deutsche Ubersetzung des lateinischen Briefes zitiert nach: Kopfe der Lutherzeit, Ausst.-Kat.
Hamburger Kunsthalle, Hamburg, hg. von Werner HoFrmMANN, Miinchen 1983, S. 116, Nr. 43.
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11 Vgl. auch Bruno HEIMBERG, Zur Maltechnik Albrecht Diirers, in: Gisela GOLDBERG, Bruno HEIM-
BERG und Martin SCHAWE (Hg.), Albrecht Diirer, Die Gemidlde der Alten Pinakothek, Miinchen,
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Das Buch von der Kunst oder Traktat der Malerei des Cennino Cennini da Colle di Valdelsa, iiber-
setzt, mit Einleitung, Noten und Register versehen von Albert ILG (Quellenschriften fiir Kunst-
geschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance, 1), Wien 1871, Kap. 24; vgl.
auch Kathrin KirscH, Ubertragungsverfahren und technische Hilfsmittel, in: Ingo SANDNER
(Hg.), Die Unterzeichnung auf dem Malgrund, Graphische Mittel und Ubertragungsverfahren im
15.—17. Jahrhundert (K6lner Beitrage zur Restaurierung und Konservierung von Kunst- und Kul-
turgut, 11), Miinchen 2004, S. 217-218.

Vgl. zuletzt BRINCKMANN (Anm. 8), Nr. 38-40.

Vgl. etwa ebd., Nr. 38. Das Bildnis in schweizerischem Privatbesitz kombiniert vielmehr die
Méonchskutte des Cranach-Kupferstichs von 1520 mit dem Kupferstichbildnis von Luther mit
Doktorhut aus dem Jahr 1521 und diirfte folglich nicht vor dem 23. Februar 1523 gemalt worden
sein, als Luther seine Vorlesungstitigkeit wieder aufgenommen hatte. Beim Leipziger Junker-
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Vegl. weiter GULPEN (Anm. 4), S. 160—162; HEYDENREICH (Anm. 7), S. 300-303; Mechthild MosT
und Anja WOLF u.a., Zur Maltechnik der beiden Cranach und ihrer Werkstatt — Ergebnisse der
technologischen Untersuchung der Bildtafeln der Stiftung Preufische Schlosser und Gérten, in:
Ausst.-Kat., Cranach und die Kunst der Renaissance unter den Hohenzollern, Kirche, Hof und
Stadtkultur, Berlin, Schloss Charlottenburg, Berlin/Miinchen 2009, bes. S. 91-92.

Vgl. Dieter KoeppLIN und Tilman FALK, Lukas Cranach. Gemalde, Zeichnungen, Druckgraphik,
Ausst.-Kat. Kunstmuseum Basel, Basel/Stuttgart 1974, S. 278; Ingo SANDNER (Hg.), Unsichtba-
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Cranach im sakralen und politischen Kontext, in: Lucas Cranach 1553-2003. Wittenberger Ta-
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Vgl. Fedja ANZELEWSKY, Albrecht Diirer. Das malerische Werk, Berlin 1991, Nr. 145-146;
Katherine CRAWFORD LUBER, Albrecht Diirer’s Maximilian Portraits: An Investigation of
Versions. In: Master Drawings 29, 1991, S. 30-47; LOCHER (Anm. 4), S. 213-216; Albrecht
Diirer, Ausstellung in der Albertina, Wien, Wien/Ostfildern-Ruit 2003, Nr. 162-165; Faszination
Meisterwerk, Diirer, Rembrandt, Riemenschneider, Ausst.-Kat. des Germanischen National-
museums Niirnberg, Niirnberg 2004, S. 181-182.

Maryan AINSWORTH, ,,Paterns for phiosioneamyes®: Holbein’s portraiture reconsidered, in: The
Burlington Magazine 132, 1990, S. 173—186; Jochen SANDER, Hans Holbein d.J., Tafelmaler in
Basel 1515-1532, Miinchen 2005, S. 229-232, 278-280, 290-291.

Stephan KEMPERDICK, in: Der Meister von Flémalle und Rogier van der Weyden, Ausst.-Kat. Sti-
del Museum, Frankfurt am Main/Gemaldegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin, hg. von Ste-
phan KeEMPERDICK und Jochen SANDER, Ostfildern 2008, S. 112-113, 277-280, Nr. 20.

Hans Jochen GEHNTE, Martin Luther, Sein Leben und Denken, Géottingen 1996, S. 196; Koepp-
LIN/FALK (Anm. 16), Nr. 43, geben dagegen Dezember 1524 an.

GENTHE (Anm. 23), S. 180.

294



25

26
27
28

29
30

2

32
33

34
35
36
37
38
39

40

41

Luther am Scheideweg oder der Fehler eines Kopisten?

Paul Drews, Der evangelische Geistliche in der deutschen Vergangenheit (Monographien zur
deutschen Kunstgeschichte, 129), Jena 1903, S. 38; Martha BRINGEMEIER, Priester- und Gelehr-
tenkleidung, Ein Beitrag zur geistesgeschichtlichen Kostimforschung, Miinster 1974 (Rhei-
nisch-westfilische Zeitschrift fiir Volkskunde, Beiheft 1), S. 44.

KOEPPLIN/FALK (Anm. 16), S. 276-278 und 295, Nr. 177-178, Farbtaf. 9; Max J. FRIEDLANDER und
Jakob ROSENBERG, Die Gemailde von Lucas Cranach, Basel/Boston/Stuttgart 1979, Nr. 187—188.
BRINCKMANN (Anm. 8), Nr. 40.

Vgl. weiter GULPEN (Anm. 4), S. 160162, KirscH (Anm. 12), S. 252-263, sowie, in Bezug auf
die Ubertragung mittels Lochpausen einschrinkend, HEYDENREICH (Anm. 7), S. 303; auerdem
Thomas KAUFMANN, Geschichte der Reformation, Frankfurt am Main/Leipzig 2009, S. 501-502.
Zitiert nach ZANDER-SEIDEL (Anm. 4), S. 107.

Zu den engen personlichen Bindungen zwischen Luther und Cranach sieche etwa Hans DUFEL,
Cranach, Lucas der Altere (1472-1553), in: Theologische Realenzyklopadie VIII, Berlin/New
York 1981, S. 218-225, bes. S. 220-221; zuletzt KAUFMANN (Anm. 28), S. 294-295.

Vgl. ZANDER-SEIDEL (Anm. 4), S. 109111, mit der Behandlung der im Germanischen National-
museum bewahrten Lutherreliquien wie Trinkglas und Lutherrock-Fragment; vgl. weiter Mirko
GUTIJAHR, ,,Non cultus est, sed memoriae gratia®, Hinterlassenschaften Luthers zwischen Reli-
quien und Relikten, in: Fundsache Luther (Anm. 5), S. 100-105.

Zu den Sterbebildern zuletzt SCHUCHARDT (Anm. 4), S. 26-30, und BRINCKMANN (Anm. 8), Nr. 42.
Vgl. Joseph Leo KOERNER, The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art, Chica-
go/London 1993, S. 67-68; Ingrid ScHULZE, Lucas Cranach d.J. und die protestantische Bildkunst
in Sachsen und Thiiringen, Frommigkeit, Theologie, Fiirstenreformation, Bucha 2004, S. 118—
120. Zu einer 1817 entstandenen Kupferstichkopie des Triptychons vgl. Ausst.-Kat. Luther im
Portrit, Druckgraphik 1550-1900, Stadt Bad Oeynhausen 1983, Nr. 58, S. 62.

LOcHER (Anm. 4), S. 136, hatte auf Grund dieser engen Zusammenhédnge vermutet, dass das
Niirnberger wie das Weimarer Gemalde auf ein verlorenes gemeinsames Urbild zuriickgehen.
Vgl. etwa FRIEDLANDER/ROSENBERG (Anm. 26), Nr. 64, 151, 237, 241, 244, 247, Sup. 10, ferner
das Bildnis Friedrichs des Weisen von 1532 im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg
(Inv. Gm 222).

HEYDENREICH (Anm. 7), S. 255.

LOCHER (Anm. 4), S. 136.

Zuletzt BRINCKMANN (Anm. 8), Nr. 42.

Zahlreiche Beispiele bei Wolfgang BRUCKNER, Lutherische Bekenntnisgemélde des 16. bis 18.
Jahrhunderts, Die illustrierte Confessio Augustana (Adiaphora, 6), Regensburg 2007.

Das Rontgenbild bestitigt, dass der ausladende Hinterkopf bereits wahrend des Malprozesses an-
gelegt war. Beim Auftrag der Hintergrundfarbe wurde dieser Bereich ausgespart, lediglich der
duBerste Rand des Schopfes mit den bogenformig strichelnd aufgesetzten Haaren wurde nach der
Gestaltung des Hintergrundes ausgefiihrt.

Vgl. weiter Michael RoTH, Diirers Mutter. Schonheit, Alter und Tod im Bild der Renaissance,
Ausst.-Kat. Kupferstichkabinett Staatliche Museen zu Berlin, Berlin 2006.

295



	Luther am Scheideweg_00001
	Luther am Scheideweg_00002
	Luther am Scheideweg_00003
	Luther am Scheideweg_00004
	Luther am Scheideweg_00005
	Luther am Scheideweg_00006
	Luther am Scheideweg_00007
	Luther am Scheideweg_00008
	Luther am Scheideweg_00009
	Luther am Scheideweg_00010
	Luther am Scheideweg_00011
	Luther am Scheideweg_00012
	Luther am Scheideweg_00013
	Luther am Scheideweg_00014
	Luther am Scheideweg_00015
	Luther am Scheideweg_00016
	Luther am Scheideweg_00017



