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Christus als Schmerzensmann

um 1537

Lucas Cranach d.A. (1472, Kronach — 1553, Weimar), Werkstatt
Olhaltige Tempera auf Buchenholz, 51,2 x 34,5 cm

Unbezeichnet
Inv. Nr. B 56

Inschrift:

»Jesus

(..)

doch und trincke nur (...) sonst
fort fort und gib dein Herze mir
mein Blut solls laben fir und fir
und bringen hin Zur himmells Zier

Der Mensch

Jesus Seite thut sich weit

zu mir auff. Sein Blut das schreijt
wem da durstet der komm hehr.
Jesu! auch mich ddrstet sehr,
trancke aus der Seiten hohl/
deiner wunden meine Seel

die ich deinem Blut befehl. «

Der Rahmen der Gemaldetafel ist
nicht mehr original, sondern dem
urspringlichen nachempfunden. |
Er besteht aus drei Profilleisten mit
Hohlkehle und Rundstaben, die sich
in den beiden oberen Garungen
kreuzen und golden gefal3t sind.
Die untere Rahmenleiste ist abge-
schragt. Sie entspricht der bei Ein-
zelgemalden, wie Epitaphen oder
religiosen Privatbildern, bis zur
Mitte des 16. Jahrhunderts verbrei-
teten Form.

Da die Gemaldetafel kaum be-
schnitten ist,|2 kann man davon
ausgehen, dal’ es sich um das voll-
standige und originale Bildmotiv
mit dem halbfigurigen Christus
handelt. Diese Darstellungsform
entspricht einem mittelalterlichen
Typus, der auch in der Malerei
des 16. Jahrhunderts zu finden ist.
Tafelgemalde kleineren Formats mit
Christusfiguren dieser Art waren
fur den Privatbereich gedacht und

trugen den individuellen religiosen
BedUrfnissen ihrer Besitzer Rech-
nung.|? Sie kommen sowohl in
Verbindung mit einem zweiten Tafel-
gemalde, vorzugsweise mit einer
Marienfigur, in Diptychen, |+ als
auch als autonome Gemalde vor.

Trotz der seitlichen Neigung und
unnaturlichen Wendung des Kopfs
gibt es keinen Hinweis darauf, dal3
Christus einer Pendantfigur auf
einem zugehorigen Gemalde zuge-
wandt war. Obwohl eine strenge
Frontalitat nicht nur von der seit-
lichen Neigung und unnattrlichen
Wendung des Kopfes, sondern
auch durch die leichte Drehung des
Unterkorpers und die Armhaltung
durchbrochen ist, konfrontiert die
Christusfigur durch Pose und Blick
wie ein unmittelbares Gegenuber.
Die magische Wirkung des Bildes
beruht auf der Herstellung des
direkten Blickkontakts, der die Zwie-
sprache zwischen Christus und
dem Betrachter ermoglicht.

Diese Auffassung deutet auf ein
separates Gemalde flr die person-
liche religiose Andacht. Es ergibt
sich daraus nicht nur ein Anhalt far
den Sinn und Zweck des Gemaldes,
sondern die Funktion steht im
wesentlichen Zusammenhang mit
der Deutung des Dargestellten.
Dafur ist ebenso die genaue Unter-
suchung der materiellen Beschaf-
fenheit des Gemaldes entschei-
dend, weil es festzustellen gilt, ob
alle Details original sind und spate-
re, die Aussage beeinflussende
Zutaten, wie die Inschrift, hinzu-
gekommen sind.
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Der originale Firnis ist seit 1934 ver-
loren, und die zunachst darunter
gelegenen Malschichten sind teil-
weise beschadigt. Sie weisen im
kleineren Umfang verstreute Kit-
tungen und Retuschen auf. Erganzt
wurde auferdem die oberste,
durchscheinend lasierte Schicht des
Inkarnats auf dem Korper und den
Armen, so daf’ die dartber liegen-
den Blutspuren ebenso erneuert
worden sein mussen. | Da zum Mo-
tivgut vergleichbarer Schmerzens-
manndarstellungen von Cranach
beziehungsweise aus seinem Um-
kreis|® ebensolche Blutspritzer und
aus der Seitenwunde sickerndes
Blut gehdren, kann man davon aus-
gehen, daR diese dem ursprungli-
chen Erscheinungsbild entsprechen.

Die Schmerzensmanntafel
wurde von Ludwig Roselius als
Gemalde von Lucas Cranach erwor-
ben. Dementsprechend flihrte es
Friedrich Winkler 1930 in die kunst-
historische Literatur ein und nahm
ohne weitere Begrindung die
Datierung »1509« an. lhm folgten
Werner Kloos 1969 und, mit Relati-
vierung in der Zuschreibung, Ernst
Wolfgang Mick, der auch eine
Werkstattarbeit fir moglich hielt.
Abweichend urteilte Victor Curt
Habicht 1931. Er schrieb das Bild,
ohne Begriindung, dem spatestens
seit 1522 in Lubeck tatigen Cra-
nachschuler Hans Kemmer zu.|”
Daflr ergeben sich indes keinerlei
Anhaltspunkte.
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Max Friedlander und Jacob Rosen-
berg nahmen die Gemaldetafel
1932 unter die Werke von Lucas
Cranach d.A. auf und schlugen als
Entstehungszeit »nach 1537« vor.
Dieser Vorschlag wurde auch in der
erweiterten Ausgabe 1979/1989
beibehalten, doch mit der Bemer-
kung versehen, es kame ebenso
Lucas Cranach d.J. als Autor in
Betracht.

Weil das Gemalde weder signiert
ist, noch durch Inschriften oder
andere zeitgenossische Quellen die
Datierung oder kinstlerische Her-
kunft belegt werden kann, ist seine
Zuschreibung mit Unsicherheiten
behaftet. Doch stellen formale Gege-
benheiten einen Zusammenhang zu
Lucas Cranach her. Dazu gehoren
die Gesichtsform und die mandel-
formigen Augen des Schmerzens-
manns ebenso wie das matt leuch-
tende Inkarnat, das an erweichtes
Pergament erinnert und im Gegen-
satz zu Korperdarstellungen aus
dem Cranachkreis steht, die mehr
Glatte ausstrahlen. Demgemalf3
formulierte Werner Kloos, das Ge-
malde gehodre zu jenen Beispielen,
welche »mit einer derben Frische
gemalt« seien, »die sich von der
oftmals glatten Manier der Cranach-
schen »Bilderfabrikc erfreulich
absetzt«.

Das Inkarnat ist wie bei vielen
Cranachgemalden bis auf den Mal-
grund durchscheinend, |8 weshalb
die Unterzeichnung sichtbar ist. Sie
wurde in grofdzliigigen, Uberlangten
Pinselstrichen, die teilweise bis zu
sieben Zentimeter lang sind, aus-
geflihrt. Sie konzentrieren sich

besonders in den zu schattierenden
Bereichen und an den Unterarmen.

Nach bisheriger Kenntnis zeigt
sich unter den Tafelgemalden von
Lucas Cranach d.A. und seinem
Kreis, deren eigenhandiger Anteil
wegen der verzweigten Werkstatt-
praxis|® nur recht unsicher heraus-
zukristallisieren ist, eine grofse Viel-
falt an Unterzeichnungen.['® Vor
allem fur die Zeit nach 1520 fehlen
verladliche Zuordnungen, die als
Vergleichsbasis dienen konnten, um
Aufschlufd Gber den ausfuhrenden
Maler zu erhalten.

Eine mit wenigen, akzentsetzen-
den Strichen auskommende Unter-
zeichnung in der vorliegenden Art
ist aber fur Cranach und seinen
Kreis nicht ungewohnlich. Je weni-
ger zeichnerische Vorgaben der
Malgrund enthielt, um so groRer
war die Freiheit in der malerischen
Ausfuhrung. Dem steht entgegen,
daf’ es eine Reihe von sehr ahn-
lichen Christusdarstellungen gibt,
denen eine motivische und maleri-
sche Pragung durch Lucas Cranach
d.A. iberdeutlich anzusehen ist.
Christus als Schmerzensmann, blut-
Uberstromt, mit Seitenwunde und
anderen Wundmalen, gehorte in
wenigen Varianten zum Typenschatz
der Cranachwerkstatt. |11
Wir finden ganzfigurige oder — wie
hier — halbfigurige Beispiele, die,
besonders wenn es sich um Predel-
lentafeln handelt, Assistenzfiguren
enthalten konnen. In den jeweiligen
Varianten weisen diese Beispiele so
hohe Ubereinstimmungen auf, daR
die malerische Freiheit kein vorran-
giges Interesse gewesen sein kann,



vielmehr muR es Bedarf an einer
Vielzahl solcher Christusdarstellun-
gen gegeben haben. Die starke
Ahnlichkeit und einander nahekom-
mende Formate und Male lassen
den Schlufd zu, daR gerade die
halbfigurigen Beispiele ohne Assi-
stenzfiguren samtlich aus der Cra-
nachwerkstatt kommen, obwohl nur
wenige davon ein Signet tragen
oder gar datiert sind. |12

Fur die halbfigurigen, isolierten
Schmerzensmanndarstellungen,
einschlieRlich des Bildes aus der
Sammlung Roselius, wurde durch-
weg eine Entstehungszeit nach
1537 vermutet. Ein dendrochronolo-
gisches Gutachten datiert den jling-
sten Jahresring der Holztafel auf das
Jahr 1531.[13 Berlicksichtigt man,
daR datierte Gemalde der Cranach-
Werkstatt ein bis sieben Jahre nach
dem letzten sichtbaren Jahresring
entstanden, so muld eine Entste-
hung des vorliegenden Gemaldes
zwischen 1533 und 1538 angenom-
men werden.

Das Schmerzensmannthema
kommt in Cranachs Werk schon
bald nach seiner Ubersiedlung nach
Wittenberg, die seit 1505 bezeugt
ist, vor.|™ In Hinblick auf die Ent-
stehungszeit der Bremer Tafel ist zu
bedenken, dal der Betatigung von
Lucas Cranach d.A. als Maler zu
dieser Zeit wenig Spielraum blieb.
Hatte Cranach schon von Anbeginn
seines Wirkens als Hofmaler zahl-
reiche andere Aufgaben zu erfillen,
So erweiterte sich sein Betatigungs-
feld im Laufe der Jahre enorm.
Nach 1519 war er in Wittenberg
Ratsherr, zeitweilig Burgermeister

und Kammerer, nahm dabei weiter-
hin diplomatische Aufgaben fir
die ernestinischen Flrsten wabhr,
vergroRerte und vermietete seinen
Immobilienbesitz, besal das
Schankrecht fur Wein, erhielt das
Privileg, eine Apotheke und einen
Buchverlag zu betreiben, unterhielt
in einem seiner Hauser eine Buch-
druckerei und handelte mit Druck-
erzeugnissen. Auch wegen der Aus-
malungen und Ausstattungen der
ernestischen SchlofRbauten war er
haufig mit einer Mitarbeitergruppe
unterwegs. |’ Obwohl vieles in der
Hand versierter Mitarbeiter gelegen
haben diirfte, erforderten allein die
Organisation und das Unternehmer-
tum einen betrachtlichen Zeitauf-
wand. Dementsprechend nahm der
Arbeitsanteil seiner Werkstatt mit
Lehrlingen und Gesellen im Bereich
der Malerei zu. Die geringen Unter-
schiede zwischen den betreffenden
Christusbildern sprechen aufRerdem
dafir, daR die Ausfiihrenden gehal-
ten waren, bestimmten formalen
Anforderungen nachzukommen und
sich streng an einem Vorbild zu
orientieren. Deswegen bleibt festzu-
halten, daR das vorliegende Gemal-
de in der Cranachwerkstatt entstan-
den sein wird, wobei offen ist, wer
sein Autor war. Auch Lucas Cra-
nach d.J., seit 1535 als Mitarbeiter
erwahnt, kommt daflr in Frage.
Wie das zu besprechende
Gemalde weisen die zuganglichen
verwandten Beispiele keine Spuren
von einer Verwendung als Retabel-
flugel oder einer Einbindung in ein
Diptychon auf. Deshalb liegt auch
fur sie die Funktion als separates

privates Gemalde nahe, und die
sehr ahnliche Form hatte darin
ihren Grund. Die Herstellung der im
Spatmittelalter stark verbreiteten
Altaraufsatze in Form von Flugelre-
tabeln war im sachsischen Raum
nach 1520 gravierend zurtuckgegan-
gen und kam spater zum Erliegen.
Trotzdem, und obwohl fur die betref-
fenden Schmerzensmanntafeln
keine Hinweise darauf vorliegen, ist
es jedoch nicht vollstandig auszu-
schliefen, daR zu ihnen solche zah-
len, die urspriinglich als Mitteltafeln
kleinerer Retabel dienten. Die
Mitteltafeln waren in der Regel im
Unterschied zu den Fligeln auf der
Rickseite unbemalt. Ein Schmer-
zensmannmotiv im Zentrum des
Retabels |16 spiegelt oft einen
grundlegenden Aspekt seiner ikono-
graphischen Bedeutung: die Ver-
sinnbildlichung des eucharistischen
Opfers, an dem Ort, wo es vollzo-
gen werden sollte, dem Altar. Die-
ser Symbolgehalt wohnt mehr oder
weniger direkt auch den Ubrigen
Schmerzensmanndarstellungen mit
anderer ikonographischer Akzentu-
ierung inne.

Das Schmerzensmannthema ist
hauptséchlich in jenem Bereich ver-
ankert, den die Eucharistie inhalt-
lich voraussetzt, die Passion. An-
ders aber als bei den meist zyklisch
angelegten szenischen Passions-
darstellungen mit meist narrativem
Charakter, ist das Schmerzens-
mannbild Uberhistorisch gedacht.
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Folglich erscheint der auf seinem
Leidensweg gequalte und dornen-
gekronte Gottessohn vor einem
neutralen Hintergrund. Ebenso ist
die Verknupfung der Christusfigur
mit Bildmotiven, die zur ortlichen
und zeitlichen Einordnung beitragen
konnten, vermieden. Lediglich Lei-
denswerkzeuge, eine Rute und zwei
GeiReln, wurden beigeflgt. Diese
arma und die Uber dem Korper ver-
sprengten Blutspritzer weisen auf
das in der Passion Erlittene. Mit
leidvollem Blick und halbgeoffneten
Lippen, die Schmerz zum Ausdruck
bringen, lakt Christus zwischen
zwei Fingern die Seitenwunde klaf-
fen, so dafd sie fur den Betrachter
unltbersehbar ist. Den Nagelwun-
den auf seinen Handrtcken gleich
bezeugt diese Wunde den voll-
brachten Kreuzestod. Die Figur ver-
korpert somit den als Lebenden lei-
denden, doch schlieRlich toten
Menschen, der durch das Heilsge-
schehen zum lebenden Gott gewor-
den ist. Im Spannungsverhaltnis
von Leben und Tod meinen Schmer-
zensmanndarstellungen dieser Art
das vorbestimmte Leiden schlecht-
hin, das zur Erlésung fuhrt.
Biblischer Anknlpfungspunkt ist
Uber die in den Evangelien wieder-
gegebene Passion hinaus das vierte
Gottesknechtlied (Jes 52, 13-53,
12). Darin finden sich ebenso Hin-
weise auf Erlésung und Sthne.
Auch der Darstellungstyp und
Begriff Schmerzensmann sollen hie-
rin verwurzelt sein. | Jesaja ver-
kindet: »Siehe, meinem Knecht
wird's gelingen, er wird erhoht und
sehr hoch erhaben sein. ... Er war
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der Allerverachtetste und Unwerte-
ste, voller Schmerzen und Krank-
heit. ... Farwahr er trug unsere
Krankheit und Iud auf sich unsere
Schmerzen. Wir aber hielten ihn fur
den, der geplagt und von Gott
geschlagen und gemartert ware.
Aber er ist um unsrer Missetat
willen verwundet und um unsrer
Stnde Willen zerschlagen. Die Stra-
fe liegt auf ihm, auf das wir Frieden
hatten, und durch seine Wunden
sind wir geheilt ...«.|18

Die Bedeutung von Christus als
Schmerzensmann ist somit sowohl
in seiner Niedrigkeit als auch in
seiner Herrlichkeit zu sehen. In der
abendlandischen Kunst kam es
durch die Betonung der Leidenszu-
ge, mit deren Hilfe im Sinne einer
individuell vertieften Religiositat wie
der Mystik die Empfindungen des
Betrachters bis hin zur Verschmel-
zung mit Christus und dem Leiden
gesteigert werden sollten, zu einer
starken Vermenschlichung der
Schmerzensmannfigur. | Dieses
Charakteristikum wurde den spat-
mittelalterlichen Varianten eigen,
und es lebt bis in die Cranachschen
Schmerzensmannbilder fort. Auch
im zweiten Viertel des 16. Jahrhun-
derts muR die eindringliche Aus-
strahlung dieses Christustyps in der
Frommigkeitspraxis des Auftragge-
ber- und Kauferkreises der Cranach-
werkstatt willkommen gewesen
sein. Leider sind die urspriinglichen
Provenienzen der betreffenden
Schmerzensmannbilder weitgehend
unerforscht und wahrscheinlich
auch kunftig schwer zu rekonstru-
ieren. Es ist aber bekannt, daR

Cranach trotz seiner Nahe zur refor-
matorischen Glaubenslehre auch
die Winsche altglaubiger Auftrag-
geber erflllte.[? Dazu gehoren zwei
Retabel mit Schmerzensmanndar-
stellungen fur Kardinal Albrecht von
Brandenburg (signiert und 1524
datiert, ursprunglich in der Stiftskir-
che zu Halle)|2! und den erbitterten
Reformationsgegner Herzog Georg
aus dem albertinischen Flrstenhaus
(signiert und 1534 datiert, im Dom
zu MeiRen). |22 Diese wie die Ubri-
gen setzen die spatmittelalterliche
Tradition fort. Aus keiner dieser
Darstellungen lielRe sich ohne wei-
tere Informationen ein katholischer
oder evangelischer Auftraggeber
ableiten. Allerdings fallt es schwer
zu vermuten, es hatte fur Schmer-
zensmannbilder in Wittenberg noch
um die Jahrhundertmitte nur ka-
tholische Interessenten gegeben.
Gerade die isolierten Schmerzens-
manndarstellungen sind wegen
ihrer Unabhangigkeit von inhaltlich
gewichtendem Zubehor in ihrer reli-
giosen Botschaft so komplex, dafR
sie beim protestantischen Betrach-
ter keinerlei Befremden auslosen. [
An ihr Hauptanliegen, Passion,
Opfertod und Erlosung zu versinn-
bildlichen, lief3 sich leicht der
Gedanke an den Auferstandenen
anschlief3en, der in der Folgezeit
bevorzugtes Thema evangelischer
Altaraufsatze wurde.

Obwohl Cranach und seine
Werkstatt ausnahmslos den ver-
menschlichten Schmerzensmanntyp
des Spatmittelalters pflegten, sind
von ihnen nur wenige Gemalde
und graphische Blatter mit dem in



dieser Zeit verbreiteten ganzfiguri-
gen Typus bekannt. Dagegen fallt
unter den Gemalden die Dominanz
des alteren halbfigurigen Bildtyps
auf.

Zu den spatmittelalterlichen
Variationen zahlt zudem der Typ des
wundweisenden Schmerzens-
manns, den auch das Bild aus der
Sammlung Roselius vertritt. Dieses
Motiv laldt sich mit Hilfe von Dar-
stellungen des Jungsten Gerichts
mit integrierter Interzession erkla-
ren, in denen Christus Gottvater
seine Wunden weist, die er auf
gottlichen Befehl fur die Mensch-
heit empfangen mufte, um damit
fur die Stndigen um Gnade zu
flehen.|?* Indem Christus dem Be-
trachter seine Wunden weist,
nimmt er den Dialog auf und
erinnert an sein freiwilliges Opfer.
Deshalb konnen die Wunden als
Beweis fur seine Barmherzigkeit
gelten. Den vielfaltigen Symbolge-
halt, der dem zeitgendssischen
Betrachter vertraut war, formulierte
Erwin Panofsky besonders treffend:
»Die Wunden Christi konnen Mitleid
heischen und die Sicherheit ewigen
Lebens versprechen, zur Bufe mah-
nen und Gnade verkunden, das
gldubige Gewissen beruhigen und
mit dem Schrecken des Jingsten
Gerichts bedrohen. %

Die hier vorzufindende Form des
Verweisens auf die Seitenwunde
als Verstarkung der Symbolik ist fur
Cranachsche Darstellungen unge-
wohnlich.

Der Seitenwunde entrinnt Blut,
das Assoziationen zum Abendmahl
erweckte. Man darf voraussetzen,

daf® der Betrachter an éltere Dar-
stellungen gewohnt war, in denen
sich dieses Blut in einen Kelch
ergoR, eine direkte Symbolisierung
der Eucharistie. Auch wenn diesem
Gemalde eine dementsprechende
stark Akzentuierung nicht zu ent-
nehmen ist und der liturgische
Bezug fehlt, bleibt dennoch die
unterschwellige Botschaft, daf} das
Opfer von Christi Leib und Blut
Erlésung und Vergebung von der
Sunde verspricht.

Leider sind die ersten Zeilen der
Inschrift des Bildes nicht mehr les-
bar. Trotzdem kommt in dem Text
zum Ausdruck, welches symboli-
sche Gewicht gerade dem Blut in
der Vorstellung des einzelnen
Glaubigen von der Erlosung und
Auferstehung zukam. Die genaue-
ren Umstande der nachtraglichen
Hinzufligung der Inschrift sind
unbekannt. Dal} sie aus der Entste-
hungszeit des Gemaldes stammt,
ist unwahrscheinlich. Zu dieser Zeit
wahlte man Schrifttypen, denen
die klassische romische Kapitale
zugrunde lag. Die hier verwendete
Schrift ahnelt dem Schriftgebrauch
nach 1600. Auffallig ist ferner die
Wendung »Jesu«. Sie ist gehauft
in den Kirchenliedern aus der Zeit
des Drei3igjahrigen Krieges bis
gegen Ende des 17. Jahrhunderts
zu finden, vornehmlich in den evan-
gelischen. Aus diesen Feststellun-
gen spricht die fortlebende Aktua-
litat alterer Schmerzensmannbilder
in der Barockzeit, |26 woflr weiterer
Forschungsbedarf besteht.
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3 Vgl. Frank Matthias Kammel: /mago pro
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zung im Spatmittelalter, in: Spiegel der Selig-
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Kunst. Eine Analyse ihres Sinngehalts, Phil.
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vermeiden. Dieses Foto zeigt auch eine éltere,
noch heute vorhandene, doch nach der Ent-
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darunter »69 ...«.

6 Vgl. Friedlander/Rosenberg 1989, S. 147f.,
Nr. 380-384, S. 102, Nr. 156 und S. 113f,,

Nr. 219, darunter das Gemalde des Museums
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der Beschneidung 381E.

7 Vgl. Christoph Emmendorffer: Hans Kem-
mer. Ein Libecker Maler der Reformationszeit,
Leipzig 1997; ders.: Die selbsténdigen Cra-
nachschdler, in: Unsichtbare Meisterzeichnun-
gen auf dem Malgrund. Cranach und seine
Zeitgenossen, hg. v. Ingo Sandner, Regens-
burg 1998, S. 203-228, hier: S. 211-215.

8 Die Transparenz der Malschichten ist vor
allem langjahrigen Verseifungsprozessen
zuzuschreiben. Sie muf nicht mit der origina-
len Wirkung, die wahrscheinlich von mehr
Deckkraft getragen wurde, lbereinstimmen.
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9 Zur Cranachwerkstatt und ihren Uberlie-
ferten Mitarbeitern vgl. Werner Schade: Die
Malerfamilie Cranach, Dresden 1974, S. 45-51,
zur Arbeitsteilung, Organisation und Rationa-
lisierung Johannes Erichsen: Vorlagen und
Werkstattmodelle bei Cranach, in: Lucas Cra-
nach. Ein Malerunternehmer aus Franken, Kat.
zur Landesausstellung in der Festung Rosen-
berg, Kronach, Augsburg 1994, S. 180-185.
10 Vgl. Ingo Sandner/lIris Ritschel: Arbeits-
weise und Maltechnik Lucas Cranachs und sei-
ner Werkstatt, in: Lucas Cranach. Ein Maler-
unternehmer aus Franken 1994, S. 186-193,
hier: S. 190f.; Ingo Sandner: Cranach als
Zeichner auf dem Malgrund, in: ders. (Hg.)
1998, S. 83-95, hier besonders S. 83.

11 Vgl. Erichsen 1994, S. 180, S. 182 und

S. 184.

12 Ein Signet weisen auf: Friedlander/Rosen-
berg 1989, Nr. 380 (Slg. Schéafer, Schwein-
furt), 381 (Slg. Ponce, Puerto Rico), 381B
(Veste Coburg), 381D (Martin von Wagner
Museum Wirzburg). Die inschriftlichen Datie-
rungen bei Nr. 381B und 381G bedurften der
genaueren Untersuchung.

13 Gutachten, von Prof. Dr. Peter Klein,
Ordinariat fur Holzbiologie der Universitat
Hamburg, v. 8.9.2003, Archiv Kunstsammlun-
gen Bottcherstrale.

14 Ruckseitiges Predellengemalde in der
Marienkirche zu Torgau, vgl. Iris Ritschel:

Das Gemalde »Die Vierzehn Nothelfer« und
»Christus als Schmerzensmann« in der Marien-
kirche zu Torgau, in: Denkmalpflege in Sach-
sen. Mitteilungen des Landesamtes fiur Denk-
malpflege Sachsen 1995, S. 38-62.

15 Zu Cranachs Tatigkeitsfeldern vgl. Schade
1974, S. 41-45.

16 Beispiele bei Zimmermann 1997, Nr.
281-296, 298, 425.

17 Vgl. Engelbert Kirschbaum (Hg.): Lexikon
der christlichen Ikonographie (LCI), Bd. 4, Rom
u.a. 1972, Sp. 88 und besonders Zimmermann
1997, S. 456, S. 476-490 und S. 578f.

18 Zit. nach: Die Bibel oder die ganze Heilige
Schrift des alten und neuen Testaments nach
der Ubersetzung Martin Luthers, Berlin 1981.
19 Der Zusammenhang der Entwicklung des
abendlandischen Schmerzensmannbildes mit
der Mystik und der individuellen, auf die Kon-
templation konzentrierten Religiositat durch-
zieht die Forschungen und Beitrage zum
Thema; vgl. Wilfried Mersmann, in: LC/, Bd. 4
(1972) und Ludger Alscher (Hg.): Lexikon der
Kunst, Bd. 6, Leipzig 1994 mit der entspre-
chenden Literatur sowie Zimmermann 1997,
besonders S. 496f.

68 | 69

20 Vgl. Andreas Tacke: Der katholische
Cranach, Mainz 1992.

21 Friedldnder/Rosenberg 1989, Nr. 156.
Heute im Augustinermuseum Freiburg. Aus-
flhrlicher: Detlef Zinke: Augustinermuseum.
Gemilde, Freiburg 1990, S. 90-92.

22 Friedldnder/Rosenberg 1989, Nr. 219.

23 Zu entsprechenden Haltungen vgl. Dieter
Koepplin/Tilman Falk (Hg.): Lukas Cranach.
Gemalde, Zeichnungen, Druckgraphik,
Basel/Stuttgart 197476, Bd. 2 (1976),

S. 444 - 448 mit Schmerzensmannbeispielen,
Nr. 288-293.

24 Die Ubertragung des Wundweisens von
Interzessionsdarstellungen auf den Schmer-
zensmann untersuchte vor allem Erwin
Panofsky: /mago Pietatis, in: Festschrift fir
Max J. Friedlander zum 60. Geburtstag,
Leipzig 1927, S. 261-308, hier: S. 283-292.
25 Ebd., S. 289.

26 Die Wertschatzung eines verwandten
Schmerzensmannbildes im Martin von Wag-
ner Museum der Universitat Wirzburg noch
in der Barockzeit, das mit dem Schlangensig-
net bezeichnet ist (Friedlander/Rosenberg
1989, S. 147, Nr. 381D), ist seiner ruckseitig
aufgeklebten Inschrift zu entnehmen. Es
wurde vermerkt: »Dieses wunderthatig
schmerzhafte Bild zu immer werndter
Andacht und Verehrung, auch bestandigen
Angedenckhen, des Johann Baptist Cauzler,
des Rhats- und Handelsmann in Minchen,
Maria Barbara dessen Ehe-Consortin, Herr-
schaft worden, den 2. ...ber AO. 17(507)«.
Zudem wurde das Wirzburger Bild unter
Weglassung der Wundmale 1636 vom Wei-
marer Hofmaler Christian Richter nachgemalt
(monogrammiert und datiert, heute Kunst-
sammlungen der Veste Coburg). Das Motiv
erfuhr hier eine Umdeutung zu einem Ecce
Homo-Bild, dessen Kernbedeutung im Hin-
weis auf den Leidensweg und den bevorste-
henden Opfertod zu sehen ist. Vgl. auch: Die
Waschung des Naamann im Jordan. Christian
Richter (1687-1667). Dokumente zum Leben
und Werk des Weimarer Hofmalers, Coburg
1999, S. 41-43. - Flr umfangreiche Aus-
kinfte und freundliche Unterstiitzung ist Dr.
Tilman Kossatz, Wirzburg, und Dr. Ewald
Jeutter, Coburg, zu danken.



